MIT I POVIJEST NA ZIDNIM SLIKAMA
U SORKOCEVICEVU LJETNIKOVCU
U RIJECI DUBROVACKOJ

Vliadimir Markovic¢

Za razmatranje uloge ljetnikovaca u drustvenom zivotu patricijata u
Dubrovackoj Republici obilnu gradu sadrzi zidno slikarstvo. Likovi i do-
gadaji koje prikazuje tematika slika u ljetnikovcu neposrednije govore o
njegovoj idejnoj namjeni i korisniku dubrovackom patriciju nego Sto se
to moze razabrati iz arhitektonskih oblika same gradevine.

Malobrojne su mogucnosti za takvu »rekonstrukciju« proslosti, jer su
samo pojedinacni ljetnikovci tijekom povijesti Dubrovacke Republike bili
oslikani zidnim slikama. Medutim, ipak je dovoljno primjera da se posred-
stvom zidnih slika dopuni nasSa predodzba o pojedinim trenucima povijesti
dubrovackog ladanja, pa stekne i slozenija povijesna »slika« o duhovnom
zivotu patricija koji je u ljetnikovcima boravio. Zanimljivost je tih sazna-
nja to veca §to zidno slikarstvo u dubrovackim ljetnikovcima nastaje u
razdoblju kada se posustaje s izgradnjom ladanjske arhitekture, a poznato
je da se u to vrijeme, od kasnog 16. stoljeéa do pada Republike, kultura
ladanja nastavljala i razvijala u novim razmjerima.

U nizu zidnih slika, od najranijih u Beccadellijevu Sipanskom ljetni-
kovcu do posljednjih iz Gradiéeva u Gruzu, srediSnje mjesto po vremenu
nastanka (oko 1700), veli¢ini i mnogobrojnosti prizora, te zbog sloZenosti
njihove tematike pripada slikama iz Sorkoceviceva ljetnikovca u Rijeci du-
brovackoj. Taj slikarski pothvat nije nadmaSen ni u jednom prostoru stam-
bene namjene ne samo na podruéju bivSe Dubrovacke Republike, nego ni
na isto¢noj obali Jadrana.

Slike se nalaze na zidovima prostrane lode koja se nastavlja na pro-
storije piano nobile i zaprema cijeli kat »prigradnje« uz glavno tijelo ljet-
nikovca. S tri velika luka ona je otvorena parku. U svakom njezinu zidu
probijena su vrata. Ona povezuju prostor lode sa sobama u piano nobile,
zatim kupatilom, stubistem koje vodi luci ljetnikovca, te s terasom smje-
Stenom nad orsanom uz zid s luénim otvorima.

Sve zidne povrsine prostrane lode, osim drvenog stropa, oslikane su
prizorima i likovima iz anti¢ke mitologije. Na povrsini zida koji odjeljuje
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lodu od glavnog tijela ljetnikovca dvije su slike. Nad vratima u ovalu pri-
kazana je alegorija jeseni likom leZece Zene s velikom bijelom pticom koja
prema njoj leti; preostalu veliku povrSinu istog zida zaprema prizor Pari-
sova suda. Uzduzni zacelni zid lode podijeljen je na Sest slikanih polja
ovim tematskim redom: Adonisova smrt i Heraklo na krizanju, Venera i
Mars te Odisej sluSa sirene, zatim nad vratima prema kupatilu, opet u
ovalnom polju, alegorija Zime i na uskom polju zida do vrata je slika
morskog pejzaza gledanog kroz stabla s udaljenim, posve malenim brodo-
vima napetih jedara.

Na c¢eonom zidu nasuprot ulazu u lodu iz glavnog tijela ljetnikovca
prikazano je Natjecanje Minerve i Neptuna za atitke zemlje, a nad vratima
koja vode k stepenistu i luci oval je s bozicom Junonom — vjesnicom pro-
ljeca.

Posljednji zid, rasclanjen lu¢nim otvorima sadrzi znatno manja slikana
polja. U ovalu nad vratima bozica Cerera alegorizira ljetno godi$nje doba.
S obje strane tog ulaza na terasu i njegova iluzioniranog portala naslikani
su duboki prostori blago Sumovitog pejzaza. U zoni lu¢nih otvora zidne
slike su podijeljene u dva niza.

U donjem nizu slika prikazano je na prvom potpornju do ulaza na
terasu drevno bi¢e Arkadije — Panj; na iduéem se raspoznaje krupan crtez
dvojice goliSavih djecaka: na livadi bog Bakhus, jo§ djeCak, ovjencan lisna-
tim vijencem, poseZze u naramak grozda koji drzi njegov pratilac.

U gornjem nizu slika prikazan je lik Flore, boZice njiva, cvata i cvijeéa,
ovjencan cvjetovima i s rukama punim njihovih bokora. A na slijede¢em
polju, iznad prizora s bogom Bakhusom, raspoznaju se obrisi zagrljenog
para koji sjedi pod stablom. I ovdje se vjerojatno radi o epizodi iz antickog
mita. Preostale zidne povrSine izmedu otvora lode toliko su oSte¢ene da se
moze samo jo$ na slijedeéem gornjem polju naslutiti izblijedjela slika pej-
zaza 1 Amorova lika s tobolcem i strijelama. Ali veé¢ i kod prethodno spo-
menutih slika u lodi ostecenja su vrlo jaka.

Pri rjeSavanju pojedinih kompozicija u lodi slikar se koristio tudim
rjeSenjima. U slici Herakla na krizanju, Odiseja koji sluSa sirene i alegorije
Zime doslovno je ponovio djela Anibala Carraccija iz Camerina Farnese
koji se nalazi u rimskoj palac¢i istoimene porodice; a alegorija Ljeta kopija
je grafickog lista Jana Sadelera (1550—1600), flamanskog bakropisca izve-
denog po djelu Dircka Barentza.! U znatno manjoj mjeri kompozicija Ado-
nisa na umoru oslonjena na bakropis Pietra Teste koji prikazuje Veneru i
Adonisa na odmoru, a tim razlikama pridonose i nejednake teme prizora.
Nije jednako ni tematsko znacenje izmedu alegorije Zime i njezina pred-
loska koji u Carraccijevom ciklusu predstavlja Herkulesa na odmoru. Me-
dutim, taj »semanticki pomak« nije posljedica promjene u organizaciji slike.

Zidne slike u lodi Sorkoceviceva ljetnikovca u Rijeci dubrovackoj ne
prikazuju kontinuirani tematski ciklus s jednoznaénim ikonografskim pro-
gramom. Ipak su one znatno viSe od zbira ilustracija iz anti¢kog mita iza-
branih na temelju pojedina¢nih podudarnosti s predodzbom svijeta i Covje-
kove sudbine o kojima razmislja dubrovacki vlastelin. U tom slucaju pri-
kazani dogadaji i likovi bili bi u tematskom pogledu medusobno posve
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Zidna slikarija Adonisove smrti u Sorkocevicevu ljetnikovcu u Rijeci dubrovackoj

neovisni, pa bi i njihov redoslijed na zidnim povrsinama bio proizvoljan.
Takvu tumacenju protuslovi postava ovala s alegorijskim prikazima godis-
njih doba. Nad svakim vratima prikazana je alegorija upravo onog godiSnjeg
doba u kojem se najceSce koriste prostori ili prostorije kojima se kroz poje-
dina vrata prilazi. Zato se nad izlazom iz lode na obalu, kamo se silazi
nakon zimskih, za boravak na moru nepovoljnih mjeseci, nalazi lik Junone,
vjesnice proljeca. Ispod ovala s Cererom, koja personificira Ljeto, stupa se
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na otvorenu terasu, gdje se u ljetnim danima, u neposrednom susjedstvu
vrta i slobodne prirode provode topla predvecerja. Nagi Zenski lik prema
kojemu leti ptica ne moZe u ovom kontekstu biti drugo do oli¢enje jeseni
jer oznacuje vrata izmedu lode i glavnog tijela ljetnikovca, gdje se u soba-
ma i salo¢i provodi vrijeme prohladnih dana, kada boravak na otvorenom
postaje nelagodan i odbojan. U istim danima kupanju je namijenjena za-
tvorena, posebno u tu svrhu gradena kupelj. Izmedu njezinih prostorija i
lode su vrata i opet iznad njih eliptoidno polje u kojem je po Carraccijevom
predlosku prikazan Heraklov lik kako se odmara od svojih djela. Da ovdje
Carraccijev Heraklo ima zadatak predstavljanja zimskog solsticija, moze se
zakljuéiti po njegovu ostarjelu, neodjevenu i bradatu liku kakav je u rene-
sansno-baroknoj simbologiji uobicajen za predstavu zime kao kasnog godis-
njeg doba u kojem zamiru procesi prirode. Time se zima podudara s kasnim
razdobljem ¢ovjekova zivota. Isto tako ¢in Heraklova odmora nakon udi-
njenih zivotnih djela mozZe se izjednaciti sa zimskim godiSnjim dobom na-
mijenjenim odmoru od napornog gospodarskog rada u kojem je provedeno
cjelokupno prethodno razdoblje godine.

U tematskom izboru i poretku velikih zidnih slika od Parisova suda i
Smrti Adonisove do Herakla na krizanju Venere i Marsa, te Odiseja koji
slusa Sirene, raspoznaje se cjelina moralno-didakti¢ckog karaktera. Posred-
stvom primjera iz anticke mitologije slike prikazuju dobar i lo§ izbor zivot-
nog puta. U Parisovu sudu i Smrti Adonisovoj zatvara se loSe usmjerena
sudbina, a u prizorima Herakla na krizanju, Venera i Mars pa Odisej slusa
Sirene prikazano je razumno i uspjeSno Covjekovo Zivotno opredjeljenje
u razli¢itim trenucima svoga ocditovanja.

Paris, lijepi pastir, istovremeno je dobar i vjeS§t ratnik. Medutim, plahe
je ¢udi, pa radije provodi vrijeme uz svirku muzike u veselim drustvima.
Kad je poslanstvom bogova mogao birati izmedu bogatstva i vlasti koje mu
je obec¢ala Junona te Minervine ratne slave i mudrosti, onda je, u prijeporu
oko ljepote bozica, izabrao Veneru jer mu je namijenila najljepsu Zenu. Na
slici je prikazan pas, simbol vjernosti, do njega sjedi Paris i jabukom daruje
Veneru. Ona je istupila ispred Junone, a po strani je bozZica Minerva pod
$ljemom, s kopljem u ruci. Tako junak pri¢e dobiva Helenu, ali je nju morao
oteti Menelaju. Zbog te otmice izbija trojanski rat u kojem Paris sam
pogiba.

Tema nekrijeposnog zivljenja, nakon prikazanog loSeg izbora, nastavlja
se u drugoj slici gdje Adonis umire u krilu Venerinu. (Ona mu rupcem blazi
rane.) Do nogu obgrljenih ljubavnika Siroko je rasprostrta ubijena divlja¢
izmedu koje se prepli¢u lovacki psi i zaigrani puti. Adonisa, takoder mladog
pastira, zdruzuje s Parisom ista sudbina. I on stradava zbog svoje lakomi-
slene veze s Venerom jer ga je u lovu smrtno ranio vepar u kojeg se preo-
bratio ljubomorni bog Mars.2 Obje te scene tematski povezuje Venerina
liénost kao oli¢enje lakomislene putene ljubavi i bezvrijednog nacina Zivota
koji ona sa sobom donosi.

Pri¢a o kreposnom zivotu zapocinje prizorom Herakla na kriZzanju. On
se odluduje izmedu zamamnih darova Poroka? predstavljenog zavodni¢kim
likom mlade zZene i vrletnog puta duznosti i kusSnje ali na kraju s krilatim
Pegazom, simbolom slave koja ga ocekuje. Na taj ga put upucuje ozbiljni
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lik Vrline. Posluzimo se dalje opisom Carraccijeve slike jer je bila pred-
lozak za prikaz iste teme u lodi: »Do njenih nogu sjedi pjesnik ovjencan
lovorovim vijencem; drzec¢i pred sobom otvorenu knjigu izgleda da obecava
vjeditu slavu Heraklu, ako izabere put dobra. Ishod je ocit. Herojeve oéi
veé¢ su okrenute prema Vrlini, i palmino drvo iza njega je, kako Bellori
primjecuje ’presagio ben certo delle sue vittorie’.«%

Prihvacanje puta vrline osnova je uspjeSnog djelovanja §to pokazuje
u lodi slijedeca (vrlo oStecena) slika price o kreposnom zivotu s grupom
Venere i Marsa. Unato¢ njihovu vrlo burnom mitskom zivotu, ¢esto liSenom
kreposti i plemenitih osobina, prikazani zajedno oni su olicenje sretne
braéne veze iz koje potjeCe i kéerka Harmonija, pramajka tebanskog naroda
Kadmejaca.b

Treca slika o dobrom zivotnom putu ponavlja jo§ jedno Carraccijevo
rjeSenje i prikazuje Odiseja kako sluSa sirene. Ona je tematski nastavak i
zakljuc¢ak prethodnih. Nakon mladenackog Heraklova izbora, rane muzevne
dobi kada se osniva obitelj, slijede Zivotna »plovidba« i mnoga iskusenja
koje valja iskusiti, ali se i znati ocuvati. Odisej u tome uspijeva zahvaljujudci
vlastitoj razumnosti, ali i naklonosti bogova i zas$titi boZice Minerve koja
na slici do njega stoji uz jarbol broda. Buduéi da je dogadaj s Odisejem
vezan uz temu mora i plovidbe, rimsko-karacijevska metaforiéno prikazana
poduka ovdje se u Dubrovniku konkretizira, buduéi da su Dubrovéani ma-
hom pomorci i trgovei — Cesti putnici.

Ista Zelja da dubrovacki ambijent veZe uz anti¢ki mit raspoznaje se i u
slici Natjecanja Minerve i Neptuna.b Iza njihovih likova i Neptunovih pra-
tilaca grad je uz obalu mora tako utvrden zidinama da polozajem i osnov-
nim oblikom podsjeéa na sam Dubrovnik. Neovisno o sli¢nosti izmedu na-
slikanog i stvarnog grada, prizor natjecanja bogova za ati¢ko kopno uklju-
¢en kao slikarska tema u lodu Sorkoceviéeva ljetnikovca aluzija je na sam
Dubrovnik. U svijesti dubrovackog patricijata, osobito 16. i 17. stoljeca,
njihov slobodni grad izmedu kopna i mora zrcali se u maglicastoj slici polisa
drevne Atike. Takav Dubrovnik nastavlja se u predodzbi o ladanjskom
zivotu u njegovoj okolici koja u lodi Sorkoéeviéeva ljetnikovca, zahvalju-
judi zidnim slikarijama, poprima auru anti¢ke Arkadije. Na to upuéuju slike
njezina mitskog stanovnika Pana, pa bozice Flore, dje¢acki lik Bakha i isto
tako ladanjski ambijent svih moralno-didaktickih prizora koji prevladava
¢ak i u tragi¢nom dogadaju Adonisove smrti. Moze se reé¢i da slika dalekog
Dubrovnika iza Neptuna i Minerve i blizina livada i Sumaraka u prvim
planovima svih slika odreduju prostorni odnos u kojem je grad tamo, uda-
ljen, a arkadijsko je ladanje ovdje, u ljetnikovcu, u njegovoj lodi i vrtu i
slobodnoj prirodi koja ga okruzuje.”

Kada je Sorkocevi¢ odluc¢io da se oslika loda njegova ljetnikovca u
Rijeci dubrovackoj, nije to ucinio samo s namjerom da uveca dekorativnost
njena prostora. Zelio je prije svega da se vizualno predodi povijesno-mitska
vizija vlastite sadaS$njosti. Pri tome moZemo razabrati tri tematska sloja:
prvi su alegorije godi$njih doba; drugi tematski sloj zidnih slika sadrzi
moralno-didakti¢ku pri¢u koja je odgojna uputa mladima i ostalima opo-
mena; a treéi je sloj arkadijsko-ladanjski. Imenovan je pojedinim likovima,
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Panom, bozicom Florom mladim Bakhom, Amorom, ali i »opéim raspolo-
Zenjem« svih prizora, pa na taj nacin postaje osnovna tema cjelokupnog
slikarskog pothvata.

Teme koje sadrzi »libreto« zidnih slikarija iz lode Sorkoceviceva ljet-
nikovca dobro su poznate onovremenim dubrovackim knjiZzevnicima i hu-
manistima. Oni ih takoder znadu ukljuciti u pjesnicke opise ili scenske
dogadaje i locirati ih na tlo Dubrovnika i njegovih ljetnikovaca. Veé¢ Ilija
Lampridije Crijevi¢ (1463—1520) »poeta laureatus« kvirinalske akademije
spominje u svojoj pjesmi »0 mihi jucundus tecum Mariane, recessus« »svje-
zinu Rieke dubrovacke gdje u vjeCitom proljecu iskrsavaju stara bozanstvax,
a u spjevu »De Epidauro« kazuje kako se grad Dubrovnik dize po predska-
zanju Jupitrovu iz ruSevina anti¢kog Epidaura.® Prijevodi anti¢kih pisaca,
pa literarna obrada dogadaja i likova iz anticke mitologije, ¢ak ukljucenih
u djela s izrazito lokalnom, dubrovackom tematikom pokazuje kako je anti-
¢ko nasljede duboko prozelo staru dubrovacku literaturu i ozivotvorilo se
u jednu od osnovnih tema onovremenog kulturnog interesa.

Libreto zidnih slika iz Rijeke dubrovacke izrastao je iz knjizevnih ideja
dubrovackog 17. stoljeca. I Ivan Gunduli¢ (1589—1638), najznacajnija pojava
dubrovackog seicenta, obilno se koristi tematikom antickog mita (u scen-
skim djelima: Adonis, Galatea, Diana, Armida, Prozerpina ugrabljena, Ce-
rera, Kleopatra...), a isto tako u duhu protureformatorskih shvacanja raz-
vija moralizatorsko-kr§¢ansku didaktiku na osnovi idejnog slijeda: sagreSe-
nje, spoznaja i skrusenje u svome spjevu »Suze sina razmetnoga«.?

Jednaki postupak provodi i Gunduliéev mladi suvremenik Junije Pal-
moti¢ (1606—1657) povezujuéi moralizatorsku namjeru s antickim mitom.
Za libreto zidnih slika iz Rijeke dubrovacke osobito je zanimljiva njegova
»Elena ugrabljena« i »Lavinija«, za koje Branko Vodnik zaklju¢uje da »jesu
po tendenciji pendant: u prvoj se prikazuju posljedice grijeSne ljubavi s
koje propada Troja, i veli se da je sretan onaj koji dobiva ’zakonom’ vje-
renicu, a u drugoj vidimo, kako plemenita ljubav Lavinije prema Eneji
udara osnov silnome rimskom imperiju.«10

Program se zidnih slika u Rijeci dubrovackoj ne moze svesti na jasno
ogranic¢ene teme. Raspon izloZzenih pri¢a znatno je §iri, namjera je preten-
cioznija, pa se tu razabiru viSestruki slojevi znadenja. Ti su slojevi ispre-
kidani, pa skokoviti i ne uvijek uvjerljivo povezani. Tematska slozenost
libreta u kojem se preplice i razdvaja erotsko i arkadijsko s moralistickim
i rodoljubnim podudara se s radom erudita i knjiZevnika poslije Palmotica,
krajem 17. i prvih godina 18. stoljeca, kad je Akademija Ispraznijeh (osno-
vana prije 1696) bila tipi¢an rezultat kulturnih zbivanja u Dubrovniku. Po
uzoru rimske akademije »Arkadije« (osnovane 1690)!! dubrovacki se aka-
demici prihvacaju obnove literarne tradicije da bi izvrs$ili sintezu kulturnih
i povijesnih dobara svog zavicaja. Na umu im je jednostavnost i prirodnost,
moralnost kao princip drustvenog ponasanja, opsjednuti su zamislima o veli-
kim pothvatima u kulturi, pisanjima rje¢nika i procis¢avanju materinjeg
jezika, ali isto tako obnavljaju i pastirsku poeziju, tonu u bukolicka raspo-
loZzenja, piSu lascivne pjesme i medusobno se nazivaju pastirskim imenima,
prizivajuéi svijet Arkadije i mitski zavicaj idiliénog zivota. U takvom inte-
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lektualnom raspolozenju, kada nide jo§ nekoliko sliénih udruzZenja, mogao
je nastati i libreto zidnih slika za lodu Sorkocevicéeva ljetnikovca u Rijeci
dubrovackoj jer sadrzi istu pretencioznost i »polifonost« tematike u kojoj
je anticka mitologija tumacena izrazito arkadijsko-idilicki, éak erotski, ali
ukljucujuéi i moralisticke ciljeve i mitsku interpretaciju dubrovacke po-
vijesti.

Da bi se zamislio takav program za zidne slike, bilo je potrebno dobro
poznavanje anticke mitologije, pa i viSe od toga. Sadrzaj moralno-didak-
ticke pride otkriva da je tvorac programa poznavao filozofiju novoplato-
nizma jer na osnovi novoplatonisti¢kih filozofskih naéela on tumadci kljuénu
licnost didakticke pri¢e — li¢énost bozice Venere. Venerin lik u didakti¢koj
pri¢i nosilac je suprotnih osobina. Jednom je ona oli¢enje poroka, u Pari-
sovu sudu, i Smrti Adonisovoj, a drugi put, u slici gdje je zajedno s bogom
Marsom i pokazuje sklad porodi¢nog Zivota, utjelovljenje je ljubavi pune
vrlina.

ViSestruko znacenje Venerino je posljedica novoplatonistickog tumace-
nja ljubavi. U Dubrovniku su ta tumacenja bila poznata veé¢ krajem quattro-
centa,’”? a u iduéem stoljeéu u samom gradu nastaje znacajna djelatnost
humanista koji ta filozofska naucavanja udomacuju u znatno Sirim razmje-
rima. To pokazuju i podudarnosti izmedu traktata Nikole Gucetica i libreta
zidnih slika u Rijeci dubrovackoj. Guceti¢é u svome »Dijalogu o ljubavi«!?
tumaci kako su dvije Venere »nebeska Venera« i »zemaljska Venera« i
ovako obrazlaze: »bozanski Platon je pokazao u svome Simpoziju da su dvije
vrste Venera; jedna nebeska i druga zemaljska; prva je ona koju je slijedio
Eneja u Italiju i postao je sretan; druga je ona ¢ijom se privlac¢nosti zavarao
Paris, odveden na posljednje unistenje i on i njegova domovina; ipak, mnogi
se zavaravaju vjerujuéi da Venera u nama stvara samo bludne i bestidne
ljubavi; ali ¢esto su one nebeske i bozanske, kada se naSe duSe oslobadaju
zaraze tijela i uzdiZu se prema nebux.!4

JIako se mo¢ obiju Venera u tematici zidnih slika u lodi odituje u tje-
lesno-¢utilnom iskustvu, ipak njihovo tumacdenje ne izmice novoplatonisti-
¢kim shvacanjima, $to pokazuje i slijedeéi odjeljak istog traktata u kojem
se Guceti¢ posluzio jednim manje poznatim talijanskim humanistom: »F.
Hieri dijeli ljubav u tri vrste; jedna je ona koja nas vuée k misaonom
zivotu, druga vuce k aktivhom zZivotu, koju platonisti nazivaju ugodnim
zivotom ... Izmedu ove bozanske i one zivotinjske ljubavi, kao izmedu dva
ekstrema nalazi se u sredini ona ljubav koja se usidrila u aktivhom zi-
votu .. .«15

Spomene li se novoplatonisti¢ki sustav Venera — ljubav odmah doti-
¢emo djelovanje najznacajnijeg predstavnika firentinskog neoplatonizma
Marsilija Ficina (1433—1499) kojeg i Guceti¢ vrlo cesto citira i oslanja se
na njegovo naucavanje. Za Marsilija Ficina, kako to razmatra Erwin
Panofsky u svome djelu »Studies in Iconology«, ideja ljubavi je osnovna
egzistencijalna snaga svijeta. Ona se ocituje uglavnom u dva oblika koje
simboliziraju dvije Venere, »nebeska Venera« (Venus Coelestis) i »prirodna
Venera« (Venus Vulgaris). U vezi s njima tri su kvalitativno razli¢ite 1ju-
bavi: »bozanska ljubav«, »ljudska ljubav« i »Zivotinjska ljubav«.16 Panofsky
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zatim spominje da je takvo shvacanje ljubavi »uvjetovalo golem utjecaj,
neposredno i posredno, na umjetnike, pjesnike, i kako bi se to moglo naz-
vati ’poetske mislioce’ od Michelangela do Giordana Bruna, Tassa, Spendera,
Donnea i ¢ak Shaftesburyja. U drugu ruku oni su prouzrocili lavinu 'Dija-
loga o ljubavi’... i to je ¢ini se imalo udjela u dru$tvu cinquecenta jednako
kao i polupopularne knjige nasih dana o psihoanalizi. Sto je bilo filozofija
odabranih, postalo je neka vrsta drustvene igre, tako da su dvorjani smatrali
nuznim dijelom svoga posla znati kako mnogo ima ljubavi i kojih su vrsta.«!7
Tim su znanjima bili zabavljeni i Dubrovéani, o njima i o Ficinu rasprav-
ljao je i Guceti¢ u svome traktatu usvojivsi Ficinov princip ljubavi kao
praelementarne snage koja pokrecée jednako kozmos kao i ljudsku sudbinu,
pa i on tvrdi da je »ljubav onaj prvi nagon prikriven u kaosu koji je zZudio
savrSenstvu i jasnom redu stvari.«!8

Predodzba ljubavi u lodi Sorkoceviceva ljetnikovca takoder sadrzava
videnje covjekova zivota utemeljeno u filozofiji novoplatonizma. Ali u to je
videnje protureformacija utisnula svoju moralizatorsko-didakti¢cku crtu. Iz
toga proizlaze razlike u tumacenju pojedinih tema izmedu, na primjer, Mar-
silija Ficina i na¢ina kako su one predocene slikama u lodi.

Marsilio Ficino u pismu upuéenom Lorenzu Mediciju razmatra Platonov
»Philebus« i u vezi s time spominje da je Heraklo mogao birati izmedu
Venere i Junone, dakle izmedu »senzualnog« i »aktivnog« zivota. To dvoj-
stvo zatim usporeduje takoder s antickom predodzbom po kojoj Parisov
sud, suprotstavljanjem bozica Atene, Here i Venere, predstavlja ¢in izbora
izmedu tri naéina zivota: »kontemplativnog«, »aktivnog« i »senzualnog«.1?
Po tome su Parisov sud i Heraklo na krizanju, prema tumadenju renesans-
nog novoplatonizma, jednakovrijedni simboli¢ni prikazi ¢ovjekova zZivotnog
izbora. — U Sorkocevic¢evu ljetnikovcu njihovo je znadenje drugacije. Oni
nisu gradivo akademske diskusije o tome da li postoje dvije ili tri mogué-
nosti zivotnog izbora, nego predstavljaju suprotnosti u sluzbi poduke koja,
u duhu protureformacije, upozorava na pravilan Zivotni put, odvracajuéi od
pogresnoga.

Barokni klasicizam Anibala Carraccija bio je znacajnim poticajem umjet-
ni¢kih ideja u Italiji. On je postao temeljem stilskih promjena koje ¢ée se
krajem 17. stolje¢a kanonizirati i izjednaditi s pojmom akademizma.?0 U
tom procesu akademske interpretacije Carraccijevo je djelo osiromaseno i
promijenjeno u svome znacenju, ali je zato njegova popularnost dosegla
nove razmjere. Spomenimo samo sudbinu onih njegovih slika koje su vazne
za na$§ predmet. Sve slike iz Camerina u rimskoj pala¢i Farnese, medu koji-
ma i Heraklo na krizanju, Odisej slusa Sirene i Heraklo na odmoru, u dva
su navrata prikazane bakropisima: 1637. reze ih Nicolaus Mignard, a zatim
Pietro Aquila, slikar i graficar koji djeluje u Rimu u drugoj polovini 17.
stolje¢a (umire 1692). U to vrijeme Carraccijev Heraklo na kriZzanju sma-
tran je prototipnim prikazom te teme, pa njegovu kompoziciju ponavljaju
i variraju mnogi slikari od Pietra da Cortone i Carla Marattija, do Jana
Lissa i Sebastiana Riccija.?! Zato je posve razumljivo da je i neznani maj-
stor u lodi Sorkoceviceva ljetnikovca posegnuo za Carraccijevim rjeSenjima
kad se naSao pred zadatkom prikazivanja dobro poznatih tema, Herakla
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na krizanju, Odiseja kako slusa Sirene i Herakla na odmoru. Ta je Carrac-
cijeva djela on ponovio posredstvom bakropisa Pietra Aquile, §to potvr-
duje niz vrlo karakteristi¢nih podudarnosti. One isklju¢uju svaku mogucnost
da je majstor u lodi radio po nekim (svojim) skicama ili koristeéi se Mignar-
dovim bakropisima. Takoder je po Aquilinim bakropisima izveo i druge
dvije slike: Odiseja kako slusa Sirene i Herakla na odmoru jer iste te slike
Mignard prikazuje zrcalno, suprotno slikama u lodi i Carraccijevim origi-
nalima. Na temelju toga moguce je odrediti vrijeme oslikavanja lode
u Sorkocevicevu rije¢kom ljetnikovcu. To se dogodilo posto je Pietro Aquila
izveo svoje bakropise po Carraccijevim slikama iz Camerina Farnese, znadi
priblizno krajem 17. ili u prvim godinama iduceg stoljeca, u ono vrijeme,
kako smo ve¢ spomenuli, kada je u Dubrovniku djelovala Akademija
»Ispraznijeh«.

Aquilini bakropisi posluzili su kao predlozak zidnih slika vjerojatno
na zahtjev samog narucioca i tvorca programa za zidne slike u lodi, jer tek-
stovni dio tih grafika izri¢e iste moralizatorske pouke koje ti prizori pre-
docavaju i u lodi ljetnikovca. Sastavlja¢ima programa bila je dobro poznata
simbolika svake od tih Carraccijevih slika. Posluzimo se primjerima. Aqui-
lin bakrorez Heraklo na krizanju sadrzi ovaj tekst:

»Tezak put pokazuje Vrlina, ali na samom vrhuncu lovorika i proljece
tebi se zeleni liséem koje ne vene.

Lazljiva Naslada potice da krenemo ruzama posutim putevima, ali trnje
ranjava, a skrivaju se strasne nemani.

Tezi za uzviSenim, mladiéu, ime (tebi) kroz vjekove oglasuju ucene Pije-
ride i ti ¢e§ biti bozanstvo.«22

Bakropis s Odisejem koji slusa Sirene popracen je rije¢ima: »Lukave ne-
mani sicilskog mora uzalud slatkoéom pjeva mame dulihijskog vodu (Odi-
seja).

On vezan uz gredu bozanskom vjestinom Paladinom plovi, a uliveni vo-
sak pomazZe njegovim drugovima.

Ve¢ ne Skode ¢udovista ako je tu razboritost i ako te ona sama vezuje
vezovima kod pjeva Sirena.«Z

Ovi tekstovi u Aquilinim grafikama potvrduju tumadenje provedeno
na prethodnim stranicama, to jest moralno-didakti¢ku pri¢u iz lode ljetni-
kovca. A natpis pod grafikom Herakla na odmoru objasnjava postupak sa-
stavlja¢a programa proveden u znacenju tog mitskog prizora.

Prizor s Heraklom na odmoru namjerno je resemantiziran da bi predo-
&io zimsko godisnje doba jer natpis na grafickom listu vrlo precizno opisuje
slikovnu ilustraciju ispod koje se nalazi:

»Ovaj koji sjedi na tvrdoj hridi s prostrtim lavom (lavljom
kozom), ovaj je Alkid (Heraklo) koji kroti divlje nemani.

I opustena lica promatra borce koje je svladao, ¢ekinjavu svinju
i troglavog psa.

Sfinga opominje Akida neka pocdine uz pobijedene nemani, mnogo
je sladi poc¢inak steden trudom.«%
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Pietro Aquila, Bakropis Herakla na kriZanju

U lodi, medutim, nisu isklju¢ene moguénosti koje sadrzi tekst tog Aqui-
lina bakropisa. On je prikrivenim nitima svoje tematske prede povezan
s moralizatorskom pri¢om, pa je alegorijsko znadenje prikaza zime znatno
Sire. Ono obuhvaca i kasnu dob zivota, kada se ¢ovjek odmara od svojih
djela i »promatra borce koje je svladao«. To je odmor pobjednika ciji je
»po¢inak steten trudom«. Za njim je uspjeSan zivotni put, poput onoga
koji je izabrao mladi Heraklo, zatim izgradio bog Mars s Venerom, i isku-
$ao ga Odisej odoljevsi pjevu Sirena. Alegorija Zime zavrs$na je sekvencija
ne samo godi$njih doba, nego i moralisticko-didakticke price jer goli lik
bradatog muskarca koji utjelovljuje zimu predstavlja i ostarjelog Herakla.
Njegova li¢nost je primjer uspje$no ostvarenoga Zivotnog puta, a predmeti
oko njega sadrze aluziju na sudbine negativnih junaka te iste price. On
pobjeduje &ekinjavu svinju od koje pogiba Adonis — na obje slike u lodi
ponavlja se ista veprova glava — a Paris u trojanskom ratu stradava od
Heraklove strijele kojom ga Filoktet smrtno ranjava. Zato je slika »Zime
— ostarjelog Herakla« mjesto u kojem se sabiru i isprepli¢u teme i aluzije
sveukupnog programa ostvarenog u zidnim slikama lode. Medutim, svaki
pokusaj odvajanja slojeva znacenja i unoSenja drugacijih odnosa u njihov
raspored znacilo bi krenuti mimo namjera koje sadrzi ikonografski pro-
gram i unijeti nered u njegovu mjestimice hermeti¢nu organizaciju.
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Cinjenica da je majstor u lodi Sorkoceviceva ljetnikovca izveo zidne
slike po grafi¢kim predlo$cima nije izuzetna pojava. Taj je postupak bio
udestao jo§ od kasne gotike i nastavio se i u razdoblju baroka. Njime su se
sluzili ¢ak i tako veliki majstori kao Paolo Veronese.?? Grafic¢ki su listovi
imali vaznu ulogu pri razmjeni umjetnickih ideja kakvu u naSem vremenu
imaju internacionalne likovne manifestacije i Casopisi posveéeni likovnoj
umjetnosti. Njihovim posredstvom likovni se jezik Sirio izvan granica poje-
dinih umjetni¢kih §kola da bi postao zajednicko iskustvo mnogo Sirega kul-
turalnog ambijenta.

Kad su se slikani oblici prenosili u graficki medij, kao u spomenutom
sluéaju gdje Aquila kopira Carracijeve slike, mnoge su se izrazito slikarske
osobine kopiranog djela mijenjale i gubile — boja je sazeta na tonsku vri-
jednost, ostri rez linije zamijenio je potez kista — ali je zato tekstovni
dio grafika, vrlo éesto ukljuéen kao komentar, precizno obrazlagao temat-
sko znacenje djela. Na taj su nacin grafike bile posrednikom ne samo likov-
nih oblika, veé su, zahvaljujuéi tekstovnom opisu, sadrzavale i namjeru
po kojoj pojedino djelo nastaje i poruku koju sadrzi, pa su tako posredo-
vale ideje koje Siroko nadilaze granice likovnog iskustva.

Povezivanje figuralnog prikaza i teksta koji ga objasnjava, zajednistvo
»nijeme slike« i »govorne slike«, uobicajeni je postupak u 17. stoljecu
kojim se obilato koriste jezuiti — vazni ucesnici u odredivanju duha barok-
nog stila — radi propagiranja moralnih i mistiénih sadrzaja.?

I graficki listovi sa svojim likovno-literarnim slozenicama nastaju s
istom svrhom, pa se koriste kac uputa i potpora pri zamisljanju reprezen-
tativnih drustvenih ¢inova kojima obiluje to vrijeme »pasionantno zaljub-
ljeno u svecanosti, dekoracije, trijumfe, sveCane pogrebe i spektakularne
kanonizacije«.?” S istih se razloga i slikar u Sorkoceviéevu ljetnikovcu
posluzio bakropisima dobro poznatih Carraccijevih slika, prihvativsi tako
karakteristi¢ni stilski hod svoga vremena.

Slikar se u lodi nije opredijelio iskljuc¢ivo za karacijevska iskustva.
On od njih znatno odstupa pri rjesavanju kompozicije s alegorijom Ljeta
jer ponavlja, §to smo ve¢ spomenuli, bakropis s istom temom graficara Jana
Sadelera. I taj je Sadelerov bakropis popracen tekstovnim tumacenjem
alegorijskog znacenja, $to je nesumnjivo bilo povodom slikarevoj odluci
da upravo taj bakropis ponovi u lodi. Slikar dakle odabire (u suradnji s
naruciocem) predloske koje ée ponoviti u lodi prema njihovu tematskom
sadrzaju; njemu je na umu prije svega program koji treba slikovno predo-
¢iti, pa se ne obazire na bitne stilske razlike u karakteru forme pojedinih
odabranih predlozaka. Zato se i dogodilo da krajem 17. stoljeéca u Sorko-
Geviéevu ljetnikoveu u Rijeci dubrovackoj istovremeno nastaje, slika do
slike, izrazito maniristicki koncipirana kompozicija i karacijevski sustav
baroknih oblika. U toj se tek ¢injenici razotkriva epigonska priroda njihova
autora koji se nekriticki povodi za predloskom, s istom sku¢enom moguc-
nosti razumijevanja likovne problematike kako one Carraccijeve, tako i
maniristicke, sadrzane u Sadelerovu bakropisu. Ta slikareva osobina izbija
osobito zorno onda kada odstupa od predloska pokusavajuéi ga prilagodifi
uvjetima u kojima oblikuje sliku. Dovoljno je usporediti predlozak — Car-
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Pietro Aquila, Bakropis Herakla na odmoru

raccijeva »Herakla na krizanju« u grafi¢koj redakciji Pietra Aquile s nje--
govom replikom iz Sorkodevi¢eva ljetnikovca. Carracci svoju kompoziciju
»Heraklo na krizanju« temelji na skulpturalno oblikovanim likovima. Nji-
hovi volumeni grupirani su u ¢vrsto sliveni, reljefno istaknuti prednji plan
koji zaprema gotovo cijelu povrsinu slike, a pejzaz je sveden na njima
podredenu pozadinu. U lodi ljetnikovca slikar mijenja razmjer likova i povr-
Sine slike da bi likove veli¢inom primjerio protagonistima susjednih kompo-
zicija. Likovi Herakla, Vrline i Mane su umanjeni i postavljeni dublje u
prostor pejzaza, rastojanja su im uvecana, pa je i Carraccijev koncentriran
plasticki reljef ovdje razrijeden i oslabljen. Takvom odnosu likova prido-
nosi i raslojenost njihovih meduprostora ostvarenog »ispisivanjem« lisnatog
raslinja u pozadini. Na taj je nacin promijenjena temeljna Carraccijeva
zamisao o izdvojenom prednjem planu, uvecanom do te mjere da se pric¢inja
kako reljefno izbija izvan ravnine slike i njemu podredenoj pozadini vrlo
suzdrzanih prostornih vrijednosti. Neizbjezno je i rafinirani asimetriéni
naglasak dubinskog povezivanja likova i pejzaza preko lika Vrline (koja
ispruzenom rukom pokazuje na udaljenog Pegaza) izgubio u lodi ljetnikovca
snagu svojeg ucinka zbog znatno slabije povezanosti oblika u njihovu raspo-
redu plohom i nedosljedno provedene njihove raslojenosti prostorom slike..
Razlozi tih razlika izmedu Carraccijeve zamisli i ostvarenja u lodi Sorko-
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<eviceva ljetnikovca ne mogu se objasniti posrednickom ulogom grafi¢kog
lista budu¢i da je Pietro Aquila sacuvao osnovna svojstva Carraccijeve
kompozicije, u rasponu izrazajnih mogucénosti grafickog medija.2® Ali te
razlike nisu uvjetovane samo nejednakim nadarenostima njihovih autora
jer nisu jednake ni povijesne okolnosti u kojima oni djeluju, pa ni zadaci
pred kojima se zaticu.

Carracci rjeSava zamisao »Herakla na krizanju« na temelju anti¢kog
reljefa »Heraklo i Hesperide« koji je, kako Panofsky kaZe u svojoj studiji
»Herkules am Scheidewege«, dobro poznat u Rimu 16. stolje¢a.?? Za vlastito
polaziste odabrati dobro poznatu i cijenjenu anti¢ku skulpturu i u slikarski
jezik prenijeti ne samo njezinu kompozicijsku shemu, nego i ¢vrst plasticki
nacin gradnje oblika znacilo je izri¢ito postaviti zadatak ozZivljavanja antike. U
postupku oblikovanja Carracci ne podlijeze uzoru. On stupa u »bitku za
formu«: strogom crtackom disciplinom i karakterom idealizacije likova
vraca svoj dug skulpturi, ali njenu zamisao varira s toliko slobode i imagi-
nacije, a istovremeno krajnje logi¢no, sumarno rasporedenim oblicima, pa
doseze takvu tematsku ociglednost i uvjerljivost slikarske forme da je
njegovo rjeSenje »Herkulesa na kriZzanju« postalo uzorom za nekoliko iduéih
stoljeca. Antikni reljef bio je za Carraccija intelektualni poticaj i jasni
pokazatelj njegova shvacanja povijesti, ali ne i objasnjenje njegova slikar-
skog jezika. On stvara sustav oblika koji pripada jednoj izmisljenoj Antici
i njezinu imaginarnom svijetu. U tome svijetu koji predstavlja slika »He-
raklo na krizanju« idealizirani oblici trebaju predoc¢iti moralnu ljepotu,
istu onu koju izri¢e i sama tema slike gdje Heraklo tu ljepotu ostvaruje
u razmjerima svojih postupaka.

Kada se iste teme prihvatio neznani slikar cijelo stoljeée nakon Car-
racija da bi je prikazao na zidu lode Sorkocevic¢eva ljetnikovca, Carraccijeva
je slika »Heraklo na kriZzanju« veé vrlo poznato djelo. Grafika po kojoj
tu sliku ponavlja slikar u lodi sadrzi i iscrpni komentar prikazane teme.
Dovoljno bi ¢ak bilo samo naznaditi Carraccijevu kompoziciju da ju upuéeni
onovremeni gledalac prepozna i podsjeti se na njeno moralno-didakti¢ko
znacenje. To je i bila svrha njezina prikazivanja na zidu lode, jer ni njezin
slikar niti naruditelj Sorkocevi¢ nisu bili zaokupljeni pitanjima antikne
forme, stroge proporcije i idealizirane tipologije figura. Za njih iskustvo
antike u likovnoj umjetnosti ne doseze mnogo dalje od tematike umjet-
nickog djela. Ono ne zadire na sustavan nacin u polje slikarskog jezika.

Nastojanje Sorkoceviceva slikara da Sto jasnije predstavi tematiku slike
na osnovi svojih nesistematiénih i tek djelomiéno shvacenih likovnih prin-
cipa karacijevskoga baroknog klasicizma uocava se i u razlikama izmedu
Carraccijeve slike »Odisej slusa Sirene« i nac¢ina kako je ta ista slika ponov-
ljena u lodi ljetnikovca. Carraccijeva je kompozicija u Camerinu Farnese,
pa i u Aquilinu bakropisu rijeSena u formatu segmentnog oblika, tako da
krivulja gornjeg ruba slike odsijeca krmu Odisejeva broda i zahvaéa na njoj
grupu likova. Cak kad bi se i lik blago pognutog Odiseja svezanoga o jarbol
uspravio, i on bi iziSao van kadra slike. Odisejev brod gotovo preplavljuje
sliku, vesla dodiruju njezin donji rub i ¢ini se da ¢e tijelo broda u iduéem
trenu, zbog zamaha veslaca, zapremiti sveukupnu njezinu povrsinu.
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Jan Sadeler, Bakropis alegorije ljeta

U lodi Sorkoceviceva ljetnikovca dokinut je dinamicki odnos formata
slike i njegove ispune, budué¢i da je slikano polje pravokutno i znatno veée
visine, pa rub slike ne presijeca prizor. Na taj nacin je slika u tematskom
pogledu samo prividno razgovjetnija od Carraccijeva rjeSenja jer su se
izgubile sceni¢ne vrijednosti prikazane prife, pa je tako umanjeno i likovno
znacenje oblika koji nju predstavljaju. Prostor mirnog neba i Siroki pojas
mora umanjili su plasti¢ku snagu brodskog trupla i likova, a njihov pognuti
polozaj, koji je kod Carraccija gotovo u dramati¢nom odnosu s krivuljnim
rubom slike, izgubio je svoju izrazajnost. U dubinu prostora potisnut je
Carraccijev gigantizirani prednji plan slike i dokinuta je njegova plasticka
snaga. Oblici broda i figura ne zapremaju viSe slikani prostor svojom razor-
nom S§irinom, nego su splosSnjeni, bez zamaha i onih svjetlosnih suprotnosti
koje u Carraccijevu rjeSenju grupiraju dijelove prikazanog prizora. U
takvim uvjetima i dubinski odnos izmedu prednjeg plana s brodom i nje-
govim putnicima i udaljene pozadine sa Sirenama na Zzbunovitoj obali
sveden je na drugaciju mjeru, jer nedostatno obradene Siroke zone gornjeg
i donjeg dijela slike, s nebom i morem, umanjuju prostorni uéinak planova.
Ukidanje karacijevske naglasene plasticke snage zbog uravnoteZene mjere
izmedu zapremnine volumena i prostora na slici istovjetno je s opéim
stilskim osobinama akademiziranog Kklasicizma u drugoj polovini 17. sto-
ljeca.
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Drugatije je organizirana slika s alegorijom Ljeta, buduéi da joj je
predlozak bakropis maniristickog grafi¢ara Jana Sadelera. Identi¢no pred-
losku na$ slikar temelji kompoziciju na izrazitoj asimetriji izmedu volumena
izvucenih do ruba scene, s jedne strane, i, s druge, vrlo udaljenog pejzaZa.
Maniristicke osobine slike kao i njezina grafitkog predloska jasno se oéituju
u proporcioniranju i nac¢inu gradnje Cererine figure, u spiralnom pokretu
njezinih zakrenutih udova, izduZenih i preciozno elegantnih, kao da je
gradena od bestezinske tvari. Tipolo§ki se ona toliko razlikuje od Zena
boZica s ostalih slika u lodi, od njihove priproste jednostavnosti, od Zestine
pokreta glomazne Minerve u natjecanju s Neptunom, ili stroge ozbiljnosti
masivnog lika Vrline u Heraklovu izboru i jasno izraZenog znadenja njene
geste; suprotna je vrlo slobodnom, prirodnom polozaju Venerinu kojoj je
umirué¢i Adonis polegao u krilo. Cererin artificijelno rafinirani pokret odvaja
se i od bozZica u Parisovu sudu i njihovih naivno koketnih kretnji: Cererina
je figura daleko od barokne tjelesnosti i jednostavnosti pokreta — zahva-
Ijujuéi maniristickim osobinama predloska koji je naSem slikaru posluzio
za alegorijski prikaz Ljeta.

Alegorijski se prikaz Ljeta ne samo povijesno-stilski, nego i karakterom
linije i poteza Kkista razlikuje, na primjer, od Smrti Adonisove. Umjesto
oStre i napete obrisne linije, brzog udarca kista, u pri¢i s Adonisom tok
linije je spor i nacet sjenama, a potez je tmast i zbijen. Iz toga proizlazi
pretpostavka da je nekoliko majstora sudjelovalo u izvedbi zidnih slika
u lodi Sorkoceviceva ljetnikovca. TeSko je, medutim, razdvojiti njihov udio.
Ocito je da je ista ruka koja je slikala Cereru prikazala i Junonu kao alego-
riju Proljeéa na taj nacin da je Junonina glava zrcalna slika Cererina
portreta. Sli¢nosti se ostalih dijelova njihovih likova posve gube. Junonin
snazno i prirodno pokrenut polozaj, vjetrom zavijoreni plast i voluminoznost
njezina masivnog poprsja i ruku pokazuju da, kako bi Nikolaus Pevsner
rekao, dekorativnu ljepotu Cererine maniristicke kretnje slikar prebacuje
u barokni pokret pun ekspresivne snage,® a u tome nije vezan predloskom
koji ga priblizava maniristi¢koj stilistici.

Razlike u pojedinostima izmedu zidnih slika u lodi Sorkodeviéeva ljet-
nikovca ako i jesu posljedica djelovanja dvojice ili viSe suradnika, nemaju
znacenja u stilskom odredenju cjeline ovog slikarskog pothvata. Radi se
uvijek o jednakom slikarskome pristupu, i on se raspoznaje iz one grupe
djela u lodi u kojima se njihov autor nije izlozio tako neposrednom pritisku
bilo velikih ili stilski udaljenih uzora. U njima oblici grade prostor malo-
brojnim i medusobno nepovezanim planovima, na temelju jednostavnih i
lako shvatljivih suprotnosti. Vodoravne linije i okomice odreduju kompo-
zicijsku shemu i u nju ukljucene kosine nemaju ulogu stvaranja prostorne
iluzije. One samo ozivljuju jednostavnu osnovnu zamisao, i kao §to se oko-
mice i horizontale podudaraju s rubnim linijama slike, tako se u kosinama
ponavljaju dijagonale slikanog polja. Slikar izbjegava prostorna skracenja,
pa dakle i dubinske prodore i veze oblika koje bi iz toga proizlazile. Zane-
marenu prostornu povezanost likova, isto tako kao i pejzaza i nespretnosti
u pojedinostima, slikar uspje$no prevladava plo$nim rasporedom kompozi-
cije ujedinjujuéi obrisom njezine dijelove. Za to je vrlo ilustrativan primjer
slika »Natjecanje Minerve i Neptuna« jer pokazuje svu djelotvornost takva
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postupka. Sadrzaj prikazane pri¢e je dramski; njezini protagonisti su pri-
kazani u pokretu i tu se slikar odvaZio na viSestruko presijecanje prostorno
rasporedenih likova. Dovoljno je uociti nevjeSto skracenje djecakove ruke
kojom, ispruzivsi je u dubinu prostora, pridrzava Posejdonov vjetrom pone-
seni plast. Iz istog razloga Minervino koplje »presijeca« djecakovu glavu,
a rukom kojom drzi koplje ¢ini se da doseze Posejdonovu kosu. Ritam pro-
stornog rasporeda jo§ u vecoj mjeri gubi djelotvornost u pejzaznoj okolini
likova svedenoj na sploStenu kulisu. Sve nespretnosti u pojedina¢nim skra-
¢enjima i nedoreCenosti u prostornom rasporedu oblika razrijeSene su plo-
$nim postavom njihova sumarnog obrisa. Pravci i napete krivulje nastav-
ljaju se jedni na druge, od okomice morske klisure, preko §ije Neptunova
konja, Neptunove Skoljke i plasta, pa Minervine ruke s kopljem, njezine
kacige, te ogrtaca i Stita i obrisa tunike do uspravnog stabla pokraj Minerve.
Slikar pojednostavnjuje strukturu slike: prostorno-plasti¢ku razvijenost obli-
ka nadjacava njihova rasprostranjenost plohom.

Ta osnovna svojstva slike vrlo su istaknuta jer slikar ne razvija one
mnogostruke likovne vrijednosti baroknog oblikovanja koje proizlaze iz
osjecaja za materijalnost predstavljenih oblika, za draZz povrSine stvari.
Izostaju fini svjetlosni prelivi i istancana tonska nijansiranja. Oblici su
shematizirani i ogoljeni na osnovnu predmetnu predstavu. U razradi kompo-
zicija majstor ocdituje skromni raspon invencije ponavljajuéi u viSe navrata
istu kompoziciju — Smrt Adonisova i Venere i Mars — ili barem motiv
istog pokreta: u Parisovu sudu sve tri bozice zakoracile su istim korakom,
a puti u Smrti Adonisovoj ponavljaju istu kretnju ruke. Uzastopnost istih
kretnji pojacana je u svome djelovanju tipskom neizdiferenciranoséu fizio-
nomija i figura. Medutim, to nije posljedica nadilazenja individualnog radi
stvaranja nadindividualnog idealiteta: slikar se u svojoj jedva osrednjoj
nadarenosti koristi veé¢ okuSanim i uvjezbanim oblicima.

Dekorativna svojstva slikarstva u lodi Sorkoceviéeva ljetnikovca temelje
se na suzdrzanom prostornom iluzionizmu pojedinog slikanog polja i njego-
voj ¢vrstoj i preglednoj gradi. Razgranicenja izmedu polja s mitoloskim
scenama proizlaze iz arhitektonike same njihove kompozicijske zamisli: ver-
tikalni pejzazni oblici, stabla i stijene, ojacavaju rubove formata svake slike,
a prostorna je dubina u njezinu srediSnjem dijelu. Zato scene ostaju pre-
gledne i zatvoreno organizirane i onda kada slikar zaklanja uske vertikale
ornamenta, krhku linearnu podjelu izmedu polja, povezujuéi ih kro$njom
stabla ili zavjesom Venerina lezaja. Smrt Adonisova, Heraklo na kriZanju
i Venera s bogom Marsom povezani su na taj nacin. Naznacdavanje granica
pojedine scene posredstvom pejzaznih motiva slikar je postigao u punoj
mjeri tamo gdje izostaje ornamentalno-linearna meda, u zoni izlaza na
terasu gdje je i alegorija Ljeta.

Slikar nije iluzionirao arhitektonsku podjelu zidnih polja izmedu kojih
bi prikazao pejzazne prostore s mitolo§kim prizorima. On slike povezuje
u zajedni¢ki niz. Taj niz obrubljuje uz pod i strop lode plosnim trakama
biljno-figuralne ornamentike, kao da je zid oblozio tkaninom tapiserije.
Odsutnost slikanih arhitektonskih elemenata ocituje se u formatima s ale-
gorijama godi$njih doba jer su njihovi ovali, uokvireni poput Stafelajnih
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slika, tako postavljeni na zidne povrSine da se opti¢ki ne oslanjaju ni na
stvarne niti na slikane arhitektonske dijelove. U tom se pogledu ne razlikuje
ni slika s alegorijom Ljeta, izvedena nad portalom koji je naslikan na zidnoj
povrsini. Tako joj okvir presijeca njegovu Skoljkoliku nadstreSnicu, oni me-
dusobno ostaju razdvojeni.

Ukljucivanje slikanog portala ne pori¢e »antiarhitektonsku« zamisao
slikane dekoracije u lodi jer on samo zamjenjuje i bogatije razvija u kame-
nu klesane okvire koji obrubljuju ostale ulaze u lodu.

Govoreéi o slikarstvu u talijanskim villama 16. stolje¢a, Richard Turner
u knjizi »The vision of landscape in renaissance Italy« zakljuduje kako slike
»nisu zamisljene da budu samostalno umjetnicko djelo nego dijelovi nizova
koji oliéuju jednu ideju«, pa ako i »posjeduju bilo koju zasebnu kvalitetu,
to je zato jer je umjetnik nadrastao zahtjeve jednostavnog zadatka koji je
trebao rijesiti«.’! Znacenje se slikarstva u Sorkocevicevu ljetnikoveu takoder
ne moze ogranic¢iti samo na opseg likovne problematike a ni na pitanje
manje ili vele koherencije njegova tematskog programa. Smisao se tog
slikarstva u punom opsegu raspoznaje tek po njegovu udjelu u organizaciji
cjelokupnog ljetnikovca.

Ideja ljetnikovca i njegova intencionalna namjena predocena je posred-
stvom zidnog slikarstva u jasnom i stiliziranom obliku. Antika sa svojim
mitsko-arkadijskim svijetom mjera je kojom vlasnik dvorca odreduje pre-
dodzbu vlastite sudbine: mitski junaci u moralno-didakti¢koj pri¢i uzor su
njegovih vlastitih postupaka; povijest svoga grada izjednacio je s antic¢kim
polisom, a boZanstva Suma, proljeca i plodnosti vezuju ljetnikovac i pejzazni
ambijent njegove okoline s poetiziranim svijetom Arkadije — veé¢ u antici
izgubljenim zemaljskim rajem.

Posredstvom zidnih slika stvarnost je sublimirana u fiktivni poredak,
povijesno u ne-povijesno, realno u mitsko. Ta se preobrazba ostvaruje
u razmjerima cijelog ljetnikovca, pa njegova arhitektonska organizacija
dobiva novu topografiju. Ona je odredena estetskim poretkom koji proizlazi
iz tematskog sadrzaja zidnog slikarstva. Jer u lodi prikazane alegorije godis-
njih doba ¢ine idealni topografski raspored prostornih dijelova ljetnikoveca.
Ljeto, Zima, Proljeée i Jesen uz ulaze su u one prostore ljetnikovca koji
se najceSce koriste u pojedino godisnje doba. A slikama prikazani prirodni
pejzaz u lodi tematski se nastavlja u stiliziranim oblicima parka koji se
prostire ispred njenih velikih otvora. Na taj nacin loda povezuje gradevinu
Ijetnikovea s parkom, zatvoreni prostor s otvorenim; u njoj se dodiruju
arhitektura i priroda, susrece se stvarnost s mitom, ideja zZivota s realno$§éu
¢ovjekove sudbine.

Slikarstvo u lodi ipak ne mijenja arhitektonske c¢injenice ljetnikoveca,
a doslovno ne izrazava ni nacin korisStenja arhitektonskog prostora (terase
ili kupatila, stubista $to vodi k moru ili soba u piano nobile...). Medutim,
tematika slikarstva u lodi ipak je bila vrlo djelotvorna u sferi uobrazilje
koja je znatno utjecala na nadin kolektivnog zivota onovremenih korisnika
ljetnikovea, proSirujuéi i »objasnjavajuéi« ideju njegove namjene.
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BILJESKE

I Dirck Barentzs (1534—1592) iz Amsterdama sin je i udenik istoimenog
slikara. Od 1555. boravi u Veneciji u Tizijanovu ateljeu. Godine 1562. vraca se
preko Francuske u rodni grad. Jo§ za Zivota mnoge mu crteze biblijskih, alego-
rijskih i mitoloSkih scena kopiraju znacajni graficari H. Goltzius, A. Collaert,
Harmen i Jan Muller, Jan i Raphael Sadeler i mnogi drugi.

Jan Sadeler ga na svome bakropisu po kojem je izvedena slika u lodi pot-
pisuje samo skraé¢eno T. Ber. Medutim po potpisima na nekim drugim listovima
iste te graficke serije s alegorijama jasno je da se radi o Theodoricusu Bernar-
diju. To je jedno od imena njegova oca s Kkojim se, izgleda tako, i on sam
sluzio.

2 Razli¢ito Robertu Gravesu (Gréki mitovi, Beograd, 1969, str. 63) navodi
Milan Petrovié¢ (Mitoloski re¢nik, Novi Sad, 1936, dio I, str. 9) da je bog Mars.
poslao vepra koji usmrti Adonisa.

3 Predmeti koji simboliziraju poro¢ni zivot u »Heraklu na KkriZzanju« iz
lode djelomi¢no se razlikuju od onih na Carraccijevoj slici. Ponovljen je ruzin
grm 1 muzic¢ki instrumenti, ali veé¢ listovi s muzi¢kom partiturom znatno su
brojniji; izostavljene su igracde karte, a i detalj s maskama izgubio je izvorni
smisao. Carracci s dvije maske, mladenatkom i bradatom starijeg ¢ovjeka, koristi
dobro poznatu i u 16. stoljeéu cesto koristenu Michelangelovu alegoriju ispraz-
nosti i varavosti senzualne ljubavi. (John Rupert Martin, Imagini della virtu:
The Paintings of the Camerino Farnese, The Art Bulletin, Juni 1956, vol.
XXXVIII, str. 94 navodi bibliografiju o tome Michelangelovu rjeSenju.) U lodi
je prikazana jedna maska viSe nego na predlosku, pa je i njihovo alegorijsko
znacenje time postalo nejasno. Moze ih se protumaciti kao aluziju na glumacki
Zivot i zabave koje odvracéaju od ozbiljnih pitanja i vrlinama usmjerenog djelo-
vanja. Uzroke tih tematskih preinaka ne treba traziti u razmjerno vecéoj izduze-
nosti formata slike nego $to je to kod Carraccijeva predloska, pa mrtva priroda
sa simbolima poro¢nog zivota zaprema S§iri prostor.

Vinova loza koja se penje uz stablo iz Poroka izostavljena je u lodi zahva-
ljujuéi posredstvu grafi¢kog lista po kojem je kopirana Carraccijeva slika. U
vezi s time vidi biljesku br. 28.

4 John Rupert Martin, n. dj., str. 94. U toj studiji Martin op$irno analizira:
tematiku Carraccijevih slika u Camerino Farnese.

5 Vidi: Erwin Panofsky, Studies in Iconology, New York 1967, str. 163.

6 Nakon pregleda tematike zidnih slika u lodi neophodno je posebno upo-
znati i prethodna njezina tumacenja, osobito ona koja predlazu drugadija rje-
Senja. Artur Schneider u svome izvjeStaju Fotografsko snimanje umjetni¢kih
spomenika u Dubrovniku i okolici (Ljetopis JAZU za godinu 1935/36, Zagreb
1937, str. 712—218) to¢no prepoznaje scenu s Heraklom, Parisom te Odisejem
i Sirenama, kao i alegoriju Ljeta. Medutim, za alegorijski lik Jeseni on kaze da
je Leda. Koliko znam, ni u jednom rjeSenju te teme nije prikazana Leda uz
labuda koji leti. Osim toga, Leda moze alegorijski predociti plodnost ili ljetno:
razdoblje. U oba bi se ta slu¢aja njezina alegorijska funkcija podudarala s tako-
der prikazanom bozicom Demetrom, pa bi cjelokupni niz od cetiri ovala u lodi
bio posljedica posve proizvoljnog odabiranja medusobno nepovezanih alegorij-
skih likova. Upravo alegorije ¢Cetiriju godisnjih doba vrlo su céesta slikarska tema:
veé u renesansnim villama.

Ostala tumacdenja tematike slika koja iznosi Schneider u istom tekstu vrlo
je lako provjeriti. U natjecanju Minerve i Neptuna prepoznaje prizor iz V pje-
vanja Odiseje, gdje Minerva smiruje more da bi se Odisej domogao zemlje
Feaka, a u Smrti Adonisovoj prizor iz X pjevanja s Odisejom u krilu Kirkinu
okruzeni puttima, Kirkinim pantrama i gorskim psima, te posvinjenim, krmcima
sliétnim druzima. Niti je ikada Odisej prikazan s trozubom u golemoj S$koljci
okruzen Neptunovom pratnjom, niti se oko Odiseja i Kirke prepliéu putti, lova-
¢ki psi (u kojima Schneider prepoznaje pantere) i ubijena divlja¢. Medu njima
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je samo jedan vepar — i to mrtav. Schneiderovo tumacenje preuzima i Vojislav
Durié¢ u knjizi Dubrovacka slikarska Skola (Beograd 1963, str. 235—236) i zatim
to¢no odreduje da je slikaru u lodi posluzilo kao predlozak Cerraccijevo rjesenje
iste teme. Vjerojatno potaknut tim otkriéem Purié¢ i zamisao za drugu sliku,
koju kao i Schneider naziva »Odisej u krilu Kirkinu«, dakle za Adonisovu
smrt, vidi u Carraccijevu djelu, takoder iz napuljskog nacionalnog muzeja
(Capodimonte) koje prikazuje Rinalda i Armidu, junake Tassova »Oslobodenog
Jeruzalema«. Ovo Duriéevo misljenje nije mogucée prihvatiti jer su obje slike
samo dva primjera iz repertoara vrlo Ceste barokne tematike s likovima zagr-
ljenih ljubavnika u sjeni stabla. Kod Carraccija, u suglasju s temom Rinalda i
Armide, izostaje cjelokupni »bestijarij« i pratnja putta, a upravo njih nalazimo,
uz neke neposredne podudarnosti u likovima pasa, na bakropisu »Venera i
Adonis« Pietra Teste.

7 Za znacenje ljetnikoveca u drustvenom Zivotu i povijesti kulture u Dubro-
vactkoj Republici vidi: Cvito Fiskovié¢, Kultura dubrovackog ladanja, Split 1966.
i Bastina starih hrvatskih pisaca, Split 1971.

8 Vidi: Mihovil Kombol, Povijest Hrvatske knjiZevnosti, Zagreb 1945, str.
65—66.

9 Vidi: isto djelo, str. 227.

10 Branko Vodnik, Povijest hrvatske knjiZevnosti, Zagreb 1913, str. 255.

11 vidi: isto djelo, str. 304, i Mihovil Kombol, Povijest hrvatske knjizevnosti,
Zagreb 1945, str. 274—277. Autori navode razli¢ite godine osnutka rimske akade-
mije, Vodnik 1669, a Kombol 1690. Taj se datum ponavlja i u Historija naroda
Jugoslavije, II dio, Zagreb 1959, str. 1221. Medutim, na istim stranicama spome-
nutih knjiga jednaki su podaci o datumu osnutka dubrovacke akademije.

12 Juraj DragiSi¢ (1450—1500), istaknuti ¢lan platonske akademije Gemista
Plethona, neposredni ucenik glasovitog novoplatonovca Bessariona, boravi u
Dubrovniku od 1497. do 1500. godine. Njegova je uloga u razvitku dubrovackog
humanizma vrlo znac¢ajna. OpSirnije: Vladimir Filipovié, Filozofija renesanse,
Zagreb 1956, str. 116—117.

13 Uz spomenuti traktat Gudeti¢ objavljuje u Veneciji jo§ jedan, takoder
1581. godine, pod naslovom »Dijalog o ljepoti«. Oba su pisana talijanskim
Jjezikom.

14 T,ist 33—34. Nebesku i zemaljsku Veneru spominje i dubrovac¢ki huma-
nista Miho Monaldi u traktatu »Irene«, Venecija, 1599, str. 169.

15 Isto djelo, list 15.

16 Vidi: E. Panofsky, Studies in Iconology, New York 1967, str. 142—144.

17 Isto djelo, str. 145—146.

18 Nikola Gudeti¢, Dijalog o ljubavi, Venecija 1581, list 3.

19 Ficinovo pismo donosi i tumaéi J. R. Martin u svome veé ovdje spomenu-
tom tekstu Imagini..., str. 97—98.

2 Za pitanje odnosa barokni klasicizam — akademizam vidi: Denis Mahon,
Studies in Seicento Art and Theory, The Warburg Institute University of Lon-
don, London 1947, osobito III poglavlje, str. 155—191.

21 vidi: Erwin Panofsky, Herkules am Scheidewege, Studien der Bibliotek
‘Warburg, Leipzig 1930, str. 129—131.

22 »Durum monstrat Virtvs, sed vertice summo / Laurus, et aeterna ver
tibi fronde viret.

Dat roseas calcare vias mentita Volvptas, / Sed spinae foriunt, horrida
monstra latent.

Alta pete o Iuuenis, pandent per saecula nomen / Prerides doctae: Tu quoqge
numen eris.«

B »Monstra maris Siculi frustra dulcedine cantus / Dvlichivm mulcet insi-
diosa ducem.

Ille trabi vinctus divina Palladis arte, / Nauigat, et socios illita cera iuuat.

Iam non monstra nocent, si sit Prudentia, si te / Sirenvm ad cantus, vinxerit
ipsa nodis.«

% »Hic qui dura sedet, porrecto saxa leone. / Ille est Alcides, qui fera
monstra domat.
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Queque tulit spectat, recubanti proelia vultu, / Setigerumque suem, terge-
minumque canem.

Sphynx monet Alciden victis requiscere monstris / Dulcior est multo parta
labore quies.«

% Prilikom oslikavanja vile Barbaro (Maser), pejsa’e je radio po bakro-
pisima Battiste Pittonija. OpSirnije o tome vidi: Richard Turner, The Vision of
Landscape in Renaissance Italy, Princeton 1966, str. 208—211.

26 Oni razvijaju ikonomistiku, cjelokupnu naué¢nu djelatnost sa zadatkom
stvaranja mota i emblema, ukljuc¢ujuéi i likovne predstave. O tome vidi: Mario
Praz, Studies in Seventeen-Century Imaginary, Roma 1964, str. 171—174.

27 Isto djelo, str. 174.

2 Jedina tematska razlika izmedu Carraccijeve slike i bakropisa P. Aquile je
u tome $to izostavlja vinovu lozu na deblu stabla iza lika Poroka, pa je takoder
nema ni na zidnoj slici u lodi. Na Mignardovu grafickom listu njeni se oblici
raspoznaju skicozno zabiljezZeni.

2 E. Panofsky, Herkules. .., str. 128.

3 Barockmalerei in den Romanischen Landern, Potsdam 1928, str. 16.

31 Cr. Turner, n. dj., str. 201.

MURAL PAINTINGS IN THE SORKOCEVIC VILLA
IN THE OMBLA RIVER NEAR DUBROVNIK

by Vliadimir Markovié

The walls of the spacious loggia of the Sorkocevié villa in the Ombla River
valley (Rijeka Dubrovacka, west of Dubrovnik) have been painted about 1700.
The themes of murals are in connection with the myths of Antiquity. The
figures and scenes are the following: The decision of Paris, The death of Adonis,
Heracles at a crossroads, Venus and Mars, Odysseus listening to syrens, Minerva
and Neptune rivalling for the Attic lands; then follow, one by one, the paintings
of Flora, Pan, Bakhus. Alegories of the four seasons of the year — Spring,
Summer, Autumn, and Winter — are painted over the four inside doors.

Sorkoc¢evié decided to let the loggia of his villa be painted, wishing to
visually represent his historico-mythical ideas referring to his own time. Three
thematic strata may be noticed in the paintings, the first being the allegories of
the seasons of the year; the second a moral didactic story; the third Arcadian,
rustic. The themes are represented by individual figures (Flora, Bakhus), but also
by a »general disposition« of all scenes, thus becoming the basic theme of all
paintings. The same qualities are recognizable in the painting showing the
rivalry between Minerva and Neptune. A fortified city on the seashore, repre-
sented behind them, is situated and shaped in such a way that it suggests Dubrov-
nik. It is really an allusion to Dubrovnik. In the perception of the patricians of
16th and 17th centuries Dubrovnik, their free city, lying on the borderline between
the land and the sea, glitters in the hazy image of the polis from the Antiquity.
Such Dubrovnik continues to appear also in the conception of the country life
in the city’s environs represented in the loggia of the Sorkocevi¢ villa, where
it has an aura of the antique Arcadia.

The moral and didactic themes, being the most numerous in the painted
scenes, are also the most complicated with regard to stories they represent.
Through the medium of examples taken from the Greek mythology, the paintings
show a good and a bad choice of the course of life. In the Decision of Paris and
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in the Death of Adonis, the ill-fated part closes, while a propitious orientation in
the life of man is depicted in the scenes representing Heracles at the crossroads,
Venus and Mars and Odysseus listening to syrens.

The contents of the moral and didactic story shows that the originator of the
program was familiar with the neoplatonic phylosophy. The key figure of the
story — the goddess Venus — is the bearer of opposite meanings. She is once
associated with vice (in the »Decision of Paris«) and in the »Death of Adonis«)
and another time (in the company of Mars) she displays the harmony of family
life, the embodiment of love full of virtues. Such manifold symbolic interpretation
of Venus originates from the neo-Platonic distinguishing of various types of
love, all of them represented by the figure of Venus. Te neo-Platonic phylosophy
was known in Dubrovnik by the end of the »quattrocento« while significant
humanistic activity followed in the next century, when phylosophic studies
became widely pursued (Nikola Gucetié, Miho Monardi).

The idea of the villa and its international assignment has been demonstra-
ted by means of murals. The mythical Arcadian world of the Antiquity is the
standard by which the owner of the villa determines the conception of his own
fate: the mythical heroes in the story are the models of his own conduct, the
history of his city has been placed on the same level with the ancient polis,
while the deities of forests, spring, and fertility, link the villa and the nature
of its environs with the poetic charm of the Arcadian world.

Through the medium of murals, the reality has been sublimated into a
fictitious order, the historical into nonhistorical, the real into mythical. That
transfiguration involves the villa in general. Its architectonic organization obtains
a new topography determined by the aesthetic order originating from the the-
matic contents of the murals. The allegories of the seasons of the year in the
loggia stand for the ideal topographic arrangement of spaces of the villa. Summer
and Winter are painted over the entrances to the parts of the villa which are
most frequently used in those two seasons. The landscape painted in the murals
of the loggia is a thematic sequence of the stylized shape of the park stretching
before the large arches. In that way, the loggia links the villa with the park,
the open space with the enclosed one; architecture and nature come together in
it, the reality meets myths, the idea of life joins the reality of the fate of man.

The unknown painter of the murals in the loggia of the Sorkocevié¢ villa has
availed himself of the drawings of Pietro Aquila (who died in 1692), made from
the murals by Anibale Carracci at Camerino Farnese (the Farnese Palace in
Rome). The painter used the drawings as models for the following scenes: Hera-
cles at the crossroads, Odysseus listening to Syrens, and the Allegory of Winter,
the latter containing a variant of Heracles at rest by Carracci. The Allegory of
Summer is also painted as a model of a century older theme by Jan Sadeler
(1550—1600). The author concludes that the painter — most probably in agreement
with the owner of the villa — has chosen the models to be repainted in the
loggia, according to their thematic contents. His main goals are, first of all, the
themes to be painted, little caring for the stylistic differences existing among the
chosen models. This is why the loggia contains paintings beside paintings, the
conception of one being expressly manneristic, and the other showing Carracci’s
system of Baroque forms.
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