Marino Tartaglia, Posude, 1926, ulje, Muzej savremene umetnosti, Beograd (foto: Kresimir Tadi¢)
Marino Tartaglia, Tableware, 1926, oil, Museum of contemporary art, Belgrade (Photo Kresimir Tadic)
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Tartaglin neoklasicizam

Sazetak

U tekstu je rijec o boravku Marina Tartaglie u Italiji 1912-1918, gdje je
bio svjedok i sudionik novih umjemickih gibanja. Potkraj tih godina
osjeca se naime jacanje realistickih i obnoviteljskih tendencija, a jednu
od usporednih koncepcija predstavija smetafizicko slikarstvos, kojemu
je slikar nesumnjivo bio najblizi. O tome svjedoée motivi i naslovi nekih
izgubljenih slika iz tog vremena.

To formativno razdoblje zavrsava se povratkom u domovinu, nakon ce-
ga u Tartaglinu slikarstvu pokraj sezanizma postaje neoklasicizam sre-
disnjim izrazom. U pet odabranih djela iz razdoblja 1919-1926. (Por-
tret brata Emera, Portret Danka Andelinoviéa, Cesljanje, Mali bub-
njar, Posude) ocitana je njegova vaznost u okvirima nasega meduratnog
slikarstva. Ponajprije, rije¢ je o povijesno ranoj pojavi, a zatim i obilje-
Zjima Tartagline osobne spoetike«: njegovi su neoklasicisticki oblici
Juznjacki meko modelirani, no bez gubitka solidnosti. Istaknuta je i
dinjenica zaobljavanja oblika, kao dio trajne Tartagline teznje za inte-
gracijom motiva.

A. Zmega¢: Tartaglin neoklasicizam

Brojni izlozbeni projekti posljednjih desetak godina skrenuli
su paznju na jedan cijeli kompleks umjetnickog slvaralaétvq
koji je historijski pocesto bio zanemarivan. Rije¢ je o obnovi
realistitkog poimanja stvarnosti u slikarstvu nakon prvoga
svjetskog rata, pojavi §to je najcjelovitije bila prikazana 1980/81.
u panorami s naslovom Realizmi 1919-1 939. Nakon zanimanja
§to ga je pokazalo vrijeme postmoderne, sigurno ¢e slijediti jos
mnoga, sve pronicljivija istraZivanja. Njih opravdavaju, daka-
ko, ostvarenja ove orijentacije, ravnopravna avangardisti¢kim
dostignuéima, a na drugoj strani i ¢injenica da opusi slikara
koji su stvarali i na ovaj nacin, kao cjeline zahtijevaju i rele-
vantno tumadenje dijelova. Ta Ce istraZivanja ne samo primje-
renije prikazati probleme ve¢ Ce i posredovati ideju poznatu
nam iz izvanumjetni¢kih sustava, naime da je katkad potrebno
zaustaviti se u samorazumljivom »napredovanju« i pogledati u
ogledalo.

PoloZaj Marina Tartaglie u naSim dvadesetim godinama Cini
mi se viSestruko zanimljiv. Svaki interes ovdje dodatno provo-
cira poznata Tartaglina blizina, pa i sudioni$tvo u kljuénim ta-
lijanskim umjetni¢kim zbivanjima, Uopée je samo nekolicina
hrvatskih slikara boravila u isto vrijeme u Italiji — Jerolim Mise,
Vinko Foretié, ne§to kasnije Ignjat Job, no oni nisu teZili inte-
gritetu predmeta u mjeri u kojoj je to ¢inio Tartaglia. Vecina
se pak okrenula sjevernim centrima, gdje su nakon rata obno-
viteljske koncepcije imale bitnu ulogu, da bi u nasoj umjetno-
sti onda prevladale oko sredine dvadesetih godina. Tartaglia je
svoja talijanska iskustva prihvatio na takoder juznjacku, split-
sku bazu i ostvario, kako ¢emo vidjeti, vrlo individualizirano
djelo. Premda je to njegovo razdoblje bilo do danas ¢esto te-
matizirano, postoje razlozi da se to ucini jo§ jednom. Nadam
se, uostalom, da se time &ini doprinos buducoj — krajnje po-
trebnoj — kritickoj monografiji ovoga slikara.

Vrijeme koje je Tartaglia proveo u Italiji, od 1912. do 1918, u
svakoj bi umjetni¢koj biografiji bilo znatno, a ono je to pogo-
tovo bilo za mladoga slikara (rodena 1894). Dakako da ga
ondje nije zaokupljala samo akademija, ve¢ je djelovao u naj-
bio svjedok velikog zaokreta §to se tih godina zbio u talijan-
skoj i evropskoj umjetnosti. Poznato je naime kako se ve¢ po-
slije 1910. neki slikari okreéu klasi¢noj tradiciji. De Chirico,
Derain, Picasso i drugi. Ta su strujanja, prema tome, godina-
ma bila itekako prisutna prije no $to su oko 1920. postala op-
¢im trendom.'

U Italiji futurizam djelatno silazi s pozornice s prvim svjetskim
ratom, a oko sredine desetljeca ve¢ se ocrtava spomenuta tez-
nja za integritetom predmeta; upravo neki od protagonista
ekstremno Zustrog futurizma priklanjaju se ekstremno stabil-
nim novim (bolje re¢i starim) oblicima. Severini radi neke sli-
ke gotovo veristitkog karaktera, a Carra uévr§éuje oblike ima-
ju¢i pritom na umu staru talijansku tradiciju. Objavljuje tek-
stove Paolo Uccello graditelji Govor o Giottu (u kojem, uosta-
lom, uz Giottovo slikarstvo spominje »magi¢nu mirnocu« i ti-
me inaugurira pojam kojim ¢e kasnije biti oznacen jedan od
obnoviteljskih pravaca). Carra i ostali tih godina studiraju i
Masaccia i Piera della Francesca, slikare ¢ija je pouka izraZzena
prije svega »skulpturalno$éu« figure. U toj su plasti¢nosti,
¢vrstom obrisu i koherenciji prostora oé¢itavali specifi¢nu italia-
nita, povezujuci prema tome to podneblje s tradicionalnim i
naglaseno racionalnim slikarskim pristupom. De Chirico doda-
je i zahtjev za »povratkom zanatue, izraZen u istoimenom tek-
stu 1919. No uza sve to je novootkriveni tradicionalizam po-
drazumijevao i protekla avangardisti¢ka iskustva, i time se raz-
grani€io prema kvatro€entu, Zbog toga su imali pravo kriti¢ari
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Marino Tartaglia, Portret brata Emera, oko 1920, ulje, Miroslav
Tartaglia, Split (foto: Zivko Badi¢)
Marino Tartaglia, Portrait of brother Emer, around 1920, oil, private
property, Split (Photo Zivko Bacic)

poput Margherite Sarfatti kad su na pocetku dvadesetih godi-
na govorili o »modernoj klasi¢nosti« ili »novoj tradicijic.’
Udio De Chiricova »metafizickog slikarstva« u obnovi pred-
meta vaZan je i osobit, jer tu predmet postaje zatudan i na nov
nacin privlaéi paznju. Da ukloni sumnju u cerebralnost »klju-
¢a« slike, De Chirico koristi uobic¢ajeni perspektivni prostor i
jasno definirane oblike, izvan domaS$aja bilo kakvog optitkog
ili emotivnog ¢imbenika. U preciznosti i izoliranosti predmeta
otitava njegovu »metafizi¢noste«, to ¢e reci simptom istinitosti.
Na pojmovni nesporazum koji se tu zapravo skriva upozorio je
Wieland Schmied: »Ove su slike strogo govoreéi anti-metafi-
zicke, utoliko $to objavljuju propast starog 'metafizickog’ reda
$to je fenomene drzao na okupu i davao im smisao. Bez tog re-
da sve stvari djeluju izolirano i postaju tajnovite.«* Doista su
De Chiricovi predmeti u svojoj ogoljenosti i zacudnosti vec
korak dalje od metafizike, a svoju snagu crpe u prvom redu iz
lifenosti. Ni§ta ne duguju promatranju prirode, veé »filolo-
$kome« (C. Einstein) utemeljenju.

Oko polovice 1917. doflo je u Ferrari do glasovita povezivanja
Carraa s De Chiricom, Saviniom i nekim drugim umjetnicima.
Osjecajuci vaznost mladeg, ali »metafizicki« iskusnijeg De
Chirica, Carra je pitanje tog prvenstva, kako se ¢ini, pokusao
rijeSiti u svoju korist; zamidljenu zajednicku izlozbu dvojice
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Marino Tartaglia, Portret Danka Andelinovica, 1919, ulje, Berislav
Andelinovi¢, sﬁm (foto: Zivko Batic)

Marino Tartaglia, Portrait of Danko Andelinovié, 1919, oil, private
property, Split (Photo Zivko Badic)

slikara pretvorio je u samo svoju izlozbu (1917/18. u Milanu).
Indikativno je takoder da De Chirica, neosporno vaznu osobu
u svojem Zivotu i stvarala$tvu, u autobiografiji spominje na
jednom jedinom mjestu.* Prva izlozba na kojoj su onda nastu-
pila oba slikara odrzana je u Rimu nekoliko mjeseci kasnije, a
kao jedini stranac sudjelovao je i Tartagha. Godina 1918.
opcenito je znatajna zbog kretanja prema slikarstvu naglaseno
solidnih oblika; taj retour a l'ordre zbivao se, dakako, uz pri-
sje¢anje na netom minule pokrete, §to je u Italiji u prvom redu
znatilo na »metafizi¢ko slikarstvo«. Tako je slikarstvo ponov-
no krenulo prema realistickom, no sasvim suvremenom izrazu.
Za velik dio medunarodnog tradicionalizma »metafizika« je
bila, moglo bi se reci, temeljno iskustvo.

Tartaglino izlaganje na spomenutoj izlozbi Mostra d'arte indi-
pendente, svibnja i lipnja 1918. u Rimu, svjedo¢i o mjestu koje
je zauzimao na onda$njoj rimskoj umjetni¢koj sceni. Bio se
povezao s nizom istaknutih slikara, knjizevnika i kriticara, u
¢ijim je odima nesumnjivo predstavljao zanimljivog i samo-
svojnog umjetnika. Tako je doslo do poziva na izloZbu $to ju
je uprili¢io Mario Recchi, gdje su Tartaglina djela potvrdila
svoju nezavisnost u odnosu na poznatije suizlagace: De Chiri-
ca, Carraa, Prampolinija, Sofficija i druge. Najbolje je tu pozi-
ciju opisao T. Maroevi¢, rekavsi da Tartaglia »ne slijedi i ne
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A. Zmega¢: Tartaglin neoklasicizam

Marino Tartaglia, Cedljanje, 1924, ulje, Galerija umjetnina, Split (foto Kresimir Tadi¢)
Marino Tartaglia, Combing, 1924, oil, Gallery of art works, Split (Photo Kresimir Tadic)

imitira novosti kao novosti, ali niti, zapladen, bjezi od njih u
pasatizam ili izolaciju, nego prima i preobrazava«.®

Osim samog sudjelovanja, jedna druga, manje poznata ¢inje-
nica, ¢ini se iznimno vaznom: da je postav izloZbe bio povjeren
upravo Tartaglii.® To nije samo usputna pojedinost, ve¢ jo§
jedan podatak o ugledu Sto ga je ondje bio stekao. Prema po-
stavu izlozbe naime nisu mogli biti ravnodu$ni niti njezini izla-
gacdi ni priredivac; dapace, za taj su posao nastojali odabrati
umjetnika koga su u prijateljskom i kreativnom smislu cijenili.
Stoga je postav nacinio Tartaglia, a to je znacilo da najmladi
medu njima prezentira djela svojih poznatijih, ¢ak evropski
afirmiranih kolega. Uza sve poznato, nesumnjivo nam i ovaj
moment signalizira Tartaglinu zrelost u tom trenutku, pa s
njom itekako valja ratunati. Sigurno, sretno se snalazio u
osjetljivim dodirima s najnovijim evropskim idejama, u dile-
mama koje su u istoj Zivotnoj dobi znale imati i drukéiji ishod,
¢ega je na kraju krajeva primjer Racicev sluéaj.

Znacenje izloZbe bilo je znatno, i za same izlagace i za orijen-
taciju talijanske umjetnosti opéenito. U Recchijevu predgovo-
ru pojavljuje se osuda »uzdrhtalih futuristickih izmisljotina«,
dok promociju doZivljava ideja »reda i discipline«.” No izloZba
nije nastojala pokazati pretjeranu »monolitnost« (iako su teze
iz predgovora sigurno imale svoje pokriée); ¢ini se naime da je
kriterij kvalitete imao prevagu nad formalnim obrascem. Po-
djednako je i Tartaglia, kao jedan od izlagata, izlozio razno-

rodna djela. Od tri slike, dvije su, naZalost, izgubljene. To su
Portret pijanista Ninci¢a, ¢iji nam izgled nije pobliZze poznat, i
kompozicija Fetis, koju poznajemo po fotografiji, a sacuvao
nam se glasoviti Autoportret iz 1917,

Dok se Autoportret morfoloski donekle izdvaja iz opusa kojem
pripada, Feti§ po mnogo ¢emu moze biti primjer Tartaglinih
slikarskih namjera potkraj drugog desetljec¢a. Tu je nekoliko
neobiénih predmeta, nagladeno ¢vrstih i razdvojenih, poraz-
mjesteno bez uoéljiva smisla. Medu njima je i kip fetisa, ¢udan
¢ovjeculjak neodredena spola, $to ga je Tartaglia bio prikazao
i u nekim drugim svojim slikama. On nesumnjivo predstavlja
varijantu »manekena«, karakteristicnog motiva »metafizickog
slikarstva«.® Takve ukodene figure, zapravo krojacke lutke,
prisutne su u De Chiricovim i Carraovim djelima iz istog vre-
mena, posredujuéi dojam zagonetnosti i nespokojstva. Kao
vrlo spretna invencija, motiv bespolnog, odnosno dvospolnog
bica bio je rado koristen medu »metafizicarima«, De Chiricov
brat Alberto Savinio napisao je komad &iji je junak covjek bez
lica, glasa i svojstava te roman pod naslovom Hermafrodit, a
1917. nastaje Carraova poznata slika Hermafroditski idol. Kod
Tartaglie pak nailazimo na naslove nekih izgubljenih slika koji
nas upucuju na nazoc¢nost mozda iste figure kao i u Fetisu, a
svakako na istu motiviku. To su djela Maneken i Bog herma-
frodit, §to ih je slikar bio izloZio nastupivsi 1919. prvi puta u za-
grebackom »Proljetnom salonux.
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No kad govorimo o Fefisu, paznju nam moraju privuéi boje te
slike, o kojima, nasrecu, imamo satuvane podatke. Vré u dnu
slike bio je zelenkast, a njegova unutra$njost narancasta, dok
je sam feti§ bio ruzicast. Jasno je da takav postupak napusta
vidljiva kromatska odredenja i teZi provokaciji. Primjerice
drvena, tamnosmeda lutka feti$a postala je u slici ruzicasta,
bas poput Carraova hermafrodita, To su signali odmaka od
tradicionalnoga likovnog reda, u ovom sluéaju signali »metafi-
zitkog« pomaka. Tartagline slike jedini su dodiri onodobne
hrvatske umjetnosti s »metafizickim slikarstvome, premda si-
gurno ne pripadaju, koliko je moguce rekonstruirati, bez o-
statka toj ideji. Zanimljivo je svakako pogledati kakve su slike
donijele sljedece godine, poslije slikarova povratka u domovi-
nu. Prateci, primjerice, kataloge »Proljetnog salona«, opaza se
nestanak spomenute tematike, odredeno usporavanje i hvata-
nje koraka s domaéim preokupacijama.

Uz poznat i priznat sezanizam, u Tartaglinu djelu na poéetku
dvadesetih godina vazno mjesto zauzima i neoklasicizam. Te-
$ko je reci zaSto taj koncept dosad nije bio dostatno prepozna-
van kao takav, mozda zbog simultanosti s ekspresionizmom i
sezanizmom, a moZda i zbog koprene koja ga je zastirala. Bez
obzira na to, nekoliko karakteristicnih slika dozvolit ¢e ras-
vjetljavanje tog problema, a time i bolje isticanje neoklasici-
zma kao medija Tartaglinih najtemeljnijih zamisli.

Portret brata Emera iz 1920. jedan je od obiteljskih portreta
$to su nastali nakon slikarova povratka u Split. Njihov neobi-
¢an taman tonalitet i »oficijelnost« posljedica su upravo tog
prijelaza iz uzurbanog Rima u drukéiji ritam i atmosferu split-
skog zivota, No od toga je vaZnije oblikovanje bratove figure u
slici: ona se jasno ocrtava prema okolini, a poprsje je naglade-
no ucrtano u kruzni oblik. Masivni cjevasti rukavi definiraju
donji dio slike, dok se gore isti¢e ovalno zaobljena glava. Sli¢-
nu razradu otkrivamo i u Portretu Danka Andelinoviéa (1919),
gdje je sjedeca figura prikazana frontalno i u cjelini. Ovaj put
lik je definiran ovalom, unutar kojega se raspoznaju dva kru-
ga, jedan iznad drugoga. Poprsje sa snaznim zaobljenim ruka-
ma i $§akama upisano je u gornju kruznicu, a nju dijelom pre-
klapa manje izrazena kruZnica nogu. Ovdje je rijec o vrlo ra-
noj, gotovo prethodecoj pojavi neoklasicizma u nas. Uzelac
naime svoje prve neoklasicisticke slike radi 1922, a Beci¢ 1923.
Dakako da uz moguénost usporedbe svakome od tih izraza va-
lja priznati i razliénosti, jer svaki ima reference prema okruzju
u kojem je nastao. Tako je i Tartaglin neoklasicizam osobit,
osobito s obzirom na sveprisutnu »sfumaturu«,

Na ovome mjestu namece se i pitanje poblizeg pojmovnog od-
redivanja unutar poslijeratnih realizama. U kritici ne postoji
konsenzus o oznacavanju i razgrani¢enju unutar tih strujanja,
no najcée$ée se moze ratunati s tri glavna pojma: neoklasiciz-
mom, novom stvarno$¢u i magi¢nim realizmom. Te je pojmo-
ve stvorila ondasnja kritika, te su ostali u upotrebi i kasnije, do
danas. Valja ih uvijek uzimati kao povijesne produkte, §to sig-
naliziraju neki trenutak uvida, saZimanja, i odnose se na odre-
den fenomen (tako je, primjerice, nova stvarnost izvorni nje-
macki pojam, a neoklasicizam francuski). To medutim ne zna-
¢i da odgovarajucih fenomena nije bilo i drugdje, i da nam ti
pojmovi ne mogu podjednako posluziti i u tim slucajevima.
Neoklasicizam je u tom smislu prisutan i izvan »mati¢ne« pari-
ike sredine, i prije svega plastickim iskazom, §to se sluZi trije-
znim odnosom spram predmeta i naglaSavanjem njegove inte-
gralnosti i stabilnosti, predstavlja moZzda najsiru neorealisti¢ku
pojavu. I Tartagline slike ranih dvadesetih godina najbolje se
mogu oznaéiti kao neoklasicisticke, dakako uz opasku da su is-
todobno nastajala i ekspresionisticka i sezanisticka djela.
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Marino Tartaglia, Mali bubnjar, 1926, ulje, Umjetnicka galerija,
Dubrovnik (foto: KreSimir Tadi¢)

Marino Tartaglia, Little drummer, 1926, oil, Art gallery, Dubrovnik
(Photo Kresimir Tadi¢)

Poznatim Cesljanjem iz 1924. Tartaglia se pridruzuje drugim
nadim slikarima koji su tih godina gotovo svi prikazivali golo
zensko tijelo. Jer u vrijeme kada je ideal komponiranje valjka-
stih 1 kuglastih volumena u njihovu punom integritetu, pojavi-
lo se zensko tijelo kao sasvim logi¢na tema. No to¢no je i dale-
kovidno bilo primijeceno da »to §to je bila tendencija vremena
inherentno je Tartaglinom gledanju«.” Na istome je mjestu uz
istu sliku spomenuta i bliskost s MeStrovi¢evim figurama, i toj
vezi doista valja posvetiti paZnju.

Tartaglia je suradivao s Mestroviéem 1915, kada su u Rimu di-
jelili atelier. Radio je na tehni¢kim nacrtima za Vidovdanski
hram te na izradi i sastavljanju makete. Premda su u to doba u
Mestrovicevu kiparstvu ve¢ prisutni novi, ekspresionisticki
oblici, jo§ je uvijek bila aktualna ideja Hrama, obavljujuci
svoj pohod po Evropi (izlaganje makete na Biennalu u Veneci-
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ji 1914, i izlozbi u Londonu 1915). Zbog toga, ali i zbog ranije-
ga, gimnazijskog oduSevljavanja Mestrovi¢em, Tartagliji je
najblizi morao biti Vidovdanski ciklus s néegovim punim obli-
cima; takvi se oblici pojavljuju onda i u Cesljanju.
U poslijeratno vrijeme neosporan je Mestrovicev utjecaj na
zagrebatku likovnu scenu, ne samo na Kiparstvo nego i na sli-
karstvo. To se oblikovanje izrazito ofitovalo kod Kljakovica, a
preko njega stiglo je do Planci¢a i Mujadzica. Tartaglia u to
vrijeme boravi u Zagrebu — §to ne iskljuuje povezanost s
ovom sredinom — i njegovi glavni kontakti s Mestrovi¢em zbili
su se, kao §to znamo, znatno ranije. No kolik i kakav je doista
Meétrovicev udio u njegovu talijanskom iskustvu i kasnijem
stvarala$tvu, ostaje otvorenom temom.
Tartaglin neoklasicizam zavrava slikama iz 1926. Karakteri-
stiéne masivne, trome oblike pronalazimo u Malom bubnjaru,
-a zakljutak razdoblja predstavlja vrlo zanimljivo Posude.
Umjesto nekog aranZmana mrtve prirode, tu je u kvadratnom
formatu prikazano tek nekoliko praznih posuda jednih u dru-
gima. Njihov asketski &vrsti red zapravo prati bogatstvo pro-
stornih i tonskih odnosa, dok prizor, dakako, nije li¥en niti po-
znate Tartagline koprene. Uostalom, njegov cijeli neoklasici-
zam modeliran je tim osjetljivim, specifiécno mediteranskim
nac¢inom. To je meko i toplo osjecanje »splitskoga kruga«, svo
pomalo duzno Vidovi¢u, $to je nesumnjivo slucaj i s Tarta-
gliom. Usporedimo li spomenute slike s djelima drugih neokla-
sicista, uofavamo tu osobitu mekoéu modeliranja, koja medu-
tim ne ugroZava solidnost oblikéd. Stoga Tartaglin vidovicevski
senzibilitet za boju isklju¢uje da uz ijednu njegovu sliku govo-
rimo o »plehnatoj modelaciji«, kao kod Becica, MujadZica i
drugih.
PiSuéi nedavno o toj temi, G. Gamulin je ustvrdio da je rije¢ o
gotovo nemogucem:: spajanju neorealizma i poeti¢nosti boje
»splitskoga kruga«; a isto povezivanje neoklasicizma i intimiz-
ma zbilo se i u Planéi¢evu slikarstvu'® To doista ovim slikari-
ma priskrbljuje dimenziju izuzetnosti i upucuje na redefinira-
nje njihove uloge u nafem trecem desetlje¢u. Uz ovaj zajed-
nicki okvir treba, dakako, imati u vidu njihove osobne stilove,
kao i ¢injenicu da je Planci¢ svoj stil pronasao kada je Tarta-
glia ve¢ bio napustio neoklasicizam.
Nije tesko zapaziti da je neoklasicizam vrlo postojan izrazajni
oblik Tartaglina stvaralastva u godinama 1919-1926. Nije se
pojavio naglo 1923/24, kao kod drugih slikara, i nije dostigao
takvu izraZajnu Cistocu kao kod Rezeka ili Becica, ve¢ je bio
trajnije prisutan kao neka vrsta podsjetnika na Tartaglin zavi-
¢aj i podneblje njegova umjetni¢kog sazrijevanja.
Osim ve¢ spomenute mekoc¢e modeliranja, jo§ jedan moment
odlikuje to razdoblje: Tartaglina sklonost prema kruZnim
oblicima odnosno zaobljenim volumenima. Odabiruéi i nagla-
Savajuci valjkaste predmete u mrtvim prirodama (Ribe, 1918;
Mrtva priroda s vocem i kotaricom, 1926, Posude), te zaoblja-
vajudi inate uglatije oblike ljudskog lika (ovalni i kruzni oblici
u portretima 1918-1920), zauzima jedinstveno mjesto medu
naSim slikarima tzv. konstruktivnog razdoblja. Razli¢ito od
drugih, koji su se barem kratkotrajno kretali u koordinatama
kubizma, Tartaglia se nikada nije izraZavao na taj na¢in (osim
diskretnog priblizavanja kubizmu u Portretu Mate Meneghella,
1919). Mogli bismo ¢ak reci da je postupao obratno: umjesto
sjetenja pretezno oblih predmeta, on je inzistirao na zaoblja-
vanju uglatih ili nepravilnih oblika.
Te su koncentracije i integracije ostavile svoj trag i zaZivjele
ponovno tridesetak godina kasnije kao poznati »ekstrahirani
motivi«. To je bila potvrda da je i neoklasicizam bio plod »Tar-
taglinih najosobnijih i najiskrenijih teZnji.

A. Zmega¢: Tartaglin neoklasicizam
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Summary
Andrej Zmegaé
Tartaglia’s neoclassicism

The text deals with Marino Tartaglia’s stay in Italy from 1912
to 1918, where he participated in the new artistic movements.
Namely, at the end of those years strengthening of realistic and
restoring tendencies was being felt, and »metaphysical paint-
ing«, to which the painter was undoubtedly closest, presented
one of the parallel conceptions. This is attested by motifs and
titles of some lost paintings from that period.

This formative period is ended by his return to his homeland,
following which neoclassicism becomes the central expression,
besides Cezannism, in Tartaglia’s painting. In five selected
works from the period 1919-26 (Portrait of brother Emer, Por-
trait of Danko Andelinovié, Combing, Little drummer, Table-
ware) his importance within the framework of our painting in
the period between the two wars is manifested. First of all, we
are dealing here with a historically early phenomenon, and
then also with features of Tartaglia’s personal »poetics«: his
neoclassicist formas are softly modeled, in southern fashion,
but without loss of solidity. The fact of rounding out forms has
also been pointed out, as part of Tartaglia’s lasting striving for
the integration of motifs.
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