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Sazetak

U clanku se analiziraju ranorenesansna drvena polikromirana raspela
iz Poreca, Torcella, Ferrare, Pellestrine, Puos dAlpaga, Carbonere, Trevi-
sa, Venecije, Trogira, Vrbnika, Ravene i Raba, i iznose nova zapazanja

o njihovim oblikovno-stilskim znacajkama te stilskim uzorima. Autor
predlaZe tri skupine unutar kojih smjesta raspela podudarnih obiljezja:
grupu Porec, grupu Venecija-Veneto i grupu Trogir.

Klju¢ne rijeci: kiparstvo, drvorezbarstvo, raspelo, quattrocento, renesansa, Porec, Torcello, Ferrara, Pellestrina, Puos d’Alpago,

Carbonera, Treviso, Venecija, Trogir, Vrbnik, Ravena

Imao sam zadovoljstvo svojedobno organizirati i nadzirati
restauraciju drvenog polikromiranog raspela iz porecke kate-
drale. Restauriranje je dovr$eno u proljece 2008. godine, kada
su nastale ovdje objavljene fotografije (sl. 1., 2., 3.).! Potpuno
se opravdanom pokazala konzervatorska i restauratorska
odluka da se nakon pomnog istrazivanja skulptura oslobodi
kasnijih preslika do njezine izvorne, dobro sa¢uvane slikane
epiderme. Tako su izadle na vidjelo sve likovne osobine te
dragocjene umjetnine koja je ve¢ prije privukla paznju istra-
zivaca. Prvi je donosi Inventario iz 1935. godine, s dobrom
fotografijom i ocjenom »buon intaglio quattrocentesco«.”
Prema F. Semiu, kip kronoloski slijedi katedralne korske
klupe iz 1452. godine.” Odredene usporedbe u kontekstu
gotickog kiparstva pokusao je sugerirati E. Cevc, koji porecko
raspelo smatra bliskim srodnikom onoga iz Zupne crkve u
Piranu, a s druge ga strane povezuje s raspelom iz veneci-
janske crkve S. Giorgio Maggiore.* Potrebno je komentirati
kako Cev¢eva usporedba piranskog i poreckog raspela ima
sasvim opceniti znacaj, a od raspela iz S. Giorgio Maggiore
bitno se razlikuje.® Opsirniji je osvrt dala V. EKl, koja takoder
istice umjetnicku vrijednost poreckog raspela te ga datira u
polovicu 15. stoljeca. Vjerojatno slijedom Cevceve sugestije,
iznosi da »pripada tipu sjevernjackih raspela koja se tijekom
15. stoljeca javljaju u Italiji«, ali ¢e uoditi i kako »izdaleka
navje$¢uje duh renesanse koja ¢e naposljetku pretpostaviti
uravnotezenost i harmoni¢nost ekspresiji«.® Tekst V. Ekl u
knjizi Goticko kiparstvo u Istri dozivio je op$iran komentar
pa i reviziju iz pera G. Fossaluzze u talijanskom izdanju te
knjige.” Poreckog se raspela Fossaluzza dotice tek marginal-

no te u biti prihvaca zakljucke V. Ekl, smatrajuci da je rije¢
o proizvodu iz druge polovice stoljeca, sjevernjacke stilske
matrice koju koriste njemacki ili austrijski kipari djelatni
u vise talijanskih regija, okupljeni u ¢lanku M. Lisner oko
imena Johannesa Teutonichusa.?®

Posljednji je i najtemeljitije o poreckom kipu pisao Alessan-
dro Quinzi, i to dva puta u malom vremenskom razmaku.
Kratko ali sadrzajno u kataloskoj jedinici u knjizi Istria
citta maggiori te op$irnije u ¢lanku objavljenom u ¢asopi-
su za povijest umjetnosti Istrazivackog centra Slovenske
akademije znanosti i umjetnosti.” Dobro uocivsi prevlast
njegovih renesansnih stilskih osobina, istice kako »bez ob-
zira na valoviti i jednoliki ritam crteza konture, na tijelu ne
otkrivamo znakove sjevernjacke goticke ekspresivnosti«. U
argumentaciji isticanja renesansnih humanistic¢kih osobina
prikaza ponovno se koristi usporedbama koje je predlozio
Cevc, ali im okrece predznak te navodi: »raspeti ne pokazuje
krutost mucenicke smrti kako uo¢avamo na istovremenim
primjerima iz piranske Zupne crkve ili crkve San Giorgio
Maggiore u Veneciji, ve¢ emitira utisak trpke dostojanstveno-
sti (...) koja se manifestira i u renesansnoj simetriji kvadrata
u koji je upisano tijelo«.!” Kao likovne uzore navodi ono-
dobne slikarske pojave koje se posebno razabiru u oblicima
nabora perizome »prilijepljene« za tijelo, u ¢emu prepoznaje
utjecaj Mantegne i Bartolomea Vivarinia. Na osnovi stilskih
osobina predlaze datiranje u sredinu 15. stolje¢a te sugerira
da je umjetnina mogla biti narucena u doba biskupa Ivana
Porecanina (1440.-1457.) ili, jo$ vjerojatnije, njegova na-
sljednika Placida Pavanella, na stolici u Porecu do 1464.
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2. Pore¢, Eufrazijana, kapela sv. Kriza, Raspelo, detalj

Parenzo, Basilica Eufrasiana, cappella di Santa Croce, Crocifisso,
particolare

1. Pore¢, Eufrazijana, kapela sv. Kriza, Raspelo
Parenzo, Basilica Eufrasiana, cappella di Santa Croce, Crocifisso

godine, kada postaje biskupom Torcella, gdje umire 1471.
godine. Istome majstoru koji je izradio porecko Raspece
Quinzi ispravno pripisuje raspelo koje se jo§ uvijek nalazi
na svom izvornom mjestu, na ogradi pred apsidom drevne
katedrale Uznesenja Marijina na Torcellu (sl. 5.).!* Zaista je
u narudzbi dvaju identi¢nih raspela u dvije katedrale mogao
posredovati biskup koji je obnasao funkciju u oba mjesta.
Ta dva raspela Quinzi povezuje s onim koje se nalazi povrh
ograde kora venecijanske crkve S. Maria Gloriosa dei Frari.
Uz sli¢nosti nabraja i jasno uocljive razlike oc¢itovane u dru-
gacijoj obradi kose i brade, druga¢ijim naborima perizome
te zakljucuje da je to raspelo starije, da je ono bilo konkretni
uzor autoru poreckog i torcellanskog kipa koji bi, prema
tome, bio $kolovan u radionici majstora raspela iz Fraria.
Na koncu, Quinzi smatra da istom majstoru treba pripisati
i trece raspelo, ono iz trogirske katedrale.'

Na trogirsko raspelo, posebno vazno jer je zabiljezena go-
dina 1508. kada je nabavljeno u Veneciji i dospjelo u Trogir,
osvrnuo se i Josko Belamari¢, koji je, uvazavaju¢i Quinzieve

3. Pore¢, Eufrazijana, kapela sv. Kriza, Raspelo, detalj

Parenzo, Basilica Eufrasiana, cappella di Santa Croce, Crocifisso,
particolare
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4. Pore¢, spremiste Muzeja crkvene umjetnosti u Biskupiji, glava
Krista

Parenzo, deposito del Museo darte ecclesiastica della Diocesi, la testa
di Cristo

paralele, kao rjecitiju predlozio usporedbu s raspelom koje
je za San Giovanni in Bragora u Veneciji izradio drvorezbar
Leonardo Tedesco, a obojio slikar Leonardo Boldrini 1491.
godine." Kasnije je Belamari¢ odustao od te usporedbe,
formulirane dijelom i kao prijedlog atribucije, te je predlo-
Zio to¢niju usporedbu s raspelom iz katedrale u Raveni."” I
zaista, raspelo iz crkve San Giovanni in Bragora, osim nekih
opcenitih sli¢nosti, ne pokazuje jednaki rez detalja na licu
(Cuperci kose i brade su mekano savinuti), a i cjelina korpusa
je masivnija i drugacije modelirana. Na trogirskom kipu
tkanina perizome savija se u velikim plohama, bitno razli-
¢ito od usitnjenih visekutnih nabora njemackog majstora.
Paralela s ravenskim raspelom zaista je prihvatljiva te se taj
primjer lijepo uklapa i u grupiranje i podgrupiranje, kako
se predlaze u ovom ¢lanku.

Moji prijedlozi razvrstavanja i stilske identifikacije temelje
se na nesto ve¢em izboru primjera i donekle se razlikuju od
onoga spomenutih autora. Odmah treba napomenuti da se
susrecemo s malim ili ve¢im serijama umjetnina, povreme-
no potpuno medusobno identi¢nima ili su pak repetirani
odredeni detalji, §to govori o rutinskoj proizvodnoj praksi. U
ovom stadiju istrazivanja nije moguce definitivno odgovoriti
na pitanje radi li se o serijskim proizvodima jedne radionice
unutar koje se javljaju suzdrzane varijante oblikovanja, dok
se neki elementi dosljedno ponavljaju, ili se radi o proizvo-
dima razlic¢itih majstora ili botega koje medusobno dijele
brojne rutinske oblikovne postupke, mozda i u suradnji ili
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5. Torcello, Santa Maria Assunta, Raspelo
Torcello, Santa Maria Assunta, Crocifisso

uz fluktuaciju rezbara. To su pitanja koja ¢e svoje odgovore
nadi u daljnjem istrazivanju, koje ¢e nesumnjivo pratiti i
novi prinosi katalogu.

Vratimo se pore¢kom raspelu, gdje skre¢em pozornost na
specifi¢ni ugodaj koji stvaraju izvrsna modelacija idealnog
korpusa i naturalisticki detalji u funkciji opisa Kristove muke,
npr. obilna krv iz rana i reljefnih, rumenih i ruzicastih Zila
kojima su premreZzeni udovi i toraks. Impresivni su i koli¢ina
i nacin naslikanih detalja, kao $to su minuciozno prikazane
malje ili nabori koze. Valja usporediti to detaljno, naturali-
sticko opisivanje sa sumarnim, skoro skicoznim nac¢inom
modelacije pojedinih detalja brade i kose, koji su dati u brzim
rezovima s vrlo zamjetnim tragovima alata. Oblik brade je
visoko stiliziran, tek nekoliko ureza razrahljuje simetri¢ne
polovice. Isto mozemo reci za kosu, podijeljenu na tjemenu
na dva shematski jednoli¢no izbrazdana polja, i za detalje
obrusenih brkova koji se ne spajaju ispod nosa. Upravo ¢e
nam ti rutinski izvedeni detalji, te kiparske abrevijature ili
rezbarske formule biti vodi¢ u grupiranju srodnih djela.

Sljede¢i primjer uvodi nas u bit tumacenja medusobnih
odnosa unutar grupe rezbarija koju ovdje donosim. Radi se
o glavi Krista, ostatku nekog raspela, sacuvanoj u spremistu
crkvenog muzeja Eufrazijane (sl. 4.). Ta je glava, naime,
identi¢na glavi Krista iz katedrale. Jedino nije sa¢uvana po-
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6. Ferrara, crkva samostana SantAntonio in Polesine, Raspelo
Ferrara, chiesa del monastero di Sant’Antonio in Polesine, Crocifisso

likromija, razabire se tek nekoliko bijelih mrlja preparature.
Podudarnosti su apsolutne i §to se tice veli¢ine, modelacije
ireza detalja - te su glave u milimetar istovjetne! Moguce je
da su svojevremeno za Pore¢ bila nabavljena dva istovjetna
raspela, ali je isto tako moguce da glava dolazi iz neke druge
crkve u Istri, poput brojnih drugih umjetnina sada pohra-
njenih u muzeju Porecke biskupije. Pojava dviju identi¢nih
skulptura sugerira zaklju¢ke o produkcijskom karakteru
kiparstva koje razmatramo: najlakse ih je opisati kao rezultat
serijske, masovne, skoro manufakturne proizvodnje. Njiho-
va, pak, likovna vrsnoca i stilska koherentnost dijelom mora
korigirati ovakvu strogu ocjenu te moramo uzeti u obzir da
su obilna repetitivnost kompozicije i detalja u velikoj mjeri
rezultat postivanja ikonografske zadatosti. To je ¢injenica
s kojom se susreo svaki istraziva¢ povijesnih raspela: ona
se uvijek razrje$avaju u povezanim nizovima ili serijama,
bilo zbog namjere oponasanja amblemati¢nog (najcesce
¢udotvornog) prototipa ili zbog postivanja, u odredenom
vremenu i prostoru, uvrijeZene, standardizirane likovne
retorike.

Isti odnos prema pore¢kom raspelu, a radi se o prakti¢no
identi¢nim kipovima, pokazuju jo$ Cetiri meni poznata
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7. Ferrara, crkva samostana SantAntonio in Polesine, Raspelo, detalj

Ferrara, chiesa del monastero di Sant’Antonio in Polesine, Crocifisso,
particolare

8. Pellestrina, Zupna crkva, Raspelo
Pellestrina, chiesa parrocchiale, Crocifisso
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9. Pellestrina, Zupna crkva, Raspelo, detalj
Pellestrina, chiesa parrocchiale, Crocifisso, particolare

10. Pellestrina, Zupna crkva, Raspelo, detalj
Pellestrina, chiesa parrocchiale, Crocifisso, particolare

primjera. Te skulpture nisu restaurirane kao porecka, poli-
kromija uglavnom nije autenti¢na, $to je donekle omeksalo
rezbarene detalje, ali se usprkos tome vrlo dobro razaznaju
podudarnosti koje su upravo frapantne. Uz ve¢ spomenuto
raspelo iz Torcella slijedi identic¢an rad iz crkve samostana

11. Puos d’Alpago, crkva sv. Bartolomeja, Raspelo 12. Puos d’Alpago, crkva sv. Bartolomeja, Raspelo, detalj
Puos d’Alpago, chiesa di San Bartolomeo, Crocifisso Puos d’Alpago, chiesa di San Bartolomeo, Crocifisso, particolare
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13. Carbonera, Santa Maria Assunta, Raspelo
Carbonera, Santa Maria Assunta, Crocifisso

San Antonio in Polesine u Ferrari (sl. 6., 7.). Jednaka su
tijela, svi detalji lica, kose i brade rezani su na isti nacin,
draperija je identi¢na iako zrcalno okrenuta. Sljede¢i primjer
koji se takoder dobro uklapa u grupu s do sada nabrojanim
raspelima nalazi se u Zupnoj crkvi mjesta Pellestrina, u
laguni nasuprot Chioggie (sl. 8., 9., 10.). Taj mi je primjer
priskrbio mladi kolega Damir Tuli¢, na ¢emu mu najljepse
zahvaljujem. Raspelo iz Pellestrine je djelomi¢no alterirano
kasnijim preslicima, ali se jasno uocava identi¢no oblikova-
nje ekspresivnog lica s razdijeljenom bradom i obrusenim
brkovima. Modelacija tkanine perizome ista je kao u Ferrari,
a vrlo slicna onoj u Porecu, tek grebeni lomova tkanine
izgledaju ponesto ostriji. Mozda je najljepsi primjer, ljepsi
i od poreckoga, raspelo koje je u okolici Bergama (mjesto
Puos d’Alpago) uocila kolegica Elisabetta Francescutti, koja
istrazuje drvenu plastiku u Venetu (sl. 11., 12.).!¢ Autorica
je izvrsno uocila podudarnosti s kipom iz Poreca, i zaista su
lice i glava, oblik tijela i detalji na njemu identi¢ni s ostali-
ma ovdje spomenutim. Jedino je perizoma u ovom slucaju
jo$ bogatije i punije modelirana. CrtezZ je isti: asimetri¢nu
kompoziciju formira koso zategnuti rub pruzen od ¢vora
na boku do nasuprotnog bedra gdje se obavija oko vanjske
strane butine. Trodijelni slap nabora oblika V ispunjava
sredinu perizome, a njegovo obrusavanje smiruje vodoravno
ispupcenje u obliku jastuci¢a upustenih kra¢ih strana. Gornji
je rub dekorativno viSestruko izokrenut. Kao da je prikazana
hipertrofirana dinamika nabiranja mokrog debelog tekstila:
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14. Carbonera, Santa Maria Assunta, Raspelo, detalj
Carbonera, Santa Maria Assunta, Crocifisso, particolare

tkanina je oblikovana upravo poput uzburkane Zitke mate-
rije koja se lijepi za tijelo te mjestimi¢no naglo, atektonski
napuhuje u izduljenim mjehurastim oblicima zaobljenih
vré$nih bridova. Objava ovog raspela od strane specijalista
za drvenu skulpturu ozbiljan je doprinos katalogu i proble-
matici drvorezbarske proizvodnje u Veneciji. E. Francescutti
sklona je prihvatiti tezu na kojoj inzistira Quinzi, o raspelu
iz Santa Maria Gloriosa dei Frari kao prototipu, naravno,
razlozno pomic¢udi nastanak tog raspela u razdoblje nakon
1475. godine. U isti odnos prema »prototipu« iz Fraria, ali
kao rad drugog rezbara, stavlja i raspelo iz venecijanske crkve
San Angelo degli Zoppi (Annunziata), isticu¢i pojavu velikog
lijevog uha na oba kipa.'” Prenosi i zapazanje L. Sartor kako
bi uistu grupu trebalo uvrstiti i raspelo iz Carbonere.'* Izno-
sim misljenje da radom istog rezbara za sada treba smatrati
grupu koju ¢ine raspelo i glava Krista iz Poreca, raspela iz
Torcella, Puosa d’ Alpago, Pellestrine i Ferrare. Nazovimo
je »grupa Porec, a rezbara »Majstorom poreckih raspela«.
Neosporno se izdvaja likovnom vrsno¢om od onih koja
slijede, a vjerojatno im i kronoloski prethodi.

Sljede¢u grupu raspela povezuju izrazite medusobne sli¢-
nosti, a odredeni detalji je povezuju s »grupom Poreé«.
Za sada se ona sastoji od tri primjera s razli¢itih lokaliteta
u Veneciji i Venetu. Prvo se nalazi u Zupnoj crkvi mjesta
Carbonera, na pola puta izmedu Venecije i Trevisa. Povo-
dom restauracije prije nekoliko godina o njemu je pisao G.
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15. Carbonera, Santa Maria Assunta, Raspelo, detalj
Carbonera, Santa Maria Assunta, Crocifisso, particolare

Ivan Matejci¢: Povodom restauracije renesansnog raspela iz Eufrazijane

16. Treviso, privatno vlasni$tvo, Raspelo
Treviso, proprieta privata, Crocifisso

Fossaluzza®, a ja ga povezujem s primjerima iz nase »grupe
Porec« zbog sli¢nosti oblikovanja detalja: sumarnog reza
brade razdvojene na dvije simetri¢ne polovice, modelacije
obrusenih brkova koji se ne spajaju ispod nosa te nacina
prikazivanja kose u obliku prepletenih konop¢ica. Izraz lica
je sli¢an: kapci, skoro potpuno zatvoreni, spajaju se u valo-
vitoj liniji, ali je modelacija obraza za nijansu drugacija (sl.
13., 14., 15.). Posebno treba uoditi da primjeri iz ove grupe
imaju prikazano veliko uho na lijevoj strani. Oblikovanje
perizome je, pak, potpuno drugacije, tvrde i shemati¢nije
modelacije, jedva na tragu renesansnog drapeggia aderente.
Ostro rezani nabori, poligonalni u presjeku, komponirani
su u tri paralelna polukruzna niza, a posebno je karakteri-
stican lom u obliku preokrenutog slova V po sredini donjeg
dijela perizome. Taj se motiv kao zastitni znak javlja na svim
kipovima ove grupe. Sasvim identi¢an raspelu iz Carbonere
je sljedec¢i primjer u privatnom vlasni$tvu u Trevisu (sl. 16.,
17., 18.).° Jedina razlika u odnosu na prethodni vidi se u
oblikovanju perizome, koja je malo pojednostavljena, tj.
rijeSena s manje nabora. Na tom sam kipu, na mjestima
gdje je bojana povrsina o$tecena, imao priliku dobro sa-
gledati nacin izrade reljefnih Zila koje su rasporedene po

17. Treviso, privatno vlasni$tvo, Raspelo, detalj
Treviso, proprieta privata, Crocifisso, particolare
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18. Treviso, privatno vlasni$tvo, Raspelo, detalj
Treviso, proprieta privata, Crocifisso, particolare

cijelom tijelu. Zile se u jezgri sastoje od sukanog konop¢i¢a
zalijepljenog na tijelo, a povrh oblozenog preparaturom
i obojanog. Istovjetan je crtez perizome na Raspetome iz
crkve SantAngelo degli Zoppi o dellAnnunziata u Veneciji
(sl. 19.).2! T tu su podudarnosti apsolutne $to se ti¢e oblika i
polozaja tijela, ali je glava malo drugacija: kraca brada, Sire
smirenije lice te manje rasirena kosa, $to moze biti rezultat
i neke kasnije intervencije. Takoder se zapaza varijanta u
oblikovanju tkanine, koja je ponesto zagladenija i zaoblje-
nija te se u sredini javlja izduzeni jastuci¢, sto sve podsjeca
na detalje modelacije prilijepljenih i napuhnutih draperija
»grupe Porec«. Identi¢nu perizomu vidjet ¢emo i na kipu
sv. Sebastijana na desnoj strani rezbarenog i pozla¢enog
triptiha koji se nalazi u crkvi Santa Maria Gloriosa dei Frari
u Veneciji na oltaru sv. Mihovila u drugoj kapeli lijevo od
kora (sl. 20., 21., 22.). Kristova perizoma jednostavno je,
kao neki prefabrikat, montirana na kip sv. Sebastijana, rekao
bih s vrlo zadovoljavaju¢im rezultatom. O triptihu se puno,
ali dosta usputno pisalo. Najblize to¢noj definiciji i dataciji
¢ini mi se misljenje P. Humfreya koji ga datira u 80-e godine
15. stolje¢a.”? Naravno da je triptih nastao u istoj radionici
koja proizvodi i ranije opisana raspela. Podvla¢im vaznost
identificiranja u radioni¢ku grupu i drvorezbarenih kipova
drugacijeg sadrzaja, jer je potpuno jasno da ¢e nam upravo
to omoguciti oslobadanje od tipoloske determiniranosti koja
se javlja na temi Raspeca te otkloniti potencijalni ishitreni
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19. Venecija, SantAngelo degli Zoppi ili Annunziata, Raspelo
Venezia, Sant’Angelo degli Zoppi o Annunziata, Crocifisso

20. Venecija, Santa Maria Gloriosa dei Frari, oltar sv. Mihovila
Venezia, Santa Maria Gloriosa dei Frari, laltare di San Michele
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21. Venecija, Santa Maria Gloriosa dei Frari, kip sv. Sebastijana na
oltaru sv. Mihovila

Venezia, Santa Maria Gloriosa dei Frari, statua di San Sebastiano
sullaltare di San Michele

Ivan Matejci¢: Povodom restauracije renesansnog raspela iz Eufrazijane

zakljucak o radionicama specijaliziranima samo za izradu
raspela, §to se povremeno spominje. Sklon sam pridodati i
zapazanje kako nije samo identi¢nost perizome poveznica
izmedu kipa iz Fraria i nasih raspela, pa skre¢em pozornost
na nacin oblikovanja ekrana kose sv. Sebastijana sastavljene
od paralelenih i gusto sapletenih, poput konop¢ica usukanih,
dugackih ¢uperaka kose. Odredeni motivi na oltaru sv. Mi-
hovila omogucavaju nam daljnje usporedbe s onodobnom
rezbarskom proizvodnjom. Reljefni ukras okvira tipoloski
je standardan za ovu vrstu rezbarenih pa i klesanih okvira
oltarnih nastavaka u Veneciji, koji od sredine $ezdesetih
godina supstituiraju ranije goticke okvire stila gotico fiorito.
U mnostvu okvira oltara dekoriranih allantica ipak se mogu
razaznati neke specifi¢nosti koje odaju zasebne autore, od
kojih su rijetki i dokumentirani. Siroka intermitirajuca
vitica s velikim cvjetovima, kakva se nalazi na frizu oltara
sv. Mihovila, moze se usporediti s onima koje se javljaju uz
neke oltarne slike Giovannia Bellinia ve¢ od oltara sv. Vin-
centa Ferrerskoga iz 1465./68. godine,* ali jo$ viSe one na
okviru slike Uskrsnuca iz 1476./79. godine (Berlin, Staatliche
Museen) i triptiha Frari iz 1488. godine (Venezia, S. Maria
Gloriosa dei Frari). Poznat nam je autor okvira triptiha Frari:
rezbar Jacopo da Faenza, potpisan na poledini. Isti je rezbar
radio i potpisao zajedno sa slikarom sada izgubljeni okvir za
poliptih sv. Ambroza, Bartolomea Vivarinia iz 1477. godine
(Venezia, Gallerie dellAccademia)*. Jednakog su reza ukrasi
na okviru drugog Bartolomeova triptiha, onoga u Frarima
iz 1482. godine, pa se i taj rad moze pripisati inace slabo
dokumentiranom rezbaru Jacopu da Faenza, koji je suradi-
vao s Gianbellinom i Bartolomeom Vivariniem.” Relaciju
s na¢inom Vivarinia pokazuju i neki elementi oblikovanja
samoga kipa: gdje se drugdje nego kod Bartolomea javljaju
takvi goticki anakronizmi, takva metalno kruto i ostro lo-
mljena draperija, kao na perizomi sv. Sebastijana?” I to nas
sve vodi prema prvoj slutnji o osobi autora ovih kiparskih
djela. Tesko je samo na osnovi sli¢nosti repertoara i na¢ina
modelacije ornamenta predlagati autorstvo te ovo ime izno-
sim samo kao indiciju, blijedi trag na putu koji ¢e jednom
dovesti do atribucije s konkretnim imenom. S obzirom na
brojnost primjera venecijanskih renesansnih raspela koje
sada uo¢avamo, a ima ih na desetine i mozda stotine neu-
ocenih ili neprepoznatih, imena autora ¢e vjerojatno prije
ili poslije biti argumentirano predloZena. Ona se vjerojatno
kriju unutar liste imena ve¢ poznatih rezbara u Veneciji po-
sljednje tre¢ine 15. i pocetka 16. stolje¢a.?”” Potrebno je samo
uz podatke iz arhiva prisloniti odgovarajuca djela.

Vra¢amo se trogirskom raspelu iz 1508./09. godine (sl. 23.,
24.,25.). Ono pokazuje vrlo velike podudarnosti s prakti¢no
neobjavljenim raspelom iz Zupne crkve u Vrbniku (sl. 26., 27,
28). Jednakih su dimenzija; iako vrbnicko raspelo nije restau-
rirano, dobro se uocava da je oblikovanje anatomskih detalja

22. Venecija, Santa Maria Gloriosa dei Frari, sv. Sebastijan s oltara
sv. Mihovila, detalj

Venezia, Santa Maria Gloriosa dei Frari, San Sebastiano sullaltare di
San Michele, particolare
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24. Trogir, Katedrala, Raspelo, detalj
Traiy, Cattedrale, Crocifisso, particolare
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23. Trogir, Katedrala, Raspelo
Trau, Cattedrale, Crocifisso

i glave identi¢no. Minimalna je razlika u modelaciji tkanine
perizome, inverzne u odnosu na trogirsku, nesto gusce iz-
brazdane naborima, ali sve u podudarnom kompozicijskom
rasporedu. Treba li u strukturi minimalno voluminoznije i
jednostavnije draperije na trogirskom raspelu i u ublazavanju
askeze upalih obraza vidjeti znak stilske mijene na tragu
zrele renesanse? Ovom paru, na tragu izvrsnog Belamariceva
zapazanja, treba dodati i raspelo iz Ravene (sl. 31.), koje po-
kazuje apsolutnu podudarnost u ¢jelini i detaljima, osobito
Kristova lica, s onima u Vrbniku i onima u Trogiru. Posebno
su sli¢na raspela iz Ravene i Vrbnika. Ipak treba istaknuti
jedinu pojedinost koju ne vidimo na ostala dva primjera: u
sredini donjeg dijela perizome tkanina se neprirodno izvrée
u trokutasti nabor i to je motiv koji smo kao karakteristi¢an
zapazili na raspelima iz »grupe Venecija—Veneto«. Pridruziti
im treba raspelo koje se ¢uva u samostanu sv. Antuna Opata
u Rabu (sl. 32., 33,, 34.).® Raspelo je u vrlo losem stanju,
ali se ipak dobro razabiru analogije s kipovima u Trogiru i

25. Trogir, Katedrala, Raspelo, detalj
Trau, Cattedrale, Crocifisso, particolare
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27. Vrbnik, zupna crkva, raspeti Krist, detalj
Verbenico, chiesa parrocchiale, Crocifissione, particolare

26. Vrbnik, zupna crkva, Raspeée s Marijom i Ivanom

Verbenico, chiesa parrocchiale, Crocifissione con la Madonna e San
Giovanni

28. Vrbnik, zupna crkva, raspeti Krist, detalj 29. Vrbnik, zupna crkva, sv. Ivan Evandelist
Verbenico, chiesa parrocchiale, Crocifissione, particolare Verbenico, chiesa parrocchiale, San Giovanni Evangelista
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30. Vrbnik, Zupna crkva, sv. Marija
Verbenico, chiesa parochiale, Madonna

Vrbniku. Mozda je tek perizoma malo disproporcionalno
povecana, ali su slicnosti dominantne te ga treba smatrati
sastavnim dijelom ove podgrupe. Nema sumnje da su Cetiri
spomenuta raspela (Trogir, Vrbnik, Ravena, Rab) rad istog
rezbara, a navedeni detalj na ravenatskom kipu uze ih po-
vezuje s onima iz »grupe Venecija—Veneto«, dok s ostalima
dijele iste tipologije tijela i, narocito, glave. Pisani podaci iz
Trogira smjestaju njihovo porijeklo u Veneciju i nastanak
blizu 1508. godine.

Unosenje raspela iz Vrbnika u ovaj niz posebno je vazno jer
su uz kip Raspetoga sacuvani i kipovi Marije i Ivana, ¢ime
jo§ jednom S$irimo tematski okvir skulptorskih djela koja
razmatramo (sl. 29., 30.).” Radi se o vrsnim skulpturama koje
treba ubrojiti u red nasih najvrednijih drovorezbarenih rene-
sansnih umjetnina. Kipovi ne pokazuju izvornu polikromiju.
Stovise, uocavaju se visestruki debeli namazi preslika, ali je
njihova sigurna kiparska obrada svejedno dobro uocljiva.
Draperije su strukturirane na klasi¢ni nacin (Ivan nosi plast
poput rimskih togata), u $irokim potezima, jasno naglasenih
dubokih pregiba. Kip Marije je suzdrzaniji, upisan u zatvo-
renoj konturi, spojene ruke zgréene su na prsima, vertikalu
pomicu tek kontrapostni stav i rijetke dijagonale rubova i
nabora odjece. Ivan (e se izraziti gestom $irenja ruku cija
se dijagonala podudara sa stavom nogu. Detalji iskrivljenih
usta, okomite bore uz nos i usta, valoviti rub o¢nih kapaka
izrazavaju tragiku dogadaja. Ne treba i¢i daleko da bi se
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31. Ravena, Katedrala, Raspelo
Ravenna, Cattedrale, Crocifisso

prepoznala likovna kultura iz koje ni¢u ovi kipovi. Klasi¢na
impostacija kakvu pokazuju likovi Marije i Ivana jedno je
od op¢ih mjesta venecijanske umjetnosti druge polovice 15.
stolje¢a, ali medu rodonacelnicima takvog nacina vise treba
gledati na suzdrzanijeg i poeti¢nijeg Giovannia Belinia nego
na herojski pateti¢cnog Mantegnu. Facijalne osobine i mimika
kojom se sugerira bolna tragika zajednicka je Donatellova
bastina koju ¢e Gianbellino ipak oplemeniti, osloboditi krute
deklarativne patetike u nenadmasnoj sintezi prikaza muke.
Lik mladoga Krista upalih obraza s rijetkom simetri¢cnom
kovr¢avom bradom, brkovima koji se ne spajaju u sredini,
dinami¢ni obris o¢nih kapaka i nabrano celo vidimo ve¢
na Pieta iz Brere s kraja Sestog desetlje¢a. Poluotvorena
usta u kojima se vide zubi poznata su na barem tri njegove
slike Krista. Naravno, i sama cjelina kompozicije Kalvarije
ima analogije u Bellinievim slikama iste teme, a isto tako je
vidimo u primjerima takvih prikaza nastalih pod njegovim
utjecajem. Na vjerojatno najstarijem Gianbellinovu Raspecu
(Museo Correr, Venezia) nalazimo Mariju ruku skupljenih na
prsima i Ivana radirenih ruku, ali na svete likove iz Vrbnika
najvise podsjecaju svecane figure Marije i napose Ivana na
raspecu iz Louvra. Analogne stavove likova, ali i tipologiju
lica Krista koristi i Alvise Vivarini, $to se vidi i na lijepom
Raspecu s Marijom, Ivanom i Magdalenom iz muzeja u Pe-
saru. Alvise se tom slikom jedini ozbiljno pribliZio vrsno¢i
Giovannieve paradigme, ali su brojni drugi primjeri unutar
venecijanskog slikarskog obzora kraja 15. stoljeca, gdje se u
kompoziciji, stavu i odje¢i figura slijedi njegov uzor. Istim su
putem krod¢ili i kipari nasih raspela. Ekspresija lica, grimase
naglasene do jezovitosti, o$tri rez i ponesto tvrda stilizaci-
ja, koju napose uocavamo na primjerima iz grupe Porec,
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32. Rab, samostan sv. Antuna Opata, Raspelo
Arbe, Monastero di Sant/Antonio Abate, Crocifisso

33. Rab, samostan sv. Antuna Opata, Raspelo, detalj
Arbe, Monastero di Sant’Antonio Abate, Crocifisso, particolare

34. Rab, samostan sv. Antuna Opata, Raspelo, detalj
Arbe, Monastero di Sant’Antonio Abate, Crocifisso, particolare

namecu jo$ jednu liniju ili podliniju stilske komparacije.
Venecijanski slikari, opet na tragu Mantegne i Bellinia, koji
su prihvatili tvrdu i ekspresivniju, gotizzante formulu tvrdoga
kaligrafiranog obrisa i inzistiranje na naturalizmu, kao $to
su Crivelli ili Marco Zoppo, mogu se uvelike dovesti u vezu
s oporom poetikom nasih kipova. U tom je smislu pouc¢na
usporedba s prikazom Odsjecene glave Ivana Krstitelja Marca
Zoppa iz vjerojatno 1471. godine (Museo Civico, Pesaro);
vibrantni splet dugih ¢uperaka kose stvara ekran koji poput
mracne aureole (Glava Meduze) fokusira lice s izrazom
tragi¢ne smrti (sl. 35.).

Na tragu mantegneskno-belineskne likovne poetike, po-
jednostavljene i pretvorene u deklamatornu retoriku, ne-
izostavan je susret s venecijanskim slikarom i rezbarom
Andreom da Murano. Njegova po svemu osrednja slika
Raspeéa (Museo dell'arte vetraria, Murano) pokazuje isto
ikonografsko rjeSenje za lik Bogorodice kao u vrbnickoj
grupi. Trokutasta voluminozna tkanina na Bogorodicinu
trbuhu je Mantegnina invencija, a Andrea je koristi na svojim
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35. Marco Zoppo, Glava sv. Ivana Krstitelja, Pesaro, Museo civico
Marco Zoppo, Testa di San Giovanni Battista, Pesaro, Museo civico

drvorezbarenim likovima. Zbog toga ne treba olako odustati
od usporedbe s reljefnim Kristom na Pulskom poliptihu,
kojeg sam nedavno pripisao Andrei da Murano.*® Cine mi
se podudarnima odredene fizionomijske karakteristike, kao
$to je modelacija brkova i razdijeljene brade, a ponajvise hi-
pertrofirano objeseni misi¢ gornje usnice. Na zalost se detalji
modelacije na Pulskom poliptihu dosta lo$e razabiru zbog
nesretnih restauracija i preslikavanja koje je ta umjetnina
dozivjela. Zbog toga ovaj detalj treba ostaviti otvorenim s
perspektivom mrs$ave hipoteze.’!

Vise puta istaknuo sam renesansni karakter umjetnina koje
se ovdje predstavljaju. On se ocituje u strukturi ortogonal-
nog kompozicijskog skeleta, minimalno poremecenog tek
otklonom glave. Renesansno je strukturirana i draperija
perizome, na tragu tipi¢nog drappeggio aderente, gdje se
pojedini dijelovi tkanine priljubljuju uz tijelo, da bi se drugi
energi¢no i voluminozno istaknuli u prostor. Najvazniji
renesansni element ipak bi trebao biti postizanje ravnoteze
izmedu naturalisticke ekspresivnosti i opisivanja u odnosu
na teznju prema dostojanstvenoj, klasi¢noj smirenosti. Nije
tesko uociti da na nasim raspelima to nije u potpunosti slucaj,
da hipertrofirani narativni detalji uvelike sudjeluju u op¢oj
atmosferi prikaza. To je, naravno, rezultat prezitka starijih
likovnih formula zadanih puno prije pojave renesansnog
likovnog jezika. Ipak je ikonografski scenarij za sva ta raspela
napisan jo$ u doba gotike. Cak su i odredeni tehni¢ki postup-
ci prvi puta primijenjeni nekoliko desetlje¢a ranije. MoZemo
i¢i vrlo daleko, sasvim u pocetak 15. stoljeca. Izvrstan je
primjer raspelo koje je vjerojatno oko 1415. godine izradio
venencijanski rezbar Andrea Bonvicino, a oslikao ni vise ni
manje nego Jacobello del Fiore (sl. 36., 37.). Podaci o tome
zabiljezeni su na samom raspelu, a na njega je nedavno po-
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36. Antonio Bonvicino, Raspelo, Casteldimezzo kraj Pesara, crkva
svetih Apolinara i Kristofora

Antonio Bonvicino, Crocifisso, Casteldimezzo di Pesaro, chiesa di
Sant’Apollinare e San Cristoforo

novno skrenula pozornost Anne Markham Schulz.** Narav-
no, radi se o sasvim drugom stilskom jeziku od onoga serije
ovdje opisanih raspela. Tijelo je dinami¢no savinuto, otklon
glave nije prirodan nego dekorativan, pseudonaturalisticki
detalji su kaligrafsko ornamentalnog karaktera. To je rje¢nik
goticke umjetnosti.” Za nas je ipak najvaznije uoditi tehniku
obrade povrsine kipa i na¢in kako se naslikani detalji nado-
vezuju na one plasti¢ne, izrezbarene. Taj likovni postupak
identi¢an je onome koji smo zapazili na pore¢kom raspelu i
tu vidim jednu od komponenti ustrajnosti tradicije u izradi
takvih umjetnina. Drugu liniju kontinuiteta na razmedu
stilova predstavlja serija raspela od kojih su neki primjeri
ve¢ spomenuti. To je niz koji se u talijanskoj umjetnickoj
historiografiji ve¢ pola stolje¢a upotpunjuje saznanjima i
novim primjerima. Jezgru je prva okupila 1960. godine Mar-
garit Lisner i danas je poznato viSe od 40 primjera rasirenih
po cijeloj srednjoj i sjevernoj Italiji, od sjevernog Veneta,
do Emilije, Umbrije, Marki pa ¢ak do Rima.** Neka od tih
raspela mogu se povezati s odredenim arhivskim podacima,
tako da ih moZemo kronoloski impostirati u razdoblje od
sredine do sedmog desetlje¢a 15. stolje¢a. U nekoliko se
dokumenata spominje ime autora rezbara porijeklom iz neke
od zemalja njemackog kruga (vjerojatno Austrije): loannes
Teutonichus. I zaista, stil ovih kipova razlikuje se od drugih
gotickih kipova u Italiji te pokazuje izrazite analogije s pre-
koalpskim goti¢kim slikarstvom. U vise od cetvrt stoljeca



Rad. Inst. povij. umjet. 34/2010. (63-82)

37. Antonio Bonvicino, Raspelo, detalj, Casteldimezzo kraj Pesara,
crkva svetih Apolinara i Kristofora

Antonio Bonvicino, Crocifisso, particolare, Casteldimezzo di Pesaro,
chiesa di Sant’Apollinare e San Cristoforo

trajanja te produkcije pratimo sekvence variranja osnovnog
prototipa s dominantnim ekstremno afektivnim nabojem i
izrazitim naturalizmom detalja, prema kasnijim primjerima
gdje Ce se linija tijela smiriti u okomici, a jezovitost izraza
ublaziti. I to je znak utjecaja likovne kulture druge polovice
15. stoljeca u Italiji. Ili kako je sretno formulirala M. Lisner:
»... usprkos konstantama nacina rada radionica njemackih
majstora, odredena anatomska saznanja i ponajvise osjecaj
smirenog i suzdrzanog humaniteta, trebaju se pripisati po-
ticaju talijanske umjetnosti.«*®> Kao primjer okoncanja tog
procesa moze posluziti Raspelo iz Pordenonea koje doku-
menti stavljaju u 1466. godinu (sl. 38.).% Bez ikakve dvojbe
kip ¢emo definirati gotickim, ali i uoc¢iti elemente koji ga
priblizavaju osobinama novog nadolazeceg stila. Korpus je
izravnat, otklon glave smanjen, goti¢ka kaligrafija prisutna
je tek u gustim paralelnim naborima perizome. Ono $to
prepoznajemo kao izrazitu goticku osobinu inzistiranje je
na umnozavanju hipertrofirano naturalistickih detalja kao
$to su reljefne zile, kojima je premreZeno cijelo tijelo. A to su
elementi koje smo vrlo dobro mogli vidjeti i na na$im rene-
sansnim primjerima. Iskustvo o na¢inu kako se unutar jedne
radionicke tradicije, tijekom Cetiri desetljeca, transformira i
evoluira likovni jezik usvajanjem modernijih stilskih kanona
uz perzistenciju ikonografske potke i oblikovno-tehnickih
postupaka, mozda mozemo primijeniti i na nase kasnije,
renesansne, primjere.

Ivan Matejci¢: Povodom restauracije renesansnog raspela iz Eufrazijane
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38. Iohannes Teutonichus, Raspelo, Pordenone, Chiesa di Cristo
Iohannes Teutonichus, Crocifisso, Pordenone, Chiesa di Cristo

E. Francescutti u ¢lanku o raspelu iz Pordenonea prenosi
zapazanje konzervatora iz Udina Paola Casadia o sli¢nosti
glave Krista iz Pordenonea s onime na fresci Gianfrances-
ca da Tolmezzo iz crkve sv. Leonarda u Provenzana kraj
Spilimberga iz 1496 godine.” I zaista, kao da lica Krista iz
Pordenonea i onoga na fresci (sl. 39.) stoje u odnosu izvor-
nik-kopija ili su pak izradeni slijedeci zajednicki predlozak;
pogledajmo samo spiralni padajuéi uvojak kose s lijeve strane
lica. Gianfrancesco da Tolmezzo, autor stotina metara fresaka
na zidovima crkava u Friuliu i Venetu, izdasno se koristio
grafickim listovima nizozemske i njemacke kasnogoticke
$kole i nije neobi¢no da je posegnuo za tradicionalnim
predloskom (starim najmanje 30-ak godina) i za lik Krista.
Takvi su goticki arhaizmi, posljedica koristenja prekoalpskih
grafika, uocena osobina njegova likovnog jezika, koji se, s
druge strane, ozbiljno naslanja na venecijansko slikarstvo
mantegneskno-belinijanskih obzora. Te se dvije kompo-
nente upravo na fresci Raspe¢a u Provenzanu susre¢u na
emblemati¢an nacin: perizoma oblika asimetri¢ne suknjice
kojoj se duza strana pripija uz bedro istog je tipa i detalja
kao renesansne perizome iz prve grupe (»grupa Porec«)
nasih drvorezbarenih raspela. Ostali elementi slike bitno se
naslanjaju na prekoalpske uzore. Ve¢ smo spomenuli lice
Krista, a C. Furlan ispravno uocava da inspiracija za prikaz
freske Raspeca potjece iz grafickog lista iste teme majstora
»I. M. am Zwolle«, posebno impresivni lik dobrog razbojni-
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39. Gianfrancesco da Tolmezzo, Raspece, zidna slika, Castel d'Aviano,
crkva sv. Grgura

Gianfrancesco da Tolmezzo, Crocifissione, laffresco, Castel d’Aviano,
chiesa di San Gregorio

ka.*® To su zapazanja koja treba uvesti u kontekst definiranja
kompleksnosti stilskih osobina grupe kipova koja se ovdje
objavljuje. Iznosim hipotezu kako ¢e daljnja istrazivanja
utvrditi i radioni¢ko-proizvodni kontinuitet izmedu serije
gotickih i renesansnih raspela. To se narocito odnosi na
drugu, »venecijansko-venetsku grupu« prikazanih kipova. S
tradicionalnom morfologijom veze ih i pojava velikog arhaic-
nog uha, upravo neizostavnog na gotickim primjerima. Moze
se i uglatost nabora perizome tumaciti u kontekstu ostrih
lomova, zastitnog znaka »mekog stila, ali ipak predlazem da
se ovaj osebujni oblik nabora objasni kao varijanta, stilizirana
i pojednostavljena, klasi¢no-renesansnog drapiranja (ve¢ je
napomenuto kako je Bartolomeo Vivarini narocito bio sklon
takovom »ornamentiziranju« nabora). Pretvorbu klasi¢ne
aderente draperije u krutu, uglatu i dekorativno neprirodnu,
moze se ilustrirati ponovno upravo na slu¢aju Gianfrancesca
da Tolmezzo. Na udaljenosti od nekoliko desetaka kilometra,
vjerojatno istih godina kada radi freske u Provezanu nas sli-
kar ¢e oslikati crkvu sv. Grgura u Castel d'Avianu. Prikazane
su skoro u potpunosti iste scene, koristeni su isti graficki
predlosci, uz spomenutog monogramista i oni Schongauera
te drugih graficara njemackog i nizozemskog kruga, ali, kako
se izrazio P. Casadio, »rezultat je vrlo razlicit«.* Pogledajmo
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$to se dogada s Kristovom perizomom. Renesansna, prirodna
ali i sve¢ana »mokra« tkanina, sasvim u nacinu ranorene-
sansnog padovansko-venecijanskog slikarstva kakvu vidimo
u Provesanu, ovdje je reducirana u nelogi¢nu i kaoti¢no
izlomljenu masu. Mantegneskno-belinijanska invencija
inspirirana klasi¢nim uzorima, vjerojatno posredovana iz
druge ruke (Vivarini?), postaje ornamentalna $ablona u
kojoj se jedva jo$ naslucuje odjek elitnog stilskog govora.
Pretpostavljam da neke od specifi¢nih osobina nasih raspela
treba promatrati u sli¢noj perspektivi: pri kraju raspona mi-
jena forme, od njezine izvorne umjetnicke kreacije do faze
zanatske eksploatacije.

Dozvoljavaju li nam do sada izneseni podaci formuliranje
zaklju¢ka o kronologiji, apsolutnoj i medusobnoj, ovih
umjetnina? Ako ih sravnimo s redoslijedom formalnih in-
vencija venecijanskog slikarstva iz druge polovice 15. stoljeca,
prijedlog kronoloske ljestvice moze ovako izgledati: najstarija
(sedamdesete godine, s otvorenom moguénoséu pomaka
sve do kraja stoljeca) bila bi grupa oko poreckog raspela
(Pore¢, Torcello, Ferrara, Pellestrina, Puos d’Alpago) s jos$
mantegnesknim drapeggio aderente; slijedi, ili je istovremena
»grupa Venecija—Veneto« (Treviso, Carbonera) s triptihom
iz Fraria te na koncu, u razdoblju oko 1500. godine »grupa
Trogir« (Vrbnik, Ravena). Za posljednje imamo potvrdu u
podatku za trogirsko respelo iz 1508., a oblikovno bi to po-
tvrdio suzdrzaniji ton izraza lica i oblik perizome, klasi¢nije
sintetizirane u nekoliko neovisnih ploha s bitno reduciranom
koli¢inom nabora.

Prikupljanje komparativnog materijala za porecko raspelo
iznijelo je na vidjelo zaista bogati niz srodnih proizvoda
kojima treba pronadi to¢no mjesto u povijesti likovne pro-
izvodnje grada na lagunama. Sve do sada izneseno nam jo$
jedanput priziva kako ovu vrstu likovnih proizvoda ne treba
interpretirati individualno, treba ih razmatrati u grupama,
proizvodnim serijama i §to ¢e veci broj primjera biti priveden
istrazivanju, definicija fenomena bit ¢e potpunija. Za sada
sam iznio samo opc¢e naglaske fenomena ove Kunstindustrie
koja je u odredenom vremenu zadovoljavala potrebe za naj-
vaznijim devocionalnim prikazom. Nabrojana raspela samo
su dio svih, vi$e ili manje podudarnih koje ¢emo ubuduce
prepoznati po nasim i talijanskim crkvama. S vremenom ce
na vidjelo iza¢iidaljnji eksterni podaci, tj. dokumenti, koji ¢e
iz drugog kuta osvijetliti osobe rezbara ili profile radionica.
Jedan detalj: iz do sada (jedina?) dva poznata dokumenta
uz spomenuta raspela (za trogirsko i ono Leonarda Tedesca
u Veneciji) doznajemo to¢nu cijenu takvih radova. Ona je
u oba slucaja podjednaka i, $to je dobro uocio S. Sponza,
relativno pristupa¢na u odnosu na druge umjetnine tog doba
u Veneciji, gradu kojemu je produkcija luksuznih proizvoda
za opremanje crkava bila vazan segment izvoznog gospodar-
stva.* Ti su predmeti nalazili kupce, a mozda i narucitelje na
vrlo Sirokom prostoru, a netom pokazani primjeri razasuti su
od Istre duz hrvatske obale Jadrana, u Venetu i Emiliji.
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slika Cima da Conegliano 1499. na pali Dragan (Venezia, Gallerie
dellAccadenia) i na jednom fragmentu poliptiha (London, National
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Fidanza, Perugia, 2005, 17-34. Autorica u istome ¢lanku na str. 25.
predlaze da se Giacomu pripi$u i neke umjetnine iz nasih krajeva:
reljef Bogorodice s djetetom iz privatne kolekcije u Zadru, kip Sv.
Flora iz istoimene kapele u Pomeru (Istra), kip Boga Oca iz Muzeja
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Riassunto

Ivan Matejcic

In occasione del restauro del crocifisso rinascimentale
della basilica Eufrasiana di Parenzo

Lintervento di restauro eseguito tre anni fa sul crocifisso
intagliato e dipinto, custodito presso la cappella di S. Croce
della basilica Eufrasiana di Parenzo, ne ha messo in luce
tutta la ricchezza della policromia originaria e dei particolari
plastici permettendo una nuova lettura delle caratteristiche
stilistiche di questa preziosa opera d’arte. In precedenza di-
versi autori si sono occupati del crocifisso e alcuni di questi,
oltre ad averne sottolineato lespressivita drammatica e av-
erne elencato i dettagli descriventi la passione di Cristo, ne
hanno anche individuato bene gli aspetti rinascimentali, che
si riscontrano nelle proporzioni armoniche e nell'accentuato
asse compositivo verticale (Quinzi). Lopera in questione &
stata comparata ad una realizzazione analoga ubicata alla
sommita della recinzione presbiteriale della chiesa di Santa
Maria Gloriosa dei Frari a Venezia e, soprattutto, al croce-
fisso antistante il coro della cattedrale di Torcello. Quinzi ha
proposto inoltre il paragone con il crocifisso del duomo di
Trat, ipotesi questa accolta anche da Belamari¢.

Nel presente contributo vengono proposti alcuni confronti
e viene riportato un numero pitt ampio di opere analoghe,
tutte contraddistinte da caratteristiche comuni nella com-
posizione fondamentale, nella posizione del corpo, nelle
modalita di intaglio dei capelli, dei baffi e della barba. Sulla
base di precisi dettagli, tuttavia, le opere in questione possono
essere suddivise in tre sottogruppi. Il primo, denominato il
»sottogruppo di Parenzo«, ¢ composto da cinque crocifissi
quasi identici: lesemplare di Parenzo (oltre al quale vi &
un altro esemplare, di cui rimane solo la testa attualmente
conservata presso il Museo dell’Eufrasiana), il crocifisso in
cima alla recinzione presbiteriale della cattedrale di Torcello,
quello della chiesa di S. Bartolo nella localita di Puos d’Alpago
(Bergamo), il crocifisso nella chiesa del convento di S. Anto-
nio in Polesine a Ferrara. Tali sculture si distinguono, oltre
che per i dettagli gia menzionati, anche per lelevata qualita
tigurativa. Il secondo insieme di crocifissi, definito »gruppo
di Venezia-Veneto«, € costituito da tre opere accomunate da
unanaloga raffigurazione angolata delle pieghe del perizoma:
il crocifisso della chiesa parrocchiale a Carbonera nel Veneto,
il crocifisso dell'Oratorio di S. Angelo degli Zoppi - Annun-
ziata a Venezia e un crocifisso facente parte di una collezione
privata a Treviso. Una realizzazione identica dei drappeggi
si nota sulla statua di S. Sebastiano del trittico intagliato
di S. Michele nei Frari; analogia questa che farebbe ipotiz-
zare lo stesso maestro intagliatore autore dei tre crocifissi
appena citati. Il terzo sottogruppo ¢ incentrato attorno al
crocifisso della cattedrale di Trat, di cui si conserva persino
il documento di acquisizione, effettuata a Venezia nel 1508.
Belamari¢ ha avuto unottima intuizione nell'individuare il
nesso tra questopera e quella custodita presso il duomo di
Ravenna. A questi ultimi due esemplari andrebbe associata
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la statua del Crocifisso del gruppo del Calvario della par-
rocchiale di Vrbnik. A tal proposito assume particolare
rilevanza il fatto che in tale localita, oltre al Crocifisso, si sono
conservate anche le statue di S. Maria e di S. Giovanni, che
permettono di ampliare le possibilita di confronto e, con-
seguentemente, di identificazione dellambiente figurativo
allinterno del quale ebbero origine tutte queste opere ad
intaglio. I migliori raffronti per questo gruppo scultoreo pos-
sono essere rappresentati da una serie di dipinti raffiguranti
lo stesso tema, realizzati nella seconda meta del XV secolo
nelle botteghe di Gentile e di Giovanni Bellini, nonché da
quadri pitl tardi che risentono dell'influenza di questi due
maestri (ad esempio Alvise Vivarini). Un nesso con il pre-
coce stile mantegnesco e gianbelliniano andrebbe stabilito
con le forme del perizoma, soprattutto riguardo al »gruppo
di Parenzo«, che presenta un drappeggio particolarmente
aderente. La seconda linea della continuita stilistica ¢ legata
alla tradizione gotica dei crocifissi lignei intagliati policromi
con caratteristiche espressive e naturalistiche rappresentate
innanzi tutto dall'ampio gruppo legata al nome di Iohannes
Teutonichus. Un esempio eloquente di contatto tra questi due
linguaggi ¢ il Cristo crocifisso sullaffresco di Gianfrancesco
da Tolmezzo a Provenzano presso Spilimbergo: il volto di
Cristo ¢ una variante delle teste intagliate dal maestro te-
desco, mentre il drappeggio aderente del perizoma proviene
dalla cerchia padovano-venezaiana di Mantenga e del primo
Giovanni Bellini. In questa fase di studio non ¢ ancora pos-
sibile individuare con precisione il nesso tra le realizzazioni
dei diversi gruppi, anche se si potrebbe ipotizzarne una stessa
origine di bottega; le varianti morfologiche dunque sarebbero
dettate dallo scorrere del tempo, oppure dalla presenza di
diversi intagliatori che usarono le stesse matrici figurative o
che, in qualche modo, erano collegati nella produzione dei
crocifissi. E verosimile che tali sculture lignee fossero state
realizzate durante l'ultimo terzo del XV e le prime decadi
del XVT secolo. Lunico appiglio cronologico esterno ¢ of-
ferto dal crocifisso di Trau del 1508. Si tratta comunque
di un esteso gruppo scultoreo, la cui affinita dal punto di
vista stilistico e cronologico, unitamente alla ricorrenza dei
medesimi dettagli morfologici, deporrebbe a favore di una
produzione in serie. In tempi brevi tale catalogo di crocifissi
lignei intagliati potra essere arricchito di nuovi esemplari e,
con ogni probabilita, potra anche contare sul rinvenimento
di documenti utili a collocare la produzione di tali raffig-
urazioni devozionali nel contesto della ricca attivita artistica
rinascimentale veneziana.

Parole chiave: Scultura, crocifisso ligneo policromo, Quattro-
cento, Rinascimento, Parenzo, Torcello, Ferrara, Pellestrina,
Puos d’Alpago, Carbonera, Treviso, Venezia, Trat, Verbenico,
Ravenna





