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Izvoran znanstveni rad

Ikonografske sheme i kompozicijska rjeSenja likovnih
djela ne trazi i ne stvara autor za svako djelo iznova,
nego redovito preuzima od prethodnih likovnih djela. Sa-
mo izuzetni stvaraoci mijenjaju ustaljene i stvaraju no-
ve modele vizualizacije tradicionalnih tema. Sama meto-
da poduke slikarskog i kiparskog umijeéa u majstorskim
radionicama stolje¢ima se temeljila na reprodukeciji li-
kovnog djela, a ne na prijenosu videnoga (u stvarnosti
ili masti) u oblik. Ucenik je u radionici pripremao, iz-
vodio ili dovrsio majstorovo djelo, radio prema majstoro-
vu ili neéijem drugom predlosku, gotovom djelu ili crte-
zu. Tu istu praksu nastavlja i kao svrseni majstor. Osim
likovnih djela izvedenih u istom materijalu i istom tehni-
kom — gdje se posreduju i oblikovna rjeSenja — ikono-
grafska i kompozicijska rjesenja Cesto se prenose i iz jed-
ne grane likovnih umjetnosti u drugu. Ne ugleda se, da-
kle, majstor zidnog slikarstva samo u djela monumental-
nog slikarstva, a slikar retabla na neki postojeéi retabl,
nego se u svim moguc¢im kombinacijama prenose ideje i
likovna rjeSenja s freske na sliku, s grafike na fresku, sa
skulpture u grafiku itd. U srednjovjekovnoj i renesans-
noj umjetnosti Evrope crtez kao najuniverzalniji medij
likovnog govora, a graficki list kao najbrojniji i najjefti-
niji prijenosnik ikonografskih tipova i kompozicij-
skih rjeSenja ucestalih tema narocito su utjecali na Sire-
nje odredenih modela.

U povijesti likovnih umjetnosti u Hrvatskoj uoceni su
takoder i znanstveno obradeni brojni primjeri takva pre-
uzimanja iz razliéitih likovnih vrsta, uz $to se maravno
prepli¢u razli¢iti stilski utjecaji. Prisjetimo se samo naj-
karakteristiénijih primjera. Ljubo Karaman je uvjerljivo
dokazao da se majstor Buvina pri izradi drvenih reljefa
za vratnice splitske katedrale' konistio kao predloSskom i
minijaturama zapadnoevropske provenijencije, na prizoru
Bicevanja Kristova, na primjer, dok se majstor Radovan
za svoje monumentalno kiparsko djelo izrazito zapadno-
evropskog duha, za kameni portal trogirske katedrale
(1240) koristio i bizantskim predloscima u bjelokosti 1li
na slici, za NavjeStenje, na primjer. M. Prelog identifi-
cirao je graficke listove kasnogotickih majstora, drvore-

Iako je problem autorstva i atribucije trogirskog reljefa
Kritenja jo$ otvoren — ili tek sada otvoren — smatram da
smo barem utvrdili porijeklo njegove kompozicijske sheme,
prostornog rjesenja i tipologije andela od likovnog predlos-
ka koju invenciju treba pripisati Pieru della Francescu. Ne-
pobitno je, takoder, da to djelo svojom klasi¢cnom odmjere-
nos§céu predstavlja jedan od majvisih dometa ranorenesansne
skulpture u Dalmaciji, a po primjeni perspektive vremenski
prednjaci slikarskim rjeSenjima ma istoénoj obali Jadrana za
nekoliko decenija. Trogirsko Krstenje svakako zasluZuje da
bude ukljuceno u antologiju najznacajnijih spomenika rene-
sanse u Hrvatskoj, a tome cée, nadam se, pridonijeti i ovaj
prilog.

ze® §to su sluzili kao predlo$ci majstoru Vincentu iz Kas-
tva i njegovim suradnicima za kompozicije zidnih slika
u crkvi sv. Marije na Skrilinah (1474), a V. Markovi¢ je
dokazao kako su slikarska djela A. Carracija iz Palace
Farnese u Rimu posredstvom bakropisa P. Aquila® pre-
nesena u dubrovacko podrucje i preuzeta u kompozicija-
ma mitoloskih i alegorijskih prizora na zidovima Sorko-
Ceviéeva ljetnikovca u Rijeci Dubrovadkoj (oko 1700). Ne-
dvojbeno je da miti priblizno nisu istrazene sve veze i po-
srednici u djelima hrvatske likovne bastine. Jednom pri-
mjeru preuzimanja renesansne slikarske kompozicije u
kiparskom djelu, reljefu Krstenja Kristova u Trogiru po-
svecéen je ovaj prilog.’

Na sjevernoj strani predvorja:romanicke trogirske ka-
tedrale prigradena je 1467. godine u doba biskupa Jako-
va Torlona i pretora Karla Kapela gotitko-renesansna kr-
stionica. Kao $to svjedo¢i natpis s unutrasnje strane nad-
vratnika portala, krstionica je djelo Andrije AleSija iz
Drada. Taj znadajni arhitektonsko-kiparski spomenik
mjeSovitog goticko-renesansnog stila odavno je privukao
paznju listrazivaéa likovnih umjetnosti u Dalmaciji.® Uo-
¢ene su i razlucene stilske komponente krstionice: gotic-
ko podnozje, ugaoni stupici, vijenac dvorednog lis¢a, Si-
ljato-bacvasti svod razdijeljen i obrubljen tordiranim
uzetom i renesansni pilastri, kanelirane nise sa skoljka-
ma, puti $to nose girlande vocéa na frizu i kasetirani
svod s rozetama. Goti¢ko-renesansnih obiljezja su i

' Karaman Lj., Buvinove vratnice i drveni kor splitske
katedrale, Rad 275, Zagreb 1942, str. 63.

? Karaman Lj., Portal majstora Radovana u Trogiru, Rad
262, Zagreb 1938, str. 7.

* Prelog M., Neki graficki predloSci zidnih slikarija u
Bermu, Radovi Odsjeka za povijest umjetnosti Filozofskog
fakulteta Zagreb, Zagreb 1961, str. 1—35.

4 Markovié, V., Mit i povijest na zidnim slikama u Sor-
kocevicevu ljetnikovcu u Rijeci Dubrovackoj, Prilozi povi-
jesti umjetnosti u Dalmaciji 21, Split 1980, str. 492—510.

* Vidi: C. M. Ivekovié, Trogir, tb. 10 i 44a.
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1 Trogir, predvorje katedrale, pogled nma portal krstionice
A. Alesija (1467) i reljef Kritenja

skulptura sv. Ivana Krstitelja na oltaru i reljef sv. Je-
ronima nad njim. Uocene su zatim i stilske i kvalitativ-
ne razlike u izvedbi pojedinih dijelova zbog cega je po-
stavljen problem njihove atribucije drugim majstorima,’
u tragu mnogobrojnih primjera da stilska i kvalitativna
interpretacija povjesnicara umjetnosti ne zastaje nekri-
ticki niti pred signiranim ili dokumentima potvrdenim
djelima. Niti Porta della Carta Duzdeve palate u Vene-
ciji s jasno uklesanim iskazom da su »djelo Bartolomeja«
(OPVS BARTOLOMEI) ne pripisuju se samo njemu, ve¢
i Giovaniju Bon i nekolicini majstora i suradnika me-
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du kojima i Jurju Dalmatincu, a niti se kapela sv. Iva-
na prigradena nakon krstionice uz tu istu trogirsku ka-
tedralu 1468—1492. godine, ne priznaje kao iskljucivo
djelo Nikole Firentinca i Andrije Alesija, iako su samo
oni spomenuti u opseznom ugovoru o gradnji. Najprije
je na temelju interpretacije predloZzeno autorstvo Ivana
Duknoviéa za dva kipa (Venturi), a zatim je tek na po-
stolju kipa sv. Ivana otkriven Duknovi¢ev uklesani pot-
pis (Fiskovi¢), kojim je nedvojbeno dokazano njegovo au-
torstvo. I u trogirskoj krstionici vjerojatno ¢e se tako-
der jo$ odredenije specificirati atribucija pojedinih dije-
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2 Kritenje Kristovo, reljef nad portalom trogirske krstionice (1467)
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lova i reljefa, kao $to je to zapoceo C. Fiskovié¢, pripisu-
judi Cetiri puta na frizu Nikoli Firentincu.’

U prikazima i opisima trogirske krstionice nije, me-
dutim, svim dijelovima bila posvec¢ena jednaka pazZnja.
Zactudo, kako je formatom najvece, a stilom i kvalite-
tom izuzetno djelo reljef Krstenja Kristova s vanjske
strane” nad portalom krstionice, nakon Karamanove is-
pravne ocjene u pregledu umjetnosti XV i XVI. st., os-
talo necbradenc i stoga zapostavljeno, iako je s obzirom
na to da pripadaju istoj cjelini nuzno moralo biti barem
usporedeno s reljefom sv. Jeronima u unutrasnjosti krs-
tionice, koji se tako Cesto citira. A reljefu Krstenja Kris-
tova iz Trogira pripada istaknuto mjesto u razvoju skul-
pture u Dalmaciji, i to upravo po renesansnim znacajka-
ma. Dosad zaboravljen i utopljen u opéenite i povrSne
sudove n dominaciji goti¢kih ili goti¢korenesansnih stil-
skih osobitosti u umjetnosti 15. stolje¢a u Dalmaciji, ovaj
reljef poc ikonografskom, kompozicijskom i prostornoin
rjeSenju nesumnjivo oznac¢ava vazan trenutak ranorene-
sansne skulpture. Pitanje autorstva i atribucije nije pre-
dmet ove studije, ali je nedvojbena pripadnost ovog re-
ljefa renesansnom ikonografskom modelu, kao $to je re-
nesansna kompnzinija, ob¥%nvanje i prostor, sadrzaj i
smisao. Smatram da je moguce ¢ak i poblize odrediti iz-
vor i uzor ovom djelu, i to u jednom od najkvalitetni-
jih slikarskih cpusa kvatro¢enta — Piera della Francesca.
Budud¢i da pripadaju istoj gradevnoj cjelini i atribuira-
ju se istom majstoru, Andriji AleSiju, promotrit éemo re-
ljef Kr$tenja i u odnosu na reljef sv. Jeronima u spilji u
unutrasnjosti krstionice." Veé u formatu uocljiva je stru-
kturalna razlika: reljef sv. Jeromima upisan je unutar
Siljatoluénog polja i uokviren tordiranim uzetom, a reljef
Krstenja smjeSten je unutar pravokutnog u gornjoj po-
lovici polukruzno definiranog polja i obrubljen lovoro-
vom girlandom. Nije samo kasnogoti¢ko sukano uZe smi-
jenila girlanda nego je dekorativni obrub zamijenjen ar-
hitektonskim: dva polustupa s kapitelima flankiraju do-
nji pravokutni dio reljefa, a arkada luka nad njim gor-

¢ Kukuljevié I., Slovnik umjetnikah jugoslavenskih, Za-
greb 1958, str. 6, navodi podatke da je Alesi od 1466. godine
u Trogiru dokumentima potvrden kao »habitator Tragurii<,
da je te godine gradio, a slijedec¢e zavrSio krstionicu prema
natpisu, koji u cijelosti citira, a zatim slijedi sazet, ali cje-
lovit opis krstionice, iz kojeg citiram dio §to se odnosi na re-
ljef Kritenja: »S vana nad vratima, koja su umjetno uresena
rezarijom, izdjelana je poluizvodjena velika slika sv. Ivanua
Krstitelja, krsteéeg u Jordanu Spasitelja u prisutju trih an-
delah. Od sgora vidi se Sveti Duh i Bog Otac blagoslivajuéi
svoga sina. Buduéi da je mesStar Aleksijev me samo graditelj
nego i vajar bio, to neima sumnje, da je spomenuto vajarsko
djelo macéinjeno od njegove ruke. Nu uprav iz ovoga djelc
vidi se, da je bio bolji graditelj nego vajar, jer se u mjego-
vih kipovih, osobito u licih zabadava trazi ugladjeni ukus
onoga stoletja.« Otada reljef spominju gotovo svi autori §to
jetnosti 15. stoljeca.

7 1z obilate literature klju¢no djelo je Folnesics H. Stu-
dien zur Entwicklungsgeschichte der Architektur und Plas-
tik des XV Jhr. in Dalmatien, Jahrbuch des kunsthistorischen
Institutes der ZK fiir Denkmalpflege, Wien 1914, a od doma-
¢ih autora Karaman Lj., Umjetnost u Dalmaciji XV. i XVI.
vijek, Zagreb 1933, str. 70—73.
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nji polukruzni. Primjec¢ujemo, medutim, da su kapiteli
blizi gotickom dvorednom lisnatom tipu nego renesans-
nim modelima, da su umjesto baza zdrijela iz kojih izla-
ze polustupovi, i da je osnovna tektonska logika arkade
kao okvira negirana atektonskom obradom polustupova.
Oni su takoder »obrasli« lovorovim liséem, odnosno iden-
ticno obradene povrs$ine kao i luk — girlanda nad nji-
ma. U odnosu na stati¢ku i konstruktivnu logiku arkade
sto uokviruje reljef ovo je ipak sporedno, narocito s ob-
zircm na ploSnost povrsinske ras¢lambe liS¢em $to ne os-
labljuje snagu nosaca. Moze se Cak pretpostaviti da je
taj motiv preuzet kao prepoznatljiv znak vremena i kva-
litete, kao iskaz pripadnosti autora, jer jednako tako
atektonski i dekorativno obraduje pilastar na arhitekton-
skom okviru reljefa NavjeStenje u Santa Croce u Firen-
¢i sam Donatello.” Luk nad reljefom Krstenja formiraju
zapravo dvije girlande §to polaze od kapitela i sastaju
se u tjemenu, ali se to razabire samo po rasporedu lovo-
rova liS¢a i mije ni¢im drugim naglaseno, pa stoga ova
cbrubna girlanda djeluje kontinuirano.

Za renesansni karakter trogirskog reljefa Krstenja ni-
je znaCajan samo oblik i obris polja, negio mozda jos
viSe njegova renesansna proporcija. Format je odreden
opisanim kvadratom: ukupna visina reljefa jednaka je
§irini, a unutrasnji raspored figuralne kompozicije, smje-
Staj i odnosi medu likovima odredeni su takoder daljom
geometrijskom raspodjelom kvadratnog polja. Donja gru-
pa likova upisana je takoder u kvadrat,” a odnos visine
prizora Krstenja ma zemlji s Kristom, sv. Ivanom i tri
andela, i nebeske grupe Boga Oca okruzenog serafinima
i golubice Duha Svetoga dijeli format to¢no na dva jed-
naka dijela. U najstrozem geometrijskom sredistu polja,
gdje se sijeku sve silnice opisanog kvadrata i upisanog
polukruga (vertikalne, horizontalne i dijagonalne osi si-
metrije), smjeSten je klju¢ni trenutak radnje i simbol
znalenja prizora: u sredi$tu skrivene strukture mreze
projektnog kvadrata nmalazi se mlaz vode $to iz zdjele u
ruci Ivana Krstitelja curi na glavu Kristovu. Pouzdani
dokaz da u ovoj kompozidiji nista nije slu¢ajno. U ver-
tikalnoj osi simetrije koju markira voda krStenja raspo-
redeno je i Trojstvo: poprsje Boga Oca, golubica Duha i
lik Sina.

¢ Fiskovié C., Alesi, Firentinac i Duknovi¢ u Trogiru,
Bulletin JAZU, 1/1959, str. 23—24.

? Vidi bilj. 8, slike na str. 28, 29 i 31.

' Karaman Lj., n. dj. »To je zaobljena i lijepo kompo-
nirana reljefna slika, u kojoj kao da se veé osjeca oko figura
zrak i prostor renesansnih kompozicija. Vitki i muski lik Kri-
sta u Jordanu opkoljuju u krugu: zdesna sv. Ivan Kristitelj,
a slijeva tri simpati¢na andela, koja dvore Krista; odozgo
je dostojanstveno poprsje Boga-oca u vijencu andeoskih gla-
vica i golubica Sv. Duha. U ovim figurama slabokrvna Ale-
Sijeva umjetnost je kao obnovljena ugledanjem u krepku
plasticku umjetnost majstora Nikole. Razvodnjelo AleSijevo
modeliranje postalo je ovdje punije i snaznije, bore haljina
icgubile su goticki potez linije, ponesto se uspravile i udu-
ble; pace i duguljaste, tipicno AleSijeve glave, dobile su ne-
§to izraza«.

" Vidi: Ivekovié, n. dj., tb. 30.

2 Vidi: Knapp F., Italienische Plastik, Miinchen 1923,
th. 33.
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3 Krug i kvadrat u projektiranju kompozicije reljefa Krite-
nja trogirske krstiomice

4 Piero della Francesca, Krstenje Kristovo, London, National
Gallery

Raspored likova unutar grupe na zemlji nije strogo
simetri¢an u repeticijskom, ogledalnom smislu, ali je ura-
vnotezen, jer format $to ga lijevo ispunjaju tri andela,
desno zauzimaju Ivan Krstitelj pognut, u blagom rasko-
raku i pruzene ruke nad Kristovu glavu Sto je povezu-
juc¢i element, kao Sto je uslijed kontrapunkta i Kristovo
tijelo unato¢ srediSnjem smjestaju istureno prema Iva-
nu. U odnosu donje grupe likova i okvira jo§ jedna zna-
cajka svjedodi o dosljedno sracunatoj i projektiranoj
kompoziciji: glave triju andela i sv. Ivana to¢no su u
zoni kapitela (»glava«) stupic¢a koji flankiraju donji dio
reljefa, odnosno njegovo pravokutno polje. Ne treba pre-
vidjeti niti osnovnu ikonografsku upotrebu i znadéenje
formata: u pravokutnom polju je ono $to se dogada na
Zemlji, a Nebo je smjesteno u polukruznom (svodu).™

Simetriéno je rasporedeno i Sest kerubina, po dva ma-
nja ispod i tiznad Boga Oca, a po jedan ve¢i sa strane,
oblikujuéi krakove latinskog kriza s golubicom u bazi.
Oblik kriza potertan je jo$ i rezanjem bloka kamena bu-
duéi da veliki monolit djeluje kao njegov Siroki verti-
kalni krak. Pristupimo li analizi rasporeda unutar skupi-
na, treba istacdi izrazitu razliku u tretiranju prostora gor-
njeg i donjeg dijela. U mebeskom dijelu prizora uz stro-
gi frontalitet lika i glave Boga Oca, kao i zrcalnu sime-
triju serafina po vertikalnoj i horizontalnoj osi, dosljed-

rno je proveden i plo$ni nacin oblikovanja. Zapravo naj-
strozu, ukocenu simetriju marusavaju samo podlaktice
Boga Oca koji desnom blago uzdignutom blagoslivlja s
dva ispruzena prsta (dok su dva spojena s palcem na dla-
nu), a lijevom blago spustenom otvorena dlana pokazuje
na Duha i Sina, jer je prizor Krstenja ujedno i teofanija,
objava Trojstva.

U prizoru na zemlji likovi su izrazito diferencirani
stavovima, gestama, okretima tijela i nagibima glava.
Naro¢ito je kvalitetno provedeno stupnjevanje likova po
dubini. S pomoc¢u pet likova ostvarena je iluzija pet du-
binskih planova prostora: u prednjem planu je Krist, za-
tim Ivan, pa trni andela jedan iza drugoga. Dosljednim

¥ Veli¢ina ovog kvadrata identi¢na je formatu okvira
portala u donjem dijelu procelja krstionice, ¢ime je uspos-
tavljena proporcijska sukladnost obaju dijelova.

“a O kvadratu kao simbolu zemlje i krugu kao simbolu
neba vidi: Chevalier j. — Gheerbrant A. Rje¢nik simbola,
Zagreb 1983, str. 90 i 321.

" Time je takoder potkrijepljena tvrdnja da je donji dio
kompozicije preuzet s kvalitetnog likovnog renesansnog djela,
a gornji dodan po tradicionalnoj shemi. Vidi dalje.
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5 Crtez likova i kompozicijskih elemenata Krstenja Piera
della Francesca koji se javljaju i na trogirskom Krstenju

prekrivanjem tijela andela (prvi drugoga, drugi treéega),
naroCito je jasno provedena dubinska iluzija, jednako
kao i postupnim sploSnjavanjem realne istupcenosti re-
ljefa (glava, ruku, prsa) od krajnjeg vanjskog lika pre-
ma srediSnjem. Perspektivno skracenje po dubini prove-
deno je postupnim »podizanjem« njihova stajaliSta bu-
dudi da su im glave u istoj razini. Ali dok je grupa an-
dela izvrsno perspektivno rijeSena, u njenu odnosu pre-
ma Kristu uocavamo izvjesne nedostatke. Zbog toga $to
je Krist jednako visok kao i andeli— a morao bi prema
perspektivnoj iluziji biti vi§i — nije doduse dokinuta uv-
jerljivost prostora, jer je rije¢ o neznatnoj razlici, ali
Krist djeluje rastom malen, krhkiji u odnosu na andele
koji su »veéi« i krupniji. Sv. Ivan s obzirom na razinu
stajaliSta ne zauzima tijelom ono mjesto u prostoru kn-
je mu po gesti pripada; stojeé¢i neznatno iznad izohipse
na kojoj stoji prvi (vanjski) andeo ¢ini se kao da je dub-
lje u prostoru, a to znaci i iza Krista, kao da mu pris-
tupa postrance, ali odozada.
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6 Andeli, detalj trogirskog Kritenja

Raznolikost pokreta i stavova narocito je izrazita u
prednja tri lika. Krist je okrenut frontalno, ali stoji na
lijevoj mozi s opustenom i isturenom desnom, izvijenog
tijela s bokovima prema Ivanu i neznatno usmjerenim
toraksom i glavom u desno. Ivan je u izrazitijem lijevom
profilu tijela i glave, blago nagnut tako da obris lika od
pete lijeve noge do tjemena opisuje kontinuiranu krivu-
Iju. I on stoji na lijevoj nozi, a desna svinuta u koljenu
postavljena je viSe i naglasenom divergencijom stopala
uvijerljivo sugerira prostor. Lijevom rukom u visini kuka
podrzava podvinuti kraj plasta prebacenog preko krat-
kog bezrukavnog kozuha: po obrubu se vidi da je krz-
no okrenuto prema nagom tijelu $to je rjeda inacica, ali
je logi¢nije. Koza je spojena postrance na dva mjesta i
povezana uzetom u pasu. Kristova perizoma uévorena je
na desnom kuku, nisko, tako da je otkrivena oblina tr-
buha.

Andeli su odjeveni u identi¢ne haljine, tunike dugih
uskih rukava, povezane u struku tako da gornji dio pre-
bac¢en do bokova prekriva taj podvez. Odozgo je haljina
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7 Piero della Francesca, Rodenje Kristovo, detalj andela svi-
raca i pjevaca, London, National Galery

8 Piero della Francesca, Bogorodica s andelima, detalj Ur-

binske pale (1472—1474), Brera, Milano
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sukanim pojasom ponovno opasana, te ukraSezna s dvije
Siroke trake dijagonalno ukrsStene na prsima. Lijevi an-
deo drzi preko podlaktica oslonjenih na trbuh prebacéenu
tkaninu — kojom ¢e ogrnuti Krista nakon krstenja —
drapiranu ma takav nacin da na prvi pogled izgleda kao
kratka suknja renesansnih mladic¢a. Ispod rubova tunike
§to se vuce po tlu izviruju bosa stopala.

Krist nosi brkove i §iljatu bradu, a duga valovita ko-
sa pada mu na ramena (galilejski tip) gdje se odvaja po
jedan pramen sprijeda, dok ostalo pada iza leda. Uz sli¢-
nu bradu i brkove Ivan ima kratku kosu zavrSenu uoko-
lo ¢upercima. Za stilsku interpretaciju karakteristi¢na je
frizura andela. Unutar tipoloski jednake helenisti¢ke fri-
zure povezane trakom s dijademom na ¢elu provedena je
diferencijacija, jer dva postrana andela nose ukras u ob-
liku trokutnog uzvijenog lista, a sredisSnji u obliku 3e-
sterolatiéne rozete.

Kompozicija trogirskog Krstenja u cjelini, podjedna-
ko po prvom dojmu na gledaoca, te nakon analize geo-
metrijske potke projektiranja kompozicije, odaje rene-
sansni karakter. RjeSavanje prostora i perspektive teme-
lji se na slikarskim iskustvima, odnosno primjeni per-
spektive kako ju je linearno geometrijski rijesio Brunel-
leschi i Alberti, a prikazao Filarete.” Polaze¢i ve¢ od sa-
mog obrisa prizora, pravokutnog donjeg dijela i polukru-
7nog gornjeg, pa kompozicije, rasporeda i odnosa likova
u donjem dijelu, tipa andela, smjeStanja u okvir i rjesa-
vanja prostora perspektivom, odnosa likova i pejzaza, te
po nizu detalja oé¢igledna je srodnost s glasovitom kompo-
zicijom Kr$tenja Kristova Piera della Francesca u Natio-
nal Gallery u Londonu.” Isti je broj i jednak raspored
likova: tri andela lijevo, Krist u sredini i sv. Ivan desno.
Sli¢nost Ivanove geste i zdjelice kojom krsti, zbijenost
svih likova u gotovo jedinstvenu grupu — dok je redovi-
to komponirano u dvije grupe po sadrzajnom i simbolis-
ti¢kom kriteriju, tako da su Krist i Ivan odvojeni od an-
dela — neznatno, ali ipak izrazito stupnjevanje likova po
dubini, a naroé¢ito je karakteristi¢no i zajedni¢ko Piero-
voj slici i trogirskom reljefu postavljanje likova uz sam
donji prednji rub okvira.

Srodnost s Pierovim Krs$tenjem jiskazuje se jo$S u od-
nosu likova i pejzaza i na¢inu prikaza rijeke. Na rene-
sansnim slikama i reljefima, unato¢ primjeni perspekti-
ve pejzaZ se redovito tako uzdize u pozadini da ispunja
pozadinu prizora. Najsugestivnije i na prvi pogled izu-

' Wakayama E. M. L., Filarete e il compasso: nota aggi-
unta alla teoria prospettica albertiana, Arte Lombarda 38/39,
Milano 1973, str. 161—171.

' Previtali G., Piero della Francesca, Milano, 1969, Tb.
I1—III.

' Popre¢ni tok rijeke javlja se na prikazima Krstenja u
bjelokosti, i to povezan s personifikacijom Jordana: iz vrcéa
rijeénog boga izvire rijeka. Primjere datirane izmedu 5. i 11.
stoljeéa vidi u: Schiller G., Iconography of Christian Art, Vol.
I, London, 1971, sl. 352, 368, 369. Na isti nac¢in prikazana je
rijeka i na minijaturi Ethelvoldova Benedikcionara iz 10. st.
(isto, str. 371). Izlazeéi u tankom mlazu iz amfore, voda redo-
vito oblikuje visoki »wval« ispred Kristova tijela pokrivajuci
ga do trbuha, a zatim opet nastavlja niskim tokom. Stoga je,
vizualno, rjeSenje veoma nalik uobi¢ajenom prikazu na ko-
jem rijeku gledamo uzvodno.

a2

zetno u Pierovoj kompoziciji Krs$tenja jest smjeStanje
svih likova ikonografske teme gotovo u istoj ravnini uz
sam prednji rub slike (ali ipak jasno stupnjevanih po du-
bini), tako da ispred njih ostaje samo sasvim uski po-
jas tla, a, drugo, da je tlo »poloZeno« gotovo horizontal-
no i tek u daljini se kao kulise uzdizu brda. Podsjetimo
li se problema prikaza lika u rijeci, §to je podjednako
mucio slikare kao i kipare, izuzetno je i originalno Pie-
rovo rjeSenje »niskog vodostaja« Jordana. U daljini nalik
rjecici, rijeka se perspektivno nedovoljno §iri, tako da je
u ravnini gdje stoje Krist i Ivan jo§ samo potoci¢, i to
zapravo presahli. Pri¢inja se kao da voda ponire iza Kri-
stovih nogu ili sasvim plitko tede preko §ljunka na ko-
jem stoji Krist s obje, a Ivan s jednom nogom. Jednako
tako je nizak vodostaj i plitak poto¢i¢ na reljefu Krste-
nja u Trogiru, tako da je lijeva noga Kristova prelive-
na samo ispod razine gleznja, a od desne isturene napri-
jed vire ¢ak prsti i peta, a tanki mlaz prelazi samo pre-
ko srednjeg dijela. Cini se, medutim, da je majstoru reljefa
ipak bila presmiona Pierova renesansna zamisao perspek-
tivnog skracenja rijeke koja je usmjerena prema gledan-
cu (tako da se u pozadini ma zavoju suprotne obale rije-
ke gotovo dodiruju), pa on rjeSava problem jednn-
stavno time Sto umjesto po dubini postavlja tok poprec-
no!“ Kao da rijeka dolazi s desne strane iza jedne sti-
jene, a lijevo ponire (!) u rupu gotovo pravilna Sestero-
strana obrisa. Iako je brdoviti pejzaz na reljefu nesraz-
mjerno usitnjen u odnosu na likove, ipak je kipar zadr-
zao istu vizuru i jedinstvenu perspektivnu konstrukciju
za likove i pejzaz, $to nije uspijevalo uvijek ni slikari-
ma, pa ni onima znatno kasnijeg razdoblja. Dovoljno je
da spomenemo iz povijesti dalmatinskog renesansnog sli-
karstva dva glasovita dubrovacka Krstenja, ono Lovre
Dobricevica (1448) u sakristiji dominikanaca i Mihajla
Hamzic¢a (1509) u Knezevu dvoru.” Na Lovrinoj slici ri-
jeka je prikazana jo$ u vertikalnoj perspektivi i Kristo-
vo je tijelo pokriveno vodom do koljena, iako bi s obzi-
rom na razinu rijeke realno mogao biti u vodi samo do
glezanja. Slikar proizvoljno »uspinje«, inace prekrasno
grafiékim spiralama slikanu tekuc¢inu protiv sile teze.
Ovdje jo$ nije ostvareno, dakle, renesansno jedistvo pro-
stora, jer pejzaz, koji bi mozda mogao djelovati prostor-
no uvjerljivo sam po sebi, nije uskladen s likovima. Mo-
zemo usput konstatirati i koliko je ¢itava kompozicija,
raspored i proporcija likova (prevelika glava Krista), tvr-
doc¢a modelacije, slika u cjelini stilski bliZza gotici i retar-
diranija u odnosu na reljef. Ni na Hamzi¢evoj slici nije
dosegnut renesansni princip jedinstva prostora i vreme-
na, jer su koriStena dva stajalista, dvije vizure, dvije per-
spektive jedna za likove, druga za pejzaz i medu njima
nije uspostavljena veza. Likovi su gledani sprijeda, iz bli-
zine, a pejzaZz odozgo, iz pti¢je perspektive, izdaleka. U
odnosu na lijevi dio pejzaza Ivan kle¢i na golemoj sti-
jeni visokoj viSe desetaka metara, a s druge strane Krist
stoji u jednako dubokom kanjonu koji mu seze tek do
koljena. Da rijeka ne tee na nekoj visoravni, nego da
je u ravnini s tlom lijevog dijela pejzaza, vidi se u po-
zadini gdje je pejzazpovezan.

7 Vidi: Prijatelj K., Dubrovadko slikarstvo 15. i 16. sto-
lyeéa, Zagreb 1968, sl. 22 i 61.
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9 Pejzaz s kulom i dva grada ma trogirskom reljefu Krstenja

Dodajmo, konaéno, da na Pierovo slikarstvo opcéenito,
a ne samo na Krstenje iz Londona, upucuju likovi andela
trogirskog reljefa podjednako svojom samodostatnoscu,
prisutno$éu bez sudjelovanja, skladnom smirenoséu, kao
i formalno odje¢om, tipom glave Siroka lica i dijademi-
ma u kompaktno modeliranoj kosi. Andeli na trogirskoin
Krstenju nisu srodni samo onima na Pierovu Krstenju
— s kojima im je zajednicki raspored u prostoru — ne-
go se izvrsno uklapaju medu andele na jos dvije slike
istog majstora: nedovr§enom londonskom Rodenju” i pali
iz Urbina,” sada u Breri u Milanu. Prednja tri andela s
Rodenja jednako su obucena kao trogirski, a dva straz-
nja imaju ukrStene dekorativne vrpce na grudima 1 sli¢-
ne dijademe u kosi, dok su tipologija glava i obris fri-
zura najslicniji andelima na urbinskoj pali. To Pierovo
kasno remek-djelo datirano je neodredeno izmedu 1472.
i 1474. godine,” dakle znatno kasnije od trogirske krstio-
nice, pa ga citiramo samo radi utvrdivanja tipologije. Sto
se ti¢e mogucénosti utjecaja, mislim da treba uzeti u ob-
zir nekoliko varijanata. Trogirski reljef mogao je biti is-
klesan i koju godinu kasnije no $to je datirana krstio-
nica, a Pierove slike, naprotiv, bile su, kao $to je pozna-
to, veoma Cesto rezultat dugogodidnjeg rada,” pa su mo-
gle biti kompozicijski postavljene mnogo ranije no S§to
su dovrSene. Konac¢no, vidimo da su neke i ostale nedo-
vrSsene. Ne treba zanemariti niti moguénost postojanja
neke Pierove ranije kompozicije Kr§tenja medu brojnim
izgubljenim djelima, kao Sto su freske u Castell Estense

ili u crkvi sv. Augustina u Ferrani.” Medutim, sve su to
i onako samo prosirenja i dodatne kombinacije na osnon-
vnu nedvojbenu konstataciju srodnosti kompozicije tro-
girskog Krstenja s Pierovim.

Moramo li, osim utvrdivanja srodnosti, zakljuciti i o
ovisnosti? Cini mi se vrlo vjerojatnim da su postojali cr-
tezi, studije, mozda grafike Pierovih slika, jer je ugled
ovog problemati¢ara perspektive, kompozicije i svjetlos-
t* morac biti veoma rasiren u umjetni¢kim krugovima.
Po njima je autor trogirskog reljefa mogao komponira-
t1 svoje Krstenje. Ako pak ne prihvatimo ovu mogucénost,
morali bismo ocdgovoriti tko je mogao biti majstor tako
visoke slikarske kulture, koji bi rije$io samostalno ovu
reljefnu scenu? I to tako podudarno s Pierom!

" Venturi L., Piero della Francesca, Genéve 1954, strv.
164—107.

¥ Previtali G., n. dj., tb. XVI.

® Isto, u katalogu i tekstu b. p., a Venturi L., n. dj. str.
108, pretpostavlja ¢ak da je slika nastala poslje 1483. godine.

2 Poliptih Misericordia radio je 17 godina, a retabl za S.
Agostino 15 godina.

#? Venturi L., n. dj. str. 24—27. Po dokumentima poznate
{reske iz kapele Madona di Badia u Borgo San Sepolcro,
covrSene prije 1474. g. takoder su izgubljene, kao i djelo §to
ie 1459. g. radio za papu u Rimu.
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10 Gradovi u pozadini Kritenja Kristova Piera della Francesca

11 Kula i dva grada na reljefu Kritenja Kristova, Trogir
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Na kraju upozorit ¢u na detalj koji se svojom izu-
zetnoSéu teSko moze tumaditi drugacdije nego utjecajem,
ugledanjem ma Pierovo Krstenje, i time ¢emo problem
ponovno vratiti izvornom djelu s kojim smo usporedbu
1 poceli. Na trogirskom reljefu suvi$no i sasvim neuobi-
¢ajeno za ovaj prizor $to se odvija u prirodi prikazana
su u desnom uglu nespretno zbijena dva utvrdena gra-
da i jedna kula. Gotovo u istoj visini, sliénog formata,
i kao da su u istoj udaljenosti, naslikana su dva grada
i na Krstenju Piera della Francesca: ve¢i izmedu Krista
i andela, manji izmedu Krista i Ivana. Na reljefu su sa-
mo pomaknuti postrance. Da li se i ova podudarnost
moze tumaciti slu¢ajem, kad je ocigledno da je zapravo
ovaj motiv kao nametnut majstoru reljefa, i da ga rje-
sava mesretnim zbijanjem, rekli bismo traze¢i »nuzni
smjeStaj«, jer mu je, slitno kao s rijekom, bila presmio-
na Pierova ideja da sugerira dubinu — i jo§ viSe per-
spektivu samu — postavljanjem gradova medu noge li-
kova, ¢ime je zaista demonstrativno iskazano otkrice za-
kona perspektivnog smanjenja (jer znamo stvarnu rela-
ciju veli¢ina ¢ovjeka i grada).

Zbog debelih naslaga prasine i paucine detalji se ne vide
jasno, pa se moze cpisati samo osnovni oblik triju arhitek-
tonskih motiva u pejzazu. Lijevo je snazni kubus kule na-
lik na donjonu (s krunistem?) s portalom u desnom dijelu.
Srednji ovalno zidinama opasani grad, bez kula, s crkvom
i zvonikom, smjesSten je nize u udolici izmedu opisane
xule i, jo$ viSeg, desnog grada. Po sredini dize se zvonik
podijeljen vodoravno vijencima u tri pojasa s biforama
u gornja dva kata, pokriven piramidalnim krovom s ak-
roterijem na vrhu. Desno od zvonika je trobrodna bazi-
lika s portalom (kojem se wvidi samo gornji dio oblog lu-
ka) i s velikom rozetom, a na boc¢noj strani naznacena su
tri prozora u poviSenom srednjem brodu. Vrh zabata
proc¢elja nalazi se ukras nalik akroteriju. Zidine desnog,
najviSeg, grada ojacane su s dvije kule — na vecoj kao
da su vrata, a desna se vidi samo djelomiéno jer je pre-
sje¢ena okvirom. Cini se kao da postoji i drugi, unutras-
nji, pojas nazubljenih zidina s jednom kulom s vratima,
a iza njih vire tri gradevine i jedna visoka kula s kon-
zolno istaknutim kruni$tem pokrivenim krovom sa stije-
gom na vrhu. Ako je crkva srednjeg grada mozda sim-
plificirani model trogirske katedrale, to bi osim bazili-
kalne sheme odgovaralo i s obzirom na dva kata bifora
tornja, jer tre¢i kat tada jo$ nije bio izgraden. Krov je
vjerojatno bio podignut i nad tadasnjim, dvokatnim zvo-
nikom.

Kompozicijsko rjesenje i interpretacija prostora per-
spektivom primijenjeni ma reljefu trogirske kristionice
ukljucuju visoku crtacku kulturu i slikarsku podlogu, a
svakako nadilaze dometom slikarska djela nastala u Dal-
maciji i nekoliko decenija kasnije, kao u sluc¢aju Hamzi-
¢a. Buduci da je reljef kao likovna grana »izmedu« sli-
karstva i skulpture, dijele¢i s njima slicnosti i razlike,
moramo ga uvijek tako i promatrati ocjenjuju¢i tenden-
cije koje izrazava obzirom na to da mu je sa slikarstvom
zajednic¢ko oblikovanje plohe, ¢injenica da negira trecu
dimenziju, ili barem boc¢ne i straznje vizure, a sa skulp-
turom ga veze govor oblinom, taktilno oblikovanje. Nije
jednostavno provesti dosljednu klasifikaciju i postoji opa-
snost da ona bude jednostrana zanemarujuci upravo taj
dijalektic¢ki odnos slikarskog i kiparskog, ali je nepobit-

no da reljefe mozemo po karakteru podijeliti u dvije
skupine. Jednu bismo odredenije definirali kao skulptu-
re, volumen splo$njen u plohu, a drugu kao volumski
istaknute slike.

Pri toj klasifikaciji, naravno, nije relevantna fizi¢ka,
materijalna zaobljenost ili ispupcenost reljefa, nego pr-
venstveno da li je oblik misljen u skulpturalnoj ili slikar-
skoj domeni. Od slikanih reljefnih raspec¢a romanickih,
gdje se »slika« tek neznatno izdize nad plohom, pa do poli-
kromne trodimenzionalne skulpture gdje »slika« samo
cbljepljuje volumen, ta granica medu vrstama, odnosno
izrazajnim sredstvima, nije tako ¢vrsta kao S$to se cesto
u praksi dijeli po granama likovnih umjetnosti. Nesum-
njivo je, medutim, da je i reljef nad vratima krstionice
u predvorju trogirske katedrale izrazit primjer renesan-
sne slike transponirane u reljef.” Kompozicijsko rjesenje
sigurno ne poti¢e cd zamisli figuralne grupe prenesene
plohu i splo$njene, nego od slike izvedene reljefno.

Na trogirskom reljefu znatno je reduciran sadrzaj u
cdnosu na Pierovu sliku, $to je prirodno, ali je time dn-
kinuto nekoliko najsmionijih Pierovih inovacija: drvo
u prednjem planu postavljeno »ravnopravno« s likovima
(ono ¢ak dijelom prikriva jednog andela), kao i akt ¢ov-
jeka $to se svladi na obali fiza Ivana. Umjesto krosnje dr-
veta $to se Siri na Pierovoj slici majstor trogirskog re-
ljefa popunja gornji dio kompozicije likom Boga Oca
okruzenog kerubinima, ¢ime je rjeSenje znatno tradicio-
nalnije — uspostavljena je tema Trojstva, koju Piero izo-

12 Krstenje Kristovo, reljef Radovanova portala (1240)
trogirske katedrale
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13 Lovro Dobricevié, Kritenje Kristovo (1448), Dubrovnik

stavlja — i opéenito umanjen udio prirode i profanog u te-
mi. Ali ponovno moZemo podsjetiti da ¢e jo$ gotovo pola
stoljeéa kasnije i Bozidarevi¢ na svom NavjeStenju (1513)
negirati dubinu prostora pejzaza u pozadini spuStanjem
sliéne zavjese Boga Oca okruzenog mnoStvom kerubina,*
& da trogirski reljef svojom Eistocom odiSe gotovo klasic-
no renesansnim duhom. Svakako, izdvaja se iz Donatel-
lova kruga gdje je pozadina reljefa uvijek ispunjena, pa
Cesto i pretrpana. Bez cbzira na tradicionalniju ikono-
grafiju, ne znam kako bismo drugadije osim ugledanjem
na Piera ili kojeg drugog izvanredno naprednog ranore-
nesansnog slikara kompozidije i perspektive — i to prve
polovice stolje¢a, do Sezdesetih godina — mogli protuma-
¢iti pojavu ovog problemski zanimljivog, a likovno zna-
¢ajnog reljefa za povijest renesansne umjetnosti u Dal-
maciji.

Sluéajno, u istom predvorju katedrale mozemo kom-
parirati problem prijenosa slikarskog rjeSenja u reljef u
prizoru Kritenja® na Radovanovu portalu (1240). Grafic-
ki i plo$ni valoviti znakovi §to u crtezu ili boji minijatu-
re mogu barem donekle sugerirati vodu, kad se prenesu
u reljef, postaju valovite cijevi, a umjesto iluzije rijeke
¢ini se kao da je Krist odjeven u Siroku suknju. Materi-
jalnost kamena suvise je prisutna da bi se mogla sugeri-
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14 Razlika izmedu naslikane i realno moguce razine vode
(isprekidana linija) na Kristovim nogama na slici Kritenje
Lovre Dobricevica

rati voda. Mozda je poucen i tim iskustvom majstor re-
nesansnog Krstenja nad portalom krstionice maksimalno
splo$nio valove na svom reljefu. Mozda se nadao da ¢e
tanki val §to prekriva desnu nogu Krista stvoriti iluziju
tekuéine kod gledaoca (a da mnece izgledati kao koZnati
remen sandale. . .).

Neuskladeni odnos visine obale na kojoj stoje Ivan i
andeli i vodostaja rijeke na tijelu Krista — koji je redo-
vito u prostoru u istoj ravnini s njima — primjecujemo
na prikazima Kr§tenja tokom ¢itavog trecenta. Giotto
(1305.) uvjerljivo rjeSava odnos likova na obali i stilizi-

» Citirao sam cjelovito opise Kukuljeviéa i Karamana i
stoga da upozorim kako su obojica dobro uoé¢ili tu karakteris-
tiku reljefa: prvi pise »izdjelana je poluizvodjena slika«, a
drugi »zaobljena i lijepo komponirana reljefna slika ...« Ali
Lj. Karaman svojom d¢esto fascinantnom intuicijom opisuju-
¢i reljef (!) nastavlja »... slika, u kojoj kao da se veé osje-
éa oko figura zrak i prostor renesansnih kompozicija.« Za
kojeg bi se majstora Sezdesetih godina kvatrocenta to isto mo-
glo reéi o atmosferi i prostoru, s viSe opravdanja nego za
onoga kojeg predlazem u ovom prilogu?

2 Vidi: Prijatelj, K., n. dj. sl. 41.

» Vidi: Fiskovié, C, Radovan, Zagreb 1963, str. 39.
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15 Mihajlo Hamzié, Kritenje Kristovo (1506), Dubrovnik

ranog krsevitog pejzaza na za njega tipi¢noj »uskoj sce-
ni« te odnos likova medusobno, ali razinu rijeke umjesto
ispod koljena, gdje bi prirodno trebala biti, podiZe do prs-
nog kosa. Izjednadava je zapravo s razinom rijeke na
»horizontu«, kao §to je redovito sluéaj u ovom ikonograf-
skom tipu rjeSenja. A. Pisano postupa jednako u kompo-
niranju reljefa ma juznim vratima firentinskog Baptiste-

rija (1330—36.), a tek Masolino na glasovitoj fresci u Cas-
tiglione d’Olona (1435) uskladuje razinu vode s obalom
i spusta je — odijevajué¢i stoga Krista u perizomu. Uz
to likovima $to se svlade, neofitima, daje Masolino novo
renesansno znaéenje po metodi simulacije, kao studiji
akta i pokreta.” Na te likove nadovezuje se tridesetak
godina kasnije muski akt Pierova Krstenja, ali ne samo

16 Crtez mogucéih dimenzija likova u proporciji s pejzazom na slici Kritenje Kristovo Mihajla Hamziéa
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17 G. Minelli, Krs§tenje Kristovo, reljef, San Giovanni, Bassano

u mnogo razvijenijem nadinu oblikovanja i modelacije
svjetlom, nego i u novoj funkeciji: perspektivnim smanje-
njem sugerira dubinu prostora, kao meduclan izmedu
grupe u prednjem planu i grupe farizeja sto se udaljuju
u pozadini. Majstor trogirskog reljefa odustao je i cd te
formalno i sadrzajno izuzetno znacajne Pierove invencij=.

Usporedujuéi kompoziciju Pierova i trogirskog Krste-
nja, moramo upozoriti na jo$ neka razilazenja. Haljine
Pierovih andela su kracée, do gleznja, a odje¢a Ivanova
sasvim razli¢ita. Stav Krista na trogirskom reljefu nije
tako strogo frontalan i uslijed neznatne okrenutosti prema
Ivanu prirodniji je, a ni Krstitelj nije tako ukoéeno us-
pravan kao na slici nego blago prignut. Ali i to mozda
nije bez oslona na sliku: kao da je stav Krstitelja na re-
ljefu i krivulja vanjskog obrisa njegova tijela nastala
stapanjem dvaju likova sa slike, Ivana Krstitelja 1 kupa-
¢a katekumena, S§to se svladi iza njega, u drugom planu.
Blago pognut stav tijela Krstitelja na reljefu veoma je
nalik aktu na Pierovoj slici.

U gradu naslikanom u pozadini Pierova Krstenja str-
Se visoke kule u obliku kvadrati¢nih prizmi, tipi¢ne za
tre¢entisticke gradove srednje Italije. Trogirski majstor

»a 7Za metodu simulacije i Masolinovo krStenje u tom
kontekstu vidi: Ivancevi¢, R., Uvod u ikonologiju, Leksikon
ikonografije, liturgike i simboli zapadnog krscanstva, Zagreb
1971, str. 77—82. — Na Masolinovu ikonografsku inovaciju s
neofitima koji se svlac¢e upozorio je Reau L., Iconographie de
U'art chrétien, II, Paris 1956, str. 30, ali sam nacin prikaza
dovodi se u vezu s Albertijevom teorijom i savjetima slika-
rima u spisu De pictura. Vidi: Wakayama, M. L. E., Novita
di Masolino a Castiglione Olona, Arte lombarda XVI, 1971,
str. 5—6.
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dao je svom ovalnom gradu izrazito regionalno obiljezje
crkvom bazilikalnog tipa s jednim zvonikom s biforama,
Sto, ako i ne predstavlja trogirsku katedralu, podsjeca
na niz ambijenata isto¢nojadranske obale.

Osim izostavljanja aureola na Pierovoj je slici dos-
ljedno ukidanje nadnaravnog, naro¢ito napadno u odno-
su na temu teofanije, bogojavljanja. Iz obvezatnog ikn-
nografskog programa i tisuéljetne sheme zadrZan je go-
lub (Duha Svetog) kojega je moguée i realisti¢ki inter-
pretirati i on prisustvuje prizoru na svom tradicionalnom
mjestu. Medutim, nema Boga Oca, kojeg je bez obzira
na ikonografski tip (ruka, glava, poprsje) nemoguce pri-
kazati renesansnom metodom simulacije, jer lebdi, poja-
vljuje se iz oblaka, na nebu. Prizor se zbiva u prirodi
i Piero mije mogao koristiti se Masacciovom dosjetkom,
koji, smjeStajuci sv. Trojstvo u unutrasnjost jedne kape-
le, postavlja Boga Oca na galeriju iza kriza sa Sinom.
Doslovnim ¢itanjem Pierove slike moglo bi se reéi da je
Bog »sakriven« iza krosnje drveta, koja zauzima njego-
vo tradicijom posveceno mjesto. Bilo bi to, naravno, ve-
oma naivno jer drvo nije ondje »izraslo«, niti se tamo
slucajno »naslo«, veé je njegov polozaj i oblik rezultat
svjesnog htijenja, promisljaja i odluke slikara. Moguénost
takva ¢itanja samo potvrduje smionost Pierove ikono-
grafske inovacije radene s »predumisljajem« i uraduna-
tim odgovorom na eventualne prigovore ortodoksnih iko-
nografa. Ova supstitucija Supranaturalnog (Boga Oca)
Naturom (drvetom), potiskivanje nadnaravnog maravnim,
deklarativno je iskazana i u donjem dijelu slike, i to mo-
zda jo$ drskije i ociglednije jer se deblo tog istog drveta
utisnulo usred svetog ¢ina i prizora. Ono dijelom pokriva
tre¢eg andela, a isprecuje se izmedu drugog andela i
Krista.
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Pitanje atribucije odnosno autorstva reljefa Krstenja
iz Trogira nije predmet ove studije i stoga ¢emo se ogra-
nic¢iti samo na mekoliko primjedbi. Dosad se krstionica
kao arhitektonsko-skulpturalna cjelina pripisivala A. Ale-
$iju na temelju poznatog natpisa iz 1467. godine. Tek je
C. Fiskovi¢, kao §to je spomenuto, iz te cjeline odvojio
nekoliko reljefa puta s girlandama i pripisao ih Nikoli
Firentincu. Neobi¢no je, medutim, da unato¢ tomu §to ni-
jc osporavanc AleSijevo autorstvo, reljef Krstenja nad
portalom Kkrstionice veoma se rijetko citira, obraduje i
repreducira, iako je nedvojbeno rije¢ o najslozenijoj fi-
guralnoj kompoziciji i najkvalitetnijem rjeSenju medu
svim reljefima $to se pripisuje Alesiju ili njegovu krugu,
a ujedno o velikom, formatom najveéem rencsansnom re-
ljefu u Dalmaciji. Mozda je ta suzdrzanost izraz opreza
poticanog upravo izrazito naglasenim i razvijenim rene-
sansnim komponentama, $to smo ih ovdje analizirali, a
sto nesumnjivo znatno nadilaze goti¢ko-renesansnu tipo-
logiju i likovnu razinu ostalih Alesijevih djela, narodito
ako kao pouzdani oslonac uzmemo sigurni i datirani re-
ljef iz Sv. Jere na Marjanu u Splitu. Ne moze se, medu-
tim, osporiti da je tipoloski i oblikovanjem tijela lik sv.
Ivana na Krs$tenju potpuno srodan liku Sv. Jeronima na
reljefu unutar krstionice, kao $to su ito i glave Ivana i
Krista. Srodno je i oblikovanje kose u c¢upercima. Lik
Boga Oca mnogo je tvrdi od svih ostalih na Krstenju, dok
su likovi andela, naprotiv, znatno kvalitetniji: suvereno
zaobljenih glava i meko oblikovane tanke draperije kroz
koju probijaju obrisi tijela. Da li je sam (slikarski, gra-
ficki) predlozak kompozicije mogao biti toliko stimulati-
van da je djelovao na ukupnu kiparsku kvalitetu relje-
fa,” ili je rije¢ o nekom drugom majstoru? Kao §to se po-
kusalo diferencirati autorstvo medu reljefima sv. Jero-
nima u spilji, dosad pripisivanim Alesiju, mozda ¢e to
trebati istraziti i za ostala djela. Ali bez obzira ma autor-
stvo, reljef Kr$tenja iz Trogira likovno je djelo koje svo-
jom kvalitetom nadilazi okvire regionalne umjetnosti
Dalmacije i ne zasluzuje paznju samo u sklopu hrvatske
renesansne umjetnosti 15. stoljeca. Njegova vrijednost
o¢igledno se dokazuje i potvrduje usporedbom s onim
sreljefnim slikama« evropske renesanse, u kojima se »do-
slovno« prenosi ¢itav program slikarskog djela u reljef.

Upravo uslijed redukcije ikonografskog programa i
motiva sa slikarskog predloska, trogirski reljef dosize je-
dnostavnost, preglednost, monumentalnost, smirenost i
ravnotezu svojstvenu »klasi¢noj umjetnosti« visoke rene-
sanse, §to su nesumnjivo prednosti u odnosu na grupu
spomenika radionice porodice della Robbia, na primjer,
u kojima se u polikromnoj glaziranoj keramici detaljis-
ticki pedantno prenose i reproduciraju kompozicije poz-
natih majstora slikara, ali se postize samo degradacija
izvornog djela, a ne dosize samosvojna vrijednost u no-
vom mediju. Dovoljno je pogledati niz takvih majolika
reljefa od Andrea ili Giovannija della Robbia,” nastalih
krajem 15. i pofetkom 16. stoljeca, da se spozna kako je
nesporazum bio to tragiéniji §to je bio kvalitetniji slikar-

% Slijede¢i u tome Folnesicsa, Karaman je renesansnu
komponentu u AleS§ijevu opusu, posebno u krstionici, tuma-
¢io iskljuéivo utjecajem Nikole Firentinca i nakon analize
arhitekture zakljucuje: »A treba li jo§ boljih dokaza, da se
je Alesi preporodio pod blagotvornim utjecajem majstora
Nikole, eto nam ih u skulpturama krstionice.« N. dj., str. 72.

ski uzor: Posljednji sud fra Bartolomea iz 1498. godine,
»reproduciran« u glaziranom reljefu Giovannija della
Robbija 1505. godine za Volterru.” Visoki datum ovog i
niz drugih djela nastalih i nekoliko decenija nakon tro-
girskog reljefa, dakle vremenski blize ili ¢ak suvremeno
klasi¢énoj renesansi 16. stoljeéa, potcrtava izuzetnu vaz-
nost trogirskog Krstenja u kojem se autor odabirom maj-
klasi¢nijih komponenti smione kompozicije jednog od
najinventivnijih problematic¢ara kvatrocenta Piera della
Francesca jo§ viSe priblizio slijedeéoj fazi razvoja stila
visoke renesanse.

Komparacija s reljefima $to krajem 15. stoljeéa obra-
duju istu temu, Krstenje, mozda jo$ sugestivnije isti¢e
kvalitete trogirskog reljefa: tako, na primjer, Kritenje
Giovanni Minellija (rodenog 1460.), takoder u keramici,
iz sakristije S. Giovanni u Bassanu,” krajem stoljecéa.
Kompozicija podsjeca Schubringa na djela Cime da Co-
negliana, ali tu formalnu sli¢nost treba tek kvalitativno
interpretirati da spoznamo u kakvu su odnosu slikarski
predlozak i reljef. Prizor je nespretno komponiran, ne-
prirodan je stav i gesta Ivana Krstitetlja, koji nema ni
prostorno, a kamo 1li psiholo$§ki motiviran odnos prema
Kristu. Likovi pet andela pretjerano su smanjeni s obzi-
rom na stajaliste (izohipse), pa je umjesto perspektivne
iluzije stvorena groteskna griipa-patuljasta nasta, a likovi
dvaju proroka postavljeni postrance izvan kompozicijskog
i prostornovremenskog jedinstva prizora sasvim su reta-
rdirana i anakronisti¢ka pojava. Ali i bez obzira na to,
monotono nizanje vertikala ne moze se ni usporediti sa
stupnjevanjem i kompozicionim ritmom grupe ma trogir-
skom reljefu.

Pitanje odnosa udjela Nikole Firentinca i Andrije Ale-
Sija u djelima koja su zajednidki ugovarali, ili §to su na-
stala u razdoblju njihove suradnje od 1467. godine, kad
se Nikola prvi put spominje u Trogiru, do 1475, kad kao
protomagistar preuzima gradnju Sibenske katedrale —
joS nije znanstveno rijeSeno. Cvito Fiskovié prvi je po-
stavio metodske premise da se na temelju formalne, stil-
ske i kvalitativne analize i cjelovite kriti¢ke interpreta-
cije izdvoji udio AleSija u projektima i djelima Nikole
Ivanova Firentinca uzimaju¢i kao kriterij uvijek uspo-
redbu s pouzdano atribuiranim samostalnim djelima sva-
kog od njih. Tako je na Nikolinoj grobnici za Sobotu C.
Fiskovi¢ atribuirao skulpturu lijevog lava Ale$iju, pret-
postavljajuéi da ga je klesao prema desnom, kvalitetni-
jem Nikolinom kao predlo§ku. Istom metodom predlozio
je i identificiranje AleSijeva udjela u reljefima palace
Cipiko i — 8$to je naroéito znacdajno jer predstavlja ot-
varanje problema — dao je prvi konkretni prilog utvr-
divanju konkretnog udjela Nikole u AleSijevoj krstionici
atribuirajuéi mu éetini puta na frizu.” Slijedeéi ovaj po-
ticaj i A. M. Schulz je prihvatila mogué¢nost Nikolina
rukotvornog udjela u reljefima Krstionice, iako su po
njenom sudu samo dva puta cjelovito Nikolino djelo, a
smatra da je majstor dovrs$io ili doradio jo§ sedam puta
§to ih je AleSi zapoc¢eo. U mizu reljefa sv. Jeronima u spi-

7 Vidi: Schubring, P., Die italienische Plastik des Quat-
trocento, Berlin 1919, str. 83—101, sl. 102—106.

# Isto, sl. 117.

# Isto, str. 214, sl. 291; vidi i Planischig sl. 169.

*® Fiskovié, C., (8) str. 21—23.
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1ji, koji su po tematskoj, ikonografskoj srodnosti smatra-
ni Alesijevima, prvi je I. Petricioli u vezi s dubrovackim
reljefom sv. Jeronima primijenio kriti¢ki pristup i razli-
kovanjem stila i kvalitete upozorio na moguénost da Ni-
kola Ivanov Firentinac bude autor boljih medu mjima,
a time mozda i autor samog rjesenja koje Alesi varira u
nizu primjeraka.” To je takoder prihvatila A. M. Schulz,
pripisujué¢i Nikoli Firentincu wvenecijanski reljef iste te-
me iz crkve S. Maria del Giglio.”

Bududi da je s velikom vjerojatnoscu dokazana sura-
dnja Nikole Ivanova u radu na trogirskoj krstionici, a
da smo utvrdili znatne razlike u koncepciji i realizaciji
reljefa u unutrasnjosti i onog na vanjstini krstionice,
moramo nuzno odgovoriti na pitanje moze li se i to pro-
tumaciti Nikolinim utjecajem ili ¢ak suradnjom u iz-
vedbi?

Kao §to je analizirano u ovom prilogu, ta dva velika
reljefa trogirske krstionice odvaja prvenstveno drugadi-
ji izvor odnosno predlozak kompozicije. Dok kompozici-
ja Krstenja ukazuje na porijeklo od Piera della Frances-
ca putem grafi¢kog predloska ili jo§ posrednije preko ne-
koga iz njegova kruga, reljef sv. Jeronima u spilji otkri-
va padovanske utjecaje, srodnost s Mantegninim rjese-
njima — spilja na njegovom Uskrsnuéu — mna Sto je is-
pravno upozornila A. M. Schulz.* Dakle, ako i ne tuma-
éimo vise reljef sv. Jeronima kasnogoti¢ckim odrazima,
§to se Gesto spominje u vezi s koStunjavim likom sve-
ca, nije razlika samo u strozoj i klasi¢noj kompoziciji Kr-
Stenja nego se suoCavamo s dvije razlidite regionalne va-
rijante i dva individualna stila ranorenesansnog izraza.

Medutim, kad od kompozicijske analize pristupimo
razmatranju samog oblikovanja, razlika izmedu dvaju
trogirskih reljefa viSe nije tako velika, niti izrazita. Mo-
guce je, dakle, zamisliti da je oba reljefa radio isti maj-
stor samo prema strukturalno razli¢itim predloScima, pod
razli¢itim likovnim utjecajima. Ali dok obi¢no pojavu
renesansnih komponenta u djelima AleSija gotovo svi is-
trazivac¢i tumace Nikolinim utjecajem, vjerujem da sam
dokazao da je razlika izmedu tih dvaju reljefa prven-
stveno u kompozicijskom predlosku, koji ne mozemo
smatrati Nikolinom invencijom, nego Pierovom. Nije uo-
¢ljiv takoder miti utjecaj Nikolin u nac¢inu oblikovanja
trogirskog reljefa, dapaCe: po svojoj ploSnosti i anti-
skulpturalnosti suprotan je njegovu nacinu. Lakse je za-
misliti da se Ale$i pod novim utjecajem tako prilagodio
predlosku, upravo zbog njegove dokazane povodljivosti
najprije za Jurjem Matejevim, a zatim Nikolom Ivano-
vim. Konaéno, izrazitija renesansna prostorna koncepcija
i cblikovna stilizacija donjeg dijela reljefa Krstenja, te
njegova neosporno viSa kvaliteta, navodi nas ma hipote-

* Schulz, A. M., Niccolo di Giovanni Fiorentino and the
Venetian Sculpture of the Early Renaissance, New York 1978.
str. 55 i bilj. 25.

* Petricioli, 1., Prilog Ale$ijevoj i Firentinéevoj radioni-
¢i, Prilozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji 15, Split 1963, str.
68, 74. — Na »osobitu sli¢nost« venecijanskog i dubrovackoz
reljefa ukazao je bio i Fiskovi¢ C., Radovi Nikole Firentin-
ca w Zadru, Peristil 4, Zagreb 1961, str. 70, ali pripisujuéi ih
Ales§iju i pomoénicima.

#® Schulz, A. M., n. dj., str. 54—56.

* isto, str. 35, 70, sl. 68. — »Donatelov padovanski natu-
ralizam« u tim reljefima spominje i C. Fiskovié, n. dj. (3)
«r. 70.
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ticku pretpostavku i ne isklju¢uje moguénost nekog »ce-
tvrtog majstora«!?

Tako postoji niz plauzibilnih rjesenja i otvorenih mo-
gucnosti interpretacija, me moze se prihvatiti tvr-
dnja A. M. Schulz da je reljef Krstenja AleSijevo

djelo pod wutjecajem Jurja Dalmatinca. Utvrdivsi
epigonski karakter Alesija i piSuéi o njegovu od-
nosu prema Nikoli Ivanovu Firentincu, Schulzova

nastavlja »... Ale§i ga je morao upoznati jo§ u to-
ku gradnje krstionice, jer dok reljef sv. Jeronima u unu-
ra$njosti pokazuje njegov (Nikolin) utjecaj, reljef Ki-
Stenja na vanjstini jos je uvijek klesan ma nacin i u sti-
lu Ale$ijeva prvog uditelja Jurja Sibenskog«” Za prvi
dio tvrdnje autorice, o sudjelovanju Nikole u izvedbi kr-
stionice, iznio je argumente, kao Sto je veé receno, C.
Fiskovié¢, pripisuju¢i mu pute na frizu, a dopunio je tu
tezu pretpostavkom o jo§ ranijem boravku Firentinca u
Trogiru, od 1465. godine u vezi s radovima na palaci
Cipiko, ¢ime bi se objasnio i njegov veéi udio u projek-
tu i izvedbi krstionice.” Ali se nikako ne moZe prihvatiti
da bi reljef KrStenja u cjelini, niti pojedini njegov dio,
gornji ili donji, bio komponiran ili klesan »u stilu« ili
»na nacin« Jurja Dalmatinca. Za to je dovoljno uspore-
diti ga s Jurjevim djelima u meposrednoj blizini Trogi-
ra, reljefima u splitskoj katedrali i onima neko¢ u crkvi
sv. Eufemije iz Cetrdesetih godina ili onih u Ankoni pe-
desetih godina 15. stoljeca, na kojima je suradivao i Ale-
§i, i to po dinamic¢nijem komponiranju, zbijenijoj pro-
porciji likova, snaznijem pokretu i naglasenijoj modela-
ciji tijela, robustnijim tipovima glava, sumarnom obliko-
vanju tkanina, o$trijem rezu dlijeta itd. Ne samo reljef
Krstenja nego i procelje trogirske krstionice u cjelini iz-
razito je i jedinstveno, renesansno komponirano i rano-
renesansnih morfoloskih obiljezja, i time se takoder od-
vaja od unutrasnjosti koju karakterizira mjeSavina go-
ticko-renesansnih kemponenata.” U kompozicijskom su-
stavu vidimo da je kvadrat u koji su upisani likovi gru-
pe Kritenja identiéan s kvadratom portala u donjem di-
jelu procelja, a da se javljaju motivi voluminozne girlan-
de s voctem u okviru portala i nad njim ovulus, zupci,
lisnata kimacija na razvijenom vijencu izmedu donje i
gornje zone. Uz perspektivno rijeSene kanelirane niSe sa
Skoljkom nalazimo ovdje jo§ samo jedan motiv unutar
dekorativnog repertoara koji nije nalik Nikolinim nego
Jurjevim motivima. To je lovor-lis§¢e na stupovima i lu-
ku koji uokviruju ¢itavo procelje trogirske krstionice,
a srodni su ranijem Jurjevom tipu lovor-vijenca na Si-

* Schulz, A. M., n. dj., str. 55.

% Fiskovié, C., n. dj. (3) str. 71.

¥ Upravo na ovom spomeniku proglasio je Lj. Karaman
Andriju Alesija utemeljiteljem goti¢ko-renesansnog stila pri-
pisavsi sve renesansne komponente utjecaju Firentincevu, jer
Jurja Dalmatinca smatra iskljuc¢ivo kasnogoti¢nim majsto-
rom (n. dj. str. 69 i dalje). Dokazao sam da je, naprotiv, up-
ravo Juraj prvi kreativno povezao goti¢ki i renesansni stil,
i to u krstionici i na apsidama Sibenske katedrale u peton
deceniju kvatroCenta (1441—1451), a time je pojava ovog
stila u Dalmaciji pomaknuta za gotovo ¢etvrt stolje¢a ranije
u odnosu na dosadasnje datacije (1467. trogirska Kkrstionica
po Lj. Karamanu i 1463. — obnova Kvezeva dvora u Dubrov-
niku, po C. Fiskovi¢u). Vidi: Ivancevié, R., MjeSoviti goti¢-
ko-renesansni stil arhitekta Jurja Matejeva Dalmatinca, Pri-
lozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji 21, Split 1980, str. 355
—380.
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benskoj katedrali: onome skrivenom natpisnom vrpcom
oko Boga Oca na svodu krstionice i lovor-vijencu na dnu
viseceg kapitela stubista uz sakristiju. A takav je i po-
cetak lovor-girlande u dnu zabata splitskog ciborija, gdje
takoder, kao i u Trogiru, izvire iz zdrijela nemani.”

Svojom klasiénom smireno$éu i odmjerenoséu, kao i
rlitkom reljefnoScu, prizor Krstenja suprotan je izvjes-
noj gréevitosti AleSijevih likova i pokrenutosti i snazi
Jurjevih. Bez obzira kome c¢e se pripisati, smatram da se
pouzdano moZe reé¢i da trogirski reljef krstenja po pris-
tupu, metodi i rezultatu ne pripada ni krugu Nikolina,
niti Jurjeva utjecaja. Dovoljno je andele s trogirskog
Krstenja usporediti s Jurjevim andelima na svodu S§i-
benske krstionice (tipovi lica, pramenovi kose, stavowvi
i kretnje, draperija .. .), te njegove skulpturalno rijesene
andele ili pak Ivana i Krista usporediti sa starcima pro-
rocima Jurjevim, da i ne usporedujemo mocénog Jurjeva
Boga Oca u Krstionici $ibenskoj i ovog nad Kritenjem
u Trogiru. Treba upozoriti i na jedan ikonografski de-
talj, koji takoder mora biti uklju¢en u razmatranje u
procesu atribucije. Jedna od osebujnosti djela velikog
problematic¢ara Piera della Francesca u najradikalnijoj
fazi nastupa humanisti¢kih tendencija kvatro¢enta jest i
povremeno dokidanje, odnosno izbjegavanje aureola kao
oznake svetih likova. Vidimo je na prvom sac¢uvanom
djelu, Bogorodici — zastitnici, zatim na Uskrsnucu iz
Borgo San Sepolero,” i jo§ nekim djelima. Na Krstenju
i nizu drugih kompozicija je nema. Autor trogirskog Kr-
stenja kleSe aureole iza Kristove glave i glava andela i
Boga Oca, ali izostavlja aureolu kod sv. Ivana, $to je ve-
oma neobicno. Treba li to tumaciti tako da je zaboravio
ovu sluzeéi se predloskom na kojem su bile dosljedno na-
znacene sve aureole ili je vjerojatnije da je sam, nzdo-
sljedno, dodao aureole sluzec¢i se predloskom gdje ih nije
bilo? U vezi s AleSijem treba podsjetiti da na njegovim
pouzdanim djelima redovito malazimo aureole, a da je
nema, na primjer, sv. Jeronim na reljefu iz S. Maria del
Giglio,” §to takoder izdvaja ovaj rad iz njegova opusa.
Nikola Firentinac, takoder, u glavnom izostavlja aureole
— u reljefu Krunjenja Bogorodice, na primjer — dok je
Alesi postavlja ¢ak i na odjelitu skulpturu sv. Ivana K-
stitelja u krstionici.

Iako je problem autorstva i atribucije trogirskog re-
ljefa Krstenja jos otvoren — ili tek sada otvoren — sma-
tram da smo barem utvrdili porijeklo njegove kompozi-
cijske sheme, prostornog rjeSenja i tipologije andela od
likovnog predloska koju invenciju treba pripisati Pieru
della Francescu. Nepobitno je, takoder, da to djelo svo-
jom klasiénom odmjerenos$c¢u predstavlja jedan od najva-
Znijih dometa ranorenesansne skulpture u Dalmaciji, a
po primjeni perspektive vremenski prednjadi slikarskim
® C. Fiskovié, n. dj. (1), str. 23, s pravom istice da s2
»veé na procelju AleSijeve trogirske krstionice osjeca snaZan
nastup renesanse u jasnoc¢i kompozicije, kao i u detaljima
arhitektonskog ukrasa«, a zatim to¢no opisuje motive i raz-
dvaja renesansne koje pripisuje Nikolinu utjecaju na Alesi-
ja, dok Jurjev utjecaj vidi u preuzimanju, »plitke nisSe s
$koljkom iz Sibenske katedrale« i »zmaja pri dnu stupica
(kojeg je) Ale$i mogao preuzeti sa velike Papaliceve palace
u Splitu«. Ali u »polustupi¢ima obavijenim mirno poredanim
lovorovim liséem, koje mice iz Zdrijela zmajeva« C. Fiskovié
ne priznaje srodnost s jednako tako tvrdo oblikovanim Jur-
jevim lovor-lis§¢em, nego smatra da je »mirnu stilizaciju lis-

rjeSenjima na isto¢noj obali Jadrana za nekoliko deceni-
ja. Trogirsko Krstenje svakako zasluzuje da bude uklju-
¢eno u antologiju najznacajnijih spomenika renesanse u
Hrvatskoj, a tome ¢e, nadam se, pridonijeti i ovaj prilog.

Utvrdivanjem preuzimanja invencije Piera della Fran-
cesca kao kompozicijskog predloska za reljef Kritenja
Kristova iznad ulaza u trogirsku krstionicu dobija ovaj
formatom mnajveci renesansni reljef u Dalmaciji izuzetno
mjesto u regionalnoj umjetnosti i Sire znaéenje u juzno-
evropskoj renesansi. Unutar evropske skulpture do $ez-
desetih godina XV stoljeca reljef se isti¢e klasi¢no urav-
noteZenom kompozicijom, smionim postavljanjem miskog
oCista 1 korizonta, kao i »niskim wvodostajem« Jordana,
a njegova ikonografska osobitost je arhitektura u pozadi-
ni, kula i dva utvrdena grada u brdovitom pejzazu. la-
ko nije tako radikalna u humanisti¢koj reinterpretaciji
ikonografije Krstenja kao Pierova slika gdje je usred
grupe protagonista postavljeno drvo, a dokinut lik Boga
Oca — trogirska kompozicija moZe se ubrojiti medu naj-
smionija perspektivna rjeSenja svoga doba, a klasi¢nom
odmjerenosScéu izdize se i nad mnogim znatno kasnijim
reljefima, pa i XVI. stolje¢a u Italiji.

Ovako interpretiran trogirski reljef Krstenja uklapa
se u temeljnu problematiku rane renesanse jer prosiru-
ie naSe znanje o Sirenju utjecaja velikog majstora iz Bor-
go San Sepolcro i to u specifiénoj varijanti prijenosa u
drugi likovni medij, a ujedno predstavlja novo uporiste
u (ante quem 1467.) dataciji do sada neodredeno i u lite-
raturi raznoliko datirana Pierova remek-djela. U okviru
dalmatinske umjetnosti ovom analizom iskljucili smo do-
sadasnje hipoteze o utjecaju Nikole Ivanova Firentinca
na autora trogirskog reljefa, jer zaista ne mozemo s njim
povezati niti kompoziciju, kao ni tipologiju likova i mor-
fologiju draperije, kao §to mu u cjelini ne odgovara svo-
jom statiéno$éu. Ostavljajuéi pitanje autorstva otvore-
nim, napominjem da bi ukoliko prihvatimo tradicionalnu
atribuciju Alesiju, to bacilo novio svjetlo i na ovog maij-
stora. Naime, uz dosad opéenito prihvaéen sud o prila-
godljivosti AleSija i njegovoj sposobnosti da preuzima od
starijih i kreativnijih majstora i formalne obrasce i rje-
Zenja, s time da obi¢no suzuje problematiku ili smanjuje
likovni domet uzora — bez obzira da li je to Juraj ili Ni-
kola — ovim bi djelom utvrdili prije svega §iri krug i
neocekivano visok i problemski zanimljiv, inovacijski in-
teres Alesija za izuzetno djelo i majstora koji je zaisca
jedinstven u kreativnom smislu u to doba, a ujedno bis-
mo otkrili prilicno samosvojnu interpretaciju predloska
i vjestinu u sloZenom problemu prijenosa likovnog pred-
loska u klesani reljef, ma koliki da je stupanj simplifi-
kacije i redukcije slojevitosti u replici, u odnosu na izvor-
nik.

c¢a mogao (Alesiju) sugerirati njegov mladi suradnik Niko-
la Firentinac«. Buduc¢i da je pisac nedvojbeno dobro pozna-
vao Nikoline vijence iz kapele koji su iskljué¢ivo s vocem,
lkao i Jurjeve lovor-vijence iz krstionice i s kapitela stubista
uz sakristiju (ako je i bio tesko pristupac¢an gotovo identi¢an
detalj zdrijela i lovor vijenca na ciboriju u splitskoj kate-
drali), ovaj primjer samo dokazuje koliko je — nakon §to je
jednom prihvaéena formulacija Jurja kao »goti¢ara« — bilo
uvrijezeno iskljuc¢ivanje renesansnih motiva iz Jurjeva opusa
unato¢ njihovoj oc¢iglednoj prisutnosti.

¥ Piero della Francesca, n. dj.

“ Schulz, A. M., n. dj., str. 66, 67.
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Summary

THE RENAISSANCE RELIEF OF BAPTISM IN TROGIR
AND ITS MODEL PAINTING

Defining relief as a branch between sculpture and painting,
author points out to possible approaches in its creation and
interpretation, either considering relief as a sculpture »squ-
eczed« onto a plane surface or as a picture becoming »pro-
tuberant« from the surface into the space acquireing volu-
me. Relief of Baptism of Christ (1467) above the entrance
door of the Baptistry in Trogir Cathedral undoubtely reveals
its origin from the painting (or drawing or a graphic) which
served as the model for the composition. Reminding us, thro-
ugh various examples of works of visual art in different
branches, which prove the overtaking of the painting, drawing
or graphic models, author belioves that famous Piero della
Francesca’s Baptism of Christ (London) had been a set exam-
pie for the composition of the Trogir relief of Baptism. In
case we exclude the possibility of actual seeing the painting
by the author of our relief, supposed could be an impact
through another painting deriving from it, a drawing or gra-
phical representation of Piero’s unique composition.

Starting at the very frame — rectangular in the lower
and semicircular in the upper part, we recognize many for-
mal correspondences: the same number of participants in the
joreground and their disposition in space, application of per-
spective ruler in the compact group of angels, and »low wa-
ter level« of the river Jordan which is all Piero’s invention.
However, author of the Trogir relief is more tradional arti-
san and cannot follow. Piero in his very personal and auda-
cious innovations such as is the setting of the tree trunk
within a group of Baptism — separating Christ and angels
— and the tree crown in the very place which by iconogra-
phic tradition is reserved for the image of God the Father
because Baptism represents Teophany, as well. By daring,
imaginable only in the Early Renaissance, Piero in Baptism
exchanges the Supra-natural with the Natura (tree). Reading
the picture »literally« God the Father is »covered« by the
tree crown. Sculptor of Trogir relief at this place restitutes
the traditional image of God the Father encircled by the
Seraphines and even grouping them into a symbolic shape
of a cross. Also, not daring to follow Piero exactly in the
audacious perspective representation of the curving river, in
the background, sculptor placed it transversally on the bot-
tom of the composition. This bizzare solution could be explai-
ned through the relation of a smaller artist to such an un-
exceled masterpiece as Piero’s Baptism. Finally the Trogir
reiief represents — quite strangely and quite exceptionally
for the Baptism — at the right edge of its reduced hill lans-
cape images of two fortified cities and a tower, which can
also be explained by the simplification of the picture-model:
on Piero’s Baptism, approximately on the same level, forti-
fied cities with towers are visible in the background, between
the legs of the figures. Our sculptor only drew them side-
long. That reveals equal methodological way of thinking and
relation toward the model, as when, instead of placing the
riwer behind the group as it is in the painting, sculpor situa-
ied it in the very front of the relief.

Author established the thesis that relation of figures, at-
titudes of angels, types of heads and hairdressing with dia-
dems as well as the manner of tying their dresses with de-
corative strips crossed diagonally on their breasts, the low
rwer and horizont level, perspective and composition as the
whole, could be possible only if relaged to Piero's iconograp-

hic innovations and composition inventions: who else but
hvm could perform this role at that moment so congenially?
Author analysis the former, contemporary and later exam-
ples of the same iconographic theme which prove the extra-
ordinary value and importance of Piero della Francescas
Baptism an subsequently of Trogir relief, which, at the same
time, is the largest by size, in the Renaissance art in Dalma-
tia. Display of participants in space, infallability of perspec-
tiwe unity on Trogir relief overcomes not only the paintings
from the middle of the 15th century, such as is Baptism by
Lovro Dobri¢evi¢ but also those created much later, like Bap-
tism by Mihajlo Hamzi¢ (1506) both in Dubrovnik. Both of
these paintings still bear two viewpoints and adopt two dif-
ferent perspective systems, one for the figural group and the
other for the landscape. Yet, the Trogir relief claims for an
equally important place in European Renaissance sculpture
because it surpasses, by its equilibrated composition and ac-
curate spacious solution, a number of reliefs even those ap-
pertaining to the following centuries. Such is a couple of
decades younger relief of Baptism by G, Minelli in Bassano;
there, the authenticity of the perspective shortening had not
been reached (dwarfish angels), and the side figures of Prop-
hets are rendering to the whole composition an archaic cha-
racter. On the contrary, reduction of elements in the lower
part of the Trogir relief — in relation to its supposed pain-
ted model, figures and landscape in the background of Pie-
ro’s Baptism — resulted in a simpler, easily surveyed and
more classical composition. By its qualities Baptism of Tro-
gir overcomes, for instance, reliefs intended to be mere
reproductions of famous paintings in della Robia works-
hop. Even half a century later, in the very classical period
of the High Renaissance (first half of 16th century) the
»strict verbal« transmission of the painters’ works into gla-
zed polichrome reliefs (majolica?) prove that a work of art
could mot be »translated« into another medium unless so-
mething is changed in the structure itself (mutatis mutandis).
Even when taken over from the paintings of the High Re-
naissance (Fra Bartolomeo, for instance) such della Robbia
reliefs appear to be more Early Renaisance-like, by their
character, that the Trogir relief itself. Concerning the ques-
tion of attribution and authorship of Trogir Baptism —
which was not the goal of this study — author underlines
some methodological premises of the approach to the prob-
lem. The quality of Baptism relief is doubtlessly higher than
on the rest of Alesi’s works, (to whom it was ascribed up to
now). However, in this work there is no trace of Nikola Iva-
nov Firentinac (Nicolo di Giovanni Fiorentino) and his in-
fluence (as it was formerly considered by Lj. Karaman), but
there is also no influence of Juraj Matejev Dalmatinac (Gi-
orgio di Matteo de Sebenico as presumed by A, M, Schulz).
The upper part of relief with God the Father is of motably
poorer quality thus closer to the other of Ales$i’s works. In
case such an exceptional quality, as shown in the lower part
of the Trogir relief, could not be explained by his range, in-
fluenced by an exceptional composition-model (Piero’s Bap-
tism), the fact not unfamiliar to Alesi’s nature, casiliy adap-
table and inclined to overtake influence first from Juraj Ma-
tejev Dalmatinac and then from Nikola Firentinac — we
should pose a question about the possible intervention of the
unknown »fourth« sculptor.
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Marian Wenzel
A BOSNIAN KINGDOM METALWORKING TRADITION

The medieval Bosnian state derived considerable pros-
perity from the exploitation of silver mines, and its weal-
thier inhabitants are known to have enjoyed use of luxury
silver drinking bowls. It is suggested that such bowls had
been manufactured for Bosnian usage in a recognizeable Bos-
nian Kingdom style, here analized for the first time. The
style as decribed is not confined to drinking bowls, but can
be traced in architecture, tombstone design and manuscript
illustration. Whilst using design elements from Hungary,
France, Italy, Byzantium and Islamic north Africa, Bosnian
style combines them in a unique way. Some facets of this
Bosnian style have been previously isolated as »Hercegovi-
nian style« in studies of post-Ottoman metalwork which,
however, ignore their pre-conquest antecedants. In fact, 1t
is here shown that certain basic design elements of Bosnian
Kingdom metalworking style derive from highfashion Euro-
pean design of the time of Stjepan II Kotromanié¢. Once in-
troduced to the Bosnian court, possibly on drinking bowls
used to seal feudal contracts, such design elements became a
permanent part of Bosmian design, distinguishing it from
Serbian and Dalmatian styles.

In listing prominent examples of Bosnian style silver
bowls, the mis-dating of some of them has been put to right.

Zorislav Horvat
BRINJ BURG AND ITS CHAPEL

Early in the 15th century, Nikola IV, prince of Krk, built
a stately burg in Brinj. The burg is planned polygonally,
with a chapel, defence tower and comfortable living quar-
ters. These features are very similar to Krakowec Burg in
Bohemia and certain other Czech towns dating from the late
14th century. The best preserved building is a two-story cha-
pel, with a polygonal nave and details similar to those in
»The Colum Hall« (Sloupova syn) on Hradcéani in Prague and
on several buildings done by Petar Parler. The style of both
burg and chapel ascribes them to builders associated with
the Prague court workshop of king Waclaw IV. Later, du-
ring 16th and 17th century the fortification was added to,
because of the war with Turks.

Ivan Mirnik

MEDALS BY DE'PASTI IN THE NUMISMATIC
COLLECTION OF THE ARCHEOLOGICAL MUSEUM IN
ZAGREB

Six bronze medals from the Numismatic Collection of the
Archeological Museum in Zagreb, all acquired before the First
World War, are dealt with in this article. They were modelled
by the famous Italian artist Matteo de’Pasti of Verona bet-
ween 1446 and 1450. Their major part is directly or indi-
rectly in connection with Sigismondo Malatesta, one of the
most picturesque personalites of Italy of the fifteenth cen-
tury. Malatesta was a gifted warrior and an accomplished

patron of arts, Three of the medals bear his image on the
obverse, with various scenes on the reverse (Catalogue Nos.
4—6). The beautiful Isotta degli Atti, Malatesta’s mistress, la-
ter, wife is depicted on two more medals (Cat. Nos. 2—3),
one with an elephant (the Malatesta device »Elephas Indus
culices non timet«) on the reverse, the other showing a clo-
sed book of elegies dedicated to Isotta. More space is dedica-
ted to Timoteo Maffei (died in 1470), whose portrait can be
seen on one medal (Cat. No. 1). A citizen of Verona, just like
the artist himself, he became canon at an early stage, and
acquiring a profound learning, began the career as a famous
praecher, writer and teacher, his fame spreading all over
Italy. All this brought the favour of three Popes (Pius II,
Nicolas V and Paul II) upon him. The latter nominated
Maffei first as his own secretary, in order to invest him as
the fourty-seventh Archishop of Dubrovnik in 1467. Maffei
arrived in Dubrovnik in the same jear, but soon enough dis-
covered that his own ideas about the ecclesiastical, as well
as secular matters did not correspond to those of the Ragu-
san Senate. The strife ended in an excommunication cast by
the Archbishop upon his people in 1469, Maffei died in 1470
while preparing for a journey to Hungary, following the
invitation of the Hungarian and Croatian King Mathias I,
and was subsequently buried in the Romanesque Cathedral
of Dubrovnik. His medal seems to have been cast around
1446.

Radovan Ivancevié

MODEL FOR RENAISSANCE RELIEF BAPTISM OF
CHRIST IN TROGIR

The relief of the Baptism of- Christ above the entrance
to the Baptistry (1467) of the Trogir Cathedral is the largest
Renaissance relief in Dalmatia. Through the comparative ana-
lysis of the composition, spatial relations of figures, typology
of angels and the perspective of landscape with the »low<«
river and two towns autor states that this work must have
been inspired by the invention of Piero della Francesca in
his painting Baptism of Christ (London). For its classical
composition and applied perspective Trogir relief has more
Renaissance characteristics not only compared to contempo-
rary (L. Dobricevi¢) or even later painting of Baptism in
Dalmatia (M. Hamzi¢, 1506) but also to some later Renaissan-
ce reliefs in Italy (G. Micelli). Rejecting the hypotesis that
the outstanding features of the Trogir relief could be expla-
ned by the influence of Nicolas Florentin (proposed by Lj.
Karaman and others) or George Dalmatian (A. M. Schulz)
author states that actual attribution of the Trogir Baptism
to Alesi, since it is better than most of his works, remains
uncertain.

Igor Fiskovié
JURAJ DALMATINAC IN ANCONA
Through critical interpretation of original documents and

historical texts, the article has elucidated an important pe-
riod in the life and work of the great master, Juraj Dalmati-
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