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Izvoran znanstveni rad

Arhivska grada publicirana o dubrovackom slikar-
siwvu 15. i 16. stoljeca prosirila je uvid u opseg i karak-
“er onovremene slikarske djelatnosti te omogucéila da se
== temelju sa¢uvanih djela stekne razmjerno cjelovita
predodzba i sustavno iznese povijesni pregled ovog vrlo
smacajnog poglavlja naSe renesansne umjetnosti. S ob-
=rom na vrijednost sacuvanog materijala, a i zbog dje-
“=tnosti uglavnom domacih majstora, interes je istraziva-
“2 — posve razumljivo — bio usmjeren osobito na sli-
warstvo 15. i prvih godina 16. stoljeca. Tokom kasnijeg
18 stolje¢a Dubrovnik naime dijeli sudbinu mnogih pro-
wncijskih centara. U razdoblju Sirenja univerzalizma zre-
‘= renesanse i kasne humanisticke kulture genius loci sa
swojim jo$ uvijek u osnovi srednjovjekovnim shvacanji-
==z slike ne omogucuje da se u razmjerima udomacene
‘radicije odgovori na zahtjeve koji izlaze iz novih zada-
‘zka slikovnog predocavanja. Zato se nova shvacdanja
wdomacuju u likovnoj kulturi Dubrovnika preko stra-
= h majstora, njihovim boravkom i djelovanjem u sa-
mom gradu. Vecdinom se u tom slucaju radi o jedva os-
rednjim umjetnicima. U likovnom smislu mnogo znacaj-
=32 su ona djela koja Dubrové¢ani naru¢uju i kupuju za
swoijh boravaka Sirom Sredozemlja ili u gradovima Nizo-
semske i Flandrije. Takav nac¢in nabave umjetnickin
predmeta mogli su dopustiti samo imuéniji predstavnici
@ubrovackog drustva, a nasuprot tome, osobito pucki na-
rucioci sa svojim tradicionalistickim ukusom, skromnim
materijalnim moguénostima i shvacanjem slike kao is-
kljucivo religijsko-kultnog predmeta usmjeravaju se
=a proizvodnju pridoslih Italokreéana ili domacdih, skro-
mnijih majstora koji su takoder u tom razdoblju prihva-
w1 isti stilski aksiom.

Tako naglasena raslojenost likovne kulture opca je
pojava 16. stoljeca — jednako u Veneciji kao i u mno-
gim drugim likovnim centrima na Sredozemlju — me-
dutim u Dubrovniku, zbog slabljenja vlastitih likovnih
snaga, slozenost se te situacije ocituje kao krizno sta-
nje.’

Predelu »Posljednje vecere« s oltara sv. KriZa iz Zupne
crkve u Sipanskoj Luci (otok Sipan) autor pripisuje P. F.
Sacchiju (1485—1528) na temelju podudarnosti s njegovim ge-
noveskim djelima i ukazuje na neposredne utjecaje Joosa vai
Clevea. Smatra takoder da je slika Pieta iz Zupnog ureda u
Sipanskoj Luci dio istog Sacchijeva oltara pala kojega nije
sacuvana.

Sliku »Sv. Obitelj s andelom« iz crkve sv. Marije u Pak-
Iyeni, takoder na otoku Sipanu, autor ukljuduje u opus Petera
Coeckea van Aelsta (1502—1550) medu ona malobrojna djela
koja se mogu pripisati ruci samog majstora. Uz visoku nje-
zinu kvalitetu na takvu mogucénost upucuju i povijesne okol-
nosti pod kojima je slika dospjela do Sipana.

Vec¢ samo raslojavanje likovnog ukusa otezava poku-
Saj tumacenja tog razdoblja dubrovackog slikarstva. Me-
dutim tome se prikljucuju i teskoce drugacije naravi.
Sve ¢eSée narudzbe za prostore privatne namjene, pa na-
bava mnogih slika izvan domade sredine, te razvijeno
kolekcionarstvo karakteristicno ve¢ za to razdoblje, uv-
jetovali su znatno siromasniju arhivsku dokumentaciju
negoli u prethodnom stoljeéu. Naime izostaju nam ar-
hivski podaci o nabavljenim umjetninama, pa za njih
znamo uglavnom iz ostavstina u kojima se spominje sa-
mo broj slika uz naznaku: »dipinto veneziano«, »lavoro
ponentino«, »alla fiandresca«, »alla greca« ili »alla ragu-
sa« i tek katkada uz to se navode njihove teme.* Znatno
teze nas pogada Sto iz tih privatnih kolekcija nije pre-
ostalo gotovo nista ili je tek poneko djelo saéuvano u ne-
koj od gradskih zbirki. Upravo medu umjetninama iz
privatnog vlasnistva moralo je biti izuzetnih vrijednosti.
Na takvu pretpostavku upucuje nas i najljepsa slika fla-
manskog slikarstva saéuvana na podrué¢ju Dubrovnika
(o kojoj ¢emo ovdje jo§ opSirno govoriti), a koja se stje-
cajem okolnosti sacuvala jer je postala oltarnom palom
u crkvi iz Pakljene na otoku Sipanu.

Kako se u 16. stolje¢u intenzivno razvija kultura la-
danja, pojacava se i proces »urbanizacije« izvangradskih

' Osobine j znacenje tih temeljnih promjena u dubro-
vackoj likovnoj kulturi 16. stoljeéa moglo bi se toc¢nije od-
rediti identificiranjem drustvenih ustanova, skupina i po-
ijedinaca koji nastupaju kao narucitelji. Na taj bi se nacin
c¢esto pokazalo da je prividno sluéajna prisutnost pojedinih
umjetnickih predmeta posljedica Sirih povijesnih okolnosti
koje odreduju Dubrovnijk 16. stoljeca.

* Vojislav Gjurié¢, autor temeljnog djela o dubrovackom
slikarstvu 15. i 16. stoljeéa, DUBROVACKA SLIKARSKA
SKOLA (Beograd 1963) na osnovi arhivskih podataka koje
je objavio Jorjo Tadi¢ (GRAPA O SLIKARSKOJ SKOLI U
DUBROVNIKU XIII—XVI VEK, Beograd 1952) iznosi mno-
ge takve primjere (na str. 171, 174, 175).
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podruc¢ja Dubrovacke Republike u koji se unose repre-
zentativni oblici stanovanja. Njih prati gradnja i urede-
nje crkvenih prostora pa i narudzba slika za kultne po-
trebe. Premda su za Dubrovnik karakteristi¢na tradicio-
nalna shvaéanja o slikovnoj predstavi religijskih li¢nos-
ti 1 prizora, narucilac je udaljen od grada i njegovih us-
tanova mogao neposrednije u svojim narudzbama ocito-
vati nove zahtjeve: »kabinetsko-intelektualne«, ali jos§ vi-
3e one steCene na putovanjima, u susretu za zivotom i
umjetnoséu iz prekomorskih gradova s kojima su Du-
brovéani bili egzistencijalno vezani.

Gledajudi s toga gledista ¢ini se da smo ipak precije-
aili venecijanski udio u slikarstvu 16. stolje¢a na pod-
cu¢ju Dubrovacke Republike. Premda je prisutnost Ve-
necije presudna u jadranskom likovnom bazenu, zar je
moguce da ucestalost veze i suradnja trgovacka i poli-
ticka na primjer s Napuljem i Genovom misu ostavili tra-
ga i na polju slikarstva? Ali ne mislimo samo na djelat-
most njihovih slikara nego mozemo sa sigurnoséu pret-
postaviti da su mnoga djela sjevernjackih majstora do-
spjela do Dubrovnika ne samo neposredno iz zavicaja
njihovih autora’ nego i preko oba spomenuta grada. Nai-
me poznato je da su flamanski slikari djelovali na pri-
mjer u Genovi, a isto tako su i flamanski trgovci slika-
ma dolazili u Italiju donose¢i na stotine djela namije-
njenih prodaji.*

P. F. Sacchi: Posljednja vecera (24,5 x 139,5 c¢cm), predela
oitara sv. KriZa, Zupna crkva u Sipanskoj Luci, otok Sipan
(foto V. Markovic)

OLTAR PIERA FRANCESCA SACCHIJA NA SIPANU

Umjetni¢ke veze Dubrovnika sa sredozemnim grado-
vima Italije u 16. stolje¢u potvrduje predela u kapeli
sv. Kriza Zupne crkve u Sipanskoj luci. Oltarna pala me-
dutim nije sacuvana, pa je na njenom mjestu barokna
skulptura razapetog Krista.

Na vrlo izduzenom sredisnjem dijelu predele prika-
zana je Posljednja vecera, a na rubnim poljima s jedne
strane sv. Jeronim i s druge te§ko o$teceni prizor stig-
matizacije sv. Franje.

Tu je predelu tek spomenuo Vojislav Gjuri¢, pisac te-
meljnog djela o dubrovackom slikarstvu 15. i 16. stolje-
ca, kad je zeli identificirati kao dio rastavljenog polip-
tiha, retabl kojeg se nalazi u istoj crkvi. Njihov autor je
smatra Gjuri¢, neki sljedbenik »belinijevske umjetnosti
iz Mletaka«.’

Razlike izmedu spomenutih slika iz Sipanske Luke
pokazuju da se radi o djelima koja ne pripadaju istom
likovnom ambijentu. Makoliko odredenje »belinijevske
umjetnosti« shvatili Siroko da bismo obuhvatili slikarsku
produkciju Venecije s pocetka 16. stoljeca, predela Pos-
{j)ednje veclere ne moze se odrediti tim stilskim pojmom.
Karakterizacija apostolskih lica, njihove tipske osobine,
pojedinaéni predmeti municiozno oblikovani kao malene
~mrtve prirode« osamljene na praznoj plostini stola, po-
kazuju da je autor predele dobro poznavao istodobno fla-
mansko slikarstvo. Ali crtacka nepreciznost otkriva da
mu je ipak nedostajala stroga disciplina sjevernjackog
slikarskog postupka, onog minucioznog linearnog opisa
; zatim liriénog bojenja u gotovo prozirnim lazurama.
Slikar naime definira oblike (prste, oci, nabore odjece)
aeposredno kistom u njeznoj ali ipak pastoznoj materiji
boje, dakle na nadin posve netipi¢an za sjevernjacke sko-
{e tog ranog razdoblja. Ni krupne ljuske kojim se raspu-
kao slikani sloj zbog mekog drva predele ne mogu se
desiti na uvijek tvrdoj das¢anoj podlozi sjevernjackih sli-
ka. Ve¢ i sama ¢injenica da se radi o predeli pokazuje
da je shema oltara kojoj je pripadala bila izrazito tali-
sanska.

* Vojislav Gjuri¢ u spomenutom djelu navodi da su pre-
ma kazivanjima flandrijske slike pristizale u Dubrovnik za
vrijeme reformacije i ratova u Nizozemskoj, kad su ih ku-
povali dubrovaé¢ki trgovei. Prvi se put spominju flandrijske
slike u privatnoj zbirci u Dubrovnjku 1529. godine, ali au-
tor zakljuduje kako »mora da su u nju dospele koju godini
ranije« (str. 172). Jednako je zanimljiv podatak koji Gjurié
donosi na slijedeéoj stranici o tri flandrijske slike koje su
iz Firence nakon smrti Nikole Kastranovi¢a prenesene u Du-
brovnik.

‘ Grof Nicolo Maffei obavjestava u jednom pismu 1539.
godine vojvotkinju urbinsku Isabellu d’Este da je trgovac
Mattheo de Nasar donio iz Flandrije 300 slika, od kojih voj-
voda mantovanski kupuje 120 za 400 zlatnih Skuda. Cetiri
velike i osobito lijepe platio je 100 $kuda. (Vidi: Alessandro
Luzio, LA GALLERIA DEI GONZAGA VENDUTA ALL’IN-

GHILTERRA NEL 1627—28, Roma, 1974. str. 30)
* DUBROVACKA SLIKARSKA SKOLA, 1963, str. 163—

164.
¢ COMMENTARI, fasc. 111, 1961, Roma, str. 189.
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Takvo zajedniStvo sjevernjackih i talijanskih eleme-
w=tz moze se ipak poblize odrediti po kompozicijskom
“pu Posljednje vecere. On se temelji na Leonardovom
wuilanskom remek-djelu, medutim ovdje reduciranom u
malu mjeru. Slikar je izostavio opis prostora i ma izdu-
“enoj povrsini predele prikazao je samo plocu uskog sto-
"= uz koju sjede pred neutralno sivom pozadinom apo-
=oli s Kristom zapremajuéi punu visinu formata.

Takva redukcija Leonardova rjeSenja neposredno je
sezana uz Joosa van Clevea i njegovu predelu s oltara
Hristovog oplakivanja. Oltar se nalazi u Louvreu, medu-
“im potjeCe iz genoveske crkve S. Maria della Pace za
%oju ga je majstor izradio krajem treceg desetljeca 16.
=ioljeca, u razdoblju kad je boravio u istome gradu. Mi-
mo nesumnjivo znatno viSu likovnu kvalitetu Cleveova
r;esenja i dobro poznate ¢injenice o njegovu prihvacanju
Leonardove slikarske poetike ne mozemo ipak mimoidi
pitanje: kakav je odnos Sipanske predele s prikazom
Fosljednje vecere i Cleveove interpretacije iste teme.

Goffredo J. Hoogewerff u svojoj studiji Pittori fiam-
menghi in Liguria nel secolo XVI° primjecuje da Cleve
2 rjeSenju Posljednje vecere napusta simetri¢ni raspo-
red Leonardovih likova i, usprkos takoder sredisnjem
colozaju Krista, postavlja s njegove desne strane sedam
= s lijeve samo pet apostola. Posve uz rub predele pe-
forici pridruzuje vlastiti portret, ali raspored ipak osta-
Je asimetrican. Takvu izmjenu Leonardove postave liko-
va u tome stilskom vremenu opravdano smatra Hooge-
werff zacudnim.

Nesimetri¢nost koju Joos van Cleve uvodi u Leonar-
dov raspored figura pojacana je na Sipanskoj predeli izo-
stavljanjem slikareva autoportreta, pa je s jedne strane
Krista samo pet likova nasuprot sedam s druge. To oci-
gledno dokazuje da je Sipanska slika nastala po uzoru
Cleveove.

Da je Sipanska predela posljedica razrade Joos van
Cleveova rjesenja, ne dokazuje samo jednostvni postu-
pak zbrajanja i oduzimanja. Usporedimo li im kompozi-
cijske sheme, potvrdit ¢e se isti vremenski redoslijed
njihova nastajanja, ali ¢e se istodobno pokazati karak-
ter odstupanja od kanonskog rjesenja iz kojeg one obje
proizlaze.

Neovisno o razlici u obliku formata i zato specific-
nim uvjetima postave likova, Leonardova Posljednja vece-
ra i Cleova redukcija iste teme rezultati su posve razli-
¢itih kompozicijskih postupaka. Dramaturgija Leonardo-
va prizora temelji se na saZetoj naraciji ostvarenoj vrlo
cdmjerenim koristenjem svake prikazane geste i stava
da bi se iskazali, u razmjerima kanoniziranog biblijskog
prizora, pomno prostudirani duhovni sadrzaji apostola
i Krista. Prikazani trenutak u kojem Krist izrice slutnju
svoje buduce sudbine uzdignut je do dramati¢ne suprot-
nosti izmedu Krista, smirenog i usamljenog i poviSene
emocionalnosti njegovih uznemirenih i u skupine pove-
zanih ucéenika. Nasuprot tome Cleveova sjevernjac¢ka
analiticnost koja naglasava pojedinac¢no, pa i sporedno
do gotovo grotesknog isticanja, nije mu omogudila da
shvati Leonardovu jezgrovitost kojom vrlo slozeni idej-
ni sadrzaj iznosi na tako pregledan nacin. Napustivsi Le-
cnardovo grupiranje apostola, on ih povezuje ispreplete-
nim i Cesto izvjeStacenim pokretima njihovih tijela, ru-

ku i lica u ornamentalni i teSko pregledni niz uzduz
formata predele. Samo zato se moglo napustiti simetri-
¢ni raspored figuralnih grupa i medu njih uvesti vlas-
titi lik pa tako upravo simbolsku izrazajnost Leonardo-
va prizora svesti na razinu anegdotalnog »realizmax.

U tako shvacenoj postavi likova i u¢inak svjetla sve-
den je na izvanjsku slikovitost gdje bacene sjene presi-
jecaju lica pojedinih apostola ili se njihovi o$tri i zasje-
njeni profili izmjenjuju sa snazno osvijetljenim procelno
prikazanim portretima. U tom se razigranom i virtuoz-
rnom baratanju rasvjetom gubi znacenje onog Leonardo-
vog psiholoskog tumacenja Judine li¢nosti, lice i poprsje
kojeg je prikazano muklim akordima dubokih sjena na-
suprot u svjetlu okupanih fizionomija ostalih apostola.

Ve¢ smo spomenuli da slikar $ipanske Posljednje ve-
cere preuzima rjeSenje Joosa van Clevea, izostavljajuci
slikarev autoportret. Zbog tako smanjenog broja likova
linearno ih razvrstava jer ih ne mozZe razviti na toj stra-
ni slike u dvostruki niz kao na suprotnoj, gdje doslovno
nastavlja kompozicijsku shemu svojeg predloska. Tako-
der naglasena frontalnost Kristova, nabori ko$ulje i pla-
§ta ma njegovim grudima upravo su citirani s Cleveova
1jeSenja, koji opet u tom detalju prepisuje Leonarda. Si-
panski slikar zatim i u drugim pojedinostima preuzima
od svojeg uzora, ponavljaju¢i na primjer neto¢ne ana-
tomske razmjere ruke’ pa i u koristenju svjetla pokusava
ponoviti zasjenjenje baceno na lice apostola koji se u
obje slike nalazi na istome mjestu (Getvrti s lijeva). Ipak
niti jedna figura na Sipanskoj predeli nije doslovni ci-
tat Cleveove.

Nac¢in predoc¢avanja pojedinih likova pokazuje da je
slikar Sipanske Posljednje vedere poznavao i mimo Cle-
veovo posredovanje djela visokorenesansnih majstora.
Uzmimo za primjer samo apostola nalakéenog o sto (tre-
ci s desna) s energi¢nozpodignutom glavom, o$trog pro-
fila i plastem snazno lomljenih nabora. Plastiéna ener-
gija sadrzana m voluminoznosti njegova tijela i ogolje-
lom ovalu glave prizivaju u sje¢anje upravo mikelande-
lovsku pojavu apostola Tadije s Leonardove Posljednje
veCere. Ne Zelimo time unijeti sumnju o nekim drugim
vezama izmedu Sipanske Posljednje vedere i Leonardova
istoimenog djela, nego samo pokazati kako je autor Si-
panske slike djelovao u likovnom ambijentu u kojem su
se u Sirim razmjerima preplitala iskustva sjevernjacke i
talijanske visokorenesansne likovne kulture. Medutim
njegova slikarska narav jo§ uvijek je odredena ranorn
renesansom pa u svojoj Posljednjoj veceri, premda nas-
toji likove ritmicki povezati prostorna im je postava ne-
dostatno odredena; crteZ je neprecizan i ne daje oblici-
ma jezgrovitu évrstoéu. Medutim draz same slikarske
materije, finoéa u oblikovanju pojedinih portreta i pred-
meta na Sipanskoj predeli otkriva pravog slikara koji se
iz svojeg provincijskog svijeta naSao na razmedima rane
i visoke renesanse, ponesen snagom velikih ali i suprot-
nih likovnih poetika: talijanske i sjevernjadke.

’ Na obje slike peti apostol s desna ima jednako pre-
kratku ruku a S§to je ocigledno zbog vrlo sli¢cnog polozaja i
draperije njegovih rukava.

® NOTE SULLA PITTURA DEL »MANIERISMO« A
GENQOVA, Critica d’Arte 13/14, 1956, Firenze str. 97.
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F. F. Sacchi: Sv. Jeronim (24,5 x 29 c¢m) predela oltara sv.
Kriza Zupna crkva u Sipanskoj Luci, otok Sipan (foto V.
Markovic)

Veé¢ sama ¢injenica da je Sipanska slika nastala u
sjeni Cleveova genoveskog djelovanja upucéuje ma to da
je njezin autor boravio takoder u istome gradu. Osobi-
ne pak njegova stila, u usporedbi s velikim pojavama iz
kruga Leonardova utjecaja, doista su provincijalne, pa
je vjerojatna zbog toga i pretpostavka da je i sam pripa-
dao genoveSkom slikarstvu, dakle da je dijelio jednu
tradiciju koja pocetkom 16. stoljeéa ima iskljuéivo lo-
kalno znacenje.

Joos van Cleve djeluje u Genovi u razdoblju kad se
slikarska produkcija lokalnih genoveskih majstora u stil-
skom i kvalitativnom pogledu sve jasnije raslojava. Bit-
no provincijski karakter toga slikarstva, odreden utjeca-
jima lombardana predleonardovskog razdoblja (Foppa,
Borgignone ...) i od kraja 15. stoljeéa prisutno$éu sje-
vernjaka (G. David, Patinier?), u drugom i treéem de-
setlje¢cu mijenja se i probija razinu izrazito epigonskog
dosega zahvaljujuéi pojavama Ludovica Bree (umire 1522
/23) i osobito Piera Francesca Sacchija (1485—1528).

Razmatrajuéi genovesko slikarstvo 16. stolje¢a Ezia
Gavazza ipak precjenjuje njihovo znacenje kada ih sma-
tra »avangardnim pojavama«. Znatno je odmjerenije mi-
Sljenje da se radi o »najzrelijem plodu starog genoveskog
umbijenta« izneseno u temeljnom pregledu ligurijskog
slikarstvo La pittura a Genova e in Liguria dagli inizi al
cinquecento«,’ osobito uzmemo li u obzir to da su nepo-
sredno nakon Bree i Sacchija genovesku likovnu kultu-

ru odredila shvacanja sjevernoflamanskog i srednjotali-
janskog manirizma dolaskom Pierina del Vago (1528),
Fordenonea i Beccafumija (1532) te ranije ve¢ prisutnos-
cu djela Giulija Romana."”

Premda je iskustvo sjevernjackog slikarstva sudjelo-
valo u stilskom porijeklu obojice majstora i Ludovica
Bree i Piera Francesca Sacchija, leonardovske afinitete
Cleveove mogao je dijeliti samo Sacchi. Jer Leonardovo
djelo Cleve otkriva poslije svog prvog genoveskog borav-
ka" pa ga afirmira u Genovi nakon povratka tek pos-

’ Genova, 1970, str. 145.

" Vidi Ezia Gavazza, NOTE SULLA PITTURA DEL
»MANIERISMO« A GENOVA, Critica d’Arte 13/14, 1956, Fi-
renze, str. 98.

" Cleve je u dva navrata dosao u dodir s Leonardovim
slikarstvom: boraveé¢i u Lombardiji i na dvoru Francoisa T
u Francuskoj, medutim oba puta nakon Leonardove smrti,
dakle poslije 1519. godine. (Vidi: Max J. Friedlander, DIE
ALTNIEDERLANDISCHE MALEREI, Bd. IX, Berlin, 1931,
poglavlje: Joos van Cleve — seine Andachtsbilder — seine
Entwicklung str. 29—49; istiy, VAN EYCK TO BRUEGEL,
New York 1969, Bd. 2, str. 90—91; Georges Marlier,JOOS
VAN CLEVE — FONTAINEBLEAU AND ITALY, »The Con-
noisseur, vol. 165, 1967, svibanj, str. 25; Goffredo J. Hooge-
werf, PITTORI FIAMMINGHI IN LIGURIA NEL SECOLO
XVI, Commentari, fasc. III, Roma 1961, str. 190.)

Joos van Cleve: Posljednja vecera, predela oltara s Oplaki-
vanjem Krista, Louvre, Paris
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" e 1525. godine.” U to vrijeme je Brea ve¢ mrtav, me-
Zutim Sacchi upravo razvija vrlo intenzivnu djelatnost.

Sami biografski podaci i vremenska podudarnost u
dielovanju Clevea i Sacchija u istome gradu ne bi bili
covoljan oslonac pokusSaju da se Sipanska predela s Pos-
L ednjom veCerom poveze uz djelovanje spomenutog ge-
novesSkog slikara. Na takvu nas pretpostavku medutim
poticu same likovne Cinjenice koje u razmjerima Sacchi-
‘eve slikarske biografije imaju osobito znacenje.

Jan Bialostocki u studiji NEW OBSERVATIONS ON
JOOS VAN CLEVE (Oud — Holland, Amsterdam god. 70/
1855, str. 121—129) Zeli pokazati da je Cleve poznavao Leo-
nardovo djelo, to¢nije njegove karikature veé 1516. godine
na temelju analize oltara sv. Rajnholda — medutim to mis-
Ljenje uglavnom nije prihvaéeno.

e =

Leonardo: Posljednja vecera, S. Maria delle Grazie, Milano

Sacchijev je opus naime malobrojan. Tek nesto vise
cd desetak slika pouzdano se mogu povezati uz njegovo
ime, a mastale su u vremenskom rasponu od 1514. do

2 Korigirajuéi svoje misljenje izneseno u DIE ALTNIE-
CERLADISCHE MALEREI (Berlin 1931, vol IX, str. 23) Max
Friedlander u knjizi VAN EYCK TO BRUEGEL (New York
1969), vol. 2, str. 87) navodi da se Joos van Cleve ne spomi-
nje u Antwerpenu od 1525, do 1535. godine te da je u tome
razdoblju vjerojatno odsutan, ali ipak smatra kako otkrice
podatka da 1528. kupuje kué¢u u Antwerpenu suzava spome-
nuti vremenski raspon.

U Kknjjzi LA PITTURA A GENOVA E IN LIGURIA
DAGLI INIZI AL CINQUECENTO (Genova 1970, str. 143)
spominje se da je boravio u Genovi »oko 1511—1518. i moz-
da ponovo, kasnije oko 1528«. Ista se godina navodi i u povi-

163



V. Markovié: PRILOG SLIKARSTVU 16. ST. U DUBROVNIKU

F. F. Sacchi: Posljednja vecera, predela oltara sv. KriZa, Zup-
na crkva u Sipanskoj Luci, otok Sipan, detalj (foto V. Mar-
kowvic)

1527. godine.” U tome razmjerno kratkom razdoblju do
prerane smrti u ¢etrdeset drugoj godini Sacchi je, odre-
den kulturnim polozajem Genove, pokusao sjediniti vr-
lo razli¢ita iskustva. Premda je bio odgojen u tradiciji

jesnom pregledu PAINTING AND SCULPTURE IN GERMA-
NIY AND THE NETHERLANDA: 1500—1600. Gerta van der
Ostena i Horsta Veya (Pelican History 1969, str. 192).

Goffredo J. Hoogewerff u PITTORI FIAMMINGHI IN
LIGURIA NEL SECOLO XVI, (Commentari, fasc. III, 1961,
str. 190) precizira genove$Ski boravak na vremenski raspon
od 1525. do 1528. godine.

¥ Prema podacima iz knjige LA PITTURA A GENOVA
E IN LIGURIA DAGLI INIZI AL CINQUECENTO (Genova
1970, str. 138—145. i 172) Sacchijeva djela su: Raspece (1514)
Muzej u Berlinu; Cetiri crkvena oca (1516), Louvre; Sv. Obi-
telj sa sv. Ivanom (1518) Muzej u Strassburgu; Sv. Juraj (cca
1520), S. Annunziata, Levanto; Sv. Pavao, National Gallery,
London; Triptih sv. Marije s Isusom, sv. Lazarom biskupom
i sv. Lazarom, Albergo dei Poveri, Genova; Sv. Jeronim,
priv. kol., Genova; Sv. Obitelj, Pinakoteka, Dresden; Poklon-
slvo pastira, Bob Jones University, Greenville; Sv. Jeroniin
i jo$ jedan svetac, priv. kol., Genova; Sv. Martin, Jeronim i
Benedikt, Muzej u Berlinu; Sv. Ante, Pavao i Ilarijon (1523)
Pal Bianco, Genova; Sv. Dominik, Ivan Krstitelj ; Toma Ak-
vinski (1526) S. Maria di Castello, Genova; Skidanje s kriza
(1527) Monte Oliveto, Multedo kraj Genove.

Takoder je sac¢uvan i jedan Sacchijev crtez za sliku ce-
tiri crkvena oca iz Louvrea na kojem je prikazana i luneta
(7) s Pieta. Fotografija crteza nalazi se u Kunsthistorisches
Institutu u Firenci. Anna Bocco je objavila crtez u studiji
CONTRIBUTI PER LA VALUTAZIONE DELL’OPERA DI
PIER FRANCESCO SACCHI, Arte Lombarda 13, 1968, str.
43—50.
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P. F. Sacchi: Poslednja vecera, predela oltara sv. KriZa, Zup-
na crkva u Sipanskoj Luci, otok Sipan, detalj (foto V. Mar-
kovic)

lombardskog trefenta i umjetnosti Foppe i Bergognonea
(a $to dokumentira njegovo Raspeée iz Muzeja u Berli-
nu), gotovo se istodobno u njegovim djelima ocituju afi-
niteti prema novim rezultatima postleonardovskog i
uopce srednjotalijanskog slikarstva.

U pokusajima toc¢nijeg odredenja Sacchijeva stilskog
porijekla izmjenjuju se imena Luinija, Sodome, Rafaela,
Giulia Rcmana, pa .¢ak i Perugina i Filippina Lippija.”
Frisutnost tih iskustava katkada je oc¢igledna, ali kadsto
se ¢ini nedovoljno uvjerljiva ili su pojedini oblici u torn
vremenu zrele renesanse suviSe rasprostranjeni, te su
»zajednicka svojina« i karakteristicno mjesto stila, pa je
njihovo porijeklo tesko povezati neposredno s izvoris-
tem. Ali kod Sacchija takoder je »ocdigledan interes =za
flamansko slikarstvo osobito — maravno — novije i bli-
Ze, a to su bile velike oltarne pale koje je Joos van Cle-
ve mamijenio genoveskim crkvama: njihove odjeke lako
je naéi u Sacchijevim djelima iz treéeg desetljeéa 16. sto-
lyeéa, u morfologiji pejzaZa i pojedinim povrsinama bo-
gato obradenim i uopée u preciznosti pommnog biljezZe-
nja«.” Na Sipanskoj Posljednoj veceri, premda nije prika-
zan pejzas, te su osobine osobito izraZene. Medutim ne-
dostaje nam »dokazni postupak« da je ta Sipanska pre-
dela s Posljednjom veéerom, sv. Jeronimom i Stigmati-
zacijom sv. Franje doista djelo Piera Francesca Sacchija.
U tu nam svrhu nesmogu posluziti Sacchijeve oltarne

" Vidi u prethodnoj biljesci spomenute tekstove.
* LA PITTURA A GENOVA E IN LIGURIA DAGLI
INIZI AL CINQUECENTO, str. 144—5.
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£. F. Sacchi: Oplakivanje Kristovo, predela oltara iz crkve S.
Maria di Castello, Genova, detalj sa Sv. Franjom i Jeroni-
mom (foto V. Markovic)

pale, jer nije uvijek primjereno usporediti likove Siroko
blikovane u velikom mjerilu s malim oblicima slikanim
vrhom Kkista. Zbog toga je znatno bolje potraziti njego-
ve slike malog formata, a koje nam dobro predstavlja
predela oltarne pale sa sv. Dominikom, Ivanom Krstite-
Jem i Tomom Akvinskim iz genoveske crkve S. Maria di
Castello. Palu je Sacchi potpisao i datirao godinom 1525.

Tematika je na spmenutoj predeli pri-
kazana u Siroko otvorenom pejzazZu po po-
dudarnosti sa Sipanskom Posljednjom ve-
ferom treba traziti isklju¢ivo u oblikova-
nju samih likova. Moglo bi se na prvi po-
zled ¢initi da su likovi na genoveskoj pre-
deli shematic¢nije prikazani. Upravo grupa
svetih Zena okupljenih u sredini predele
oko mrtva Kristova tijela — na predeli je
naime prikazano Oplakivanje — tipski je
posve neizdiferencirana i u njihovim se {i-
zionomijama ponavlja isti poluprofil. Ali i
zbog kasnijih uljanih premaza i lakova do-
ista su ogrubile fine tonske nijanse ka-
rakteristi¢ne za onovremenu tehniku mas-
ne tempere, a koja u Sipanskoj slici, uspr-
k£os mehanickim oStecenjima, joS§ zraci svo-
jom ljepotom. Ipak se mora potvrditi da je
slikareva zaokupljenost detaljem i portre-
tnom karakterizacijom na Sipanskoj slici
matno izrazenija. To je posve razumljivo
jer je tema sazeta iskljucivo na prizor Ve-
cere, a ugledanje na Cleveovo slikarstvo
izostrilo je Sacchijev interes za fizionomij-

P. F. Sacchi: Oplakivanje Kristovo, predela oltara iz crkve
S. Maria di Castello, Genova, detalj sa sv. Antom (foto V.
Markovic)

sku karakterizaciju i gestiku ruku jer su vazno izrazaj-
no sredstvo onih unutrasnjih stanja koje slikar zeli iz-
raziti u likovima apostola. Premda je nma taj nacin fla-
nansko obiljezje znatno neposrednije izrazeno nego u ge-

P. F. Sacchi: Oplakivanje Kristovo, predela oltara
S. Maria di Castello, Genova, detalj sa svetim Zenama i mrt-
vim Kristom (foto V. Markovic)
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Shematska rekonstrukcija slike Posljednja vecéera P. F. Sac-
chija prije pregradnje predele, oltar sv. KriZa, Zupna crkva
u Sipanskoj Luci, otok Sipan

noveskoj predeli u nizu karakteristiénih pojedinosti, pa
i nad¢inu uklju¢ivanja dijelova u organizaciju slikom pri-
kazane cjeline, pokazuje ista obiljezja. Tako likovi na
obje predele, jednako apostoli kao i oni iz Oplakivanja
Kristova, imaju ruke s izrazito kratkim ili ¢ak deformi-
ranim palcem, a ako su ruke prikazane da mirno poci-
vaju, prsti su im paralelno i shematiéno poloZzni.”

U oblikovanju cka takoder su ocigledne podudarnosti
u ponavljanju tamno iscrtanog ruba gornjeg kapka iz-
nad naglasSene bjeloo¢nice. Pa i u postavi pojedinih gla-
va, unato¢ znatno municioznijoj i Cleveovim »poduka-
ma« odredenoj izvedbi Sipanskih, prepoznaje se isti por-
tretni tip: sv. Franjo i sv. Ante Padovanski s genoveske
slike posve isu srodni po napetom krivuljnom obrisu gla-
ve, naglaSenim jagodi¢nim kostima i uskim oc¢ima koso

'® U tom smislu osobito karakteristi¢na lijeva ruka apos-
tola koji se nalazi sasvim desno na Sipanskoj predelj i s
Oplakivanja Kristova iz S. Maria di Castello ruka svete Ze-
ne koja pridrzava Mariju, a za shematiéni paralelizam prs-
tiju ruke mrtvoga Krista s genoveske predele i ruke sv.
Ivana i do njega Petra sa Sipanske.

P. F. Sacchi: Pieta (96 x 73 cm), Zupni ured, Sipanska Luka,
otok Sipan (foto V. Markovié)
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usmjerenog pogleda s apostolom koji je na Sipanskoj pre-
deli prikazan desno do lika Kristova.
Na obje predele likovi nisu jednako kostimirani.

Odje¢a im je odredena njihovim »ikonografskim oso-
binama«, pa se na predelama susrec¢u od raznolikih apo-
stolskih odjela do redovnic¢kih habita, zenskih halja i ogr-
taca i turbana Josipa iz Arimateje na prizoru oplakiva-
nja Kristova. Ali ta je raznolikost odjevnih tipova sli-
karski jednako prikazana. Obrisna linija odjece, karak-
ter nabora njihovih tkanina, pa i sam slikarev rukopis,
otkrivaju istu macrtnu zamisao i slikarski postupak.

Neovisno o tipu odjece obris je uvijek vrlo jednosta-
van, sveden na ponavljanje dugih, blago konveksnih
krivulja, pa tkanine poput krutog omotaca obuhvaca vo-
lumen tijela ne prateé¢i njegove oblike. To je osobito iz-
razeno kod likova prikazanih u profilu gdje je obrisna
linija luéno odmaknuta od leda; kod Zenskih figura, kod
kojih ogrtac¢ obuhvaca poput marame i glavu, gipki pri-
jevoji potiljka vrata i pleéa posve su zanijekani i pod-
redeni krivuljnoj nabuhlini nepodatne tkanine. Dovoljno
je usporediti lik Sipanskog Jude ili apostola koji je ru-
ku polozio na grudi (Kristu drugi s lijeva) s Marijom i
lijevo do nje pratiljom s genoveske predele.

P. F. Sacchi: Pieta, crteZ, Nacionalni muzej, Stockholm
. 52 W R S
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Tzakoder i nabori koji ras¢lanjuju povrsine tkanina te-
“. u jednako jednostavnim krivuljama. Tek ponegdje
w: =ipanskoj predeli Sacchi pokuSava ponoviti gipka mre-
~wanja Cleveovih mekih tkanina (Kristov rukav na pri-
= er). medutim na velikim povrSinama ogrtaca opet se
~=tuje Sacchijev slikarski nac¢in koji sustavno provodi
2= predeli iz genoveske crkve S. Maria di Castello: po-
wr=ine spljostenih Sirokih i vrlo izduzenih nabora obrub-
u sjenom tamnog tona koji ispisuje kontinuiranim
“s=zom samo jednog poteza kistom.

Razlike u karakteru boje i oblikovanju forme uvje-
wane su Sacchijevim nastojanjem da se u Sipanskoj
« i priblizi Cleveovom sjevernjackom istan¢anom pos-
“upku. S druge strane, znatno elementarnija upotreba
Sote i snazni tonski kontrasti na genoveskoj slici omo-
~ucavaju mu da u pojedinom liku, u pokleklom sv. Je-
sonimu ili Josipu iz Arimateje — ali i u veé spomenutom
spostolu oStrog i uzdignutog profila sa Sipanske predele
— dosegne onu suzdrzanu ali energijom ispunjenu pokre-
=utost volumena koju su znali izraziti veliki majstori ra-
mog cinkvecdenta.
Pojedinacne razlike izmedu Sipanske i genoveske pri-
Zele ne sezu lizvan ve¢ poznatih raspona Sacchijeve sli-
warske naravi jer i u Sipanskoj i u genoveskoj predeli

e

" LA PITTURA A GENOVA E IN LIGURIA DAGLI INI-
21 AL CINQUECENTO, str. 143.

* Takova se postava »umanjenog« sv. Ivana dugo u 16.
sioljecu nastavlja u lombardskom slikarstu i kod znacajnih
slikara kao §to je Bernardino Campi (Posljednja veéera, Mu-
s=0 Civico, Cremona).

* Motiv otvorenog zastora koji u slici optace prikazanu
scenu karakteristican je za francuske postleonardovske sli-
sare, a kod Clevea ga nalazimo na primjer u Portretu Zene
ireproduciran u Friedlinderu ALTNIEDERLANDISCHE MA-
LEREI sv. IX, Berlin, 1931., tabla LIII, u to vrijeme u pos-
‘edu trgoveca umjetninama u Miinchenu).

Detalj slike P. F. Sacchija: Pieta (vidi str. 166)

vladaju isti odnosi izmedu dijelova slike. Slikar naime
niastoji tematski i ritmicki ujediniti kompoziciju, ali mu
ta namjera ne uspijeva. Likovi povezani zajednickom ra-
dnjom mimoilaze se pogledima, gestikulacija im nije me-
dusobno uvjetovana, oni su izdvojeni u Sutnji vlastitog
psihi¢kog stanja »spremni da se svaki od njih vrati uw
‘velidajnost’ jednog starog nadéina«.”

Ta prisutnost proslosti jednako se ocituje u tradicio-
ralnoj postavi sv. Ivana, ¢iji djecacki lik je zaspao u na-
ruc¢ju svojeg ucitelja kao i na genoveskoj predeli u goto-
vo frontalno prikazanom mrtvom tijelu Kristovu.”

Rubna polja predele na kojima je s jedne strane sv.
Jeronim za stolom a s druge Stigmatizacija sv. Franje,
ve¢ stoga Sto je na njima prikazan samo po jedan lik,
takoder dopojasno kao i u Posljednjoj veceri, ne omogu-
cuju nam da znatnije prosirimo dokaze o Sacchijevom
autorstvu Sipanskog oltara. Jedini novi podatak je is-
jecak pejzaza uz sv. Franju, to¢nije uz mjesto gdje se na-
lazio njegov lik (oslikani sloj se tu oljustio do dascane
podloge), jednako prikazan u plavicastim tonovima i $i-
rokim potezima kao i na genoveskoj predeli.

Pogledamo li pomnije samu konstrukciju predele, na-
¢in kako su drvene njezine ploce sastavljene i kako rub-
ne profilacije priljezu uz podlogu, uocit ¢emo da je pre-
dela pretrpjela znatne preinake. Ona je naime stegnuta
izmedu zidova kapele tako da su zavrSeci njezinih rub-
nih profilacija morali biti isjeceni. Osim toga na sa-
mo)j slici Posljednje vecere naziru se dijelovi rastvore-
nog zastora koji je medutim presjecen primicanjem boc-
nih oslikanih polja sa sv. Jeronimom i Stigmatizacijom
sv. Franje. Ocigledno stoga je duzina predele prije pre-
inaka morala biti veca.

Prilikom rastavljanja predele u svrhu restauriranja
ta se pretpostavka potvrdila i pokazalo se da je prizor

P. F. Sacchi: oltarna pala iz crkve S. Maria di Castello, de-
talj sa sv. Dominikom (foto V. Markovic)
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Fosljednje vecere bio optocen kao scena na pozornici 3i-
roko rastvorenom i podvezanom zavjesom. Taj motiv ta-
koder nalazimo i u Cleveovim leonardovskim rje$enjima.”
Fremda je boja na tim prikrivenim dijelovima predele
djelomi¢no oguljena pri promjeni njezina formata, jas-
no su ostala oznafena mjesta ranijih spojnica, a §to je
zatim omogudilo i toénu njezinu rekonstrukciju.

Samo na temelju predele mije ipak moguce miti she-
matski predociti oltarnu cjelinu. Ali kako je saduvana i
slika Pieta s atike istog oltara — sada pohranjena u Zu-
pnom uredu takoder u Sipanskoj Luci — opravdano je
pretpostaviti da je Sacchijev Sipanski oltar imao palu ve-
liku poput onih njegovih iz crkve S. Maria di Castello i
crkve Monte Oliveto. Dimenzije slike Pieta naime suvise
su velike (96 x 73 c¢cm) da bi se nasle na atici triptihal-
nog rjezenja koje bi istodobno odgovaralo dimenzijama
predele s Posljednjom vecerom.”

Potamnjela i od vatre oStecena povrsina slike Pieta
iz Sipanskog zupnog ureda objasnjava sudbinu Sacchijeva
Sipanskog oltara. Omogucuje naime pretpostavku da je
konstrukcija retabla stradala u plamenu vjerojatno izaz-
vanom svije¢om koji je os$tetio i sliku na atici. Vreli je vo-
sak tom prilikom poprskao i predelu izazvavsi sitne na-
buhline u bojanom sloju (a $to ¢ese vjerojatno po mislje-
nju restauratora Emila Pohla u procesu restauracije mo-
¢i otkloniti). Kasnija sudbina oltara nam je poznata.
Fieta je zapocela lutanje po otoku Sipanu dok ponovo
nije poklonjena istoj Zupnoj crkvi, a predela je svedena
na nove dimenzije i smjestena na menzu sada ispod ba-
1roknog drvenog kriza s raspetim Kristom.

Sliku Pieta je Cvito Fiskovié neposredno nakon nje-
zine restauracije pripisao Jacopu de’ Barbariju na teme-
lju crteza iz Nacionalnog muzeja u Stockholmu.” Taj se
crtez naime pripisuje istom majstoru, a jednako prika-
zuje grupu s Kristom i likom koji ga pridrZzava, vjerojat-
no Nikcdemom. Na $ipanskoj slici ista je postava obaju li-
kova, medutim glave su im razmaknutei promijenjen ja
polozaj desne Sake koja pridrzava zaglavak Kristove ru-
ke. Mnogo lje znaajnija razlika u tome $to je s druge
strane Kristove postavljen Petar iz Arimateje (?) a tako-
der i umjesto bradatog Nikodema Kristovo tijelo pridr-
zava lik koji predstavlja vjerojatno Mariju.” Upravo te

® U Sacchijevo doba rabila su se u Genovi vrlo razli-
¢ita rjeSenja oltara pa je posve vjerojatno da se i sam po-
sluzio spomenutim, premda ne cestim oltarnim tipom. Isto-
ga je tipa na primjer i oltar Francesca Francije s velikom
pravokutnom palom i na aticj s takoder pravokutnim forma-
tom, a tematika te je slike, kako je bilo uobi¢ajeno, Pieta.
Na predeli je prikazan lik Krista koji nosi kriz. Oltar se
nalazi u crkvi S. Marino u Bologni.

2 NEPOZNATO DJELO JAKOBA DE’BARBARI NA SI-
FPANU, Prilozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji, Split 1972,
tr. 19, str. 85—89.

# Za prepoznavanje likova prikazanih u slici Pieta vidi
isecrpnu analizu Cvite Fiskovicéa u istoj studiji.

# Isto, djelo, str. 88—89.

* 1 u svome crtezu koji donosi Anna Bocco (CONTRI-
BUTI PER LA VALUTAZIONE DELL’OPERA DI PIER
FRANCESCO SACCHI, Arte Lombarda 13, 1968, sl. 3) tako-
der prikazuje istu temu, medutim Sirina formata omogucuje
vecu razgibanost i brojnost likova.
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razlike izmedu crteza i slike pokazuju da se radi o pos-
tupnom razvitku kompozicijske ideje koja u Sipanskoj sli-
ci dobiva zavrsni oblik.

Kako je sama slika suviSe oSte¢ena da bi se to¢no ras-
poznao karakter gornjih nanosa boje, posve je bilo ra-
zumljivo u pogledu autorstva prepustiti se stokholmskom
crtezu. Ali kad s poznavanjem Sacchijevih lica s oltarne
pale iz S. Maria di Castello ili mrtvog Krista iz crkve
Monte Oliveto ponovo pogledamo sliku Sipanske Pieta,
podudarnosti nam se same namecu.

Blago nagnuta asketska glava sv. Dominika s viso-
kim oblim ¢elom ¢vrsto rezanom linijom usana i nisko
poloZenim, jedva naznacenim obrvama, koja nas s oltara
u crkvi S. Maria di Castello promatra odsutnim melan-
koliécnim pogledom, doslovno je ponovljena u takoder
nagnutom licu Marijinom na Sipanskoj slici Pieta. Mara-
mu $to joj poput turbana ovija kosu slikar je tako pos-
tavio da bi istaknuo istu onu jajoliku oblinu ogoljela
Dominikova ¢ela. Na Sipanskoj slici sjaj Marijinog oka
je potamnio, iS¢ezle su i one, u lazuri nanesene mekoce
oko usana, ali nacrt njezina portreta i tragovi mekih mo-
delacija neosporno su isti kao i na licu sv. Dominika s
cltarne pale iz genoveSke crkve S. Maria di Castello.

Zbog malobrojnih nama poznatih Sacchijevih djela
znatno je teze naci tako ocigledne podudarnosti i za dru-
ga dva lika sa Sipanske Pieta. Ali niz karakteristiénih
pojedinosti upucuje ipak na istog slikara. Tako Kristo-
va glava s linearno obrubljenim loptasto ispup¢enim jabu-
¢icama sklopljenih o¢iju, ¢vrsta modelacija tijela, pa na-
¢in nabiranja koZe na trbuhu, na Sipanskoj slici i na pa-
li Oplakivanja iz crkve Monte Oliveto u Multedu otkri-

P. F. Sacchi: oltarna pala iz crkve Monte Oliveto, Multedn
kraj Genove, detalj (foto V. Markovic)
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2. F. Sacchi: oltarna pala iz crkve Monte Oliveto, Multedo
kraj Genove

vaju ista slikareva zapamcenja tre¢entistickih likova mrt-
vog Krista. Naime, i samu temu Pieta, prikazanu na ati-
o1 oltara Sacchi je prihvatio od lombardijskih majstora
15. stoljeca koji su nastavili venecijansku, ili kako Cwvito
Fiskovié toc¢nije primjecuje belinijevsku varijantu s Ma-
rijom uz mrtvoga sina.”

Za Sacchija je takoder kao i na predeli i u prizoru
Pieta s atike Sipanskog oltara karakteristi¢an nacin obli-
zovanja prstiju: palac na ruci Petra iz Arimateje izrazi-
1o je uglato sjecen kao i na ruci sv. Dominika kojom pri-
drzava svoj Stap.

Znatne razlike u likovnim osobinama izmedu Sacchi-
jevih Sipanskih slika ne mogu se protumaciti samo neje-
dnakim dimenzijama njihovih likova. One su naime po-
sljedica razli¢itih pretpostavki od kojih je zapoceo nji-
hovo rjeSavanje. Posljednja veCera s predele, kako smo
ve¢ obrazlozili, temelji se na Joos van Cleveovoj redak-

ciji Leonardova prototipa, a kad se Sacchi nasao pred za-
datkom rjesenja atike istog oltara s prizorom Pieta, da-
kie pred zadatkom tradicionalnim za sjevernotalijansko
slikarstvo 15. stoljeca, nastavio je prokuSsanu shemu nje-
gove slikovne predstave.” U postavi likova i oblikovanju
tijela Kristova posve se prepustio takvim sjecanjima, ali
u licu Marijinom i maesteti¢no ozbiljnom Petru iz Ari-
mateje izrazio je melankoli¢nu mirnoc¢u blisku »klasic-
nom miru« visokorenesansnih likova.. — U toj se stilskoj
neujednacenosti slika s istog, Sipanskog oltara ocituje
»prenapregnuti« raspon Sacchijeve slikarske nadarenos-
ti izazvan specifiécnim povijesnim polozajem likovne kul-
ture u Genovi na potetku 16. stoljeca.

Krajem 16. stolje¢ca Dubrovc¢ani su dali u Genovi sa-
graditi vlastitu kapelu, sasvim pouzdano zbog vec pret-
hodno vrlo jakih® povijesnih veza. Kapelu su posvetili
Bogorodici (jednako kao i dubrovacku katedralu) i svo-
me zaStitniku sv. Vlahu, podigavsi je uz jednu od naj-
starijih genoveskih crkvi, uz S. Maria di Castello.” Tako-
der izbor svetiSta uz koje su prigradili kapelu pokazuje
da su ga vec¢ ranije osobito postovali.

Sjetimo li se da je Pier Francesco Sacchi za S. Maria
di Castello izradio 1526. godine veliki oltar, mogli bismo
taj dogadaj smatrati posredni¢kim trenutkom izmedu
slikara i nama nepoznatog dubrovackog narucitelja za
fipansku crkvu.

Sacchijeva prerana smrt 1528. godine odreduje mam
vremensku granicu prije koje je morao nastati njegov
Sipanski oltar. Budué¢i da je taj oltar kasniji od Joosa
van Cleveova za genovesku crkvu S. Maria della Pace,
posredno nam taj isti datum odreduje i gornju vremen-
sku granicu nastanka spomenutog Cleveova djela, pa .
viSe od toga; razdoblje u kojem je Cleve ve¢ ponovo dje-
Jovao u Genovi. Naime Max J. Friedldender, nesumnji-
vo najbolji poznavalac povijesti starog nizozemskog sli-
karstva, na temelju podatka da je Joos van Cleve bio
1528. godine zaokupljen kupnjom kuée u Antwerpenu
zakljucio je da se tek zatim uputio u Genovu pa je i nje-
gov oltar iz S. Maria della Pace datirao u 1531—1533.
godinu.” Medutim vjerojatnije je drugacije tumacenje.
Godine 1528. Genovom je harala kuga — u epidemiji
stradava i Sacchi — pa je Cleve mogao i stoga razmis-
ljati o povratku i preko posrednika obaviti kupnju u
Antwerpenu ili se i sam tom prilikom odluéio da napus-
ti Genovu.

» Vinko Ivanéevié u ¢lanku O DUBROVCANIMA U GE-
NOVI U DRUGOJ POLOVINI 18. STOLJECA (Anali Histo-
rijskog instituta JAZU u Dubrovniku, god. X—XI, Dubrov-
nik 1962—63, str. 347—359) donosi i pojedine ranije podatke
pa tako i tekst ploce iz 1600. godine uzidane u zid kapele.
U natpisu se spominje nac¢in uzdrzavanja kapele i obveze
redvonika prema u Genovi umrlim Dubrovéanima. Ti su od-
nosi i obveze, kako se spominje u ploc¢i, odredene dokumen-
tom veé 1581. godine.

* U studiji OLTARSKA SLIKA SV. VLAHA U GENO-
VI (Studije o umjetninama u Dalmaciji III, Zagreb 1975,
str. 15—18) Kruno Prijatelj se bavi slikom Aurelija Lomija
Mucenje sv. Vlaha datirajuéi je u 1600. godinu.

# Tu dataciju iznosi u ALTNIEDERLANDISCHE MALE-
REI (Bd. IX, Berlin, 1931, str. 35) smatrajué¢i da majstor bo-
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Peter Coecke van Aelst: Sv. Obitelj s andelom (104 x 72 cm),
crkva sv. Marije u Pakljeni, otok Sipan (foto V. Markovic)

Feter Coecke van Aelst: Sv. Obitelj s andelom, crkva sv. Ma-
rije u Pakljeni, otok Sipan, detalj (foto V. Markovic)

SLIKA SVETE OBITELJI PETERA COECKA VAN
AELSTA U PAKLJENSKOJ CRKVI NA SIPANU

Slika svete Obitelji s oltara crkve Sv. Marije u Pak-
ljeni na otoku Sipanu stjecajem se pustolovnih okolno-
sti nasla u posjedu dubrovacke obitelji trgovaca i pomo-
raca, obitelji Sagrojevic¢a. Njezin nam je ¢lan. naime,
Frano Tomo ostavio o tome u svom testamentu 1630.
godine neposredno svjedocanstvo: »U kuéi u kojoj se
ralazim imam sliku Bogorodice, odlicno izveden flaman-
ski rad, koju je dobio na dar i kao priznanje moj djed
Frano zbog vernosti alZirskom kralju Hairedinu Barba-
rosi«. Vojislav Gjuri¢ na istoj stranici svoje knjige Du-
brovacka slikarska $kola zatim sazima rije¢i testamenta:
»Frano Tome Sargojevi¢ nareduje tada da se ona posta-
vi u kapelu sv. Duha bratovstine Sv. Marije u Pakljeni
na Sipanu . . .«*

Neobi¢na sudbina ove flamanske sv. Obitelji zasigur-
no ne moze biti karakteristicna za nacin pristizanja sje-
vernjackih slika u posjed starih Dubrovc¢ana, ali po stil-
skom podrijetlu i tematici ne odvaja se od mnogih djela

ravi u Genovi od 1530. do 1535. godine (str. 37) a jednako u
sazetom i popularnijem smislu VAN EYCK TO BRUEGEL,
New York 1969, str. 90) datira isti oltar poslije 1530. Podatak
o kupnji kucée, spomenut veé¢ u biljesci 13, donosi u oba na-
vedena djela na str. 23, odnosno 87.

U biljesci 13 spomenuti su i tekstovi u kojima se pred-
laze isto vremensko razdoblje Cleveova genoveskog boravka
te u ovom tekstu premda se takvo odredenje ne potkreplju-
Je novim argumentima.

*® Str. 172, Beograd 1963.

Peter Coecke van Aelst: Sv. Obitelj s andelom, crkva sv. Ma-
rije u Pakljeni, otok Sipan, detalj (foto V. Markovic)
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Peter Coecke van Aelst: Triptih sv. Obitelji s andelom, zbir-
ka Friedricha Kohna, Stuttgart

koja su se istodobno nalazila u privatnim zbirkama nji-
hova grada.” Krilni oltar s Poklonstvom kraljeva iz Bis-
kupske pinakoteke u Dubrovniku ¢ak je blizak po stil-
skim osobinama, pa i oblikom srednjeg polja, slici Si-
panske svete Obitelji. Budu¢i da je prema dubrovackoj
predaji sluzio poklisarima Republike kao prijenosni oltar
na putovanjima,” moZemo ga smatrati karakteristiénim
za onovremeni »sluzbeni« ukus Dubrovcéana. I slika §i-
panske sv. Obitelji stoga se posve podudara sa zahtjevi-
ma istodobne dubrovacke likovne kulture.

Zbog izrazite likovne vrijednosti Sipanska sv. Obitelj
u vise je navrata zaokupila interes istrazivaca. Kruno
Prijatelj je dvije studije posvetio poblizem odredenju
njezina autora i unutar opce prihvacenog misljenja da
se radi o flamanskom radu iz prve polovine 16. stolje-
¢a, u studiji Novi prilog o flandrijskoj slici na Sipanu
opredjeljuje se za slikarski krug oko Jana van Amstela
(radi 1527—1543. u Antwerpenu), nalazec¢i znatne podu-
darnosti izmedu njegovih slika Bogorodice s Djetetoimn
neko¢ kod antikvara Béhlera u Miinchenu i sv. Obitelji
iz crkve sv. Sulpicija i Dionizija u Diestu.” Prijatelj na-

# Vidi biljesku 3.

* Isto, str. 171.

® U: STUDIJE O UMJETNINAMA U DALMACIJI II,
sir. 24, Zagreb, 1968.

vodi u istoj studiji da su narocito »vidljive bliskosti u
prejzazima sa dominantnim stablom prolistalih grana w
prvom planu iza kojega se Siri krajolik s rijekama, hri-
dinama, gradevinama i malenim ljudskim likovima. Sto
se tice glavnih velikih figura uw prvom planu, vecéa je
srodnost nase slike s onom iz Diesta na kojoj su figure . .
preuzete od Coeckea ... Ova srodnost likova Sipanske
slike sa ovim figurama preuzetim od Pietera Coeckea «
skladu je i s prije iznesenim sliénostima nasih likova s
onima Coeckeove slike iz zbirke Fink u Bruxellesu, na
koju nas je bila upozorila A. Skovran«.”

Priblizivsi se tako posve blizu rjesenja autor ipak s
oprezom zakljucuje: »Ne ulazeéi u pitanje da li je spo-
menuta skupina flandrijskih slika zaista djelo samog van
Amstela, ili je produkt njegove radionice, ili ih je pak
izradivala neka druga flandrijska »bottega«, koja je pre-
uzimala figure po Coeckeu, Gossartu i dr., a krajolike
po van Amstelu, to viSe §to taj problem mnije potpuno
rijeSen ni od specijalista flandrijskog slikarstva, i §to ve-
lik broj replika i kopija tih slika oteZava jo$ i viSe rje-
Senje tog pitanja, mislim — bez obzira na te replike —
da navedene analogije ocito pokazuju da dragocjena $i-
panska flandrijska slika, poklonjena od Franje Sagro-

# Isto, str. 24—25.
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Feter Coecke van Aelst: Sv. Obitelj s andelom, zbirka De-
champs (prije M. Moutona) Bruxelles

jeviéa pakljenskoj bratovstini, ofito pripada ovoj skupi-
Niw.®

Kako je Kruno Prijatelj sam u istoj studiji naslutio
tek je objavljivanje Georges Marlierove monografije o
Peteru Coecku van Aelstu (1502—1550) omoguéilo tocni-
;e odredenje $ipanske slike sv. Obitelji.*

Georges Marlier je slikama s tematikom sv. Obitelji
u Coeckovoj monografiji posvetio cijelo poglavlje, pom-
no odijelivsi pojedine njezine varijante.” Medu tim je va-
rijantama najbrojnija i za slikarstvo Petera Coeckea naj-
znadajnija grupa slika u kojima je prikazana sv. Obitelj
s andelom. Tako proS$ireni obiteljski prizor aluzija je na
odmor za bijega u Egipat, za vrijeme kojeg su sv. Obitelj
hranili andeli voéem.

U toj skupini slika likovi su prikazani kao polufigu-
re. Marija sjedi na kamenoj klupi, ispred nje je niski
sto na kojem je odlozena otvorena knjiga i do nje noz te

® Isto, 25.

* Monografija je objavljena pod naslovom LA RENAIS-
SANCE FLAMANDE — PIERRE COECK D’ALOST, Bruxel-
les 1966.
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Nadin Petera Coeckea van Aelsta: Sv. Obitelj, DrZavna zbir-
ka umjetnina, Kassel

tre$nje uz rasje¢enu krusku i narancu. Lijevom rukom
Marija uzima grozd iz plitice koju joj pruZa andeo, a
drugom rukom pridrzava u krilu dijete, dok se ono okre-
¢e na suprotnu stranu k Josipu i pruza ruéicu prema voc-
ki u njegovoj ruci. Tako suptilno povezivanje likova po-
gledima i gestama ujedinjuje grupu u logi¢no razrjesenu
cjelinu prvoga plana.

Ista se kompozicijska shema s dubokim pejzazem iza
likova doslovno ponavlja i u na$oj Sipanskoj slici. O¢i-
gledno je Coecke izveo rjeSenje figuralne skupine koje
se kao kanonski primjer ponavljalo u njegovu atelijeru

* Peto poglavlje monografije posveéeno Sv. Obitelji Mar-
lier je podijelio u onom dijelu koji se tice naSeg predmeta
na slijedeéi nacin:

Sv. Obitelj u plain airu

I. Sv. Obitelj s andelom

1. Sv. obitelj sa sv. Josipom bez brade

2. Sv. Obitelj sa bradatim sv. Josipom
1I. Sv. Obitelj bez andela

1. Ispred panorame grada

2. Ispod stabla

3. Odmor djevice

4. Ispred »intimnog« pejzaza
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Radionica Petera Cockea van Aelsta: Triptih sv. Obitelji s
andelom

s malim razlikama u oblikovanju pojedinosti. Jedino se
Josip javlja u »alteraciji«, jednom golobrad, starackog
lika s rijetkim sjedinama na sljepoocicama ili pak mu-
zevniji, bradat s pramenom kose na celu, ali uvijek u
istom polozaju oslonjen rukom o Stap, a drugom nudi
cjetetu vocku. Po Marlierovu misljenju tip golobradog
sv. Josipa ostvario je Coecke u suradnji sa svojim tas-
fom Janom van Dornickeom (Majstor iz 1518, djeluje
1505/10 — 1527) dok je mjime do 1527. godine dijelio
radionicu u Antwerpenu.”

Unutar raspona tih neznatnih varijanti Coeckeovih sv.
Obitelji s andelom lik Marijin, njezina odjec¢a, nabori
tkanina, prozirni veo oko glave i vrata jednako su obli-
kovani na Sipanskoj slici i sv. Obitelji s andelom iz zbir-
ke Charlesa M. Moutona (sada u zbirci Dechamps) u
Bruxellesu, a golobradi staracki Josip i andeo u raskos$-
nim haljinama posve su isti kao i na slici iz zbirke Frie-
cricha Kohna iz Stuttgarta. Za obje slike autor Coecke-
cve monografije Georges Marlier smatra da pripadaju
ruci samog Coeckea, isticué¢i da je sv. Obitelj iz zbirke
Mouton »rijetko remek-djelo flamanske renesanse, oslo-
bodeno svih predrenesansnih manirizama, a jo$ nedodir-
ruto evropskim manirizmom druge polovice stoljeéa«.”

Pokusamo 1li to¢nije odrediti odnos Sipanske slike i
oba spomenuta podudarna Coeckeova djela, odmah Cce-

mo uociti da je po ¢vrstini figuralne skupine, njezinoj
priblizenosti rubu slikanog prostora — kako Marlier ka-
ze »prema optici uvedenoj od Bernaerta van Orleyja«”
— ona zrelija od likova u slici iz zbirke Kohn, pa je
posve bliska rjeSenju Moutonove iz Bruxellesa: Oval je
lica Marijina c¢ak klasiéniji, odsjaj je puti priguseniji a
modelacija oblina meksa, kao da Coecke u Sipanskoj sli-
ci jo$ jasnije izriCe ideal sjevernjackog romanizma i po-
stovanje Rafaelovu shvacanju ljepote. Ali panoramski
prosireni pejzaz iz sv. Obitelji na sve tri slike vrlo je
razli¢it. U tematskom pogledu, medutim, mnoge su im
pojedinosti zajednicke. U virtuozno sitno ispisanim obli-
cima Suma, cesta, voda i zaljeva, gradova i planina, pti-
ca u zraku i na vodi, seoskih kuca i mnostva figura mili-
metarskih veli¢ina raspoznaju se iste teme: prikaz Josi-
pa i Marije na magarcu kako bjezec¢i iz Betlehema za
Egipat odmicu cestom, te skupina Herodovih vojnika ko-
ia traga za bjeguncima. Dakle posrednistvom biblijskih
scena predstava je anonimnog krajolika postala histo-
rijsko mjesto sa selom Betlehemom. Ali tematska Siri-

% Isto, str. 220.
7 Isto, str. 226.
* Isto, str. 222.
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na koja obuhvaca brda, utvrdene gradove i dvorce, veli-
ke vode s brodovljem preobrazava isjecak iz Kristova
Z1vota u prizor koji nam predocava sumu ovozemaljskog
svijeta iznad koje je na nebu — barem na slici iz zbir-
ke Mouton i Kohn — prikazan lik Bozji. Kako je u di-
sertaciji posvecéenoj nizozemskom pejzaznom slikarstvu
16. stoljeca ustanovila Ellen Spickernagel,” takva inter-
pretacija povezuje tematiku Bijega u Egipat s rajskim
vrtom. U rajskom je vrtu naime Marija sa svecima ok-
ruzena zidom. Medutim ve¢ je u srednjovjekovnim le-
gendama raj opisan kao burg.” Dvorac, utvrda moZe za-
to biti atribut Marijin: turris Divinis, Civitas Dei, Temp-
lum Salamonis. Seoske kuce nasuprot dvorcu oprec¢no su
cCitovanje c¢ovjekova bitka da bi se prikazalo ukupno
podrucje zemaljskog i suprotnost nebeskoj sferi. Nebes-
ka je sfera prikazana takoder u prvom planu slike, za-
hvaljujué¢i prisutnosti Kristovoj, pa se zemaljsko i ne-
besko prepli¢u ukupnim tematskim opsegom slike, na taj
nacin da je pozadina atribut i znacenjsko objasnjenje li-
kova iz prvoga plana.”

Postupne preobrazbe takva tematskog znacenja pej-
zaza u nizozemskom slikarstvu takoder po misljenju
Ellene Spickernagel, osobito su bile prihvacene u Ant-
werpenu od Petera Coeckea i njegova kruga, prije nego
je njegov ucenik Pieter Brueghel afirmirao u drugoj po-
lovici stoljeca seosku tematiku liSenu neposredno izraze-
nih religijsko transcedentalnih sadrzaja.”

Takav slozeni tematski koncept krajolika Peter Coz-
cke razvija u slikama sv. Obitelji u samostalnu i o figu-
rama neovisnu prostornu zonu, pa Elen Spickernagel
zakljucuje da ono S$to je Patenier rijesio u cjelini slike
pejzaza Coecke i njegov krug ostvaruju u pozadinama
svojih kompozicija.” Ali unutar tog opéeg odredenja mo-
Ze se na temelju odnosa figure — pejzazna pozadina u
veé¢ spomenutim slikama iz zbirke Kohn i Mouton, te na-
Se Sipanske, raspoznati Coeckeove stilski vrlo karakteri-
stiéne razvojne osobine. Slika iz zbirke Kohn prethodi
onoj iz zbirke Moutan ne samo zbog rjeSenja figuralne
skupine, kako je utvrdio Marlier, nego i po odnosu liko-
va i pejzaza. Premda je u obje pejzazni prostor predocen
L drugacdijoj optici nego skupina sv. Obitelji ispred nje-
ga, na slici iz zbirke Kohn pejzaz se strmije uspinje u
dubinu. Od plana figura slikar ga odvaja Sirokom zonom
vode, medutim Zeleéi odrediti polufigurama sv. Obitelji
»cévrsto tlo pod nogama« ipak oznacava izmedu Josipa i
Marije rub obale sa Zbunom rascvjetane perunike. Njego-
vi veliki cvjetovi suviSe su priblizeni i minuciozno obli-
kovani a da ih opti¢ki ne bi ukljucili u plan s figurama.
S druge strane, i tematski i prostornim mjestom oni pri-
padaju pejzazu pa njihova prisutnost uzrokuje neuvjer-
ljivo prostorno produbljenje i nezgrapno mijesanje figu-
ralnog i pejzaznog sloja slike. Na taj nac¢in je poremece-

¥ DIE DESCENDENZ DER »KLEINEN LANDSCHAF-
TEN« Studien zur Entwicklung einer Form des niederlindi-
schen Landschaftsbildnes vor Pieter Bruegel (Fil. Fak. Miin-
ster 1970).

“ Opsirnije o tome vidi djelo spomenuto u prethodnoj
biljeSci, str. 8—12.

“ Isto, str. 20—21.

“ Isto, str. 33.

“ Isto, str. 39.
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na povezanost likova i jake asimetrije koje vladaju ras-
poredom udaljenih pejzaznih dijelova i ugrozavaju utisak
stabilne ravnoteze izmedu Marije, Josipa i andela uspri-
kos srediSnjem mjestu velikog brijega s utvrdenim gra-
dovima koji zakljucuje krajolik na pozadini neba.

Na slici iz zbirke Mouton razrjeSava slikar odnos pr-
vog plana i pozadine ne samo tako §to je figuralnu sku-
pinu priblizio i prikazao krupnijim oblicima nego ona
zaprema i vec¢u visinu formata, a pjezaz se iza nje Siroko
i blago rasprostire daleko u dubinu, gdje se tek strma
brda, posve udaljena uzdizu u prostor neba. Tematski
znacajni, premda maleni likovi: sv. Obitelj u bijegu, an-
deli koji beru voce te Herodovi vojnici prikazani su ne
iznad grupe prvog plana kao u slici iz zbirke Kohn, ne-
go lijevo i desno i uokolo njih. Izmedu sv. Josipa i Ma-
rije izostali su deskriptivni biljni oblici, pa je i poveza-
nost figuralnog plana nenarusena i znatno sustavnije pro-
vedena nego na prethodnoj slici.

Zbog tako majstorski rijeSenog pejzaznog prostora au-
tor monografije o Peteru Coeckeu, Georges Marlier reto-
ricki postavlja pitanje treba li pomisljati na to da je
majstor pejzazni dio slike povjerio nekom specijalistu
za tu tematiku (Sto ne bi bio izniman slucaj u nizozem-
skim radionicama tog doba) — ali s namjerom da otklo-
ni tu mogucnost i naglasi Coeckeovo mjesto u povijesti
te tako znalajne tematike nizozemskog slikarstva.” I u
ve¢ spomenutoj disertaciji Ellen Spickernagel takoder je
ustanovila izuzetno vazan i neopravdano zanemaren Co-
eckeov udio, usmjerivsi temeljni dio svojeg razmatranja
na pejzaznu tematiku upravo u njegovu opusu.

Ne u manjoj mjeri nego slika iz kolekcije Mouton 3i-
panska sv. Obitelj otkriva nam Coeckea kao izuzetnog
pejzazistu. Po na¢inu organizacije krajolika i njegova od-
nosa s figurama prvog plana Sipanska je slika mozda
cak zrelije rjeSenje. Naime figuralna skupina i pejzaz iza
nje nisu predoceni kao posve odvojene i medusobno neo-
visne zone. U prostornom smislu premda su nepovezani
— figure su videne s lica, a pejzaz s povisena mjesta —
raspored je njihovih dijelova pomno uskladen. Sredisnji
polozaj Marije podudara se sa skupinom priblizenih sta-
bala iza nje i oni zajedni¢ki odreduju osovinu kompozi-
cije. Kac Sto je Josip s jedne strane Marijine, a s druge
andeo, tako i stabla dijele krajolik na Sumoviti predio s
prizorom bijega u Egipat, seoskom kuc¢om i oracem i, s
druge strane, na duboki predio s Herodovim vojnicima,
utvrdenim gradom i udaljenim planinama iznad voda.
Ista je zakonitost organizacije figuralnog i pejzaznog pla-
na, a nju odreduje srediSnja zona posrednistvom koje se
i u prostornom smislu uspostavlja njihova neposredna ve-
za, premda ne i povezanost. Deblo je jednog stabla posve
primaknuto Mariji, obrisi se njegova liS¢a jasno raspoz-
naju i zatim se preko drugih stabala pogledom dosize do
siroko rasprostrtih udaljenih pejzaznih dijelova. Na taj
nacin oprostorena skupina drveca u srediSnjem dijelu sli-
ke ima vaznu posrednicku ulogu u »izmirenju« dvaju
prostornih sustava; frontalno videne i vrlo priblizene
skupine svete Obitelji s andelom i panoramski raspro-
stranjenog, s visine videnog predjela, koji mno$tvom po-
jedinosti predstavlja ukupnost ovozemaljskog svijeta.

“ Str. 226.
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" usporedbi sa slikom iz zbirke Mouton skupina sve-
= Obitelji je zapremila jo$ veéi dio visine formata i, um-
=0 da je krajolik od figuralnog prizora nesto posve od-

~=no. na Sipanskoj slici sudjeluje u temeljnom dojmu
~wvanja. U tom smislu Sipanska je slika bliza visokore-
we==nsnom odnosu figure i pejzaza, pa stoga bi se mo-
& reci da gotovo kanonskom jasnoc¢om predocava idea-
= severnjackog romanizma. U tome se Coecke nastav-
~ = na rjeSenja sv. Obitelji svojeg, uz Jana van Derni-
wea drugog ucitelja, na Bernaerta van Orleya, ali i Jo-
== van Clevea, s kojim je bio i prijateljstvom vezan.”

U grupi Coeckeovih slika sv. Obitelji s andelom 3i-
senska se jedina temelji na kompozicijskoj shemi sa sta-
S.om iza Marije. Medutim u nizu njegovih sv. Obitelji
2S¢z andela nalazimo isti odnos figure i pejzaza. U tom
wmislu Sipanskoj slici najblize su sv. Obitelj iz pariske
srodajne galerije Charpentier (1955. god.) i osobito ona
= galerije umjetnina u Kasselu koja se pripisuje nacinu
Fetera Coeckea. Premda je Marlier u monografiji daje
s=mom majstoru,” tvrdoée u oblikovanju likova pa she-
matiéno pojednostavnjeni i suho slikani pejzaz ukazuje
=2 1o da se doista radi o ruci njegova suradnika.

Pitanje udjela radionice u djelu Petera Coeckea van
Aelsta osobito je slozeno jer niti za jednu sliku nije po-
wzdano utvrdeno da je neposredan majstorov rad. Tako
zmedu desetina replika njegove proslavljene invencije
Fosljednje veCere ne moze se, kako Marlier navodi, sa
sigurnoséu utvrditi njegov udio u izvedbi.” Isto je i s
zrugom gotovo jednako tako znacajnom Coeckeovom te-
mom, temom sv. Obitelji a andelom, koja ukljucuje i na-
=u Sipansku sliku. Naime u duhu renesansnih shvaéanja
© primatu crteza i znacenju »concetta« za proces nasta-
sznja umjetnickog djela, majstor se posvetio ideiranju
movih motiva, tema i kompozicija pa izvodi i nacrte i
predloske za tepisarije, vitraje, prijedloge za skulpture i
velike arhitektonske dekorativne zadatke. Sirinom djelat-
nosti nadmasio je i svojeg velikog ucitelja Bernaerta van
Orleya, osobito kao teoreticar, prevodilac i inventor: Co-
ecke objavljuje skraceno izdanje Vitruvija (1539), nepo-
sredno nakon venecijanskog izdanja (1537) prevodi na
flamanski i francuski Serlijeve knjige o arhitekturi
(1541). Izdaje knjigu Triomphe d Anvers s grafickim pri-
kazima arhitekture koju je projektirao za svecani ulazak
w grad buduéeg kralja Filipa II. Inventor je takoder spe-
cifiéno nizozemskog tipa ornamenata groteske.” Bio je i
veliki putnik od Rima (1527) do Carigrada (1533—1534),
gdje, naucivsi turski, pokuSava sultanov dvor zainteresi-
rati za tapiserije.” Jasno je da univerzalni umjetnik ta-
kva istrazivadkog zanosa i intelektualne znatizelje nije
sam ponavljao replike vlastitih likovnih invencija, nego

* Ellen Spickernagel suviSe pedantno suzava ishodiste
Coeckeova rjesenja sv. Obitelji s andelom samo na Orleyi-
evu sliku s istom tematikom u Pradu, ne vodeéi rac¢una o
tome da je mrtva priroda na stolu ispred sv. Obitelji dos-
lovno preuzeta po postavi i rekvizitima, od Clevea.

“ Str. 229.

v Isto, str. 16.

“ O invenciji sprecifi¢no nizozemskog ornamenta grote-
ske vidi: Sune Schéle: PIETER COECKE AND CORNELIS
BOS, oud Holland, vol. LXXVII, 1962, str. 235—240.

je Cesto izvedbu odmah prepustao pomocnicima. S druge
strane, interes trzista poticao je slikara na brojnu pro-
izvodnju, a sam je Coecke ve¢ naslijedio od svojega tas-
ta Jana van Dornickea veliku radionicu. Njezina osobito
obilna djelatnost morala se negativno odraziti u kasnijoj
povijesnoj sudbini Coeckeova djela. Zato se Coecke i
smatra najznacajnijim predstavnikom onog tipa pro-
izvodnje umjetnic¢kih djela kakvu je sa svojim brojnim
suradnicima stotinu godina kasnije, takoder u Antwer-
penu nastavio Peter Paul Rubens.

Pred Sipanskom slikom sv. Obitelji postavlja nam se
stoga pitanje: u kojoj je mjeri sam Coecke sudjelovao u
njenoj izvedbi. Bez namjere da sa sigurnosc¢u odgovori-
mo na to pitanje, ipak mozemo ve¢ prethodno iznesene
indikacije za pozitivan odgovor potkrijepiti nekim povi-
jesnim c¢injenicama. Peter Coecke van Aelst bio je, nai-
me, dvorski slikar Spanjolskog kralja Karla V. Pratio ga
je takoder na ratnom pohodu u Alzir protiv Hajredina
Barbarosse.” Prisjetimo li se podatka veé¢ spomenutog
u ovom tekstu o Franji Tomi Sagrojevicu, koji u testa-
mentu spominje da je sliku sv. Obitelji dobio njegov djed
upravo od Barbarosse za nagradu zbog vjernog sluzbo-
vanja, onda je posve vjerojatna pretpostavka da je ta
Coeckeova slika dospjela u posjed Barbarosse, odnosno
Dubrcevéanina Sargojevica u toku ratnog pohoda Kar-
la V.

Ako je Coecke pratec¢i kralja nosio sobom svoju sli-
ku, onda se nije moglo raditi o djelu iz »serijske« pro-
izvodnje njegove radionice ili radu nekog njegovog po-
magaca. Visoke likovne vrijednosti Sipanske sv. Obitel)i
cpravdava pretpostavku da se radi o jednom od onih ma-
lobrojnih radova za koje mozemo opravdano smatrati da
potje¢u neposredno od slikareve ruke.

Takvoj pretpostavei pridonosi i okolnost da je Sipan-
ska slika posluzila i kao predlozak u samoj majstorovoj
radionici. Gdje se danas mnalazi njezina kopija, nije nam
poznato, medutim u Riksbureau  voor Kunsthistorische
Documentatie u Den Haagu pohranjena je njezina foto-
grafija snimljena u Madridu 1958. godine.” Usprkos na
prvi pogled doslovnoj podudarnosti, na madridskoj fo-
tografiji ipak se prepoznaju crtacke nespretnosti, osobito
u prikazu andelove glave, ali i jo§ mnoge manje razlike
u oblikovanju pojedinosti otkrivanju ruku jednog znatno
slabijeg majstora od onog koji je oblikovao Sipansku sli-
ku. Posve je zato uvjerljiva rukom ispisana atribucija
na poledini fotografije: nac¢in Petra Coeckea.

Bududi da je fotografija vrlo slaba (a presnimljena i
ovdje reproducirana gotovo posve nejasna), zadrzimo se

% Za nas je osobito zanimljiv podatak da Coecke radj
niz crteza iz turskog zivota i na pojedinim od njih prikazuje
prizore iz Slavonije, §to znac¢i da je proputovao nasSim kraje-
vima. Na temelju tih crteza njegova druga Zena objavljuje
drvoreze poslije njegove smrti, 1553. godine.

Uz Marlijerovu monografiju o tome vidi: Otto Benesch,
THE ORIENT AS A SOURCE OF INSPIRATION OF THE
GRAPHIC ARTS OF THE RENAISSANCE, Collected Wri-
tings, vol. II, str. 56—63.

® Taj podatak mnogi autori ne smatraju posve pouzda-
nim pa prijedlozi ovdje izneseni mogu se smatrati posred-
nim argumentima za njegovu vjerodostojnost.

*! Svezak Friedlidnder II, fascikl C.
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na jednom ipak razgovjetnom detalju, na stablu iza Ma-
rijina lika gdje se mogu dobro uociti razlike izmedu Co-
eckeova originala i njegove replike. Deblo i grane stab-
la na Sipanskoj slici obrasli su gustim lis¢em. Njihov je
krivuljni obris tako zZivo razveden da povrSine neba iz-
medu grana njime obuhvacene postaju likovno vrlo ak-
tivan dio premda u tematskom pogledu nisu nego isjec-
ci neutralne pozadine. Samo je crta¢ Coeckeova formata
mogao obrisnoj liniji dati takvu izrazajnu snagu. To se
dokazuje kad na temelju istog idejnog rjesenja njegov
sljedbenik pokusSava na slici s madridske fotografije po-
noviti iste oblike. Ali ogoliv§i mjestimi¢no grane, raspo-
red se lisnatih povrsina promijenio pa time i oblik povr-
Sine nebeskog plavetnila izmedu grana. Granato stablo
postalo je ukrucéena mreza, a nebo se vratilo i umrtvilo
kao udaljena pozadina i vise ne gradi opticki ozivljenu
ravninu u kojoj se granje i nebo, »pozitiv« i »negativ«,
puno i prazno, pod Coeckeovom rukom likovno izjedna-
¢uju u jednu realnost.

Slika s madridske fotografije iz arhiva u Den Haagu 1
na neposredniji na¢in prosiruje nase poznavanje Coecke-
cve Sipanske sv. Obitelji. Naime ta njezina replika poz-
nata nam s fotografije triptihnog je oblika i na krilima
s jedne strane sv. Obitelji prikazan je sv. Jeronim, a s
druge sv. Katarina. Da je krila posjedovala i naSa Sipan-
cka slika, pokazuje ne samo njezin karakteristi¢ni oblik
s razvedenom i uvis potisnutom gornjom stranicom for-
mata, nego se je to potvrdilo i prilikom njezina skidanja
s oltara radi restauracije. Na drvenom joj se okviru jas-
no raspoznaju mjesta gdje su se nalazile sarke i vijci ko-
jima su krila bila uc¢vr$éena. Godine 1630, kad Frano
Tomo Sargojevi¢ spominje u oporuci Sipansku sv. Obi-
telj, ona vec¢ nije posjedovala krilne dijelove. Po mad-
ridskoj fotografiji mozemo si ipak predociti ne samo te-
matsku nego i likovnu njihovu organizaciju, jer najvje-
rojatnije ni na tim dijelovima triptiha nije Coeckeov po-
moénik mnapustio predlozak, od kojega nam se sacuvao
sredi$nji dio na oltaru crkve u Pakljeni s otoka Sipana.




nac, spent in Ancona. The analysis of his work on the fa-
cade of the Merchants Loggia and portals of the St. Francis
and St. Augustine Churches has established the correct chro-
nology, defining separately the contribution of assistants on
the first two monuments, and the two phases in the crea-
tion of the third. The extensive analysis deals with the pro-
blem of quality of all plastic elements contained in the works
described, especially esthetical characteristics of significant
sculptures, in some points opposing polemically opinions of
other experts. The iconography of the monuments has been
discussed in detail, as well as their stylistic features. This
and the works the artist produced on our coast served as a
basis to define his position within the framework of the hu-
manist culture on the rise, maintaining the Gothic traditions
of Venetian origin in building and sculpture, in the middle
of the 15 century, in the Adriatic region.

Kruno Prijatelj

THE ALTERPIECE OF THE ST. HYACINTH
BY PONZONI (?) IN KORCULA

The author discusses the altarpiece of St. Hyacinth in
the Abbey Museum in Korcula, brought from the Church of
Our Lady of Conception in the same town. The central part
presents the revelation of the Virgin to a Dominican saint
of Polish origin and the twelve smaller parts depict scenes
from the saint’s life. The work is attributed to s Dalmatian
painter, Matija Ponzoni — Poncun (1586 — later than 1663),
a disciple of Palma the Younger and Santa Peranda, who
worked in Venice and Friuli and occasionally in his native
country. The painting probably dates from the 1640’s, when
the artist was working in Dalmatia.

Grgo Gamulin
TWO PAINTINGS BY ANTONIO VIVARINI IN CROATIA

Two paintings unknown to date have been attributed to
Antonio Vivarini: »St. Helen« from the Peri¢ private collec-
tion in Zagreb, and »Madonna with the Dead Christ« from
the Jelici¢ collection in Split. The first painting dates from
between 1448 and 1464, while the second might possibly be
the work of Vivarini, created between 1450 (polyptych in Bo-
logna) and 1464 (polyptychs from Osimo and Pesaro).

“Andela Horvat
GOTHIC STATUE OF MARY OF BISTRICA

Analysis of the Gothic statue of Mary of Bistrica (Hrvat-
sko Zagorje) has established that the work was produced in
a local workshop lacking finesse. The craftsman had a num-
ber of models for the statue, probably a stone sculpture
among others, because the statue is only roughly finished
at the back. The late Gothic statue with its rustic shape re-
tains certain archaic elements from 1400 at the end of the
15th century, and presents a valuable example of naive scul-
pture in Southern Europe. It dates from 1490.

Vladimir Markovié

A NEW INSIGHT INTO 16th CENTURY PAINTING IN
DUBROVNIK

The predella of »The Last Supper« on the altar of the
Holy Cross in the parochial church in Luka Sipanska (the
island of Sipan) is attributed to P. F. Sacchi (1485—1528) be-
cause of its similarity to his Genoese works. Joos van Cleve's
direct influence is also moted. The painting »Pieta« in the
sacristy of Luka Sipanska is probably the part of the same
altar by Sacchi, while the altarpiece has not been preserved.
The painting »The Holy Family With an Angel« from the
St. Mary’s Church in Pakljena on the island of Sipan is
attributed to Peter Coecke van Aelst (1502—1550) as one of
the few paintings done by the master himself. The quality
of the painting and the circumstances under which it came
to Sipan point to this possibility.
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Radoslav Tomié
HERITAGE OF THE DRAZOJEVIC-JELIC FAMILY

Numerous historical facts on the life and activities of
prominent DraZojevié-Jeli¢ family from Poljice and Omis
region are presented chronologically on the basis of the fa-
mily’s genealogical tree and substantial archive records. The
names and family ties are listed from the first known mem-
ber, DraZoje, lord of Kamen-grad who ruled in Poljice aro-
und 1350, to the last male descendant, Juraj DraZojevi¢ Je-
li¢ (1846—1897). The family life in Omi$ (since 1570) is docu-
mented through buildings that are still standing and a num-
ber of family gravestones.

Cvito Fiskovié
PITTONI'S PAINTING IN VIS

Paintings by prominent Venetian Rococo painter Gian-
battista Pittoni (1687—1767) have not previously been known
to edist in Dalmatia, where works of 18th century Venetian
painters are otherwise plentiful. Analysis of his style leads
to the assumption that the great central altar painting in the
Church of the Holy Ghost in Vis, on the island of Vis, is his
original work.

Puro Vandura

J. G. TRAUTMANN IN THE STROSSMAYER
GALLERY IN ZAGREB

During analysis of the painting »A Woman Lighting a
Candle«, attributed to Godfried Schalcken, donated to the
Strossmayer Gallery by Ante Topi¢ Mimara in 1967, an ori-
ginal signature was discovered leading to the conclusion that
its real author is Johann Georg Trautmann (1713—1769). The
painter worked in Frankufrt, painting in the manner of the
late Dutch tradition. J. W. Goethe wrote of him: »Traut-
mann created several wonderful, Rembrandt-like Resurrec-
tions from the New Testament...« There is mention of se-
veral of Trautmann’s contemporaries, painters with the sa-
me tenebrist expression who skillfully applied the effects of
artificial light (candles, open fire, lamp).
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