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Predgovor

RADOSLAV TOMIC

Izlozba “Slikarstvo talijanskog baroka u Hrvatskoj” zamisljena je 2009. godine s Vesnom Kusin, ta-

dasnjom ravnateljicom Galerije Kloviéevi dvori i Marinom Viculin nepreZaljenom kustosicom, za

vrijeme rada na projektu “Zagorori svetom Tripunu, blago Kotorske biskupije”. Ona se logi¢no na-

stavlja na izlozbu “Tizian, Tintoretto, Veronese, veliki majstori renesanse” koja je s uspjehom prire-

dena od 22. studenog 2011. do 22. sije¢nja 2012. godine, a predstavila je djela iz Hrvatske kojiima su

autori ugledni renesansni slikari iz razli¢itih talijanskih umjetnickih sredista od Venecije, preko
Bologne do Firenze.

Isti ideali, da na jednom mjestu izloZimo umjetni¢ki najvrijednije slike najznacajnijih talijanskih
majstora 17. i 18. stoljeca, vodili su nas i na projektu “Slikarstvo talijanskog baroka u Hrvatskoj.”
Kao sto je dobro poznato, barokno je slikarstvo u samim temeljima modernog senzibiliteta i suvre-
menih umjetnickih previranja. Upravo su talijanski majstori bili putokaz svim slikarskim $kolama
tadasnjega kulturnog svijeta, od Seville i Pariza, do Flandrije i Srednje Europe. Ti su veliki umjetnici
istovremeno slikali djela za katolicku crkvu te za sve brojnije svjetovne naruéitelje i kolekcionare,
od vladarskih dinastija i kneZeva, obrazovanih esteta i intelektualaca do plemiéa, bogatih gradana,
trgovaca i pomoraca. Taj je Siroki krug ljubitelja umjetnosti traZzio ne samo oltarne pale i slike sa-
kralne tematike za crkve i samostane nego i djela svjetovnih, profanih tema s predloscima iz grcke
i rimske mitologije, klasi¢ne i suvremene knjiZevnosti i povijesnih zbivanja staroga i novoga doba.
Uz to, mnogi od njih trazili su i slike s prikazima svakodnevice (genre teme), mrtve prirode, bitke,
vedute gradova, krajolike, marine i portrete.

Stoga je velik izaziv bio utvrditi Sto je od toga dragocjenoga likovnog svijeta sa¢uvano u Hrvatskoj.
Nas je zadatak bio izabrati najbolja djela te ih predstaviti u stilskim i tematski zaokruZenim cjeli-
nama koje na primjeren nacin predstavljaju nasu likovnu bastinu ¢iji su majstori predstavnici mle-
tacke, bolonjske, rimske i napuljske slikarske $kole seicenta i settecenta. U najve¢em broju njihova se
djela ¢uvaju na hrvatskoj obali, od Istre preko Zadra do Dubrovnika te u Strossmayerovoj galeriji u
Zagrebu. Njima je pridodano nekoliko slika iz Boke kotorske (Crna Gora) i Bosne, dok je u izvornoj
koncepciji izloZbu trebala dopuniti i oltarna pala “Sveti Andrija i sveci” iz Francuske (Senonches),
remek djelo Federika Benkoviéa, mletackoga slikara hrvatskoga podrijetla, a sve u nakani da se oda
zahvalnost ne samo umjetnicima nego i nasim naruditeljima koji su Zivjeli i u onim zemljama koje
danas nisu u sastavu hrvatske drzave. U najboljim trenucima svoje isprekidane karijere Benkovi¢ je
bio istinski protagonist na sloZenoj venecijanskoj likovnoj pozornici ranog settecenta §to potvrduje
i monumentalna slika “Abraham Zrtvuje Izaka” iz Strossmayerove galerije starih majstora Hrvatske
akademije znanosti i umjetnosti.

Treba reéi da u toj velikoj skupini slikara nema najveéih imena, poput Caravaggia ili G. B. Tiepola, ali
¢e svaki posijetitelj, podjednako obrazovani znalac i istinski ljubitelj umjetnosti, mo¢i vidjeti rafini-
rana djela majstora poput Jacopa Palme Mladega, Giovannija Lanfranca, Andrea Vaccara, Sebastija-
na Riccija i Francesca Fontebassa, i prepoznati vjestinu brojnih slikara-specijalista koji su znali pri-
kazati krajolike i vedute, predmete iz svakodnevice ili fiksirati tjelesna svojstva i duSevne osobine
na portretima nasih predaka koji su iz priobalnih sredina odlazili u radionice talijanskih portretista
u nakani da trajno sac¢uvaju uspomenu na svoj lik. Slikama su pridodani i crteZi brojnih talijanskih
majstora koje gledamo kao samostalna umjetnicka djela ali nam istovremeno mogu pomo¢i da pre-
poznamo metode rada i stvaralacki, kretativni postupak brojih slikara baroknoga vremena.

Prvi put objedinjene na jednom mjestu slike talijanskih baroknih majstora u Hrvatskoj ostavit ¢e
neosporan trag u svim buduéim analizama i raspravama o tom vaznom ulomku naSe i europske
likovne umjetnosti i kulturne povijesti u cjelini.
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Slikarstvo talijanskog baroka u Hrvatskoj
RADOSLAV TOMIC

lako je ve¢ tijekom 19. stolje¢a barokno slikarstvo postalo predmet istraZivanja u djelima Ivana
Kukuljevi¢a Sakcinskog (1816.-1889.), Mijata Sabljara (1790.-1865.), Donata Fabijani¢a (1808.-1890.)
i Carla Federica Bianchija (1809.-1891.), prve monografije s fotografijama slika popraéene opisima i
analizama, pojavile su se u Zadru pocetkom 20. stolje¢a. U tom je gradu Giuseppe Sabalich (1856.-
1928.) publicirao dva reprezentativna albuma posvecena iskljucivo slikarstvu u Zadru u rasponu od
romanike do 19. stoljeéa. Prvi album I dipinti delle chiese di Zara tiskan 1906. godine u devet cjelina
predstavlja slikarska djela iz zadarskih crkava i popraéen je ne samo opSirnim tekstovima, nego
i kvalitetnim crno-bijelim fotografijama koje su i danas vrijedne i aktualne tim viSe §to su neke
umjetnine u meduvremenu nestale, propale ili su zagubljene, dok su druge promijenile smjestaj.
Stoga je njegov inventarski posao dragocjeno svjedoc¢anstvo koje moZe pomoci preciznijem utvr-
divanju stvarnog stanja u Zadru, tadasnjem glavnom gradu austrijske pokrajine Dalmacije §to se
protezala od Raba do Bara.

Sabalich se upustao ne samo u opise nego i u vrijednosne procjene i atribucije, donose¢i vlastite
prijedloge ili prenose¢i misljenja drugih osoba, slikara ili autoriteta na koje se poziva. Medu pu-
bliciranim slikama su i oltarne pale Jacopa Palme Mladega iz katedrale i crkve sv. Frane, ali i druge
dragocjene umjetnine koje su stajale ili jo$ uvijek stoje izloZene na oltarima i na zidovima crkvenih
interijera. Njegove su prosudbe veoma ¢esto nacelne, a atributivni prijedlozi bez uporista u onovre-
menoj literaturi koja mu je mogla koristiti za jasnije i ispravnije vrednovanje i datiranje umjetnina.
Jo§ je zanimljivija njegova knjiga Pitture antiche di Zara tiskana 1912. godine, a posvecena je slikama
Sto su se tada nalazile u privatnim zbirkama uglednih gradanskih i plemiékih obitelji. Takav popis
jedinstven je u cijeloj Dalmaciji i Hrvatskoj u cjelini. Ne moZemo niti pretpostaviti $to bismo do-
bili da su se sli¢ne publikacije tiskale za druge, umjetninama bogate, sredine poput Dubrovnika,
LoSinja, Boke kotorske ili Rijeke, koje su upravo tijekom 20. stolje¢a gotovo u potpunosti izgubile
ili rasprodale dragocjenosti, a bile su u posjedu onih pojedinaca i obitelji koje su nekada u tim gra-
dovima i krajevima ¢inili okosnicu kulturnoga Zivota, davali im legitimitet i dostojanstvo kakvo
se oCekivalo na povijesnom mediteranskom prostoru. [ onda kada se prouci Sabalicheva “zadarska
slikarska topografija” moZe se bez sustezanja konstatirati da ona u tom gradu danas zapravo viSe ne
postoji, jer su Prvi i Drugi svjetski rat s posljedicama koje ¢ée se zauvijek osjecati, izbrisali sve ono $to
je taj amater-istrazivac prikupio i zabijeZio.

Navedimo nekoliko amblematskih primjera.

Obitelji Felicinovi¢ naslijedila je nesto od umjetnina $to ih je prikupio poznati odvjetnik, pisac i
diplomat Lovro Fondra (Sibenik, 1644.-1709.) medu kojima je bio i njegov portret s crnom perikom.*
Taj je zasluZni pisac prve monografije o relikvijama sv. Simuna u Zadru® inage bio ukljuéen u svijet
likovnih umjetnosti. U Sibenskoj crkvi sv. Lovre, gdje se i pokopao dao je podié¢i mramorni oltar na
kojemu je do poZara 1965. bila pala Mucenje sv. Lovre mletackoga slikara Antonija Belluccija (1654.—
1726.), za koju se, prema sa¢uvanoj fotografiji moZe re¢i da pripada medu najvrjednije narudzbe toga

1 Sabalich, 1912., 10. Na portretu je 2 Fondra, 1855. Fondrin rukoips
stajao natpis: Lorenzo Fondra nato objavio je Giuseppe Ferrari-Cuppili.
U'anno 1644.
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Mucéenje sv. Lovre,
Sibenik, nekada

crkva sv. Lovre
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vremena u Hrvatskoj, jer je magistralno ostvarena du-
bina prostora s likovima koji se prirodno kreéu na $i-
rokoj pozornici iz koje izranja i konjanik kao sudionik
sveceva martirija na lomaci. Fondra je posjedovao jos
jednu Belluccijevu sliku Bogorodice koju je oporué¢no
ostavio neéaku Antonu Calcini biljeZeé¢i u testamen-
tu, oc¢igledno kao upuéeni znalac u umjetnost svoga
doba, i ime slikara (L’Imagine della Beata Vergine dipinta
dal pittor Beluzi).3

Portrete predaka ¢uvala je i obitelj Crnica, i to Vuka
i Marka Crnice koji su se istaknuli u ratovima protiv
Turaka.* U tu se skupinu vojnika, vojskovoda, pukov-
nika, vitezova sv. Marka, collonella i drugih c¢asnika
ukljucuje i portret Franje Begne naslikan 1711. rukom
venecijanskoga majstora koji je na uvjerljiv naéin pre-
docio njegovo vostano lice, gustu periku i skupocjenu
odje¢u s hermelinom. Da je rije¢ o vojniku i vojnickoj
ikonografiji na nedvosmislen naéin svjedo¢i ukrasni
pozlaéeni okvir s rezbarenim amblemima i trofejima
ratni¢koga podrijetla (8ljem, oklop, §tit, zastave, bub-
njevi, trube), jedinstven primjer u korpusu portreta na
cijeloj jadranskoj obali.s

Najvrjednije su u tom gradu bile zbirke obitelji Lanta-
na, Begna, Borelli i Damjani¢ (Damiani), tim viSe §to

su prikupljene umjetnine u njihovu posjedu samom tematikom bile moderne i u skladu s umjetnic-
kim previranjima $to su pretpostavljala nove Zanrove, u prvom redu mrtve prirode, pejzaze i genre
scene s prikazima tema iz svakodnevnoga Zivota, ali onda i slike povijesne, alegorijske i mitoloske
tematike. Takva Zanrovska raznovrsnost nije invencija barokne umjetnosti 17. stoljeca, jer su nave-
dene teme prisutne i u slikarstvu cinquecenta, ali je upravo barok tako specijalistickim Zanrovima
otvorio §irom vrata ucinivsi ih popularnima i traZenima ne samo od strane povlastenih drustvenih
slojeva nego i kod sve brojnijega gradanstva koje je trazilo takve “niZe likovne vrste” svjetovne te-
matike za svoje domove opremljene s nakanom da pokazu mo¢, drustveni status i starinu vlasnika.

3 R. Tomié, 2005.3, 174-176. Za
oporuku usp. Corali¢, 1992., 237-
241. U oporuci je zapisano: Al

signor Antonio Calcina mio Carissimo
nipote Lascio per puro Segnio d’amore
L’imagine della Beata Vergine dipinta
dal pitor Beluzi. Fondra je posjedovao
i druge dragocjenosti, a u Zadru

se zauzeo oko uredenja svetista i
podizanja zvonika crkve sv. Sime.
Ve¢ je franjevacki povjesnicéar Ivan
StrZzemanac (1678.-1758.) naveo da

je Sibenska pala djelo cuvenog slikara
Beluccija. Usp. Strazemanac, 1993., 373.

4 Na portretu Vuka Crnice je natpis:
MDCLIII

G. VUCHO Cernizza Epiroticae Tribunus
Aetatis Suae / An: LVL.

Nesto poslije, 1656. naslikan je portret
Marka Crnice oznacen natpisnom
legendom:

MDCLVI

Marcus Cernizza / In Veneto Italicae
Status

Militiae/ Collonnello /Aetatis Suae
Anno /

XXXVIII

Sabalich, 1897., 378-379; Sabalich,
1912., 2. Vuko Crnica dao je 1666.
godine podi¢i ljetnikovac u Preku

na otoku Ugljanu koji je kasnije
presao u vlasnistvo slikara Francesca
Salgghettija Driolija. Njegov potomak
¢uva navedeni portret Vuka Crnice

u Padovi.

5 Na portretu je natpis: Franciscus
Comes Possidariae — Tribunus Districtis
Terrae firmae Jadrensis. A. 1710. G.
Sabalich, 1912., 6; Rakukar-Petricioli-
Svelec-Peri¢i¢, 1987., 558 i pripadajuca
fotografija.



Obitelj Begna posjedovala je Sest slika mitoloSkoga sadrzaja: Parisov sud, Aleksandar i Roksana, Tarkvi-
nije i Lukrecija, Koriolan opsjeda Rim, Dijana i Akteon, Adonis; jednom rijec¢ju upravo takve slike koje su
danas posve rijetke u hrvatskoj slikarskoj bastini.

Nisu samo Begne i Lantane posjedovali cikluse slika s prizorima oblikovanim prema literarnim

izvorima jer je obitelj Ferrari i njezini nasljednici, obitelj de Ponte, posjedovala sliku Angelika i Me-

doro prema 19. pjevanju Ariostova Bijesnog Orlanda, koja je prema Sabalichevu pisanju imala signa-

turu An. Carracci $to ga je upucivalo na Antonija ili Annibalea Carraccija. U istoj je kuéi bio prikaz
sv. Petra s jasnom signaturom Carla Lotha.®

Posebno treba zaliti za gubitkom slika Alessandra Longhija (1733.-1813.). Dvije, u posjedu Vencesla-
va de Draganiéa-Vranéiéa, podrijetlom iz zbirke Simuna Katiéa, prikazivale su Slikarstvo (potpis:
Alexander Longhi /pinxit ann. 1780.), i Starost (potpis: Alexander Longhi /pinxit ann. 1785.), dok su kod obi-
telji Kati¢ dvije potpisane Longhijeve slike predstavljale Arhitekturu (?) i Vjernost.” Jedan portret §to
ga je 1781. godine naslikao Alessandro Longhi odavno je nestao, a prikazivao je Antuna Budiniéa, lo-
Sinjskog kapetana koji je 1784.11788. godine iz Venecije plovio do Jamajke i na povratku umro nasred
Atlantika. Longhi je, prema sac¢uvanoj fotografiji, predocio gotovo cijelu figuru odjevenu u svecanu
kapetansku odjecu s perikom na glavi, zemljovidom i kompasom u rukama te jedrenjakom u pozadi-
ni. Svojevrsno reduciranje, svodenje na bitno s nagla§enim realisti¢ckim tonom, Longhi kao metodu
portretiranja koristi upravo u posljednja dva desetlje¢a 18. stolje¢a kada ne slika isklju¢ivo pripadni-
ke povlastenih slojeva i ucene ¢lanove drustva, veé i ljude svakodnevice. lako Budini¢ jos nosi peri-
ku, koja je u prvom redu modna konvencija odredene drustvene skupine, on nije nadut i razmetljiv
lik koji trazi egzaltiranu potvrdu vlastita statusa i uspjeha, ve¢ kapetan krepka i kostunjava lica,
suzdrzana, skromna drZanja, nedvojbeno svjestan krhkosti pogibeljnoga Zivota koji je kao kapetan
iskusio na moru $to ga je na koncu i progutalo.® Takvim je portretima obilovala i Boka. Tamosnji su
pomoreci tijekom kasnoga 17. i u 18. stolje¢u, kao po nekoj ustaljenoj praksi, nastojali ovjekovjeciti
svoj lik, najéescée birajuéi majstore skromnih vjestina i oblikovnih sposobosti, pa se u toj galeriji ce-
sto kre¢emo medu jednostavnim ostvarenjima koji u sebi osim rutine ne pokazuju sloZenije likovne
poruke. Ipak postojale su po dvoranama i zaboravljenim zakutcima tih prostranih palaca i iznimke
koje su, kao i u slu¢aju Budini¢a potvrdivale da su ti odvazni poslovni ljudi imali, u najsretnijim
trenucima, razvijenu estetsku dimenziju koja je pobijedila golu Zelju za dokumentarnom potvrdom
fizickoga izgleda. Medu preostalim primjercima najvrjednija su dva portreta dr. Antuna Lukoviéa
(kat. 68) kojega je kao novigradskoga biskupa prikazao Bernardino Castelli (1750.-1810.), dosljedni
i vjerni nastavlja¢ venecijanske likovne tradicije, u prvom redu nastavlja¢ onih rjesenja kako ih je
na svom putu prema klasicizmu definirao Allessandro Longhi. Kao priznatoga slikara Castellija su
posjeéivali pripadnici dalmatinske i istarske elite, koji su u njegovu jednostavnom i realistiénom
nacinu prikazivanja, posve liSenog ceremonijalnih formi i pateti¢nih gesti, pronasli idealnoga maj-
stora koji vjerno prikazuje svoje modele. Medu njima je bio i biskup Ivan Dominik Stratik (kat. 68)
i plemié¢ Vicko Drago, koji je eruditskim znanjima pisao Povijest stare Grcke.? Kulturu portretiranja
posvjedocili su na izravan nacin, veé u prvoj polovici 17. stoljeéa, silbljanski kapetani ¢ija se poprsja,
oporih i energi¢nih lica nalaze na oltarnim palama Carla Ridolfija i drugih mletackih majstora koji
su prema njihovim narudzbama radili djela za tamosnje crkve.* Upravo je na Silbi sa¢uvana najveca
galerija portreta domacéih naruditelja iz toga vremena. Vjerojatno je u maloj sredini prvi primjer

6 Sabalich, 1912., 11. Slika Angelika i 7 Sabalich, 1912., katalog, str. 5, 42, 43 9 Memorie, 1810., 25-26; Tomic,
Medoro rerpoducirana je i kataloski i 47 s fotografijama. 1992.b, 217-218; Tomi¢, u: Hilje-Tomi¢,
analizirana na str. 19-20. Dimenzije 8 R.Tomié, 1999.a, 107-110. Slikarstvo, 2006., kat. 108, str. 259-260.

slike su 88 x 138 cm. 10 Staredina, 1971.
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prouzrokovao lanéanu reakciju i drugih kapetana koji su, slijede¢i “prauzor”, pri narudzbi oltarnih

pala trazili od slikara da pri dnu umetne, kao trajno svjedoc¢anstvo, i njihov lik. Sli¢na je “kultura

portreta” postojala i u Omisu. U tamo$njim su crkvama sac¢uvane tri reprezentative pale ranoga

seicenta s portretima naruditelja: slika Bogorodice od Presvetoga RuZarija Mattea Ingolija prikazuje

¢lanove istoimene bratoviste s portretima gastalda u prvom planu, slika Kamenovanje sv. Stjepana s

portretom naoruzana donatora te kona¢no Bogorodica sa sv. Jurjem i sv. Jelenom Mattea Ponzonija na
kojoj je portret donatora Jurja Drazojevica Jeli¢a.”

Vrijednih je djela bilo i u §ibenskim plemi¢kim kué¢ama. Tako je i tamos$nja obitelj Fenzi posjedovala
Cetiri slike krajolika i jednu s prikazom Dvanest sati u danu.*

Upravo zbog golemih gubitaka umjetnina u privatnim zbirkama nase je podrucje istrazivanja go-
tovo isklju¢ivo svedeno na slike u crkvama i samostanima te na nekoliko povijesnih zbirki koje su
pod posebnim okolnostima dospjele u Hrvatsku. U prvom redu rije¢ je o zbirci kanonika Bernarda
Durdevica (Giorgi, Pordi¢) bez ¢ije bi oporuke iz 1687. godine zbirka slika dubrovacke katedrale i
Dubrovnika u cjelini bila neizmjerno siromasnija i posve drugacija. Ista se primjedba moze reéi i
za ostavstinu slikara Gaetana Grezlera koji je pocetkom 19. stolje¢a svoju zbirku ostavio Vodnjanu
i time u istarsku sredinu donio skupinu slika prvorazrednoga znacenja i vrijednosti te za zbirku
slika baruna Georga von Hiitterotta danas u Zavi¢ajnom muzeju grada Rovinja. Sve one ukljuc¢uju
ne samo slike uglednih majstora, nego i Zanrovske novotarije koje na drugim mjestima u Hrvatskoj
nisu sac¢uvane u tom broju i ljepoti, a predstavljaju, osim djela sakralne tematike, mrtve prirode,
krajolike, cvijece, bitke, alegorije i portrete.

Poku$amo li na likovnom planu usporediti ili povezati Istru i Dalmaciju onda se treba prisjetiti da
je dio Istre danas u sastavu Slovenije, i da se ispravne prosudbe mogu donijeti tek kad se poluotok
sagleda u cjelini, jer su navrijednije slike sa¢uvane upravo u Kopru, kao glavnom gradu poluotoka, a
lijepih slika posjeduju i crkve u Piranu i Izoli. U tako definiranoj prostornoj i povijesnoj cjelini moze
se utvrditi profil likovnih narudzbi i njihova unutarnja povezanost, ikonografski programi koju su
bili poticani, Zeljeni i koji su proizisli iz povijesnih okolnosti lokalne zajednice i crkve. Isto tako
mogucde je utvrditi likovni identitet istarske sredine i znacenja talijanskoga, konkretno mletackoga
slikarstva u prifiliranju tog identiteta. Treba uzeti u obzir da je dio Istre bio pod vla§éu Habsburgo-
vacaida suutom dijelu slike u manjem broju rad srednjoeurospkih majstora. Granica nije bila samo
politi¢ka nego je u pravilu definirala polja razgranicenja razli¢ite umjetni¢ke prakse, jedne koja izra-
sta iz mediteranske, mletacke te druge, srednjoeuropske tradicije. U unutra$njem dijelu poluotoka
uopremi crkvenih interijera ¢e$¢i su drveni, rezbareni oltari dopunjeni kipovima nego li u priobalju
Sto govori o likovnoj kulturi koja pripada Sirem kontinentalnom kontekstu.

S druge strane, na krajnjem jugu, podrucje Boke kotorske ¢ije je katolicko stanovnistvo povijesno
povezano s Dalmacijom, oduvijek je prisutno u hrvatskim povijesnim znanostima, pa se u svakom
razmatranje o umjetnosti 17. i 18. stolje¢u logi¢no uklapa, jer pripada istim socijalnim, kulturolos-
kim i vjerskim okvirima. Utjecaj susjednih zemalji i naroda iz zaleda na likovnu bastinu “baroknih
epoha” Dalmacije i Boke, u prvom redu u segmentu slikarstva i skulpture, nije vidljiv dok ga u kon-
tinentalnom dijelu Istre, pa i na sjevernojadranskim otocima prepoznajemo. MoZe se doduSe reéi

11 Prijatelj, 1984., 99-123; Tomi¢,
2006.b, 248-252.

12 Sabalich, 1912, 2.

13 Bralié-Kudis, Slikarska bastina Istre,
2006; Tomié, 2014.a, 270-317.



da veéi broj ikona govori upravo suprotno, ali i one su se naj¢eS¢e kupovale u Veneciji, a tek ondau
Grékoj ili balkanskoj unutra$njosti. Ipak, u cjelini, nakon Tridentskoga sabora, u stolje¢ima naglase-
ne katolicke obnove, uska dalmatinska granica prema unutra$njosti, bila je istovremeno politicka,
kulturologka i vjerska, te je i u tom kontekstu katolicanstvo bilo pup¢ano vezano uz moderna stilska
previranjima koji su u pravilu stizali iz Venecije, Rima i Napulja, i u kojima su se suvremenim likov-
nim izrazom predstavljale vjerske istine i u¢enja. U isto vrijeme, iako pod turskom vla$éu redovnici
u Bosni, preko dalmatinskih gradova, kontaktiraju s umjetnicima na Apeninskom poluotoku, najce-
§¢e s Venecijom, pa je skupina zanimljivih slika iz 17. i 18. stoljeéa sa¢uvana u tamos$njim samosta-
nima (kat. 30).

Sto se hrvatskih kontinentalnih prostora tice, u opremi tamosnjih crkava sve od Zagreba do Osi-
jeka i u cijeloj Lici, nisu prepoznata djela talijanskih majstora, ili su takve slike posve sporadi¢ne
i bez zamjetnije likovne vrijednosti. Takvo stanje nije u Sloveniji, Ceskoj, Slovackoj i Madarskoj,
zemljama koje su takoder bile pod vla§éu Habsburgovaca, jer su slike talijanskih, najéesée mletac-
kih majstora zastupljene u tamosnjim sakralnim i svjetovnim prostorima. Zanimljivo je navesti da
su u zagrebackoj katedrali mramorne oltare i skulpturu izradivali brojni, ugledni oltaristi i kipari,
poput Francesca Robbe i Paola Callala ili radionica Alvisea Tagliapietre dok ni jedna slika u njezinoj
unutradnjosti ne ukazuje na talijansko podrijetlo. O¢igledno je proces “romanizacije” u tim krajevi-
ma tekao drugacije a bio je uvjetovan nizom povijesnih okolnosti u kojima se formirala specifi¢na
likovna kultura kod tamosnje sveéenicke i feudalne elite.

Dalmacija je prostor dugog trajanja, duge memorije, a njezino drustvo relativno zatvoreno, okre-
nuto proslosti i u tom smislu “konzervativno”. Naputak Tridentskoga sabora o obnavljanju kultova
svetaca, narocito lokalnih svetaca, dalmatinska je crkvena zajednica i cijelo drustvo prihvatilo kao
neposredan poticaj ne samo za osnaZivanje vjere nego istovremeno i za izgradnju komunalnoga,
regionalnog i narodnosnog identiteta zajednice. Kada se, ¢ak i letimi¢no, pogleda u proslost biskup-
skih crkava i vaznijih svetis$ta od Kvarnera do Boke, lako ¢e se zapaziti da su tijekom 17. i 18. stolje-
¢a sredisnje “intervencije”, podjednako liturgijske, prostorne i umjetnicke, bile vezane upravo uz
obnovu i ponovno oZivljavanje kulta svetaca, u prvom redu kulta lokalnih svetaca i komunalnih
zaStitnika koji su se u ranijim razdobljima nametnuli svojim uzornim Zivotom, a tek onda, i u ma-
njoj mjeri univerzalnim katoli¢kim svecima. Tome treba prikljuciti i one crkvene zajednice koje su
tijekom 17. i kroz 18. stoljece pribavile nove relikvije svetaca, najéesée u Rimu i prenijele ih u svoje
svete prostore, podiZzuéi im oltare, a ponekad i kapele.* U Zadru je to u prvom redu bio sv. Sime, ali
su novu glorifikaciju doZivjeli i drugi gradski zastitnici kojima su se podizali mramorni oltari, naru-
givali kipovi i slike. Ipak, relikvije sv. Sime imaju sredisnje mjesto u baroknoj obnovi kulta svetaca, u
vrijeme kada se pokusava ponovno oblikovati urbani identitet grada koji se poljuljao za vrijeme sto-
ljetnoga turskog opsjedanja grada i njegove okolice. Ako ostavimo po strani da su svecéeve relikvije
1620. godine prenesene u crkvu sv. Stjepana, koja je nakon toga promijenila titular te da su sredinom
stolje¢a napokon izloZene na reprenzetativnom oltaru koji ¢e posluZiti kao model brojnim Zrtveni-
cima u dalmatinskim crkvama na kojima se izlaZzu moéi svetaca, treba ovom prigodom dodati da
su na bo¢nim zidovima i na svodu svetista bile postavljene tri monumentalne slike s tematikom
vezanom uz sveéev kult, dvije su prikazivale Cudo kraljice Elizabete AnZuvinke, dok je na stropu bilo
platno Sv. Sime u slavi. Naruéio ih je nadbiskup Vicko Zmajevi¢, a tvorile su narativnu cjelinu koja
je vjernicima, hodo&asnicima i politi¢kim elitama u Zadru, koje su crkvu sv. Sime koristile kao pro-

14 Primjeri su Makarska, Pag, Blato
na Kor¢uli, Hvar (katedrala) itd.
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Slika s prizorom ¢uda
sv. Simuna, Zadar,
nekada crkva sv. Sime

stor politicke prezentacije i sluzbenih
ceremonija, pokazivala inserte iz povi-
jesti sveceva kulta, dok je neposredno
uz oltar, u Zadar doseljeni slikar Gio-
vanni Battista Augusti Pitteri, izradio
dva djela s prizorima iz Zivota sv. Sime.
Time je sakralni prostor postao pozor-
nica ispunjena i simboli¢kim i stvarnim
sadrzajem te dopunjen velikim slikama
dekorativnoga karaktera i skromnih li-
kovnih dometa koje imaju ilustrativan,
zapravo propagandni zadatak da prene-
su odredene poruke iz sveceva Zivota i
konkretne povijesne zbilje oko njego-
vih zemnih ostataka u zadarskom poli-
tickom kovitlacu 14. stoljea vezanom
uz dinastiju hrvatsko-ugarskoga kralja
Ljudevita AnZuvinca i njegovu suprugu Elizabetu.’s

Prvi narativno zaokruzZen, planiran i ikonografski cjelovit ciklus koji tumaci Zivot i djelo lokalnoga
sveca i zastitnika bio je predviden u Splitu, u katedrali sv. Dujma. Tamosnji je nadbiskup Sforza
Ponzone (nadbiskup od 1616. do 1640.) pozvao brata, slikara Matea da velikim platnima ukrasi novo
svetiSte 5to ga je dao podiéi njegov prethodnik, “hereti¢ni” nadbiskup Markantun de Dominis, upra-
vo s motivima iz Zivota sv. Dujma. Radi toga je slikar i doSao iz Venecije u Split gdje je, u vlastitoj
radionici, slikao niz godina, ne samo za katedralu, nego i za druge narucitelje u gradu i u razli¢itim
dalmatinskim sredinama. No, slike s prizorima iz Dujmova Zivota nije nikada naslikao, smatralo
se radi rane bratove smrti nakon ¢ega je izgubio potporu i narudzbu, iako se treba podsjetiti da je
godinama boravio u gradu i intenzivno slikao, pa se mozda moze pomisljati i na neke druge, doduse
nejasne, razloge zasto se ta ideja nije ostvarila. Hipotetski gledajuci da se takvo sto dogodilo i da je
Ponzone, talentiran i suptilan slikar upuéen u likovna zbivanja, izradio taj monumentalni ciklus,
svetiSte splitske katedrale bila bi najljep$a i najranija galerija ranobaroknoga slikarstva na hrvatskoj
obali koja je mogla ostaviti dalekoseZne posljedice na difuziju suvremene umjetnosti u dalmatin-
skoj sredini, jer je katedrala sv. Dujma svojom “svetom” proslos¢u kod svih “Dalmatinaca”, zauzima-
la posebno mjesto, s obzirom na starinu i ugled Sto ga je stekla, kao nasljednica salonitanske crkve
koju je upravo sv. Dujam organizirao i tako postavio temelje splitskoj metropolitanskoj crkvi. Takav
ciklus koji ilustrira i veli¢a lokalnu tradiciju, svetu proslost vlastite zajednice i crkve, $to se prepo-
rucivalo i u odlukama Tridentskoga sabora, mogao je mozda potaknuti i druge biskupije ili Zupe,
da u svojim crkvama predstave blaZenike i svece lokalnoga podrijetla ili zastitnike kojima se Sto-
vanje udomadéilo te poprimilo komunalni, drzavni i zavic¢ajni karakter i znacaj, poput sv. Tripuna u
Kotoru, sv. Vlaha u Dubrovniku ili bl. Ivana Trogirskoga u Trogiru. Tome treba pridodati da je barok
pokazao iznimnu sklonost da prikazuje svece mucenike §to je bio izravan odgovor na protestant-
sko otklanajnje takve ikonografije, dok je u pograni¢nim prostorima kao sto je hrvatski jug, uvijek
bila rije¢ o svjedocima vjere u islamskom okruzenju Turskoga Carstva. U tom smislu ilustrativan je
primjer oltarna slika Kamenovanje sv. Stjepana na glavnom oltaru Zupne crkve u Opuzenu na kojoj je
Filippo Naldi sredinom 18. stolje¢a (1752.) prikazao sveeve mucitelje u orijentalnoj odjeéi s turbani-
ma na glavi.® Ikonografski cjelovito zamisljeno opremanje svetista, kao u zadarskoj crkvi sv. Sime,

15 Fondra, 1855., 97-98, 348; Bianchi,
1877., 341; Sabalich, 1897., 347-348.
16 Tomié, 2006.b, 163-183.



ostvareno je i u Zupnoj crkvi sv. Servula u Bujama, gdje je kombinacijom mramornoga sveceva kipa
Giovannija Marchiorija iz 1737. godine i slikd Giuseppea Camerate (Venecija, 1676.-1762.) s prizorima
mucenistva, predstavljen taj svetac koji je prema legendi ubijen u Trstu. Kada se pogledaju Came-
ratine slike intenzivna kolorita, mekih oblika i skicoznih poteza, mogu se uociti isti ikonografski
obrasci u prikazivanju posve razli¢itih svetih muéenika. I sveti je Servul doveden pred rimskoga
namjesnika u Trstu, kao §to je sv. Dujam doveden pred namjesnika Maurilija u Saloni, ili sv. Tripun
pred prefekta Akvilina u Niceji, i upravo su te dogadaje prikazali Francesco Cabianca koji je u Mo¢-
niku kotorske katedrale pocetkom 18. stolje¢a u reljefima oblikovao Tripunov svetacki Zivot, i Gio-
vanni Maria Morlaiter na antependiju oltara sv. Dujma u Splitu, pa se moZemo pitati nije li mozda
postojao “graficki predlozak”, svojevrsni model 5to su ga umjetnici mogli poznavati i koristiti kao
izvor za oblikovanje kompozicija za svetacke li¢nosti koje su se slavile na relativno malom prosto-
ru i gdje su hagiografski izvori i ilustrirani prirucnici bili rijetki i teSko dostupni. Na Cameratinoj
slici, kao i na Cabiankinu i Morlaiterovu reljefu, namjesnik je postavljen visoko na prijestolju, dok
nagnuta tijela, odozgo promatra, prosuduje i odlucuje o sudbini mladoga svjedoka kr§¢anske vjere,
u scenografiji koja je istovremeno ceremonijalna, pompozna i pateti¢na te predvidena da se uklopi
u vjerski ritual kao smjerokaz i potvda svrhovitosti mucenistva i Zrtve. Time se pred promatraca
postavljaju “Zive slike” koje sjedinjuju sveto i realno, povezujuci povijesne i svetacke likove u agoniji
sukoba te promatrace iz svakodnevice smjestene u prirodni ambijent, upravo u onom klju¢u kakav
se predvidao pravilima katolickoga nauka. Uredenje svetiSta crkve sv. Servula provedeno oko 1737.
godine povezuje se s novigradskim biskupom Gaspareom Negrijem,” gotovo u isto vrijeme kada
je Vicko Zmajevi¢, zadarski nadbiskup domacéega roda, naruéio tri slike za svetiste crkve sv. Sime.
Put prema izvorima (ad fontes) prema moéima svetaca i mucenika, relikvijama koje nisu mrtve, veé
ishodiste poboznosti iz kojih izrasta vjera i sam Zivot, ostvaren je i u drugim crkvama. Amblematski
su Mo¢nici katadrala u Dubrovniku i u Kotoru, u kojima su se po istom kljucu, ali drugim likovnim
vrstama izloZili i postavili na Zrtvenik, moéi svetaca za koje su u minulim epohama izradeni dra-
gocjeni relikvijari u plemenitim materijalima i u razli¢itim radionicama tako da se stvorila cjelina,
realni teatrum sacrum koji bogatstvom poruka izravno i snazno komunicira s promatra¢em. Dubro-
vacki moénik povezao je skulpturu, $tuko dekoraciju, slike i relikvije, a kotorski je baratao u prvom
redu mramornim kipovima i reljefima Francesca Cabianke koji je oko oltara sa sve¢evim relikvijama
rasporedio niSe za mo¢i svetaca koje su prikupljane stolje¢ima. Dubrovaéki katedralni moénik, naj-
svetiji prostor grada i Republike, oslikao je domadi sin, slikar Petar Matei (oko 1670.-1726.), koji je
slijedio zadanu ikonografiju i oponasao stil talijanskih slikara na relaciji Venecija-Rim-Napulj. Sto
se tice koncepcije Moénika vrijedi upozoriti da je u vrijeme radova na njemu dubrovacki biskup bio
Andrea Roberti iz Salerna (1708.-1713.), iz neposredne okolice Napulja pa mu je pred o¢ima mogla
biti glasovita kapela sv. Gennara u katedrali, ili jo§ i viSe moénik u svetistu crkve Gest Nuovo. Samo
je naizgled paradoksalno da trijumf katolickoga nauka poc¢iva na moé¢ima svetaca, na relikvijama
svjedoka i mucenika, na vjeri koja upravo zZrtvu postavlja u srediste; no Mo¢nik nije nikakvo groblje
nego prostor gdje vjera oZivljuje i daje primjer genercijama koje slijede Kristov nauk i njegovu Zrtvu
koju je iz ljubavi prema ¢ovjeku podnio na kriZu, Sto su oponasali svi oni sveci ¢iji su zemni ostaci
izloZeni na oltarima i u relikvijarima.®

17 Bralié, u: Brali¢-Kudis, Slikarska
bastina Istre, 2006., 119-123.

18 Povratak svecima i relikvijama
vazna je stavka Tridentskoga sabora
i odnosa Katoli¢ke Crkve prema
protestanstskim prebjezima. Usp.

Tridentski sabor-povijest, odluke

i njihova primjena. O zazivanju,
¢asScenju i relikvijama svetaca, i o
svetim slikama. (...) sve one koji turde
da se relikvijama svetaca ne duguje ni
ca$cenje ni cast; da vjernici beskorisno

Caste te relikvije ili druge svete spomen-
predmete te da uzalud pohadaju mjesta
posvecena njihovu spomenu, kako bi
zadobili njihovu pomoc; sve te valja
osuditi, kako ih je Crkva jednoc osudila
i kako ih i sada osuduje. S. Cvetnié,
2007.b, 45.
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Matej Ponzone-
Ponc¢un, Portret pape
Urbana VIIL, Split,
katedrala sv. Dujma

Svi slikari, osim Matea Ponzonija, koji su
u Dalmaciju stigli na poziv ili u pratnji
nadbiskupa Zadra, Splita i Dubrovnika
bili su anonimni majstori nepoznate bio-
grafije. Takav je bio Pietro Ferarri koji je
1683.-168s5. slikao u splitskoj katedraliine-
poznati majstor §to ga je angazirao nadbi-
skup Zmajevié u crkvi sv. Sime u Zadru te
Pelegrino Brocardo kojega je u 16. stolje¢u
u Dubrovnik doveo nadbiskup Lodovico
Beccadelli, pa se s punim pravom treba
zapitati u kojim su ih okolnostima upo-
znali i zaSto su se ti u€eni prelati oslonili
na skromno obrazovane slikare povjera-
vajuéi im izradu tako prestiZznih poslova
u vaznim crkvama gdje se stvarala slika
crkve i drustva i gdje se ogledala pozicija
i kulturni horizont svjetovnih i vjerskih
elita. Umjesto narativa u katedrali sv. Duj-
ma, Ponzone je ostavio skupinu portreta s
prikazima svetaca, dvojice papa (Paola V.
i Urbana VIIL) te prvoga mletackog patri-
jarha Lorenza Giustinijanija, pa se mozZe
reé¢i dajeitajizbor neospornoimaoi poli-
ticku konotaciju, jer je mogao svjedociti o
vjernosti splitske nadbiskupske zajednice kako papi tako i mletackoj vlasti, koje su bile stavljene na
kusnju neobi¢nim ponasanjem i tragi¢nom sudbinom Ponzonijeva prethodnika na splitskom tronu,
nadbiskupa Markantuna de Dominisa. Za vrijeme boravka u Splitu, Ponzone je primao narudzbe
i za druge crkve u gradu, a traZili su ga i u §iroj okolici jer se njegove slike nalaze na Bra¢u, Omi-
$u, Kor¢uli, Hvaru, Trogiru i Sibeniku (kat. 6), dok dokumenti navode i narudZbe za otok Murter.
Doduse nisu sve slike morale nastati u vrijeme njegova splitskoga boravka jer se Ponzonijeve veze
s Dalmacijom spominju i prije i poslije toga “trenutka” u njegovoj dugotrajnoj karijeri. Usprkos ne-
realiziranom osliku u svetistu katedrale, njegova su sacuvana djela u dalmatinskim crkvama, naj-
cjelovitije svjedo¢anstvo ranobaroknoga slikarstva na cijeloj obali. Ako se usporedi s neposrednim
prethodnicima, od kojih je najreprezentativniji Jacopo Palma Mladji, ¢ija su djela rasuta na obali od
Poreca do Hvara i Omi$a (kat. 1), lako je uo¢iti da je Palma izrazitiji talent iako se ponavljao i gubio
snagu, ali da je Ponzone neposredno nakon njegovih tradicionalno komponiranih slika, u Dalmaciju
donio novosti §to su u tom trenutku bile u opticaju ne samo u Veneciji, nego i u srednjoj Italiji. On je
modernizirao svoj stil, dinamizirao je prostor slike, unio kretanje, a likove oslobodio teZine i static-
ne, nepokretne mase koja priti§ée i Palmu Mladega i druge slikare koji su bili Ponzonijevi suvreme-
nici, poput beskrvnog Baldassarea D’Anne ili Carla Ridolfija $to je na brojnim palama u Silbi, Bracu i
Korculi ostao zarobljen u renesansnom konceptu simetriénih kompozicija s likovima koje nije obje-
dinjavo u jedinstvene cjeline povezane zajedni¢kim djelovanjem i emocinalnim vibracijama. U tom
je smislu Ponzone zaista klju¢na licnost ¢etvrtoga desetlje¢a na obali, jer su njegove figure slikane
mrljama, nemirnih fizionomija, “uplasena” pogleda, gipkih tijela i lomnih prstiju, Zivi likovi prirod-
nih kretnji, oslobodeni teZine na dubokoj pozornici, ispred kobaltnoplavog neba. Upravo taj osjecaj
za prostor, nedvosmisleno otvara put prema buduéim iluzionistickim eksperimentima u mletac-
kom slikarstvu. Tako omeks$ana, otvorena forma oltarne slike dosla je u nasu sredinu izravno, na



licu mjesta, u atelieru kojega je mogao imati
u Nadbiskupskoj palaci, svakako u samom
srediStu grada koji se postupno i mucno
oporavljao od epidemije kuge i turskih pri-
stisaka u neposrednoj okolici.® U to vrijeme
ni u jednom drugom gradu nema slikara. U
Dubrovniku ¢e tek krajem stoljeca djelovati
Petar Matei, a u Boki i u nekim dalmatin-
skim gradovima stvarat ¢e Tripo Kokolja,
dok ¢e u Split dodi, nije utvrdeno iz kojega
dijela Italije, Pietro Ferarri da prema Zelji
nadbiskupa Stjepana Cosmija izmedu 1683.
i 1685. izradi Sest kompozicija iz Zivota sv.
Dujma, koristeéi se, posredno, ali na doslo-
van i nesiguran nacin likovnom porukom
Caravaggiova sljedbenika Claudea Vignona,
bez moguénosti da stvaralacki interpretira
revolucionarne izrazajne postupke talijan-
skoga majstora. Njegova su velika platna u
prvom redu obojane povrsine, dekorativni
panoi, tamni plakati, macchine inutili,* koja na kompliciran nac¢in prenose istine iz svec¢eva muéenic-
koga djelovanja u Saloni naglasavajuéi njegovo znacenje za katoli¢ku ideju o smislu mucenistva te
istovremenu ulogu o utemeljenju splitske nadbiskupske crkve koja ima ishodiste u Saloni.

Ponzoneov suvremenik Alessandro Varotari Padovanino (1588.-1668.) slikao je posve drugacije,
neprestano oZzivljavaju¢i Tizianovu senzualnu umjetnost, on je svoja djela znao zatrpati jedrim i
skladno oblikovanim tijelima putenih lica, na rubu lagodne opustenosti, neovisno prikazuje li teme
alegorijskoga, literarnog, povijesnog ili vjerskog sadrzaja, jer se uvijek susre¢emo s istim tipoloskim
shemama. Prividno uravnoteZene kompozicije s antikizirajué¢im stupovima, reprenzetativnim arhi-
tektonskim okvirom i skladnim krajolikom, zapravo su pozornice na kojima medusobno ispreplete-
ni likovi otkrivaju nov, suvremen duh venecijanske umjetnosti ranog seicenta u kojemu su tjelesnost
i prikrivena erotska dimenzija postali vazna dionica Sto je privlacila kolekcionare sve bogatijih pre-
koalpskih zemalja.

Njegovi su ucenici bili Pietro della Vecchia i Pietro Liberi ¢ija su djela prepoznata i u Hrvatskoj.
Della Vecchia je veé svojim suvremenicima bio neobiéan, ekscentrican slikar, smion u simbiozi
likovne kulture cinquecenta s grotesknim, karikaturalnim likovima, utvarama, na kompozicijama
koje, kao da su namijenjene za kazaliStne pozornice. Kritika 17. stolje¢a prosirila je misljenje da je
P. della Vecchia falsifikator Giorgioneove umjetnosti, jer se na nekim djelima doista i predstavlja
kao vjerni oponasatelj njegovih djela, ali takav se stav treba shvatiti u kontekstu onovremenoga
povratka renesansi i antici opéenito, pa ostaje neosporno da se i na njegovim neoéinkvecentistic-
kim slikama jasno prepoznaju osobine baroka, poput senzualnosti, mozda pod utjecajem Bernarda
Strozzija od kojega ¢e preuzeti neka fizionomijska rjeSenja, ruzic¢aste tonalitete i difuznu svjetlost.
Njegove se bizarne, ekscentri¢ne figure, izvrnutih oéiju mogu usporediti i s ekspresivnim fiziono-

19 Tomié¢, 2013.a, 181-188.
20 Longhi, 1985. (1946.), 35.
21 Prijatelj, 1969.b, 37-41.
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Nicolas Régnier,
Sv. Ante Padovanski,
Zadar, crkva sv. Frane

mijama Monsu Bernarda (kat. 44) koje taj sjevernjak dose-
ljen u Italiju, proZima naturalizmom, dramati¢no osvjet-
ljuje i umece u tamne, noéne ambijente, naglasavajuc¢i na
njihovim licima starost, patnju i stoi¢ku pomirenost. Dug
groteski svojstven je ne samo za P. della Vecchiju, nego i za
Francesca Maffeija, Giulija Carpionija (kat. 10) i Sebastiana
Mazzonija. S vremenom della Vecchijine boje postaju sve
ostrije, krijestece i bez tonskih prijelaza, a likovi sve vise
drveni, geometrijski, izobliceni, gotovo negromantski. Sve
su njegove slike u Hrvatskoj religiozne tematike (kat. 10), ali
¢ak i one pokazuju u nervoznim, zrnastim potezima Kkista,
avetinjskim pogledima i golim plohama svetacke odjece,
rukopis slikara koji intrigira “spajajuci nespojivo”, humani-
ziranu neorenesansnu kulturu i negromantsku, kazalinu
poetiku seicenta koja istraZuje i propituje realnost i njezine
granice. Della Vecchia je bio obiteljski povezan s Nicolasom
Régnierom (oko 1588.-1667.),%* istinskim i znacajnim sljed-
benikom Caravaggiove umjetnosti, koju je izravno upoznao
za vrijeme svog boravka u Rimu gdje je slikao prizore iz
svakodnevnoga, uli¢noga Zivota, kockare, ali i evandeoske
i biblijske motive opcéenito oponasajuci velikoga slikara.
Dovoljno je usporediti Régnierovu sliku Sv. Matej i andeo
(John and Mable Ringling Museum of Art, Sarasota) s Ca-
ravaggiovom istoimenom slikom (nekada Kaiser Friedrich
Museum, Berlin) da se prepozna neskrivena ovisnost o tom
slikaru koji je u prvim desetljeé¢ima 17. stolje¢a izazvao pra-
vu revoluciju medu slikarima diljem Europe.? Odlaskom
iz Rima, preko Bologne, do Venecije gdje je formirao radi-
onicu i razgranao poslovanje, Régnier je znatno promijenio
rukopis, otklonivsi se od pocetnih, naturalistickih impulsa
poprimajudi sve viSe “akademski” ton na slikama porculanskoga sjaja s fizionomijama na rubu sen-
timentalnosti i pietistickoga karaktera, plativsi danak bolonjskom slikarstvu, u prvom redu, slikar-
stvu Guida Renija.># Takva je monumentalna oltarna pala Sv. Ante Padovanski u ckvi sv. Frane, koja
pripada najznacajnijim narudzbama sredinom 17. stolje¢a u Hrvatskoj (foto), koja na Zalost zbog
veli¢ine (390 x 160 cm) nije mogla biti predstavljena na izlozbi. Njezinu je ljepotu uocio i franjevac
Donat Fabijani¢ (Donato Fabianich) 1864. godine opisujuéi biranim rije¢ima poloZaj likova, prirodno
drZanje i poniznost kojim se svetac odnosi prema BoZanskom Djetetu u naruéju, navode¢i da je rije¢
o djelu Sebastiana Riccija.” Kasnije su Antonio Morassi i Carlo Ceccheli odbacili takvu atribuciju
pomisljajuéi na bolonjskoga majstora i suptilno upozorili na bliskost s njeznim Murillovim likovi-
ma, dok palu nije u katalog Régnirovih djela uvrstio 1974. godine Pier Luigi Fantelli.?* Glacijalni ton
i porculanski sjaj pokazuje i navodni portret Cvijete Zuzoriéeve, mitske figure hrvatske iluzijama

22 Della Vecchia je ozenio Clorindu,
i samu slikaricu, kéerku Nicolasa
Régnierija. Njima treba prikljuditi i
njegova polubrata Michele Desublea
(Maubeuge, 1602 - Parma, 1676.) te
Daniela van den Dycka koji je oZenio
Lukreciju, drugu kéerku N. Rénierija
pa da se stekne uvid u znacenje,
utjecaj i mo¢ koju su kao svojevrsni
klan zauzimali u likovnom Zivotu

toga vremena, ne samo u Veneciji.

23 Lemoine, 2007., 38-39, il. 5, kat. 15.

24 Usp. Renijevu sliku Sv. Sebastijan
(Madrid, Prado) s Régnierijevim
“reakcijama” na istu temu (Norfolk,
The Chrysler Museum of Art;
Dresden, Gemaldegelerie). Lemoine,
2007., 86-87.

25 Fabianich, 1864., 13.

26 Tomié, u: Hilje-Tomié, 2006., 274-
276. s pregledom ranije literature.
Lemoine, 2007., 296., kat. 124.



ispunjene proslosti, danas izloZen u KneZevu dvoru, koji vjerojatno predstavlja Alegoriju milosrda i
mogao bi se, usprkos drasti¢nim i nepovratnim oSteé¢enjima, prikljuciti Régnierijevu katalogu, uzi-
majudéi u obzir neposredne bliskosti s njegovim slikama na kojima je prikazivao upravo alegorije.”
Ne smije se smetnuti s uma da je upravo Nicolas Régnier dovrsio palu na glavnom oltaru u hvarskoj
katedrali koju je zapoceo, i zbog smrti 1628. godine, ostavio nedovrsenu Jacopo Palma Mladi. Njegov
je angazman na slici potvrden dokumentima iz 1642. godine (Sto znaci da je pala ostala u Palminoj
radionici gdje ju je i preuzeo Régnier, jer se te godine ispla¢uje i Palminim nasljednicima, te se tek
nakon toga doprema na Hvar), i on se jasno prepoznaje upravo po svjetlucavom koloritu i porculan-
skom inkarnatu. Hvarska je pala jedinstvena jer su na njoj prisutna dvojica slikara razli¢itih rukopi-
sa i razlic¢ite likovne kulture: Palma je izraziti nastavlja¢ mletackoga kasnorenesansnog slikarstva, a
Régnier europski putnik i promicatelj Caravaggiove i Renijeve umjetnosti.®
Drugadiji je put izabrao Pietro Liberi (Padova, 1614. - Venecija, 1687.) koji je svojim senzualnim, gi-
gantiziraju¢im likovima i svijetlim koloritom veoma ¢esto predoc¢avao teme svjetovnoga karaktera
s prikrivenim erotskim podtekstom obracéajudi se naruciteljima koji su htjeli upravo takva djela. U
Hrvatskoj se s njim povezuju dvije oltarne pale s otoka Silbe (kat. 11) i Ugljana (s moguéim sudje-
lovanjem radionice i suradnika) te neodredena skupina slika alegorijskoga karaktera nastala pod
njegovim utjecajem. U toj je skupini bio svojedobno i ciklus slika iz kué¢e Balovié¢ u Perastu koji, iako
nerazrijeSena autorstva otkriva utjecaje Liberijeve umjetnosti, pokazujuéi kako su se u perifernoj,
katoli¢kim duhom potpuno odredenoj sredini kao $to je bio barokni Perast, opremali interijeri slika-
ma koje pod okriljem simboli¢kih poruka predstavljaju obnaZena tijela Zena i muskaraca. To otvara
pitanje $to je bilo izloZeno po odajama dubrovackih ljetnikovaca. Ako je suditi po rijetko sa¢uvanim
zidnim oslicima u kojima prevladavaju svjetovne teme,* ljetnikovei su mogli biti “avangardni” pro-
stori u kojima su se, uz moguce slike naboznoga karaktera i portrete predaka, izlagala djela koja suu
baroknoj epohi postala popularna, poput mrtvih priroda, krajolika, aktova i genre scena $to su upra-
vo u osvit novoga vijeka dobile legitimitet i izborile se za samostalnost. U takvom su ambijentu bile
¢uvane dvije slike starozavjetne tematike, Abraham Zrtvuje Izaka i Hagara s andelom u pustinji, na ko-
jima dominira krajolik i arhitektonske rusevine, pripisane napuljskom slikaru settecenta Micheleu
Paganiju (kat. 59 i 60), a u svojoj kuéi na Pilama ¢uvala ih je obitelj Haller Pugliesi Ohmucevié, koja
je izmedu kuée na Pilama i ljetnikovca u Slanome posjedovala i druge vrijednosti medu njima i sliku
Sv. Bartolomej ili Pastirski prizor ¢iji stil takoder upuéuju na napuljsko slikarstvo. Iz privatne, ple-
micke zbirke potjede i slika Bat-Seba Antonija Zanchija (kat. 49). Ona zorno potvrduje gdje se naslo
dalmatinsko plemstvo krajem 17. stolje¢a, nakon postupnog odlaska Turaka. Bilo je, naime u svojim
najboljim trenucima, spremno prihvatiti nove slikarske Zanrove u kojima su alegorije s likovima iz
Staroga zavjeta imale vaznu ulogu: iako je bila rije¢ o religioznim temama, ali bez svetackih likova,
takve su slike omogucavale da se aktovi i golotinja maskiraju i prikriju te prikazu u okviru sluzbeno
dopustena svjetonazora. Potraznja za takvim slikama stizala je upravo od kolekcionara, plemica sa
sjevera Europe i iz razli¢itih talijanskih krajeva. Takvih je slika poznavala i hrvatska sredina sto
izvrsno potvrduje ciklus nastao prema motivima iz Tassova Olobodenog Jeruzalema koji je ukrasavao
rolima Soppea iz sredine 17. stolje¢a pokazuje da je, uz ostale dragocjenosti, taj padovanski student
imao i slike koje prikazuju Slavu, Endimiona i Lukreciju3°

27 Gjukié-Bender, 2004., 49-58; 2007., 155-157. Slikar u Veneciji, u 28 Fiskovié, 1976., 60, 160-161,164-

Pitanje suradnika i udjela radionice
tesko je utvrditi s obzirom na

stanje slike. Na tabli koju djevojka
drzi u ruci djelomicno je sacuvan
natpis: REGNABIT/ DEUS IN/
MISERICORDIA/ RITRA...;; Lemoine,

kasnim godinama radi brojne sibile,
mitoloske likove i alegorije koje su
tipoloski bliske dubrovackoj slici.
Usp. Lemoine, 2007., str. 309-309-313,
kat. 148-156. U to kasno razdoblje
trebalo bi ukljuciti i nasu sliku.

167 (dokumenti 10, 11, 17, 35, 37, 40,
43). U Hrvatskoj se ¢uvaju i dvije
(starije?) kopije prema Régnierovim
slikama Krstenje Krista (Zadar, crkva
sv. Mihovila) i David i Golijat (Zagreb,
Muzej za umjetnost i obrt). Usp.
Tomié, u: Hilje-Tomié, 2006., 47-48;
isti, Tomié, 2013.c, 146.

29 Markovié, 1985.

30 Stagli¢i¢, 1992., 107-114.
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Alj, i crkvene su se zajednice upustale u kupnju pojedina¢nih reprezentativnih djela koja su u no-
vom likovnom kljuc¢u tumacila stare i nove teoloske i vjerske istine. Neke od njih preuzete su iz
Staroga i Novoga zavjeta, druge iz kr§¢anske predaje koja se tijekom stoljeéa strukturno obogaéivala
iaktualizirala, a velik je broj posveéen svecima, lokalnim, starim i novim muéenicima, utemeljitelji-
ma redova, poniznim i skromnim svjedocima vjere, tako da se katolicki panteon prosirio do neslu-
¢enih razmjera. Oblikovale su se nove i prosirile stare ikonografske sheme vezane u prvom redu uz
Bogorodicu koja je tijekom sukoba s protestantima i Turcima zadobila srediSnje mjesto u likovnim
fantazijama i prezentacijama. Ne smije se zaboraviti njezina povezanost s Mletackom Republikom
i njezinom drZzavnom ikonografijom: dovoljno je podsjetiti na kult Gospe od Zdravlja (Santa Maria
della Salute) ili na znacenje koje se pridavalo Bogorodici od Presvetoga Ruzarija u Lepantskoj bitci
1571. godine. Takav, novi odnos, nije ostao isklju¢ivo u teoloskoj sferi, veé se prosirio i trazio da se u
likovnim umjetnostima konkretizira i predo¢i na jednostavan i razumljiv nacin vjernicima kojima
¢e sloZena ucenja i rasprave umjetnici oblikovati jasno i razgovjetno, upravo onako, kako su nala-
gale preporuke Tridentskoga sabora. U nasim je prilikama posebno zanimljiv odnos prema starim
Marijinim kultovima koji su tijekom 17. i 18. stolje¢a dobili novo ruho. Za ostvarenje takvih ideja
pretpostavljala se obnova starih svetista, podizanje novih, u pravilu mramornih oltara, narudzbe
oltarnih pala s prikazom Bogorodice u aktualnoj ikonografskoj shemi te postavljanje starih Bogoro-
dicinih slika ili kipova u palu portatile, potom njezino oblaganje srebrnim ili pozla¢enim pokrovom
i zavjetnim darovima. Bio je to sloZeni postupak koji se, vjerojatno iz Venecije prosirio na cijeli
jadranski prostor gdje se, usprkos brojnim inac¢icama, varirao ustaljeni prototip. U pravilu rije¢ je
o starijoj, romanickoj ili gotickoj slici koja se umece u oslikanu palu, u nekim sluc¢ajevima postavlja
se drveni ili mramorni Gospin kip, dok je u zadarskoj crkvi sv. Frane umetnut srebrni reljef u sliku
koju je sredinom 18. stolje¢a izradio Giovanni Battista Augusti Pitteri. On ¢e za obitelj Garagnin u
trogirskoj katedrali izraditi palu portante za sliku Bogorodica s Djetetom Qurizia da Murana. U obli-
Znjoj benediktinskoj crkvi sv. Petra narucile su ucene sestre Markovié, plemkinje iz Budve, za staru
sliku Gospe Petrove oltarnu palu kod Antonija Molinarija (1655.-1704.) s likovima sv. Petra, sv. Ivana
Krstitelja, sv. Franje AsiSkoga, sv. Ante Padovanskoga, sv. Lovre i bl. Ivan Trogirskoga, zastitnika bi-
skupije i patrona grada, u sintezi koja je univerzalna i lokalna, stvarajuéi na taj nacin “svetu oltarnu
cjelinu” koja na mramornom Zrtveniku objedinjuje goticku sliku (ikonu) mozda dalmatinskoga maj-
stora i palu avangardnoga mleta¢kog slikara kakav je, oko 1700., kada je slika naruéena, bio Antonio
Molinari.* Trogirska je Molinarijeva slika ogledni primjer postupne likovne evolucije mleta¢koga
slikarstva koja ide od naturalizma prema visokom baroku i rokokou, od Ponzonija i Zanchija prema
Piazzetti, Benkoviéu i Ricciju. Molinari je aktivno, suptilnim i odnjegovanim rukopisom, sudjelovao
u preobrazbi seicento tenebrizma u chiarizam settecenta, u intenzivnoj korelaciji sa suvremenicima
na prijelazu stolje¢a. U kratkotrajnoj karijeri gledao je istovremeno i u proslost i u buduénost, ali
ga takva pozicija nije ucinila nesigurnim epigonom nego slikarom koji je prirodno, bez mahnitanja,
nervoze i bizarnosti slikao likove blagih kretnji i mekih obrisa ostvarenih prostudiranim crtezom i
dobro rasporedenim sjen¢anjima.

Najreprezentativnije Molinarijevo djelo u Hrvatskoj ¢uva se u staroj franjevackoj crkvi u Makarskoj
(kat. 19) Sto treba istaknuti jer je taj dio obale priznavao tursku vlast od kraja 15. stolje¢a do 1684. go-
dine pa je kupnja velikoga platna izmedu 1678. i 1681. s prikazom Posljednjega suda potvrda da se i taj
“turski” prostor nastojao domo¢i umjetnickih vrijednosti koje bi pred vjernike neposredno iznosile
odredena vjerska ucenja. Upravo su se takve poruke mogle vidjeti na makarskom platnu. Simetric-

31 Tomié, 1994.b, 123-126; Tomié,
1997., 76-78; Craievich, 200s., 153, kat.
jed. 60, 217., f. 58.



no komponirana cjelina slijedila je odredena
ikonografska pravila o podjeli svetackih likova,
raja, C¢istilista i pakla s figurama Krista i sv. Mi-
hovila u sredi$njoj, dominantnoj osi slike. No,
slika je, usprkos zadanoj “temi” i odredenim
kompozicijskim uvjetovanostima, svejedno
prava demonstracija slikarskih vje$tina koji-
ma je mladi umjetnik raspolagao. Prepoznaju
se doduse utjecaji tamnoga slikarstva Antonija
Zanchija kod kojega je ucio, ali je napustio nje-
govu tipologiju slike pretrpane nemirnim liko-
vima u vrtloZnim kompozicijama naglasenoga
kjaroskura. Molinari je na slici ostao na pola
puta izmedu plosno gradene scene i perspek-
tivnoga iluzioniziranja: bezdan pakla i provali-
ju ¢istilista prikazao je u donjem dijelu, a gore
u svijetlim, oker-Zutim nebeskim prostorima,
nanizani su sveci i svetice u dvije odvojene
skupine. Je 1i takva simetrija i aditivno slaga-
nje cjeline uvjetovano voljom narucitelja koji
je Zelio da vjernici skromne likovne kulture i
znanja, posve jasno i bez dodatnih tumacenja
prepoznaju i cjelinu i pojedinacne likove? Po-
sebno su zanimljivi od svjetla oblikovani likovi
andela koji se spustaju prema dusama u ¢istilistu, jer oni pokazuju Molinarijeve bravurozne spo-
sobnosti da monokromnim svijetlim tonovima likove andela u hodu, razluci i odvoji od pozadine
iz koje izranjaju i u koju nestaju. Tim ée putem eksperimentiranja svjetlom i bojom, krenuti potom
brojni slikari 18. stolje¢a, od Riccija do Tiepola, i brojni majstora sto su radili u njihovoj sjeni.

Njegovi su suvremenici, uz tolike druge, bili Antonio Bellucci, Johann Carl Loth, Louis Dorigny i
Gregorio Lazzarini, a ne$to mladi Antonio Balestra i Sebastiano Ricci. Veé i tako suZeni popis imena
potvrduje da je Venecija, kao neosporno srediste slikarske umjetnosti, postala privla¢na i za slikare
koji su u nju dolazili ne samo iz bliZe okolice, poput Riccija iz Belluna, nego i za strance, kao $to je
bavarski slikar Johann Carl Loth iz Miinchena ili Louis Dorigny iz Pariza, ¢ija se impresivna Junona
¢uva u Vodnjanu (kat. 46).>> Kada je oko 1655. godine stigao u Veneciju, vjerojatno preko Rima, Loth
je radio mitologke i religiozne slike tamnih tonova i dubokih sjena oslanjajuéi se na Langettijev
dramatic¢ni kjaroskuro i naglaseni tenebrozni karakter djela s likovima svetaca u scenama razli¢itih
iskuSenja i mucenja, sto se kao crkvena nit provuklo iz Riberine napuljske radionice. To oslanjanje
na G. B. Langettija (1635.-1676.) pretpostavlja zapravo izravnu povezanost s Jacopom Tintorettom i
njegovom umjetno$éu na koju se taj denoveski slikar po dolasku u Veneciju i sam izravno ugledao.
Postupno je i Loth promijenio rukopis, sje¢ajuéi se svojih rimskih susreta s Pietrom da Cortonom
i Carlom Marattom, rasvijetlio je kolorit i odlué¢nije pokrenuo likove u prostoru. Takvu sintezu po-
kazuju i njegove slike u Hrvatskoj, u prvom redu pala Bezgresno zaceée BlaZzene Djevice Marije u cr-
kvi Male braée u Dubrovniku narucena za istoimeni oltar u crkvi to ga je 1684. godine podigao

32 Pavanello, u: Alisi, 1997.; Bralié,
2006.3, 597-600.
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Johann Carl Loth,
Bogorodica Bezgresnog
zaceca i Bog Otac,
Dubrovnik,

crkva Male brace

mletacki arhitekt Giuseppe Sardi.»* Bogoro-
di¢in monumentalni lik bujnog tijela doima
se poput pokrenute i maestozne skulpture
u herojskoj gesti, dok je inkarnat i lik Boga
Oca posut tamnim sjenama, Zivo svjedo-
¢anstvo slikarove pozicije izmedu Venecije
i Rima, izmedu akademizirajuée Marattine
linije i gustoga tkiva u tradiciji naturalista,
izmedu tenebrozne tame i Cortonina deko-
rativnoga slikarstva. Cortonini sljedbenici
Giovanni Colli (1636.-1691) i Filippo Gherardi
(1643.-1704.) autori su slike Zrtvovanje Polik-
sene u Zadru, (foto) koja ponovno, doslovno u
svim detaljima, pokazuje koliko je odlucuju-
¢a bila uloga Paola Veronesea u oblikovanju
baroknoga slikarstva na cijelom talijanskom
prostoru.3

Takvu bogatu slikarsku pozornicu u Ve-
neciji na prijelazu stoljeéa najtemeljitije je
u novom smjeru uputio Sebastiano Ricci
(Belluno, 1659. - Venecija, 1734.). Ricci nije
regionalni slikar nego predstavnik globali-
zirane mleta¢ke umjetnosti 18. stolje¢a koja
oblikuje europski likovni prostor. Njegova
je putanja od Venecije prema Parmi, Firenzi,
Rimu, Engleskoj i Parizu bila posve prirodna
pojava (mnogi su mletacki slikari bili veliki
putnici poput Bellucija npr.) ali je upravo
Ricci, reinterpretirajuéi dekorativno slikarstvo Paola Veronesea radikalno prosvijetlio kolorit i od-
bacio usitnjeni, lokalno intonirani ton svojih suvremenika, pokrenuo likove, naglasio retori¢nost
i emocionalnu dimenziju, smiono se igrajuéi velikim formama i tako otvorio put prema stilskom
izrazu koji postaje sve meksi i otvoreniji, s likovima koji snaznom gestom vladaju oltarnim slikama
i fresko ciklusima. Zadivljujuéa je Riccijeva sposobnost manipuliranja svjetlom, sjajnim i toplim
svjetlom kojega je preuzeo u prvom redu od Veronesea, ali je, otvorenih o¢iju gledao i prouc¢avao
tekovine drugih sredina, u prvom redu umjetnika koji su djelovali u Rimu. Teatralna gesta njego-
vih likova, odmjereni osjeéaj za profinjenost drzanja, odlika je mnogih slikara na prijelazu stoljeca,
Belluccija, Dorignyja, Lazzarinija, Balestre od kojih se Ricci razlikuje jer je njihovu stiliziranu ele-
ganciju i spokojnu uzviSenost svjetovnih i svetackih likova pretvorio u Zivu, dinami¢nu, gotovo flu-
idnu i vrtloZnu, ali uvijek kontroliranu naraciju. Obilazeéi renesansna i barokna sredi$ta oblikovao
je viSejezi¢nu i slojevitu monumetalnost u kojoj se mogu primjetiti odjeci venecijanske renesanse te
dodiri s Pietrom da Cortonom, Giovanni Battistom Gaullijem-Bacicciom i Annibaleom Caraccijem.
Na taj je nacin, uz njegovu pomo¢ mletacka umjetnost pocetkom stolje¢a ponovno postala europski

33 Velnié, 198s5., 504-508; Kudis-Tulié, 34 Pedrocco, 2000, 68. Za zadarsku
2010., 238-241; Rizzi, 2010., 560. sliku, njezinu sudbinu i autora usp:
Ton, 2011., 43-46; Tomié, 2013.e, 80-84.
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fenomen jer je upravo Ricci protagonist internacionalizirane figuralne kulture koja je s lakoéom

objedinjavala crteZ i boju, svjetlo i sjencanje, akvarelnu prozirnost i tamne zakutke na rubovima

gdje se umecu detalji i usputne scene, podjednako u zidinim oslicima, mitoloskim pri¢ama, biblij-
skim scenama, vjerskim slavljima i okrutnim muéenjima.

Riccijeva oltarna pala Gospa od Karmela sa sv. Simunom Stockom i sv. Terezom Avilskom (kat. 31) u crkvi

Karmen u Dubrovniku predstavlja umjetnika u naponu njegove rane zrelosti, na samom pocetku 18.

stolje¢a. Upravo je oprema crkve Gospe od Karmena paradigmatski primjer specifi¢ne likovne kul-

ture koja se mogla pojaviti u Dubrovniku, gradu-drZavici otvorenoj prema razli¢itim umjetnickim
sredistima Apeninskoga poluotoka.

Takvo objedinjavanje na jednom mjestu slika razli¢itih slikarskih $kola, Venecije, Rima i Napulja
iznimno je u Hrvatskoj, a i u drugim europskim sredinama nije Cest slucaj. Jer crkva Karmen nije
velika, u njoj su samo tri oltara na kojima su slike Sebastiana Riccija iz Venecije, Giovannija Angela
Caninija (1617.-1664.) iz Rima i Andrea Vaccara (1604.-1670.) iz Napulja, dok je u drvenu tavanié¢u
umetnuta slika Bartolomea Litterinija jo$ jednoga Venecijanca, a na zidove su postavljeni portre-
ti Cetiriju evandelista iz radionice kalabreSkoga slikara Mattije Pretija (Taverna, 1613. — La Valetta,
1699.). MoZda je takva raznolikost rezultat slucaja, jer su importirane slike u pravilu splet razli¢itih
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okolnosti i heterogenoga su podrijetla, ali se ipak moZe upitati nisu li drevni dubrovacki naruci-
telji bili vodena idejom da se na jednom mjestu, u malenom, gotovo skucenom interijeru crkve,
predstave slike cijenjenih majstora iz najuglednijih $kola s Apeninskoga poluotoka. Mozda su htjeli
formirati malu galeriju slika koja ée, u provincijalnom kljucu, objediniti razli¢ite rukopise u novu
cjelinu. Kada su 1963. godine Francis Haskell i Dwight C. Miller upozorili na izuzetno kompleksnu
galeriju slika u Pala¢i Bonaccorsi u Mecerati (Galeria Eneide), u kojoj je pocetkom drugog desetljec¢a
18. stolje¢a conte Raimondo objedinio, na jednom mjestu, seriju od deset slika koje prikazuju Povijest
Eneje, sto ih je narucio od umjetnika iz razli¢itih talijanskih slikarskih skola toga vremena,* mogao
je Haskell zabiljeZiti da upravo to ikonografsko jedinstvo kombinirano s krajnje razlicitim stilskim vari-
jantama, mnogo vise nego vrijednost pojedinacnih slika, dekorativnu cjelinu ¢ini tako iznimnom u Italiji toga
vremena.3® To isto se moZe reéi i za opremu dubrovacke ckrve na Pustijerni. Riccijeva slika drzavna
je narudzba dubrovacke vlasti jer je postavljena na oltarni retabl s grbom Republike. Ona nije samo
najzrelije djelo u opremi tamos$nje crkve nego najvrjednija pojedina¢na narudzba medu kupljenim
slikama 17. 1 18. stoljeé¢a u Hrvatskoj. Nacin na koji je Ricci zavijorio plast sv. Tereze Avilske, obliko-
vao njezino ekstazom obuzeto lice te prikazao sveti¢in susret s andelom koji ¢ée je strijelom Kristove
ljubavi dodirnuti, antologijski su primjeri barokne retorike i predo¢avanja svetackih ekstati¢nih
stanja, Sto se proéirilo cijelim katoli¢kim univerzumom. Ondulirana linija svetackih likova, njihova
izvijena, u sebi pokrenuta tijela, opusteni Bogorodi¢in poloZaj na oblacima, visoko u vrhu pale, de-
monstriraju Riccijeve vjestine koje se najbolje o¢ituju u nac¢inu kojim koristi svjetlo rasporedujuéi
ga od tamnijih dijelova u dnu slike preko prosvijetljena krajolika u sredini koji ima ishodiste u Tizia-
nu, do Zuto-oker tonova gornjega dijela Sto asocira na zlatnu pozadinu kao okvir za likove Bogorodi-
ce i Krista u njezinu narucéju. Felicita paolesca koju je slijedio i na kojoj se stalno nadahnjivao jasno se
prepoznaje i na Riccijevoj dubrovackoj slici na kojoj je postignuta ravnoteza izmedu cjeline i detalja,
crteZa i boje, u suglasju koje pokazuje da se Riccijeva umjetnost zaista temeljila na Veroneseovom
vedrom koloritu i svjetlu koje je znao vjesto prilagoditi potrebama svoga vremena, reinterpretiraju-
¢i ga obogaden iskustvima iz drugih talijanskih i europskih sredista.

Iz Riccijeve ¢e bastine iziéi trojica slikara, Gaspare Diziani, Jacopo Marieschi i Girolamo Brusaferro
koji ée brojnim djelima prosiriti riccijevsku umjetnost na hrvatskoj obali. Najtalentiraniji medu
njima Gaspare Diziani (1689.-1767.) dobio je narudzbe iz Zavrsja u Istri te Kastel Gomilice i Ogorja u
Dalmaciji. Kada je Ricci jednom u venecijanski ambijent donio impulse iz svijeta, novosti su bile i
stilske i tematske. Takvu snagu nisu imali navedeni sljedbenici. Oni su doduse vjesto baratali proz-
ra¢nom linijom, ritmom pokreta i bljeskovima svjetla koje se Zari i stiSava na inkarnatu, u krajoli-
cima i na odjedi, ali su svecani karakter Riccijeve umjetnosti ublazili, postupno ga trivijalizirali i
pretvorili u dekoraciju koja je u najboljim trenucima zadivljujuéa, ali u prvom redu rutina i vjestina
naslijedena u poticajnom mletackom ambijentu te stimulirana brojnim narudzbama iz razli¢itih
dijelova Republike.”” U tom je smislu posebno indikativan Girolamo Brusaferro (1677.-1745.) koji je u
slikama kombinirao nacin svoga u¢itelja Nicoloa Bambinija (¢ija se reprezentativna pala ¢uva u Zu-
pnoj crkvi u Barbanu u Istri, a dvije starije kopije (?) u dominikanskom samostanu u Bolu na Bracu)
s riccijevskim svjezim poticajima $to se raspoznaje i na ciklusu slika iz Zivota sv. Josipa u Splitu (kat.
26), na kojima se §iroka, svijetla pozornica pretvorila u poligon za prikazivanje ne samo protagonista
starozavjetne teme, nego i niza usputnih likova pa su te zanimljive slike postale svojevrsne repor-

35 U Galeriji su slike mletackih, 37 Prijatelj, u: Horvat-Matejcic-
bolonjskih, rimskih i napuljskih Prijatelj, 1982; Brali¢, u: Brali¢- Kudis
slikara. Usp. Haskell, 1980., 223-225. Burié, Slikarska bastina Istre, 2006.a,
36 Haskell, 1980., 224. Usp. i 617-558.

Piergiudi, 2004., 129-168.



taZe prepune detalja i sitni¢avih dopuna. Sladu-
njav ton dobila je pala Sv. Ivan Evandelist iz crkve
sv. Kriza na Ciovu koja je dragocjena i samom &i-
njenicom da ju je narucila ugledna trogirska obi-
telj Cipicco. Njegove slike u Dubrovniku podri-
jetlom iz zbirke Katié te iz Zagreba ukazuju kako
su dekorativno zamisljena djela imala uspjeha i
kod hrvatskih kolekcionara.®® Najmanje je istra-
Zen opus Jacopa Marieschija (1711.-1745.) koji je
dugo u svom stvaralastvu zadrZao riccijevski
utjecaj u iskri¢avu i uZarenu koloritu $to se pre-
poznaje na oltarnim palama u Porec¢u, Novalji na
otoku Pagu (kat. 34) te u Dobroti kraj Kotora gdje
su majstorovi prototipovi koristeni i za pojedi-
nacne likove i za kompozicijska rjeSenja.»

Posebno mjesto u slikarstvu settecenta na nasoj
obali zauzimaju slikari Cristoforo Tasca (1667.-
1737.) i Bartolomeo Litterini (Venecija, 1669.—
1730.) koji koli¢inom djela spadaju u skupinu
najzastupljenijih mleta¢kih umjetnika na tom
prostoru. Osvrnimo se, ovom prigodom na Litte-
rinija. Roden u obitelji umjetnika, Litterini je u obiteljskoj radionici stekao prvu poduku i nastavio
nauk kod Pietra della Vecchije. Kada je krajem 17. stolje¢a zapo¢eo samostalnu djelatnost u naslje-
denoj i dobro uhodanoj radionici kod crkve S. Canziano postao je referentna tocka mnogim naruci-
teljima slika religiozne tematike.* To $to su naruditelji bili veoma ¢esto iz Dalmacije (u neznatnoj
mjeri i iz Istre gdje su prepoznata djela njegove radionice) govori i o karakteru slikara i o karakteru
narucitelja, jer Litterini svakako nije bio inovativan umjetnik. Njegove oltarne pale, portreti svetaca
i alegorije (kat. 50) svjedoce o majstorstvu koje se obraé¢a upravo naboznom puku u onim sredinama
gdje je potreba za takvim djelima bila izrazita. Brojne slike na cijeloj dalmatinskoj obali od Rijeke,
otoka Ugljana i Trogira do Splita, Braca, Hvara i Dubrovacke Republike potvrduju da se upravo nje-
gov “stagnirajuéi komformizam” traZio podjednako i u gradskim, prigradskim i seoskim sredinama
i da je blagost njegovih poboznih i ljupkih lica bila svima razumljiva i bliska. Litterini je svoja djela
lisio svake okrutnosti, ostrine i napora kakva se mogla vidjeti na djelima slikara tenebroso usmjere-
nja Sto su mu neposredno prethodili. Tako mekane forme elegantnih i njeZnih figura koje ne¢ujno
hodaju na pozornici pripada duhu vremena, kulturi rokokoa u nastojanju da se zaboravi na tjeskobu
i patnju, jer njegove pale u prvom redu pokusavaju ponuditi utjehu. Umjetnikova je radionica bila
specijalizirana za izradu slika devocionalnoga karaktera kakve su upravo u pograni¢noj sredini bile
traZene nakon $to su se politicke prilike pomicanjem turske granice dublje u unutrasnjost prema
Bosni, promijenile i stabilizirale. Njegovi su, nesto stariji i mladi suvremenici Giovanni Francesco
Fedrigazzi i Giovanni Battista Augusti Pitteri koji su se iz Venecije i vjerojatno Furlanije doselili u
Dalmaciju i Istru. Prvi se spominje u Pore¢u i u Trogiru izmedu 1691. do 1614. gdje je slikao oltar-
ne pale i druga djela naboZnoga sadrzZaja oponasaju¢i kasnorenesansne kompozicijske i oblikovne

38 Tomic, 2002.b, 142-150; Bralié, 39 Tomi¢, 1990.a, 281-292; Tomic,

2004., 136-139; Brali¢, 2009., 103-120. 2002.C., 134-140; Bralié¢-Kudis,
Slikarska bastina Istre, 2006., 342-345.
40 Tomié, 2004.b, 44-66.
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kanone, ostavivsi tragove svoga rada ne samo u gradovima i crkvama, nego i po selima i privatnim
zbirkama.* Prema dosadasnjim istraZivanjima G. B. A. Pitteri doselio se u Zadar gdje se spominje u
dokumetima od 1630. do 1759. godine. [ako je njegov rukopis stilski napredniji, podjednako je mono-
ton i liSen istrazivackih postupaka, ali je usprkos tome zanimljiv jer koristi brojne, i ne posve jasne
poticaje razli¢itih mletac¢kih umjetnika da bi oblikovao pale s krupnim, bezli¢nim figurama.# U taj
se ambijet moZe smjestiti i Ivan Frano /Giovanni Francesco/ conte Soliman (1714.-1784.) koji se moz-
dairodiou Budvi, ali je Zivio i slikao u Veneciji, te mu se najveéi broj, za sada poznatih djela nalaziu
KrizZni put (Via crucis) na éetrnaest postaja u crkvi sv. Stasija (Eustahija) u Dobroti jer se takav ciklus
poceo intenzivno unositi u crkve od sredine 18. stoljeé¢a.#* U Veneciji je najraniji KriZni put naslikao
Giandomenico Tiepolo izmedu 1747. i 1749. godine za Oratorij sv. KriZa u crkvi San Paolo, a drugi jed-
nako lijep, izradila su sedmorica venecijanskih slikara 1755. za crkvu Santa Maria del Giglio. Takva
cjelina koja je potanko prepric¢avala Kristovu Zrtvu na krizu svakako je spadala u najsofisticirani-
je narativne invencije Katolicke Crkve pa je kupnja reprenzetativnih slika za novu Zupnu crkvu u
Dobroti, tada glasovitom, pomorskom naselju u Boki, pokazatelj da su kapetanske obitelji i njihov
uleni Zupnik i pisac Ivan Nenedi¢ (Perast, 1709. - Dobrota, 1784.) koji je slikara isplatio 1778. godine,
nastojali i u tom segmentu slijediti primjer Venecije kojoj su stolje¢ima iskazivali krajnju vjernost
jer im je ona pruZzala garanciju gospodarskog napretka, stablinost granica prema unutrasnjosti i
zaStitu katolicke vjere. Upravo su pomorska naselja Boke, Velog i Malog LoSinja i Silbe tijekom 17. i
18. stolje¢a poprimila urbani karakter pokazujuéi pritom potpunu ovisnost o metropoli na laguna-
ma, koja se naravno najintenzivnije osjetila u opremanju crkvenih interijera oltarima, kipovima i
slikama, gotovo u pravilu mletac¢kih majstora. Ne smije ¢uditi da je Cesto rije¢ o djelima imitatora i
eklektika, satelita i tzv. malih majstora (petits-maitres), ali mora nas i danas, zasi¢ene likovnim poru-
kama, fascinirati golemi trud, gotovo strast, toga obogaéena hrvatskoga svijeta, da pribavi likovno
raznolika djela koja ¢e im u maloj mjeri zamijeniti, sugerirati i nadoknaditi Veneciju kamo su od-
lazili svakodnevno radi razgranatih poslova. Inace je 18. stoljece vrijeme najintenzivnije “venecija-
nizacije” crkvenih interijera na cijeloj obali koja je priznavala njezinu vlast, jednako u Zadru, kao
glavnom gradu ili u nekim “novoosvojenim” gradovima poput Skradina ili Makarske.

Najljep3e stranice ispisao je u nasim crkvama tijekom prve polovice 18. stolje¢a Nicola Grassi (1682.-
1747.). | onda kada su njegova djela bila identificirana samo u Trogiru, u samostanu benediktinki i
crkvi sv. Nikole, pomisljalo se, bez ¢vrsta uporista, da je taj majstor svjetla i sjaja, krhkih figura, svje-
tlucavih inkarnata i Sustavih tkanina koje se lome u geometrijskim naborima, boravio u Dalmaciji.
Tamosnjih je devet ovala s portretima svetaca zarana pobudilo pozornost istrazivaca pa je neke od
njih 1944. godine, tada mladi Rodolfo Pallucchini, protumaéio kao Grassijeva djela. Cetiri od njih
izvorno su bila postavljena u ovalne stuko okvire koje je 1740.-1742. godine izradio Giuseppe Monte-
venti Sto ilustrira trud lokalne, samostanske zajednice da modernizira srednjovjekovno-renesansni
crkveni interijer u novom, “rokoko” klju¢u, objedinjujuéi slike, Stuko dekoraciju i nove mramorne
oltare s reprezentativnim palama.* Upravo su u Trogiru, tri Zenska benediktinska samostana (sv.
Nikola, sv. Petar, sv. Mihovil) najvise doprinijele Sirenju i prihvaé¢anju novih umjetnickih tendencija
tijekom kasnoga 17. i u prvoj polovici 18. stolje¢a kada su opremom crkvenih interijera unijele vri-
jedne slike, oltare, drvene rezbarene tavanice, Stukature i kipove, oblikujuéi novi vizualni identitet

41 Bralié, 2006.c, 163-179; Tomic, 43 Tomié, u: Zagovori, 2009., 275.
2013.b, 113-128. Zupnik Ivan Nenadié¢ prikazan je
42 Tomié, 2002.c; Goja, 2006., 121-130. dopojasno na Cetrnaestoj postaji.

44 Tomié, 2014.b, 213-222.



vlastitih boravista i cijeloga grada. Postupno su se Grassijeve slike prepoznale u katedrali u Krku
(kat. 37) i Osoru (s antologijskim prikazom sv. Josipa u suvremenoj ikonografskoj shemi, (kat. 36), u
franjeva¢kom samostanu na Hvaru i u Zavi¢ajnom muzeju u Rovinju. Nije prigoda elaborirati zna-
¢enje i odlike Grassijeve umjetnosti, ali treba barem naglasiti da je u radionci svoga ucitelja Nicoloa
Cassane prepoznao znacenje svjetla i boje te se upoznao i s drugim protagonistima rokokoa u Vene-
ciji, s prozra¢nim i laganim stilom Sebastiana Riccija, umeksanim na¢inom G. B. Pellegrinija, por-
culanski glatkim i pateti¢nim G.B. Pittonijem (Cija se oltarna pala ¢uva u Bujama, kat. 38) §to mu je,
omogudilo da formira i vlastiti rukopis, ispunjen ¢istim, prozra¢nim bojama i iskri¢avim svjetlom.+

Takav tip slikarstva koje sazima i reciklira razli¢ita iskustva u rokoko klju¢u vidi se i na oltarnoj pali
Mattea Bortolonija (San Bellino/Rovigo, 1696. - Milano, 1750.) Navjestenje BlaZene Djevice Marije sa sv.
Antom Padovanskim i sv. Jerolimom na otoku Silbi, gdje su svjetlosno-koloristicki efekti dali osnovni
ton svetom prizoru s izduZenim likovima koji se vijugavo i gipko pokreéu na dubokoj pozornici,
ukazujudi da je slikar takvu elasti¢nu liniju preuzeo od ucitelja Antonija Balestre formiravsi vlastiti,
paralelni put vremenski i stilski blizak G.B. Pittoniju, G. B. Piazzetti i G.B. Tiepolu.# Vibrirajuce
povrsine uznemirenih likova svijenih tijela ponekad izobli¢enih do karikaturalnih razmjera, izdu-
Zenih i koStunjavih, na rubu anoreksi¢nosti, Bortoloni je prikazivao na brojnim fresko oslicima na
sjeveru Italije (Veneto, Lombardija, Pijemont), ali se takav duh moZe osjetiti i na silbljanskoj pali, u
prvom redu na liku sv. Jerolima.

Svojevrsninastavak tenebroznoga slikarstva druge polovice 17. stoljeé¢a predstavlja Giovanni Battista

Piazzetta (1683.-1754.) koji je, ¢ini se bio nedostupan nasim naruciteljima#, ali su njegovi ucenici i

sljedbenici brojnim djelima prenosili visoki standard mleta¢ke umjetnosti naglasene dramatike,

kjaroskura i stilizirano oblikovanih likova. Tu galeriju Piazzettine slikarske skole predstavljaju Giu-

lia Lama oltarnom palom u Sibeniku (kat. 35), Giuseppe Angeli slikama u Zambratiji, Vizinadi, Vod-

njanu (kat. 66) u Cresu i Zadru, Antonio Marinetti-Chioggiotto (1719.-1790.) s osam portreta svetaca
za Trogir te palama za crkve u Zaglavu na Dugom Otoku i Velom LoSinju.+

U drugoj polovici 18. stolje¢a izdvaja se nekoliko slikara koji su obiljezili prijelaz iz kasnoga baroka
prema klasicizmu. To su u prvom redu Pietro Antonio Novelli, Fabio Canal, Francesco Maggiotto,
Alvise Fabris, Costantino Cedini (kat. 41), Carlo Antonio Bevilacqua i Antonio Zucchi.#

Usprkos njihovu znac¢enju ni jedan nije ostavio tako dubok trag kao $to je to poslo za rukom Filippu
Naldiju koji je desetljeé¢ima Zivio i slikao za naruéitelje sa §irokoga dalmatinskoga prostora, u prvom
biografski podaci oskudni, ali znakoviti. Prema vlastitu iskazu podrijetlom je bio iz Firence u sluzbi
mletacke vojske i upravitelj luke u Opuzenu. Vjerojatno je bas u tom gradu, u kojemu je duZe Zivio
i slikao za PeljeSac, Neretvu, otok Hvar, Makarsku i Primorje, Vrgorac, Imotski, okolicu Omisa, Po-
ljica i Sinj. Njegov Posljednji sud u Katunima u zaledu Omisa veoma je blizak istoimenoj slici Balda-
ssarea D’Anne (oko 1572.-1646.) koju je pocetkom 17. stoljeca izradio za franjevacku crkvu u Kresevu

45 Gagro, 1962., 101-103; Gamulin,
1977.3, 218-220; Tomié, 1992.a, 139-141.
46 Lucchese, 2006.a, 189-192;
Lucchese, 2011.a, 411-412, 415. O
slikaru usp. Bortoloni Piazzetta Tiepolo
il 700 Veneto, 2010. IzloZba i katalog
pruzili su jasniji uvid u Bortolonijevu
umjetnost i njegove relacije sa

suvremneicima.

47 Jedna se njegova mala slika Raspeti
Krist ¢uva u Zupnoj crkvi u Prénju, a
pripadala je austrijskom pukovniku
Emerlihu Buchwaldu koji je Zivio

u tom mjestu. Usp. Lukovié, 1965.b,
61-62.

48 Gamulin, 1972., 22-31; Prijatelj,

u: Horvat-Matej¢i¢-Prijatelj, 1982.,
860-862; Sponza, 1994., 261-266;
Bralié,1997., 97-106; Tomi¢, u: Hilje-
Tomié, 2006., 315-316.

49 Fiskovié, 1972., 273-279; Demori
Stanicic¢, 1984., 157-166; Tomic, 1995.b,
32-36.; Demori Stanici¢, 1998., 333-341;
Tomié, 1998.-2000., 159-166; Bralié,

u Brali¢-Kudis Burié, 2006., 89, 241-
244; R. Tomié, Zagovori, 2011., 222-223.
Tomié, 2011., 222-223; Tomié, 2005.a,
176-186; Tomi¢, 2012.b, 299-302.
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u Bosni.s° Na obje slike zabiljeZeni su isti natpisi, u KreSevu na latinskom, a u Katunima na hrvat-
skom jeziku. U oblikovanju likova, u koloritu i u gradnji prostornih planova d’Anna izravno bastini
mletacko slikarstvo kasnog 16. i ranog 17. stoljec¢a. Za razliku od njega, Naldi je predloZak sveo na
vlastitu mjeru. Grupirao je likove u izdvojene cjeline koje se plosno adiraju, a ne otvaraju u perspek-
tivnim planovima i sukcesivnim narativnim nizovima. MoZe se reéi da je Naldi koristio predlozak
(ili vi8e njih) po kojemu je naslikao Posljednji sud. To upucuje da se i u drugim prigodama koristio
istim pomagalima. Osim toga, vjerojatno je izradivao kartonske modele i kalupe koje je onda preno-
sio sa slike na sliku. Ponekad je to moglo biti doslovno, a drugi put s manjim ili ve¢im izmjenama i
varijacijama. No, takvi postupci u radu nisu bili posebnost isklju¢ivo skromnih majstora, koji bez
tudih, “izvanjskih” poticaja i predloZaka nisu bili sposobni organizirati cjelinu slike, poloZaj likova,
njihove suodnose i koloristi¢ka rjeSenja. Takva je praksa bila rasirena i kod slikara 15. i 16. stolje¢a u
Veneciji, od velikog Giovannija Bellinija do eklekti¢nog umjetnika Girolama da Santa Crocea.®*

Vlastiti put kupovanja i naru¢ivanja umjetnina oblikovala je i vodila Dubrovacka Republika i u sa-
mom gradu i na podruéju cijele drZave. Na oltarima tamosnjih crkava posve su rijetke slike mletac-
kih majstora 17. stolje¢a. Naravno treba uzeti u obzir da je potres srusio katedralu, da je stara crkva
sv. Vlaha izgorjela u poZaru kao $to je u poZaru stradala i franjevac¢ka crkva, ali u korpusu sa¢uvanih
slika 17. stolje¢a mletacki su majstori mariginalizirani jer ni u jednoj gradskoj crkvi gotovo da nema
reprezentativne pale koju je izradio ugledniji majstor iz toga grada. Jedina je iznimka oltarna pala
Bezgresno zacece BlaZene Djevice Marije u franjevackj crkvi, djelo Johanna Carla Lotha (1632.-1698.)
slikara bavarskoga podrijetla, ali mletacke stilske formacije.s* U privatnim zbirkama naslo se doduse
djela mletackih slikara poput Antonija Zanchija (Samson i Dalila, nekada zbirka Flori, danas KneZev
dvor),® Gregorija Lazzarinija (1655.-1730.), Girolama Brusaferra (1677.-1745.) i ve¢ spominjanog Bar-
tolomea Litterinija.>* S tim u vezi moZe se postaviti pitanje kako su nakon potresa bili opremljeni
KneZev dvor i Vijeénica, jer je od izvorne opreme u KneZevu dvoru ostalo malo $to dok je Vijeénica
sruSena, a inventar umjetnina u njoj nije rekonstruiran niti istraZen. Posebno je poguban podatak da
ne poznajemo umjetnine iz Dvora niti opis njegove unutra$njosti koja je u prvom redu imala repren-
zetativnu, simboli¢ku ulogu i u vlastitoj sredini i prema “vanjskome” svijetu. U biografiji Gregorija
Lazzarinija navodi se podatak da je 1685. godine za Dubrov¢ane naslikao Sofonizbu s drugim likovima
te Slogu koju kite putti. Prva je svojedobno bila u posjedu obitelji Giorgi (Purdevié-Mayneri) i danas
je izloZena u KneZevu dvoru, a druga nije identificirana, no ostaje pitanje nisu li mozda obje izvorno
tvorile dio umjetnicke opreme KneZeva dvora. Ta se oprema nakon ukidanja Republike, tijekom
19.1 20. stoljeca velikim dijelom “pogubila”, i nije iskljueno da su vlasteoske obitelji dio inventara
prenijele u svoje palace i ljetnikovce, jer je tematiku dviju Lazzarinijevih slika moguée povezati
upravo uz one ideale koje je stara dubrovacka vlast ugradila u temelje svoje drustvene i politi¢ke
zbilje, s jedne strane naglaSavajuéi slogu i zajednistvo, a s druge propagirajuéi odricanje, Zrtvovanje
pojedinaénih, privatnih Zelja za “uzviSene” drzavnicke interese dubrovackoga drustva koje pociva
upravo na toj slozi.ss

Na samom pocetku 18. stolje¢a drzava ¢e naruciti oltarnu palu kod Sebastiana Riccija, a onda ¢e ti-
jekom drugog i treceg desetljeca relativno ve¢u skupinu djela (oltarnih pala i drugih slika isklju¢ivo
religiozne tematike) za grad i republiku od Stona i Brse¢ina do samoga Dubrovnika i Cavtata izra-
diti Bartolomeo Litterini. I nakon toga, nema u dubrovackim sakralnim prostorima slika mletackih
rokoko i klasicistickih majstora. Dubrovéani su se u tim stolje¢ima obracali slikarima iz Napulja,

50 Cvetnié, 2007.a, 261-268. 53 Gamulin, 1978., 185-188; Gjukié-
51 Tomié, 2006.c, 163-183; Tomié, Bender, 1988., 64., kat. 38.

2012.3, 217-224. 54 Brali¢, 2004.,134-145.

52 Rizzi, 2010., 560; Kudis-Tuli¢, 55 Tomié, 1994.a, 249-268.

2010., 238-241.



Maraka (Marche) i Rima, u prvom redu iz Napulja, glavnoga grada Napuljskoga kraljevstva pod Spa-
njolskim vladarima. Vazne narudzbe i ¢vrste veze uspostavljene su na samom podetku 17. stoljeéa i
trajale su do ranoga 19. stoljec¢a jer je i klasicisti¢ki slikar Carmelo Reggio dosao u Dubrovnik sa Sici-
lije. Jednako je vazno da su napuljski slikari u nasoj sredini ostavili ne samo, relativno brojna, nego i
umjetnicki vrijedna djela. NaSa pocetnicka nesnalaZenja oko njihovih autora posve su razumljiva jer
je napuljsko slikarstvo 17. 1 18. stolje¢a sve donedavo u povijesti umjetnosti opéenito bilo konfuzno,
s brojnim nejasno¢ama i nepoznanicama pa je metafori¢no ocrtano kao lava iz Vezuva sto sve pokriva i
ujednacava, ispod koje se postupno, strpljivim radom definiraju pojedinacne licnosti i pravci stilskih kretanja
od Caravaggiova i Riberina naturalizma do visokog baroka i klasicizma 18. stolje¢a.s®

Prva, za sada poznata i dokumentima potvrdena narudzba bila je pala Imena Isusova (Obrezanje Kri-

sta) na glavnom oltaru u dominikanskoj crkvi kod Girolama Imparata. Na njoj su, oko srediinje teme

bili i prizori iz Kristova Zivota te je prema svjedocenju oéevidaca imala i slikarov potpis iz 1606.

godine (A. 1606 FACIEBAT HIERONYMUS IMPERATUS), a naru¢io ju je Miho Stjepov Balabani Sorgo
Sorkocevi¢ za 1000 cekina.”

Dokument o isplati §to ga je publicirao Giambattista D’Addosio davne 1919. godine pohranjen u
Banco dello Spirito Santo u Napulju (ASBN, Banco dello Spirito Santo, giornale copiapolizze, matr.
43) i datiran 8. kolovoza 1606., kazuje da je sliku s prikazom Obrezanja Krista isplatio Nikola Radu-
lovié.®® Spomen imena Nikole Radulovica, i nepoznavanje historijata dubrovacke slike, odveli su
talijanske istrazivace do zakljucka da slika nije isporuéena u Dubrovnik pa su je stoga poistovijetili
s palom Obrezanja §to se ¢uva u Napulju (Museo di Capodimonte; kolekcija Banco di Napoli). Danas
se misli da je napuljska slika (230 x 150 cm) replika dubrovacke unistene pale.® Kako razumjeti da
je sliku Obrezanja isplaéivao Nikola Radulovié? Je 1i on bio posrednik izmedu dubrovaékoga naru-
¢itelja Miha Sorga i slikara Imparata, ili se moZzda moZe pretpostaviti da je Imparato izradio dvije
slike iste tema za dvojicu Dubrov¢ana: jedna je od 1606. do Napoleonovih ratova stajala na glavnom
oltaru dubrovacke dominikanske crkve, a druga je ona §to se danas ¢uva u Museo di Capodimonte?

56 Rosenberg, 2009., 28. slikarova signatura: A. 1606 FACIEBAT 58 A Nicolo Radolovich ducati

57 O slici je 1958. Kruno Prijatelj
zabiljeZio sljedeée: U dominikanskoj
crkvi nalazila se dugo vremena na
glavnom oltaru oltarska pala Imena
Isusova, djelo napuljskog slikara
Gerolama Imparata (1573.-1621.).
Ostecena od francuskih vojnika, ta je
slika bila kasnije uklonjena i danas se
cuva u samostanu u potpuno rusevnom
stanju, tako da se jedino mogu nazrijeti
na platnu njeni blijedi tragovi. Vide se
na njoj samo izblijedjeli ostaci ljubicaste
i ruZicaste boje, karakteristicne za
Imparata, na centralnom polju na kome
se nalazio Kristov lik. Nesto su vidljivije
malene Zivahne scene iz Kristova
Zivota, koje su se nizale u baroknim
slikanim okvirima oko sredisnje
kompozicije platna. Na slici se nalazi i

HIERONYMUS IMPERATUS. Da je
slika Imparatovo djelo govori nam i
biljeska u jednom rukopisu bez naslova
iz XVIII st. u samostanskoj biblioteci,
koja glasi: “V’é I'altare del Nome di
Dio di scarpello ben lavorato, con un
bellisimo quadro dipinto a Napoli
che costo piu di mille zecchini, fatto
I'anno 1605, dal signor Michele di
Stefano Balabanni Sorgo ben dotato
sopra li monti di Napoli.” Usp.
Prijatelj, 1958.a, 270 /270-272. Vidi i
Prijatelj, u: Horvat-Matej¢ié-Prijatelj,
1982., 831. Potpis je vidio 0. Antonin
Zaninovi¢. Vidi i de Vito, 1982.a, 46,
biljeska 2.

quarantasette tari 1 grana 5 et per

lui a Geronimo Imperato dissero a
compimento de ducati cento venti che se
li pagano per lo prezzo di una cona della
Circoncisione del Signore che li ha fatto
et consignato, atteso che li altri have
avuti cioé ducati cinquanta nel mese di
ottobre 1603 per lo Banco de lo Monte
de Pieta et ducati 22.3.11 in tanto panno
di Londra che li ha fatto dare da Carlo
de Gennaro, tal che resta sodisfatto et
pagato con sua firma, a lui contanti.
Usp. D’Addosio, 1919., 394; De Mieri,
2009, 355.

59 De Mieri, 2009., 241-244, 310-311,
kat. jed. 53.
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Zbirka Negrini Gracié¢
u Dubrovniku, detalj,
stanje izmedu Dva
svjetska rata
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Girolamo Imparato (Napulj, 1549.-1697.) Zivotom, djelovanjem i likovnim govorom pripada kulturi
napuljske visoke renesanse i manirizma, Sto se posve jasno moZe vidjeti na svim njegovim slikama,
ukljucuji¢i i Obrezanje Krista u Napulju. Gotovo u isto vrijeme dominikanci su naruéili jo§ dvije
oltarne pale iste tematike: jedna je u Trogiru, a druga u Splitu. Trogirsku je potpisao Jacopo Palma
Mladi 1607. godine, a narucila ju je plemicka obitelj Capogrosso, dok je za splitsku iz 1622. godine
znatan novac ostavio bracki i splitski vlastelin Jakov Cerineo.® lako su razlike izmedu slika iz sred-
nje Dalmacije i Dubrovnika oé¢igledne, naruéitelje je vodila ista ambicija, sli¢ne financijske mogué-
nosti i raspoloZivi umjetnici jer, istini za volju, na prijelazu stolje¢a ni i u Veneciji ni u Napulju nije
bilo mnogo znacajnijih imena pa se moze re¢i da su nase slike dobar izbor u sloZenoj umjetnickoj
pozornici dviju mediteranskih metropola u kojima povijesnoumjetnicki tijek nije iSao istim smje-
rom. Treba re¢i da ¢e tijekom 17. i 18. stolje¢a Napulj tek postati vazan slikarski centar internacio-
naloga znacenja i relacija, dok je Venecija iza sebe ve¢ imala veli¢anstvenu renesansnu umjetnost
koja se u tom obliku viSe neée ponoviti. Ako se prisjetimo da su u dubrovackoj dominikanskoj crkvi
tijelom 16. stolje¢a kupljene oltarne pale kod Tiziana i Santa di Tita (narucitelji su plemiéi Pozza-Pu-
ci¢ i brodovlasnik, pu¢anin Vice Stjepovi¢ Sko¢ibuha), onda Imparatova slika nije unijela novine
u crkvenu opremu, jer njegov usitnjeni rukopis, o¢igledno pod utjecajem Flamanaca, sitni¢ari na
detaljima dekoracije, odjece i brojnih likova koji se “necujno” kre¢u na mastovito oblikovanim po-
zornicama s ulomcima arhitekture i krajolika.

Sve se navedene slike nalaze na dragocjenim retablima, u Trogiru i Splitu rezbareni su u drvu, dopu-

njeni karijatidama i kipovima, dok je dubrovacki klesan u kamenu i na bazama bo¢nih stupova ima

grbove obitelji Sorgo-Sorkocevi¢. Neodgovorno uklonjen iz crkve, ali sacuvan on je, ¢ini se, najljepsi

kameni oltar ranoga 17. stolje¢a na cijeloj hrvatskoj obali. Pitanje njegova nastanka, majstora i radio-

nice nije se nikada postavilo. Je li rije¢ o djelu napuljskih radionica ili su prema njihovim predlosci-
ma besprijekorno klesali kapitele i druge pojedinosti lokalni, korc¢ulanski klesari?®

Spomen Radulovi¢eva imena otvara jedno od najvaznijih poglavlja u historiografiji mecenatstva u
Dubrovniku, o ¢emu su brojne podatke publicirali talijanski istrazivaci. U tre¢em braku Frana Ra-
duloviéa i Slave Bratutovié¢ rodila su se trojica bra¢e, Marin, Nikola i Trojan koji su se iz Dubrovnika
preselili i Zivjeli na jugu Italije, u Apuliji i u Napulju. Nikola je 1604. godine kupio feud Polignano u
Apuliji stekavsi titulu markiza. On je 6. listopada 1606. preko Banco di Sant’Eligio u Napulju isplatio
Michelangela Merisija da Caravaggia za sliku Bogorodica s Djetetom, sv. Franom Asiskim i sv. Domini-
kom, sv. Nikolom i sv. Vidom. To je bila prva narudzba kod velikoga slikara nakon §to je radi ubojstva
iz Rima pobjegao u Napulj. Mnogo se pisalo o Radulovié¢evoj narudzbi, ali se njegova slika nije do
danas identificirala, iako, se neovisno o tome, taj dubrovacki trgovac i bogatas (u jednom pismu §to
ga predstavnik mantovanskoga dvora u Napulju upuéuje tajniku Vincenza Gonzage navodi se da je
Nikola veoma bogat trgovac uljem i solju te da posjeduje tri broda) spominje kao vazna figura u povi-
jesti mecenatstva u Napulju poc¢etkom seicenta jer je, iako do§ljak poznavao umjetnika koji ée svojim
djelima u tom gradu sudbonosno utjecati na slikarstvo iduéih stolje¢a na jugu Italije, od Napulja do
Sicilije i Malte.®* Nikola se spominje, kako je veé¢ navedeno oko kupnje slike Obrezanje Krista Giro-
lama Imparate, dok se, nakon njegove smrti 1608. kupnjama slika nastavio baviti njegov brat Marin
(Dubrovnik, 1562. - Napulj, 1648.). On je za crkvu Santa Maria Costantinopoli u Polignanu, u kojoj
je bila obiteljska grobnica, narucio dvije oltarne pale kod mletackih umjetnika, Bernardina Pruden-

60 Tomié, u: Dominikanci, 2011., 351- 61 Zaizgled oltara osim strarijih 62 Denunzio, 2004., 63-83.: E qui

352, Tomié, 2011.d., 354-355. fotografija usp. i crzez publiciran un Raguseo mercante ricchissimo, che
u katalogu izlozbe Dominikanci u vorrebbe negotiare due cose a Mantua,
Hrvatskoj, Zagreb, 2011., 118. cioe Sali, et oglio...Il detto mercante ha tre

navi, ha denari assai...



tija i Alessandra Varotarija Padovanina ozna¢ivsi ih grbovima, a skupa se sa suprugom Lukrecijom

Serraturo dao portretirati na oltarnoj pali Bogorodica s Djetetom, sv. Nikolom i sv. Vitom u istoj crkvi.

Ocigledno se u izboru svetoga Nikole sjetio brata koji mu je, umrijevsi bez djece, ostavio svo bogat-
stvo, jer je tre¢i brat Trojan Radulovié, pravnik prije toga, ve¢ 1606. umro u Napulju (Chiaia).

Ako se iz Apulije i Napulja vratimo u Dubrovnik i tu je zabiljeZen spomen na Raduloviée. U oporuci
pisanoj 23. sije¢nja. 1625. Marin Radulovi¢ ostavlja odredene nov¢ane iznose crkvama u Polignanu
i Napulju dok u Dubrovniku obdaruje katedralu, crkvu sv. Vlaha te crkvu Gospe na Danéama, dok
sina Frana, svoga univerzalnoga nasljednika, obvezuje da svake godine posalje redovnicima sv. Fra-
ne u Dubrovniku 10 stara ulja za kandilo na mome oltaru, u mojoj kapeli. (per la lampada del mio altare,
nella mia capella).®* Kako i na koji su na¢in u umjetnost upucéeni Raduloviéi opremili svoju kapelu u
dubrovackoj crkvi? Nije bez znac¢enja ponovno navesti podatak starih pisaca da su u istoj franjevac-
koj crkvi prije potresa i poZara postojale slike Tiziana, Rafaela (?) i Caravaggia.* Cesto takvi izvjestaji
pretjeruju u opisima i procjenama, navodeéi zvuéna imena u duhu provincijalnoga veli¢anja, ali u
kontekstu Raduloviéevih narudzbi, takvi se podaci aktualiziraju i ¢ine mozda moguéim i realnim.%

I nakon Imparata dubrovacka se dominikanska crkva oprema slikama iz Napulja i s juga Italije op-
¢enito. Jedna slika pripisana Gregoriju Pretiju (Taverna, 1603. - Rim, 1762.) ¢uva se u muzejskoj zbir-
ci dok su dvije monumentalne oltarne pale Francesca de Marije u samoj crkvi. Obojica su slikara
boravila i u Rimu pa se na njihovim djelima raspoznaju mnogovrsni utjecaji, kod Gregorija rije¢ je
u prvom redu o utjecaju brata Mattije Pretija, a kod De Marije nasluéuju se tragovi ne samo Domi-
nichina kod kojega je u Napulju i u¢io, veé¢ i Guercina te spomenutoga Mattije Pretija. Obje slike da-
tiraju se u kasne sedamdesete godina jer se na pali Bogorodica s Djetetom i svecima potpisao u obliku
(FRANCISCVS DE MARIA/ACCADEMICVS ROMANVS FF) §to potvrduje da su nastale nakon 1676.
kad je postao ¢lan dviju rimskih Akademija (Accademia dei Virtuosi; Accademia di San Luca). Druga
de Marijina slika Sveta Ana sa svecima izloZena je na kamenom oltaru s isklesanim grbovima obitelji
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Klasi¢ koja je nakon potresa 1667. primljena u plemicki stalez.

63 Bansile Bonsante, 2002., 87.

64 Crkvu sv. Frane, koja je bila
iznutra gotovo sva obloZena zlatom
ivrlo dragocjenim slikama, unistila
je vatra. Za upotrebu u koru sluzilo
je sedam svezaka knjiga tako
krasnih da ih sli¢nih na svijetu jo$
nije napravila majstorska ruka.
Oltari njih 21, ukraseni slikama
glasovitih umjetnika natjecali su

se medusobno i hvastali: ja sam
djelo Tizianovo, ja Urbinatovo, ja
Caravaggiovo i ostalih glasovitih
umjetnika. Dva su oltara bila salivena
od srebra, a veliki su oltar resila
dva reda srebrnih kipova, kojih je
bilo ukupno 26. Svaki od njih bio je
preko tri palca i imao svoj posebni
ukras. (Divi Francisci Ecclesiam intus
quasi tuta uaro et picturis compacta
elegantioribus, ignis deturpavit totam.
Chori ad usum librorum volumina tam

preclara servabantur septem quorum

paria in Orbe adhuc non condidit
magistra manus. Altaria insignium
virorum picturis decorata, unum

cum viginti invicem contendebant,
gloriabanturque hoc esse Titiani, hoc
Urbinatis, hoc Caravaghi, aliorumque
insignium virorum opus. Duo altaria

ex argento compacta erant, maiusque
altare statuarum duo ordines ex argento
confectarum onabant quarum numerus
sex et virgini erat. Harum qualibet
palmites tres excedebat, suumque
ornamentum argentum habebat).

Usp. Velnié, 198s., 111. (autor donosi
prijepis Vicka Andrijasevica,
Chronicon necnon Decreta et Acta
Capitolorum et Congregationum ab.
an. 1649.-1713. Prov. Ragusinae, Rkp.
KnjiZnica Male brace, f. 2-3.).

65 O Radulovi¢ima i njihovom
mecenatstvu usp. Miti¢, 1983., 559-
566; Tomié, 1993.b, 96-102; Marini,
1989., Pacelli, 1977., 819-829; Pacelli,
1978., 57-67; De Vito; 1982.a, 41-

61; Pacelli, 1984., 103, biljeska 8;
Saverio Perillo, 1988., 271-284; Basile
Bonsante, 2002; 75-100; Denunzio,
2004., 63-83; Tomi¢, 2010., 93-100;
Malovan, 2014., 16-48.

O Padovaninovoj slici: Semenzato,
1957., 213-214; D’Elia, 1964., 99-100;
Donzelli-Pilo, 1967., 309; D’Elia, 1982.,
176; Ruggeri, 1978., 123-124, 354, f.
159; R. Palluchini, 1981., 9o; Basile
Bonsante, 1989., 75-89, f. 1-2; Tomic,
1994.C, 113-116.

66 Vekari¢, 2012., 332-334. Njihov

se grb nalazi na palaci na Stradunu
iu Ulici od Sigurate. Obitelj je po
muskoj liniji izmrla 1760. godine a po
Zenskoj 1791. godine. Usp. Lazarovié,
2014., 81-82.
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Nakon Napoleonovih ratnih godina, u crkvu je na glavni oltar, umjesto oste¢ene Imparatove slike

prenesena pala Bogorodica od Presvetoga RuZarija iz oblizZnje bratovstinske crkve Rozario. I njezin je

autor Cesare Fracanzano (Bisceglie, 1605. - Barletta, 1651.) djelovao u rodnoj Apuliji i u Napulju gdje

je zajedno s bratom Francescom ucio kod Ribere ¢iji su se utjecaji pomijesali s kasnomaniristickom

kulturom i izrazitim ugledanjem na Guida Renija, Giovannija Lanfranca i druge majstore koji stva-
raju u tom gradu u Cetvrtom i petom desetljecu seicenta.”

Kod Giovannija Lanfranca (Terenzo/Parma, 1582. — Rim, 1642.), istinskoga protagonista ranobarokne
umjetnosti koji je razgranao djelatnost izmedu rodne Parme, Rima i Napulja gdje je radio za presti-
Zne narucitelje i vaZne crkve, sintetizirajuéi u svom stvaralastvu brojne poticaje, pocevsi od uéitelja
Agostinai Annibalea Carraccija do Correggia i Caravaggia, oblikujué¢i monumentale likove i sloZzenu
scenografiju na oltarnim slikama i freskama, naruéili su 1632.-1633. godine mjestani Lastova poliptih
za glavni oltar u Zupnoj crkvi sv. Kuzme i Damjana (kat. 8). Na sredi$njem polju Lanfranco je nasli-
kao patrone crkve, sv. Kuzmu i Damjana, a na bo¢nima sv. Josipa, sv. Jerolima i Boga Oca, dok su dva
polja s prikazima sv. Petra i Pavla djelo njegova, inace nepoznata, suradnika Giovannija Scrivellija.®®
U vrijeme narudzbe ta je viSedjelna oltarna slika bila najavangardnije djelo na hrvatskoj obali, a
nastalo je u sprezi lokalne zajednice i ambicioznoga sveé¢enika don Antona Bogdanoviéa, podrije-
tlom s Lastova koji je Zivio u Rimu, u Zavodu sv. Jerolima pa je izravno bio upoznat s umjetnickim
stvaralastvom u tadasnjoj europskoj likovnoj metropoli.®® Lokalna je, seoska zajednica Lanfranco-
vim slikama nadmasila sve poznate narudzbe i u Dubrovniku toga vremena, ¢iju su vlast Lastovci
priznavali.

Posebno mjesto pripada dvjema monumentalnim oltarnim palama Antonija De Bellisa (spomen u
Napulju od 1638. do 1656.), jedne u dominikanskom samostanu u Dubrovniku, a druge u crkvi Gospe
od Sunja na Lopudu (kat. 13). Obje zasluzuju pomnu ikonografsku i stilsku analizu. Isto tako bilo bi
vrijedno utvrditi tko je stajao iza njihovih narudzbi, no ovom prigodom upozorimo tek na prikaz
Dubrovnika umetnut u De Bellisovu dubrovac¢ku oltarnu palu Bogorodica u slavi sa sv. Franom Asiskim
i sv. Vlahom, za koji se, danas, smatra da je naknadno doslikan u De Bellisovu figurativnu oltarnu
kompoziciju u radionici napuljskoga vedutista. Guiseppe de Vito koji je razrijesio enigmu slikarova
potpisa (ADB) pomisljao je da je u De Bellisovu figurativnu palu vedutu “umetnuo” Didier Barra koji
je bio vjest u prikazivanju veduta i panoramskih prikaza juZnotalijanske metropole. Prikaz grada
tek ocekuje temeljito tumacenje i analizu urbanoga tkiva, ali treba ukazati da je na slici Dubrovnik
prikazan u pozadini zastitnika grada i republike sv. Vlaha, koji se u pravilu prikazuje kao biskup s
modelom grada u rukama. Ovdje je, ¢ini se prvi put, slika grada postala neovisan, samostalan i iz-
dvojen motiv koji se otrgnuo iz svec¢evih ruku i zauzeo sredi$nje mjesto u kompoziciji oltarne slike.
Panoramski prikazan odozgo, iz zra¢ne perspektive, Dubrovnik je vidljiv u cjelini i u detaljima, kao
otvoreni mikrokozmos omeden zidinama, morem i Srdom. Iznad ga $titi Bogorodica, a sa strana sv.
Vlaho i sv. Franjo Asiski, jer se pretpostavlja da je slika pripadala crkvi sv. Klare. Tako je u rukama
juznotalijanskih slikara na oltar uzdignut cijeli grad u svim detaljima svoga urbanizma i svoje sva-
kodnevice. IzloZen pogledima vjernika koji su se identificirali sa svojom sredinom, Dubrovnik se
pojavljuje kao sakralni prostor, urbs sacrum pod zastitom Bogorodice i svetaca. ProZimanje i objedi-
njavanje svetoga i svjetovnog, transcedentnog i realnog ovdje je provedeno u potpunosti.’

67 De Vito, 1982.a, 48, f. 23. Autor 68 Tomié, 2003., 68-77; Tomié, 2004.a,
misli da je pala kupljena u Barletti 227-234.

gdje je slikar Zivio posljednjih godina 69 Prema Sabalichevu pisanju kod
Zivota, nakon Masaniellove pobune obitelji Definis u Zadru ¢uvala se
protiv habsburko-spanjolske vlasti Lanfrancova slika Glava sv. Antuna
1647. godine. Opata Sabalich, 1912., 2.

70 De Vito, 1982.a, 41-61.



Potom je slijedila kupnja dviju slika Andree Vaccara (Napulj, 1604.-1670.) za crkve Karmen i Domino
na kojima je krajem sedmoga desetljeéa slikar pokazao sve svoje izraZajne sposobnosti, fascinirajuéi
svjeZinom poteza kojim vodi meku, pokrenutu liniju tijela, vjeSto balansirajué¢i pri rasporedivanju
likova Zivih pokreta, u razgovorima, obasjane bjelkastim, prozirnim svjetlom. Evolutivni put dubro-
vackih narudzbi nastavlja se u kupnji dvaju ciklusa evandelista nastalih u radionici Mattije Pretija
(kat. 14) te dolaskom Gaetana Garsije iz Palerma, u¢enika Sebastijana Conce (1680.-1764.) za vrijeme
njegova boravka u Rimu. On ¢e izmedu 1735. i 1738. oslikati zidove i svod svetista isusovacke cr-
kve. U donjem je dijelu, u tripartitnoj podjeli naslikao Apoteozu sv. Ignacija, Sv. Ignacije Salje sv. Franju
Ksaverskoga u Indiju te Sv. Ignacije prima Franju Borgiju u isusovacki red, dok svodna freska prikazuje
Sv. Ignacija u nebeskoj slavi. Prema dokumentima izveo je i oltarnu palu Smrt sv. Franje Ksaverskoga u
treéoj juznoj kapeli. Upravo Garsia i njegov monumentalni ciklus u isusovackoj crkvi govori gdje se
naslo dubrovacko drustvo nakon katastrofalnog potresa. Iako je, doslovno i simboli¢no izgubilo tlo
pod nogama i okrnjilo bogatstvo, ono je i dalje htjelo komunicirati s centrima politicke i umjetnicke
modi, jer su freske zapravo pokusaj prijenosa rimske likovne stvarnosti u Dubrovnik. U crkvi koju
je projektirao Andrea Pozzo oslik u svetistu ponavlja podjelu prostora i kompoziciju cjeline iz rim-
ske crkve sv. Ignacija u kojoj je upravo Pozzo radio zidne slike. Kada izvodi konkretne slike onda ih
doslovno preuzima, putem grafickih listova, iz rimskih crkava. Tako su modeli za slike na zidovima
svetiSta preuzeti iz Camere di San Ignazio u crkvi Il Gest, za svod se koristio oslikom u kupoli San
Agnese in Agone na Piazza Navona $to ga je izveo Ciro Ferri, ucenik Pietra da Cortone. Koristeéi
grafi¢ke listove, Garsia je neznatno mijenjao likove, u skladu s novim ikonografskim programom.
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[ za oltarnu palu Smrt sv. Franje Ksaverskoga kopirao je model $to ga je u crkvi Il Gesu ostavio Carlo
Maratta ¢ije se brojne kopije ¢uvaju u istom dubrovackom samostanu (kat. 22). Na taj je na¢in Garsia
svojim ciklusom u isuovaékoj crkvi prenio rimska iskustva u Dubrovnik koji je svim snagama radio
na vlastitoj obnovi i na ponovnom oblikovanju likovnoga identiteta.” Koristenje predlozaka i mo-
dela, upotreba grafickih listova kao pomoénih sredstava, potkradanje rjeSenja s raznih strana i od
brojnih autora, slobodno repliciranje i kopiranje poznatih i popularnih slika, zauzelo je u poslijepo-
tresnom Dubrovniku Siroke razmjere. Utvrdene su tako kopije prema djelima Luce Giordana, Pietra
da Cortone, Carla Maratte, Francesca Solimene, Sebastiana Riccija i drugih majstora koje su, u tim
“ubrzanim desetlje¢ima obnove” postavljani na oltare i u kuée bogatih pojedinaca, jer su potrebe
za kupnjom umjetnina koje su dolazile na mjesta stradalih i zastarjelih bile veée nego financijske
mogucénosti koje nisu dopustale da se narucitelji uvijek obraéaju znac¢ajnijim slikarima.

71 Prijatelj, 1973.-1974., 95-106;
Prijatelj, u: Horvat-Matej¢ié-Prijatelj,
1982., 834-836; Markovi¢, 198s., 54-71,
151; Markovié, 1994., 137-146.



Venecija i slikarstvo baroknih stoljeca
u sjevernojadranskoj Hrvatskoj
VISNJA BRALIC

U oblikovanju slikarskog krajolika sjevernojadranske Hrvatske, Venecija bez sumnje ima povlaste-
no mjesto. Invencije i likovna rjeSenja venecijanskog slikarstva 17. i 18. stolje¢a bili su neprijeporni
uzori i modeli, kako u opredjeljenjima narucitelja, tako i u oblikovanju radova skromnijih majstora
pristiglih iz mletac¢kih pokrajina ili rubnih dijelova austrijskih zemalja.* U radovima putopisaca,
historiografa i predanih kroniéara lokalne povijesti 18. i 19. stolje¢a, kao i u brojnim novijim povije-
sno-umjetni¢kim studijama, slikarska bastina baroknih stoljeé¢a ve¢inom se tumacila upravo u od-
nosu na kulturne obicaje i stilske oblike slikarstva Serenissime.? Politi¢ka karta Istre, Rijeke i njezina
zaleda, Hrvatskog primorja te otoka Cresa, LoSinja i Krka u 17. i 18. stolje¢u ne govori, medutim, o je-
dinstvenom i stabilnom okviru za razvoj znatnije umjetnicke aktivnosti. Teritorij podijeljen izmedu
Mletacke Republike i Habsburske Monarhije bio je i viSestruko ispresijecan crkvenim jurisdikcija-
ma povijesnih biskupija koje se na podruéju Istre i Rijeke nisu podudarale s politi¢kim granicama
sve do 1788. godine. Na usitnjavanje i karakter zavic¢ajnih identiteta u regiji dodatno je utjecalo i
anakrono feudalno ustrojstvo uprave u obje drzave koje se sporo i nevoljko mijenjalo tijekom 18.
stolje¢a.? Obiljezja likovne kulture bila su stoga odredena visestrukom podijeljeno$éu te raznoli-
kim drustvenim, vjerskim i kulturnim poticajima. Putovi recepcije baroknog leksika na formalnoj i
sadrzajnoj razini iznenadujuée su raznoliki i viSeslojni, a naglasak na ulozi Venecije kao primarnog
umjetnickog srediSta pokazao se ipak nedostatnim u tumacenju svih likovnih oblika i mnogostru-
kih veza u slikarskoj bastini regije.+ Sliénu slikarsku situaciju poznaju i druge periferijske pokrajine
Mletacke Republike i Habsburske Monarhije, od Veneta i Friulija do sredisnjih i sjevernih dijelova
Kranjske.s Unato¢ snaznoj prisutnosti sredista tok utjecaja od centra prema periferiji nije bio jed-
nosmjeran, ve¢ je rije¢ o rezultatima sloZenog procesa u kojem se likovna kultura prenosi i preraduje
prema ritmu zatvorenih sredina koje dugo ustrajavaju na tradicijom uvjetovanim rjesenjima pa se,
rije¢ima Giorgia Fossaluzze pokazuje kao ogranicavajuce ono vrednovanje koje pod svaku cijenu traZi sin-
kronijsko uporiste u razvoju stilova sredista, Cije je otkucaje historiografija navikla neprestance osluskivati.®

Brojnost uvezenih djela i ritam narudzbi u venecijanskim radionicama, osobito na teritoriju pod
upravom Republike, govore o kontinuiranom dijalogu narucitelja s drustvenom i likovnom scenom
njihova sredista. Jednako kao i u ostalim podruéjima pod mletaékom upravom, Katolicka Crkva sve
do kraja 18. stoljeca ostaje glavni pokreta¢ umjetni¢kih projekata, bez obzira na to jesu li narucitelji
bili pojedinci ili zavicajne zajednice. Arhivski dokumenti o opremi crkvenih ustanova kao i podaci
iz inventara stambenih i javnih prostora daju naslutiti i velike razmjere gubitka slikarske bastine
koja nije preZivjela povijesne (ne)prilike u regiji. Nepoznata je primjerice sudbina bogate slikarske
zbirke nekadasnjeg franjevackog samostana u Porecu, popisane u viSe inventara sastavljenih od

1 Upucéenost na uvoz, bez obzira na
to je li rije¢ o uvezenim djelima ili
gostujuéim slikarima, ostaje temelj-
nom odrednicom lokalnih okolnosti
baroknog razdoblja i u Dalmaciji i

u kontinetalnoj Hrvatskoj. Cvetnié,
2003.b, 653-662; Prijatelj, Prijatelj
Pavicié, 2003., 675-687.

2 Fossaluzza, 2005., XIII-XXXIV, s

pregledom starije historigrafije; Fo-
ssaluzza, 2006., 13-58. U nastavku se
citira samo izmijenjeno i dopunjeno

hrvatsko izdanje knjige iz 2006. godi-

ne. Usp. i Brali¢, 2012., 1-6.

3 Usp. Scarabello, 2007., 633-683; Za
administrativnu organizaciju i upra-
vu u austrijskom dijelu regije, usp.
Bertosa, 1981., 127-152; Bertosa, 1995.

4 Zaformiranje “sekundarnih”
umjetnickih sredista usp. Bralié,
2012.3, 298-304.

5 Usp. Castelnuovo, Ginzburg, 1979.,
283-353; Puppi, 2002., 23-33; Mason,
2005., 47-54.

6 Fossaluzza, 2006., 15.
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1691. do 1708. godine.” Uz slike sakralnih motiva, samostanske prostore ukrasavala su i djela genre
slikarstva, a da se nije radilo o usamljenom primjeru pojave profanih motiva u crkvenim zbirkama
potvrduje i popis opreme biskupske palace u Osoru iz 1742. godine u kojem se spominju krajolici,
mrtve prirode i prizori bitaka.® Jedan od rijetkih dokumentiranih primjera otudenja slikarskih dje-
la potaknutih Zarom kolekcionara s pocetka 19. stoljeca bila je “donacija” koparskih slika Antonija
Zanchija Akademiji lijepih umjetnosti u Bec¢u. Carski opunomoéenik za Istru i Dalmaciju, baron
Francesco Maria von Carnea-Steffaneo odlucio je u Be¢ prenijeti Cetiri od pet djela monumental-
na Zanchijeva ciklusa s prizorima iz Kristova Zivota koji su bili smjesteni na zidovima glavne lade
koparske prvostolnice. Be¢ka Akademija zadrzala je Zanchijevo Ozdravijenje uzetog, a preostale tri
slike: Disputu u Hramu, Krstenje Kristovo i Protjerivanje trgovaca iz Hrama (sign. i datirano u 1680.) pre-
pustila je benediktinskom samostanu sv. Martina u Gyoru gdje se i danas nalaze.? Povijesne okol-
nosti dvadesetog stolje¢a dodatno su osiromasile sakralne interijere, te javne i privatne zbirke na
podrudju Istre, Rijeke i kvarnerskih otoka. Unatoc¢ tome, o¢uvana djela svjedoci su stalnih susreta i
dinamic¢nih odnosa narucitelja iz razli¢itih drustvenih slojeva sa slikarima u Veneciji te dopunjuju
na$a saznanja o opusima i razgranatoj aktivnosti njihovih bottega.

Dugovje¢nost kasnorenesansnih modela cesto je isticano obiljezje venecijanskog slikarstva prvih
desetljeéa 17. stolje¢a. Upuéenost na tradiciju u vrijeme afirmacije novog umjetni¢kog stila tuma-
¢ena je drudtvenim i politi¢kim posljedicama sukoba Venecije s papinskim Rimom® te jaéanjem
trijumfalizma Serenissime poslije vojne pobjede kod Lepanta. Ikonografija rasko$nih slikarskih de-
koracija obnovljene DuZdeve pala¢e nakon pozara 1577. godine, kao i onih u scuolama i crkvama Gra-
da, nastavila se na kasnosrednjovjekovnu tradiciju stvaranja predodzbe o Drzavi “kao otjelovljenju
ideala Dobre Vladavine (Buon Governo) ”.* Podrijetlo i ustrojstvo Prejasne Republike poistovjeéeno
je s ikonografijom obnovljene crkve te dobiva teolosko znac¢enje, a Venecija ne samo da uziva nebe-
sku zastitu i vodstvo “ve¢ je sama djelo BoZjeg nauma”. U odabiru primjerenog likovnog izraza za
narativne, alegorijske pa i sakralne prizore koji veli¢aju idealiziranu proslost, naruéitelji se stoga
priklanjaju “zlatnom dobu” venecijanskog slikarstva i majstorima cinquecenta koji su slavu Republi-
ke prosirili izvan njezinih granica. Kompozicijske invencije i sofisticirano izraZzavanje bojom Gior-
gionea, Tiziana Vecellija, Jacopa Bassana, Paola Veronesea ili Jacopa Tintoretta oblikovale su kanon
maniere veneziane trajno obiljeZivsi renesansno i barokno slikarstvo zapadne Europe. Snaga njihova
slikarskog izraza toliko poticajna za ranobarokne slikare od Carraccija i Poussina do Rubensa i Van
Dycka, bila je, medutim, u mletackoj sredini presudan razlog “produljena Zivota” kasnorenesansnih
i maniristickih likovnih oblika.”* U prvim desetljeé¢ima 17. stoljeéa, a u mletackoj periferiji sve do
sredine seicenta, naruditelji ustrajavaju na provjerenoj slikarskoj tradiciji, dokazujué¢i da su u umjet-
nosti kao i u politici Venecijanci bili odani tradiciji i neskloni naglim promjenama.®

Otporu promjenama i Zivljoj razmjeni sa suvremenicima pogodovala je i duga dominacija autar-
ki¢nih, tradicionalno organiziranih obiteljskih bottega Tiziana Vecellija, Jacopa Tintoretta, Paola
Veronesea i Jacopa Bassana u kojima se njihovi rodaci, ucenici i sljedbenici nastavljaju kretati po-
znatom putanjom, oponasajudéi s vise ili manje uspjeha motive (concetti, figure) i osobne stilove (ma-

7 Craievich, 2004.a, 205-206; Libro 10 Sukob je dosegnuo vrhunac u 12 Zavaznu ulogu venecijanskih mo-
della Custodia dell’Istria, Arhiv franje- travnju 1606. godine interdiktom dela u formiranju baroknog stila usp.
vackog samostana u Cresu. pape Pavla V. Usp. Cozzi, 2007., 115- Dempsey, 1986, 237-254; Pilo, [1990.],
8 Corali¢, 1996., 303-312. 119. 13-109. Za “neo-venecijanizam” i

9 Usp. Zampetti, 1987., 528, 536, 589, 11 Wolters, 1994., 469. Usp. i Sin- utjecaj Tizianova Cas“c’enja Venere iz
kat. 13, 51, 177; Lucchese, u: Citta Mag- ding-Larsen, 1974. zbirke Ludovisi u Rimu dvadesetih
giori 1999., 47-50. i tridesetih godina 17. stolje¢a usp.

Colantuono, 1989., 207-234.
13 Humfrey, 2007., 2.



niere) svojih uzora.* Dugovje¢nost radionickih modela
i njihovu popularnost medu naruéiteljima potkraj 16. i
pocetkom 17. stoljeéa ilustriraju djela Tizianova neéaka
Marca Vecellija (Pieve di Cadore, 1545. - Venecija, 1611.)
iz Visnjana i Glavotoka. Za razliku od kompozicije Sve-
tog razgovora gusto napucene svecima na glavnom olta-
ru u Visnjanu,* franjevci treéoredci se odluéuju za ar-
hai¢an model triptiha sa svecima na zasebnim slikama.
Bogorodica s Djetetom, prikazana u pratnji sv. Jeroni-
ma i sv. Franje AsiSkog, oslanja se na Tizianove modele
i tipologiju likova, no u Marcovu tumacenju pokazuje
likovna pojednostavljenja tipi¢na za radioni¢ke radove
u prvim godinama seicenta.

Terminom pittori di sette maniere Marca Boschinija iz
1674. godine ili pojmom kasnomaniristickog slikarstva
(tardomanierizma) u novijoj talijanskoj kritici nastojali
su se obuhvatiti radovi generacije slikara u Veneciji,
koja do kraja treéeg desetljeca 17. stoljeéa nadahnuce
nalazi u radovima “velikih prethodnika”* Jacopo Pal-
ma Mladi, Leonardo Corona, Andrea Vicentino, Sante
Peranda, Antonio Vassillacchi zvan Aliense, Pietro Ma-
lombra i Girolamo Pilotti, kako ih je po vaZnosti pore-
dao Boschini, nastavljaju tradiciju slikarske ekspresije
# Tiziana, Tintoretta i Veronesea premda ih je sinkreti-
14 zam cinkvedentistickih likovnih motiva neminovno

vodio prema akademskoj interpretaciji kasnorenesan-

snog slikarstva. Njihovi su radovi, kao i raspoloZenje mletackih narucitelja, bili proZeti duhom cr-
kvene obnove, a u sakralnim prizorima nije nedostajalo pateti¢ne retorike tipi¢ne za poslijetrident-
sku izraZajnost. Potvrduju to i likovne znacajke oltarnih pala o¢uvanih na mletackim posjedima u
Istri i na kvarnerskim otocima: Uskrsnuce Krista Leonarda Corone u FaZani,” Bogorodica s Djetetom i
svecima Andree Vicentina u Osoru,* te Raspece sa franjevackim svecima koje se pripisuje Pietru Ma-
lombri.* Slika Andree Vicentina s prikazom Bogorodice Snjezne, stajala je i na glavnom oltaru creske
zborne crkve do poZara 1826. godine, a narudzZbe obiju kvarnerskih pala povezuju se sa znameni-
tim Vicentincima, osorskim biskupom Koriolanom Garzadorijem i njegovim ne¢akom Oktavijanom
koji ga je 1614. godine naslijedio na biskupskoj stolici u Osoru.® Tim se radovima pridruzuje i pala
Santea Perande (Venecija, 1566. - 1638.) Bogorodica s Djetetom, sv. Nikolom i sv. Rokom izradena za bo¢-
ni oltar u crkvi Marije od Andela u Velom LoSinju.* Na djelu iz prvih godina 17. stolje¢a jasno se
prepoznaje sinkretizam likovnih motiva: snaZan utjecaj Palme Mladeg, osobito u oblikovanju sv.
Nikole, kao i modeli Domenica Tintoretta u prikazu sv. Roka. Unato¢ konvencionalnoj kompoziciji,
losinjska slika nagovije$ta razvoj osobite Perandine maniere graziose pracene sfumatom forme i pre-

14 Za organizaciju slikarskih bottega 15 Kudis Burié, u: Slikarska bastina 17 Kudis Burié, u: Slikarska bastina

i venecijanske cehovske udruge (Arte Istre, 2006., 538-539, kat. 488. Sje- Istre, 2006., 166-168, kat. 71.

dei depentori) potkraj 16. i u prvoj po- vernojadranskim radovima Marca 18 Gamulin, 1973., 265-267.

lovici 17. stolje¢a usp. Rosand, 1970., Vecellija treba pridruZiti i Bogorodicu 19 Kudis Burié, u: Slikarska bastina

5-53; Favaro, 1975., 55-77. s Djetetom, sv. [vanom Krstiteljem i Istre, 2006., 420-421, kat. 305. Usp. i
andelom iz privatne zbirke u Trogiru, Kudis Burié, 2008.a, 227-245.
pripisanu nepoznatom mletackom 20 Gudelj, 2008., 153, 164, bilj. 11.
slikaru. Tomié, 1997., 238-239. 21 Usp. Gamulin, 1973., 268 - 269.

16 Boschini, 1674.; Pallucchini, 1981.,
15-55.
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Jacopo Palma Mladi,
Bogorodica Bezgresnog
zacCeca sa sv. Rokom
isv. Sebastijanom,
Svetvinéenat, Zupna
crkva

vagom hladnih, plavih tonova, a zanimanje narucitelja na

isto¢nojadranskoj obali potvrduju i pale iz Zupne crkve u

Pagu, samostana Sv. Lovre u Sibeniku te iz Zupne crkve u
Pucis¢ima na Bracu.”

Medu slikarima di sette maniere, Boschini vodeée mje-
sto dodjeljuje Jacopu Palmi Mladem (Venecija, oko 1548.
- 1628.) opravdano nazivanom ¢uvarom “svete bastine”
venecijanskog slikarstva. Tradicija mletackog colorita i pi-
toresca® u njegovu je opusu uskladena sa zahtjevima po-
slijetridenstke ikonografije, a freneti¢na i ¢esto rutinira-
na produkcija djela sakralne tematike ostavila je traga i u
sjevernojadranskoj regiji premda s manjim brojem radova
no u Dalmaciji. Posljednja vecera iz porecke katedrale, koju
Carlo Ridolfi spominje i u biografiji slikara,* izdvaja se u
Palminu opusu monumentalnom arhitektonskom sceno-
grafijom, neuobicajenom za njegove sakralne prizore. Mo-
tiv klasi¢nog slavoluka odjek je znacenja anti¢ke arhitek-
ture u venecijanskoj imago urbis, te se sredis$nja tema euha-
ristijske Zrtve ikonografski stapa sa simbolickim formama
mita o Veneciji.*» Pala konvencionalnije kompozicije Bogo-
rodica Bezgresnog zaceca sa sv. Rokom i Sebastijanom izradena
je, ¢ini se, za oltar sestara Morosine i Angele Morosini u
crkvi na njihovu posjedu u Svetvinéentu.”® Uzoran je pri-
mjer Palmina tumacenja ¢inkvecentisti¢ke slikarske tra-
dicije u novom ikonografskom klju¢u u kojem Bogorodica
okruzZena lauretanskim emblemima simbolizira pobjedu
nad herezom, istodobno aludirajuéi i na pobjedu nad ne-
prijateljima Serenissime.” Slobodni, sinteti¢ki potezi otkri-

vaju pak “spremnost i sigurnost ruke” majstora u izraZavanju bojom, podsje¢ajuéi na njegovo formi-
ranje u Tizianovoj radionici. Obje slike, porecka i svetvinéentska, likovnom vrsno¢om odskacu od
standardne Palmine produkcije poslije 1610. godine, te su pridjevi “umorni i rutinirani” uobi¢ajeni

22 Usp. Gamulin, 1969., 227; Gamulin,
1985., 199-206; Demori Staniéié, 1992.,
196-203.

23 Marco Boschini detaljno opisuje
sloZeno znacenje pojma colorito ve-
necijanske maniere u uvodnom dijelu
knjige Ricche Minere della pittura
veneziana. Opis se zbog bogatstva
venecijanskih slikarskih pojmova
donosi u izvorniku ,, (..) cosi anche il
Colorito si dilata in varie circostanze, e
particolarita: poiche questo alle volte si
riceve per l'impasto ed é fondamento; per
la Macchia ed é Maniera, per U'unione

de’colori, e questo é tenerezza; per il
tingere 6 ammaccare, e questo é distinzio-
ne delle parti; per il rilevare & abbassare
delle tinte, e questo é tondeggiare; per il
colpo sprezzante, e questa é franchezza
di colorire, per il velare, 6 come dicono
sfregazzare, e questi sono i ritocchi per
unire maggiormente. Di modo che con
questi, e con altri simili particolari, si
forma il Colorito alla Veneziana (...)".
Boschini, 1674., s. p.

24 Ridolfi [1648.], 1937., 417; Kudi$
Burié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
318-320, kat. 248.

25 Usp. Puppi, 1980., 7-10. VaZne
drzavne svetkovine u Veneciji druge
polovice 16. stoljeca prati izrada
monumentalne klasi¢ne scenografije
sa slavolucima. Jedan od njih je i
Palladijev slavoluk podignut na Lidu
1574. godine u ¢ast posjete francuskog
kralja Henrika III. Usp. Padoan Ur-
ban, 1980., 146.

26 Bralié, u: Slikarska bastina Istre,
2006., 511-514, Kat. 456.

27 Usp. Cvetnié, 2007.b, 14.



za kasne radove slikara, primjereniji opisu
Navjestenja iz katedrale u Osoru® i slici Sv.
Lucije iz Povijesnog i pomorskog muzeja u
Rijeci®® Nedavno pronadene vratnice or-
gulja u Svetvinéentu dopunjuju saznanja o
umjetnickoj opremi Zupne crkve u ¢iju su
nabavu tijekom 17. stolje¢a bile ukljuce-
ne moéne venecijanske obitelji Morosini i
Grimani. Pokazuju obiljeZja iz posljednjih
godina Palmine karijere kada se povecava
ucedée suradnika ili im je u cijelosti prepu-
Stena izvedba.

Kombinacijom tradicije i jasnih vizualnih
poruka poslijetridentske ikonografije, djela
Palme Mladeg izraZzavaju vrijednosti mle-
tackog drustva s pocetka 17. stoljeca te po-
staju standardom sakralne umjetnosti svog
vremena. Njihova popularnost se odrzava
medu naruditeljima u mletackoj periferiji i
u desetljeé¢ima poslije slikarove smrti prije
svega radovima manjih majstora iz 17. sto-
lje¢a koji slijede Palmine invencije koriste¢i
se grafickim prijevodima. Zanimljiv sluéaj
neposrednog oslanjanja na slikarove modele predstavlja slika na glavnom oltaru Zupne crkve u Po-
meru, datirana oko 1632. godine. Kompozicija u neznatno reduciranoj varijanti ponavlja Palminu
sliku Pohodenja (oko 1615.) iz kapele Grimani u crkvi San Nicolo dei Tolentini u Veneciji, a pojedno-
stavljenje slikarske fakture uz sklonost detaljnom opisu detalja upuc¢uje na kopiju iz Sirokog kruga
Palminih sljedbenika.3

Pojmom “palmesknog kasnomanirizma” odredeni su i radovi venecijanskog slikara Baldassarea
D’Anne (1572. - 1646.). Percipira se kao slikar po mjeri mletacke periferije, a o velikoj potraznji za nje-
govim djelima, govore i visoki iznosi poreza (tanse) koje je D’Anna uplaé¢ivao Miliziji del Mar.>* Pored
Palminih, u njegovu se slikarstvu zamje¢uju i utjecaji ostalih slikara iz Boschinijeve grupe, osobito
Leonarda Corone u ¢ijoj se radionici spominje kao ucenik.»* Oslanjanje na znamenite predloske,
poput primjerice Tintorettova djela Sv. Juraj ubija zmaja iz 1560. godine koje je D’Anni posluZilo kao
polaziste u oblikovanju pale za glavni oltar Zupne crkve u Oprtlju, takoder je jedna od bitnih znacaj-
ki njegova slikarskog postupka.?> Gustu mreZu slikarovih djela u Venetu i Dalmaciji3* nadopunjuju
pale na oltarima Zupnih i franjevaékih crkava u Istri i sjevernojadranskim otocima. Ve¢ objavljenim

28 Prijatelj, 1977.b, 203-204; Mason 31 Favaro, 1975., 146, 161, 164, 166, 175, 34 ZaD’Annina djela u Hrvatskoj
Rinaldi, 1984., 97, 449, kat. 184, il.714. 180, 185. Za D’Annina djela u Veneciji usp. Prijatelj, 1967., 215-218; Prijatelj,
29 Slika je bila datirana oko 1600. usp. Boschini, 1674., 98; Zanetti, 1797., 1975., 44-53; Gamulin, 1977.b, 64-65;
godine i pripisana Ippolitu Scarsellu, 11, 68. Demori Stanic¢ié, 1980., 475-481; Ma-
usp. Zic 1993., 61-62. 32 Pallucchini, 1981., 54-55. tejic, 1982., 547-548; Prijatelj Pavicic,
30 Nina Kudi$ Buri¢ (u: Slikarska 33 Kudis, 1993., 119-132. 1993., 51-55; Kudis Burié, 1999., 215-218;
bastina Istre, 2006., 317-318., kat. 247) Tomié, 2005.a, 171-174; Kudi$ Burié, u:
predlozila je ime slikarice Giovanne Slikarska bastina Istre, 2006., 168-169,
Garzoni (Ascoli Piceno, 1600. - Rim, 189-191, 248-249, 387-389, kat. 72, 94,

1670.). 157, 320; Cvetnid, 2011., 64-75
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radovima u Ro¢u, Humu, Oprtlju, FaZani, Izoli (1606.), Muggi nedaleko Trsta, te Nerezinama i Mar-
tin§¢ici (1636.), moZe se pribrojiti jos jedna skupina do sada nezamijecenih djela: Rodenje Marijino sa
svecima s istoimenog oltara u krckoj katedrali, pala Bogorodica s Djetetom i sv. Antunom Padovanskim
u nekadasnjoj franjevackoj crkvi sv. Nikole u Porozinama na otoku Cresu, te dvije oltarne slike iz
crkve Marije od Andela u Velom LoSinju s prikazima Bogorodice od Ruzarija sa sv. Dominikom, sv. Fra-
njom Asiskim i donatorom i Bogorodice s Djetetom, sv. Rokom, sv. Fabijanom i sv. Sebastijanom.® U prikazi-
ma svetaca slikar ne odstupa od relativno skucena izbora tipova, a tehniku venecijanskog colorita
pojednostavljuje usredoto¢ujuéi se na jasan opis forme. Ukoceni svetac¢ki likovi na veéini su oltar-
nih pala simetri¢no rasporedeni u staticne kompozicije nadahnute tradicijom renesansnih Svetih
razgovora. Citiranjem motiva “velikih” majstora, uz ¢esta ponavljanja vlastitih rjeSenja i kolaziranja
istih predlozaka u nove kompozicijske sheme, D’Anna se uklapa u suvremene tokove barokne prak-
se “kreativnog ponavljanja”, a njihova “nepromjenjivost” podsjec¢a i na mletacku inacicu Zerijeva
“bezvremena slikarstva”. Neujednacenost likovne vrsnoée upuéuje pak na tradicionalnu mletacku
organizaciju D’Annine bottege koja moZe nastaviti uhodanu produkciju i nakon majstorove smrti
1646. godine snabdijevajuéi lokalne narucitelje djelima provjerenih ikonografskih sadrzaja.

Promjene u ukusu venecijanskih narucitelja u smjeru novih likovnih rjeSenja i izrazajnosti o¢ituju
se tijekom trecéeg desetljeca 17. stoljeéa, no sporo su pristizale u mletacku periferiju pa tako i u gra-
dove Istre i kvarnerskih otoka. Pojednostavljena kompozicijska i slikarska rjeSenja oblikovana pre-
ma strogim pravilima poslijetridentske likovnosti, osobito kada je rije¢ o oltarnim palama, u lokal-
nim su zajednicama sredinom 17. stolje¢a jos uvijek traZenija od radova s motivima nove izrazajnosti
baroknog slikarstva.?* Konzervativnost narucitelja pri odabiru autora i kompozicija objasnjavala se
izoliranoséu Istre i kvarnerskih otoka te gospodarskom iscrpljenoséu njezinih stanovnika. Premda
su skromna sredstva neminovno utjecala na izbor slikara, za vise slika s obiljeZjima likovne kulture
ranog seicenta pokazalo se da njihovi narucitelji nisu bili lokalni “komuni” i bratovstine, ve¢ su ih
crkvama i samostanima darovali venecijanski kapetani, podestati i providuri, odnosno ¢lanovi ple-
mickih obitelji koji su bili u doticaju sa suvremenim umjetnic¢kim strujanjima i radionicama u Vene-
ciji. Pale s prikazom Bogorodice od RuZzarija za glavni oltar crkve sv. Jurja u Buzetu ¢&iji je narucitel;
rasporski kapetan Francesco Priuli izmedu 1612. i 1614. godine, ili pala iste teme na glavnom oltaru
Zupne crkve u Plominu koju je izmedu 1674. i 1677. godine nabavio labinski podestat Marco Badoer,
ne nadilaze radove “primjerene” periferiji, a njihovi su autori jo$ uvijek privrZeni slikarskom na-
¢inu i motivima 16. stolje¢a. Gianfrancesco Longo, zabiljeZen kao podestat u Umagu 1648. i 1649.
godine, takoder narucuje palu Bogorodice od RuZarija za novi oltar u Zupnoj crkvi Uznesenja Mari-
jina. Pokroviteljstvo podestata potvrduje obiteljski grb uz donji rub slike, a signatura slikara otkriva
da je pala bila izradena u Veneciji 1650. godine, u radionici gotovo nepoznatog Giacoma Alugara.¥
Narucitelji navedenih djela nastavljaju venecijansku ikonografsku tradiciju u kojoj sakralni sadr-
Zaji podupiru drzavne mitove. Pod utjecajem reforme Rimokatolicke Crkve, ikonografski se obras-
ci prilagodavaju novim teoloskim idejama, a Marijine poboZnosti postaju dio drZzavne promidzbe.
Bogorodica se kao nebeska zastitnica Venecije eksplicitno poistovjeéivala s Prejasnom Republikom

35 Zbog intervencija i doslika na
pali bo¢nog oltara u crkvi Marije od
Andela atribucija Baldassare D’Anni
ostaje pod znakom pitanja.

36 Vise pojedina¢nih djela u Zupnim
i samostanskim crkvama svjedoci

o vjernosti kasnorenesansnim mo-
delima i poslije 1630. godine, poput
primjerice oltarne slike Bogorodica
od RuZarija i Prikazanje u Hramu iz
Zupne crkve u Vizinadi koje se da-
tiraju izmedu 1634. i 1639. godine i
odaju sljedbenika popularne Palmine

maniere. Bogorodica Karmelska predaje
$kapular sv. Simunu Stocku pripisana
Pietru Meri, takoder u Vizinadi osla-
nja se na sliku Pasea Pacea u crkvi
Santa Maria dei Carmini u Veneciji.
Paceova pala, postavljena na oltar
izmedu 1597. i 1604. godine, postala
je prototip venecijanske inacice
ikonografije Bogorodice Karmelske s
duSama u ¢istilistu kojoj su pridru-

Zeni slavljenici Lepantske bitke. Usp.

Kudis Burié, u: Slikarska bastina Istre,
2006., 543-547, kat. 492-494.

37 Majstor se spominje u popisima
¢lanova venecijanske bratovstine
slikara (Fraglia dei pittori) od 1628.

do 1641. godine, a podatkom da je

16. rujna 1640. godine platio porez
Miliziji del Mar u visini od 3,12 dukata
iscrpljeni su zasad izvori za njegovu
biografiju. Favaro, 1975., 148, 166. Usp.
i Kudis Burié, u: Slikarska bastina Istre,
2006., 531-532, kat. 483.



te su Marijini blagdani bili stopljeni s drZavnim proslavama. Nakon trijumfalne pobjede Venecije u
Lepantskoj bitci, poboZnost Bogorodice od RuZarija ikonografski se kodificirala kao trijumf vjere i
Prejasne Republike te doZivljava pravu apoteozu na mleta¢kim podrucjima. Prisvajajuéii Sireéi kult
Bogorodice od RuZarija, Venecija postaje ne samo pobjednica nad neprijateljem, veé¢ i pobjednica
nad grijehom, isti¢uéi uvijek poboZnost, poniznost i dobra djela onih koji upravljaju drzavom.s*

Venecijanski ikonografski motivi i glasoviti likovni modeli prepoznaju se i na slici s prikazom raja,
¢istilista i pakla iz franjevacke crkve na Kosljunu. Na natpisu uz donji rub platna koje prekriva zid-
nu povrsinu iznad trijumfalnog luka crkve moZze se procitati da je: Francesco Ughetto sliku nacinio
godine 1654. dok je providur u Krku bio Nicolo Dandolo.® Slikar se u oblikovanju kompozicije ugledao na
znameniti prikaz raja iz dvorane Velikog vije¢a u Duzdevoj palaéi, nastojeéi ponoviti monumentalni
utisak venecijanske slike koja predstavlja vrhunac ikonografskog stapanja “veli¢anstvenog nebe-
skog ustrojstva” s onim Prejasne Republike. Venecijansko platno dotad nezabiljeZenih dimenzija
(7,45 x 24,65 m) s jasnom aluzijom na “bozanski karakter” Serenissime postalo je najprestiZniji slikar-
ski pothvat u Gradu na lagunama povjeren, poslije niza ponovljenih natje¢aja, Jacopu Tintorettu
i njegovoj radionici.* Je li se medu mladim pomoénicima veé¢ tada nasao i Francesco Ughetto* ili
se radionici pridruZio kasnije, nije moguée utvrditi, ali odjeci pojednostavljenog tintorettovskog
slikarskog rje¢nika na kosljunskoj slici jasno upuéuju na njihov izvor u djelima radionice poslije

38 Demori Stani¢ié,1992., 165-171; 40 Usp. Humfrey, 1998, 11, 536, 538, 41 Francesco Ughetto (ili Ugeti) nave-
Prijatelj Pavici¢, 1998., 78-96, 101-110. il. 609. den je na popisu venecijanskih slika-
39 Usp. Velni¢, 1966., 95-96; Brusic, rai ¢lanova bratovstine 1617. godine,
1934., 299-301. no detaljniji biografski podaci kao ni

majstorova djela nisu do sada zabilje-
Zeni u literaturi. Favaro 1975., 147.
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Jacopove smrti 1594. godine. Namecu se sli¢nosti s kasnim Domenicovim djelima, poput pale Bo-
gorodice od Karmena (1625.) iz Pirana, na kojima Jacopov sin monotonim rukopisom ponavlja davno
usvojene obrasce ocevih likovnih rjeSenja.# Umrtvljena slikarska materija i podudarnosti u obliko-
vanju ukocenih likova krutih pokreta i ogrubjelih fizionomija sa svecima na kosljunskoj slici, otva-
raju sloZeno pitanje udjela suradnika u realizaciji kasnih Domenicovih radova pa tako i izravnijeg
Ughettova angazmana. Narudzbom Ughettijeve slike za franjevac¢ku crkvu koja se gradila iz zaklade
Ivana Frankopana i njegove kéerke Katarine, udane Dandolo, venecijanski providur Nicoldo Dandolo
sredinom 17. stolje¢a potvrduje kontinuitet obiteljskih veza, ali i neupitnu dominaciju Venecije na
nekadasnjem posjedu hrvatske plemicke obitelji.#*

Postupci ponavljanja i citiranja “velikih prethodnika” u djelima mletackih slikara nisu bili, medu-
tim, samo potaknuti Zeljom za o¢uvanjem venecijanske tradicije ve¢ su prepoznati i kao postup-
ci tipiéni za teoriju i praksu baroka.*4 Poseban tip selektivne imitacije (misto), karakteristi¢an za
onodobna knjiZevna i likovna djela, namjerno rekontekstualizira radove prethodnika obracéajudi se
ufenom promatracu koji ¢e prepoznati “staro u novom”. Selektivno ponavljanje maniere ili motiva
znamenitih autora iz neposredne ili nedaleke proslosti (vise nego one davne i daleke) postalo je dio procesa
stvaralacke invencije. Nije se radilo tek o Zelji za kopiranjem, ve¢ o kompetitivnom nastojanju da se ‘ucini
bolje’, da se konvencionalno i poznato preobrazi u novo i poboljsano, ali ne toliko promijenjeno da se ne bi
moglo prepoznati*s Primjer takve barokne rekontekstualizacije venecijanskog cinquecenta predstav-
ljaju djela Alessandra Varotarija Padovanina (Padova, 1588. - Venecija, 1649.) koja su pronasla put do
narucitelja u Dalmaciji, ali nisu zabiljeZena u sjevernom dijelu priobalja. Padovaninovo tumacenje
Tizanovih motiva i, osobito, majstorove rane maniere odvija se pod dojmom rimskih iskustava i reto-
rike novog stila u radovima iz Carraccijeva kruga. Vrlo osoban neoticijanizam izrazava i Giulio Car-
pioni (Venecija, 1613. - Vicenza, 1679.), slikar koji je karijeru ostvario u Vicenzi nalaze¢i inspiraciju
u intelektualnoj klimi oko Accademije Olimpice. Slike Hipnosov san i Deukalionov potop iz Povijesnog
i pomorskog muzeja u Rijeci “poetskom vizijom” anti¢kih pripovijesti iz Ovidijevih Metamorfoza
predstavljaju tipicna slikarova ostvarenja za privatne kolekcionare, no oskudni podaci o njihovu
podrijetlu nisu dostatni za pouzdano povezivanje ovih djela sa zbirkama u regiji prije 19. stoljeca.

(kat. 42, 43)

Iznenadujuce opseZne podatke donose, medutim, povijesni pregledi i arhivski izvori o slici Pietra
della Vecchije Protjerivanje biskupa Giambattiste Vergerija iz Pule iz katedrale u Puli. Pietro Stancovich
(1828.) u biografiji Giambattiste Vergerija (Kopar, oko 1492. - 1548.), pulskog biskupa i promicatelja
reformacije u Istri, detaljno opisuje sadrzaj slike u katedrali isti¢uci zasluge njezina narucitelja bi-
skupa Alvise Marcella.*® Premda oStecena, jedna je od rijetkih umjetnina koja je preZivjela pozar u
pulskoj prvostolnici 1923. godine. Poslije restauriranja 1929. nije vraéena u obnovljenu katedralu
nego je bila izloZzena u novootvorenom Kraljevskom muzeju Istre u Puli (Regio Museo dell’Istria in
Pola). Nakon Drugog svjetskog rata smatrala se izgubljenom, no nedavno je pronadena u Biskup-
skom sjemeni$tu u Trstu.#” U velikom i ikonografski raznorodnom opusu Pietra della Vecchije (Vi-
cenza?, 1603. - Venecija, 1678.), Cesto oznacavanom pojmovima “bizarnog”, “ekstravagantnog” i “her-
meti¢nog”, prepoznata je, kao i kod Padovanina, “snaga neprekinute autohtone tradicije” slikarstva

42 Domenico Tintoretto se s veéim 43 Grobnica Katarine Frankopan iz 44 Usp. Loh, 2004., 477-504; Loh,

uspjehom posvetio portretnom sli- 1529. godine nalazila se u svetistu 2007., 53-84, i dalje; Aikema, 1984.,

karstvu, ostvarujuci izrazajne, reali- crkve gdje je Katarina bila pokopa- 77-100.

sti¢ne portrete venecijanskih grada- na prema vlastitoj Zelji, premda se 45 Loh, 2007., 129.

na. Usp. Pallucchini, 1981., 25-26. udajom u obitelj Dandolo preselila u 46 Usp. Stancovich [1828], 1971.,
Veneciju. Usp. Brusi¢, 1934., 301. 266-288

47 Ulje na platnu, c. 150 x 450 cm.
Usp. Lucchese, 2004., 187-189, 192-193.
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Serenissime.*® Istodobno, otvaranje slikara prema radikalno novim kompozicijskim i koloristickim
rjeSenjima Caravaggiovih sljedbenika usmjerilo ga je prema novom stilskom tumacenju venecijan-
skog cinquecenta. U raznolikosti stilskih “nacina” (modi) i reinterpretaciji modela “starih majstora”,
Bernard Aikema iS¢itava, sloZene procese u slikarovu sazrijevanju.* Ikonografija slike izrazava pro-
tureformacijske teZnje osnaZene sredinom 17. stolje¢a u krugu mletackih crkvenih naruéitelja koje-
mu je pripadao i Alvise Marcello, Venecijanac na katedri pulskog biskupa od 1654. do 1661. godine.
U ilustraciji pobjede nad reformacijom evociranjem lokalne povijesne predaje, narucitelj i slikar
neposredno se oslanjaju na tekst Ferdinanda Ughellija iz 1648. godine, prema kojem je Giambattista
Vergerije poraZen i protjeran pulski heretik koji je ostao bez biskupske ¢asti.> Trijumf obnovljene
crkve potvrden je i portretom narucitelja na slici, biskupa poznatog po predanosti provedbi za-

48 Usp. Aikema, 1984., 77-100; Aike- 49 Aikema 1990., 20, 37-56. Za odnos
ma, 1990., 15-111, s cjelovitom biblio- prema Giorgioneovu slikarstvu usp.
grafijom. Dal Pozzollo, 2011., 9-11, 50-63.

50 Stancovich [1828], 1971., 267, 273.
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Antonio Triva,

Sv. Antun Padovanski,
Rovinj, crkva

sv. Eufemije

klju¢aka Tridentskog sabora i zalaganju na
uspostavi novoga crkvenog reda.s* U potica-
nju poboZnosti posebno se isti¢u biskupo-
va nastojanja oko oZivljavanja kulta muce-
nika i Stovanja relikvija u pulskoj dijecezi.
Pronalazak “izgubljenih” i “zaboravljenih”
relikvija lokalnih svetaca prigodom obnove
katedrale i njezinih oltara okvirno datiraju
Della Vecchijino platno izmedu 1657. godi-
ne kada biskup uz “izvanrednu svecanost”
polaze relikvije u obnovljeni oltar i prolje-
¢a 1660. kada napusta Pulu zbog putova-
nja u Rim.»* Izborom Pietra della Vecchije,
majstora koji je ve¢ imao status sluzbenog
slikara Republike (Pitor Ducal) i reputaci-
ju najistaknutijeg autora sakralnih djela u
Gradu na lagunama, biskup Marcello ide
u korak s vodeéim crkvenim narudZbama
Serenissime sredinom 17. stoljeca.

Kompozicijskom invencijom, likovnom
vrsnocom i, za istarske prilike, monumen-
talnim dimenzijama, pulsko platno Pietra
della Vecchije iskace u prvi plan skupine slika uvezenih sredinom 17. stolje¢a iz mleta¢kih radio-
nica. Broj o¢uvanih radova u regiji iz tog razdoblja nije velik, no njihova se stilska obiljeZja i motivi
podudaraju sa stilskom dinamikom i ikonografskim obrascima venecijanskog sakralnog slikarstva.
U korpusu uvezenih slika koje pokazuju znacajke mleta¢kog baroknog klasicizma, izostala su djela
vodeéih venecijanskih slikara druge polovice 17. stolje¢a. Iz kruga Pietra Liberija, o¢uvana je tek
nekolicina osrednjih radova koja ponavljaju tipologiju likova ili preuzimaju majstorove kompozicije
putem grafickih listova. Uz sliku Giuseppea Diamantinija (1621. - 1705.) s prikazom Venere i Kupida
iz Pokrajinskog muzeja u Kopru® najintrigantnijim djelom pokazala se slika Navjestenja Marijina
na glavnom oltaru Zupne crkve u Svetvinéentu. Njezina se narudzba povezuje s izgradnjom novog
glavnog oltara za relikvije sv. Viktorije kojima je 1670. godine crkvu obdario Almoro Grimani, tadas-
nji vlasnik feuda. Uz obiljeZja Liberijeva kolorita, Nina Kudi$ u izraZenom klasicizmu likova prepo-
znaje likovne znacajke iz opusa Girolama Pellegrinija (1624. - nakon 1700.), rimskog fresko slikara
koji sedamdesetih godina nastavlja slikarsku karijeru u Veneciji.5

51 O tome svjedoce i dvije opSirne 52 Usp. Benussi, 1907., 373.
biskupove relacije Svetoj Stolici 53 Kudi$ Burié, 2010., 224-229.
(1655., 1660.) kao i vrlo detaljna vizi- 54 Kudis Burié, 2007., 285-289.

tacija austrijskog i mletackog dijela
pulske biskupije iz 1658. i 1659. godi-
ne. Za tekst u cijelosti transkribirane
i prevedene vizitacije usp. Dalle parti
arciducali e sotto San Marco, 2003.



U mletackoj Istri i na kvarnerskim otocima nisu zabiljeZeni ni znacajniji odjeci velike produkcije
Bernarda Strozzija (Genova, 1581. — Venecija, 1644.), slikara koji na vrhuncu karijere, bjeze¢i iz Ge-
nove, nalazi utociste u Mletackoj Republici pocetkom tridesetih godina 17. stoljeéa. Uz radionicke
kopije slikarovih djela Sv. Lovro dijeli milostinju i Cudo sv. Zite oéuvanih u Izoli, veze sa Strozzije-
vom likovnom ostavstinom pokazuje u odredenoj mjeri pala Bogorodica s Djetetom, sv. Eufemijom,
sv. Josipom i sv. Foskom na glavnom oltaru crkve sv. Josipa u Rovinju.*® Prema izdasnim arhivskim i
epigrafskim podacima zavjetnu crkvu sv. Josipa svome zastitniku podiZe rovinjski patricij Giuseppe
Caenazzo 1673. godine, a natpis na predeli retabla otkriva da je iste godine dao izraditi i monumen-
talni glavni oltar u Veneciji, u radionici pozlatara Mattije Brava. U poku$aju prepoznavanja autora
rovinjske slike ne treba previdjeti ni utjecaje likovnog izraza franko-flamanskog slikara Nicolasa
Régniera (Maubeuge, 1591. - Venecija, 1667.), jo$ jednog “stranca” koji na mletacku slikarsku scenu
donosi rimska i emilijanska iskustva ranog 17. stolje¢a. Analogije u oblikovanju lica i mekih uvojaka
kose sv. Eufemije na rovinjskoj slici s, primjerice, Sibillom (oko 1660.) iz Galerija Akademije u Veneci-
ji, usmjeruju potragu za autorom pale iz crkve sv. Josipa i prema brojnim sljedbenicima Régnierova
elegantnog stila koji ¢e jos desetlje¢ima djelovati na mletackom podrucju.” SloZeni put recepcije i
vaznu ulogu bolonjskog baroknog klasicizma u venecijanskom slikarstvu sredine seicenta pokazuju
i tri slike Antonija Trive (Reggio Emilia, 1626. - Sendling, Miinchen, 1699.) iz sakristije Zupne crkve
u Rovinju: Sv. Ivan Krstitelj, Sv. Antun Padovanski i Sv. Osvald.5® Triva od Renijevih bolonjskih nasljed-
nika, posebice Guercina, preuzima plasticki istaknutu, gotovo kiparsku modelaciju torza sv. Ivana
Krstitelja, a sli¢nosti su vidljive i u oblikovanju omeksane, feminizirane fizionomije sveca. Premda
se ne izrazava rafiniranom elegancijom Nicolasa Régniera ili, njegova ne¢aka, Michelea Desublea,
upravo ga sklonost idealizaciji, omekSanom klasicizmu i sentimentalizmu plasti¢ki istaknutih li-
kova, povezuje s emilijanskom slikarskom kulturom. U koloritu i karakteristi¢cnom nacinu slikanja
uglatih nabora odjeée sv. Antuna Padovanskog s geometrijskom igrom odbljesaka svjetla, Triva, pak
pod utjecajem Pietra Liberija prevodi, emilijansko oblikovanje na “venecijanski naéin”.

Uz monumentalni koparski ciklus Antonija Zanchija (Este, 1631. - Venecija, 1722.), jednog od najpro-
duktivnijih i najdugovje¢nijih venecijanskih majstora tenebroznog slikarstva, niz radova o¢uvanih
u regiji svjedoci o kontaktima naruditelja s mleta¢kim slikarima istog likovnog usmjerenja. Ekspre-
sivnost i patetika svetaca iz rjeénika “omek3sanog” tenebroznog slikarstva druge polovice seicenta
njihovim su ocekivanjima ocigledno bili bliZi od odmjerenih i elegantnih likova u djelima s izra-
Zenijim znacajkama baroknog klasicizma. U slikarskoj bastini tenebrosa isti¢e se djelo Zanchijeva
suradnika Pietra Negrija (Venecija, 1628. - 1679.) iz Zupne crkve u Rovinju. Sv. Marija Magdalena sa
spomenutim Trivinim slikama ¢ini jedinstveni ciklus koji se datira oko 1669. godine.s» Unato¢ snaz-
nom kjaroskuru i tamnoj gami tonova, u oblikovanju i pateti¢nom izrazu svetice jo$ uvijek se o¢ituju
utjecaji idealiziranih heroina Francesca Ruschija §to je Negriju i priskrbilo ocjenu ne posve uvjerenog
tenebrosa. (kat. 12)

Promjene u likovnu izrazu venecijanskih tenebroznih slikara u treéoj ¢etvrtini 17. stolje¢a pokazuje
i opus Johanna Carla Lotha (Miinchen, 1632. - Venecija, 1698.) otkrivajuéi smjer stilskih kretanja i
opredjeljenja narucitelja. Ecce Homo iz Zavi¢ajnog muzeja u Rovinju datira se u sedamdesete go-
dine seicenta kada u velikoj produkciji majstora znac¢ajnije sudjeluje i radionica.*® U tom razdoblju

55 Brejc, 1983., 119-120, 224, il 43-44. 57 Lemoine, 2007., 309., kat. 148. 58 Usp. Brali¢, u: Slikarska bastina
56 Kudi$ Burié, u: Slikarska bastina Prema tradiciji, njegove su se Cetiri Istre, 2006., 410-413, kat. 347-349;
Istre, 2006., 431-433, kat. 368. kéerke: Lucrezia, Clorinda, Angelica Longo, 2008., 110-113, kat. 31-33.

i Anna takoder bavile slikarstvom i 59 Usp. Brali¢, u: Slikarska bastina

suradivale u o¢evoj radionici. Fan- Istre, 2006., 413-415, kat. 350.

telli, 1974., 77-115, 173-197. 60 Usp. Bralié, u: Slikarska bastina

Istre, 2006., 455-457, kat. 391.
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Loth posustaje u traganju za naglaseno pateti¢nom dimenzijom likova, ostvarujuéi se putem blazeg
i ugodnijeg naturalizma pod utjecajem rimskih iskustava. Likovna obiljeZja tog “omeksanog tene-
brizma” mogu se pratiti u djelima slikara iz njegova kruga ofuvanim u regiji. Ambrogiu Bonu (akti-
van u Veneciji od c. 1686. do 1713.) pribliZen je ciklus s prikazima martirija sv. Bartola, smaknuca sv.
Ivana Krstitelja i sv. Katarine Aleksandrijske te Kristova krstenja iz Zavi¢ajnog muzeja u Rovinju, no
daleko vazniji dio opusa ostvario je slikar za narucitelje iz Pirana. Uz potpisano djelo Protjerivanje
trgovaca iz Hrama (oko 1690.) u predvorju Zupne crkve, izradio je 1707. godine i palu u crkvi Marije
SnjeZne, a pripisuje mu se i oltarna slika u krstionici piranske Zupne crkve.* Giovanni Carboncino
(Venecija, oko 1638. - poslije 1703.) potpisao je palu Bogorodica s Djetetom i svecima iz Zupne crkve sv.
Ivana Krstitelja u Dajli koja je datirana godinom 1692.%* Novijim istrazivanjima dopunjena je skica
Carboncinove slikarske karijere ve¢im brojem radova nastalim izmedu 1671. i 1703. godine: od Ro-
tonde u Rovigu i Zupne crkve sv. Kvirina u Udinama do katedrale u Korculi,* no tumacenja njegovih
stilskih ishodiSta ostala su uglavnom u okvirima temeljne Pallucchinijeve interpretacije venecijan-
ske slikarske scene podijeljene izmedu tenebrosa i chiarista u posljednjoj treéini 17. stolje¢a. Likovna
kritika Carboncina odreduje kao slikara u ¢ijim radovima omeks$ani tenebrizam ustupa mjesto mo-
tivima “neoveroneseovske obnove”, prije svega koloritom i oblikovanjem arhitektonske scenogra-
fije.*+ Kolorit i srodnosti s tipologijom likova priklju¢uju Carboncinovom djelima i oval s prikazom
Malog Isusa Kralja iz Zupne zbirke u Porecu, a radovima s odjecima tenebroznog slikarstva pripada i
pala  Giovannija Antonija Zonce (Camposampietro, oko 1655. - Venecija 1723.) iz Vodnjana koja je
signirana i datirana u posljednje desetljece 17. stolje¢a.®s

Vedina radova iz posljednjeg desetljeca 17. stolje¢a u regiji pripada aktivnosti mletackih minora i
vazne su dopune oskudnim opusima autora kojima kritika nije posvetila veéu paznju. Potvrduju
kontinuitet u izboru i moguénostima lokalnih narucitelja, te ¢ine kljuéne karike u razumijevanju
sloZene dinamike u odnosima “sredista i periferije”. Karakteristi¢nim su se pokazali sluc¢ajevi mle-
tackih slikara Francesca Fedrigazzija (vijesti od 1691. do 1714.) koji u nase krajeve pristiZe vjerojatno
iz Friulija i Cristofora Tasce (Bergamo, oko 1667. — Venecija 1737.) zabiljeZenog u venecijanskoj Fragli.
Fedrigazzi djeluje na prijelazu 17. u 18. stolje¢u u Porecu, ostvarujuéi velik opus u Istri, a nakon pre-
seljenja u Trogir, ostvaruje narudzbe i za niz naruéitelja u Dalmaciji.®® Najve¢i dio Tascina opusa,
unato¢ dugogodisnjoj aktivnosti u Veneciji, oéuvan je i prepoznat na teritoriju pod upravom Ha-
bsburske Monarije, u samostanima i crkvama Rijeke, otoka Krka i Karlobaga. Narucitelji Tascinih
radova na na$oj obali bili su, kao i u Veneciji, redovito obrazovani klerici i redovnici (franjevci,
augustinci, isusovci, kapucini) uz izdasna pokroviteljstva lokalnog plemstva, ali i austrijske vladar-
ske kuce. Vjerskim sadrzajima u duhu crkvene obnove oni Zele dati primjerenu likovnu formu te
slikarova, za Veneciju “osrednja” djela, postaju u regiji trazen model: ozbiljan i pouzdan u prijenosu
najslozenijih vjerskih sadrzaja, no istovremeno emotivan i uvjerljiv u dinami¢nim kompozicijama
nebeskih slava svetaca, kao i u narativnim prizorima iz Starog zavjeta.”

Ishodista u mleta¢kom tenebroznom slikarstvu prepoznata su i na slici Sv. Ljudevit Tuluski iz Moto-
vuna. Prikaz franjevackog sveca, narucen priblizno istodobno s velikim platnom Pietra della Vec-
chije u Puli, jedno je od prvih djela iz druge polovice 17. stolje¢a u regiji s jasnim obiljeZjima baro-

61 Kamin Kajfez, 2009., 142-153; Ka-
min Kajfez, 2011.

62 Usp. Brali¢, 2002., 122-126; Brali¢,
u: Slikarska bastina Istre, 2006., 160,
kat. 65.

63 Usp. Lucchese, 2007.a, 51-58; Luc-
chese, 2008.b, 164-168; Kudis Burié,
Tulié¢, 2009., 172-179.

64 Pallucchini, 1981., 299.

65 Usp. Kudis Buri¢, u: Slikarska
bastina Istre, 2006., 579-580, kat. 524.
66 Usp. Brali¢, 2006., 163-179; Brali¢,
2012.3, 88-95; Tomié, 2013.b, 113-128.
67 Usp. Brali¢, 2014., 117-132, s pre-
gledom starije bibliografije. Do novih
spoznaja o djelima Cristofora Tasce

u Veneciji dosla je Nina Kudis te ih

je objelodanila u okviru izlaganja ,,...
queli che vagando hor qua hor la per lo
Stato a procurarsi il semplice vito, non
essendovi qui operationi sufficenti per il
loro mantenimento...“: slu¢aj
Cristofora Tasce® koje je predstavila
na XIV. danima Cvita Fiskovica (Ore-
bi¢ - Koréula, 1.-3. X. 2014.).



knog stila prozZetog izrazajnos¢u i patetikom tenebrosa.
Natpis na slici, detaljno opisuje okolnosti narudzbe:
nevrijeme i veliku tucu 19. kolovoza 1657. u Motovu-
nu koja je cudom postedjela ljetinu te se gradani iz za-
hvalnosti zavjetuju da ¢e svake godine svecano slaviti
blagdan svog zastitnika i zagovornika sv. Ljudevita Tulus-
kog na hvalu i éast Presvetog Trojstva. Strasnu oluju koja
je zaprijetila gradu pretvorivsi fjeto u jezovitu zimu (...)
ne ostavivisi ni lista na lozi i drveéu podrobno opisuje i
motovunski Zupnik Giovanni Battista Vidali 2. rujna
1657. godine potvrdujuéi svefani zavjet mjeStana.®®
Kjaroskuro iz likovnog rje¢nika tenebroznog slikar-
stva obogacden je so¢nim, Zivim koloritom, koji se kao
i slobodna slikarova gesta nastavljaju na tradiciju mle-
tackog pitoresca. Na motovunskoj zavjetnoj slici sve je
u funkciji sve€eva zanosa i posrednicke uloge zago-
vornika oblikovanog rje¢nikom baroknog pateti¢nog
naturalizma. Slika se povezuje s krugom padovanskih
tenebrosa formiranih na emilijanskoj likovnoj kulturi
Luce Ferrarija (Reggio Emilia 1605. - Padova 1654.).%

Pouzdane kontakte istarskih naruditelja s padovan-
skim slikarima tijekom druge polovice 17. stolje¢a po-
tvrdili su i arhivski podaci iz povijesti crkve Marije od
Milosrda u Bujama, srediStu snazne marijanske poboz-
nosti i popularnog hodoc¢asnic¢kog odredista.” Iz spisa
novigradskog biskupa Giorgia Darminija (1655.-1670.)
saznajemo da je bratovstina sv. Kuzme i Damjana u crkvi postavila oltarnu palu Giulija Cirella na
kojoj su dva sveca, zagtitinika bratovitine prikazana u trenutku adoracije Kristova rodenja. Zeleéi
“uravnoteZiti” dva bo¢na oltara, biskup je 1665. istom slikaru dao izraditi palu s prikazima novigrad-
skih muéenika i zastitnika biskupije sv. Maksima, biskupa i Pelagija, dakona u sli¢noj sceni adoraci-
je Rodenja BlaZene Djevice Marije. Cirellove slike nisu se o¢uvale, no u svetistu crkve Majke od Mi-
losrda jos uvijek se nalaze dva reprezentativna platna njegova padovanskog suvremenika Francesca
Zanelle (Padova, vijesti od 1666. do 1716.). Pandani s prikazom Misticne vizije sv. Rozalije Limske i Smrti
sv. Gaetana iz Thienea potpisani su i datirani u 1687. godinu.” Njihov je sadrzaj nadahnut tekstovima
i legendama iz Vita, ali istovremeno prenosi sloZena simbolicka i alegorijska znacenja povezana s
ulogom Bogorodice u porukama poslijetridentske crkve. Narudzba se povezuje s pastoralnim aktiv-
nostima novigradskih biskupa koji rezidiraju u Bujama. U poticanju poboZnosti spram novih sveta-
ca Katoli¢ke Crkve u Bujama posebno se istaknuo novigradski biskup Giacomo Bruti (1671. - 1679.).
Pri prvoj posjeti novigradskoj biskupiji nakon preuzimanja biskupske katedre 1671. godine, Bruti je
“narodu cijele Biskupije” podijelio velik broj posve¢enih medalja s papinskim indulgencijama, izda-
nih iste godine prigodom sve¢ane kanonizacije sv. Gaetana iz Thienea i sv. Rozalije iz Lime.” Slike

68 Tekst Zupnika od 2. rujna 165;. 70 Urizio, 1867., 47-48.

o¢uvan je u prijepisu u Zupnom arhi- 71 Kudis Burié, 2010.b, 245-250., s pre-
vu Motovuna, Fond Kaptol Motovun, gledom bibliografije; Brali¢, 2012.b,
spis C. 71. 47-56.

69 Usp. Kudis Burié, u: Slikarska 72 Urizio, 1867., 70.

bastina Istre, 2006., 227-229, kat. 136.
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Francesca Zanelle narucene su u vrijeme njegova nasljednika biskupa Nicoloa Gabriellija (1684. -

1717.) koji se takoder istaknuo u oZivljavanju vjerskog Zivota puka i opremanju sakralnih prostora,”

a kontinuitet poboZnosti popularnih svetaca u Bujama potvrduju i oltarne slike 18. stolje¢a u Zupnoj

crkvi sv. Servula. IzraZajna patetika misti¢nih vizija ostvarena je tipi¢no baroknom imaginacijom, a

oblikovanje Zivim, sugestivnim koloritom i energi¢nim slikarskim rukopisom padovanskog slikara
ide u korak sa slikarskim strujanjima u mletackom slikarstvu.

Na naslijedu razblaZenog tenebrizma dopunjenog utjecajima rimskog baroknog klasicizma oblikuje
se u posljednjim desetlje¢ima 17. stolje¢a mletacki barocchetto istodobno s revalorizacijom dekora-
tivnih vrijednosti mletac¢kog kolorita u radovima takozvanih chiarista.” U tom ¢e ozracju afirmacije
akademizirajuceg klasicizma i novog tumacenja maniere Paola Veronesea djelovati slikari poput Ni-
coloa Bambinija (Venecija, 1652. - 1736.), Antonija Belluccija (Venecija, 1654. — Pieve di Soligo, 1726.),
Gregorija Lazzarinija (Venecija, 1655. — Villabona di Rovigo, 1730.), Antonija Molinarija (Venecija,
1654.-1704.), Giovannija Segale (Venecija, 1662.-1717.) i Antonija Balestre (Verona, 1666.-1740.) koji
su sa svojim radovima prisutni na isto¢nojadranskoj obali, veéinom u Dalmaciji.’s Slike Giovannija
Segale u Rovinju: Sv. Irena njeguje sv. Sebastijana iz Zavicajnog muzeja i Presveto Trojstvo iz Zupne cr-
kve,”® reprezentativna su djela iz tog razdoblja promjene ukusa i stila kada slobodna igra slikarskih
efekata i rafinirana elegancija sadrzaja iznova dolaze u srediSte zanimanja venecijanskih slikara.
(kat. 23) Nicolo Bambini autor je pale Sv. Nikola iz Barija sa sv. Jakovom Starijim i sv. Antunom Opatom iz
Zupne crkve u Barbanu na posjedu venecijanske obitelji Loredan.” Slika je nabavljena za novi glavni
oltar crkve “koja je iz temelja obnovljena” i posveéena 1701. godine. Na molbu predstavnika barban-
ske opéine: Zupana Jakova Konti¢a Matukine i podZupana Zvaneta Vidi¢a zvanog Paulié posvetu je
obavio pulski biskup, Venecijanac Giuseppe Maria Bottari.’”® Njezinu narudzbu u radionici jednog
od vodecéih venecijanskih slikara po¢etkom 18. stolje¢a, bez obzira na to jesu li pri odabiru slikara
bili ukljuceni Loredani ili biskup Bottari, zasigurno je omogucila barbanska bratovstina sv. Nikole
o ¢ijem impresivnom bogatstvu detaljno izvje$éuje vikar Francesco Bartiroma u vizitaciji pulskog
biskupa Alvisea Marcella 1659. godine.”

Dekorativni karakter kolorita i panoramski kadrovi narativnih prizora Gaspara della Vecchije (Ve-
necija, 1653.-1735.) u crkvi Marije od Milosrda u Bujama, potvrduju novu stilsku orijentaciju i medu
“manjim” venecijanskim slikarima poc¢etkom 18. stoljeca.’® Reprezentativni ciklus Kristovih djela i

73 Usp. Grah, 1985., 78-92.

74 Usp. Pallucchini, 1981., 363-395;
Pedrocco, 2000., 85-113.

75 Za Antonija Balestru usp. Prijatelj,
1982., 818, 879, bilj. 134. Za djela Anto-
nija Molinarija, Gregorija Lazzarinija
i Antonija Belluccija u Dalmaciji usp.
Tomié, 1997., 86-88; Craievich, 200s5.,
35; Kudi$ Burié¢, 2008.b, 158-161, 141-

142; Tomié, 2008., 305-315.

76 Usp. Craievich, 2004.b, 237-240;
Bralié, u: Slikarski izvori, 2005., 61-64,
kat. 19; Bralié, u: Slikarska bastina Istre
2006., 398-400, 465-467, Kkat. 331, 400;
Bralié, 2007., 203-213.

77 Usp. Bralié, 2001., 93-98.

78 Crkva je u potpunosti bila dovrse-
na 1708. godine nastojanjem kapetana
kastela Ivana Frankoviéa o cemu
svjedoci natpis na pjevalistu. Usp.
Klen 1964., 28; Bertosa 2004., 72.

79 Kontinuitet kontakata istarskih
narucitelja s radionicom Nicoloa
Bambinija potvrduje pala Bogorodi-
ca Bezgresnog zaceca sa sv. Antunom
Padovanskim i sv. Petrom iz Alcantare

s bo¢nog oltara franjevacke crkve u
Rovinju. Pripisuje se Nicolovu sinu
Giovanniju Bambiniju, ¢ija je samo-
stalna slikarska aktivnost zabiljeZena
u dvadesetim i tridesetim godinama
18. stolje¢a u Veneciji. Usp. Brali¢, u:
Slikarska bastina Istre, 2006., 418-420,
kat. 354.

80 Bralié, u: Slikarska bastina Istre,
2006.,130-139, kat. 29-36.



¢uda iz 1711. godine, narucen je kao i Zanellini pandani, zalaganjem poduzetnog biskupa Nicoloa Ga-

briellija. Bujske slike sina Pietra della Vecchije koji je naslijedio uhodanu o¢evu radionicu, no bavio

se matematikom i glazbom, nisu ostale bez odjeka medu naruciteljima na poluotoku te je novijim

istrazivanjima prepoznato viSe slika iz Gasparova “istarskog opusa”™ Sv. Petar iz Alcantare iz Zupne

zbirke u GroZnjanu, Mojsije i mjedena zmija iz porecke katedrale i Prikazanje u Hramu iz crkve sv. Ane
u Kopru, koja se danas ¢uva u franjevackom samostanu u Gemona del Friuli.®

Za razliku od Gaspara della Vecchije i njegova nastojanja da likovni izraz stilski “osuvremeni” re-
valorizacijom venecijanskog colorita i ugledanjem na modele “maniere Paolesce”, djela Angela de
Costera (Venecija, 1680.-1736.) u Istri, uz nezaobilazni pecat “razblazenog” tenebrizma Johanna Carla
Lotha, otkrivaju utjecaje srednjotalijanskog kasnobaroknog klasicizma kao jo§ jednog vaznog kata-
lizatora promjene likovne kulture na prijelazu stoljeéa. Angelova je biografija slicna Gasparovoj:
potomak je slikarske obitelji kojem likovna kritika nije posvetila ve¢u paznju usredotocujuéi se na
flamansko podrijetlo i boravak u Veneciji njegova oca Pietera de Costera (Antwerpen, oko 1641. -
Venecija, 1702.) ¢iji je pak opus ouvan prvenstveno u Dalmaciji.** Premda arhivski izvori svjedoce
o karijeri koja nije bila marginalna u umjetni¢koj panorami Grada na lagunama,® donedavno su bila
poznata tek dva Angelova djela: Sv. Juraj umiruje oluju nad Piranom i Cudo mise u Bolseni, datirana u
1706. godinu iz Zupne crkve u Piranu. Sli¢na likovna obiljeZja pokazuje i Procesija sv. Jurja iz sakristije
Zupne crkve® kao i dosada zanemarena skupina slika o¢uvana u zbirci franjeva¢kog samostana: Sv.
Petar i Sv. Pavao, Vizije sv. Jeronima i Poklonstvo kraljeva te piranski crkveni narucitelji, kao i u sluc¢aju
Ambrogia Bona, u Angelu de Costeru nalaze pouzdanog autora iz venecijanskih radionica. Veze
zitelja Svete Marije na Krasu s Piranom bile su klju¢ne i za narudzbu Angelove slike Sv. Lucija i sv.
Apolonija za tamos$nju Zupnu crkvu.® Palu je narucila bratovstina Svete Marije na Krasu, a isplata
Angelu de Costeru izvrSena je 13. prosinca 1715. godine.* Klasicizam forme s reminiscencijama na
emilijansku slikarsku kulturu najjasnije su izraZeni upravo na slici za skromnu crkvu istarskog na-
selja u zaledu Umaga.

NajtraZeniji venecijanski slikar u odabirima crkvenih narucitelja na podrucju mletackih posjeda,
ali i u pokrajinama Habsburske Monarhije, bio je Bartolomeo Litterini (Venecija, 1669.-1748.), maj-
stor koji u prvoj polovici 18. stolje¢a jos uvijek pokazuje privrzenost motivima “razblazenog” tene-
brizma. Cetrdesetak oltarnih pala i manjih “naboznih” slika izradio je za naruéitelje u Dalmaciji,
od Ugljana do Hvara, Braca i, napose, podrucja Dubrovacke Republike gdje je o¢uvano dvadesetak
radova nastalih dvadesetih i tridesetih godina 18. stolje¢a za crkvene interijere i privatne narudite-
lje.?” Litterinijeva djela postaju gotovo paradigma devocionalne umjetnosti u Dalmaciji, analogno
radovima Valentina Metzingera u Kranjskoj i sjevernoj Hrvatskoj ili djelima ne$to mladeg Johanna
Michaela Lichtenreitera na podrucju Gorice, svjedo¢eéi o ukusu, potrebama i plateZnoj mo¢i naru-
¢itelja. Tri slike u austrijskoj Rijeci: Prikazanje u Hramu iz nadbiskupske zbirke, te Sv. lvan Nepomuk
i Sv. Vinko Ferrerski iz Zupne zbirke, vjerojatno su odjek pozitivne recepcije Litterinijevih radova u
isusovaékoj crkvi u Ljubljani i jo$ jedan pokazatelj povezanosti Rijeke sa sjedistem Kranjske.®® Ci-

81 Antonino Santangelo (1935., 5) 82 Usp. Prijatelj, 1960.d, 55-58; Prija- 85 Bralié, u: Slikarska bastina Istre,

Gasparu della Vecchia pripisuje i
sliku Bogorodica s Djetetom i svecima
iz sakristije pulske katedrale koja,

medutim, nije viSe na mjestu. Za slike

iz GrozZnjana, Pore¢a i Gemone usp.
Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
183-185, 348-349, kat. 86, 270; Lucche-
se, 2011.b, 297.

telj, 1971., 246-248. Za radove u Padovi
usp. Ericani, u: Da Padovanino, 1997.,
225, kat. 164; Craievich, 2001., 819-820.
83 Usp. Favaro, 1975., 155, 158, 222,
225, 229.

84 Usp. Kamin Kajfez, 2010., 265-267,
bilj. 6.

2006., 499, kat. 440.

86 Kamin Kajfez, 2010., Apendix I,
273.

87 Usp. Tomié, 2004.b, 43-66; Brali¢,
2006., 94, bilj. 74.

88 Brali¢, 2006., 85-86, 94, bilj, 74-75.
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Jacopo Marieschi,
Bogorodica Bezgresnog
zaceca sa sv. Petrom,
Pore¢, crkva Gospe od
Andela

klus dominikanskih svetaca o¢uvan u Zupnoj zbirci u

Porecu, usprkos lo§em stanju o¢uvanosti, tipi¢an je pak

primjer ponavljanja Litterinijevih modela u radovima
radionice i sljedbenika.®

U razdoblju pune afirmacije venecijanskog rokokoa u
drugoj Cetvrtini 18. stolje¢a naruditelji u regiji postu-
pno se okrec¢u slikarima koji su nositelji novog dekora-
tivnog stila u Gradu na lagunama. Najéesée su biskupi
preuzimali uloge pokrovitelja i posrednika pri vaznijim
slikarskim narudZbama, a najistaknutije mjesto medu
njima pripada Gaspareu Negriju, najprije novigrad-
skom (1732.-1742.), a potom i pore¢kom biskupu (1742.-
1778.). Venecijanac koji se formirao u krugu regularnih
kanonika crkve San Simeone Piccolo, ostao je i nakon
preuzimanja novigradske biskupske stolice povezan
s mati¢nom crkvom i teoloskim krugovima u rodnom
gradu. Vrstan pravnik i erudit koji je u Istri proveo go-
tovo pola stoljeca bio je zbog svojih zasluga proglasen
“najznamenitijim poreckim biskupom u poboZnosti,
znanju, kulturi i poduzetnosti”. Uz pastoralne aktivno-
sti, bavio se knjiZevnos$éu, numizmatikom, epigrafikom
te povijesnim i arheoloSkim istraZivanjima Eufrazijane,
a objavio je i prvu ilustraciju mozaika iz apside ranokr-
S¢éanske katedrale.®® Posjedovao je bogatu knjiZnicu,
zbirku anti¢kog novca i gema, anticke skulpture, te
veliku kolekciju slika. Korespondencija venecijanskog
trgovca umjetninama Giovannija Marije Sassa, (1740.
- 1803.) i katalog zbirke engleskog diplomata Johna
Strangea iz 1789., otkrili su da je Negri posjedovao djela:
Giorgonea, Palme Starijeg, Tintoretta, Veronesea, Pietra Liberija i Gregorija Lazzarinija, ali i djela
bolonjskih slikara poput Guida Cagnaccija i Carla Cignanija.” Njegova pinakoteka otkriva rafinirani
ukus poznavatelja slikarstva i jedan je od rijetkih primjera kolecionarstva 18. stolje¢a u regiji.

Gaspar Negri posvetio je novu crkvu San Simeone Piccolo 1738. godine, a sve¢ana Orazione koju tom
prigodom posvecuje njezinu Zupniku Giambattisti Molinu, potvrduje njihove prijateljske odnose i
povezanost tijekom obnove venecijanske crkve. Krugu umjetnika koji su opremali njezine interije-
re: kiparu Giovanniju Marchioriju i slikarima Giuseppeu Camerati i Santu Piattiju, Negri se obratio
i prigodom obnove svetiita Zupne crkve u Bujama potkraj tridesetih godina 18. stolje¢a.”* (kat. 24) U
poreckoj katedrali podiZe 1749. godine novi oltar zastitnicima grada sv. Mauru i Eleuteriju s palom
Giuseppea Camerate.” [konografija porecke slike, kao i u Bujama, potvrduje biskupova nastojanja
na obnovi kultova lokalnih ranokr§éanskih mucenika i osnazivanju poboznosti puka. Enrico Luc-

89 Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 92 Za Cameratine slike u Bujama usp. 93 Brali¢, 1995., 111-116; Lucchese,
2006., 350-355, kat. 273-283. Bralié, 1999., 129-140; Bralié, u: Slikar- 1999., 225-236; Bralié, u: Slikarska
9o Babudri, 1909, 272. ska bastina Istre, 2006., 119-123, kat. 22; bastina Istre, 2006., 336-339, kat. 263.
91 Borean, 2009., 109; Borean, 2010., Lucchese 2008.a, 294. Za sliku Santa

324-325. Piattija usp. Brali¢, u: Slikarska bastina

Istre, 2006., 113-115, Kkat. 14; Lucchese,
2008.3, 296-298; Usp. i Lucchese,
2011.3, 421-423.



chese Negrijevim pokroviteljskim ambicijama
zbog sloZena ikonografskog sadrzaja pripisuje
i narudzbu pale Giambattiste Pittonija u crkvi
Marije od Milosrda u Bujama®* (kat. 38), a bi-
skup je vjerojatno posredovao i pri angazmanu
venecijanskog slikara Angela Venturinija koji
izraduje stropni oslik u franjevackoj crkvi u Po-
re¢u te palu na glavnom oltaru u Taru.%

Tijekom petog i pocetkom Sestog desetljeca 18.
stolje¢a nabavljene su za oltare poreckih crka-
va jo$ dvije slike zapaZenih venecijanskih maj-
stora: Jacopa Marieschija (Venecija, 1711.-1794.)
i Giuseppea Nogarija®® (Venecija, 1699.-1763.).
Bogorodica Bezgresnog zaceca sa sv. Petrom potjece
vjerojatno s oltara iz porecke katedrale koji je
izmedu 1736. i 1740. godine obnovljen zaslugom
obitelji Papadopoli.”” Pripada ranijem razdoblju
Marieschijeve karijere kada slikar jo$ uvijek ak-
tivno suraduje u radionici svog ucitelja Gaspara
Dizianija. ZapaZaju se posudenice iz Dizianijeve
tipologije likova, no vrlo osobnim koloristi¢kim rjeSenjima njegov se uc¢enik udaljava od majstorova
slikarskog izraza napustajuéi karakteristi¢cnu kompaktnost oblika. Sli¢nosti s ciklusom posveéenom
sv. Romualdu iz venecijanske crkve San Clemente (1745.-1748.), kronoloski smjestaju porecku palu
u Cetrdesete godine 18. stoljeca, ostavljajuéi otvorenom mogucénost da je i u ovom slucaju biskup
Gaspar Negri posredovao pri izboru slikara.®® Rafiniranim koloritom sa srebrnastim odsjajima te
suzdrzanom patetikom svetaca u elegantnim stavovima, Marieschijeva djela o¢uvana u Porec¢u, No-
valji i Dobroti govore o prihvaéanju likovne kulture venecijanskog rokokoa sredinom 18. stolje¢a
medu crkvenim naruciteljima na isto¢nojadranskoj obali.?®

Na kvarnerskim otocima zabiljeZen je manji broj radova venecijanskih majstora 18. stolje¢a u odno-
su na mletacki dio Istre. Radovi Nicole Grassija (Formeaso, 1682. - Venecija, 1748.) u Osoru i Krku
isti¢u se u skupini slikarovih djela o¢uvanih na istoénojadranskoj obali profinjenom kromatskom
modelacijom svetaca, istodobno monumentalnih i elegantnih.*>° Na krckoj slici uravnoteZenim od-
nosom likova i arhitektonskog okvira, slikar reinterpretira arhai¢nu formu triptiha. Koloristickim
suzvudjem svijetlih ruzi¢astih tonova inkarnata obogaéenih bljeskovima svjetlosti, kao i rafinira-
nom igrom svjetla na draperijama likova, ona pak uvjerljivo svjedo¢i o Grassijevu rokoko senzibi-
litetu u tumacenju slikarske tradicije mletackog pitoresca. (kat. 37) Neposredno$cu slikarske geste
u izraZavanju bojom za Grassijevim palama ne zaostaju ni radovi Francesca Fontebassa (Venecija,
1707.-1769.) smjesteni na glavnom oltaru crkve Marije od Andela u Velom LoSinju. Na slikama Sv.

94 Lucchese, 2008.a, 299-300. 97 Craievich, u: Istria citta maggiori, 99 Za slike u Novalji i Dobroti usp.
95 Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 1999., 166-167, kat. 308; Bralié, u: Tomié, 1990.a, 281-292; Tomié, 2002.d,
2006., 521-522, kat. 464; Lucchese, Slikarska bastina Istre, 2006., 342-345, 134-140.

2007.b, 55-68; Lucchese, 2008.a, 296- kat. 266; Lucchese, 2011.a, 417. 100 Usp. Brali¢, 2003.b, 697, Lucche-
298. 98 Martini, 1984., 90-102; Pallucchini, se, 2011.a, 414.

96 Kudis, 2012.b, 168-173. 1996., 105.
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Gaspare Diziani,

Sv. Josip, Rijeka,
Povijesni i pomorski
muzej Hrvatskog

primorja

Hildebrand, biskup iz Fossombronea i Sv. Franjo Paul-
ski intenzivna, blistava svjetlost i koloristi¢ka rje-
$enja koja imaju izvor u radovima Sebastiana Ric-
cija, obogacena su Tiepolovim osjec¢ajem za plas-
ti¢nost forme.** (kat. 28, 29) Unato¢ arhai¢nosti
jednostavnih kompozicija i malim dimenzijama,
losinjske slike plijene paznju promatraca iskrica-
vim svjetlom i kromatskom raskosi te su, uz Gra-
ssijeva Sv. Josipa s Djetetom iz osorske katedrale,
najistaknutija djela mletackog rokoko slikarstva
na podrucju nekadasnje Osorske biskupije.

Elegantni likovi svijeta mitologije i biblijskih pri-
povijesti Riccijeve maniere Paolesce u velikoj su
mjeri odredili likovnu kulturu venecijanskog 18.
stoljec¢a, a likovni izraz rokokoa ostao je uporisna
tocka sakralnog slikarstva i u desetlje¢ima kada
novi rimski klasicizam postaje imperativ prestiz-
nih narudzbi u Veneciji. U svjeZini jarkog kolorita i
ekspresivnosti geste na oltarnim slikama Gaspara
Dizianija iz 1758. godine u Zavrsju jo$ uvijek odje-
kuje Riccijeva koloristicka izraZajnost potvrdujuéi snagu venecijanske slikarske kulture “obojene
rado$¢u rokokoa™ (kat. 33) Znacajke Dizianijeva slikarskog rukopisa pokazuje i dosad neobjavljena
slika Sv. Josipa iz Povijesnog i pomorskog muzeja Hrvatskog primorja u Rijeci, izvorno namijenjena
privatnoj poboZnosti. Dinamiéni potezi kojima slikar oblikuje staracko lice sv. Josipa i stakatirani
tragovi kista na nemirnoj i pulsirajué¢oj nebeskoj pozadini karakteristi¢na su obiljeZja njegova izraza
do kraja karijere. Podrijetlo slike iz rijeckog muzeja nije pouzdano utvrdeno dokumentima, no kon-
takte narucitelja s Dizianijevom slikarskom radionicom potvrduju dvije oltarne slike iz nekadasnje
augustinske crkve u Rijeci: Bogorodica od RuZarija sa sv. Domnikom i sv. Katarinom Sijenskom i Sv. Ana
u molitvi. Djelo su Gasparova sina, Giuseppea Dizianija (Venecija, 1732.-1803.) ¢iji je neveliki opus
ostao u sjeni velike produkcije i snaZne umjetni¢ke osobnosti oca.*** Na Giuseppeovim radovima
zamjecuje se ipak izrazitiji klasicisticki karakter forme, blizak novom ukusu u Veneciji Sezdesetih
godina 18. stolje¢a. Bogorodica od RuZarija ponavlja rjeSenja i tipologiju svetaca s oltarne slike Bogo-
rodica sa sv. Antunom Opatom (1760.) iz katedrale u Cividaleu.*** Sv. Ana u molitvi iz augustinske crkve
pokazuje pak vise tipoloskih i koloristickih podudarnosti s Giuseppeovim narativnim platnima sta-
rozavjetnih sadrzaja: Ester pred Ahasverom i Judita s Holofernovom glavom iz crkve Santa Maria delle
Grazie u Udinama koje se datiraju potkraj Sezdesetih godina .**> Giuseppeovi radovi za rijecke augu-
stince naruceni su za nove oltare podignute uz trijumfalni luk crkve koja se obnavlja i dograduje iz-
medu 1766. i 1770. godine.*® Dvije, dosad neobjavljene slike, iz kapucinskog samostana u Karlobagu
potvrduju neposredan odjek Giuseppeovih oltarnih slika medu redovnicima Hrvatskog primorja.
Na slikama su prikazani kapucinski sveci: Serafin iz Montegranara i Bernard iz Corleonea, a njihova
hagiografija omogucdila je i precizniju dataciju njihove narudzbe. Papa Klement XIII. proglasio je,
naime, Serafina iz Monegranara svetim 1767. godine, a Bernarda iz Corleonea blazenim tek godinu
poslije.**” Datacija u 1768. godinu ¢ini se stoga najvjerojatnijom, precizirajuéi i vrijeme nabave slika
za nove oltare u crkvi rije¢kih augustinaca.

101 Usp. Magrini, 1988., 150, kat. 85; 104 Giambattista Tiepolo 1996., 208- 106 Luigi Maria Torcoletti spominje

Bralié, 2003.b, 700; Lucchese, 2011.a, 209, kat. 37 [Giuseppe Bergamini]. velika o$tecenja na crkvi augustinaca
417. 105 Usp. Pallucchini, 1996., 490. nakon potresa koji su zadesili Rijeku
102 Valcanover, 1983., 97. izmedu 1751. 1 1753. godine. Posljednja
103 Usp. Brali¢, 2003.b, 699. pregradnja i prosirenje crkve dovrse-

ni su 1768. godine. Torcoletti, 1944.,
22. Usp. i Kobler, 1896., 1, 98.

107 Usp. Bibliotheca sanctorum, XI,
1968., st. 850-852.



trenutku kada mletacko rokoko slikarstvo poprima jasne stilske obrise naglasavanjem dekorativnog
karaktera boje u elegantnim mitoloskim i alegorijskim prizorma, u Veneciji ozZivljava zanimanje za
likovni ekspresionizam tenebrosa. Slikarski izraz Giambattiste Piazzette (Venecija, 1682.-1754.) koji
ponovno afirmira plasti¢nost forme i kjaroskuro, pokazujuéi istodobno neposrednost i studioznost,
svojevrstan je paradoks vremena i sredine u kojoj je vladao imperativ dopadljivosti i dekorativno-
sti. Unatoc tome, Piazzetta je uzZivao izniman ugled medu slikarima i naruciteljima Serenissime, kao
i njegovi vjerni suradnici, okupljeni oko majstorove scuole koji samostalne karijere razvijaju tek u
drugoj polovici 18. stolje¢a.’*® Medu njima najistaknutije mjesto pripada Giuseppeu Angeliju (Vene-
cija, 1712.-1798.). Razgranatom aktivno3¢u i velikom produkcijom ostvarenom uz pomoé radionice
jedan je od najzastupljenijih slikara venecijanskog settecenta u sjevernojadranskoj Hrvatskoj. Neos-
porna slikarska vjestina, dopadljivost kolorita i naglasena sentimentalnost njegovih radova, osobito
oltarnih slika i ciklusa u interijerima crkava, osigurala su mu naklonost $irokog kruga narucitelja.
Unato¢ neprekinutim sponama s Piazzetinim slikarskim rje¢nikom, sve veca potraznja uzrokovala
je i postupno opadanje izrazajne snage Angelijevih radova, a u njegovim radovima nakon 1765. godi-

108 Usp. Palluchini, 1996., 155-195.
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Antonio Marinetti
Chiozzotto, Sv. Alojzije
Gonzaga, Rijeka, zbirka

zborne crkve

sv. Marije

ne sve izraZeniji postaje akademski karakter
i utjecaj klasicizma kasnog 18. stolje¢a.* Na-
vedena obiljeZja i razlike u likovnoj vrsnoé¢i
mogu se pratiti na djelima o¢uvanim u regiji
koja se datiraju izmedu 1755. 1 1770. godine: od
Uspona na Kalvariju iz crkve sv. Marije Mag-
dalene u Zambratiji," oltarnih slika u Vizina-
di i Piranu s pocetka Sezdesetih godina,™ do
platna s prikazima Sv. Lucije, Sv. Apolonije i Sv.
Margarete Kortonske (oko 1770.) u Zupnoj crkvi
pokazale okolnosti narudzbe pale Uznesenje
Bogorodice sa sv. Petrom, sv. Simunom, sv. Niko-
lom Barijskim, sv. Antunom Opatom i sv. Jakovom
Starijim(?) na glavnom oltaru benediktinske
crkve u Cresu koju je kao Angelijevo djelo
prepoznao veé¢ Grgo Gamulin® Podaci iz
arhiva pokazali su, naime, da je samostan be-
nediktinki do temelja izgorio u poZaru 1764.
godine te je nova oltarna slika u dramati¢nim
okolnostima nabavljena zalaganjem creskog
kapetana.*¢ Vodnjanski Portret prokuratora
Giovannija Benedetta Giovanellija, dugogodis-
njeg Angelijeva pokrovitelja, potvrduje pak
zapaZanje Rodolfa Pallucchinija da slikar na zalazu karijere najbolje radove ostvaruje u portretnom
Zanru.”s (kat. 66)

Za razliku od Giuseppe Angelija ¢ija su djela prisutnija na sjeveru isto¢nojadranske obale, Antonio
Marinetti Chiozzotto (Chioggia, 1719. - Venecija, 1796.) bio je ¢es¢i izbor dalmatinskih naruditelja.
Snazni kjaroskuro i oblikovanje pateti¢nih lica svetaca iz Trogira potvrduju davno izreceni sud Ale-
ssandra Longhija prema kojem je upravo Marinetti od slikara “Piazzettine $kole” najumje$nije opo-
na$ao majstorov likovni izraz.»¢ Oltarna slika Bogorodica s Djetetom, sv. Antunom Opatom i sv. Franjom
Asiskim iz Zaglava na Dugom Otoku, datirana dokumentom o podizanju novog oltara u 1768. godinu,
pokazuje pak obiljeZja konvencionalnijeg oltarnog slikarstva karakteristicnog za kasniju fazu Chio-
zzottove slikarske karijere.*” Premda su povijesni podaci ostali nepoznati za reprezentativnu palu
Bogorodica s Djetetom, sv. Nikolom, sv. Ivanom Krstiteljem, sv. Augustinom? i sv. Petrom iz Velog LoSinja,*®
njezine likovne znacajke potvrduju veze sa slikarovim radovima iz Sezdesetih godina 18. stoljeca.
Sliéno kao u slikarstvu Giuseppea Angelija, protagonisti Chiozzottovih sakralnih prizora postaju
tada plastic¢ki istaknutiji, a forme kompaktnije. Tijekom karijere Marinetti je bio posve¢en gotovo
iskljuc¢ivo izradi slika sakralnog sadrzaja, medu kojima su manja devocionalna djela sa svecima pri-

109 Mollenhauer De Hanstein, 1986.,
57-58.

110 Brali¢ 1997., 97-106; Brali¢, u:
Slikarska bastina Istre, 2006., 616-617,
kat. 556.

111 Usp. Brali¢, 1997., 97-106, s pregle-
dom bibiografije. Za sliku iz Pirana
usp. Histria 2005., 182-185., kat. 21
[Francesca Castellani]. Usp. i Lucche-

se, 2011.a, 419.

112 Sponza, 1994., 264.

113 Gamulin, 1972., 28-29.

114 Lettera Lucio di (...), Capitano di
Cherso 11 aprile 1764, 1757. — 1792., b.p.
Archivio di Stato, Venezia, Fond
Provveditori sopra monasteri.

115 Pallucchini, 1996., 170.

116 Pallucchini, 1996., 190-195; za
slike iz Trogira usp. Tomi¢, 1997., 342-
344, s pregledom bibliografije.

117 Usp. Hilje, Tomi¢, 2006., 315-316,
kat. 133, s pregledom bibliografije.
118 Santangelo, 1935., 104-105; Spon-
7a, 1994., 264.



kazanim u polufiguri ¢inila veliki dio njegove produkcije.”® Ovalno platno s prikazom Sv. Alojzija

Gonzage u molitvi pred raspelom iz Zupne zbirke u Rijeci jedno je od takvih tipi¢nih ostvarenja

Chiozzottovog “devocionalnog Zanra”, a moZe im se pridruZiti i Bogorodica s Djetetom u Krku nastala
prema starijem modelu iznimno ¢aséene slike u crkvi Gospe od Zdravlja.

Stilski oblici likovne umjetnosti u Veneciji ubrzano se mijenjaju izmedu 1760. i 1770. godine te je sve
manja potraznja za radovima Piazzettinih i Tiepolovih sljedbenika koji se postupno gube u rutin-
skom ponavljanju istih motiva i rjeSenja. Znakovita je u tom kontekstu izjava venecijanskog arhitek-
ta Giorgia Massarija: Arhitekt koji ne Zeli umrijeti od gladi, mora iz nuZde svoje videnje i misljenje prilagoditi
klasicnim normama i modelima.”*® Teorijski tekstovi Johanna Joachima Winkelmanna, kao i likovne
kritike Francesca Algarottija i Antona Marije Zanettija kasnobaroknom i rokoko izrazu suprotstav-
ljaju racionalniji koncept umjetnosti. Slikarstvo tog razdoblja nije, medutim, u Veneciji imalo sli-
kara ravna kiparu Antoniju Canovi (Passagno, 1757. - Venecija, 1822.). Aktivna je generacija mladih
majstora koji se u potrazi za novim izrazom kreé¢u izmedu venecijanske bastine settecenta i nove, li-
kovne kulture klasicizma ve¢ afirmirane u umjetnickim srediStima Europe. Giambattista Mengardi
(Padova, 1738. - Venecija, 1796.) jedan je od tipi¢nih predstavnika generacije “na prijelazu” koja svoju

119 Usp. Sponza, 1994., 261-265.
120 Citirano prema Pallucchini,
1996., 464.
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aktivnost zaklju¢uje krajem stolje¢a. Njegovu sliku Stigmatizacija sv. Franje AsiSkog iz Zupne crkve u
Rovinju, narucuje oko 1779. godine bratovstina sv. Franje Asi§kog za svoj novi oltar, rad Giovannija
Matiussija iz Udina.** U zanosu sveca, uronjenim u vlaznu i misti¢nu atmosferu planinskog krajo-
lika, meka treperava osvjetljenja, mogu se naslutiti odjeci Tiepolova slikarstva. Iz klasicistickog su
rje¢nika forme glatkih povrsina i definiranih, ostrih obrisa te precizni likovni opisi detalja.

Skupini slikara u ¢ijim se radovima osje¢aju utjecaji novog umjetni¢kog koncepta pripada i Frances-
co Maggiotto (Venecija, 1750.-1808.). Biografiju i opus slikara detaljno je zabiljeZio Andrea Tessier
1882. godine prema vlastoruénom Maggiottovu rukopisu.”* Na temelju Tessierovih podataka o sli-
kama “iz Dalmacije”, Radoslav Tomié prepoznao je Maggiottovo djelo Apoteoza sv. Antuna Opata i sv.
Grgura, mucenika iz Spoleta na svodu svetista Zupne crkve u Velom Losinju.”® Slika monumentalnih
dimenzija i ambiciozne kompozicije datirana je u 1772. godinu i predstavlja mladenacko Francesco-
vo djelo koje se jos uvijek oslonja na kasnobarokne venecijanske modele. Zanimljivo je, medutim, da
unatoc¢ formiranju uz oca Domenica Maggiotta, mladi slikar za loSinjsku palu uzore ne nalazi medu
Piazzettinim sljedbenicima, ve¢ se ugleda na radove majstora iz kruga Gaspara Dizianija. Podudar-
nosti u likovnom oblikovanju i, osobito, tipologiji likova neposrednije povezuju loSinjsku sliku s
djelima Jacopa Marieschija na svodovima crkve Santa Maria delle Penitenti u Veneciji. Impostacija
i oblikovanje Maggiottovih svetaca nadahnuju se Marieschijevim Presvetim Trojstvom i Apoteozom sv.
Lovre Giustinianija iz 1743. godine.

Slavno poglavlje venecijanskog slikarstva settecenta na podrucju sjevernojadranske Hrvatske zaklju-
¢uju radovi Carla Alvise Fabrisa (Venecija, 1746.-1803.). Glavni izvor za poznavanje majstorove bio-
grafije i opusa tekst je njegova prijatelja Giovannija Prosdocima Zabea iz 1816. godine. Zabeo sliko-
vito i sa simpatijama opisuje Fabrisovo mjesto na venecijanskoj slikarskoj sceni kasnog 18. stoljec¢a:
Nije bio Tizian, ni Paolo, ni Tintoretto, bio je osrednji slikar. Ali u slikarstvu i zlatna sredina je dar vrijedan
divljenja, osobito kada je slikar sposoban za kakav sretan rezultat u dobu koje ne rada najbolje plodove.s
Fabrisova djela koja Zabeo spominje u Veneciji ve¢inom su izgubljena, a u osvrtu na njegovo sli-
karsko umijece, najviSe je paznje posvetio slici iz Lendinare iz 1793. godine za koju je “slikar dobio
pohvale Rima”. U nastavku spominje i viSe radova za narucitelje “preko mora”, isti¢uéi oltarnu sliku
za oratorij u kuéi Rigo u Novigradu.*® Djela o¢uvana na istocnoj obali Jadrana od Trsta, Strunjana i
Pirana do Novigrada i LoSinja otkrivaju Fabrisove moguénosti i stilska opredijeljenja.’” Klasi¢nom
arhitekturom s antickim trijemovima u pozadini sakralnih prizora, kao i citatima sa znamenitih
renesansnih predloZaka, slikar se priklanja novom ukusu i duhu rimskog klasicizma kasnog 18. sto-
lje¢a. Suspregnutim koloritom i odmjerenom retorikom likova napusta sugestivno bogatstvo boja
i pokreta “zlatnog doba” venecijanskog slikarstva ne uspijevaju¢i, medutim, dosegnuti slojevitost
klasicistickog idejnog i kompozicijskog koncepta.

121 Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 126 Ha fatto alcune tavole d’altare. 127 Usp. Brejc, 1983, 165; Brali¢, 2002.,
2006., 395-396, kat. 328. Una pel domestico oratorio di casa Rigo 122-126; Lucchese, 2010., 331; Lucche-
122 Usp. Tessier, 1882., 289-315. a Citta Nova. E per altri luoghi oltre se, 2011.a, 428.

123 Tessier, 1882., 304; Usp. Tomié, mare un’Annunziata, un S. Pietro, un

1995., 32-36. S. Omobuono, e qualche altra, di cui mi

124 Usp. Martini, 1984., 90-91, bilj. 5. diede queste notizie non si ricorda né il

125 Zabeo, 1816., 20. soggetto né il luogo. Zabeo, 1816.,10.



Tragovima napuljskog slikarstva u Hrvatskoj (XVI. -XVIII. st.)

MARIO ALBERTO PAVONE

Pocetkom sedamnaestog stoljeca, dva su vazna dogadaja obiljeZila veze izmedu napuljskoga likov-
nog stvaralastva i naruéitelja iz Dalmacije. Prvi je svakako konac¢na isplata slikaru Girolamu Impa-
ratu (8. kolovoza 1606.) za sliku Obrezivanje Krista §to ju je narucio Nikola Radulovi¢ i za koju je ovaj
jos 1603. uplatio predujam od 50 dukata preko tamosnje banke Monte di Pieta*. Drugi je, pak, uplata
u iznosu od dvjesto dukata (dne 6. listopada 1606.) u korist Michelangela Merisija da Caravaggija za
sliku koja prikazuje: “Bogorodicu s Djetetom u narudju i okruZenu andelima podno kojih sv. Domi-
nik i sv. Franjo stoje zagrljeni, s desne im sv. Nikola, a s lijeve sv. Vid™, koja je trebala biti isporuc¢ena
krajem prosinca iste godine. Slika nije nikad pronadena, ali njezinu ikonografiju moZemo djelomic-
no rekonstruirati zahvaljujuéi jednom platnu Tommasa Fasana, Giordanova ucenika, koji je krajem
18. stolje¢a nanovo posegnuo za temom zagrljaja izmedu dvojice svetaca na oltarnoj slici Gospe od
RuZarija u crkvi Santa Maria Donnaregina u Napulju® isto je rjeSenje primijenio i jedan sljedbenik
Paola de Matteisa, Domenico Guarino, u mati¢noj crkvi Marijina Uznesenja u mjestu Laurenzana u
Bazilikati.

Dakle, Nikola Radulovié sredi$nja je licnost u isprepletenoj mreZi odnosa koji povezuju dvojicu spo-
menutih slikara, doduse razli¢itih slikarskih usmjerenja, s naruciteljima iz Dalmacije, prvenstve-
no onima iz dominikanskoga kruga. Naime, slijedom svjedoc¢anstva $to ga biljezi Kruno Prijateljs,
znamo za jo$ jedno platno, ono u ¢ast Imena Isusova (I1HS), koje potpisuje Imparato 16065, a koje se
nekada nalazilo na glavnom oltaru dominikanske crkve u Dubrovniku. Rije¢ je o djelu $to ga je 1605.
narucio dubrovacki plemi¢ Miho Balabanié Sorgo-Sorkocevi¢ plativsi za nj tisuéu cekina. To se plat-
no, nazalost, nije sa¢uvalo jer je po prolasku Napoleonove vojske ostalo leZati izderano negdje na
tavanu samostana gdje mu se gubi trag. I u ovoj je narudzbi zasigurno posredovao Radulovi¢ koji
je u meduvremenu, zbog svojih veza i druZenja s najistaknutijim slikarima koji su tada djelovali u
Napulju i okolici, postao svojevrsnim autoritetom i osobom od povjerenja.

Nikola, sin bogatog mecene i lopudskog brodovlasnika Frana Radulovi¢a®, seli se pocetkom osamde-

setih godina 18. stolje¢a u Napulj gdje ostaje do svoje smrti 1608. U jednom pismu Sto ga predstavnik

mantovanskoga dvora u Napulju $alje tajniku Vincenza Gonzage nalazimo potvrdu o Radulovi¢evoj

znatnoj financijskoj mo¢i uslijed ¢injenice da tu posjeduje tri broda te uspjesno trguje solju i masli-
novim uljem.

Nikola Radulovi¢ godine 1604. kupuje jedan feud u Polignanu i dobiva titulu markiza. Iz iste godi-
ne potjece i ugradnja obiteljskog grba u veliki klaustar tamos$njeg samostanskog kompleksa Male
brace - opservanata (franjevackog reda koji jos od quattrocenta i sv. Bernardina Sijenskog promice

1 D’Addosio, 1919., 394. 3 B. De Dominici, 1742.-45., 111, 447: 6 Pacelli, 1984., 8-9, 101-102; Basile

2 A.S.B.N,, Banco di Sant’Eligio, gior- “na onoj Gospe [....] sv. Dominik i s Bonsante, 2002., 77-99; Denunzio,

nale copia polizze, matr. 31, partita di
ducati 200, estinta il 6 ottobre 1606:
dokument objavio V. Pacelli, 1977.,
819-829.: “Madonna con Bambino in
braccio e cinta di un coro d’Angeli et di
sotto San Domenico e San Francesco nel
mezzo abbracciati insieme, dalla man
dritta San Nicolo e dalla man manca
San Vito”

Frane su ti koji se grle...”/“in quella del
Rosario [...] ¢ S. Domenico e S. Francesco
d’Assisi, che si abbracciano..”;Pavone,
1997., 110.

4 Prijatelj, 1982., 831.

5 De Vito, 1982.3, 46, biljeska 2.

2004., 63-82.

7 Denunzio, 2004., 63-82: “E’ qui

un Raguseo mercante ricchissimo, che
vorrebbe negotiare due cose a Mantua,
cioé sali, et oglio...Il detto Mercante ha
tre navi sue, ha denari assai...”.
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i slavi Ime Isusovo, odnosno simbol 1HS)®. Okolnost
da Nikola narucuje Caravaggiu sliku koja tematikom
aludira na pomirbu izmedu dominikanskog i fra-
njevackog reda (nakon dugogodisnjih prijepora oko
Bezgre$nog zaceca BlaZzene Djevice Marije) u vrijeme
kada se jedna Imparatova slika u slavu Imena Isusova
nalazi na oltaru dominikanske crkve u Dubrovniku,
dopusta pretpostavku da se upravo oko 1606. datira
i Radulovi¢ev angaZman u korist franjevaca-opser-
vanata. Ostaje jedino otvoreno pitanje Raduloviéeva
stilskoga odabira; on je, kad je rije¢ o Imparatu, po-
sljedica njegova bliskog druZenja s kasnomaniristic-
kim slikarima u vrijeme njegova dva desetlje¢a dugog
boravka u Napulju ($to potvrduje i Hovicova Gospa
od Konstantinopolija / Madonna di Costantinopoli)®, dok
u slucaju Caravaggia, Radulovié¢ u svom izboru daje
jasnu prednost posve novom rjeenju nedvojbena
moderniteta, za kojim ¢e se, nedugo potom, povesti i
upravitelji napuljske karitativne ustanove Pio Monte
della Misericordia®.

Premda nemamo elemenata koji bi nam posluZili za
jedno novo ¢itanje Imparatove slike koja slavi Ime
Isusovo, njezina datacija omogucéava da je dovede-
mo kako u svezu sa spomenutim Obrezivanjem Krista,
koje po svemu sudeéi moZemo prepoznati u platnu koje se danas ¢uva u Galeriji Palace Zevallos u
Napulju®, tako i u svezu s njegovim platnima nastalim u istom razdoblju. Naime, spomenuta se slika
smjeSta izmedu Uznesenja Marijina sa stropa crkve Santa Maria la Nova u Napulju (1603.), Alegorije
sedam svetih sakramenata u Zupnoj crkvi u mjestu Sant’Elia a Pianisi, Rodenja iz crkve Blagovijesti u
mjestu Piedimonte Matese te Bezgre$nog zaceca BlaZene Djevice Marije u crkvi San Raffaele u Vibo
Valentia, s jedne strane, i Svete obitelji (San Giuseppe dei Ruffi, Napulj) i Mucenistva sv. Petra iz Verone
(crkva San Pietro Martire, Napulj, 1607.)"%, s druge.

Ako usporedimo Obrezivanje Kristovo, gdje slikar primjenjuje jedno neobic¢no rjeSenje za srediste

slike u kojem povezuje arhitektonske motive iz pozadine s oltarom i Djetetom iz prvog plana, neku

vrst reminiscencije na pocetke cinquecenta i Giovan Filippa Criscuola, dolazimo do zrele slikarove

faze koja sintetizira u kompaktnoj organskoj formuli njegova dotadasnja nastojanja na tragu pomi-

rbe flamanskih utjecaja Teodora d’Errica (Dirck Hendricksz) i “meke manire” Federica Baroccija, ne
zanemarujuéi pritom koloristicko isticanje ukrasnih detalja.

Tim naglim iskorakom nakon narudZbe povjerene Caravaggiju (koji odmah po dolasku u Napulj®
nalazi potporu u Radulovi¢evim kolekcionarskim ambicijama), njegov odabir u korist “naturalizma”
upravo korespondira sa zaokretom koji radi i jedna grupa slikara koja djeluje u to vrijeme u Napu-

8 Pavone, 1986., 63 i dalje. 11 Leone De Castris, 1991.b, 333.
9 Basile, 2002., 79. 12 De Mieri, 2009., 210.
10 Pacelli, 1984., 9. 13 Pacelli, 1994., 15.



lju i koja ¢e ostati trajno obiljeZena karavadizmom. Ako glavne li¢nosti napuljske likovne scene

reagiraju na novonastala previranja spretno prilagodavajuéi svoj izraz u pravcu zbijenijih i tamni-

jih oblika (kao Giovan Vincenzo Forli, Fabrizio Santafede, Francesco Curia i Ippolito Borghese)*, s

druge strane javlja se sve vedi interes ili, bolje receno, jedna nova struja, pocevsi od Carla Sellitta®,

Giovannija Battiste Caracciola zvanog Battistello i Filippa Vitalea, koja ¢e imati utjecaja na formira-
nje Massima Stanzionea, Andree Vaccara i Ribere.

Caravaggiova lekcija ostavlja snaZzan dojam na slikarstvo u Napulju i to odmah nakon 1607. i njego-
vih prvih radova pocevsi od oltarne pale Sedam djela milosrda za Pio Monte della Misericordia, Salo-
me s glavom Ivana Krstitelja (Kraljevska palaca, Madrid), Razapinjanja svetog Andrije za potkralja Juana
Alonsa Pimentel de Herrera (Museum of Art, Cleveland), Bicevanja Krista za Tommasa de Franchisa
(kasnije preneseno u crkvu San Domenico Maggiore) i Bicevanja u Muzeju u Rouenu, Bogorodice od
Presvetoga RuZarija (Kunsthistoriches Museum, Be¢), preko slika za kapelu Fenaroli (nekada u crkvi
Sant’Anna dei Lombardi): Uskrsnuce, Sveti Ivan Krstitelj i Sveti Franjo prima stigme; pa onda ponovno,
izmedu 1609. i 1610. slikama jo$ snazZnijeg izraza kao §to su David i Golijat (Galleria Borghese, Rim) i
Mucenje svete Ursule (Palazzo Zevallos, Napulj).

Sto se pak ti¢e druZenja i doticaja s tamosnjim slikarima, ovdje valja spomenuti i ulogu koju je imao
dubrovacki konzul u Napulju, Vicko Bune (takoder rodom s Lopuda i poput Radulovi¢a pripadnik
trgovackog staleza), ¢iji se boravak u Napulju biljeZi od 1607. do 1612.%

Caravaggiovo naslijede u Napulju, koje je pocetkom stoljeéa bilo nezaobilaznim izvorom nadah-

nuca, do te mjere da je zahvatilo i kasnomaniristicki krug, kasnije ¢e generacije smatrati da valja

svakako utkati i u moderni izraz koji se radao zahvaljuju¢i novim poticajima koje sa sobom donose
flamanski slikari pristigli u Italiju (Rubens, Van Dyck).

Posebno je zanimljiv slu¢aj Antonija de Bellisa, kojeg Bernardo de Dominici ubraja medu ucenike

Massima Stanzionea te istice snazan dojam koji je na De Bellisa ostavila jedna Guercinova slika,

tada poznata u Napulju (Uskrsnuce Lazarovo, Pariz, Louvre)”: spajajuci njezni Massimov kolorit, s jakim

Guercinovim, oponasajuci njegov snazni kjaroskuro, on izgradi vlastitu maniru, koja je ¢vrsta i snazno obilje-
Zena svjetlom i sjenom®.

Ovog slikara, ¢ija se aktivnost smjesta u vrijeme izmedu polovice tridesetih i druge polovice pede-

setih i s razvojnom linijom koja prati onu Bernarda Cavallina, nedavna istraZivanja dovode u vezu

s Riberom, Majstorom Navjestenja pastirima, i nadasve s Francescom Guarinijem. Ove poveznice

svakako valja dopuniti i u svjetlu nekih djela koja ¢e naslikati Giovanni Ricca® i Andrea Vaccaro,

jer Vaccarova pala za glavni oltar crkve Santa Maria del Pianto (1660.)* dopusta bliske usporedbe

s De Bellisovom* Bogorodicom od Presvetoga RuZarija u napuljskoj crkvi Santa Maria di Portosalvo,
posebice u dijelu koji se odnosi na dusge iz Cistilista.

Na svom umjetnickom putu, nakon $to se uspjesno formirao u duhu naturalizma i osnaZzio pri-
mjerima Battistella Caracciola, osobito u pogledu istrazivanja polusjene radi postizanja prostorne

14 Restaino, 1987., 33-51. 18 De Dominici, 1742.1745., 110. : 19 Farina, 2011., 156-165; www.ilsei-

15 Carlo Sellitto., 1977. “unendo il dolce colorito di Massimo, al centodivivianafarina.com, 28. sije¢nja

16 De Vito, 1982.a, 41-61. forte del Guercino, ed imitando il gran 2012., pp. 11-22; Porzio, 2012.a, 37-53.

17 Loire, 1996., 232-235. chiaroscuro di quello, ne compose la sua 20 Il Museo Diocesano di Napoli, 2008.,
maniera, la quale é robusta, e bene intesa 124-125.

di lumi, e d’ombre”. 21 Wiedmann, 2012., 55-65.
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Egipat, London,
Whitfield Fine Art

dubine, De Bellis se priklanja Cavallinovim rjeSenjima, doduse uz neka pozivanja na Grechetta, sto
se jasno vidi u Nasaséu Mojsijevu (London, National Gallery), u dvjema slikama iz zbirke d’Avalos
(Napulj, Museo di Capodimonte)* i u nizu slika, danas u privatnim zbirkama, s temama iz Staroga
zavjeta (Mojsije dobavlja vodu iz stijene 3, Noino pijanstvo*, Lot i njegove kéeri*s, Davidov trijumf*, Samson
i Dalila”), iz Kristova Zivota (Odmor na putu za Egipat®, Isus i Samarijanka®, Dobri Samarijanac*), Zi-
vota svetaca (Sveti Ivan Apostol®, Sveta Katarina Aleksandrijska®, Sveta Doroteja®), te gréke mitologije
(Apolon i Marsija3+).

Cinjenica da se na dubrova&kom teritoriju nalaze dvije slike koje potpisuje Antonio de Bellis (sigla:
ADB), omogucuje da se prosiri radijus njegova djelovanja, premda se moZe pretpostaviti da je slikar
oba platna poslao iz Napulja, i to vjerojatno u dva navrata. Slika Zemaljsko Trojstvo za Gospu od Su-

22 Spinosa, 1985., 178; Leone de Ca-
stris, 1994., 120-121.

23 Spinosa, 2010., 208.

24 De Vito, 1982.b, f. 32.

25 Spinosa, , 1984., 239.

26 De Vito, 1984., f. 47.

27 Spinosa, 2010., 210-211.

28 Spinosa, 2010., 212.

29 Spinosa, 1985.,179. Za jednu kasni-
ju verziju iste slike koja se, medutim,
viSe ograni¢ava na samu temu na
kojoj su likovi zamijenjeni u odnosu
na reljefni prikaz na bunaru. Vidi:
Porzio, 2008., 62-65., te Spinosa, 2009.,
203-204.

30 Spinosa, 1984., 239; kao i verzija
objavljena prigodom izloZbe Quattro
stanze, Quattro pittori...usp. Porzio,
2008., 58-61. O tome vise: Wiedmann,
2012.,57, f. 1.

31 Leone de Castris, 1991., 491, 41-53.
32 Spinosa, 2009., 208-209.

33 Wiedmann, 2012, f. 5-6.

34 Spinosa, 1984.b, 238.



nja na Lopudu, odaje izvjesnu formalnu strogo¢u koja podsjeéa na Stanzionea, premda su zamjetne
i neke naznake na tragu Ribere, pogotovo u snaznijim kromatskim efektima koje zasigurno moze
zahvaliti i kontaktima s Onofrijom Palumbom, primjetnim i u popre¢noj stratifikaciji oblaka. U gor-
njem dijelu slike, andeli u naglaseno razigranim pozama izvedenim iz kasnomaniristicke tradicije
zajedno s blistavim odsjajima svjetla na draperiji, uokviruju pojavu Svevisnjega, obiljeZenu snaznim
naturalizmom. Slika se stoga nastavlja na slijed zapocet ciklusom iz crkve San Carlo alle Mortelle
(koji se sada pripisuje njegovu ranom razdoblju)®* i na platna naslikana izmedu treéeg i Cetvrtog
desetljeca za privatne naruditelje: Mojsije dobavlja vodu iz stijene (Budimpe3sta, Muzej)®*, Salomonov
sud (Caulonia, Arciconfraternita del'Immacolata)®”, Samson i Dalila®, Mucenistvo svetog Lovre®, Sveta
Irena vida svetog Sebastijana* i Izrugivanje Krista*-

Na slici Zemaljsko Trojstvo, mali Isus ima iste karakteristike kao i lik na lijevoj strani Noina pijanstva
iz privatne zbirke#, §to upucuje na Francesca Guarinija, od strukture nabora do tipologke reinter-
pretacije likova iz kojih snaZno izbija napetost koja podsjec¢a na ekspresivnost likova na slikama
Giovan Battista Spinellija, u prvom redu u njihovu izrazu lica i mrkom pogledu. Bogorodicin polo-
Zaj u zaokretu treba dovesti u vezu s njezinim prikazom na slici Odmor na putu u Egipat iz privatne
zbirke®, s karakteristi¢nim poloZajem lijeve ruke. Osjeéaj za materiju posve se razlikuje na ovim
dvjema slikama: na Odmoru on je pod rubensovskim utjecajima, a na lopudskoj slici tezi smirenijem
ostvarenju cjeline koriste¢i se sjenc¢anjima pri oblikovanju svetoga Josipa, naroc¢ito naglasavajuéi
njegove duboko usjecene o¢i.

Na slici Bogorodica u slavi sa sv. Vlahom i sv. Franjom Asiskim iz Muzejske zbirke Dominikanskog sa-
mostana u Dubrovniku, De Bellis u gornjem dijelu slike preuzima Marijin lik sa Stanzioneove slike
Uznesenja BlaZene Djevice Marije (North Carolina, Museum of Art, Raleigh) i jo§ jednom se poziva
na Guarinija u oblikovanju lica i polukruznom rasporedu andela medu oblacima. Sto se tice tipolo-
gije Bogorodice, on ponavlja vlastiti model koji je koristio na slici Sveti Petar posjecuje svetu Agatu u
zatvoru (privatno vlasnistvo)*, ali i na Bezgresnom zaceéu u crkvi San Carlo alle Mortelle*. Naglase-
no ki¢ena dalmatika svetoga Vlaha, zajedno s mekim inkarnatom njegova lica, omoguéuje nam da
uoc¢imo sliénosti sa svetim Ignacijem Antiohijskim na platnu Ime Isusovo Cesara Fracanzana u isto-
imenoj kapeli crkve Il Gesu (Gravina in Puglia, 1646.) 4°. Na isti na¢in, snazno svjetlo koje okruzuje
Marijinu glavu svjedo¢i De Bellisov pojacani interes za pikturalne vrijednosti, ukazujuéi na moguéu
bliskost s Noinom zZrtvom (The Museum of Fine Arts, Houston)#, ¢ak i u samoj tipologiji biblijskoga
patrijarha, kao i sli¢nost s glavnim likom na slici Dobri Samarijanac (privatna zbirka)*, dok bogata
lumeggiatura koja definira Franjino lice omoguéuje usporedbu s bradatim likom koji stoji na spome-
nutom Noinu pijanstvu®.

Pitanje datiranja djela u razdoblje s kraja 1657. i pocetka 1658., suprotno od onoga sto tvrdi De Do-
minici o autorovoj smrti 1656. kad ga je navodno pokosila kuga®, po mom bi se sudu moglo razri-
jesiti ako pretpostavimo da je veduta Dubrovnika naknadno doslikana u pozadini. Pa tako, inace
vrlo umjesne i to¢ne primjedbe o topografskim detaljima koji se odnose na bastione svetog Spa-

35 De Vito, 1982.b, 149-150; De Vito,
1984., 11-13.

36 De Vito, 1984., f. 42-44.

37 De Vito, 1984., f. 45; Leardi, 2011.-
2012., 34-45.

38 De Vito, 1982.3, f. 33.

39 Spinosa, 1984., 236.

40 Spinosa, 1984., 237.

41 Wiedmann 2012, 58, f. 3; Spinosa,
2013., 447-468.

42 De Vito, 1982.a, f. 32.

43 Spinosa, 1910.,133.

44 Leone de Castris, 1991.a, 41-53:
navedeno djelo valja usporeditiis
platnom na istu temu koje se ¢uva u
Francuskoj, Museo di Nevers. Usp.
Porzio, 2012.b, 52-53).

45 Spinosa, 1985.,181.

46 Pasculli Ferrara, 1990., 30, tav. 6.
47 De Vito, 1982.a, 34; Spinosa, 2010.,
208.

48 Spinosa, 2009., 206.

49 De Vito, 1984., f. 32.

50 De Dominici, 1742.-1745., I1., 109-
111.
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Cesare Fracanzano,
Bogorodica od
Presvetog RuZarija,
Dubrovnik, crkva
Rozario

sa (1647.-1658.) i svetog Stjepana (1658.-1660.)", samo
osnazuju pretpostavku da se radi o intervenciji nekog
“vedutiste” koji, umecudi gradski prostor u samu sli-
ku, stavlja Grad pod izravnu zastitu dvojice prikaza-
nih svetaca. Jedino §to je sigurno jest ¢injenica da je
narudzba povjerena slikaru kojeg se tada smatralo
priznatim umjetnikom, buduéi da su dalmatinski na-
ruditelji uvijek bili naklonjeni slikarima s odredenim
ugledom, a ne pocetnicima.

Napuljskom slikaru Cesaru Fracanzanu (Bisceglie,
1605. — Barletta, oko 1652.) pripisuje se platno koje
prikazuje Gospu od Ruzarija, nekad u dubrovackoj cr-
kvi od RuZarija, a danas u Dominikanskom muzeju.
Slika je vrlo vjerojatno nastala u Napulju, u jednom
od razdoblja kada se prema dokumentima i pisanim
izvorima biljeZi slikarov boravak u gradu, tj. u vrije-
me izmedu 1622. i 1633. ili od 1633. do 1646. Upravo za
svog drugog napuljskoga razdoblja majstor razraduje
neka svoja rjeSenja u smjeru omeksavanja pikturalne
materije i priklanjanja flamanskom slikarstvu. Uz to,
isticanje oblika i volumena likova na zlatnoj podlozi
te naznaka krajolika u donjem dijelu slike, ukazuje na
neke podudarnosti sa slikom Bog Otac sa svetim Fortu-
natom i svetim Franjom (Bisceglie, Museo Diocesano),
freskom Slava Marijina u koru napuljske crkve Santa Maria della Sapienza i platnom Marijina Uzne-
senja (Eremo dei Camaldoli)s.

Gospu od RuZarija odlikuje iznimna formalna jednostavnost i naglasena simetrija ¢ime se slikar vra-
¢a u same pocetke kasnomaniristicke napuljske tradicije, oZivljavajuéi je tek u gornjem dijelu sli-
ke torzijama plavokosih andel¢iéa u letu po uzoru na neka rjeSenja tipi¢na za Francesca Curiju i
Girolama Imparata. Upravo tipologija andeoskih figura, koju tako ¢esto rabi i na drugim slikama,
potvrduje atribuciju, kojoj u prilog idu i meke draperije preuzete od Stanzionea, preko kojih slikar
nastoji ublaZiti svoj rani izraz koji je ponio, zajedno s bratom Francescom®, iz Riberine radionice.
Zahvaljujuéi nedavnom uvrstavanju slike Sveta Lucija®® (privatna zbirka) medu Fracanzanova djela,
mogu se uoditi neke njegove dodirne to¢ke s Guarinijem i Antonijem de Bellisom, osim, naravno, s
Bernardom Cavallinom, na kojeg upuéuje njegov izraziti osjeéaj za materiju, njegovi ekstati¢ni liko-
vi docarani kromatskim rasvjetljivanjem u predjelu lica i pomne fakture u modeliranju izduZenih
svetackih prstiju.

Ako let andela podsjec¢a na onaj sa slike Rodenja iz katedrale u Pozzuoliju (¢iju ikonografsku fortunu
mozZemo pratiti sve do jedne slike koja se ¢uva u Strossmayerovoj galeriji u Zagrebu, 220,6 x 164,5
cm)*, onda daljnje potvrde atribucije nalazimo u jasnom koloritu dominikanskih svetaca u prvom

51 Beritié, 1966., 25-26; De Vito, 54 De Vito, 1982.a, 43. 56 Blindarte, Asta 69, Napulj, 30 no-
1982.3, 44. 55 De Dominici, 1742.1745., I11., 82-87. vembre 2014, lotto 113: olio su tela, cm
52 Causa, 1972, V/2.,949-950; D’Elia, 102 X 75 (potpisan punim imenom).
1971, pp. 117-130; D’Elia, 1982., 234-244. 57 Cvetnic, 1994., 133-136.

53 Bugli, 2001, 3., 73-84



planu i toplom ugodaju koji okruzuje
Djevicu u oblacima, po tipu vrlo blisku
zenskim figurama koje slikar koristi u
svojim slikama, a za koje “uze za Zenu
jednu Mladu uzorita roda... kojom se,
kako bijase prelijepa stasa, obi¢avao na-
dahnjivati za svoje slikanje po prirodi, a
ponajvise za lica, i njeZno kolutanje o¢i-
ma, htijuéi... u tom oponasati prelijepe
ideje Guida Renija...”®.

Gregoriju Pretiju (Taverna, 1603. - Rim,
1672.), bratu puno poznatijeg Mattije
Pretija, valja pripisati sliku iz muzeja
Dominikanskog samostana u Dubrov-
niku®, koja u gornjem dijelu prikazuje
sv. Ursulu i sv. Agatu u jednoj kompoziciji posve kasnomaniristickoga kova, tako da nas navodi na
pomisao da su sliku radile dvije razli¢ite ruke. Na donjem dijelu prikazani su redom sveti Toma,
Antun Opat i sv. Antonin iz Firence® s modelom grada Cortone u ruci. Prikaz u kojem svetac nudi
zastitu gradu u kojem je proveo novicijat prije no $to se zaredio i poslije postao prior (1418. - 1421.),
navodi na pretpostavku da se djelo prije nalazilo u Cortoni i to u crkvi Sant’Antonio Abate, buducdi
da sredi$nje mjesto na slici zauzima upravo sv. Antun®. Svjetlina na gornjem prizoru u suprotnosti
je sa zagasitom atmosferom u donjem dijelu, u kojoj Preti prikazuje izraze lica i boju na sveta¢kim
haljama, upravo u skladu s nac¢inom $to ga je bio usvojio u Rimu jo$ od vremena druZenja s prvim
Caravaggiovim sljedbenicima. Pogledi svetog Antuna i Antonina uprti su uvis, ba$ onamo gdje je
umetnuta bizantska ikona, prema zapisu djelo italo-kretskog slikara Donata Bizamana iz druge po-
lovice 16. stoljeca.

Gregorio Preti, kojeg nalazimo u Rimu od 1624.%, prolazi sloZen slikarski put. On isprva slijedi do-
minantna strujanja u ondas$njem rimskom slikarstvu priklanjajuéi se karavadizmu, iz kojeg preuzi-
ma sklonost snaznim kjaroskuralnim kontrastima uz odredena pozivanja na Stanzioneovo rimsko
iskustvo. Sa zalaskom karavadizma, osobito nakon smrti Bartolomea Manfredija i odlaska iz Rima
Carla Saracenija i Orazija Gentileschija, Preti se otvara Guercinu i bolonjskom klasicizmu. Upravo
spajaju¢i spomenuta kretanja i uz doprinose Voueta i Valentina, Gregorijev slikarski izraz dobit ¢e
vlastiti karakter, kojemu ¢e potom model $to ga razvija brat Mattia, omogucéiti da modernizira svoj
likovni govor®. Za prikaz dvojice dominikanskih svetaca klju¢ne su usporedbe sa Svetim Hijacintom
(Museo Civico, Taverna) i osobito s dvama platnima iz jedne privatne zbirke u Catanzaru (nekad u
posjedu obitelji Poerio): Sveti Toma i Sveta Katarina Sijenska®.

58 De Dominici, 1742.-1745., I11., 83: 60 D’Addario, 1961; www. treccani.it. 62 Vodret, 2004., 21-24.

“tolse per moglie una Giovane di onorato 61 Pretpostavku da djelo potjece iz 63 Porzio, 2012.c, 39-45.

parentado...dalla quale, che bellissima
era formata, egli solea prendere le idee
de’ suoi naturali, e massimamente de’
volti, e del dolce girar d’occhi, avendo in
mente... d’imitare in cio Uidee bellissime
di Guido Reni...”

59 Kolié Pusti¢, 2010., 101-110: gdje
se spomenuta atribucija navodi na
temelju usmenoga priopéenja Johna
T. Spikea.

Cortone usudujemo se iznijeti i bez
neke izravne potvrde u izvorima
(Sernini Cucciatti, 1982; Della Cella,
1900), tim viSe §to Domenico Tartagli-
ni (usp. Tartaglini, 1700., 164) navodi
da su u Cortoni zastali sv. Franjo, sv.
Ante Padovanski, sv. Bernardin iz Si-
jene i Antonin, nadbiskup firentinski,
che Uillustro co’ suoi dottissimi scritti.

64 Valentino, 2004., 39-47.
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Stroga formalna disciplina koja odlikuje bo¢ne likove ukazuje na nagli zaokret u odnosu na njegove
rane radove i pozivanje na jedan suzdrzaniji klasicizam, $to ga stavlja u opreku s bratom koji 1652.%
napusta njihovu zajednicku radionicu. I po svom tipu, ta svetacka lica u svojoj fizionomiji upuéuju
na neke crte prisutne na svecima koje moZemo susresti u seriji svetackih poprsja koje Mattia Preti
radi u crkvi Santa Maria Assunta u mjestu Nepi. Sveti Antun Opat na tamnoj pozadini podsjeca
na Krista s Vecere u Emausu iz privatne kolekcije® za koju se drzi da datira izmedu 1635. i 1640. Ako
voluminozno postavljen plast iznad tunike podsjeca na halje sv. Ante sa sveceve slike u crkvi San
Rocco all’Augusteo u Rimu (oko 1663.), sveceva glava s gustom bradom upucuje na neka lica s Preti-
jevih kompozicija poput one sv. Nikole sa slike Preciste Bogorodice (Taverna, San Domenico) ili glave
sv. Martina s oltarne pale posveéene istoimenom svecu kojem je naslovljena crkva u Taverni, ili pak
svecenikove sa slike Vjencanje Djevice (Grosio, San Giuseppe)®'.

Pretijevu formalnu strogoc¢u i priklanjanje akademskom ukusu na ovom platnu moZemo zahvaliti s
jedne strane njegovu zauzetom pohadanju Akademije sv. Luke i one Virtuoza kod Panteona, a s dru-
ge ¢injenici da je nakon boravka brata Mattije u Napulju, Gregorio imao priliku upoznati slikarske
modele koji se razlikuju od onih koji tada vladaju Rimom i koji prate liniju Vaccaro-De Maria.
Obojica braée prisutna su u Dalmaciji svojim djelima, Sto potvrduje njihovu afirmaciju izvan grani-
ca JuZne Italije i njihovu povezanost s redovni¢kim zajednicama ¢vrsto ukorijenjenima na tlu Dal-
macije.

Dva se znacajna platna Andree Vaccara (1604.-1670.) i danas nalaze u Dubrovniku. Obje slike, Pre-

sveto Trojstvo kruni Bogorodicu sa sv. lvanom Evandelistom u crkvi Karmen i ona s prikazom Presveto

Trojstvo kruni Bogorodicu sa svim svetim za crkvu Domino,*® vezuju se za temu krunjenja Bogorodi-

ce. Spomenuta platna pripadaju u njegovo kasno stvaralacko razdoblje, kada se, napustivsi odavna

mladenacke ushite napuljskim Caravaggiom, u svojim djelima podvrgava vecoj kontroli i strogoéi:

...on se ubrzo odmaknuo od one posve tamne manire zaokupljene sjenama, i krenuo skladno ka onoj svijetloj,
traZedi je u ljepoti svjetla, savrsenstvu dijelova i spoznaji cjeline®.

Prvo se platno spominje u oporuci dubrovacke plemkinje Marije Resti 1699., no ono je po svoj prilici
stiglo u Dubrovnik prije velikog potresa 1667. Nakon restauriranja’ izasao je na vidjelo jedan sjajni
kromatizam koji valorizira slikarov crtez i daje svecani ton draperiji kojom obla¢i likove. Vaccarov
nacin svjedoci o jo§ Zivom zanimanju za slikare kojima se pribliZava pedesetih i Sezdesetih godina
17. stoljeéa (Cavallino, De Bellis), te omogucuje da smjestimo palu u sam pocetak Sestog desetljeca,
kada slika palu za crkvu Santa Maria del Pianto (1660.) i onu u Santa Maria dei Miracoli (1661.) od
koje se sac¢uvala i pripremna skica™ Kristov profil podsje¢a na onaj sa slike Stigme sv. Katarine Si-
jenske iz Santa Maria della Sanita (1659.), dok lik Boga Oca ima mnogo dodirnih to¢aka s likom na
spomenutom platnu u crkvi Santa Maria dei Miracoli.

Grupa Presvetoga Trojstva koja do¢ekuje Mariju no$enu andelima nalazi svoj predlozak na slici koja

se nalazi u napuljskoj crkvi Santa Maria delle Grazie a Caponapoli? i koja se snazno oslanja na neke

kasnomaniristicke sheme. Sve to bi upuéivalo na pomicanje datacije unazad, u prilog ¢ega bi isla i
jedna nedavno objavljena slika iz privatnog vlasnistvaZ.

65 Spike, 2003., 57. 69 De Dominici, 1742.-1745., I11., 137: 70 Tomié, 2007., 5-12.

66 Lattuada, 2004. 156-157. “...ben tosto si scosto da quella maniera 71 Lattuada, 2009.,101-103.
67 Spike, 2003., 116-117, 120-121, 126- tutta oscura, e perduta fra Uombre, e si 72 De Vito, 1994-1995., 112.
127. avanzo nell’equilibrio giusto dell’altra 73 Pacelli, 2008., 164.

68 Prijatelj, 1963.d, 71-72. rilevata nel chiaro, e ricercata con la luce

del bello, con la perfezion delle parti, e
colla intelligenza del tutto”.



Osnivanje napuljskog UdruZenja slikara sv. Ane
i sv. Luke, na poticaj lokalnih jezuita, a kojemu je
Vaccaro bio prvim predsjednikom (1664.-1666.),
omogudéilo mu je da prenese na nove generacije
akademske kompozicijske postulate kojima je te-
Zio prevladavati naturalizam i obuzdati rasplinja-
vanje slikarske materije kako su propovijedali ba-
rokni slikari. U isto vrijeme kada slika platno u ¢ast
svetih zastitnika spomenutog UdruZenja (Museo
Diocesano, Napulj, 1666.)# dolazi do kjaroskuralne
formule kojom zgu$njava sjene u kontrastu spram
pozadine. Takvim se znacajkama odlikuje i skica
Svi sveti (76,2 x 62,5 cm)’5, koju se s pravom stavlja u
vezu s palom iz crkve Domino?. Usporede i se ta
dva djela, uocljive su mnoge podudarnosti, izuzev
Bogorodic¢ina okreta glave prema gore i sv. Miho-
vila dolje lijevo. Krajnji rezultat koji je postignut
na naruc¢enim djelima svjedoci svakako o utjecaju
koji su na njih imale oslikane kupole napuljskih cr-
kava s polovice seicenta i Zelji da se takva kompozi-
cijska struktura usustavi na jedan stroZi i uredeniji
nacin nego li su to radili barokni slikari.

Na pozicije bliske klasicistickim stremljenima zre-
log Andree Vaccara smjesta se Napuljac Francesco
De Maria (1623/26.-1690.). O njegovu $kolovanju
imamo kontroverzne podatke: Pietro Andrea An-
dreini”” kaZe da je ono bilo u krugu obitelji, dok De Dominici govori da se $kolovao u napuljskoj
radionici Domenica Zampierija zvanog Domenichino (1581.-1641.) vrijeme kad je ovaj radio na fre-
skama u Reale cappella del tesoro di San Gennaro napuljske prvostolnice (1630.-1641.)"®. Nakon kra-
¢eg boravka u Rimu (oko 1650.) umjetnik se vraéa u Napulj, gdje 1656. pocinje raditi u stilu koji se
dijelom oslanja na Domenichinov klasicisti¢ki crteZ, a dijelom na Pretijeve slobodno interpretirane
“kjaroskuralne mrlje” koje ¢e utjecati na ¢itavu napuljsku produkciju pedesetih®. Medu njegovim
prvim radovima valja spomenuti dva velika platna Mucenistvo sv. Lovre i Sveti Lovro dijeli milostinju za
crkvu San Lorenzo Maggiore - prvo se spominje 1656. , a drugo 1658.%°, nakon kojih radi slike Krist i
Bogorodica za kapelu svetog Ante Padovanskog u istoimenoj napuljskoj crkvi®. De Marijina sinteza
emilijanskog klasicizma i Pretijeva baroka vidljiva je na platnima u napuljskoj crkvi San Giusep-
pe delle Scalze a Pontecorvo (Razapinjanje Isusa Krista, Vizija sv. Terezije Avilske) naslikanima 1660.%,
nastavlja se na Vizitaciji i na Odmoru na putu za Egipat u crkvi Santa Maria la Nova (1661.-1662.), na
Svetom Petru i Pavlu u Santa Maria di Monteverginella (oko 1667.), svjedocedi stilski odabir suprotan
onom koji je u Napulju predlagao Giovan Battista Beinaschi, a temeljio se na stapanju Guercinove

74 Tuck-Scala, 2012., 136-139. 77 Ceci, 1899., 164. 79 Leardi, 2008.-2009.; Leardi, u
75 Christie’s Roma, 18 lipnja 2002, 78 De Dominici, 1742.-1745., (ur. F. tisku.

lotto 770; Sotheby’s Milano, 29 stude- Sricchia Santoro i A. Zezza), Napoli, 8o Fiorillo, 198s5., 109-110.

noga 200s., lotto 168. 2009., vol. II, t. I, str. 562. 81 Pavone, 1980., 19-22.

76 Tomié, 2011., 125-130. 82 Nappi, 2005., 91.
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Francesco de Maria,
Sv. Ana sa svecima,
Dubrovnik, crkva sv.
Dominika

Sv. Franjo Paulski,
Dubrovnik, Pinakoteka,

KnezZev dvor

manire s na¢inom Giacinta Brandija. O njegovu uspjehu kod publike govori i ¢injenica da njegova

djela posjeduju brojni onodobni kolekcionari medu kojima su bili, osim Cesara Michelangela d’Ava-

losa, markiza od Pescare i Vasta®, John Cecil, grof od Exetera, vojvoda od Calabritte, vojvoda od Frisa
(zastupnik toskanskog nadvojvode) te prinéevi Di Frasso i Di Belvedere.

ZabiljeZen kao vrstan crtac i portretist®, sredinom 17. stolje¢a De Maria je u Napulju zajedno s Vac-

carom i Giacomom Farellijem (1624. - 1713.) predstavljao jednu solidnu alternativu baroknim slobo-

dama Luce Giordana (1634. - 1705.). Zahvaljujudi, isto tako, svom djelovanju u UdruZenju napuljskih

slikara, gdje je prema rije¢ima De Dominicija, obi¢avao davati lekcije iz anatomije mladim slikari-
ma®, on je postao svojevrsnim bardom napuljskog klasicizma.

Njegova se oltarna pala u crkvi svetog Dominika u Dubrovniku®, koja predstavlja Bogorodicu s Dje-
tetom, svetim Petrom i Pavlom, svetom Franciskom Rimskom i svetom Elizabetom te Pijom V., smjesta u kraj
sedamdestih godina, bududi da je potpisuje kao pripadnik rimske akademije, dakle nakon Sto je
usao u Akademiju sv. Luke i Akademiju virtuoza kod Panteona (1676.). NaboZna nota slike oslanja
se na Domenichinovu Bogorodicu s Djetetom i svecima (1626./27., Rim, crkva San Lorenzo in Miranda),
odakle preuzima klasicisticku piramidalnu kompoziciju, unutar koje je, pretpostavljamo, naknadno

83 Pagano de Divitiis, 1982., p. 386; 84 Parrino, 1725., p. 89; De Dominici, 86 Sliku je publicirao Kruno Prijatelj
Labrot, 1992., 146-147; Bugli, 2004., 1742.-1745. [2009.], vol. IL, t. L, str. 561. 1989. godine. Usp. Prijatelj, 1989.a,
14, 32. 85 De Dominici, 1742.-1745. [2009.], 80-84; Fiorillo, 198s5., str. 79, f. 39, str.

vol. I, t. I, p. 576. 94, p- 137, biljeska 141.



dodan lik sv. Tome Akvinskoga®. Formalna disciplina kojom gradi sliku i uklapa svece, dijeli sliku

na dva plana pa tako u grupi s Bogorodicom i Djetetom moZemo na¢i poveznice koje vode njegovu

Zemaljskom Trojstvu iz kapucinskog samostana u Noli i Svetoj obitelji iz napuljske crkve San Giuseppe
a Chiaia.

U crkvi sv. Dominika u Dubrovniku ¢uva se jo$ jedno platno koje se pripisuje Di Mariji®, iako se u
proslosti dovodilo u vezu s Giuseppeom Castellanom (oko 1660.-1725.)%. Ovaj njegov dubrovacki
Sveti razgovor na kojem sv. Anu okruZuju sv. Andrija Apostol, bl. Margareta Savojska, sv. Katarina
Sijenska, sv. Antonino Pierozzi, sv. Rajmund Penjafortski i sv. Hijacint, podsje¢a na onaj Carla Ma-
ratte (1625.-1713.) iz kapele Altieri u dominikanskoj bazilici Santa Maria sopra Minerva u Rimu, na
kojoj Sveti Petar predstavlja Mariji pet blaZenika koje je kanonizirao Klement X. (1672.). Marijina figura s
pogledom uprtim u nebo i rukama prekriZenim na prsima podudara se s onom na Di Marijinoj slici
Skidanje s kriZa u crkvi Sant’Agostino degli Scalzi u Napulju. S obzirom na njezinu sigurnu atribuciju
Di Mariji,?* moZe se jasno pratiti kontinuitet u njegovu kjaroskuralnom omeksavanju kromatskih
vrijednosti. Isto tako, likovi svetica pognute glave s dominikanske pale nalaze sli¢nosti s Di Mariji-
nim sveticama sa njegovih napuljskih slika: Sveta Ana (Chiesa dei Girolamini) i Sveta Tereza Avilska
(San Giuseppe delle Scalze a Pontecorvo). U odnosu na onu prvu, signiranu palu, u kojoj se vise
priklanja Farelliju, na ovoj drugoj dubrovackoj pali, unato¢ znatnijim restauratorskim zahvatima,

87 Fiorillo, 198s5., 137, biljeska 141. 89 Fiorillo, 1985., 1985, pp. 81, 109, fig.
88 Prijatelj, 1989.a, 80-84. 40. Za vise podataka o slikaru vidi:
Rotili, 1978, vol. XXI; i nedavnu studi-
ju: M. di Mauro, 2011., 225-226.
g0 Tecce, 1985., 267, 275, biljeska 18.
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zamjetno je jace priklanjanje Vaccaru, osobito
u tipu Bogorodice i na¢inu na koji je ogrée Siro-
kim plastom. Isti takav pastozni kromatizam
nalazimo i na dvama platnima dominikanske
tematike u napuljskoj crkvi Santa Maria della
Libera, §to omogucuje da i tamosnje slike Vizija
i Smrt sv. Tome®* pribrojimo De Marijinim dje-
lima. Njihove nam pak kompozicijske sheme
potvrduju sli¢nosti s njegovom drugom du-
brovackom palom i dopustaju da rekonstru-
iramo De Marijin slikarski razvoj kojim je do
tada dominirao crtez.

U drugu polovicu 17. stoljeéa valja smjestiti i
Svetog Franju Paulskog (Dubrovnik), na ¢ijem se
licu o€ituju nemirni riberovski potezi koji se
naglo smiruju na mekim i Sirokim naborima
sveceve tunike koji dominiraju kompozici-
jom i upravo uslijed tog dvoglasja omogucuju
usporedbe s Francescom Fracanzanom (Sveti
Benededikt u crkvi San Gregorio Armeno i Sve-
ti Pavao Pustinjak u Sant’Onofrio dei Vecchi u
Napulju) i sa zrelom produkcijom Angela So-
limene te mladenaékim djelima njegova sina Francesca, posebice u oponasanju nac¢ina Giovannija
Lanfranca.

Dvije cjeline slika s prikazom Evandelista u dubrovackim crkvama Gospe od Karmena i svetog Vla-
ha®, koje moZemo pripisati krugu Mattije Pretija (1613.-1699.), svijedocCe o rasirenosti i ikonografskoj
popularnosti pojedina¢nih prikaza evandelista izdvojenih iz jedinstvenog prikaza Sto ga je Preti
naslikao na platnu Cetiri evandelista (Palermo, Museo di Palazzo Abatellis), a koje De Dominici spo-
minje u napuljskoj zbirci Antonija Caputa, “Casnog predsjednika Kraljevskog suda™3, pa se stoga ono
smjeSta u godine slikarova boravka u Napulju, tj. izmedu 1653. i 1659. Prikazi pojedinih evandelista
koji se dovode u vezu s najpoznatijim slikarima napuljskoga kruga spominju se od prve polovice 17.
stolje¢a u raznim inventarima i popisima, ¢ak i na mletackom teritoriju. Medu prvim samostalnim
prikazima evandelista individualnih karakteristika, valja izdvojiti sliku Sveti Luka (Catania, Pinaco-
teca del Castello Ursino) koju je 1669. kupio za svoju messinsku zbirku Antonio Ruffos+. Preti u svoj
niz evandelista uvodi arhitektonski okvir u obliku polukruznog luka koji zatvara prostor i ograni-
¢ava boéno Sirenje prikazanog lika $to ukazuje na Pretijev zaokret u smjeru akademizma i njegovo
definitivno odvajanje od karavadovskih iskustava i fascinacije Guercinovim sjenovitim ugodajima
i kjaroskurom. Iz spomenute faze je i Pretijev Sveti Marko (Cosenza, Pinacoteca di Palazzo Arnone)
koji predstavlja vaznu poveznicu ne samo s dvjema spomenutim dubrovackim cjelinama, veé i s ni-
zom kopija koje je zaplijenio Andrea Marciano, vitez malteskoga reda, kako stoji u njegovu popisu iz
1696.%. Usporedujuéi Svetog Marka iz Cosenze s evandelistima iz crkava Gospe od Karmena i svetog

91 Za podatak zahvaljujem prijatelju 92 Prijatelj, 1989.b, 85-90. 94 Ruffo, 1916., 318, 369.

i kolegi Riccardu Lattuadi koji mi je 93 De Dominici, 1742.1745 [2009.], 95 Spike, 1999., 129/28.

ukazao na slike u crkvi Santa Maria 111, 339: “degnissimo Presidente della 96 Spike, 2009., 58-61.

della Libera pripisujuéi ih opusu Di Summaria’”. 97 Breska Ficovi¢ von, 2009., p. 43.

Marije.



Vlaha (obje su cjeline nedavno restaurirane), s primjerima iz privatne zbirke na Malti*, proizlazi da
su se intenzitet svjetla i srebrnkasti tonovi sveli na gole formule, koje upucuju na pretpostavku da
se radi o replikama koje su izveli slikarovi uéenici na Malti kao Sto je to i u slucaju slika Sveti Ivan
Evandelist (Padova, privatna zbirka) i Sveti Luka Evandelist (nekad u privatnoj zbirci u Miinchenu)?’.

Sto se tie datiranja, slika Svetog Marka prati liniju Pretijeve produkcije osamdesetih godina, kao $to

to proizlazi iz usporedbe s platnima iz katedrale u Mdini na Malti: Mucenistvo sv. Petra i Ozdravljenje

oca sv. Publija gdje se u pozadini pojavljuje isti luk kakav se vidi na spomenutim cjelinama evande-
lista.

Prijedemo li pak na razmisljanja o pregledu napuljskog slikarstva 18. stoljeéa u Hrvatskoj, valja sva-
kako spomenuti Alegoriju vremena Francesca Solimene (1657.-1747.) koja se ¢uva u KneZevu dvoru u
Dubrovniku. Rije¢ je o pripremnom radu, iz njegove kasne faze, za kompoziciju nepoznata naslova
koja je trebala krasiti svod jedne napuljske palace. Na prvi pogled se ¢ini da je rije¢ o jos jednom
bozzettu slike koja prikazuje Cetiri strane svijeta (Bloomington, Indiana Museum)®, a koja je izvede-
na na svodu kabineta koji se nalazi tik do kraljevske spavace sobe (Napulj, Palazzo Reale) oslikane
povodom vjenéanja Karla Burbonskoga i kéeri poljskog kralja, Marije Amalije Saksonske (1738.). Po-
znata je jo§ jedna pripremna skica iste slike (Pariz, zbirka Ergmann) koja u svom jakom kjaroskuru,
po ugledu na Pretija, ima dosta zajedni¢kih crta s dubrovac¢kom. I zaista, premda se tu nalaze mnogi
likovi s Alegorije Cetiri strane svijeta, Sto karakterizira kasne Solimenine radove, a nadasve njegovih
zadnjih ucenika (poput njegova nec¢aka Orazija), tema slike se vrlo razlikuje. U gornjem dijelu Bog
Otac, posjednut na zemaljsku kuglu medu oblacima, dominira kompozicijom, dok mu jedna Zen-
ska figura, prolazeéi kroz Urobor (zmiju koja grize vlastiti rep, simbol vje¢nosti) predaje krunu. Na
lijevoj strani, Apolonu, ¢ija kola simboliziraju radanje Sunca, u donjem dijelu suprotstavljena je
Noé, koju obiljezava sova. Dva Zenska lika na desnoj strani, koja ponavljaju one s kompozicije u Kra-
ljevskoj palaci (personifikaciju Europe gore i Azije dolje), predstavljaju Velikodusnost (s kraljevskom
krunom i papinskom tijarom) i, po svemu sudedi, Povijest jer je prikazana s otvorenom knjigom.

Upravo zbog mnogih podudarnosti koje moZemo pronadi s navedenim platnima i s napuljskom

Alegorijom cetiri strane svijeta, dubrovacki bozzetto moZemo smjestiti u posljednje desetljeée umjetni-

kova djelovanja kada se vra¢a tamnijim priguSenim tonovima i ZeSéem kromatskom isticanju dra-
perije.

Dva novootkrivena platna koja prikazuju Izakovu Zrtvu i Andeo pritjece u pomo¢ Hagari, Sire popis

djela koja pripisujemo Micheleu Paganu (1697. - oko 1750.). Nakon 5to ga je Raimondo de Dominici

poducio crtezu, Michele je postao vjest pejzazist slijedeci savjete Bernarda de Dominicija koji mu

je otvorio vrata knjiZevnog kruga Aurore Sanseverino, vojvotkinje od Laurenzana: ...nakon $to ga je

poducio pravilima perspektive i o¢ista, kao i urama u koje valja slikati krajolike i prizore u njima. Na nagovor

Gaetana Martoriella prestade Michele slijediti Dominicija i stavi se oponasati lijepe Sassijeve (krajolike, op.
prev.), neodredene Martoriellove boje, proucivsi dobro i daleke Beichove krajobraze®.

98 Bologna, 1979., 53-67; Spinosa, 99 De Dominici, 1742.-45., III, pp. 557-

1986., 118-119; Petrelli, 2009., 286-287. 558: “istruendolo ne’ precetti prospetici,
e del punto orizontale dell’occhio: come
ancora dell’ore del giorno, nelle quali
devon dipingersii paesi e gli accidenti
che portan seco. A persuasione poi di
Gaetano Martoriello lascio Michele di
seguitare il Dominici, e si pose ad imitare
i belli Sassi, 'l vago colore del Marto-
riello; ma perché aveva fatto molto studio
ne’ lontani del Beich”.
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privatno vlasnistvo

Njegove kompozicije vezane za racionalizam Ar-

kadije, pokazuju kako se on, po¢etkom dvadese-

tih, u kompoziciji oslobada dominacije Salvatora

Rose i ostvaruje krajobraze snaznog scenograf-

skog efekta, posvec¢ujuéi osobitu pozornost pato-

su kvrgavih stoljetnih stabala i ruSevne arhitek-
ture.

Godina 1728., kada nastaju ovali Dijana i Akteon i
Leda i labud (privatna zbirka)*°, vazna je i za gore
spomenuta platna biblijske tematike, koja svjedo-
¢e o njegovoj bliskoj suradnji sa slikarima figura,
tzv. “figuralistima” kojima je obi¢no povjeravan
sredisnji dio prikaza. Intervencija jednog te istog
umjetnika na objema dubrovackim slikama jasno
se uocava u prikazima umetnutih figura koji oda-
ju posve autonomni izraz u odnosu na Paganov.

Istancani slikarski senzibilitet kojim je interpre-
tirao prirodne elemente krajolika omoguéio mu je
da izgradi svoje jasne i skladne vedute liSene sva-
ke oporosti**, §to ga je uéinilo osobito omiljenim
kod Siroke publike i priskrbilo mu brojne narudz-
be. U svojim pohvalama Paganovoj vjestini, Bernardo De Dominici istice kako je ¢ak slavni Frances-
co Solimena kupio za sebe Cetiri njegova pejzaza**2. Po¢etkom 20. stolje¢a laskavo se o njemu izrazio
i kritiar Sergio Ortolani: ...minuciozan u kro§njama, blag u prijelazima prema pozadini, njezan i svjez u
boji, hitar u sitnim figurama, elegantan u rezovima: prvi pravi setecentist koji zna prenijeti stijene jednog
Salvatora Rose, Gargiulove razlistane grane, dughetovske vedute uronjene u pejsazne rokoko madrigale*s.

Santolo Cirillo (1689.-1755.)*4, slikar koji je dugo vremena ostao u sjeni razvikanijih imena i nepra-
vedno bio drZan za Solimenina “kopista”, jest autor kojemu treba pripisati dva bozzetta iz Dubro-
vackog muzeja: Mojsije i mjedena zmija i Mojsije dobavlja vodu iz stijene. Kriti¢ar Dalbono*s, pisuéi o
njegovim freskama u kapeli sv. Vinka Fererskog u napuljskoj crkvi Santa Caterina a Formiello (1733.)
uocio je i ugledanja na De Matteisa. U jednom dokumentu od 23. listopada 1748., Cirilla nazivaju
“profesorom slikarstva” i naru¢uju mu tri slike za crkvu sv. Benedikta u Casoriji, za koju je trebao
izraditi i tri macchie®. On je takoder autor i jednog crteza, Medaljoni s puttima, potpisanog s obje
strane (Museo di San Martino, Napulj)’.

100 Abita, 1976.,188-192; Spinosa, 103 Ortolani, 1970., 121: “...miniato 104 Pavone, 1977., 219; Pezzella, 2009,;
1986., 69-74, 96; Costanzo, 2011., 350- di fronde, sensibile di passaggi verso De Letteriis, 2013., 257- 282.

356, 415-420. lo sfondo, tenero e fresco di tinte, agile 105 Dalbono, 1859., 110.

101 Pavone, 2001.,163-176. nelle minute figurine, elegante nei tagli: 106 Fiore, 1997., 549.

102 De Dominici, 1742.-1745., IIL., il primo vero settecentista trascrittore di 107 Vitzthum, 1966., 37.

557-558. rocce rosiane, di frappe gargiulesche, di

sfondi dughetiani in paesistici madrigali

rococd”.



Obje dubrovacke skice imaju isti vertikalni kompozicijski uzgon koji potvrduje da su bile namije-
njene za neki crkveni svod. Pripremni rad Mojsije i mjedena zmija u potpunosti odgovara freski koja
se nalazi u predvorju sakristije u crkvi Donnaregina Nuova u Napulju (potpisana i dokumentirana
1735.)°% Tu Cirillo, uz znatna kromatska posvjetljenja, reinterpretira brojne citate iz Solimeninih
djela, a posebno sa skice Pokolja obitelji Giustiniani na Khiosu (Museo di Capodimonte, Napulj), s koje
preuzima vojnika na konju koji rukom pokazuje na prizor pokolja, ali nadasve stupnjevanje planova
koji kulminiraju u Siroko razigranom vrtlogu andeoskih tijela. Ista kompozicijska struktura odlikuje
i drugi bozzetto s prizorom Mojsije dobavlja vodu iz stijene, pri ¢ijem vrhu stoji Svevisnji kao s mlade-
nackih Solimeninih djela. Medutim, drugi starozavjetni prizor ne nalazi svoga para u crkvi Donna-
regina, gdje je slikar prethodno veé bio naslikao na svodu prolaza za redovnice prizor Cudotvorni pad
mane (1729.): istu je temu naslikao i u kolegijalnoj crkvi u Castel di Sangro (1741.), zajedno s prizorom
Mojsije i mjedena zmija, u vodoravnom formatu.

Cirillov razvojni put moZemo pratiti pocevsi od 1723., kada mu je naruceno pet slika za Auroru San-

severino, vojvotkinju od Laurenzana, potom Josipov san u katedrali u Capui (1724.) i sedamnaest slika
na stropu crkve Santa Maddalena u Napulju (1727.). Tridesetih godina u Napulju, osim niza slika

108 Rizzo, 1979., 232; Fiore, 1997., 548.
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svetaca za baziliku Santa Restituta i fresaka u Nadbiskupskoj kuriji i sakristiji katedrale (1734., Sveti

Gennaro §titi Napulj), umjetnik slika: Uznesenje BlaZene Djevice Marije (Chiesa della Missione ai Ver-

gini, 1733.), Posvecenje hrama (San Paolo Maggiore, 1737.), zajedno s osamnaest slika na platnu iznad

lukova glavnog broda crkve San Paolo Maggiore, a koje prikazuju Cuda i prizore iz Zivota Isusa Krista

i sv. Kajetana. Na kraju svoga puta u bazilici rodnoga mjesta ponovit ée temu Mojsije dobavlja vodu iz
stijene (Grumo Nevano, San Tammaro, 1746.).

Slika Abrahamovo gostoprimstvo, nedavnu akviziciju Dubrovackih muzeja, predstavlja pripremnu
skicu za sliku $to ju je uradio Giovan Battista de Mari (1722.-790.) za refektorij u Palazzo Abbaziale
di Loreto u mjestu Mercogliano kraj Avellina, koja je signirana i datirana 1753. godinom.** Zna se za
jos jednu verziju ovog bozzetta $to ju je napravio isti slikar, a nalazi se u privatnom posjedu™°. Na njoj
je zamjetna Zivlja i odlu¢nija kompozicija koja odaje priklanjanje akademizmu Francesca de Mure.
U jednoj izjavi o imovinskom stanju iz 1758. navodi se da je Giovanni de Mari, i sam rodom iz Casale di
Piazza di Pandola, Stato di San Severino, po zanimanju slikar figura, i da je radi toga posla dugi niz godina
proveo u Napulju pod paskom slavnog slikara gospodina Francesca de Mure, rodom iz spomenutog grada, a

109 Formica, 2005., 262. 110 Fondazione Federico Zeri, Uni-
versita di Bologna, Fototeca: Anoni-
mo secolo XVIII, Abramo e i tre angeli,
Fascicolo Francesco Solimena: bottega;
scheda n. 64392, busta n. 0597.



gdje se sada nalazi zaposlen kao slikar figura kako je receno™. Ovaj slikar kojeg se dovodi u vezu s bakro-
piscem Antonijom Baldijem, u¢enikom Solimene, propagirao je jednu akademsku formulu, jasnih
boja za razliku od kjaroskuralnog pristupa njegova nesto starijeg ucitelja. Njegovo prvo poznato
djelo je Okrunjena Bogorodica iz istoimene crkve u Montoro Superiore. Na tom su djelu zamjetni i
utjecaji Angela Solimene, $to potvrduje da se De Mari formirao velikim dijelom na radovima slikara
koji su radili na podrucju izmedu Salerna i Avellina, gdje se i sam kretao i djelovao. Tako biljeZimo
njegov rad u mjestu Mercato San Severino (crkva sv. Ante, izmedu 1758. i 1759.) i u Gesualdu (crkva
Gospe od Ruzarija, izmedu 1754.11761.). U Gesualdu je prisutan s trima slikama: Raspeti Krist (u kojoj
se poziva na istoimenu sliku Francesca Solimene iz samostana sv. Tereze u Solfori), Bogorodica u slavi
i Sveti Siksto V.1 sv. Ivan iz Erfurtha koja se nadovezuje na De Murina iskustva iz tridesetih godina 18.
stolje¢a kada Francesco radi za benediktince iz Montecassina. Nakon 1760. godine i slike Sveti Paskal
Baylonski za crkvu San Giovanni Battista u Piano di Montoro Inferiore, radio je ciklus fresaka sa
scenama iz Marijina Zivota (Piazza di Pandola, Congrega del Rosario) u kojem je koristio Solimenine
modele iz kapele Monte dei Poveri u Napulju i neka De Murina rjeSenja iz Certose di San Martino.
Isto tako, u Sesto desetlje¢e smjestaju se platna iz crkve Santissimi Apostoli Pietro e Paolo (Santa
Lucia di Serino) - gdje citira Solimenu iz Santa Maria Egiziaca a Forcella (Napulj), iz crkve sv. Nikole
u Fiscianu i one u mjestu Sant’Agata Irpina (op¢ina Solofra, 1768.). Po¢etkom sedamdesetih radi slike
za strop u crkvi Maria del Carmine u mjestu Preturo, a nalazimo ga, ponovno, i u crkvi u Piano di
Montoro Inferiore te na kraju i u kolegijalnoj crkvi San Michele Arcangelo u Solofri, gdje primje-
njuje istu onu shemu kojom se Solimena koristio u Uznesenju BlaZene Djevice Marije za katedralu u
Capui. Nakon dviju slika za crkvu sv. Vida (Piazza di Pandola, 1774.), slikom Svetog BlaZa iz 1776. on
otkriva kromatizam ranog De Mure sa slika u teanskoj katedrali.

Oslobodivsi se Solimenina utjecaja, Francesco de Mura (1696. - 1782.) stvara svoj vlastiti izraz na pali
Bogorodica s Djetetom okruzena svecima koja se danas nalazi u Isusova¢kom samostanu u Dubrovniku.
Dobar prijam spomenutog djela “otvorio je vrata Grada” i njegovim ucenicima, medu kojima su i
autor slike Sveti Vlaho u Dubrova¢kom muzeju (slike na kojoj se svetac nalazi u ulozi zatitnika s mo-
delom gradskih zidina u donjem desnom uglu) i Jacopo Cestaro (1718.-779.)>. Prve poznate radove
Jacopa Cestara, kojega spominje njegov suvremenik i pisac Napoli Signorelli *3, predstavljaju platna
koja radi za Samostan sv. Franje u mjestu Marsico Nuovo, u Bazilikati (1741.)*4, a u kojima se jo§ vidi
utjecaj Solimenina kjaroskura koji prozima i njegove slike za crkvu Bezgresnog zacecéa u Fuscaldu,
u Kalabriji. Kona¢no priklanjanje De Muri vidljivo je na slikama Mucenistvo sv. Jakova i Sv. Filip rusi
lazne idole (Napulj, San Filippo e Giacomo, 1757.-1758.), nakon kojih ¢e na svodu naslikati fresku s
Uznesenjem BlaZene Djevice Marije (1759.).

Cestarova slika Gospa od Karmena sa sv. Petrom, sv. Josipom, sv. [vanom Krstiteljem i sv. Viahom (s mode-
lom grada u ruci) odrazava prijelaz ka priklanjanju De Murinim utjecajima, premda jo§ zadrzava
neke tipi¢ne Solimenine znaéajke. Tako dostojanstveni lik sv. Petra nalazi svoje mjesto na lijevoj
strani platna prizivajuéi u sje¢anje Solimeninu Bogorodicu sa sv. Petrom i Pavlom (Napulj, San Nicola
alla Carita, 1682.) i Francescova platna u Santa Maria Egiziaca a Forcella (Napulj, 1690.-1696.).

111 Formica, 200s5., 261: “il medesimo 112 Spinosa, 1970., 73-87.
Giovanni De Mari di detto medesimo 113 Napoli Signorelli, 1923., 26.
Casale di Piazza di Pandola Stato di San 114 Pavone, 1997., 221-223.

Severino é dipintore di figure e per tale
impiego a dimorato per molti anni nella
citta di Napoli sotto la disciplina del
celebre dipintore Signore Francesco De
Mura di detta medesima citta e si trova
attualmente applicato a detto impiego di
dipintore di figura’.
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Jacopo Cestaro,
Gospa od Karmela sa
svecima, Dubrovnik,

Biskupija

Unutar slikarova opusa mozZemo otkriti jo§ neke
zanimljive paralele usporedimo li lik sv. Filipa sa
spomenutog napuljskog platna, Sv. Filip rusi lazne
idole, s onim na Viziji sv. Filipa i Jakova (1759.) §to ga
je u istoj crkvi naslikao Alessio D’Elia. Po svom
tipu Gospa podsjecéa na Kleopatru iz privatne zbir-
ke u Bresci*s, a kojoj pak prethodi platno na istu
temu (Museo di Capodimonte, Napulj). I u njego-
voj kasnoj fazi, na platnima u crkvi Santa Maria
Donnalbina (Rodenje Bogorodice, sveti Franjo, sveti
Ante Padovanski, sveti Paskal Baylon)=° ili na njego-
vu potpisanom platnu Sveti Nikola (Cappella del
Pontano, Napulj) moZemo pronaéi zanimljive ti-
poloske usporedbe.

Sve u svemu, Gospa od Karmena pruZzit ¢e nam
dovoljno elemenata da napravimo sljedeéi korak i
uvedemo jo$ jedno znacajno ime. Slikar Giacinto
Diano (1731.-1803.), koji ¢e, nakon Vanvitellijeve re-
forme 1772., kao i Cestaro poduéavati na napuljskoj
Accademia di Belle Arti, na svojoj ¢e Gospi od Kar-
mena (Chiesa del’Annunziata, Venafri u Abruzzu,
1771.)"7 iskazati sposobnost Sirenja prostora u de-
korativne svrhe, kako bi se vratio postulatima na-
puljskog baroka i suprotstavio se neoklasicistic-
kim tendencijama. Njegovi su slikarski po¢eci*® u rodnom Pozzuoliju kraj Napulja jo$ pod jakim
utjecajem De Murine arkadije, $to se vidi na oslikanom svodu stubista u Biskupskom sjemenistu
(1755.) i na slikama u crkvi San Raffaele (1758.-60.), a moZe se zamijetiti i na dvama velikim platnima
u prezbiteriju crkve San Pietro Martire u Napulju. Godine 1762. radi Gospu od RuZarija (Madonna
dell’Arco, Napulj), Glavosjek sv. Ivana Krstitelja (Cappella del Seminario Vescovile, Pozzuoli) i Svetu
obitelj (Sant’Agostino degli Scalzi, Napulj) koja se svojim otvorenijim i vedrijim kromatizmom na-
dovezuje na De Murine Alegorije za savojski dvor u Torinu. Ovim ¢e djelima uslijediti Raspece Kristo-
vo (Sant’Agostino alla Zecca, Napulj, 1763.), freske u velikoj dvorani napuljske bolnice Santa Maria
della Pace (Epizode iz Zivota sv. Ivana od Boga, 1764.) te, 1767. godine, Pranje nogu i Krist pozdravlja Mariju
za katedralu u Pozzuoliju (danas u Museo di Capodimonte, Napulj), dok ¢e na dvama platnima Krste-
nje Kristovo i Obracenje sv. Augustina iz 1768. za crkvu Sant’Agostino alla Zecca, u svojim nastojanjima
oko prikaza blagih atmosfera proZetih zlatnastim odsjajima svjetla, poput onih Giordanovih, iska-
zati svoj novi interes za obogac¢ivanjem i produbljivanjem dinamike prostora.

Oslikavanje svoda u sakristiji crkve Santa Maria di Pozzano (Castellammare) po crtezima Luigija
Vanvitellija, ne zna¢i samo novu suradnju, nego i bliskost u stavovima sa slavnim arhitektom, pose-
bice u odnosu na novu ulogu arhitekture unutar kompozicije, $to mu je pak omoguéilo da bude uvr-
Sten medu umjetnike koji su radili na oslikavanju Kraljevske palace u Caserti (Reggia di Caserta). U
godinama koje slijede radi slike Polaganje u grob (Sant’Agostino alla Zecca, 1773.), Prikazanje Marijino

115 Spinosa, 1986.,72-73.
116 Spinosa, 1999., 81-82.
117 Mortari, 1984., 165.
118 Pavone, 1991.
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dvor

i Pronalazak ¢udotvorne ploce (Nocera Superiore, Santuario di Santa Maria Materdomini, 1775.). Kada

godine 1776., oslikavajuéi strop sakristije u crkvi Sant’Agostino alla Zecca scenom Posvecenja Salomo-

nova hrama, Diano nalazi nadahnuée u Giuseppeu Bonitu i njegovoj freski na svodu napuljske crkve

Santa Chiara, on obogaéuje svoje djelo profinjenim kromatskim odnosima i svjetlosnim prijelazima
koje ¢e primijeniti 1789. i na svodu Stolne crkve u Lancianu (Abruzzo).

Giacinto Diano je i autor platna David i Abigajila u Muzeju KneZeva dvora u Dubrovniku, na kojem

koristi neke modele koje je razvio De Mura oko 1750. radeéi povijesne prizore za prostor iznad vrata

u Kraljevskoj pala¢i u Torinu (Epizode iz Aleksandrova Zivota i Rimske junakinje)™. Elegantni Abigajilin

lik nalazi svoju prethodnicu u Zeni koja stoji s lijeva na De Murinoj slici Paris prostreljuje Ahila (Rim,

privatna zbirka)=°. Prizor s arhitekturom u pozadini i likovima misi¢avih tijela koji donose darove u

prvom planu, dopusta usporedbu s onim $to je umjetnik naslikao na Mucenistvu sv. Katarine Aleksan-
drijske (1758.) i na Tobijinu ozdravljenju (1760.) za crkvu San Raffaele u Pozzuoliju.

U okviru osamnaestoljetnog slikarstva u Dubrovniku nasao je svoje mjesto i Gaetano Garsia, umjet-
nik koji je izmedu 1735. i 1738. radio na ukrasavanju unutrasnjosti crkve sv. Ignacija. Prema F. M. N.
Gabburriju doznajemo za vazan podatak o “don Gaetanu Garziji iz Palerma, slikaru povijesnih
tema, perspektive, arhitekture i portreta. Isprva u¢enik Guglielma Borrhomanza na Siciliji, a potom
ga u Rimu na nauk uzima Sebastiano Conca. S 26 godina, po povratku u zaviéaj, oslikao je u Palermu

119 D’Alessio, 1993., 70-87.
120 Spinosa, 1986., 160, f. 303.
121 Perini, 1998; Barbolani di
Montauto, 2006., 83-94.
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galeriju don Antonija Montapertija, princa od Refadale i dva velika platna u dvije kapele samostanu
RR. MM. Benedettine u Palermu, te druga djela u tom gradu. I to¢no te 1738. godine, pozvan je u
Dubrovnik, da oslika na opée zadovoljstvo ¢itav svod u tamosnjoj katedralnoj crkvi™2. Ovaj posljed-
nji podatak kronoloski je to¢an (osim krivog navoda mjesta, katedrale umjesto isusovacke crkve),
bududi da nalazi potvrdu i u Ljetopisu Dubrovackog isusovackog kolegija iz 1738.: Dana 19. sijecnja,
na blagdan Presvetog Imena Isusova, bilo je otkriveno svetiste nase crkve koje je freskama oslikao Sicilijanac
gospodin Gaetano Garzia, nakon $to je na njem radio gotovo tri godine i u koje vrijeme je izradio uljem sliku
sv. Franje Ksaverskoga za oltar za kojega je trebalo podic¢i novu kapelu u mramoru; za te radove koje su svi
pohvalili, Kolegij je potrosio (osim za troskove slikareva boravka u kuci), za boje i zidarima za pomo¢ dvjesto
cekina i jo§ 25 cekina kao nagradu. Svakako, najveéi je trud uloZio u oslikavanje apside isusovacke
crkve na kojoj je, u kupoli prikazao Svetog Ignacija u nebeskoj slavi, dok je u oltarnoj zoni, u sredistu
prikazao Apoteozu svetog Ignacija, na lijevoj strani Susret sv. Ignacija sa sv. Franjom Ksaverskim , a na
desnoj Susret svetog Ignacija sa sv. Franjom Borgijom.

Mora da se ovaj nas slikar susreo s Akademijom Francesca Solimene, bilo zato $to je suradivao s An-

tonijem Baldijem (1692.-1773.) na ukrasavanju pocetne stranice knjige Discussioni istoriche, teologiche,

e filosofiche di Constantino Grimaldi, fatte per occasione della risposta alle lettere apologetiche di Benedetto

Aletino (1725.), bilo zato $to je u prizoru Susreta sa sv. Franjom Ksaverskim iskoristio za lik s desne stra-

ne Solimenina Abrahama sa slike Rebeka se oprasta od oca koja je poslana obitelji Baglioni u Veneciju,
a koje se replike ¢uvaju u Ajacciju i u Wiesbadenu.

Osim spomenutog citata, najjaci utjecaj na slikara je ostavila rimska sredina za njegova boravka u
Rimu, Sto se vidi na freskama u gornjem dijelu apside gdje je prizor Svetog Ignacija u nebeskoj slavi u
potpunosti preuzet sa freske u kupoli crkve sv. Agneze u Rimu'* (koju je uradio Ciro Ferri, uenik
Pietra da Cortone, 1689.). Garzia je tu samo zamijenio Bogorodicin lik s likom sv. Ignacija. Epizode
iz Zivota sv. Ignacija upuéuju na Pietra da Cortonu, kao $to se vidi u prikazu Vjere sa slike Susret
sv. Ignacija sa sv. Franjom Ksaverskim koju preuzima sa Sibile na slici Augustu javijaju da se rodio Krist
(Musée des Beaux Arts, Nancy), dok lik paZa na slici Sv. Franjo Borgija preuzima sa Cortonina djela
Anan ozdravlja sv. Pavla (Santa Maria della Concezione, Rim). Osim ugledanja na Bacicciove freske
u kapeli svetog Ignacija u crkvi Il Gest, treba naglasiti da je Garzijina pala Smrt sv. Franje Ksaverskog
u Dubrovniku kopija prema pali Carla Maratte u spomenutoj rimskoj crkvi (1679.) koju ponavlja i
Gaetano Lapis u crkvi sv. Filipa u mjestu Cagli Marche.

122 F. M. N. Gabburri, Vite di Pittori,
Ms. Firenze, Biblioteca Nazionale,
Fondo Palatino, Vol. II., 725: “Don Gae-
tano Garzia di Palermo, pittore di storie,
prospettive, architetture e ritratti. Sco-
lare prima di Guglielmo Borrhomanz in
Sicilia e poi in Roma scolare del cavalier
Sebastiano Conca. In eta di 26 anni, dopo
il suo ritorno alla patria, ha dipinto in
Palermo la galleria del Principe di Refa-
dale don Antonio Montaperti e due gran
quadri in due cappelle del monastero del
cancelliere delle RR. MM. Benedettine

di Palermo, con altre opere in detta cittad.
Presentemente in questo anno 1738,
chiamato a Ragusa, dipinge con plauso
universale tutta la volta di quella chiesa
cattedrale.”

123 Vanino, 1937, p. 68: “Ai 19 Gennaio,
festa del SSmo Nome di Gest, fu scoperta
la tribuna della nostra chiesa, dipinta al
fresco dal Sig. Gaetano Garzia Siciliano
avendo in detto lavoro impiegato quasi
tre anni nel qual tempo pero fece anche
il quadro di S. Saverio ad olio disegnato
per Ualtare della chiesa, dovendosi fare

la nuova cappella di marmo, quali opere
riuscite vaghe sono state universalmente
applaudite avendo speso il Collegio per
esse (oltre il mantenimento del pittore in
casa) colori e aiuto de muratori zecchini
duecento et altri 25 donatigli per regale”.
Usp. Prijatelj, 1983.b, 106-118.

124 Carotenuto, 2014., 55-69.

125 Markovié, 1978., 103-104; Prijatelj,
1983.a., 112; Markovié, 1994., 137-140.
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Sljedbenik
Francesca Solimene,
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i Dafne, Pinakoteka,
Knezev dvor

Na kraju bih spomenuo i sliku Apolon i Dafne u KneZevu dvoru u Dubrovniku, koja nas vraéa u na-

puljsku sredinu, tamo negdje izmedu Solimene i De Matteisa. Tu je rije¢ o jednoj inac¢ici Dafnina

bijega s istoimenog Solimenina djela koje je nedavno otkriveno u jednoj privatnoj zbirci, a koja je

bila dijelom cjeline §to ju je Solimena poslao prokuratoru Gerolamu Canaleu u Veneciju poéetkom
18. stolje¢a.*®

Ovaj kratki pregled napuljskoga slikarstva u Hrvatskoj, koji po¢inje od prvih godina sedamnaestoga

i seZe do druge polovice osamnaestoga stolje¢a, potvrduje da je postojao stalni interes hrvatskih

narucitelja za vrijedne umjetnicke pojave i slikare koji su djelovali u Napulju u vrijeme kada je taj
grad bio jedan od najvaznijih srediSta europske likovne umjetnosti.

126 Carotenuto, 2014., 55-69.



Kolekcioniranje slika talijanskih baroknih majstora
u kontinentalnoj Hrvatskoj
LJERKA DULIBIC

Svjedoc¢anstva o sakuplja¢ima i/ili narué¢iteljima talijanskog baroknog slikarstva u kontinentalnoj

Hrvatskoj 17.118. stolje¢a iznimno su fragmentarna. Ne samo zbog politi¢kih, veé¢ prvenstveno zbog

tadasnjih drustveno-ekonomskih okolnosti koje su u svom dugom trajanju bitno odredile kulturni

habitus sredine o kojoj je rije¢, umjetnicki centri talijanskoga baroka u to su doba uglavnom izvan
dosega potencijalnih naruéitelja i sakupljaca s ovoga podrudja.*

Malo je sac¢uvanih talijanskih slika za koje je pouzdano utvrdeno ili uvjerljivo pretpostavljeno da
su dospjele u nasu sredinu tijekom dva barokna stoljeéa. Rasprsene tragove baroknih narudzbi ta-
lijanskoga slikarstva mogli bismo slijediti i u drugim sredinama kontintentalne Hrvatske, no na
ovome ¢emo se mjestu ograniciti tek na nekoliko primjera povezanih uz zagrebac¢ki Kaptol. U naru-
Citeljskom smislu to je ponajprije zagrebacki kanonik i kasniji veliki prepozit Stjepan Puc (Putz) za
kojega je utvrdeno da se izdvaja kao narucitelj izgradena umjetnickoga ukusa, ¢iju visoku umjetnicku
kulturu daje naslutiti i njegova jos ne posve razjasnjena uloga pri izvedbi Oltara sv. KriZa, remek-djela Fran-
cesca Robbe? Aktivno ukljuéen u promicanje kulta bl. Augustina KaZotiéa, koji sredinom 18. stolje¢a
dozivljava svojevrstan procvat u okviru Zagrebacke biskupije, kanonik Puc je 1747. godine narucio
i dvije slike, jednu iz Be¢a, a drugu iz Napulja, “od najslavnijih slikara”. Ta “napuljska slika”, isprva
postavljena u oltar Blazene Djevice Mariji u apsidi juzne lade katedrale, danas je u katedralnoj sa-
kristiji.3 Ve¢ i zbog ¢vrstih veza biskupije s talijanskim crkvenim sredistima, potvrdenih narudz-
bama umjetnina druge vrste,* za pretpostaviti je jo§ poneki primjer narudzbe odnosno dopreme
slikarskog djela iz talijanskih umjetnickih sredista, koji je mogao izmadéi paznji istrazivaca. Tako
je tek nedavno zaboravu domace povijesti umjetnosti otrgnuta slika Sveta Margareta Kortonska bo-
lonjskoga slikara Felicea Torellija iz franjevackog samostana na Kaptolu, uz hipotezu za put dolaska
u zagrebacku sredinu posredstvom Ilirsko-ugarskog kolegija u Bologni, u kojemu su brojni kaptolski
stanovnici stjecali naobrazbu, ali i likovnu kulturu koja je poZeljela ucijepiti ovo znacajno djelo bolonjske
Skole u zagrebacku slikarsku bastinu> Za refektorij toga bolonjskoga kolegija zagrebacka je biskupija,
posredstvom naruéitelja i donatora kanonika Petra Crnkoviéa i biskupa Stjepana Zelis¢eviéa, naru-
¢ila zidni oslik od bolonjskoga slikara Gioacchina Pizzolija. Prepoznat kao jedina hrvatska ranonovo-
vjekovna narudzba historijskoga zidnog slikarstva velikih dimenzija,® taj je zidni oslik primjer prestiznog
slikarskog Zanra, snaznog reprezentacijskog politickog naboja, koji je obiljeZio interijere europskih
dvorova i palaca. Namijenjen je dakako formaciji pitomaca kolegija, ali i reprezentaciji vlasnika i
njegove nacije inozemnim gostima, dakle talijanskoj i svjetskoj javnosti, kojoj se obraca prije svega
jedinstvenim i sloZenim povijesno-politickim ikonografskim programom.

Pripadnicima svjetovnih visih slojeva iz kontinentalne Hrvatske, medu ¢ijim bi redovima takoder
bilo za o¢ekivati narucitelje i sakupljace, moguénosti recepcije na izvoristima recentnih talijanskih
umjetni¢kih tokova bile su jos ograni¢enije. Stovige, zamije¢eno je da ¢ak niti pripadnici tada umno-
gome etabliranije madarske drustvene elite nisu bili u moguénosti prihvatiti talijansku umjetnost

1 Barok i prosvjetiteljstvo, Hrvatska i 3 Plukavec, 2005., 29-37.
Europa - kultura, znanost i umjetnost, 3. 4 Premerl, 2010., 101-112.
sv., (ur.) Ivan Golub, 2003. 5 Cvetnic, 2002., 305-313.
2 Bilj. 2. 6 Premerl, 2014.

Sourek, 2007., 153-166.
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u svoj njenoj punini’ Fasinacija monumentalnim,
skupocjenim ili grandioznim zasigurno nije izo-
stajala, no vizualni jezik slikarstva suptilniji je i
diskretniji, te njegovo usvajanje, kao preduvjet
recepciji, podrazumijeva dugotrajnu i kontinuira-
nu izloZenost, kakvu su u svom formativnom raz-
doblju eventualno mogli iskusiti crkveni pitomei.
Naravno, neki elementi formiranja drustva u to
doba, prije svega gotovo obaveza odlaska mladih
pripadnika visih drustvenih slojeva na grand tour,
svojevrsno edukativno putovanje po Italiji koje
bi kulminiralo posjetom Rimu, nisu mimoisli niti
pripadnike hrvatskoga kontinentalnoga plem-
stva, koji su medutim na tim svojim putovanjima
bili zaokupljeni prvenstveno onime $to je odredi-
lo svakodnevicu njihova Zivljenja u domacéoj sre-
dini. Opterecena stalno prisutnom ratnom opa-
snosc¢u, njihova je paznja bila usmjerena gotovo
isklju¢ivo na fortifikacije i vojnu opremu.® Dosa-
dasnja istrazivanja upucuju na to da sakupljacke
aktivnosti pripadnika plemenitaskih obitelji s
podrudja kontinentalne Hrvatske, te njihov odnos prema predmetima sakupljanja i na¢inu njihova
smjestaja, uredenja i cuvanja, sve do 19. stolje¢a ne pokazuju obiljeZja kolekcionarstva u smislu kako
se ono razvilo u novome vijeku. Primjerak renesansnoga traktata o muzeju sa¢uvan u knjiznici Zrin-
skih nerazdvojenih je listova i o¢ito nikada koristen.? Prijem¢ivost tadas$nje domace sredine za takve
sadrZaje ocito nije bila dostatna za procesuiranje sloZzenog mehanizma kulturnoga transfera znanja,
utjecaja, ukusa i interesa, koji podrazumijeva visok stupanj aktivne receptivnosti.

Velika istrazivacka tema povijesti kolekcionarstva u Hrvatskoj izazov je i imperativ za buduéa istra-
Zivanja, koja ée zasigurno iznjedriti brojna nova saznanja, na $to upucuju i recentni doprinosi na
tom polju.*® No, otvoreno pitanje ostaje bi li i uz bitno bolje stanje istraZenosti bilo moguée prije
19. stoljeéa u kontintentalnoj Hrvatskoj iznaéi sakupljaca koji je formirao svoju zbirku umjetnina
prateéi suvremene tokove umjetnickoga razvoja, bilo izravno u europskim umjetni¢kim sredisti-
ma, bilo na mjestima njihova pojacanoga odjeka kao sto je to za recepciju baroknoga talijanskoga
slikarstva u Sirem podrucju srednje Europe posebice relevantan bio Be¢. Kao prvi takav moderni
sakuplja¢ umjetnina u punom smislu te rije¢i nametnuo se tek kardinal Juraj Haulik (1788.-1869.), u
kojega - kako je zabiljeZeno svega koje desetlje¢e nakon njegove smrti - bijase obsezno znanje, neobic-
ni, iztancani ukus, i Zivi interes za sve §to je liepo i plemenito u umjetnostii prirodi.* Elementi koji odreduju
novovjekovni fenomen sakupljanja umjetnina, odnosno modernoga sakupljaca, upravo su Siroko
znanje, ukus i aktivni interes, te porivi odnosno kriteriji za sakupljanje iskazani kroz kategorije lje-
pote i plemenitosti.

7 Vecsey, 2013., 90-133.

8 GudeljiBotica, 2012.

9 Vujié, 2007.

10 Najcer sabljak i Lu¢evnjak, 2013.
11 Hirc, 2008., 262-275
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U zbirci takvoga sakupljaca bilo je mjesta i za djela talijanskoga baroknoga slikarstva. Ogledalo Hau-
likova sakupljac¢kog profila sac¢uvani je rukopisni inventar njegove zbirke, iz koje nam je danas po-
znato tek nekoliko djela koja je na drazbi kardinalove ostavstine 1869. godine kupio Franjo Racki za
zbirku biskupa Josipa Jurja Strossmayera.”? Saloma s glavom Ivana Krstitelja firentinskog baroknog
slikara Onorija Marinarija prikaz je liSen svake natruhe straha i okrutnosti, u korist posve svjetovne
gracioznosti i profinjenosti. Saloma je hladno distancirana od vlastitoga okrutnoga ¢ina, a i lice sve-
toga Ivana Krstitelja posve je ugaSeno i spokojno. Sakuplja¢ima 18. i 19. stolje¢a osobito su se svidale
upravo ovakve tihe i nepokretne heroine prikazane u elegantnim modernim kostimima, trenuta¢no
zaustavljene u vremenu oslobodenom bilo kakvog historizirajuéeg elementa.”* Takva Marinarijeva
djela koja su tijekom 19. stoljeéa kolala umjetnickim trZistem diljem Europe, sve do Velike Britanije,
najéescée su bila atribuirana Carlu Dolciju, upravo kao i Saloma koju je Haulik kupio 1839. godine u
Becu.

Vaznost onodobnoga Beca kao sredista politi¢kog i kulturnog Zivota ¢itave Monarhije potvrduje

se i istaknutim mjestom koje je zauzimao na umjetni¢koj sceni u to vrijeme. Preko Be¢a umjetnici

iz drugih dijelova Europe odlaze u rubne dijelove Monarhije. Posredstvom bec¢kih preprodavaca u

¢itavoj se Europi kupuju izvorne slike autora koji su prolazili kroz Be¢ u potrazi za trziStem, a vrlo

¢esto su ti slikari u Bec¢u za potrebe trzista izradivali kopije slika iz carske ili drugih beckih galerija.

Be¢ je stoga sredisSte ne samo trziSta umjetninama, ve¢ i ishodiste recepcije odredenih slikarskih
stilova i skola.

12 Dulibi¢ i Pasini Trzec, 2014.
13 Benassai, 2011.



86

Sveto i

profano

slikarstvo
talijanskog
baroka u
Hrvatskoj

Josip i Potifarova
Zena, Zagreb

U Becu su ne samo pripadnici hrvatske aristokracije, veé¢ i rastu¢ega gradanskog sloja, zasigurno bili
u moguénosti doéi u doticaj sa slikama talijanskoga baroka, no njihove su zbirke danas gotovo pot-
puna nepoznanica. Podatak da su se sa Strossmayerom odnosno Rackim na drazbi ostavstine kar-
dinala Haulika, osim stranih kupaca, nadmetali barun Levin Rauch i industrijalac Gustav Pongratz
upucuje na interes za sakupljanje u domacoj sredini. Praksa obiljeZavanja slike vostanim pecatom s

vrijeme nastanka ¢ak prethodi baroku, izravnije je svjedo¢anstvo koje upucuje na to koliko je praksa
sakupljanja umjetnina morala biti raSirena medu ¢lanovima zagrebacke elite, u ovom slucaju obite-
lji Vranyczany. Njihova je zbirka slika barem djelomi¢no poznata ne samo preko nekolicine sac¢uva-
nih djela (kat. xx) ve¢ je dio zbirke 1884. godine ovjekovjecen i na fotografskom zapisu - ovjeSene u

nekoliko nizova, slike su bile izloZene u sobi za biljar zagrebacke palace Vranyczany-Dobrinovié*

Privatne zbirke plemenitaskih i gradanskih obitelji, u pravilu su rasparcane do te mjere da je ce-
sto jedva fragmentarno o¢uvan ¢ak i samo spomen na njih, unato¢ ¢injenici da je velik dio te nase
bastine slijedom turbulentih povijesnih zbivanja tijekom 20. stoljeéa muzealiziran. Mnoge slike u
na$im javnim zbirkama posljedica su razvoja gradanskog privatnog kolekcionarstva 19. ili ranoga 20.
stoljeca, koje tek treba biti istrazeno, jednako kao i proces muzealizacije privatnih zbirki do kojega
je doslo nakon Drugog svjetskog rata. Poneki poznati primjer talijanske barokne slike u privatnim
zbirkama nastalima u kontinentalnoj Hrvatskoj u drugoj polovici 20. stolje¢a odgovara oc¢ekivanoj
tipologiji, naznacenoj ve¢ Haulikovom Salomom. Srodan je primjer slika Josip i Potifarova Zena talijan-

14 Usp. Durda Petravié¢-Klai¢,
Unutrasnje uredenje palace Vranyczany-
Dobrinovi¢ u Zagrebu, Peristil, 40
(1997.), str. 117-130.



skog slikara 17. stoljeéa, u osnovi religiozne teme, ali bitno obiljeZena dopadljivom dramati¢no$éu

i ljupko$éu u prikazu, pri ¢emu je posebna pozornost pridana Zenskoj ljepoti. Sadasnji su vlasnici

tu sliku nabavili sedamdesetih godina 20. stolje¢a od jedne obitelji iz varazdinskoga kraja, gdje je
navodno dospjela u 19. stolje¢u izravno iz Venecije.

Nabrojnija skupina baroknog talijanskog slikarstva u hrvatskim zbirkama ostaje ona biskupa Stro-
ssmayera. Koliko god da osobno nije bio sklon tom umjetni¢kom razdoblju, izrazito edukativno
biskupovo htijenje da prikupi koliko samo uzmogne iz razli¢itih skola i razdoblja otvorilo je prostor u
njegovoj zbirci i za djela baroknih slikara. Ipak, niti jedna slika iz Strossmayerove galerije koja je
prezentirana na ovoj izlozbi ne potjeée iz inicijalne biskupove zbirke, §to ve¢ samo po sebi potvrdu-
je Cesto ponavljanu tezu da je najveca vrijednost Strossmayerove zbirke u djelima (rane) renesanse,
kako to uostalom i odgovara sakupljacu njegova profila, visokom crkvenom dostojanstveniku 19.
stolje¢a. Ovdje izloZena djela iz Strossmayerove galerije u njen su zbirni fond dospjela otkupima i
donacijama u razli¢ito vrijeme i pod razli¢itim okolnostima iz razli¢itih zbirki, $to opetovano upu-
¢uje na sloZenost i bogatstvo velike istrazivacke teme povijesti kolekcionarstva u Hrvatskoj, koja je
u ovoj prigodi mogla biti tek vrlo Sturo naznacena.
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Ikonografija i slikarske vrste (fr. genre)
SANJA CVETNIC

U osvrtu na bogatstvo slikarskih naracija i drugih ikonografskih sadrZaja koje su razvili talijanski
majstori 17. i 18. stoljeéa prvo valja temu omotriti iz daleka, kako bi mogli razluciti koje su ikono-
grafske pojave u sirokoj slikarskoj panorami odlika toga razdoblja, a potom izbliza te tako provjeriti
one ikonografske posebnosti koje se vezuju u skupine prepoznate kao slikarske vrste (fr. genre). Sli-
karska produkcija 17. stolje¢a vrvi popularnim slikama mrtvih priroda (s lovinom, voéem, cvije¢em,
prostrtim stolovima i drugim neZivim motivima, ¢esto simboli¢noga sadrzaja), krajolika i veduta
(planinskih, morskih, seoskih, gradskih), tako zvanim genre-slikama (odnosno slikama sa sadrzajem
iz svakodnevnoga Zivota razli¢itih drustvenih slojeva) i bitkama (na kojima nisu nuzno prikazani
stvarni povijesni sukobi nego Zar borbe, snaga i slava pobjede svjetloga oruZja i junackih srdaca
vojnika, pjeSaka i konjanika). Pojava samostalnih slikarskih vrsta u 16. stoljec¢u i brzo Sirenje umjet-
nickim trziStem 17. stolje¢a jedno je od najznacajnijih slikarskih fenomena toga doba. Dotadasnja
podjela prema sadrzaju na sakralno, mitolosko i historijsko slikarstvo te portrete prosirila se, dakle,
nizim vrstama umjetnickih sadrzaja i potrajala sve dok je figuralno slikarstvo vladalo umjetnickim
kozmosom.

Ikonografija liturgijskih (sakralnih) slika obiljeZena je najduljim saborom u crkvenoj povijesti, Tri-
dentskim (1545. - 1563.). On je ostavio u naslijede novi program Rimokatolicke Crkve, koji se od
kraja 16. do pocetka 19. stolje¢a odrazio u mnogim pojavama: u crkvenoj disciplini, globalnoj stan-
dardizaciji liturgije, isticanju vaZnosti sakramenata, naglasku na nauku o transsupstancijaciji, ali
i u moralnim uzorima, ulozi umjetnosti opéenito pa i u narudzbama za likovna djela. Saborski je
utjecaj u ikonografiji bio ces¢e shvaéen kao opéi ideoloski smjer, nego kao to¢no i strogo provedena
ideologija, kako pise Antonio Rotondo (1971.): [..] tumadenja dolicnosti, poput onih izraZenih u Paleotti-
jevu djelu Discorso, premda su tvorila jednu od sastavnica sluzbene ideologije, bivala su [...] obescijenjena u
provedbi.’ Ipak, Tridentski sabor kao pocetak temeljne reforme Rimokatoli¢ke Crkve presudno je
utjecao i na zadatke povjerene umjetnicima i naruciteljima: u scenografiji svetista raste naglasak na
svetohranistu, a u katoli¢kim crkvama broj oltara posveéenih razli¢itim pobozZnostima, ¢as¢enjima
i svecima, a osobito Bogorodici. Usporedo s time raste i broj kiparskih i slikarskih djela s ikono-
grafskim rjeSenjima koji podrzavaju te teoloski razlikovne teme u odnosu na protestanski nauk.
Promidzba Marijina ¢as¢enja ostvaruje se kroz vjersku praksu hodocaséa u proslavljena Marijina
svetista, ili u Sirenju razli¢itih ikonografskih tipova, od izbaviteljice iz ¢istilisnih muka (Majka BoZja
Karmelska) kao na slici Sebastiana Riccija Gospa od Karmela sa sv. Simunom Stokom i sv. Terezom Avil-
skom (pocetak 18. stoljeca) iz Dubrovnika, djeliteljice milosti kroz poboZnost krunice ili ruZarija, kao
na slici Gaspare Dizianija Bogorodica od Presvetoga RuZarija sa sv. Dominikom i sv. RuZom Limskom (1758.)
iz Zavrsja, do empaticne tjesiteljice kao u razli¢itim ikonografijama Bogorodice Su¢utne, odnosno
Zalosne Gospe, kao §to je ¢aséena i hodocasnic¢ki slavna Gospa Sinjska (prije 1715. ?). Obrana ¢aséenja
svetaca kao vazan dio obnovljene Rimokatolicke Crkve prosirila je svetacki zbor brojnim novim ti-
tularima oltara i crkava (primjerice, sv. Ignacije Lojolski, sv. Terezija Avilska, sv. Franjo Ksaverski, sv.
Paskal Baylonski, sveti papa Pio V.), ali je odrzala i one starije, srednjovjekovne ili ¢ak novozavjetne
(primjerice, sv. Ivan Evandelist, sv. Franjo Asiski, sv. Dominik de Guzman, sv. Antun Padovanski,

1 “[...] interpretazioni del decoro
quali quelle espresse nel Discorso

del Paleotti, pur essendo una delle
componenti dell'ideologia ufficiale,
venivano [...] svalutate nella pratica.”
Rotondo, 1973., 1399-1400.
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Leandro Bassano (?),
Dvostruki portret,
Rijeka, privatna zbirka

sv. Sebastijan, sv. Rok, sv. Katarina Sijen-
ska, sv. Franjo Paulski, sv. Josip...), s iko-
nografijom promijenjenom po uzoru na
nove potrebe vjerske pedagogije. Svi oni
- istariinovi- postaju poslijetridentski
uzori, sveci u ekstazi, elevaciji, vizijama
i mistickome zanosu meditacije, muce-
nici u agoniji tjelesnih muka, Stovatelji
Imena Isusova ili Presvetoga - a njiho-
ve slike i kipovi daju poticaj poboznu
razmatranju, ut contemplatione picturae,
kako je to napisao bolonjski nadbiskup
Gabriele Paleotti.? Na oltarnoj pali Fede-
rica Benkovic¢a (oko 1725.) koja je prene-
sena iz Bologne u Sennonches, spojena
su dva apostola (sv. Andrija i sv. Bartolo-
mej), dvije ranokrs¢anske mucenice (sv. Lucija i sv. Apolonija) i prvi poslijetridentski svetac (ujedno
biskup i traktatist), sv. Karlo Boromejski, svi na istom zadatku katolicke promocije. Na slici Antonia
de Bellisa (oko 1650.) s Lopuda razgovjetna je egzegeza Svete Obitelji s novim, poslijetridentskim
znacenjem: U te tri osobe kr§éanska misao prepoznala je novo Trojstvo, zemaljsko Trojstvo, odraz nebeskoga
Trojstva3 U poc¢ast svom nebeskom zastitniku arhidakon i vikar povijesne Osorske biskupije loseph
(Josip) Milanese narucio je 1729. godine oltarnu palu Sv. Josip s djetetom Isusom, a slikar Nicola Grassi
rijesio je ikonografski zadatak na nacin koji bismo prije ocekivali za Bogorodicu (njezno privija k
sebi Dijete i pomaze mu pridrzati ljiljan i kriZ) nego za Isusova zemaljskoga skrbnika, ali je u skladu
s nesluéenim porastom poboznosti prema sv. Josipu kao zastitniku u trenutku smrti. Njemu i ma-
lom Spasitelju klanjaju se andeli, a jedan od njih razmotao je natpis REFUGIUM AGONIZANTIUM
(Uto¢iste umiruéih).

Uska suradnja teoloski obrazovanih ili barem obavijeStenih naruéitelja i umjetnika, obveza da se
oko ikonografskih nedoumica savjetuju crkvene vlasti, nadzor proveden kroz apostolske, biskupske
i arhidakonske vizitacije pridonijeli su ujednacenosti ikonografskih rjesenja, a otvorena vizualna
komunikacija omogucéila je prijenos gotovih rjeSenja, pa se u bastini razli¢itih krajeva i zemalja, tako
i u Italiji i u Hrvatskoj, nalaze prepoznatljivi odjeci istih uzora, predlozaka, ¢aséenja i poboznosti
koju pronose. Pouéno, doli¢no i pravovjerno tumacenje vjerskih istina odredili su zajednistvo cilja
u ikonografskim rjeSenjima od kraja 16., tijekom 17. i u 18. stolje¢u, zajednistvo koje dijele prostor-
no udaljeni umjetnici i sredine, stilski i vremenski razli¢ita djela, u vrsno¢i ¢esto neusporediva.
Naglasak na razumljivosti i jasno¢i poruke otkriva kolika je vazZnost pridana umjetnosti u Sirenju
nove vjerske zagrijanosti ili pak obrane teoloskih nacela, jer ona je trebala protumadciti, pouéiti i
potaknuti na pobozZnost, ali i viSe od toga. Bila je potvrda vjerskoga identiteta rimokatolickih crkava
izajednica, a unutar toga ¢vrstoga okvira i posebnih redovnickih ili mjesnih vjerskih identiteta.

2 Paleotti,1990. [In Bologna per Ale- 3 Dans ces trois personnes la pensée

ssandro Benacci, 1582.], 62r. chrétienne reconnut une Trinité nouvelle,
la Trinité de la terre, image de la Trinité
du ciel. Male, Pariz, 1951. [1932.], 312.



Tijekom posljednje saborske sjedince trident-
ski su oci odlu¢ili da slike Krista, Djevice Bogo-
rodice i drugih svetaca trebaju se nalazitii biti cu-
vane poglavito u crkvama i time zadrZzali upora-
bu likovnih djela u litrugijskom prostoru, $to
je zastitilo i Crkvu kao narucitelja. Tridentska
odluka nije bila odredujuéa Sto se ikonografi-
je tice, jer je ona tek odredila: da nikomu nije
dopusteno smjestiti ili dopustiti da se na bilo koje
mjesto ili u crkvu, ma koliko bila iznimna, smjesti
[predaji] neobicna slika. Na tom su djeli¢u krat-
ke odluke - ali poduprte cijelim tridentskim
naukom - izrasli brojni poslijetridentski trak-
tati vezani za slikarstvo. Autori najslavnijih
su dva nadbiskupa - spomenuti Gabriele Pa-
leotti i sveti Karlo Boromejski* - dakle, prelati
kojima je prvenstveno bila povjerena proved-
ba saborskih odluka te tri isusovca - Johannes
Molanus,’ Antonio Possevino®i Louis Richeo-
me’ - dakle, pripadnici redovnicke zajednice
Druzbe Isusove (lat. Societas lesu) koja je na-
stala u pripremama za osnutak Sabora.

U izravnom obracéanje gledatelju ili u dramatski nabijenim gestama i osje¢ajima koje slikani prota-
gonisti prenose - primjerice na slikama Ecce Homo Alvisea dal Frisa (pocetak 17. stolje¢a) iz Jesenica
u Poljicama ili Susret Josipa s ocem Jakovom (1715.-1725.) Girolama Brusaferra iz Splita te drugim sli-
kama iz niza o starozavjetnom Josipu - prepoznajemo Possevinov poziv slikarima da pripovjedne
prizore iz Svetoga pisma slikaju tako da su i povijesno to¢ni i osjec¢ajno (ali s mjerom u tome) zauzeti.
Na drugom mjestu Possevino preporuca da slikar mora iskus$ati osjecaje, kao $to je uzas mucenistva,
ada bi to znao i mogao prenijeti gledatelju. On pise kako ¢vrsto vjeruje da najveéa umjetnost, to jest
ona koja posve oponasa prirodu, izraZzava doista mucenistvo mucenika, suze u placu, jad u patnji,
slavu i radost uznesenih i ucjepljuje to u srce te da je to doista bit umjetnosti. [zazovima koje je Po-
ssevino stavio pred umjetni¢ka djela odgovorili su u potpunosti Gregorio Lazzarini na slici Kristov
ulazak u Jeruzalem (prije 1712.) iz Zadra ili Giovanni Segala na slici Sv. Sebastijana lijece pobozne
zene (kraj 17. stoljeca) iz Rovinja.

Upravo takva slikarska djela - sa sadrzajem koji je uklju¢ivao idealizirane ljudske likove u sakralnim
ili mitoloskim naracijama - bila su najcjenjenije i najskuplje slikarske narudzbe 17. stolje¢a. Posebno
su cijenjeni razvijeni pripovjedni prizori temeljeni na slavnim literarnim predloscima poput dvaju
ovala Giulija Carpionija s desecima likova Irida u kraljevstvu Hypnosa i Deukalionov potop iz Rijeke,
sa sadrZajem preuzetim iz Ovidijevih Metamorfoza, kao i Midin sud (drugo desetljece 18. stoljeca?)
Bartolomea Litterinija iz Zagreba. Potom slijede u cijeni idealizirane predozbe krajolika - poput
onoga pripisana Bartolomeu Pedonu (pocetak 18. stoljeca) iz Rovinja — dok je ikonografija dnevnoga
zivota ili genre-slikarstvo bila smatrana niZom vrstom umjetnicke narudzbe, kao i druge vrste opo-
na$anja stvarnosti bez idealizacije, poput - pomalo za¢udujuée - portreta.® Relativno niska cijena

4 Carlo Borromeo, 1577. 7 Riche6éme SJ, 1611.
5 Molanus [Vermeulen], 1570. 8 Spear and Sohm, 2010., 91.
6 [Antonio Possevino,], 1594.
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Kraljeva Sutjeska
(BiH)

portretnih zadataka i Zelja da se vlastiti lik osta-
viikada duh prijede u vje¢nost, objasnjava broj-
nost likova iz 17. i 18. stolje¢a koji su nas ostali
promatrati u razli¢itim portretnim formatima
i dimenzijama, od raskosnoga i reprezentativ-
noga Portreta prokuratora Giovannija Benedetta
Giovanellija (poslije 1779.) Giuseppea Angelija iz
Vodnjana do intimnoga formata malih dimne-
zija Portreta biskupa (i filozofa) Ivana Dominika
Stratika (kraj 18. stolje¢a) Bernardina Castellija
iz Zadra, od neoubicajenoga portreta neznanoga
djeda i bake s unuc¢icom Leandra Bassana (1601.)
iz Rijeke do ovalnoga portreta Franje Begna (Be-
nja) Posedarskoga (1710.) iz Zadra. Spoj dvaju
slikarskih vrsta, primjerice alegorije i prizora iz
svakodnevnoga Zivota, kakav nalazimo na slici
Alegorija Vanitasa (oko 1650.) Monsu Bernarda iz
Zagreba ili povijesne drame i vje¢nih pitanja o
vjernosti, ljubavi i domovini, kao $to ih saZima
Paolo Pagani u prikazu Sofonizbe iz Dubrovnika.

Jo$ niZe od portreta trZisno je rangirana slikar-
ska vrsta mrtve prirode, usprkos Caravaggiovoj tvrdnji da je za slikanje dobre slike s cvije¢em po-
trebna jednaka vjestina kao za sliku s ljudskim likovima (tanta manifattura gli era a fare un quadro buo-
no di fiori, come di figure)? VjeStina kojom Francesco Noletti zvan il Maltese (oko 1650.) ili Jacob van
der Kerckhoven zvan Giacomo da Castello (oko 1676.) na slikama mrtve prirode u Zagrebu i Vodnja-
nu reproduciraju teksturu saga, metala, voéa, ribe i drugih predmeta doista odgovara Caravaggiovoj
procjeni. Caravaggiov uceni patron Vicenzo Giustiniani, a i mnogi njegovi suvremenici zac¢udili bi
se pred dvosve$¢anim izdanjem La natura morta in Italia (1989.)° i drugim svjedoCanstvima istrazi-
vacke pa i galerijske popularnosti mrtve prirode, primjerice da je u Vili Medici u Poggio a Caiano
(Toskana) otvoren Muzej mrtve prirode (tal. Museo della Natura Morta, 2006.). Slavno pismo §to ga je
Vicenzo Giustinian uputio holandskom odvjetniku Dirku Amaydenu (lat. Theodorus Amydenus) zbog
svoga je poucnoga znacaja i sustavnoga pregleda slikarskih nacina i sadrzaja dobilo ugled traktata
(tal. Lettera sulla pittura ili Discorso sulla pittura),” premda je bliZi saZetome ogledu. Vincenzo Giusti-
niani razloZio je dvanaest povezanih, ali razli¢ito procijenjenih slikarskih tehnika, stilskih odabira
i ikonografskih sadrZaja, koje naziva stupnjevima slikara i nacina slikanja (tal. gradi de’ pittori, del
modo di dipingere) poredanih od najniZih prema najuglednijima i najvjestijima. Prvi stupanj je pre-
nosenje kontura u podlozi zidnih slika, drugi je kopiranje od drugih slika, trece je kopiranje prema
prirodi. Na ¢etvrtom su mjestu portreti, a taj je niski poloZaj malo ublaZen opisom vjestina koje su

9 To 8to je carobnjak kista rekao u
obranu trzi$no i kriticki podcijenje-
noga ikonografskoga zadatka natura
morta zabiljeZio je njegov mecena,
jedan od najveéih sakupljaca svoga
doba, ali i ... pisac o umjetnosti,
Vicenzo Giustiniani. Njegovi kratki
traktati u epistolarnom obliku bili su
upuceni sumisljenicima koje je oku-

pljao u Rimu ili na ladanju na feudu
Bassano di Sutri (u sjevernom Laciju,
sada Bassano Romano): Tanto in villa
come a Roma, il Giustiniani, divenuto
marchese di Bassano per aver acquista-
to, nel ‘95, il feudo di Bassano di Sutri,
amava circondarsi di un gruppo di amici,
eruditi e artisti con cui intratteneva una

specie di privata accademia. Da quelle

amichevoli esercitazioni nacque poi l'oc-
casione di scrivere ‘discorsi’ - o ‘lettere’
- dedicati soprattutto alla musica, alla
pittura, alla scultura, all'architettura o
ad annotazioni di costume [...].” Giusti-
niani, (ur. Anna Banti), 1981., 6.

10 Porzio (ur.), 1989.

11 [Lettera sulla pittura), 1675., 417-427.



potrebne za dobroga slikara-portretista. Peto je slikanje cvije¢a “i drugih sitnih stvari”, $to je jedno
od prvih talijanskih svjedo¢anstava o ukljudenju mrtve prirode u slikarsku teoriju. Sesto je slikanje
arhitekture i geometrijskih perspektiva opéenito, sedmo krajolika i veduta. U ovom posljednjem
razlikuje talijanski nadin u kome prizori nisu detaljno opisani i flamanski, koji strpljivo “opisuje”
pojedinosti prikazanih gradevina ili krajolika. Na osmom mjestu Giustinianove ljestvice nalazi se
slikanje groteski, Sto odraZava njegovu, rimsku, ali i talijansku opéenito vezanost za anticke uzore,
antikvarne studije i klasi¢nu kulturu, a na devetom crtaci i bakroresci. Isti¢e Polidora da Caravaggio
i Antonia Tempestu, zbog izraZajne snage njihovih linija i gradacije svjetla i tame koju su u stanju
stvoriti, no priznaje da s uljanim bojama nisu u stanju vinuti se tako visoko kao u grafi¢kim tehni-
kama. Posljednja tri stupnja ljestvice posveéena su iskljucivo slikarskim nac¢inima (tal. maniere).

Ikonografija i slikarske vrste u 17. i 18. stolje¢u samostalna su podruéja istrazivanja. Ona ne mogu
objasniti zasto je neka slika vrsno slikana pa ¢ak niti je li vrsna, ali uvode u poznavanje crkvene
povijesti, povijesti knjiZevnosti, estetike trzi$nih i naruéiteljskih moda i drugih tema koje pogled
na slikarstvo odvode razgranato u labirinte razdoblja. SadrZaji slikd upuéuju nas na pitanja znano-
sti, botanike, faune, kolonijalnoga uvoza i mode, obicaja lova, ili pak novih kanonizacija, starih, a
prezivjelih vjerskih praksi, potom na knjiZevnost, scenografiju i kazaliste, na glazbu, na urbanizam
i povijesni izgled gradova, na antikvarnu modu i jo§ mnogo tema koje su se zabiljeZile u slikarskim
djelima.

12 Deseti su slikari di maniera, koji
ne slikaju prema Zivom modelu nego
prema masti, kao sto su Federico Ba-
rocci, Cristoforo Roncalli, Domenico
Cresti zvan il Passignano te Giuseppe
Cesari zvan il Cavalier d’Arpino.
Posve suprotni su slikari jedanaesto-
ga nacina, jer slikaju tako da imaju
prirodne predmete pred sobom, $to
je bilo omiljelo medu Flamancima

(imenuje Rubensa i druge). Posljed-
nju, dvanaestu metodu procjenjuje
savrSenom, najtezom i najrjedom.
Ona sjedinjuje desetu metodu, a to
je slikanje di maniera s jedanaestom,
a to je slikanje dal vivo, a njome - u
njegovo vrijeme - slikaju Caravaggio,
Carracci, Guido Reni i drugi glasoviti
slikari najviSega razine Usp. [Lettera
sulla pittura), 1675., 1423, 424.
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Mapiranje baroknog crteZa u hrvatskim muzejskim zbirkama
MARGARITA SIMAT SVESTAROV

Dionica crteZa na izlozbi talijanskog baroknog slikarstva u Hrvatskoj, svojevrsno je konceptualno
odstupanje od naslova izlozbe, koja izlaganjem djela baroknih slikara, u svojim namjerama razabi-
re, okuplja, valorizira i na kraju doprinosi upisu i proSirivanju toposa kulturalne mape hrvatskog
prostora u 17. i 18. st. Podrazumijeva tragove mecenatskih i sabirackih odabira i naklonosti, tragove
narucivanja, putove pristizanja slika, ozna¢ava prostore, afirmira njihovo znacenje. I dok su slike
bile i ostale artefakti prezentacije i dekora, u najboljem smislu tih pojmova, crtezi starih majstora
uvijek potjecu iz prostora - bilo da je rije¢ o sakuplja¢ima ljubiteljima, ljubiteljima znalcima ili samo
znalcima - osobne duhovne i intelektualne radoznalosti naklonjene estetici liminalnosti, minimal-
nosti, aluzivnih moguénosti, umjetnickih latencija. Cuvani su u albumima, mapama, svescima na
nacin na koji se i danas muzealizirana, ¢uva njihova krhka papirna grada, brani erozija tehnika, ¢uva
trag likovne zamisli i memorija kreativnog procesa. Akumulacije su osobnog interesa sakupljaca
koji je u namjeri studijski, kontemplacijski, znala¢ki. Kabinetske su naravi, ¢itaju se poput Stiva,
fragmentarni su, osjetljivi u materiji, nedovrsivi i medijalni. Njihovo prisutstvo u zbirkama pripada
povijesti ekskluzivnog sabirastva i znalacke naklonosti amateura, prosvije¢enim i upuéenim ljubi-
teljima i virtuosima.

Kada se u Hrvatskoj 17.118. st. prepoznaju prostori kulturnih i materijalnih moguénosti kao osnovni

argumenti za postojanje sustavnih zbirki umjetniékih crteZa nalazi su nedostatni i ostaju u hipote-

tiénim naznakama. Govorimo o “moguéim” zbirkama, rekonstruiramo ih virtualno prema potenci-

jalnostima dvorske i aristokratske sredine analogne u srodnim europskim prostorima.* Nisu ras-

poznate ni relacije prema umjetnickim crtezima. Nagnucde ili senzibilitet prema mediju i procesu,
konceptu idealizacije oblika, stila, stilskog idioma.?

Cini nam se stoga kako treba, ako ne kao argument sabiranja, onda samo preZivljavanja onoga sto je
postojalo posebno istaknuti gradu s izlozbe koja je potekla iz hrvatskog povijesnog prostora. Rijec je
o dvadeset topografskih veduta kapetana i inZenjera Giuseppea Santinija koje su datirane i signira-
ne izmedu 1666. i 1668. godine iz Muzeja grada Splita (kat. 36) i list sa skicama iz Zbirke Dubrovackog
muzeja iz 18. st. (kat. 35). Kontekst njihova nastanka ¢ini ih svjedo¢anstvima o crtanju, o vrednovanju
io ¢uvanju potvrdujudi, kako ono $to je sasvim izvjesno postojalo, nije imalo moguénosti opstati bez
specifiénog sabirackog interesa — osim sluc¢ajem. Santinijevi su crteZi (kat. 36) iznimni topografski

1 Prostor sabirackih potencijalnosti
kakve nalazimo u dvorskim sredina-
ma Zrinskih i njihovih stolnih dvoro-
va s kulturnim gravitacijama prema
Becu i Veneciji, koji je bez sumnje
bio visokih pretenzija i mecenatskih
ambicija nije ponudio takve nalaze.
Iz njihovih kancelarija potekle su
alegorije Adrijanskoga mora Sirene,

u njihovoj sluzbi kao dio Zrinskog

kulturnog kruga nalazio se i hrvatski
graver Georgius (Juraj) Subarich.
Kontakti s Venecijom bili su aktualni.
Jacopo Piccini, venecijanski graver
bio je polovicom 17. st. u sluzbi Petra
Zrinskog. Putni molitvenik (Putni
tovarus) Katarine Zrinske graviran je
u Veneciji od Isabele Piccini, a sacu-
vana je i njena, od nepoznatog slikara
ilustrirana, Gatalica. Medutim nema
crtanih predlozaka koji su u tim
projektima bili vjerojatni.

2 Digresivnu ili alternativnu temu
o “ukusu” za crteZe otvara skupina
grafi¢kih otisaka u dubokom tisku
podrijetlom iz 18. st. iz Zbirke Du-
brovackih muzeja. U tehnikama koje
oponasaju crtacke rukopise starijih

i tada suvremenih talijanskih maj-
stora, govori 0 mogu¢em zanimanju
i naklonosti dubrovackog sabiraca
prema crta¢kim tehnikama, odnosno
prema surogatnim vizualnim efek-
tima u grafici simuliranih tehnika i
svojstava crteZa.
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prikazi Splita, okolice, Klisa, zadarske luke, Hvara, bitaka itd. i po svemu sude¢i svojim su obliko-
vanjem i morfoloskom doradom dijelom bili zamisljeni i kao grafi¢ki projekt $to je pretpostavljalo,
barem u namjerama i produkcijski pothvat. Giuseppe Santini iz Toskane, u sluzbi je venecijanskog
providura u Splitu i radi na izgradnji i uredenju utvrda, likovno je educiran, a novija ga istrazivanja
afirmiraju kao crtac¢a i kolekcionara crteza.? Bez sumnje bio je svestrano profilirana osobnost koja je
bivajuéi u vojnoj sluzbi posjedovala, osim tehni¢kog, i zamjetno umjetnicko obrazovanje.* S druge
strane dubrovacki crteZ s dekorativnim skicama, arhitektonskim detaljima i profilima, likovima an-
dela, i zapisima koji se datiraju u 18. st. (kat. 35), a za koji se pretpostavlja podrijetlo iz neke u Gradu
aktivne radionice ili je u Grad donesen od umjetnika stranca, ostaje (zasada) izolirani crtacki uzorak,
onoga $to nije sacuvano, a zasigurno je postojalo. Ova dva rijetka uzorka crtacke grade iz 17.118. st.
apostrofirana su jer svojim prisutstvom govore o izgubljenoj crtackoj gradi koja je bila prisutna kao
medij i prijedlog onoga $to ¢e biti gradeno, modelirano, slikano, naruc¢ivano, kupovano. Izvan svake
sumnje ostaje, da u privatnim zbirkama u Hrvatskoj postoje akumulacije crteza starih majstora, no
taj prostor nije javan te nije - bivajuéi u svojoj atopi¢noj ekskluzivnosti i u struénom smislu izvan
fokusa reprezentativnijih tema - u stru¢nom smislu rekognosciran i istrazen.s

Izbor crteZa za izloZbu oslonjen je na nekoliko hrvatskih muzejskih institucija koje ¢uvaju veée zbir-
ke crteza europskih, odnosno talijanskih starih majstora, a dio njihova fundusa postaju polovicom
20. stoljeca. Rijec je o trideset i Sest crteZa® iz pet hrvatskih muzejskih zbirki: Kabineta grafike Hr-
vatske akademije znanosti i umjetnosti (najve¢im dijelom iz zbirke Tiller otkupljene 1950.), Muzeja
suvremene umjetnosti u Zagrebu (iz Zbirke Benko Horvat koja je donirana gradu Zagrebu 1946.),
Zbirke crteza Muzeja Mimara koja je donirana 1972. (sabiracka aktivnost Ante Topi¢a Mimare za-
pocinje 1921. godine), Dubrovackih muzeja te Muzeja grada Splita. IzloZeni crteZi u njihovom mu-
zealiziranom curriculumu imaju ekskluzivnu i atopiénu narav. Nije naime poznat prostor iz kojega
su izvorno potekli, mjesto ili zbirke gdje su kroz stolje¢a sa¢uvani, a niti vrijeme i izvor ulaska u
zbirke njihovih posljednjih sabirac¢a.® Njihova fortuna (u ovom trenutku) poéinje i zavrsava imenom

3 Vidi Privitera, 2009. starih majstora nepoznatog podrijetla 8 Za Zbirku Ante Topi¢a Mimare

4 Leonardo Rombai, 2007., str. 920 i u privatnom vlasnistvu je u pravilu izvjesno je kako su crtezi nabavljani

u knjizi Izvjestaji o putovanjima Toska- sporadican. na europskom trzistu umjetnina. Za

nom (1751.) firentinskog lije¢nika i
botanicara G. Targioni Tozzettija spo-
menut je inZenjer i kapetan Giuseppe
Santini, kako 1675. (nakon boravka u
Splitu u sluzbi Cosima III . Medicija,
uz slavnog matematicara Vicenca
Viviania i Cornelisa Meyera nizozem-
skog inZenjera hidraulike obilazi 1675.
vodotokove Arna.

5 Primjerice u Zbirci dr. Josipa Kova-
¢ica postoji skupina kasnobaroknih
skica i studija podrijetlom iz Zbirke
dubrovackog jezikoslovca i leksi-
kografa Pere Budmanija (1835. -1914.).
Jedna je privatna zbirka u Zadru ,sada
nepoznatog statusa, posjedovala
zanimljiv raspon crteza europskih
majstora. Uvid u pojedinacne crteze

6 Iznimku ¢ini kat. 36 odnosno dva
albuma Giuseppea Santinija koji
sadrZe 20 crteZa i ujedno je najobjav-
ljenija skupina crteza.

7 Zbirka Benko Horvat dio je kom-
pozitnih sabirackih interesa zname-
nitog hrvatskog numizmaticara. U
zbirci anti¢kog kovanog novca, sitnoj
gliptici i arheologiji, crtezu i grafici
kao bitnom dijelu interesa njegova
sabiranja akumulirani su artefakti
koji svojim likovnim svojstvima i
znacenjem Cine svojevrsni virtualni
studiolo ili studijski kabinet amateura
i connaisseura u zanimljivu konceptu
za istraZiva¢a motiva i vizija gradan-
skih zbirki.

Zbirku Tiller i Zbirku Benko Horvat
nije moguce zakljuciti potjecu li iz
istog trzista ili su potekli iz nekog
zajednickog izvora iz hrvatskog
prostora! U vrsti grade preteZito
talijanskih majstora, u vrsti tematike,
Skolama te kasnijim signaturama i
zapisima (pretpostavka je kako su
prema staroj grafiji potekle od ruke
samim crteZima suvremenog (ili
vremenski bliskog) znalca (Svestarov
Simat 2009, str. 12 i 13.) nalazimo
mogucu tezu o convolutu nepoznate
hrvatske zbirke koji je potom podije-
ljen u zbirke Tiller i Benko Horvat. Za
potvrdu te moguénosti bilo bi ne-
ophodno objedinjeno komparativno
istraZivanje zapisa na crteZima i stare
dokumentacije obje zbirke. Za zbirku
Tiller u KGHAZU vidi u Svestarov

Simat (2009.) str. 121 13.



njihova posljednjeg vlasnika, atribucijom ili prostorom mogucéeg nastanka koji je naslijeden s upisa,

oznaka i tragova na samom crteZu i papiru?, postoje¢om atribucijom pri nabavi ili sabira¢evom mi-

§ljenju, koje se u zamrSenoj topografiji crta¢kih rukopisa kroz istrazivanja potvrduje ili preimenuje.

Treba istaknuti kako je rije¢ o velikom dijelu crteza koji nikad nisu bili izlagani te da uz dvanaest

odabranih crteza iz Zbirke Benko Horvat; pet od odabranih Sesnaest crteza iz zbirke Kabineta grafike

HAZU; i tri od Sest odabranih crteza iz Zbirke Mimara te apostrofirana skica iz Dubrovackih muzeja
nisu do sada objavljivani.*

Crtezi koji se u ovom katalogu prvi puta objavljuju imenovani su ili je s velikim oprezom ponovljena
njihova atribucija iz inventara muzejskih zbirki pa i onda kada uz ime crtaéa nije upisan upitnik i
kada se u dvojbi ozna¢ava samo umjetnicki krug iz kojega je crteZ potekao. Nije rije¢ samo o oko-
lisanju u atribucijama, ve¢ o veoma sloZenoj i neizmjerno velikoj komparativnoj umjetni¢koj gradi
pohranjenoj u zbirkama i kabinetima diljem svijeta koja je unato¢ izdavanjima sustavnih kataloga
nedohvatna, u slikarskim monografijama starih majstora parcijalna i gdjekad nije ni zastupljena,
a na izlozbama i u katalozima selektivna. Ve¢ u 18. st. talijanski crtezi iz zbirki velikih baroknih
sabiraca koji su bili i posrednici u stvaranju kolekcija mecenatskih studiola i koji su u sakupljanju
imali potporu znalaca (virtuosa) i pisaca o umjetnosti dozivljava veliku migraciju, a podijeljena grada
iz rastavljenih albuma seli se u engleske i francuske zbirke. Rije¢ je o velikoj diseminaciji crtacke
episteme talijanske umjetnosti ¢ija je vizualna mreZa kreativne crtacke likovne misli i citatnosti
projektirala i projicirala umjetnicki fond renesanse i baroka u Italiji.

Premda korpus talijanskih baroknih crteza u hrvatskim zbirkama brojem ne nadilazi veli¢inu jed-
nog do dva albuma talijanskih baroknih sabiraca, njegova narav kolekcionarske miscellaneae mapira
crtacke mnemnicke mreZe kreativnosti i citatnosti barokne Italije od Napulja, Genove i Milana,
Verone i Veneta, Bologne i Marcha uz glavne paradigme baroknih stilskih antinomija: rimskog cr-
teZa baroknog klasicizma i akademije te venecijanskog tonalnog, aluzivnog i iluzionistickog crteza.

Kada Filippo Baldinucci 1681. u visokom baroku, u Firenzi objavljuje Vocabolario Toscano dell’Arte del
Disegno, u svojem naslovu zadrzava sintagmu “o umjetnosti crtezZa” ne u njegovu suZenom tehnié-
kom pojmu, veé¢ kao osnovi svih umjetnosti: Kao vidljivo prikazivanje linijama onih stvari koje su prvo

9 Signature i biljeske na licu i poledi- 10 Crtezi starih talijanskih majstora
od 16. do 18. Kabineta grafike HAZU

vidi u Margarita Svestarov Simat

12 O kolekcioniranju i njegovim

ni crteza (recto i verso), vodeni zna- modelima, motivima i epistemi te

kovi u papiru koji indiciraju mjesto i rekonstrukcijama izvornih sadrzaja

vrijeme njegove proizvodnje, sabirac- (2009.) i Ana Petkovi¢ (2014.); za baroknih zbirki vidi u: Warwick

ki pecati i parafi dio su svjedocenja o
autenti¢nosti i fortuni crteza. Gdjekad
se otkrivaju tek u restauracijskim
zahvatima (vidi nalazi restauracije cr-
teZa Kabineta grafike HAZU, Petkovié
2014.) ili suvremenim tehnologijama
(vidi za crteZz Francesca Guardija u
Muzeju Mimara (Simat 1991. i ovdje
kat. 33).

crteZe Muzeja Mimara vidi u: Slaven
Perovié (2007.) i dalje u bibliografiji
Studija Muzeja Mimara (Slaven Pero-
vié¢ i Margarita Simat); za crteze Giu-
seppea Santinija vidi u: Dusko Kecke-
met (1953.) i Nela ZiZi¢ (2013./2014.).
11 Od najvedeg znacenja je digitaliza-
cija crtacke grade koja se sukcesivno
na stranicama muzeja i zbirki postav-
lja na mrezu i uz cjelovito objavljenu
faktografiju i deskripciju postaje
neizostavni virtualni prostor kompa-
rativnog istraZivanja.

(2000.) za zbirku opata oratorijanca
Sebastiana Reste; u Prosperi Valenti
Rodino (2014.) za zbirku Carla Ma-
rattija najznamenitijeg i najutjecaj-
nijeg slikara rimskog baroknog kla-
sicizma; u Vivian (1987.) za Consula
Josepha Smitha velikog predstavnika
europskog Grand Toura.
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koncipirane u ljudskom duhu i imaginirane u ideji; od onog koji je svoju ruku navikao dugom vjezbom; kako
binjome ucinio da se te stvari pojave. Crtez jos ¢ine figura, kompozicija linija i sjena koje oznacavaju sto treba
obojati, ili na drugi nacin ugraditi u djelo; i sve ono $to ¢ini dovrsena djela. (lat. Graphis, iconographia). I ono
§to prikazuje figuru u reljefu. (lat. Forma, Modullus). Od onoga (slikara o.p.) ako ima vrijedan crteZ (ocekuje
se 0.p.) da jasno komponira invenciju i da prikladno i dobro ocrta i ogranici svaku figuru ili ostalo Sto se
predstavlja.”s Baldinuccijeva ideja o crteZu nije izmijenjena od Ksenokrata (kako je prenosi Plinije
u Historia naturalis koji govori o obrisu kao granici tijela i oblika (extrema corporum) u kojemu se
moraju osjetiti i oni dijelovi koji se pretpostavljaju (unutrasnjost oblika, njegova mjera, struktura
i prostor koji oblik zauzima). Svako daljnje promisljanje o crteZu bio je i jest pokusaj definiranja i
razlikovanja crteza koji izvodi oblik iz beskonaénog (iz nerazlu¢ivog mnostva prirode) u konaéno
izrecivo i pojmljivo (dal non finito al finito), kako je pisao Cennino Cennini poéetkom 15. st. Nazivao
je crteZ osnovom (fondamento), preporucivao je crtanje perom koje inicira nove crteze u glavi (disegni
entro la testa) objedinjujudi ingenum i ars (intelektualni i imaginativni uvid te vjeStinu). Stvarali su
se opisni pojmovi: linijsko opasivanje oblika (circonscrizione), granica (limite), obris (contorno), tanani
rub (orlo sottile delle forme), instrument perspektive (profil). CrteZ je za Ghibertija (1450.) bio temelj,
ali i uvid u umjetnost (teoria); za Leonarda kognitivni instrument unutrasnjeg i vanjskog Zivota pri-
rode, zra¢ne perspektive, boje, svjetla, sjena, kjaroskura, ali i matematike. U Vasarijevim Vitama*
polovicom Sesnaestog stoljeca, crteZ je aksiom i mjerni instrument dosega umjetnika i djela, medij
razlikovanja vrsnosti (grazie) i na¢ina (maniere), a Vasarijeva zbirka crteza - Libro dei disegni’s - bila je
mjesto umjetni¢kog concetta i namjera, vjestina i tehnika, osobnosti rukopisa, imaginativne i tehnic-
ke domisljatosti (invenzione).

Crtez je strukturalna radiografija vizualne ideje u liniji i tonu. U razradi je etapno (skica, studija,
predlozak), a i§¢itava se u svojoj procesualnoj naravi i u raspoznavanju namjene i namjere crtaca. U
skici se njedri prva biljeska i artikulacija ideje; obrisna, prostorna, kompozicijska. U rukopisu linije
i tona moZe biti grafoloske naravi i moZe se nalaziti u rasponu od virtuoznog do posve nemarnog i
naizgled slu¢ajnog. Epitomizira sustinu crteZa kao “nadahnuéa” u kojemu stilski kod nije potpuno
prisutan i koji ¢e se pojaviti u trenutku razrade invencije i to u procesu kojeg ée teoreticar i povje-
snicar crteza Luigi Grassi*® nazvati “autokritikom” crteza u smislu njegova stilskog kodiranja i ako-
modacije vremenu. Iznimna skica iz zbirke Mimara (kat. 2) pripisana Simoneu Cantariniju, u¢eniku
bolonjske akademije i Guida Renija, dinami¢kim duktusom u snopovima linija u karakteristiénom
osobnom rukopisu trazi kompozicije, sluzeéi se pri tome i modularnim bademastim oblikom kako
bi zabiljeZio idealni naklon glave Zenskog lika! Studija moZe predocavati razradu detalja i cjeline,
segmente kompozicije, geste, kompoziciju i njene varijacije. Studije ruku, nogu i stopala (kat. 3) koje
se pripisuju Domenichinu studije su dal naturale (prema prirodi) u kojima on selekcionira vlastitu
tipologiju i inventar motiva. Modello (model) najbliZi je pojmu crteza koji je definiran u svim svojim
likovnim i sadrzajnim elementima, kao 5to je to u crtezu lombardske Skole (kat. 24 ) te u crtezu iz ra-
dionice veronske obitelji Marcola koja je u svom inventaru imala spremne pa ¢ak i opisane modele
¢uvane za daljnju ponudu naru¢iocima (kat. 28). Crtacki Pentimenti (u doslovnom prijevodu “pokaja-
nja”) tragovi su prethodno crtanih zamisli koji u crtezu ostaju vidljivi i u izmjenama (kat. 30, takoder
iz radionice Marcola). Zanimljiva je i ¢itava skupina figura u crnoj kredi koja se dijelom nalazi pod
crtezom igraca s loptom (na poledini crteza Pokolja nevine djecice) napuljskog slikara La Marre (kat.

13 Vidi natuknicu “disegno” u: Vo- 14 Vasari’s Vite de’ pitt eccellenti arc- 15 Collobi Raghianti, L., 1974.
cabolario Toscano dell’Arte del Disegno hitetti, pittori, et scultori Italiani, 1568. 16 Grassi (1956.)

- Edizione elettronica http://baldinu- Vidi, http://biblio.signum.sns.it/vasa-

cci.sns.it/html/_s_index2.html ri/consultazione/Vasari/indice.html

(zadnji pregled 25. o1. 2009.)



22). Pentimenti se razlikuju od podcrteZa koji se najéesée pojavljuju u crnim kredama pod laviranim

tehnikama (kat. 5 prema Guidu Reniju i kat. 15 prema Luci Giordanu), odnosno u crteZima prema

drugim majstorima ili crteZima koji imaju prirodu dovrSenog crteza. Svojstvo dovrsenog i samostal-

nog crteza raspoznaje se u cjelovitosti ideje, motiva i tehnickoj dorecenosti kao disegno finito koji nije

u funkciji razrade likovne ideje za prijenos u drugi medjij i u svim svojim elementima homogeno
govori stilskim jezikom (kat.7).

Prema crta¢kom nacinu, prema sadrZaju, prema namjeni, namjeri i funkciji u inventaru radionice
crteZ je u staroj literaturi virtuosa opisan pojmovima koji u svojoj semantici daju uvid u njegovu
procesualnost i neizostavnost u formuliranju likovne ideje, odnosno kao umjetnicki memorijski
fond. Svi ti pojmovi u podtekstu su teorije o crtezu kao tezaurusu imaginacije i mediju liminalnosti:
disegno finito (dovrseni crteZ), disegno non finito (nedovrseni crtez), disegno colorito (u kojemu je tonska
razrada takva da sugerira raspon boja), disegno di ricordo ili di memoria (crteZ podsjetnik), ricordi (mo-
tivi koji se prikupljaju kao $tafaza kako bi bili upotrijebljeni u veéim kompozicijama), copia (kopija),
copia di variazione (kopija u inacici), repetitio (ponavljanje) repetitio con variazione (ponavljanje s vari-

jacijom), disegno di citazione (crteZ citiranja), disegno verso (crteZ prema ili d’apres).

Definicije o crteZu su univerzalne, a kao instrument naé¢ina biljeZenja vizualne ideje i opaZanja crtez
podlijeZe stilskoj mijeni svojih struktura. U Wélfflinovim temeljnim pojmovnim antinomijama,” a
ovdje ih diskurzivno i u natuknicama primjenjujemo u razlikovanju renesasnog i baroknog crteza:
baroknoj slikovitosti nasuprot renesansnoj linearnosti, baroknoj dubini nasuprot plohi i razgovijetno
uredenih prostornih planova, barokna otvorena forma nasuprot obrisom opasanoj zatvorenoj, baro-
kno jedinstvo mnostva nasuprot mnostvu pojedinaénog, barokna nejasnost nasuprot jasnosti - postav-
ljaju se upravo paradigme razlikovanja baroknog crteza od renesansih postulata linijske retorike
koja se mijenja ne samo u formativnim elementima crteza, ve¢ i u karakteru i primjeni tehnika.

U polarizacijama crtac¢kih heteromorfija baroka, koje nisu duktusno homofone ni u autorskim cr-
tackim korpusima - mijenjajuéi se u vrstama crteza (skica, studija, modela), u tehnikama suhih ili
tekuéih pigmenata, perima ili kistovima i kredama, u rastvaranju ili stenogramskom sazZimanju
oblika, u deskripcijama ili sugestivnim grafizmima - navodimo tekst natpisa u staroj grafiji sa crteza
prema stropnoj slici Giovannija Battista Tiepola (kat. 18). Vjerujemo kako su biljeska i crteZ potekli
od jednog od njegovih brojnih asistenata i u¢enika dok je u milanskoj pala¢i Dugnani Tieopolova
radionica bila aktivna tijekom cetvrtog desetljec¢a 18. st. Na tome iznimnom crteZu koji vjerodostoj-
no prenosi kompoziciju alegorije Velikodusnosti narucenu od grofa Casatia do zabune oponasajuci
Tiepolov crtacki rukopis, zapisano je kako se radi “o osobitom Tiepolovom “crtezu” realiziranom u palaci
grofa Casatija u Cavalchini....”. Taj natpis u svojoj formulaciji ne poima crtez kao “ilustraciju” Tiepolo-
ve freske, ve¢ kao prijenos majstorova koncepta koji u tom obliku, u fluidu crteza, adekvatno pred-
stavlja njegovu “ideju” . U mnogome podsjec¢a na poznati citat iz pisma Sebastiana Riccija Giacomu
Tassiju iz 1731. gdje veliki majstor zrelog venecijanskog baroka, govore¢i o skici kaze ... Stovise ovaj
mali rad je original, a slika oltarne pale (koja Ce iz nje uslijediti o. p.) njegova je kopija. Riccijev stav prema
skici (bozzettu) odrazava svijest o vrednovanju kreativnog trenutka koji je projektivan i pun moguc-
nosti do onog trenutka kada se u svojem dovrsenom obliku, retorici i kodu stila prikaZe javnosti kao
dovrsen. Rijec je o vrednovanju fluidnosti likovne ideje koja u crtezu njegovim tehnikama, duktusi-
ma i imaginacijama Zivi po svojim potencijalnostima.

17 Djelo Kunstgeschichtliche Grund-
begriffe Heinrich Wo6lfflin objavljuje
1915., upravo prije sto godina (vidi
Temeljni pojmovi povijesti umjetnosti u
prijevodu Milana Pelca, Zagreb, 1988.
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Jacopo Palma Mladi
(Venecija, 1548. - 1628.)
1. Silazak Svetoga Duha
neposredno prije 1603.
ulje na platnu, 240 x 136 cm
Omis, Zupna crkva
Potpis: dolje IACOBVS PALMA F.

Mletacki slikar Jacopo Palma Mladi (Venecija,
1548.-1628.) bio je iznimno popularan kod na-
ruditelja u Istri, na Kvarneru i u Dalmaciji. S
obzirom na brojnost slika i njihovo znacenje,
o njima se zarana pisalo po¢ev od povjesnicara
17. stolje¢a (Ivan Lucié, Pavao Andreis) preko
stranih putopisaca, pisaca, kronicara i povje-
sni¢ara 19. stolje¢a, do povjesni¢ara umjetno-
sti 20. stolje¢a u Austro-Ugarskoj, Hrvatskoj i
u Italiji. Njegova djela, gotovo u pravilu oltarne
pale zabiljeZene su u Pore¢u (Eufrazijeva bazi-
lika u kojoj je stajala reprenzetativna Posljed-
nja vecera), Svetvincentu (Zupna crkva), Osoru
(katedrala), Zadru (katedrala sv. StoSije i crkva
sv. Frane), Ninu (katedrala, nekad Zadar, crkva
sv. Marije), Sibeniku (crkva sv. Dominika), Tro-
giru (katedrala sv. Lovre, crkva sv. Dominika,
crkva sv. Ante na Dridu), Kastel Luksiéu (Zu-
pna crkva), Omisu (crkva sv. Duha), Skripu
na Brac¢u (Zupna crkva), Hvaru (katedrala sv.
Stjepana i franjevacka crkva), Starom Gradu
na Hvaru (dominikanski samostan). Neke su
od navedenih slika potpisane, a druge su na
temelju povijesnih podataka i stilske analize
argumentirano pripisane slikaru. Samo je pala
u trogirskoj katedrali datirana upisanom 1599.
godinom, dok se kronologija nastanka drugih
djela nastojala utvrditi ocjenom njihove likov-
ne vrijednosti te arhivskim podacima i povije-
snim kontekstom. Takav je slucaj i s oltarnom
palom na glavnom oltaru u crkvi sv. Duha u
Omisu. Na nju se zasigurno odnosi biljeska u
vizitaciji apostolskoga pohoditelja Mihovila
Priulija iz 1603. godine koji spominjuéi crkvu
sv. Duha navodi: Visitavit ecclesiam sub invoca-
tione Sancti Spiritus, quae est Confraternitatis (...)
Adest icon noviter constructa admodum elegans.
Podatak izravno pomaze da se slika datira ne-
posredno prije 1603. jer se te godine navodi da
je nova. U Pohodu apostolskoga vizitatora, ve-

ronskoga biskupa Augustina Valiera Splitskoj

nadbiskupiji 9. travnja 1579. navodi se da se u

crkvi sv. Duha u Omi$u nalazi oltar s malom

palom. Rije¢ je svakako o opremi crkve koja je

prethodila kupnji pale Jacopa Palme Mladega

i drvenom, pozla¢enom i rezbarenom retablu
na kojemu se ona izvorno nalazi.

Omiska pala moZe se odrediti kao znacajnije
umjetnicko ostvarenje koje je Palma Mladi
izradio za dalmatinske narucitelje. Njezina je
kompozicija skladna, likovi izrazitih fiziono-
mija i Zivih kretnji, a kolorit bogat, ali ujedna-
¢en i uskladen. Dva izvanredno vjesto, u pred-
nji plan, postavljena apostolska lika, ukazuju
na uzore na kojima je nastajalo Palmino djelo
jer to nije samo mleta¢ka umjetnost visoke re-
nesanse kasnog 16. stolje¢a nego i maniristi¢ka
iskustva srednje Italije i Rima. U galeriji likova
koji su dirnuti plamenim jezicima Duha Sve-
toga, naslucuje se i moguéi umjetnikov auto-
portret u figuri koja netremice gleda prema
promatracu, “van iz slike”. Sliku je prigodom
objavljivanja 1963. godine Kruno Prijatelj us-
poredio s palom Uznesenje BlaZene Djevice Ma-
rije u katedrali u Sansepolcru kraj Arezza koju
je Palma Mladi signirao 1602. godine, dok je
Pietro Zampetti za usporedbu naveo sliku Si-
lazak Duha Svetoga iz katedrale u Oderzu kraj
Trevisa.

Pala se mozZe povezati i s jednim vlastoru¢nim
Palminim crteZom Silazak Duha Svetoga u uve-
zanoj biljezZnici Antona Marije Zanettija koja
se danas ¢uva u Museo Correr u Veneciji. Pre-
ma misljenju Stefanie Mason rijec¢ je pripre-
mnom crtezu za oltarnu palu u Agordu koja
je nastala u kasnijem razdoblju Palmine kari-
jere obiljezenom konvencionalnim tipoloskim
obrascima. Neovisno o takvom tumacenju,
omiSka pala pokazuje bliskost s navedenim
crteZzom $to ukazuje da je slikar u prikazu na-
vedene teme varirao istu ideju Sto potvrduje i
oltrana pala u katedrali u Oderzu.

Sto se ti¢e narucitelja, pala i oltar mogu se po-
vezati s moénom i utjecajnom bratovstinom
Sv. Duha koja je imala sjediste u crkvi, a veé
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se u prvoj polovici 16. stolje¢a spominje i bra-
tovstinska kuca te uboZnica (hospital). No, ne
smije se zanemariti podatak da se u natpisu na
nadvratniku glavnih vrata iz 1585. godine spo-
minje da je crkva podignuta zaslugom procel-
nika bratovstine Sv. Duha, Marka De3koviéa
(Arbanasoviéa). Clanovi te plemicke obitelji
obnasali su tijekom stolje¢a znacajne sluzbe
u omiSkoj komuni, a i kuée su im se nalazile
u neposrednom susjedstvu crkve sv. Duha Sto
se moZe uzeti u obzir kad se razmislja o naru-
¢iteljima Palmine slike jer su Deskovi¢i mogli
predstavljati bratovstinu pri moguéem izboru
umjetnika u Veneciji. Nesto prije toga, 1579.
godine, bio je Vicko Deskovi¢ poslanik omis-
ke komune pred mletackim senatom braneci
interese rodnoga grada. Tada je nastao i njegov
portret na Omiskoj dukali.

Pala se nalazi u drvenom rezbarenom i pozla-
¢enom retablu s kojim tvori skladnu cjelinu.
Slika je restaurirana u restauratorskoj radio-
nici tadasnjega Regionalnoga zavoda za zasti-
tu spomenika u prigodi izlozbe Palma Mladi
(1548.-1628.), crteZii slike priredene 1990. u Spli-
tu.

Izlozbe: Palma Miadi (1548-1628.), crteZi i sli-

ke, Split, 1990, galerija Samostana Gospe od

Zdravlja; Restaurirane umjetnine. Izlozba po-

vodom otvorenja nove zgrade Restauratorskog

odjela Hrvatskog restauratorskog zavoda u
Splitu, 13.-19. srpnja 2002.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija:; Prijatelj, 1955., 849-854; Prijatelj,
1956.a, 295; Prijatelj, 1956.b, 61; Prijatelj, 1954-
1957., [1959.], 202-204; Gamulin, 1961.a, 262;
Fiskovié, 1967., 37, bilj. 61; Ivanoff-Zampetti,
1980., str. 558, br. 202, f. 693; Prijatelj, u: Hor-
vat-Matejci¢-Prijatelj, 1982. 801, 805, Mason
Rinaldi, 1984., 97, br. 183, f. 402; Prijatelj, 1984.,
99-101; Palma il Giovane 1548-1628. Disegni e di-
pinti,1990.,171, kat. 17b.; Tomié, 1990.b, 9-10, 47,
67; Prijatelj, 1992., 179-184; Tomi¢, 2006., 248-
250; Premerl, 2008., 124; Kovacié, 2011, 136-154;
Mason, 2013.

Leandro Bassano
(Bassano, 1577. - Venecija, 1622.)
2. Bogorodica s Djetetom, sv. Stjepanom papom
i sv. Nikolom
oko 1590.
ulje na platnu, 160 x 97 cm
Splitska, Zupna crkva Uznesenja Blazene Djevice Marije,
glavni oltar
Potpis: na podnozju Bogorodicina prijestolja:
LEANDER A (PONTE) / BASS..F

Obitelj Bassano (Ponte, da; Ponte, dal) imala je
jednu od najvaznijih uloga u slikarstvu Vene-
cije i Veneta od ranog 16. do ranog 17. stoljeca.
Djelujuéi u Bassanu i Veneciji oni su kroz opus
Jacopa (Bassano, 1510. - 1592.), dali bitan dopri-
nos formiranju renesansnog i maniristickog
slikarstva, dok je djelatnost njegovih sinova
i suradnika takvo slikarstvo prosirila preko
granica uZe sredine, nalazeéi naruditelje na
Sirem europskom prostoru. Odredeni tip slika
koji se ustalio i “kanonizirao” u njihovoj radi-
onici (npr. pastorale, godi$nja doba, Bogorodi-
ce) pocet Ce se kopirati, replicirati i varirati u
njihovo vrijeme, a nastavit ée se i u kasnijim
razdobljima, postavsi svojevrsni i samostalni
genre prihvaéen na europskoj razini.

Jacopo Bassano (Bassano, 1510. - 1592.) osta-
vio je u nasljedstvo, kao i Tintoretto i Verone-
se, svojoj obitelji, sinovima i necacima, ne
samo uhodanu i profitabilnu radionicu nego
i zbirku crteza, modela i pripremnih skica,
$to im je omogudilo kontinuirano djelovanje
te brojne narucitelje koji su im se obracdali i
nakon smrti utemeljitelja radionice. U sluca-
ju Jacopa Bassana i radionice koja je nastavila
djelovati dugo nakon njegove smrti, narocito
su bile trazene i popularne takozvane pasto-
rale (godisnja doba s mnostvom ljudi i detalja,
biblijske teme dopunjene kuénim ugodajem
i krajolicima), ali i oltarne pale $to su ih pre-
ma starijim invencijama u novom ruhu radili
sinovi: Francesco (Bassano, 1549. — Venecija,
1592.), Giambattista (Bassano, 1553. — 1613.), Ge-
rolamo (Bassano, 1566. - Venecija, 1621.) i Lean-
dro (Bassano, 1577. - Venecija, 1622.). Tesko je,
naroc¢ito nakon 1570. godine, kada se radionica
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organizirala za izradu replika, razluéiti autor-
stvo njihovih slika jer je radionica proizvodila
brojna djela za potrebe trzista. Prototip je do-
lazio od Jacopa koji je ponekad i vlastoru¢nim
potpisom osiguravao autenti¢nost na slikama
koje su izvodili njegovi sinovi. Posebno se to
odnosi na Francesca koji je medu njima bio
najtalentiraniji. U popisu Jacopove imovine
nakon smrti navodi se 188 slika u radionici, u
razli¢itim stupnjevima dovrsenosti. Jo$ je Car-
lo Ridolfi 1648. zabiljeZio da je Giambattista
(jedini sin koji je stalno ostao Zivjeti u rodnom
Bassanu) kopirao oceva djela.

No, medu brojnim bassanovskim slikama u
Dalmaciji (i cijeloj Hrvatskoj) moZe se reci da
nije sacuvana niti narucena neka slika kod
Jacopa Bassana. Njegov sin Francesco prese-
lio se 1578. godine u Veneciju i tada su, u tom
gradu, dalmatinski narucitelji mogli stupiti u
kontakt s njim. Ali, ni Francescova se djela na
Jadranu nisu identificirala sa sigurnoséu. U
opticaju je bila monumentalna slika Raspece
iz katedrale sv. Tripuna u Kotoru, a ponekad
i Gospa od Ruzarija iz Zupne crkve sv. Lovre u
Vrboskoj na Hvaru. Francesco se i preselio u
Veneciju da bi osigurao vece trziste, ne samo
za svoje slike, nego i za radove obiteljske radi-
onice. Tu je dobio znac¢ajne narudzbe koje su
ukljuéivale i angazman na oslikavanju DuZzde-
ve palade, ali je posljednjih godina, radi teske
bolesti, bio sve manje djelatan. Tako je najveéi
dio obveza presao na Leandra koji se 1588. ta-
koder preselio u Veneciju radeéi brojne oltar-
ne pale te slike vjerske i povijesne tematike.
Tu se susreo i s drugim slikarima pa se i njegov
likovni horizont obogatio i prosirio. Neki ¢e
stru¢njaci u njegovim djelima s kraja 16. stolje-
¢a vidjeti odjeke sjevrenjac¢koga naturalizma
posredstvom Paola Fiamminga, dok ¢ée se na
slikama iz sredine prvog desetljeca 17. stoljeca
prepoznati utjecaji El Greca.

U takvim okolnostima razumljivo je da su dal-
matinski naruéitelji upravo u Leandrovoj mle-
tackoj radionici kupili ¢ak pet oltarnih slika:
dvije su u franjeva¢kom samostanu u Hvaru,
dvije na otoku Korc¢uli (katedrala sv. Marka i

7upna crkva sv. Petra u Cari) te u Splitskoj na
otoku Bracu. S njim se povezuje i slika Polaga-
nje u grob u franjevackom samostanu u Zadru
(Tomié, Slikarstvo 2006., 220-221), vjerojatno
nastala prema ocevoj invenciji. No, i u dru-
gim crkvama i samostanima te u privatnom
vlasnistvu ¢uvaju se djela koja upuéuju na nje-
ga i prizivaju njihov stil i uklapaju se u takav
ambijent, ali je nezahvalno, za mnoge od njih
navoditi konkretna imena i odrediti vrijeme
nastanka s obzirom da su stari modeli dugo
trajali (npr. Zupna crkva, Blato na Kor¢uli;
crkva sv. Petra, Trogir; Kastel Luksi¢, nekada
obitelj Vitturi; Zadar, nekada obitelj Borelli;
Stossmayerova galerija, Zagreb itd.). U tom
smislu amblemati¢ne su dvije slike s otoka
Korcule, Presveto Trojstvo s Bogorodicom, sveci-
ma i donatorom (katedrala sv. Marka, Kor¢ula)
i Nevjerovanje sv. Tome (Zupna crkva sv. Tome,
Cara). Prvu je dao izraditi koréulanski biskup
Teodor Diedo koji je u vizitaciji 1615. godine
naredio da se obnovi oltar i izradi slika s pri-
kazom Presvetoga Trojstva (C. Fiskovi¢, 1939.,
60-61, 94, dok. 109). Kor¢ulanski biskup Vicko
Kosovié¢ u vizitaciji prvi spominje da je autor
pale Leandro Bassano: depicta manu Leandri
Basanensis celeberimi(OAK, Visite 1736: 16a; usp.
Tuli¢-Kudis, 2014.,182.). Zapisi biskupa Tome
Tiralija 1762. i Simuna Spalatina 1777. godi-
ne biljeZe da je Teodor Diedo 1622. obnovio
oltar i opremio ga slikom na kojoj je u pred-
njem planu, njegov portret. Prema navedenim
podacima, korc¢ulanska pala jedna je od po-
sljednjih djela Leandra Bassana, jer on umire
upravo te godine (Fiskovié, 1939., 60-61, 97-98,
dok. 130 i 137; Tomié, 1999.d., 124-135; Tomi¢,
2005.a., 183-189; Tuli¢-Kudis, 2014., 181-183).
Korc¢ulanska pala replicira Leandrovu sliku
Presveto Trojstvo se ukazuje Bogorodici, apostoli-
ma i sv. Dominiku u venecijanskoj dominikan-
skoj crkvi SS. Giovanni e Paolo koju je naslikao
izmedu 1693.-1695. godine. Postoje, doduse,
odredene razlike kao $to je poloZaj Boga Oca
te zamjena lika sv. Dominika s likom biskupa
i narucitelja Teodora Dieda, ali je o¢ito da je
slikar ponavljao vlastita rjeSenja (ve¢ je G. A.
Moschini 1815. godine naveo da je korculan-
ska pala Leandrovo djelo na kojoj je kopirao
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vlastitu sliku iz mletacke crkve SS. Giovanni
e Paolo, (usp. G. A. Moschini, Guida di Venezia,
Venecija, 1815., 149-150). Arhetip za mletacku i
korc¢ulansku palu je slika Silazak Duha Svetoga
Jacopa Bassana (Bassano, Museo Civico; usp.
Il Museo Civico di Bassano del Grappa, str. 26,
inv. 16) s kraja Sestoga desetljeca te neki pri-
premni crtezi, kao Studja muske glave (Alber-
tina, inv. 1553). U svojim istraZivanjima Bassa-
nova slikarstva, Alessandro Balarin je utvrdio
da se i sam Jacopo oslonio na palu istoimene
tematike koju je Tizian naslikao 1544.-1545. za
crkvu Santo Spirito in Isola u Veneciji, Sto se
odnosi u prvom redu na lik sv. Petra (A. Balla-
rin, Jacopo Bassano, tavole, parte prima 1531-1568.,
tomo terzo, Citadella/Padova, 1996., f. 323-333).
Model za raspetoga Krista nalazi se u istoime-
nom Jacopovu djelu u Trevisu (Museo Civico)
na slici Presveto Trojstvo (Bassano del Grappa,
crkva Santissima Trinita in Angarano; Balla-
rin, n. dj. f. 167.), ali su komparacije moguce i
s drugim oéevim djelima. Za model Presvetoga
Trojstva i Sirenje prototipa usporeduje se i Le-
androva slika Presveto Trojstvo (Galleria Borg-
hese, Rim, inv. 127.) naslikana prije slikarova
imenovanja vitezom. (Pattanaro, kat. jed. 77, u:
La Basilica dei Santi Giovanni e Paolo, 2012., 280-
283). Slican se svijet otvara kada se analizira i
slika Nevjerovanje sv. Tome iz susjednoga sela
Care. I njezin sredisnji dio varira Leandrovo
istoimeno rjeSenje iz navedene venecijanske
crkve koje se datira izmedu 1590. i 1595. Osim
toga, navodi se i pripremni crteZ, istoimena
oltarna pala u Ermitazu te slika u Akademiji u
Veneciji (Fomiciova, 1981., 92, f. 10), ali za razli-
ku od njih prizor na korculanskoj pali odvija
se na otvorenoj pozornici usred krajolika $to je
u cjelini ¢ini prozrac¢nijom i manje zatrpanom
likovima (Pattanaro, kat. jed. 75, u: La Basilica
dei Santi Giovanni e Paolo, 2012., 279-280.). Na-
bava obiju kor¢ulanskih slika moze se poveza-
tiuz biskupa T. Dieda, jer se treba podsijetiti da
je taj prelat prije dolaska u Kor¢ulu bio prior u
spomenutom dominikanskom samostanu SS.
Giovanni e Paolo u Veneciji, gdje je svakako vi-
dio Leandrova djela prema kojima je narucio
dvije slike u biskupiji gdje je stolovao od 1611.
do 1625. godine (Tomié, 2005.a.,186.).

Medu navedenim Leandrovim djelima najma-
nje je poznata upravo mala oltarna pala iz Zu-
pne crkve Uznesenja Blazene Djevice Marije u
Splitskoj na otoku Brac¢u. Prikazuje Bogorodi-
cu s Djetetom postavljenu u polukruznu nisu,
na visokom podignutom prijestolju, ispred
koje su sv. Stjepan Papa s knjigom i tijarom
te sv. Nikola s pastoralom, knjigom s tri zlat-
ne kugle i odloZenom mitrom. Sveti razgovor
omeden je s jedne strane stupom, a s druge
krajolikom koji se prostire iza leda sv. Nikole.
U pregledu vrijednih slika na hrvatskoj obali
Doroteja Westphal spomenula je 1937. godine,
u kratkom poglavlju o djelima Bassanove obi-
telji, i palu iz Splitske, navode¢i da se na njoj
“razabiru tragovi signature (na prijestolju do
nogu Bogorodi¢inih).” Taj je natpis: LEANDER
A (PONTE) / BASS...F. pro¢itao K. Prijatelj (Pri-
jatelj, 1958.a., 716; Prijatelj, 1960., 187; Prijatelj,
1963.a., 62.) §to mu je dalo povoda da sliku i sli-
kara Leandra Bassana (Bassano, 1577. - Vene-
cija, 1622.) ukratko predstavi struénoj javnosti
pisudi da su na njoj tipicna, u tretiranju piktural-
ne materije, ona izrazita hladnoca i krutost, koja
karakterizira ovog slikara. Njegov se rukopis vidi
i u gotovo mehanickom, minucioznom i tvrdom
tretiranju draperija i vlasi, te citirao rije¢i Ado-
Ifa Venturija prema kojemu je Leandrova boja
mukla (iako preuzima osnovne oceve odnose boja),
a njegov udarac olovan, premda nastoji postici oce-
ve efekte. Prijatelj nakon toga zapazanja privodi
kraju te zakljucuje da se na Leandrovoj bra¢koj
slici odeva nota moZe nazrijeti i u nemirnim blje-
skovima i Zivahnim potezima kista na knjigama i
na prstenovima svetaca, kao i na Nikolinu pastora-
lu i na njegovim jabukama, gdje mozemo bar done-
kle osjetiti odjeke sjajnih svjetlosnih igara, tako ka-
rakteristicnih za velikog Jacopa Bassana. | doista
Leandrove su boje glatke, porculanske, linije
tijela precizno vodene linije, lica realisti¢na i
gotovo sitni¢avo detaljna u opisu fizionomij-
skih osobina, dok je usnulo Dijete, iako u igri,
modelirano kruto i tvdo. Leandru je, kao i nje-
govoj bradi, i svim suradnicima u obiteljskoj
radionici uostalom, uvijek nedostajala Jaco-
pova svjeZina, ekspresija i snage svjetla kojom
je taj slikar znao smiono i nekonformisticki
pokrenuti likove i udahnuti im neponovljivu



svjezinu i vitalnost. Stoga se na Leandrovim
palama prepoznaju tipoloski uvijek isti likovi
koji poprimaju monoton i prozaican karakter
spojen s naturalisti¢kim reminiscencijama
koje preuzima od sjevernjac¢kih majstora dje-
latnih na prijelazu stolje¢a u Veneciji.

Slika se nalazi na drvenom, rezbarenom i po-
zla¢enom retablu ukraSenom girlandama te
andeolskim glavicama i figurama. Neosporno
je rije¢ o djelu mletackoga drvorezbara i moze
se datirati u isto vrijeme kada i pala. Ako se
varijanta potpisa na brac¢koj slici: LEANDER
A (PONTE) / BASS..F. dopuni, onda je ista kao
na pali Presveto Trojstvo u Veneciji (LEANDER
A PONTE/BASSANENSIS/ F) §to je, uz likovne
osobine same slike, omogucdilo da se datira iz-
medu 1593. 11595., prije 1595./1596. godine, kada
je slikara duzd Marino Grimani proglasio vite-
zom (cavaliere) i od tada on u svoj potpis ume-
¢e titulu “eques”. Tako ranoj dataciji u prilog
bi isla koloristi¢ka svjeZina i iskri¢avo svjetlo
koje se vidi na likovima u prednjem planu, u
prvom redu na zelenoj odje¢i sv. Nikole.
Sto se narugitelja ti¢e nije isklju¢eno da se
njezina kupnja mozZe povezati s tada bogatom,
moénom i uglednom obitelji Cerineo iz Skripa
koja je 1577. godine na morskoj obali u Split-
skoj, neposredno uz crkvu, podigla utvrdeni i
visokim zidom ogradeni stambeno-gospodar-
ski sklop s kulom, u vrijeme kada je naselje
tvorilo tek nekoliko izoliranih kuéa koje u to
vrijeme nije imalo organiziranu Zupnu zajed-
nicu, pa je utjecaj magnatske obitelji mogao
imati presudnu ulogu, tim viSe $to je doku-
mentima potvrdena mecenatska uloga Jakova
Cerinea koji je oprukom 1622. ostavio novac za
kupnju umjetnina na otoku Braéu i obliZnjem
Splitu (Tomié, 1995., 114-121).

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Neumann, 1901., 22; Westphal,

1937., 40; Prijatelj, 1958.b, 713-717; Prijatelj, u:

Jutronié-Vrsalovié-Domancié-Prijatelj, 1960.,

186-187; Prijatelj, 1963.b, 61-63, f. 35; Simunovié,
1975., 144; Premerl, 2008.,174-175.

Alvise Benfatto dal Friso
(Verona, 1554. - Venecija, 1609.), pripisano
3. Krist pred Pilatom
oko 1600.
ulje na platnu, 82 x 142 cm
Jesenice-Sumpetar (Poljica, kraj Omisa), Zupna kuéa

Slika Krist pred Pilatom koja se ¢uva u Zupnom
uredu u Sumpetru u Jesenicama (Poljica) kraj
Omisa bila je sve do 1874. (1877.) godine u Za-
dru, u vlasnistvu slikara Francesca Salghettija
Driolija (1811. - 1877.). On je te godine napisao
oporuku kojom Zupnoj crkvi u Jesenicama
ostavlja sliku Krist pred Pilatom.

“Lascio alla Chiesa parocchiale di Jesenizze della
Poljica il quadro di mezze figure rappresentante
Nostro Signore Gesu Cristo da Pilato mostrato al
popolo, il quale quadro si attrova nel mio studio
grande; e questo legato lo faccio con la preghiera
che quella popolazione si ricordi dell’anima mia,
suffragandola con orazioni e cio possibilmente
nella prima Domenica del mese di Giugno di ogni
anno” (Zadar, 29. prosinca 1874.).

Razlozi radi kojih je Salghetti Drioli odlucio
darovati sliku Zupi u Jesenicama posve su
specifi¢ni. Kao potomak bogate obitelji koja
je u Zadru posjedovala pogone za proizvodnju
maraschina i drugih likera, on je, kao i drugi
zadarski proizvodadi tih likera, kupovao vis-
nju i u poljickim selima koja su sve donedavno
obilovala tim voéem. Plemenit, kakav je bio,
slikar se u oporuci sjetio mjesta u kojemu su
on i njegovi preci kupovali vi$nje i na taj na-
¢in akumulirali odredeno bogatstvo i osigurali
blagostanje za svoju obitelj. Stoga u oporuci
preporucuje da se JeseniCani “sjete njegove
du$e u molitvama, po moguénosti prve ne-
djelje mjeseca lipnja svake godine”, upravo u
vrijeme kada se beru visnje. Iste 1877. godine
kada slikar umire izvrSena je i njegova volja:
slika je stigla u Jesenice. Ve¢ 5. studenog split-
ski biskup Marko Kalodera pismeno zahvalju-
je slikarovu sinu Simunu, izrazavajuéi duboku
iiskrenu zahvalu u ime Zupe sv. Roka u Jeseni-
cama, biljeZeéi da je predragocjena slika djelo
Tizianova brata (quadro pregievolissimo del fra-
tello di Tiziano).
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Okolnosti dospje¢a umjetnine iz Zadra u Jese-

nice objasnjavaju njezinu likovnu vrijednost

jer ona starinom i likovnim odlikama nadilazi
sve druge slike u tom kraju.

Slika se povezuje uz Alvisea dal Frisa (Verona,
1554. — Venecija, 1609.), neéaka i sljedbenika
Paola Veronesea, u ¢ijoj je radionici od 1584.
godine od kada se spominje i u Bratovstini sli-
kara (Fraglia dei pittori) pod imenom Alvise di
Paolo. Usporeduje se s dvije dal Frisove istoi-
mene slike, od kojih je jedna u Chioggi (Orato-
rio della S. Trinitd), a druga u Ljubljani (Narod-
na galerija). Njegovo je autorstvo slike u Chio-
ggi potvrdeno isrpnom dokumentacijom dok
je Ecce homo iz slovenske galerije A. dal Frisu
pripisao Federico Zeri 1983. godine. Na slici
iz Chiogge i Jesenica na Pilatu je skupocjeni
hermelin, njegovo je lice naborano sa sijedom
bradom. Motiv vojnika s kacigom na kojoj se
zrcali svjetlo koji se vidi na nasoj slici ponav-
lja se i na njegovim drugim djelima. Pocetni
impulsi koje je preuzeo od Paola Veronesea
postupno su se §irili i prema drugim majstori-
ma. Na nekim se djelima mogu naslutiti odjeci
Tiziana i ranih radova Palme Mladega. Izravno
i neposredno oblikovanje teme ukazuju da se

slikar uklju¢io u suvremena, protureforma-
cijska strujanja koja su vjerske teme, narocito
prizore iz Kristova Zivota predstavljala publici
s naglaskom na dramski karakter Sto ¢e moéi
utjecati na emocije promatraca. Cini se da je i
na$a slika nastala ugledanjem na Tiziana: on je
temu Krista pred Pilatom (Ecce homo) ponav-
ljao vise puta, prikazujuéi Krista samoga ili s
Pilatom i vojnicima. Pilat je, kao i na nasoj sli-
ci, ravnodusan agnostik odjeven u skupocjenu
odjecu s turbanom na glavi, a Krist okrunjen
trnjem s izrazom bolne rezignacije.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika
kulture u Splitu 1988. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija:Tomi¢,1996.,245-250;Tomié,2000.,
44-45.



Mletacki slikar
4. Bogorodica s Djetetom, sv. [vanom Krstiteljem,
sv. Franjom AsiSkim i donatorima
oko 1600.
ulje na platnu, 104 x 156 cm
Split, katedrala sv. Dujma; danas u Nadbiskupskoj palaci

Slika Bogorodica s Djetetom, sv. Ivanom Krstite-
ljem, sv. Franjom Asiskim i dva donatora nalazi-
la se, prema pisanju Dujma Sre¢ka Karamana
1880. godine iznad nadbiskupskoga trona u
svetiStu katedrale sv. Dujma u Splitu: Iznad
biskupskoga trona je slika koja prikazuje Djevicu
s Djetetom i dva sveca prikazana sa strane te dva
portreta. Slika je dobro ocuvana, ali jako loSe po-
stavljena jer je previsoko, a tron oteZavava pogled
na nju. Pomislja se da je Tintorettovo djelo. U dru-
goj je prigodi donio nove podatke o smjestaju
i autoru: Slika na platnu iznad biskupskoga tro-
na u pozlacenu okviru prikazuje Bogorodicu sa sv.
Ivanom Krstiteljem i sv. Franom te jo$ dva portreta
izloZena na procelju pjevalista. U prosjecnom sta-
nju. Misli se da je Palma. Sli¢ni su podaci zabilje-
Zeni u Jelié-Ruttar-Buli¢evu Vodi¢u po Splitu i
Solinu 1894. godine u kojemu autori ocjenjuju
njezinu ljepotu: Na galeriji orgulja je objesena sli-
ka Bl. Gospe, valjda najljepsa u Splitu, vjerojatno
Palme mladega. Tada je bila objeSena na galeriji
pjevaliSta s orguljama podignutoj iza glavnog
oltara i naknadno uklonjenoj.

Slika se i poslije toga, u pravilu, pripisivala Ja-
copu Palmi Mladem (1548. - 1628.), iako je vec
Ivo Delalle 1921. upozorio na njezine odlike
koje izazivaju oprez i nukaju na drugacije od-
govore, jer po izvedbi i po tehnici autor ne bi bio
Palma il Giovane. Slika je kako navodi Delalle
djelo nekog drugog vrijednog majstora veneci-
janske Skole koja je imala svoj centrum oko Tizia-
na. Za dva portreta na slici autor je zapisao:
Jedan je mletacki senator u crvenoj barSunastoj
odori, u toaleti seicenta. Drugi je valjda mletacki
patricij i nosi u jednoj ruci knjigu, a drugu je ruku u
casu skrusenosti stavio na prsi. Izgleda da su braca
iz visoke obitelji... (Delalle, 1921., 7).

Kao djelu Jacopa Palme Mladega o slici je Kru-
no Prijatelj 1947. godine zabiljeZio: Tintoretto

kroz Palminu prizmu, govori nam iz splitske “Sacre
conversazione” u koru stolne crkve. Uz Bogorodi-
cu su sv. Ivan Krstitelj i sv. Franjo, ali najuspjeliji
su sami likovi donatora. U hermelinu i brokatu
odjeveni su ti prirodni, realisticki likovi. Slobodno
naslikani, sa Zivim izrazom, prirodnom impostaci-
jom i u iskreno nenamjestenom kolorizmu, ove fi-
gure vjerojatno splitskih plemic¢a odskacu na samoj
(inace pomalo anemicnoj) slici.

Time se zapravo ukazalo na tri pitanja: tko je
autor splitske slike, tko su dvojica muskaraca
prikazanih u prednjem planu slike u sve¢anoj,
reprezentativnoj i sluzbenoj odje¢i predstav-
nika drzavne vlasti te kona¢no kako je slika
dospjela u katedralu sv. Dujma. Je li rije¢ o
izravnoj nakani narucitelja da se slika izlozi
u katedrali ili je rije¢ o kasnijoj donaciji? Zai-
sta ta dva lika na rubovima slike, likovno naj-
vrjedniji njezini dijelovi, zanimljivi su za cje-
lovito razumijevanje jer bi njihovo ispravno
identificiranje pomoglo da se shvati drustveni
i politicki kontekst toga doba u mletackom
Splitu. Oni su od svetackih likova odvojeni
niskom kamenom ogradom koja se uocava
na donjem srediSnjem dijelu slike. Donator
ispred sv. Ivana Krstitelja odjeven je u ljubi-
Castu odjec¢u s hermelinom. Na desnom mu
je ramenu prebacena damastna stola, u lijevoj
ruci drzi kapu, dok je desnicu ispruZio prema
srediSnjem dijelu slike. S druge strane, ispred
sv. Franje Asiskoga naslikan je drugi donator u
tamnom odijelu s pismom (?) u ruci.

Ali, bez povijesnih podataka i pouzdanih ana-
logija nije moguce utvrditi njihov identitet.
Pretpostavilo se da je rije¢ o splitskim plemi-
¢ima, potom se za lik muskarca u hermelinu
navodilo ime Paola Parute, mletackoga povije-
snicara i prokuratora Sv. Marka 1596. godine.
No, tesko je pronacdi povezanost izmedu Paru-
te i Splita, takvu povezanost koja bi opravdala
postojanje njegova portreta i narudzbu slike
za taj grad i njegovu katedralu. Uz to, ostaje
nejasno tko bi u tom slucaju bio drugi lik na
slici. Hipotetski su, kao mogucée rjesenje u pro-
blem identifikacije, uklju¢ena i dva splitska
plemica, Frane Alegretti i Ivan Krstitelj Bocca-
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reo. Oni su bili predstavnici splitskih gradana
u Veneciji, gdje se spominju 1598. godine, dok
su u vrijeme velike kuge u Splitu 1607. bili iza-
brani u gradski odbor za zdravstvo. U tom bi,
labavom prijedlogu, ikonografija slike bila lo-
gi¢na jer su sv. Ivan Krstitelj i sv. Franjo Asigki
u pozadini, njihovi zastitnici, ali nije uvjerljivo
da bi se njih dvojica dali portretirati na tako
svec¢an, paradan naéin s prerogativima vlasti i
mo¢i. Takvu su odjeéu nosili predstavnici mle-
tacke vlasti, a ne lokalni plemié¢i gradani, pa ¢e
se njihova imena mozda pronaéi medu obna-
Sateljima sluzbene vlasti na prijelazu stoljeca.

Splitski Sveti razgovor s donatorima (premjesten
1972. iz katedrale u sredi$nji salon Nadbiskup-
ske kuce, a onda u novouredene prostore stare
Nadbiskupske palace u Splitu), ne pokazuje
osobine slikarstva Palme Mladega. Naglaseno
tintoretovski karakter portretiranih likova,
elegantnih, uspravljenih tijela, gipkih prstiju i
izrazajnih lica, skicozno prikazani sveci u po-
zadini te likovi Bogorodice i Krista ne pripa-

daju Palminu rukopisu u kojemu je taj vazni
slikar u Veneciji “poslije Tiziana”, objedinio na-
turalisticke i maniristi¢ke tendencije u umjet-
nosti na prijelazu stoljec¢a. Stoga sam, u poku-
$aju da iz mnoZine venecijanskih slikara toga
vremena, 2002. autorstvo hipotetski usmjerio
prema Antoniju Vassilacchiju znanom kao
L’Aliense. Taj Grk rodio se 1556. na otoku Milu,
ali je ve¢ 1571. godine doselio u Veneciju, gdje
je skolovanje zapoceo kod Paola Veronesea, a
nastavio kod Jacopa Tintoretta koji ¢e bitno
odrediti njegovo slikarstvo. Aliense izravno
suraduje i s Domenicom Tintorettom od koje-
ga je preuzeo ishlapjelo svjetlo te ideju izduZe-
nih likova koji ukazuju na Parmigianinov utje-
caj na slikarstvo na lagunama. U Bratovstini
slikara spominje se od 1584. do 1621., a umire
1629. godine. Kao potkrepa navedenoga prijed-
loga moZe se usporediti splitski lik sv. Ivana
Krstitelja prekriZenih, gotovo slomljenih ruku
s njegovim likom na pali s prikazom pet sveta-
ca u padovanskoj crkvi Santa Maria in Vanzo.
Dostojanstveno postavljene donatorske figure



koStunjavih, bradatih, plemenitih lica nisu
odlike iskljuc¢ivo splitske ili padovanske slike,
nego i realisti¢ki naslikanog donatora Federi-
ca Contarinija na Alienseovoj oltarnoj pali s
prikazom Bogorodice s Djetetom i sv. Franom
(Venecija, chiesa delle Zitelle) iz 1613. godine.
Splitska slika ranijega je postanka i moze se
datirati oko 1600. godine kada je na slikara
Tintorettov utjecaj bio najizrazitiji.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-

nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika

kulture u Splitu sedamdesetih godina 20. sto-
ljeca.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: D. S. Karaman, 1880.; Jeli¢-Bu-
li¢-Rutar, 1894., 102; Delalle, 24. XII 1921, 7;
Schneider, 1932., 159; Ljubo Karaman, 1933,
178; Ci¢in Sain, 1936., 5; Fiskovi¢-Magjer-Pa-
ra¢-Uvodié, 1938., 161; Kruno Prijatelj, 1947.,
56; Prijatelj, 1956.a, 295; Prijatelj, u: Horvat-Ma-
tejc¢ié-Prijatelj, 1982., 801, 804; Fiskovié, 1983,
104-110; Tomié, 2002.b, 49-53.

Sante Peranda
(Venecija, 1566. - 1638.)
5. Oplakivanje
trece ili Cetvrto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 157 x 82 cm
Sibenik, franjevacki samostan sv. Lovre

Na oltarnoj pali maloga, uzduznog formata
prikazano je Oplakivanje Krista. Njegovo golo
tijelo prekriveno oko bokova perizomom polo-
Zeno je na bijelu plahtu. Njegovo mrtvo tijelo
nose Josip iz Arimateje i sv. Ivan Evandelist,
dok mu Bogorodica i Marija Magdalena pri-
drzavaju ruke. Iza njih je povuéen Nikodem, a
sa strane i tre¢a Marija. U vrhu slike lete dva
andela koji u rukama drzZe simbole Kristove
muke: trnovu krunu, ¢ekié i ¢avle. U pozadini
je prikazano brdo s tri prazna kriza.
Sliku je u razmatranje uzeo Grgo Gamulin
1985. godine. Pripisao ju je tada Sante Peran-
di te prijedlog obrazloZio rije¢ima da je rije¢
o doprinosu jednom velikom slikaru, nepravedno
zapostavljenom (...) izvanrednom koloristi, koji je
u sklopu palmesknog akademizma izveo senzacio-
nalni obrat prema boji. Gamulin je tada naglasio
da sliku ne odlikuje iskljucivo lirska mekoca nego
je na njoj vidljiva, za Perandu svojstvena ideja in-
vencije, komponirane u naglaSenim dijagonalama.
Sve je osim toga povezano atmosferom u kojoj se
likovi formalno utapaju (Gamulin 1985., 203).

Peranda je u Boschinijevu tumacenju veneci-
janskoga slikarstva uklju¢en u skupinu Sette
Maniere (Palma Mladi, Leonardo Corona,
Andrea Vicentino, Sante Pereanda, Antonio
Aliense, Pietro Malombra i Girolamo Pilotto)
koja se na prijelazu 16. i 17. stolje¢a formirala
pod utjecajem velikih umjetnika cinquecenta,
§to znafi Tiziana, Tintoretta i Veronesea obli-
kujuéi i Sireéi, rutinirano “kasnomaniristic-
ko” stvarala$tvo. Peranda se od ranih radova
izrazavao kasnomaniristickim jezikom koji je
upio u radionicama Palme Mladega i Leonarda
Corone pomije$anim sa sjevernjac¢kim utjeca-
jima koji su stizali od njegova prvoga ucitelja
Paola Fiamminga. U njegovoj karijeri presudan
je bio boravak od 1607. do 1617. u Mirandoli (s
prekidima i spomenom u Veneciji 1611. i 1619.)
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djelujudéi kao dvorski slikar Alessandra Pica I,
prosirivsi aktivnost i na dvoru princeva Este u
Modeni. Taj dugogodisnji angazman u Emiliji
prosirio mu je vidokrug jer se upoznao s ton-
skim, sjenovitim slikarstvom Federica Barro-
ccija, Ludovica Carrraccija i Bastianina. Po-
stupno su tako i njegove slike postale sve viSe
prostor tonskih eksperimetiranja u kojima se
ljusti stroga forma i obrisna linija u korist ko-
loristicke cjelovitosti ispunjene prijelazima i
nijansiranim sjencanjima. U tako oblikovanoj
pozornici njegovi izduZeni likovi zadrZavaju
gipkost i mekocu, a tkanine sjaj i kromatsku
raznovrsnost. U okvirima mletaé¢kog ranog se-
icenta i Boschinijeve Sette Maniere Perandino
slikarstvo manje konvencionalno, obogaéeno
razli¢itim srednjotalijanskim poticajima, zani-
mljivo je u prvom redu koloristickim akcenti-
ma crvene, ljubicaste, plave i sive. Nesumnjivo
se u ublaZavanju soc¢nog, gotovo senzualnog
Palmina kolorita oslonio na golemi utjecaj sto
ga je zauzela Veroneseova umjetnost. Iz njego-
va, ili mozda Tintorettova ambijenta mogao je
preuzeti i kompoziciju na kojoj su ozaloséeni
likovi okupljeni oko mrtvoga Krista u kojem
ne nedostaje patetike. Blago zarotiranim, iz-
duZenim likovima ne nedostaje manirirane
elegancije, u stiSanim koloristi¢kim tonovima
koji kao da su prekriveni izmaglicom i sjena-
ma.

Slika se nalazi u samostanu sv. Lovre u Sibe-
niku, a njezin mogudi, izvorni smjestaj u crkvi
nije utvrden. Vrijeme njezina nastanka mozda
se moZe smjestiti u kasno slikarovo razdoblje,
kada djeluje u Veneciji, slikajuéi prvenstveno
religiozne teme. Na Sibenskoj pali majstor je
oZivio likove grupiranjem u trokutnu kompo-
ziciju suptilno ih povezujuéi u cjelinu koja pri-
ziva razli¢ite poticaje. Posebno je upecatljivo
izduZeno Kristovo tijelo Sto se izvija prekriziv-
§i noge koje asociraju na ranoga Tintoretta i El
Greca, dok su likovi mlade, plavokose Magda-
lene i muskaraca u pozadini svojevrsni amal-
gam Tizianovih i Tintorettovih predloZaka
preinacenih vjestinom i profinjeno$¢u koja se
rijetko mozZe vidjeti na importiranim oltarnim
palama ranoga seicenta na hrvatskoj obali.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnoga zavoda 1966./1967. godine te
u Restauratorskoj radionici Zavoda za zastitu
spomenika kulture u Zadru 1988. godine.
Izlozbe: Na slavu BoZju. 700 godina Siben-
ske biskupije, Muzej grada Sibenika, Sibenik,
1998.; Zagreb Galerija Klovi¢evi dvori, Zagreb,
21.10.-28. 11. 1989.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Gamulin, 1985., 203-206; Kalauz,
u: Na slavu BoZju. 1998., 148-149, 159.
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Matteo Ponzone-Poncun
(Venecija, 1583. - izmedu 1663. i 1675.)
6. Sv. Ante Padovanski, sveta Klara i Bog Otac
Cetvrto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 250 x 129 cm
Sibenik, crkva sv. Frane

Kao $to je dobro poznato mletacki slikar Ma-
tej Ponzone (Matteo Ponzone, Matej Ponzoni,
Matej Ponzoni-Pon¢un) na poziv svoga bra-
ta, splitskoga nadbiskupa Sforze Ponzonija
(nadbiskup od 1616. do 1640.) boravio je i sli-
kao u Splitu. Ponzoni je prvi put zabiljeZen u
tom gradu godine 1635. kao kum na krstenju
plemica Pavla Kavanjina (Cavagnina) §to po-
tvrduje da se veé bio udomadio i sprijateljio
s uglednim ¢lanovima u toj sredini, Sto je po-
sve logi¢no s obzirom da je njegov brat Sfor-
za bio nadbiskup koji ga je i pozvao da se iz
Venecije preseli u Split znajuéi da ée u dalma-
tinskoj sredini dobiti brojne narudzbe. Kako
je zabiljeZio Daniele Farlati, on je prema Zelji
brata nadbiskupa za novosagradeno svetiste
splitske katedrale trebao izraditi slike veli-
koga formata s prizorima iz Zivota gradskog
zaStitnika sv. Dujma, §to se nije ostvarilo zbog
nadbiskupove smrti 1640. godine. Umjetnik za
dalmatinske naruéitelje radi i kasnije kad veé
i sam napusta Split i vraéa se u Veneciju, jer
je za oltarnu palu Sv. Ante Padovanski, sv. Joa-
saf i sv. Onofrije za Sibensku franjevacku crkvu
isplaéivan 1655. godine. No, slikar je s hrvatske
obale dobivao narudzbe i prije pouzdanoga
boravka u Splitu jer mu je tamo$nji kaptol veé
1632. isplaéivao novac u Veneciji, vjerojatno za
slike u katedrali. U Veneciji je Ponzoni zabi-
ljeZen u Bratovstini slikara (Fraglia dei Pittori)
od 1613. do 1633. godine. Dragocjen je podatak
iz pisma kojega je nadbiskup Marko Antun
de Dominis uputio svome nasljedniku Sforzi
Ponzoniju 22. listopada 1616., u kojemu navodi
daje za njega slikar izradio palu s prikazom sv.
Ivana Krstitelja. Buduéi da nije bila placena,
Zelio je to nadoknaditi. Ta bi danas izgubljena
slika bila ne samo prvo poznato Ponzonijevo
djelo, veé i potvrda o ranoj suradnji i kontak-
tima s Dalmacijom, Splitom i nadbiskupom
De Dominisom. Osim brojnih slika u Splitu,

sacuvala su se i prepoznala Ponzonijeva dje-
la u Rabu, Sibenikuy, Trogiru, Omisu, Kor¢uli,
Bracu i Hvaru te u Istri (Buje, Piran). Neka od
njih nastala su za vrijeme slikarova boravka u
Splituy, ali se za neke, s mnogo razloga, pretpo-
stavlja da su izravno naruéene dok je slikar bio
zabiljeZen u Veneciji, dok se preko arhivskoga
dokumenta utvrdilo da su mu redovnici iz sa-
mostana sv. Frane u Sibeniku isplatili novac za
palu sv. Ante 1655. godine.

Ako se ostavi po strani Ponzonijev opus u Spli-
tu, onda skupina slika u crkvi sv. Frane samo-
stana franjevaca konventualaca u Sibeniku,
tvori njegovu najvazniju i najvrjedniju cjeli-
nu na jednom mjestu. lako je tamosnji arhiv
istraZen, nije se uslo u precizan trag o naru-
¢iteljima za tri Ponzonijeve slike postavljene
na drvene, rezbarene, bojane i skulpturama
dopunjene oltarne retable. Vjerojatno je rije¢ o
narudzbama iza koje su stajali ne samo redov-
nici nego i poboZni vjernici, bogatiji gradani i
plemiéi koji su Zeljeli unutra$njost propovjed-
nic¢ke crkve opremiti vrijednostima u duhu s
novim liturgijskim propisima i teoloskim upu-
tama. Takva je ostvarenja vjesto i prikladno
nudio Matej Ponzone-Ponéun koji je doSao iz
Venecije kao zreo umjetnik suvremenoga stil-
skog izri¢aja, neskrivena talenta i izrazajnih
sposobnosti koje su mu dopustale da “vjerno”
prikaZe svetacke likove, povijesne teme, por-
trete i dogadaje iz Staroga i Novoga zavjeta. U
Sibenskoj crkvi naslikao je éetiri oltarne pale,
naoko, veoma sli¢ne i konvencinalne, ali u 3i-
rem dalmatinskom kontekstu vrijedne dodat-
nih zapaZanja i ocjene. Jedna od njih Sv. Frane
Asiskiisv. Jerolim, zapravo je pala portante $to se
kao likovna vrsta naglo prosirila u katoli¢kim
crkvama s nakanom da nove “barokne” slike
uokvire i istaknu, u kultnom smislu, starije
i Stovane slike ili ikone. Druga prikazuje sv.
Stjepana i sv. Augustina iznad kojih Bog Otac
nosi “sliku” s prikazom Okrunjenoga Krista
(Ecce Homo) oblikujuéi na taj nacin svojevrsnu
sliku u slici, dok je na trecoj prikaz Boga Oca
koji “odozgo” izravno komunicira Zivom ge-
stom sa sv. Klarom i sv. Antom Padovanskim.
Dvije su, prema dokumentima nastale 1638.,
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ali ne treba dvojiti da je i treca s likovima sv.
Stjepana i sv. Augustina nastala u to vrijeme,
ako ne i nesto ranije. Na njima su likovi po-
stavljeni u otvoreni krajolik sa scenografijom
Siroko zamisljenoga kobaltnoplavoga neba na
kojemu lete i lebde andeli i Bog Otac, dok u do-
njem dijelu razli¢ito i smiono postavljeni liko-
vi svetaca Zivo komuniciraju ne samo pokreti-
ma tijela i ruku nego i izrazajnim, senzualnim
licima ispunjenim emocijama. Takav nacin
slikanja likova koji se postupno oslobadaju te-
zZine i skulptorski zamisljenih tijela, a dobivaju
prirodniji, pokrenutiji izgled i realisti¢no obli-
kovana lica dobokih upalih o¢iju i kostunjavih
lica, potiru s likovne scene kasnomaniristicku
estetiku Palme Mladega i njegovih sljedbenika
koji su dominirali u narudzZbama na hrvatskoj
obali prve polovice 17. stolje¢a. Na ¢etvrtoj sli-
ci ispod trojice svetaca Ponzone je naslikao i
grad Sibenik §to je rijedak primjer vedutizma
u slikarstvu toga vremena na hrvatskoj obali.

O slici se, kao i o dalmatinsko-istarskom opu-
su Mateja Ponzone-Pon¢una relativno ¢esto
pisalo. Nekoliko podataka o njoj zabiljeZio je
don Krsto Stosi¢ u rukopisu Samostan i crkva
franjevaca konventualaca iz 1930. godine koji
na Zalost nikad nije tiskan, ali se citirao kod
istrazivaca kulturne i umjetnicke proslosti §i-
benskoga samostana i Ponzonijeva slikarstva.
Stosi¢ je prvi, na temelju dokumenta ukazao
da je slika Ponzonijevo djelo:

Biskup Fosco (u: Fol. Dioc. ecl. sib., 1890: 78), kaZe
da je danas$nja slika na oltaru od Palme mladega.
Tome se jasno protivi prije navedeni dokument.
Slika je Spli¢anina Matije Ponzona, §to se vidi i po
njegovu stilu. Prikazuje sv. Klaru i sv. Antu (ili sv.
Bernardina ?), a odozgo je Bog Otac s andelCicima.
(..) Sliku ovog oltara i Gospina popravio je ove go-
dine Slavko Tomerlin. Drveni je oltar sasvim slican
drugima te vrste u crkvi, samo $to su ovi kipovi: 2
sveta fratra, Petar (Ivan?) i Pavao, sv. Mihovil s To-
bijom ijos dva andela. (Stosi¢, 28)

Isti je Stosi¢ donio i arhivski podatak prema
kojemu je 1638. slikaru Ponzoniju “iz Splita”
isplaceno 100 dukata u vrijednosti od 620 mle-
tackih lira za dvije nove slike s likovima sv. Fra-
ne i sv. Jerolima te sv. Klare i sv. Ante. Slike su
dopremljene brodom iz Splita i postavljene na
nove, drvene oltare u crkvi. Na Ridolfi-Mon-
dellinom oltaru nalazi se i tre¢a Ponzonijeva
slika Bog Otac s Kristom, sv. Stjepanom i sv. Au-
gustinom, dok je za sliku Sv. Ante Padovanski, sv.
Joasaf i sv. Onofrije Ponzoni, prema dokumen-
tima, ispladen 19. travnja 1655. godine. Ona se
izvorno nalazila na glavnom oltaru u crkvi.

1638 agosto Spesi nei doi pitture per doi altari novi
per mano del signor Mattio Ponzoni di Spalato,
nelle quali sono in una di questa il s. Francesco et
santo Gierolamo e Ualtra s. Clara et santo Ant.o di
Padova, al qual ho dato per ditta opera ducati cen-
to al 6:4 per ducato val lire 620. U Split je poSao
poseban brod po slike. (Stosié, 31, biljeska 7.)
Za isti je samostan Ponzoni izradio i mali por-
tret sv. Franje AsiSkoga (ukoliko nije rije¢ o
ulomku vece cjeline).

Slike su restaurirane u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnoga zavoda za zastitu spomeni-
ka kulture u Splitu.

* Iz tehni¢kih razloga oltarna pala Sv. Ante Pa-

dovanski, sveta Klara i Bog Otac nije mogla biti

izloZzena. Umjesto nje predstavljena je Ponzo-

nijeva pala Bog Otac s likom Krista (Ecce Homo)

sa sv. Stjepanom i sv. Augustinom iz iste crkve sv.
Frane u Sibeniku.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Stosi¢, 1930., 28, 31; Prijatelj,
1950., 269-276; Prijatelj, 1952. (1953.), 105-120;
Prijatelj, 1968.b, 37-47; Prijatelj, 1968.b., 103-
106; Prijatelj, 1970; Prijatelj, u: Horvat-Matej-
¢ié-Prijatelj, Zagreb, 1982., 818-826; Premerl,
2005., 137-156; Tomi¢, 2013.a, 181-188.



Carlo Ridolfi
(Lonigo, 1594. — Venecija, 1658.)
7. Oplakivanje Krista sa sv. Petrom, sv. Franjom
Asiskim, sv. [vanom Evandelistom, sv. Markom
i donatorom
1641.
ulje na platnu, 233 x 147,5 cm
Silba, zbirka Zupne crkve Rodenja Blazene Djevice Marije
Potpis i datacija dolje: Carolus Rodolphinus pingebat MD-
CXLI

Sliku na Silbi spominje prvi put sam autor
Carlo Ridolfi u svojoj povijesti mletackoga
slikarstva Le meraviglie dell’arte ovoro vite dei
pittori veneti e dello stato tiskanoj 1648. godine.
U vlastitom Zivotopisu s popisom djela, Carlo
Ridolfi spominje i slike u Dalmaciji, pa tako i
na otoku Silbi: (...) e varie tavole ancor per il Pado-
vano, Vicentino, Veronese, Bresciano e Bergamas-
co: una per Cherso, due per Selue, una per Sebenico
con la divozione del Rosario, ed altre ancora per
diversi luoghi della Dalmazia (Ridolfi, 569).

Un’ altra pure colla Vergine che dispensa Uabito
del Carmine, coi santi Giovanni Battista e Nicolo
vescovo, per Uisola di Morter. (Ridolfi, 576).

Sliku je spomenuo i Carlo Federico Bianchi

1879. godine opisujuéi crkvu sv. Marka na Sil-

bi: Glavni oltar bio je naprije posvecen sv. Marku,

a danas Skidanju s kriza. Slika je na njemu u do-

brom stanju, i djelo je dobroga slikara, Carla Rido-
lfija, kako se vidi iz natpisa:

Carolus Rodulphinus pinxerat MDCXLI.

Potom je vazne podatke o slici publicirao Pe-

tar StareSina 1971. godine navodeéi da je na

njoj prikazan donator, utemeljitelj crkve sv.

Marka, kapetan Antun Ventura (Venturi¢). On

je na mjestu starije, skromne crkve dao podi-

gnuti mnogo vecu, posveéenu istome svecu,
Sto potvrduje i natpis na procelju:

SIGNOR MIO, HO DIMOSTRATO IL DONO A
VOI,
ETHO ADEMPIUTO IL DESIDERIO MIO,
IO ANTONIO VENTURA, DELLA PRESENTE FA-
BBRICA,
ANNO DOMINI MDCXXXVII DIE XXIII MEN-
SIS IUNIL
(Gospodine moj, prikazao sam Vam dar i izvrio
svoj zavjet za ovu gradevinu, ja Antun Ventura, go-
dine Gospodnje 163;., 23. dan mjeseca lipnja).

Rije¢ je o zavjetnoj crkvi u kojoj je na glavnom
oltaru donedavno bila izloZena (a potom pre-
nesena kao i druge slike iz silbljanskih crkava
u Zupnu crkvu i Zupnu kuéu) oltarna pala na
kojoj je donatorov portret izraden 1641., kako
je njezin autor Carlo Ridolfi zbiljeZio na slici
(natpis treba ¢itati: Carolus Rodolphinus pinge-
bat MDCXLI). Stari, vjerojatno drveni oltarni
retabl nije se sacuvao, jer je 1904. sagraden
novi, mramorni na kojemu je natpis: HANC
ARAM FECIT CONSTRUERE ANNO 1904.

Pala lu¢nog zavrSetka podijeljena je u dvije
zone. U gornjoj, nebeskoj prikazano je Opla-
kivanje Krista u standardnoj ikonografskoj
shemi: mrtvo, atletsko Kristovo tijelo drzi u
krilu oZalo$¢ena majka, a pridrzavaju Marija
Magdalena i Josip iz Arimateje. U donjoj, ze-
maljskoj zoni prikazana je skupina svetaca:
sv. Petar s knjigom i kljucevima, sv. Pavao s
knjigom i macem, sv. Franjo Asiski s ranama
na rukama, sv. Ivan Evandelist s kaleZom, te
jamacno patron crkve, sv. Marko Evandelist s
knjigom i perom.

Kao i u drugim svojim djelima Ridolfi se otkri-
va kao slikar koji stvara ugledajuéi se na veli-
ke prethodnike i nedostizne uzore mletacke
renesanse kasnoga 16. stolje¢a, u prvom redu
Tiziana kojega ¢e i u svojim spisima oprav-
dano uzdiéi do nedostiZznog ideala. Iako je u
povijesti mletackoga slikarstva o sebi napisao
opsiran popis vlastitih djela za dalmatinske
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narucitelje, taj popis nije pouzdan. Slika na
Cresu nije identificirana, dok na Silbi spomi-
nje dvije slike iako su sacuvane tri njegove
potpisane pale. U Sibeniku nije identificira-
na slika s prikazom RuZzarija (sliku u crkvi
sv. Dominika potpisao je njegov suvremenik
Giovanni Laudis), slika na Murteru nije zabi-
ljeZena u hrvatskoj literaturi, dok palu Gospe
od Ruzarija na Bracu te triptih iz katedrale sv.
Marka u Korculi Ridolfi izravno ne spominje
nego navodi da je radio i druga mjesta u Dal-
maciji. Na svim silbljanskim palama Ridolfi je
portretirao naruditelje; uvijek je rije¢ o popr-
sjima kapetana $to se pojavljuju pri dnu slike,
otkrivajuéi duh pomoraca koji su u strasnim
okolnostima Zivotne neizvjesnosti na moru,
narucivali slike kao ex-vota, opremajuéi zavi-
¢ajne crkve vrijednim umjetninama. Na slici
Bogorodica s Djetetom sa sv. lvanom Krstiteljem,
sv. Nikolom donatorom iz obitelji Moro Ridolfi se
potpisao: Eques Carolus Rodolphvs f. S obzirom
da je papa Inocent X. proglasio Ridolfija vite-
zom 1645. godine, to je terminus post quem za
njezino datiranje. Jednom izabran, Ridolfi je,
kod silbljanskih naruéitelja, postao omiljeni
slikar koji je zakaSnjelim “neorenesansnim®
slikarstvom mogao, na jasan i jednostavan, go-
tovo sterilan, ali vjeSt nacin, ostvariti njihove
estetetske Zelje i zadovoljiti vjerske osjecaje.

*Radi oSteéenja umjesto najznacajnije Ridolfi-
je slike na Silbi Oplakivanje Krista sa sv. Petrom,
sv. Franjom Asiskim, sv. lvanom Evandelistom, sv.
Markom i donatorom izloZena je oltarna pala
Navjestenje sa sv. Petrom, sv. Pavlom i donatorom
koje se jo§ izravnije naslanja na mletacko sli-
karstvo 16. stolje¢a, u prvom redu Tiziana i
njegove monumenalne, herojski koncipirane
likove, $to se naroc¢ito moZe zamijetiti u prizo-
ru NavjeStenja, jer su i lik Marije i lik Gabrijela
neposredno povezani uz Tizianova tipoloska
rjeSenja. Lik donatora u dnu slike nije identi-
ficiran. Slika je potpisan: Carololus Rodolphivs f.

Slikaje restaurirana u Radionici JAZU u Zadru,
te 2015. godine u Hrvatskom restauratorskom

zavodu, Restauratorskom odjelu u Zadru.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Ridolfi, 1835 [1648.], 569, 576; Bian-
chi, 1879., 52; Dudan, 1922., 392; Prijatelj, 1956.b,
65; Prijatelj, 1965-1966., 118-120; Prijatelj, 1968.a,
183-185; StareS$ina, 1971., 20, 77; Palluchini, 1981.
[1993.]., 79-80; Martini, 1983., 167-169; La pittura
nel Veneto. 2001., 869; Tomié, 2002.c, 16-17; To-
mié, u: Hilje-Tomié¢, Umjetnicka bastina., 2006.,
44-46, 268-273.
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Giovanni Lanfranco
(Parma, 1582. - Rim, 1647.)
8. Sv. Kuzma i Damjan
od 1632. - do 28. veljace 1633.
ulje na platnu, 250 x 149 cm
Lastovo, Zupna crkva
Potpis: EQ Ios LANFRANCVS

Na kamenom glavnom oltaru Zupne crkve sv.
Kuzme i Damjana na Lastovu nalazi se Sest
slika. Na sredini je pala s prikazom zastitni-
ka otoka svetih Kuzme i Damjana (250 x 180
cm). Iznad njih prikazan je andeo s cvjetnim
vijencem i palmom mucenistva, a u sredini,
na morskoj pucini, otok Lastovo. Umjetnik se
potpisao na hrptu knjige u svecevim rukama:
EQ Ios LANFRANCVS (slikar je uz potpis dodao
i titulu eques, jer mu je papa Urban VIII. udije-
lio titulu Cavaliere di Cristo 11. listopada 1628.,
a potom je 1631. godine bio proglasen i vitezom
Akademije sv. Luke u Rimu; principe dll’Acca-
demia di san Luca). U atici oltara naslikan je Bog
Otac (148 x 70 cm), a sa strane sredisnje pale
¢etiri manje slike s prikazima sv. Petra, sv. Pa-
vla, sv. Jerolima i sv. Josipa (veli¢ina svake po-
jedine slike: 95 x 50 cm).

Prema arhivskim podacima (Radi¢, 1895.) do-
znajemo da je 1. srpnja 1631. Lastovac don An-
ton Bogdanovi¢ (Deodatus, Deodat, Diodati)
zastupajuéi odsutnog zZupnika, prikupio u Zupi
121 dukat koji nije Zelio predati dubrova¢kome
nadbiskupu za popravak nadbiskupske pala-
¢e u Dubrovniku, veé je predlagao opéini da
novac upotrijebi za gradnju i opremu glavnog
oltara u Zupnoj crkvi. Lastovska je skupstina
jednoglasno prihvatila njegov prijedlog, iako
je on odbio njihovu ponudu da im bude Zu-
pnik, jer se vra¢ao u Rim gdje je Zivio od 1626.
godine. Skupstina je 2. studenog 1631. godine,
u prisutnosti lastovskoga kneza, dubrovacko-
ga plemicéa Nikole Palmotiéa, prihvatila da se
prikupljeni novac za kupnju slika na glavnom
oltaru povjeri don Antonu Bogdanoviéu-Deo-
datiju da dade naslikati u Rimu kod kojeg vrijed-
nog covjeka. Ukoliko mu ne bude dovoljno stotinu
dvadeset i jedan dukat, neka utrosi vise, samo da
se nabavi lijepa stvar (facia fare la pittura a Roma

di qualche valent huomo con commisine, non ba-
stando detti ducati 121 che spenda, e piu accioche si
habbia cosa fina). Knez Andrija Basegli potvrdio
je 28. veljace 1633. da je don Anton Bogdano-
vi¢-Deodato na Lastovo poslao Sest slika te da
su postavljene na glavni oltar u Zupnoj crkvi.
Iz zapisa 1. oZujka 1633. godine doznajemo vaz-
ne podatke o nastanku slika, njihovim autori-
ma te o isplatama koje je don Anton isplaéivao
slikarima preko rimskoga bankara Camilla i
Guida del Pelagio:

- 14. travnja 1632. isplatio je 50 dukata “Gos-

podin Anton Bogdanovié¢ gospodinu vitezu

Giovanniju Lanfrancu” (Si Caure Gio Lanfranco)

za nekoliko slika koje radi za crkvu u Lastovu

(alcuni quadri che fa per la Comunita, e Chiesa di
Lagosta)

- 21. travnja 1632. godine isplaceno je 15 duka-
ta slikaru Giovanniju Scrivelliju za ra¢un slika
koje treba napraviti

- 21. srpnja 1632. godine ispla¢eno je 50 dukata
vitezu Giovanniju Lanfrancu (Cauare Gio Lan-
franco per Pitture)

- 6. kolovoza 1632. godine isplac¢eno je 10 duka-
ta vitezu Giovanniju Lanfrancu za slike (al dto
Cauare Lanfranco per Pitture)

- 27. kolovoza ukupne troskove za dvije slike

za Zupnu crkvu u Lastovu slikaru Giovanniju

Scrivelliju (a Gio Scriueli Pittore (..) per resto, et

intiero pagamento di due Quadri per la Chiesa di
Lagosta).

Prema navedenim podacima, Giovanni Lan-
franco je dobio 110, a Giovanni Scrivelli 25
dukata. Ukoliko se usporedno ¢itaju doku-
menti i sacuvane slike, moZe se zakljuciti da
je Lanfranco najprije ispladen za izradu triju
manjih slika koje u to vrijeme, 14. travnja 1632.
godine, upravo radi (alcuni quadri che fa). To
su slike koje prikazuju Boga Oca, sv. Jerolima
i sv. Josipa. Potom je 21. srpnja 1632. isplacen
za jednu sliku, koja se mozZe protumaciti kao
sredi$nja pala s prikazom sv. Kuzme i Damja-
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na. Slikar Scrivelli isplac¢en je u dva navrata za
dvije manje slike, koje se na temelju stilskih
odlika, mogu odrediti kao prikazi sv. Petra i
sv. Pavla. NaZalost, lik sv. Jerolima u molitvi
smiono okrenut ledima promatra¢u znatno je
osteéen pa se njegova ljepota moze tek djelo-
micno prepoznati. No, Cetiri navedene slike
pokazuju zajednicke osobine svojstvene za
Giovannija Lanfranca u cetvrtom desetljecu,
pred odlazak u Napulj u proljece 1634. godine.
Za lastovske slike dobio je narudzbu nakon
§to je oslikao kupolu Sant’Andrea della Valle
prema narudzbi kardinala Alessandra Peretti-
ja Montalta (1625.-1628.), palu La Navicella u
crkvi sv. Petra (1627.-1628.), nakon ¢ega je bio
od pape Urbana VIII. proglasen Cavaliere di
Cristo 11. listopada 1628., te oslik kapele Santis-
simo Crocifisso u crkvi sv. Petra prema narudzbi
kardinala Francesca Barberinija. Tada je radio
i oltarne pale za naruditelje iz Italije, ali i za
prekoalpske gradove Augsburg i Luzern. Tih je
godina Lanfranco angaziran i na izradi fresaka
u palacama u Rimu te vilama u okolici grada.
Pi8uéi o Lanfrancovim freskama u vili Arrigo-
ni-Varesi-Muti (Frascati) pretpostavio je Erich
Schleier da su radene 1630. u suradnji s pomo¢-
nikom, naglaSavajuéi iznimnost takve prakse,
jer je slikar za vrijeme borakva u Rimu radio
gotovo iskljuc¢ivo samostalno, te je upozorio
da se o0 njegovim suradnicima i pomo¢nicima,
koje spominju stariji pisci, ne zna gotovo nista.
Sve su to vazni podaci kada se piSe o slikama
s Lastova. One su jedine prekomorske narudz-
be kod “najmodernijega slikara toga trenutka
u Rimu”, naruéene istovremeno kada i slike za
Njemacku i Svicarsku. Na izradi lastovskoga
poliptiha radio je i njegov suvremenik (i su-
radnik?) Giovanni Scrivelli, za sada nepoznati
slikar skromnih moguénosti, kojemu su ime i
rad potvrdeni arhivskim dokumentima. Zatr-
pan narudzbama, pred odlazak u Napulj, Lan-
franco nije sredisnju sliku lastovskoga polipti-
ha u potpunosti dovrsio §to potvrduje njezina
zrnata tekstura bez zavrsnog sloja boje, dok tri
manje slike ne pokazuju znakove nedovrseno-
sti. U tom je smislu najvazniji lik sv. Josipa u
kojemu se uvjerljvo proZimaju naturalizam i
elegancija.

Don Anton Bogdanovié¢ (Lastovo, oko 1599. -
Rim, 1656.) stigao je u Rim 1626. godine. Tu je
bio svjedok Lanfrancova uspjesnoga djelova-
nja i u prestiznim rimskim crkvama i palaca-
ma. Ne smije se smetnuti s uma da je fresko
oslik u kupoli crkve San Andrea della Valle
naru¢io Alessandro Peretti Montalto, neéak
pape Siksta V. On je bio izabran za kardinala
s naslovom S. Gerolamo degli Schiavoni, hrvat-
ske crkve u kojoj je upravo Anton Bogdanovi¢
bio od 1626. nadpop. lako je kardinal Montal-
to umro 1623., njegov je necak, opat Francesco
Peretti Montalto, priveo kraju angaZman sa
slikarom narucivsi, dodatno, 1629. sliku BlaZe-
ni Andrea Avellino za istoimenu kapelu u crkvi.
Upravo u povezanosti kardinala Alessandra
i opata Francesca Perettija Montalta s hrvat-
skom crkvom sv. Jerolima, moZe se, mozda na-
slutiti ambijent i poticaji koji su definirali don
Antona Bogdanoviéa kada je izabrao upravo
Giovannija Lanfranca da izradi slike za Zupnu
crkvu rodnog otoka. Treba posebno naglasiti
da je na slici prikazano Lastovo, kao modro-
zelena mrlja izmedu svetackih likova, na ko-
jega jedan od svetaca upire prstom. Rije¢ je,
nedvojbeno, o zavjetnoj slici, kolektivnom ex
votu lastovske zajednice. Nekonvencionalan i
posve specifi¢an sadrzaj slike nastao je, sigur-
no, prema naruciteljevoj Zelji koji je umjetni-
ku, izravno, u atelieru, mogao predo¢iti oblik
otoka Lastova §to ga je Lanfranco naslikao na
sredini platna tamnim mrljama na svjetlijoj
plohi morske pucine.

Sliku (ili slike ?) je 1877. godine u Be¢u na tro-
Sak cara Franje Josipa restaurirao prof. Karl Sc-
hellein, kustos muzeja Belvedere. Sve su slike,
njih Sest, ponovno restaurirane u Restaurator-
skoj radionici Regionalnoga zavoda za zastitu
spomenika kulture u Splitu 1970., a sredisnja
pala 1999. godine. Nakon toga su i tri manje
Lanfrancove slike (Bog Otac, Sv. Josip, Sv. Jero-
lim) restaurirane u istoj radionici 2003., a dvije
slike Giovannija Scrivellija Sv. Petar i Sv. Pavao
2005. godine.



125

Sakralne
teme

Katalog




126

Sakralne
teme

Katalog

Izlozbe: The Croats-Christianity, Culture,

Art (ur. Vladimir Markovié¢), Vatikan, 1999,

Restaurirane umjetnine. Izlozba povodom

otovrenja nove zgrade restauratorskog odjela

Hrvatskog restauratorskog zavoda u Splitu,
13.-19. Srpnja 2002.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Radelja, 1802; Lucijanovi¢, 1876.,
137; Gelcich, 1884., 108; Modrich, 1892., 162; Ra-
dié, 1895., 358-361; Dudan, 1922., 396; Kesterca-
nek, 1940.b; Prijatelj, 1956.b, 67; Burié, 1960., 59;
Fiskovi¢, 1966., 31-33; Buri¢, 1971., 111; Prijatelj,
u: Horvat-Matej¢i¢-Prijatelj, 1982., 832-833;
Hrvatski biografski leksikon 2, 1989., 68-69; To-
mié, u: The Croats, 1999., 512-513; Jurica, 2001.,
431-432, 435, 553-554; Prijatelj-Prijatelj Pavi-
Ci¢, 2003., 677, 679; Tomié, 2003., 68-77; Tomic¢,
2004.3, 227-234.

Alessandro Varotari Padovanino
(Padova, 1588. - Venecija, 1649.)

9. Odmor na putu u Egipat
drugo ili trece desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 166 x 204,5 cm
Dubrovnik, katedrala Gospe Velike
(Uznesenja Blazene Djevice Marije)

Poput brojnih slikara i Alessandro Varotari
detto Padovanino rodio se u obitelji umjet-
nika. U braku Daria Varotarija podrijetlom
iz Verone i Samaritane Ponchino, kéerke sli-
kara Giovan Battiste, rodila se u Padovi 1584.
slikarica Chiara te 1588. slikar Alessandro. U
obiteljskom krugu, kod oca je zapocelo i nje-
govo S§kolovanje (radi o¢eve smrti 1596. godine
obiteljski nauk nije imao dugi vijek) da bi se
1614. preselio u Veneciju gdje je bio ué¢lanjen
u Bratovstinu slikara od 1615. do 1644. godine.
Zanjegovo sazrijevanje vazni su bili viSekratni
boravci u Rimu gdje se upoznao, izmedu toli-
kih drugih poticajnih djela i autora, s umjetno-
§¢u Michelangela i Pietra da Cortone, i gdje je
bio u prilici kopirati Tizianove slike mitolos-
ke tematike (Andri, Bakho i Arijadna, Venerina
gozba) koje su od 1598. godine bile u posjedu
kardinala Aldobrandinija. Upravo su Tizia-
novo slikarstvo i susret s kasnorenesansnom
i ranobarkonom umjetnoséu Rima imali pre-
sudan utjecaj na Padovaninovo stilsko formi-
ranje, koje je uvijek ostalo pupc¢ano vezano uz
kasnu renesansu 16. stolje¢a, ne samo na razini
oblikovanja likova, nego i u gradnji kompozi-
cija i opéem ugodaju, pa se i danas moze pri-
hvatiti misao Doroteje Westphal da njegova
potpisana oltarna pala Bogorodica s Djetetom,
sv. Ambrozom i sv. Nikolom iz crkve sv. Duha u
Hvaru podsjeéa mnogo na umjetnost XVI. stoljeca.
Jedino manirirani oblici i oskudica duSevne snage
oznacuju sliku kao djelo kasnije epohe (Westp-
hal 1937., 46-47). Upravo ta “oskudica dusevne
snage”, gubitak duhovne napetosti, prevlast
senzualnog prema diktatu suvremenih teorija,
otkrivaju da je Padovanino prihvatio i invenci-
je svoga vremena u kojemu se scenografija ob-
nazenih likova prosirila kao vazan motiv pri-
vlacan za narucitelje iz Venecije i irega pro-
stora. Njegov se modernizam oslonio na Pietra
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da Cortonu koji je i sam, gledajuéi Veronesovo
vedro i prosvijetljeno slikarstvo, odigrao vaz-
nu ulogu u Sirenju venecijanske umjetnosti na
Sirem italskom prostoru. Od tuda je krenuo i
Padovanino kada se nasao na golemoj umjet-
nickoj pozornici Rima od kuda je mogao dru-
gim o¢ima gledati na likovnu tradiciju mletac-
ke sredine iz koje je potekao te je tumaciti u
duhu svoga vremena.

U katedrali Gospe Velike u Dubrovniku izlo-
Zene su u svetistu Cetiri Padovaninove slike:
Bitka Samsona i Filistejaca, Krist u Limbu, Pokolj
nevine djecice te Odmor na putu u Egipat. Postav-
ljene su u Stuko okvire visoko na boc¢ne zido-
ve dubokog svetista. Slike su pripadale zbirci
Giovannija Alvisea Raspija u Veneciji, a u ka-
tedralu su dospjele 1713. godine oporu¢nom
voljom kanonika, arhidakona i vikara dubro-

vacke nadbiskupije Bernarda Orsata Durde-

viéa/Giorgi (1621. - 1687.) i njegovih legitimnih

nasljednika. Cetiri slike primio je u arhidako-

novo ime njegov necak, opat Bernard Sorgo/

Sorkocevi¢. Ve¢ u prvom popisu umjetnina,

slike se navode kao djela Alessandra Varotari-
ja Padovanina:

Beata Vergine con San Gioseppe, che fugge in Egi-

tto del Padoanino, largo quarte 12, alto quarte 10,

in suaggia nera, con fil’ d’oro, e marche con intaglio
dorato sopra cantoni, e mezarie d ducati 390

Straggi dell’inocenti del detto, grandezza e suagia
similes — ducati 390
Nostro Signore, che libera Uanime de santi padri
del Limbo, come sopra — ducati 390
Sansone ch’atterra con la mascella Filistei, come
sopra — ducati 390.
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Analizu slika i verifikaciju arhivskih podataka
proveo je Kruno Prijatelj 1960. godine. Iscrpno
je opisao njihov sadrZaj (jedna slika prikazu-
je starozavjetnu, a tri novozavjetne teme), te
upozorio na formalne i stilske osobine. Nizom
usporedbi s Padovaninovim slikama dodatno
je argumentirao i potvrdio autorstvo, ali je
upozorio i na stilske odlike njegove umjetnosti
u Veneciji ranoga 17. stolje¢a. Ocjenjujuéi da je
rije¢ o eklekti¢noj sintezi, Prijatelj je naglasio
primaran utjecaj Tiziana, u koloritu odjeke Ve-
ronesea, a u nekim rjeSenjima reminescencije
na ranog Tintoretta, ¢emu je dodao i bliske
dodire sa slikarstvom Palme Mladega. Medu
brojnim Padovaninovim djelima uzeo je u raz-
matranje kao usporedbe Juditu (Geméildegalle-
rie, Dresden), Kalistu s nimfama (Accademia di
San Luca, Rim), Alegoriju Ispraznosti (Galleria
Pallaviccini-Rospigliosi, Rim), Astronomiju
(Biblioteca Marciana, Venecija). Nakon §to je
1988. godine Ugo Ruggeri monografski pred-
stavio slikara donoseéi opsezni katalog djela,
mogucde je tim usporedbama dodati i cijeli niz
drugih slika. Iz te mnoZine Padovaninovih dje-
la s obnaZenim likovima Zena i muskaraca §to
se pokazuju gledateljima na slikama mitologke
tematike, mnoge pojedinosti i brojna rjeSenja
podsjeé¢aju na dubrovaéke radove, koje u vr-
tloZnim kompozicijama s mnostvom aktova na
izduZenim platnima, iako religiozne tematike,
podsjeéaju na takva djela koja su bila namije-
njena za svjetovne narucitelje, kolekcionare
i njihove zbirke. Ne smije se smetnuti s uma
da su upravo takvi pojedinci, od raznih vlada-
ra, princeva i plemiéa do obogacenih gradana
tijekom 17. stoljeéa trazili i Zeljeli i narucivali
slike koje podsjeéaju na slavna djela renesan-
snih majstora.

Padovanino je autor i oltarne pale Bogorodi-
ca s Djetetom na prijestolju sa sv. Ambrozom i sv.
Nikolom u crkvi sv. Duha na otoku Hvaru. Na
njoj je i potpis: ALEXANDER VAROTARIVS/PA-
TAVINVS/F, a u kompoziciji ukazuje na slika-
rovu ovisnost o Tizianu jer je raspored likova
proiziSao iz glasovite Pale Pesaro. 1z kasnijega
slikarova razdoblja potjece oltarna pala Bogo-
rodica s Djetetom na prijestolju sa sv. Vidom i sv.

Blazom (Polignano/Bari, S. Antonio) koju je na-
ru¢io Dubrovéanin Marin Radolovié o ¢emu
svjedo¢i i obiteljski grb na dnu slike.

Padovaninove slike kasno su postavljene na
zidove svetista u katedrali. Tijekom uredenja
crkvene unutrasnjosti 1867. zapoceli su radovi
i u svetiStu za Cije je uredenje troskovnik zi-
darskih, dekoraterskih i slikarskih radova sa-
stavio slikar Zebedeo Piccino, prema ¢ijem je
planu poslove izvodio Andrija Perisié, kojije u
suradnji s Piccinom napravio §tuko okvire na
boénim zidovima za cetiri Padovaninove sli-
ke. Tom je prigodom Piccino o¢istio Tizianov
poliptih i Padovaninova platna (Viden, 2014.,

452).

Sliku je restauratirao Zebedeo Piccino 1867. te
slovenski slikar Matej Sternen 1926. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Dudan, 1922., 397; Westphal,
1937., 46-47; Liepopili, 1930., 15-16; Prijatelj,
1956.b, 65-66; Prijatelj, 1957., 57-64; Prijatelj,
1960.b, 204-206; Prijatelj, 1963.c, 67-70, f. 37-40;
Prijatelj, 1979., 167-168; Prijatelj, u: Horvat-Ma-
tejc¢i¢-Prijatelj, 1982., 811-812; Ruggeri, 1988,
116-117, 274, 359, f. 159, 123-124; Tomié, 2014.a,
297-300.



Pietro della Vecchia
(Vicenza (?), 1603. - Venecija, 1678.)
10. Krist na krizu grli sv. Franju Asiskog
peto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu zalijepljeno na drvenu podlogu,
53,7 X 23,9 cm
Trogir, katedrala sv. Lovre, sakristija

Raspeti Krist, krhkog, izduZenog tijela priginje

glavu prema sv. Franji Asiskome i grli ga ruka-

ma. U pozadini je mrljasto skiciran krajolik, a
ispod prikaza natpis u dva reda.

(DELI)CIAE MEAE ESSE CUM F(ILIUS)
(HJOMINUM / 8,31

Moja su radost djeca covjekova, (Mudre izreke,
8,31).

Slika je izvorno bila postavljena na vratni-
ce svetohranista jer je imala metalnu bravu i
okov, §to se vidi na fotografiji koju je 1975./1976.
objavio Grgo Gamulin. Brava i okov odstranje-
ni su tijekom restauracije 1965.-1966. godine u
restauratorskoj radionici tadasnjeg Konzerva-
torskog zavoda za Dalmaciju u Splitu (restau-
rator Filip Dobrosevi¢) sto znaéi da je Gamulin
koristio stariji snimak.

Prema stilskim odlikama sliku je upravo Ga-
mulin pripisao mletackom umjetniku Pietru
della Vecchiji (1603. - 1678.) koji se vjerojatno
rodio u Vicenzi gdje mu je otac Gaspare, i sam
slikar tada radio. U¢io je kod Padovanina, a
ozZenio je Clorindu, kéerku slikara Nikole Ré-
gnierija, takoder slikaricu. I njihov sin Gaspare
della Vecchia bio je slikar. Njegova su brojna
djela sac¢uvana u Istri. Na slici Vecera u kuéi fa-
rizeja u crkvi Marije Milosnice u Bujama pot-
pisao se na sljedeci, znakovit nac¢in: GASPAR
PETRI VECHIA FILIUS FACI(EB)AT VENETIIS
AN(N)O MDCCXI (Brali¢ u: Brali¢-Kudis,
2006., 130-132). Takvi biografski podaci - ro-
denje, odgoj i cijeli Zivot formiran u umjetnic-
kom ambijentu - objasnjavaju della Vecchiji-
nu umjetnicku poziciju u Veneciji sredinom
seicenta gdje je bio upisan u Bratovstinu slika-
ra, ali se bavio i restauriranjem te procjenom
umjetnina, suradujuéi u tom poslu s Nikolom
Régnierijem.

Pietro della Vecchia posve je specifi¢na pojava
u mleta¢kom slikarstvu seicenta. Mogli bismo
reé¢i da je princip njegova rada bio imitacija
starih, renesansnih majstora i rekonstrukcija
proslih formi u novom kljucu, u skladu s du-
hovnim previranjima i umjetni¢kim prilikama
njegova vremena. Njegovi su uzori mletacki
slikari 16. stolje¢a, u prvom redu Giorgione i
Tizian. Ta njegova pupc¢ana ovisnost o harmo-
nic¢noj slici svijeta koju je na svojim platnima
konstruirao u prvom redu Giorgione bila je
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vidljiva i njegovim suvremenicima i moder-
noj kritici 19. i 20. stoljeéa. Veé¢ je znameniti
kriticar Marko Boschini 1660. zapisao da je
slikar della Vecchia L’simia di Zorzon, [Bosc-
hini 1660./1966., 536 (500)], uo¢ivsi posve toé-
no da njegove imitacije nisu kopije nego proizvodi
intelekta / queste imitazioni non sono coppie, ma
astratti del suo inteletto (Boschini, 1674. Instru-
zione, sec. B. 3). I na trogirskoj slici maloga
formata koja stoga djeluje poput skice, oé¢i-
gledna je kombinacija baroknih novina i rene-
sansnoga nasljeda. Izbalansiranaijednostavna
kompozicija, muzikalni ritam pokreta i pad
draperije na vretenastim tijelima, naslijedeni
su od Giorgionea dok je snaga emocija koja se
osjec¢a izmedu Krista i sv. Franje rezultat novih
kanona u umjetnosti 17. stolje¢a na lagunama.
Emocijama natopljena poboZnost njegovih
likova bliska je duhu protureformacije, sen-
zualni protagonisti njegovih slika nastali su
pod utjecajem iskri¢ava i uznemirena slikar-
stva Bernarda Strozzija, ali je novost koju on
donosi, u prvom redu “napeta mirnocéa” koja
pripada duhu Caravaggiovih sljedbenika vi-
dena kroz prizmu mletackih umjetnika (Carlo
Saraceni, Jean le Clerc). Meko poloZena odje-
¢a, koloristicke varijacije crvene, plave, Zute,
smede i maslinastozelene, koje na rubovima
zasjenjuje, konstante su na svim njegovim dje-
lima bez obzira na vrijeme njihova nastanka.
Posebno treba upozoriti na groteskne fiziono-
mije na rubu karikature Sto se donekle vidi i
na trogirskoj “minijaturi”: uznemireni i drhta-
vi sv. Franjo Asiski i bolno predani Krist koji
priginje glavu prema njemu, kao da su ispu-
njeni tjeskobom i strahom, a njihova izduZena,
lomna tijela doprinose takvom duhu sto zraci
iz slike prema gledatelju. NaglaSeno retori¢ni
karakter slike pripada u temeljne osobine ba-
rokne umjetnosti. Takav pristup stvarnosti iz
koje gradi umjetnicko stvaralastvo nije odlika
samo Pietra della Vecchije jer se mozZe vidjeti
i u stvaralastvu Sebastiana Mazzonija i Fran-
cesca Maffeija (Benassai 1999., 22-28), §to je
uocio i Vincenzo De Canal navodeéi da njegov
stil nije opona$anje jer je previse karikaturalan i
rijetko lijep / La di lui maniera non si imito perché
troppo caricata e poco vaga (Da Canal 1810., 5; Ai-
kema, 1999., 103).

Ukoliko se prelista katalog njegovih slika,
onda se za potporu atribucije izdvaja lik Kri-
sta na slici Uza$asée iz Gradskoga muzeja u
Trevisu (Aikema 1990., 117, kat. 12, f. 33) koja
je potpisana 1653., dok je shema sveéeva lika u
Trogiru usporediva s prikazom sv. Antuna Pa-
dovanskoga na slici Bogorodica s Djetetom i sv.
Antunom Padovanskim (Cerete Alto/Bergamo,
Santi Giacomo e Filippo) koja je prema potpi-
su naslikana 1654. godine. (Aikema, 1990., 119,
kat. 20, f. 36).

Pitanje izvornoga smjestaja slike nije moguce
pouzdano utvrditi. MoZda je zatvarala sve-
tohraniste za koje stariji pisci biljeZe da je iz
kapele bl. Ivana Trogirskoga bilo preneseno
5. prosinca 1644. na glavni oltar kada je bila
maknuta starija drvena pala (taj datum navo-
di trogirski biskup Didak Manola, dok Vicko
Cega spominje 1650. godinu). U toj bi pretpo-
stavci bilo nelogi¢no da se netom naruceno
svetohraniSte premjesta. MoZda u prilog tom
podrijetlu govore i dva drvena pozlaé¢ena an-
dela koja su stajala u kapeli sa strane sarkofa-
ga, anarucio ih je Jerolim Dragozetovié. S obzi-
rom da je on jos§ 1653. bio Ziv jer je tada dao po-
diéi grobnicu u crkvi sv. Josipa na Ciovu gdje
je narucio oltar te palu kod Mateja Ponzonea
- Poncuna, moglo bi se pretpostaviti da je tada
kupio dva drvena andela i tabernakul za kape-
lu bl. Ivana Trogirskoga. Kipovi su naknadno,
nakon §to su 1738. postavljeni novi, mramorni,
prenijeti u crkvu sv. Jakova na Ciovu i mogli su
pripadati cjelini sa svetohranistem. U to vrije-
me, u peto desetljece seicenta moze se datirati
i slika Pietra della Vecchije.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Gamulin, 1975./1976., 53; Aikema,

1990., 128, kat. jed. 76; Tomi¢, 1993.b, 41-50; To-

mié, 1997., 29-31, Tomi¢, 2001., 54-59; Tomid,
2002.a, 215-225.



Pietro Liberi
(Padova, 1614. - Venecija, 1687.)
11. Bogorodica s Djetetom, sv. Antom Padovanskim
i sv. Franjom Asiskim
kraj Sestoga desetljeca 17. stoljeca
ulje na platnu, 238 x 135 cm
Silba, Zupna crkva Rodenja Blazene Djevice Marije,
nekada crkva sv. Marka (?)

Oltarna pala Bogorodica s Djetetom, sv. Antom
Padovanskim i sv. Franjom Asiskim nalazila se
u crkvi sv. Marka na otoku Silbi. Kako navo-
di Eugen Motusi¢, citirajué¢i mjestanima Ivu
Lukina, nalazila se s desne strane glavnog ol-
tara na zidu svetista, u drvenome, rezabrenom
retablu. Pocekom osamdesetih godina slike
su, radi loSega stanja gradevine i njezina in-
ventara, prenesene u Zupnu kucu, a danas se
¢uvaju u Zupnoj crkvi. Visnja Brali¢ (2006.) i
Enrico Lucchese (2011.) iznijeli su mi$ljenje da
je slika, s obzirom na prisutnost sv. Franje i sv.
Ante, bila narucena za franjevacku crkvu Gos-
pe od Karmela.

Na slici je u gornjem dijelu, posjednuta na
oblake, prikazana Bogorodica s Djetetom u
rukama koji, neznatno podignutom desnicom
blagoslivlje, dok joj dva gola andela na glavu
stavljaju krunu, a jedan pri dnu pridrzava
okrajke crvene haljine. U donjem su dijelu dva
franjevacka sveca, utemeljitelj reda, sv. Franjo
Asiski kle¢i raSirenih ruku sa stigmama na
dlanovima, uzdiZe glavu i pogled prema Bogo-
rodici i Kristu, dok ¢udotovorac sv. Antun Pa-
dovanski kle¢i, prekrizivsi ruke na grudima i
priginje glavu u skru$enoj molitvi. U cjelini svi
su likovi snaznih, ¢vrstih, gotovo teskih tijela,
mesnatih lica, pa i andeli koji goli slije¢u pre-
ma Mariji. Njihova su lica toploga, ruZi¢astoga
inkarnata, ozarena, ispunjena unutarnjim spo-
kojem i vedrinom. Prevladavaju sivomaslina-
sti tonovi, ne samo draperija, nego i krajolika
u pozadini te oblaka i neba u gornjem dijelu
slike. Jedini je koloristi¢ki akcent crvena Bo-
gorodicina haljina. Nijansirano variranje sivo-
maslinaste boje kojom oblikuje pozornicu za
monumentalne, skulptorski oblikovane likove
temeljne su odlike silbljanske pale. Istrazivaci
njegove umjetnosti uocili su “neorenesansni

»

gigantizam likova” §to ga autor slike, Pietro

Liberi (1605. - 1687.), preuzima ne samo iz mle-
tacke tradicije, u prvom redu od Paola Verone-
sea, nego i iz novijih stilskih previranja baro-
knoga Rima te Guida Renija. Takav spoj razlici-
tih iskustava sredinom 17. stoljeca srece se kod
brojnih umjetnika i nije tipi¢an samo za vene-
cijanske majstore toga trenutka. Podrijetlom
iz Padove, Liberi je slikar velikog i raznolikog
opusa koji ukljucuje djela religioznog i svje-
tovnog (alegorijskog, literarnog i historijskog)
karaktera te freske u brojnim vilama u Venetu.
Nakon avanturistickog lutanja mediteranskim
zemljama, Liberi je od 1638. do 1641. boravio u
Rimu gdje je izravno vidio i prouéavao djela
Michelangela, Rafaela, Annibalea Carraccija,
Pietra da Cortone i G. L. Berninija, ali je obila-
zio i druge talijanske sredine i gradove (Firen-
za, Siena, Bologna, Parma). Zivio jeiradioiu
srednjoj Europi: njegov je becki boravak vazan
za Sirenje utjecaja mletacke umjetnosti u tim
krajevima pa mu je car Leopold L., ne bez razlo-
ga, dodijelio titulu conte palatino, a onda ga je i
mleta¢ki duzd odlikovao vite$tvom Sv. Marka
(cavaliere di San Marco). Vazno je istaknuti daje
Pietro Liberi u baroknom klju¢u saZeo razliéite
poticaje u vlastitu cjelinu: veroneseovski kolo-
rit povezuje s teku¢om praksom kontrastiranja
svjetlai sjene, nagladenu dinamiku s gigantizi-
rajuéim, teskim tijelima na iskustvima Miche-
langela, Carraccija i Cortone. Opravdano se u
njegovom dekorativnom slikarstvu, sve¢anog
karaktera i naglasene retori¢ke geste, podcrta-
va senuzualnost i eroti¢ni podtekst i u djelima
alegorijske i religiozne tematike. U Veneciji je
bio aktivan u osnivanju i emacipaciji UdruZze-
nja slikara (Colleggio dei pittori) 1682. godine.
Prihvacao je i poticaje svojih mletackih su-
vremenika, Pietra della Vecchije i Sebastiana
Mazzonija, koji su pomogli u njegovoj stilskoj
evoluciji i sazrijevanju. Smioni, vrtloZni pote-
zi s gustim lumeggiaturama tipiéni su za zrelo
umjetnikovo razdoblje u kojemu se slikar, u
elaboraciji muskog i Zenskog tijela (u pravi-
lu akta) osvrée i na druge slikare mletackoga
cinquecenta, u prvom redu na Tiziana kojega
je mogao upoznati i razumjeti jer je naukovao
kod Padovanina, sredisnje li¢nosti mletackog
neocinkvecentizma u kojemu je taj veliki slikar
imao povlasteno mjesto. U to vrijeme suraduje
sa sinom Markom (Rim, oko 1644. — Venecija,
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nakon 1691.) koji je vjeSto preuzeo ocev stil,
gubedi pritom eleganciju, suptilnost i mekocu.

Za odredenje vremena nastanka slike na Silbi,
treba je usporediti s oltarnom palom Presveto
Trojstvo s Bogorodicom, sv. Antom, sv. Franjom i sv.
Diegom u crkvi San Francesco u Padovi. Osim
prevladavajuéih sivih tonova, zanimljivo je i
slikanje pejzaza, prikazanog u izmaglici i ispa-
ravanju, u mekim sjen¢anjima koja se pretacu
u sivkasto, obla¢no nebo, u prelijevima i nijan-
sama $to podjecéaju na tkanje i tapiseriju. Obje
su slike nastale krajem Sestoga desetljeéa 17.
stolje¢a. Enrico Lucchese predlaze 1670. kao
vrijeme nastanka jer su tada podignuti franje-
vacki samostan i crkva Gospe od Karmela, za
koju je slika, prema njegovoj pretpostavci, bila
narucena. No, crkva je postojala i prije toga
vremena jer je u svojoj oporuci 1654. spominje
njezin dobrotvor Simun Pavlina, §to potvrduju
i oltarni retabli i pale iz prve polovice 17. sto-
lje¢a koji su jo§ uvijek sac¢uvani u njezinoj jed-
nobrodnoj unutrasnjosti.

Mozda nije suviSno spomenuti da su njegove
monumetalne, jedre figure koje dominiraju
oltarnim palama, velikim platnima i alegorij-
sko-povijesnim prizorima, usporedive s mra-
mornim kipovima njegova suvremenika Giu-
sta le Coutra (Ypres/Belgija, 1627. - Venecija,
1679.) ¢ija je uloga u oblikovanju barokne skul-
pture na lagunama bila od presudne vaznosti.
Takvi paralelizmi svjedo¢e o zajednickom
propitkivanju u istom povijesnom trenutku
kada se, u okviru razli¢itih likovnih rodova i
vjestina, oblikuju sli¢ne forme (Rossi, 2001.,
617-644).

Slika je restauriranau Radionici JAZU u Zadru,
te 2015. godine u Hrvatskom restauratorskom
zavodu, Restauratorskom odjelu u Zadru.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Staresina, 1971., passim; Tomié,
1992.-1993.3, 219-220; Ruggeri, 1996., 150, 152,
kat. jed. i foto P 83; Tomi¢, 2002.c, 17; Bralié,
2006.3, 107; Tomié, u: Hilje-Tomié, Umjetnicka
bastina 2006., 317-319; Lucchese, 2011., 412; Luc-
chese, 2011.b, 300; Motusié, 2011., 31.

Pietro Negri
(Venecija, 1628. - 1679.)
12. Marija Magdalena pokajnica
oko 1669.
ulje na platnu, 115 x 99 cm
Rovinj, Zupna crkva sv. Jurja i Eufemije

Marija Magdalena pokajnica omiljeni je motiv
narucitelja i slikara baroknog razdoblja. Rasi-
renost njezinih prikaza bila je posebno pota-
knuta nastojanjem Rimokatolicke Crkve da
osnazi Stovanje sakramenata podsje¢anjem na
motive obracenja i pokore iz ikonografije sve-
tice. Stapanjem predodzbe o obraéenoj gresni-
ciiz Evandelja s motivima pustinjackog Zivota
i pokore iz provansalske legende, Magdalena
postaje otjelovljenje protureformacijske po-
bozZnosti, simbol ¢udesne transformacije tje-
lesnog i zemaljskog grijeha u boZansku ljubav
¢inom dubokog osobnog pokajanja (Jansen,
2000., 203-206). Slika iz Rovinja nadovezuje
se na ikonografska rjeSenja ranog 17. stoljeca
u kojima nagost i ljepota svete pokajnice svje-
doc¢e o popustanju poslijetridentske brige o
doliénosti kao i o sve veéoj popularnosti pri-
kriveno senzualnog motiva medu privatnim
kolekcionarima. Slikar je smjestio Magdalenu
u zatamnjen prostor isti¢uci njezinu nagu put
i zamisljeno lice podignuta pogleda snopom
intenzivna svjetla. Lebdeé¢i andeo pokazuje
na lubanju koja je uz raspelo najceséi atribut
Magdalenina odricanja i odbacivanja tastine.
U pozadini desno od svetice naziru se obrisi
stola na kojem su odloZene knjige.

Ikonografsko, ali i likovno tumacenje djela ote-
Zano je ¢injenicom da je ve¢i dio obnazena ti-
jela mlade Zene na rovinjskoj slici iz éudored-
nih razloga prekriven odje¢om, doslikanom
vjerojatno u 19. stolje¢u. Svetica je u izvornoj
slikarovoj zamisli bila prikazana gotovo naga
s plavim plastem koji je skliznuo ispod pojasa,
prekrivajuéi donji dio tijela uglato izlomlje-
nim, krupnim naborima tkanine. Lijevom ru-
kom pridrzava bijelu tkaninu koja je tek ovla$
prekrivala dojku. Prigu$ena senzualnost i me-
lankoli¢na atmosfera uz kompozicijski ista-
knut simbol prolaznosti Zivota, pridruzuje ro-
vinjsku sliku nizu radova 17. stoljeé¢a u kojima
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se prikaz Magdalene pokajnice ikonografski
povezivao s temom Vanitasa (Haskins, 1993.,

291-292).

O izvornom smijestaju slike i naruéitelju do-
kumenti iz Zupnog arhiva ne donose detaljnije
podatke. Dio je ciklusa od cetiri platna istog
osmerokutnog oblika i jednakih dimenzija ¢iju
povijest pratimo u dokumentima rovinjske
Zupne crkve od sredine 19. stolje¢a. Antonio
Angelini (1856.) zabiljeZio je detalje njihova
podrijetla u umjetni¢kom inventaru Zupne cr-
kve: slike Sv. Marija Magdalena, Sv. Ivan Krstitel],
Sv. Antun Padovanski i Sv. Osvald, kralj za sakri-
stiju Zupne crkve nabavili su sadasnji camerlenghi
gospoda Domenico Benussi i Antonio Maria Blesi-
ch od labinske obitelji Manzoni koja se tu nasta-
nila i koja je nasljednik gospodina Rinalda Lanzija
pokojnog Giuseppea. Isti¢e takoder da su tom
prigodom “lijepo obnovljene” te ne iznenaduje
da su svjeZinom kolorita vjeSto impostiranih
svetaca veé¢ tada privukle paznju zaviéajnih
povjesnicara poput Bernarda Benussija (1977.
[1888.], 257) i Marca Tamara (1893., 227). Pove-
¢ano zanimanje talijanskih povjesni¢ara um-
jetnosti za djela talijanske umjetnicke bastine
u Istri izmedu dva svjetska rata, nije zaobislo
ni ciklus u sakristiji rovinjske Zupne crkve.
Alberto Riccoboni (1922., 230, 1966., 100) u pri-
kazu slikarstva Antonija Zanchija povezuje
Sv. Antuna Padovanskog sa zrelim razdobljem
slikara, prepoznajuéi obiljeZja mletackog te-
nebroznog slikarstva i u ostatku ciklusa. Anto-
nino Santangelo (1935., 179) uoc¢ava pak klasici-
zam formi “stranih venecijanskom slikarstvu”
na slikama s prikazima sv. Ivana Krstitelja, sv.
Antuna Padovanskog i sv. Osvalda, odbacu-
juéi pritom stariji atributivni prijedlog koji u
njima prepoznaje Guercinovu ruku. Novijim
istrazivanjima i revalorizacijom posrednih
utjecaja Guida Renija i Guercina te su tri slike
prikljuene opusu Antonija Trive (Reggio Emi-
lia, 1626. — Sendling, Miinchen, 1699.), mletac-
kog slikara koji tijekom pedesetih i Sezdestih
godina 17. stoljeéa izravno sudjeluje u sloZe-
nim procesima recepcije bolonjskog baroknog
klasicizma u Veneciji (Brali¢, 2003.a, 4, kat. 2-4;
Longo, 2008., 110-113, kat. 33-35). Za Cetvrtu sli-

ku iz ciklusa, Sv. Mariju Magdalenu, Santangelo
je zamijetio da je rad drugog slikara. Tipologi-
ja svetice i likovna izrazajnost bliska mletac-
kim tenebrosima, omogudili su povezivanje tog
platna s opusom Trivina suvremenika Pietra
Negrija (Venecija, 1628. - 1679.) (Brali¢, 2003.a).
Cijeli ciklus tim je novim tumacenjima postao
vazan prilog razumijevanju stilske dinamike u
mletac¢kom slikarstvu koje sredinom 17. stolje-
¢a postaje otvorenije prema naturalizmu i kja-
roskuru tenebroznih slikara kao i prema klasi-
cizmu srednjetalijanskog baroka ne gubedi iz
vida slikarsko naslijede cinquecenta.

Negrijevo mjesto na venecijanskoj slikarskoj
sceni tijekom sedmog i osmog desetljeca 17.
stolje¢a moguce je pratiti zahvaljujudi istrazi-
vanjima Eduarda Safarika (1978.) ¢iji je katalog
slikarovih radova znatno prosiren novijim
studijama Giorgia Fossaluzze (2010.; 2011).
Unato¢ relativno oskudnom broju pouzdano
datiranih djela u Veneciji izmedu 1662. i 1679.
godine, iznenaduje zanimanje koje za Pietra
Negrija iskazuje likovna kritika 17. i 18. stolje-
¢a. Osnovne obrise slikarske aktivnosti, zabi-
ljezili su veé njegovi suvremenici Giustinia-
no Martinoni (1663.) i Marco Boschini (1664.;
1674.). Fortunu criticu preciznim je zapaZanjima
dopunio i Joachim Sandrart (1683.) u opisu naj-
znamenitijeg slikarova djela Zagovor sv. Roka i
sv. Marka Bogorodici za prestanak kuge u Veneciji
(1673.) iz Scuola Grande di San Rocco (Fossalu-
273, 2010., 72, bilj. 2). Izvori 18. stoljec¢a dopu-
njuju Negrijevu biografiju podacima o slikar-
skoj poduci u radionicama Mattea Ponzonea i
Francesca Ruschija, no unatoc¢ tome slikarov se
opus tumacio u okvirima neokaravadesknog
naturalizma i izraZenog kjaroskura tenebrosa.
Slikoviti prilog tome dao je i Antonio Maria
Zanetti (1771., 406-407) rijeéima: neznatno se od
Zanchija razlikovao Negrijev nacin (...) ponekad je
pokazivao otmjenost u razmisljanju, no u koloritu
je i on bio neprijatelj svijetloga dana.

U formiranju Negrijeva slikarskog stila Safarik
je, medutim, revalorizirao utjecaj baroknog
klasicizma Francesca Ruschija (Rim, 1610. -
Venecija, 1661.) obogacenog svijetlim, neove-



roneseovskim koloritom. U slikarovim ranim
radovima s pocetka Sezdesetih godina seicenta
prepoznaje isprepletanje Ruschijeva naslijeda
s likovnim obiljeZjima tenebroznog slikarstva,
S§to je Negriju i priskrbilo ocjenu “ne posve
uvjerenog tenebrosa’. Tih godina blisko sura-
duje s nesto mladim Antonijom Zanchijem, a
dokumenti iz korespondencije grofa Hupre-

chta Jana Czernina potvrduju da je Negrije-
vo prvo pouzdano datirano djelo, znamenita
Magdalena pokajnica (1662.) iz Muzeja Prado u
Madridu, naslikano u prostorima Zanchijeve
Accademie (Safarik, 1978., 84-85). U idealizaciji
Magdalenine fizionomije iz Prada zamjeéuju
se utjecaji Ruschijeva klasicizma dopunjeni
tipiéno Negrijevom emotivnom “odsutnoséu”
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protagonista. Istaknuti kjaroskuro i zatamnje-
na pozadina pripadaju pak likovnim obiljez-
jima tenebrosa koje dijeli sa Zanchijem. Idea-
lizacija Magdalenina lica na rovinjskoj slici i
njezina melankoli¢na senzualnost pokazuju
sliénosti sa Zenskim protagonistima u djelima
iz sredine Sezdesetih godina poput slika Semi-
ramida prima vijesti o pobuni u Babilonijii Venera
oplakuje Adonisovu smrt iz privatnih kolekcija
(Fossaluzza, 2010., 88-89, il. 60-61). Sli¢nosti
se o¢ituju i pri usporedbi stava gotovo nage
Venere sa slike Venera i Amor iz istih godina,
premda ¢e istu gestu ruke koja prekriva dojku
Negri ustrajno ponavljati u oblikovanju mito-
loskih i biblijskih heroina gotovo do kraja kari-
jere. Na navedenim djelima, veé se zamjeéuju
zacCeci preobrazbe u slikarovu izrazu ka vecoj
izraZajnosti i emotivnom naboju koje prati su-
morniji i tamniji kolorit te naglaSeniji kjaros-
kuro. Ta su likovna obiljeZja jasno izraZena na
velikom platnu s prikazom Stabla franjevackih
redova u crkvi Santa Maria Gloriosa dei Frari
iz 1670. godine. U oblikovanju likova kompak-
tnije forme su pracene intenzivnim usmje-
renim svjetlom kojim slikar postiZe snaZnije
kjaroskuralne efekte. Zadrzava pritom tonsku
modelaciju volumena koja se moZe pratiti i
na rovinjskoj Magdaleni pokajnici na kojoj

istaknute sjene jo$ uvijek ne “nagrizaju” zate-
gnutu povrSinu puti. Pateti¢an izraz svetice
pokazuje ravnotezu izmedu Ruschijeve “bez-
vremenosti” i emotivnog naboja iz repertoara
tenebroznih slikara. Izvijeni stav i okret, uz
elokvenciju gesti, pokazuje pak dinami¢niji
odnos prema prostoru i zatamnjenoj pozadini.

Otvorenije priklanjanje slikarstvu tenebrosa
uporabom snaznog kjaroskura i tamnije game
tonova u potpunosti se afirmiraju u Negrije-
vim radovima Oplakivanje iz crkve Santa Ma-
ria Formosa u Veneciji, te na slikama Josip tu-
maci svoje snove i Rimsko milosrde iz privatnih
zbirki. Giorgio Fossaluzza (2011., 126-129) te
je slike datirao oko 1675. godine pridruzujuéi
im okvirno i rovinjsku Magdalenu pokajnicu.
Odjeci Ruschijeva klasicizma u idealizaciji
Magdalenina lica kao i suptilni likovni opis
njezine njezne puti, upuéuju na ipak nesto
raniju dataciju unato¢ izraZenom kjaroskuru
te slobodnije slikanom puttu koji izranja iz ta-
mne pozadine. Takvo kronolosko odredenje
podupire i zajednicki angazman slikara Anto-
nija Trive i Pietra Negrija na ciklusu svetaca
za istog naruditelja koji je ostvaren vjerojatno
prije Trivina preseljenja u Miinchen 1669. go-
dine ili neposredno poslije.

Restauratorski radovi: Mia Kaurlotto, Hrvat-
ski restauratorski zavod, 2003. godine

Izlozba: Del Navegar Pitoresco. Djela mletackih

slikara 17. stolje¢a u Istri restaurirana u Hrvat-

skom restauratorskom zavodu, Rovinj, Zavi¢ajni

muzej grada Rovinja, 23. svibnja - 21. lipnja
2003.

Visnja Brali¢

Bibliografija: Radossi, Pauletich, 1977./78., 314;
Benussi, 1888. [1977], 257; Tamaro, 1893., I1, 227;
Santangelo, 1935., 179; Alisi, [1937], 1997., 200;
Bralié, 2003.a, 5, kat. 5; Lucchese, 2003., 245;
Brali¢, u: Istria pittorica, 2005., 296-300, kat.
400-402; Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
413-415, kat. 350; Fossaluzza, 2011., 129-130.



Antonio De Bellis
(spomen u Napulju od 1638. do 1656.)
13. Trinitas Terrestris (Zemaljsko Trojstvo)
peto desetljece 17. stoljeca (?)
ulje na platnu, 260 x 210 cm
Lopud, crkva Gospe od Sunja
Potpis: sigla ADB

S ikonografskog stajalista, osnova za izravnu
povezanost izmedu likova Zemaljskoga (sve-
ti Josip, Bogorodica s Djetetom) i Nebeskog
Trojstva (s dominantnom figurom Boga Oca;
Pavone, Le due Muse, 2012., 362-366) graficki
je predloZak Hieronymusa Wierixa, vezan uz
isusovacku propagandu o Stovanju Imena Isu-
sova (IHS) (Mauquoy Hendricks, 1978.-83,, I,
67, 84).

U napuljskom kontekstu od iznimne je vaz-
nosti pala Trinitas Terrestris iz crkve San Giu-
seppe dei Ruffi (1604.-1607.) (De Mieri, 2009.,
245) Girolama Imperata (za kojeg se zna da je
bio blizak s isusovacima, o ¢emu svjedoce i
slike za crkve u Napulju, Noli i Lecceu), po-
vezana s crteZzom iz Muzeja u Kopenhagenu
(Causa, 1991., 75.-76; Fischer, Meyer, 2006., 52-
53). Sudbinu toga modela, kojeg su preuzeli i
oratorijanci sv. Filipa (Marino, 2005., 149-157),
moguce je pratiti od replike za crkvu Girola-
mini u Napulju do replike predvidene za cr-
kvu San Gaetana u Cosenzi (Di Majo, u: B. De
Dominici, 2003, 849, br. 16). Na tragu tih iko-
nografskih prijedloga ubrajaju se djela Ippo-
lita Borghesea za Eremo dei Camaldoli (1613.) u
Napulju (Ferrante, 198s., 30; De Castris, 1991,
286, 322) i Giovanija Bernardina Azzolina za cr-
kvu Santa Maria degli Angeli u Pizzafalconeu
i Svetu Irenu u Lecceu (Pugliese, 1984., 213).
Kao alternativa tim umjetnickim ostvarenji-
ma, na naturalisti¢kom tragu, ubrajaju se slike
Battistella Caracciola za crkvu Pieta dei Tur-
chini u Napulju (1617.) (D’Addosio, 1920., 384;
S. Causa, 2000., Pacelli, 2005., 45-49), potom
djela Ribere za napuljsku crkvu Trinita delle
Monache (Spinosa, 1992., 157-160), kao i slika
Pietra Novellija (Il Monrealese) za crkvu Santa
Teresa fuori Porta Nuova, koja se danas ¢uva u
galeriji palace Abatellis u Palermu (Pietro No-
velli e il suo ambinete, Palermo, 1990., 482). Tek

sa slikom Luce Giordana za crkvu bosonogih
karmeli¢anki svetog Josipa u Pontecorvu (da-
nas u muzeju Capodimonte u Napulju) iz 1660.
godine (Ferrari, Scavizzi, 1992., I, A 147, 273),
pocinje cjelovita preobrazba ove teme jer se
naglasava ekstati¢na vizija Djeteta pred kri-
Zem ¢ime se poniStavaju prethodni normativ-
ni okviri, vezani za posttridentsku tradiciju.

Na De Bellisovoj slici Trinitas Terrestris tema je
djelomi¢no izmijenjena jer je Bogorodica pri-
kazana dok sjedi, kako bi se postigao dojam §to
vece svecanosti. Stoga ju je Giuseppe De Vito
protumacio kao Svetu Obitelj (De Vito, 1982.,
44-45, fig. 25-26; ibid, u Painting in Naples from
Caravaggio to Giordano, katalog izloZbe, Lon-
don, 1982., 149-150) i pri tome, uzevsi u obzir
njen smjestaj na Lopudu, povezao s narudz-
bom obitelji Radulovi¢ koja je bila podrijetlom
s tog otoka.

Sto se ti¢e stilske analize, znanstvenik je uocio
kromatske znacajke koje se uvelike poduda-
raju s onim Francesca Guarinija. Upozorio je,
medu ostalim, i na sli¢nost sa slikom Noino pi-
janstvo (Milano, privatna zbrika), ponajprije na
temelju lika Djeteta koje podsje¢a na najmla-
deg Noina sina. Stoga je moguce i to djelo, koje
je prethodno oznacavano kao rad Bernardina
Cavallina, atribuirati Antoniju de Bellisu.

Tema prikazana na lopudskoj slici omoguéila
je podjelu kompozicije na dva razli¢ita dijela,
ali i ponovnu razradu utvrdene ikonografi-
je Odmora na bijegu u Egipat, ve¢ obradene na
bakrenoj podlozi u londonskoj Whitfield Fine
Arts (takoder potpisana ADB), s uporistem u
Riberovoj slici Sveta obitelj iz napuljske crkve
Trinita delle Monache (danas u Muzeju Capo-
dimonte u Napulju). Takvo misljenje omogu-
¢uje ¢injenica da je iznad slike za franjevacki
samostan bila postavljena figura Boga Oca
koja se danas ¢uva u Kraljevskoj palaci (Pa-
lazzo Reale) u Napulju (Spinosa, 1992., 157-161).
O snaZznom dojmu koje je to djelo ostavilo na
De Bellisa svjedoci vaznost koja je dana liku
Djeteta, kao i slikarovo pristajanje na zaokret
koji je Ribera unio u slikarstvo sredinom tri-
desetih godina.
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Slika se moze datirati u vrijeme kada umjetnik
ponovno promislja iskustva Massima Stanzi-
onea i prihvaéa sugestije Ribere i Onofrija Pa-
lumaba. Ponajprije se to odnosi na slike koje
se nalaze u crkvama Santa Maria della Salute i
Santa Maria Egiziaca u Pizzofalconeu (Pavone,
u: Francesco Guarini, Nuovi contributi 1, 2012.,
107-120).

Slika se datira izmedu 1657. i 1658. godine, te
se, preko stilske evolucije, koja na vidjelo do-
vodi “fluidnost obrisa i kromatskih nijansi”
(De Vito, Tracce, 1982., 44-45; De Vito, Pain-
ting in Naples, London, 1982., 149-150; De Vito,
1984., 13; Spinosa, Antonio de Bellis, Civilta...
1984., 127; Spinosa, 1985., 181; Tamajo Contari-
ni, 2010., 210, kat. 1.105), a na tragu Giordanova
utjecaja, dovodi u évrstu vezu s De Bellisovom
palom Bogorodica u slavi sa sv. Vlahom i sv. Fra-
njom Asiskim u Dubrovniku. Prema svjedo¢an-
stvu De Dominicija slikar je prerano umro za
vrijeme epidemije kuge, 1656. godine, no nje-
gove slike koje se ¢uvaju u Hrvatskoj ne odra-
Zavaju “slabljenje stvaralacke snage” (Spinosa,
1984.,127; Spinosa, 1985., 181; Tamajo Contarini,
2010., 210, kat. 1.105; Spinosa, 2010., 206), vel
naprotiv pokazuju umjetnicku zrelost.

Potrebno je stoga uzeti u obzir prijedlog koji
sliku Trinitas Terrestris datira u Cetrdesete go-
dine sedamnaestoga stolje¢a. Potvrdu za to
nalazimo u prisutnosti kasnomaniristickih
elemenata (izmedu Francesca Curie i Giro-
lama Imparata) na gornjem dijelu slike, kao i
tipoloskih izbora, na temelju kojih je moguce
uspostaviti znacajne paralele s Noinom Zrtvom
iz Houstona (The Museum of Fine Arts), s Kri-
stom i Samarijankom na zdencu (Galerija Corsi-
ni, New York) (Spinosa, 198s., 179) i s Bogoro-
dicom u slavi u napuljskoj crkvi San Carlo alle
Mortelle (Spinosa, 198s5., 181).

Sliku je in situ restaurirao 1988. godine Knut
Nicolaus profesor na studiju konzervacije u
Kolnu sa svojim studentima.

Slika nije izloZena.

Simona Carotenuto

Bibliografija: Prijatelj, 1954., 384-406; De Vito,
1982.3, 44.-45., fig. 25.-26; De Vito, 1982.a, 149.-
150; De Vito, 1984., 13; Civiltd, 1984., 128; Spino-
sa, 1984., 224; Spinosa, 1985., 181; Leone de Ca-
stris, 1991.a, 491., 52.-53; Dapra, 1996., 43; Spino-
sa, 2005., 32; Tamajo Contarini, 2010., kataloska
jedinica 1.105, 210; Spinosa, 2010., 206; Wied-
mann, 2012., 55-65; Carmine Leardi, 2011.-2012.,
37; Tomié, u: Dominikanci, 2011., 361-362.
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Mattia Preti
(Taverna/Calabria, 1613. -
La Valetta/Malta, 1699.)
14. Sv. Ivan Evandelist
15. Sv. Marko Evandelist
Sesto ili osmo desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 140 x 100 cm
Dubrovnik, crkva Gospa od Karmena

Slike Sv. Marko i Sv. Ivan Evandelist dio su cjeli-
ne Cetiri evandelista iz crkve Gospe od Karmena
u Dubrovniku, kojoj jo§ pripadaju Sv. Luka i Sv.
Matej. Likovi evandelista, prikazani s atributi-
ma (orao, vol, lav i andeo), predoceni su u ra-
zli¢itoj Zivotnoj dobi, sjedeéi ispod luéne nise.
Mladi sv. Ivan i nesto zreliji sv. Luka formiraju
jednu grupu. Nijhova tijela zaokrenuta su jed-
no prema drugom. Obojica gledaju prema za-
jednickoj Zari$noj tocki na nebu. Kroz oblake
iza njih probijaju se zrake svjetlosti. Nasuprot
tom “mladom paru”, prikazani su sv. Marko i
sv. Matej Evandelist, takoder okrenuti jedan
prema drugome, ovaj put gledajuci prema do-
lje, s tamom u pozadini, kontempliraju¢i nad
svojim zapisima. Sv. Marko je muskarac koji je
netom presao vrhunac zrelosti, dok sv. Matej
predstavlja istinskog starca.

Kruno Prijatelj je 1981. godine ove slike zajed-
no s jo§ jednom cjelinom istovjetnog prika-
za iz crkve sv. Vlaha, takoder u Dubrovniku,
pripisao Mattiji Pretiju, odnosno njegovoj ra-
dionici. Mattia Preti (1613. - 1699.), kalabreski
umjetnik rodom iz Taverne, tridesetih godina
17. stoljeéa pridruZio se u Rimu bratu Grego-
riju, takoder slikaru. Stasao je pod utjecajem
velikih majstora poput Caravaggia i Guercina.
Nadareniji od starijeg brata, ubrzo je postao
popularan i trazen. Godine 1641. po¢aséen je
titulom Viteza pokornosti, a zatim je postao i
¢lanom malteskog Reda sv. Ivana. Preti se 1653.
godine preselio u juznu Italiju, u Napulj. Na-
kon $§to je 1661. godine unaprijeden u red Vi-
tezova milosti, seli se na Maltu. Utemeljio je
vlastitu radionicu te zaprimao najznacajnije
narudzbe s otoka. Njegova izvrsna reputacija
takozvanog “Kalabreskog viteza” osigurala mu
je krug narucitelja iz raznih krajeva Europe.

John T. Spike, autor catalogue raisonnéa Mattije
Pretija iz 1999. godine navodi sliku Sv. Marko
Evandelist iz pinakoteke Palazza Arnone u Co-
senzi, ne poznavajuéi tada dubrovacke cjeli-
ne. Sliku iz Cosenze pak nije poznavao Kruno
Prijatelj pri atribuiranju dubrovackih slika.
Rije¢ je o slici kupljenoj na antikvarnom trzi-
Stu u Firenzi 198;7. godine koja se do u najma-
nji detalj podudara s dubrovackim Sv. Markom
iz crkve Gospe od Karmena (Spike 1999., 129,
kat. 28). Uz Pretijev original iz Cosenze, autoru
kataloga bile su poznate i dvije kopije na Mal-
ti, Sv. Luka i Sv. Marko Evandelist. Slike su dio
nekadasnje cjeline na koju su upuéivali arhiv-
ski podaci u inventaru fra Andree Marciana
iz 1696. godine, gdje se spominju Cetiri kopije
naslikane prema Pretijevim evandelistima. 1z
tih podataka Spike zakljucuje, da je Sv. Marko
u Cosenzi bio dio jedne, do tada nepoznate, iz-
gubljene cjeline od Cetiri slike.

Medunarodni multidisciplinarni projekt Hr-
vatskog restauratorskog zavoda (2005.-2012.),
koji je popratio konzervatorsko-restaurator-
ske radove na dvjema dubrovackim cjelinama,
potaknuo je niz pitanja i osvijetlio kontekst
djelovanja Pretijeve barokne radionice. Pritom
se razvio nadasve plodan interdisciplinarni
dijalog na temu jo$ neistraZzenog podrudja ori-
ginal-replika-kopija. Tijekom projekta HRZ-a,
otkrivena je jo§ jedna slika, Sv. Ivan Evandelist u
privatnoj zbirci u blizini Padove koju je Spike
uz Sv. Marka takoder pripisao Pretijevoj ori-
ginalnoj cjelini. Nadalje, u arhivi antikvarske
kuée Neumeister u Miinchenu pronadena je
zabilje$ka o prodaji slike Sv. Luka Evandelist,
koja bi takoder mogla biti dijelom spomenute
talijanske cjeline. Medutim, buduéi da se toj
slici izgubio trag, nije bilo moguce ustanoviti
radi li se o originalu majstora ili pak o jednoj
daljnjoj kopiji ili replici. Na Malti su pak pro-
nadene preostale dvije kopije koje zajedno s
onima navedenim u catalogue raisonnéu zao-
kruZuju maltesku cjelinu.

Usporedbom dviju dubrovackih cjelina sa sli-
kama u Italiji i na Malti ustanovljeno je da se
dimenzije svih dubrovackih slika (140 x 100
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cm) podudaraju s dimenzijama dvaju originala
na tlu Italije (Padova i Cosenza). Za razliku od
njih, mjere kopija na Malti pribliZno su sli¢ne,
a odstupanja su, osim u bitno druk¢ijoj kva-
liteti slikarske izvedbe, razvidna i u omjeru
visine i Sirine kao i u izostanku prikaza arhi-
tektonskog detalja luka nad likovima svetaca.
Laneni nosilac cjeline iz Karmena proSiren je
dodatkom duZ desnog ruba u $irini od 10 cm.
Jednako pozicionirani $av pronaden je i na ori-
ginalima Sv. Ivan i Sv. Marko u Italiji. Za pret-
postaviti je da je platno raspoloZivo u botteghi
u trenutku nastanka navedenih slika bilo pre-
usko za ve¢ definirane kompozicije, te je stoga
dodatno prosireno. Cjelina iz Sv. Vlaha bila je,
pak, naslikana na jednom cjelovitom komadu
platna. Ova ¢injenica, uz pretpostavku da je
rije¢ o radioni¢koj replici, smjesta slike iz cr-
kve sv. Vlaha u nesto kasnije vrijeme nastanka,
kad je u radionici bilo raspoloZivo platno tka-
no na Sirem tkalackom stanu.

Daljnje vazne elemente potrebne za atribuciju
i dataciju slika pruZila je suradnja s Opificiom

delle Pietre Dure (OPD) u Firenci gdje su izve-
dene analize i usporedbe na mikroskopskoj
razini. Carlo Lalli je usporedbama analiza iz
baze podataka OPD-a ustanovio specificnu
komponentu zemljanih pigmenata koja je
karakteristiéna za Pretijev malteski period
(1660.-1699.). To su mikrofosili. Buduéi da u
uzorcima dubrovackih slika nije utvrdena pri-
sutnost mikrofosila, zaklju¢eno je da, usprkos
oc¢ekivanjima, porijeklo koristenih materijala
nije bilo maltesko. Preparacije dubrovackih
slika sastoje se od jednakih punilaca s tek ma-
lim razlikama u granulometriji. Vrste pigme-
nata koristenih za pripremu boja potpuno su
iste kod obiju dubrovackih cjelina. Rezultati
istrazivanja identificirali su, dakle, identi¢ne
materijale koji ukazuju na zajednicko porije-
klo unutar iste radionice, tj. radionice Mattije
Pretija.

Istovjetne kompozicije dubrovackih i talijan-
skih slika ukazuju na koriStenje zajednickog
predloska, odnosno crteza. U pogledu kvali-
tete izvedbe, cjelina iz Karmena upucuje na
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spretniju ruku i srodnost s djelima majstora
Mattije Pretija osobno. Iako obje dubrovacke
cjeline nose ocite elemente prototipa, rafini-
ranija izvedba Evandelista iz Karmena upucuje
na vrlo uspjelu radionicku repliku s moguéim
intervencijama samog Pretija. Evandelisti iz Sv.
Vlaha, naprotiv, svrstavaju se u kategoriju do-
bro izvedenih radionickih replika bez udjela
samog majstora.

Sto se datacija ti¢e, John T. Spike u tekstu Cetiri
evandelista u opusu Mattije Pretija, kronologija u
publikaciji tiskanoj nakon savjetovanja odrza-
nog u Dubrovniku 2008. godine iznosi mislje-
nje da su slike Sv. Marko Evandelist iz Cosenze
i Sv. Ivan Evandelist iz Padove bile naslikane
na Malti izmedu 1668. i 1676. godine. S druge
strane, odsutnost mikrofosila pri istraziva-
nju dubrovackih replika upuéuje na njihovo
datiranje natrag prema Pretijevu ranijem na-
puljskom (1653.-1660.), odnosno rimskom raz-
doblju (prije 1651.). Pretpostavimo li da slike iz
Cosenze i Padove pripadaju “cjelini-prototi-
pu” prema kojem su nastale radionicke replike
i kopije, namece se korekcija njihove datacije u
Pretijev predmalteski period. Slike se takoder
stilski mogu svrstati u Pretijev opus prije od-
laska na otok.

Pitanje tko je naruéio dvije dubrovacke cjeli-
ne i kada su dospjele u Dubrovnik ostaje za-
sad bez odgovora. Naruéitelj je vrlo vjerojatno
bio iz reda dubrovackih plemic¢a ili bogatih
pucana. Oni su, kao uspjesni trgovci i diplo-
mati duZ Jadrana i Mediterana, bili u kontaktu
s talijanskim trgovcima umjetnina. Nerijetko
su narucivali i oltarne pale, poput Gradiéa i
Resti¢a, naruditelja slika za crkvu Gospe od
Karmena, gdje izvorno pripada i jedna cjelina
Evandelista.

Slike su restuarirane u Hrvatskom restaura-
torskom zavodu, Restauratorskom odjelu u

Dubrovniku 2005.-2008. godine.

Izlozba: Cetiri evandelista u opusu Mattije
Pretija, Dubrovnik, KneZev dvor, 2009.

Mara Koli¢ Pusti¢ i Nancy von Breska-Ficovié¢

Bibliografija: Prijatelj, 1981, 73-78; Tomié,
2007., 8; Cetiri evandelista u opusu Mattije
Pretija, rezultati savjetovanja odrzanog u Du-
brovniku, 16. i 17. listopada 2008. godine (ur.
Mara Koli¢ Pusti¢), Dubrovnik, 2009; Mara
Koli¢ Pustié,, 2010., 101; Digitalni izvori - ma-
terijali s izloZbe Cetiri evandelista u opusu
Mattije Pretija, KneZev dvor, 2014. Dubrovnik,
web stranica Hrvatskog restauratorskog zavo-
da, www.hrz.hr: http://www.h-r-z.hr/index.
php/djelatnosti/izlobe/1407-retiri-evaneli-
sta-u-opusu-mattije-pretijal



Andrea Vaccaro
(Napulj, 1604. - 1670.)
16. Presveto Trojstvo kruni Bogorodicu sa
sv. lvanom Evandelistom
izmedu 1667.11670.
ulje na platnu, 205 x 175 cm
Dubrovnik, crkva Gospe od Karmena
Potpis: AV (monogram: sigla/ preklopljena slova A i V)

Dvije slike koje je potpisao Andrea Vaccaro
(1604. - 1670.) u crkvama Karmen i Domino u
Dubrovniku spadaju u najljepse narudzbe ti-
jekom 17. stoljeéa na hrvatskoj obali. U crkvi
Karmen (Gospa od Karmela/Karmena) na Pu-
stijerni, na bo¢nom oltaru izloZena je pala Pre-
sveto Trojstvo koje kruni Bogorodicu sa sv. [vanom
Evandelistom koji usred krajolika sjedi i pise u
knjigu postavljenu na koljeno. Uz njega je orao
rasirenih i uzdignutih krila. Sliénu kompozici-
ju, u okviru drugacijeg ikonografskog progra-
ma, Vaccaro je ponovio i na pali na glavnom
oltaru u crkvi Domino. I ta je slika podijeljena
u dvije zone, gornju na kojoj je prikazano Pre-
sveto Trojstvo koje kruni Bogorodicu, dok suu
donjoj zoni okupljeni u dva reda, u polukrugu
“svi sveti”. Prikaz Presvetoga Trojstva koje kru-
ni Bogorodicu na obje je slike veoma blizak.

I za napuljsku crkvu Santa Maria delle Grazie
a Caponapoli naslikao je Vaccaro palu na kojoj
je u gornjem dijelu prikazao Presveto Trojstvo
koje kruni Bogorodicu u kompozicijskoj she-
mi koja varira dubrovacka rjeSenja iste teme.
Moze se reci da je Vaccaro ponavljao i varirao
vlastita djela ili njihove pojedinosti: Bog Otac
i Krist iz Domina u Dubrovniku i Santa Maria
delle Grazie a Caponapoli u Napulju gotovo
su identiéni, slican lik Bogorodice pojavljuje
se na dvjema dubrovackim palama, dok je u
Napulju drugacija impostacija njezina lika i
oblik lica. Variranje rjeSenja po istom obrascu
najbolje ilustrira Kristov lik koji ¢e Vaccaro ti-
jekom karijere u razli¢itim tematskim realiza-
cijama modelirati po istom modelu: navodim
lik Uskrsloga Krista (nekada Milano, Hotel
Gallia), Nevjerovanje sv. Tome (privatno vlasnis-
tvo), Krist i Marija Magdalena (nepoznati smje-
Staj), Krist u Limbu (Galerija slika, Dresden), Bo-

gorodica s Kristom (Palazzo Reale, Napulj), Smrt
Bogorodice (Purgatorio ad Arco, Napulj), potom
Krist i apostoli (privatno vlasnistvo) te Put na
Kalvariju (privatno vlasnistvo). Osim toga Va-
ccaro ¢e ponavljati, varirati i prenositi tipo-
logiju svetackih likova s jedne slike na drugu
pa se moZe rec¢i da je njegov relativno bogat i
raznolik tipoloski imaginarij jasno odreden i
prepoznatljiv od ranih do kasnih djela. Na slici
Presveto Trojstvo kruni Bogorodicu (privatno vla-
snistvo) §to ju je Vincenzo Pacelli publicirao
kao Vaccarovo djelo (s uocljivim restaurator-
skim zahvatima) moZe se prepoznati mnostvo
dodirnih tocaka s prikazom iste teme u Kar-
menu, toliko bliskih da se moZe pomisljati da
je pred nama svojevrsni bozzetto §to je naru-
¢iteljima mogao sluZziti kao contract painting i
smjerokaz prema kona¢nom rezultatu i ukaza-
ti na umjetni¢ku razinu slikara koji u Napulju
radi oltarnu palu za prekojadranski, udaljeni
Dubrovnik. No, tako hipotetski postavljen pri-
jedlog ne mora biti to¢an, jer je Vaccaro mogao
izraditi skupinu sli¢nih djela iste tematike za
razlic¢ite narucitelje koji su kupovali njegova
djela u napuljskoj radionici.

Vrijeme nastanka dubrovacke slike mozZe se
s velikom vjerojatno$éu usmjeriti prema po-
sljednjim godinama Vaccarove Kkarijere jer
ona pokazuje da je majstor iza sebe imao guste
stvaralacke godine sazrijevanja i konac¢ne sin-
teze pa se moZe pomisljati da je pala kuplje-
na neposredno nakon potresa 1667. godine. S
njom se, kao par, treba gledati i pala u crkvi
Domino za koju je pronaden i predlozak (di-
menzije 77,5 x 62,5 cm) koju je V. Paccelli tako-
der datirao u kasne godine. Rafinirana, vibrira-
juéa linija svetackih likova, njihova profinjena
lica i blijeda put, gipki prsti, meka draperija,
blaga olovno-modrikasta svjetlost koja klizi
preko likova i krajolika, trbusasti i napuhani,
“faunovski” oblikovani andeli koji sami ili u
skupinama nestasno lete, masu nogama i Zi-
vahno komuniciraju, ukazuju na Vaccarovu
zrelost koju je kao kreativna li¢nost ostvario
tek sredinom seicenta u Napulju, u uzavreloj
ko$nici gdje su se oblikovale, susretale, krizale
i dodirivale razli¢ite umjetnicke tendencije i
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strujanja, s li¢nostima internacionalne kari-
jere i brojnim radionicama u kojima su nasta-
jala djela ne samo za Napulj i okolicu, nego i
za narucitelje iz razlic¢itih dijelova Europe. O
Vaccarovu poloZaju u toj stvaralackoj, nemir-
noj i poticajnoj sredini, svjedoci i podatak da
je 1665. imenovan predsjednikom UdruZenja
slikara sv. Ane i sv. Luke.

Dubrovacka se slika i jednostavni kameni ol-
tar sv. Ivana Evandelista na kojemu se nalazi
povezuje uz obitelj Resti¢ (Resti) $to bi mozda
mogao potvrditi i podatak iz oporuke Marije
Resti¢ (1669.) u kojoj se spominje Altare della
Madonna Santissima e di S. Giovanni Evangelista,
iako ona izrijekom ne navodi da bi se radilo o
“obiteljskom” oltaru tim viSe 5to je i na glav-
nom oltaru u crkvi slika Bogorodice i sv. Ivana,
ali se on povezuje uz legat Bernarda Durdevi-
¢a (Giorgi, Bordic).

Obje potpisane dubrovacke pale Anna K.
Tuck-Scala nije uklju¢ila u monografiju o sli-
karu Vaccaru 2012. godine. U katalog njegovih
djela svrstala je isklju¢ivo dokumentom i pot-
pisom potvrdene slike. [ako se na dubrovacke
nije posebno osvrnula, ona je o¢igledno sum-
njala u njihovu autenti¢nost. Autorica je zapi-
sala: Vaccarov monogram pojavljuje se na brojnim
dvojbenim slikama (..) Monogram se lako kopira,
pa ne moZe biti dokaz autenticnosti. Kao i u dru-
gim slucajevima moze se raditi o krivotvoritelju,
restauratoru ili kopistu. No, pitanje je $to je Vac-
caro smatrao da je ‘original’? Bilo je, u to vrijeme
uobicajeno da majstor potpise djela svojih ucenika,
poput Ribere, ali je osim toga bio obicaj da slikar
varira u kvaliteti ovisno o honoraru (Tuck-Scala
2012., 12-13). lako navedena zapaZanja nisu za-
nemariva, ¢ini se da autorica nije izravno vi-
djela i provjerila autenti¢nost potpisa, likovne
osobine i vrijednosti Vaccarovih slika u Du-
brovniku, $to jedino moZe potvrditi njihovu
izvornost i Vaccarino autorstvo, jer se obje du-
brovacke pale mogu ocijeniti kao ljepsa djela
iz umjetnikova kasnog razdoblja. Dubrovacke
slike nisu uvrstene niti u monografiju koju je
o slikaru 2014. godine priredio Achille della
Ragione. Iako je u popisu literature naveo Pri-

jateljev tekst publiciran 1958. u Rimu, on skicu

Svi sveti u privatnom vlasnistvu ne povezuje s

dubrovackom palom iz crkve Domino, a defi-

nira je kao Bezgresnu Bogorodicu okruZenu

andelima klasi¢nih, bucmastih lica te brojnim
likovima.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Prijatelj, 1956.b, 67, 134, f. 60-61;
Prijatelj, 1958.a, 270-272; Prijatelj, 1963.a, 71-73;
Prijatelj, u: Horvat-Matej¢ié-Prijatelj, 1982.,
831-832; AA. VV,, 2007; Pacelli, 2008, 142, 148,
152, 161, 164; Clifford, 2009., 169-170; Koli¢ Pu-
sti¢, 2010., 101-107; Tomié¢, 2011., 125-130; Anna
K. Tuck-Scala, 2012; Ragione della, 2014., 11, f.
58.
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Johann Carl Loth
(Miinchen, 1632. - Venecija, 1698.)
17. Sv. Jerolim
deveto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 121 X 96,5 cm
Zadar, Stalna izlozba crkvene umjetnosti
(izvorno, crkva sv. Sime)

Slika je izvorno stajala u crkvi sv. Sime gdje je
1877. spominje Carlo Federico Bianchi naglasa-
vajudi inteligenciju kojom je oblikovano sve-
¢evo golo poprsje. Stoga prenosi pohvalu koju
je o slici napisao Vincenzo Poiret u novinama
Gazetta di Zara 1844. godine: Crkva sv. Sime ima
dobru sliku uz sakristijska vrata prema koru; pri-
kazuje polufiguru sv. Jerolima a djelo je Zanchija.
Sirok i socan potez te savrsen prikaz anatomije
dobro otkrivaju velikoga slikara sa stubista u Bra-
tovstini sv. Roka u Veneciji (Scuola grande di S.
Rocco). U katalogu zadarskih umjetnina Carlo
Ceccheli ne prihvacéa atribuciju Zanchiju i sli-
ku datira u kraj 17. stolje¢a. Potom je u katalo-
gu Stalne izloZbe crkvene umjetnosti Petricio-
li upozorio da u Padovi u Muzeju postoji repli-
ka zadarske slike koju je potpisao Johann Carl
Loth, pa je zaklju¢io da je on vjerojatno nasli-
kao i zadarsku sliku. Varijante zadarske slike
nalaze se u Padovi (Museo Civico; veli¢ina ta-
mosnje slike: 102 x 85 cm), Veneciji (Istituzioni
di Ricovero e di Educazione - IRE - di Venezia;
Pilo 1982, f. 15) i Sankt Petersburgu (Ermitaz;
veli¢ina tamosnje slike: 98,5 x 81 cm; Androsov
1999., 280). NajbliZa je slika u Padovi, no ona
je manjih dimenzija te je u gornjem desnom
kutu dopunjena pejzaZzom, a sveceve su ruke
prekriZene na prsima, dok na zadarskim slika-
ma svetac u desnici drzi kamen. Na stolu, uz
lubanju je na padovanskoj varijanti naslikana
i knjiga. Zbog ublazenih svjetlosnih kontra-
sta Giorgio Fossaluzza datira padovansku sli-
ku u deveto, a ne u sedmo desetljece kako su
predlagali Giordana Mariani Canova, Rodolfo
Palluchini i Jirg Meyer zur Capellen (Fossalu-
273, 1997., 171-172). Uporiste za takav prijedlog
na$ao je u stiSavanju dramske napetosti i svije-
tlijem koloritu s elegantnim likovima $to Loth
preuzima od Pietra da Cortone i rimskoga
slikarstva, nakon smrti G. B. Langettija (1676.)
s kojim je suradivao u Veneciji. U isto, kasno

razdoblje Lothove djelatnosti treba datirati i

sliku u Zadru, na kojoj je uvjerljivo predocen

inkarnat sveceva torza i lubanja, koja okupana

u svjetlu posjeduje sjaj i prozirnost, poprimiv-
§i mekoc¢u staroga zlata.

Sv. Jerolim u Museo Civico u Padovi ima pendant
sa slikom Sv. Sebastijan u istom muzeju. Obje
su slike izvorno bile u tamosnjoj benediktin-
skoj opatiji Santa Giustina. U istom se muzeju
¢uva i slika Mrtvi Krist na kojemu je kompo-
zicija i impostacija lika rjeSena na identican
nacin: goli torzo postavljen je gotovo en face u
dijagonali okupan svjetlom koje otkriva ana-
tomske pojedinosti, pateti¢nost lica i vrtloZzno
nabiranje draperije. Na zadarskoj slici, uspr-
kos visokim likovnim vrijednostima, uocava
se odredena rutina $to moze ukazivati na su-
djelovanje radionice.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Poiret, 1844, 101; Bianchi, 1877,

342; Sabalich, 1897., 356; Sabalich, 1906., 59;

Cecchelli, 1932., 106; Benvenuti de, 1944., 268;

Petricioli, 1980., 138; Tomié, 2002.c, 6, 9-10; To-
mi¢, u: Hilje-Tomié, 2006., 287-288.



Antonio Zanchi
(Este, 1631. - Venecija, 1722.)
18. Obracenje sv. Pavla
oko 1675.
ulje na platnu, 247 x 120 cm
Kotor, crkva sv. Marije (Koledata, bl. Ozana Kotorska)

Oltarna pala Obracenje sv. Pavla ima sloZenu

i vaznu proSlost. Njezina se narudzba moze

povezati uz Sibensku, a potom i kotorsku ple-

micku obitelj Tetta. Prema pisanju Federica

Galvanija i don Krste Sto$i¢a, neki ¢lanovi te

obitelji zaduzili su na umjetni¢kom planu Si-
benik tijekom 17. stoljeéa.

Lovro Tetta (1597.-1662.) s Nikolom Buronjom
(Burogna), ¢iju je jedinicu Francescinu oZenio,
pomogao je izgradnju Zenskoga benediktin-
skoga samostana sv. Luce u Sibeniku. Opo-
rukom pisanom 1. listopada 1662. godine u
Veneciji, nasljednikom je imenovao Melkiora
(Melchiorre), sina brata Frane. Lovrin drugi
brat, Hijacint Tetta posvetio se vojnoj karijeri.
Istaknuo se u Poljskoj, pa ga je kralj Jan III. So-
bieski posmrtno, diplomom od 30. lipnja 1683.
godine imenovao markizom, $to se odnosilo i
na njegova sinovca Melkiora Tettu (1642. — oko
1713.). On je studirao u Padovi, gdje je diplo-
mirao 1667. i gdje je 1666.-1667. bio i prorektor
pa mu je na Sveucilistu podignut spomenik s
poprsjem i epitafom. Bio je vitez sv. Jurja. U
Sibenik se vratio 1672. godine, odakle se seli u
Kotor, gdje je bio primljen u plemicko vijece.
Tu je dobio na poklon kamen kojim se blaze-
na Ozana udarala za pokoru u prsa, zbog cega
su neki tamosnji vjernici negodovali. Da bi se
napetosti smirile, M. Tetta je 1675. godine dao
podi¢i mramorni oltar u crkvi dominikanki
trecoretkinja sv. Pavla u Kotoru. U nisu stipe-
sa bili su 25. sijecnja 1676. sve€ano preneseni
sveticini tjelesni ostaci koji su do tada stajali
u drvenoj raki do oltara sv. Pavla. Na pilastri-
ma mramornoga predoltarnika Tetta je dao
u intarzijama izraditi dva grba sloZene iko-
nografije; grb na juZznom pilastru uokviren je
ogrlicom koja u privjesku ima lik sv. Jurja, §to
se moZe odnositi na ¢injenicu da je bio vitez
sv. Jurja. Od 1807., kada je nova francuska vlast

zatvorila samostan dominikanki i crkvu sv. Pa-
vla, relikvije bl. Ozane prenesene su u crkvu
sv. Marije (Koledata) i privremeno izloZene u
prostoriji iznad sakristije. Zauzimanjem upra-
vitelja crkve sv. Marije, D. Petra Sporenija bio
je podignut u istoj crkvi godine 1809. poboéni
oltar. Iz crkve sv. Pavla prenijet je mramorni
predoltarnik s grbovima i niSom za relikvije bl.
Ozane, dok je na njega postavljeni mramorni
retabl izvorno pripadao Zrtveniku sv. Barbare
koji se nalazio u bivsoj dominikanskoj crkvi sv.
Nikole. Cim je radnja bila gotova tijelo Blazenice
digo$e iz sobice nad riznicom i smjestise ispod no-
vog oltara. Radi straha da bi vlaga mogla ugroziti
sveticino tijelo, 5. svibnja 1815. stigla je nova drvena
raka koju je upravitelj vIC. Sporeni narucio u Vene-
ciji. Sveticino tijelo odjenuli su u novo ruho i posta-
vili u novu raku na oltarnu menzu. Ruho su odje-
nule dvije redovnice bivSega samostana sv. Pavla,
Hijacinta Milat i Tomazina Vracen (Zaninovig, 1.

srpnja 1930., 5).

U mramornom oltarnom retablu postavljena

je slika Obracenje sv. Pavla s op$irnim natpi-

som koji je svjedocio koliko su Nikola Buronja

i Melkior Lovre Tetta bili zauzeti oko oltara. U

prijepisu don Gracija Brajkovi¢a natpis je obja-
vio Kruno Prijatelj:

ARAM/CONDENSIS D.OSANNAE RE-
LIQUIS/NICOLAI BVROGNA...../
MELCHIORE LAVRENTIVS TETTA/
PROPRIIS SVMPTIBVS/EXTRUENDO/
(MAGNIFI)CENTIS AMPLIANDO/EXOR-
NANDO

Isti je Melchiorre Tetta 1671. godine, nastav-
ljajuéi zalog strica Lovre, na glavnome mra-
mornom oltaru s obiteljskim grbom u crkvi sv.
Nikole u Sibeniku naruéio palu s prikazom Bo-
gorodice s Djetetom, sv. Lovrom i sv. Nikolom
na kojoj je pri dnu u monokromno naslikanoj
kartusi opSiran natpis koji to potvrduje:

LAVRENTII PATRVI NOB:SIC
MELCHIORTETTAD .ETEQVES
PROSECVTVS PIETATEM
ALTARI QVOD ILLE LAPIDIBVS EXTRVENDVM
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JUSSERAT

PICTVRAM STIPE PROPRIA ADDENDAM
VOLVIT
MDCLXXI.

(Nastavivsi pobozZno djelo Lovre strica, §iben-

skog / plemic¢a na oltar koji je on naloZio podi¢i

od kamena / Melchiorre Tetta doktor i vitez,

ushitio je / dodati sliku na vlastitom postolju
/1671.).

U Sibenskoj crkvi sv. Dominika obitelj Tetta

narucila je 1652, prema pisanju Federica

Galvanija, glavni drveni, pozlaéeni i rezbareni

oltar, dok je na bazi oltara sv. Hijacinta bio ta-

koder njihov grb. MoZe se povezati uz markiza

Hijacinta Tettu koji se proslavio u ratovima na
tlu Poljske.

Ista se obitelj istaknula i drugim narudzba-
ma jer je Frane Lovro Tetta narudio i platio u
travnju 1655. godine palu za glavni oltar u cr-
kvi sv. Frane u Sibeniku kod slikara Mattea
Ponzonija Ponc¢una, a trebala je prikazivati sv.
Antu Padovanskoga s Djetetom, sv. Joasafaisv.
Onofrija. Slika je danas izloZena na juZznom ol-
taru prislonjenom uz trijumfalni luk svetista.

Danas se relikvije bl. Ozane viSe ne ¢uvaju u

oltarnoj nisi u menzi oltara, nego u srebrnom,

ostakljenom sarkofagu kojega je 1930. godi-

ne izradio Antun Augustincié, a izloZen je na
menzi istoga oltara.

Navedimo da je u svojoj oporuci Francesco Di-

fnico (1607. - 1672.) preporucio prijatelju Mel-

chiorreu Tettiju da se zauzme oko tiskanja nje-

gova rukopisa Historia della guerra di Dalmatia

tra Veneziani e Turchi dall anno 1645 fino alla pace
e separazione de’ confini.

Sliku je 1990. godine (nakon restauracije 1988.
godine) Kruno Prijatelj pripisao Antoniju Zan-
chiju, istaknutom predstavniku naturalisticke
struje u mleta¢kom slikarstvu kasnoga 17. i ra-
nog 18. stoljeéa, koji je naglasenim kontrasti-
ma svjetla i sjene i sloZenim kompozicijama s
realisti¢no naslikanim likovima ostvario velik

opus, ne samo u Veneciji, nego i na Sirem mle-
tackom i europskom prostoru. Ti, do ekstrema
Zeljeni kontrasti ostvareni su i na pali u Kotoru
na kojoj se bijeli konj propinje i iskace u pred-
nji plan, dok se sv. Pavao zaslijepljen svjetlom
i preobrazbom koju je doZivio, sunovaraéa u
vrtlogu koji je dopunjen likom andela i rastvo-
renim nebom iz kojega se u punom intenzite-
tu javlja svijetlo. Tako vrtloZzna kompozicija,
snazni pokret sv. Pavla i konja oblikovanih
iznimno vjesto i zapanjujuc¢e moderno, ovu sli-
ku svrstavaju u najljepsa djela druge polovice
17. stolje¢a na podruéju nekadasnje mletacke
Dalmacije i Albanije. S obzirom na podatke o
podizanju oltara sliku bi trebalo datirati oko
1675./1676. godine. Vrijedi jos jednom istaknuti
vaznost dokumentima potvrdene povezanosti
izmedu Sibenika i Kotora u vrijeme kada dal-
matinski gradovi pokusavaju, usred ratova ob-
noviti stare kultove lokalnih svetaca podizuéi
im vrijedne oltare i slike.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika
u Splitu.

Izlozba: Zagovori svetom Tripunu. Blago
Kotorske biskupije, Zagreb, Galerija Kloviéevi
dvori, 14. prosinca 2009.-14. veljace 2010.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Gamulin, 1960., 11-15; Gamulin,

1962., 208-212; Gamulin, 1984., 202, 204; Prija-

telj, 1990., 295-301; Tomié, u: Zagovori, 2009,
str. 221; Lucchese, 2011.a, 411, 438.
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Antonio Molinari
(Venecija, 1655. - 1704.)
19. Posljedn;ji sud
izmedu 1678. 1 1681.
ulje na platnu, 290 x 575 cm
Makarska, stara franjevacka crkva
Potpis: donji desni dio: ANTs MOLINARIUS VENETUS
PINX.

Sliku je 1966. godine publicirao Kruno Prija-
telj. Protumacio je njezin sadrzaj, identifici-
rao likove, procitao brojne natpise na njoj te
analizirao likovne vrijednosti monumental-
noga platna koje je naslikao na poc¢etku karije-
re mletacki slikar Antonio Molinari (Venecija,

1655.-1704.).

Na donjem dijelu slike desno potpis je slika-
ra: ANTs MOLINARIUS VENETUS PINX,, a na
lijevoj podaci o narucitelju: HOC OPUS FIERI
FECIT P. F. LAURENTIUS BATOSICH AVARDO.
Umjetnik je mletac¢ki slikar Antonio Molinari,
anarucitelj fra Lovre Barosi¢ iz Vrdola (Vrhdo-
la; jer se rije¢ AVARDO treba razumjeti kao: A
VARDO). Uz ta dva natpisa na slici su upisana i
dva natpisa iz Svetoga pisma: Jedan Krist upu-
¢uje blazenima: VENITE, BENEDICTI PATRIS
MEI, a drugi prokletima: ITE, MALEDICTI, IN
IGNEM AETERNUM.

Treba reéi da je prvi slikarov potpis i donator-
ski natpis zabiljeZio Mijat Sabljar 1852. godine
(Rukopisi, Makarska, Ministarstvo kulture,
svezak 8, 38; sada: Juranovié-Tonejc, 2010., 68,
74-75; Tomasovié, 2013., 48-50) navodedi i smje-
Staj slike: Velika slikaria pred kapelom u ladji,
na svodu viseéa, dobro djelo. Zadnji sud, dolje na
lievoj strani od sredine: ANTvs MOLINARIVS, a
na desnoj strani dolje: HOC OPVS FII FECIT PB.
LAVRENTIVS BATOSIC.

Na slici je prikazan Posljednji sud tako da su
brojni likovi poredani u dva niza: u gornjem
su spaSeni (raj) grupirani u dvije skupine: na
desnoj su strani prikazani sveci i proroci, a
na lijevoj svetice dok su u donjemu gresnici
osudeni na muke cistilista i pakla. U sredini
gornjega dijela kao sredisnja os prikazan je

Krist izmedu Bogorodice, sv. Josipa i sv. Ivana
Krstitelja. Ispod njih su sv. Lovre i sv. Stjepan
postavljeni izmedu evandelista: s jedne stra-
ne Ivan i Luka, a s druge Matej i Marko dok
prema gresnicima, desno onima u ¢istilistu, a
lijevo onima u bezdanu pakla, slije¢e arkandeo
Mihovil. Gotovo se i svi ostali svetacki likovi
mogu identificirati jer su prikazani s atributi-
ma i u obrascima koji se ¢esto ponavljaju. Uz
njih su prikazani i brojni andeli i andeoske
glave. U gornjem dijelu jedan andeo nosi stup,
a drugi kriz (simboli snage i vjere, sto upucuje
na snagu vjere koja jedina pobjeduje slabosti
grijeha i vodi u raj i spasenje), dok andeo iznad
Cistilista svira u trubu, a onaj iznad pakla od-
luéno vitla maéem.

O slici postoji i neSto arhivskih zabiljeski gvar-
dijana makarskoga samostana fra Simuna Ri-
barevica (1675.-1678.). koji na kraju svoga man-
data 1678. navodi $to se od vrijenosti kupilo za
crkvu i §to ¢e se od prikupljena novca kupiti,
pa biljezi: I jo§ ostaje sto i petnaest grosa da se uci-
ni judicio nasred carkve. Kojizih dobrocinioca bice
imena upisana na istih figurah.

Svjedo¢anstvo njegova nasljednika gvardija-
na fra Frane Nemc¢ica (1678.-1681.) biljeZi 1681.
godine da se Posljednji sud kupio novcem Lo-
vre Batosica: Judicio nasrid carkve, koje ucini o.
F. Marko Batosi¢ (ime Marko je precrtano, te
slijedi ispod bosani¢ki tekst Lovro; usp. E Li-
bro adi Protocollo antico 1622.-1722., str. 23, 24,
27; Makarska, Arhiv Franjevackog samostana).

Prema navedenim podacima slika se mora da-
tirati izmedu 1678. i 1681. godine, s logi¢nom
pretpostavkom da je naslikana netom nakon
Sto je Nemci¢ postao gvardijan jer je novac
ve¢ prije bio osigurao fra Lovre Bato$i¢. U
rano umjetnikovo razdoblje sliku je datirao i
Prijatelj 1965., ali ga je u tome zbunjivala go-
dina slikarova rodenja koja se tada nije to¢no
znala. Pretpostavljalo se da je roden 1665. §to
je teoretski onemoguéavalo da se slika dati-
ra prema navodima iz arhiva. Pallucchini je
pomisljao i na moguéu suradnju s ocem Gio-
vannijem Molinarijem, drugi su rac¢unali na
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ulogu radionice. Craievich je, u monografskoj
obradi Molinarijeva djela, suglasan da je rije¢
o mladenackom djelu nastalu oko 1678. godine
te je pronasao odredene sli¢nosti s istoimenim
djelima Josepeha Heintza Mladega (Galleria
dell’Accademia, Venecija) i Antonija Zanchija
(San Fantin, Venecija) kod kojega je Molinari
i u¢io nakon pocetnih lekcija u oéevoj radio-
nici. Utjecaj Antonija Zanchija i tenebroznoga
slikarstva opéenito izrazit je i ofigledan ne
samo na slici u Makarskoj, nego i na drugim
Molinarijevim djelima. Tome treba pridodati
i oslanjanje na Lucu Giordana i Johanna Carla
Lotha.

Molinarijevo veliko platno u staroj franje-
vackoj crkvi u Makarskoj spada u najvredni-
je narudzbe slikarskih djela u drugoj polovici
17. stoljeéa u Dalmaciji. Nije rije¢ samo o ve-
likom platnu, nego i povjerenju redovnika iz
Makarske u slikara na pocetku karijere koji
se jo$ nije dokazao u Veneciji. MoZda ih je k
njemu privukla povoljnija cijena u odnosu na
afirmirane majstore, ili su fra Lovre Batosi¢ i
njegovi suradnici u Molinarijevu ekspresiv-
nom nacinu prepoznali snagu likovne poru-
ke u temi koja je samo po sebi trazila izravan

ton koji ée vjernike istovremeno ohrabrivati i
opominjati, veli¢ati snagu vjere i ukazivati na
beznadnost grijeha. Ne smije se zaboraviti da
je Makarska dugo priznavala tursku vlast te je
tema Posljednjega suda paradigmatski primjer
kako se u trenucima oslobadanja i uklju¢ivanja
u sastav Mletac¢ke Republike vjernicima na-
stoje predociti u¢enja o spasenju, grijehu, vjeri
i zagrobnom Zivotu. U dalmatinskom zaledu
naslikao je sredinom 18. stolje¢a doseljeni sli-
kar Filippo Naldi monumentalni Posljednji sud
(Katuni/Omi§, Zupna crkva) koji usprkos jed-
nostavnom likovnom govoru, ali Zivim boja-
ma predocava ucenje Katoli¢ke Crkve o sudu,
raju, paklu i ¢istilistu. Jo§ skromniji prikaz iste
teme sacuvan je u Zupnoj crkvi sv. Tome u Tko-
nu na otoku Pa¥manu. To su na dalmatinskom
prostoru jedinstveni primjerci likovne obrade
takve, gotovo bi se reklo, srednjovjekovne iko-
nografske teme.

Slika je restaurirana u Restauratorskom ate-

ljeu-Instituta za historijske i ekonomske nauke

JAZU u Zadru 1964. godine. Ponovno ju je u sa-

mostanskoj crkvi obnavljao Slavko Ala¢ 2008.
i2013. godine.
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Izlozba: 1l izlozba restauriranih umjetnina re-
stauratorskog ateljea-Institut za historijske i
ekonomske nauke JAZU u Zadru 1964. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Lullich, 1867., 37-38; Anonim,
1883., 22; Kaer, 1914., 39; Prijatelj, 1965., 163-165;
Prijatelj, 1966., 349-355; Donzelli-Pilo, 1967.,
290; Prijatelj, 1968.c, 53-56; Jurisi¢, 1972., 184, f.
33; Moretti, 1979., 60; Pallucchini, 1981 [1993.].,
384, 1003, f. 1250; Prijatelj, u: Horvat-Matej-
¢ié-Prijatelj, 1982., 818; Prijatelj, 1985.b, 389-
401; Roio, 1989., 819; Craievich, 1996-1997, cat.
11; Craievich, 1999., 36; Craievich, 2001.a, 853;
Prijatelj-Prijatelj Pavi¢i¢, 2003., 682, 684; To-
mié, 2004.-2006.a, 690-694; Craievich, 200s5.,
35-36, 141-142, kat. jed. 28, str. 172 (f. 6); Jurano-
vi¢-Tonejc, 2010., 68, 74-75; Tomasovi¢, 2013.,
48-50.

Slika nije izloZena.

Gregorio Lazzarini
(Venecija, 1655. - Villa Bona, 1730.)
20. Bogorodica s Djetetom,
sv. lvanom Krstiteljem i andelom
oko 1700.
ulje na platnu, 121 x 98, 5 cm
Split, Galerija umjetnina

Slika Bogorodica s Djetetom, sv. Ivanom Krsti-
teliem i andelom dospjela je u 1948. godine iz
zbirke dr. Ive Tartaglie u Galeriju umjetnina u
Splitu, gdje je bila izloZena u okviru stalnoga
postava kao djelo mletackoga majstora 17. sto-
lje¢a. U Tartaglinoj zbirci zauzimala je po¢asno
mjesto. Prema zabiljeSci ocevica najvrednije
djelo u blagavaonici bila je ‘Bogorodica s Isusom i
Ivanom’ rad nepoznatoga autora iz XVII. stoljeca,
slika s kojom se autor ponosio (Machiedo Mladi-
ni¢, 1988., 115). Na Zalost nije poznato je li slika
pripadala Tartaglijinu obiteljskom nasljedu ili
je kupnjom dospjela u njegovu zbirku. U tom
slu¢aju nema podataka o mjestu kupnje i rani-
jem podrijetlu.

U slobodnom pejsazu, ispred tirkizno plavoga
neba, razlistaloga stabla i jednostavne arhitek-
ture prikazana je u prednjem planu skupina li-
kova u jednostavnom trokutnom rasporedu u
kojoj nema posebne invencije jer se takva she-
ma moZe vidjeti na mnogim slikama renesan-
snog i baroknog razdoblja. Na Bogorodic¢inu
krilu sjedi Dijete Isus pruzajuéi ruku u kojoj
je ruZza malome Ivanu Krstitelju koji je zagrlio
janje. Na drugoj strani krilati andel¢i¢ pruza
na pladnju tri blijedocrvene ruze Bogorodici i
Isusu. Njihova je simbolika viSezna¢na i upu-
¢uje na Bogorodicu kao “ruzu bez trnja”. Isto-
vremeno ruze su nagovjestaj Kristove muke i
Bogorodic¢ine buducée patnje.

Slika je pripisana mletackom majstoru Gre-
goriju Lazzariniju (Venecija, 1655. - Villabona,
1730.) te se u prigodi njezina publiciranja na-
glasilo da njegove porculanske boje, kompaktni
volumeni prociséenih oblika i harmonicnog suod-
nosa nisu ipak, kako se to katkad naglasava, tek
izraz akademizma i ugledanja na proslost Sto je

sputavala, nego ujedno permanentno polemizira-
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nje i otklon od naturalistickih strujanja barokne

umjetnosti prema normalizaciji hiperbola i ubla-

Zavanju pretjeranosti, prema stiliziranoj eleganciji

u kojoj se postuje i koristi crtez, ali ne zapostavlja
kolorit (Tomi¢, 1992/1993., 226).

U analizi formalnih i stilskih osobina splitsko
se djelo usporedilo s drugim Lazzarinijevim
radovima, poput Ljubavi/Caritasa (Krsé¢anski
muzej, Esztergom; Galleria dell’Accademia,
Venecija) ili Odmora na putu za Egipat te An-
gelica i Medoro (Neues Palais, Potsdam) koja
je datirana 1706. godinom (Tomié, 1992./1993.,
226-227). Na temelju toga moZe se i danas po-
noviti da je rije¢ o amblematskom djelu Grego-
rija Lazzarinija u kojemu se prepoznaju odlike
njegove poetske poruke i likovnoga izraza te
da se moZe datirati na pocetak 18. stoljeca.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika
kulture u Splitu 1991. godine

Izlozba: Restaurirane umjetnine. Izlozba po-
vodom otvorenja nove zgrade Restaurator-
skog odjela Hrvatskog restauratorskog zavoda
u Splitu, 13.-19. stpnja 2002; Sezdeset godina
restauratorske radionice u Splituy, Split 30. 10.
-16. 11. 2014. (Palac¢a Milesi); Zbirka dr. Ive Tar-
taglie, djela iz fundusa Galerije umjetnina (ur.
BoZo Majstorovié¢ & Iris Slade), Split, Galerija
umjetnina, 11. 12. 2014.-1. 3. 2015.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Machiedo Mladinié¢, Split, 1988,

115-120; Tomié, 1992.-1993.a, 224-227; Tomid,

1994.3, 249-258; Tomié, 2002.b, 97-99; Visnja

Brali¢, 2003.c, 56-58; Tomié¢, 2006.d, 305-315;
Tomié, 2014.c, 32, 38-39.

Gregorio Lazzarini
(Venecija, 1655. - Villa Bona, 1730.)
21. Kristov ulazak u Jeruzalem
posljednje desetljece 17. stolje¢a
ulje na platnu, 127 x 167,5 cm
Zadar, Nadbiskupska palaca

Na slici je prikazan dogadaj iz Kristova Zivota

opisan u sva Cetiri evandelja (Mt, 21, 1-11; MK,

11, 1-10; Lk, 19, 29-38; Iv, 12, 12-15), s najveéom
potankosti kod evandelista Mateja:

Kad se pribliZise Jeruzalemu te dodose u Betfagu,
na Maslinskoj gori, posla Isus dvojicu ucenika go-
voreci: Podite u selo pred vama i odmah cete naci
privezanu magaricu i uz nju magare. Odrijesite ih
i dovedite k meni. Ako vam tko Sto rekne, recite:
‘Gospodinu trebaju’ i odmah ce ih pustiti. To se do-
godi da se ispuni §to je receno po proroku:
Recite kéeri Sionskoj:
Evo kralj ti tvoj dolazi,
Krotak, jasuc na magarcu,

Na magaretu, mladetu magaricinu.
UCenici odu i ucine kako im naredi Isus. Dovedu
magaricu i magare te stave na njih haljine i Isus
uzjaha na njih. Silan svijet prostrije svoje haljine
po putu, a drugi rezahu grane sa stabala i tjerahu
ih po putu. Mnostvo pak pred njim i za njim klica-
§e: ‘Hosana Sinu Davidovu! Blagoslovljen onaj koji

dolazi u ime Gospodnje! Hosana u visinama!’
Kad udose u Jeruzalem, uskomesa se sav grad i
govori: ‘Tko je ovaj?” A mnostvo odgovarase: ‘To je
Prorok, Isus iz Nazareta galilejskoga’.

Sliku spominje Giuseppe Sabalich (Josip Saba-
li¢) u svom iscrpnom Vodicu po Zadru tiskanom
1897. godine u Trstu (Sabalich, 1897., 32-33).
Tada se nalazila u kuéi Creglianovié¢-Albinoni
(Kreljanovié-Albinoni) i kod njihovih nasljed-
nika, obitelji Nakié. Sabalich donosi iscrpan
opis unutra$njosti njihova doma i umjetnickih
predmeta u njemu:

Od svih obiteljskih uspomena, od kojih je najveca
bila knjiznica, nije ostalo nista drugo doli mala
galerija slika, koje na nacin gobelinsa, prekrivaju
jedini salon i sobu uz njega. Ne znaju se umjetnici
koji su ih naslikali, a nije sacuvan nijedan doku-
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ment kod obitelji (Creglianovich) Kreljanovic. Slike
su kupljene, kao i kuéa, u XVII. stoljecu. Evo njiho-
vih naslova:
1. Jakov odlazi u Egipat, 2. Prolazak Mojsija, 3.
Mojsije dobavlja vodu iz litice, 4. Pokolj nevine
djecice, 5. Prelazak preko crvenoga mora, 6. Noeva
arka, 7. Zlatno tele, 8. Judita s Holofernovom gla-
vom, 9. Kristov ulazak u Jeruzalem, 10. Ozdravlje-
nje gubavca, 11. Lazarovo uskrsnuce, 12. Isus tjera
trgove iz hrama.
Od dvanaest slika, prvih osam (1,00 x 1,38) s tema-
ma iz Staroga zavjeta, cine se djelima flamanske
Skole, dok su cetiri posljednje (1,25 x 1,70), s novo-
zavjetnim temama, atribuirane Tizianovim i Tin-
torettovim sljedbenicima. Izvrsno su sacuvane i
uokvirene stukom, nedavno preslikane i pozlacene.

Sabalich je o slikama pisao i 1906. godine. Ci-
tirao je tada podatke iz putopisa hodoc¢asnika
u Svetu Zemlju Pietra Cassole iz 1500. godine,

prema kojemu je tada u katedrali sv. Stosije u
Zadru bilo slika s motivima iz Staroga zavije-
ta te je pretpostavio da bi to mogle biti slike
kod obitelji Kreljanovi¢-Albinoni. U katalogu
slika u Zadru (Sabalich, 1912., 2) Sabalich je
publicirao Cetiri od dvanaest navedenih slika,
donosedi i njihove crno-bijele fotografije: Krist
ljeci gubavca, Lazarovo uskrsnuce, Kristov ula-
zak u Jeruzalem te Mojsije dobavlja vodu iz litice.
Osim toga, djelomi¢no dopunjuje podatke o
umjetninama koje je objavio 1897. godine. Kuca
Ivana Kreljanovica-Albinonija (Giovanni Creglia-
novich-Albinoni) nalazila se u nekadasnjoj Ulici sv.
Barbare, a potom kod obitelji Nakic, koji su aktu-
alni vlasnici. Spominjuéi sliku Izgon trgovaca iz
hrama, Sabalich ponovno donosi podatak da
je navedena slika izvorno, vjerojatno, kao i ostale
iz ciklusa, pripadala katedrali sv. StoSije u Zadru
(Proviene, forse, con gli altri della collezione, dalla
vicina basilica metropolitana). Slike su, pise au-
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tor, bile pri¢vrséene na zidove salona i uokvi-
rene bijelim Stukaturnim okvirima, koje su u
vrijeme pisanja bile boje oraha. Na kraju bilje-
Zi da je direktor jedne Galerije slika smatrao da
je ova slika djelo mletackog majstora XVII. stolje-
Ca, sljedbenika Tintoretta ili Palme (Il direttore di
una Galleria di pittura vuole anche questo dipinto
come opera di un maestro veneziano del seicento,
seguace del Tintoretto o di Palma).

Taj usputni Sabalichev navod o moguéem
ranijem podrijetlu nekih slika u Naki¢evu
salonu nasao je, ¢ini se uvjerljivu potvrdu, u
inventaru zadarskoga nadbiskupa Vittore Pri-
ulija (Drzavni arhiv u Zadru, spisi zadarskih
biljeznika, Antonio Itkovié, b. I, br. 32, 7. ruj-
na1712.). U kapeli Nadbiskupske palaée nalazi-
le su se 1712. godine i sljedece slike:

U kapelici:
()
Velika slika Krist tjera trgovce iz hrama u pozla-
cenu oviru
Druga sli¢na slika Lazarevo uskrsnuce (...)

In Capellina:
(-)
Un quadro grande con Giesut Christo che scaccia
dal Tempio i ladroni con suaggia dorata.
Un detto simile con Lazaro rissuscitato (...)”

Mozda se na sliku Ozdravljenje gubavca odnosi
navod u istom dokumentu koji spominje Un
quadro dell’Hidropico con suaggie dorate (Ozdrav-
ljenje od vodene bolesti), koja se nalazila u prvoj
sobi u novom dijelu gradevine uz stubiste
(Nella prima camera fabrica nuova contigua alle
Scalle; Coralié - Prijatelj Pavi¢i¢, 2000., 152, 191,
198).

Mletacki plemi¢ Vittore Priuli (Venecija, 1659.
- Zadar, 1712.) bio je zadarski nadbiskup od
1688. do 1712. godine. U to je vrijeme bio za-
uzet obnovom palace, pa je, uz ostalo, u nju
dogradio kapelu i opremio je umjetninama.
Ukoliko se navedeni dokumenti zaista odno-
se i na sliku Kristov ulazak u Jeruzalem koja se
danas, ponovno, ¢uva u Nadbiskupskoj palaci,

a Sabalich je njezinu fotografiju objavio dok je
bila u salonu obitelji Naki¢, onda je rije¢ o slici
koju je naslikao Gregorio Lazzarini (Venecija,
1655. — Villabona di Rovigo, 1730.), vaZan prota-
gonist u sloZenim umjetni¢kim previranjima
na lagunama na prijelazu stoljeéa. O ispre-
pletenosti i proZimanju utjecaja na mletaékoj
slikarskoj pozornici toga vremena svjedoce
slike drugih majstora koje su na izravan na-
¢in bliske Lazzarinijevim rjeSenjima. Vrijedne
su spomena slika Antonija Belluccija Rodenje
Bogorodice (crkva S. Stefano Protomartire, Va-
dano di Lambro/Milano) na kojoj je dvorkinja
bliska Zeni Sto kleci s djetetom u lijevom uglu
Lazazrinijeve zadarske slike. Obje su prika-
zane s leda, skupljene kose, odjevene u istu
odjecu s istim koloristi¢kim varijacijama zlat-
nozute i plave sa spletenom crvenom mara-
mom oko pojasa. Slika Rodenje (Collegio delle
Dimese di S. Croce, Vicenza) bila je donedavno
smatrana djelom Gregorija Lazzarinija (A. Mo-
rassi, R. Pallucchini), dok je Fabrizio Magani
nije pripisao Bellucciju. Taj tip Zenskih likova
slikanih s leda ponavlja se i na drugim Belluc-
cijevim radovima (npr. Zavjet duZda Nikole Con-
tarinija blazenom Lovri Giustinianiju, San Pietro
di Castello, Venecija; Philip Wilhelm predaje
Johannu Wilhelmu vlast nad vojvodstvom Jiilich i
Berg, Bayerische Staatsgemaildesammlungen,
Miinchen). Lik mlade djevojke u profilu, sku-
pljene plave kose, sasvim lijevo na zadarskoj
slici Lazzarini ponavlja i na drugim djelima
(npr. djevojka koja uzima vodu na slici Mojsije
dobavlja vodu iz litice, nekada privatno vlasnis-
tvo, Velika Britanija). Vrijedna je i slika Orfej i
bakantice (Ca’Rezzonico, Venecija) na kojoj ra-
toborna Zena, naslikana s leda, udara violinom
nesretnoga Orfeja. U istoj se mletackoj palaci
¢uva i Lazzarinijeva slika Rebeka na zdencu iz
1689. godine na kojoj jedna djevojka iz pratnje
kretnjom i drZzanjem asocira na zadarski lik.

Lazzarini je svoje Skolovanje zapoceo kod
Francesca Rose, koji se iz Genove doselio u
Veneciju, a nastavio kod Girolama Forabosca
i Pietra della Vecchije. Kada je kao afirmirani
umjetnik otvorio radionicu (“Sskolu”) u blizini
crkve S. Pietro di Castello, mnogi su dolazili



kod njega na nauk, Silvestro Manaigo, Giu-
seppe Camerata, Gaspare Diziani i Giovanni
Battista Tiepolo. Veé je Lazzarinijev suvreme-
nik Vicenzo de Canal uocio bitne odlike nje-
gova slikarstva, naglasavajuéi da je besprije-
korno crtao, u ¢emu je nadvisio Pietra Liberija,
narocito u prikazima Zenskih aktova. Na iste
crtacke vrijednosti i studijske, temeljite pri-
preme upozorio je i Luigi Lanzi izraZavajuci
pohvale slikaru koji je “po preciznom crtezu
gotovo Rafael mletacke Skole (per la precisione
del disegno quasi il Raffaello della scuola veneta”;
Lanzi, 1795./1796., ristampa 1831., V11, 77). I dru-
gi su kriticari isticali red i harmoniju u gradnji
kompozicije i u rasporedivanju likova, potom
elegantne forme njegovih figura Sto se prirod-
no, a ne silovito pojavljuju na pozornicama
koje gradi velikom vjestinom i lakoéom.

Sve te novine Lazzarini je preuzeo s jedne
strane iz velike mletacke slikarske bastine, u
prvom redu Veroneseov prosvijetljeni kolo-
rit, nadopunjen ugledanjem na suvremenika
i mudrim prihvac¢anjem novih pobuda sto su
stizale iz Bolonje i Rima. U tom se okruZenju
formirao kao izraziti predstavnik u homoge-
noj skupini mletac¢kih slikara sto ih nazivaju
chiaristi koji su djelovali “oko 1700”. Svi su oni,
svaki na svoj naéin, nastojali prekinuti s na-
turalistickim tendencijama i kompliciranim,
sloZzenim kompozicijama druge polovice 17.
stolje¢a. To su Antonio Bellucci, Luigi Dorigny,
Antonio Balestra i Giovanni Segala koji su svo-
jim prosvijetljenim, u biti vedrim slikarstvom,
otvarali put umjetnosti 18. stoljeé¢a, pomazuci
Sebastianu Ricciju i G. B. Tiepolu.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Canal, da 1809., 39, 53, 60-61; Sa-
balich, 1897., 32-33; Sabalich, 1906., 9; Sabalich,
1912., 2-4, 48; Dudan, 1922., 392; Tomi¢, 1994.a,
249-258; Tomié¢, 1997., 78-80; Magani, 1995,
86-87, 90-92, 170, 199; Coralié-Prijatelj Pavi-
¢ié, 2000., 152, 191, 198; Tomi¢, 2002.c, 10, 12-13;
Tomié, 2004.c, 126-133; Tomié, u: Hilje-Tomié,
2006., 49-50, 291-294.

Carlo Maratta
(Camerano, 1625. - Rim, 1713.), radionica
22. Bogorodica s usnulim Kristom, sv. Katarinom
Aleksandrijskom i andelima
oko 1697.
ulje na platnu, 72 x 60, 5 cm
Dubrovnik, Isusovacki samostan

(Rezidencija Druzbe Isusove)

U dubrovackom Isusovackom samostanu i

crkvi sv. Ignacija ¢uva se manja skupina slika

koje su izravno povezane s umjetnoséu slikara
Carla Maratte (Camerano, 1625. - Rim, 1713.).

U crkvi se nalaze sljedece slike:

1. Smrt sv. Franje Ksaverskoga, oltarna pala u tre-

¢oj juznoj kapeli. Prema dosada$njim istrazi-

vanjima, ona je djelo Gaetana Garsije nastala

prema istoimenoj Marattinoj slici u rimskoj

crkvi I Gesu. (Prijatelj, Studije 4, 1983., 112, 114,
117).

2. Bogorodica se ukazuje sv. Stanislavu Kostki,

unutra$nji zid isto¢nog procelja crkve. Slika

je kopija Marattine slike u crkvi S. Andrea al
Quirinale u Rimu.

U samostanu su pohranjene sljedece slike:

3. Bogorodica se ukazuje sv. Stanislavu Kostki, ma-
nja slika ovalnoga oblika u samostanu.

4. Pohodenje Blazene Djevice Marije Elizabeti

5. Bogorodica s usnulim Kristom, sv. Katarinom
Aleksandrijskom i andelima

S obzirom da je Maratta Zivio i stvarao u Rimu,
treba pretpostaviti da su sve slike, osim pale
koju je, kako se misli, naslikao Gaetano Garsia
za vrijeme boravka u Dubrovniku, kupljene u
Rimu. Tome u prilog ide i ¢injenica da su Du-
brovcani, a posebno isusovci imali izravne,
neposredne i ¢vrste veze s Rimom i tamos-
njom isusovackom zajednicom. U navedenoj
skupini likovno je najvrjednija slika Bogorodica
s usnulim Kristom, sv. Katarinom Aleksandrijskom
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i andelima. U njezinoj analizi treba poéi od
istoimene slike koju je Carlo Maratta izradio
za kardinala Toussainta de Forbin de Jansona
(1625. - 1713.). To lijepo platno kardinal je 1.
prosinca 1697. darovao francuskom kralju Lo-
uisu XIV., i ¢uvalo se u Versaillesu sve do 1797.
kada je preneseno u Louvre. Slika je potpisana
i datirana: CAROLUS MARATTA PINXIT 169;., a
dimenzije su joj 120 x 98 cm. Ikonografski tip
Bogorodice koja adorira golo, usnulo Dijete
opée je mjesto zapdnoeuropskoga slikarstva.
Ovdje i andeli, svira¢i i adoranti pripadaju ba-
Stini $to je oblikovana u gotickoj i renesansnoj
umjetnosti. Na pariskoj slici Maratta je ispred
Isusa na bijeloj tkanini naslikao i rascvalu bli-
jedoruZicastu ruzu, koja moze biti simbol ¢i-
stoce i nevinosti, u tom smislu Djevice Marije
koja je “ruza bez trnja”, ali isto tako i simbol
buducdega prolijevanja Kristove krvi na krizu,
dok je na dubrovackom primjeru taj simbol
ispusten. Ali, ostala je harfa u pozadini ande-
oskih likova te prozirnobijeli veo kao dio re-
pertoara kristoloske ikonografije, koji takoder
simbolizira i Kristovu nevinost jer On je usnu-
li bijeli jaganjac koji ¢e u buduénosti podnijeti
patnju za spas covjekov. Takvi se motivi i deta-
lji pojavljuju i na drugim slikama, spomenimo
tek poznatu Rafaelovu sliku Madonna del dia-
dema/La vierge au voile koja se takoder ¢uva u
Louvreu na kojoj je naslikan prozirni veo.

Popularnost Marattine kompozicije iz Pariza
potvrdena je postojanjem brojnih replika, od
kojih su neke sigurni Marattini autografi. Re-
plikama se moraju pridodati kopije i preradbe,
od kojih se neke spominju u prestiznim zbir-
kama, a opisuju se kao “kopije Bogorodice koju
je kardinal Janson darovao kralju (copie de la
Vierge que le cardinal Janson avait donnée au roi”;
S. Loire 2006., 214). Kako je 2006. godine naveo
Stéphane Loire i suradnici u kataloskoj analizi
slike u Louvreu, poznate su verzije u Camerinu
(katedrala, sakristija; radionic¢ka replika slike
iz Louvra), Londonu (Christie’s; Maratta i Giu-
seppe Chiari); New Yorku (Sotheby’s; pripisa-
no Maratti), Parizu (zbirka princa de Carignon
te Drout), Rimu (Galleria Nazionale dell’Arte
Antica, Palazzo Corsini/Accademia dei Lincei;

vlastoru¢na replika slike u Louvreu; Carlo Ma-
ratta i Marco Benefial), Stamfordu (Burghley
House), Weimaru (Schloss Museum; slika pot-
pisana i datirana: CAROLUS MARATTA PINX.
1697). Ceste su i kopije pariske slike, a Loire
navodi njihovo postojanje u Dijonu (Musée
de beaux-arts), Montbrisonu/Loire (crkva Sa-
int-Pierre), Rimu (privatno vlasnistvo) te u Pa-
dovi (Museo Civico). Dubrovacka slika moze
se, vjerojatno, odrediti kao radioni¢ka replika
pariske slike. Prisutnost Marattinih djela u
Dubrovniku moZe se objasniti ne samo pove-
zano$¢u isusovackoga samostana s Rimom,
nego i biografskim podacima iz Zivota slikara
Carla Maratte.

Vazne podatke o slikaru zabiljeZio je Giovanni

Pietro Bellori (1613. - 1695.) u knjizi Vite dei

pittori, scultori e architetti moderni (Rim, 1672.).
Tako je o njegovu podrijetlu napisao:

U vrijeme kad je turski sultan Sulejman osvojio i
zagospodario ilirskim krajevima zvanim Schiavo-
nia, mnoge su krséanske obitelji s Jadranske obale
nasle utociste u Anconi, gradu veoma povoljnom za
plovidbu. Medu tim obiteljima bila je i ona Mateja
Marratija koji se iselio s dva mala sina. Jedan od
njih, Tomaso, oZenio se dugi put udovicom Fau-



stinom de’Masini, iz ugledne gradanske obitelji u

Cameranu kraj Ancone. Buduci da je s njom imao

samo kéerku koju je izgubio, a nalazeci se ve¢ u

zrelim godinama bez nade da ce imati jo$ djece, za-

vjetovao se sv. Karlu kojega je jako stovao, te je 15.

svibnja 1625. godine dobio sina kojemu je nadjenuo
ime Karlo.

Marattino dalmatinsko podrijetlo i datum ro-
denja u Cameranu potvrdio je arhivskim do-
kumentima Raffaele Elia 1943. godine. On je
pronasao notarski dokument napisan 6. rujna
1620. koji se odnosi na dotu Faustine pok. Ja-
copina Masini iz Camerana, udovice Lodovica
pok. Bernabea Francionija iz Camerana koja se
te godine udala za Tomasa Marattu. Uz njego-
vo je ime zapisano Schiavone. U oporuci Toma-
sa Maratte napisanoj 23. veljace 1628. u Came-
ranu, on se ponovno kvalificira kao Schiavone,
podrijetlom iz Dalmacije, ali ve¢ duZe vrijeme
nastanjen u Cameranu. Svojim nasljednicima
imenovao je sina Karla i Zenu Gustinu (Fausti-
nu). Sljede¢e godine Tomaso je napisao novu
oporuku prema kojoj je ne¢ake Antonija pok.
Francesca i zeta Domenica Manghija imeno-
vao skrbnicima maloljetnoga sina Karla. To-
maso se kao Ziv spominje i 1634. godine.

Arhivski podaci i Bellorijeve biljeske o
Marrattinom dalmatinskom podrijetlu nisu
upitni, tim viSe §to su Bellori i Maratta bili
ne samo suvremenici i stanovnici Rima, nego
i iskreni prijatelji, a Bellori je kao kritic¢ar
bio i odusevljeni pobornik Marattina slikar-
stva. Kao predstavnik baroknoga klasicizma
Maratta je gotovo na savrSen i potpun nacin
ostvarivao Bellorijeve ideale u kojima su uzori
antika i Rafael.

Maratta je, uz to portretirao i glasovitoga li-
je¢nika dr. Puru Baglivija (Dubrovnik, 1668.
- Rim, 1707.). U lyonskome izdanju njegove
knjige Opera omnia medico-practica et anatomi-
ca (1704.) tiskan je njegov bakrorezni portret
kojega je izradio C. Duflos iz Pariza prema
crtezu Carla Maratte iz 1703. godine, kako je
upisano na dnu prikaza (Natpisi na bakrorezu:
GEORGIUS BAGLIVS AETAT34. /C. Duflos f./Pa-

risiis; Carolus Maratta inv. Delin. Et Autori amico
D.D.D.Romae 1703.). Natpis svjedo¢i prijatelj-
stvo dvojice rimskih uglednika dalmatinskoga
podrijetla, dr. Pure Baglivija, lije¢nika na dvo-
ru pape Klementa XI. Albanija i slikara Carla
Maratte kojega je sve¢ano na Campidogliu,
isti papa 1704. proglasio plemi¢em (Cavaliere
di Cristo).

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu u Zagrebu 1990.-1998. godine.

Izlozba: Isusovacka bastina u Hrvata, Zagreb,
Muzejsko-galerijski centar, prosinac 1992.-
ozujak 1993. godine

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Lenti¢ Kugli, 1992., 188, 293-294,
kat. jed. S/27; Tomié, 2006.e, 77-84.
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Giovanni Segala
(Venecija, 1662. - 1717.)

23. Irena njeguje sv. Sebastijana
pocetak devedesetih godina 17. stoljeca
ulje na platnu, 147 x 197 cm
Rovinj, Zavi¢ajni muzej grada Rovinja

Slika potjece iz zbirke baruna Georga von
Hiitterotta (Trst, 1852. — 1910.) kojom je ovaj
istaknuti tr§¢anski industrijalac i austrougar-
ski diplomat opremio ljetnikovac na otoku Sv.
Andrije, nedaleko Rovinja. Prema obiteljskoj
korespondenciji, platno je na novi posjed pre-
neseno iz vile Adele u Trstu. Spominje se u in-
ventaru rovinjske rezidencije pocetkom tride-
setih godina 20. stolje¢a, a Branko Fuéi¢ (1945.)
sazeto opisuje “veliku ovalnu sliku” u predso-
blju sredi$njeg salona ljetnikovca prigodom
popisivanja umjetnickih predmeta na otoku.

Ikonografski motiv ima izvor u pripovijestima
o mucenistvu sv. Sebastijana iz sredine 5. sto-
ljec¢a. Postao je iznimno popularan poslije Tri-
dentskog sabora zahvaljujuéi obnovljenom za-
nimanju Crkve za povijest rimskih mucenika
¢ija predanost i patnja u doba progona krs¢ana
nadahnjuju vjernike prizorima dirljive ljepo-
te (Male, 1984., 115-142). Tradicionalni prikaz
herojskog martirija sv. Sebastijana izbodenog
strijelama nakon Dioklecijanove presude, za-
mjenjuje se stoga intimnijim prizorom u kojem
umiruéeg sveca njeguje rimska matrona Irena.
Cesto se prikazuje u pratnji sluzavke kako pri-
lazi bespomoénom mladié¢u koji leZi jo§ uvijek
svezan uz deblo ili mu iz gotovo naga tijela,
povijena tek oko pasa, izvlaci strelice. U skla-
du s duhom katoli¢ke obnove, Irena koja tje-
§i svetog mucenika i ublazava njegovu bolnu
agoniju u prizoru koji podsjeéa na oplakivanje
Krista postaje u poslijetridentskoj ikonografiji
uzor poboznosti i kreposti. U baroknom sli-
karstvu, osobito ranog 17. stoljeca, ta je tema
bila poticajan izvor za emotivno snazne sce-
ne s istaknutom tjelesnom patnjom martira.
Njezina popularnost medu naruéiteljima ne
jenjava sve do sredine 18. stoljeéa premda se,
pratedi stilske promjene u slikarstvu, ekspre-
sivnost stiSava, a prizor postaje odmjereniji i
bliZi elegantnoj retorici rokokoa.

Na rovinjskoj slici scena se odvija u tek nazna-
¢enom krajoliku, u podnoZzju sirokog debla. Ti-
jelo mucenika, izvijeno i zgréeno od boli, smje-
Steno je izmedu Irene i njezine pratilje koje su
zaokupljene vadenjem strijela. U izraZajnosti
Kristove patnje prepoznaju se odjeci poetike
tenebrosa, a toplom senzualno$éu i eleganci-
jom likova akademskog prizvuka rovinjska se
slika oslanja na skupinu djela iste teme iz mle-
tackih radionica. Medu ostalima, na radove
Antonija Molinarija, Paola Paganija, Antonija
Belluccija i Angela Trevisanija koja su nasta-
la u kratkom vremenskom rasponu od kraja
osamdesetih godina 17. do podetka 18. stolje-
¢a. Ne iznenaduje stoga $to je Grgo Gamulin
(1986.) prepoznavsi utjecaje srednjotalijnaskog
klasicizma i kromatske vrijednosti mletackih
chiarista predlozio atribuciju Giovanniju An-
toniju Fumianiju (Venecija, oko 1645.-1710.).
Zahvaljujuéi novijim istraZivanjima slika je
ukljucena u neveliki opus Giovannija Segale
(Venecija, 1662.-1717.), dugo zapostavljenog
mletackog slikara ¢ija se aktivnost postupno
rekonstruira i revalorizira (Craievich, 2004.b,
Bralié, 2005.). Na popisima venecijanskih sli-
kara i izvje$¢ima o plaéenom porezu, Segalino
se ime javlja u kontinuitetu od 168s. do 1712.
godine (Favaro, 1975., 156-157, 201, 216, 222) no,
¢ini se da nije imao veliku radionicu i suradni-
ke. Izvori spominju ¢etrdesetak njegovih slika
u Veneciji i Lombardiji, narudzbe istaknutih
plemicékih obitelji poput Widmana, Retana,
Savorgnana i Sagreda, kao i radove u kolekci-
jama Stefana Contija i markiza van Platena u
Hannoveru (Valcanover, 2002.). Veéina tih dje-
la nije danas poznata, a nekolicina pouzdano
datiranih Segalinih slika od 1696. do 1705. go-
dine ne pruza dovoljno uporista za uspostav-
ljanje precizne kronologije opusa koji mu je
novije vrijeme pripisan na temelju likovnih i
stilskih znacajki.

Postojanost slikarove karijere i ugled medu su-
vremenicima daju se naslutiti iz Coronellijeve
Guide de’ Forestieri(1700.), gdje se Segala spomi-
nje na popisu Cetrnaest najveéih imena vene-
cijanskog historijskog slikarstva (pittori d’isto-
ria). Najvise entuzijazma u onodobnoj likovnoj
kritici pokazao je Anton Maria Zannetti (1733.,



57; 1771., 414) ispisav§i velikodusne pohvale
slikarovu nekonformisti¢kom i inovativnom
stilu. Visoko ocjenjujué¢i Segalinu manieru,
Zanetti ga naziva “najdarovitijim slikarskim
genijem svoga doba, autorom novog i original-
nog stila u slikarstvu” proZetog okusima pitto-
resca. Vrsnocéu i originalnost Segalina izraza,
“dobro zamisljene kompozicije i snagu kolo-
rita” hvali i Pietro Guarienti u venecijanskom
izdanju Orlandijeva Abecedaria Pittorica (1753.,
259-260), no istodobno likovni kriticari poput
Vicenza da Canala, velikog poklonika Lazzari-
nijeva klasicizma ili pouzdanog Charlesa Ni-
colasa Cochina, uopée ne spominju slikara.

U novijim povijesno-umjetni¢kim tumacenji-
ma (Ivanoff, 1966., Pallucchini, 1981., 381-384,
Ruggeri, 1991.) istaknuta je vazna uloga Sega-
lina istan¢anog osjec¢aja za atmosferu, svjetlo i
boju u stilskim promjenama potkraj17. stoljeéa
u Veneciji. U ranim djelima, poput Krista pred
Kaifom (prije 1690., Gallerie dell’Accademia,

Venecija) prepoznati su utjecaji koloristickih
suglasja svijetle palete Giovannija Antonija
Fumianija. Na slikama iz portega palace Bar-
baro-Curtis (prije 1699.) kao i na nizu radova
mitoloske i alegorijske tematike, medu kojima
vazno mjesto ima i platno Kronos otkriva Istinu
iz hrvatske privatne zbirke, izraZeniji su odje-
ci akademskog klasicizma Gregorija Lazzari-
nija i Antonija Bellucija. U Segalinu tumace-
nju kasnobaroknog klasicizma zamjecuju se,
medutim, karakteristicna pojednostavljenja
likova Cesto s tek naznacenim, pomalo grubim
fizionomijama. Objavljeni podaci iz venecijan-
skih arhiva otkrivaju i moguéi utjecaj Andree
Celestija na slikarovu karijeru oko 1697. godi-
ne (Vieli, 1998.).

Premda je Segalina slikarska kultura nedvoj-
beno bila odredena duhom baroknog klasi-
cizma, paznju narucitelja i kritike privlacio
je prije svega sugestivnim kromatskim oda-
birom i neuobicajeno slobodnom slikarskom
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gestom koja je, uz tipologiju likova, bila odlu-
¢ujuda i u atribuiranju rovinjske slike. Njegov
antikomformisticki pristup proZet “okusima
pittoresca” upecatljivo je izraZzen u oblikova-
nju Irene koja njeguje sv. Sebastijana. Boja je
nanesena u gustim namazima, mjestimi¢no s
reljefno istaknutim impastima, a slikarov ru-
kopis, isprekidanih i superponiranih poteza u
raznim smjerovima tek naznacuje detalje for-
me poput ¢ipkanog orukavlja mlade Zene koja
kle¢i uz sveca ili nabora njezine plave haljine
s jarko crvenim Salom vezanim oko struka. U
oblikovanju Irene i njezine pratilje mozZe se
pratiti i neposredniji utjecaj radova Antonija
Belluccija s poéetka devedesetih godina seicen-
ta. Lica andela - jedan u profilu, a drugi en face
spustenog pogleda - s Bellucijeve slike Zavjet
duzda Nicole Contarinija bl. Lovri Giustinianiju u
sveti$tu crkve San Pietro di Castello (1691.) po-
sluzili su Segali kao model kojeg reinterpreti-
ra slobodnijim rukopisom i karakteristi¢nim,
Zivim tonovima ruZi¢aste i crvene boje s krat-
kim potezima crne kojima produbljuje sjene i
istice obrise forme. Osobitu pozornost posve-
tio je slikar oblikovanju Sebastijanova naga
tijela s ostrim, dubokim sjenama koje potom
prelaze u meksu modelaciju napetih volume-
na muskulature. Sugestivno$éu mucenikova
tijela koje dominira kompozicijom, rovinjska
se slika nadovezuje na dojmljive prikaze mr-
tvog Krista s viSe Segalinih varijanti Oplakiva-
nja i Polaganja u grob iz Venecije, Parme i Lon-
dona (Ruggeri, 1991.). Sliénosti u oblikovanju
bojom kao i u “gustoéi” slikarske materije oda-
ju usporedbe i sa Segalinom slikom Poklonstvo
kraljeva koja se datira u prve godine posljed-
njeg desetljeca 17. stoljeéa (Valcanover, 2002.).

Sklonost spram sofisticiranih, hladnih i po-
nekad bizarnih koloristi¢kih rjeSenja, Segala
dijelii sa slikarom Paolom Paganijem (Castello
Valsolda, 1655. - Milano, 1716.). Zanimljiva kro-
noloska veza moze se uspostaviti s Paganije-
vim djelima Hagara i Jismael u pustinji i Zrtvo-
vanje Isaka, velikim ovalima u portegu palace
Salvioni u Veneciji te sa slikom Sebastijana
lijece pobozne Zene iz privatne zbirke (Fossalu-
zza, u: Paolo Pagani, 1998., 110-113, kat. 7, Frangi,
u: Paolo Pagani, 1998., 108-109, kat. 6). Sve se tri

slike datiraju u kraj Paganijeva venecijanskog
razdoblja, od kraja osamdesetih do 1693. godi-
ne kada je veé¢ angaziran u Moravskoj. Sa Se-
galinim ih ovalom povezuje nac¢in kadriranja
prizora sa zgusnutim, gotovo stijeSnjenim li-
kovima prikazanim u neobi¢nim skraéenjima,
istaknuti kjaroskuro te podudarna uporaba
svjetla kojim Pagani pojacava intenzitet boje.

O osobitom zanimanju naruditelja za ikono-
grafski motiv Irene i sv. Sebastijana, na kojem
su se okusali gotovo svi venecijanski slikari
Segaline generacije, svjedo¢i i crtez Giovanni-
ja Antonija Guardija iz British Museuma koji
reproducira Segalinu sliku vrlo sliénu ro-
vinjskoj kompoziciji. Slabo poznata slikarova
redakcija iste teme iz Nacionalnog muzeja u
Var$avi ima pak jednostavniju kompoziciju s
polufigurama pred ovlas naslikanom pozadi-
nom. Melankoli¢no raspoloZenje u odnosu na
pateti¢nu emotivnost muke sv. Sebastijana na
rovinjskoj slici, kao i plosno oblikovane forme
vrlo svijetlih tonova smjestaju varsavsku vari-
jantu u kasnu fazu Segalina slikarstva, poslije
1700. godine (Ruggeri, 1996., 225).

Prepustanje slobodnijem izraZavanju bojom
nadahnuto novim vrednovanjem koloristic-
ke tradicije mletackog cinquecenta bitno je
odredilo Segalin “svijet oblika”. Koloristicka
suzvudja intenzivnih crvenih, plavih i ruzi-
¢astih tonova te osobito rafiniranost stavova i
gesti mladih Zena na slici iz Rovinja nagovije-
$¢uju draZest rokokoa u radovima Sebastiana
Riccija, potvrdujuéi iznimnu Zivost razmjena
i utjecaja medu venecijanskim slikarima u po-
sljednjem desetlje¢u 17. stoljeca.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Pavao Lerotié, Hrvatski
restauratorski zavod, Zagreb, 2005.

Bibliografija: Fucié, 1945., 7; Gamulin, 1986.,

83-84; Craievich, 2004.b, 233-250; Bralié, u: Sli-

karski izvori, 2005., 61-64, kat 19; Bralié, u: Istria

pittorica, 2005., 340-342, kat. 453; Brali¢, u: Sli-

karska bastina Istre, 2006., 398-400, kat. 331;
Bralié, 2007., 203-213.



Giuseppe Camerata
(Venecija, 1676. - 1762.)
24. Mucenistvo sv. Servula
oko 1737.
ulje na platnu, 308 x 161 cm
Buje, Zupna crkva Sv. Servula

Simetri¢no smjeStene slike uz trijumfalni luk
zupne crkve u Bujama prikazuju ¢udo i mu-
¢eniStvo njezina titulara svetog Servula. U
mjesnoj tradiciji Servul je muéenik prvih kr-
$¢anskih vremena, osuden i pogubljen u Trstu
za vrijeme cara Numerijana 284. godine. Nje-
gov je Zivotopis, medutim, kasna hagiografska
konstrukcija, pravi povijesni roman 14. sto-
lje¢a koji odgovara vrlo rasirenoj srednjovije-
kovnoj sintezi ideala isposnistva i mucenistva
(BratoZ, 1999., 207-213). U tim se pripovijesti-
ma Servul u jos djecackoj dobi povlaci u osa-
mu i Zivi kao pustinjak u spiljama Krasa iznad
Trsta. Nakon nekoliko ¢udesnih ozdravljenja i
nadnaravnih dogadaja, medu kojima je i epi-
zoda s ubijenom nemani prikazana na panda-
nu slike iz Buja, pojavljuje se pred rimskim
namjesnikom u Trstu pokusavajuéi zastiti kr-
$¢ane. Jadanje zavicajnog vjerskog identiteta
poslije Tridentskog sabora potaknulo je povra-
tak lokalnim izvorima te istu legendu pocet-
kom 17. stolje¢a opS§irno prepricava i Kopranin
Nicolo Manzuoli u Vitama istarskih svetaca i
blaZenika (1611., 47). Posebnu paZnju posvetio
je detaljnom opisu mucenistva sveca, mladi¢a
iznimne ljepote koji je prije smrti podvrgnut
uobi¢ajenom nizu brutalnih tortura, biceva-
nja, mucenja klijestima, a izmedu ostalog pole-
gnut je nag na tlo i poliven vrelim uljem.

Martirij na slici iz Buja neposredno se oslanja
na tekst legende koju prenosi i Giuseppe Uri-
zio (1867., 112-119). Naturalisti¢ki opis fizicke
patnje mucenika ikonografski je ublazZen i pre-
tvoren u plemeniti ¢in postojanosti u obrani
vjere. Prizor se odvija u stjenovitom krajoliku,
u trenutku kada s poviSenog prijestolja, carski
namjesnik od Servula traZzi iskazivanje vjerno-
sti rimskim boZanstvima pokazujuéi na kip u
rukama sveéenika. Dva krvnika svlace i vezuju
mladiéa, a tre¢i im prilazi, prikazan s leda, no-
se¢i bakreni kotao s vrelim uljem. Jo$ jedan od

instrumenata mucenja, odloZen uz prijesto-
lje rimskog suca uz lijevi rub kadra, podsjeca
upucenog promatraca na predstojece kusnje.
Servul, gotovo nag, smireno sjedi na stijeni i
ponesen bozanskim nadahnuéem podizZe po-
gled prema nebu. Dva andela u nebeskoj viziji
nose mu ruZzin vjencié¢ i palminu granu, a pod-
no stijene sjedi muskarac koji u tuzi rukom
prekriva lice.

Obje slike u svetistu bujske crkve ostale su
nezapazene u zavicajnim kronikama 19. sto-
lje¢a, a ne spominju ih ni autori iscrpnih ka-
taloga umjetnina u Istri poput Antonina San-
tangela (1935.) i Antonija Alisija (1937.). Prvi su
put objavljene nakon restauratorskih radova
u tekstu Radoslava Tomiéa koji ih smjesta u
opus veronskog slikara Giambettina Cignaro-
lija (1994.d, 103-106). Novijim istraZivanjima
utvrdeno je, medutim, da se radi o djelima Gi-
useppea Camerate (Venecija, 1676.-1762.), da-
rovitog slikara venecijanskog settecenta koji je
zbog oskudnog broja o¢uvanih djela dugo bio
zapostavljen u likovnoj kritici (Brali¢, 1999.,
129-140). Njegov opus u posljednjih je petna-
estak godina udvostrucen novim atribucijama
i radovima prepoznatim u istarskim gradovi-
ma pod mletackom upravom: od oltarnih pala
u Porecu, Bujama i Izoli do ciklusa stropnih
fresko dekoracija u franjevackoj crkvi u Kopru
(Bralié¢, 1995., 111-116; Lucchese, 1999., 225-231;
Lucchese, u: Istria 1999 [2001.]., 83-85, kat. 109-
111). U odnosu na skroman broj djela u Veneci-
ji, od kojih se slikaru sa sigurnoséu pripisuju
slike Cudo sv. Eustahija (1710. - 1721.) u crkvi San
Stae, Uspon na Kalvariju u crkvi Spirito Santo i
Cudo bl. Girolama Mianija (poslije 1747.) u crkvi
San Giacomo dell’Orio te freska Andeo pruza
model crkve svecima zastitnicima Simunu i Judi
(oko 1738.) uz crkvu San Simeone Piccolo, istar-
ski je dio opusa znatno prosirio saznanja o stil-
skim uporistima, likovnom izrazu i narucite-
ljima ovog neopravdano zanemarenog slikara.

Rukopis Zibaldone Giuseppea Marije Tassija
koji nastaje neposredno poslije Cameratine
smrti, glavni je izvor za slikarovu biografiju,
a donosi i detaljne opise, danas veé¢inom iz-
gubljenih, slikarovih radova (Salvadori, 1982.,
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309-312). Hvale ga suvremenici poput Ale-
ssandra Longhija za kojeg je Camerata “felice
pittore”, a precizne i evokativne opise njegova
slikarskog postupka dao je Vincenzo da Canal
ve¢ tridesetih godina 18. stolje¢a. O dobroj re-
putaciji slikara, unato¢ poodmakloj dobi, svje-
do¢i i njegovo ime na popisu osnivac¢a Akade-
mije lijepih umjetnosti u Veneciji 1756. godine.

Izvori isticu da se Giuseppe Camerata formi-
rao u radionici Gregorija Lazzarinija s kojim
nastavlja suradnju do majstorove smrti 1730.
godine Njihovu povezanost i medusobno po-
vjerenje potvrduju i podaci iz Lazzarinijeve
oporuke u kojoj majstor izraZzava Zelju da upra-
vo Camerata dovrsi slike na kojima je radio
do smrti. U Cameratinom se likovnom izra-
zu prepoznaju utjecaji i modeli Lazzarinijeva
kasnobaroknog klasicizma, no ve¢ je Vicenzo
da Canal uocio da se slikar udaljio od maniere
svog ucitelja razvivsi slobodniji nacin slikanja,
brzih i ovla$ nanesenih poteza, proZet novim
iskustvima i dekorativnim karakterom rokoko
slikarstva (da Canal, 1809. [1732.], 35; da Canal,
1810., [1735.-1740.], 13-20). Za razliku od Lazza-
rinija znamenitog po preciznom i korektnom
crtezu, Camerata je ¢esto nemaran u crtezu i
impostaciji likova. Slikajuéi brzo primoran je
nerijetko popravljati njihov poloZaj i veli¢inu
o ¢emu svjedoce i brojni pentimenti na bujskoj
slici mucenistva sv. Servula, osobito u donjem
dijelu kompozicije. Nemarnost u skiciranju
skracenja pokreta te disproporcije u prika-
zu uskomesanih krvnika koji retorikom gesti
evociraju dramatski ton kasnobaroknog sli-
karstva, karakteristi¢na su obiljezja Camera-
tina slikarstva. Gotovo maniristi¢ki oblikovan
prostor u kojem likovi klize iz kadra, prikazani
u nestabilnim i neobi¢nim stavovima, povezu-
je ga i s rjeSenjima venecijanskog neotenebro-
znog slikarstva u djelima mladih Giambattiste
Piazzette i Federica Benkoviéa. Kjaroskuro
zadrZzava vaznu ulogu u modelaciji plasti¢-
ki istaknute forme, no rafinirani koloristi¢ki
odnosi obogaéeni odbljescima svjetla govo-
re o participiranju slikara u novim stilskim
strujanjima. Slobodnom slikarskom gestom
Camerata se nadovezuje na nekonformisticki

izraz Giovannija Segale s pocetka 18. stoljeca,
premda nikada nije posegnuo za tako svjetlom
i hladnom paletom.

Ve¢ istaknute veze sa slikarskom bastinom
Gregorija Lazzarinija o€ituju se prije svega u
sloZzenim, “konstruiranim” kompozicijama i
oblikovanju likova s odjecima akademskog
klasicizma. Sv. Servul, elegantnog stava i pre-
cioznih pokreta uronjen je, medutim, u svi-
jetlu atmosferu koja pojacava iluziju lakoce i
prozrac¢nosti. Sinteti¢ki potezi gustom bojom
ponegdje tek naznac¢uju formu, kao u obliko-
vanju sagnuta vojnika u sjeni uz lijevi rub slike
ili stjenovita tla s odbac¢enom mucenikovom
odje¢om u prednjem planu. SvjeZinom skice
naslikane su i draperije s istaknutim bljesko-
vima svjetla po vrhovima plitkih nabora. Tka-
nine su mekane, pjenaste i ovlas prebacene
preko tijela protagonista. RuZi¢asto-crvena
odje¢a nabrana oko intenzivno plave uzice
krvnika u prvom planu, kao i ruzicasti odsjaji
na svijetloplavim draperijama andela prepo-
znatljiva su koloristi¢ka suglasja Cameratinih
radova, od rane pale u venecijanskoj crkvi San
Stae do kasnih istarskih djela u Porecu i Izoli.

Cameratino slikarstvo u drugoj €etvrtini 18.
stolje¢a, unato¢ Zivom slikarskom rukopisu i
dekorativnom karakteru boje, postaje “konzer-
vativno” u odnosu na blistavi kolorit galantnih
prizora Giambattiste Tiepola ili Giambattiste
Pittonija. Relativno usamljena pozicija slikara
koji ni nakon 1730. godine ne postaje sljedbe-
nikom dominantnih majstora venecijanskog
rokokoa smanjila je broj privatnih narudzbi
te se Camerata u kasnijoj fazi karijere okrece
crkvenim naruciteljima u mletackoj periferi-
ji. Giuseppe Maria Tassi medu njegovim naj-
uspjelijim radovima spominje upravo djela za
redovnicke zajednice u Friuliju i Istri: Svadbu
u Kani za samostan servita u Udinama i ciklus
stropnih slika za crkvu Manje braée u Kopru.
Slika iz Udina ne spominje se u refektoriju
servita od 19. stoljeéa, no freske iz zatvorene i
zapustene franjevaéke crkve u Kopru u velikoj
su se mjeri ocuvale premda su dugo smatrane
izgubljenima.
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Povijesni podaci o Cameratinim slikama iz
Buja takoder su razmjerno oskudni. Bile su dio
inventara starije, sruSene Zupne crkve, ¢ija je
obnova zapocela radovima na glavnom oltaru
u vrijeme biskupa Vittorija Mazzocche (1725.-
1732.), vjerojatno prije 1730. godine kada je u
crkvi Sv. Servula odrZana sinoda (Grah, 1986.,
118). Obnovu je nastavio njegov nasljednik,
biskup Gaspar Negri (1732.-1742.), obrazovani
teolog i svestrani intelektualac ¢ija se likovna
kultura ostvarila u nizu umjetnickih narudzbi
u Istri (Brali¢, 2006., Lucchese, 2008.) Prema
biskupovoj relaciji Svetoj Stolici iz 1737. godi-
ne pocetna odluka o izgradnji nove crkve ogra-
nic¢ila se na obnovu svetista zbog skromnih
prihoda. U okviru ambiciozno zamisljenog
Negrijeva ikonografskog programa koji pove-
zuje lokalnu tradiciju s drzavnim mletac¢kim
kultovima, postavljeni su kipovi Sv. Servula i
Sv. Sebastijana (1737.) Giovannija Marchiorija,
slika Bogorodica s Djetetom, sv. Petrom Orseo-
lom, sv. Lovrom Giustinianijem i sv. Gaetanom iz
Thienea Sante Piattija te dva Cameratina plat-
na s prizorima iz Zivotopisa zastitnika Zupe.
Povezanost biskupa Gaspara Negrija s crkvom
San Simeone Piccolo u Veneciji i njezinim po-
duzetnim Zupnikom Giambattistom Molinom
odredila je krug angaZiranih umjetnika. Medu
njihovim radovima u Istri Cameratine slike u
kojima se susrecu izrazajnost neotenebroznog
slikarstva i svjetlucavost rokoko palete, zauzi-
maju bez sumnje izdvojeno mjesto.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: restauratorska radioni-

ca Studio Scattola - Sfreddo, Trst, 1996. godine;

Pavao Lerotié¢, Hrvatski restauratorski zavod,
2014.—2015. godine

Bibliografija: Tomié, 1994.d, 103-106; Bralié,

1999., 129-140; Lucchese, 1999., 225-236; Brali¢,

2003.b, 697-699; Bralié, u: Istria pittorica, 2005.,

28-32, kat. 32; Bralié, u: Slikarska bastina Istre,

2006., 119-123, kat. 22; Cvetnié, 2007.b, 48; Lu-

cchese, 2008.a, 294; Lavric¢, 2009., 73-75; Lucc-
hese, 2011.a, 421.

Federico Benkovié¢
(Venecija, 1677. - Gorica/Gorizia, 1753.)
25. Abraham Zrtvuje Izaka
1715.
ulje na platnu, 221 x 166 cm
Zagreb, Strossmayerova galerija starih majstora Hrvatske
akademije znanosti i umjetnosti

Podrijetlo: London, Sotheby’s (1936.), London,

privatna zbirka; Rim, privatna zbirka (1868.),
Pommersfelden, Schlof WeiRenstein (spominje se
od 1719. do 1808. - kao otudeno (?) - u inventarima

zbirke Schonborn).

U formatu uspravno postavljena pravokutnika
likovno je “ispri¢ana” jedna od najpotresnijih
starozavjetnih pripovijesti. Kompoziciju slike
oznacuje povezano kretanje masa po vertikal-
noj spirali koju ovdje tvore tijela ili svjetlosno
nagla$eni udovi triju likova - Izaka, Abrahama
i andela - te motiv noZa. Benkovié¢ uvjerljivo
prenosi starozavjetni dogadaj u vrhuncu dra-
matske neizvjesnosti: Pruzi sad Abraham ruku i
uzme noz da zakolje svog sina. Uto ga zovne s neba
andeo Jahvin i povice: ‘Abrahame! Abrahame!” ‘Evo
me!” — odgovori on. ‘Ne spustaj ruku na djecaka’,
rece, niti mu Sto c¢ini! Sad, evo, znam da se Boga
bojis, jer nisi uskratio ni svog sina, jedinca svoga.’
(Post 22, 10-12). Dje¢akov akt naslonjen na stije-
nu najosvjetljeniji je dio slike i razotkriva Iza-
ka zasjenjena lica, ali tijela gotovo “ponudena”
oku gledatelja. Posve je prepusten u ruke oca
Abrahama, ¢ija veli¢anstvena staracka glava
svjedo¢i o duhovnoj borbi izmedu poslusno-
sti Bogu i o¢inske ljubavi prema sinu. Ande-
lov poziv Abrahamu likovno je protumacen, u
skladu s tradicionalnim slikarskim rje$enjima,
tako da andeo doslovce zaustavlja o¢evu ruku.
Kolorit slike tesko je ¢itljiv u sadasnjem sta-
nju, ali prema razbirljivoj paleti ona je oceki-
vano bliska slikarstvu tenebrosa: prevladavaju
zemljani tonovi jakih svjetlosnih kontrasta.
Pokoji kromatski kontrapunkt (modro, Zuto,
ljubicasto, ruZzicasto) te kompozicijska orga-
nizacija masa i svjetla otkrivaju kasnomaniri-
sticke poveznice ove slike s ostatkom ciklusa
iz dvorca Weifdenstein. Za njihovu veli¢an-
stvenu tragicnost Roberto Longhi zapisao je
da dosiZe snagu tragi¢noga stila jednoga Fran-



167

Sakralne
teme

Katalog




168

Sakralne
teme

Katalog

cesca Maffeia, povezanoga s onim najvecega
talijanskoga pjesnickoga i dramskoga tragica-
ra settecenta, grofa Vittoria Alfierija.

Kada je knez-biskup Bamberga i nadbiskup
Mainza Lothar Franz von Schénborn dovr-
Savao gradnju i uredenje dvorca Weifenstein,
svoje rezidencije u Pommersfeldenu, jedna od
vaznijih prostorija u njemu bila je i dvorana
prozvana Galerijom za koju su, uz postojec¢u
zbirku slika, bila narucene brojna Stafelajna
djela. Medu njima bile su i dvije Benkoviceve
slike koje se i danas nalaze u Pommersfeldenu,
Zrtvovanje Ifigenije i Hagara i ISmael u pustinji.
Slika Apolon i Marsija iz istoga niza mitologkih
i starozavjetnih Zrtvovanja nakon Napoleo-
novih osvajanja gubi se iz inventara dvorca,
kao i slika Abraham Zrtvuje Izaka u Zagrebu, ali
Apolon i Marsija nije prepoznata do sada, ni na
trzistu niti u drugim zbirkama. Sve éetiri sli-
ke se prema prijedlogu Rodolfa Pallucchinija
datiraju u 1715. godinu, a on je svoju atribuciju
temeljio na vremenu gradnje dvorane i prvom
inventaru slika (1719.) koji je sa¢inio Johann
Rudolf Byss, kao prvi inventar neke galerije u
Njemackoj. Pallucchini je u istoj studiji (1936.)
prvi povezao sliku Abraham Zrtvuje Izaka sa ci-
klusom u Pommersfeldenu i postavio atribuci-
ju. Gotovo pola stoljeca poslije (1983.) potvrdio
je atribuciju, premda je “etiketa” Giambattisti
Piazzetti (s kojom se slika pojavila na trzistu)
u meduvremenu provlacila i Pallucchinijevim
mislima o autoru (1938.,1956.). Ono $to nije mi-
jenjao je misljenje da su slike Zrtvovanje Ifige-
nije u Pommersfeldenu i Abraham Zrtvuje Izaka
suvremene “zbog istovjetnosti dvaju [slikar-
skih] jezika”. Najvise sumnje u tezu da je slika
Abraham Zrtvuje Izaka u Zagrebu doista iz dvor-
ca Weifenstein unio je Peter Oluf Kriickmann
u kritiziranoj monografiji o Benkovi¢u (1988.).
U njoj je reproducirao sliku malih dimenzija
(61 x 53 cm) sa starackom Abrahamovom gla-
vom iz neimenovane privatne zbirke u Lon-
donu, a koja je usporediva s istim motivom na
ve¢em djelu u Zagrebu. Ta londonska slika bila
je nepoznata do Kriickmannove monografije,
a povijest smjeStaja slike mogao je pratiti tek
do 1930. godine, kada se nalazila kod trgovca

umjetninama Bohlera u Miinchenu. Osim po-
stojanja slike koja bi prema njegovim rije¢ima
mogla biti i “ostatak” slike iz Pommersfeldena,
ono §to je - prema Kriickmannu - bio najvaz-
niji argument za sumnju u to da je Abraham
Zrtvuje Izaka u Zagrebu doista podrijetlom iz
Pommersfeldena, bile su razlike u dimenzija-
ma navedenima u arhivu zbirke i sadasnje di-
menzije. Arhivskim istraZivanjem rukopisnih
arhiva zbirke u dvorcu Weif3enstein, uspored-
bom dimenzija te analizom bakropisa Salomo-
na Kleinera u izdanju Representation au naturel
des chateaux de Weissenstein au dessus de Pom-
mersfeld, tiskanom u Augsburgu (1728.), gdje je
prikazana dvorana s galerijom slika, medu ko-
jima i Abraham Zrtvuje Izaka, Antonio Brajder
(1991.), pruZio je potporu stilski utemeljenoj
tezi o istovjetnosti slike u Zagrebu s onom na-
ru¢enom za dvorac u Pommersfeldenu, odno-
sno visokoj srodnosti te slike s onima koje se
u dalje u dvorcu WeifSenstein. Slika Abraham
Zrtvuje Izaka u Zagrebu nemirne je povijesti pa
u kritickoj sudbini slike ne ¢ude pitanja ve-
zana za njezino podrijetlo, ¢ak i autenti¢nost
slike. Nakon prodora Napoleonovih vojnika u
Pommersfelden (1801.), nju je nepoznat-netko
odvojio od zbirke i odnio iz dvorca, a potom
ju je put nanio prvo u Rim, gdje je zabiljeZena
1868., pa u privatnu londonsku zbirku iz koje
je 1936. ponudena na prodaju u aukcijskoj kuéi
Sotheby’s. Na posljetku je zaslugom Drustva
prijatelja Strossmayerove galerije kupljena za
zagrabacku zbirku, odlazeé¢i povremeno na
izloZbe u Veneciju (Dal Ricci al Tiepolo, 1969.) ili
Vatikan (I Croati - cristianesimo, arte e cultura,
1999./2000.), gdje je od pocetka jedna od naj-
znacejnijih slika u zbirci. Na tom putu nastala
je ijedina do sada poznata kopija prema slici
Abraham zrtvuje Izaka vrlo malih dimenzija
(25,5 x 18 cm), koja se pojavila na Internetu bez
oznake vlasnika, smjestaja, podrijetla i drugih
podataka, tek s oznakom da se nalazi u Funda-
ci6n Granada (?).

Slike narucene za zbirku Schénborn, pa tako i
Abraham Zrtvuje Izaka svjedoce da se Benkovié¢
nije u potpunosti prepoznao niti u Cignanije-
vu bolonjskome akademizmu, niti u mletac-



kome kolorizmu te da su primjedbe njegovih
Zivotopisaca o tome kako je volio promjene,
to¢ne. U prijelomnom ¢lanku iz 1936. godine
Pallucchini je epigrafski sazeo Benkovié¢evu
pojavu: Mracna i promjenjiva je njegova narav,
nemiran je njegov duh, u neprestanu traZenju je
njegov stil. Lino Moretti (2012.) nasao je obitelj-
ske dokumente prema kojima se moze zaklju-
¢iti da je slikar roden u Veneciji od oca Julija,
koji je pak doSao u grad na zlatarski nauk s
Brada (nato alla Brazza in Dalmazia), i majke
Ane, kéeri Dominika de Michaellis iz Ferrare.
Benkovi¢ je dakle slikar-Schiavone po dalma-
tinskom podrijetlu, ne i rodenjem, premda u
dvadesetim godinama 18. stolje¢a u Splitu i
dalje Zivi njegov brat Leopold. Slikarev vlastiti
glas o nerazrijeSenom odnosu prema mletac-
koj slikarskoj sredini ¢itamo u pismu datira-
nom 6. prosinca 1733., kada se tuZi slikarici Ro-
salbi Carrieri da trpi od envie d’art: Mletackim
slikarima Zelim svako dobro, sve iako ulaZu napor
(premda mi to cini cast obzirom na udaljenost)
ozloglasiti me laZima da se jedina moja javna djela
u Sv. Sebastijanu ili u Sv. Mariji alla Fava micu jer
nisu dostojna. Svijet je silno nepravedan, a poslije
se Zali zbog previse zveckanja oruzja i rata. Rober-
to Longhi (1922., 1950.) pokazuje izniman sen-
zibilitet prema Federicu Benkoviéu i njegovu
slikarsku vrijednost visoko procjenjuje: Ovaj
Federigo, koga ja s punim uvjerenjem drZim za jed-
noga od najraskosnijih talenata XVIII. stolje¢a u
Veneciji [...]. Mletacka povijest umjetnosti pru-
Zila je i najvaznije atributivne prinose slikaro-
vu opusu, od Rodolfa Pallucchinija, pogotovo
tridesetih godina XX. stolje¢a, do posljednjih
prinosa Sergia Marinellija (2014.).

Svoj ¢lanak Contributo alla biografia di Federico
Bencovich iz 1933./34. zavrSava zaklju¢kom da
je ovaj mletacki slikar do sada tako nepravedno
nepriznat i zapostavljen, a Sezdesetak godina
poslije, zahvaljujué¢i Pallucchinijevu naporu
i zanimanju za Bankovi¢a koji je izazvao, sli-
karevo je djelo Zrtvovanje Ifigenije (1715.) iz Po-
mmersfeldena bilo jedna od atrakcija izloZbe
Slava Venecije:Umjetnost osamnaestoga stoljeca
(1994./95.), vracajuéi ga u okruzje s kojim se
sporio, ali bez koga - usprkos njegovim stil-

skim mutacijama i napetostima koje je s mle-
tackom sredinom imao - nije razumljiv. Slika
Abraham Zrtvuje Izaka oslanja se na stolje¢ima
dugu umjetni¢ku tradiciju rjeSenja toga ikono-
grafskoga zadatka, a Federico Benkovié¢ daje
mu vrhunsko tumacenje sukladno osje¢ajno-
sti vlastitoj i onoj prvih desetljeca settecenta
- tragi¢no i nervozno, izmedu pateti¢noga i
zastraSujucega, s gusto¢om dubokih tama koju
s mukom paraju tragovi svjetla - stvarajuci
remek-djelo mletac¢koga settecenta i ikonograf-
skoga zadatka o kusnji praoca vjere, uopce.

Slika je restaurirana ?

Izlozba: Dal Ricci al Tiepolo, Palazzo Ducale,
Venecija 1969.

Sanja Cvetnié¢

Bibliografija: Pallucchini, 1933./34., II, 1491-
1511; Pallucchini, 1936, 205-220; Pallucchini,
1938., 114-115; Cossar, 1948; Longhi, 1950; Prija-
telj, 1952; Fiskovié, 1954., 355-374; Pallucchini,
1956; Zampetti, 1969; Prijatelj, u: Horvat-Matej-
¢ié-Prijatelj, 1982., 849-858; Pallucchini, 1983.,
187-203; Kriickmann, 1988; Maué, Brink (ur.),
1989; Brajder, 1991., 85-90; Tomié, u: The Croats,
1992., 402-418; Jane Martineau, Andrew Robi-
son (ur.), The Glory, 1994; Tomié, 1999.b., 95-96;
Cvetni¢, 2003., 207-215; Cvetnié, 2004., 67-82;
Crosilla, 2012., 75-94; Moretti, 2012., 184, 185;
Marinelli, 2014., 129-150.
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Girolamo Brusaferro
(Venecija, 1677. - 1745.)
26. Susret Josipa i Jakova
prva polovica 18. stoljeéa (oko 1720.)
ulje na platnu, 103 x 228 cm
Split, crkva sv. Duha

Najvrjedniju cjelinu kasnobaroknoga slikar-
stva u Splitu predstavljaju slike s prizorima
iz Zivota starozavjetnoga Josipa. Njegova je
neobicna Zivotna pric¢a umjetnicima pruzala
velike moguénosti i otvarala prostor za obli-
kovanje narativnih cjelina razlic¢ite strukture
i slojevite simbolike. Ciklus se sastoji od Sest
slika razli¢itih veli¢ina. Cetiri su stalno izlo-
Zene u crkvi sv. Duha, dok su dvije, nekada u
zbirci arheologa Mihovila Abramica, kupljene
1966. godine za Galeriju umjetnina. Nije po-
znato kada su i kako te dvije slike dospjele u
navedenu zbirku, ali prema tematici i stilskim
odlikama one su bile dio cjeline u crkvi sv.
Duha. Ciklus ¢ine sljedece slike:

1. Josip prica san ocu i braci, 2. Braca prodaju Jo-
sipa, 3. Josip u tamnici, 4. Josip ide u susret ocu, 5.
Benjamina vode Josipu, 6. Susret Josipa i Jakova.

Narucitelj slika bila je Bratovstina sv. Josipa
osnovana 3. prosinca 1700. godine, za vrijeme
nadbiskupa Stjepana Cosmija, a imala je sjedi-
Ste u katedrali sv. Dujma. Okupljala je splitske
plemice i gradane, a medu utemeljiteljima
bili su i plemié¢i Frane Capogrosso, Leonardo
Bernardi, Valerije Natalis i Dujam Cuppareo.
Vikar i kanonik Dujam Cuppareo (Kuparic)
dao je u katedrali podi¢i oltar Blazene Djevice
Marije na kojemu se nalazila slika sv. Josipa i
bl. Ivana Trogirskoga. Oltar se spominje u ka-
tedrali od 1714. do 1767. godine kada su ga pro-
kuratori bratovstine sv. Josipa prodali pred-
stojniku bratovstine crkve sv. Petra na Luccu.
Na njegovo mjesto u sjevernu nisu postavljen
je novi oltar sv. Dujma Sto ga je u Veneciji izra-
dio Giovanni Maria Morlaiter.

Slike su stajale u oratoriju sv. Josipa koji je
prema izvjestaju nadbiskupa Ivana Luke Gara-
gnina 1766. godine bio sagraden desno od kate-

drale (Oratorium s. Joseph a parte dextra Ecclesia
Majoris constructum). Nema dvojbe da je ciklus
slika u bratovstinsku dvoranu unio svecani
ton svojim bogatim koloritom, nizom likova
koji znalacki oblikuju i predoéavaju radnju is-
punjenu dramatskim naglascima i pateti¢nim
tonom mletackog slikarstva u kojemu se isto-
dobno prepoznaju odlike kasnoga baroka i ro-
kokoa. Brusaferro je zanimljiva licnost na mle-
tackoj slikarskoj pozornici prve polovice 18.
stoljec¢a. Sazrio pod utjecajem Nikole Bambi-
nija, on je u odluénim trenucima “prepoznao”
snagu i znacenje koloristi¢kih i svjetlosnih ek-
sperimenata Sebastiana Riccija koji je na poti-
cajima Paola Veronesea otvorio novo poglavlje
u slikarstvu na lagunama na prijelazu stoljeca.
Na splitskim se slikama jasno prepoznaju oso-
bine njegove umjetnosti: sredi$nji dogadaj su-
sreta Josipa i Jakova popracen je bo¢nim prizo-
rimairadnjama s lijeve i desne strane: ponesto
od anegdotskoga karaktera nagriza ¢vrstocu i
jezgrovitost slike. Upravo to nagnuce da sce-
nu gradenu kao Siroko zamisljenu pozornicu
optereti “sitnicama i detaljima” otkriva da je
Brusaferro epigon oslonjen na likovni govor
znacajnijih suvremenika. Takvim, reportaz-
nim naéinom naracije Brusaferro je postigao
privla¢nost umecuéi u sliku medu sudionike
mladog crnca, mladu Zenu s djetetom na ma-
garcu, djec¢aka s ovcama i pastira s psom dok
leZerno hodaju u krajoliku s kruznim hramom
u pozadini. Takva Sarena pozornica s mnos-
tvom likova ponavlja se i na drugim slikama iz
splitskoga ciklusa na kojima svjetlo ponekad
postaje iskricavo i toplo predocavajuéi staro-
zavjetne teme poput iscrpnoga izvjeStaja, u
najljepsim trenucima.

Brusaferro je zapoceo nauk kod Nicole Bam-
binija (Venecija, 1652.-1741.) $to znadi da je
krenuo od plasticki istaknutih likova klasici-
stickoga tona, pribliZavajuéi se Antoniju Mo-
linariju i Antoniju Pellegriniju. No, on se ipak
formirao u sjeni Sebastiana Riccija (Belluno,
1659. — Venecija, 1734.) i njegovih koloristi¢kih
i svjetlosnih istrazivanja Sto se, kako je ve¢
naglaSeno, prepoznaje i na slikama u Splitu.
U tom je gradu tijekom 18. stolje¢a naruceno



malo likovno izrazitijih oltarnih pala pa je
njegov ciklus dragocjena satisfakcija. U tom
je gradu Zivio i slikao Sebastiano Devita, li¢-
nost skromnih sposobnosti, rutinskih i do-
sadnih djela, ali traZen od lokalnih narucitelja
pa se njegove slike nalaze u brojnim crkvama.
Tome treba pridodati dvije naruc¢ene pale kod
Pietra Antonija Novellija (od kojih je jedna iz-
gubljena poslije Drugog svjetskog rata), palu
Giovannija Battiste Augusti Pitterija, te u ratu
saveznickim bombama konkatedralne crkve
sv. Petra uniStene postaje KriZnoga puta 5to
ih je izradio Francesco Migliori da se stekne
ispravna spoznaja o znacenju i likovnoj vrijed-
nosti Brusaferrovih djela $to su izvorno bila
izloZena u Oratoriju sv. Josipa pri katedrali sv.
Dujma, koje jo§ i danas plijene pozornost slo-
bodnim igrama slikarskih efekata, dekorativ-
nim karakterom i toplim koloritom.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika
kulture u Splitu 1988. godine.

Izlozba: Umjetnost kasnog baroka u Splitu,

Split, 1988; Sezdeset godina restauratorske ra-

dionice u Splitu, Split, 30. 10.-16. 11. 2014. (Pa-
laca Milesi).

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Pallucchini, luglio-dicembre,
1944, 52-54; Prijatelj, 1947., 73-76; Prijatelj,
1956.b, 81, 141-142; Prijatelj, 1964., 189-191;
Martini, 1982., 486; Prijatelj, u: Horvat-Ma-
tejc¢ié-Prijatelj, 1982., 864; Domancié, 1988., o,
24; Pietropolli, 1991., 200-205; Tomié, 1992.c,
27; Martini, 1996., 155; Pietropolli, 2002., 61,
kat. jed. 39-40, str. 164-165, f. 56-61; Prijatelj
Pavi¢ié¢-Coralié, 2002., 69-87; Tomié, 2002.b,
140-150; Prijatelj-Prijatelj Pavié¢i¢, 2003., 686;
Bralié, 2004., 141; Lucchese, 2011.a, 412, 416;
Sezdeset godina Restauratorske radionice u
Splitu (ur. Zoraida Demori Stani¢i¢ i Radoslav
Tomic), 2014., 25.
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Nicola Grassi
(Formeaso di Zuglio, 1682. - Venecija, 1748.)
27. Sv. Agata
pocetak petoga desetljeca 18. stoljeca
ulje na platnu, 100 x 80 cm
Trogir, Samostan sv. Nikole

U crkvi i Samostanu sv. Nikole ¢asnih sesta-
ra benediktinki u Trogiru ¢uva se devet slika
ovalnoga oblika. Pet slika je veéega formata
(100 x 80 cm; s okvirom 130 x 97 cm), a Cetiri
manjega (85 x 70 cm, s okvirom 115 x 77 cm).
Sve su uokvirene u drvene, rezbarene i pozla-
¢ene okvire. Na veéim slikama prikazani su
sljededi svetacki likovi: sv. Agata, sv. Lucija, sv.
Filip Neri, sv. Blaz i sv. Barbara, a na manjima:
sv. Josip, sv. Cecilija, papa Pio V. i prikaz zaru-
ka sv. Katarine.

Slike su rano postale predmet znanstvenih
analiza i istraZivanja. Ve¢ 1944. godine tri je
slike, Sv. Agatu, Sv. Josipa i Zaruke sv. Katarine
u crkvi sv. Nikole visoko na zidu uo¢io i opi-
sao Rodolfo Palluchini. Atribuirao ih je Nicoli
Grassiju i datirao oko 1742. godine kada je na-
stala slika sv. Roka u Zupnoj crkvi u Fielis di
Zuglio (Udine) s kojom je tada mladi talijanski
znastvenik usporedio slike iz trogirskoga sa-
mostana. Naznacéio je njihove osobine, prepo-
znao ljepotu i ljupkost svetackih lica koja po-
krenuta i gipka Zive na svjetlu, naglasivsi da je
rije¢ o rokoko umjetnosti visokih vrijednosti
(Pallucchini, 1944., 49-50.).

Trogirskim se slikama vratio BoZidar Gagro
1962. godine. On je Grassiju pripisao svih de-
vet ovala, te im prikljucio i sliku Sv. Kuzma i
Damjan koja je, iako izvorno pravokutnoga
oblika, bila tada postavljena u jedan ispraznje-
ni ovalni okvir u samostanskoj zbirci. Ciklus
je datirao oko 1725. godine, u “najbolje” umjet-
nikovo razdoblje, biljeZeéi da se Grassi nalazi
izmedu Piazzette i Pittonija te da njegova pate-
tika poprima dekorativnu dimenziju pa dodaje
da je Grassijeva trogirska zbirka slika osjetljivo
manje nametljiva, osjetljvo manje naglasena, dok
se skromnoséu narucitelja mozZe protumaciti su-
radnja pomocnika i djelomicna neujednacenost

kvalitete cijelog ciklusa (Gagro, 1962., 103). Ipak,
najbolje slike iz toga ciklusa visoko vrednuje
smatraju¢i da one “po profinjenoj odmjereno-
sti likova, ublaZenim gestama, po suptilnom
titranju Zivota na individualiziranim fiziono-
mijama, stoje kao dokaz najboljeg 5to je Grassi
mogao da dade” (Gagro, 1962., 103).

Slikama se 2000. godine pozabavio i G. M. Pilo
u svom kompendiju o umjetnosti u Dalmaciji
2000. godine. Naglasio je veliku izraZajnu sna-
gu na slikama veéega formata, dok je umjetnic-
ka razina Cetiriju manjih slika skromnija te ih
je datirao ne daleko od 1720., nalaze¢i bliskost
sa slikom Rebeka na zdencu (San Francesco
della Vigna, Venecija). Grassijevo autorstvo
svih devet slika prihvatio je i Enrico Lucc-
hese, iskljuéujudi iz cjeline sliku sv. Franje iz
crkve sv. Lovre u Sibeniku za 3to se bio svoje-
dobno zaloZio C. Fiskovi¢ te predloZio vrijeme
nastanka ciklusa izmedu 1722. i 1728. godine,
usporedujuéi ih sa slikom Sv. Ane s Djetetom
(nekada Venecija, zbirka Brass; Civici Musei
e Gallerie di Storia e Arte, Udine) potpisane
i datirane 1722. godine te oltarnom palom Bo-
gorodica s Djetetom, sv. Antom, sv. Florijanom i sv.
Osvaldom iz 1728. godine (Sutrio u Furlaniji, Zu-
pna crkva; Lucchese, 2011., 413-414, 420, 440).

Cini se da bi se Grassijeve slike trebale datirati
u peto desetljeée 18. stolje¢a, u vrijeme kada
Giuseppe Monteventi radi Stuko dekoraci-
ju crkvene unutrasnjosti, izradujuéi izmedu
1740. i 1742. godine, uz ostalo, i Cetiri ovalna
okvira visoko na zidovima, predvidena, ne
treba u to dvojiti, za postavljanje slika, posve
se uvjerljivo ¢ini, upravo slika Nicole Grassi-
ja. Uz to se ¢ini da medu slikama ipak postoje
odredene oscilacije u izrazajnoj snazi, nac¢inu
vodenja svjetla i u snazi oblikovanja svetackih
lica, ruku i prstiju. Uz to su tri slike znatno re-
konstruirane tijekom resturacije. To se odnosi
u prvom redu na portret sv. Barbare, a u ma-
njoj mjeri i sv. Cecilije i sv. Josipa. U najboljim
portretima Grassi nadilazi rutinu u koju je
ponekad znao upasti ponavljajuéi sli¢na i bli-
ska rjeSenja: izvijeno, lomno poprsje sv. Agate
kojoj lice svijetli poput vostane figure pri svje-
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tlosnim bljeskovima, ekstati¢no i senzualno
lice sv. Blaza i fragilno, izvijeno poprsje sv.
Lucije, odaju majstora koji je u malim forma-
tima za skormne naruditelje iskazao vjestinu
i talent kojima je udahnuo Zivot likovima koje
postavlja na tamnu podlogu i odijeva u tkani-
ne svjetlucavih preljeva i ostrih nabora. Time
je ostvario rokoko sintezu kakva se u toj mje-
ri moZe rijetko sresti u crkvama na hrvatskoj
obali.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-

nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika

kulture u Splitu 1966. godine. U viSe navrata

sliku je, nakon toga restaurirao Stanko Alaj-
beg.

Izlozba: Odabrana djela iz trogirske slikarske

bastine od XV. do XX. stolje¢a, Trogir, Muzej

grada Trogira, Galerija Cate Dujsin-Ribar, 26.
rujna-s. listopada 1997.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Pallucchini, luglio-dicembre
1944., 49-50; Prijatelj, 1956.b, 81; Gagro, 1962.,
101-103; Fiskovié, 1966., 11-24; Fiskovié, 1969.,
387-390; Prijatelj, 1980.b, 1072; Fiskovi¢, 1982,
51-55; Prijatelj, u: Horvat-Matejc¢ié¢-Prijatelj,
1982., 860-861; Prijatelj, 1987., 120; Tomié¢, 1988,
1008; Tomié, 1992.a, 139-141; Tomi¢, 1997., 118-
126; Tomié, 1998; Pilo, 2000., 146; Lucchese,
2011.3, 413-414, 420, 440; Tomié, 2014.b, 213-219.

Francesco Fontebasso
(Venecija, 1707. - 1769.)
28. Sv. Hildebrand, biskup iz Fossombronea
29. Sv. Franjo Paulski
druga polovica Cetrdesetih godina 18. stoljeca
ulje na drvu, 78 x 37,5 cm, 81 x 38 cm
Veli Losinj, crkva Uznesenja Bl. D. Marije
(Marija od Andela)

Slike Sv. Hildebrand, biskup iz Fossombronea i
Sv. Franjo Paulski smjeStene su na glavnom ol-
taru crkve Marije od Andela. Naslikane su na
drvenoj podlozi, Sto je rijetkost u slikarskoj
produkciji venecijanskih radionica 18. stolje¢a
pa tako i u poznatom opusu Francesca Fonte-
bassa (Magrini, 1988., 139). Po¢etkom 20. sto-
lje¢a privukle su paznju talijanskih povjesni-
¢ara umjetnosti te su uz pocetna atribucijska
kolebanja objavljene kao Fontebassova djela
ubrzo nakon restauriranja izvedenog u Trstu
1923. godine. Antonino Santangelo (1935., 109;
1935.-36., 48-50) prepoznaje karakteristi¢an
slikarov rukopis i usporedujuéi djela iz Velog
LoSinja s glasovitom Fontebassovom palom Sv.
Lovro Giustiniani sa svecima (1737.) u crkvi San
Salvador u Veneciji, datira ih u priblizno isto
vrijeme. Ve¢ tada iznosi sumnju da su dvije
luéno zakljucene pale arhaicne, jednostavne
kompozicije bile izvorno narucene za glavni
oltar u crkvi Uznesenja Marijina. Pretpostav-
lja da su u Veli Losinj stigle s jednom od dona-
cija Gaspara Craglietta, bogatog venecijanskog
trgovca i kolekcionara slika koji je pocetkom
19. stolje¢a dio svoje zbirke poklonio rodnom
gradu (Benussi, 2009., 264-265). Santangelovu
pretpostavku podupire prikaz sv. Hildebran-
da (ili Aldebranda) Faberija, biskupa i zastit-
nika Fossombronea, za kojeg nije poznato da
se Castio u Velom LoSinju premda importi
prekomorskih kultova lokalnih svetaca nisu
rijetki na nasoj obali. Sveti biskup nedvojbe-
no je ikonografski odreden prikazom kule na
lijevoj strani slike koja podsje¢a na njegovu
biskupsku sluzbu u Fossombroneu i obnovu
katedrale koja je smjeStena unutar izdvojene
utvrde nad gradom, zvane “La Rocca”. Osim
u Fossombroneu, njegov kult je zabiljeZen u
Ravenni i Riminiju gdje je Hildebrand obav-
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ljao sveéenicku sluzbu prije preuzimanja bi-
skupske katedre 1230. godine (Burchi, 1961., st.
736-737). Crkva Marije od Andela obnovljena
je i proSirena 1730. godine zalaganjem Zupnika
Petra Petrine (1673.-1732.) te je tada izgradeno
novo svetiste s kupolom i velikom polukruz-
nom apsidom. Petrina pripada utjecajnoj obi-
telji velolosinjskih pomoraca, medu kojima se
sredinom 18. stoljeca istice kapetan Petar Pe-
trina (1706.-1758.) kojeg je za iznimne zasluge
u zapovijedanju venecijanskim ladama, duzd

Francesco Loredan nagradio Redom viteza sv.
Marka (IvaniSevié, 1997., 84). Neposredne veze
obitelji s Venecijom mogle su sredinom stolje-
¢a otvoriti put za narudzbu u Fontebassovoj
radionici unatoc¢ tome $to mramorni glavni ol-
tar na kojem su pale smjestene uz sliku Uzne-
senja i krunjenja Bogorodice mletackog slikara s
pocetka 17. stoljeca, takoder pripada vremenu
Cragliettovih donacija.
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Staracki lik sv. Hildebranda u bogato ukrase-
noj biskupskoj odjeéi prikazan je na otvore-
nom u skucenu prostoru kadra. Zakoracio je
prema promatracu obradaju¢i mu se pogle-
dom i rje¢itom gestom pokazuje prema pojed-
nostavljenom prikazu utvrde. Na suprotnoj
strani naznacen je krajolik, a u nebeskoj zoni
razmjeStene su tri Zivahne andeoske glavice.
Sv. Franjo Paulski prikazan je pak u kontem-
plativnoj, hijeratskoj pozi pred prostranim
brezuljkastim krajolikom s vodopadom i kros-
njama rijetkih stabala. Nebeska pozadina je
takoder oZivljena andeoskim glavicama koje
okruZuju sveca predanog molitvi. Intenzivna,
blistava svjetlost i koloristi¢ka rjeSenja imaju
izvor u radovima Sebastiana Riccija, slikara
koji je reinterpretacijom likovne kulture mle-
tackog cinquecenta i radova Paola Veronesea
oblikovao poéetkom 18. stolje¢a novi stil de-
korativnog historijskog slikarstva u Veneciji.
Francesco Fontebasso formirao se u Riccije-
voj radionici potkraj dvadesetih godina 18.
stoljeca, a s majstorom ostaje blisko povezan
do njegove smrti 1734. godine o ¢emu svjedoci
viSe grafika i slikarskih prijevoda koje je izra-
dio prema Riccijevim sakralnim kompozicija-
ma. U oblikovanju osobna slikarskog izraza,
Fontebasso nije, medutim, izbjegao ni utjecaj
ranih radova Giambattiste Tiepola, usvajajuci
njegov osjecaj za plasticnost forme te smjela
skracenja i izvijene stavove likova (Palluc-
chini, 1996., 118-120). Sredinom ¢etrdesetih
godina 18. stolje¢a u njegovu se slikarstvu ja-
sno ocituje promjena “ka Tieplovoj prostornoj
i scenografskoj viziji” (Fossaluzza, 1984., 241).
Za slike iz Velog LoS$inja posebno je zanimljiva
usporedba s Tiepolovom palom Sv. Hermagore
i Fortunata (1737.) iz katedrale u Udinama sa
sliétnom arhaiénom impostacijom frontalno
prikazanih svetih mucenika u prednjem planu
pred dubokim krajolikom.

Pretapanje Riccijevih i Tiepolovih utjecaja na
velolosinjskim palama vidljivo je prije svega u
oblikovanju snazne, monumentalne figure sv.
Hildebarda koji iskoracuje prema rubu kadra.
Svjezina kolorita i blistava svjetlost zrace iz
slikarske materije, gradene so¢nim, dinamic¢-

nim potezima guste boje, no bogatstvo odblje-
saka i titrava narav svjetla ne ponistavaju plas-
ticku snagu sigurno impostiranog lika sveca.
Duboki krajolik u pozadini sv. Franje Paulskog
oslanja se izravnije na Tiepolove motive, poka-
zujuéi u dinamicnosti stakatiranih poteza sli¢-
nosti i sa slikarskim rukopisom znanim kao
pittura di tocco bra¢e Gianantonija i Francesca
Guardija.

Neposrednost slikarske geste u izraZavanju
bojom na slikama iz Velog LoSinja istice i Ma-
rina Magrini, autorica jedinog monografskog
prikaza slikara. Njezin prijedlog za dataciju
tabli izmedu 1737. i 1740. godine oslanja se na
sli¢nosti sa spomenutom oltarnom slikom iz
crkve San Salvador, koja, medutim, pokazuje
Zivlji potez i neposrednije utjecaje Riccijeva
slikarstva. U narednom desetlje¢u Fontebasso
odustaje od ponavljanja majstorovih rjesenja
i ostvaruje samosvojniji likovni izraz nadah-
njujuéi se Tiepolovim motivima. Usporedba
sa serijom devocionalnih radova posveéenih
sv. Franji Paulskom pripada istom razdoblju i
pokazuje niz sli¢nosti sa svetim pustinjakom
snazne karakterizacije ispijena starackog lica
iz Velog LoSinja. U prikazu duhovne snage i
predanosti, slikar se analogno brojnim pri-
kazima sv. Jeronima, usredotocio na askezu i
odricanje sv. Franje koji se povukao u osamu
prirode. Temu je varirao na slikama razlic¢itih
formata i kompozicijske sloZenosti iz Venecije,
Padove, Graza i Bordeauxa (Magrini, 1988., 117,
140, 162, 218), a u prilog dataciji velolo3injskih
slika u priblizno isto razdoblje ide i gotovo
doslovno ponavljanje lica sv. Franje Paulskog
s padovanske slike u prikazu sv. Hildebranda.

Sli¢nosti s tipologijom svetaca i likovnim obi-
ljezjima Fontebassovih oltarnih pala iz druge
polovice cetrdesetih godina nastalih za naru-
¢itelje na podrudju biskupije u Vittoriju Ve-
netu povecava vremenski raspon u kojem su
mogle nastati pale iz Velog Losinja (Fossaluz-
za, 1984., 243). Efekti svjetla na bogatoj odjeci
Bogorodice i Marije Magdalene, kao i njihova
naglaSena tjelesnost u prizoru Raspeca (oko
1745.) iz katedrale u Vittoriju Venetu podudar-



ne su slikarskim obiljeZjima u oblikovanju sv.
Hildebranda. Zivahni izrazi andeoskih glavica
s crvenim odsjajima na plavicastim krilima sa
slike Presvetog srca Isusova iz 1749. godine u Ce-
nedi, pojavljuju se pak na losinjskim slikama
u istovjetnoj atmosferi blistava svjetla koje
precizno odreduje njihove obrise. Unato¢ ar-
hai¢nosti jednostavnih kompozicija i malim
dimenzijama, Fontebassove loSinjske slike
plijene paznju promatraca blistavom svijetlo-
$¢u i koloristickom raskosi iz najbolje tradicije
venecijanskog pitoresca te su, uz Grassijeva Sv.
Josipa s Djetetom iz osorske katedrale, najista-
knutija djela mletackog rokoko slikarstva na
podrudju nekadasnje Osorske biskupije.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Trst, 1923; Jasna Deni-
ch, Zavod za restauriranje umjetnina, Zagreb,

1991.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 109; Santange-

lo, 1935.-36., 48-50, il. 10; Matej¢ié, 1982., 561;

Jurkié, 1987., 12; Magrini, 1988., 150, kat. 85; Iva-
nisevié, 1997., 33; Bralié, 2003.b, 700.

Gian Antonio Guardi
(Gian[n]antonio, Antonio;
Venecija, 1699. - 1760.)

30. Povratak sv. Obitelji iz Hrama
i Sv. Antun Padovanski
oko 1750.7
ulje na platnu (rentoalirano), 40,1 x 32,7 cm
Petricevac kraj Banja Luke, franjevacki samostan
Presvetoga Trojstva
Natpis u donjem lijevom kutu: “O. [G?] P. F” i ispod toga
necitke brojke ?.

Sliku Povratak Sv. obitelji iz Hrama i sv. Antun
Padovanski Gian Antoniju Guardiju pripisao
je Grgo Gamulin (1990.) kritic¢ki pisuci o zagre-
backoj izlozbi Franjevci Bosne i Hercegovine na
raskrséu kultura i civilizacija (1988.) na kojoj je
slika prvi puta pokazana javnosti. Prenosec¢i
ikonografsko odredenje i podatak o ubikaciji
iz kataloga, Gamulin je pogresno naveo da se
radi o Mariji kao djevojcici sa sv. Anom i sv.
Joakimom te da se slika nalazi u Visokom, no
precizno je odredio autora i prepoznao znace-
nje ove Guardijeve slike, jedne od najljepsih u
baroknoj slikarskoj bastini u Bosni i Hercego-
vini. Atribuciju je popratio datacijom u peto de-
setljece XVIII. stoljeca s napomenom: Nalazimo
se, dakle, oko sredine stolje¢a. Nije potrebno riski-
rati neku tocniju dataciju; ta upravo takve oblake
vidimo i na oltarnoj slici s Bogorodicom u gloriji u
Vigo d’Anaunia (oko 1742). [...] Ako treba potraZiti
neko preciznije kronolosko odredenje, moglo bi to
biti peto desetljece XVIIL. stoljeca.

Kompozicijski raspored likova Guardijeve sli-
ke Povratak Sv. obitelji iz Hrama i sv. Antun Pa-
dovanski, a donekle i njihove impostacije od-
govaraju Rubensovu djelu Povratak Sv. obitelji
iz Hrama, koje je u bakrorez prenio flamanski
grafiéar Schelte a Bolswert. On otkriva ikono-
grafski sadrzaj biblijskim citatom ispod prizo-
ra: ET ERAT SUBDITUS ILLIS, Luc. 2 (“I BIJASE
IM POSLUSAN, Lk, 2”), a ta se identifikacija
teme odnosi i na sliku na Petri¢evcu. Dogadaj
koji je ovdje prikazan poznat je i promican tek
nakon Tridentskoga sabora (1545.-1563.) kao
uzor Isusove usporedne svijesti o bozansko-
me poslanju, i zemaljske poslusnosti, te slije-
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dom rasta poboZnosti spram Sv. obitelji kao
Zemaljskoga Trojstva. U standardnim ikono-
grafskim bojama (crvenoj i modroj) prepozna-
jemo Bogorodi¢inu odjeéu (ne onu sv. Ane), a
u odjeci djecarca od dvanaest godina - koji je
u dugoj halji s rukavima (lat. tunica manicata) i
malo dulje kose zavarao u spolu - slikar je na-
glasio Isusov chiton, dugu tuniku bez Savova u
liturgijskoj boji mucenistva (crveno), za koju
evandelist Ivan piSe: A uzese i donju haljinu, koja
bijase nesivena, otkana u komadu, odozgor dodolje.
(Iv 19, 23). Nadalje, procvijetali prut ili Stap koji
se javlja kao Josipov atribut podsje¢a na ¢udo
koje je otkrilo upravo njega kao dostojna Ma-
rijina zaruc¢nika.

U okomito postavljenome pravokutnom for-
matu slike Povratak Sv. obitelji iz Hrama i sv.
Antun Padovanski likovi - dakle, Bogorodice,
djecaka Isusa, sv. Josipa i sv. Antuna Padovan-
skoga - zauzimaju manje od polovine i uvuce-
ni su u prostor. U uskome pojasu tla, suZenom
na donju ¢etvrtinu slike Guardi je ipak ostva-
rio velike dubinske pomake skicoznim opisom
prostora: od pribliZenih biljnih motiva do sku-
pine u povratku iz Hrama na naznacenoj stazi

i dalje do linije obzora. Svi likovi u odmaku su
u odnosu na povrsinu slike. UkoSeni su nagi-
bom glave ili tijela i okrenuti od gledatelja, a
u nacinu odmaka slikar ne ponavlja rjesenja i
za svakoga od protagonista prizora pronalazi
drugo: profil s uzdignutom glavom (sv. Antun
Padovanski) ili sa sagnutom (Bogorodica), lije-
vi poluprofil odozdo (Isus) ili odozgo (sv. Josip)
ili pak desni poluprofil odozdo (veéa krilata
andeoska glavica). Na taj je naéin - uz treptavi
slikarski rukopis — Guardi dodatno “uzbudio”
povrsinu slike. Sudeéi prema fotografiji, Guar-
dijeva Bogorodica s Djetetom i dva sveca neko¢ u
zbirci Brass u Veneciji, a sada neznana smje-
Staja, iznimno je srodna petri¢evackoj: mase
su snazno rastvorene, a svjetlosni odbljesci
slikani tankim kistom u posve rasvijetljeno-
me, gotovo bijelome tonu. Isusovo lice autoci-
tat je u odnosu na krilatu andeosku glavicu u
Petriéevcu, a lice poklekloga mladolikoga sve-
ca usporedivo je s petricevackim sv. Antunom
Padovanskim. Sliku Bogorodica s Djetetom i dva
sveca iz zbirke Brass Morassi je objavio jo$
1929. godine (kao Francescovo djelo), a u mo-
nografiji (1973.) mijenja atribuciju i vremenski
je odreduje: Ovaj izvrsni Antonijev autograf, koji
sam vidio u Veneciji 1928. godine, trenutno se ne
moZe pronadi. Valja ga smjestiti, zbog svoga trep-
tava nacina slikanja, u prilicno kasno majstorovo
razdoblje. To isto mogli bismo reéi za sliku u
Petri¢evcu, koja je slikana sigurno$éu i slobo-
dom, pogotovo iznimna Josipova glava koja je
skicozna, ali uvjerljivo izraZajna u starackoj
zabrinutosti. Draperija na slici Povratak Sv.
obitelji iz Hrama i sv. Antun Padovanski pretvo-
renaje u pjenastu tvar, a naglasena emotivnost
medu protagonistima izraZena je gestama, po-
gledima i nagibima tijela - usprkos tomu 3to
se radi o djelu malih dimenzija - progovara
snazno o modi venecijanskoga rokokoa Gian
Antonija Guardija.

Podrijetlo slike Povratak Sv. obitelji iz Hrama i
sv. Antun Padovanski s Petri¢evca nije pozna-
to. U jednome rimskome izvjeséu iz 1757. go-
dine, koje potpisuju dva franjevca, “Klement
iz Palerma, generalni ministar, vizitator i pa-
pinski reformator” i “Vinko Scutari, bivsi ge-



neralni definitor i generalni tajnik”, a bavi se
administrativnim promjenama koje su snasle
franjevacku provinciju Bosnu Srebrenu, stoji:
Tri samostana: Sv. Duha u Fojnici, sv. Katarine u
Kresevu, sv. Ivana Krstitelja u Sutjesci, i Sest hospi-
cija: sv. Mihovila Arkandela u Varesu, Bl. Djevice
na nebo uznesene u Travniku, Rodenja Bl. Djevice
Marije u Sarajevu, sv. Mihovila Arkandela u Ivanj-
skoj, sv. Petra u Tuzli, sv. Ivana Krstitelja u Jajcu, sa
svim ostalim rezidencijama i Zupama, a takoder i
sa svim ocima, bracom i misionarima bosanskim,
koji se nalaze pod osmanlijskim gospodstvom, ko-
jih u svemu - prema navodima - ima na broj oko
150 [...]. Samostan na Petriéevcu, gdje se slika
sada nalazi, nije naveden jer je osnovan tek
krajem 19. stolje¢a kao nasljednik franjevacke
rezidencije u Ivanjskoj, spomenute u rimsko-
me izvje$éu. S obzirom na pojavu sv. Antuna
Padovanskoga uz Sv. Obitelj, moZe se pretpo-
staviti da se radi o franjevackoj narudzbi, a s
obzirom na to da se slika Gian Antonijeva bra-
ta, Francesca Guardija, koja je dokumentirana
narudzba iz 1775. godine, nalazi u samostanu
u Kraljevoj Sutjesci te da su dinamicne veze s
Venecijom viSestruko potvrdene, treba u obzir
uzeti moguénost da je to ¢arobno malo djelo
polovinom 18. stolje¢a pod franjevac¢kim habi-
tom stiglo u Bosnu i Hercegovinu.

Sanja Cvetnié

Bibliografija: Morassi, 1929., 293-299; Morassi,
Guardi, 1993. I dio: I dipinti, [1973.}], 312, kat. 33;
IL. dio: I dipinti. Tavole, [1973.}], br. 40; IIL dio: I
disegni [1975.1], 80, kat. 5, br. 6; Raki¢, 1988., 54,
212, kat. 62; Gamulin, 1990., 39-50. (odlomak:
Jos§ jedan Guardi u Bosni srebrenoj, 43-44); Benié,
2003; Cvetnié, 2006., 85-98; Cvetni¢, Il quadro
di Gian Antonio Guardi Ritorno della Sacra
Famglia dal Tempio con Sant’Antonio di Padova e
l'iconografia post tridentina “in Bosnia otho-
mana” 2010., 321-325; Cvetnié, 2011.
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Sebastiano Ricci
(Belluno, 1659. - Venecija, 1734.)
31. Gospa od Karmela sa sv. Simunom Stockom
i sv. Terezom
prve godine 18. stoljeca
(sredina prvog desetljeca)
ulje na platnu, 305 x 176 cm
Dubrovnik, crkva Gospa od Karmen

Palu Gospa od Karmela sa sv. Simunom Stokom
i sv. Terezom publicirao je 1958. godine Kru-
no Prijatelj i pripisao je Sebastianu Ricciju
(Belluno, 1659. — Venecija, 1734.), najvaznijem
mleta¢kom slikaru na prijelazu 17. i 18. stolje-
¢a. Nakon iscrpnog opisa odredio je njezine
stilske odlike naglasavajuéi da su opée ricijev-
ske karakteristike ovoga platna jasne veé na prvi
pogled, a mogu se dokazati ¢itavim nizom analo-
gija. Te je analogije pronasao, medu ostalim,
na oltarnim palama Bogorodica sa sv. Grgurom
(S. Giustina, Padova), Bogorodica s Djetetom, sv.
Brunom i sv. Hugom (Vedana/Belluno, Certo-
sa), Krstenje Krista (Vedana/Belluno, Certosa),
Vizija sv. Bruna (Bologna, zbirka Marabini),
Poklonstvo kraljeva (katedrala, Saluzzo), na sli-
ci Uznesenje BlaZene Djevice Marije (crkva sv.
Ivana Krstitelja, Bergamo), na slikama u Paviji
(Gospa od Karmela) te na stropnim slikama u
crkvi San Marziale u Veneciji. Kona¢no je tom
popisu dodao i Riccijevu oltarnu palu Bogoro-
dica s Djetetom i svecima u crkvi S. Giorgio Ma-
ggiore u Veneciji datiranoj 1708. godine. Sve su
to djela koja su, u pravilu nastala prvih godina
18. stoljeca, svakako prije zime 1711.-1712. kada
Sebastiano Ricci odlazi u Englesku. PejzaZ na
dubrovackoj slici u prvom je trenutku Prijatelj
povezao s Markom Riccijem, Sebastianovim
nec¢akom i bliskim suradnikom.

Atribuciju slike Sebastianu Ricciju prihvatili
su svi kasniji istrazivaci, ukljucujuéi Jefferyja
Danielsa, Rodolfa Pallucchinija i Annalisu
Scarpa. Daniels je prihvatio dataciju dubro-
vacke pale u prvo desetljeée 18. stolje¢a, dok
A. Scarpa smatra da je pala nastala prvih godi-
na 18. stolje¢a. Tome bi u prilog isla i bliskost
sv. Simuna Stocka s Abrahamom na slici Abra-
ham s andelima (Musée d’Art et d’'Industrie, Sa-

int-Etienne) koja se datira izmedu 1693.-1695.
godine. Vrijedi zabiljeZiti da A. Scarpa pomi-
§lja daje krajolik na slici izradio upravo Marco
Ricci, $to je za sliku u Dubrovniku prigodom
prve objave uo€io i K. Prijatelj (Daniels, 1976.,
93, kat. jed. 68, tav. VIII; Scarpa, 2006., 294-295,
kat. jed. 426, f. 121). Tom, ranijem razdoblju pri-
padaju i teska andeoska krila i virovito obliko-
vana draperija sv. Tereze ¢ije je senzualno lice
“uokvireno” bijelom redovni¢kom odje¢om.
Zanimljivo je i Gamulinovo zapaZanje da je
dubrovacka slika iz ranijega razdoblja istovre-
mena s Riccijevim djelima u venecijanskoj cr-
kvi S. Marziale koje je datirao oko 1704.-1705,
a danas se smatra da su nastala prije 1704. go-
dine kada je don Lorenzo Ganassa tiskao djelo
Ritratto di Venezia gdje se slike citiraju, dok A.
Scarpa navodi da je radove na osliku Ricci za-
poceo veé 1699. godine (Scarpa, 2006., 322-323).
Izmedu 1704. i 1706. datiraju se i dvije slike u
Vedani (Belluno) s kojima se usporeduje du-
brovacka pala. Ti podaci mogu pomo¢i da se
i dubrovacka slika datira, okvirno, u sredinu
prvog desetljeca 18. stoljeca.

Revolucionarnu, obnoviteljsku i modernizira-
juéu ulogu u mletackom slikarstvu Ricci je po-
stigao izravnim oslonom na kolorizam Paola
Veronesea. Tako se i za dubrovacku palu moze
re¢i da u mnogim segmentima ima ishodiste
u Veroneseovoj umjetnosti koju je Ricci vidio
i interpretirao u kasnobaroknom kljucu. Podi-
gao je Bogorodicu visoko na oblake, okruZio je
andelima dok je u donjem dijelu postavio tri
monumentalna lika, sv. Simuna Stocka, sv. Te-
rezu i andela koji u ruci drzi plamenu strijelu.
Monumentalni likovi intenzivne unutarnje
energije i kontemplativne snage postavljeni
su u otvoreni krajolik koji se u nijansama svje-
tlosnih planova produbljuje prema horizontu.
Njihovo je kretanje majstorski kontrolirano
tako da dinami¢ni vrtlog nije presao mjeru niti
je narusio postignuto jedinstvo u kojemu ima
mjesta za blagi spokoj Bogorodice i Krista, ek-
stati¢nu gestu sv. Tereze i herojsko kretanje sv.
Simuna na koje pada dnevno, sunéano svjetlo,
toplih, blijedozutih tonova.
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Riccijeva slika nalazi se na kamenom oltaru s
grbovima Dubrovaéke Republike §to bi moglo
znaciti da je slika sluzbena, drzavna narudzba.
To je, koliko je danas poznato, jedina slika koju
su nakon potresa Dubrov¢ani kupili na taj na-
¢in, Sto potvrduje znaéenje crkve Gospe od
Karmela (Karmen) u Gradu, medu vjernicima
i kod predstavnika vlasti.

Slika je restaurirana u restauratorskoj radioni-
ci Hrvatskog restauratorskog zavoda u Zagre-
bu 1993.-1998. godine.

Izlozba: Restaurirane slike iz crkve Gospe od
Karmena u Dubrovniku, Dubrovnik 2007. go-
dine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Kruno Prijatelj, 1958.c, 119-122;
Prijatelj, 1960.c, 216-217; Prijatelj, 1963.e, 77-78;
Prijatelj, 1976., 52-58; Daniels, 1976.a, str. 26,
kat. 85; Daniels, 1976.b, str. 111, kat. 263; Prija-
telj, u: Horvat-Matej¢i¢-Prijatelj, 1982., 858-
859; Pilo, 2000., 262; Prijatelj-Prijatelj Pavicié,
2003., 683-684; Scarpa, 2006., 180, kat. jed. 98,
429, f. 140; Tomié, O slikama u crkvi Gospe od
Karmena u Dubrovniku, u: AA. VV,, 2007., 5-12;
Rizzi, 2010., 546, 551; Clifford, 2009., 169; Lucc-
hese, 2011.a, 410-411, 415.

Sebastiano Ricci
(Belluno, 1659. - Venecija, 1734.), pripisano
32. Navjestenje
pocetak Cetvrtoga desetljece 18. stoljeca (?)
ulje na platnu, 230 x 123 cm
Milna, Zupna crkva Gospe od Blagovijesti

Lijepu oltarnu palu Navjestenje iz Zupne crkve
u Milni na otoku Brac¢u pripisao je Sebastianu
Ricciju 1967. godine neumorni Grgo Gamulin.
Svoj je atributivni prijedlog dodatno argu-
mentirao nekoliko godina poslije (1971.-1972.)
pisuéi: slika zasluZuje da bude objavljena vec i
zbog lijepe zamisli Djevice u crvenoj haljini i ovog
nervozno drapiranog i tipicno ricijevskog andela
idealnog lica, koje ce nas doduse po fizionomijskoj
sliénosti podsjetiti na lebdeceg andela s tonda ‘Cu-
dotvorni dolazak Bogorodicina kipa’ (0.1703-4) iz s.
Marziale u Veneciji, ali je ocito kasniji. Gamulin je
lik Bogorodice usporedio s njezinim licem na
slici Sveta Obitelj (zbirka Molinari Pradelli, Bo-
logna) te sa slikom Bogorodica se javlja sv. Brunu
i sv. Hugu (Vedana/Belluno, Certosa) te zaklju-
¢io: “: radi se naravno o opéem tipu koji se i kasni-
je javlja na djelima Sebastijana Riccija, ali tesko je
moguce ovu nasu relativno skromnu oltarnu palu
zamisliti izvan ovog prvog mletackog razdoblja
(Gamulin, 1971-1972., 143). Uo¢io je takoder da
na slici viSe nema elemenata Luke Giordana, ali
je naslutio utjecaj Pellegrinija, te zapazio da na
slici smeta prazan prostor u sredini donjeg dijela,
sracunat za postojanje tabernakula.

Nedugo nakon toga, 1984. godine Gamulin je
sliku pripisao Riccijevu sljedbeniku, Gaspareu
Dizianiju, ne obrazlazué¢i promjenu koja ide
od ucitelja prema uceniku, tim vise Sto pala
iz Milne ne pokazuje bliskost s Dizianijevom

umjetnoSéu.

Da je slika djelo Sebastiana Riccija zaloZio se
i Enrico Lucchese 2011. godine. On je na pali
prepoznao sve odlike njegove umjetnosti, i
svjetlo i nemiran potez i tipologiju likova (na-
ro¢ito naglasavajuci lik andela) i na¢in obliko-
vanja draperije. Ocijenio je da se slika mozZe
datirati u zrelo Riccijevo razdoblje, u vrijeme
kad je nastala i pala za Scuola dell’Angelo Cu-
stode, $to znaci pocetkom dvadesetih godina
18. stoljeca.
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Nema dvojbe da je oltarna pala iz Zupne crkve
u Milni relativno zanemarena medu istrazi-
vac¢ima baroknoga slikarstva na dalmatinskoj
obali s obzirom na profinjenu likovnu vrijed-
nost koju pokazuje. U prvom redu to se odno-
si na dijalog izmedu Gabrijela i Marije koji je
izvanredno vjesto reziran. Blago rumeno lice
andela prekriveno je svjetlom koje ga miluje i
oZivljuje, dok se raSirenim rukama, s ljiljanom
u ljevici, obrac¢a Bogorodici koja prignute glave
i sitna tijela kle¢i na drvenom klecalu izvijene
linije dijelom prekriveno bijelom tkaninom.
[za njezina lika objeSena je zelena tkanina.

Svjetlom su oZivljena njihova lica i odjeéa: na
andelu je zavijorena i pastelnih tonova dok na
Bogorodici dominira crvenilo haljine. Donji
dio slike ostao je djelomiéno prazan: osim triju
andela, posve riccijevske tipologije, modelaci-
jeifizionomijaijedne krilate glavice andela na
dnu slike, zapanjujuca je praznina sredi$njega
prostora.

U gornjem dijelu prikazan je je Bog Otac kao
vladar svijeta sa zemaljskom kuglom dijeleéi
blagoslov. Uz njega je golubica Duha Svetoga.
Upravo je taj dio, usprkos oStec¢enjima, nasli-
kan na rubu virtuoznosti. Slikar se igra razno-
vrsnim izraZajnim sposobnostima u nastoja-
nju da ozivi tkaninu koja treperi, da Bogu Ocu
udahne Zivot, a golubicu oslobodi u letu. No,
taj dio pokazuje odredena odstupanja i razlike
u odnosu na prizor NavjeStenja s andelima u
donjem dijelu pale, podjednako u kolotitu i u
modelaciji jer na njemu prevladavaju zelen-
skasto sivi i plavicasti tonovi. Drugacije je i
oblikovanje prstiju dok krilo Golubice Duha
Svetoga pritiS¢e uvojke andelove kose.

Iz goleme Riccijeve produkcije bilo bi mogu-
e traziti i pronalaziti uporista, sli¢ne i bliske
likove, uvjerljive argumente i stilske obrasce
koje je koristio u svom radu. Vrijedi spomenuti
Andela Navjestenja (Scarpa, 2006., 265, kat. 348,
f. 13, str. 370) koji je kao njegov “blizanac” iz
Milne naslikan all’antica s izravnim sje¢anjem
na cinquecento, ne samo mletacki, veé emilijan-
ski jer je Ricci kao putnik dobro upoznao ra-
zli¢ite tradicije i slikarske Skole na poluotoku.
Jo§ je Gamulin upozorio da nervozni, andeo
idealiziranoga lica iz Milne podsjeéa na ande-

la sa slike Cudesni dolazak Bogorodicina kipa iz
crkve San Marziale u Veneciji, uo¢avajuéi, kao
i Lucchese, da je nasa pala nastala u kasnijem
razdoblju plodne umjetnikove djelatnosti (Ga-
mulin, 1971-1972., 143.). Pred kraj Zivota, 1733.
godine Ricci je za za crkvu sv. Roka u Veneciji
naslikao dvije oltarne pale: Sv. Franjo Paulski
ozivljuje mrtvo dijete te Sv. Jelena pronalazi kriz.
Na prvoj jedan andeo u vrhu pale (za koji je
sacuvan i pripremni crteZ saéuvan u Scuo-
la Grande di San Rocco u Veneciji) egzaltira-
na drzanja u odjeé¢i Zutih, bijelih i sivoplavih
tonova upucuje na Gabrijela iz Milne (Rizzi,
1989., 94-195, kat. 68.). Sto se Bogorodicina lika
tice on je sitnim prignutim ovalnim licem bli-
zak prikazu Bogorodice na Poklonstvu pastira iz
Ville Guarnieri u Tomeo di Feltre kraj Belluna
(Scarpa, 2006., str. 308, kat. jed. 468, str. 539, f.
396.) koje se datira oko 1720. godine (Scarpa,
2006., 308.).

Ipak postoje odredene nejasnoée uvjetovane
relativno skromnim stanjem umjetnine na
kojoj su brojni dijelovi necitki i preslikani pa
konac¢no odredenje i utvrdivanje autora mora
ostati pod znakom pitanja. Tek ée paZzljiva
restauracija omoguditi pouzdanu detekciju
i analizu $to ¢e pomo¢i da se Navjestenje atri-
buirano Sebastianu Ricciju, mozda ukljuci,
bez sada$njih dvojbi, u katalog te klju¢ne li¢-
nosti mletackoga slikarstva na prijelazu 17. i
18. stolje¢a. Mozda se, u ovom trenutku, moze
pomisliti da je sliku zapoceo sam Ricci, ali da
je iz nepoznatih razloga ostala nedovrsenaida
je potom, drugi majstor dodao lik Boga Oca i
Golubicu Duha Svetoga. U tom slucaju radilo
bi se o djelu iz posljednih godina umjetnikova
Zivota.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici Regionalnog zavoda za zastitu spomenika
kulture u Splitu sedamdesetih godina 20. sto-
ljeca.
Radoslav Tomi¢
Bibliografija: Gamulin, 7. 1. 1967; Gamulin,
1971-1972., 143-144; Prijatelj, u: Horvat-Matej-

¢ié-Prijatelj, 1982., 858; Gamulin, 1984., 204-
206; Lucchese, 2011.a, 411, 414.
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Gaspare Diziani
(Belluno, 1689. - Venecija, 1767.)
33. Bogorodica od RuZarija sa sv. Dominikom
i sv. Rozalijom Limskom
1758.
ulje na platnu, 242 x 153 cm
Zavrsje, zupna crkva Rodenja Bl. Djevice Marije

Bogorodica od Sv. RuZarija sa sv. Dominikom i sv.
Rozalijom Limskom smje$tena je na bo¢nom ol-
taru Zupne crkve u Zavrsju i jedna je od rijetkih
potpisanih slika u kasnobaroknoj bastini Istre.
Ime autora, venecijanskog slikara Gaspara Di-
zianija zabiljeZeno je u natpisu uz donji rub
platna: Gaspar Dicianus in Campo Rusolo S. Galli
Venetiarum/ Ex devotione Nobilis Pascalis Be-
sengo anno Redempti/ Orbis MDCCLVIII mensis
octobris. Uz preciznu dataciju u listopad 1758.
godine, latinski tekst donosi i ime narucitelja,
piranskog plemiéa Pasqualea Besenga koji se u
izvorima spominje kao vojni i civilni kapetan
kastela Zavrsje na posjedu grofova Contarini
del Zaffo (Alisi, 1950., 172-176). Venecijanska
adresa uz ime slikara svojevrsna je garancija
vrsnoce djela, no istodobno i putokaz buduéim
naruciteljima. Odjek u zavi¢ajnim okvirima
potvrduje jos jedna Dizianijeva oltarna pala u
Zavrsju: Bogorodica Bezgre$nog zaceca sa sv. Pri-
mom i Felicijanom, sv. Franjom Paulskim i sv. Va-
lentinom. Njezina se nabava takoder povezuje s
naruciteljskim ambicijama upravitelja kastela
i datira u pribliZno isto vrijeme premda su u
istaknutom pijetizmu likova izraZeniji rutina i
zamor majstorova kasnog sakralnog slikarstva
(Brali¢, Leroti¢, 2000.-2001., 139-143).

Obje slike bile su izvorno namijenjene oltari-
ma u nekadasnjoj Zupnoj crkvi Majke BoZje od
Krunice. U danasnju, posveé¢enu Rodenju Ma-
rijinom, prenesene su tek sredinom devede-
setih godina 18. stoljeéa (Grah, 1986., 140, 144).
Nastavljaju se na niz slikarskih narudzbi vene-
drzaji podupiru drzavno-vjersku ikonografiju
Mletacke Republike. Pod utjecajem reforme
Rimokatoli¢ke Crkve tradicionalni ikonograf-

ski obrasci prilagodavaju se novim teoloskim
idejama, a Marijine poboznosti postaju dio dr-
Zavne promidZzbe. Bogorodica se kao nebeska
zaStitnica Venecije eksplicitno poistovjecivala
s Prejasnom Republikom te su Marijini blag-
dani Cesto bili stopljeni s drzavnim proslava-
ma. Nakon trijumfalne pobjede Venecije nad
Osmanlijama kod Lepanta, poboZnost Bogo-
rodice od RuZarija koja se ikonografski kodi-
ficirala kao trijumf vjere i Prejasne Republike,
doZzivljava pravu apoteozu na mleta¢kim po-
drucjima. Prisvajajudi i Sireéi kult Bogorodice
od RuZarija Venecija postaje ne samo pobjed-
nica nad neprijateljem, ve¢ i pobjednica nad
grijehom, isti¢uéi uvijek poboZznost, poniznost
i dobra djela onih koji upravljaju drzavom (De-
mori Stanicié, 1992., 165-171; Prijatelj Pavicié,
1998., 78-96, 101-110).

U prikazu vizije sv. Dominika kojem se ukazu-
je Djevica Marija upuéujuéi na molitvu koja ée
promisljati radosna, Zalosna i slavna otajstva
njezina Zivota, Dizianijeva pala slijedi uobi-
¢ajenu poslijetridentsku ikonografiju (Mile,
1984., 384-385). Utemeljitelja dominikanskog
reda koji prima krunicu iz Marijine ili Djeteto-
ve ruke redovito prati sv. Katarina Sijenska, no
na slici iz Zavrsja ona je ustupila mjesto drugoj
istaknutoj dominikanki: sv. Ruzi iz Lime. Prva
svetica Novog svijeta, znamenita po vjerskom
zanosu i strogoj pokori, prikazana je u redov-
nickom habitu, ovjenc¢ana ruzama koje su nje-
zin standardni atribut. [znimnu popularnost,
osobito nakon kanonizacije 1671. godine, dugu-
je i brojnim ¢udima koja su u skladu s posli-
jetridentskom praksom pripisivana njezinim
slikama ili kipovima. U mletackom slikarstvu
18. stoljeca nerijetko zamjenjuje sv. Katarinu
Sijensku u prizorima s Marijom od RuZzarija ili
joj se pridruzuje na slikama s drugim domini-
kanskim svecima. Pojava peruanske svetice u
drustvu sv. Dominika na pali glavnog oltara u
Zavrsju vjerojatno je bila potaknuta ¢aséenjem
sv. Ruze Limske u hodoc¢asnickoj crkvi Majke
od Milosrda u obliZnjim Bujama (Brali¢, 2012.,

47-55).
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U konvencionalnom rasporedu svetaca na sli-
ci ofituju se utjecaji starijih kompozicijskih
predlozaka. Bogorodica s Djetetom lebdi na
oblacima u sredistu nebeskog prizora, a sve-
ci, poklekli na tlu, simetri¢no su rasporedeni
sa strana. Simetrican raspored slijede i andeli
koji krune Bogorodicu, a sredi$nju os kompo-
zicije istice sjedeéi putto u prednjem planu,
prikazan u vjeStom skrac¢enju na kamenom
poplo¢anom tlu. Preplet ruzinih grana i cvje-
tova oblikuje petnaest kruznih medaljona s
otajstvima Sv. RuZzarija rasporedenih uz lu¢ni
rub slike, iznad svetaca.

Bogorodica od RuZarija pripada kasnoj fazi Di-
zianijeve sakralne produkcije u kojoj ne nedo-
staje ponavljanja istih kompozicijskih rjesenja
i tipologije svetaca. Srodna je nizu oltarnih
pala iz pedesetih godina 18. stolje¢a kada se
slikar u veéoj mjeri okreée crkvenim naru-
Citeljima iz Veneta i Friulija. Karakteristi¢ne
primjere s istaknutim pijetizmom likova pred-
stavljaju slike: Bogorodica od RuZarija sa svecima
iz Novaleda i Bogorodica Bezgre$nog zaceca sa sv.
Franjom Paulskim i sv. Sebastijanom iz San Vito
al Tagliamento (Valcanover, 1983., 86-87; Goi,
u: Giambattista Tiepolo, 1996., 196-197; Crosera,
2011., 379). U majstorovu radionicu tih godina
stizu i druge narudzbe s isto¢ne obale Jadrana,
medu kojima i one za oltare u Kastel Gomilici i
Zlopolju u Dalmatinskoj zagori (Prijatelj, 1982.,
858-859, Prijatelj, 1983.a, 133-134).

Unato¢ konvencionalnim rjeSenjima na slici iz
Zavrsja, Dizianijev iskricavi kolorit i elegantni
likovi svetaca precioznih pokreta uvode likov-
nu kulturu venecijanskog rokokoa u sakralni
prostor unutrasnjosti Istre. Detalji poput na-
gog djeteta koje se iz majc¢inog krila naginje
prema sv. Dominiku pruzajué¢i mu krunicu,
zrace intimnos¢éu svojstvenoj najboljim rado-
vima njegova oltarnog slikarstva. U prirod-
nosti stava i pokreta djeteta napetih oblina,
gradenih pastoznim potezima blijedo-ruZzica-
ste i intenzivno ruZicaste boje sa zelenkastim
sjenama, preko kojih su istaknuti tamni obrisi

i naznacena mjesta najdubljih sjena, nasluéu-
je se oblikovanje izvedeno iz likovne bastine
Sebastiana Riccija. Na isti izvor upucuje ele-
gantna silueta sv. Ruze Limske s karakteri-
sticnim odbljescima svjetla na bijelom habitu.
Sugestivnost Dominikova izraza ispijena lica
pripada pak prepoznatljivoj Dizianijevoj tipo-
logiji patetiénih fizionomija svetaca.

Najvisa likovna kvaliteta dosegnuta je u me-
daljonima s otajstvima Svetog RuZzarija. Svje-
Zinom skice ovi prizori otkrivaju Dizianijevo
umijeée u izraZavanju bojom i neposrednom
fiksiranju trenutka. Slikar u nekoliko poteza
opisuje prizore iz Kristova djetinjstva ili do-
¢arava emotivnu napetost njegove Muke. Sce-
nografija pozadine prati sadrzaj i poruku tema
Marijinih otajstava. Susret Marije i Elizabete
odvija se na trijemu kuée u smirenoj atmosferi
susreta bliskih osoba. U Molitvi na Maslinskoj
gori napetost je stvorena gomilanjem gustih
ruzicasto-smedih oblaka ispred prozra¢nog
plavicastog neba. Prizori Muke Kristove doga-
daju se pak pred potpuno tamnom pozadinom,
a posljednjih pet slavnih otajstava RuZarija
prate ruZiCaste, otvorene nebeske pozadine
s bljeskovima boZanskog svjetla. U prizorima
Uskrsnuéa i Uznesenja, Krist i Bogorodica su
velikom silinom poneseni prema otvorenom
nebu, okruZeni uzbudenim svjedocima nad-
naravnog dogadaja. Iznimna je slikarova spo-
sobnost da u formatu minijatura sugerira toli-
ko bogatstvo izraza i kretnji, istodobno stilski
tako karakteristi¢nih i autorski prepoznatlji-
vih. Vrlo srodan ciklus pojedinac¢nih prizora
otajstava Svetog RuZarija iz katedrale u Motta
di Livenza prethodio je onom iz Zavrsja (Claut,
1988.b, 13-26). Oba likovnom vrsnoéom potvr-
duju zapaZanje Francesca Valcanovera (1983.,
93-97) o Gasparu Dizianiju koji je samo u slika-
nju malih formata znao doseci poetsku kvalitetu
koja se pomnom razradom u velikim dimenzijama
gubila u proznoj bravuri slikarskog zanata.

Visnja Brali¢



Restauratorski radovi: Visnja Bralié, Pavao Le-
rotié, Mia Kaurlotto, Hrvatski restauratorski
zavod, Zagreb, 2007.-2008. godine.

Bibliografija: Vesnaver, 1904., 88; Vesnaver,
1905., 136-137; Santangelo, 1935., 98; Matej-
¢i¢, 1982., 560; Claut, 1988.a, 146-151; Claut,
1988.b, 15; Alisi, [1937], 1997., 165; Bralié, Lero-
ti¢, 2000/2001., 139-150; Bralié, u: Istria pittori-
ca, 2005., 231-233, kat. 310; Bralié, u: Slikarska
bastina Istre, 2006., 617-619, kat. 557; Lucchese,
2011.3, 417.

Jacopo Marieschi
(Venecija, 1711. - 1794.)

34. Gospa od Karmela sa sv. Simunom Stockom,
papom Honorijem I11. i sv. Petrom i Pavlom
peto desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 193 X 114 cm
Novalja (Pag), Zupna crkva sv. Katarine Aleksandrijske

Gotovo na sredini slike podignuta na oblak,
izmedu sv. Petra i sv. Pavla, sjedi Bogorodica
oslanjajuéi se nogama na isjecak mjeseca. Uz
nju su sv. Petar i Pavao s atributima i knjigama.
Bogorodica u ruci drzi $kapular dok je u vrhu
krune dva andela. Prema tome, prikazana je
u sintezi triju ikonografskih shema jer su na-
slikani simboli Bezgresnoga zaceca (mjesec),
krunjenja Bogorodice i Gospe od Karmela jer
predaje $kapular sv. Simunu Stocku kojemu
se 1251. godine ukazala u viziji, dok je s desne
strane, vjerojatno papa Honorije III. (1216.-
1227.) koji je 1226. odobrio pravila karmeli¢an-
skoga reda. Papa klec¢i odjeven u crveni pluvi-
jal ukrasen cvjetnim i dekorativnim motivima
te skicozno naslikanim likovima svetaca na
rubnim trakama. To je koloristi¢ki najljepsi
dio slike jer se rasko$ tkanine naglasava blje-
skovima i iskrenjem Sto se ponavlja i na plastu
sv. Simuna gdje je bjelina dobila srebrni sjaj i
mekocu. Uz njega su tijara i papinski stap.

Slika je publicirana 1990. godine kao djelo koje
na svim razinama pokazuje odjeke i utjecaje
Sebastiana Riccija te je pripisana Jacopu Ma-
rieschiju, vjernom uéeniku Gaspara Diziani-
ja. Ustrajno nasljedujuéi Dizianija, slikar se u
svom razvojnom putu pribliZzio idealu brace
Guardji, postigavsi lakoéu modeliranja, kolori-
sticku prozrac¢nost i sjaj koji Zari pa se ¢ini kao
da boja iznutra svijetli ne samo na tkaninama,
nego i na licima i na pozadini u koju postavlja
svoje likove. Kod Marieschija je u pravilu rije¢
o oltarnim palama i slikama religiozne temati-
ke koje radi za crkve u Veneciji i za narucitelje
iz manjih, pa i udaljenih sredina Republike jer
je jedna njegova oltarna pala malog formata
prepoznata u Zupnoj crkvi sv. Mateja u Dobro-
ti kraj Kotora u Boki kotorskoj. Marieschijeva
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prva djela datiraju iz 1743. godine kada radi za
crkve San Giovanni in Bragora i Santa Maria
delle Penitenti pokazujuéi na sacuvanim sli-
kama sintezu G. Dizianija i G. A. Guardija. O
njegovom ugledu u rodnom gradu svjedoci
i ¢injenica da je 1755. izabran za profesora na
Akademiji te da je 1750. bio u odabranoj skupi-
ni umjetnika koja je dobila narudzbu da izradi
slavni Krizni put u crkvi Santa Maria del Gi-
glio (on je naslikao drugu i sedmu postaju).

Upravo sa slikom Presveto Trojstvo iz crkve
Santa Maria delle Penitenti pokazuje sli¢nost
novaljska pala, u prvom redu bliskost pokazu-
je lik Boga Oca sa fizionomijama sv. Simuna
Stocka i pape Honorija III. I za druge likove
pronadene su analogije i usporedbe u svim
fazama Marieschijeve djelatnosti, od mlade-
nackih u crkvi San Giovanni in Bragora (1743.)
do kasnih u crkvi i bratovstinskoj dvorani S.
Giovanni Evangelista u Veneciji (1760.).

Marieschi je, kako je ve¢ navedeno, prepoznat
i kao autor oltarne pale Raspeti Krist sa sv. Ro-
kom i dusama ¢istilista u Dobroti. Na toj je pali
uzareni kolorit ispunjen svjetlom, inkarnat na
ekspresivnim licima ruZiéast, kretanje likova
silovito, a nanosi boje gusti i isprekidani: oZiv-
ljeni svjetlom oni iskre i poprimaju svilenka-
sti karakter na draperijama, nebu ili na licima
svetackih likova. Dobrotska pala, gotovo ski-
coznog karaktera datira se nakon 1748. kada
je posvecena novosagradena Zupna crkva na
mjestu starije, sruSene u potresu 1667. godine.
Pitanje podrijetla i izvornoga smjestaja novalj-
ske slike nije razrijeseno. Mozda je pripadala
baroknoj crkvi Gospe od RuZarija na obali jer
je danasnja Zupna crkva sv. Katarine sagrade-
na pocetkom 20. stoljeéa.

Sliku su restaurirali Slavko Ala¢ i Stanko Alaj-
beg u Splitu 1988. godine.

Radoslav Tomi¢
Bibliografija: Tomié, 1990.a, 287-292; Tomié,

2002.d, 135-140; Tomié, u: Zagovori, 2009., 129-
130; Lucchese, 2011.a, 417.

Giulia Lama
(Venecija, 1681. - 1747.)
35.Bogorodica s Djetetom, sv.Ivanom Evandelistom,
sv. Franjom Paulskim i andelima
nakon 1739.
ulje na platnu, 236 x 117,5 cm
Sibenik, Samostan sv. Frane (sv. Nikole Tavelic¢a)

Oltarnu palu Bogorodica s Djetetom, sv. Franjom

Paulskim, sv. lvanom Evandelistom i andelima iz

crkve sv. Frane (sv. Nikole Tavelié¢a) u Sibeniku

pripisao je 1935. godine njemacki povjesnicar

umjetnosti Max Goering vencijanskoj slikarici

Giuliji Lami i taj se atributivni prijedlog zadr-
Zao do danas.

Sliku je 1937. godine pomno i znalaéki pred-
stavila Doroteja Westphal u svom pregledu
slikarstva u Dalmaciji, zapo¢injuéi, upravo s
njom prikaz slikarstva 18. stolje¢a: Medu dal-
matinskim slikama mletacke $kole XVIII. stoljeca
vrijedna je neke paznje Bogorodica sa dva sveca
u §ibenskoj crkvi sv. Franje, koja se pripisuje Pia-
zzetti. I ovdje nalazimo jo§ tizianeskni motiv Bo-
gorodice, koja stoluje visoko ispred jedne kolumne.
OkruZena je oblacima, na kojima lebde andeoski
likovi. Tipovi i grada, vodenje svjetla, koje stavlja
najjaca svjetla neposredno uz duboke tame, sve to
podsjeca na Piazzettu. Ipak nije ni ovdje kvalitet
dosta visok, da bismo ovu sliku mogli smatrati vla-
storucnim djelom majstorovim. CrteZ odaje izvje-
snu ukocenost (na primjer ruke pojedinih likova),
prednji je andeo glomazan. A ni kompozicija nije
osobito vjesta. Nedostaje joj lakoca Piazzettinih
domisljaja. Cudovito masno djeluje golo djetinje
tijelo. Sare nisu tako duhovite kao na izvornim dje-
lima majstorovim. Rekla bih, da je autor Sibenske
slike koji pokrajinski ucenik Piazzettin. Datirati bi
je mogla otprilike u tridesete godine XVIILI. stoljeca
(Westphal, 1937., 48). Za¢uduje da se autorica
nije osvrnula na Goeringovu atribuciju, jer je
morala poznavati njegovu monografiju o slika-
rici G. Lami tiskanoj 1935. godine.

U dva se navrata na sliku kratko osvrnuo Kru-
no Prijatelj, 1956. 1 1982. godine u svojim pre-
gledima umjetnosti 17. i 18. stolje¢a u Dalma-
ciji prihvacéajué¢i Goeringovo misljenje da je
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rije¢ o djelu Giulije Lame, koja je prema Prija-
teljevim rije¢ima najoriginalniji Piazzetin dak,
zakljucujuéi da je po svojim visokim kvalitetama
ta slika najbolji rad Piazzettine $kole u Dalmaciji.

Atribuciju je prihvatio i Ugo Ruggeri u mono-
grafiji o o toj umjetnici (1973.), navodedi da se
slika mora datirati nakon 1737. godine jer je
nastala po uzoru na palu Bogorodica s Djetetom
i sv. Karlom Boromejskim (S. Maria delle Pace,
Brescia) koju je upravo te godine izradio G. B.
Pittoni, kako je ve¢ prethodno (1972.) upozorio
Grgo Gamulin. Lama je od Pittonija preuzela
likove Bogorodice s Djetetom ceremonijalno
postavljene visoko na oblake, ispred kaneli-
rana stupa obavijena oblacima i tkaninom,
potom tri glavice andela u vrhu pale, dok je
lik malenog andela u dnu slike pomaknula s
ruba u sredinu, smjestivsi mu u ruke, umjesto
kriza, medaljon s natpisom Caritas, §to je atri-
but sv. Franje Paulskoga. No, ona je pateti¢an
i meki Pittonijev ton zamijenila snaznim kja-
roskurom i plasticom energijom $to se javlja u
slikarstvu G. B. Piazzette i kod njegovih sljed-
benika, $to je bila i Giulia Lama.

Slika se nalazi na mramornom oltaru s juzne
strane trijimfalnoga luka svetista (cornu Episto-
lae).

Vrijedne podatke o oltaru na kojemu je slika
izvorno stajala zabiljeZio je don Krsto Stosi¢:
Oltar nase Gospe od presv. Srca Isusova. U najsta-
rije dobu zvao se o sv. Ivana evandeliste, zatim sv.
Frane od Paule. 12 nov. 1739 §ib. plemi¢ Marko Fili-
beri potaknut svojom poboznos$cu prema sv. Frani
od P. ¢ini ugovor s gvardijanom fra Antom Scarpa-
nom i ostalim fratrima, po kome se obvezuje pot-
puno na svoj trosak podici svecu oltar i pribaviti
sliku. Fratri se pak obvezuju in perpetuo da ce na
tom oltaru o svom trosku izlagati presv. Sakrament
13 petaka posebice poslije svec¢eva blagdana. Filibe-
ri to hoce, da bude na slavu Bozju i na veéu poboz-
nost prema svetom Frani. Dva dana poslije toga fra
Ivan Lupi iz Splita, zamjenik provincijala, odobrio
je ovaj ugovor. Isti je Filiberi 1744. postavio na oltar
tabernakul koji je zapadao 265 lira. Galvani (Il re
d’armi di S. II. 11-12) spominje grb koji je na oltaru

kao nepoznat mu. Prikazuje patku rasirenih krila
koja gleda prema grékom krizu. Sigurno pripada
obitelji Filibera.[Danas ga nema. Nad oltarom je bl.
N. Taveli¢a. Dopunio K. S.]. Da je Marko F. bio ve-
liki prijatelj fratara, vidi se i po tome Sto mu je kao
meceni fra Ljudevit Vojkovic posvetio svoju knjigu
Razmisljanja (Meditazioni sopra la passione di N.
S. Gesu Cristo raccolte dal P. Lodovico Vojkovich
minore osservanto dedicate all’ Ill. Sig. Marco Fili-
beri nobile si Sebenico. Venezia 1745. Presso S. Oc-
chi. 120 stranica).

Da je bila bar u pocetku Ziva poboznost prema sv.
Frani od P.vidi se iz ¢injenice $to je za to bila stam-
pana posebna knjiZica. (Devozione che si pratica
nella chiesa di San Francesco de’ minori Conven-
tuali in Sebenico nelle tredici dominiche ad onore
di S. Francesco di Paola. Tip. d. Seminario). Slika sv.
Frane od Paole vrlo je umjetnicka. Prikazuje sve-
titelja koji gleda prema Djevici s Djeticem, pokraj
njega je neko dijete a u pozadini sv. Ivan evandelist.
Dakle markirana je uspomena na sv. lvana, jer je
otprije to bio njegov oltar. Vidi se, da je slika bila u
ono doba narucena bas za ovaj oltar. Slika je $kole
Tiepolove. Prof. V. Miagostovich govori negdje [u Il
nuovo Cronista di Sebenico. Dopunio K. S.] da je je
od Giambattiste Piazette (+ 1754.) koji je bio ucitelj
glasovitom Ivanu Krst. Tiepolu (1770.).

Herman Rietsch, prvi restaurotor u Kunsthist. Mu-

zeju u Becu, restaurirao je nasu sliku 1913.-14. za

180 kruna na trosak Centralne komisije za spome-
nike. Danas se slika nalazi iza vel. oltara.

Od g. 1879. na oltar je postavljen kip Nase Gospe
presv. Srca Is. zauzimanjem trecoretkinja, doticno
posebne bratovstine o kojoj govorimo na drugom
mjestu. Kip je nabavio gvardijan Fattuta od glaso-
vitog umjetnika Daniela iz Pariza. Pred ovom Gos-
pom ¢ini se svibanjska poboZnost (Sto8i¢, 27-28).

Prema pisanju istoga StoSi¢a u februaru 1750.

radi se novi oltar bl. Nikole Taveliéa (nekada

Obracenja sv. Pavla) pod upravom Petra Scottija,

koga je zamijenio poduzetnik neki Ivan (Stosié,

24). Na veliki oltar u istoj crkvi u februaru 1750.

poduzetnik Petar Scotti postavio je veliki mramor-
ni tabernakul i dobio 384 lire (Stosié, 23).
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Usprkos StoSiéevu iscrpnom izvjestaju, ipak
nisu razja$njene okolnosti podizanja dvaju
Zrtvenika sa sjeverne i juZne strane svetiSta
(cornu Epistolae; cornu Evangelii), nisu posve ja-
sni njihovi titulari te izvorni smjestaj slika na
njima. Oba su oltara s tordiranim stupovima
toliko sliéna da je teSko ne pomisljati da su
djelo iste radionice. Prema Stosi¢u narucitelj
oltara i slike sv. Franje Paulskoga bio je siben-
ski plemi¢ Marko Filiberi ¢iji se grb nalazi u
atici sjevernoga Zrtvenika danas posveéeno-
ga sv. Nikoli Taveli¢u, a izvorno se na njemu
nalazila slika Obraéenje sv. Pavla koja se 1750.
spominje kao veoma oSteéena, i danas o njoj
nema traga. Sadasnju sliku sv. Nikole izradio
je 1891. majstor Mihaljevi¢ s otoka Krka, kada
ju je, 14. lipnja iste godine, posvetio biskup
Antun Josip Fosco. Ona je zamijenila stariju
sliku sv. Nikole Taveli¢a koja se danas ¢uva u
samostanu. Prema navedenim podacima, slika
Giulije Lame nije stajala na ovom oltaru iako je
na njemu grb Marka Filiberija. JuZni oltar po-
svecéen je Gospi od Presv. Srca Isusova i na njega
je, u nidu, 1879. postavljen kip Gospe. Taj je kip
uklonjen u trenutku kada su franjevci sedam-
desetih godina 20. stoljeéa srusili glavni oltar
i s njega prenijeli na dotadasnji oltar Gospe
od Presv. Srca Isusova palu sa svecevim likom
koju je izradio Matej Ponzone Pon¢un. Na tom
je oltaru dakle mogla stajati slika Giulije Lame
Bogorodica s Djetetom, sv. Franjom Paulskim, sv.
Ivanom Evandelistom i andelima od 1739. do 1879.
godine. Tome u prilog ide i kartusa u atici ol-
tara na kojoj je upisano CARITAS, §to se ned-
vojbeno odnosi na sv. Franju Paulskoga. Nasa
je slika 1879. postavljena na zid iza glavnog ol-
tara, a poslije toga u samostan gdje se i danas
nalazi. Prema tome, ostaje nejasna uloga Filipa
Filiberija: ukoliko je narucio sliku sv. Franje za
juzni oltar ispred svetista, zaSto se njegov grb
nalazi na sjevernom oltaru na kojemu je bila
slika sv. Pavla, a potom slika sv. Nikole Taveli-
¢a? To bi mozda upucéivalo da je on narucio oba
oltara i dvije oltarne pale, ili su neki podaci iz
StoSic¢eva navoda nepouzdani.

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu, Restauratorski odjel Split, 1999.
godine.

Izlozba: Na slavu BoZju. 700 godina Sibenske
biskupije, Sibenik, 1999; Zagreb, 1999.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Goering, 1935., 165, Westphal,

1937., 48, 50, f. 49; Stosié, 1930, rkp., 27-28; Pri-

jatelj, 1956.b, 81; Pallucchini, 1970., 162; Gamu-

lin, 1972., 29-32; Ruggeri, 1973., 21-22, fig. 16, 37;

Prijatelj, u: Horvat-Matej¢ié-Prijatelj, 1982,

861; Kalauz, 1998, 157, 172; Pilo, 2000., 125; Luc-
chese, 2011.3, 419.



Nicola Grassi
(Formeaso di Zuglio, 1682. - Venecija, 1748.)
36.Sv. Josip
oko 1730.
ulje na platnu, 150 x 90 cm
Osor, katedrala sv. Gaudencija

Sliku Sv. Josip s Djetetom i andelima izloZenu na
mramornom oltaru u juznom brodu osorske
katedrale sv. Gaudencija pripisao sam Nicoli
Grassiju 1992. godine uocavajuéi da njegov ru-
kopis odaje harmonija bjeline i iskri¢ava titrava
svjetla, srebrnasta metalna Cistoca kromatskih rje-
Senja stopljena s rafiniranom impostacijom i me-
kim potezom kista te ju datirao u zrelo razdoblje
slikarove Kkarijere, kada je pocéetna iskustva
preuzeta od ucitelja Nicoloa Cassane (1659. -
1714.) prosirio i dopunio utjecajima Sebastijana
Riccija, Giambattiste Piazzette i Gianantonia
Pellegrinija stvarajuéi specifiénu i autenti¢nu
varijantu mletackoga rokokoa.

Vrijedan je analize i naéin na koji je sv. Josip
prikazan: svetac stoji na zemaljskoj kuglii drzi
u rukama golo Dijete, drvo kriZa te rascvali lji-
ljan. Uz njega su andeli, od kojih jedan pridrza-
va traku s natpisom: REFUGIUM AGONIZAN-
TIUM (Utociste umirucih). Primjeceno je da sv.
Josip “posuduje” Bogorodi¢inu ikonografsku
situaciju: stoji na globusu, “ogrnut” je svje-
tloS¢u, njeZno privija sebi Dijete. Impostacija
lika i njegov poloZaj na slici podsje¢a doista na
Bogorodicu Bezgre$noga Zaceca koja se najce-
$¢e prikazuje na kugli te gazi zmiju kao izvor
i simbol grijeha. U poslijetridentskoj ikono-
grafiji sv. Josip postao je iznimno popularan
svetac, zastitnik svih onih koji traze i Zude
blagu smrt i Zivot vje¢ni. Cesto se stoga i pri-
kazuje na samrtnoj postelji u drustvu Isusa i
Marije. U osorskom sluéaju slika je dopunjena
prikazima na mramornom oltaru. Na stipesu
su u plitkom reljefu prikazana u sukcesivnom
slijedu dva NavjeStenja: u donjem dijelu Ga-
brijel navjes¢uje radosnu vijest Mariji, dok u
gornjem dijelu Josip leZi u krevetu, a andeo mu
razgrée baldahin, obznanjujuéi mu Sto treba
¢initi, kako je zapisano u Evandelju po Mateju.
(Matej, 1, 18-21).

Ispred oltara je mramorna grobna ploca s nat-
pisom:

[OSEPH MILANESE ARCHIDNVS
ETVIC. GLIS
SIBI DILECTISQ. FRATRIBS
DIGNITATIBS ET CAN.
HVIVS ECCL. CATTEDLIS
FACIENDVM MANDAVIT
OBYT Il APLIS 1729.

Grobni natpis objasnjava okolnosti i vrijeme
narudzbe, iza koje je stajao Josip Milanese, ar-
hidakon i vikar, prema pisanju Daniela Farlati-
ja u vrijeme biskupa Nikole DraZiéa (biskup u
Osoru od 1720. do 1737.). NaglaSavajuéi ljepotu
i emocionalni naboj osorske slike Enrico Luc-
chese pomislja da je mogla nastati i ne$to ka-
snije, oko 1735., jer je bliska oltarnoj pali Sveta
Obitelj sa sv. Matejem i Nikolom (S. Antonio in
Casasola, Chiusaforte /Udine) datiranoj u to
vrijeme.

Osorska se slika moZe usporediti s drugim
Grassijevim djelima. Najizrazitija je veza s ci-
klusom slika iz katedrale u Tolmezzu, ali se
analogije mogu pronaéi ne samo sa slikama
nastalim oko 1730., veé i s djelima nastalim
prije i poslije kvarnerske oltarne pale. Ona se
u katalogu Grassijevih djela u Hrvatskoj istice
intimnim prikazom, medusobno uskladenim,
svijetlim koloritom Zute i plave boje te iskri¢a-
vim svjetlom §to likove sveca i andela ispunja
ozareno$c¢u i toplinom pa se mozZe reéi da se
pred nama ne nalazi slika rutinske proizvod-
nje nego rafinirano ostvarenje umjetnika koji
je u okviru stilskih kanona ostvario vlastiti
rukopis, prepoznatljiv i traZen medu brojnim
naruciteljima na prostoru Mletacke Republi-
ke.

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu u Zagrebu i 2015. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Tomié¢, 1992.a, 139-141; Cveti-

nié, 2007.b, 199; Bralié¢, 2003.b, 697; Lucchese,

2011.a, 414, 421; Bralié¢, doktorski rad, 2012.a,
147-148.
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Nicola Grassi

(Formeaso di Zuglio, 1682. - Venecija, 1748.)
37. Navjestenje sa sv. Augustinom i sv. lvanom
Nepomukom, sv. Franjom Paulskim i sv. Petrom

iz Alcantare

1740. ~ 1745.

ulje na platnu, 147 x 296 cm
Krk, Sakralna zbirka u crkvi sv. Kvirina

Pojedinaéne slike s prikazom Navjestenja i sve-
tackim parovima, ikonografski odredenim kao
Sv. Augustin i sv. lvan Nepomuk te Sv. Franjo Paul-
ski i sv. Ivan Kapistran, ve¢ su sedamdesetih go-
dina proslog stoljeéa objavljene kao djela mle-
tackog slikara Nicole Grassija (Gamulin, 1977.).
Kada se, medutim, zasebne slike sagledaju kao
cjelina, tri prizora ¢ine cjelovitu kompoziciju
s likovima smjeStenim u jedinstven prostor.
Odreduje ga scenografski postavljen arhitek-
tonski okvir s parovima jonskih stupova i stu-
bova, medusobno povezanih jednostavnim ka-
menim gredama. Parovi svetaca postavljeni su
do ruba kadra i smjesteni izmedu stupova koji
uokviruju plitki prostor trijema, zatvoren ta-
mnom plohom zida u pozadini. Na lijevoj stra-
ni uz sv. Augustina sa standardnim atributima
biskupa i crkvena oca stoji sv. Ivan Nepomuk s
oznakama mucenisStva: aureolom s pet zvijez-
da i palminom granom. Franjevacki pustinjak
sv. Franjo Paulski s natpisom charitas, stoji u
paru s jo$ jednim franjevackim svecem ispo-
snic¢kog izgleda koji drZi kriz od neobradenih
grana drveta. Prikaz odgovara standardnoj iko-
nografiji $panjolskog franjevca Petra iz Alcan-
tare, a ne sv. Ivana Kapistrana koji se zadrzaou
svim dosadasnjim tumacenjima. Sv. Augustin
se pogledom obra¢a promatracu uvodedéi ga
u sredi$nju temu slike: prizor Isusova utjelov-
lijenja i pocetak njegova otkupiteljskog poslanja
(Fucié, u: Leksikon 1979., 420-424). Scena Blago-
vijesti u sredi$njem interkolumniju povucena
je dublje u prostor i zbiva se pred otvorenom
nebeskom pozadinom. Smjestena je iza uskog
trijema s klasiénim stupovima i gredem koji ih
kompozicijski odvaja od bo¢nih parova sveta-
ca. Bozanska prisutnost istaknuta je blistavim
svjetlom s masama oblaka napucenih puttima i
andeoskim glavicama.

Na jedinstvenu sliku s arhai¢nom, poput trip-
tiha, zamiSljenom kompozicijom, upucivale
su ve¢ fotografije snimljene 1959. godine u
Restauratorskom zavodu JAZU u Zagrebu. Tu
su pretpostavku nedvojbeno potvrdila istrazi-
vanja prije nedavno provedenih restaurator-
skih radova. Dobra o¢uvanost oslika i podaci
prikupljeni tijekom istrazivanja omogudéili su
preciznu rekonstrukciju izvornih dimenzija
slike i ponovno spajanje okomito razrezanog
platna u cjelinu.

Nicola Grassi jedan je od protagonista “pate-
ti¢ne redakcije” venecijanskog rokoko slikar-
stva (Pallucchini, 199s5., 511- 520). Dopunju-
juéi slikarsku poduku kod Nicoloa Cassane
(1659. - 1714.) utjecajima Sebastiana Riccija,
Giambattiste Piazzette, Federica Benkovica i
Giambattiste Pittonija, ostvario je sugestivan
slikarski izraz, obiljeZen, osobito u ranoj fazi,
kasnobaroknom ekspresivno$éu i retorikom.
Kjaroskuro i plasti¢ku snagu iz rje¢nika mle-
tackih neotenebroznih slikara ublazava tije-
kom treéeg desetljeca, ostvarujuéi u narednim
godinama iznimna djela ispunjena blistavom
svijetloséu s karakteristicnim kromatskim
suglasjima rokoko palete. Uz zapaZenu pro-
dukciju portreta, Grassi se veéinom posvetio
slikama sakralnog sadrzaja i crkvenim naruéi-
teljima (Moretti, 1984.a, 15-23; Lucchese, 2005.,
9-23). Izraduje oltarne pale, pojedinaéne prika-
ze svetaca s naglaSenim portretnim obiljeZji-
ma Zanrovski odredenih u ciklusu Apostola u
Tolmezzu (1730.-32.), te biblijske prizore, Ce-
sto s temama iz Starog zavjeta pretvorenim u
galantne pastoralne scene (Rizzi, 1982., 50-55;
Lucchese, u: La Galleria 2003., 108-113, kat. 78,
81-84). Unato¢ tome 35to je rodnu Carniju na-
pustio u djecackoj dobi, zadrzao je obiteljske
i poslovne veze s tom mletackom pokrajinom
radedi za niz crkava u malim mjestima, a pred
karijere velik dio opusa ostvaruje i za druge
narucitelje u periferiji Serenissime.

O Grassijevim radovima na isto¢nojadranskoj
obali objavljeno je vise ¢lanaka i studija, po-
¢evsi od pregleda venecijanskog slikarstva u
Dalmaciji Rodolfa Pallucchinija (1944., 49-55)
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do novijih tumacenja i atribucija slika u Tro-
giru, Osoru, Hvaru i Rovinju (Tomi¢, 1992.3,
Tomié, 1997., 118-126; Lucchese, 1999., 231-232;
Brali¢, u: Slikarski izvori i tokovi 2005., 83-86,
kat. 27). Medu tim radovima, od kojih neki
pokazuju udio suradnika uhodane Grassijeve
radionice, slika iz Krka svojim dimenzijama i
suzdrzanom monumentalnoséu ima posebno
mjesto. Grgo Gamulin (1977.) istie profinje-
nu kromatsku modelaciju svetaca, istodobno
monumentalnih i elegantnih, te ih povezuje s
Grassijevim radovima u Tolmezzu i datira oko
1730. godine. Za Egidija Martinija (1982.) rije¢
je o slikarovu remek-djelu iznimne snage i lir-
ske note. Sredi$nji prizor Navjestenja Martini
povezuje sa istoimenom slikom u vili grofova
Torre Valsassina u Ziraccu i pomice dataciju u
pocetak cetrdesetih godina 18. stolje¢a. Enrico
Lucchese (2011.3, 414) prepoznaje reinterpre-
taciju Pittonijeva motiva Bogorodi¢ine koSare
s ru¢nim radom, a likovna obiljeZja povezuje
s Poklonstvom kraljeva, monumentalnom oltar-
nom palom nastalom oko 1740. godine za cr-
kvu sv. Franje u Udinama.

U nastojanju da se odrede podrijetlo i okol-
nosti narudzbe Grassijeve slike koja se danas
¢uva u Zbirci katedrale istraZivanja su bila
usmjerena na aktivnosti poduzetnog krékog

biskupa Antonia Zuccherija (San Vito al Ta-
gliamento, 1697. - Krk, 1778.) koji je kao i slikar
bio podrijetlom iz Friulija. Zuccheri je stigaou
Krk 1739. godine te se ubrzo posvetio radovima
naobnovi i opremanju katedrale novim umjet-
nickim inventarom. Obnovljena stolna crkva
posvecena je 1743. godine, no zbog nesuglasica
s kr¢kim klerom i optuzbi da zatire ilirski jezik,
biskup Zuccheri bio je suspendiran dekretom
apostolskog nuncija iz 1747. godine i morao je
privremeno napustiti grad. Vratio se u sjedi-
Ste svoje dijeceze, osloboden svih optuzbi,
tek 1753. godine (Zic-Rokov, 1971., 139; Bolonid,
Zic-Rokov, 2002., 119). Likovna obiljeZja Gra-
ssijeve slike podudaraju se s razdobljem am-
bicioznih radova biskupa Zuccerija na obnovi
stolne crkve izmedu 1740. i 1747. godine, no
ne treba iskljuc¢iti moguénost da je slika bila
izvorno namijenjena nekom drugom crkve-
nom zdanju. Sredi$nja tema kompozicije upu-
¢uje na, danas sruSenu, crkvu klarisa u Krku
posve¢enu upravo NavjeStenju Marijinom
(Bolonié, Zic-Rokov, 2002., 280-281). Pretpo-
stavku podupire i odabir franjevackih svetaca:
Petra iz Alcantare, osnivaca bosonogih franje-
vaca ¢ija je stroga pokora postala znamenita
putem svjedocanstava sv. Tereze Avilske i sv.
Franje Paulskog.



PredloZenu dataciju djela u pocetak cetrdestih
godina 18. stolje¢a potvrduju njezina likovna
obiljeZja. U kompoziciji rafinirana kolorita i
uravnoteZenog odnosa volumena i svjetla sli-
kar reinterpretira arhi¢nu formu triptiha, po-
taknutu vjerojatno starijim inventarom crkve.
Istodobno u sredi$njem prizoru oblikovanom
bez horizonta i prostorne dubine ponavlja rje-
Senja s oltarnih slika koje se precizno datirane
u to razdoblje poput pale na glavnom oltaru
zupne crkve u Fielisu iz 1742. godine. Kolorit
nije tako blistav i uzaren kao na slikama Sv.
Josip s Djetetom iz osorske katedrale i Suzana
sa starcima iz privatne zbirke (Piai, 2006., 220)
ostvarenim u prethodnom desetlje¢u. Izdu-
Zeni likovi svetaca Cije su siluete istaknute
Sirokim, uglatim naborima odjece, kao i bo-
gatstvo rokoko palete s ruZicastim odsjajima
na mjestima prozirnih sjena ostaju, medutim,
prepoznatljiva obiljeZja Grassijeva slikarskog
izraza. Sloboda poteza i rafinirana monokro-
matska modelacija sliku s Krka, uz ve¢ spome-
nutu palu iz Ziracca, povezuju i s Navjestenjm
iz Gallerie nazionale d’arte antica u Trstu te
s prizorom NavjeStenja na slici Sv. Trojstvo i
misteriji RuZarija iz Zupne crkve u Torre di Pa-
dova (Lucchese, u: Galleria nazionale, 2001., 73-
75, kat. 40). Sli¢an minimalisti¢ki interijer sa
scenografski postavljenim stupovima ¢iji su
obrisi istaknuti svijetlim ruzi¢astim tonovima
pojavljuje se i na jednom od najsugestivnijih
Grassijevih portreta slikarova pokrovitelja
Jacopa Linussija iz 1741. godine (Lucchese, u:
Nicola Grassi, 2005., 82-85). Portretna obiljeZja
u oblikovanju starackih fizionomija poput lica
sv. Franje Paulskog ili sv. Augustina sa svjetlo-
snim titrajima i mekim pramenovima brade
nastavljaju se na popularne Grassijeve prikaze
svetaca iz prethodnog desetljeca. Sv. Augustin
koloristi¢ki je blizak prikazu sv. Nikole iz Ba-
rija iz Cetrdesetih godina, prije svega toplom
gamom oker Zutih i crvenih tonova bogato
ukraSenog pluvijala (Antichi maestri, 2007., 36,
38). Osobitu paznju slikar je na kr¢koj slici po-
svetio karakterizaciji lica svetih pustinjaka.
Premda pripadaju prototipovima koje Gras-si
Cesto ponavlja u svojim djelima, realisti¢nost
njihovih portreta Ziva izraza dobro ilustrira

usporedba sv. Petra iz Alcantare s portretom

redovnika Filippa Marie Percotta iz privatne

zbirke, za kojeg se do otkri¢a natpisa smatralo

da predstavlja sv. Alojziju Gonzagu (Lucchese,
2007.b, 56-57).

Koloristickim suzvuéjem svijetlih ruzicastih
tonova inkarnata obogaéenih bljeskovima
svjetlosti, kao i rafiniranom igrom svjetla na
draperijama likova, kré¢ka slika uvjerljivo svje-
do¢i o Grassijevu rokoko senzibilitetu u tuma-
¢enju slikarske tradicije mletackog pitoresca.
Monumentalnom kompozicijom koja se na
izlozbi prvi put predstavlja nakon restaura-
torskih radova, pridruzuje se najistaknutijim
radovima venecijanskog settecenta u sjeverno-
jadranskoj slikarskoj bastini.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Zvonimr Wyroubal, Ivi-

ca Lonéari¢, Bruno Bulié¢, Restauratorski za-

vodu Instituta za likovne umjetnosti JAZU,

Zagreb, 1959.-1960. godine; Pavao Lerotié, Hr-

vatski restauratorski zavod, Zagreb, 2013-2014.
godine

Bibliografija: Gamulin, 1977.a, 218-220; Gamu-

lin, 1984.,197-199; Matej¢i¢, 1982., 558-559; Mar-

tini, 1982.,68,521, bilj.231; Tomié,1992.a,139; Bra-

lié¢, 2003.b, 697; Zic, 2006., 169-173; Lucchese,
2011.3, 414.

199

Oltarne pale
visokog baroka,
rokokoa

i klasicizma

Katalog



200

Oltarne pale
visokog baroka,
rokokoa

i klasicizma

Katalog

Giambattista Pittoni
(Venecija, 1687. - 1767.)
38. Sv. Ana sa svecima
1742. - 1745.
ulje na platnu, 247 x 124 cm
Buje, crkva Marije od Milosrda
Potpis: GIO. BATTA. PITTONI F./ VENEZIA

Slika Giambattiste Pittonija Sv. Ana sa svecima
dio je bogate barokne opreme crkve Marije od
Milosrda u Bujama. Nalazi se na bo¢nom ol-
taru koji je izvorno bio posveéen sv. Maksimu
i Pelagiju, zastitnicima novigradske biskupi-
je, no veé¢ pocetkom 17. stolje¢a predan je na
upravljanje Zenskoj bratovstini sv. Ane, zastit-
nice rodilja. [zvori biljeZe da je 1655. godine po
narudzbi biskupa Giorgia Darminija (1655. -
1670.) padovanski slikar Giulio Cirello izradio
oltarnu sliku s novigradskim mudcenicima sv.
Maksimom, biskupom i Pelagijem, dakonom
u prizoru adoracije Rodenja BlaZene Djevice
Marije, a s prikazom sv. Ane, zastitnice rodilja
udovoljio je [biskup] i pobozZnosti bratovstine Zena
koja je u to vrijeme upravljala bocnim oltarom po-
sveéenim zastitnicima biskupije (Urizio, 1867., 40,
47-48). Na Pittonijevoj slici koja je zamijenila
Cirellovu palu, sv. Ana je prikazana u slavi
na oblacima. Uobic¢ajene ikonografske ozna-
ke Marijine majke: izgled starije Zene i zeleni
plast dopunjene su bijelom zastavom, atribu-
tom koji se uz sveticu pojavljuje na vise djela
mletackog slikarstva 18. stolje¢a. O¢ekivanom
paru ranokrséanskih mucenika i utemeljitelja
biskupije pridruZen je u donjem dijelu kom-
pozicije jo$ jedan svetac $to je zbog oskudnos-
ti atributa i Sutnji izvora o titularima oltara
sredinom 18. stolje¢a dalo povoda razli¢itim
ikonografskim tumacenjima. Biskup koji se
obraca promatracu na lijevoj strani prepoznat
je kao sv. Maksim, mucenik i utemeljitelj no-
vigradske biskupije. Mladog sveéenika u mi-
snici likovna kritika pocevsi sa Santangelom
(1935.) pogresno povezuje sa sv. Alojzijem Gon-
zagom, a drugog biskupa prema tradiciji sa sv.
Pelagijem. U prikazima biskupa bez atributa
i prezbitera s dvostrukim kriZzem na desnoj
strani prizora Enrico Lucchese (2007.a) pre-
poznaje pak svete mucenike Hermagoru i For-

tunata, zastitnike Akvilejskog patrijarhata ko-
jem je do 1751. godine pripadala i novigradska
biskupija te ih povezuje s pastoralnim ambi-
cijama biskupa Gaspara Negrija (1732. - 1742.).

Giambattista Pittoni (Venecija, 1687. - 1767.)
uz Sebastiana Riccija, Giambattistu Piazzettu
i Giambattistu Tiepola, pripada skupini naj-
istaknutijih venecijanskih slikara settecenta
¢iji se opusi u europskoj likovnoj kulturi po-
istovje¢uju s mletackim rokokom. Pittonijev
slikarski izraz, zbog kasnobarokne dramatske
napetosti oznacen i kao “pateti¢ni rokoko”,
stekao je mnostvo poklonika i medunarodnu
slavu, premda za razliku od veéine suvremeni-
ka slikar nije napustao Veneciju (Pallucchini,
1995., 511). Njegovi radovi plijene elegantnim
i istodobno monumentalno impostiranim li-
kovima, podjednako u sakralnim i mitoloskim
prizorima, a blistavi, svijetli kolorit, obiljeZen
jukstapozicijom zasi¢ene crvene, plave, Zute i
zelene boje u potpunosti je prilagoden ukusu
onodobne europske aristokracije, prelazeci
ponekad, prema ocjeni Michaela Leveya, u ka-
tegoriju “pre-lijepog” (Levey, 1994., 58, 60). Pi-
ttonijeve forme su, medutim, zadrzale plastic-
ku ¢vrstoéu konstruiranu crtackom strogoséu
i disciplinom, a likovi su ostali nositelji dram-
ski napetih i naglaseno sentimentalnih povije-
snih, mitoloskih i religioznih pripovijesti.

OpseZna istraZivanja Pittonijeve slikarske bi-
ografije koje je provela Franca Zava Boccazzi
sedamdesetih godina proslog stolje¢a donijela
su niz podataka o dinamici odnosa izmedu sli-
kara i radionice, kao i odnosa izmedu slikara
i naruditelja, vaznih za razumijevanje velike
potraznje za venecijanskim slikarstvom u Eu-
ropi 18. stoljeca (1979., 11-89). Uz nezaobila-
zne utjecaje Sebastiana Riccija i kjaroskura iz
rjecnika Giambattiste Piazzette, za Pittonija je
afirmiranim slikarom Antonijem Arrigonijem
(Venecija, 1664. - oko 1730.). Suradujuéi u dru-
gom i treCem desetlje¢u s bottegom Pittonije-
vih, Arrigoni, prenosi Giambattisti iskustva
klasicizma i motive akademske struje s po-
¢etka stoljeca koji postaju temelj oblikovanja



201

Oltarne pale
visokog baroka,
rokokoa

i klasicizma

Katalog




202

Oltarne pale
visokog baroka,
rokokoa

i klasicizma

Katalog

elegantnog i prepoznatljivog izraza mladog
slikara (Fossaluzza, 1997., 180-216). Poput ve-
¢ine slikara baroka, Pittoni se ¢esto upustao u
likovne reinterpretacije motiva i tema drugih
majstora. Njegovo ugledanje na radove pret-
hodnika i suvremenika, nije, medutim, bio to-
liko formalne ili stilske prirode, koliko se radi-
lo o tipolokim “posudenicama”. Cesta ponav-
ljanja i variranja istih likova, njihovih stavova
i gesti, otkrivaju slikarovu najslabiju tocku -
pomanjkanje invencije u oblikovanju sadrzaja
i strukturiranju kompozicija. Postupak “kola-
Ziranja” i ponovne uporabe istih motiva moze
se pratiti i u tehni¢kim aspektima nastajanja
Pittonijevih slika, odnosno u organizaciji rada
velike bottege. Tom je tehnikom mogao u radi-
onici brZe proizvesti veéi broj radova i udovo-
ljiti brojnim naruciteljima, no upravo se zbog
toga uz Pittonija u venecijanskom slikarstvu
settecenta povezuje pojam “manufakturne pro-
izvodnje visoke likovne vrsnoée” ili rije¢ima
France Zave Boccazzi (1979., 819) prava indu-
strija slikarstva. U odnosu na mitoloske prizore
i alegorijske teme, popularne na europskim
dvorovima i medu privatnim kolekcionarima,
produkcija slika za crkvene narucitelje pove-
¢avat ¢e se prema kraju Pittonijeve karijere.

Zahvaljujuéi natpisu GIO. BATTA. PITTONI F./
VENEZIA autora bujske slike prepoznao je veé¢
Antonino Santangelo (1935.), a Wart Arslan
(1936.) reprezentativnu palu ukljucuje u stu-
diju o mletackom slikarstvu 18. stoljeéa te je,
uz pomo¢ komparativne analize forme, dati-
ra u tridesete godine 18. stoljeéa. Franca Zava
Boccazzi u citiranoj monografiji slikara, po-
mice dataciju u prve godine petog desetljeca
zahvaljujuéi upravo Pittonijevim postupcima
“montaze” i re-kombiniranja svetackih liko-
va. Sv. Maksim na lijevoj strani bujske slike
istovjetan je, naime, liku sv. Ambrozija na slici
Bogorodica s Djetetom, sv. Petrom, Ambrozijem i
sv. Karlom Boromjeskim u zZupnoj crkvi sv. Stje-
pana u Bedizzole (Brescia) koja je na temelju
dokumenta o podizanju novog oltara datirana
u pocetak 1742. godine. Lik biskupa je doslovno

ponovljen u poloZzaju, pokretima i fizionomiji
te u raskosnoj koloristi¢koj kombinaciji zlat-
nog okera i tamno crvene boje na ornamentu
biskupova plasta. Sv. Ana ponavlja pak impo-
staciju Bogorodice s monumentalne stropne
slike Uznesenja Bl Djevice Marije iz katedrale
u Thieneu, koju ¢ée Pittoni krajem detvrtog i
pocetkom petog desetljeéa varirati nekoliko
puta na slikama manjih dimenzija (Milano,
Brescia), a sauvan je i modeletto u Museum
and Art Gallery, Leicestershire (Zava Boccazzi,
1979., 120, 132, 162-163). Uznesenje Bl. D. Marije
predstavlja i dobar primjer slikarovog posiza-
nja u rjecnik motiva Sebastiana Riccija koji na
sliéan nacin oblikuje kompoziciju Uznesenja
Bogorodice za Karlskirche u Be¢u (1734.). Mladi
prezbiter s bujske pale takoder pripada omi-
ljenom Pittonijevom prototipu mladenackog
sveca, naglaSene pijetisticke geste. S razli¢itim
atributima Pittoni ¢e isti lik viSe puta varirati,
a ponovit ¢e ga u istom stavu kao sv. Antuna
Padovanskog na oltarnoj slici Bogorodice s Dje-
tetom i svecima iz katedrale u Vicenzi, koja je
datirana dokumentom u 1744. godinu (Fossa-
luzza, u: I Tiepolo e il Settecento Vicentino, 1990.,
88-90, kat. 2.11).

Fina ravnoteZa postignuta izmedu monumen-
talnosti svetac¢kih likova i intenzivnog svjetla
rokoko palete potvrduje dataciju Pittonijeve
pale u Bujama u prvu polovicu petog deceni-
ja. Iako u okviru slikarovog opusa predstavlja
djelo standardne religiozne produkcije cetrde-
setih godina, u sjevernojadranskom korpusu
slikarstva ova pala zauzima istaknuto mjesto
i rijedak je primjer cjeline 18. stolje¢a sac¢uva-
ne in situ. Virtuoznost u oblikovanju taktilnih
vrijednosti slikarske materije i boja koje sjaje
u rafiniranim tonskim kombinacijama, ¢ine se
primjerenim izrecenoj ocjeni o Pittoniju kao
slikaru koji za sofisticirani ukus aristokratske
klijentele “razvija perfekcionisticku praksu”
s ciljem oblikovanja slike kao “dragocjenog
predmeta”.

Visnja Brali¢



Restauratorski radovi: radionica Studio Scatto-
la - Sfreddo, Trst, 1989.

Bibliografija: Santangelo, 1935, 21; Arslan,
1936., 241; Zava-Bocazzi, 1979., 123, kat. 39; Ma-
tejéic, 1982., 558; Alisi [1937.] 1997., 29; Bralié,
2003.b, 699-700; Bralié, u: Istria pittorica, 2005.,
33-35, kat. 35; Bralié, u: Slikarska bastina Istre,
2006., 125-127, kat. 24; Lucchese, 2007.a, 271-
276; Lucchese, 2008.a, 299-300; Lavri¢, 2009.,
67-71; Lucchese, 2011.a, 422-423.

Mattia Bortoloni
(San Bellino, 1696. - Milano, 1750.)
39. Navjestenje sa sv. Antom Padovanskim
i sv. Jerolimom
oko 1722. - 1723.
ulje na platnu, 170 x 115 cm
Silba, Zupna crkva Rodenja Blazene Djevice Marije,
nekada crkva sv. Ante Padovanskoga (?)

Rijetko je koja slika u Hrvatskoj imala tako
“nesretnu” atributivnu povijest kao pala ma-
loga formata Navjestenje sa sv. Antom Padovan-
skim i sv. Jerolimom s otoka Silbe. Objavio sam
je 1992./1993. godine kao djelo mletackoga
slikara Giambattiste Pittonija (1687. - 1767.).
Naglasio sam visoku umjetni¢ku razinu djela
gipkih, savitljivih, spiralno artikuliranih liko-
va postavljenih u dubokim i smionim dijago-
nalama. Datirao sam je u Sesto desetljece 18.
stoljeca. Isti atributivni prijedlog ponovio sam
i 2006., dok je iste godine Visnja Brali¢ pred-
lozila kao autora Angela Trevisanija (Venecija,
1667. - 1746.). Kao analogije usmjerila se na nje-
gova djela nastala izmedu 1720. i 1730. nagla-
$avajuéi u iscrpnoj analizi slikarov poloZaj iz-
medu dviju struja u mletac¢koj umjetnosti prve
polovice 18. stolje¢a, polozaj izmedu rokokoa
G. B. Pittonija i neotenebroznoga majstora G.
B. Piazzette i njegova kruga. U razgovor o slici
ukljucio se 2007. i Alberto Rizzi u svom Vodicu
po Dalmaciji (Guida della Dalmazia) lapidarno
navodedi da bi autor slike moZda mogao biti
Dizianijev sljedbenik Jacopo Marieschi (1711. -
1794.).

Ipak, pouzdanu atribuciju slike predlozio je
Enrico Lucchese (2006., 2011.) obrazlazuéi daje
autor oltarne pale Mattia Bortoloni (San Belli-
no, 1696. — Milano, 1750.). Stilizirane, neomani-
risti¢ke likove svetaca, Bogorodice i Gabrijela
sa slike u Silbi usporedio je s freskama u vili
Cornaro u mjestu Piombino Dese koje je pre-
ma ugovoru Bortolini izradio 1716., a posebno s
oslikom u Ca’ Farseti u Veneciji. Na tim je dje-
lima Bortoloni plasticitet likova pokrenutih
u prostoru postigao naglasenim kjaroskurom
odvojivsi se od likovnog izraza seicenta, poka-
zujudéi dodire sa slikarstvom Luigija Dorignyja,
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usmjeravajudi se prema G. B. Tiepolu i patetici
rokokoa. Na taj se nacin, isti¢e Rodolfo Palluc-
chini, kretao i G. B. Pittoni koji je s Bortoloni-
jem imao brojne dodire. Te je dodire naglasio
i Lucchese biljezedi da je “naskrobljena Bogo-
rodi¢ina haljina viSe pittonijevska od samoga
Pittonija” (Lucchese 2006., 190). Osim Pittoni-
ja, on u Bortolonijevoj umjetnosti vidi tragove
G. B. Tiepola, G. B. Piazzette u vrijeme njihova
angazmana u S. Stae (1722.) te s A. B. Mariotti-
jem koji je s Bortolonijem zapoc¢eo nauk kod
Antonija Balestre.

Likovi na pali sa Silbe izvijenih, gipkih tijela
vibrirajuée povrsine obasjani su na nacin da
njihova vitka linija i sitna lica dobivaju odlike
rokoko figura koje se pojavljuju na pozornici
ispunjenoj nebeskim plavetnilom, prozra¢nim
oblacima i stjenovitim tlom. Elasti¢na, obna-
Zena figura sv. Jerolima pokazuje sli¢nost s li-
kom sv. Lovre na slici Mudenje sv. Lovre (crkva
sv. Lovre, Trino) dok se izlomljene, izduZene,
“neomaniristic¢ke” figure svetaca pojavljuju ne
samo na oltarnim palama, nego i na ciklusima
fresaka Sto ih je Bortoloni radio za crkve, vile
i palage u Veneciji, Venetu, Lombardiji i Pie-
montu.

Pitanje izvornoga smjestaja i narucitelja slike
nije rijeSeno. Prema usmenom podatku dugo-
godi$njega Zupnika na Silbi, don Zarka Brziéa,
nalazila se u crkvi sv. Antuna u istoimenoj
uvali koju su, kako biljeZi povjesnicar silbljan-
skoga pomorstva Petar StareSina, dali podiéi
kapetan Antun Bujaci¢ i njegov sin Jerolim pa
se pomisljalo da su oni stajali iza narudzbe jer
se i likovi svetaca mogu, u tom slucaju, protu-
maciti kao njihovi patroni. Lucchesi je 2011.
pretpostavo da je slika, kao i pala Bogorodica s
Djetetom, sv. Franjom i sv. Antom Pietra Liberija,
mogla biti narucena za franjevacku crkvu Gos-
pe od Karmela koju su, kao i mali glagoljaski
samostan uz nju, prema dopustenju zadarsko-
ga nadbiskupa, dala podiéi bra¢a Matija i Si-
mun Pavlina (Paulina) 1670. godine.

Slika je restauriranau Radionici JAZU u Zadru,
te 2015. godine u Hrvatskom restauratorskom
zavodu, Restauratorskom odjelu u Zadru.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Staresina, 1971., passim; Tomié,

1992.-1993.3, 221-222; Tomié, u Emil Hilje-Ra-

doslav Tomié, 2006., 312-313; Bralié¢, 2006,d,

107-119; Rizzi, 2007., 349; Lucchese, 2006.b,

189-192; Lucchese, 2011.a, 411-412, 415; Bortoloni

Piazzetta, 2010; Lucchese, Appunti 2011.b, 298-
300.
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Francesco de Mura
(Napulj, 1696. - 1782.)

40. Bogorodica s Djetetom, sv. Benediktom

i benediktinskim svecima

1751.1li 1753. (?)
ulje na platnu, 163,5 x 138 cm
Dubrovnik, Biskupijska klasi¢na gimnazija
Rudera Boskovica, Skolska kapelica
Natpis na supedaneju desno: Fra de Mura Pi[nxit ?]
1751 [ili] 1753 [?]

Potpis na slici napuljskoga slikara Francesca
de Mure Bogorodica s Djetetom, sv. Benediktom
i benediktinskim svecima - uz podrsku koju
pruZzaju oblikovne podudarnosti - rjeava pi-
tanje autorstva, a donekle i pitanje o dataciji,
no ostavlja otvorenima pitanja o ikonografiji i
provenijenciji vrsne slike koja obogaéuje kor-
pus napuljskih slika na dubrovackom podruc-
ju.

Odabrani kadar za Sveti razgovor, koji je ujedno
i svetacko videnje okuplja Bogorodicu s Djete-
tom i benediktinske svece, Cetiri mala andela
i Sest krilatih kerubinskih glavica. Likovi su
prikazani punom visinom i Sirinom, a kadar
ukljucuje i nekoliko scenografskih detalja nji-
hova okruzja: pozornica dogadaja opisana je
djelomice vidljivom ukoSeno postavljenom
gradevinom koja zatvara prostorni opis s de-
sna, ali vodi pogled prema Sumarku na ¢ijem
rubu se rastvara nebo napuceno oblacima u
okomitom traku uz lijevi rub slike. Dubinske
i visinske dijagonale razbuduju kompozicijske
i prostorne odnose. Dinamici pridonose i im-
postacije savitih ili zakrenutih tijela nagnutih
prema ili odmaknutih od slikane povrsine.
Motiv golubice naslikan je s crtacki i slikar-
ski vje$to oblikovnim torzijama. Uz sredi$nju
os slikar je postavio dva svijetla kompozit-
na (?) stupca, koji u kadar ulaze samo donjim
dijelom glatkoga trupa i bazom, a dubinskim
postavom (jedan iza drugoga) sugeriraju da su
vidljivi ulomak kolonade nekoga procelja ili
ophodni trijem. Pred njima, na prijestolju od
oblaka, pod razvitom draperijom koju podrza-
vaju andeo i tri kerubinske glavice, sjedi Bogo-
rodica. Tijelom je suceljena gledatelju, ali gla-

va joj je - zbog jake torzije vrata - u gotovo pu-
nom lijevom profilu. Svu je pozornost usmje-
rila prema bradatom starijem svecu koji kle¢i
pred njom. Prikazan je u desnom poluprofilu
kako 8iri ruke i okreée dlanove prema van kao
u ¢udu ili Zarkom zazivu. Osim dobi, nekoliko
atributa - benediktinski crni habit s kapulja-
¢om, mitra (u rukama jednoga od andela), ga-
vran koji drzi kruh u kljunu - otkrivaju njegov
identitet: radi se o Benediktu iz Nursije. Jos§
jedan Benediktov atribut, opatski pastoral,
poloZen je na tamnu pristupnu stubu na kojoj
je bo¢no razvijen slikarov potpis. Nago Dijete
sjedi na Bogorodic¢inu lijevom koljenu, desni-
com blagoslivlja sv. Benedikta, ali ga ne gleda.
Pogled spusta prema paru madolikih benedik-
tinaca koji klece u donjem desnom dijelu ka-
dra, a kaZiprstom ljevice dijete Isus pokazuje
na onoga od njih, koji pogled upucéuje prema
njemu. Geste benediktin¢evih ruku podjeéaju
na alegorijsku figuru Cesara Ripe kojom objas-
njava pojam Ljubav prema Bogu. S druge strane
par mladih benediktinki stoji iza sv. Benedik-
ta, jedna ruke polaZe na prsa, druga ih sklapa
na molitvu, a obje udivljeno gledaju videnje
Bogorodice i Djeteta. Osim mlade dobi, roda
i reda, slikar sljedbenicima sv. Benedikta iz
Nursije nije pruZio neosporne znaéajke prema
kojima bismo ih mogli sa sigurno$éu imenova-
ti. Svetokrug nemaju, kao ni sv. Benedikt. Ipak,
svi oni sudjeluju u videnju, jer pokretima ko-
mentiraju pojavu Bogorodice i Djeteta na obla-
cima, $to ih oznaduje kao svece, a ne “obi¢ne”
pripadnike benediktinske zajedince, kojima
se Spasitelj Svijeta i Majka ipak ne objavljuju
na taj nac¢in. OdloZeni opatski pastoral pod no-
gama Bogorodice, osim Benediktova atributa
mogao bi biti i atribut svetaca isprepletenih i
vjerojatno hibridno spojenih hagiografija - sv.
Maura (opata i apostola Francuske), sv. Placida
(takoder opata, apostola Sicilije) - kao i sv. Sko-
lastike (utemeljiteljice Zenskoga benediktin-
skoga redovnistva), koja je vidjela svoju dusu
kako uzlazi na nebo u obliku golubice. Medu-
tim, golubica na slici slijece (pa je u tom smislu
bliZza onoj Duha Svetoga), no s obzirom na to
da u svetackom razgovoru Duh Sveti obi¢no
nije prikazan, najvjerojatnije se radi o njezinu
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atributu. Sv. Skolastika prikazuje se u paru sa
sv. Gertrudom Velikom, misti¢arkom i teologi-
njom iz benediktinskoga samostana u Hefti. I
nju se Cesto opisuje kao opaticu, s pastoralom,
premda nije obnasala tu duznost, a do zabune
je doslo zbog imenjakinje, opatice Gertrude
od Hackenborna, u vrijeme ¢ijega vodstva sa-
mostana u Helfti je sv. Gertruda djelovala, a i
zbog toga §to ju je opatica povjerila duhovnoj
skrbi svoje mlade sestre, mistickarke i svetice,
sv. Matilde od Hackenborna (njem. Mechtild;
Mechthild von Hakkeborn). Prilog za identifi-
kaciju sv. Gertrude Velike je i njezina rastuca
popularnost: godine 1677. je uvedena, a 1738. se
stabilizirala u Rimskom martirologiju, bez pro-
vedena postupka kanonizacije.

Ikonografska identifikacija otvara pitanje o
podrijetlu slike i upuéuje da je ona vezana za
benediktinske zajednice na podrudju povije-
sne Dubrovacke nadbiskupije (sada biskupi-
je), odnosno Dubrovacke Republike. U nedo-
statku arhivske potkrepe ili nekoga drugoga
sviedofanstva, moZemo samo razmisljati o
pretpostavkama. Od moguéih izdvaja se be-
nediktinska zajednica na Lokrumu iz viSe ra-
zloga. Prvo, ona je pripadala Montekasinskoj
kongregaciji, za razliku od ostalih opatija na
dubrovackom podruéju (Sv. Marija na Mljetu,
Sv. Jakov na Vignjici, Sv. Mihovila na Sipanu
i priorata Sv. Andrije na pucini, kako istice
povjesni¢ar benediktinskoga reda, Ivan Osto-
ji¢ (1964.): U trecem deceniju XVI. st. osnovala se
nasa domaéa Mljetska kongregacija, koja je obu-
hvatila sve samostane dubrovacke republike osim
lokrumskoga. Veze Lokruma i Montecassina
bile su znatno prisnije od onih koje je njegova-
la Mljetska kongregacija. Drugo, slika se sada
nalazi u vlasnistvu dubrovacke biskupije, za-
jedno s jo§ nekolicinom slika znatno sigurnije
provenijencije s Lokruma. Trece, jos za slikare-
va Zivota njegov Zivotopisac Bernardo de Do-
minici u III. svesku Vite de’ pittori, scultori, ed
architetti napoletani (1743.) svjedo¢i o tome da je
Francesco de Mura bio slavan medu benedik-
tinskim naruciteljima i da je vaZan dio svoga
opusa ostvario upravo za njih, u Montecassinu
za crkvu i1 samostan. Osim Montecassina, De

Mura je radio i za benediktince u San Severino
a Sossia u Napulju, ali i za druge redovnicke
zajednice.

Napuljski umjetnici i njihova djela nisu iznim-
ka u Dubrovniku, a o brojnim diplomatskim,
vojnim, bankarskim, trgovac¢kim, prometnim
i postanskim vezama Kraljevstva Obiju Sici-
lija (Napuljskoga Kraljevstva) i Dubrovacke
Republike nalazimo brojne podatke u opsez-
noj dubrovackoj historiografiji, posebice ve-
zano za dubrovacke konzularne predstavni-
ke u Napulju i napuljske vojne zapovjednike
u Dubrovniku (zvanih governatore d’armi), o
¢emu je pisao Ilija Miti¢ (1970., 1986., 1988.).
Svjedoc¢anstva o sponama preko Jadrana i Sire,
Sredozemlja, spomenuo je i navigacijskim Se-
starom premjerio Fernand Braudel u Sredo-
zemlje i sredozemni svijet u doba Filipa II. (1949.)
kao djeli¢ transmediteranskih veza Dubrov-
nika sa znatno udaljenijim obalama. Stoga se
i prisutnost napuljskih umjetnika ili - u ovom
slu¢aju - jedne napuljske slike u Dubrovniku
moze samo pribrojiti nitima tih izolinija. Ipak
je slika Francesca de Mure iznenadujuéi pri-
nos slikarskoj baroknoj bastini u Hrvatskoj jer
u nju unosi svjedoéanstvo o uzbudljivoj na-
puljskoj slikarskoj sceni sredinom settecenta
u kojoj De Mura razvija elegantnu slikarsku
formulu izmedu Arkadije i klasicizma, kako je
to opisao Nicola Spinosa (1987.), a njegovu ulo-
gu naznacuje ipak kao brillante diffusore ‘in pro-
vincia’ delle idee maggiori del maestro. “Maestro”
je Francesco Solimena, koji je od pocéetaka De
Murine kriticke sudbine naglasen kao klju¢na
osoba njegove formacije. Bernardo de Domini-
ci u III. svesku Vite de’ pittori, scultori, ed archi-
tetti napoletani (1743.) nagladava da je od njega
naucio pravi nacin organizacije slikarske na-
racije, ljepotu i svjeZinu kolorita i uskladenost
cjeline, a pred kraj opisa De Murina Zivota
svjedoc¢i kako mu je sam Solimena potvrdio da
se radi o najboljem njegovu uéeniku i pri tome
nije Stedio rije¢i hvale. Znacenje dubrovacke
slike unutar De Murina opusa - sada kada je
poznata - prepustit ¢emo napuljskim kolega-
ma kako ne bi pali u zamku kakvu takoder bi-
ljezi De Dominici u vezi s De Murom, u kojoj
vi s’ingannaro due Professori forestieri, na veselje
domacdih.



Naposljetku, podsjetimo da je Francesco de
Mura do sada zabiljeZen tek kao autor male
slike Bogorodica s Djetetom i mali sv. [van Krsti-
telj u franjevackom samostanu na Petri¢evcu
kraj Banja Luke u Bosni i Hercegovini, koja je -
prema podudarnim dimenzijama sa skupinom
ikonografski srodnih slika - radena za trziste.
Tipoloska rjeSenja i kolorit (osobito Bogorodi-
¢ine odjece) usporedivi su na oba djela. Put bo-
sanskohercegovacke slike do Petri¢evca nije
poznat, ali s obzirom na veze bosanskih fra-
tara s Dubrovnikom, moguce je da je upravo
Dubrovnik odigrao ulogu i u dolasku te slike.

*U Zborniku u pocast akademiku Igoru Fisko-

vic¢u u tisku predan je ¢lanak “Il quadro di

Francesco de Mura a Dubrovnik (Ragusa)” na

talijanskom jeziku, a za ovu prigodu slika je

predstavljena na hrvatskom i tekst prireden
za potrebe kataloga izloZbe.

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu, Odjel u Dubrovniku (Neda Ku-
zek) 2012. godine.

Sanja Cvetnié

Bibliografija: Slika nije objavljena.

Costantino Cedini
(Padova, 1741. - Venecija, 1811.)
41. Sveta Obitelj s Joakimom i Anom
1782.
ulje na platnu, 242,5 x 113 cm
Dobrota, Boka kotorska (Crna Gora), crkva sv. Eustahija

Crkva sv. Eustahija (Stasija) podignuta je pre-
ma projektu mletackog inZenjera Bartola Ri-
viere od 1762. do 1773. kao srediste nove Zupe
utemeljene 1753. godine u zapadnom dijelu
pomorskoga naselja Dobrota u Boki kotorskoj.
U njezinoj jednobrodnoj unutrasnjosti s plit-
kim kapelama podignuto je, uz glavni oltar
u svetiStu, i Sest mramornih slavoluk-oltara
ujednacene tipologije, od kojih su tri dopunje-
na oltarnim palama. Oltar posvecen sv. Josipu
nalazi se u sredi$njoj sjeverozapadnoj kapeli.
Prema knjizi raéuna neimenovani majstor za
palu Gospa od Karmela sa sv. Josipom, sv. Joaki-
mom i sv. Anom isplaéen je 1782. godine, $to zna-
¢i da je tada bila i izradena. Na mramornom
predoltarniku u plitkom je reljefu oblikovana
tema Dusa u ¢istilistu Sto se vezuje uz ikonogra-
fiju Gospe od Karmela, ali na odredeni nacin
i uz sv. Josipa kao uzora blage smrti, utocista
umiruéih i zastitnika za one koji traze spas
duSe u vje¢nosti. Kao primjer navedimo da
na oltarnoj slici Nicole Grassija iz katedrale u
Osoru sv. Josip u rukama drzi natpis: REFUGI-
UM AGONIZANTIUM (Tomié, 1992., 139).

Prema sacuvanoj predaji (5to ¢e trebati dodat-
no provjeriti), oltar i sliku naruéila je dobrot-
ska pomorska obitelj Dabinovié. Oltarna pala
je, na temelju brojnih analogija, pripisana mle-
tackom slikaru Costantinu Cediniju (Padova,
1741. - Venecija, 1811.) koji je krajem 18. i pocet-
kom 19. stoljeéa djelovao u Veneciji i Venetu,
u prvom redu kao slikar fresaka u pala¢ama i
vilama u Veneciji, Padovi i okolici. Bokeljska
pala usporedena je sa slikom Bogorodica s Dje-
tetom, sv. Dominikom i sv. Vinkom Fererskim koju
su, kao Cedinijevo djelo publicirali Giuseppe
Pavanello i Nina Kudi$ 2012. godine.
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Cedini je izradio jo§ jednu palu u Dobroti. Ka-
petan Luka Radimir (Dobrota, 1727. - 1806.) dao
je podié¢i u crkvi sv. Petra na lokalitetu Ljuta
mramorni oltar sa slikom Sv. Luka, sv. Marko,
sv. Jakov, sv. Juraj i andeo. Slika se moZe datira-
ti u isto vrijeme kada i pala u crkvi sv. Stasija,
jer je crkva sv. Petra sagradena 1780. godine pa
je neposredno nakon toga slijedilo opremanje
njezine unutrad$njosti mramornim oltarima i
slikama.

Podrijetlom iz Padove, Cedini se spominje u
Veneciji od 1768. godine gdje je upisan u Bra-
tovstinu slikara (Fraglia dei pittori). Uio je na
kod Jacopa Guarane na Akademiji na kojoj
je, kasnije i sam kasnije odgojio slikare poput
Carla Bevilacque, Giuseppea Bernardina Biso-
naiLatanzia Querene.

Cedini je u prvom redu poznat kao slikar fre-
sko cuklusa, dok je katalog njegovih slikea Fi-
guralne tematike (oltarne pale, slike sakralne
i povijesne tematike...) slabije istraZe. U Vene-
ciji je njegova djelatnost poznata u pala¢ama
Manin na Rialtu, Moro-Lin, Giustinian dei
Vescovi, Contarini delle Figure, Corner della
Regina a radio je i za druge ugledne plemicke
obitelji. Godine 1792. oslikao je zastor u kazali-
Stu La Lenice arhitekta G. A. Selve. Freskama je
ukrasavao i crkve poput stropa u S. Barnaba te
u S. Cassiano (Pallucchini, 1996., t. II, 276-284.)
Kao i drugi, tako je i Cedini oslikavao i vile na
Sirem podrucju Veneta: navedimo vilu Viola
(Sant’Ambrogio di Fiera, Treviso), vilu Cor-
ner (Sant’Artemio, Treviso), vilu Andrighetti,
Marcello (Campocroce di Pregonziol), vilu
Lion, Da Zara (Casalserugo) s mitoloskim i ale-
gorijskim temama, ili vilu Marcello del Majno
zvanu ,Ego“ (Preganziol) u kojoj je monokro-
mno oblikovao tematski razli¢ite cikluse s
figurama plesaca i plesacica (Pavanello, 2011.,
159-162, 234-241; Pavanello, 2010., 151-153, 172-
176).

Posebo su zanimljive freske u pala¢i Emo
Capodilista u Padovi na kojima je Cedini svi-
jetlim bojama, u urbane krajolike, na terase i
na nebeske, iluzionizirane prostore postavio

brojne likove iz svakodnevice i mitologije
oblikujuéi cjeline koje u svjetlom koloritu, na
neizbjeznoj tiepoleskoj podlozi, objedinjavaju
rokoko iskustva i novosti klasicizma. Upravo
tako istancan i rafiniran odnos prema svijetlu i
boji vidljiv je i na oltarnoj pali u Dobroti na ko-
joj se sretno spajaju svjeZina poteza, pastelna
mekoca i prozraénost na ozbiljnim likovima
svetaca $to okruzuju Bogorodicu s Djetetom
postavljene visoko na bijele oblake.

Unutra$njost crkve sv. Stasija opremljena je
oltarima i slikama krajem 18. i pocetkom 19.
stolje¢a, u jedinstvenu cjelinu u kojoj se do-
ponjaju kasni barok i klasicizam. Svi su olta-
ri izradeni od bijeloga mramora u mletac¢kim
radionicama dok se medu slikama nalaze dje-
la Frane co. Solimana, Costantina Cedinija i
Francesca Potenze.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Tomié, 2012.b, 229-302; Tomié,
2013.d, 73-75; Nina Kudis, 2012.a, 361-368.
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Giulio Carpioni
(Venecija, 1613. - Vicenza, 1679.)
42. Irida u kraljevstvu Hipnosa
43. Deukalionov potop
1665. — 1675.
ulje na platnu, 60 x 50,5 cm
Rijeka, Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja

Pandani s prizorima smje$tenim u ovalu za-
biljeZeni su u inventaru rije¢kog Gradskog
muzeja (Museo Civico) ¢etrdesetih godina 2o0.
stolje¢a kao biblijske scene nepoznatog autora i
podrijetla. Grgo Gamulin (1975.-76.) prepoznao
je radove mletackog slikara Giulija Carpionija
(Venecija, 1613. - Vicenza, 1679.), a u nedavno
objavljenoj studiji detaljnije je analiziran nji-
hov sloZen ikonografski sadrzaj inspiriran
mitoloskim pripovijestima iz Ovidijevih Me-
tamorfoza (Brali¢, 2008.).

Irida u kraljevstvu Hipnosa i Deukalionov potop
tipi¢na su ostvarenja Giulija Carpionija koji je
nakon prvih slikarskih iskustava u Veneciji,
karijeru ostvario u Vicenzi nalazeé¢i umjetnic-
ko nadahnuée u intelektualnoj klimi oko Acca-
demie Olimpice. U gradu koji se u akademskim
krugovima doZivljavao kao druga Atena, buj-
na se Carpionijeva imaginacija ostvaruje prije
svega u oblikovanju mitoloskih sadrzaja i nji-
hovih prikrivenih moralisti¢kih i alegorijskih
znacenja, balansirajuéi izmedu melankolije i
ironije, realizma i teZnje spram perfekcioniz-
ma forme. Pripada krugu mletaékih slikara 17.
stolje¢a kojem je neoticijanizam Alessandra
Varotarija Padovanina bio polaziste u obliko-
vanju osobnih inacica baroknog slikarskog
izraza u stalnom dijalogu s likovnom bastinom
renesanse. Carpioni, medutim, izostavlja vanj-
ska obiljeZja klasicizma te za razliku od Pado-
vaninovih dinami¢nih kompozicija “roman-
ti¢ne emotivnosti”, oblikuje prizore elegi¢nog
i meditativnog raspoloZenja kojima odisu i sli-
ke iz rije¢kog muzeja.

Obiljezja Carpionijeva baroknog klasicizma
otkrivaju slikarove uzore i u radovima poetske
imaginacije Nicolasa Poussina i Pietra Teste,
kao i utjecaj Caravaggiova sljedbenika Nicola-

sa Régniera, osobito u ranim djelima. Suptilan
crteZ kojim definira obrise likova kao i tonski
oblikovane kompaktne forme blistavih boja u
potpunoj su opreci sa slobodnom slikarskom
gestom istodobnih vi¢entinskih radova Fran-
cesca Maffeija. Likovna kritika 17. stoljeéa,
op¢injena vrijednostima venecijanskog pitto-
resca, Carpionija stoga rijetko spominje una-
to¢ velikom i raznovrsnom opusu u kojem se
brojem isti¢u radovi i sakralne i Zanr tematike
(Pallucchini, 1981., 206-216). Marco Boschini
ipak ga nije mogao previdjeti u slikarskom
vodi¢u kroz Vicenzu (1676.), a Antonio M. Za-
netti (1733.) preciznije odreduje Carpionija kao
darovita majstora, originalne i neuobicajene
njegova opusa posvecen temama iz anticke
mitologije i knjiZevnosti (Pilo, 1961., 1999., 130-
138). Slikar, analogno Poussinu, oZivljava mit
kao nacin poetskog, alegorijskog izraZavanja,
osvajajuci prostore i znacenja klasi¢ne mito-
logije, knjiZevnosti i filozofije. Preobrazba tih
iskustava bila je, medutim, tako potpuna da
Homan Potterton (1979.) u njegovim “Tizianom
inspiriranim bakanalijama” prepoznaje najo-
riginalnije invencije venecijanskog seicenta.
Slike viSeslojnih simboli¢kih znacenja, kojima
Carpioni nastoji oZivjeti izgubljeno zlatno doba
bile su namijenjene uskom krugu humanistic-
ki obrazovane aristokracije. Iznimna popular-
nost njegovih poesia i capriccia medu narucite-
ljima potvrdena je nizom radova kabinetskog
formata, ali i ambicioznim dekoracijama grad-
skih palaca i vila najistaknutijih vi¢entinskih
obitelji poput Trissina, Caldogna, Negrija,
Giustinijanija i Piovini-Muzanija (Minorello,
2002., 40-152).

Mitoloski prizori nadahnuti antickim tek-
stovima dominiraju Carpionijevim opusom u
Sestom, sedmom i osmom desetlje¢u 17. sto-
lje¢a pri cemu su mitoloske pripovijesti bile
tek polaziste za ostvarenje osobne umjetnicke
vizije. Slikar se gotovo opsesivno vracao istim
temama poput Bakanalija, Cadéenja Venere,
Silenova pijanstva, Venere i Adonisa, Deukali-
onova potopa i Kraljevstva Hipnosa, inspiriran
veéinom stihovima iz Ovidijevih Metamorfoza.
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Varirao ih je u desecima redakcija, a Margaret
Binotto (2000., 323, bilj. 220) smatra da Carpi-
onijeva mitoloska erudicija upucuje i na slikarovu
bibliofilsku strast. Gotovo neiscrpne moguéno-
sti iS¢itavanja njihovih znacenja neposredno
se nadovezuju na onodobnu knjiZevnost go-
milanjem neobi¢nih i neocekivanih metafora,
postupkom koji je izrazen u poetskom credu
Giambattiste Marinija cilj je pjesnikov zacuditi
(Mirollo, 1991.).

Deukalionov potop jedan je od omiljenijih
Carpionijevih motiva, opisan i u I. pjevanju
Ovidijevih Metamorfoza (Ovidije, Met, I 259-
312). Prema grékom mitu, dogadaj je posljedi-
ca Jupiterova bijesa na ljude bron¢anog doba
kada nesta stida i istine... a na njihovo mjesto prije-
vare, lukavstva dodu / i podmuklost i sila i imanja
opaka Zelja. Razjaren okrutnoséu arkadijskog
kralja Likaona, Jupiter odlucuje smaknuti po-
kvareni ljudski narastaj katastrofalnim poto-
pom uz pomo¢ Nota, juznog vjetra koji donosi
kidu, i Iride, boZice diige, koja napaja vodom
oblake. PreZivjet ée jedino Deukalion i Pira,
osnivaci novog ljudskog roda i roditelji Hele-
na, praoca svih Grka.

Na slici iz Rijeke, kao i na petnaestak oc¢uvanih
redakcija iste teme (Pallucchini, 1981., Binotto,
2000.), Carpioni prikazuje trenutak kada po
Jupiterovoj zapovijedi voda nezaustavljivo
nadire. U meteZu ocajnih ljudi koji ée uskoro
preminuti od gladi, nekolicina preZivjelih se
uspinje do planinskih vrhova uzaludno tra-
Ze¢i spas. Poruku krhkosti ljudskog Zivota u
srazu s boZzanskom silom Carpioni prenosi
rezigniranim i gotovo podrugljivim pogledom
distanciranog promatraca. Vjesto oblikovani
likovi i njihov smjestaj u krajoliku potvrduje
pak Orlandijevu (1704.) ocjenu da je likovni
dar najbolje “ostvarivao u malom”.

Uz klasi¢ne literarne predloske, Carpioni je
Cesto posezao i za antickim likovnim motivi-
ma, preobli¢ujuéi ih u vrlo prepoznatljiv, bi-
zaran i osoban mikrokozmos. LeZe¢i lik Zene
s rukom zabacenom iza glave na rijeckoj slici
nastao je prema antickim modelima koji su
renesansnim umjetnicima bili poznati preko

rimske skulpture leZece Arijadne (Vatikanski
muzeji, Rim) ili uspavanog Endimiona pred
Dijanom s anti¢kih sarkofaga (crtez u Royal
Library, Windsor Castle). Reinterpretirao ga je
Tizian u liku bakantice na Bakanalijama Andri-
jevaca (Muzej Prado, Madrid), kao i Annibale
Carracci u prikazu snene Venere (Musée Con-
dé, Chantilly). Isti motiv Carpioni je ponovio
na viSe slika, pri ¢emu rekontekstualizira djela
“velikih prethodnika” omoguéujuéi ucenom
promatracu prepoznavanje znamenitih cita-
ta. Na rijeckoj slici klasi¢ni model pretvara u
groteskan prikaz opustenog i podbuhlog tijela
utopljenice.

Irida u kraljevstvu Hipnosa predstavlja jos rje-
du i zagonetniju temu u likovnoj umjetnosti,
opisanu u XI. pjevanju Metamorfoza (Ovidije,
Met, XI583-649). Prema Ovidiju, Alkiona, Zena
tesalskog kralja Keiksa, mucena neizvjesno$éu
i zlom slutnjom, preklinje Junonu da joj otkri-
je sudbinu nestalog muZza. Ponukana brojnim
molbama, Junona naposljetku odluci poslati
svoju glasnicu Iridu da zatrazi pomo¢ u kra-
ljevstvu Hipnosa, boga sna. Uz pomo¢ sna Al-
kiona otkriva istinu o Keiksovoj smrti i odluci
si oduzeti Zivot, no milosrdni bogovi, dirnuti
snagom ljubavi podarit ¢e oboma Zivot, pre-
tvorivsi ih u ptice vodomare.

Na rijeckoj slici prikazan je Sutljivi dijalog Iri-
de i snenog boga Hipnosa opustenog na poste-
lji kojem ona na prihvatljivoj udaljenosti opre-
zno prenosi Junoninu Zelju, svjesna da ¢e, uko-
liko ubrzo ne napusti to snatrece kraljevstvo
ili mu se odvise pribliZi i sama omamljena pa-
sti u vjecan san. Irida silazi s diige koju zastiru
putti jer ometa tamu Hipnosova kraljevstva.
Bozicu Niktu (No¢), majku Hipnosa (Sna) i
njegova brata Tanatosa (Smrti) Carpioni je, sli-
jededi Ripin opis, prikazao kao krilatu Zenu s
modrom odje¢om posutom zvijezdama koja u
naruéju drzi blizance (Ripa 2000., 314). Njezin
muZ Erebus, bog vje¢ne tame, razmice zastor
Sto zaklanja svjetlost u kuéi sna kako bi Irida
mogla prenijeti Junoninu poruku. Hipnos,
Morfejev otac i vladar kraljevstva okrunjen je
cvjetnim vijencem maka Sto takoder podsjeca
na njegovu privla¢nu i opasnu moé. Brojni li-



kovi uz kraljevu postelju nisu samo bezbrojni

snovi iz Ovidijevih stihova, ve¢ im Carpioni,

nadahnjujudi se i drugim literarnim izvorima,

pridaje sloZena metaforicka i alegorijska zna-
¢enja.

Dvadesetak redakcija teme Iride u kraljevstvu
Hipnosa od sredine Sestog do osmog desetljeca
17. stolje¢a svjedoci o popularnosti Carpioni-
jevih invencija koje su ubrzo presle granice
Vicenze. Na slikama iz Pommersfeldena, Be¢a
i Galerije Sveucilista Yale kao i na brojnim
radovima iz privatnih kolekcija slikar stvara
mistican i melankoli¢an svijet snova napucen
boZanstvima, uobic¢ajeno zagonetnog znacenja
za neupucena promatraca. Poetskom vizijom
kraljevstva snova kao stanja izmedu Zivota i
smrti, Carpioni se pak literarnim i filozofskim
asocijacijama nadovezuje na temu Deukalio-
nova potopa.

Rijecke prizore naslikane u ovalu uokviruje
pozlaéena povrsina s monokromnim puttima
koji oZivljuju kutove pravokutnog formata na
oba platna. Isto kompozicijsko rjesenje s deko-
rativnim motivima nagih putta u opustenim

pozama povezuje ih s jo§ dva prizora bakana-
lija iz privatnih zbirki: slikama Caséenje Venere
i Silenov trijumf sli¢nih, kabinetskih dimenzija
(Muti, u: La pittura eloquente, 2010., 79-83, kat.
14; Morello, 2002., 22). Prizor anti¢kih bakana-
lija koje se odvijaju oko Venerina kipa, Carpi-
oni je smjestio u vodoravno poloZeni oval bez
tragova pozlate oko Zivahnih putta naslikanih
u grisaillu. UravnoteZene kompozicije na sve
Cetiri slike obiljeZene su ritmi¢nom naracijom
i tipi¢cnom atmosferom bezvremenosti Carpi-
onijevih mitoloskih prizora. Sumarnije obliko-
vanje i suzdrZaniji kolorit u odnosu na navede-
ne radove iz Pommersfeldena i Yalea, upuéuju
na razdoblje izmedu 1665. i 1675. godine kada
je potraznja za Carpionijevim “mitoloskim po-
ezijama” bila na vrhuncu.

Restauracija: Marija Strok i Pavao Leroti¢, Hr-
vatski restauratorski zavod, 2003. godine.

Visnja Brali¢
Bibliografija: Gamulin 1975.-76., 53-54; Zic

1993., 54-57; Brali¢ 2008., 333-340; Povijesni i po-
morski muzej 2004., 160, 162.
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Eberhart Keilhau / Eberhart Keil /
Monsu Bernardo

(Helsinggr/Danska, 1624. - Rim, 1687.)
44. Alegorija Vanitasa (Alegorija Tastine)
izmedu 1652. i 1656.
ulje na platnu, 72,5 x 97 cm
Zagreb, privatno vlasnistvo

Na platnu uzduZnog formata naslikani su sta-
rica i djecak. Starica je odjevena u iznoSenu,
jednostavnu odjeé¢u, a maramom je prekrila
kosu. Sjedi i pricvrscuje nausnicu. Biserni
nakit je izloZen i u otvorenoj kutiji na stolu
ispred nje, uz koju su postavljeni bo¢ica za mi-
rise i ¢eSalj. Uz nju je, s desne strane, dje¢ak
koji pridrzava ogledalo na kojemu se starica
ogledava. Podozriv izraz njegova lica s nazna-
¢enim osmijehom potkrijepljen je i “figom” na
njegovoj desnoj ruci. Time se dodatno ukazuje
na alegorijski sadrzaj slike jer je na njoj prika-
zan Vanitas, alegorija Tastine.

Sliku je publicirao, analizirao i atribuirao
Eberhatru Keihlau/Keilu/Monsu Bernardu
1995. godine Vladimir Markovié. Upozorio
je da je istovjetnu sliku publicirao Eugenio
Battisti 1953. godine koja je potom bila atribu-
irana Monsu Bernardu, iako je rije¢ o kopiji
njegova izgubljena djela, jer zagrebacka slika
usprkos nebrojenim sli¢nostima s njom, nije
istovjetna i u tom smislu ona nije bila pred-
lozak za izradu navedene kopije. Kao i drugi
slikari njegova vremena, tako je i Keihlau istu
kompoziciju znao ponavljati u replikama ili
neznatno mijenjati jer su takva “sretna, upe-
Catljiva i autenti¢na” rjeSenja imala odjeka kod
narucitelja koji su ih rado kupovali. Markovi¢
je u svojim istraZivanjima, a na temelju mo-
nografije o slikaru iz pera Mine Heimbiirger,
mogao identificirati tri slike koje sa zagrebac-
kom alegorijom imaju neposrednu, gotovo
pupcanu povezanost. To su slike Starica koja se
sprema vesti (Muzej, Serpukhov), Starica s otvo-



renom knjigom i kutijom za vezenje (nepoznati

smjestaj) te Starica zaogrnuta u prugasti Sal (pri-

vatno vlasni$tvo, Rim). Autor stoga zakljucuje

da im je toliko toga zajednicko da nije rijec samo o

istome tipu nego o jednakom pogledu na isti, stvar-
ni ili izmisljeni model.

Monsu Bernardo je, nakon zapocetog $kolo-
vanja u rodnoj sredini, kao osamnaestogodis-
njak stupio u Rembrandtovu radionicu u Am-
sterdamu u kojoj je boravio od 1642. do 1644.
godine. Kada je 1651. doSao u Italiju, djelovao
je najprije na podruc¢ju Mleta¢ke Republike,
u Veneciji i u Bergamu gdje je prijateljevao s
Evaristom Baschenisom, a potom je, od 1656.
Zivio i stvarao u Rimu, kao izraziti sljedbenik
Caravaggiove umjetnosti, blizak Scuola dei
Bambonccianti, slikajuéi i sam, u prvom redu
djela s prizorima iz svakodnevnoga, puckoga
zivota. U analizi njegovih prikaza starica M.
Heimbiirger prepoznaje izravne utjecaje Rem-
brandtove umjetnosti, koje ée za vrijeme bo-
ravka u Veneciji spojiti i sjediniti sa slikarskim
umije¢em Domenica Fettija. S obzirom da se
navedene tri slike datiraju u vrijeme slikaro-
va boravka u Veneciji i Bergamu, od 1652. do
1656. godine te se i zagrebacka slika situira u
to vrijeme. Posebno je zanimljivo autori¢ino
zapazanje da je slikar u Bergamu radio djela
na kojima su dva-tri lika, gotovo uvijek prikaza-
na samo do pojasa, §to na izravan naéin vrijedi i
za sliku u privatnoj zagrebackoj zbirci. Ona je,
koliko je poznato, u Hrvatskoj rijedak primjer
djela one skupine umjetnika koja se sa sjeve-
ra spustala u Italiju gdje su onda sintetizirali
“opre¢na” likovna iskustva i tradicije slikajuci
za publiku koja je traZila svjetovne, alegorijske
iliterarne teme s likovima puckih fizionomija,
nemarna drzanja i pohabane odjece.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Markovié¢, 1995., 107-110.

Antonio Domenico Triva
(Reggio Emilia, 1626. - Miinchen, 1699.)
45. Alegorija
peto ili Sesto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 65 x 97, 5 cm
Dubrovnik, Knezev dvor

Antonio Domenico Triva rodio se u Reggio
Emiliji kao sin slikara Francesca koji se spo-
minje 1642. u Veneciji, godinu poslije u Padovi,
a onda opet 1661. u Veneciji gdje je iznajmio
kuéu u Zupi S. Pantaleone na Cannareggiu.
Kritika je ve¢ od 18. stolje¢a pisala da je Anto-
nio Triva uc¢io u Bologni kod Guercina, koji je
nakon smrti Guida Renija 1642. postao “voda”
tamosnje slikarske skole, ali o tome nema
pouzdanih podataka i potvrda iz arhiva. Vje-
rojatnije je da je ucio kod oca s kojim suradu-
je u Veneciji i Padovi. To bi mogli potvrditi i
navodi u dokumentima koji ga 1648.-1649., za
vrijeme djelovanja u Piacenzi, spominju kao
veneziano ili viniciano (Longo, 2008., 10), dok je
na slici Estera pred Ahasverom (Piacenza, S. Ma-
ria di Campagna) naznacio da je podrijetlom
iz Reggia (signatura: Antonio Triva da Reggio).
U Padovi se spominje 1651. gdje se mogao upo-
znati s Lukom Ferrarijem, jos jednim slikarom
iz Emilije, a onda ponovno u Veneciji gdje je
izradio brojna djela koja spominju stariji pis-
ci i kronic¢ari, ne samo za Veneciju, nego i za
narucitelje iz Veneta, u prvom redu iz Roviga.
Godine 1665. zabiljeZena je njegova djelatnost
u Torinu, potom u Bresciji. Na poziv Encric-
hette Adelaide Savojske, supruge bavarskoga
kneza Ferdinanda Marije Wittelsbacha 1669.
odlazi u Miinchen gdje postaje dvorski slikar
i gdje umire 1699. godine.

Slika alegorijske tematike (u prvi mah bila je
publicirana kao Caritas, potom kao Venera, ali
kako je uocila Lucia Longo rije¢ je o sloZenoj
simboli¢koj formi koja se, uz to, moze pove-
zati uz Cast, Obilje, Prirodu i Hranu i Obracenje,
a pomisljalo se da je na slici prikazana Alego-
rija obilja) bila je u vlasnistvu bracko-splitske
obitelji Ili¢ u njihovoj staroj kué¢i u Sutivanu
na otoku Bracu, a prodana je KneZevu dvoru
1989. godine. Na Brac je dospjela 1853. udajom
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Delfine Muzzarelli za dr. Petra Ili¢a. Delfine

je bila kéerka lije¢nika Alberta Muzzarellija

podrijetlom iz Brescije i donijela je sa sobom i

druge umjetnine, medu ostalima i vlastiti por-

tret i portret brata Artura Muzzarellija $to ih
je izradio Pompeo Molmenti.

Triva je naslikao mladu plavokosu djevojku
lijepa lica i tijela koja se lagodno i opusteno
naslanja lijevom rukom na mramorni profili-
rani stup i prstima pritisée dojku iz koje kapa
mlijeko dok u desnici drzi ogrlicu. Tijelo joj je
golo i samo dijelom prekriveno crvenom svi-
lenom tkaninom te izravno izloZeno pogledu
promatraca, postavljeno ispred plave, nebeske
pozadine, omedeno stupom na lijevoj i stabli-
ma na desnoj strani slike. U Trivinu katalogu
nalazi se manja skupina sli¢nih slika na kojima
je prikazao obnaZenu djevojku iste fizionomije
i tijela u razli¢itim ikonografskim shemama.
Iz talijanskoga razdoblja to su slike Bat-Seba
(Reggio Emilia, zbirka Credem; Longo, 2008.,
100, f. 23), Djevojka s golubom (Reggio Emilia,
vl. Bipop Carire, Longo, 2008., 101, f. 24), Alego-
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rija (Quimper, Musee des Beaux-Arts; Longo,
2008., 102-103, f. 25), Alegorija (Firenca, privat-
no vlasnistvo; Longo, 2008., 104-105, f. 26) od
kojih su dvije sa¢uvane u Emiliji. Tome treba
pridodati i sliku Rodenje Bogorodice (Brescia,
Basilica di S. Maria delle Grazie; Longo, 2008.,
116-117, f. 35) na kojoj se javlja isti tip Zenskoga
lica. S obzirom da je slika na Brac¢ dospjela pre-
ko obitelji Muzzarelli podrijetlom iz Brescije
19. stolje¢a) nije iskljueno da je slika nasta-
la za vrijeme Trivinih boravaka u Emiliji ili u
Bresciji. Ipak treba dodati da ¢e i za bavarsko-
ga boravka Triva reciklirati isti ideal Zenske
ljepote (npr. Alegorija Prijateljstva, Miinchen,
Schleissheim; Brak dinastije Savoja i Wittelsba-
ch; usp. Longo, 2008., 159, f. 46, 195, f. 89).

Dalmatinska slika pripada u ljepsa umjetni-
kova ostvarenja i na njoj se mogu uociti sve
odlike Trivina stvaralackoga postupka u koje-
mu se spajaju i proZimaju emilijanska i vene-
cijanska likovna kultura u cjelinu s naglaskom
na klasicizmu koji ima ishodiste ne samo na



utjecajima Guercina, Guida Renija, nego i Luce
Ferrarija, Nicole Renierija i Michele Desublea.
U Veneciji je na njega presudan utjecaj izvrsio
Pietro Liberi, ali se treba prisjetiti i Padova-
nina te slikarske bastine 16. stolje¢a, u prvom
redu Tiziana i Veronesea. Na toj Sirokoj pod-
lozi Triva je oblikovao vlastiti, prepoznatljivi
rukopis svijetloga kolorita koji je privukao na-
ruditelje sa Sirega europskoga prostora pa tako
i iz Miinchena u kojemu je kao dvorski slikar
doprinio internacionalizaciji venecijanske
umjetnosti tijekom kasnog 17. stoljeca.

Sliku je restaurirao Slavko Ala¢ u Splitu 1988.
godine.

Izlozba: Od svagdana do blagdana, Zagreb,
Muzej za umjetnost i obrt, 1993.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Tomié, 1989., 169-175; Tomié,

1990.¢, 355-357; Gjukié Bender, 1993., 314; Lon-

go, 2008, 106-107, kat. jed. 27; Tomié, 2009.b.,
24.

Louis Dorigny
(Pariz, 1654. - Verona, 1742.)
46. Junona
pocetak devedesetih godina 17. stoljeéa
ulje na platnu, 130 x 120 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Junona, vrhovna boZzica grékog Olimpa, isto-
dobno sestra i Zena Jupiterova, prikazana
je kako sjedi u otmjenu stavu s kraljevskim
oznakama: krunom i Zezlom. Ogrnuta je cr-
venosmedim plaStem i odjevena u dugacki
bijeli hiton. Na bijeloj se haljini istice boga-
to ukrasen pojas, stegnut ispod grudi, koji je
takoder jedan od njezinih atributa. Magic¢ne
mo¢i pojasa dobivenog od Venere, glavna je
bozica Olimpa koristila kako bi privukla Jupi-
tera i sprijecila njegove nevjere (Hall, 1991,
147). Lijevo od nje, na oblacima je smjesten
paun skicozno naslikan na tamnim tonovima
pozadine. Taj, od renesanse uobicajen Junonin
atribut, vezan je uz rimske knjiZevne izvore i
pri¢u o Jupiterovu preljubu s rijeénom nim-
fom Ijom (Ovidije, Met, I 584-747). Zeleéi spri-
je¢iti muza da joj se opet pribliZi, Junona zadu-
Zuje stookog pastira Arga da ¢uva prikrivenu
[ju pretvorenu u junicu. Jupiter iz osvete Arga
daje pogubiti, a Junona je, prema Ovidiju, nje-
govim budnim o¢ima ukrasila paunov rep (Ag-
hion, Barbillon, Lissarrague 1996., 50-51). Iznad
pauna, na oblacima opusteno lezi i mlada Zena
kojoj se Junona obraéa pogledom. Premda je
monokromatski naslikana i gotovo stopljena
s pozadinom, moZe se prepoznati kao Irida,
gréka bozica diige ¢iji se luk nazire i na vod-
njanskoj slici. Prema antickim pripovijestima
bila je Junonina glasnica i vjerna pratilja (Hall,
1991., 56, 123, 299). U ikonografiji kasnog baro-
ka Cesto je prikazana na oblacima uz vrhovnu
gréku boZicu koja nastoji osujetiti Jupiterovu
nevjeru kao na ciklusu o Jupiteru i [ji Jacopa
Amigonija u Moor Parku (Hertfordshire) te
postaje gotovo njezin atribut kao na slici Jupi-
ter i Junona Girolama Brusaferra u palaci Pesa-
ro u Veneciji.
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Sredisnjilik Junone navodnjanskojslici kosoje
smjeSten u skuceni prostor kadra pred zatam-
njenom pozadinom. BoZica je nagnuta unatrag
i prikazana u jakom skracenju. Svjetlo pada
odozgo s lijeve strane i najintenzivnije osvjet-
ljava donji dio njezina tijela savijenih nogu koji
je pribliZen promatracu. Svjetlost iste jakosti
obasjava vrhove nabora crvenosmedeg plasta
uz desni rub slike i dlan ispruzene ruke sa Ze-
zlom, dok je gornji dio Junonina tijela povucen
dublje u prostor i blago zasjenjen.

Otmjeni prikaz anticke boZice iz Vodnjana ne
moze se povezati sa zaviajnim naruditelji-
ma i njihovim likovnim odabirima buduéi je
slika u juZnoistarski gradi¢ stigla sa zbirkom
slikara Gaetana Grezlera 1818. godine. Potjece
vjerojatno iz velike umjetnicke kolekcije ve-
necijanske obitelji Giovanelli u ¢ijoj je sluzbi
Grezler zabiljeZen potkraj 18. stoljeca (usp. kat.
66). Likovna kritika ve¢ je tridesetih godina 20.
stolje¢a povezala vodnjansko platno s mletac-
kim radionicama 17. stoljeé¢a. Izbor motiva iz



klasi¢ne mitologije, izraZen klasicizam forme
te rafinirana kromatska rjesenja potaknuli su
Antonina Santangela (1935., 92) da sliku pro-
tumacdi kao djelo venecijanskog majstora (...) bli-
skog Pietru Liberiu za razliku od Antonija Ali-
sija (1997., 73) koji je ostao pri tradicionalnom
povezivanju djela s radionicom Jacopa Palme
Mladeg. Zaslugom Giuseppea Pavanella (Alisi,
1997., 73, bilj. 82) slika je naposljetku pripisana
Louisu Dorignyu, francuskom slikaru koji je
znacajan dio karijere ostvario na mletackom
podrudju i ¢iji je opus u novije vrijeme sustav-
no istrazen (Louis Dorigny 2003.). PariZanin, po-
drijetlom iz slikarske obitelji, Dorigny pripada
skupini “stranaca” koji su svojom aktivno§éu
bili pokretac¢i promjena i stilskog dinamizma
na venecijanskoj umjetni¢koj sceni u posljed-
njim desetlje¢ima 17. stolje¢a. Nakon pocetnog
obrazovanja u Akademiji Charlesa Le Bruna,
nastavlja $kolovanje u Rimu koje je ucvrstilo
slikarovu sklonost ka baroknom klasicizmu.
Krajem sedamdesetih godina seicenta, Dorigny
dolazi na podrucje Mletacke Republike gdje
ubrzo postaje zapaZen radovima na zidnim
oslicima mletackih palaca i vila. Medu njima
valja istaéi rana djela u vili Capra u Vicenzi
iz sredine osamdesetih godina, fragmentarno
ocuvani oslik u palaci Leoni Montanari, tako-
der u Vicenzi, iz 1692.-1693. godine, kao i tek
nesto kasnije stropne dekoracije u palaci Ze-
nobio u Veneciji (oko 1695.) (Fossaluzza, 1998.3,
52-71). U Stafelajnom slikarstvu Dorignyjevi
radovi iz osamdesetih godina svjedoce o neza-
obilaznom utjecaju mletackih tenebrosa, zorno
iskazanom u brutalnosti sukoba titanski snaz-
nih likova na slici Samson u borbi s Filistejcima
iz palace Conti u Padovi (Fossaluzza, 1998.b,
44). Istoj skupini radova obiljeZenih istaknu-
tim kjaroskurom pripadaju i pandani Otmica
Dejanire i Otmica Europe, premda se kod njih
veé ocituju utjecaji elegantnijih, omeksanih
formi i svjetlijeg kolorita iz rje¢nika akadem-
ske struje u mletackom slikarstvu, svojstveni
radovima Johanna Carla Lotha iz osamdese-
tih godina 17. stolje¢a (Marinelli, 1992., 89-93).
Slika Venera i Kupido jo$ uvijerljivije govori o
stilskim promjenama i pribliZzavanju Dori-
gnyjevih radova kulturi barroccheta, ili rije-
¢ima Giorgia Fossaluzze o potrazi za novom
ravnotezom osobito u smjeru povecanog intere-

sa za dekorativni karakter forme: ublaZzavanjem

obrisnih linija volumena tkanine koja se otvara u

vrtlozima nabora, oblikovana slikarskom materi-

jom bogatom odsjajima i odbljescima svjetlosti (u:
Louis Dorigny, 2003., 98-100, kat. 4).

Alessio Pasian (1999., 14) Junonu iz Vodnjana
datira okvirno u devedesete godine 17. stolje-
¢a, povrino je povezujuéi s tipologijom Zen-
skih heroina iz tog razdoblja. Usporedbe s
oskudnim, pouzdano datiranim Dorignyjevim
radovima iz druge polovice osamdesetih i s
pocetka devedesetih godina, omogucuju ipak
preciznije odredenje s obzirom na slikarska
obiljeZja i proZimanje razli¢itih utjecaja. Pre-
poznatljiv stav sjedeceg Zenskog lika u skra-
éenju s istaknutom disproporcijom gornjeg
i donjeg dijela tijela, gotovo je zastitni znak
Dorignyjevih kompozicija iz tog razdoblja.
Unato¢ iznimnom kromatskom bogatstvu svi-
jetlih i zasi¢enih boja, zatamnjena pozadina te
jo$ uvijek izrazeni kontrasti svjetla i sjene, kao
i napetost stvorena smjestajem lika do samih
rubova kadra, Junonu jos uvijek povezuju s li-
kovnim znacajkama kasnih tenebrosa na zalazu
17. stolje¢a. Na slican je nacin impostirana Ve-
nera, stijeSnjena u gotovo kvadratnom kadru
na spomenutoj slici Venera i Kupido iz druge
polovice osamdesetih godina. Njezina elegan-
tna poza, delikatna modelacija puti i karakte-
risti¢an nacin loma uglatih, spiralno uvijenih
nabora s odbljescima svjetla i dubokim crnim
sjenama, govore pak o veem Dorignyjevu
zanimanju za dekorativni karakter forme i
obiljeZja su koja se zamje¢uju i u oblikovanju
Junone. Karakteristi¢ni paralelni potezi ki-
stom kojima modelira nabore i sjene Junonine
bijele haljine prisutni su i na drugim slikaro-
vim radovima iz druge polovice osamdesetih
godina.

Idealizacija Zenskog lika ljupke monumen-
talnosti i priguSene senzualnosti, povezuje,
medutim, vodnjansko platno sa stilskim obi-
ljezjima Dorignyjevih djela iz posljednjeg de-
setljeca 17. stolje¢a. Dekorativni karakter soc-
nog kolorita, pojac¢an rafiniranim odnosima
ruzicastih odsjaja i plavkastih sjena na bijeloj
haljini boZice, odnosno zutih odbljesaka na vr-
hovima nabora crvenkastog ogrtaéa uvijerljivo
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nagovjeséuju kromatski crescendo. Uz sliénosti
sa slikom Danijel oslobada Suzanu krivnje iz sli-
karova ciklusa u Capelli dei Notai u Veroni s
pocetka devedesetih godina (Marinelli, u: Lo-
uis Dorigny, 2003., 100-102, kat. 5), Junona se jos
neposrednije moZe povezati s kompozicijom
Josip tumaci snove u tamnici iz crkve San Nicolo
u Veroni, koja se datira oko 1690. (Pietropoli,
u: Louis Dorigny, 2003., 170-172, kat. 87). Skul-
pturalni karakter krupnih likova pojacan je
svjetloSéu i istaknutim kjaroskurom na obje
slike so¢na i zasi¢ena kolorita. Osobito su sli¢-
ni blijedi, hladni inkarnati s karakteristi¢nim
ruzicastim akcentima na licima Junone i sta-
rozavjetnog Josipa. Klasi¢ni Junonin profil,
izveden vjerojatno iz Dorignyjevih crteza pre-
ma antickoj skulpturi, podsje¢a na slikarova
rimska iskustva i podcrtava njegovu sklonost
prema klasi¢noj formi. Preciozna gesta ruke
vrhovne boZice Olimpa kojom pridrzava Zezlo
nagovijesta pak elegantni govor tijela tipican
za likovni izraz rokokoa. Stilske promjene pre-
ma akademski idealiziranim formama u Dori-
gnyjevu slikarstvu, zabiljeZene izmedu zidnog
oslika crkve Ca’Nave u Cittadelli iz 1689. go-
dine i dekoracija palace Leoni Montanari da-
tirane u godine 1692.-1693., uz koje se krono-
loski veZze i slika iz crkve San Nicol6 u Veroni
(Fossaluzza, 1998.a, 61), dopustaju povezivanje
vodnjanske Junone s istim trenutkom slikaro-
ve karijere na pocetku devedesetih godina 17.
stoljeca.

Visnja Brali¢

Restauracija: Pavao Leroti¢, Hrvatski restaura-
torski zavod u Zagrebu, 2003. godine.

IzloZba: Del Navegar Pitoresco. Djela mletackih

slikara 17. stolje¢a u Istri restaurirana u Hrvat-

skom restauratorskom zavodu, Rovinj, Zavic¢ajni

muzej grada Rovinja, 23. svibnja - 21. lipnja
2003.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 92; Alisi, [1937.]

1997., 73, bilj. 82; Craievich, 1997., 362, bilj. 11;

Pasian, 1999., 14; Bralié¢, 2003.a, 7, kat. 8; Luc-

chese, 2003., 235-236; Bralié, u: Istria pittorica,

2005., 97-99, kat. 118; Bralié, u: Slikarska bastina
Istre, 2006., 597-600, kat. 540.

Paolo Pagani
(Castello Valsolda / Como, 1655. - Milano, 1716.)
47. Sofonizba
deveto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 92 x 140 cm
Dubrovnik, Zbirka Ucovic¢

Kada je 1940. godine bila priredena IzloZba
historijsko-umjetnickih slika u Dubrovniku, slika
iz zbirke Ucovi¢ pobudila je opravdano zani-
manje javnosti i struénjaka radi svoje izrazite
likovne vrijednosti. Navedena je kao Kompozi-
cija i odredena kao djelo mletacke $kole XVI vije-
ka. Na izvjesnim partijama primjecuju se crtacke i
koloristicke osobine stila Paola Veronesea. U osvr-
tu na izlozbu Cvito Fiskovi¢ je temu povezao
s kartaskim ratom (pomisljao je vjerojatno na
Sofonizbu), uo¢ivsi da su svjezi inkarnat i odje-
ca Zene i rimskog vojskovode izneseni znalacki u
bogatoj i finoj skali nijansi, te da je nesto kasnija
od Paola Veronesea. Nagadalo se da je njezin
autor mogao biti Luca Giordano (Napulj, 1634.
- 1705.), dok je prizor na slici protumacen kao
Sofonizbina smrt.

Nakon Drugog svjetskog rata u dva je navra-
ta o slici pisao Grgo Gamulin. U tekstu Kazna
preljubnice od Antonija Belluccija iz 1958. go-
dine odredio je ve¢ u naslovu i temu i autora
slike. Odbacio je naime ideju o Sofonizbi, te
predloZio sljedeée tumacenje: vojskovoda se
vratio slijep iz vojne i otkrio da mu je Zena za-
trudnjela s ljubavnikom. On je kaZnjen smréu
dok je preljubnica morala ispiti posudu punu
njegove krvi. Dok sveéenik nagovara Zenu da
ispije krv, a slijepi se vojskovoda rukom uvije-
rava o njezinoj trudnodi, na desnoj strani vidi
se krvnik s noZem i njegova Zrtva u trenutku
ubojstva. U drugom planu, iza “preljubnice”
nasluéuje se nekoliko gledatelja.

Slika je prema tada iznesenom Gamulinovu
misljenju rano djelo Antonija Belluccija (1654.
- 1726.) i nastala je prije umjetnikova odlaska
u Austriju 1709. godine. Obrazlazudi taj atri-
butivni prijedlog, Gamulin je pomno opisao
formalno-stilske osobine dubrovacke slike:
Ona se istice klasicnom ekspozicijom radnje, koju



je slikar koncentrirao na likove dvaju protagoni-
sta u prednjem planu, s pratnjom ostalih aktera u
drugom planu i promatraca u pozadini. Dok se oko
posude s krvlju odvija sloZena igra ruku, ona teska
desnica slijepog ratnika, poloZena na tijelo Zene, ja-
sno otkriva i naglasava pozadinu dogadanja. Zena
je sama za sebe divan lik kasnog mletackog seicen-
ta, s naglaskom na otkritoj liniji ramena i ruku.
Njena Zuckasto ruZicasta put jos je viSe naglaSena
plavkastim brokatom haljine, a njeni su biserni ni-
zovi i fina kruna na glavi bizarni kontrast krvavoj
drami, koja se pred nama odvija: na desnoj je strani
krvnik zaklao ljubavnika, i to crveno-smede krvni-
kovo lice bilo bi najimpresivniji motiv kompozicije,
kad ne bi na lijevoj strani bilo one snazne invencije
vojskovode. U oklopu i haljini zelenih tonaliteta,
s lovorovim vijencem na glavi, on, premda slijep,
odvraéa svoje nelijepo lice, dok mu obje ruke odaju
unutra$nju borbu i oklijevanje.

Tok zakrivljenih linija i kompozicija masa kao da

se na ovoj slici (...) natjecu s vanrednom i Sirokom

obradom, koja je u savrsenoj ravnotezi izmedu sli-

karske ekonomicnosti i barokne punoce oblika i
boje (Gamulin, 1958., 463).

Gamulin se 1984. ponovno vratio na dubrovac-

ku sliku te je pripisao Antoniju Zanchiju, ne

obrazlazuéi podrobnije izneseni atributivni
prijedlog.

Sustavnija i monografska istraZivanja tali-
janskih umjetnika 17. i 18. stoljeéa provedena
posljednih desetlje¢a omogucéila su da se du-
brovacku sliku uzme u razmatranje s novim
argumentima i u svjetlu novijih spoznaja jer
su predloZena imena u literaturi ostala bez
gvrstih uporista. Cini se da se to lijepo djelo
moze ukljuditi u katalog lombardskoga slikara
Paola Paganija (Castello Valsolda, 1655. - Mi-
lano, 1716.) koji se rodio u umjetnickoj obitelji
starih tradicija, a formirao se u Veneciji gdje se
prvi put spominje 1667. u Zupi Sant’Angelo. U
tom se gradu skoluje, umjetnicki formira i Zivi
do 1690. godine, ali su, vezano uz to, jo§ uvi-
jek ostale broje nepoznanice i nejasnoce. Prvi
spomen njegova imena zabiljeZen je na seriji
od deset bakropisa Giuseppea Diamantinija
iz 1680. godine. Sto se ti¢e njegova §kolovanja,
pomisljalo se da je ucio kod Pietra Liberija s
kojim pokazuje nedvojbene sli¢nosti, ali je
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to mogao biti i sam Diamantini. U nedostat-
ku évrstih i jasnih dokaza upozorilo se da se
u njegovim djelima mogu prepoznati i dodiri
s umjetnoS¢u Giovannija Battiste Langettija i
Johanna Carla Lotha, no tu nije kraj jer se spo-
minje, s razlogom, i bliskost s djelima Anto-
nija Zanchija, Antonija Molinarija i Gregorija
Lazzarinija. Dolazak francuskog slikara Liugija
Dorignyja 1680. u Veneciju dao je mnogima, pa
tako i Paganiju, impulse prema “klasicizmu” u
kojemu se pomiruju snazni tjelesni volumeni,
svijetli kolorit i ¢ista obrisna linija. Pobude i
poticaji tu ne zavrSavaju, ali je umjesto dalj-
njega nabrajanja imena vaznije istaknuti da se
Pagani formirao u tom umjetnickom kovitla-
cu sedmoga i osmoga desetljeéa oblikujudi,
u okviru tih previranja, vlastiti izraz koji se
zasnivao na vijugavu crteZu, isprepletenim
monumentalnim likovima koji se grupiraju
i Zivo komuniciraju na stije$njenim pozorni-
cama. Osim djela religiozne tematike Pagani
je slikao literarne i mitoloske prizore, veo-
ma Cesto s razgoli¢enim likovima. Iz njegova
mletac¢kog razdoblja sac¢uvane su dvije slike
u paladi Salvioni Capello u Veneciji (Hagara i
Ismael; Abraham Zrtvuje Izaka) datirane izmedu
1685. i 1690. (Fossaluzza u: Paolo Pagani 1998.,
110-113; Morandotti, Lugano, 2000., 155), a po-
kazuju osobine slikarske umjetnosti izmedu
kasnog tenebrizma i modernijeg barocchetta.
(Fossaluzza u: Paolo Pagani 1998., 110). U to se
razdoblje datira i Paganijeva monumentalna
oltarna pala Presveto Trojstvo (Zadar, Stalna
izlozba crkvene umjetnosti; Pavanello, 1997.,
Presentazione, u: Arte in Friuli Arte a Trieste 16-
17, Trst, 1997., 5-7; Tomié, 1999., 103-104). U to bi
se kratko mletacko razdoblje mogla datirati i
slika u zbirci Ucovié¢ u Dubrovnikuy, jer nakon
Venecije, Pagani odlazi u srednju Europu te
djeluje u Austriji, Moravskoj i Poljskoj do 1696.
te se, nakon toga, vra¢a u rodnu Lombardiju,
gdje je i umro 1716. godine. Prema Gamulino-
voj biljesci, sliku je advokat dr. Josip Ucovié
kupio od izvjesnoga gospodina Lercha, a on
pak od obitelji Maineri. Oni su bili mletacko-
ga podrijetla, ali Zenidbom povezani s obitelji
Dordi¢ (Burdevié, Giorgi) iz Dubrovnika, gdje
su i Zivjeli. Nije moguée utvrditi je li slika po-
drijetlom iz dubrovacke patricijske obitelji ili
su je Maineri kupili na antikvarnom trzZistu,

ali svakako upuéuje na to da je kupljena u Ve-
neciji, a ne u Milanu ili u srednjoeuropskim
krajevima gdje je Pagani djelovao.

Na njoj su odlike Paganijeva rukopisa posve
jasne: platno je do posljednjega milimetra is-
punjeno likovima koji se u vrtlogu i nemiru
okupljaju oko sredi$njega, monumentalnoga i
snaznog lika Zene kojoj je tijelo u mekoj odje-
¢i, torzo izloZen pogledu, a glava na visokom
vretenastom vratu okrunjena i ukrasSena bise-
rima. Uz nju je muskarac s pliticom u kojoj je
jamacno otrov $to ga treba popiti jer je na sli-
ci prikazana Sofonizba koja je ispila otrov po
naredbi muza Masinisse (Tit Livije, Ab urbe
condita 30, 15; J. Hall, 1998., 313). K¢i kartasko-
ga kralja i vojskovode Hazdrubala u vrijeme
Drugog punskog rata udala se za Sifaksa, kra-
ljeviéa Numidije kojega je otudila od rimskih
gospodara, a nakon toga postala je supruga
Misinisse. Bojeéi se da ¢e i njega odvojiti od
rimskoga savezniSta, Scipion joj naredi da se
preda i kao zarobljenica dode u Rim. Ne hti-
juéi prkositi Scipionu, muz joj preko glasni-
ka posalje pehar s otrovom da ga ispije i tako
sprije¢i neprijateljstvo. Svojim pristankom da
se Zrtvuje, Sofonizba je postala primjer uzorne
i odane supruge.

Medu Paganijevim slikama zanimljiva je za
usporedbu Herkul, Dejanira i kentaur Nes (smje-
Staj nepoznat) na kojoj Zenski lik Dejanire u
profilu, usjeklih oéiju, pokazuje neposrednu
sliénost sa Sofonizbom. U tu galeriju pripada
i Judita s Holofrenom (Regionalna pinakoteka,
Tambov) koja se uklapa u skupinu heroina,
odvaznih Zena $to su kao uzori i ideali iz an-
tickoga svijeta ponovno postali popularni i
traZzeni u europskom slikarstvu tijekom 17. i
18. stoljeca.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Kesterc¢anek, 1940.a; Matijevié,

1940., 439-440; Fiskovié, 1940., 106; Gamulin,

1958., 463-465; Gamulin, 1961.b, 241-245; Gamu-

lin, 1978.,185-188; Gamulin, 1980., 114; Gamulin,

1984., 200, f. 212, 209, bilj. 5; Magani, 1995., 215,
kat. jed. R 97; Tomié,1999.b, 103-108.



Antonio Servi
(Trevieri/Ancona, ? - Luzern, 1706.), pripisano
48. Slike s prizorima iz spjeva “Oslobodeni
Jeruzalem” Torquatta Tassa, 1. Armida trazi
pomo¢ od Goffreda (Peto pjevanje) 2. Rinaldo
i Armida (Sesnaeasto pjevanje)
deveto ili deseto deseljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 100 x 116 cm
Zadar, Galerija umjetnina Narodnoga muzeja

U Galeriji slika Narodnog muzeja u Zadru ¢uva
se pet slika s prizorima iz spjeva Oslobodeni Je-
ruzalem Torquatta Tassa (Sorrento, 1544. - Rim,
1590.). Ispravno utvrdivanje njihove sloZene
tematike olaksSava ¢injenica da je na poledini
izvornoga platna, prije restauracije, bilo mo-
guce procitati, prema svjedocenju ocevidaca,
sljedece legende upisane autenti¢nim rukopi-
som (o ¢emu na zalost nije sacuvana fotodoku-
metacija ili rukopisni prijepis):

Tasso Canto V, Tasso Canto VII, Tasso Canto XII,
Tasso Canto XV, Tasso Canto XVI

Na izlozbi su predstavljene dvije slike koje
ilustriraju odredene dogadaje iz Petoga i Se-
snaestoga pjevanja. Slika iz Petoga pjevanja
prikazuje lijepu, plavokosu éarobnicu Armi-
du, svrgnutu kraljicu Damaska koja dolazi u
kriZzarski tabor traziti pomoé od kr$¢anskoga
vode Goffreda. U pozadini su Eustazij, mla-
di Goffredov brat koji bezuspje$no pokusava
odgovoriti viteza Rinalda da ne ide na put s
Armidom. Slika iz Sesnaestoga pjevanja pri-
kazuje Rinalda i Armidu u ljubavnoj igri (XVI,

17-23).

Slike su u Galeriju dospijele iz ljetnikovca obi-
Nije bez znacenja da je ljetnikovac podignut
1686. godine i da je nakon toga zapocelo su-
stavo opremanje njegove unutradnjosti. U
ogradenom vrtu uz ljetnikovac sagradena je i
kapela Uznesenja BlaZene Djevice Marije koju
je 1687. godine posvetio zadarski nadbiskup
Bernardo Florio.

Neponovljivu ljepotu toga ladanjskoga zda-
nja i njegova smjestaja na plodnim padinama
otocke uvale okrenute zapadnom suncu u
Sutomiséici, prije devastacija tijekom i na-
kon II. svjetskoga rata, opisala je u kratkim
crtama njemacka knjiZevnica Ida von Reins-
berg-Diiringsfeld 1852. godine:

Mali dvorac grofa Lantane nalazi se nedaleko od
obale. (...) Vratili smo se u kucu, hodali po sobama
gore i dolje, sve su bile otvorene, pune starog na-
mjestaja, starih nepoznatih slika; pune raznih pri-
rodnih rariteta (Marija Stagli¢i¢, 2001., 161-162).
Sve do polovine 18. stolje¢a ljetnikovac je slu-
zio kao mjesto doceka i ispracaja generalnih
providura koji su stizali iz Venecije da u Za-
dru preuzmu vlast u Dalmaciji. Time njegova
funkcija nije bilo samo ladanje plemicke obi-
telji, nego je imao i politicko-reprenzetativnu
ulogu u strukturi mletacke vlasti na Jadranu s
obzirom na docek i ispraéaj providura pa je i
njegova unutarnja oprema morala dobiti sve-
¢aniji, sluzbeniji i rasko$niji izgled.

Lantane su i u palaé¢i u Zadru posjedovali vri-
jednosti i umjetnine (Sabalich, 1897., 26-30),
ali u svom popisu slika u Zadru isti autor ne
biljezi nase slike pa se ¢ini posve izvjesno da
su one bile u obiteljskom ljetnikovcu u Suto-

Ciklus je bio izloZen u Galeriji umjetnina Na-
rodnog muzeja u Zadru 1995. godine kada su
opisane i datirane u kraj 17. stoljeca. (Travirka
1995.). Jednu sliku iz Lantanina ciklusa (Peto
pjevanje; Armida trazi pomoé¢ od Goffreda)
publicirao je 1986. godine Grgo Gamulin. Nije
poznavao njezino podrijetlo ni postojanje
drugih slika iz navedene cjeline niti je iden-
tificirao temu prema Tassovu spjevu. Sliku je
nazvao Galantna scena i pripisao Antoniju Ser-
viju. U tom prijedlogu pozvao se na dvije sli-
ke iz Rotunde u Rovigu: Glorifikacija nacelnika
Zorzija (1655.) te Glorifikacija nacelnika Gabriela
(1677.) 8to ih je kao Servijeva djela publicirao
Rodolfo Pallucchini 1981. godine. (Pallucchini,
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1, 1981., 344, fig. 1139). Gamulin je upozorio da
slika iz 1677. u Rovigu ima nesto groteskno jed-
nako kao $to i nasa ‘Scena’ (ubikacija nepoznata)
ocituje humoristicke momente, i to ne samo u ap-
surdnom ukrasu na glavi ‘heroine’ nego i na licima
muskaraca. Rijec¢ je vjerojatno, o istom razdoblju
ovog malog slikara iz Marki (Gamulin, 1983,
49). O monumentalnim slikama u Rovigu kao
Servijevim djelima pisao je veé 1793. Frances-
co Bartoli (Bartoli, 1793., 102, 109-110, 302-303),
iako se na temelju dokumenta uz Servija moZze
povezati iskljuéivo posljednja slika Glorifikaci-
ja nacelnika Gabriela za koju je 1677. bio ispla-
¢en. Ta se slika (361 x 435 cm) jedina navodi u
literaturi kao njegovo djelo, iako je poznato da
je Servi djelovao ne samo u Veneciji i Venetu,
nego i u Poljskoj, Ugarskoj, Njemackoj, Austri-

ji, Francuskoj i Svicarskoj u kojoj je i umro. I
danas se ¢ini da je Gamulinov prijedlog o Ser-
vijevu autorstvu opravdan: ukoliko se uspore-
de prikazi likova iz Roviga i Zadra, naslikani
na rubu groteske i karikature, onda Lantana ci-
klus pokazuje neskrivene bliskosti s platnom u
Rovigu, jer se na svima mogu uociti zajednicki
i povezujuéi oblikovni elementi koji jasno ot-
krivaju ne samo lekciju Pietra Liberija nego i
drugih majstora druge polovice 17. stolje¢a u
Veneciji od kojih je taj “mali majstor” mogao
preuzeti tipologiju monumentalnih, jedrih i
senzualnih likova i strukturu kompozicije na
horizontalnim platnima namijenjenih opremi
gradanskih ili vlastelinskih domova. Njegova
sklonost prema naglaSenoj dekorativnosti,
groteski i karikaturalnim fizionomijama u ko-
jima se isprepli¢e surovost i frivolnost, nije
usamljena pojava u onim prostorima u kojima
se Servi kretao. Kao usporedbu moze se nave-
sti Lodovico David i njegova slika Skola akta/
Apel (Palazzo Allbrizzi, Venecija) na kojoj su
Zenski likovi sli¢nih, ali mnogo prirodnijih
fizionomija okiéeni cvijeéem, ili sloZzena kom-
pozicija Pietra Bellottija Osvajanje i ruSenje tur-
ske tvrdave Margarita u Albaniji (Duzdeva pala-
¢a, Venecija) nastale u vrijeme kada je i Servi
slikao veliko platno za crkvu u Rovigu (Palluc-
chini, 1981., 859, 864, f. 941, 952).

Tassov spjev Osobodeni Jeruzalem postao je,
ve¢ od pojave, svojom sloZenom narativhom
gradom koja prepricava uvijek aktualni sukob
kri¢ana s “nevjernicima” i drugim religijama,
pogodan za likovna (kiparska i glazbena) upri-
zorenja, jer su u toj gradi umjetnici pronasli
nove teme koje su omogucavale suvremene
pristupe literarnom, drustvenom, erotskom,
vjerskom i eti¢kom svijetu ranonovovjekov-
noga drustva. Tome je i sam Tasso kumovao
jer je u teoretskim promisljanjima o uvijek
aktualnom odnosu izmedu umjetnickih vrsta
(ut pictura poesis, Horacije, Ars Poetica, 361-5)
smatrao da pjesnik stvara slike poput slikara koji
govori, jer pjesnik stvara idole (facitor degli idoli;
Tasso, 1964., 89).



U Veneciji su tassovske teme postale jako po-
pularne od sredine 18. stoljeéa, nakon $to je
ep 1745. publiciran u Albrizzijevu izdanju s
Piazzettinim ilustracijama s posvetom carici
Mariji Tereziji. Nekoliko godina prije, izmedu
1742.11745. naslikao je Giambattista Tiepolo ci-
klus od osam slika s prizorima iz Tassova epa.
To su ujedno i vrhunci slikarskih “obrada” Ta-
ssova epa u mletackoj umjetnosti 18. stoljeca.
Lantanin ciklus nastao je krajem 17. stoljeca,
nakon izgradnje ljetnikovca 1685. godine. Nije
poznato je li sa¢uvani ciklus ostatak vece cjeli-
ne ili su “fragmentirani ulomci” bili izvorni od
samih pocetaka, namijenjeni da u izdvojenim
epizodnim scenama predstave glasoviti lite-
rarni predlozak u ljetnikovcu obitelji plemica
i “politicara” koja se i sama borila u protutur-
skim ratovima pa je OslobodeniJeruzalem u tom
kontekstu imao ne samo nacelnu, intelektual-
nu i estetsku simboliku, veé i konkretan, fami-
lijarni kontekst.

Sliku je restaurirao Mario Kotlar u Restaura-
torskoj radionici HAZU u Zadru 1994. godine.

Slika je bila izloZena na izlozbi Jedanaest baro-
knih slika u Galeriji umjetnina (Gradska loZa) u
Zadru 1995. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Travirka, 1995; Gamulin, 1983., 49.

Antonio Zanchi
(Este, 1631. - Venecija, 1722.)
49. Bat-Seba na kupanju
sedmo desetljece 17. stolje¢a
ulje na platnu, 115 x 92,5 cm
Split, Galerija umjetnina

Slika Betsabeja na kupanju dospjela je u split-
sku Galeriju umjetnina iz privatne zbirke
jedne plemicke obitelji iz srednje Dalmacije
$to potvrduje da se u privatnom vlasnistvu
nalazilo vrijednosti i umjetnina koje nadilaze
dekorativnu ili kulturno historijsku razinu.
Sliku sam tijekom restauracije 1988. godine u
tadasnjoj restauratorskoj radionici Regional-
nog zavoda za zastitu spomenika kulture (re-
staurator mr. Branko Pavazza) prepoznao kao
djelo mletackoga slikara Antonija Zanchija
(Este, 1631. - Venecija, 1722.). Na njoj je prika-
zana starozavjetna tema iz Zivota Zidovskoga
kralja Davida.

Jednoga dana predvece usta David sa svoje postelje
i proseta se po krovu svoje palace. Opazi s krova
Zenu gdje se kupa. Ta Zena bijase izvanredno lijepa.
David se priupita za tu Zenu, i rekoSe mu: pa to je
Bat-Seba, kéi Eliamova i zena Urije Hetita (Stari
zavjet, Samuel II, 11: 2-3). To je pocetak price o
ljubavi izmedu kralja Davida i Bat-Sebe (Bet-
sabeje). Zbog nje ¢e David dati ubiti njezina
muza Uriju, a s njom se oZeniti. Bat-Seba e
roditi dva sina, od kojih ¢e prvorodenac umri-
jeti nakon nekoliko dana pa ¢e se David izvréi
pokori da iskupi grijehe $to ih je pocinio. Dru-
gi sin bit ¢e kralj Salomon (Samuel II, 11, 2-27;
12, 1-25). U kriéanskom tumadenju Bat-Seba je
simbolizirala Crkvu, a kralj David Krista jer se
ona na kupanju pere od ovozemaljske necisto-
¢e i tako postaje dostojna vjenéanja s kraljem
Davidom, prefiguracijom Krista, koji na taj na-
¢in Bat-Sebu otima ne samo zemaljskoj vlasti,
Uriji Hetitu, veé i Sotoni, jer ju je oslobodio
tjelesne pohote i ovisnosti o ovome svijetu (L.
Reau, Iconographie de Uart chrétien II, 1, Paris

1956., 273-275).
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Tijekom 17.118. stoljeéa Bat-Seba je postala vrlo
popularna i traZzena tema u mletackom slikar-
stvu. Prikazao ju je ve¢ Paolo Veronese (Musée
des Beaux Arts, Lyon), a onda brojni majstori
od Jacopa Palme Mladega do Sebastijana Ric-
cija koji se viSekratno vrac¢ao na starozavjetnu
temu koja mu je omoguéavala da se poigrava
ne samo s kompozicijskim rjeSenjima, nego i
s prikazom Zenskoga akta u dramatskom su-
sretu s muskarcem koji je motri s terase svoje
kraljevske palace. Ta je svojevrsna voajerska
tema postala traZzena kod obrazovanih i mo¢-
nih narucitelja ne samo iz Venecije i njezinih
pokrajina, nego i kod kolekcionara iz drugih
dijelova Europe $to su svoje palace i dvorce
rado opremali slikama vjerskoga sadrzaja s
neskrivenim erotskim podtekstom, pa se u
razli¢itim i brojnim zbirkama ponavljaju slike
starozavjetne tematike sa Zenskim likovima
ili razli¢iti “ljubavni” parovi i prizori (Suzana,
Bat-Seba, Judita, Loth sa kéerima, Josip i Puti-
farova Zena...). Na taj su nadin slikari, vodeni
Zeljama narucditelja, akt i golotinju zaklanjali i
maskirali u religiozni kontekst, u vremenima
kad je Crkva nastojala obnoviti poljuljani utje-
caj u drustvu.

Splitska slika, usprkos nepovratnim ostece-
njima na Bat-Sebinu licu dobro predstavlja
umjetnost ne samo Antonija Zanchija, nego
i cijele skupine tenebroza/naturalista §to su
u drugoj polovici 17. stoljeéa dominirali na
venecijanskoj slikarskoj pozornici. Vrijedi se
podsjetiti da je Skolovanjem vezan uz Mattea
Ponzonija Pon¢una i Francesca Ruschija, da su
na njega utjecali Luca Giordano (koji je u Vene-
ciji imao dalekoseZan utjecaj prekao pala sto
ih je radio za crkve poput katedrale San Pietro
di Castello i crkve Santa Maria della Salute),
Luca Ferrari i G. B. Langetti. Rano je postao
utjecajan jer je ve¢ 1662. otvorio Akademiju
primajuéi na nauk mlade majstore te radeci
brojna, Zanrovski razli¢ita djela za narucitelje
s raznih europskih strana. Karijera mu je dugo
trajala, bila je obiljeZena velikom produkcijom
i postupnim oscilacijama u likovnim vrijed-
nostima. Ve¢ je Antonio Maria Zanetti 1771.
godine jasno napisao da je on ...htio iznenaditi
promatraca oporom snagom, bez da ga privuce...

on je bio prvenstveno dobar naturalist koji prika-
zuje mekocéu i efekte mesa i puti, dajuéi likovima
reljefnost (Zanetti, 1771., cit. prema: Zampetti,
1989., 424-425). U slikarovoj sloZenoj scenogra-
fiji s vrtoloZnim figurama, postavljenim u di-
jagonalama s dubokim prostornim probojima,
naglaenim oblinama i mi$i¢ima, dramatski se
karakter radnje i likova nagla$ava i ostvaruje
snaznim mlazovima svjetla koje ih obasjava
izravno ili indirektno stvaraju¢i snazan i ne-
skriveni chiaroscuro i napetost u odnosima
izmedu likova te u odnosu likova i prostornih
planova u kojima se kreéu pokrenuti silovi-
tom energijom i zamahom. Integrirajuéi obli-
ke u ¢vrste cjeline Zanchi se jos uvijek krec¢e u
domeni kasnoga baroka, ne uspjevsi na prije-
lazu stoljeca otvoriti put prema meko¢i novih
stilskih tendencija. Na splitskoj slici Zanchi
je starozavjetni motiv profanizirao, oslobodio
ga sakralnosti i pretvorio u “galantnu” scenu
zavodenja i voajerizma omotanih u simboli¢-
ku formu. Monumentalnim tijelom Bat-Seba
dominira u odnosu na druge likove u njezinoj
pratnji sto se dodatno naglasava i ¢injenicom
da je jedino ona izravno osvijetljena. Kralj Da-
vid povuden je u pozadinu, a ona se svojim tes-
kim, moénim tijelom okreée prema njemu dok
s druge strane iz duboke tame izranja stara,
naborana dvorkinja. Time se postiZu opreke,
naglaSavaju suprotnosti i ostvaruje dinamika
zbivanja.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-
nici regionalnog zavoda za zastitu spomenika
kulture u Splitu 1988. godine.

Izlozba: Restaurirane umjetnine. Izlozba po-

vodom otvorenja nove zgrade Restaurator-

skog odjela Hrvatskog restauratorskog zavoda
u Splitu, 13.-19. srpnja 2002.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Tomi¢, 1990.a, 274-280; Majsto-

rovié, 2001., 18, 141; Tomié, 2002.b, 88-89, 91;

Kudig, 2003., 45-48; Sezdeset godina Restaura-

torske radionice u Splitu (ur. Demori Stanic¢i¢
& Tomic), Split 2014., 25.
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Bartolomeo Litterini
(Venecija, 1669. - 1748.)
50. Midin sud
drugo desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 230 x 260 cm
Zagreb, Pala¢a Vranyczany-Dobrilovié¢ (Moderna galerija)

Sliku na stropu stubista palace Vranyz-
cany-Dobrilovi¢ (Moderna galerija) objavila
je PBurda Petravié-Klai¢ 1977. godine u okviru
rada o unutra$njem uredenju palace baruna
Ljudevita Vranyczany-Dobrilovi¢a u Zagrebu,
Strossmayerov trg 12, sagradene 1881.-1884.
prema projektu beckog arhitekta Carla von
Hasenauera. Slika je postavljena u raskos-
ni historicisticki stuko okvir $to ga je prema
zamisli be¢koga kipara Reinholda Vblkera
(1834.-1892.) izvela njegova radionica. Ljudevi-
tov sin, dr. Milan Vranyczany-Dobrilovi¢ za-
biljeZio je da se na plafonu vidi venecijanska slika
koja prikazuje Trajana s kozjim usima.

Vranyczanyjevi su posve prirodno posjedovali
i druge umjetnicki izradene slike starijih epo-
ha, to se vidi na fotografiji unutrasnjih dvora-
na njihove palac¢e. Osim toga Ljudevit Vranyc-
zany darovao je Strossmayerovoj galeriji 1921.
godine sliku Krist i preljubnica (Petravi¢-Klaié,

1977., 118).

Na nasoj slici prikazan je Midin sud (Ovidije,
Metamorfoze 11: 146-193), $to znadi glazbeno
natjecanje Apolona, boga pjesnistva i glazbe i
Pana, boga pastira, Suma, polja, krda i stada, o
¢ijemu je ishodu odlucio planinski bog Tmol,
presudivsi u korist boga Apolona. Na natjeca-
nju se zatekao i kralj Mida, kojemu se vise svi-
djela Panova svirka. Stoga ga je Apolon kaznio
na taj na¢in da su mu izrasle magarece usi.

Slikar je likove posloZio u svojevrsni friz koji
s desne strane zapocinje kralj Mida s krunom
na glavi i magareéim usima koje ¢e modéi upra-
vo vidjeti na zrcalu §to njegovu licu prinosi
Bog Apolon okrunjen lovorovim vijencem,
¢ije golo tijelo dijelom prekriva grimizni plast.
Uz njega je na podu odloZena viola s gudalom
(lira di braccio). S lijeve strane u sredini sjedi

obnaZeni Pan okrenut ledima prikazan kao
satir §iljatih uS$iju i jareé¢ih nogu sa siringom u
ruci i, na podu, odloZenim pastirskim §tapom.
Uz njega su i dvije nimfe, a u pozadini dvojica
bradatih satira, dok u lijevom gornjem dijelu
slike sjedi na brdu Tmol, planinsko boZanstvo,
gologa atletskog tijela okrunjen vijencem hra-
stova lis¢a.

Sliku je Enrico Lucchese atribuirao Bartolo-
meu Litteriniju, datirao u drugo desetljece 18.
stoljeca te je doveo u vezu s dvije monumen-
talne slike koje je Litterini izradio za “nove”
mletacke plemicke obitelji Giovanelli i Zeno-
bio. U vili Giovanelli (Noventa Padovana) sa-
¢uvana je slika Vrijeme otima Ljepotu iz 1699.,
a u palaci Zenobio u Veneciji ovalno platno
Heraklo primljen na Olimp iz 1710. godine, koje
prema autorovu pisanju pokazuje brojne i
mnogovrsne analogije s reprezentativnim za-
grebackim djelom.

Barun Ljudevit Vranyczany mogao je sliku,
najvjerojatnije, kupiti na antikvarnom trzi-
Stu i u Italiji i u Becu. U to vrijeme lik i djelo
Bartolomea (Bortola) Litterinija bilo je gotovo
nepoznato. Treba naglasiti da se njegove broj-
ne slike (te slike njegove radionice) ¢uvaju u
Dalmaciji, Rijeci i u Istri (Tomi¢ 2004., 43-66).
Uvijek je rije¢ o djelima religiozno-krséanske
tematike, ¢esto oltarnim palama, te je zagre-
backa slika u Hrvatskoj jedina koja je nastala
prema gréko-rimskim mitolo§ko-literarnim
izvorima.

Simboli¢ki karakter slike posve je jasan: rije¢
je o pobjedi duhovnog nad tjelesnim, razuma
nad osjeéajima, na onaj nacin kako se tumaci i
Apolonova osveta Marsiji. Rije¢ je o procisce-
nju u kojemu se odbacuje osjetilno-tjelesno,
dionizijsko u korist duhovnoga, apolonijskog.

Slika nije izloZena.
Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Petravi¢-Klaié, 1977., 117-130; Luc-
chese, 2011.a, 440, n. 149; Lucchese, 2013., 73-76.
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Antonio De Bellis

(spomen u Napulju od 1638. do 1656.)

51. Bogorodica u slavi sa sv. Viahom
i sv. Franjom Asiskim
peto desetljece 17 . stoljeca (?); veduta grada
izmedu 1657. i 1658. godine
ulje na platnu, 301 x 200 cm

Dubrovnik, Muzej dominikanskog samostana

potpis dolje: sigla: ADB

Slika koja potjece iz nekada$njega samostana
svete Klare u Dubrovniku, postala je poznata
zahvaljujuéi Giuseppeu de Vitu, koji je na njoj
uocio siglu - skradenicu umjetnikova imena
(istu onu koja je vidljiva i na lopudskoj slici) i
koji je u analizi prosirio usporedbe s likovima
na slici Sveti Karlo lijeci oboljele od kuge u crkvi
San Carlo alle Moretelle u Napulju. Zapazio
je pri tome upadljivu sli¢nost izmedu liko-
va svetog Blaza i Noe, koji je prikazan na De
Bellisovu platnu u Houstonu. Znanstvenik je
opazio i nekoliko posebnosti umjetnikova li-
kovnog izraza, kao $to je spoj dvaju srednjih
prstiju desne ruke. Svakako treba naglasiti
kako vlastorucni potpis govori o umjetnikovoj
jasnoj Zelji za otkrivanjem autorstva upravo
na onim platnima namijenjenima rubnim po-
drucdjima mediteranske sredine, a koja su bila
slana upravo u Dubrovnik s o¢itim ciljem vla-
stite samopromocije. Isto tako poseban osvrt
zasluZuje prikaz grada u pozadini slike, za koji
De Vito postavlja sljede¢u atribuciju: PaZljiva
briga za detalje, nipo$to slucajan odsjaj svjetlosti
na zgradama, bijeli nemirni potezi koji stvaraju i
razaraju volumen, prikaz u perspektivi istovjetan
onome u Veduti Napulja iz 1647., koja se cuva u San
Martinu, potvrduju autorstvo Didiera Barre (De
Vito, 1982., 44).

Smatra se da je djelo nastalo krajem 1657. i
pocetkom 1658. na temelju topografske vedu-
te Dubrovnika, koja prethodi potresu iz 1667.
godine. Nanovo proucavajuci Beriti¢eva raz-
matranja, De Vito je doSao do zakljucka da je
gradnja utvrde Svetog Spasa koja je na slici prika-
zana u svom sadasnjem obliku (prva s desna) zapo-
cela 1647., a zavrsena 1658. godine, docim se utvrda
svetoga Stjepana, koja se danas nalazi odmah na

desno od prve utvrde, a koja je na slici prikazana
samo s dvije malene kule, zapocela graditi 1658, i
konacno je zavrsena 1660. (De Vito, 1982., 44., 47,
bilj. 11; De Vito, 1982.a., 149; De Vito, 1984., 13.).

Ta se datacija do te mjere uvrijeZila u tradici-
onalnom prikazu opusa ovog umjetnika, da je
postala termin kojim se oznac¢ava De Bellisova
zavrsna faza, koja jasno pokazuje konacno sli-
karovo prihvacanja sloZenog, ali sve vise sterilnog
klasicizma (Spinosa, A. de Bellis... 1983., 127).
Prilikom nedavne izloZbe odrzane u Napulju,
Tamajo Contarini ponovno je proucila slika-
rov stvaralacki razvoj, nagla$avajuéi postupno
ublazavanje prethodnih naturalistickih modela Sto
¢e rezultirati De Bellisovim slikama u Dubrovniku,
na kojima je istaknuto uporiste u klasicizmu rim-
skog podrijetla, a pogotovo zaokret u pravcu ‘Po-
ussinovog neovenecijanizma’ (Tamajo Contarini,
2010., kat. 1.105.9; Spinosa, Cavallino, 1985,
181). Nicola Spinosa se iznova posvetio prou-
¢avanju ovog umjetnika kako bi otklonio pret-
hodno uvrijeZeno misljenje o dubrovackim
skromnim kompozicijama (Spinosa, 2010., 206).

Ako, medutim, prihvatimo kao utemeljenu De
Dominicijevu tezu o smrti umjetnika 1656., u
godini u kojoj je kuga poharala grad Napulj, na-
mece se zaklju¢ak da je njegova aktivnost bila
naprasno prekinuta na vrhuncu razvoja najza-
mrsenijih kulturnih komponenti i, naravno, u
vrijeme njegove zrele stvaralacke faze. Sto se
tice vedute koja je umetnuta nakon $to je pala
bila naslikana, njezina topografska obiljezja,
usprkos vaznosti, ne mogu biti od koristi da bi
se utvrdilo vrijeme nastanka onog dijela slike
koju je izveo De Bellis.

Promatrajuéi strukturu slike, odmah treba
istaknuti da je uocljiva jasna podjela na gor-
nji i donji dio, i da Antonio de Bellis na njoj
odaje pocast Massimu Stanzioneu, preuzima-
juéi lik Bogorodice u slavi s uditeljeve slike
Uznesenje BlaZene Djevice Marije iz rane faze
njegovog stvaralastva, a koja se danas nalazi
u Raleighu (Museum of Art, Sjeverna Caroli-
na). Istovremeno, slikar se jo$§ jednom poziva
na Francesca Guarinija, sto je vidljivo kako u
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oblikovanju Bogorodi¢inog lica (koje podsjeca
na slike s marijanskim temama u gradovima
Solofra i Serino), tako i u polukruZnom raspo-
redu andela medu oblacima, ali i u plavom le-
prsavom Siljastom plastu, kao Sto ¢e to kasnije
biti prikazano na slikama Angela Solimene. S
tipoloske strane, Bogorodica oponasa model
koji je De Bellis primijenio na slici Sveti Petar
posjecuje svetu Agatu u zatvoru koja se nalazi u
privatnoj zbirci (Leone de Castris, 1991., 41-
53; za sliku iste tematike u Muzeju u Never-
su usp. Porzio., 2012., 52-53) kao i na slici Bez-
gresno zaceée iz crkve San Carlo alle Mortelle
(Spinosa, Cavalino, 1985., 181). Moguce je, uz
ostalo, uociti povezanost izmedu andela koji
je postavljen poprec¢no u podnoZzju Bogorodice
i lika Djeteta, kao i andela koji pridrzava kriz
na slici Odmor na putu u Egipat, prenesene u
Whitfield u Londonu. Na taj naéin ostavljena
je otvorena pretpostavka da je i dubrovacka
slika nastala ¢etrdesetih godina seicenta.

Na novosti koje su uvedene u napuljskoj sredi-
ni, izmedu kraja 30-ih i pocetka 40-ih godina,
veZe se, bez sumnje pozla¢ena pozadina na ko-
joj je prikazana Bogorodica. Ona podsje¢a na
baroknu otvorenost koju je Lanfranco koristio
na slikama Gospa od RuZarija iz Afragole (danas
u Muzeju Capodimonte, Napulj) i Sveti Petar i
sv. Gennaro predstavljaju kardinala Filomarina
Bogorodici iz kapele u Nadbiskupskoj palaci u
Napulju.

Na donjem dijelu dubrovacke slike De Bellis
ponavlja ustaljeni raspored bo¢no postavlje-
nih likova koji gledaju uvis. Radi se o tipi¢noj
klasicistickoj kompoziciji povezanoj s tradici-
onalnim obrascem kojega su usvojili Carracci-
jevi, a De Bellis ga preinac¢uje uz pomo¢ broj-
nih naturalistickih detalja u prednjem planu
pale koju je u pozadini uvjerljivo dovrsio neki
specijalist za izradu veduta, kojega je vjerojat-
no moguce poistovjetiti upravo s Didierom
Barrom. Rije¢ je o umjetniku koji se dobro
uklopio u napuljski kontekst, §to potvrduje
i slika koju je izradio u suradnji s Onofriom
Palumbom za crkvu Ss. Trinita dei Pellegrini

(1652.).

Zahvaljujuéi svjetlosnim efektima posebno je
istaknut pluvijal od pozla¢ena damasta, ukra-
Sen dekoracijom na liku sv. Vlaha koji podsjeca
na plast §to ga je 1636. godine Ribera naslikao
na sv. Gennaru u crkvi augustinki u Salaman-
ci, a prema narudzbi potkralja Monterreya.
I odnos izmedu lika svetog Vlaha, prikazanog
u piramidalnom profilu i prostora u pozadini,
podsje¢a na Riberin model, koji je u ovom dije-
lu slike posluZio kao osnovno polaziste. U isto
vrijeme na gornjem dijelu slike, na mjestu sta-
panja svjetlosnih bljeskova koji padaju na li-
kove iz prvog plana, prikazano je zgusnjavanje
oblaka napucenih likovima djecaka u pokretu,
i tako se dodatno, koriste¢i efekte uZarene
svjetlosti, osnazuje trenutak Uznesenja BlazZe-
ne Djevice Marije.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-

nici Regionalnoga zavoda u Splitu 1973. godine.

Izlozba: Dominikanci u Hrvatskoj, Zagreb, Ga-

lerija Kloviéevi dvori, 20. prosinca 2007.-30.
ozujka 2008.

Simona Carotenuto

Bibliografija: De Vito, 1982.a, 44.-45., fig. 24., 31;
De Vito, 1982.b, 149; De Vito, 1984.,13; Spinosa,
1984., 127; Spinosa, Milano, 1984., 225; Spinosa,
1985.,181; Leone de Castris, 1991.a, 47, 53, 161;
Dapra, 1996., 43; Spinosa, 2005, 32; Contarini,
2010., kat. jed. 1.105, str. 210; Quattro stanze.
Quattro pittori, katalog izlozbe, (ur. Giuseppe
Porzio), Napulj, 2008., 52; Spinosa, 2010., 206;
Wiedmann, 2012., 56; Carmine Leardi, 2011.—
2012., 37; Tomié, u: Dominikanci, 2011., 361-362.
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Nepoznati slikar
52. Veduta Dubrovnika
17. stoljece
tempera na platnu, 118 x 168 cm
Dubrovnik, Drustvo prijatelja dubrovacke starine

Veduta Dubrovnika, nekoé¢ u posjedu obite-
lji Saraka, a odnedavno u vlasnistvu Drustva
prijatelja dubrovacke starine u Dubrovniku,
prema jednodusnoj je ocjeni poznavatelja
starije dubrovacke proslosti - zasnovanom,
doduse, uglavnom na promatranju njezine
kopije u Samostanu Male braée - najvjerodo-
stojnije likovno svjedoc¢anstvo o izgledu grada
prije velikog potresa 1667. Panoramski prikaz
Dubrovnika obuhvaéa prostor izmedu tvrda-
ve Lovrijenac na zapadu i lazareta na istoku.
Podno Srda nad kojim je vrpca s natpisom RA-
GVSA, naslikan je grad okruZen bedemima,
sagledan iz visoko postavljenog o¢ista, s juZne,
morske strane.

Na slici koju mozZemo okarakterizirati kao re-
alistican portret povijesnog Dubrovnika pri-
kazane su sve bitne sastavnice urbanog pej-
zaZa-utvrdenja, ulice i trgovi, sakralne i jav-
ne gradevine, palace i kuce. Fortifikacijskim
pojasom dominiraju Michelozzova i Jurjeva
Minceta, Lovrijenac, Michelozzov Bokar, tvr-
dava Sv. Ivana na ulazu u luku, lukobran Kase
Paskoja Milicevi¢a te Ferramolinov Revelin.
Detaljnost prikaza pojedinih gradevina unu-
tar zidina razmjerna je njihovoj vaznosti; vo-
lumenom i pojedinostima istic¢u se romanicka
katedrala s krstionicom, Sv. Vlaho s LuZom,
Knezev dvor i Sponza. Pomno su naslikani i
samostanski sklopovi - franjevaca, dominika-
naca, klarisa (Sv. Klare i Sv. Apostola) i bene-
diktinki (Sv. Marija od Kastela), ali i niz manjih
gradskih crkvi. Dimenzijama, bjelinom i ukra-
Senoscéu svojih kamenih konstrukcija isticu se
dvije Onofrijeve fontane i Orlandov stup.

Kuée unutar blokova individualizirane su
gdjegod je to bilo moguée volumenima i po-
jedinostima na proceljima, a razigrane plohe
krovova isti¢u zasebnost i onih najmanjih.
Treba naglasiti i da je prikaz, naro¢ito kad je

rije¢ o sredi$njim prostorima grada, razmjerno
iscrpan i vrlo pouzdan u detaljima, primjerice
procelja blokova opéinskih kuéa na Placi.

Nasuprot gusto izgradenom tkivu unutar zidi-
na, kultivirani prostori predgrada - od Ploca,
preko pojasa iza grada do Konala i Brsalja - pri-
kazani su kao ozelenjene povrsine razdvojene
komunikacijama i jedva jo§ primjetnim ka-
menim ogradama izmedu pojedinih posjeda.
Premda se u nekima od gradevina razasutih na
tom prostoru razabiru distinktivna obiljezZja
svojstvena ladanjskoj arhitekturi, poput kula
ili paviljona, naslikane su mahom shematski.
Topografski pouzdano i, s obzirom na mjerilo,
razmjerno detaljno prikazane su i izvagradske
crkve. Na Srdu prema kojem iz grada vodi za-
vojiti put nalazi se crkva posveéena jednom
od starijih gradskih zastitnika, a nad vanjskim
Vratima od Ploé¢a, vidi se i fontana zvana “Me-
ded”, neko¢ unutar Tabora, prostora gdje su se
sa svojom robom smjestali trgovci koji su u
grad pristizali s [stoka.

U luci je uz drzavnu galiju koja isplovljava iz
arsenala i dvadesetak veéih i manjih brodova
- u plovidbi, pristajanju uz gat Ribarnice ili
privezanih uz lukobran Kase. Nekoliko ih je
naslikano i pod juznim gradskim zidinama, a
unato¢ znatnim oSteéenjima slikanog sloja u
donjem dijelu slike pred tvrdavom Bokar ra-
zabire se karakteristi¢an dubrovacki tip jedre-
njaka-galijun.

Na portretu grada ne izostaju ni njegovi sta-
novnici: na javnim su prostorima ravnomjer-
no rasporedeni stilizirani ljudski likovi - od
trgovaca s tovarnim Zivotinjama kod lazareta
na Plo¢ama, pomoraca u luci, na gatovima Ri-
barnice i Ponte, pjeSaka uokolo Luze i Male
Onofrijeve fontane, pred KneZevim dvorom,
oko katedrale, duz Place, u Sirokoj ulici, oko
Velike fontane, sve do ljudi pred Vratima od
Pila i na Brsaljama gdje se, medu inima, raza-
znaju i jedna nosiljka i konjanik.

Svi autori koji su pisali o slici suglasni su da je
posrijedi rad nevelike umjetnicke, ali iznimne



povijesne i dokumentarne vrijednosti. Njezi-
na je vaznost jos vec¢a ima li se na umu skro-
man broj i informativnost drugih sacuvanih
slikovnih izvora o izgledu Dubrovnika prije
potresa 1667. S obzirom na dataciju, indika-
tivna je ¢injenica da je na slici prikazan sklop
lazareta na Plo¢ama. U obliku koji je zadrzao
do danas graden je izmedu 1622. i 1647. godine;
peto desetljece 17. stoljec¢a stoga je i terminus
post quem za nastanak slike. To dakako ne zna-
¢i da kompozicija nije mogla nastati i prije tog
vremena, odnosno da veduta nije nac¢injena
po nekom starijem, izgubljenom predlosku.
Nizovi panoramskih prikaza gradova u grafi¢-
kim medijima pokazuju, naime, da su se, jed-
nom uspostavljene, “optimalne” konvencije
perspektivnog prikazivanja pojedinih urbani-
stickih cjelina - poglavito odabir o¢ista, kadra
i karakteristicnih pojedinosti - odrzavale i u
kasnijim vremenima. Vizualni su podatci sa
starijih predloZaka nerijetko u takvim sluca-
jevima nadopunjavani, odnosno osuvremenji-

vani “doslikavanjem” u meduvremenu podiza-
nih gradevina.

Veduta je, kao §to je vec¢ receno, pripadala jed-
nom od ogranaka dubrovacke vlasteoske obi-
telji Saraka. Prva vijest koju o njoj nalazimo u
literaturi govori da je 1860. godine franjevac
Vando (Ivan Evandelist) Kuzmié, nakon be-
zuspjesnih nastojanja da sliku od Vladislava
Sarake otkupi za samostan Male brace, naru-
¢io kopiju koju je nac¢inio dubrovacki slikar
Zebedeo Picinni. Giuseppeu Gelcichu koji ju
spominje 1884. izvornik nije bio poznat. Ve-
duta je potom pripala Orsatu Saraka, a poslije
njegove smrti kéeri Magdi koja se poc¢etkom
20. stoljeéa udaje za Peru Marasovica i sliku
odnosi na Vis. Ondje ju je pocetkom dvade-
setih godina proucavao franjevac Frano Jurié,
a potom i Cvito Fiskovi¢ koji ée ju u nekoliko
navrata poslije Drugog svjetskog rata spome-
nuti raspravljajuéi o arhitekturi dubrovacke
romanicke katedrale. Sredinom stolje¢a slika
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Zenidbenim vezama dolazi u Trogir, u posjed
obitelji Delalle i postaje nedostupna; u sinte-
znom tekstu o slikarskim prikazima Dubrov-
nika Vedrana Gjuki¢ Bender o njoj raspravlja
samo na temelju kopije. Prema napisima u du-
brovackom tisku u posljednjim desetlje¢ima
20. stolje¢a nalazila se u Beogradu, u posjedu
ak. slikara Frane Delalle. Od njegovih je na-
sljednika godine 2009. kupuje Drustvo prija-
telja dubrovacke starine, privevsi tako kraju
viSedesetljetna nastojanja koja je inicirao jo$
Luksa Beriti¢, utemeljitelj i prvi predsjednik
Drustva. Slika je bila u iznimno loSem stanju,
paje podvrgnuta temeljitoj i pomnoj restaura-
ciji, dovrsenoj 2011.

O autorstvu slike u literaturi nije bilo previse
govora. Otklonivsi misljenje da se radi o ko-
piji prikaza grada na baroknoj oltarnoj pali u
dominikanskoj crkvi, F. Juri¢ je zapisao kako
slika odaje klasicnog auktora, i ako nema potpi-
sa, a svakako je venecijanske $kole, kako tvrdi i g.
Pointner. Isto je 1924. ponovio i Milan ReSetar,
ustvrdivsi kako je rije¢ o “viestaku”. Mislje-
nja smo da je posrijedi tek povrsna asocijaci-
ja, tj. da vedutu Dubrovnika s venecijanskim
slikarstvom povezuje tek opcenita ¢injenica
pripadnosti Zanru koji je stoljeéima cvao i
doZivio svoje vrhunce upravo u tom gradu.
Posve specifican “ikonografski program” te
izostanak spoznaja o neposrednom kontekstu
narudzbe, ali i nepostojanje prototipa ili kom-
parativnih ostvarenja prije¢e davanje ikakvih
sudova o individualnom slikarskom izri¢aju.
Bilo da je kompozicija invencija slikara koji
ju je naslikao ili je preuzeta s nekog starijeg
predloska, nije prijeporno da je veduta nasta-
la za “lokalnu” uporabu i to, gotovo sigurno,
u Dubrovniku. U svakom sluc¢aju, zbog nara-
vi slikarskog zadatka i zakonitosti Zanra, mo-
Zemo govoriti tek o solidnoj zanatskoj razini
izvedbe, pri ¢emu nije suvisno primijetiti da je
veduta nacinjena u tehnici tempere, a ne - kao
§to bismo ocekivali - u zahtjevnijoj i “akadem-
skijoj” tehnici ulja na platnu. S obzirom na na-
rativnost, poglavito brojnost i vjernost detalja
te deskriptivnost njihova tretmana, ¢ini se da
je 1 za naruditelja djela i za sredinu u kojoj je

slika nastala ponajprije bila poZeljna topograf-

sko-faktografska vjerodostojnost, Stovise da

je “to€nost” prikaza bila najvaznije mjerilo za
procjenjivanje njegove kvalitete.

Danko Zeli¢

Restauracija
K-R Centar, Zagreb, 2011. (Denis Voki¢)

Bibliografija: Gelcich, 1884., 66; Juri¢, 1921., 39-

40; Jurié, 1. VIII. 1922., 50-51; ReSetar, 1924., 182;

Fiskovié¢, 1953., 396-397 (bilj. 4 i 5); Fiskovié,

1955., 26 (bilj. 172); Gjuki¢-Bender, 1999-2000.,
230-232; Vokié, 2011.

Slika nije izloZena.



Nepoznati slikar
53. Veduta Dubrovnika s okolicom
18. stoljece
ulje na platnu, 127 x 152 cm
Kulturno-povijesni muzej, KneZev dvor
inv. br. DUM KPM SL-169

Nepoznati slikar
54. Veduta Ancone
18. stoljece
ulje na platnu, 127 x 152 cm
Dubrovnik, Dubrovacki muzeji - Pomorski muzej
inv. br. DUM-PM-135 (ustupljena od strane Drzavnog
arhiva u Dubrovniku 1954. godine)

Dvije vedute u Dubrovac¢kim muzejima - ve-

duta Dubrovnika u KneZevu dvoru i veduta

Ancone u Pomorskom muzeju - neko¢ su pri-
padale obitelji Bosdari/Bozdarevié.

Panoramski prikaz Dubrovnika s okolicom
prije Velikog potresa 1667. obuhvaéa prostor
od Lozice na zapadu do vanjskih Vrata od Plo-
¢anaistoku, sagledan iz visokog o¢ista s juZne,
morske strane. Kompozicija slike odaje nasto-
janje za postizanjem stanovite simetrije; sre-
disnja je razdjelnica zamisljena linija koja se
od vrha Srda niz zapadni potez gradskih bede-
ma spusta prema moru prateéi vijugavu liniju
gradskog jarka. Desno je grad u zidinama, a u
lijevoj je polovici kadra, u stegnutoj perspek-
tivi naslikan suburbani prostor izmedu grada
i Rijeke Dubrovacke. U lijevom gornjem uglu
je grb Dubrovaéke Republike, u desnom grb
Kraljevine Dalmacije, pod kojim je natpis RA-
GVSA, a posred donjeg dijela slike je grb Bos-
darija/BoZdarevica.

Na prikazu grada s najveéom su pozornoséu
predocene njegove fortifikacije. Na najista-
knutijim to¢kama obrambenog pojasa uzdi-
Zu se snaZne renesansne tvrdave zaobljenih
vanjskih ploha, a na zidovima koji ih povezuju
nizu se vitke srednjovjekovne kule pravokut-
nih obrisa. Jasno se razabiru i ¢etrnaestosto-
ljetne kule inkorporirane u novoizgradene
tvrdave Pile i Bokar. Nasuprot Bokaru stoji
Lovrijenac na kojem se vije zastava sv. Vlaha.

Prikaz bedema odstupa od topografske jasno-
¢e, kako se ¢ini, samo na jugoistoénom dijelu;
za obrambene je strukture izmedu polukruz-
nog bastiona Mrtvog zvona i tvrdave Sv. Ivan
zbog razvedene, izlomljene linije kojom je
srednjovjekovni zid pratio prirodnu konfigu-
raciju obalnih hridina nemoguée razabrati pri-
kazuju li kule ili lomove zidnog platna. Zidine
su prikazane u svoj svojoj funkcionalnosti - s
pokretnim mostovima pred gradskim Vratima
od Pila i od Ploca, obilaznim hodnicima te si-
¢u$nim cilindri¢nim strazarskim kuéicama na
najistaknutijim dijelovima krunista. Izmedu
Minéete i kule Gornji ugao, izmedu kule Pun-
cijelai Bokara, na Sv. Ivanu, tvrdavi Asimon te
na platou ispod Revelina stoje bombarde spre-
mne za paljbu. Akvatorij gradske luke zatvo-
ren je lancima rastegnutim od lukobrana Kase
do tvrdave Sv. Ivan, odnosno do platforme pod
vanjskim Vratima od Ploca.

Unutar zidina, volumenom i pojedinostima
isti¢u se najvaznija crkvena sredista grada: ka-
tedrala, Sv. Vlaho (s LuZom) te samostani Male
braée i dominikanaca. Adekvatna je pozornost
posvecena i specificnim znakovima i simbo-
lima dubrovacke urbanosti — dvjema Onofri-
jevim fontanama i Orlandovu stupu. Nesto
saZetije, kao prizmati¢ne gradevine s atrijima,
prikazani su KneZev dvor i Sponza.

Premda pokazuje glavno obiljeZje urbanisti¢-
ke strukture - pravilnu, ortogonalnu shemu
komunikacija - prikaz gradskog tkiva ne us-
pijeva vizualno prenijeti dojam homogene
trodimenzionalne cjeline. Otvoreni su pro-
stori opéenito predimenzionirani u odnosu
na gradevine. Naslikani na podlozi oker boje
koja predocava poplo¢anost javnih povrsina
opekom, blokovi kuéa su medusobno izolira-
ni, bez preklapanja, a njihovi su volumeni, u
odnosu na fortifikacije te istaknute crkvene i
javne gradevine, neznatni. Tkivom dominiraju
karakteristiéni dvostruki nizovi, a razli¢it je
tek tretman zbijeno prikazane skupine kuéa
u najstarijem seksteriju - Kastelu. Stube u uli-
cama koje se od Place uspinju prema sjeveru
naznacene su tankim paralelnim popreénim
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linijama. Pojedinosti u prikazivanju stambene
arhitekture gotovo da i nema; isti¢u se tek pre-
gradni zidovi s ulazima u geto, a sli¢ne kon-
strukcije na nekoliko mjesta na Pustijerni kao
da zamjenjuju, dijelom i do danas sacuvane,
kuée-kule na ulazima u pojedine ulice.

Na otvorenim prostorima grada ravnomjerno
su rasporedeni ljudski likovi - po jedna, dvije
ili tri osobe, prikazane u profilu. Uz mornare
na gatovima u luci i strazare na platformi tvr-
dave Sv. Ivana te fortifikacijama na sjevernom
obodu luke, mnoge od njih, unato¢ stilizaciji,
po odjedi ili opremi moZemo raspoznati kao
svecenike (u hodu ili u gesti molitve), Zene ili
vojnike. Na Placi su i dva konjanika, a na Prije-
kom nosiljka.

Uz brodove u luci, pozornost zaokupljaju tri
broda u prednjem planu, ispod juznih grad-
skih zidina. Prema Vedrani Gjukié¢ Bender lije-
vo je naslikana mletacka galija, s crvenom za-
stavom Serenissime sa zlatnim lavom. U sredini
je dubrovacka karaka sa zastavom sv. Vlaha, a
desno je manji brod, vjerojatno tartana, s po-
morskom zastavom Genove.

Neproporcionalno umanjen, stisnut na povr-
$ini manjoj od one koju na slici zauzima sam
grad, na slici je prikazan prostor izmedu grad-
skih zidina i Rijeke dubrovacke. Jasno se raza-
biru karakteristi¢ne crte pejzaza unutar kojega
su smjeStene mnoge prepoznatljive gradevine.
Ipak, nastojanje da se vizualno predo¢i kultivi-
ranost svakog iskoristivog djeli¢a prikazanog
prostora - s ljetnikovcima, perivojima, vrtovi-



ma i voénjacima - rezultiralo je ne samo uma-

njenom topografskom uvjerljivoséu tog dijela

slike, nego i izrazito dekorativhim dojmom,
gotovo arabesknom ornamentalno$éu.

Veduta je u KneZev dvor dospjela 1965. godine
iz ondasnjeg Historijskog arhiva u Dubrovni-
ku. U literaturi je prvi, 1884. godine, spominje
Giuseppe Gelchich navodeéi da se nalazi u
kapelici Ljetnikovca Bonda (neko¢ Ljetnikov-
ca Vice Stjepovica) kod Tri crkve. Usporedivsi
ju s vedutom u Samostanu Male brace (kopiji
vedute iz obitelji Saraka), zakljucio je kako je,
premda ne toliko detaljna, znatno starija i s um-
jetnickog stanovista ljepsa. Godine 1931. Ramiro
Bujas biljeZi potpis u desnom doljnjem uglu lo
Gio. Bat. Fabbi F. 1736., - smatrajuci da je grb u

lijevom gornjem uglu slike ugarski grb, a ne
grb Republike (dva su povijesna grba zapravo
identi¢na) - pretpostavlja da je posrijedi ko-
pija neke slike Dubrovnika iz doba protektorata
ugarsko-hrvatskih kraljeva (1358-1526). Slika je
prvi put izloZena na Izlozbi historijskih i umjet-
nickih slika u Sponzi 1940. godine. U katalogu
je zabiljeZena pod br. 48, kao Panorama starog
Dubrovnika sa GruZom i Rijekom, radena god.
1736. V1. gda Jele Dorotka. U osvrtu na tu izlozbu
Cvito Fiskovi¢ ispravnije prenosi prezime pot-
pisanog slikara (Fabbri), povezujuéi ga sa slabo
poznatim bolonjskim bakrorescem 18. stolje-
¢a. Prvi je to¢no identificirao grbove i utvrdio
da je vedutu dala na¢initi obitelj Bosdari/Boz-
darevié, poslije velikog potresa, vjerojatno po
nekom starijem predlosku. Ocijenio ju je kao
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djelo bez umjetnicke vrijednosti a, s obzirom
na dokumentarnost prikaza, primijetio je i ne-
toénost u detaljima. Potkraj pedesetih godina
dvije vedute - Dubrovnika s okolicom i An-
cone - dospjele u lokalne muzeje. O njima je
kao svjedoc¢anstvima veza izmedu dva grada i
ulozi obitelji Bosdari 1965. pisao Vinko Fore-
tié. Drzeéi da su jamacno rad istog slikara dati-
rao ih je u 18. stolje¢e. Objavljen u lokalnom
tisku Foretic¢ev tekst pao je u zaborav. O veduti
Dubrovnika u nekoliko je navrata, 1993. i 2000.
pisala Vedrana Gjukié¢ Bender. Godine 2007.,u
tekstu o Zivotu i djelu prve imenom zabiljeZe-
ne vlasnice slike Jelene Dorotke Hofman, Ivan
Viden je skrenuo pozornost na podatak da je
ta dubrovacka slikarica godine 1958. godine,
osim obiteljskog arhiva, dubrova¢kom Drzav-
nom arhivu prodala i dvije slike te ih identifi-
cirao upravo kao vedute Dubrovnika i Ancone
koje se od Sezdesetih godina ¢uvaju u dubro-
vackim muzejima.

Premda se dvije slike likovnom kvalitetom i

nac¢inom na koji su prikazani gradovi, prili¢-

no razlikuju, nije prijeporno da su tvorile par:

tome u prilog, osim zajednicke provenijencije

i identi¢nih dimenzija, govori i cijeli niz srod-
nih obiljeZja.

Na veduti s prikazom Ancone, danas u stal-
nom postavu Pomorskog muzeja, u lijevom je
gornjem uglu, pod grbom grada (zlatni oklo-
pnik na crvenom polju), natpis ANCONA, au
desnom je grb Bosdari, potonji motivom, a oba
dimenzijama, oblikom i opremom S§tita iden-
ti¢na grbovima na veduti Dubrovnika. Grad
koji se spusta niz obronke okolnih priobalnih
uzviSenja obavijajuéi se oko luke prikazan je sa
zapadne, morske strane, iz razmjerno niskog
o¢ista. Na prikazu se jasno razabiru najvaznije
urbane tocke - fortifikacije, crkve, sjedista ko-
munalne uprave i palace. Stambene su Cetvrti
prikazane stilizirano, sa znatno manjim bro-
jem kuéa no sto ih je u stvarnosti bilo. U luci je
tridesetak brodova razli¢itih vrsta i veli¢ina, u
prvom se planu lijevo isti¢e dubrovacki gali-
jun; na krmi mu je zastava s likom sv. Vlaha,
a na pramcu zastava s grbom Dubrovacke Re-
publike.

Predlozak za vedutu nedvojbeno je bio prikaz
Ancone na fresci u Galeriji zemljopisnih kara-
ta u Vatikanu (na zapadnoj strani Bramanteo-
vog Belvedera), nastao po nacrtu Egnazia Dan-
tia izmedu 1580. i 1585. Slika se od predloska
razlikuje u raznim detaljima, no dva su poseb-
no vazna. Prije svega, pojava dubrovackog bro-
da ikonografska je inovacija koja otklanja sva-
ku pomisao da je rije¢ o opéenitoj veduti grada
nadopunjenoj tek grbom Bosdarija; posrijedi
je neprijeporno slika nacinjena upravo po nji-
hovoj narudzbi. S obzirom na dataciju djela,
jos je vaznije istaknuti ¢injenicu da je (vatikan-
ski) predlozak vedute osuvremenjen, tj. nado-
punjen prikazom ankonitanskog lazareta. Ta
snazna peterokutna gradevina na umjetnom
otoku na juZznom obodu tada$nje luke gradena
je izmedu 1733. i 1738. prema projektu Luigija
Vanvitellija. Drugim rije¢ima, slika Ancone
nije starija od druge polovice ¢etvrtog deset-
lje¢a 17. stoljeca.

S takvom se datacijom vrlo dobro podudara
godina 1736. koja se, zajedno s potpisom Gio-
vannija Battiste Fabbrija, nalazila na veduti
Dubrovnika, a uklonjena je prigodom restau-
racije osamdesetih godina 20. stoljeéa jer je
zakljuceno da je Fabbri 1736. godine preslikao
i potpisao stariju sliku. Ako je doista bilo tako,
veduta Ancone narucena je kao pandan sta-
rijoj (moZda u toj prigodi obnovljenoj) veduti
Dubrovnika koja je mogla nastati u Dubrovni-
ku, ali i u Italiji, moZda takoder prema nekom
starijem cjelovitom predlosku ili, §to se ¢ini
izvjesnijim, kombiniranjem podataka iz vise
razli¢itih izvora - vizualnih (poglavito kada je
rije¢ o prikazu gradskih fortifikacija), ali moz-
da i “mentalne slike”, tj. doZivljaja Dubrovni-
ka u paméenju narucitelja (kada su posrijedi
izvangradski prostori). U tom smislu, kao in-
dikativan podatak treba istaknuti da prikaz
gradskih fortifikacija Dubrovnika odgovara
njihovom stanju u sedmom desetlje¢u 16. sto-
ljeca.

U svakom slucaju, nije prijeporno da su, u
obliku u kojem su dosle do nas, s grbovima
Bosdarija i ispisanim imenima gradova, obje



slike nastale istodobno, kao djelo istog slikara,
u Anconi, po zamisli i narudzbi nekog od ¢la-
nova obitelji Bosdari/Bozdarevié¢. Premda su
Bosdariji u Anconi nazo¢ni i ranije, sredinom
16. stolje¢a postaju vlasnicima zdanja zvanog
Palazzo Bosdari koje je oko 1560. nakon $to je
doslo u posjed dubrovacke obitelji, pregrade-
no po projektu glasovitog Pellegrina Tibaldija,
prvi pripadnik roda koji se tamo i preselio bio
je, kako se ¢ini nedugo prije Velikg potresa,
Frano Mihov Bosdari. U braku sklopljenom
oko 1670. s plemkinjom iz ankonitanskog roda
Bompiani rodio mu se sin Girolamo koji je
1726. godine primljen u plemstvo grada An-
cone. Po nasem je sudu najvjerojatnije on bio
i naruditelj dviju slika koje su mozda resile
neku od reprezentativnih dvorana spomenute
renesansne palace.

Veduta Dubrovnika restaurirana je u Hrvat-
skoom restauratorskom zavodu u Zagrebu
1993.-1998. godine.

Danko Zeli¢

IzloZbe:
Veduta Dubrovnika s okolicom

IzloZba historijskih i umjetnickih slika, Dubrov-
nik, Palac¢a Sponza, 2. II. - 11. II. 1940; Zlatno
doba Dubrovnika - XV i XVI stoljece, Zagreb,
Muzejski prostor, travanj - lipanj, 1987.; Du-
brovnik, Dubrovac¢ki muzej/KneZev dvor,
srpanj - rujan, 1987; Od svagdana do blagdana:
Barok u Hrvatskoj, Muzej za umjetnost i obrt,
Zagreb, 25. V. - 26.1X. 1993.

Slika je restaurirana u Zavodu za restauriranje
umjetnina 1984. godine u Zagrebu (Egidio Bu-
dicin).

Bibliografija: Gelcich, 1884., 66; Bujas, 1931,

7-8; Fiskovié, 1940., 107; Fiskovié, 1953., 397

(bilj. 5); Foretié, 15. V. 1965; Galzinski, 1980.,

347; Gjukié Bender, 1993., 314; Gjuki¢ Bender,
1999.—2000., 232-233.

Mletacki slikar
55. Karneval na Trgu sv. Marka u Veneciji
deveto ili deseto deseljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 118 x 143 cm
Zadar, Galerija umjetnina Narodnoga muzeja

U ljetnikovcu Lantana ¢uvale su se i druge sli-
ke. Medu njima je zanimljiva kao ilustracija
onda$njega nacina Zivota, kulture i ponasanja
skupina slika koja prikazuje prizore iz svakod-
nevnoga Zivota u Veneciji i na ladanju. Sacu-
vanu cjelinu tvori Sest slika. Dvije prikazuju
bra¢nu nevjeru (Nevjera supruga i Nevjera su-
pruge), a ostale su Prizor iz kuhinje, Ulicni prizor
iz Venecije, Obitelj u $etnji u perivoju te Karneval
na Trgu sv. Marka u Veneciji. Izradio ih je isti
slikar, ili, $to je vjerojatnije, radionica koja je
“proizvodila” takva djela $to su, s obzirom na
veli¢inu u prvom redu, zamisljene kao velike
dekorativne povrsine koje prekrivaju zidove
prostranih interijera s neznatom likovnom
vrijedno$¢u. Dvije imaju neskrivenu moralnu
poruku jer uprizoruju bra¢nu nevjeru koja se
izruguje i osuduje jer donosi neprilike, obi-
teljske krize i emocionalne patnje brojnim
pojedincima. Dvije od njih svojevrsne su kro-
nike onda$njega Zivota plemickoga drustva
u Veneciji. Na prvoj se, u odnjegovanu vrtu
s vodoskokom i alejom Cempresa Seta brac-
ni par s djetetom i djevojkom (sluzavkom?) u
pratnji koja u ruci drZzi psi¢a. Na drugoj slici
prikazan je karneval na Trgu sv. Marka u Ve-
neciji. U prednjem planu naslikano je 3est za-
krabuljenih osoba, dvije u Zenskoj, a ¢etvorica
u muskoj, orijentalnoj odjeéi. Njihovo komu-
niciranje pretpostavlja koketiranje, zavodenje
s moguéim aluzijama. Jedna osoba u Zenskoj
odjedi prikazana je u odjeéi plemkinje s lepe-
zom i krznenom zastitom za ruke, dok je druga
dvorkinja u njezinoj pratnji.

Okvir u kojem se likovi nalaze je glasoviti Trg
sv. Marka s pogledom prema crkvi sv. Mar-
ka, zvoniku, tornju Gradskoga sata, Duzdevoj
palaci i prokurativama. Likovi su prikazani
stati¢no, nespretnih kretnji, a perspektivna
skraéenja nisu niposto uvjerljiva pa je prikaz
trga i gradevina neprorcionalan i neuskladen.
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Slika je djelo skromna, gotovo diletantskoga
majstora, ali je njezin uéinak ipak zanimljiv: u
tisini ladanjskoga imanja, na osamljenom selu
Sutomis¢ica na otoku Ugljanu gdje su Lanta-
ne podigli skladno i slikovito imanje, slike su
mogle vlasnike i njihove goste podsjecati na
Zivot u velegradu sto je krajem 17. i u 18. stolje-
¢u Venecija bila. Podsjeéala ih je istovremeno
i na razlicite oblike drustvenoga Zivota, kon-
vencije i kulturu zabave i opustanja u gradu
koji je upravo po karnevalskim svecanostima,
prigodnim maskama i raspustenom ponasanju
u tim danima bio nadaleko poznat pa su u to
vrijeme u njega dolazili brojni “turisti” iz svih
dijelova Europe.

Sliku je restaurirao Mario Kotlar u Restaura-

torskoj radionici HAZU u Zadru 1994. godine.

Tada su bile i prigodno izloZene u Galeriji
umjetnina Narodnog muzeja u Zadru.

IzloZba: Jedanaest baroknih slika, Zadar, Galeri-
ja umjetnina, 1995.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija:Travirka, 1995.



Gabrielle Bella
(Venecija, 1730. - 1799.), sljedbenik
56. Karneval u Veneciji
druga polovica 18. stolje¢a
ulje na platnu, 158 x 208 cm
Dubrovnik, Dubrovacki muzeji,
Kulturno-povijesni muzej (Knezev dvor)
DUM KPM SL - 44

Dubrovacki muzeji posjeduju tri barokne slike

istoga majstora koje prikazuju dijelove Vene-

cije i dogadanja u njoj; dvije su posveéene kar-

nevaluy, a jedna prikazuje zasjedanje Senata u
Duzdevoj palaéi.

Na izloZenoj slici Karneval u Veneciji prikaza-
na je pokladna zabava uprili¢ena na zapad-
nom dijelu Trga sv. Marka (Piazza San Marco).
Mnostvo maskiranih ljudi, i onih bez maski,
Se¢u i stoje uz plesace koji u pratnji svirke
glazbenika izvode dva razli¢ita plesa. Pleso-
vi se odvijaju u parovima postavljenim u dva
niza, dijagonalno naslikanim na suprotnim
stranama kompozicije, sto produbljuje pro-
stor, kako trga, tako i slike. Umjetnik je pre-
cizno naslikao taj dio glavnog venecijanskog
trga, prikazavsi ga iz gornjeg rakursa, vjero-
jatno gledajuéi s terase bazilike sv. Marka.
Radnja nalikuje kazalisnoj predstavi, iako se
odvija na trgu omedenom s tri strane proku-
rativima (Procuratie Vecchie i Procuratie Nuove),
zdanjima s arkadama u prizemlju te galerija-
ma na dva kata, u kojima su bili uredi i stanovi
prokuratora bazilike sv. Marka. Na galeriji pr-
vog i drugog kata prokurativa sjede, veéinom
maskirani Zenski i muski likovi, ogrnuti bije-
lim ili ruzi¢astim plastevima s crnim maska-
ma na licu koji promatraju dogadanje na trgu.
U sredini zapadnog dijela trga naslikana je
crkva sv. Geminiana (Chiesa di San Geminiano),
flankirana krilima prokurativa. Radi se o crkvi
koja je prvotno sagradena 552. godine uz kanal
Bottario, ali je tijekom stolje¢a u viSe navrata
bila ostecena u pozarima. Godine 1505. Cristo-
foro da Legname zapoceo je njezinu izgradnju
na Trgu sv. Marka, a zavrsio ju je glasoviti arhi-
tekt i kipar Jacopo Sansovino 1557. godine pre-
radivsi ujedno i njezino procelje. Crkva je sru-

$ena 1807. godine za vrijeme francuske uprave
Serenissimom, pa je ova slika jo§ jedan dokaz o
njezinom postojanju i izgledu.

Tradicija karnevala u Veneciji seZe u srednji
vijek, a svoj vrhunac doseZe u 18. stolje¢u. Za-
pocinjao je nizom balova na Piazzi San Marco,
kao $to je naslikano i na ovom primjeru. U to
se doba najvise plesao popularni ples gadrilla
s ve¢im brojem plesaca koji su tvorili dulje re-
dove, §to je slikar prikazao na lijevoj i desnoj
strani platna. Prikazani likovi veéinom imaju
na licima maske - obrazine; muskarci ogrnu-
ti crnim plasStem bauta i s trorogim SeSirom
na glavi, nose crne ili bijele maske koje skri-
vaju gornji dio lica (o¢i, nos i obraze), ali usta
ostavljaju otvorena kako bi mogli slobodno
pricati i jesti. Kasnije je i sama maska dobi-
la naziv bauta. Kod muskaraca (i onih koji su
odjeveni u Zenske kostime) vidimo i maske s
dugackim nosom poput kljuna kakve su nosili
lije¢nici u doba kuge. Zene nose maske zvane
moretta ovalnog oblika od crnog barsuna koje
pokrivaju cijelo lice i ponekad su prekrivene
velom ili rupcem. Na ovom je prikazu nasli-
kano i nekoliko maskara koje predstavljaju
poznate likove iz popularne Commedia dell’ar-
te. Uz klasi¢an Zenski lik vesele sluskinje Ko-
lumbine, ¢ija je haljina ureSena ¢ipkom i s
obveznom pregacom, na slici se jo§ mogu pre-
poznati ljutica Puilcinello, zabavni sluga Har-
lekin, veseli svira¢ Coviella, stariji Pantaleone
i nekoliko pajaca, koji su neizbjezni likovi sva-
kog karnevala. Kao $to je bio obi¢aj toga doba,
naslikani su jo§ likovi odjeveni u orijentalnu
odjecu, akrobat na Stulama i razni glazbenici
te Setaci bez maski medu kojima je veéa skupi-
na vjerojatno gradskih sluzbenika ili prokura-
tora u crnim plastevima i SeSirima. Zanimljiv
je podatak da su u Veneciji ¢esto nosili maske
i izvan vremena poklada, Sto je bilo zabranje-
no jedino za crkvenih blagdana i u korizmi. Pri
odlascima na zabave, bankete i u kockarnice
ljudi su bili maskirani. Majstori koji su proi-
zvodili maske i kostime su bili jako cijenjeni i
udruZeni u posebne bratovstine.
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Spomenuti promatraci prikazani su na slici
u trijemu i na katovima prokurativa i gotovo
su nagurani u njegovim arkadama pa kao iz
kazalisnih loZa promatraju dogadaj. Skupine
Sarolikih masSkara neravnomjerno su raspo-
redene po trgu, a veéina ih je postavljena u
desni ugao kompozicije. Iako su prikazani u
Zivopisnim kostimima Zarkih boja i u pokretu,
slika time ne dobiva na dinamiénosti, jer liko-
vi ipak djeluju stati¢no, kao da su zamrznuti u
trenutku slikanja. MeteZu na trgu suprostav-
ljena je hladna i stati¢na okolna arhitektura
nespretno naslikana, s ¢udnovatim skracenji-
ma i loS$im zakoSenjima. Jednako tako, likovi
su veéinom neproporcionalni, a neka tijela su
znatno krupnija od drugih iako su smjestena u
istoj ravnini, pa bi se moglo reéi kako je slikar
priliéno neuk i kako ne pozna dovoljno osnove
slikanja.

Nije poznato tko je majstor ovoga djela (niti
drugih dvaju spomenutih u Zbirci slikarstva
Dubrovackih muzeja). Medutim, odabrane
teme iz Zivota jednoga znamenitog velegrada,
kakav je odnodobna Venecija bila, nalikuju te-
mama koje je u velikom broju slikao Gabriel /
Gabrielle Bella (1730. - 1799.). Ovaj Venecijanac
bio je dekorater interijera vile Andrea Queri-
nija koja se nalazila na seoskom imanju pokraj
Trevisa. Samouki slikar, osrednje umjetnicke
kvalitete, za svojega je poslodavca sa zanat-
skom preciznoséu izradio mnostvo slika s
prikazima veduta Venecije, scenama iz Zivota
toga grada i raznih dogadanja.

U pinakoteci fondacije Querini Stampalia u Ve-
neciji danas se nalazi skupina od 67 slika koje
su preostale iz opusa toga majstora. Na njima
su uprizorena razna dogadanja poput proslava
priredenih u ¢ast stranih duznosnika i prelata



koji su posjetili Veneciju, procesija, znaéajnih
blagdana, karnevala, utrka s gondolama i lada-
ma, izbora duZdeva i njihove posjete pojedi-
nim dijelovima grada i crkvama te kazalistima,
a ujedno su na njima naslikane i vedute ovo-
ga grada. Te su slike zbir dogadanja tijekom
druge polovine 18. stoljeca i ¢ine jedinstvenu
potvrdu svega §to je bilo vazno za Veneciju i
za njezinu Republiku te ono $to je obiljeZavalo
Zivot toga doba. Imaju veéu kulturno-povije-
snu nego umjetnicku vrijednost jer svjedoce
o obi¢ajima, arhitekturi i postojanju nekih po-
slije sruSenih gradevina ili o onodobnoj modi
u Veneciji pa ilustriraju pisane dokumente. O
njihovu autoru Gabrielu Belli postoje skromni
podaci i malo se zna o njegovu Zivotu i radu.
Poznato je samo da su te slike nastale izmedu
1740.11782. godine i, iako su skromnije kvalite-
te od onih sliénih tema nastalih u radionicama
znamenitih mletackih slikara poput Canaletta
i Francesca Guardija, vidljivo je da su nastale
pod njihovim utjecajem.

Nepoznati majstor koji je naslikao opisanu
kompoziciju Karnevala u Veneciji vjerojatno
je imao prigodu vidjeti djela Gabriella Belle,
a moZzda je i slikao u njegovom okruZenju. I
dok je Bella na svojim slikama prili¢no ovla-
dao perspektivom i proporcijama bilo likova
bilo arhitekture, majstor ovoga djela to nije
ostvario. On je vjerojatno nastojao oponasati
slike Gabriela Belle na kojima je bio prikazan
karneval (La festa del Giovedi Grasso in Piaz-
zetta, I ciarlatani in Piazzetta, L'ultimo giorno di
Carnevale, Il passeggio delle maschere il giorno di
S. Stefano), ali je ipak umjetni¢kom kvalitetom
zaostajao za tim prikazima. Vjerojatno su nase
slike nastale nesto kasnije od Bellijevih, ali
svakako prije 1797. godine i dolaska Francuza
u Veneciju. Naime, poznato je da je Napoleon
nakon uspostave francuske uprave nad Vene-
cijom zabranio karneval i maskiranje kako se
njegovi protivnici ne bi skrivali i nesmetano
boravili u Veneciji. Osim toga, on je kasnije
dao srusiti i crkvu sv. Giminiana koja je ovdje
prikazana pa je to jo$ jedan dokaz o vremenu
nastanka ove kompozicije koju bismo smjestili
u kasne osamdesete 18. stoljeca.

Ovo djelo, kao i preostala dva iz Dubrovackih
muzeja nekada su bili u vlasnistvu Dubrovca-
nina Karla Banca, brata BoZa Banca koji je po-
¢etkom 20. stoljeéa bio imuéni brodovlasnik
i poduzetnik. Clanovi obitelji Banac dali su
izgraditi velebne vile u Cavtatu, na Plo¢ama i
u Lapadu opremivsi ih umjetninama kupljeni-
ma veéim dijelom u Italiji.

Slika nije objavljena.

Vedrana Gjuki¢-Bender
Bibliografija: Molmenti, 1929., sv. IIL, 32, 226,
244, 248- 250, 253, 262 274, 321, 382; Dazzi ,

Merkel, 1979., 97-102., table 209-273; Il gioco
dell’'amore, 1990., 127-130.
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Francesco Albotto
(Venecija, 1721. - 1757.), nain
57. Venecija
sredina 18. stoljeca
ulje na platnu, 42 x 56 cm
Split, Luksa Cicarelli

Slika prikazuje Canal Grande s pogledom na
Piazzetu sa stupovima sv. Marka i sv. Teodora,
Knjiznicu Marciana (Biblioteca Marciana), Kov-
nicu (Zecca), Duzdevu palacu i dalje prema
prema Riva degli Schiavoni s mostom zatvorom.
U drugom planu je crkva i zvonik sv. Marka te
toranj gradskoga sata. Na rivi i Piazzetti prika-
zani su prolaznici i Setaéi, a na moru gondole i
brodice s vesla¢ima i putnicima.

Dobro je poznato da je tijekom kasnoga 17. i
cijelo 18. stoljec¢e u Veneciji veduta postala jed-
no od najrasirenijih genre motiva, za §to je bilo
niz razloga, u prvom redu popularizaciji gen-
rea doprinijela je sve veéa potraznja za takvim
slikama, ne samo od strane domacih ljubitelja
vedutizma, nego u prvom redu radi znimanja
stranaca. Tih je stranaca bilo sve viSe, od pri-
padnika kraljevskih obitelji, plemica iz svih
dijelova Europe do obrazovanih pojedinaca i
intelektualne elite koja je u Veneciju i u druge
gradove Italije, Firencu, Rim i Napulj dolazi-
la u okviru obveznoga Grand Toura.Venecija,
njezina proslost, slikoviti trgovi, fascinantni
Canal Grande, otok S. Giorgio, bacino di San
Marco, a naroc¢ito spoj mora i urbanoga, vlazne
atmosfere i svjetla koje tom gradu daje pose-
ban ugodaj i atmosferu.

Nasa slika pripada oduvijek plemickoj obite-
lji Cicarelli podrijetlom iz Puc¢is¢a na otoku
Brac¢u. To potvrduje da je i medu pripadnici-
ma dalmatinskoga drustva postojao interes
prema takvim slikama koje su prikazivale Ve-
neciju, glavni grad Republike. Ona je zapravo
jedina umjetni¢ki naslikana veduta toga gra-
da nastala u 18. stolje¢u koja se danas ¢uva u
privatoj zbirci na cijeloj obali. Treba re¢i da
se jedna veduta Venecije, to¢nije Historijska
regata na Canalu Grande ¢uva u Muzeju grada
Perasta, a prethodno je pripadala tamosnjoj

glasovitoj obitelji Viskovié, ali nju je naslikao,
gledajué¢i Canalettov predloZak posredstvom
grafike, Ivan Gruba$ (Giovanni Grubas, Vene-
cija, 1830. - Pula, 1919.) ¢iji su su se preci iz Pe-
rasta preselili u Veneciju (Prijatelj, Venecijan-
ska veduta Ivana GrubasSa u Perastu, Zbornik
Svetozara Radoj¢ic¢a, Beograd 1969., 343-348.).
Jedna se veduta Canala Grande ¢uva i u zbir-
kama KneZeva dvora u Dubrovniku, ali se ¢ini
da je i ona nastala tijekom 19. stoljeéa, dok je
prema usmenom kazivanju potomaka obi-
telj Katalini¢ u svojoj kuéi na isto¢noj obali u
Splitu posjedovala vedutu Venecije za koju su
smatrali da je Canalettovo djelo.

Ukoliko pokusamo utvrditi vrijeme nastanka
i autora nase slike trebalo bi krenuti od Mic-
helea Marieschija (1710.-1743.). Ostavsi u jeda-
naestoj godini bez oca graficara, Marieschi je
najvjerojatnije ucio kod Gasparea Dizianija.
U poéetku radi iskljucivo kao scenograf, a tek
u cetvrtom desetljeéu podinje slikati vedute
kada mu marsal Schulenburg kupuje 12 takvih
slika. Od 1738 poéinje raditi, a 1741.-1742. tiska
mapu s dvadeset jednom grafikom velikoga
formata pod naslovom Magnificentiores Selecti-
oresque Urbis Venetiarum Prospectus (R. Toleda-
no, 1988; La Gloria di Venezia (a cura di J. Mar-
tineau e A. Robison), Milano 1994., 466-468.).
Marieschijeva slika Il bacino di San Marco (ne-
poznati smjestaj, R. Toledano 1988., 33, 61, kat.
V. 1.3) prikazuje iste dijelove grada, u kadru od
Kovnice do zatvora, videne iz iste pozicije i u
istim prostornim relacijama. Kod Marieschija
je drugaciji raspored brodova, broj i polazaj
prikazanih Setaca i prolaznika, oblikovanje
nebaioblaka, ali je nasa slika preuzela isti mo-
tiv viden s istoga oc¢ista. Od neobicne je vaz-
nosti da je Marieschi prema pisanju Daria Su-
cchija izradio 15. svibnja 1741. godine i bakropi-
sni otisak vlastite slike (33 x 46,8 cm). Upravo
je taj graficki otisac Marieschijeve slike mogao
posluziti kao predlozak pri izradi slika s pri-
kazom istoga, veoma popularnoga i trazenoga,
motiva venecijanske urbane scenografije s po-
vijesnim gradevinama, trgovima, pristanisti-
ma za brodove rivom. Istrazivaci su ve¢ odav-
no upozorili da su sac¢uvane brojne slike koje



niposto nisu Marieschijevi autografi, a slijede
i variraju njegovu invenciju. Jedna od njih je i
slika Veduta del bacino di San Marco con il molo
(privatno vlasni$tvo, Palluchini, 1996., 2., 312, f.
476.) koju je potpisao Francesco Albotto (1721.—
1757.), u varijanti Francesco Albotto. F. in Cale di
Ca’Loredan S. Luca... (R. Pallucchini, 1996., 2.,
313.) Albotto je bio Marieschijev uéenik koji je
nakon majstorove smrti, 1743. oZenio njegovu
udovicu Angelu Fontana (Toledano, 1988., 29.)
pa je preuzeo i njegovu radionicu koju je vo-
dio sve do svoje prerane smrti u trideset Se-
stoj godini. Taj je Albottov autograf bio temelj
za definiranje njegove umjetnicke li¢nosti i
za utvrdivanje kataloga djela, u nastojanju da
se odredene vedute izdvoje iz Marieschijeva
korpusa slika. Albotto je nastavio slikati ve-
dute prema majstorovim uzorima, modelima
i metodama, ali uvijek je njegov rukopis manje
vjest, boje tamnije, a atmosfera bez prozrac-
nosti i svjetla koje je Marieschi znao prikazati
s velikim umije¢em. Posebno se to odnosi na

nebo i morsku povrsinu koji na na$oj slici nisu
temeljitije i minuciozno predoéeni, u prozrac-
nosti i prozirnosti blago valovita mora, kako
su to prakticirali velikani mletacke vedutistié-
ke Skole s Canalettom, svojim neprikosnove-
nim predvodnikom. Jo$ uvijek se malo zna o
Francescu Albottu i njegovim djelima, iako je
Mario Manzilli u diplomskom radu (1985.-
1986.) uvrstio u njegov katalog vise od sto pe-
deset slika. U tom su popisu i istoimene slike
koje prikazuju Canal Grande prema Piazzetti,
a bila je predstavljena na izlozbi 1966. u Ber-
gamu. Palucchini je, ocjenjujuéi njegov rad i
poziciju u Veneciji, bio kriti¢an, smatrajuéi da
je Marieschijevo lirsko videnje Venecije pre-
tvorio u dosadnu prozu. Istovremeno je uocio
da je Venecija, kao mitsko mjesto, bila izvor
nadahnucéa i slikarska tema traZena od brojnih
putnika koji su sa sobom htjeli ponijeti takvu
vrstu umjetnine $to ¢e ih trajno podsjecati na
nezaboravni grad na lagunama i na njegove
slikovite kanale, trgove, ulice, palace i crkve.
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Iako je ugasio iskri¢avost svoga ucitelja i dru-
gih slavnih vedutista svoga doba, Albotto je
jednostavnim prikazima grada uspio vjerno
prikazati njegove dijelove, a likove mrljastim
potezima i Zivim bojama naslikati gotovo kao
lutke koje unose Zivost i pokret u urbanoj sce-
nografiji, na trgovima i obalama, u brodovima
i na moru opcenito.

Slika je restaurirana u Restauratorskoj radio-

nici Regionalnoga zavoda za zastitu spomeni-

ka kulture u Splitu vjerojatno sedamdesetih
godina 20. stoljeca.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: slika nije objavljena.

Bartolomeo Pedon
(Venecija, 1665. - 1733.)

58. Krajolik s putnicima u Emaus
drugo desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 94 x 162 cm
Rovinj, Zavi¢ajni muzej grada Rovinja

Slika potjece iz zbirke istaknuta trs$¢anskog
industrijalca i austrougarskog diplomata, ba-
runa Georga von Hiitterotta (Trst, 1852.- 1910.).
Njegova kolekcija slika, orijentalnih i arhe-
ologkih predmeta bila je podijeljena izmedu
dvije obiteljske rezidencije: vile Adele u Trstu
iljetnikovca u preuredenom franjevac¢kom sa-
mostanu na otoku Sv. Andrije, nedaleko Rovi-
nja. Krajolik s putnicima u Emaus bio je smjeSten
u prizemlju rovinjskog ljetnikovca §to je zabi-
ljeZeno i na jednoj od fotografija interijera iz
prve polovice 20. stoljeé¢a, o¢uvanih u arhivu
Zavi¢ajnog muzeja grada (Fucic, 1945, 8).

UravnoteZena, horizontalna kompozicija
krajolika oblikovana je oko dubokog zaljeva
okruZenog strmim brezuljcima s rijetkim dr-
veéem i raslinjem. Uz stjenovitu, razvedenu
obalu smjestene su utvrdene gradevine i na-
selja. Intenzivna, hladna svjetlost obasjava
krajolik s lijeve strane Sire¢i se s horizonta po-
stavljenog u samo srediste kompozicije. Istice
meke obrise prozirnih krosnji i oStre bridove
stijena, a u prostoru prednjeg plana oblikuje
izduZene, duboke sjene u kojima se tek nazire
lis¢e bujnog raslinja i siluete drveéa uz rubove
kadra. Mase robusnog stijenja uokviruju izvor
vode s vodopadom na lijevoj strani, kao i put
koji vijuga uz obalu na desnoj strani kadra.
U sjeni stijene na obali prikazana su i dvoji-
ca apostola na putu prema Emausu kojima se
ukazuje Krist nakon uskrsnuéa (Lk 24, 13-35).
Stafazni likovi ikonografski su odredeni aure-
olama i hodocasnic¢kim Stapovima te prikazani
u pokretu i Zivoj gestikulaciji.

Magiéno svjetlo s dubokim sjenama, kao i Zi-
vost slikarskog rukopisa navele su Grgu Ga-
mulina da poéetkom sedamdesetih godina 2o0.
stolje¢a rovinjski krajolik priklju¢i velikom
opusu Marca Riccija (Belluno, 1676. - Venecija,
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1730.), najistaknutijeg majstora venecijanskog
pejzaznog slikarstva. Krajolik s putnicima u
Emaus kod kojeg je sve “u mrljama i svjetluca-
nju” povezao je Gamulin s djelima iz Riccijeva
“ranog romanti¢nog razdoblja” i datirao u prvo
desetljeée 18. stoljec¢a. Novijim istraZivanjima
pejzaznog Zanra u mletackom slikarstvu znat-
no su prosirene i precizirane spoznaje o rado-
vima majstora iz Belluna. Iz velikog korpusa
krajolika, veduta i marina koji se vezivao uz
njegovo ime izdvojeni su cijeli opusi zapo-
stavljenih ili zaboravljenih majstora Zanra
na prijelazu stoljeca. Prije svega rije¢ je o di-
nami¢nim, “herojskim” krajolicima Antonija
Francesca Peruzzinija, slikara iz Ancone s ko-
jim Marco Ricci suraduje na pocetku karijere
(Succi, u: Marco Ricci 1993., 255-259, kat. 73-75;
Muti u: Antonio Francesco Peruzzini 1997., 84-85,
90-91, 98-99) te 0 dramati¢nim prizorima oluja
na moru i stjenovitih pejzaza Antonija Marini-
ja (1668.-1725.), mletackog slikara koji se kretao
izmedu Padove, Bologne i Venecije (Moretti,
1984.b, 787-800; Proni, 1992.). Krajolici posve
zaboravljenog Bartolomea Pedona (1665.-
1733.), jednog od prvih venecijanskih slikara
koji se posvetio iskljucivo slikanju pejzaza,

veduta, oluja na moru i popularnih notturna,
zbog kromatskog bogatstva i vjestine izvedbe
takoder su nerijetko nasli mjesto u Riccijevu
opusu. Katalog Pedonovih radova poceo se
formirati tek u drugoj polovici 20. stolje¢a oko
nekolicine slika potpisanih inicijalima “BP”
(Succi, 1993., 141-146; Antoniazzi Rossi, 2004.,
320). Od tada je slikarov opus dopunjen sa sto-
tinjak djela, a unato¢ pomanjkanju dokumena-
ta skicirana je i osnovna kronologija njegovih
djela (Antoniazzi Rossi, Banzato, 2003., 51-53).
Likovna obiljezZja Krajolika s putnicima u Emaus
iz rovinjskog muzeja pokazuju podudaranosti
upravo sa znacajkama Pedonova slikarskog
izraza vrlo osobna rukopisa, no istodobno
osjetljiva na klju¢ne stilske promjene u pejzaz-
nom Zanru potkraj 17. i po¢etkom 18. stoljeca.

Slikarska karijera Bartolomea Pedona poznata
je zahvaljujuéi Zivopisnoj skici Tommasa Te-
manze (1738., 37) u kojoj uz opis razbarusena
boemskog Zivota, autor hvali majstorovo umi-
jeée u slikanju pejzaza i oluja te njegovu posve-
éenost knjiZevnosti i pisanju poezije. Guarien-
ti u venecijanskom izdanju Orlandijeva Abe-
cedaria Pittorica (1753., 91) precizira Pedonove
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specijalizacije, posebno isti¢uéi morske luke
i oluje na moru te prikaze “noé¢nih dogadaja”.
Slikar je u venecijanskoj Fragli zabiljeZen rela-
tivno kasno, tek 1716. godine, premda je karije-
ru zapoceo ve¢ osamdesetih godina 17. stoljeca
(Favaro, 1975., 155). U radovima koji se povezu-
ju s tim ranim razdobljem ocituju se nezaobi-
lazni utjecaji sjevernjackih slikara aktivnih u
Veneciji: Johanna Antona Eismanna, Hansa
de Jodea i Ernesta Dareta, no u oblikovanju
“herojskog” baroknog pejzaza Pedon se prije
svega oslanjao na otvorene, scenografski kon-
cipirane krajolike Pietera Muliera poznatijeg
kao Cavalier Tempesta. Pod utjecajem Antoni-
ja Marinija, pojacava ekspresivnost prikaza te
njegovi duboki stjenoviti krajolici s rije¢nim
dolinama izmedu utvrdenih naselja na uzvi-
sinama dobivaju prepoznatljivi ton surove,
“divlje prirode” kao na pandanima Krajolik s
ribarom i Krajolik s poZarom iz Vicenze koji se
datiraju u pocetak 18. stoljeca (Succi, u: Marco
Ricci, 1993., 266-267, kat. 82-83). Motivi kasno-
baroknog krajolika sa slikovitim stijenama i
ruSevinama utvrda, kao i dramati¢ni prizori
noénih oluja i burraschi dugo su se zadrzali u
Pedonovim radovima premda majstor uspore-
do, slijedeéi primjer Marca Riccija, zapo€inje
traganje za rasvijetlienom atmosferom u drugom
planu. Krajolik s poZarom i Krajolik s redovnicima
iz zbirke Cagnola, primjer je takvih radova na
kojima Pedon energi¢nim potezima oblikuje
ostre granice tamnih zasjenjenih zona u pred-
njem planu slike, no istodobno ublazava kja-
roskuralne efekte u prikazu udaljena brdovita
krajolika intenzivnom svjetlos¢u na horizontu
(Fossaluzza, u: La Collezione, 1998., 203-204).

Ekspresivnost slikarskog rukopisa dinamié¢-
nih, vijugavih poteza, gotovo udaraca kistom,
te surovost kamenite obale sa zasjenjenom ve-
getacijom u prednjem planu, zamje¢ujemoina
krajoliku iz Rovinja. Smirena atmosfera proze-
ta poslijepodnevnom svjetloséu u kojoj postu-
pno blijede omeksani obrisi udaljenih padina
dubokog zaljeva, priblizava pak rovinjsku
sliku novoj koncepciji krajolika koja se u Pe-

donovim radovima oédituje u drugom i tre¢em
desetljeéu 18. stolje¢a. Potaknut Riccijevim
uspjehom u reinterpretaciji venecijanskog
pejzaza 16. stolje¢a, Pedon stiSava ekspresiv-
nost seicentisti¢kih motiva i oblikuje krajolike
u kojima svjetlo i atmosfera postaju nositelji
naturalisti¢kog prikaza prirode (Antoniazzi
Rossi, Banzato, 2003., 53). Na slici Krajolik s
okruglom kulom iz Padove perspektiva konver-
gira prema jednoj toc¢ki sniZena horizonta, a
svjetlo se, sliéno Riccijevim rjeSenjima, hori-
zontalno S§iri isti¢uéi obrise brezuljkasta pej-
zaZza s karakteristi¢énim blistavim odsjajima
na raslinju (Banzato, u: Da Padovanino, 1997.,
206, kat. 130) Sli¢no rjeenje ponavlja se, pri-
mjerice, i na potpisanoj Pedonovoj slici Krajo-
lik s mletackom lukom koja se nedavno pojavila
na antikvarnom trzistu (Jean Most, Bruges,
2014). Datira se izmedu 1710. i 1720. godine, a
niz slikarskih detalja povezuje ju s rovinjskim
platnom. Rijetke, prozirne kro$nje oZivljene
iskricavim bljeskovima svjetla i utvrdene gra-
devine na vrhovima uzvisina s bijelim trago-
vima dima, naznacene s tek nekoliko poteza,
gotovo su zastitni znak majstora. Identi¢nim
slikarskim rukopisom s pastoznim udarcima
kista oblikovan je i Krajolik s kolibom iz Udina
na kojoj, medutim, prevladavaju topliji, ze-
mljani tonovi, povezani sa smirenim ritmom
pastoralnih prizora iz seoskog Zivota kojima
se Pedon vraéa u tre¢em desetljecu 18. stoljeca
(Succi, u: Da Canaletto, 2003., 272, kat. 40).

NaglaSenija uloga Stafaznih figura takoder je
jedna od znacajki Pedonovih krajolika. Na dva
potpisana pejzaZza s povijesnim scenama koje
jos uvijek nisu dobile precizno ikonografsko
tumacenje, pokrenuti likovi sudjeluju u sloze-
nim radnjama na ladama uz obalu rijeke (Pallu-
cchini, 1995., 219-222). Njihova tipologija i, oso-
bito, uporaba jarkih tonova crvene i plave boje
u oblikovanju odjece zaobljenih nabora, vrlo
je sli¢na likovima Krista i apostola na putu u
Emaus. Protagonisti novozavjetnih tema Krist
spasava Petra u oluji i Predaja kljuceva dobili
su sredi$nje mjesto u Pedonovim prizorima



koji se odvijaju u dramati¢nim uvjetima noéne

oluje, odnosno u sumskom predjelu brdovita

krajolika (I1 Ponte, Milano, 2013., lot 372-373).

Apostolima i Kristu s rovinjske slike osobito

su pak bliski vojnici prikazani u kutu Pedono-

va Nocnog krajolika s rusevinom dvorca iz Wal-
ters Art Museuma u Baltimoru.

Unato¢ tome $to nije dosegnuo eleganciju i
kromatske vrijednosti mletackog rokokoa,
Bartolomeo Pedon se bogatstvom i raznovr-
snoSéu motiva, snagom likovnog izraza te
¢esto monumentalno zamisljenim kompozi-
cijama neosporno pridruzuje protagonistima
venecijanskog Zanr slikarstva u prvim deset-
lje¢ima 18. stoljeca ¢iji su radovi postali neizo-
stavni dio glasovitih europskih kolekcija.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Visnja Bralié, Pavao Le-
roti¢, Hrvatski restauratorski zavod, Zagreb,

1998.

Bibliografija: Fu¢i¢, 1945., 8; Gamulin, 1971./72.,

143-145; Bralié, u: Slikarski izvori, 2005., 76-79,

kat. 25; Bralié, u: Istria pittorica, 2005., 348-350,

kat. 465; Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
476-478, kat. 412.

Michele Pagano
(Napulj, 1697. - 1750.)
59. Abraham Zrtvuje Izaka
cetvrto ili peto desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 54 x 106 cm
Potomje na Peljescu, ing. Mateo Prnié¢
(nekada Dubrovnik, zbirka Ohmucevic¢-Pugliesi-Haller)

Na slici je predoc¢en poznati prizor u kojem an-

deo zaustavlja Abrahama upravo u trenutku

kada ovaj namjerava Zrtvovati svog zakonitog

sina jedinca Izaka (Stari zavjet, Knjiga postan-
ka 22: 1-19).

Dijagonalni raspored glavnih likova omoguéu-
je pracenje slijeda Zrtvovanja, poc¢evsi od lika
Izaka do andela, preko trenutaka neizvrse-
nog mucenistva. U tradicionalnoj ikonografiji
Abrahamov lik poéinje se prikazivati na dje-
lima iz 15. (Filippo Brunelleschi) i 16. stoljeca
(Michelangelo Buonarroti, Giorgio Vasari), a
pogotovo u kasnoj maniristickoj fazi (Lodo-
vico Cigoli, Jacopo Empoli, Federico i Taddeo
Zuccari). Nakon Caravaggiova zaokreta (Fi-
renca, Uffizi) koji se odnosi na oblikovanje
kompozicije s dopojasnim likovima, kao i na
necovjecnu okrutnost prilikom pokusaja re-
zanja Izakova vrata, ponovno su potvrdena
ona rjeSenja usmjerena na prikaz glavnih liko-
va u punoj veli¢ini, kao i na njihov smjestaj u
krajolik, kao $to je to vidljivo na Baccicciovoj
slici (High Museum of Art, Atlanta). Na takvu
kompoziciju ugledat ¢ée se Francesco Trevisani
na slici iz privatne zbirke u New Yorku, prika-
zujuéi Abrahama kako naslanja nogu na drvo
paljenicu. Od sredine 17. stolje¢a na podrudju
juZne Italije sve je prisutniji prikaz mladog za-
vezanog Izaka. Vidljivo je to na djelima Fran-
cesca Guarinija (Pinacoteca Provinciale, Sa-
lerno), Mattije Pretija (Pinacoteca nazionale,
Bologna) i Pietra Novellija (privatna zbrika,
Palermo).
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Slika iz Hrvatske obnavlja upravo ovaj aspekt
napuljske naturalisticke tradicije, a usmjere-
na je, izmedu ostaloga na umetanje prikaza u
krajolik, slijedeéi pri tome sli¢ne obrasce koji
su prisutni na slici Jan Franza von Bloemena
(privatna zbirka, Rim, usp. Catalogo Fondazi-
one Zeri, Bologna, kataloska jedinica 61606,
busta 573.), a na tragu je analitickog realizma
Gasparda Dugheta (1615. - 1675.).

I slika koja je predstavljena na ovoj izloZbi
potjece iz istog razdoblja u kojem je Pagano
izradio spomenute dvije ovalne slike Dijana i
Akteon i Leda i labud koje se nalaze u privatnoj
zbrici (1728.). To svjedo¢i o umjetnikovoj stal-
noj suradnji s istaknutim figurativnim slika-
rima, kojima je prepustio rad na sredi$njem
dijelu slike. Tako je slika na kojoj su prikazani
Abraham i Izak izradena u dva vremenska raz-
doblja. Veli¢anstvene arhitektonske rusevine
koje se nalaze sa strana, ubacene su u pro-
strani krajolik, dok je sredisnji figuralni dio
nastao u suradnji sa slikarom ¢ija je namjera
bila spojiti izraze Francesca Solimene i Paola
De Matteisa, umecudi pri tome barokne obras-
ce u kontekst u kojem dominira klasicisticka
ravnoteZa s arkadijskim predznakom. Sli¢na
rjeSenja, mada povjerena razli¢itim umjetni-

cima, vidljiva su i na slikama koje se ¢uvaju

u privatnim zbirkama u Napulju (Magliano,

Sanseverino), Narodnom muzeju u Pragu i na

slici Bijeg u Egipat koja se nalazi u Museo del
Sannio u Beneventu.

Mario Alberto Pavone

Bibliografija: Slika nije objavljena.
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Michele Pagano
(Napulj 1697. - 1750.)
60. Andeo pritjece u pomo¢ Hagari
Cetvrto ili peto desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 54 x 106 cm
Potomje na Peljescu, ing. Mateo Prnié
(nekada Dubrovnik, zbirka Ohmucevié¢-Pugliesi-Haller)

Na slici je prikazana Hagara kojoj u pustinji,

nakon §to ju je Abraham protjerao sa sinom Ji-

$maelom, andeo pritjece u pomoc¢ (Stari zavjet,
Knjiga postanka, 21: 14-19).

Ovo djelo, sa slikom Zrvtovanje Izaka, pripa-
da opusu Michelea Pagana, umjetnika koji je
ucio u Napulju kod Raimunda de Dominicija,
a postao je slikar krajolika pod vodstvom nje-
gova sina, Bernarda de Dominicija. Upravo ga
je Bernardo ukljucio u knjiZevni krug Aurore
Sanseverino, vojvotkinje Laurenzano, supruge
Nicole Gaetanija, princa Piedimonte d’Alife,
koji je od njega narucivao brojna djela. Isti De
Dominici istice bliskost Paganovog slikarstva
s onim Gaetana Martiorella, $to mu je omogu-
¢ilo da prikaZe prirodu snaznog scenografskog
efekta, naglasavajuéi bitne elemente, kao §to
su stoljetna zamrSena stabla i prikazi ruSevne
arhitekture.

Platno Hagara i JiSmael otkriva brojne kompo-
zicijske sli¢nosti s dvama ovalnim prikazima
mitoloskih tema koje je Pagano naslikao 1728.
godine (Abita, 1976., 188-192; Spinosa, 1986.,
69-74, 96; Costanzo, 2011., 350-356, 415-420).
U prednjem je planu analiticko istrazZivanje
svjetlosnih obrisa stabala dok je u dubini pro-
stora naslikano polje prepuno sugestivnosti
koja proizlazi iz posebnog sutonskog ugodaja.
Sredisnji prizor, podijeljen na tri dijela, jasno
ukazuje na prisustvo jos jednog slikara iz Soli-
meninog kruga, koji je sigurno bio upoznat sa
Solimeninim figurativnim zamislima vezanim
za takvu ikonografsku interpretaciju, sto po-
tvrduje slika koja se danas nalazi u palaci Ze-
vallos u Napulju, kao i na temelju djela Nicole
Malinconica koje se ¢uva u zbirci Pellegrini u
Cosenzi.

Ikonografska tradicija vezana za temu Hagare
u pustinji obuhvaca razlic¢ite varijante: od popr-
sja koja su nam poznata u djelima Andree Sa-
cchija, a koja se danas ¢uvaju u Cardiffu i San-
kt Peterburgu, djelima Pier Francesca Mole
(Galleria Colonna, Rim) i Bernarda Strozzija
(Art Museum, Seattle), preko figure glavnog
lika u pokretu iz opusa Francesca Cozze (Sta-
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tens Museum for Kunst, Kopenhagen; Rijkmu-
seum, Amsterdam) i Onofrija Palumbe kojemu
je nanovo atribuirana slika iz rimske galerije
Doria Pamfilij. Tema Hagare koja sjedi okre-
nuta s boka nadovezuje se na prikaz Pietra da
Cortone (Rinling Museum of Art, Sarasota),
a ponavljaju ga Simone Cantarini (Fondacija
Carifano, Fano), Francesco Trevisani (Catallo-
go Fondazione Zeri, Bologna, scheda 61606,
busta 573) i Corrado Giaquinto (Pinacoteca Ci-
vica, Fermo). Tom kontekstu pripada i rjeSenje
Francesca Solimene, nastalo nesto kasnije u
odnosu na model iz palace Zevallos, a koje je
potom posluzilo kao primjer ponajprije Gio-
vanu Battisti Lami (1673. - 1748.), autoru slike
iz beckog Kunsthistorisches Museuma te iz
Pinacotece provinciale u Bariju, koje prethode
slici koja se ¢uva u privatnoj zbirci u Hrvat-
skoj.

Mario Alberto Pavone

Bibliografija: Slika nije publicirana

Antonio Francesco Peruzzini
(Ancona, 1643/1646. - Milano, 1724.)
i Alessandro Magnasco

(Genova, 1667. - 1749.)

61. Krajolik s putnicima uz potok

prvo desetljece 18. stoljeca
ulje na platnu, 130 x 99 cm
Zagreb, Strossmayerova galerija starih majstora

Krajolik s putnicima uz potok potjece iz privat-
ne zbirke Dragana Plamenca (Zagreb, 1895. -
Edde, Nizozemska, 1983.), oporu¢no darovane
Strossmayerovoj galeriji. Hrvatski muzikolog
svjetskog ugleda slike starih majstora nabav-
ljao je na antikvarnom trzistu u Italiji i Nizo-
zemskoj te precizniji podaci o njihovu podrije-
tlu nisu poznati. Donacija je predstavljena jav-
nosti na izlozbi 1986. godine. Vinko Zlamalik
tom je prigodom pejzaz pribliZio opusu Ale-
ssandra Magnasca isti¢uéi da je slikar virtuoz
vjestih i fluentnih impasta, Zivog, temperamentnog
i dinamickog skladanja kompozicijskih elemenata
i pateticno-ekspresivnog karakteriziranja likova,
§to veoma Cesto djeluju groteskno i karikaturalno.
Djelom istog majstora Zlamalik smatra i Krajo-
lik s pastirom i putnicima sli¢ne prostorne vizije
s realisti¢ki prikazanim likovima u prednjem
planu horizontalne kompozicije. Na oba krajo-
lika zamjecuje, medutim, i likovna obiljeZja
koja odstupaju od Magnascovih oblikovnih
idioma Sto dozvoljava relativno ogradivanje od
postavljene atribucije. Uvrstenjem Plamence-
vih krajolika u stalni postav Strossmayerove
galerije 2003. godine atribucija je zaista i pro-
mijenjena. Slike su tada odredene kao djela
Antonija Francesca Peruzzinija, produktivnog
specijaliste pejzaznog Zanra koji djeluje u du-
gom vremenskom rasponu od sedamdesetih
godina 17. do dvadesetih godina 18. stoljeca.
U katalogu stalnog postava Galerije Ljerka
Dulibié (2013.) Peruzzinijevo autorstvo za oba
krajolika ostavlja pod znakom pitanja, kao i
njihovu dataciju oko 1710. godine buduéi da
ciljana istraZivanja tek trebaju utvrditi preciznije
mjesto koje Plamencevi krajolici zauzimaju u kon-
tekstu slikarstva Magnascova kruga.
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Antonio Francesco Peruzzini ¢lan je obitelji
slikara ¢ija razgranata aktivnost nije bila ogra-
nic¢ena samo na rodnu Anconu i Marche. Sa-
mostalnu karijeru zapocinje pocetkom osmog
desetljeéa seicenta u Rimu, uz brata Giovanni-
ja. Radovi, ostvareni medu ostalima i za torin-
ski dvor, pokazuju da uzore nalazi u likovnom
izrazu Salvatorea Rose i motivima poput oluja
na moru u kojima se priroda otkriva u drama-
ti¢nim i uzbudljivim zbivanjima. Izvori Peruz-
zinija spominju kao uéitelja Marca Riccija, ali
i suradnika njegova ve¢ afirmirana strica Se-
bastiana u Bologni izmedu 1682. i 1686. godine
(Delneri, 2003.,70). Dokumenti iz 1687. godi-
ne potvrduju slikarovu uspje$nost u pejzaz-
nom Zanru narudzbama iz Venecije, Modene,
Parme, Casale Monferrata i Torina, a potkraj
osamdesetih godina emilijanska su djela po-
budila i zanimanje Ferdinanda de’Medicija.
U taj period datiraju se prve slike s motivima
buraschi iz skupine od Cetrnaest Peruzzinije-
vih krajolika dokumentiranih u znamenitoj
princevoj kolekeiji 1713. godine. Sredinom
devedesetih godina Peruzzini se ponovno su-
sreée s dinami¢nim Sebastianom Riccijem u
Milanu, te tom razdoblju vjerojatno pripada
Iskusenje sv. Antuna Opata (Rovello, kolekcija
Porro) zabiljeZeno kao zajednicki rad Riccija i
Peruzzinija u inventaru zbirke markiza Cesara
Paganija iz 1707. godine (De Sarno Prignano, u:
Antonio Francesco Peruzzini 1997., 86-87, kat. 8).
Peruzzini je u Milanu imao prigodu upoznati
burasche i krajolike Pietera Mullera zvanog Ca-
valier Tempesta, obogaéene iskustvom veneci-
janskog kolorita, te zapo¢inje plodnu suradnju
s Alessandrom Magnascom koja ¢ée potrajati
gotovo do kraja karijere dugovje¢nog majsto-
ra. Procesija kapucina (Rim, privatna kolekcija)
datirana u 1697. godinu zabiljeZena je medu
prvim zajedni¢kim radovima dvojice slikara
u inventaru kolekcije Peroni (Fossaluzza, u: La
Collezione,1998., 200). Peruzzini oblikuje dubo-
ki, prozra¢ni krajolik s virtuozno naslikanom
arhitektonskom scenografijom, prepustajuci
Magnascu realisticko oblikovanje likova neu-
obicajena ikonografskog motiva.

Nakon pocetnih dvoijbi, likovna kritika jedin-
stvena je u ocjeni da Peruzzinijevoj invenciji
pripadaju brojni krajolici skrovitih $umskih
predjela s proplancima ili obalama rijeka te
vedutama udaljenih naselja, u koje Magnas-
co smjesSta svetacke prizore, likove redovni-
ka, putnika i skitnica ili seljaka zabavljenih
svakodnevnim poslovima (Devitini, 2004.,
322-324). Zajednicki radovi slikara razli¢itih
specijalizacija bili su dio uobi¢ajene barokne
prakse, a koliko pitanje prepoznavanja autora
moze biti sloZzeno pokazuje primjer Krajolika
§ pustinjacima poznatijeg kao Tebaida nekad u
zbirci della Gherardesca u Firenci. Oc¢uvani
natpis iz 1705. godine na poledini slike spomi-
nje udjele ¢ak cetvorice slikara: krajolik Bianc-
hija iz Livorna, likovi Alessandra Magnasca iz Ge-
nove, divlje biljke Nicole van Houbrakena te voda
i kamenje Marca Riccija, Venecijanca (Muti, De
Sarno Prignano, 1993., 66, 215-216, il. 190).

Za zajedni¢ke radove Peruzzinija i Magnas-
ca zanimanje je na prijelazu stolje¢a iskazao i
Medicejski dvor, o ¢emu izmedu ostalih svje-
doce pisma Lorenza Magalottija kolekcionaru
Oraziju Della Seti iz proljeéa 1703. godine. U
njima se spominju Peruzzinijevi radovi u Li-
vornu za koje likove radi slikar iz Genove i radi
ih veoma dobro (Gregori, 1964., 24-28). Izvori-
ma potkrijepljenu aktivnost dvojice slikara u
sluzbi Ferdinanda Medicija, ilustriraju panda-
ni s prizorima redovnika u molitvi iz galerije
Ufizzi koji se datiraju u 1703.-1704. godinu (De
Sarno Prignano, u: Antonio Francesco Peruzzini,
1997., 100-101, kat. 17-18). Pocetkom 18. stolje-
¢a Peruzzini je bez sumnje bio poznatiji slikar
od Alessandra Magnasca, a na Medicejskom
dvoru nalazi poticajno okruZenje ponovno se
susrec¢udi sa Sebastianom i Marcom Riccijem.
Pod njihovim utjecajem spremnije usvaja ko-
loristicka rjeSenja iz mletacke ¢inkvecentistic-
ke tradicije posredovane Marcovim pejzaZima
punim svijetla i elegi¢ne atmosfere. Upravo s
tim toskanskim razdobljem koje traje do kraja
prvog desetljeca 18. stolje¢a mogao bi se pove-
zati Krajolik s putnicima uz potok iz Strossmaye-
rove galerije. Vidljiv je prijelaz ka dekorativni-
jem konceptu kojim Peruzzini postiZe kohe-



rentniju sintezu prostorne vizije i atmosfere
krajolika. Ritam stijena u koritu nemirna gor-
skog potoka, uokvirena strmim liticama i kros-
njama drveca, vodi pogled promatraca prema
udaljenoj veduti naselja s mostom i utvrdama
medu kojima se prepoznaje Cest Peruzzinijev
motiv tornja sa skelom. Vibrantni slikarski
rukopis vidljiv je osobito u potezima kojima
slikar oblikuje kro3nje s odbljescima svjetla
na liéu te u grudicasto nanesenoj boji koja
sugerira bljeskove svjetla na kori drveéa. Li-
stovi imaju definirane, oble forme ¢iji se obrisi
u kasnijim radovima rastvaraju u nervoznim
potezima i udarcima kistom. Istaknuti kontra-
sti svjetla i sjene kao i energiéni potezi kojima
oblikuje brzace gorskog potoka, podsjeéaju
pak na uzburkane vode Peruzzinijevih buras-
chi.

Unato¢ tome $to u likovnoj kritici jo§ uvijek
ima prijepora odaju li likovi na pojedinim
krajolicima iz navedena razdoblja Riccijevu ili
Magnascovu ruku, opustena grupa putnika u
prednjem planu kompozicije iz Strossmaye-
rove galerije neposrednije se moZe povezati s
tipologijom denoveskog slikara. Prepoznatljiv
je Magnascov naturalizam s humoristickom
notom u prikazu putnika koji se svlace i ku-
paju uz stjenovitu obalu gorskog potoka. Za
majstora je karakteristican snazni kjaroskuro
kojim gotovo izobli¢uje fizionomije i tijela ku-
paca. Nacin skicoznog, gotovo nemarnog obli-
kovanja putnika, kao i redovnika na udaljenoj
stijeni u pozadini, odgovaraju Lissandrinovu
slikarskom izrazu u drugoj polovici prvog de-
setljeéa. Bliski su im redovnici s ve¢ spome-
nuta Krajolika s pustinjacima iz Firence, prota-
gonisti Skole varalica iz Uffizija, kao i kupaéi
u prvom planu Magnascove slike Stari mlin iz
Abano Terme (Muti, De Sarno Prignano, 1994.,
66, kat. 67; Alessandro Magnasco, 1996., 164-165).
Tipologija sjenama nagriZzenih profila likova
s istaknutim i proporcionalno neuskladenim
stopalima i rukama, sli¢éna je i redovnicima u
krajoliku iz Nacionalnog muzeja u Lisabonu,
tipiénom zajednickom radu slikara s pocetka
firentinskog razdoblja (Muti, u: Antonio Fran-
cesco Peruzzini 1997., 102-103. Kkat. 19). Sli¢nosti

u kompozicijskom rasporedu i atmosferi slika
iz Strossmayerove galerije pokazuje i s Krajo-
likom s iskuSenjima sv. Antuna Opata i Krajoli-
kom sa seljacima, platnima uspravnog formata
i monumentalnih dimenzija iz Muzeja Poldi
Pezzoli u Milanu koje se datiraju izmedu 17009.
i1711. godine (Muti, De Sarno Prignano, 1994.,
232). Likovna vrsnoca i realizam Magnascovih
likova oZivljuje izraZajne Peruzzinijeve krajoli-
ke te se u zajednickim radovima slikari nalaze
u savrSenom suglasju unato¢ toliko razli¢itim
poetskim vizijama.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Marija Kalmeta i Nelka
BakliZza, Hrvatski restauratorski zavod, Za-
greb, 2015.

Bibliografija: Zlamalik, u: Dragan Plamenac,

1986., 10-13; Dulibié, u: Ljerka Dulibié, Iva Pa-

sini, Borivoj Popov¢ak, Strossmayerova galerija,
2013., 112-117.
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SPortreti



Leandro dal Ponte, odnosno Leandro Bassano
(Bassano del Grappa, krsten 26. lipnja 1557. -
Venecija, 15. travnja 1622.)

62. Obiteljski portret
(Stariji supruznici s unukom?)

1601.
ulje na platnu, 103,3 x 119,2 cm
Rijeka, Pomorski i povijesni muzej Hrvatskoga primorja,
inv. br. PPMHP 2326
Natpis gore: “ANO / £TATIS / SVE. 70. /1601
[povrh muskarca] “£TATIS / SVE. 70./1601” [povrh Zene].

Vrsni Obiteljski portret koji prikazuje stariji
par s djevojé¢icom u Pomorskome i povije-
snome muzeju Hrvatskoga primorja u Rijeci
jos je Grgo Gamulin (1973.) pripisao Leandru
dal Ponte, odnosno Leandru Bassanu i da-
tirao ga u prvo desetljece 17. stoljeéa. Tek tri
desetljec¢a poslije Pavao Leroti¢ (2002./2003.)
restauratorskim zahvatom otkrio je natpis
¢ime je utvrdena dob portretiranih vrsnjaka,
vjerojatno supruznika od sedamdeset godina
te godinu nastanka - 1601. - kao i to da je sli-
ka viSestruko mijenjala dimenzije. Postupak
restauriranja potvrdio je i visoku kvalitetu
djela usprkos nepovratnoj koloristi¢koj alte-
raciji (uglavnom zelenih tonova). Pred ovim
Obiteljskim portretom, vjerojatno djeda i bake
s unukom (ili praunukom?), stojimo pred vr-
hunskim Leandrovim portretistickim dosezi-
ma. Znatno dublje nego $to bi nam to mogli
otkriti bilo koji drugi zapisi, na slici je vidljiv
ponos nepoznata starijega para koji pokazuje
svoj odvjetak i vjerojatno ostavlja portret unu-
ci na sjecanje. Lica para naturalisti¢ki su opi-
sana: o¢i muskarca previSe su pribliZene, nos
je kriv, a lice opaljeno poput ljudi koji mnogo
vremena provode na suncu. Pogled upravljen
promatracu nevoljak je i odaje ¢ovjeka koji je
viSe naviknut na aktivnost nego na dugo pozi-
ranje. Bijeli ovratnik mu se nespretno nabire, a
jedino prsten na kaziprstu i rukavice u desnici
daju dojam “gospostije”. U opisu Zene Leandro
je bio nesto milostiviji, a upravo to sucelja-
vanje Zene i muskarca na portretu nosi naboj
psiholoske karakterizacije kroz medusobni
kontrast. Ona je bljedega inkarnata, prirodni-
ja u svojoj zastitni¢koj gesti prema unudici,
fizi¢ki i psihicki joj je bliza, ali - kao i muska-

rac - odaje dojam skromnosti. Osim prstena
na kaziprstu i prstenjaku, gotovo je posve bez
ukrasa, a umorne o¢i, uveli obrazi i razrijede-
na kosa, iako bez sjedina, odaju joj dob. Pogled
joj je takoder upravljen promatracu i nesto
otvoreniji od muzevljeva. Odjeéa para gotovo
je akromatska. Par je rijeSen suzdrzano, pogo-
tovo u kromatskom smislu. Njihova akroma-
ti¢nost sluzi kako bi pojacala kontrast sredistu
kompozicije i - o€ito - sredistu Zivota portre-
tiranoga para, unucici (?) koja okic¢ena sjedi
na stolu, poput lutkice za izlog. Ona ne gleda
promatraca kao Sto to radi stariji par, nego je
glavu pomaknula u stranu promatrajudi cvijet
u desnici - karanfil - simbol ¢iste i nesebi¢ne
ljubavi. Uvjerljivosti i trenutnosti djecje poze,
te genre opustenosti cijele slike, pomaZe na-
dahnuto smisljeni detalj. Djevoj¢ica se podu-
pire desnom nogom o donji rub slike i prelazi
tom sitnom iluzijom, ili subverzijom Alberti-
jeva prozorskoga okvira, u gledateljev, stvarni
svijet. Dijadema, biseri i cvijeée u kosi, ¢ipka i
koralji za zdravlje oko vrata, veéa koraljna ogr-
lica na prsima, raskosna i Sarena odjeca sa sku-
pocjenim zlatovezom i pecivo u ljevici, odaju
jasnu poruku da joj u okrilju djeda i bake nista
ne nedostaje: ni ljubavi, ni brige, ni hrane, ni
ekonomski sigurne buduénosti. U Leandrovu
opusu ovo je jedinstveni primjer takva rjeSenja
teme obiteljskoga portreta, a po uspjeSnosti
kojom su odnosi protumaceni, ovaj se portret
ubraja medu najljeps$a djela obiteljske portret-
ne tematike venecijanske skole. U opusu nje-
gova uzora, Jacopa Tintoretta, poznata je tema
dvostrukih portreta u kojemu je jedan dio para
dijete, ali samo staraca s djec¢akom - Portret
starca s djecakom (oko 1565., Kunsthistorisches
Museum, Bec¢) i Portret senatora s djecakom (oko
1575., Zbirka A. Wilberg, Stockholm). Ta se dje-
la mogu tumaciti i kao Vanitas, to jest na nacin
kako se teme suceljenih Zivotnih dobi pojav-
ljuju u slikarstvu sjeverne Europe, najcesce te-
meljen na opreci stare i mlade Zene, a ne staro-
ga i mladoga muskarca. Na Leandrovu portre-
tu para s unukom nagla$eniji su vrlo emotivni
odnosi i istan¢ana psiholoska karakterizacija,
nego refleksije o prolaznosti ljudskoga vijeka,
koja se - doduse - neminovno namece kroz su-
¢eljavanje staroga i mladoga biéa.
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Usprkos istaknutu mjestu na slikarskoj sce-
ni s pocetka 17. stolje¢a u Veneciji - hvali ga,
primjerice, Marco Boschini u uputama za sli-
karsku plovidbu zamrSenim venecijanskim
estuarijem (La Carta del Navegar pitoresco,
1660.) - Leandro dal Ponte do zamora §iri ba-
ssanesku retoriku, ponajvise u kasnijoj proi-
zvodnji velikih narativnih prizora i u oltarnim
palama, kroz slikarsku produkciju seriatum.
S druge pak strane, pokazao je i najveéi od-
mak od o¢eva uzora upravo u portretima. U
pregledu venecijanske umjetnosti 17. stoljeca
Rodolfo Pallucchini sazima Leandrov put kao
portretista, od pocetaka u ocevoj radionici uz
ugledanje na Tintorettove uzore, do kasnijih
skretanja prema bolonjskim iskustvima Barto-

lomea Passerottija i karac¢ijevskom naturaliz-
mu. Portretna rjeSenja u kojima interpretacija
portretiranoga obuhvacéa ambijentaciju u pri-
padajuéu scenografiju i u kontekst Zivotne si-
tuacije, udaljuju se ne samo od Jacopa Bassana
i Jacopa Tintoretta, nego i od maniristicke re-
torike portreta uopce. Kao vrsnoga portretista
prepoznali su ga veé suvremeni narucitelji. Od
1585. godine, kada se preselio u Veneciju, od-
nosno od 1588. godine, kada je upisan u Fraglia
dei pittori, Leandro dal Ponte potretirao je sve
venecijanske duZdeve, po ¢emu Livia Alber-
ton Vinco da Sesso (1992.) zaklju¢uje da je bio
sluzbeni portretist. Stoga, kada se drugi crkve-
ni ili svjetovni dostojanstvenici, ili pak imuéni
gradani, odlucuju naruditi portret od Leandra



dal Ponte, to je vrlo ugledan odabir. Osim toga,
upravo jedan duzdevski portret, onaj Mari-
na Grimanija (Gemaéldegalerie, Dresden) iz
1595./96. godine, donio je Leandru, jedinomu
iz provincijske obitelji Dal Ponte, titulu Vite-
za sv. Marka, koju je nakon toga rado dodavao
potpisu (Eques, Aeques, Cavaliere).

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu u Zagrebu 2001.-2003. godine.

Sanja Cvetnié

Bibliografija: Boschini, 1966., 409, 410; Gamu-

lin, 1973., 265- 269; Rossi, 1974., 122, 129, il. 119,

174; Pallucchini, 1993. [1981.], 28; Alberton Vin-

co da Sesso, 1992. , 98, 99; Zic, 1993., 47, 48; Ne-

pokoj (ur.), 2004., 154, 162, 165; Cvetnié, 2005.,
87-95.

Domenico Peruzzini
(Castel Durante/Urbania, 1602. - nakon 1673.)
63. Portret 0. Marina Gundulica
1648.(?)
ulje na platnu, 94 x 70 cm
Dubrovnik, privatno vlasnistvo

Marin Gunduli¢ (Gondola, Gondula) rodio se
u Anconi 17. lipnja 1590., a umro u Dubrovniku
30. studenog 1647. godine. Njegov je otac Ma-
rin Ivanov dubrovacki vlastelin u Anconi, gdje
jeizivio, stekao znatno bogatstvo pa je sin Ma-
rin Skolovanje i zapoc¢eo u tom gradu, a 1612.
stupio je u Rimu u isusovacki red gdje zavrsa-
va studij filozofije i teologije 1622., te se iduce
godine seli u Dubrovnik u kojemu do 1628.
djeluje kao propovjednik i profesor filozofije.
Godinama djeluje u Italiji kao rektor Kolegija
u Firenci, Fabrianu, u Perugi i Anconi te u Ilir-
skom kolegiju u Loretu, a neko vrijeme i u Du-
brovniku kao superior isusovacke rezidencije.
U Dubrovnik se vratio 1647. radi usmjeravanja
izgradnje Isusovackog kolegija, ali je pokoSen
bole§éu umro u Gruzu u kuéi sestre Katarine
Gradi¢ i pokopan u obiteljskoj grobnici u sa-
kristiji franjevacke crkve. Veé¢ 1634. oporucno
je najveéi dio imovine od 18.000 §kuda nami-
jenio za podizanje i uzdrzavanje Dubrovacko-
ga kolegija te se opravdano smatra njegovim
osnivacem, iako se kolegij konstiturao tek
1658. godine.

Na slici je Marin prikazan dopojasno u crnoj
isusovacékoj odjedi, ispred dvokatne gradevine
i otvorenoga neba sa sivkastim oblacima u po-
zadini. U rukama drzi veliki svitak s nejasnim
biljeskama, u kojima je dr. Frano Kestercanek
vidio skicu darovnice Dubrovac¢kome kolegi-
ju. Najupecatljivije je svakako Marinovo oval-
no, izduzeno i ozbiljno lice blijede puti, krat-
ke, svijetle kose i odlu¢na pogleda koji zraci iz
plavih oc¢iju. Kesteréanek je dokazao i auten-
ti¢nost portreta dok je Kruno Prijatelj utvrdio
da je njegov autor ankonitanski slikar Dome-
nico Peruzzini (1602. - nakon 1673.). Stariji su
izvori spominjali da je portret djelo “Prussina
Starijeg.” Tako je o. Simun Capitozzi (1670.~
1753.) u djelu Alcune memorie di questo Collegio

263
Portreti

Katalog



264
Portreti

Katalog

di Ragusa zbiljeZio da je portret djelo del famoso
pennello del Prussino Vecchio Anconitano, a o.
Juraj Basié¢ (1695.-1775.) u djelu Elogia Jesuita-
rum Ragusinorum navodi Prussinus senior in arte
pictoria celeberrimus Illius effigiem quem paulo
ante Anconae viderat et contemplaverat, in tela co-
loribus expressit. 1z toga je posljednjega navoda
Kesteréanek zakljucio da su élanovi Kolegija u
Anconi dali izraditi Gunduli¢ev portret nepo-
sredno nakon njegove smrti, vjerojatno 1648.
kod slikara koji ga je poznavao te su ga nakon
toga poslali u Dubrovacki kolegij. Kesterc¢anek
nije uspio detektirati tko se stvarno krije iza
imena Prussino Vecchio Anconitano/Prussinuse
senior te je u svojim pokuSajima pomisljao i
na Nicolasa Poussina, $to je uspjelo Prijatelju.
Svoje povezivanje Gunduli¢eva portreta i sli-
kara Domenica Peruzzinija iscrpno je obrazlo-
zio: Danas, kad nam je razjasnjena Peruzzinijeva
licnost, mislim da ne moZe biti sumnje u to da je taj
‘Prussinus senior’ nas Domenico Peruzzini. To nam
potvrduje ne samo spomenuta veza toga slikara s
Dubrovnikom (misli se na Peruzzinijevu palu Si-
lazak Duha Svetoga u dominikanskoj crkvi u Ce-

lopecima, op. RT), njegov i Gundulicev zajednicki
boravak u Anconi, koji spominje Basié, ¢injenica da
atributi ‘Vecchio’ i ‘Senior’ odgovaraju Domenicu
kao najstarijem poznatom slikaru tog umjetnickog
roda, veé i stilska analiza toga platna koja se slaze
s nacinom slikanja ankonskog majstora. Dovoljno
je spomenuti Domenicov portret vojvode Frances-
ca Maria della Rovere u biblioteci u Urbinu koji
odaje slicnost s nasom slikom u impostaciji lika u
prostoru, u jednostavnoj monumentalnosti i obradi
oka i ruke. (Prijatelj, 1980., 488).

Slikar Domenico Peruzzini nije jo§ uvijek te-
meljito istraZzen i poznat. Nepoznata je dijelom
njegova biografija, a katalog djela nije sistema-
tiziran. Tome je viSe razloga. Peruzzinijeva sa-
¢uvana i prepoznata djela nisu brojna i ne pru-
Zaju pouzdanu “bazu” za uvijerljive prosudbe
i zakljucke. NajviSe je nedoumica uvjetovano
¢injenicom da su brojni ¢lanovi obitelji Peruz-
zini tijekom 17. i 18. stoljeca bili slikari. Osim
Domenica, slikari su bili i njegovi sinovi te
mladi brat, roden 1629. godine. Od njegovih si-
nova slikarstvom su se bavili Paolo, Giovanni i
mnogo poznatiji Antonio Francesco Peruzzini
(Ancona, 1643. ili 1646. - Milano, 1724.) koji se
proslavio kao slikar krajolika i suradnik Ale-
ssandra Magnasca, Sebastiana Riccija i Anto-
nija Marije Marinija.

Domenico se rodio u Castel Durante (Urba-
nia) i potpisivao se, ponekad kao “de Pisauro”
ili “Pisaurensis” prema obliZnjem gradu Pesa-
ro. U¢io je u Pesaru u radionici Gian Giacoma
Gandolfija, ali se u svom radu ugledao na sup-
tilno slikarstvo Federica Baroccija te na djela
Federica Zuccarija radeéi najc¢escée slike reli-
giozne tematike, crteZe i bakroreze, ali i por-
trete svojih suvremenika. Nakon formativnih
utjecaja kasnije se slikarov obzor prosirio gle-
dajuéi djela Claudija Ridolfija, Simona Canta-
ranija i Guida Renija, ¢ija je djela mogao vidjeti
u Fanu i Pesaru.

Neovisno o odredenim ostec¢enjima i naknad-
nim restauratorskim intervencijama, vlaste-
lin i isusovac Marin Gundulié, asketskim,
blijedim licem stoji oZivljen u prednjem pla-



nu ispred pozadine oblikovane ujednacenim
smedim tonovima. Izdvaja se finom izvedbom
lica i ruku, mudrom konstrukcijom cjeline te
koloristi¢kim kontrastima (crna odjeéa/bli-
jedo lice) u duhu ondasnjih likovnih pravila.
Osim toga, portret nije popracen dekorativ-
nim detaljima, zatrpan aluzijama i simbolima
ili dopunama koje bi trebale dodatno protu-
maciti znaéenje prikazane li¢nosti. Tako ogo-
lio, Gundulié je uistinu Zivi portret neskrivene
umjetnicke vrijednosti i autenti¢ne ljepote.
Spletom razli¢itih okolnosti danas se portret
¢uva kod obitelji Kester¢anek-Lasié, u ljetni-
kovcu obitelji Gundulié¢, u neposrednoj bli-
zini kuce u kojoj je Marin Gundulié, u ranoj
muZevnoj dobi umro shrvan bole$¢u. Ranije
podrijetlo portreta nije poznato. Ako je bio u
Dubrovackome kolegiju, nije moguée utvrditi
kako je preSao u privatni posjed. Danas se u
kolegiju ¢uva starija kopija originalnoga por-
treta u zbirci Kestercanek-Lasic.

Osim portreta o. Marina Gunduliéa poznata je
jos jedna slika Domenica Peruzzinija u bivsoj
Dubrovackoj Republici. U dominikanskoj cr-
kvi u Celopecima u Zupi Dubrovackoj sadu-
vana je oltarna pala Silazak Duha Svetoga (da-
nas je slika izloZena u Zbirci Dominikanskoga
samostana u Dubrovniku) na kojoj je sljedeéi

potpis:

Dom-Pruzzinus-Pis.-Pingebat Anconae
1633

Ta slika ranoga seicenta, uostalom kao i portret,
nastao petnaestak godina kasnije, jo$ uvijek je
povezana s likovnom kulturom kasnoga 16.
stolje¢a koja je u Peruzzinijevim rukama dugo
trajala i postupno se preobrazavala u doticaji-
ma sa suvemenicima koji su dopirali do sredi-
ne u kojoj je Zivio i djelovao. Sto se tice oltarne
pale u Celopecima mozda nije na odmet pono-
viti pitanje nije li upravo Marin Gundulié, du-
brovacki plemié, obrazovani isusovac i bogati
gradanin Ancone, posredovao pri narudzbi
slike za dominikanski samostan ili su, mozda
njegovim posredovanjem, redovnici stupili u
kontakt sa slikarom u Anconi.

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu u Zagrebu 1991.-1993. godine.

Izlozba: Isusovacka bastina u Hrvata, Zagreb,
Muzejsko-galerijski centar, prosinac 1992-o0Zu-
jak 1993. godine

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Kesterc¢anek, 1940.a, 1-11; V. i M.
Vanino, 1938., 693-697; Prijatelj, 1951., 191; Pri-
jatelj, 1956.b, 68; Prijatelj, 1980.a, 483-490; Pri-
jatelj, u: Horvat-Matejci¢-Prijatelj, 1982., 833;
Lenti¢ Kugli, 1992., 186, 293, kat. 25; Hrvatski
biografski leksikon 5, 2002., 325.
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Nepoznati slikar
64. Portret trogirskoga biskupa Pace Giordana
(Pax Jordanus)
oko 1650.
ulje na platnu, 136 x 115 cm (s okvirom: 157 x 132 cm)
Trogir, katedrala sv. Lovre, sakristija

Biskup je prikazan u ornatu dok sjedi na sjeda-
lu visokoga, koZnatoga naslona. Na glavi nosi
biret, preko ramena mocetu, a u desnici drzi
knjigu. Uz njega je s desne strane stol s raspe-
lom na kojemu je Kristovo tijelo vostano-plave
boje te tri knjige. Jedna je podignuta i otvorena
prema gledatelju, tako da se moZe pro¢itati:

PACIS
IORDANI
VICENTINI
Episcopi Traguriensis
ELVCVBRATIONESs
DIVERSAE
Tribvs Volvmnibvs Distinctae
VOLUMEN PRIMVM
MDCL.

U dnu, po sredini naslikan je biskupov grb. Uz

otvoremi svezak, na stolu su poloZena i dva

druga sveska s natpisima na koZnatome hrba-
tu:

DM
Vol 2
Vol 3

Pace Giordano (Pax Iordanus) roden je u Valle
dei Conti kraj Vicenze oko 1587. u plemiékoj
obitelji. Studirao je teologiju i crkveno pravo
i postigao doktorat obaju prava. Boravio je u
Rimu u sluzbi kardinala Ippolita Aldobrandi-
nija Mladega i njegova strica kardinala Pietra
Aldobrandinija. Trogirskim je biskupom ime-
novan 1623. gdje je ostao sve do smrti 1649.
godine. Njegovo opsirno crkvenopravno djelo
u tri sveska folio formata, $to je prikazano na
njegovu trogirskom portretu, izislo je posmrt-
no 1650. godine. Autor je umro nakon $to je bio
dotiskan prvi svezak, kako je zapisao priredi-
vac na posljednjoj stranici treé¢ega sveska. Na-
vedeno je izdanje izislo zahvaljujuéi zauzetosti

biskupova brata Euzebija Giordana, isusovca i
profesora na Teoloskom kolegiju u Padovi.

Prema navedenim podacima tesko je reéi kada
je portret naslikan. Ako je to bilo za Zivota,
moglo je biti jedino neposredno pred smrt, 22.
sije¢nja 1649. kada je njegova knjiga ve¢ krenu-
la u tisak, ili se to dogodilo neposredno nakon
biskupove smrti. U tom slucaju portret je mo-
gao nastati prema nekom drugom, prethod-
nom portretu $to ge je mogao posjedovati brat
Euzebije koji se pobrinuo za tiskanje njegova
opsezna djela te je isto tako mogao naruciti
reprenzetativan portret za katedralu sv. Lovre
u Trogiru gdje je Giordano proveo 26 godina.
Tesko je vjerovati da je biskup imao portret
otisnut u grafici koja je onda mogla posluZziti
kao predlozak za portret u ulju.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija:Farlati,1769.,427-429; Ljubi¢,1856.,

151-152; Tomié, 1997., 64-65; Kovacié, 1998., 684-

68s; Farlati, 2010., 398-407; Coralié¢-Kurelec,
2003., 57-72.



Nepoznati slikar
65. Portret trogirskoga biskupa Ivana IV. Andreisa
1668.
ulje na platnu, 136 x 115 cm (169 X 137 cm)
Trogir, katedrala sv. Lovre, sakristija

Prikaz biskupa u koti i moceti na visokom sje-
dalu uz stol na kojemu su mitra, knjige i skul-
ptura raspetoga Krista pripada u konvencije
kasnorenesansne i barokne portretne ikono-
grafije koja se ponavljala u mnostvu prikaza
crkvenih li¢nosti u sliénim izvedenicama pa
suiu Trogiru sa¢uvana tri biskupska portreta
(Portret Pace Giordana, Portret Ivana 1V. Andrei-
sa, Portret Ivana Antuna Pinellija) dok je, prema
istoj tipologiji u grafici izraden portret Stjepa-
na Cosmija.

Na straznjoj je strani platna prije restauracije
bio sa¢uvan djelomiéno ¢itljiv natpis:

.EXPRESSA IMAGO IOANNIS ANDREIS
(TRAGU)REN ANNO DNI MDCLXVII AETATIS
SVELV. QVI POSTEA TRANSLATVS
FVIT AD ECCLESIAM TRAGVRIEN.
MDCLXXVI.

Uz to:

EPS TRAGVRIEN. EPS. PHAREN.

LG.A (R.ili N ?)ugsburg f. 1668

Prema biografskim podacima (biskup je ro-
den u Trogiru 1611.) i natpisu, portret je nastao
1667., kada je Andreis imao 56 godina i kada ga
je papa Aleksandar VII. imenovao hvarskim
biskupom gdje ostaje do 1676. Od tada je, do
1681. godine, na ¢elu trogirske biskupije. U
Hvar je iz Rima prenio relikvije sv. Prospera i
za njih dao izraditi drvenu, rezbarenu raku te
dao podiéi oltar u sjevernoj kapeli iste godine
kada je postao biskup. U Trogiru se zauzeo oko
zavrSetka opreme kapele bl. Ivana Trogirsko-
ga, u koju su 1681. godine svecano preneseni
blazenikovi zemni ostaci. Biskup Andreis au-
tor je djela Cibus animae tiskana u Veneciji 1667.
godine. Vjerojatno je upravo to knjiga koju bi-
skup lista prikazana na portretu. Pokopan je u
kapeli ispred Zrtvenika blaZenoga Ivana.

Portret se nalazi u izvornom, drvenom i rez-
barenom okviru sa sredi§njom valovitom lini-
jom.

Iz biskupove oporuke napisane 26. lipnja 1681.
doznajemo da je posjedovao brojne relikvije
svetaca donesene iz Rima, knjige (koje je osta-
vio samostanu sv. Dominika u rodnom graduy),
umjetnicki izradene predmete i brojne slike.
U popisu slika na prvome je mjestu Madonna
della Pieta koju poklanja Vicku Pellegriniju.
Sliku je, navodi se, oporuéitelj donio iz Rima i
rad je di manno eccelente del Sassoferato famoso.
Sliku koja prikazuje sv. Jerolima, ostavio je
vikaru Karlu Herendi, a portret sv. Franje Sa-
leskoga kancelaru trogirske biskupije Ivanu
Bonelliju. Njima ostavlja i zbirku zemljopi-
snih karata, dok splitskome kanoniku Nikoli
Bijankovié¢u daruje Raspelo, a redovnicama
benediktinskoga samostana sv. Mihovila sliku
s prikazom Bogorodice te svoj portret. Svojem
ispovjedniku fra Antunu ostavlja sliku s pri-
kazom sv. Ante Padovanskoga. U oporuci se
spominje i biskupova odjeéa te komadi namje-
Staja. Sve to potvduje da je biskup Ivan IV. An-
dreis kao potomak ugledne plemicke obitelji
posjedovao brojne dragocjenosti i umjetnicki
izradene slike, medu kojima je i portret zavid-
ne umjetnicke vrijednosti.
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Portret strozzijevske provenijencije, mekih,
blagih linija postavljen je gotovo frontalno
pred promatraca. Slikareva je paznja usmje-
rena je na to da Sto uvjerljivije predo¢i fizicke
osobine njegova lica, njegov karakter i emocio-
nalna stanja koja se nasluéuju u nijansiranom
titraju osmijeha i Zivom, iskricavu pogledu
prelatovih ociju.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Ljubié¢, 1856., 5; Fiskovié¢, 1976., 68;

Fiskovi¢, 1978., 261-276; Hrvatski biografski leksi-

kon 1, Zagreb 1983, 119-120; Tomié, 1997., 62-64;
Coralié, 2001., 97-121; Farlati, 2010., 426-431.

Giuseppe Angeli
(Venecija, 1712. - 1798.)
66. Portret prokuratora Giovannija Benedetta
Giovanellija
poslije 1779.
ulje na platnu, 215 x 163 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Portretirani muskarac prikazan je u raskosnoj
odjedi prokuratora bazilike sv. Marka u skladu
s ikonografijom sluzbenih portreta visokih ve-
necijanskih dostojanstvenika iz ¢ijeg se kruga
birao mletacki duzd. Odjeven je u grimiznocr-
veni barSunasti plast obrubljen krznom, a sre-
brnasta vlasulja u dugim mu uvojcima pada
preko Stole s brokatnim uzorkom. U desnoj
ruci drzi bijele rukavice dok je lijevu oslonio
na knjige poloZene na pozlaéeni rokoko stolié.
Stoji u sve¢anom, bogato ureSenom interijeru
koji se u pozadini lukom otvara prema monu-
mentalnoj klasi¢noj arhitekturi prokuratoro-
va sjedista.

Vec¢ je Antonino Santangelo (1935., 91) ustano-
vio da se radi o portretu Giovannija Benedetta
Giovanellija i pripisao ga Giuseppeu Angeli-
ju (Venecija, 1712. - 1798.), istaknutom slikaru
mletackog settecenta iz kruga Giambattiste
Piazzette. Prokurator je prepoznat i povezan
s Angelijevim opusom zahvaljujuéi natpisu na
komemorativnom bakrorezu Josepha Wagne-
ra prema Benedettovom portretu u polufiguri
iz znamenite kolekcije Giovanelli u Veneciji.
(Pallucchini, 1996., 170, sl. 244). Obje verzije
nastale su nakon njegova izbora za prokurato-
ra Sv. Marka u velja¢i 1779. godine, a u istoj ko-
lekciji Santangelo biljeZii portret Benedettova
brata Giovannija Marije Giovanellija, jednakih
dimenzija i slicne impostacije.

Portret iz Vodnjana potjece iz jedne od pala-
C¢a obiteljskog ogranka “di San Stin” kojoj su
pripadala bra¢a Giovanni Benedetto i Federi-
co Maria. Njihov otac Giovanni Paolo i, nada-
sve, stric Giovanni Benedetto medu najista-
knutijim su venecijanskim kolekcionarima, a
braéa nastavljaju s pokroviteljstvom slikara
i sakupljanjem “starih majstora” sve do pada
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Venecije (Lauber, u: Il collezionismo, 2009., 271).
Razgranate poslovne veze Giuseppea Angelija
s jednom od najmoc¢nijih plemickih obitelji u
Veneciji druge polovice 18. stolje¢a dokumen-
tirane su od 1745. godine narudzbom genre sce-
ne Djevojke Skakljaju usnulog mladi¢a. Nastavile
su se ciklusom zidnih dekoracija za vilu Gio-
vanelli u Noventa Padovana prije 1765. godine,
a od sedamdesetih godina Angelija nalazimo u
ulozi obiteljskog slikara koji je svojim portre-
tima zabiljeZio i najvaznije dogadaje u karijeri
Federica Marie Giovanellija, venecijanskog
patrijarha od 1776. do 1800. godine.

Reprezentativni Benedettov portret dospio je
ujuznoistarski gradié¢ s ostalim umjetninama i
relikvijama iz zbirke slikara Gaetana Grezlera.
Tog majstora veronskog podrijetla dokumenti
vec 1787. godine spominju pod pokroviteljstvom
obitelji Giovanelli, a njegov portret ostarjelog
patrijarha, poznat s bakroreza Danielea Fonta-
nelle iz 1798. godine, upucuje da je naslijedio
Angelija na mjestu sluzZbenog slikara obitelji.
Za utvrdivanje podrijetla Grezlerove zbirke
jos se vaznijim ¢ini podatak da je bio Sti¢enik
Benedettove udovice Camille Martinelli, na-
stanjen u njezinoj palaci u Zupi San Salvador
u kojoj je uredio privatni sanktuarij s relikvijama
venecijanskih blaZenika sakupljenih nakon
pada Republike (Craievich, 1997., 347). Grezler
s velikom zbirkom umjetnina i relikvijara u
Vodnjan stiZe 1818. godine kada je angaziran
na oslikavanju nove Zupne crkve. Ubrzo, me-
dutim, zbog nesuglasica s gradskom upravom
dio kolekcije s dvadesetak slika Zanr i mito-
loske tematike prepusta gradu. Od djela na-
vedenih na Santangelovu i Alisijevu popisu
vodnjanske gradske zbirke iz tridesetih godi-
na 20. stolje¢a nedostaje danas tek nekoliko
slika: Mrtva priroda s ribama i gljivama kojoj se
ocuvao pandan, Portret marsala Mathiasa von
Schulenburga i portret nepoznatog kardinala te
genre scena s damom pri toaleti koja je nedav-
no pronadena u privatnoj zbirci u Rijeci i djelo
je Gaetana Grezlera.

Giuseppe Angeli svojom je razgranatom aktiv-
noséu i velikom produkcijom ostvarenom uz
pomo¢ radionice obiljezio mletacku slikarsku
kulturu u drugoj polovici 18. stolje¢a. Neos-
porna slikarska vjestina, dopadljivost kolorita
i naglaSena sentimentalnost njegovih radova,
osobito oltarnih slika i ciklusa u interijerima
crkava, osigurala su mu naklonost Sirokog
kruga narucitelja u mleta¢koj periferiji. Una-
to¢ neprekinutim sponama s Piazzettinim sli-
karskim oblikovanjem, na Angelijevim je dje-
lima “emotivni sadrZaj osiromasan”, a likovno
tumacenje majstorovih modela prilagodeno je
pragmati¢nim zahtjevima poboZnih zajedni-
ca. O tome svjedoci i niz slikarovih radova u
sjevernojadranskoj Hrvatskoj: od Zambratije i
Vizinade do Cresa i Velog LoSinja koji se dati-
raju izmedu 1755. i 1770. godine (Bralié, 1997.,
97-106). Portret prokuratora Sv. Marka u tom
se nizu izdvaja likovnom vrsno¢om potvrdu-
juéi istodobno posebnu paznju slikara prema
narudzbama grofova Giovanelli, kao i zapaza-
nje Rodolfa Pallucchinija da Angeli na zalazu
karijere najbolje radove ostvaruje upravo u
portretnom Zanru.

SmjeStajem cijele figure u monumentalan ar-
hitektonski okvir i snaznom psiholoskom ka-
rakterizacijom ostarjelog Benedetta, slikar se
nastavlja na likovnu zamisao Tiepolova por-
treta prokuratora Danielea Dolfina (Galerija
Querini Stampaglia, Venecija). Unato¢ tome
Sto slijedi ikonografiju sluzbenih portreta pro-
kuratora iz vremena, Angeli iznenaduje svje-
zinom slikarske geste koja odstupa od strogo-
sti i kromatske suzdrzanosti na spomenutom
Benedettovu portretu u polufiguri, nekad u
kolekciji Giovanelli, ili sli¢no impostiranom
portretu prokuratora Flaminija Cornera (pri-
je 1778., Venecija, Museo Correr). Koloristi¢ko
bogatstvo ostvareno je kontrastima tamno-
crvene boje prokuratorove odjece, brokatnih
zelenoplavih draperija i tapeta te zlatnozutih
ornamenata na tkaninama i stoli¢u. Intenzi-
tet bijelih rukavica i ¢ipkanog orukavlja pro-



kuratora nalazi odjek u hladnim srebrnastim
tonovima njegova lica s vlasuljom, kao i u bli-
stavoj svjetlosti pozadine s blijedim obrisima
arhitekture. Bljeskovi i odsjaji na pozlacenom
stolu i okovima knjiga naslikani su brzim,
kratkim dodirima kista u najboljoj tradiciji
venecijanskog slikarstva zadrZavajué¢i pritom
plasti¢nost i taktilne vrijednosti izvedene iz
Piazzettina neotenebrozna slikarstva. Istodob-
no, klasi¢éni arhitektonski okvir isti¢e sveca-
nost i dostojanstvo prizora liSenog uobicajene
idealizacije portreta venecijanskih aristokrata
¢ime Angeli pokazuje usvajanje i novih obi-
ljezja klasicisti¢kog realizma u portretnom
Zanru. Zamjecuju se utjecaji radova Alessan-
dra Longhija, poput portreta Antonija Reniera
(1765., Padova, Museo Civico) i Longhijeve iro-
nijske, humoristicke crte u prikazu venecijan-
skog plemstva koje uzaludno ustrajava na ce-
remonijalnim obiljeZjima drustvenog poloZaja
i bogatstva. Ostrina i preciznost kojom Angeli
otkriva karakterne crte mo¢nog Giovannija
Benedetta Giovanellija uz bogatstvo slikarske
materije, bez sumnje smjeStaju vodnjanski
portret medu najbolja slikarova ostvarenja iz
posljednjih godina karijere.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Emina Kranjcec, Zavod

za restauriranje umjetnina, Zagreb, 1986; Slo-

bodan Radié, Hrvatski restauratorski zavod,
Zagreb, 2015.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 91; Matej-
¢i¢, 1982., 562; Mollenhauer-Hanstein, 1986.,
151, 301, kat. 134; Pallucchini, 1996., 170; Alisi,
[1937], 1997., 73, 126; Brali¢, 1997., 97-106; Cra-
ievich, 1997., 346, bilj. 12; Brali¢, 2003.b, 702;
Bralié, u: Istria pittorica, 2005., 95-97, kat. 117;
Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006., 585-587,
kat. 530.

Bernardino Castelli
(Arsié/Feltre, 1750. - Venecija, 1810.)
67. Portret biskupa Ivana Dominika Stratika
1778.
ulje na platnu, 58 x 46,5 cm
Zadar, Stalna izlozba crkvene umjetnosti

Zadranin Ivan Dominik Stratiko (Zadar, 1732.
- Hvar, 1799.) bio je biskup u Novigradu u Istri
od 1776. do 1783. godine. U to se vrijeme, toéni-
je 1778., dao portretirati od strane slikara Ber-
nardina Castellija §to je umjetnik zabiljeZio u
autobiografiji tiskanoj 1810. godine:

Fece Bernardino fra gli altri i ritratti de’dogi..; di
Angelo Diedo, generale a Zara, e di Francesco Fa-
lier, generale in Leventa; di monsignore Federico
Maria Giovanelli, patriarca di Venezia; de vescovi
Stratico, Lukovich, Marini, Zaguri (...).

Podatke o nastanku portreta donosi Vitaliano
Brunelli 1896. u monografskoj studiji o bisku-
pu navodedi da je Stratiko otputovao iz No-
vigrada u Veneciju i Padovu da bi se portreti-
rao te restaurirao portrete svojih prethodnika
Sto su se ¢uvali u Biskupiji u Novigradu.

E c’era da pagare anche un pittore, da cui s’era
fatto ritratare nel suo nuovo costume da vescovo.
Ma la spedizione di questi ritratti avea tardato un
buon anno, e per di piu il sig. Vegni voleva per il suo
lavoro settanta lire. E lo Stratico, a proposito del
ritardo, scrive ai soliti suoi amici di Siena: Via, che
si veda questo del Vegni..mandare i miei Ritratti.
Che diavolo di lungezza! Non mi rasomigliare piu,
perche ho fatto quasi la figura di un oste! - Ed al-
cuni mesi dopo: intorna a Vegni, egli mi fa ridere!

Premieramente io ho aspettato un anno e mezzo.
In secondo luogo quel ritratto tanto somiglia a me,
quanto il prette Gioanni; e neppure vi ha messo il
mio nome. Ond’e che io sospetto, che sia qualche
modello scartato di cardinale: e in ultimo vorreb-
be tanto un bassorilievo. Dite al Chiaccheri che gli
dica, ch’io non sono Polacco, ma Italiano; che ho
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sempre pagati tutti e nessuno puo dolersi di me,
ch’io abbia defrandato; ma sibbene che sono stato
assai volte la dupe des frippons. Onde preghero
questa volta ancora, s’egli vorra, delle cose queste,
senza seccarmi, se non, gli mandero indietro i suoi
tartari, accio gli venda al vescovo Chiusi per rittra-
ti di quello.
() Infatti al primo di giugno del 78 lo troviamo
sulle lagune, ove avea portato seco ventotto ri-
tratto del suoi illustrissimi e reverendissimi prede-
cessori nel vescovado di Cittanova per accomodar-
li. E da Venezia, visitati i Pizzamano suoi parenti,
si spinske sino a Padova, bacando a Loreo Bianca
Visentini sua cugina, e passandosela allargamente
presso i Vidali, il pittore Castelli, per commisione
dei Cittanovesi, gli fece il ritratto...

Slicne podatke donosi i Stjepan Krasi¢ 1991.
godine:

U lipnju 1778. otputovao je u Veneciju da posjeti
sestru udanu za plemica Pizamano. Usput je ponio
sa sobom 28 portreta svojih prethodnika na no-
vigradskoj biskupskoj stolici da ih popravi u jednoj
slikarskoj radionici. Ne imajuci vlastita portreta
tom prigodom ga je narucio kod slikara Vagnija ko-
jemu je za to platio 70 lira. Medutim Stratiko nije
bio niposto zadovoljan tim portretom jer je — kako
kaze - vise slicio na gostionicara nego na biskupa.
U jednom pismu svojim prijateljima u Sienu on s
dosta ironije pise o tom portretu i slikaru Vagni-
ju koji je odmah htio naplatiti svoj rad: ‘Vagni me
ismijava. Prije svega morao sam ga Cekati godinu i
pol dana. Osim toga, on slici na mene koliko i svece-
nik Gianni. A ispod nje uopce nije stavio moje ime.
Zbog toga sumnjam da se radi o kakvoj bacenoj sli-
ci nekakvog kardinala.’
Ne znam kako je citava stvar zavrsila. U svakom
slucaju biskup Stratiko je uskoro dobio svoj portret
na koji se nije imao razloga tuZiti. Stigavsi, naime,
iz Venecije u Padovu u posjet bratu Simi, sreo je
poznatog portretistu Bernardina Castellija (1750.~
1810.) koji je u to vrijeme s mnogo uspjeha radio.
Odmabh je od njega narucio svoj portret plativsi ga
novcem koji su mu u tu svrhu bili prikupili njegovi
prijatelji u Novigradu.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Memorie, 1810., 25-26; Brunelli,
1896., 142; Sabalich, 1912., 16; Krasié, 1991., 217-
218; Tomié, 1992.b, 937-938; Tomié, 1999.a, 107-
108; Tomi¢, 2002.c, 12, 15; Tomié, u: Hilje-To-
mié, 2006., 317-319; Lucchese, 2011.a, 428, 445.
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Bernardino Castelli
(Arsie/Feltre, 1750. - Venecija, 1810.)
68. Portret biskupa dr. Antuna Lukovica

oko 1790.
ulje na platnu, 116 x 89 cm
Préanj, Zupna crkva

Dva portreta novigradskoga biskupa (biskup
od 1784. do 1794.) dr. Antuna Lukovié¢a (Pr-
¢anj, 1729. - Novigrad u Istri, 1794.) odavno su
poznata u lokalnoj, bokeljskoj i znanstvenoj
literaturi. Publicirao ih je 1937. godine préanj-
ski Zupnik don Niko Lukovi¢ u monografiji o
tom bokeljskom gradi¢u i odredio kao djela
mletac¢kog baroknog slikara. Isti je sveéenik
potom pisao Giuseppeu Fioccu, profesoru
povijesti umjetnosti iz Venecije traZeci nje-
govo misljenje o razli¢itim umjetninama u
préanjskoj crkvi. On je prema fotografijama
smatrao da je njihov autor Alessandro Longhi
(1733. - 1813.), znameniti portretist toga doba.
U zagubljenom pismu 1959. godine Fiocco je,
prema navodima istoga don Nike Lukovica za
vedi portret biskupa zabiljeZio: sembra proprio
un A. Longhi, dok za manji portret istoga pre-
lata navodi: Uatribuzione a A. Longhi mi sembra
appropriata e convincente. Tu je atribuciju ka-
snije prihvatio i Kruno Prijatelj, piSuéi u vise
navrata o slikama, uvijek naglasavajuéi njiho-
vu visoku umjetnicku vrijednost i znacenje u
relativno skromnoj i ne odve¢ brojnoj galeriji
portreta u Dalmaciji 17. i 18. stoljeca.

No, biskupa Lukoviéa portretirao je prema
vlastitu svjedocenju slikar Bernardino Castelli
(1750.-1810.): Fece Bernardino fra gli altrii ritratti
(..) de vescovi Stratico, Lucovich, Marini, Galli, Za-
guri.. Prema istom izvoru Castelli je portreti-
rao pravnika i pisca Vicka Draga (Kotor, 1770.
- Split, 1836.), autora, svojedobno poznate, ali
nedovrsene Povijesti stare Grcke: (..) e del co:
Vincenzo Drago di Sebenico, che a pure di mano di
Castelli (...). Taj je potomak prastare i u to vrije-
me ugledne kotorske plemicke obitelji Zivio u
Sibeniku i u Trogiru, ali se njegov portret za-
gubio.

Castelli je slikar visokoga standarda veneci-
janske portretistike krajem 18. i pocetkom 19.
stoljeca. Stoga je i dobivao narudzbe iz najvisih
slojeva tadasnjega drustva u Padovi, Veneciji i
u drugim krajevima Republike. Doduse u svo-
jim portretima koji su uvjerljivo svjedoéan-
stvo o izgledu portretirane osobe, ostao je uvi-
jek dekorativan koristeéi razradenu izrazajnu
frazeologiju sto se ustalila kod njegovih kolega
tijekom kasnog 18. stolje¢a, u prvom redu kod
Alessandra Longhija. Uprkos “blagoj praznini”
koja prekriva njegove portrete, ne moZe se za-
nijekati da je uspio dekektirati sloZenu struk-
turu Lukoviceve li¢nosti Ziva pogleda, dok je
uskladeni, nijansirani i raznoliki kolorit ta-
mnozelene pozadine, ljubi¢aste mocete i bije-
le albe izrastao na bogatoj tradiciji mletackoga
slikarstva. Lukovicevo je lice toplo, zaZareno,
pogled pronicav, a prsti gipki i pokrenuti, ot-
krivajuéi njegov nemiran duh.

Pri dnu je tesko vidljiv natpis: D. Antonius Lu-
covich episcopus Aemonensis et comes sancti Lau-
rentii Dayla.

Portret se mozZe datirati izmedu 1784. i 1794.
godine kada je Lukovié bio biskup u Novigra-
du.

U préanjskoj zbirci ¢uva se i drugi Lukoviéev
portret §to ga je, u manjoj formi, u profilu, na-
slikao isti slikar. Portrete su, kao i biskupovu
odjecu i pribor, te prsten i pektoral darovali
Zupnoj crkvi njegovi nasljednici iz obitelji Lu-
kovié.

Izlozba: Zagovori svetom Tripunu, Blago Kotorske
biskupije, Galerija Klovi¢evi dvori, Zagreb 14.
prosinca 2009.-14.veljace 2010.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Memorie, 1810., 25-26; Lukovié,
1937., 75, 202-204; Prijatelj, 1961., 227-230, Prija-
telj, 1963.a, 92-94; Lukovié, 1965.b, 77; Prijatelj,
u: Horvat-Matejc¢ié-Prijatelj, 1982., 862; Tomié,
1992.a., 937-938; Prijatelj, 1993., 219-234; Tomié,
1999., 107-108; Brguljan, 2008., 17, 28-29; Tomié,
2009., u: Zagovori, 259-260, kat. jed. 108; Lucc-
hese, 2011.a, 428, 501.
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Francesco Noletti zvan I1 Maltese
(Valletta, oko 1611. — Rim, 1654.)
69. Mrtva priroda
peto desetljece 17. stoljeca
ulje na platnu, 96 x 132 cm

Zagreb, Strossmayerova galerija starih majstora HAZU,
inv. br. SG-418

Sliku je kao rad “holandske $kole 17. st.” Stro-
ssmayerova galerija otkupila 1952. godine od
Stanka Seneciéa. Pretpostavlja se da je rije¢
o suradniku kanonika Kamila Dockala, koji
je od 1939. godine pomagao u prikupljanju
umjetnina za novoosnovani Dijecezanski mu-
zej Zagrebacke nadbiskupije. Vinko Zlamalik
pripisao ju je nizozemskom slikaru Juriaenu
van Streecku (Zlamalik, 1967.), 5to je prihvatio
Puro Vandura (Vandura, 1988.). Rije¢ je me-
dutim o slici talijanskog slikara podrijetlom s
Malte, zvanog Il Maltese, kako je utvrdila Kla-
ra Garas (Garas, 1999., 146). Umjetnicka osob-
nost Francesca Nolettija zvanog Il Maltese tek
je u novije vrijeme razlucena, a opus grupiran
oko jezgre djela u kojima su prepoznate speci-
fiéne odlike njegova slikarskog nacina, medu
kojima je i ovo iz Strossmayerove galerije.

Mrtve prirode sa srodnim motivima - drago-
cjenim predmetima, vazama, dijelovima oklo-
pa i/ili glazbenim instrumentima, knjigama,
cvije¢em, voéem ili slasticama, razmjestenima
na tepihu poloZenom na stol - bile su omiljeni
predmet sakupljanja u cijeloj Europi. Znacenj-
ski referiraju¢i na temu prolaznosti (Vanitas),
takve su slike istodobno bile zasi¢ene dojmlji-
vom senzualnom dopadljivoséu, sto ih je uci-
nilo poZeljnim predmetom sakupljanja. Stoti-
ne srodnih kompozicija jos su se od 19. stolje¢a
pa do nedavno okupljale pod binomnim naziv-
nikom Maltese - Fioravante (Fieravino), koji je
spojio imena dvojice slikara o ¢ijim se Zivoti-
ma jos uvijek malo zna, no koji su u izvorima
sve do kraja 18. stolje¢a uvijek navodeni odvo-
jeno. Tek je pocetkom 21. stoljeca taj ogromni
katalog slika barem donekle prociséen, teme-
ljem grafika, crteZa i opisa iz inventara na koji-
ma su nesumnjivo zabiljeZene Nolettijeve sli-
ke (Garas, 1999., Bochi, Bochi 2005.). Za razliku
od brojnih drugih mrtvih priroda s tepihom
i srodnim motivima, koje su ranije bile obje-
dinjene u opus ‘Maltese-Fioravante’, no ¢ija je
unutrasnja struktura kompleksnija, kompozi-
cija dijagonalna, a ¢esto sadrZze i figure, slike
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Francesca Nolettija odlikuju se izrazito plit-
kim prostornim razvojem, pri ¢emu prednjim
prostornim pojasom dominira stol prekriven
tepihom bogatih resa, pozadina je neutralna
ili zatvorena draperijom, predmeti na stolu
razmjeSteni su odvojeno jedan od drugoga,
bez preklapanja ili piramidalnoga grupiranja,
figure posve izostaju, a svima je zajednicki i
vodoravno poloZen format srednje velikih di-
menzija. Zagrebacka slika jasno pokazuje sva
ta obiljeZja Nolettijeva nacina.

Na mnogim svojim slikama Francesco Malte-
se prikazuje uvijek isti turski tepih, no stalno
razli¢ito poloZen, drugacijega rasporeda tes-
kih mekanih nabora, iz cega se zakljucuje da
taj motiv nije nastao po crtezima, veé da je
Maltese slikao realni predmet s kojim je bio
u svakodnevnom kontaktu, bilo da ga je posje-
dovao on osobno ili netko od njegovih imuéni-
jih pokrovitelja (Bochi, Bochi 2005). Realisticki
slikan tepih izrazito vidljive teksture ¢vorova
prava je signatura slikara kojom se njegova
djela razlikuju od onih njegovih oponasatelja,
medu kojima je bilo puno sjevernoeuropskih
slikara koji su pokusavali kopirati ovaj njegov
motiv. Djela oponasatelja vjerno prenose naj-
¢eSée koriSten Malteseov tepih, no nemaju
onu taktilnu kvalitetu koja bitno obiljezava
zagrebacku i ostale Malteseove slike. Na sli-
ci iz Strossmayerove galerije Francesco Mal-
tese svojom je karakteristicnom slikarskom
teznjom krajnjem realizmu u ostvarivanju
dojma taktilnosti prikazao jedan ponesto dru-
blje teksture te gusc¢ih resa. Isti je tepih motiv
Malteseovih slika iz Musée des Beaux-Arts u
Nancyju i nekoliko privatnih zbirki, a uz za-
grebacku sliku valja spomenuti i Mrtvu pri-
rodu iz Herzog Anton Ulrich Museum u Bra-
unschweigu na kojoj je prikazan isti oklopni
ovratnik (Bochi, Bochi, 2005).

Ljerka Dulibi¢
Bibliografija: Zlamalik, 1967., 286-287, kat. br.

149; Vandura, 1988.,153-154; Garas, 1999.,145-
149; Bocchi i Bocchi, 2005, 371-397.

Jan Fyt
(1611. - 1661.), pripisano
70. Mrtva priroda s pticama (Letuste)
sredina 17. stolje¢a
ulje na platnu, 94 x 123 cm
Dubrovnik, katedrala Uznesenja Blazene Djevice Marije
(Gospa Velika), privremeno ¢uvaonica u Nadbiskupskom

sjemenistu

lako ne prikazuje religioznu temu nego mrtvu
prirodu s pticama, slika je dugo bila izloZena
u sakristiji dubrovacke katedrale, a zatim ju
je biskup Josip Carevi¢ premjestio u Biskup-
sku palacu, gdje ju je 1930. godine restaurirao
slikar Frane Besperata. Vraéena je ponovno u
katedralu, a 1979. izoZena u, tada otvorenoj,
Biskupskoj pinakoteci u prizemnim prostori-
ma Biskupske palace (palaca Sorgo Sorkoce-
vi¢). Ponovno je restaurirana u restauratorskoj
radionici u Dubrovniku kada su uspje$no, u
okviru moguénosti, sanirana brojna osteéenja
prouzro¢ena pozarom i neprimjerenom skrbi.
Nakon toga je, privremeno, pohranjena u ¢u-
vaonici u Nadbiskupskom sjemenistu i pred-
videna za buduéi Muzej crkvene umjetnosti u
Dubrovniku.

Platno je dospjelo u dubrovac¢ku katedralu
oproru¢nom voljom arhidakona dubrovacke
katedrale Bernarda Orsata Giorgi (Pordi¢, Bu-
rdevi¢) koji je 1686. godine ostavio dio svoje
imovine katedrali i kapeli sv. Bernarda za koju
je naruc¢io mramorni oltar (autor Carlo degli
Frangi) i palu (autor Petar Mattei). Nakon Dor-
diceve smrti 1688. izvrSena je razdioba i po-
djela njegove imovine izmedu necaka Orsata
Sorgo Sorkoceviéa, te Ivana Karla i Nikole Sor-
go Sorkoceviéa. Oni su, prema dokumentima
iz 1688.11689. godine (DAD), predali katedrali
njezin dio, 8/12 iz svote koje su kanoniku i ar-
hidakonu Pordi¢u dugovali Giovanni Alvise
Raspi, trgovac i kolekcionar iz Venecije i nje-
gova bracda. Oni su se s obitelji Sorgo Sorkoce-
vi¢ dogovorili da se dug moZe isplatiti dijelom
u novcuy, a dijelom u umjetninama. Rije¢ je o
Sesnaest slika koje su iz Raspijeve zbirke pri-
pale dubrovac¢kom kanoniku Bernardu Pordi-
¢u, a potom njegovim nasljednicima. U prvom
popisu slika napisanom 31. prosinca 1694. (sa-
¢uvanom u knjizi Giornale dell’ Amminstrazione
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del Opera Pia dell’Arcidiacono Giorgi, vol 31., str.
60) nasa je slika zabiljeZena pod brojem 6:

No 6 Uccelami di Nicasio, altri di Gio Auf largo qu-
arte 9 alto quarte 5 svaggia d’oro.

U novom popisu sastavljenom 11. oZujka 1704.
godine sac¢uvan u istoj knjizi (str. 198) slika je
zabiljeZena s dodanom cijenom u dukatima:
Uccelami di Nicasio, altri di Gio Auf, largo quartig
alto quartis svaggia d’oro -70-

U tre¢em spomenu slike 10. travnja 1713. godi-
ne slika se spominje kao Uccelami di Nicasio.

Prema istrazivanju Krune Prijatelja koji je sli-
ku 1991. godine publicirao i analizirao, Nicasio
koji se spominje kao moguéi autor flamanski
je slikar Nicasius Bernaerts (Antwerpen, oko
1620. - Pariz, 1678.). U popisu se, medutim, kao
moguéi autor navodi i izvjesni Gio Auf. Takvo
ime nije zabiljeZeno i nije poznato u povijesnoj
i suvremenoj literaturi pa je trebalo, u okviru
mogudega izbora i stilskih odlika same slike,
koja pripada umjetnosti sredine 17. stoljeca,
pokusati utvditi o kojemu je slikaru rijec. Pre-
ma Prijateljevu prijedlogu dubrovacka slika

pokazuje velike sli¢nosti s djelima flamansko-
ga majstora Jana Fyta, jer kako je ime slikara iz
inventara ‘Gio’ tj. Ivan, a isto ime ima i Fyt, nije
iskljuceno da je ono ‘Auf krivi prijepis toga pre-
zimena koje se takoder sastoji od tri slova. U tom
uvjerenju ucvrstila me i naknadna komparacija
nase slike i Fytovih radova (Prijatelj, 1991., 232).

Ipak atribuciju slike Janu Fytu (Antwerpen,
1611. - 1661.) Prijatelj nije smatrao kona¢nom
pa je naglasio da taj prijedlog iznosi uz nuzni
oprez radi stanja slike i izrazitih slicnosti izmedu
tadasnjih slikara mrtvih priroda i divljaci koja je u
seicentu bila mnogo u modi. Autor je tada iznio i
usmeno misljenje Federica Zerija koje je zabi-
ljezila tadasnja kustosica Dubrovackih muze-
ja Edda Portolan. Pri posjeti Dubrovniku 1980.
godine i taj je znanstvenik iznio pretpostavku
da bi Letuste moglo biti djelo Jana Fyta.

Fyt je prema pisanju Luigija Lanzija ...bio i u Ve-

neciji... radio je u obitelji Sagredo i Contarini. Osim

§to je dobro slikao voce i seoske predmete, smatrao

se medu boljim slikarima Zivih i mrtvih Zivotinja,

stvarao je na prirodan nacin, svjeZe i profinjeno
(Lanzi, 1823., 279).
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U Veneciji je vjerojatno bio izmedu 1639. i
1640. godine na putu u Rim i Napulj, pa je,
mogucde, slika i nastala u to vrijeme, iako su
mletacki kolekcionari i ljubitelji umjetnosti
u svojim domovima imali djela flamanskih
majstora koja su kupovali i nabavljali putem
posrednika i trgovaca, na antikvarnom trzistu.
Mozda se u razgovoru oko dubrovacke slike
treba podsjetiti da je u ostavstini Bernarda
Stozzija 1644. godine, u mnostvu slika nave-
dena i sljedeéa: Uno con pernici et una sporta
originale del signor Giovanni Sluf fiamnego / slika
s jarebicom i koSarom, original gospodina Gio-
vannija Slufa, Flamanca. Koliko je poznato taj
slikar nije s precizno§¢u identificiran u suvre-
menoj historiografiji, ali njegovo podrijetlo,
tematika slike i ime Giovanni Sluf podsje¢aju
na dobrovacku varijantu imena Gio Auf u ko-
joj je mozda moglo do¢i do krivoga prijepisa i
navoda (Sluf-Auf).

Slika je restaurirana u Hrvatskom restaurator-
skom zavodu, Restauratorski odjel Dubrovnik
2000. - 2005. godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Liepopili, 1930., 13, 16-17; Prija-

telj, 1979., 167-168; Prijatelj, 1991., 223-235; To-

mié-Seferovié, 2007., 157-172; Tomié, 2014.a,
300-301.

Jacob van de Kerckhoven
(Antwerpen?, oko 1637. - Venecija, poslije 1712.)
71. Mrtva priroda s ribom i rakovicama
72. Mrtva priroda s ribama i rakovima
1676.
ulje na platnu, 55 x 70 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Par mrtvih priroda iz muzeja u Vodnjanu pri-
pada velikoj skupini baroknog Zanr slikarstva
s motivima lovine. Divlje i domace Zivotinje, te
ribe, rakovi i §koljke izloZene su na stolu ili na
tlu i dopunjene realistiénim prikazima voca i
povréa. Pojavljuju se u holandskom slikarstvu
sredinom 16. stolje¢a u prizorima s trznice i
scenama pripreme hrane, no zlatno doba do-
Zivjet ée u 17. stolje¢u kao samostalne teme,
ponekad s prikrivenim alegorijskim i simbo-
lickim znacenjima. Motivi lovine sredinom
seicenta osvajaju i umjetnicko trziste u Vene-
ciji, tradicionalno nesklono Zanr slikarstvu.
OmalovaZzavanje kojim Marco Boschini (1660.)
govori o slikarima krajolika i mrtvih priroda
te gotovo prijezir prema njihovim likovnim
dosezima iz pera kriti¢ara koji nastoji ozivjeti
tradiciju venecijanskog slikarstva 16. stoljeca,
ne prenosi nam, medutim, stvarnu sliku o po-
pularnosti raznolikih Zanr motiva medu mle-
tackim naruditeljima. Brojna djela navedena
u umjetnickim inventarima istaknutih kolek-
cionara, ali i u opremama stambenih prostora
potvrduju da su mrtve prirode kao curiose ga-
lanterie i spretne mimeticke igre bile traZene u
Sirem krugu narucitelja razli¢itih moguénosti
i ambicija (Paliaga, 2000., 77-78). Prikazi hrane,
lovine i Zivih Zivotinja iz “seoskog dvorista”
bili su u Veneciji rezervirani za strane majsto-
re, ve¢inom iz holandskih zemalja. Na putu
prema Rimu i Napulju oni se obi¢no kratko za-
drZavaju u gradu na lagunama, poput antwer-
penskog slikara i vjeStog animalista Jana Fyta
koji potkraj tridesetih godina 17. stolje¢a radi
“za kuce Sagredo i Contarini” (Lanzi, 1809.,
257-258). Sjevernjacku tradiciju motiva lovine
u prizorima s trznica i ribarnica nastavlja sre-
dinom 17. stolje¢a u Veneciji i njemacki slikar
Joseph Heintz Mladi (Safarik, 1989., 322-323).



Pandani s ribama i rakovima pristigli su u
Vodnjan upravo iz Venecije, s kolekcijom koju
je slikar Gaetano Grezler prije 1830. godine
prepustio gradskoj upravi (usp. kat. 66). Mor-
ske Zivotinje i biljke na obje su slike pazljivo
razmjeStene na tamnoj plohi stola. Kao na
minijaturnoj kazali$noj sceni, osvijetljene su
usmjerenim, hladnim svjetlom pred tamnom,
gotovo crnom pozadinom. Rakovi kosmad¢i, in-
tenzivno crvenih, hrapavih oklopa izloZeni su
na kuhinjskoj dasci koja je koso postavljena na
drveni stol tako da trokutastim vrskom prela-
zi preko njegova ruba. Uz dasku su usporedo
poloZena dva lista izvijenih tijela s odsjajima
glatke koZe na bijelim trbusima. Oslonjeni su
na nagnutu pletenu kosaru s velikim ruckama
obloZenu papirnim ubrusom na ¢ijem je rubu
zabiljeZena godina 1676. KoSara je ispunjena
bijelim grozdem i li¢em articoke, narezuc-
kanog lis¢a. Na drugoj se slici ponavlja slican
raspored: u prednjem planu su grozdovi zrelog
grozda na bijelom ubrusu s krutim, uglatim
naborima ¢iji rubovi prelaze preko ruba drve-
nog stola. U srediste kompozicije smjesten je
veliki lubin, plavkaste sjajne krljusti i zasjece-
na repa, koso polozZen u prostor i oslonjen na
siroku ko$aru ispunjenu rakovicama.

Antonino Santangelo (1935.) spominje obje sli-
ke u vodnjanskoj Gradskoj vije¢nici povezuju-
¢iih sjo§jednim parom mrtvih priroda sli¢nih
motiva i dimenzija koje smatra djelom istog
slikara mletackog seicenta. Mrtva priroda s riba-
ma i gljivama nije se, medutim, oc¢uvala, a nje-
zin pandan Mrtva priroda s jarebicom pokazuje
slobodniji slikarski rukopis, svjetlijeg i Zivljeg
kolorita. Preciznije odredenje predloZio je Al-
berto Craievich (1997.) u prikazu slikara Gaeta-
na Grezlera povezujudi slike s opusom Jacoba
Kerckhovena, premda uz ogradu zbog njihova
loSeg stanja ocuvanosti. Analizom likovnih
obiljeZja nakon restauratorskih radova i ot-
kri¢a datacije, potvrdene su kompozicijske i
koloristi¢ke sli¢nosti s potpisanim djelima tog
flamanskog slikara (Brali¢, 2003.a).

Za razliku od brojnih sunarodnjaka Jacob van
de Kerckhoven (Antwerpen?, oko 1637. - Vene-
cija, poslije 1712.) dugo se zadrzao u Veneciji.
U ulozi “udomacdenog” majstora poznatijeg
kao Giacomo Cimiterio da Castello zavladao
je slikarstvom Zanra u gradu na lagunama.
Unato¢ novijim istraZivanjima koja su dopuni-
la saznanja o njegovoj aktivnosti na podrudju
Mletacke Republike, biografski podaci o sli-
karu nisu izdasni (Craievich, 2001.a, 679-680).
Godine 1649. spominje se kao u¢enik Jana Fyta
u Antwerpenu, a pretpostavlja se da je na po-
drucje Serenissime doSao poslije 1663. godine,
slijede¢i primjer svog uéitelja (Bottari, Safa-
rik, 1989., 355). Godine 1685. Kerckhoven je na
popisu uspjesnih venecijanskih slikara koji
plac¢aju tansu, a posljednji put je zabiljeZen
1712. kada mu je porez oprosten zbog starosti
(Favaro, 1975., 201, 223). Nisu poznate okolnosti
njegova dolaska, no ¢ini se da na pocetku ka-
rijere djeluje usporedo s holandskim slikarom
Jacobusom Victorsom ¢iji su radovi, datirani
izmedu 1662. i 1667. godine, bili zapaZeni na
mleta¢kom podrudju. Victorsova djela su, me-
dutim, obiljeZena stroZim studijem prirode te
ograni¢ena gotovo isklju¢ivo na prikaze Zivih
ptica (Miller, 1991., 46). Veliki Kerckhovenov
opus pokazuje $iri izbor motiva i dekorativniji
karakter kompozicija proizaslih iz flamanske
tradicije. Najéeséi Zivi modeli su mu ptice, ze-
¢evi i zamorci. Uz divlja¢ i lovinu, ¢esto slika
mrtve prirode s morskim Zivotinjama: ribama,
rakovima i Skoljkama, a sudeéi prema Kerck-
hovenovom (auto)portretu iz Galerije Uffizi,
na kojem je poput amblema prikazana upravo
mrtva priroda s morskim Zivotinjama, rije¢ je
najomiljenijoj Zanrovskoj specijalizaciji slika-
ra. Flamanski majstor ¢esto slika voée i povrée
u kombinaciji s razli¢itim Zivotinjama, a po-
javljuje se i kao autor mrtvih priroda na figu-
ralnim kompozicijama Gregorija Lazzarinija i
Johanna Carla Lotha (Craievich, 2001.a, 684).

Najranije poznato Kerckhovenovo djelo, Glava
vepra s mrtvim pticama, potpisano je i datirano
u 1661. godinu te pokazuje ovisnost o na¢inu
Jana Fyta i njegova kruga. Slobodnije slikarsko
oblikovanje na toj slici odstupa od kaligrafske
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maniere tipicne za Kerckhovenove radove iz
kasnijih faza (Bottari, Safarik, 1989., 356). Na
vodnjanskom paru nema uobicajenog potpisa
majstora inicijalima L.LVD.K, no o¢uvana da-
tacija u 1676. godinu rijetko je uporiste za po-
znavanje Kerckhovenove aktivnosti iz sedam-
desetih godina. U tim se djelima ve¢ ocituje
slikarova analiti¢nost i posveéenost detalju,
a karakteristi¢no obiljeZje su skuceni, zatam-
njeni prostori interijera s obiljem predmeta
scenski rasporedenim na dvije razine i koso
postavljenim u prostor. Slicno kompozicijsko
rjeSenje moZe se pratiti na slici Mrtva priroda s
listom, triljama i $koljkama (R. Mars, Wiirzburg,
11.6.1971,, lot. 579) i na pandanima iz talijanske
privatne zbirke, Mrtva priroda s ribom i mackom
i Mrtva priroda s ribom, smokvama i keljom (Pro-
ni, 1998., 446-447). Rafinirani kolorit pokazuje
iznimno bogatstvo smedih, sivosmedih i bije-
lih tonova s koloristi¢kim akcentima crvene

boje. Plasti¢nost i taktilne vrijednosti forme
istaknute su hladnom svjetlo§¢u u kontrastu s
magi¢nim intenzitetom dubokih sjena i goto-
vo crne pozadine. Karakteristi¢no je bogatstvo
detalja i tekstura s refleksima svjetla u likov-
nom opisu rakova i riba ili grozda i divlje ar-
ticoke ¢iji ée dekorativni efekt ¢ipkastog lis¢a
Kerckhoven koristiti na vise kompozicija. Isti
zelenkastosivi listovi pojavljuju se na Lovini iz
privatne zbirke u Bresci, kao i na istoimenim
djelima koja se danas ¢uvaju u Szépmiivészeti
muzeju u Budimpesti i u Musei Civici u Pa-
dovi (Fasto e rigore, 2000., 242-243, kat. 98-99).
Riba list s minuciozno naslikanim mokrim kr-
ljustima i bijelim trbuhom oblikovanim sup-
tilnom tonskom modelacijom, kao i rakovi s
jarko crvenim oklopima pojavljuju se takoder
na vise slikarovih djela poput spomenute Mr-
tve prirode s ribom i mackom te Mrtve prirode s
ribom, rakovima i Skoljkama iz privatne kolekci-
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je u Rimu (Bottari, Safarik, 1989., 356). Dekora-

tivni karakter prizora i uvjerljiva sugestivnost

materije poja¢ana je na Mrtvoj prirodi s ribama

i rakovima iz Vodnjana sofisticiranim detaljem

mokrih povrsina s odbljescima svjetlosti u ka-
pima vode.

Izbor motiva na vodnjanskim mrtvim priroda-
ma pokazuje sli¢nosti s radovima Kerckhove-
nova holandskog suvremenika Abrahama van
Beyerena (1620.-1691.), ali i napuljskih slikara
poput Giovanija Battiste Recca (aktivnog u
Napulju sredinom 17. stoljeca) i njegova neca-
ka Giuseppea Recca (Napulj, 1634. - Alicante,
1695.) te Giovannija Battiste Ruoppola (Napulj,
1629.-1693.). U odnosu na njihova ostvarenja
ostaje, medutim, vrlo osobna i prepoznatljiva
Kerckhovenova minuciozna maniera, sve arti-
ficijelnija prema kraju stolje¢a na kompozici-
jama gdje su i Zivi i neZivi modeli prikazani s

jednakom paznjom, obasjani hladnom, gotovo

neprirodnom svjetlo$¢u i preneseni u novi svijet

neobicne poetske privlacnosti, u svijet bajki i opci-
njenosti (Bottari, Safarik, 1989., 356).

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Pavao Leroti¢, Visnja
Brali¢, Mia Kaurlotto, Hrvatski restauratorski
zavod, Zagreb, 2002. - 2003.

Izlozba: Del Navegar Pitoresco. Djela mletackih

slikara 17. stolje¢a u Istri restaurirana u Hrvat-

skom restauratorskom zavodu, Rovinj, Zavi¢ajni

muzej grada Rovinja, 23. svibnja - 21. lipnja
2003.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 90-91; Alisi,

[1937.] 1997., 73; Craievich, 1997., 362, bilj. 11;

Bralié, 2003.a, 6, kat. 6-7; Lucchese, 2003, 238-
239.
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Talijanski slikar
73. Mrtva priroda s cvijecem
druga polovica 17. stoljeca
ulje na platnu, 89 x 69 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Rasko$an buket raznobojnog cvijeéa u metal-
noj vazi gotovo u potpunosti ispunjava skuce-
ni prostor kadra. Postavljen je na usku plohu
stola tako da rub podnoZja vaze neznatno pre-
lazi preko ruba stola. Njegov obris istaknut je
odbljeskom diskretna svjetla koje pada s lijeve
strane, rasvjetljuju¢i tamnu pozadinu na de-
snoj strani kadra. U oblikovanju buketa slikar
slijedi konvencionalnu radijalnu dispoziciju
cvijeca karakteristiénu za 17. stolje¢e. RuZzica-
sti bozuri, anemone i crveni karanfili, cvjetovi
bijelog jasmina i povijeni crvenobijeli tulipani
sa sitnim poljskim cvije¢em i bijelim cjevastim
daturama, znalacki su rasporedeni u uravno-
teZzenom, no asimetri¢énom buketu. Veliki cr-
veni cvjetovi bozura i karanfila na desnoj stra-
ni buketa u sjeni, savijeni su sve do ruba stola i
oStro ocrtani na plavosivoj pozadini. Vjest i si-
guran potez slikara variranjem debljine nano-
sa i intenziteta boje sugerira smjestaj cvjetova
u prostoru i razlike u karakteru latica. Istodob-
no, u skladu s likovnom kulturom 17. stoljeéa,
detaljne studije anatomije biljaka i realisti¢ni
prikazi cvijeéa, postaju nositelji simboli¢kih
poruka namijenjenih obrazovanoj publici,
upucenoj u prikrivena znacenja, pa i sloZeni-
je filozofske concette. Alegorijska i simboli¢ka
znacenja Cesto su povezana i s mitoloskim pri-
zorima kojima su ukrasene metalne vaze koje
oponasaju anti¢ke uzore. Na vodnjanskoj slici,
gornji dio vaze ukrasSen je mitoloskom scenom
kazZnjavanja Kupida. U dinami¢noj, monokro-
matski naslikanoj sceni satir, simbol pozZude,
nastoji zastiti slijepog Kupida od Venerine ka-
zne. Epizoda opisana u klasi¢noj knjiZevnosti
u duhu moralistickog tumacenja mitoloske
pripovijesti postaje alegorijski prikaz osude
profane ljubavi i tjelesne poZude.

Poput ostalih djela zanr slikarstva u Muzeju
grada Vodnjana i Mrtva priroda s cvijeem po-
tjeCe iz ostavstine slikara Gaetana Grezlera

koji s kolekcijom slika i relikvijara stiZe u juz-
noistarski gradi¢ iz Venecije 1818. godine (usp.
kat. 66) Antonina Santangela (1935., 91) ta je
mrtva priroda podsjetila na radove napuljskog
slikara Onofrija Lotha (Napulj, 1665.-1715.), no
atribucija se ne moze potkrijepiti sli¢nosti-
ma s poznatim djelima predloZenog majstora
(Tecce, 1989., 924). Premda je poticaj dosao s
europskog sjevera, slikanje cvjetnih buketa
i aranZmana tijekom 17. stoljeéa postaje izni-
mno popularno medu talijanskim majstorima
i naruciteljima od Genove i Venecije do Rima
i Napulja. Vodnjanski buket nizom ikonograf-
skih i likovnih obiljeZja pokazuje sli¢nosti sa
stilskim razvojem Zanra u Rimu koje se na-
dahnjuje dekorativnim karakterom raskosnih
buketa slikara Marija Nuzzija (1603.-1673.),
poznatijeg kao “Mario dei fiori”. Na¢in kom-
poniranja zatvorenog buketa, osvijetljenog
usmjerenim svjetlom koje pada s lijeve strane
irasvjetljava tamnu pozadinu, isticuéi plastic-
nost forme, oslanja se na Nuzzijeva rjeSenja
poput potpisanog Portreta slikara s buketom
(1659., Ariccia, kolekcija Chigi). Podudarnosti
se zamje¢uju i u analognom oblikovanju ve-
likih cvjetova boZura na zasjenjenoj, desnoj
strani buketa koji se savijaju prema stolu i ¢ije
se tamne siluete listova isti¢u na sivkastoj po-
zadini. Izbor cvjetova, osobito velikih bijelih
cjevastih datura takoder povezuju vodnjan-
sku sliku s motivima na Nuzzijevim pandani-
ma iz privatne kolekcije u Bologni (Laureati,
1989., 763, 766). Utjecaj likovnih rjeSenja rim-
skog slikara bio je, medutim, iznimno velik, i
to ne samo medu majstorima u Rimu poput
Giovannija i Nicoloa Stanchija, veé i na mladu
generaciju autora iz drugih slikarskih sredi-
na. U djelima koja se povezuju s obiteljskom
radionicom Stanchi, aktivhom do pocetka de-
vedesetih godina 17. stoljeéa, zamjecuje se va-
riranje motiva iz Nuzzijeva likovnog rje¢nika,
no njihovi radovi jos uvijek nisu sa sigurnoséu
izdvojeni iz mnostva sli¢nih zanatski dotjera-
nih ostvarenja za privatne naruditelje (Laure-
ati, 1989., 770-771). Buketi Firentinca Andrea
Scacciatija (1642.-1710.) postavljeni u skucene
i minimalisticki namjestene interijere takoder
otkrivaju rimske utjecaje, no izgubili su pom-
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poznost Nuzzijevih raskosnih kompozicija te

poput vodnjanske slike pokazuju dekadentni-

je, melankoli¢no raspoloZenje (Mosco, 1989.,
589-590).

Mrtve prirode s motivima cvije¢a bile su vrlo
popularne i medu venecijanskim narucitelji-
ma u drugoj polovici 17. stolje¢a te se ne moZze
iskljuciti da se autor vodnjanske slike ne krije
iza niza imena slikara koje uz ovaj specijali-
sticki Zanr biljeZe mletacki izvori i inventari
kolekcija. Uz Francesca Mantovana kojeg Bos-
chini ocjenjuje kao “valjanog slikara cvije¢a”
aktivnog prije sredine seicenta, u desetlje¢ima
koja slijede na mleta¢kom podrucju se izmedu
ostalih spominju Antonio Bacci “slikar cvijeca
i ribe”, Giovanni Battista Gavarotti da Rimini,
“Orazio dei fiori”, “Ottavio dei fiori”, te ¢lanovi
obitelji Duramano, uz nezanemarivi udio Zena
slikarica poput “Madame Duramano”, Elisa-
bette Marchioni, Margherite Caffi i Veronice
Spada (Craievich, 2001.a, 677-679). Istaknuti
polozaj medu slikarima cvije¢a u terrafermi
ostvario je i Felice Fortunato Biggi, slikar iz
Parme koji je u posljednjim desetlje¢ima 17. i
pocetkom 18. stoljec¢a bio aktivan u Veroni. Na
Biggijevim najpoznatijim, potpisanim radovi-
ma u Nacionalnoj Pinakoteci u Sieni, oblik bu-
keta, diskretno osvjetljenje i smjestaj u skucen
prostor tamne pozadine takoder upuéuju na
izvore u rimskom slikarstvu trecée ¢etvrtine 17.
stolje¢a, no obiljezava ih slobodnije slikarsko
oblikovanje. Biggijeve forme su mekse, pjena-
ste i bez ostrih obrisa listova i latica koje za-
mjeéujemo na vodnjanskoj mrtvoj prirodi kao
i na radovima koji se neposrednije povezuju s
rimskim krugom Marija Nuzzija.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Sanda Milo8evié i Pa-
vao Lerotié, Hrvatski restauratorski zavod,
Zagreb, 2007.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 91; Alisi [1937.]

1997., 73; Bralié, u: Istria pittorica, 2005., 99-100,

kat. 119; Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
595, kat. 538.

Antonio Lech (?)
(oko 1625. - poslije 1700.)
74. Mrtva priroda s glazbenim instrumentima
druga polovica 17. stoljeca
ulje na platnu, 65 x 70 cm
Vodnjan, Gradski muzej u palaci Bettica

Pred tamnom, gotovo crnom pozadinom raz-
mjeStena je grupa glazbenih instrumenata,
skulptura i cvijeéa. U prednjem planu, na ta-
mnoj plohi stola rasporedena su Zi¢ana i pu-
hacka glazbala uz bistu muskarca poloZenu
na ispisane listove notnog papira. Bijela bista
muskarca snazna karaktera i prepoznatljive
fizionomije namrstena cela i ovelikog pod-
bratka kopija je anti¢ke skulpture pronadene
pocetkom 16. stolje¢a u Rimu za koju se vjero-
valo da predstavlja portret rimskog imperato-
ra Aulusa Germanicusa Vitelliusa. Kardinal
Domenico Grimani skulpturu je oporu¢no
ostavio gradu Veneciji te je ona bila izloZena
u DuZdevoj palaci zajedno s ostalim portre-
tima rimskih vladara iz njegove znamenite
kolekcije. Mramorna bista pseudo-Vitelliusa
postaje predmetom neizmjernog divljenja i
zanimanja umjetnika, kolekcionara i likovnih
kriti¢ara veé potkraj 16. stolje¢a. Popularnost
velikim dijelom duguje i o¢uvanim antickim
tekstovima u kojima se prepleéu politicki
obracuni i bakanalije konzula Aulusa Vitelliu-
sa, koji drzavnim udarom 69. godine nakratko
postaje imperatorom. U razdoblju od 16. do 18.
stolje¢a prema antickoj bisti iz kolekcije Gri-
mani izradene su nebrojene kopije za europ-
ske umjetnic¢ke zbirke, ali i odljevi koji su zbog
popularnosti motiva postali omiljeni modeli u
slikarskim radionicama.

Na skulpturu pseudo-Vitteliusa oslonjena je
violina, a vidljivo je i pripadajuce gudalo c¢ija
se dr8ka nazire u donjem desnom kutu kadra.
Podno violine je lutnja s fasetiranim drve-
nim kuéistem okrenutim nagore, prikazana u
skraéenju. Tu su i dva puhacka instrumenta:
flauta poloZena iza biste i cornetto s metalnim
piskom koji je bio posebno omiljen u Italiji ti-
jekom 17. stolje¢a zbog karakteristi¢nog zvuka,
boje sli¢ne ljudskom glasu. Uz tijelo lutnje po-
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loZen je cvijet ruZe s jednim neotvorenim pu-

poljkom, dok se buket svijetloplavih anemona,

tulipana i sunovrata u staklenoj vazi, nalazi s
desne strane violine.

Mrtva priroda s glazbenim instrumentima pri-
pada zbirci Zanr slikarstva veronskog slikara
Gaetana Grezlera za koju se pretpostavlja da
potjece iz venecijanske kolekcije grofova Gio-
vanelli (usp. kat. 66). Izbor motiva i raspored
glazbenih instrumenata naveli su Antonija
Alisija (1997., 73) da, slijede¢i Morassijevo mi-
§ljenje, sliku poveZe s bergamskim majstorom
Evaristom Baschenisom (1617.-1677.). Duboke

sjene na scenski osvijetljenim predmetima u
priblizenom kadru, te tamna, gotovo crna po-
zadina upucuju, medutim, na kasnije razdoblje
i iroki krug imitatora glasovitih Bachenisovih
motiva. Razli¢iti gudackii puhacki instrumen-
ti s notnim zapisima i skupocjenim predmeti-
ma iz studiola, izloZeni na stolovima prekrive-
nim rasko$nim tepisima s pokojim cvijetom ili
voéem, kodificirani su ikonografski motivi no-
vog Zanra koji se afirmira sredinom 17. stolje¢a
(Evaristo Bachenis, 1996.). SloZzene kompozicije
rafiniranog kolorita i prikrivenih simboli¢kih
znacenja postaju vrlo popularne medu narudi-
teljima, osobito u sjevernoj Italiji te se prosirio
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i krug slikara koji variraju iste motive nadah-
nuti Baschenisovim invencijama. U prikazu
instrumenata na vodnjanskoj slici nasluéuju
se odjeci kompozicijske strogosti i detaljnih
opisa Evarista Baschenisa i njegove radionice,
no slikarski rukopis je slobodniji, a oblikova-
nje predmeta sumarnije. Slikarske znacajke
neposrednije su povezane s venecijanskom
slikarskom tradicijom posebno u motivu tek
skicirane skulpture muskog torza ¢iji se me-
kani obrisi stapaju sa zasjenjenom pozadinom.

Alberto Craievich (2001., 680-681) za mrtvu
prirodu s glazbenim instrumentima iz Vod-
njana iznio je zanimljiv prijedlog atribucije
Antoniju Lechu, mletackom majstoru kojeg
izvori spominju kao plodnog autora “tepiha i
glazbala”. Giustiniano Martinoni 1663. godine
nabraja poimence tek nekolicinu priznatih sli-
kara mrtvih priroda u gradu na lagunama. Uz
Josepha Heintza Mladeg, Francesca Manto-
vana, Giovannija Battistu Gavarottija i Jacoba
Victora ¢iji su opusi prepoznati medu rado-
vima Zanr slikarstva na mletackom podrucju,
spominje i “specijaliste” ¢ija su nam djela jos
uvijek nepoznata: Antonija Stalija, Domenica
Marolija, Antonija Baccija izvanrednog majsto-
ra cvijeca i riba i Antonija Lecha koji slika tepihe
i cvijece. Posebno je zanimljiva upravo Lechova
karijera koja je trajala gotovo Cetiri desetlje-
¢a. Slikar se u popisima venecijanskog slikar-
skog ceha spominje od 1685. do 1700. godine,
a nezanemarivi iznosi poreza koje je placao
Milizii da Mar takoder potvrduju potraznju za
njegovim radovima i uspjeSnu karijeru maj-
stora Zanr motiva (Favaro 197s., 155, 200, 206,
213, 215). Lechove mrtve prirode s glazbenim
instrumentima u inventarima mletackih ko-
lekcija daju naslutiti da se radilo o majstorovoj
specijalnosti, potaknutoj vjerojatno i odjekom
Baschenisovih djela u Veneciji medu kojima se
isti¢e osam reprezentativnih slika s lutnjama i
violinama narucenih za samostan San Giorgio
Maggiore. Slika s glazbalima “del Leche” nala-
zi se i na popisu Quadrerie grofova Giovanelli
iz 1732. godine u vili Noventa Padovana (Mo-
necuccoli degli Erri, 1992.-1993., 744), a njego-
va djela poéetkom 19. stolje¢a navodi i Pietro

Edwards, primjerice u venecijanskoj kolekeiji
obitelji Erizzo, u pala¢i kraj San Martina (Gli
inventari, 2006., 59). Nemogucde je, medutim,
pouzdano povezati slikarove radove koje spo-
minju inventari, ¢esto bez detaljnijeg opisa, s
ocuvanim korpusom mrtvih priroda s motivi-
ma tepiha, cvijeéa i glazbala mletacke proveni-
jencije te Antonio Lech ostaje zasad na dugac-
kom popisu baroknih slikara mrtvih priroda
bez pouzdano dokumentiranih djela. Atribu-
tivni prijedlog za sliku iz Vodnjana zasniva se
stoga isklju¢ivo na izboru motiva te podacima
iz izvora prema kojima je Antonio Lech (Lecc-
hi) u drugoj polovici 17. stoljec¢a najistaknutiji
specijalist tog Zanra u Veneciji.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Eva Winkler, Zavod za

restauriranje umjetnina, Zagreb, 1983., Nelka

BakliZza, Hrvatski restauratorski zavod, Za-
greb, 2015.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 92; Alisi, [1937.]

1997., 73; Craievich, u: La pittura, 2001., I1., 680-

681, sl 784; Brali¢, u: Istria pittorica, 2005., 100-

101, kat. 120; Bralié, u: Slikarska bastina Istre,
2006., 595-597, kat. 539.



Paolo Porpora (?)
(Napulj, 1617. - Rim, 1673.)
75. Mrtva priroda s grozdem, lubenicama,
cvjetacom i articokama
treca Cetvrtina 17. stolje¢a
ulje na platnu, 93 x 130 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Grozde, lubenice, articoke, cvjetace i narance
prikazane su u pribliZzenom kadru, rasporede-
ne na uskom prostoru tla pred tamnom, goto-
vo crnom pozadinom. SrediStem kompozicije
dominiraju dijelovi zrele, rasjecene lubenice,
¢ija sotna unutrasnjost plijeni jarkom crve-
nom bojom prosaranom glatkim crnim sje-
menkama. Ispred nje su poloZene articoke sa
srebrnozelenim, ¢ipkastim lis¢em, dok se dru-
ga lubenica u pozadini, glatkom korom oslanja
na koSaru od prepletenog pruéa, do vrha ispu-
njenu cvjeta¢ama. Njezini blijedoZuti cvjetovi
uokvireni su tamnim, naboranim liséem, u
¢ijim se udubljenjima zadrzavaju kapi vode.
Jedna stabljika cvjetace s dugackim listovima
koji su poceli Zutjeti ispala je iz koSare i leZi na
tlu, a iza nje se nazire jo$ jedan cvijet artico-
ke s prepoznatljivim obrisima listova. Prizor
je obasjan hladnim usmjerenim svjetlom koji
stvara duboke sjene u kutovima kompozicije.
U gornjem desnom kutu otvara se pogled pre-
ma udaljenom planinskom krajoliku s modrim
nebom i ruzicastim svjetlom uz horizont.

Slika potjece iz Venecije, a u Vodnjan je pristi-
gla 1818. godine sa zbirkom mleta¢kog slikara
Gaetana Grezlera koji je bio angaZiran na osli-
kavanju Zupne crkve. Antonio Alisi (1997., 73)
je tek nabraja medu djelima koje je zatekao u
Gradskoj vijeénici, dok Antonino Santangelo
(1935., 92) smatra da se radi o mrtvoj prirodi
iz sredine 17. stoljec¢a koja izbliza podsjeca na
slikara Gobba de’ Carraccija. Santangelovo za-
paZanje i pribliZavanje platna rimskom krugu
slikara mrtvih priroda, nalazi potvrdu u izbo-
ru motiva i njihovu rasporedu na vise razina
u horizontalnom kadru, te u sugestivno nasli-
kanoj povrsini zrelih plodova. Majstor Gobbo
dei Carracci ili pravim imenom Pietro Paolo
Bonzi (Cortona, c. 1576. - Rim, 1636.) jedan je
od slikara ¢iji je katalog jo§ uvijek vrlo konfuzan
i nesiguran, prije svega zbog velikog broja radova

koji su mu pripisani, a ne podudaraju se u likov-
nim obiljeZjima (Cottino, 1989., 698). Bonziju
pouzdano pripisana djela pokazuju arhai¢nija
stilska obiljeZja s kasnomaniristi¢ckim remi-
niscencijama i neposrednijim odjecima Cara-
vaggiova naturalizma, te se ovaj slikar ne moze
povezati s likovnim rje¢nikom mrtve prirode
iz Vodnjana. Njezina izrazitija barokna obi-
ljezja ukazuju na sredinu ili treéu Cetvrtinu
17. stoljeéa, kada kontemplativno raspoloZenje
na tragu Caravaggiovih mrtvih priroda ustu-
pa mjesto dekorativnijem karakteru sloZenih
kompozicija. Brojni slikari pristigli u Rim i Na-
pulj s europskog sjevera preciznim likovnim
studijama biljaka i Zivotinja prosirili su izbor
motiva i usmjerili stilski razvoj mrtvih priroda
prema kasnobaroknoj interpretaciji naturaliz-
ma izvedenog iz daleka Caravaggiova naslije-
da (Laureati, Trezzani, 1989., 731). Usmjereno
svjetlo iz rje¢nika tenebroznog slikarstva kao
i plasti¢nost sugestivno naslikanih plodova
s obiljem naturalistickih detalja, smjeStaju
monumentalnu kompoziciju vodnjanske Mr-
tve prirode s grozdem, lubenicama, cvjetacom i
articokama na pocetak tog razdoblja. U likov-
nom oblikovanju namece se Zivost slikarova
poteza i socnost guste boje kojima su na tako
uvjerljiv naéin sugerirane povrsine hrapavog i
¢ipkastog lis¢a ili glatka opna zrelog voéa. In-
tenzivna scenska rasvjeta s jakim kontrastima
obasjanih i zasjenjenih zona, poja¢ava taktilne
vrijednosti plodova i liséa s odbljescima svje-
tla u vjesto naslikanim kapima rose. Posebno
je minuciozan likovni opis mokrih listova vi-
nove loze koji podsjeé¢a na radove holandskih
i flamanskih majstora iz sredine 17. stoljeca
(Still-Life Painting, 1999., 173-179, 200-203). Po-
dudarna kompozicijska rjeSenja s pazljivo
namjeStenim predmetima na uskom prostoru
pribliZzena kadra s motivima rasjecene lubeni-
ce i cvjetace mogu se naéi u brojnim djelima
slikara aktivnih u Rimu i Napulju u drugoj
polovici 17. stoljeéa. Mnoga od njih, medutim,
jo§ uvijek nije moguce povezati s imenima
majstora Zanra koje navode izvori i inventari
kolekcija (Laureati, Trezzani, 1989., 730).

Putokaz prema preciznijem odredenju autora
vodnjanskog platna pruZile su dvije mrtve pri-
rode iz Galerije Uffizi u Firenci: Nar i cvjetaca
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i Cvjetaca, kelj i articoke. Listovi soéne cvjetace
oroSeni kapima vode kao i pupoljci arti¢oka
pazljivo rasporedeni na tlu vrlo su bliski sli-
karskom oblikovanju na vodnjanskoj slici.
Obje firentinske slike bile su pripisane Pietru
Paolu Bonziju na temelju biljeske u inventa-
ru palace Pitti s pocetka 18. stoljeca (Meloni
Trkulja, u: Gli Uffizi, 1979., 171). Atribucije su
osporene ve¢ pedesetih godina 20. stoljeca,
no tek je nedavno jedna od njih, Mrtva priro-
da s narom i cvjetacom, pripisana Paolu Porpori
(1617. - 1673.) (From the Collections, 2010.~2011.).
Napuljski slikar koji je od cetrdesetih godina
17. stolje¢a nastanjen u Rimu, formirao se u ra-
dionicima battagliste Aniella Falconea i Giaco-
ma Recca, majstora cvijeéa koji stoji na pocet-
ku obiteljske dinastije slikara mrtvih priroda s
kojom je Porpora ostao povezan i nakon odla-
ska iz Napulja. Njegov upecatljiv likovni izraz,
uz nezaobilazno naslijede tenebrosa odaje utje-
caje holandskog naturalizma, ali i suvreme-
nih, dekorativnijih baroknih tokova. Veéi dio
poznatog opusa posvecen je motivima cvije¢a
zbog kojeg je u Rimu i dobio nadimak Paolucci

dei fiori, no oku$ao se u S§irokom rasponu tema
i motiva, medu kojima posebno mjesto imaju
prikazi magi¢nog svijeta Sumskog tla (sotto-
bosco) s preciznim studijama Zivotinja i biljaka
nadahnutih radovima Holandanina Otta Mar-
seusa van Schriecka (Tecce, 1989.,893) .

Povezanost vodnjanske mrtve prirode s opu-
rimskog i napuljskog Zanr slikarstva potkri-
jepila je i nedavno objavljena Mrtva priroda s
grozdem, lubenicom, cvjetacama i narom iz pri-
vatne zbirke u Pienzi koju je Paolu Porpori
pripisao Alberto Cottino (2013., 8-12) Radi se
o varijanti slike iz Vodnjana istovjetnih likov-
nih obiljeZja i vrlo sliéne kompozicije koja i
dimenzijama (95 x 130 cm) neznatno odstupa
od istarskog platna. Likovna vrsno¢a obiju va-
rijanti potvrduje uobic¢ajenu praksu uporabe
modela i kartona koji su slikarima omoguéava-
li brzu izradu traZenih i uspjesnih kompozici-
ja (Laurati, Trezzani, 1989., 730) Na slikama je
identi¢an odabir i smjeStaj grozda, sredisnjeg
motiva rasjecene lubenice, kao i cvjetaca u ko-



Sari od pruéa. Na mjestu prevrnute kosarice s
narancama u zasjenjenom prednjem planu, na
varijanti iz Pienze prikazani su narovi, a pu-
poljke arti¢oka zamijenile su grancice s cvje-
tovima breskve. Najvece se razlike zamjecuju
u toplijim tonovima poZutjelih listova, kao i
u oblikovanju gornjeg dijela kompozicije iz
Pienze kojeg je slikar upotpunio jo$ jednom
koSarom do vrha ispunjenom lis¢em articoka
i korijenjem repe. Istovjetan je na obje slike
efekt scenskog svjetla koje obasjava pazljivo
namjeStene predmete na zemljanom tlu te
nacéin na koji se zasjenjena pozadina otvara
prema udaljenom, brdovitom krajoliku na de-
snoj strani kompozicije. Gotovo sjevernjacka
posvecenost detalju postignuta deskriptivnim
karakterom precizna crteza u slikanju listova
vinove loze i cvjetace, otkriva i utjecaje spo-
menuta holandskog slikara Otta Marseus van
Schriecka prisutnog u Rimu sredinom 17. sto-
ljec¢a.

Alberto Cottino (2013.) u likovnoj vrsnoéi opi-
sa plodova i cvijeéa na slici iz Pienze prepo-
znaje Porporino remek-djelo, premda istice da
izborom motiva odstupa od majstorove uobi-
¢ajene ikonografije. Porporini radovi s prika-
zima voca i povréa su relativno rijetki i slabo
poznati premda ih Bernardo De Dominici
(1742.-1745., 111, 293) spominje u biografiji maj-
stora. Izostanak potpisa i dokumenata za obje
slike, atribuciju zasad ostavlja na nesigurnu
tlu komparativnih analiza unutar velike pro-
dukcije sli¢nih Zanr motiva na Zivoj slikarskoj
sceni Rima i Napulja. Nema, medutim, nika-
kve sumnje da sliku iz Vodnjana valja pridru-
Ziti njihovim najboljim ostvarenjima.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Mia Kaurlotto, Pavao
Leroti¢, Hrvatski restauratorski zavod, Za-
greb, 2006.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 92; Alisi, [1937.]

1997.,73; Bralié, u: Istria pittorica, 2005., 107-108,

kat. 129; Bralié, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
601-602, kat. 542.

Paolo Paoletti
(oko 1671. - 1735.), pripisano
76. Mrtva priroda
prva desetljeca 18. stolje¢a
ulje na platnu, 55,4 X 71 cm
Trogir, zbirka Slade Silovié

Na tamnoj pozadini naslikano je raznovrsno

voce: u sredini rasjecena dinja, ukolo s obje

strane jabuke, grozde, kruske, §ipak i breksve,

a u prednjem planu pletena koSara ispunjena
vocem.

Omiljenairasirena tema baroknoga slikarstva,
mrtva priroda na kojoj se prikazuje voce, cvije-
¢e, ribe, upotrebni predmeti i detalji, rijetko je
zastupljena u privatnim zbirkama na prioba-
lju. Tako nije moralo biti tijekom 17. i 18. stolje-
¢a kada su pojedini pripadnici komunalnoga
plemstva intenzivnije prikupljali umjetnine
posvecujuéi veéu brigu o opremi vlastitih pro-
stora stanovanja. Ne smije se smetnuti s uma
da se nije sa¢uvala ni jedna plemicka zbirka
u svom povijesnom obliku, ¢ak niti u onom
obliku kakav je postojao u nekim sluéajevima
u “epohi” gradanskoga drustva prije Drugoga
svjetskog rata. Nekoliko rijetkih primjeraka
sacuvano je u Zadru (Narodni muzej), Dubrov-
niku (u prvom redu slike s motivima cvijeca
u Dominikanskom samostanu; slike u privat-
nom vlasnistu), Trstenom (ljetnikovac Gozze)
te u Kotoru gdje je u Franjeva¢kom samostanu
saduvana mrtva priroda sa zecom (kuni¢em) iz
nekadasnje zbirke Zuber. U popisima i inven-
tarima znaju se susresti i slike s prikazima mr-
tvih prirodi, bitki i prizora iz svakodnevnoga
Zivota, ali su takva djela bila najvise podlozna
prodajama i promjenama vlasnistva. S druge
strane, u mno$tvu umjetnickih fenomena u
Veneciji kasnog 17. i 18. stolje¢a Zanr mrtvih
priroda nije zauzeo ono mjesto i onu ulogu ka-
kvu je imao u drugim regijama i Skolama. To je
za nase narucitelje bilo neobi¢no vazno jer su
se upravo iz Venecije, ne treba to ponavljati, u
to vrijeme slike najc¢esée kupovale.
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Slika se nalazi u jedinoj sac¢uvanoj privatnoj
zbirci u Trogiru. Nisu istraZeni putovi i na¢ini
njezina prikupljanja, ali najveé¢i dio djela po-
tjece iz samoga grada, iz uglednih plemiékih
i gradanskih obitelji. Prilikom prvoga publici-
ranja 1997. godine sliku sam stidljivo pribliZio
Paolu Paolettiju (Padova, 1671. - Udine, 1735.)

Suvremenu rekonstrukciju slikarova Zivota i
djela zapoceo je Tito Miotti sredinom 20. sto-
lje¢a (Miotti, 1952). Od tada su se njegova djela
ne samo izlagala na brojnim izloZbama, nego
im se novim istrazivanjima i ras¢lambama
znatno povecao broj tako da katalog Paoletti-
jevih slika danas obuhvacéa oko sedamdesetak
djela. Slikar roden u Padovi zabiljeZen je u
Fraglia dei pittori veneziani od 1708. do 1715. U

oporuci pisanoj 1734. navodi se da ima oko 64
godine. Ve¢ kao mladi¢ preselio se u Udine,
gdje je bio i u sluzbi velikaske obitelji Caiselli
iz ¢ije kolekcije potjece najvec¢i broj njegovih
slika. No, prije kona¢noga preseljenja u Furla-
niju boravio je u Veneciji (stoga se njegovo ime
inavodi u tamosnjoj Udruzi slikara / Fraglia dei
pittori) te je, vjerojatno tek nakon 1715. otiSao u
Udine. Iz toga se venecijanskoga razdoblja sa-
¢uvao manji broj slika: tri slike u Galeriji aka-
demije te Cetiri u palac¢i Giustiniani Recenati,
i sve one odaju duh kasnobaroknoga slikarstva i
u koloritu i u rasporedu razlicitih detalja (Craievi-
ch, 2009, 229). Taj bi se prijedlog u ovom ¢asu
mogao osnaZziti i potkrijepiti usporedbama s
Paoletijevim poznatim slikama u razli¢itim
javnim i privatnim zbirkama u kojima na sli-



¢an, zapravo posve jednostavan nacin slaZe
voce, povrce, Skoljke i cvijee u jednoli¢ne
kompozicije s koloristi¢kim rjeSenjima bez
dramatskih naglasaka i eksperimentiranja,
ali s neskrivenim simbolickim vrijednostima
kao alegorijama obilja i plodnosti. Tako jed-
nostavan repertoar oblika u kojemu su voce i
povrée ponekad nespretno pobacani u labavo
organizirane cjeline i grupe karakteristika je
Paolettijevih mrtvih priroda koje se u brojnim
pojedinostima ponavljaju.

Sliku je restaurirao Slavko Ala¢ u Splitu 1989.
godine.

Radoslav Tomi¢

Bibliografija: Tomi¢, 1997., 266.
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Antonio Calza
(Verona, 1653. - 1725.)
77. Konjanicka bitka s Turcima ispod zidina utvrde
kraj 17. ili pocetak 18. stoljeca
ulje na platnu, 60,5 x 94 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Prizor bitke odvija se na obroncima podno ka-
menih utvrda, dijelom zaklonjenih gustim si-
vim dimom artiljerije. U prednjem planu odi-
grava se silovit sraz sukobljenih strana: kr§é¢an-
skih konjanika u oklopima i Turaka Osman-
lija u orijentalnoj nosnji s perc¢inima i tur-
banima. Borba macevima i sabljama dosize vr-
hunac u dvobojima nekolicine vojnika u sredi-
Stu grupe. U gusto prepletenim tijelima ratni-
ka i konja neki su veé stradali i pali, a njihovo
oruZje lezi razbacano na tlu. Ranjene Zivotinje
bez konjanika, prikazane u smjelim skraéenji-
ma, propinju se ili padaju preko tijela vojnika.
U pozadini se otvara dubok krajolik s utvrde-
nim gradom u dolini do kojeg seZe bojiste.

Slika potjece iz zbirke mletackog slikara Gae-
tana Grezlera koji se 1818. godine doseljava iz
Venecije u Vodnjan kako bi oslikao unutras-
njost novoizgradene Zupne crkve, a njezino
se podrijetlo povezuje sa znamenitom kolek-
cijom Giovanelli (Craievich, 1997., 346-347).
Pripada Zanru bitki (battaglia), slikarskoj vrsti
koja se potkraj 16. stolje¢a razvila u Rimu u
krugu slikara Cavalier D’Arpina, ali istodobno
postaje popularna i u Veneciji nizom prikaza
mletackih vojnih pobjeda u Duzdevoj palaci
nastalih ve¢inom u krugu Tintorettovih sljed-
benika. Ikonografski se mijenja u 17. stolje¢u
prema “scenama bitki bez heroja” potaknutih
velikim ratnim traumama Tridesetogodisnjeg
rata i sukoba s Turcima Osmanlijama. Na nji-
ma su, medutim, povijesni dogadaji ¢esto za-
mijenjeni likovnim opisima izmastanih ratnih
sukoba s realisticnim prizorima surove dra-
matiénosti boja. Nagli uspjeh i veliku popu-
larnost tog baroknog Zanra Giancarlo Sestieri
(1999., 13, 15) pripisuje prije svega osnivanju
kolekcija s battagliama kojima su bile posvece-
ne posebne dvorane bogatih patricijskih obi-
telji, ali i zanimanju gradanskog sloja narudite-

lja privuc¢enog neposrednoséu naturalistickih
prikaza ratne svakodnevice. Pod utjecajem
sjevernjackih, prekoalpskih rjeSenja, slikari
u naturalistickim prikazima bitki podjedna-
ku pazZnju posvecuju izrazajnosti i kretnjama
likova, kao i detaljnom opisu vojnicke opre-
me: oruZja, oklopa i konjske orme. Na slikama
“bitki bez heroja” karakteristi¢no je ponav-
ljanje istih motiva i kompozicijskih modela,
a njihov glavni uzor u talijanskom slikarstvu
bile su invencije rimskog slikara francuskog
podrijetla Jacquesa Courtoisa Il Borgognonea
(Saint-Hyppolite, 1621. — Rim, 1676.). Opsade
utvrdenih gradova, napade na mostove, bo-
jiSnice nakon bitki karakteriziraju pribliZeni
i zgusnuti prednji planovi s ratnicima u su-
kobu pred otvorenim, svijetlim krajolicima s
utvrdama, ruSevinama i udaljenim gradovima
prikazanim iz pticje perspektive. Sli¢na kom-
pozicijska rjeSenja preuzimaju i ponavljaju sli-
kari iz viSe generacija, varirajuéi pritom snagu
kjaroskura i koloristicka obiljezja (Banzato,
Antoniazzi Rossi 2001., 704). Premda se u tali-
janskoj likovnoj kritici zbog velikog broja o¢u-
vanih radova i relativno oskudnih podataka o
slikarima, tumacenja jo$ uvijek nalaze u fazi
otvaranja problema ocuvani korpus dopusta
grupiranje djela oko nekolicine najznaéajni-
jih battaglista. Na vodnjanskoj slici Konjanicka
bitka s Turcima ispod zidina utvrde zamjecuju se
likovna obiljeZja i tipologija likova bliska ve-
ronskom slikaru Antoniju Calzi (Verona, 1653.-
1725.), kojeg spominje i Antonio Alisi (1997., 73)
nabrajajuéi djela iz Grezlerove ostavstine.

Suvremenici biljeZe razgranatu Calzinu slikar-
sku aktivnost koja se osim u rodnom gradu od-
vijala izmedu Bologne, Venecije, Milana i Be¢a
(Rama, 2001., 806-807). Luigi Crespi (1769., 175)
ga naziva majstorom “bitki i krajolika”, a za
Calzinu karijeru battagliste presudnim smatra
boravak u Rimu, u Borgognoneovoj radionici.
Spominje ga i kao vjeStog kopistu majstorovih
djela $to nije bila neuobicajena praksa medu
slikarima tog Zanra. Ne ¢udi stoga da su Cal-
zini radovi bili veéinom genericki pripisivani
njegovu ucitelju i tek su u novije vrijeme iz-
dvojeni u konzistentan opus. Napustivsi Rim,
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Calza razvija osobniji slikarski izraz Zive, so¢-
ne palete i karakteristi¢ne, anegdotalne note
u prikazu ratnih sukoba te postaje jedan od
vodeéih majstora Zanra medu sjevernotalijan-
skim slikarima u posljednjim desetlje¢ima17. i
pocetkom 18. stolje¢a. Mali broj dokumenata i
potpuni izostanak potpisa na njegovim slika-
ma oteZavaju, medutim, sigurno atribuiranje
i datiranje Calzinih djela. Crespi (1769., 189) u
biografiji spominje i vi§e Calzinih uc¢enikaisu-
radnika, medu kojima i njegovu Zenu Angiolu
Agnese Pakman, flamansku slikaricu cvijeca,
vodéa i lovine te je dio opusa produktivnog sli-
kara zacijelo nastao uz uobicajenu suradnju
bottege.

Konjanicka bitka s Turcima ispod zidina utvrde iz
Vodnjana bliska je nizu sliénih prizora pripi-
sanih Antoniju Calzi (Sestieri, 1999., 228-242).
Rasporedom zbijenih konjanika u pokretu koji
se poput vala uspinju prema sredisnjoj grupi,
te se potom iz srediSta spustaju koso u dubinu
prostranog krajolika s bojisnicom, analogna
je kompozicijskom rjeSenju Konjanicke bitke

izmedu krséana i Turaka podno Cetvrtaste kule iz
privatne kolekcije u Bergamu (Sestieri, 1999.,
242, sl. 24), kao i istoimenoj slici iz Fondacije
Cariplo (Milano). Dinamiku grupe konjani-
ka u snaZnom srazu pojacava sloZena mreZa
ukrizanih dijagonala konjskih tijela i pokreta
vojnika s oruzjem, a ista shema ponavljaseiu
rasporedu oruZzja palih vojnika na tlu, pomalo
nespretno prikazanih u skra¢enju na sve tri
slike. Zivost slikarskog rukopisa i intenzitet
kolorita s crvenim i plavim akcentima u obli-
kovanju ratnika i konjske orme ispred svijetlih
srebrnosivih i plavih tonova pozadine takoder
su tipi¢na likovna obiljeZja majstora. Veron-
skom su battaglisti svojstvene i izraZajne fizio-
nomije vojnika, ¢esto izoblicene u grimasama
bijesa iboli koje se zamjeéuju na vodnjanskom
platnu. Ponekad lica protagonista odaju slika-
rovu sklonost anegdoti i karikaturi kao na vise
prizora Bojisnice poslije bitke iz privatnih kolek-
cijau ParmiiRimu, ali i na istoimenoj slici pri-
pisanoj Antoniju Calzi iz Muzeja grada Vod-
njana (Brali¢, u: Slikarska bastina Istre, 2006.,
593-595). Atribuciju Konjanicke bitke s Turcima



ispod zidina utvrde potkrepljuje i karakteristi¢-

no oblikovanje konja te analogni motivi utvr-

da poput Cetvrtaste kule koja se bez puno va-

rijacija ponavlja na Calzinim djelima, izmedu

ostalih na slici Bitke ispred utvrdena grada iz

privatne kolekcije u Bresci (Sestieri, 1999., 62,
tab. V).

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Visnja Bralié, Pavao Le-
roti¢, Hrvatski restauratorski zavod, Zagreb,
2010. godine.

Bibliografija: Santangelo, 1935., 91-92; Alisi,

[1937.] 1997., 73, 82; Bralié, u: Istria pittorica,

2005., 101-102, kat. 121; Bralié, u: Slikarska basti-
na Istre, 2006., 592-593, kat. 536.

Jacques Courtois Il Borgognone
(Saint-Hyppolite, 1621. - Rim, 1676.),
krug ili imitator
78. Konjanicka bitka s vedutom udaljenog grada
79. Konjanicka bitka s Turcima podno utvrde
s Cetvrtastim kulama
posljednja Cetvrtina 17. stoljeca
ulje na platnu, 52 x 76 cm
Vodnjan, Muzej grada u palaci Bettica

Slika Konjanicka bitka s vedutom udaljenog grada
zajedno s pandanom istih dimenzija pod na-
zivom Konjanicka bitka s Turcima podno utvrde
s Cetvrtastim kulama pripada zbirci baroknih
slika profane tematike iz ostavstine Gaetana
Grezlera (usp. kat. 66). Prikazani prizori bitki
ne odgovaraju stvarnim povijesnim dogadaji-
ma, ve¢ se radi o generi¢kim prikazima ratnih
sukoba s istaknutim realizmom u opisu suro-
ve dramati¢nosti boja i ratne svakodnevice. Ti
su prikazi “bitki bez heroja” postali uobicaje-
ni u ikonografiji Zanra sredinom 17. stoljeca i
vrlo popularni medu privatnim naruéiteljima
iz razlic¢itih drustvenih slojeva. Na Konjanickoj
bitci s vedutom udaljenog grada borba oklopnika
na konjima zgusnuta je na uzvisini u prednjem
planu i asimetri¢no smjestena na desnoj strani
kadra. Na lijevoj se strani otvara duboki, svije-
tli krajolik s vedutom grada u dolini koja je ta-
koder popriste bitke. Ispred vojnika u okrsaju
kuburama i macevima, koji izranjaju iz gustog
dima artiljerijske vatre, prikazan je i jedan pali
ratnik, a dramati¢nost prizora pojac¢ava vojnik
u oklopu koji stradava pod kopitima snaznog
bijelog konja. Na drugoj slici iz para prikaza-
na je bitka izmedu krséanske i turske konjice.
SloZzenom i dinami¢nom kompozicijom koja
se razvija koso u dubinu prostranog, brezulj-
kastog krajolika, u gustom prepletu pokrenu-
tih tijela vojnika i njihovih konja, istaknuta su
dva prizora stradanja turskih vojnika. Na de-
snoj strani u prednjem planu pao je bijeli konj
zbaciv$i uznemirenog jahaca u crvenoj tunici.
Lijevo od njih, dva su se konja propela povu-
¢ena nesto dublje u prostor, u snaznom srazu
ratnika protivnickih vojski.
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Antonio Alisi (1997., 73) obje slike smatra “si-
gurnim djelima Borgognoneovim”, no podu-
darnosti s kompozicijskim rjeSenjima i likov-
nim obiljeZjima radova pripisanih Jacquesu
Courtoisu, omogucuju tek grupiranje vodnjan-
skog para battaglia oko velikog i sloZenog kor-
pusa autografa i replika, te radova suradnika,
sljedbenika i kopista. Slikar francuskog podri-
jetla, poznatiji kao Giacomo Borgognone delle
Battaglie (1621. - 1676.), svakako je najslavnije
ime medu talijanskim battaglistima 17. stoljec¢a.
Oslanjajuéi se na rjesenja svojih prethodnika
Michelangela Cerquozzia i Salvatora Rose,
Borgognone sredinom 17. stolje¢a razvija osob-
ne i sugestivne interpretacije bitki, smjestene
u duboke, svijetle i prozra¢ne krajolike. Njego-
vi prikazi vojnih sukoba poput onih u palaéi
Corsini u Rimu, Kunsthistorisches Museumu
u Becu ili pak Medicejskih narudzbi postaju
uporisne tocke daljnjeg stilskog razvoja ovog
Zanra (Sestieri, 1999., 154, 165, 167). Slikari Pan-
dolfo Reschi, Francesco Monti detto Il Bres-
cianino i Antonio Calza njegovi su najvjerniji
sljedbenici i glavni mediatori Borgognoneovih

slikarskih i kompozicijskih rjeSenja potkraj
17. stoljeéa. Postupno razvijaju osobne slikar-
ske izraze u skladu s novim ukusom i stilskim
promjenama, no na pocetku svojih karijera
¢esto kopiraju Borgognoneove battaglie. Medu
mnogim kopijama i varijacijama Courtoisovih
invencija teZak je zadatak stoga razluditi ruke
sljedbenika i imitatora popularnih i traZenih
motiva, osobito zbog izostanka dokumenata o
njihovim aktivnostima kao i o podrijetlu slika.

Slike iz Vodnjana ponavljaju neke od Borgo-
gnoneovih omiljenih motiva poput konjanika
u oklopu prikazanog s leda ili propetih i pa-
lih konja u neobi¢nim i smjelim skraé¢enjima.
Kompozicija Konjanicke bitke s vedutom grada
gotovo je identi¢na zrcalno okrenutoj bitci iz
Louvrea (Sestieri, 1999., 164, sl. 12) ili bitci s
grupom vojnika na desnoj strani uzvisine koja
se pojavila na londonskoj aukeiji Sothebyja (17.
4. 1991, lot. 8). Pastozni, so¢ni potezi kistom,
sinteti¢nog i sigurnog rukopisa, kao i zasi¢eni
kolorit takoder su vrlo bliski Borgognoneo-
vom slikarskom oblikovanju. Vodnjanske sli-
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ke su, medutim, karakteristi¢an primjer djela
“genericki pripisanih” Jacquesu Courtoisu, sli-
¢an paru battaglia iz Museo di Castelvecchio
u Veroni za koje jos uvijek postoji dvojba radi
li se zaista o Borgognoneovim radovima ili o
kopijama koje je izradio Antonio Calza (Sestie-
ri, 1999., 230, sl. 1-2). Vodnjanski pandani poka-
zuju sli¢nosti i s Konjanickom bitkom iz Musei
Civici u Padovi, koja se pak pripisuje Matteu
Stomu, jos jednom vazZnom posredniku Borgo-
gnoneovih ideja na mletac¢kom podruéju (Ban-
zato, Antoniazzi Rossi, 2001., 705-706, sl. 812).
Matteo Stom (1643. - 1702.) ¢lan je produktivne
slikarske obitelji i poznat kao majstor krajoli-
ka i bitki, ve¢inom vezan uz Veronu. Uz Noénu
bitku iz Firenze, koja je potpisana i datirana u
1680. godinu, najpoznatija djela slikara su dvi-
je velike battaglie koje navodi veé¢ Francesco
Bartoli (1793.) u ku¢i Silvestri u Rovigu (Ac-
cademia degli Concordi; Sestieri, 1999., 500).
Sliénu sloZenu kompoziciju sa sukobljenim
vojskama u prostranom krajoliku i s vedutom
utvrdena grada ima i signirana slika Konjanic-
ke bitke podno utvrde (Prato, 11. 4. 2014., lot. 710)

koja potvrduje Mattea Stoma kao dostojna
Borgognoneova nasljednika. Njegov slikarski
izraz posebno je blizak radovima Antonija
Calze s kojim je vjerojatno bio i neposrednije
povezan za vrijeme Calzina boravka u Veroni
tako da distinkcija medu njihovim radovima jos
uvijek moZze biti problematicna (Sestieri, 1999.,
500). U tom kontekstu ni vodnjanske pandane
sa standardnim izborom motiva iz Borgogno-
neova opusa nije zasad moguce sa sigurnoséu
povezati s oskudnim brojem pouzdanih Sto-
movih radova, unato¢ istaknutoj likovnoj vr-
snodi ostvarenoj na malim formatima.

Visnja Brali¢

Restauratorski radovi: Zoran Durbié, Zavod za

restauriranje umjetnina, Zagreb, 1991.; Ivana

Sambolié, Hrvatski restauratorski zavod, Za-
greb, 2010. godine.

Bibliografija: Santangelo, 1935:92; Alisi, [1937.]

1997., 73, 82; Brali¢, u: Istria pittorica, 2005.,

103-105, kat. 123-124; Bralié, u: Slikarska bastina
Istre, 2006., 590-592, kat. 534-535.
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Antonio Calza
(Verona, 1653. - 1725.)
80. Bitka s Turcima
81. Bitka s Turcima
izmedu 1712. - 1716.
ulje na platnu, 93 x 125 cm

Dubrovnik, Dubrovacki muzeji, Kulturno povijesni muzej
(Knezev dvor), DUM KPM SL- 104 i SL-105

Dubrovacki muzeji posjeduju dvije slike s pri-
kazom konjanicke bitke koja se zametnula iz-
medu kr§éanske i turske vojske podno utvrde-
noga grada. Ta dva prikaza su, sudedi po osliku
koji se nastavlja i na savijenim dijelovima plat-
na (pri¢vrséenim na podokvire), izvorno tvo-
rili jedinstvenu baroknu kompoziciju, slikanu
na jednom platnu, koje je u nekom trenutku
razrezano po sredini i razdvojeno. Mozda je i
sam slikar razdvojio sliku zbog prakti¢nosti,
jer bi spojena bila dugaéka 250 cm i zapravo
tvorila friz ili je namjerno naslikao scenu kao
jedinstvenu gotovo simetriénu kompoziciju
koja se jednostavno moZe i razdvojiti. To je
kod slikara bitaka - battaglista bio prili¢no cest
sluéaj.

Prizor bitke odvija se u prvom planu slike,
na uzvisini iza koje se kroz gusti dim naziru
kamene zidine i okrugle kule utvrdenoga gra-
da. U silovitom srazu dviju vojski s gomilom
ratnika, konja i oruZja, vidljiv je umjetnikov
dar za gradenje dinamiéne i zanimljive kom-
pozicije. Tijela mrtvih, ranjenih ljudi i konja
postavljenih bliZe promatracu, naslikana su u
meteZu izmedu vitezova u oklopima koji jasu
na konjima s isukanim macevima te orijental-
nih konjanika sa sabljama i kopljima. Uz njih
je i odbaceno oruZje, dijelovi oklopa i turbani
koji upuéuju kako se ipak radi o turskim ratni-
cima. Sredi$nji dio prvoga plana naslikan je ta-
mnijim i zagasitim tonovima gusto nanesene
boje medu kojima se isticu bijela tijela konja
naglaSena akcentima svjetla i Zarko crvene tu-
nike nekoliko orijentalnih ratnika. Dinamiku
i snagu kompozicije isticu prikazi pojedinih
konjanika, predstavljenih s leda, izdignutih iz
sedala u trenutku kada zamahuju oruZjem ili
propetih i palih konja te njihovih jahac¢a nasli-
kanih u neobi¢nim skraéenjima.

U drugom planu krajolik se $iri u prostranu
plavicastu dolinu, na obzorju omedenu uda-
ljenim planinskim lancem. U dolini su s obje
strane platna vidljive dvije veée utvrde opa-
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sane visokim zidinama oko kojih su razapeti
Satori utaborene vojske. Prema njima jasu
konjice tvoreé¢i dijagonalu koja vizualno pro-
dubljuje prostor. Iznad toga prizora izdiZe se
plavo nebo zasjenjeno uskovitlanim bijelim
oblacima s tragovima dima. Plavi¢asti prikaz
udaljenog polja naslikan je svijetlim tonalite-
tom rasvjetljavajuéi taj plan slike, pomazuéi
slikaru da atmosferskom perspektivom posti-
gne dubinu slike.

Ovu sliku (ili te dvije slike) radili su majstori
specijalizirani za slikanje bitki, zvani batta-
glisti koji su djelovali u raznim umjetni¢kim
srediStima na Apeninskom poluotoku, ali naj-
vise u Rimu. To se genre slikarstvo, popularno
tijekom kasnog 17. i u 18. stoljeéu razvilo iz
povijesnih kompozicija s prikazima bitki pod
utjecajem Raffaellai Leonarda. Medu majsto-
rima koji su slikali takve kompozicije isticao
se Giuseppe Cesari detto Cavaglier D’Arpi-
no (1568. - 1640.) koji je izmedu ostalih tema
naslikao i nekoliko povijesnih bitaka poput
onih na fresakama u Palazzo dei Conservatori
u Rimu, koje su izravno utjecale na battagliste
tijekom 17. i 18. stolje¢a. Ono §to je tipi¢no za
barokne prikaze toga doba bili su zgusnuti pri-
zori bitke naslikani obi¢no u prvom, i svijetli

otvoreni krajolici u drugom planu, prikazani
s pogledom iz pti¢je perspektive. Cesto puta
su to bile zamisljene bitke, proizasle iz opisa
ratnih sukoba europskih postrojbi s Turcima,
ili Tridesetgodisnjeg rata (1618. - 1648.), koji su
vodili protestanti protiv katolika na podrucju
srediSnje Europe. Ali su to mogle biti uprizo-
rene i stvarne bitke koje su se odvijale krajem
17. i pocetkom 18. stolje¢a na produdcju od Beca
do Sarajeva i Beograda, bitke koje je vodio
princ Eugen Savojski s kr§¢éanskom vojskom
protiv Turaka.

Slikanjem takvih tema bavio se i francuski sli-
kar Jacquesu Courtois zvan Le Bourguignon /
Borgognone (1621. - 1676.?), koji je od 1637. dje-
lovao u Italiji, uéeéi i usavrsavajuéi se u Mila-
nu i Bologni, Firenzi i Sieni, a potom i sam po-
ducavajué¢i mnoge slikare u Rimu. Medu njima
su se isticali Pandolfo Reschi (1643. - 1699.),
Francesco Monti /Il Brescianino (1646. - 1712.)
i Antonio Calza (1658. - 1725.), za kojega je Fede-
rico Zeri u katalogu Tuji slikarji od 14. do 20. sto-
letja, Narodna galerija Ljubljana, 1983., napisao
kako ga se moZe uvrstiti u Bourguignonove
najbolje ucenike i da je Calza najzanimljivija
osoba medu talijanskim battaglistima kasnoga
seicenta.
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U vrijeme kada su slike iz KneZeva dvora na-
bavljene, bile su pripisane spomenutom Bor-
gognoneu, ali ih je Grgo Gamulin 1987. godine
atribuirao veroneskom slikaru Antoniju Calzi.
Analizirajuéi do sada objavljene napise o Calzi
i njemu pripisane slike s temom bitki, moglo
bi se reéi da je on zaista autor slika iz KneZe-
va dvora. Antonio Calza je uz pejzaze naslikao
brojne battaglie u Toscani, Bologni i Milanu i
Veneciji, a radio je i u Njemackoj te na kraju
karijere i u Be¢u gdje je boravio na poziv Eu-
genija Savojskog 1712. - 1716. godine, slikajuci
njegov portret i portet austrijskoga Cara. Umi-
re 1725. u rodnoj Veroni gdje je i pokopan u, da-
nas porusenoj, crkvi S. Matteo.

Federico Zeri obraduje slicnu kompoziciju
Bitke s Turcima iz Narodne galerije u Ljubljani
koju pripisuje Antoniju Calzi, koja u koncep-
ciji kompozicije i brojnim detaljima (tijelima
poginulih, poloZaju i obradi konja i sl.) znatno
nalikuje na slike iz KneZeva dvora. Kao $to je
ve¢ spomenuto, Gamulin u svojem kratkom
tekstu Dvije atribucije, dvije bitke Antonija Calze
u Dubrovniku povezuje ove slike s Calzom na-
vodedi djelo iste teme i velike sliénosti koje se
¢uva u Museo Civico u Veroni, pozivajudi se
na atribuciju Rodolfa Palluchinija objavljenu
u kratkom poglavlju knjige La pittura venetiana
del Seicento. Te su slike prije bile pripisane Bor-
gognoneu, a danas se smatraju (kao i na nasem
primjeru) djelom Antonija Calze koji je znao
dobro oponasati svojega uéitelja. Gamulin s
Calzom povezuje i rad njegova suvremenika,
Mattea Stroma ¢iji je stil bio veoma sli¢an Ca-
1zijevu $to je vidljivo i na Stromovim battaglia-
ma iz Accademia del Concordi u Rovigu, pa ih
je bilo tesko razlikovati.

Autorice knjige Slikarska bastina Istre, Visnja
Brali¢ i Nina Kudis Burié, obradujuéi Konjanic-
ku bitku s Turcima ispod zidina utvrde, iz palace
Gradske vijeénice u Vodnjanu navode jedan
primjer battaglie koji nalikuje nasim slikama.
Cinjenica da je Calza prema F. Zeriju koji ci-
tirajuci Luigija Crespija u Vite de’ Pittori Bolo-
gnesi non descrtitte nella Felsina Pittrice tiskane
u Rimu 1769. godine, bio u bliskom kontaktu

s Eugenom Savojskim i da je naslikao jednu
sliku koja predstavlja Zauzimanje Beograda
(danas izgubljena) dovodi dubrovacke slike s
njim u vezu. Oko toga grada vodila se je 1717.
godine najZeséa bitka izmedu Turske i Austrije
uz potporu Venecije, a prema tom navodu, po-
stoji moguénost da je i sam slikar nazocio tom
dogadaju.

Slike iz KneZeva dvora su nekada pripadale
obitelji Flori iz Dubrovnika, koji su se krajem
18. i poéetkom 19. stoljeca izdignuli u tom gra-
du zajedno s nekoliko istaknutih gradanskih
obitelji poput Stulli, Androvi¢ i Krse i to za-
hvaljujuéi svojem imutku, dobrom obrazova-
nju te visokoj poziciji u onodobnom drustvu.
Jedna od nasljednica te obitelji, Danica Flori je
1965. godine, zalaganjem akademika Cvita Fi-
skovica, bitke prodala Dubrova¢kom muzeju.

Slike su restaurirane u Restaurator-
skoj radionici Regionalnog zavoda za zastitu
spomenika kulture u Splitu 1977. godine.

Vedrana Gjuki¢-Bender
Bibliografija: Gjukié-Bender, 1988., 62-63; Ga-

mulin, 1989., 86-87;Lupis, 2005., 82-83, i tabl.
XXVII i XXIX.



Nepoznati talijanski slikar
82. Bitka s Turcima
oko 1700.
ulje na platnu, 100 x 125,5 cm
Dubrovnik, Maroje Bijeli¢

Kolekcionarstvo i sabiranje umjetnina u Du-
brovniku tijekom stolje¢a nije do danas bilo
predmet znanstvenoga istrazivanja. I one zbir-
ke koje su bile zaSti¢ene gotovo su u pravilu iz-
gubljene posljednjih desetlje¢a, dok arhivska
istrazivanja o opremi palaca i mnogobrojnih
ljetnikovaca nikada nisu niti zapocela. Stoga je
nemoguce iznijeti bilo kakav sud ili misljenje
o koli¢ini, tematskoj raznovrsnosti i bogatstvu
opreme tih prostora sto su ih gradili i koristili
dubrovacki plemiéi i gradani upuceni u likov-
nu umjetnost i kulturne trendove na Sirem
prostoru Italije (Venecija, Rim, Napulj, Marc-
he, Apulija) od kuda su kupovali i naruéivali
djela za crkve i svetista.

Da je slika svjetovnoga karaktera, pa samim
tim i bitki, bilo u svim urbanim primorskim
sredinama svjedocCe popisi imovine plemicéa i
gradana te razlicite arhivske biljeSke i doku-
menti iz 17. i 18. stoljeca u kojima se navode
takva djela. Zadarski plemic Jerolim Soppe po-
sjedovao je, prema Inventaru od 17. studenoga
1669. godine, u nizu slika i sljedeéa djela:

Un quadro schietto di fortuna di mare
Un quadro con sfasse, d’Anibale Cartaginese
Un quadro con sfasse do. (detto) Fetone
Un quadro con sfasse di Italia
Un quadro grande do. (detto) Gloria
Un quadro grande con fiori, si teniva in camera so-
tto il balcon
Un quadro della Susana.
Un quadro con sfazze detto Primavera.
Un quadro, sfassado do. (detto) Lucrezia; o Semi-
ramide.
Un disegni (!) in quadro sfassado dal aquisto (!) di
Clissa.
Un quadro di disegnio (!) del Ponte di Realto
Un quadro, 0 desegnio (!) di Morter.
Un quadro in carta, disegno di Sebenico

Un quadretto con cornice dorate Endimion.
Un quadro, in carta dell ellevar del Sole.

Izdvojene su, iz njegove bogate zbirke, samo
one slike koje predstavljaju djela svjetovnoga
sadrzaja, povijesnoga, literarnog ili mitolosko-
ga ishodista, crtezi i vedute gradova opcenito,
bitke. Medu njima je za naSe prilike rijedak
crtez s prikazom osvajanja Klisa. Kao pogra-
ni¢na sredina Dalmacija (jednako tako i Istra i
Boka) bile su neprestano, stolje¢ima u ratnim
sukobima, u prvom redu s Turcima. Tome su
knjiZevnici posvetili brojna djela (spomenimo
Ivana Gunduliéa i Andriju Kaci¢a Miosi¢a), a
suvremeni povjesnicari niz rasprava i kronika
(npr. Franjo Difnik), pa praznina u slikarstvu,
odsutnost slika koje prikazuju “lokalnu povi-
jest” moZe posluzZiti za detektiranje likovne
kulture drustva toga vremena, njegovih dose-
ga i okvira te utvrditi profil plemicke i vojnic-
ke elite koja je u tim bitkama sudjelovala i koja
naj¢esée nije narucivala djela $to bi evocirala
njihove vojne uspjehe i Zrtve.

Splitski kanonik i odvjetnik Nikola Gaudentio
Radov¢ié¢ posjedovao je osamdeset sedam sli-
ka, medu kojima 15 krajolika (paesetti) i tri sli-
ke mrtvih priroda s motivom voca. Ivan Petar
Marchi imao je, uz ostalo, i portret mletacko-
ga duzda, kao Sto je portret duzda Morosinija
imao plemié, kavaljer i poru¢nik Antun Alber-
ti.

Jedini sacuvani prikaz povijesne bitke u Dal-
maciji skromna je slika Bitka pod Sinjem 1715.
godine (Zupna crkva, Omis), za koju je iznijeta
pretpostavka da je djelo doseljenoga slikara
Giovannija Battiste Augusti Pitterija (Tomi¢,
2002., 110-111; Tomi¢, 2009., 295-298) te da ju je
narucio Pavao Caralipeo/Despotovi¢ i sam su-
dionik bitke. Iznimka su pomorci iz Boke koji
su ve¢ od 17. stolje¢a narudivali slike s prikazi-
ma borbenih okrsaja na moru, ali to je tema za
posebna istrazivanja.
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Dubrovacka slika izvorno je bila u zbirci Flori
u Dubrovniku. Kada je poslije Drugog svjet-
skoga rata, 20. studenog 1947. godine zbirka
preventivno zasticena, brojila je Cetrdeset jed-
nu sliku. U popisu tadasnje vlasnice, gospode
Danice Flori zabiljeZene su na sljedeé¢i nacin:

Cetiri slike bitaka, od Borgognone-a.
Kosturi.
Zena sa starcem od Lazzarini-a.
Dva portreta muskaraca, iz doba direktorija.
Poprsje Zene s bijelim Salom.
Portret mlade Zene.
Krajolik s kulom, iz 18. stoljeca.
Kopija slike sv. Lovre Giustiniani od Pordenone-a,
koja postoji u Galeriji u Mlecima.

Ecce homo i Gospa od sedam Zalosti, kraj 18. sto-
ljeca.

Rusevine sa slicicama, manira Panini-a /dvije sli-
ke/.

Samson, manira Pietro Liberi-a.
Mitolo$ki motivi, iz doba Luja XVLI. /dvije slike/.
Kleopatra, empire.

Portret muskarca.

Napoleon.

Slika s puttima.

Milosrdje, empire.

Biblijski motiv, 18. stoljece.

Sv. Jerolim s biskupima.

Sv. Mihajko Arkandel, pripisan G. Reni-u.
Ekstaza sv. Frana.

Cetiri ovalne slike na platnu s okvirima iz reljefnog
metala.



Mandaljena.

Mali krajolik s mostom.
Uspavana Diana, venecijanska $kola 16-17. stolje-
ca.

Gospa s djecarcima, kopija raffaelove slike.
Mala sveta porodica.

Snimanje Krista.

Sveta obitelj, Skole parmigianina.
Mali portret muskarca, iz doba direktorija.
Glava Zene
Mali portret Zene.

Atributivni problem bitke ostaje, za sada,
otvoren. S obzirom da su i dvije slike s prikazi-
ma bitki u KneZevu dvoru (kat.) podrijetlom iz
iste zbirke, moZe se raditi o istom autoru. No,
sloZenost nastajanja genre scena u kojima se
koriste isti predlosci i preuzimaju tuda rjeSe-
nja te zapusteno stanje slike, nukaju na oprez
i pretpostavljaju dodatna istraZivanja nakon
restauriranja.

Radoslav Tomi¢

Slika nije publicirana
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Francesco Albani
(Bologna, 1578. - Bologna, 1660.)

1. Puti/amoreti s atributima vojne slave i
simbolima grada Perugie (lav i grifon)
prva polovica 17. st.
crna kreda, olovno bjelilo, sivi papir, 366 x 545 mm
signatura dolje desno perom i smedom tintom:
Francesco Albani
vodeni znak nema
Inv. br. MSU BH-40
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Premda signatura Francesco Albani u smedoj
tinti vjerojato potjece iz kasnijeg razdoblja,
morfoloska svojstva crtez prislanjaju uz Bolo-
gnu i Carraccijev krug te se atribucija imeno-
vanom autoru moZe s velikom vjerojatnoséu
potvrditi. Poduc¢avan u Carraccijevoj bolonj-
skoj Academiji degli Incaminati uz Guida Reni-
ja i Domenichina (kat. 3) medu ponajboljim
je Carracijevim ucenicima. U Rimu postaje
slavan kao Carracijev i Renijev asistent, a po
povratku u Bolognu medu najcjenjenijim je
uditeljima. Znameniti ranobarokni slikar po-
znat je i po malim kabinetskim slikama (ale-
gorije, mitologije, sakralna tematika) s kojima
je figuracija ovog crteZa referentna i to osobito
u krilatoj populaciji. CrteZ crnom kredom na
sivom papiru (izvorno sivo-plavi papir) poka-
zuje obiljeZja Carraccijeve $kole: istaknuti de-
skriptivni obris, modulacije volumena bijelom
bojom te gotovo studijska anatomska paznja u
kraé¢enju pomno oblikovanih krilatih djecadi-
¢a medu kojima niti jedan nije ponovljen. U
zaigranim amoretima koji Zivahnim gestama
nose alegorijske atribute lete¢i ili prevoZeni
na oblacima raspoznaje se stereotip Albanije-
va ikonografskog dekora delikatnih proporci-
oniranja likova. Animirani, razbarusenih gu-
stih kosa, asistirajuéi u kompozicijama sakral-
nog ili mitoloSkog sadrZaja dio su majstorove
raspoznatljive motivske invencije, gdjekad i
kritizirane kao “slatka” retorika.

Atributi predoc¢avaju alegoriju vojne slave, a
kompozicija je mogla biti samostalna ili se-
gment vece i sloZenije ikonografije. Jedan putto
jaSe na lavu, drugi se nalazi uz grifona (snaga),
masu palminim i lovorovim granama (slave i
pobjede), dvojica u rukama nose kacigu (vojna
slava), a dvojica u desnom donjem kutu pridr-
Zavaju i pokazuju povelju. Premda su kao sim-
boli snage, lav i grifon analogni uz simboliku
grifonove mudrosti treba primjetiti i kako su
ove dvije dominantne zvijeri, kada se javljaju
u paru, i simboli grada Perugie.

Osam putta/amoreta koji lebde medu oblaci-
ma u parovima prema kompoziciji, rakursu i
perspektivnim skraéenjima sugeriraju svod-
nu, kupolnu ili stropnu kompoziciju. Primjena
olovnog bjelila (biacca) kao “najsvijetlije” bijele
boje za podizanje plasticiteta oblika izazvala je
na crtezu karakteristiéne depigmentacije koje
se mogu naci i na drugim Albanijevim crteZi-
ma (Windsor Royal Collection, inv. br. RCIN
902122).

Margarita Simat Svegtarov
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Simone Cantarini zvan Il Pesarese
(Pesaro, 1612. - Verona, 1648.)
2. Bogorodica s Isusom i dva andela ili alegorija
Caritasa
17. stoljece
crtez perom i smedom tintom, bez papir podlijepljen
na karton, 114 x 122 mm
natpis: na poledini stari natpis necitljivom grafijom
signature nema
vodeni znak nije vidljiv
Inv. br. ATM 2051
Zagreb, Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

U brzoj skici perom maloga formata, obilje
pentimenata, koji vidljivo proizlaze iz duktu-
snog nacina crtanja i procesa traZenja likov-
nog koncepta, interpretira se kao obiljezje cr-
tackog rukopisa. Tesko se razabire tema te se
ona u naslovu koleba izmedu Bogorodice s Dje-
tetom i andelima i alegorije Caritasa i pri tome
nalazimo crtacka svojstva koja ga svrstavaju
uz ime Simonea Cantarinija. Ovom bolonj-
skom uceniku Claudia Ridolfija i Guida Reni-
ja bliske su kompozicijske invencije figure u
izvijenom profilnom ili poluprofilnom polo-
Zaju (Bogorodice koje sjede na tlu, Odmor na
bijegu za Egipat, Bogorodica s Isusom i svetim
Ivanom, Hagara i andeo). PoloZaj ispruZenih
nogu ukr$tenih stopala koje oslobadaju Zen-
sko krilo te dje¢ica u Zivim gestama i prisnim
odnosima s Zenskim likom takoder je tipi¢an.
Cantarini je u relativno kratkom Zivotnom vi-
jeku kao slikar i bakropisac ostavio opus bez
velike barokne emfaze, ali u idealizmu Carra-
ccijeva crteza i emocionalne gracije svojeg
uzora, urbinskog maniriste Federica Barroc-
cija. Crtez iz Zbirke Mimara evocira upravo
bolonjski ambijent pokazujuéi u svojem naci-
nu crtanja utjecaj Carraccijevaca i akademije.
Rije¢ je o sumarnoj skici karakteristi¢nog line-
arnog tijeka iz ¢ijih se uznemirenih nervatura,
ponavljanja i izmicanja na tragu pentimenata
(dubliranje sredi$njeg djecacica) te iz viska li-
nija postupno formiraju likovi i raspored. Svo-
jevrsni motiv/signum pojednostavljene su ba-
demaste glave likova u kojima crta¢ vidljivim
pentimentima traZi idealne proporcije i polo-
Zaje. Premda su Cantarinijevi skicozni crteZi u

strukturama rukopisa s krivuljama, lomovima
i zgudnjavanjima rjedi od njegovih tonskih
studija u crvenim i tamnim kredama analogije
u zbirkama su brojne i uvjerljive (usp. Museo
Correr, Pignatti, 1980. str. 86-87, Louvre, inv
br. 8937 verso, 1455 recto, 7076 verso, Rennes,
794.1. 3108 i Ambrosiana).
(neobjavljen)

Margarita Simat Svestarov



Domenico Zampieri, Domenichino
(Bologna, 1581. - Napulj, 1641.)
Bolonjski krug
prva pol. 17. stoljeca
Recto:

3. Studije ruku, nogu i stopala prema prirodi
crna i bijela kreda na plavom papiru, 273 x 198 mm
signature nema
vodeni znak nema
Verso:

Skica, donji dio muskarca koji kle¢i oslonjen
na ruku
crna kreda, crteZ je prerezan po duZoj osi papira gdje
se vide tragovi lijepljenja
Inv. br. MSU BH-65
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Motivi crtani prema prirodi (dal naturale),
njihov studijski karakter, tehnika na plavom
papiru kojom su u crnoj kredi ocrtani obrisi i
SrafaZe vedih oblika i sjene izvan motiva dok
su “podignuti” oblici istaknuti bijelom tempe-
rom, navode na zakljuéak kako crteZ (oznacen
u zbirci sirokim pojmom talijanske $kole) pri-
pada bolonjskoj skoli akademske crtacke dici-
pline odnosno crtackom krugu Carraccijeve
akademije nazivana i Accademia del Naturale.
Na pomisao da je rije¢ o Domenichinu koji je
suradujuéi s Carraccijem u Rimu imao veoma
cijenjen status baroknog klasiciste navode
njegove realisticke crtacke studije koje se po-
dudaraju s ovim crteZom u opisanoj tehnici,
motivskim tipologijama te ¢ak i dimenzijama
najéesée plavih papirnih podloga i to kompa-
racijama u brojnoj gradi francuskih i engle-
skih zbirki majstorovih crteza (gotovo cjelovi-
ti uvid u crtacki opus majstora s vise od 1500
crtackih jedinica vidi u www.royalcollection.
org.uk). Svi motivi na crtezu: dvije muske
ruke, dva muska stopala, jedna zatvorena Saka
te dvije djecje ruke otvorenog dlana, prikazani
su iz dva pogleda i pokazuju karakteristicnu
Domenichinovu anatomsku tipologiju i izni-
mnu deskriptivnu preciznost prema modelu
(usp. gotovo istovjetne ruke na crtezima ruku
iz Louvrea inv. broj 9103, 9104 te 9015 recto).
Taj crtacki pristup podudaran je gotovo u svim

njegovim studijama i to najée$ée na plavim i
sivim papirima srednjih formata, koje veoma
¢esto imaju studije i recto. Poledina crteza iz
zbirke Benko Horvat otkriva kako je crtez po
duZoj stranici bio lijepljen te da su sacuvane
noge i ruke u crnoj kredi dio izrezanog mus-
kog lika koji kle¢i. Nedefinirana i skicozna
anatomija muskog lika nalikuje na nedovrse-
nu crtacku ideju kakvu je moguée naéi u Do-
menichinovim crteZima (usp. Royal Collecti-
on, Posljednja pricest sv. Jeronima iz 1612. Inv. br.
RCINgo1732, www.royalcollection.org.uk)
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svegtarov
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Gulio Cesare Procaccini
(Bologna, 1574. - Milano, 1625.)
4. Krunjenje Bogorodice
prvo desetljece 17. stoljeca
sangvina, papir podlijepljen na karton (uglovi prerezani),
143 X 206 mm
signatura na poledini olovkom: Valerio Castelli Genovese
vodeni znak nije vidljiv
Inv. br. MSU BH- 73
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Crtez Krunjenje Bogorodice u Zbirci Benko
Horvat pripisan je Valeriju Castellu (Genova,
1624. — Genova, 1659.). Medutim, za atribuciju
slikaru kratkog i proslavljenog umjetnickog
djelovanja osebujne emocionalnosti, eleganci-
je i barokne mizanscene nije otkrivena crtacka
analogija. Tek bliskost u figuri Bogorodice na
dvije manje slike atribuirane kao “blizina” maj-
storu (niceartgallery.com, farsettiarte.com).
Njegovi crteZi ve¢inom u tehnikama laviranja
otopljenih suhih pigmenata, gdje se linije na-
nosene kistom mnoZe i ponavljaju odudaraju
od ove iznimne suhe sangvine bez laviranja s
obrisima ucrtanim gotovo “a la prima” i s mo-

dulacijama u SrafaZama koje se lome i ukrstaju
oZivljavajudi povrsinu i dubinu crteZa. Crtac¢ki
habitus upucuje da je ova studija kompozicije
artikuliranog rasporeda likova i ikonografije
moguéi autograf Giulia Cesara Procaccinija,
milanskog majstora ranog baroka (ujedno Ca-
stellovog uzora) ¢ije su duktusne modulacije
u kredama i sangvinama te njihovim linijama
i SrafaZama teksturno podudarne s linijskim
obrisom. Treba pridodati i niz morellijanskih
crtackih detalja (krupne ruke Bogorodice,
oval lica, pojednostavljivanja, fizionomija
Boga Oca, Kristova izduZenost i “izgubljeni
profil”, skupina veoma te¢no nacrtanih ande-
la itd.). Usporedbe su najbrojnije u Louvreu
(Inv. 12602, 10177, 14520, 6825) gdje nalazimo
crtacke sinkope iste graficke teksture, obrisa i
sumarnosti. Procaccini je kao crta¢ daleko slo-
bodniji u ocrtavanju motiva nego u slikarstvu
i u usporedbi sa slikom Krunjenje Bogorodice iz
Paul Getty muzeja (izmedu 1604. i 1607.), crtez
iz Zbirke Benko Horvat ima tek daleke, ali ne i
zanemarive rezonance.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov



Prema Guidu Reniju
(Bologna, 1575. - Bologna, 1642.)
Bolonjski krug (?)
polovica 17. stoljeca
Recto:

5. Sv. Petronije
prema liku Sv. Petronija, Guido Reni,

Pala della Peste (1630. - 31.), druga
pero, kist, smeda tinta, sepija, lavirana smeda tinta,
podcrtez crnom kredom, papir, 277 x 200 mm
signatura dolje lijevo vjerojatno perom i sepijom
neditljiva: Fr. (...)ga f.
vodeni znak vidljiv fragmentarno: tri okomito
nanizane kruznice
Verso:

Sv. Petronije u polufiguri (isto kao i recto)
pero, kist, sepija lavirana sepija
signatura lijevo sredina sepijom necitljiva
Inv. br. MSU BH-37
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Prvim pogledom na crteZ recto, njegov podcr-
tez kredom, ¢istim obrisima perom bez penti-
menata, stjece se dojam crteZa kopije, oponasa-
njaili inaéice. Medutim, crteZom na poledini s
prikazom istog lika nesumnjivo istog rukopisa
i tehnike, ali skicoznijeg oblika te u inaéici ge-
ste, koja umjesto adoracije s rukom na prsima,
ima ruke sklopljene u molbi moZe se utvrditi
kako je rije¢ o crtackoj skici, odnosno varijaciji
studije d’apreés koja nije puki “prijepis” istog bi-
skupskog lika. Motiv biskupskog lika koji kle-
¢i u zanosu, s pogledom uprtim prema gore,
ogrnut plastem s biskupskim Stapom koji na
prednjoj strani crteZa drZe dva mladenacka
lika sugerira kompoziciju Svete konverzacije.
Takoder sugestija u nazivu crteza koja kaze
kako je rije¢ o sv. Petroniju (bolonjskom bi-
skupu i patronu iz 5. st.) mogla bi se potvrditi
i u crtezu si¢usnog (vjerojatno) zvonika koji
je kao atribut ucrtan u donjem desnom kutu
prednjeg i cjelovitog crteza. Kako zvonik ras-
poredom prozora nalikuje na zvonik bolonj-
ske katedrale pretpostavka o sv. Petroniju koji
kao zastitinik grada ima uz sebe malu maketu
grada mogla bi biti to¢na. Osim Renijevske ti-
pologije starackih fizionomija u njegovim cr-
teZima kredom (usp. brojne Renijeve studije i
studije koje nastaju prema njegovim crtezima

u Royal Collection Windsor i Louvreu) uoc¢ava
se i veliko podudaranje u liku sv. Petronija na
Renijevoj Pali della Peste (usp. Bogorodicu u slavi
sa sv. Petronijem i jo§ Sest svetih zastitnika Bo-
logne iz 1631., Pinacoteca Nazionale, Bologna),
naslikana kao barjak (stendardo) u procesijama
u spomen bolonjske kuge 1630.-1631. Biskup-
ski lik sa crteza u inacici gesta posve je podu-
daran s Renijevim sv. Petronijem i to u stavu,
baroknoj emfazi obrisa plasta, padu i lomu
draperija. Na crtezu nije ucrtana biskupska
mitra uz sveca, ali je dodan pastoralni Stap
kojeg pridrZava jedan od dva mladenacka lika
iza njegovih leda koji bi mogli, u veoma izmi-
jenjenom crtackom obliku, predocavati mla-
denacke likove martira sv. Floriana i Procola s
Pale della Peste. U imenovanju moguéeg autora
treba istaknuti kako je kroz radionicu Guida
Renija proslo viSe od ¢etrdeset poznatih uce-
nika te da su akademije Italije i Europe 17.118.
st. poducavale na njegovim predloscima. Ipak
kako se crtez Sv. Petronija zadrzava u stilskoj
formuli plasti¢kog luminizma vjerojatno pripa-
da prostoru bolonjske tradicije kasnijeg 17. st.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svegtarov
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Bolonjska skola druge polovice 17. st.
Domenico Maria Canuti
(Bologna, 1626. — Bologna, 1684.)
Giuseppe Maria Crespi
(Bologna, 1665. — Bologna, 1747)

6. Studija starozavjetnog proroka
crvena kreda u dva tona, papir, 212 x 141 mm
signatura dolje desno perom i smedom tintom
fragmentarno ¢itljiva: (...)gnuolo
vodeni znak u obliku stita
Inv. br. MSU BH-17
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Prema realistickoj fizionomiji i u gesti ekspre-
sivnoj figuri snaZne muskulature te tehnici
sangvinom u dva tona, crteZ Proroka u zbirci
upisan kao srednjotalijanska $kola 16. st., ¢i-
nio se bliZi prostoru Piemonta i Genove (krug
Castiglionea), ali i jugu i Napuljskoj Skoli te-
nebrista u krugu Ribere. Moguénost da je u
fragmentarnoj signaturi upisano (spa)gnuolo,
nadimak Giuseppe Maria Crespija, bolonjskog
tenebriste i posljednjeg znamenitog slikara
visokog baroka u Bologni, mijenja prvotnu
procjenu. Medutim, Crespijeva istanjenija i
izduZenija figuracija te delikatnije crtanje kre-
dom koje realizira oblik dugim linijama (Cesto
u snopovima) isklju¢uje njegov nacin crtanja,
no navodi na njegova ucitelja Domenica Ma-
riju Canutija. Canuti je primao poduku u ra-
dionici Guida Renija, potom Guercina, a i sam
je kasnije bio uditelj u radionici koju polazi i
Crespi. Na Canutijevu crta¢ku manieru navodi
morellijanska komparacija udova, $aka, ruku,
stopala, grube fizionomije izrazitog nosa, de-
bljih usana te nac¢in lomljenja draperije u “vis-
ku” nabora, linijski vrlo razgovjetno, gdjekad
i tonsko naglasavanje obrisa te impostacija
robustnog tijela. TeZina i gustoéa njegove figu-
racije predocava freska Posljednjeg suda (1657.)
u crkvi S. Girolamo alla Certosa (Bologna), a
podudarnost u crteZima iz Pierpont Morgan
Library (inv. br. 1962.12 ), Royal Collection
Windsor (inv. br. 905387, 901776, 90324), Lo-
uvre (inv. br. 7100) te dvije sangvine muskih
aktova (atribucija prof. Simonette Stegni za ar-
tfinding.com povucenoio. o1. 2015) za koje se

smatra kako su studije za majstorove freske u
Palazzo Altieri u Rimu (1675). Kako crteZ poka-
zuje stanovitu tvrdoéu i rigidnost pocetnickog
crteza koji oponasa manieru, a Crespi je kao
petnaestogodisnjak bio Canutijev u€enik, (pri-
blizno od 1670. do 1673.) postoji moguénost da
je, prema fragmentarnoj signaturi crteza, koja
je mozda i kasnija, on autor crteZza.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov



Claudio Ridolfi
(Verona, 1560. — Corinaldo, 1644.)
recto:
7. Sveti biskup s knjigom
17. stoljece
kist, crna kreda, bijela tempera, sepija na plavom papiru,
281X 201 mm
signatura dolje desno crnom tintom i perom:
- Claudio Ridolfi Veronese - vodeni znak nema
verso:
7.a Sveti biskup s knjigom
kist i smeda tinta
signatura gore desno crnom tintom i perom:
Claudio Ridolfi Veronese
Inv. br. MSU BH-67
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Gotovo besprijekoran crteZ - u maniri, tehni-
ci i figuraciji - slikara Claudia Ridolfija, koji
je djelovao u Rimu, Umbriji i Marchama, a
Skolovao se u Veneciji u blizini Veronesea ili
u njegovoj radionici. Crtez po efektu blizak je
grisaillu i chiaroscuru. Izrazitih je plasti¢kih vri-
jednosti koje naglaSavaju siluetni profil i pla-
viCastu “zrac¢nu” pozadinu. Karakteristi¢na je
primjena suhog medija crne krede u podcrtezu
i obrisima, tekuéeg medija u laviranjima sjena
te bijele tempere u lumeggiaturama. Podudarna
svojstva u morfologiji, formatu te boji papira
nalaze se u crteZima iz Louvrea (inv. br. 42265,
31348, 5355, 5365, 1938E437). U Ridolfijevu ne-
obi¢nu rasponu crtackih prosedea - od skica
kompozicijskih pozicioniranja i biljeski moti-
va perom i laviranjem (vidi kat. 8), si¢u$nih u
pokretu animiranih likova (uglavnom redov-
nika) do ovakvih studijskih modela razgovjet-
ne stilske morfologije koje su dug naukovanja
uz Veronesea - crteZe veoma ¢esto nije mogu-
¢e povezati sa slikarskim kompozicijama. Bez
obzira na poveznice i podudarnosti ovoga cr-
teZa, koje nalazimo s Ridolfijevim tipologijama
likova u njegovom slikarskom opusu, crteZ ne
pripada kategoriji pripremne studije za pri-
jenos u sliku ve¢ samostalnim djelom, posve
formuliranom u tehnici i motivu. Izniman cr-
teZ na poledini (verso) izraden je kistom, koji
je zasi¢en fluidom razrijedene smede tinte, a
razlivene mrlje su artikulirane u oblike na ¢i-

jim se rubovima koncentrira pigment obrisa.
Zrcalno je pozicioniran crtezu lika recto, u
konceptu je istovjetan, a u proporcijama ima
minimalna odstupanja. Prilog je atribucijskoj
argumentaciji majstoru mnogolikih crtackih
invencija, crtackih maniera u duktusu i tehni-
kama (usp. u tehnici tekuce sangvine crtez An-
dela s monstrancom iz Kassela inv. br. GS 17132).
Kako se is¢itavanjem ovog iskljucivo tonskog
crteza, izgradenog na transparencijama medi-
ja, vidi inaéica poluprofila lika s prednje stra-
ne crteZa, on moze biti opisan kao ponavljanje
u inadici (repetitio con variazione) dovrSenog
crteza (disegno finito) recto.

Karakteristi¢ne su i signature (recto i verso),
koje vjerojatno nisu Ridolfijeve, a u grafiji su
analogne signaturama identificirane kao ru-
kopis kasnijeg znalca i sabira¢a na crteZima
veronskih majstora, u Zbirci Kabineta grafike
HAZU. (Simat 2009., 12, 39. kat. 13).
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svegtarov

313
CrteZi

Katalog



314
CrteZi

Katalog

Claudio Ridolfi
(Verona, 1560. - Corinaldo, 1644.)
Pocetak 17. st.
recto:
8. Poklonstvo kraljeva
pero i kist smeda tinta, lavirana smeda tinta
signatura dolje desno natpis smedom tintom stare grafije:
Marchesini Veronese
verso:
Skica, grupa likova (dio kompozicije Poklonstva kraljeva)
pero i sepija
vodeni znak u kruznom medaljonu krilati lav (sv. Marko),
Venecija (?)
podrijetlo: Zbirka Tiller
inv. br. KG HAZU 1895
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Kompozicija Ridolfijeva crteZa tipi¢no je vene-
cijanske odnosno veroneseovske provenijen-
cije. Premda signatura na crtezu sa svojstvi-
ma “prve ideje” ili skice nosi ime veronskog
slikara Alessandra Marchesinija (1664.-1738.)
tipologija likova, komponiranje dominantim
vertikalama i kratkim dijagonalama te duktus
govore o stoljece ranijoj dataciji.

Preslik dijela kompozicije na poledini po-
navlja se kao i na Ridolfijevu crteZu iz Zbirke
Benko Horvat (kat. 8) i na crtezu iz Kabinetu
grafike (Simat 2009., 39, kat. 13). Ovaj crtez
ridolfijevske manire crtanja skica s tonskim
obrisima, nemirnom linijom, ovla$nim ki-
stovnim siglama i laviranjima, kao i prema
kompoziciji povezuje se s njegovim crteZom iz
Stockholma, jednim od rijetkih koji se u njego-
vom opusu referiraju na neku sliku. Rije¢ je o
pali Poklonstvo kraljeva iz crkve Sant’ Angelo in
Vado (Marche) opisivana kao “molto Verone-
se” i pripisivana samom Veroneseu, a sada Ri-
dolfiju. Oba se crteZza, od kojih je stockholmski
zrcalna inacica, razlikuju od Ridolfijeve slike,
no po detaljima zagrebacki se crtez ¢ini blizim
i stoga jednim od rijetkih koji se sa sigurnoséu
moZe povezati i smatrati skicom kompozicij-
skog koncepta umjetnikova realizirana djela!

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: SveStarov Simat, Zagreb, 2009.,
40, kat. 14.




Stefano della Bella
(Firenza, 1610. - Firenza, 1664.) ili njegov krug
9. Konjanicka bitka
sredina 17. stolje¢a
crteZ perom i smedom tintom na papiru, podlijepljen na
karton, 250 x 393 mm
signature nema
vodeni znak nema
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1918
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteZa

10. Muskarac koji leZi pod pokleklim konjem
sredina 17. stolje¢a
crtez perom i kistom, smeda tinta i laviranje, papir
podlijepljen na karton, 160 x 233 mm
signature nema
vodeni znak nema
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1903
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Premda prva asocijacija - prvenstveno oslo-
njena na dinamié¢ni i uznemireni crtacki duk-
tus i tehniku - navodi na pomisao kako je u
ovim rije¢ o autografima firentinca Stefana
della Belle, majstora ¢iji opus sadrZi vise od
1000 bakropisa i 3000 crteza, izostanak nje-
gove crtacke minuskule perom u veoma ma-
lim formatima te atipi¢nosti motiva navodi
na atribucijski oprez. Prema slobodi ekspre-
sivnog duktusa pera, u jednom i u drugom
crtezu nalazimo crtacka obiljeZja iz razdoblja
kada Stefano della Bella odlazi u Francusku
i posvecuje se velikim dijelom - osim bakro-
pisnim prijenosima ceremonijalnih dvorskih
pompi - prizorima iz tridesetogodisnjeg rata,
smrti i stradanju na bojistima i od kuge. Konfi-
guracija prizora Konjanicke bitke bliska je kom-
pozicijama bitaka Stefana della Belle a nehat
za kaligrafsku ekspresivnost i preciznost liko-
va karakteristi¢na je za njegove crteZe iz raz-
doblja njegova boravka u Francuskoj oko 1650.
godine. | u crtezu Muskarca koji leZi pod pokle-
klim konjem moguce je raspoznati gotovo gra-
folosko crtacko znakovlje i izlomljene obrise
koji navode na isto dramati¢no razdoblje kada
Stefano della Bella na posve osebujan nacin
ocrtava prizore rata i ratnih sukoba.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov
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Jacques Courtois zvan Le Bourguignon
(Saint-Hippolyte, 1621. - Rim, 1676.)
11. Konjanicki okrsaj 1.
sredina 17. stolje¢a
olovka, kist, lavirana sepija na papiru podlijepljenom na
karton, 335 X 475 mm
signature nema
vodeni znak nije vidljiv
inv. br. KG HAZU 25
podrijetlo nepoznato
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteZa

12. Konjanicki okrsaj 1.
sredina 17. stolje¢a
olovka, kist; lavirana sepija na papiru podlijepljenom na
karton, 334 x 478 mm
signature nema

vodeni znak nije vidljiv
podrijetlo nepoznato
inv. br. KG HAZU 130

Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteZa

Posvecéujuéi se u dvadesetoj godini prizorima
bitaka, Courtois (podrijetlom iz Burgundije)
proslavljuje se kao izraziti Zanrovski slikar
bataljist, poglavito radeéi u Italiji kod velikih
uditelja i pokrovitelja (Guido Reni i Michelan-
gelo Cerquozzi delle battaglie). Njegovim crte-
Zima s prizorima bitaka ne nedostaje poredbe-
nog materijala (Louvre posjeduje vise stotina
djela medu kojima su veéim dijelom crteZi).
Prema tipologiji oblika, duktusu, tehnikama
i formatima, a ponajvi$e kakvoéi crteza atri-
bucija Courtoisu je vjerodostojna. Pripadaju
skupini crteza veéega formata (s veli¢inom
crteZa raste i crtacka razrada) i tipu samostal-
nih crteza koji su u kompoziciji podudarni sa
slikama. Glavni se motiv konjani¢kog okrsaja
u ovom tipu kompozicija obi¢no odvija na pro-
planku dok se velika bitka obi¢no odvija ispod
proplanka u drugom planu. Karakteristi¢an je
i brdoviti obris krajolika i kastel na brezuljku.
Figuralna jasnoca se zadrZava u prednjem pla-
nu, u prizoru nasrtaja konjanika. Cest je tamni
lavirani fond pozadine (ili tamniji papir u boji)

koji simulira dimom zatamnjeno popriste bit-
ke. Prema podudarnim dimenzijama i inacica-
ma motiva crteZi su vjerojatno bili pendanti (u
paru).
(neobjavljen)

Margarita Simat Svestarov

CrteZi nisu izloZeni.



Giulio Carpioni
(Venezia, 1613. - Vicenza, 1678.)
13. Studije i skica Zenskih figura
sredina 17. st.
crvena kreda, papir, 267 x 183 mm
signatura dolje desno perom i smedom tintom: Carpioni
vodeni znak nema
Inv.br. MSU BH-71
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Crtez iz zbirke Benko Horvat s tri kompozicij-
ski nepovezana Zenska lika u punoj figuri - od
kojih se dvije mogu smatrati studijama i mo-
delima, a jedna skicom - tipoloski pripadaju
osebujnom opusu slikara i bakropisca Giuglia
Carpionija. Mogu se u inacicama naéi u re-
pertoriju asistentskih figura u mitologijama i
sakralnoj tematici njegovih slika. Dvije figure
obrisno su ocrtane u crvenoj kredi ¢istim i
sigurnim linijama koje prate nabore i profile
siluetarno izdvojene od poledine paralelnim,
gotovo grafickim dugim Srafazama. Treéi i naj-
manyji lik, u grubljoj skici Carpionijevske ana-
tomije nagih Zenskih figura, veoma nalikuje fi-
guri Venus pudica na crtezu Svetkovine Veneri iz
Ambrosiane (inv. 1137 i Ruggeri 1979., kat. 57.).
Zenski lik u ¢istom profilu s okruglim plad-
njem u rukama pripada tipologiji narodskih
fizionomija likova iz biblijskih scena dok je fi-
gura s leda inacica elegantnih Zenskih $tafaza
u mitologijama i svetkovinama. Kod nje je mo-
guce zamijetiti i pentimento desne ruke ko-
jom nesto pokazuje, a koja je vjerojatno ostala
vidljiva zbog tesko brisive masne crvene krede
ili kao namjerna varijacija u motivu. Crtez je
prema svim svojim svojstvima moguce sa si-
gurnoséu uvrstiti u niz sangvina podudarnih
uspravnih formata s pojedina¢nim likovima
i onima koji na listu imaju viSe motiva, a za
koje nije istaknuta bliZza datacija (Metropoli-
tan, New York, inv. 67.95.2 i 1970.113.3; Louvre
inv. 4502, 18087, 14480; Musées royaux des Be-
aux-Arts de Belgique, Inv. 4060 / 777). Moguce
ih je zajedno s crteZom iz Zbirke Benko Hor-
vat definirati kao zasebnu skupinu motivskih
modela, koji su bili dio radionié¢kog crtackog
inventara.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov
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Carlo Maratta
(Camerano, 1625. - Rim, 1713.)

14. Vizitacija

oko 1655. /56.

pero, kist, sepija, laviran smedom tintom, 299 x 217 mm
signature nema
vodeni znak u obliku grifona
Inv. br. ATM 1159
Zagreb, Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

Crtez Vizitacije u zbirci Mimara pripisan je Car-
lu Maratti prema majstorovu bakropisu Vizi-
tacije iz godine 1655. /1656. (Bellini 52.7; Bartsch
XXI.90.3 ii/ii) i moguce ga je smatrati predlos-
kom za spomenuti bakropis. Kompozicija ba-
kropisa u cjelini i detaljima jednaka je crtezu i
premda je bakropis u razmjerima nesto manji,
Maratta je, bez inacica i korektiva, zadrzao sve
pojedinosti crteza. Ista kompozicija pojavit ¢e
se u drugoj polovici stoljeéa u ¢ak tri zrcalne
kopije njemackih bakrorezaca i izdavaca; Jo-
sepha Wagnera (1625.-1713.), Leonharda Hec-
kenauera (1650. -1704.) i nurnberskog izdavaca
Jacoba Sandrarta (1655.-1698.), no rigidnost nji-
hova crteza isklju¢uje moguénost da je netko
od njih bio autor i ovog crteza. Marattini broj-
ni crteZi i studije u crnoj kredi te skice perom
pripadaju visokim kriterijima klasicirajuc¢eg
rimskog baroka, medutim do pojedinosti do-
vrsen crteZ u tehnici pera i laviranja, u njego-
vom je opseznom crta¢kom korpusu rijedak.
Stoga je razumljivo misljenje prof. dr. Gulia
Bore, koji je 2001. godine pri pregledu Zbirke
crteZa Muzeja Mimara 2001., za crtez Vizita-
cije pripisan Carlu Maratti, izrazio misljenje
da je rije¢ o flamanskom kopisti. Ipak, finoéa i
jasnoc¢a obrisnih linija u tamnoj sepiji, gotovo
crnoj, smedi lavirani tonovi u sluzbi moduli-
ranja volumena, fizionomije, retorika gesta,
barokna emfaza skulpturalnih draperija dviju
trudnica i vertikalne kadence njihovih nabora
raspoznatljivi su stilski elementi Marattinih
crtackih morfema. Nalazimo ih i na njegovu
crtezu iz Louvrea (Inv. 14725) izradenom u la-
viranom pigmentu sangvine za sliku Marijinih

zaruka (crkva San Isidoro in Agricola u Rimu)
iz razdoblja kada nastaje i crtez Vizitacije. U
oba crteza uocavaju se morfemi detalja (donji
dio obrisa draperija) koji imaju antikizirajuce
svojstvo. Premda se invencija Vizitacije uvijek
povezuje sa zidnom slikom u rimskoj crkvi
Santa Maria della Pace, slijed invencija je sloZe-
niji, ako ne i drukéiji. Pripisanu Maratti, Zbir-
ka Ashmolean u Oxfordu, (WA1940.109) ¢uva
malu monokromnu sliku u ulju na papiru go-
tovo iste visine kao i crteZ iz Zbirke Mimara.
Istih godina papa Aleksandar VII. (Chigi) (1599.
- 1667.) narucuje od Maratte oltarnu sliku Vi-
zitacije za crkvu Santa Maria della Pace koju
opisuje Bellori u Vitama, a njegov opis upucuje
na inac¢icu intenzivnije i svecanije retorike od
prizora pred starim proceljem na crtezu, grafi-
ci i monokromnoj slici iz Ashmoleana premda
su kompozicija i raspored likova u osnovnom
konceptu sacuvani. Rije¢ je ujedno o jednom
od prvih Marattinih samostalnih projekata



nakon kojega pocinje uzlet njegove karijere.
Time crtez Vizitacije iz Muzeja Mimara u ulozi
predloska za grafiku, diseminacija i popular-
nost same grafike te monokromna slika u ulju
koja je prema svojim dimenzijama trebala biti
mali modello postaju vjerojatno poticaj za pa-
pinu narudZzbu slike Vizitacije za crkvu Santa
Maria della Pace te kasnije i povodom za ina-
¢icu slike u obiteljskoj kapeli Chigi katedrale
u Sieni.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov

Nepoznati majstor prema Luki Giordanu
(Napulj, 1634. - Napulj, 1705)
kraj 17. stoljeéa
Paolo de Matteis (?)
(Salerno, 1662. - Napulj, 1728.)

15. Sejla Jeftina kéerka, crtez za zidnu sliku na
pandantivu crkve sv. Brigide u Napulju (1668.)
pero, kist, smeda tinta, laviranje smedom tintom, podcr-

tez crnom kredom, papir, 418 x 263 mm
signatura: na poledini dolje desno sitnom starom
grafijom, Giordano (potpis blizak grafiji Giordanovog
rukopisa koji se éuva Louvreu inv. br. 9640.)
vodeni znak nema
podrijetlo: zbirka Tiller (1950.)

Inv. br. KG HAZU 1887
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Sejlu, biblijsku heroinu koju otac Zrtvuje Bogu
zavjetom kako ée mu posvetiti prvo bi¢e koje
mu se pojavi na vratima, Luca Giordano po-
navlja u Napulju dva puta. Prizor sa Sejlom,
koja nosi naramak drva za svoju Zrtvu, nalazi
se na pandantivu crkve sv. Brigide iz 1668. te
iz 1703. u Certosi di San Martino. Nedostatak
crtacke Zustrine, grafizma pera i kontrastnih
claire obscura, ukazuje kako, unato¢ signature,
nije rije¢ o crteZu majstora koji je, kako je sam
govorio crtao u machiama (mrljama), ve¢ crte-
Zu koji je blizi rimskom baroknom klasicizmu.
Takoder crtez se moze tipoloski definirati kao
ricordo con variazione. Naime, crteZ koji u osno-
vi nastaje prema Sejli iz crkve sv. Brigide ima
i detalje sa zidne slike Sejle iz Certose di San
Martino.

U crtackom rukopisu i tipologiji oblika postoje
argumenti za Paola de Matteisa koji iz Giorda-
nove radionice odlazi u Rim i mijenja stilsku
retoriku prema klasicizmu Carla Maratte. U
njegovim crteZima kao i na crtezu Sejle pri-
sutno je tonsko crtanje i $rafiranje kistom,
prethodno oznaéavanje kredom i potom ocr-
tavanje veoma diskretnim perom, ali i pomno
volumensko zaokruZivanje oblika svojstveno
klasicistima. Takoder, bez sumnje je kako je cr-
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ta¢ dobro poznavao Giordanovo djelo koje se
nalazi dosta nedostupno pogledu odozdo te je
vjerojatnost o crtacu uéeniku veoma mogucéa!

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: SveS$tarov Simat, Zagreb, 2009.,
44, kat. 18.

Sebastiano Ricci
(Belluno, 1659. - Venecija, 1734.)
16. Venera u gri s Amorima ili Flora s Amorima
pero, kist, crna i smeda tinta, laviranje sepijom na sivom

toniranom papiru s tragovima podcrteza olovkom,
podlijepljen na karton, 172 x 235 mm
signature i natpisa nema
vodeni znak se ne vidi
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1906
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

CrteZ Flora s Amorima (stari naziv u zbirci Vene-
ra u igri s Amorima) svojim skicoznim i nedore-
¢enim oblikom ne pokazuje prvim pogledom
svoju vrsnost i artikuliranost, ali ga crtacka
morfologija svrstava u blizinu venecijanskog
settecenta i Sebastiana Riccija. Korpus Ricci-
jevih sacuvanih crteZa je veoma velik i veoma
Sirokog crtackog raspona od virtuoznih lumi-
nistickih crteza do brzih skica na kojima mrlje
tinte nagrizaju oblik uz tragove pentimenata.
Narav ovog crteZa ne pripada koncepciji velike
kompozicije, ve¢ manje kabinetske slike, a po
definiciji bliZi je skici. Vibrirajuéa opisna lini-
ja perom daje Zivost figurama, dijagonale kom-
pozicije dinamiku prizoru, a geste i gibanje li-
kova osmisljavaju arkadijski capriccio. Svijetli
papir je toniran laviranjem, a transparentne
mrlje stvaraju svjetlosnu atmosferu. Oblik sta-
bla za ledima likova je riccijevski (Ambrosiana
inv. br. 3982), kao i prateci figuralni repertorij
koji je osobito u formulaciji krilatih djecaéic¢a



svojevrsni repetitivni kliSe. Njegov crtez Auro-
re iz Muzeja Correr (Pignatti 1996., kat. 1408),
prema kompozicijskom rasporedu uvelike se
podudara s ovim crtezom, no u crtac¢koj naravi
definiranih obrisa i lineamenta, venecijanski
crtez viSe pripada obliku crteza di ricordo o
¢emu govore brojne sacuvane inacice istoime-
nih slika u privatnim zbirkama.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Sves$tarov Simat, Zagreb, 2009.,
48, kat. 22.

Ludovico / Louis Dorigny
(Pariz, 1654. - Verona, 1742.) ili radionica prema
Lodovicu Dorigniju
17. Sv. Kristofor, prema oltarnoj pali iz crkve
sv. Eufemije u Veroni
pero, kist, smeda tinta, lavirana smeda tinta, papir
417 X 274 mm

signatura: recto smedom tintom starom grafijom: -

Lodovico Dorigni —; verso: smedom tintom starom grafijom:
In Sant’ Euffemia / a Verona / da Louis Dorigni
vodeni znak nema
Inv. br. KG HAZU 1889
Podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Iz natpisa na poledini crteza sv. Kristofora, koji
na pleé¢ima preko rijeke prenosi malog Isusa
sa malom zemaljskom kuglom u ruci, saznaje
se podrijetlo kompozicije. Rije¢ je o oltarnoj
pali u crkvi sv. Eufemije u Veroni (1694.) koja
je u crtezu prenesena zrcalno i cjelovito bez
vec¢ih alteracija, ali pojednostavljena u obri-
sima i u pojedinostima mizanscene. Zrcalna
kompozicija sugerira predlozak prema slici
za nepoznati grafi¢ki list, a natpis na poledini
formuliran je kao natpis takve pretpostavlje-
ne gravure. Lavirane tonske sjene, koje isticu
muskulaturu sveca, prigusuju linearni crtez
perom dorinjijevskih svojstava saZetosti, flu-
idnosti i nitaste istanc¢anosti, uo¢ljiviji u liko-
vima andela i kerubina koji su transparentno
tonirani. To linijsko markiranje oblika, koje u
detaljima ima svojstvo ligatura, podudara se s
crtezima alegorija zodijaka Dorignyjevih zid-
nih slika u Villi Allegri (Arverdi) iz 1720. koje
Fiocco (1963.) smatra studijama Dorignyjeva li-
nearnog stilizma, a Tomezzoli (2008.) pripisuje
radionici. Dorigny nazivan francuskim dvor-
skim slikarom u Veroni, koji je oslikavao vile
Veneta i palace Venecije, barokni je klasicist
koji je veliki duktusni raspon skica, studija, ali
i crtacke ricorde sakupljao u svojevrstan “Liber
veritatis” (Muzej Castelvechio, Verona) kao
thesaurus, ali i zastitu invencija. Takav je od-
nos prema crtezima karakteristican za velike
barokne radionice no, ako se ovaj crtez moze
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i smatrati memorijom slike s oltarne pale sv.
Eufemije nije iskljuceno da je crtez ipak Dori-
gnyjev autograf.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: SveS$tarov Simat, Zagreb, 2009.,
45-46, kat. 191 20.

Krug Giambattista Tiepola
(Venezia, 1696. - Madrid, 1770.)
Mattia Bortoloni?
(San Bellino, 1695. - Bergamo, 1750.)
Recto:
18. Alegorija velikodu$nosti
prema stropnoj slici Giovannija Battista Tiepola u palaci
Dugnani (prethodno Casati) u Milanu (1731.)
pero, kist, smeda tinta, laviranje sepijom, papir,
502 X 451 mm
natpis dolje lijevo, perom i tintom kojom je izraden i crtez:
(distinto) disegno del Tiepolo eseguito da esso (nel) palazzo Del
Conte Casati alla Cavalchina nec (...)
signature nema
vodeni znak po sredini tesko ¢itljiv
Verso:
Dvije skice: Stojeé¢i muski lik u skra¢enju odozdo
(na sredini lista gore)
Rimski vojnik s leda nagnut i oslonjen na ma¢ (?) (prema
rubu lista, desno u donjoj polovici)
crna kreda
signature nema
Inv. br. MSU BH-79
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Natpis na crtezu stropne freske s prizorom
alegorije Velikodusnosti u sveéanoj sali palace
Dugnani u Milanu, biljeZi kako je rije¢ o osobi-
tom (iznimnom ili poznatom) Tiepolovom crtezu
realiziranom u palaci grofa Casatija u Cavalchini
.... U Zbirci Benko Horvat pripisuje se Tiepo-
lovu krugu i karakteristi¢an je za crtez d’apres
koji nastaje u funkciji diseminacije invencije
ili radionicke dokumentacije. “Adresa” koja se
nalazi u natpisu dragocjeni je argument kako
je crteZ nastao prije 1753. kada palaca prelaziu
vlasni$tvo obitelji Dugnani. Palaca se jo$ nazi-
va Cavalchina - prema prvim vlasnicima i gra-
diteljima - premda je 1730. otkupljuje grof Ca-
sati koji 1731. narucuje od Tiepola dekoraciju
svecane sale. Taj slijed vlasnika palace govori
kako crtez vjerojatno nastaje tridesetih godi-
na i to u vrijeme aktivne Tiepolove radionice
u palaci te kako je mogucée autorstvo crteza u
krugu ucenika i asistenata radionice. Ocrtani
svod, s iluzionistickom alegorijskom kompo-



zicijom, apoteoza je vrlina i velikoduSnosti
obitelji Casati prispodobljena kroz epizode iz
Zivota i junastva republikanskog generala Sci-
piona. Na samom crtezu izuzet je sloZeni arhi-
tektonski iluzionizam izmedu vijenca i freske,
a paznja je usredotocena na figuralnu kompo-
ziciju uz inadice u figurama i pojedinostima te
proporcionalno krupnije likove Sto prigusuje
Tiepolovu prostranost “nebeskog” svoda i nje-
govo ozraceno komponiranje. Moguéi crtac
medu majstorovim venecijanskim asisten-
tima je Mattia Bortolini “¢iji se potez tesko
razlikovao od majstorova”. Bortolini ocrtava i
zaokruZuje obrise, oznacava siglama anatom-
ske detalje (kao Tiepolo), ali je sklon linijskom
zatvaranju oblika bez sinkopiranja linija i sje-
na, delikatne linije pera i nakupina tonskih
mrlja koje uévrséuju crteZ svojstven velikom
majstoru (vidi vise od stotinu Tiepolovih crte-
Za u tehnici pera i lavirane tinte http://www.
themorgan.org/search/site/tiepolo?f[o]=bund-
le%3Adrawings).

U prilog Bortoloniju govore usporedbe nje-
govih crteza (Pignatti 1980., str.75, kat. 47, 48;
Zbirka Ambrosiana; Bettagno, Palewski 1971.)
te slike u ulju iz Musée de Beaux Arts, Peu koja
u kompoziciji de sotto in su (skracenja odozdo s

motivom gotovo okomito iznad) mnogostuko

ubire invencije Tiepolovih svodova gdjegdje u

Sturostima i obrisima koji se raspoznaju i na
ovom crtezu.

Dvije medusobno neovisne skice u crnoj kredi
na poledini, koje nisu u vezi s kompozicijom
recto, vijerovatno su od ruke istoga crtac¢a. Ri-
je¢ je o skici naglog skrac¢enja volumena odoz-
do na modularnoj muskoj figuri u ideji neke
stropne kompozicije i o liku (rimski vojnik)
nagnutom prema naprijed koji je ocito bio ta-
koder u funkciji skice ili studije figure. Za obje
skice / studije moZe se takoder pretpostaviti
da su dio procesa definiranja invencija za zid-
ne slike Scipionove povijesti palaée Dugnani
(prethodno Casati).
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov
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Nepoznati majstor, Napuljska skola
prva polovica ili sredina 18. stolje¢a
19. Ekstaza sv. Guglielma iz Vercellija
(Monte Vergine),
prema slici Francesca Solimene
bakropis, laviranje sepijom, 206 x 164 mm
signatura dolje lijevo: Solimena inv. del:; dolje desno perom
i smedom tintom: Alessandro Marche: / sini - S. Pacini
sculpsit
vodeni znak fragmentarno vidljiv: dva mjeseceva srpa
i neidentificirani oblik
Inv. br. MSU BH-76
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Crtez je prema kataloskom opisu iz zbirke
Benko Horvat, prema signaturama na crtezu,
nastao prema invenciji Francesca Solimene.
Prema istom opisu lavirao ga je sjevernotali-
janski (veronsko-venecijanski) slikar i trgovac
umjetninama kasnog barokairokokoa Allesan-
dro Marchesini (1664. - 1738.), a gravirao u ba-
kropisu slikar Sante Pacini roden u Firenci tek
1734! Nemoguénost da su prema godinama Zi-
vota ovi majstori suradivali jedinom sigurnom
odrednicom u signaturi ostaje podatak kako
je invencija kompozicije nastala prema crte-
7u Francesca Solimene (Nocera, 1657. — Barra,
1747.) najveceg napuljskog slikara prve polovi-
ce 18. st. Vezu izmedu kompozicije i Frances-
ca Solimene nalazimo na gravuri (bakrorez i
bakropis) Ekstaza sv. Guglielma iz Vercellija iz
British Museuma (inv. br. 1949,1008.257) Gi-
useppea Magliaria, koju je izradio i objavio u
Napulju izmedu 1720. i 1750. godine. Maglia-
rijeva gravura s viSe likova i mizanscenom da-
leko je kompleksnija u kompoziciji, a u tehnici
je gusta tonska rekonstrukcija slike. Lavirana
grafika iz zbirke Benko Horvat svedena na dva
glavna lika ocita je simulacija crteza u opona-
Sanju duktusa perom i to upravo u maniri, cr-
tackim ligaturama i osvjetljavanjima Frances-
ca Solimene. Postoji stoga i moguénost kako je
crtacu/graveru, za kojeg se moZze pretpostaviti
da pripada napuljskoj skoli, u izradi ovog lavi-
ranog bakropisa kao predlozak bio na raspola-
ganju upravo majstorov crtez.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov




Giambattista Pittoni
(Venecija, 1687. - Venecija, 1767.)
Recto:

20. Dvije studije i dvije skice: sv. Dominik (?),
sv. Rosa iz Lime i dvije manje skice
crna i bijela kreda na sivo plavom papiru, 275 x 199 mm
signature nema
vodeni znak kruna u medaljonu (polovica znaka)
Verso:

20.a Redovnik koji kleci
crna i bijela kreda
signature nema
Inv. br. MSU BH- 77
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Veoma lijep, tonski razraden crteZ s bijelim
lumeggiaturama i dvije figure u prosedeu cr-
tackih studija s prednje strane crteza, na prvi
pogled se ¢ine kompozicijski povezane, no one
su prema gestama i retorici vjerojatno studij-
ske inacice za kompoziciju oltarne pale svete
konverzacije. Opéa odrednica za crtez u Zbirci
Benko Horvat kao talijanska $kola 17. st. ipak
se suZava na venecijanski prostor prve pol. 18.
st. Lijevi muski lik nema atributa raspoznava-
nja, no prema redovni¢kom habitu rije¢ je o
dominikanskom svecu. Isti, ali u razmjerima
umanjeni lik u pentimentima dinamicne linij-
ske skice nalazi se u manjem mjerilu na desnoj
strani crteZa. S desne strane redovnika jos je
jedan skicozni lik (Zenski?) koji kle¢i. Studija
redovnice u poprsju je sv. Rosa iz Lime, domi-
nikanka treceretkinja, patrona Perua i prva
kanonizirana svetica (1671.) rodena na novom
kontinentu. Zbog ljepote nazvana RuZom pa
je njen atribut cvijet u ruci ili kruna od ruza.
Redovnik i redovnica ocrtani su ¢istim obri-
sima, strukture draperija su sigurne i pomno
oblikovane svjetlom, sjenom i linijom, likovi
u pokretima i fizionomijama pokazuju meku
isposnicku emocionalnost. Sv. Rosa u istan-
¢anim crtama lica punih vjeda, sitnih usta i
tijela, u ritmickim dijagonalama geste i naklo-
na upravo je Pittonijevska. Karakteristi¢ne su
za Pittonija i tonske SrafaZe, kao i crtez ruku
istanjenog zgloba zape$¢a i rakurs otvorena
dlana te osobito umnoZeni pentimenti desne

ruke dominikanskog sveca Pittonijevi su (crte-
Zi ruku u Zava Boccazzi: kat. D. 291D 33). Tome
pridruZujemo i sigurna kraéenja glave (svetac)
s istaknutim vrhom nosa (Zava Boccazzi: kat.
D28). Na crtezu s poledine lista ¢itav format
zauzima, u istoj tehnici i crtac¢kim svojstvima
kao crteZi recto, klecedi lik sveca kojega moz-
da moZemo prepoznati kao franjevackog sveca
iteologa Sv. Bonaventuru. Unato¢ veoma rijet-
koj i nesigurnoj vezi Pittonijevih skica i studi-
ja sa realiziranim slikama, obiljeZja crteza iz
zbirke Benko Horvat ipak omoguéuju da se,
osim sa njegovim crtackim duktusnim struk-
turama, na osnovi tipologije svetackih likova i
morfologije njegovih oblika i ina¢ica, usporedi
s oltarnom palom Bogorodice s djetetom sa sv.
Rosom iz Lime, Karlom Boromejskim, sv. Bonaven-
turom i sv. Dominikom (1735.) iz rimske zbirke
Prampolini. Poredbe pittonijevskih obiljeZja
crteza, u tehnici, duktusu i boji papira naci
¢e se i u uzorcima iz Courtald Instituta u Lon-
donu (inv. D.1978.PG.129 ) te County Muzeja u
Los Angelesu (inv. 53.20.3), a najveci okupljeni
fond (oko 200 crteza) nalazi se u Fondazione
Cini (Fondo Giussepe Fiocco).
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov

325
Crtezi

Katalog



326
CrteZi

Katalog

Giovanni Domenico Ferretti
(Firenze, 1692. - Firenze, 1768.)

21. Skica za stropnu dekoraciju s puttima
olovka, pero, crna tinta, laviranja i bijela tempera na
zelenkastom papiru,
235X 190 mm
natpis verso gore sredina perom i crnom tintom: 57
signature nema
vodeni znak
podrijetlo: otkup od ud. Kr$njavi
inv. br. KG HAZU 3052
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteZa

Atributivhu smjernicu za crteZ kasnobaro-
kne, vjerojatno i stropne dekoracije krajem
1990.-ih daje Konrad Oberhuber (dugogodisnji
ravnatelj becke Albertine) prigodom posijete i
pregleda zbirke Kabineta grafike HAZU. Ime-
nujuéi kao moguceg autora firentinskog slika-
ra Ferretija ili njegov krug smjestio je crteZ u
ambijent toskanskog rokokoa. Ferreti poznat,
uz Stafelajno portretno slikarstvo, po “svije-
tloj” fresko produkciji u palac¢ama i vilama
Toskane bio je sklon kjaroskuralnim tehnic-
kim prosedeima u crteZima. Prema tipologiji
putti — s perjastim krilima u perspektivnim
skracenjima di sotto in su - zasigurno potjecu
iz Ferretijeve StafaZzne obitelji putta u mitolo-
gijama i alegorijama njegovih velikih stropnih
ciklusa (usp. kompozicije Otmica Europe u pa-
la¢i Montecitorio u Rimu i Rodenje Venere u
palaci Sansedoni u Sieni, Baldassari 2002., kat.
45, 112, 191). U svojoj definiranosti crtez moze
biti kategoriziran kao disegno di presentazione i
istodobno disegno di ricordo koji je u svojoj bri-
zljivoj izvedbi bio na raspolaganju kao uzorak
ili predlozak za prijenos u veé¢u kompoziciju.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: SveS$tarov Simat, Zagreb, 2009.,
50, kat. 24.




Francesco La Marra
(Martina Franca, Apulija, 1728. - Napulj, 1787.)
Recto:
22. Pokolj nevine djece
pero, kist, lavirana smeda tinta i sepija, tragovi podcrteza
crnom kredom, 358 x 475 mm
signatura dolje desno: G. B. Marcola
Verso:
22.a Igra loptom
pero, smeda tinta, tragovi podcrteZa crnom kredom
signatura gore lijevo kut: tesko ¢itljiva zamucena sangvina
vodeni znak nema
Inv. br. ATM 1164 1 1165
Zagrb, Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

Francesco la Marra pripadnik je zapletene Na-
puljske crtacke skole koja je u fenomenu cr-
teza, osim dominantnih umjetnickih li¢nosti,
dugo bila izvan umreZenih istraZivanja talijan-
skih umjetni¢kih sredina. Tim viSe je zanimlji-
vo sigurno atribuiranje ovog crteza (pripisiva-
nog Luci Cambiasu, a prema naknadnom nat-
pisu u obliku signature veronskom majstoru
Giovanni Battisti Marcoli (vidi kat. ) Francescu
La Marri koji se prvotno kao grafi¢ar, a potom
i slikar razvija i afirmira u drugom napuljskom
narastaju ucenika Francesca Solimene u koji-
ma se ve¢ detektiraju infiltrati neoklasicizma.
Atribucija crteza Pokolj nevine djecice (recto)
zasniva se na ¢itanju rukopisa i njegovih linij-
skih i tonskih oblika te usporedbi kompozicije
i tipologiji figura u La Marrinu crteZu Otkrice
pravoga kriZa iz Statens Muzeja u Kopenhage-
nu. (Kao jos jedan argument ove jasne atribuci-
je u tijeku obrade kataloga Slaven Perovi¢ jav-
lja kako je signaturu zamuéenom sangvinom
na poledini crteZza moguée mozda identifi-
cirati kao La Marrinu!) Treba istaé¢i tonsko
laviranje u boji sepije i smede tinte koja daje
osobitu svjetlosnu atrakciju slikarovu zrelom
rukopisu. Ispravna je i zanimljiva opaska (Pe-
rovié), kako ubojito oruzje kojim se vojnici na
crtezu dosljedno sluZe lijevom rukom, moz-
da upudéuje kako je crtez zrcalno komponiran
kao predlozak gravuri. Kako je rije¢ o crtackoj
tehnici laviranja takoder je moguée kako je
u projekciji prijenosa u grafiku pretpostavi-
ti akvatintu, odnosno maniere au lavis koja je

tada, kao tehnika simuliranja crteza bila veé¢
prisutna. Verso je u ¢istom linijskom crtezu
perom prikazan prizor igre loptom zvane il gi-
uco del pallone u kojoj sudjeluju cetiri mladiéa
koji stavovima, pokretima i posturama imaju
obiljeZja La Marrinog dinamickog izraZavanja
tijelima. Osobitost na poledini je i skicozni
podcrteZ olovkom grupe likova, dijelom igra-
¢a pallona koji se mogu smatrati i skicom za
publiku (Perovi¢).

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Perovi¢, 2007.

327
Crtezi

Katalog



328
CrteZi

Katalog

Lombardska skola
druga polovica 18. st.
23. Model za zidnu kompoziciju s franjevackim
svecima i biskupskim znamenjem
pero, kist, smeda tinta, lavirana sepija, bijela tempera,
podcrtez crnom kredom papir, 406 x 287 mm
signature nema
vodeni znak: slovni redak i ispod njega golub
Inv. br. MSU BH-74
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Lavirani crtez perom modello je za lijevu stra-
nu visokog pravokutnog panela zidne slike
u konceptu quadro riportato. Mogao je imati
funkciju prijedloga za narudzbu, a neiscrtana
desna sugerira zrcalnu simetriju kompozicije.
MoZe se pretpostaviti predloskom za Stukatu-
ru, kombinaciju Stukature i slikanih polja ili
trompe-Uceil-a u iluziji reljefa i slike. U zbirci se
navodi “nacrt za strop” upitan u konceptu li-
nearne prespektive kompozicije. Ornament je
ocrtan u idiomu rokokoa, utiSan neoklasi¢nim
umirivanjem obrisa te “aplikacije” ornamena-
ta bez iluzionistickih prostornih igri. Takoder
nema povezanosti sa “slikarskim” figuralnim
poljima.Ta obiljeZja upuéuju na moguéu pri-
padnost lombardskom krugu druge pol. 18. st.
kada prostor uz utjecajni venecijanski krug,
biva izloZen neoklasicizmu stila Luja XVL
Ikonografija crteZa - kako simbola u dekora-
tivnom “tropheionu” tako i u likovima franje-
vackih svetaca ugaonih slika i sredi$nje kartu-
e - upucuje kako modello nije bio namijenjen
svjetovnoj gradevini. U sveZnju “tropheiona”
nalazimo pastoralni biskupski Stap, nadbi-
skupski kriZ s dvije popre¢ne grede, ukrasne
ki¢anke, kadionicu, evangelijarij. U dva lijeva
kutna osmerokuta prizori su sv. Franje Asiskog
pred knjigom i raspelom i sv. Klare u habitu s
monstrancom. Kako se radi o franjevackim
svecima u srednjem polju pretpostavljamo
Margaritu Kortonsku, franjevacku “Magdale-
nu pokajnicu”.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov




Gaetano Gandolfi
(San Matteo della Decima, 1734. -

Bologna, 1802.)

24. Judin poljubac

pero, kist, smeda tinta, lavirana sepija, 186 x 150 mm
signatura gore desno smedom tintom: Gaitan Gandolfi f.
vodeni znak nema
Inv. br. MSU BH-184
Zagreb, Muzej suvremene umjetnosti,
Zbirka Benko Horvat

Gaetano Gandolfi i njegov brat Ubaldo su ka-
snobarokni slikari koji tendiraju i zalaze u ne-
oklasicizam. Djeluju u Bologni, studiraju na
akademiji Clementini, a crtacki i jedan i drugi
posjeduju dualni raspon izmedu kreda plasti¢-
kih modulacija koje su dug akademiji te crteza
perom nepredvidivih linijskih grafizama, ton-
skih mrlja i sjena (vidi kat. 25). Premda je crtez
signiran i pripisan Gaetanu Gandolfiju prema
analogiji “razvezanih” linija fine nervature u
smedoj tinti te velikim plohama laviranih ton-
skih sjena u narativnoj i ekspresivnoj funkciji
duktus je srodan i autografima njegova brata
Ubalda. Ekspresivni crtez emocionalne nara-
cije jednostavne kompozicije tematizira Judin
poljubac. Tema svetog poljupca i poljupca pre-
ma ikonografskom kliSeju sugerira kako je de-
sni lik Kristov, a lik od kojega ga dijeli duboka
sjena i u sjeni skrivenog lica je Juda.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov




330

Crtezi

Katalog

Gaetano Gandolfi
(San Matteo della Decima, 1734. -
Bologna, 1802.)
Recto:
25. Tri glazbenice na lutnji i harfi
pero, kist, tamno smeda tinta, tamna sepija, laviran
pigmentom crvene krede, papir bez boje, 220 x 220 mm
natpis: recto numeracija vertikalnih stupaca rastera
sangvinom:1/2/3/4/5/1/2/3
Verso:

¢itavom povrsinom papira perom i smedom tintom:
Longhezza // Longhezza / Piedi // Pertiche ispod kojih se

nastavljaju racuni i brojéane proporcije u nekoliko

stupaca; dolje uz rub: Giardin corte et horto -
suma Piedi Longhezza
signature nema
vodeni znak nema
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
Inv. br. KG HAZU 1885
Zagrb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Naéinom crtanja u maniri nitaste razigrane
linije pera, crtez pripada stivu rokokoa. Lavi-
rani pigment sangvine crtezu pridaje lakoc¢u, a
zZivost likova prati opis slobodne linije. Prisut-
na je atmosfera venecijanskog kasnog settecen-
ta, Sire podruéje Veneta, njegove vile i palace,
ali i opcija venecijanskih i bolonjskih majsto-
ra. I to, osobito Gaetana (kat. 24). i Ubalda Gan-
dolfija pripadnika slikarske obitelji, vezane uz
slikarsku bolonjsku tradiciju akademije vidlji-
vu u crtezima kredom dok u crtezima perom
oslobadaju liniju od deskripcije, a tonska mrlja
nerijetko stvara fluid atmosfere. Niz kompa-
racija s crteZima ipak upucuje na ime Gaetana
(crtez Iz Los Angeles County Museum, inv. br.
54.12.13) ponajvise u razvezanosti linijskog tije-
ka, a moguénost da je crtez bio radionicka ski-
ca u funkciji pozicioniranja kompozicije zidne
slike ili panela predoc¢ava rasterna mreza (kva-
draturiranje) i oblik kompozicije, mozda ¢ak
neucrtane iluzionisti¢ke arhitekture, odnosno
arhitektonskih elemenata s tri Zenska lika s
glazbalima koji sjede na balustri balkona ili
¢ine okvir zidnog otvora. Takoder numeracija
vertikalnih stupaca rasteraod1dosiodi1do3
(po horizontali) moZe znaditi da je kompozicija

s desne strane - premda nema tragova crteza

- mogla biti duza. Za daljnju ideju o funkciji

i namjeni ovog crteza zanimljive su biljeske

verso koje, ako su povezane s crtezom, mogu

upudivati da je rije¢ o konceptu zidne slike

povezane s portikom ili vrtom (Giardin corte et
horto - suma Piedi Longhezza).

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Svestarov Simat, 2008., 76, kat. 8;
Simat, 2009, 70, kat. 40



Nepoznati venecijanski majstor
sredina ili druga polovica 18. stolje¢a
26. Otmica Prozerpine na obali sicilijskog jezera
kist i lavirana sepija, malobrojni lineamenti perom, papir,
317 X 445 mm
Signatura dolje lijevo, sitnom izblijedjelom starom
grafijom, slabo ¢itljiva, slicna tinta kao i crtez:
Gio batta ...Lor (?)
vodeni znak: tri mjeseceve Cetvrti (Venecija)
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1901
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Amor koji gada strelicom, Plutonovi konji,
uplaSene nimfe te gréevita borba izmedu
Zenskog lika i podzemnog boga Plutona koji
biva pogoden strelicom ne ostavljaju sumnje
u mitolosku temu otmice Prozerpine na obali
sicilijskog jezera. Pri tome je kompozicija bo-
Zanskog para u borbi zrcalna inac¢ica Bernini-
jeve Otmice (1622.) iz rimske Gallerie Borghese.
Veliki format papira i njegov vodeni znak u
obliku tri mjeseéeve Cetvrti (tre lune) upucu-
je na venetsko podrijetlo crteza oko polovice
18. st. Razvedena i dinami¢na kompozicija iz
niZeg rakursa, prema nacinu tonskog i slikar-
skog laviranja kistom, gotovo bez linijske pot-
pore potvrduje venecijansko ozraéje rokokoa.
Prema crtackim obiljeZima moZe ga se opi-
sati kao skicozni modello nepoznate slikarske
kompozicije, a crtan u rizi¢noj tehnici kista i
transparentnog medija pokazuje i svoje slabo-
sti. Dodiri i sliénosti s Gasparom Dizianijem
(1689. -1767.) mogu se pronadi u njemu pripi-
sanom modelu u ulju Otmica Dejanire (anti-
coantico.com) za istomenu majstorovu sliku
u Musée d’Art et d’Histoire u Zenevi, a duktu-
sno i u tehni¢kom konceptu pokazuje takoder
podudarnosti s Dizianovim Padom Faetona iz
Nacionalne galerije u Washingtonu (osobito u
nacinu ocrtavanja i tipologiji konja (svojevrsni
morellijanski autorski signum). Medutim, una-
to¢ asocijacijama s Dizianijem na temelju sli-
karskog zbog izostanka njegova crteza perom
izlomljenog i ekspresivnog grafizma (crtezi

iz Muzeja Correr, Pignatti 1981. kat. 227-421).
te$ko je ustvrditi autograf te je mogudée auto-
ra traziti i u krugu venecijanske braée Liberi i
Carla Lotha.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov
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Giambettino Cignaroli
(Verona, 1718. - Verona, 1770.)
27. Venera u oblacima s puttima, kupidovom
strelicom i golubom
pero, kist, smeda tinta, akvarel, podcrtez olovkom,
podlijepljen na karton, papir, 346 x 254 mm
signatura dolje desno perom i smedom tintom:
Giambettino Cignaroli
vodeni znak nije vidljiv
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
Inv. br. KG HAZU 1917
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Premda signatura ne pripada Cignaroliju crtez
moze biti pripisan majstoru, znacajnom sli-
karu i akademskom autoritetu venecijanskog
settecenta. Bio je proslavljeni i plodni crtac¢
uglavnom religiozne i mitoloSke tematike, a
njegovi su crteZi bili dijelom posve neovisni
o slikanom opusu. Venera u oblacima s kupido-
novom strelicom u ruci i golubom koji je “cigna-
rolijevski” atribut ove boZice, besprijekoran je
crtez klasicisticCke metodi¢nosti, rokoko de-
kora i uzorka ¢istog disegna perom u skupini

putta. Kao da je rije¢ o svojevrsnom homageu
idealnom crteZzu Carraccijevog kruga i bolonj-
ske Skole, kojoj se akademija koju je Cignaroli
osnovao u potpunosti posveéivala. Pri tome
strelica usmjerena prema puttima gotovo u
simboliénoj doskocici sugerira kao da ¢ée iz nje
potec¢i boja daju¢i rumenilo i boju njihovim
obrisima.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Sves$tarov Simat, Zagreb, 2009.,
61, kat. 32.



Giovanni Battista Marcola
(Verona, 1711. - Verona 1780.)
recto:
28. Anhiz vodi sina Eneju na zakletvu
pero i kist, smeda tinta, laviran smedom tintom, tragovi
laviranja sepijom, bijela tempera te tragovi podcrteza gra-
fitom na teSkom papiru grafickog otiska, 350x440 mm
signatura i natpis, pet redaka na poledini smedom tin-
tom u setecentskoj grafiji: Anchise fd giurar Enea, suo filiolo
/ ancor fanciulo con presentar al tempio la spada / e ua esser
nemico dei greci - / disegnato da Gio Batta: Marcola il vechio
Veronese / Dipinto nel schenal della caroza di rigimento la pri-
ma de sua Eccelen Giustinian
verso:
28.a Atlantis Maximi iz palace Farnesiana na
Campum Flores
bakrorez: 298 x 172; 350 X 440 mm
natpis graviran ispod prikaza u sedam redaka: Atlantis Maximi
stauta marmorea, sustinens Globus Caelestem, astrorum signis
ornamentum : (...) Vrbis modo assernatur in Palatio Farnesiano
al Campum Flores.
signatura: Marco Marcola
vodeni znak nema
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1915
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Crtez gotovo slikarske tehnike pitture di tocco
dijelom skicozne, a dijelom studijske naravi
autograf je Giovanni Battista Marcole, osniva-
¢a svestrane obiteljske slikarske radionice u
Veroni koja je djelovala do kraja settecenta. Kao
voditelj radionice posvecen je crtezu u funk-
ciji akumuliranja invencija i predlozaka djela
koje nije uvijek i sam izradivao. Osim teme u
poduZem natpisu stare grafije, koji se nalazi
na poledini crteZa (zajedno s njegovom signa-
turom), saznaje se kako je crtez predlozak za
sliku “na pregradi kocije njegove presvijetlo-
sti Giustin(iana)”. Jedna od Giovanni Battiste
Marcole potpisanih i sa¢uvanih potvrda u ve-
ronskom drzavnom arhivu, o primitku novca
za vrata kocije sa slikom Zrtvovanja Ifigenije s
imenom naruéioca te opisom slike, dragocjen
je usporedni dokument i za crteZ iz Kabineta
grafike. Nova signatura koja nosi ime Marca
Marcole, sina Giovannija Battiste, oceva su-
radnika, i uz bracu i sestru nasljednika radio-
nice pronadena je tijekom restauracije crteza
2014. godine. (Ana Petkovié, 2014.). Ta nova
signatura mogla bi promijeniti ime autora cr-
teZa, no veca je mogucénost, prema usporedbi

Iy
L dmr
!

rukopisa, to¢nije upisa prezimena “Marcola” u
natpisu kako je Marco Marcola parafirao crtez
iautor je natpisa koji se pripisuje njegovu ocu.
Jos jedna osobitost ovog crteza, koji je vjerojat-
no bio modello za narucioca pa je rabljen deblji
papir, jest poledina sa sa¢uvanim bakrorezom.
Prikazana je rimska kopija helenisticke skul-
pture Atlasa Farnese (Atlantis Maximi) koji na
pleéima nosi nebeski globus ukrasen astrolos-
kim znakovima i Argosovim brodom. Vjerojat-
no iz neke publikacije 17. st.

Margarita Simat Svegtarov

Bibliografija: Svestarov Simat, Zagreb, 2009.,
54, kat. 27; Petkovié, 2014.
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334 Giovanni Battista Marcola
(Verona, 1711. - Verona, 1780.)
Crtezi Marco Marcola?
(Verona, 1740. - Verona, 1793.)
Katalog Tri crteZa na jednom listu iz biljeZnice sa
skicama
sredina 18. stoljeca
Recto:
29. Jupiter (ili Ajax) i dvije Zenske figure
pero i smeda tinta, lavirana smeda tinta, olovka, papir,
388 x 261 mm
Signature nema, gore desno na prikazu natpis perom
i smedom tintom setecentsknom grafijom, teze ¢itljiv,
u Sest redaka: Conferanze o sulla Favola di Teatro / Livia
Fontana presenta a / Giunone della erba (...) bana acio scovra /
gelosito e a lui fedela (...)
Verso:
29.a Tri lika u borbi (Lucifer gura u duse u pakao ?)
pero i smeda tinta, lavirana smeda tinta, podcrtez
olovkom, papir, 198 x 261 mm
signature nema
Verso:
29.b Alegorijski ili mitoloski prizor
pero i smeda tinta, lavirana siva tinta, 198 x 261 mm
signature nema
vodeni znak: tri mjeseceve Cetvrti
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1894
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

U gradskoj biblioteci u Veroni ¢uvaju se li-
stovi biljeZnice sli¢ne veli¢ine u kojima se na
otvorenom folio formatu recto i verso nalazi
viSe crteza pripisanih Marcu Marcoli, Giam-
battistovu sinu. Iz takve radionicke biljeZnice
pripisujemo i podrijetlo ovih crteza od kojih
dva pripisujemo rukopisu Giovanni Battiste
Marcole u visoko baroknom idiomu. Crtez
recto, koji pokriva ¢itav folio format deskrip-
cija je i ilustracija mitoloskih likova moguce
nacrtanih prema antickim uzorima i oZivlje-
nih gestama u tankim linijama crta¢kog pera i
smedem laviranju. CrteZi na poledini u karak-
teristi¢nim retorickim emfazama i dramatici
tonskih lavaza u dva tona tinte, mogli bi biti

segmenti razradenijih kompozicija, ne daleko
od one namijenjene vratima kocije (kat. 28 ) ili
moZda ¢ak i za veée kompozicije.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: SveStarov Simat, Zagreb, 2009.,
56, kat. 28.
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Marco Marcola
(Verona, 1740. - Verona, 1793.)
30. Prizor na trgu sa zdencem
pero i kist, smeda tinta, podcrteZ sangvinom, laviranje se-

pijom i smedom tintom, papir podlijepljen na karton,
188 x 295 mm
signature nema
vodeni znak nema
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)
inv. br. KG HAZU 1910
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteZa

Crtez Marca Marcole (sin i ¢lan radionice Gio-
vannija Battista Marcole) moZe se kvalificirati
Zanrovskim narativnim prizorom na gradsko-
me trgu s gradskim zdencem. Medutim, on je
konceptualno zanimljiv jer sadrZi niz motiv-
skih citata, ali i naéina crtanja upucujuéi na
metodu i umjetnicki profil radionice Marcole.
Zanimljiv je i zbog podcrteza sangvinom koji
je vidljiv na ¢itavoj povrsini papira i koji pre-
ma pentimentima govori o mnogim predomi-
§ljanjima, a pokazuje i niz motiva koji su ostali

tek u obrisu. Primjerice Zenski lik na magar-
cu podsjeéa na Marijin bijeg u Egipat dok dva
muska lika gestama podsjec¢aju na mimiku li-
kova Commedie dell’ Arte. Lijepi kistom iscrtani
Zenski lik s leda tipi¢ni je Stafazni motiv pri-
mjenjivan od njegove invencije u Rafaelovoj
radionici u éitavoj Europi, a u Italiji do Seba-
stiana Riccija (mnostvo njegovih iscrtanih ina-
¢ica) do rokokoa i Francesca Guardija (vidi kat.
34). Pretpostavci da crteZ pripada ruci Marca
Marcola idu u prilog citati i na¢in, ali i tipolo-
gija puckih likova koju nalazimo u jo$ dva nje-
mu pripisana crteZa iz zbirke Kabineta grafike
HAZU (Svestarov Simat 2009., kat. 38-39).

Margarita Simat Svegtarov

Bibliografija: SveStarov Simat, Zagreb, 2009.,
66, kat. 37.
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Pier Antonio Novelli
(Venecija, 1728. - Venecija, 1804.)
recto:

31. Polufigura Krista
nakon 1774.
pero, smeda tinta, trag crvene krede, 280 x 185 mm
signature nema
Verso:

31.a Skica, biskup u molitvi
sangvina
signature nema
po sredini vodeni znak
podrijetlo: Zbirka Tiller (1950.)

Inv. br. KG HAZU 1883
Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Zbirka starih crteza

Dva u rukopisu i tehnici sasvim razlicita cr-
teZa (recto i verso) ilustriraju, u suvremenom
izvjeStaju opisanu, Novellinu umjetnié¢ku spo-
sobnost kojem se pripisuje “ogromna imagi-
nacija koja mu omoguéava da vlada s deset i
viSe maniera”. U crtezu Krist u polufiguri nala-
zimo Cisti lineament perom, koji Srafiranjima,
u sustavima paralelnih linija pokazuje, kodove
gravera. Pri tome sumarne linijske kadence
tankog pera u poprsju pokazuju kako je No-
velli usredotocen na deskripciju Kristova lica.
Upravo tretman Kristova lica, analogan nizu
njegovih crteza fizionomija, datira crteZ nakon
1774. godine i njegova puta u Bolognu gdje je
proucavao Guida Renija (1575.-1542.) i bolonj-
ske gravere Renijeva opusa. Dakako Novelli
stvara empatic¢ni i zamisljen lik i izostavljajuci
patnju, sentimentalno isticué¢e milost lika. O
zaokupljenosti Renijem koji Novellinoj figura-
ciji pridaje dah emocionalnosti govore njegovi
crtezi iz Muzeja Correr s biljeSkom “il disegno
a memoria... di Guido”. Na poledini crteZa na-
lazimo meku sangvinu crkvenog dostojanstve-
nika i dakona koji drZzi pastoralni Stap, a moZze
podsjetiti na venecijanski cinquecento i crteze
Jacopa Bassana i to osobito u na¢inu dugih pa-
ralelnih Srafaza.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Svestarov Simat, Zagreb, 2009.,
63, kat. 34.
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Krug Francesca Fontebassa
(Venecija, 1707. - Venecija, 1769.)
32. Borej otima Oritiju
druga polovica 18. stolje¢a
pero i smeda tinta, papir, 231 x 355 mm

signature nema
vodeni znak nema
Inv. br. ATM 1142
Zagreb, Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

Krug ovog crteZa €ini se izvedenicom viso-
kobaroknih oblika Sebastiana Riccija i Gia-
nbattista Tiepola $to u koncepciji figuracije
upucuje na venecijanski ambijent, a zanimlji-
va crtacka ondulacija linije i dinamiziranje
prostora usporednim krivuljnim S$rafazama
navodi na crtacki rokoko. U svom konceptu
moZe biti zamisljen kao ilustracija, zidna slika
i gravura s razradenim mitoloskim prizorom
u gustom linijskom grafizmu. Crtackim na-
¢inom, tipologijom likova Zivih i emfati¢nih
gesta te isticanjem udova (ruke i noge) u speci-
ficnim rakursima, nalazi se u blizini motivike
i komponiranja Francesca Fontebassa u ¢ijim

se crteZima mogu pronaci raznoliki sustavi
Srafiranja, no ne i ovako sustavno razrade-
no gotovo u graverskom duktusu.Tipic¢an je i
krajolik naznacen s dva stabla u funkciji repo-
ussoira, naglasavanja i zaokruZivanja prizora.
Prikaz odnosno prizor - uzbuden i uskomesan
ambijent dramatiziran bujnim oblakom i svi-
jetlo-tamnim kontrastima s mitoloskim likovi-
ma nimfa, stara¢kim likom koji personificira
rijeku te pretpostavljenim likom Boreja (bog
vjetra) duhovito napuhanih obraza (kao i na-
puhani oblaci) - karakteristi¢an je postav ka-
snobarokne i rokoko mizanscene, a koncepcija
i postav likova, navode opetovano na utjecajni
krug Fontebassa.
(neobjavljen)

Margarita Simat Svestarov



Francesco Guardi
(Venecija, 1712. - 1793.)
recto:
33. Galantna scena
1760-te
pero i laviranje smedom tintom, podcrteZ sangvinom
i olovkom, papir, 248 x 178 mm, podlijepljen na karton
signature nema
vodeni znak nema
verso ispod kartona:
Veduta venecijanske lagune s pogledom na Rivu dei Schiavoni
prema Piazzi San Marco, 1750-te
pero i laviranje, papir, 250 x 178 mm
Inv. br. ATM 1157
Zagreb, Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

Crtez Galantne scene iz muzeja Mimara pri-
druZuje se skupini od pet, u Europi sac¢uva-
nih, srodnih crteZa s motivima neuobicajeno
velikih machietta (figure konfigurirane u mrlji)
koje se pojavljuju kao osnovni motiv. Svojom
arkadijsko/galantnom rokoko temom u verti-
kalnim kadencama linija pera, karakteristic-
nim ligaturama i sinkopama te linijskim ocrta-
vanjima u recipro¢nim odnosima tonskih mr-
ljaisvjetla posve je podudaran (tehnika, velici-
na, format, papir) crteZzima iz Muzeja u Truru
(Cornwal), Muzeja Correr u Veneciji i Zbirke
grofa Seilerna u Londonu (preostala dva crteza
iz Stadelsches Kunstinstituta u Frankfurtu iz
ove tematske grupe prema rukopisu datiraju
se desetljece kasnije!). Tvrdnja o Guardijevom
capricciu i autografu na osnovi njegova crtac-
kog duktusa i vizualnih komparativnih argu-
menata, potkrijepljena je pronalaskom vedute
na poledini koja je, ispod kartona na kojemu
je galantna scena podlijepljena, bila nevidljiva.
Naime, kada je obavljeno istrazivanje infracr-
venom videosnimkom postala je razgovjetna
veduta (pod podlijepljenim kartonom nevid-
ljiva) koja se u obzorju Rive dei Schiavoni po-
dudara s crtezom na poledini iz Trura. Time se
bez sumnje potvrduje da Cetiri Galantne scene
nastaju u jednom mahu i to u crta¢kom ruko-
pisu iz konca 60-ih godina, na rabljenom i po
visini prerezanom papiru na kojem se nalazila

veduta Rive dei Schiavoni gledana s otoka Gi-

udecca iz 50- ih godina od kojih se desni dio

nalazi na poledini crteZa iz Trura, a lijevi na
poledini crteZa iz Muzeja Mimara.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Simat, 1991., 2-15.
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Giacomo Guardi
(Venecijia, 1764. - 1835.)
34. Capriccio s rusevnim tornjem
Kraj 18. st.
pero i kist, crna tinta, laviran sepijom, papir, 188 x 270 mm

signatura dolje desno: Guardi
Vodeni znak (u obliku cvijeta, iz Trenta, kraj 18. stoljeca)
verso okrugli Zig: Galleria Simonetti * Roma
(trgovac i sabira¢ Attilio Simonetti s antikvarnicom
u Rimu od 1880., Lugt, supp. 2288 bis)
Inv. br. ATM 1157
Muzej Ante Topi¢a Mimare, Zbirka crteza

Crtez koji je u zbirci prema signaturi bio pri-
pisan Francescu Guardiju i mogao se, prema
takozvanim filiformnim ili nitastim kontinu-
iranim linijama perom, pripisati njegovu ka-
snijem razdoblju, prema crta¢koj rahlosti ipak
se pripisuje njegovu sinu Giacomu. Repertorij
capriccia je karakteristi¢an, a prema motivskoj
klasifikaciji pripada rusticnim capriccima s ru-
Sevnim tornjem (Morassi, 1975., str. 66). Poka-

zuje Giacomu svojstvene disproporcije u pro-
storu i tanke epigonske linije perom kojim je
svladao o¢evu stenogramsku rukopisnu mani-
ru jednostavnim titranjem u ocrtavanju obri-
sa, dok tonske mrlje nastoje unijeti slikovitost.
Atribucija Giacomu Guardiju argumentira se
i slikom iz skupine minijaturnih capriccia iz
jedne londonske privatne zbirke (Dario Succi
1988, str. 376), a motiv Zene s djetetom je Gia-
como najvjerojatnije preuzeo iz jednog ocevog
crteza s macchiettama iz zbirke Musea Correr
koja se smatra Francescovom radioni¢kom
ostavstinom.

Margarita Simat Svegtarov

Bibliografija: Simat, 1991., 20-25.
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Nepoznati majstor
18. stoljece
Vise skica dekorativnih i arhitektonskih
detalja s puttima, recto i verso
Recto:
35. Skica ovala s dekorativnim okvirom
Verso:
35.a Vise skica dekorativnih arhitektonskih
detalja, putta i natpisa te skica crkve
Pero, kist, tamna sepija, laviranje svjetlom sepijom i crna
kreda, po sredini spojen lijepljenjem, naknadno
nepravilno obrezan po rubovima, na punijem papiru,
420 X 360 mm
natpis: po sredini lista: ave maria grazia / plena domi: /
nys tecum // benedicta tu in mulier(ibus) te jo§ nekoliko rijeci
od kojih su neke prekrizene i dijelom necitljiv natpis
signature nema
vodeni znak nema
podrijetlo: Otkup iz zbirke gde. Berte Dragicevi¢, 2013.
DUM KPM SL-349
Dubrovacki muzeji

Premda se prema veéem broju detalja arhi-
tektonske dekoracije ili dekoracije za kameni,
odnosno drveni namjestaj mozZe pretpostaviti
radionica, tri putta ili andela vjeSto nacrtana u
stilskom idiomu pretpostavljaju vjerojatno i
crtacki odnosno slikarski uvjezbanu ruku. Ta-
koder i rukopisne biljeSke i natpisi pokazuju
ispisani rukopis, a za latinsku biljesku prvih
stihova Zdravo Marije ne nalazimo poveznice
s crtezima. Recto je pravilno iscrtan usprav-
ni oval, koji kao modello ima samo na desnom
vanjskom rubu iscrtanu dekoraciju (po rubu
dijelom naknadno obrezanu). S unutra$nje
strane ucrtan je motiv astragala, a na vanjskom
rubu ocrtana je dekoracija s liS¢em i glavicom
djeteta. Dio vidljive alke i trakasta girlanda u
gornjem djelu, kao i sloZeni ukras u donjem,
sugeriraju kako se mozda radi i o nacrtu, od-
nosno modelu za nakit u obliku privjeska, no
ipak visina crteZa od gotovo 200 mm moZe su-
gerirati i okvir za veéu sliku ili minijaturu. Ver-
so su nacrtani arhitektonski detalji, fragmenti
vijenaca, nadvratnika, kapitela te tri andela od
kojih onaj koji sjedi na kapitelu ima tragove
tonskog laviranja. CrteZ crkve u crnoj kredi s
pogledom iz apsidalne strane te zvonikom sa
sjeverne strane procelja tezZe je ¢itljiv zbog za-
mucéenosti izbrisanog pigmenta. Na isti na¢in
je recto zamucena jedna figura koja sjedi.
(neobjavljeno)

Margarita Simat Svestarov
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Giuseppe Santini od 1666. do 1668. djeluje u
Splitu i Dalmaciji
36. Diverse vedute di citta di Dalmazia
1666. - 1668.
naslovnica i 19 crteza u dvije mape

pero, kist, sepija, podcrtez olovkom, laviranje sepijom

te laviranim pigmentom sangvine, akvarel, na papiru,
najvedi crtezi u prikazu (2 crteza) cca 420x555 mm; srednji
crtezi u prikazu (11 crteza) cca. 255 X 450 mm; manji crtezi

(6 crteza) u prikazu cca 200 x 280 mm
signatura na crteZzima 1. mape smedom tintom:
Vmili:mo Serui:re Giuseppe Santini
s ponegdje u istom retku s dodatkom u razli¢itim
kraticama i ponegdje svjetlijom smedom tintom: Ingen:re
signatura na crtezima 2. mape monogram: GS
natpis naslovnice 1. mape: N.: 1- / Spalato. / Diverse Vedute
di Citta di Dalmazia fatte U Anno 1666 -/ quando ero a Militare
in deni Luogi’ e ui e ancora Il diseg:no/ in Pianta della Cittd di
Spalato dove mi son ritrovato/ a finice di fare Fortificazzioni di
detto luogo, et/ in ultimo ui e la Vedutta della Battaglia/ seguita
alla Torre di Gradaz nella Riviera di Macasca

natpisi na crteZima: svi su crteZi numerirani u
gornjem desnom kutu, prikazi su
naslovljeni, dio crteza je legendiran (slovima abecede
ili brojevima) u ukrasnim vinjetama, a drugi u izdvojenim
poljima.
Numeracija (3 serije crteza) crteza gornjem desnom kutu
(1) 1.3,4719;(2) 1-6; (3) 35, 40, 42, 43,46, 48
vodeni znakovi: janje u medaljonu s barjakom i
slovima AB, janje s ljiljanom, planina s tri brda, planina
sa Sest brda, lik u medaljonu s kopljem, tri mjeseceve
mladi (trelune), trolisna djetelina s slovima, niz od 3 §tita
te nekoliko manje ¢itljivih vodenih znakova
podrijetlo: ustupila gradska biblioteka u Splitu 1946.
Inv. br. MGS 6316_3 - 21
Muzej grada Splita, LIK - Zbirka crteza

Dvije mape crteza, mletackog vojnog inZenje-
ra Giuseppea Santinija iz Muzeja grada Splita
jedinstveni su primjer kartografije, arhitek-
tonskih nacrta, vedutizma, egzaktne likovne
deskripcije krajolika, posve preciznih toposa
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te toposnih i motivskih kliseja i prizora bita-
ka. U Split je doSao pred kraj Kandijskog rata i
prema novijim saznanjima njegova osoba nije
bila ograni¢ena samo vojnom inZenjerskom
profesijom, ve¢ je bio vrstan crta¢ i sabirac¢
crteza (Privitera 2009.). Prema objavljenim
podacima roden je u Livornu i bio je u¢enik
Stefana della Belle $to bi njegov precizni crteZ
perom, u zonama izrazitog grafizma gotovo ba-
kropisnog rastera, vjestina iscrtavanja sitnih
motiva, vladanje plohom i prostornim plano-
vima od tamnijih zona prema svjetlijim, mo-
gao i potvrdivati. Dvanaest vecih crteza (inv.
br. MGS-6316_3 - 6316_15) uz naslovni tekst
(vidi natpis) s legendama prikaza u ukrasnim
vinjetama simboli¢ne ikonike ili izdvojeni u
okvirima - potpisani su naslovom Vmili:mo
Serui:re Giuseppe Santini (ponizni sluzbenik) koji
podrazumijeva posvetu pretpostavljenoj oso-
bi i ujedno moguéem naruciocu. Ispunjenost
i doradenost tih crteza, njihovo uokviravanje
trostrukom linijom i nacin izdvajanja natpisa
govori kako su po svojoj koncepciji vjerojatno
trebali biti izvedeni u grafickoj tehnici, odno-
sno umnozeni. U ovoj skupini crteza Plan Spli-
ta (MGS 6316_3 — 21) s nacrtom utvrda, tlocrtom
grada, okolnim predjelima, lukom, topografi-
jom obale, raskosnom vinjetom u obliku grba
te koloriranjem detalja i samog plana lavira-
nom crvenom sangvinom pri tome s 25 legen-
diranih toposa najreprezentativniji je primjer!
Vinjeta s grbom, figuracijom, vegetabilnom
ornamentacijom, maskeronima svjedo¢i o
vrsnodi crtaca koji nadilazi funkcionalni teh-
nicki i topografski crtez i likovno se izraZzava u
idiomu stila. U mapama osim Splita, prisutan
je Zadar numeriran brojem 1 i nadnevkom 10.
srpnja 1666. s popisom zapovjednika Sest ve-
necijanskih galija Marsilija (moZda povezano

njegovim putovanjem iz Venecije za Split), po-
tom Klis, nacrti tvrdave i zidina, dijelovi Spli-
ta, Hvar te bitka kod Gradca u Makarskoj dati-
ran 15. rujna 1666. Crtezi manjih formata medu
kojima je i profilni portret kapetana splitske
infanterije Calamattija te crtez grane s masli-
nama “..di Dalmazia” koje Santini potpisuje
kako ih je izradio prema prirodi (dal naturale)

u izradi i “popunjavanju” su skromniji, pot-

pisani su samo monogramom GS, ali njihova

numeracija 35, 40, 42, 43, 46, 48 sugerira kako je

sacuvan tek manji broj daleko vece serije crte-

Za. Oni nisu datirani i pretpostavka je da ih je

izradivao za vrijeme cijelog boravka u Splitu
od 1666. do 1668. godine.

Margarita Simat Svestarov

Bibliografija: Ke¢kemet, 1953; 7i7i¢, 2013.-2014.
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