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1. Uvod

Giovanni Pietro de Pomis djeluje kao vojni inZenjer, arhitekt, medaljer i slikar u kasnom XVI. i
prvoj polovici XVII. stoljec¢a. Veéinu poznatih slika stvara tijekom sluzbe na dvoru nadvojvode
Ferdinanda II. Habsburskog u Grazu. Njegova uloga u Stajerskom slikarstvu ranog XVII. stolje¢a bitna
je iz viSe razloga. Kao dvorski slikar talijanski umjetnik na habsbur§kom dvoru slika, izmedu ostalog,
djela kojima promovira vjersko-politicka uvjerenja svojih mecena vezana za katoli¢ku obnovu. Znacajan
dio njegovog opusa cine oltarne pale od kojih su neke narucene za vazne crkve u Grazu kao Sto su
katedrala ili crkva Marije Pomoc¢nice. Na takvim mjestima pale su zasigurno svojom ikonografijom
nedvosmisleno prenosile Zzeljene poruke. Osim politickog znacaja, Pomisove slike imaju i onaj
povijesno-umjetni¢ki. Njegovim slikarstvom, ukljuujuéi slikarstvo oltarnih pala, u Stajersku dolazi
utjecaj talijanskog, ponajvise venetskog manirizma. Pored toga, zahvaljuju¢i Pomisovim palama, moze
se promatrati kako jedan maniristicki slikar u svome stvaralastvu postupno prihvac¢a barokna obiljezja. S
obzirom da je Pomis, koji je u hrvatskoj povijesti umjetnosti zapamceniji kao vojni inZenjer i graditel;
rijeckih utvrda, ostavio trag u nasoj likovnoj bastini upravo jednom oltarnom palom, onom sv. Ane Trojne
u crkvi franjevackog samostana na Trsatu, ovaj rad posvecen je detaljnoj analizi upravo tog podrucja
umjetnikovog djelovanja. Prvo poglavlje bavi se Pomisovom biografijom, a na njega se nastavljaju
poglavlja koja objaSnjavaju $iri, a zatim i uzi politicko-povijesni kontekst njegova stvaralastva. Potom
se nastoji objasniti na koji su nacin djela velikih talijanskih umjetnika XVI. mogla utjecati na Pomisa 1
kako se to odrazilo na stil i1 likovna rjeSenja na njegovim oltarnim palama. Iako se istrazivanje za rad
temeljilo na uvidu u svih dvanaest poznatih pala te se u katalogu prilozenom na kraju nalazi njihova
formalna analiza, u glavnom djelu rada detaljno je stilski analizirano osam likovno kvalitetnijih pala
namijenjenih reprezentativnijem smjestaju. Podaci o Pomisovom Zivotu i politi¢koj situaciji u Grazu u
vrijeme njegovog dolaska u taj grad, kao i1 podaci o atribuciji djela slikaru i njihovoj dataciji, u najvecoj
mjeri su preuzeti iz monografija Der innerdsterreichische Hofkiinstler Giovanni Pietro de Pomis
urednika Kurta Woisetschldgera i Giovanni Pietro de Pomis (1569-1633) autorice Dagmar Probst, a oni
vezani za vjerska zbivanja u Europi i njihov odraz na likovnu umjetnost iz knjige Ikonografija nakon
Tridentskoga sabora i hrvatska likovna bastina Sanje Cvetni¢. Usporedbu pala s djelima drugih slikara

omogucili su podaci i reprodukcije iz monografskih izdanja, ponajviSe kataloga izlozbe Jacopo



Tintoretto urednika Roberta Echolsa, Tizian lana G. Kennedya i L'opera completa del Veronese Guida

Piovenea.



2. Zivotopis Giovannija Pietra Telesphora de Pomisa

Giovanni Pietro Telesphoro de Pomis roden je 1596. godine u mjestu Lodi smjeStenom 35 km
sjeveroistoéno od Milana koji je tada pripadao Spanjolskoj. O njegovoj obitelj ne zna se mnogo, a
nedostaju i podaci o Skolovanju i djelovanju prije odlaska u Austriju.'

Na temelju venecijanskih utjecaja na Pomisova slikarska djela nastala u Grazu zaklju¢eno je da se
prethodno skolovao u Veneciji, u radionici Jacopa Tintoretta (Venecija, 1518. — Venecija, 1594.), no
nema sacuvanih djela iz toga razdoblja koja mu je moguce sa sigurnoscu atribuirati. Fritz Heinemann je
1974. godine pokuSao rekonstruirati slikarevo venecijansko razdoblje i predlozio atribuciju osam slika
Pomisu, no niti jedan prijedlog nije u potpunosti prihvacen.?

Na dvoru nadvojvode Ferdinanda II. Tirolskog u Innsbrucku, Giovanni Pietro Telesphoro de Pomis
djeluje od 1589. godine kao jedan od dvorskih umjetnika, ali nije poznato niti jedno sacuvano djelo iz
tog razdoblja. Tek se posmrtni portret Ferdinanda II. Tirolskog ¢uvan u Kunsthistorisches Museumu u
Becu dovodi u vezu s Pomisom, iako mu se ne moze sa sigurnos¢u atribuirati. Ferdinand II. Tirolski
umire 24. sijecnja 1595., iste godine kada umjetnik dobiva sina i Zeni Annu Judith Demoyen s kojom ¢e
imati jo§ dvanaestoro djece’ te odlazi u Graz, u sluzbu nadvojvode Ferdinanda II. Habsburkog koji je,
poput oca Karla II., veliki pobornik protureformacije.* Kao dvorski slikar, Pomis ¢e ubrzo postati
izuzetno vaZan u promoviranju Ferdinandovih vjerskih i politickih ideja.

Slikaju¢i brojne oltarne pale Pomis paZljivo bira teme i svece koje ¢e prikazati, a u skladu s politickim
teznjama mecene je i djelo Alegorija nadvojvode Ferdinanda kao protureformatora iz 1614. ¢uvano u
Staroj galeriji Universalmuseuma Joanneum u Grazu.’ Pored toga, Pomis je autor portreta od kojih su
sacuvani onaj Leopolda I. Herbersteina (Stara galerija, Universalmuseum Joanneum, 1599.), posmrtni
portret Marije Bavarske (Kunsthistorisches Museum u Becu, 1608.), portreti Ferdinanda II. 1 njegove
supruge Marije Ane Bavarske (dvorac Herberstein, 1614.), jos jedan par portreta Ferdinanda II. i Marije

Ane Bavarske (dvorac u Klagenfurtu, 1614.) te njezin posmrtni portret (Kunsthistorisches Museum u

! Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis (1569—1633), Innerésterreichischer Hofmaler und Propagandist des
religionspolitischen Programms Ferdinands 1., Graz: Leykam, 2014., str. 21-22.

2 Isto, str. 109114,

3 Isto.

4 Usp. Gerhard Marauschek, »Leben und Zeit«, u: Kurt Woisetschlager, Der innerosterreichische Hofkiinstler Giovanni
Pietro de Pomis 1569 bis 1633, Graz: Universalmuseum Joanneum, 1974, str. 16.

> Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 63-70.



Becu, 1616.), kao i posmrtni portret nadvojvode Maksimilijana I. (Kunsthistorisches Museum u Becu,
1616.).5

Poznato je deset Pomisovih crteza koji su vjerojatno trebali posluziti kao skice za slike. Medu
njima je posebno zanimljiv ciklus od Sest crteza nastao oko 1603. koje je sam autor numerirao 1 koji
prikazuju dogadaje vezane za dvor u Grazu, kao $to je vjencanje Ferdinandove sestre. Ciklus se danas
¢uva u privatnoj zbirci u Grazu.’

Pretpostavlja se da je Pomis formalno obrazovan samo kao slikar, no djeluje i kao arhitekt, vojni
inZenjer i graditelj obrambenih utvrda te izraduje medaljone.?

Pomisovo najranije arhitektonsko djelo je minoritska crkva Marije Pomo¢nice u Grazu (1607.),
iako je prema nekim povjesni¢arima umjetnosti on izradio samo projekt fasade, dok je za ostalo zasluzan
Pietro Valnegro. Crkva je sredinom XVIII. stoljeca preinacena, pa o izvornom izgledu njenog procelja
saznajemo samo iz grafi¢kih prikaza.’

Pomis sudjeluje u izgradnji mauzoleja Ruprechta von Eggenberga u Ehrenhausenu koja zapocinje
1609. godine. U dokumentima se kao glavni graditelj spominje Johann Walder, no moguce je da je
Walder bio izvr$ni arhitekt, a Pomis autor projekta.! Od 1614. Pomis nadzire izgradnju mauzoleja
Ferdinanda I1. Habsbur§kog u Grazu,!'! a 1625. gradi u istome gradu dvorac Eggenberg za Hansa Ulricha
von Eggenberga.'? Eggenbergov i Ferdinandov mauzolej te dvorac Eggenberg dovrieni su tek nakon
Pomisove smrti.'?

Na Pomisovo slikarsko i arhitektonsko stvaralastvo zasigurno su utjecala njegova brojna
putovanja, posebice u Italiju i Spanjolsku, zahvaljujuéi kojima je imao priliku vidjeti umjetnicka djela
vaznih kulturnih centara. Bio je dio pratnje Ferdinanda II. HabsburSkog na hodo¢as¢u u Rim i Loreto
1598. tijekom kojeg je, izmedu ostalog, posjetio Veneciju, Padovu, Firencu i Sienu te je na kraju
putovanja detaljno razgledao rimske znamenitosti.'* U rujnu te godine odlazi na drugo putovanje, ovaj

put u Spanjolsku, u velikoj povorci koja je pratila Ferdinandovu sestru Mariju Margaretu na vjencanje

6 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 88—100.
7 Isto, str. 114-121.

8 Usp. Gerhard Marauschek, »Leben und Zeit«, 1974., str. 12—13.

K Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 27-28.
10 Isto, str. 26.

1 Isto, str. 28.

12 Isto, str. 30.

13 Isto, str. 26-32.

14 Isto, str. 16-18.
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za Spanjolskog kralja Filipa III. Vjencanje se odvilo u Valenciji, a procesija se nastavila kroz Madrid i
Milano. Osim §to je imao priliku vidjeti brojne umjetnine, put je Pomisu bio koristan i jer se upravo na
njemu zbliZio s budué¢im naruciteljem Hansom Ulrichom von Eggenbergom.!> Od velike vaznosti bilo je
jos jedno putovanje u Italiju zapoceto u studenom 1607. na kojemu Pomis prati drugu Ferdinandovu
sestru, Mariju Magdalenu, u Firencu povodom njenog vjencanja za firentinskog vladara Cosima II. de’
Medicija. Na povratku se zadrZao u Bologni gdje je vjerojatno proucavao tamosnje slikarstvo.!®

U mnogim Pomisovim slikarskim djelima nastalima nakon putovanja, oCituje se utjecaj
talijanskog, posebice venetskog kasnog manirizma, a u arhitektonskim djelima utjecaj formalnog jezika
Spanjolske te venetske i lombardske maniristicke arhitekture.

Navedena tri putovanja samo su neka od brojnih. Od 1615. godine Pomis barem jednom
godisnje odlazi u Goricu, Trst i Rijeku gdje gradi utvrde, a potom 1619. iz privatnih razloga posjecuje
Milano i Lodi.!”

U raznim pismima umjetnik se zali na teSku financijsku situaciju i moli veéa financijska
sredstva. Nakon Ferdinandove krunidbe za cara i selidbe u Be¢ 1619., Pomis, koji je ostao u Grazu, gubi
povlasten polozaj te je optuzen za pronevjeru novca tijekom gradnje dvorca Eggenberg.'® Ipak, i dalje
uziva postovanje medu kolegama ¢emu dodatno doprinosi osnivanje slikarske i kiparske bratovstine u
Grazu 1619." godine, kojim ¢e predsjedati do svoje smrti i koje ¢e opstati sve do sredine XVIIL
stoljeca.?’

Giovanni Pietro Telesphoro de Pomis umire 6. ozujka 1633. u Grazu, gdje je 1 pokopan. Grob

mu se nalazi u minoritskoj crkvi Marije Pomo¢nice.?!

15 Isto, str. 18-25.

16 Isto, str. 33-34.

17 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 30.
18 Usp. Gerhard Marauschek, »Leben und Zeit«, 1974., str. 53—54.

19 Usp. Mirjana Repanié-Braun, Barokno slikarstvo u hrvatskoj Franjevackoj provinciji sv. Cirila i Metoda, Zagreb: Institut
za povijest umjetnosti, 2004., str. 23.

20 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 30.
21 Isto, str. 31.
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3. Povijesno-politicki kontekst Pomisovog djelovanja

3.1 Zbivanja u crkvenoj povijesti XVI. stoljec¢a

Giovanni Telesphoro Pietro de Pomis u svojim slikarskim djelima ¢esto odrazava politicka i vjerska
uvjerenja nadvojvode Ferdinanda II. HabsburSkog na ¢ijem dvoru djeluje najveci dio svoje karijere.
Jedan od ciljeva Ferdinandove politike je sprijeciti Sirenje ideja o reformaciji Crkve koje su se pojavile
u prvoj polovici XVI. stolje¢a te osnaziti katolicki identitet Austrije, stoga je ikonografija Pomisovih
oltarnih pala uvelike obiljeZena turbulentnima dogadajima vezanim za reformaciju i katolicku obnovu.

Njemacki augustinac Martin Luther 1517. postavlja na vrata crkve u Wittenbergu 95 teza u kojima
kritizira indulgenciju, rasko$ u rimskoj kuriji i odredene vjerske dogme. Zajedno sa svojim sljedbenicima
trazi sazivanje op¢eg crkvenog sabora na kojemu bi se odlucilo o teoloskim pitanjima i reformiralo
Crkvu. Papa Lav X. ostro osuduje Luthera bulom iz 1520. koju augustinac javno spaljuje. Nakon tog
dogadaja papa ga izopcuje iz Crkve, no njegove ideje o reformaciji se Sire Europom zahvaljujuéi tisku i
jasno¢i argumenata. Crkva i za vrijeme idu¢ih papa osuduje Lutherovo razmisljanje o potrebi reforme,
no postupno prepoznaje potrebu za sazivanjem sabora.??

Sabor se odrzava u juznotirolskom gradu Trentu u tri ciklusa. Prvi ciklus zapocinje 1545., a
posljednji zavrSava 1563. godine. Na mnogobrojnim sjednicama raspravlja se o razli¢itim temama
vezanim za kr$¢anski nauk, kao $to su Isto¢ni grijeh, sakramenti i apostolska predaja.?* Tek je na zadnjoj

sjednici rije¢ o poboznosti spram svetaca te ¢a$¢enju relikvija i slika.?*

22 Usp. Sanja Cvetni¢, Ikonografija nakon Tridentskog sabora i hrvatska likovna bastina, Zagreb: FF press, 2007, str. 17.
23

Isto, str. 19.
24 Isto, str. 22.
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3.2 Promjene u ikonografiji nakon Tridentskog sabora

Martin Luther se ne protivi slikama unutar sakralnih prostora, no protivljenje drugih reformatora,
poput Nijemca Andreasa Karlstadta, Svicarca Ulricha Zwinglija i Francuza Jeana Calvina?’ koji ¢adéenje
takvih slika povezuju s idolopoklonstvom,?® pozvalo je i one koji se protive reformaciji na promisljanje.
Reakcija Crkve na optuzbe dijela pobornika reformacije ostavila je trag na sakralno slikarstvo koji se
prvenstveno oc€ituje u ikonografiji. Za bolje razumijevanje ikonografije oltarnih pala Giovannija Pietra
de Pomisa nuzno je dotaknuti se razmisljanja o ulozi sakralne umjetnosti u vrijeme i nakon Tridentskog
sabora na ¢ijoj je posljednjoj sjednici upravo ona jedna od tema.

Na sjednici je naglaSeno da u sakralne prostore nece biti postavljena niti jedna slika koja bi promicala
pogresan nauk te da treba udaljiti praznovjerje. Takoder, zakljuceno je da svece treba zazivati jer oni
prinose Bogu molitve za ljude te da se slike Krista, Bogorodice i svetaca trebaju nalaziti u crkvama.?’
Objasnjeno je kako takve slike u sebi ne sadrze niSta bozansko, ve¢ je njihov znacaj u onome $to one
predstavljaju.

Njima treba pridati duznu Cast i ¢ascenje, nipoSto zbog toga $to bi u njima bilo kakvo bozanstvo ili mo¢
koja bi opravdala taj kult ili jer bi trebalo neSto moliti te slike ili u njih polagati pouzdanje... nego zbog
toga jer se ¢ast njima pridana odnosi na pralikove [profotypa] koje oni posadasnjuju [repraesentant]. S
pomocu slika koje cjelivamo i pred kojima otkrivamo glave i pred kojima se prostiremo, klanjamo se
Kristu i ¢astimo svete ¢iju sliénost [similtudinem] one donose.?®
Ipak, Sabor je samo dao smjernice, ali nije odgovorio na sva pitanja vezana za sakralnu umjetnost.
Kako bi se razjasnila pitanja ikonografije i tema, nakon sabora nastaje niz traktata koji se bave
ikonografskim zabludama, didakti¢nosti i doli¢nosti likovnih prikaza.?’
S obzirom na odluke Tridentskog sabora o caS¢enju svetaca, velika paznja se poCinje davati
njihovim prikazima u umjetnosti. Sve popularniji postaju mjesni mucenici, mucenici ¢ascéeni u cijeloj
Crkvi, osnivaci biskupija i apostoli.>® Odabir svetaca prikazanih na oltarnim palama vezan je za titulare

oltara i crkava. Stari sveci poput sv. Franje AsiSkog i sv. Sebastijana ostaju Cesti titulari, ali se izbor

2 Isto, str. 31.

26 Isto, str. 22 —23.

27 Isto.

28 Citirano prema: Sanja Cvetnié, Ikonografija nakon Tridentskog sabora, 2007., str. 17.
29 Isto, str. 37.

30 Isto, str. 42.
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proSiruje i na nove svece kao $to je sv. Tereza Avilska i sv. Ignacije Loyolski’! $to se odrazava na
ikonografiju pala.

Pored toga, mijenja se nacin prikazivanja svetaca. Sveci na slikama cesto su u elevaciji, ekstazi,
vizijama, meditaciji ili u tjelesnoj boli uzrokovanoj muéenistvom.3? Jo$ jedno od obiljeZja ikonografije
nakon Tridentskog sabora je veca preciznost u prikazima svetackih atributa, proizasla iz zahtjeva
traktatista koji nisu odobravali proizvoljnost atributa i izostanak svetokruga.*?

Promjene se ne odnose iskljuivo na prikaze svetaca. Uz ispravnost Caséenja svetaca u
poslijetridentskoj ikonografiji brani se papin autoritet te znacaj sedam sakramenta i sve¢enicka uloga u

njima®* te je izuzetno bitno prenijeti jasne i izravne poruke.®

31 Isto, str. 217-218.
32 Isto, str. 217.

33 Isto, str. 147.

34 Isto, str. 85.

35 Isto, str. 195.
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3.3 Politi¢ka situacija u Grazu prije i u vrijeme Pomisovog dolaska

U Stajerskoj protestantizam u vrlo kratkom roku od svoje pojave postaje popularan. Siri se
najvise medu seljacima, ali i medu plemi¢ima. Prema popisu iz 1561. godine, dvije tre¢ine populacije
zemlje Cine protestanti. Usprkos nastojanjima, car Ferdinand I. Habsburski, zauzet obranom od
Osmanlija koji su 1532. napali Stajersku, ne uspijeva zaustaviti Sirenje nove vjere.3

Drugorodeni carev sin Karlo II. godine 1564. preuzima vlast nad SrediSnjom Austrijom kojoj
pripadaju Stajerska, Korugka, Kranjska i Istra. Odabire Graz kao svoju prijestolnicu i pocinje se zalagati
za rekatolizaciju stanovnistva u ¢emu mu pomaze supruga Marija Bavarska, kéer katolickog vladara
Albrechta V. Bavarskog.’” Jedan od Karlovih najzna&ajnijih koraka u borbi protiv protestantske prevlasti
je poziv isusovaca u Graz 1573. godine kako bi obrazovali djecu i mlade u duhu katolicanstva te gradnja
isusovackog kolegija.®

Uz isusovacki kolegij, Karlo II. daje izgraditi dvorsku kapelu i gradska vrata te utvrditi
Schlossberg.?® U Grazu tada nedostaje lokalnih graditelja, a s obzirom na to da su talijanski graditelji
smatrani najvjestijima*® te da talijanski intelektualci odgovaraju politickim teZnjama Habsburgovaca
odanih rimskoj Crkvi, na poticaj ljubiteljice umjetnosti i kolekcionarke umjetnina Marije Bavarske, u
Graz stizu brojni graditelji, ali i kipari, slikari, pjesnici 1 glazbenici iz Italije, poglavito iz regije
Lombardije.*! U XVI. stoljeéu medu talijanskim arhitektima u Stajerskoj se isti¢u Domenico dell’ Allio
1 Alexander de Verda, a medu slikarima Theodoro Ghisi i Giulio Licino, dok je jedan od najznacajnijih
kipara Sebastian Carlone.*?

Karlo II. ulaganjem u umjetnost doprinosi kulturnom Zivotu u Stajerskoj, no ne postize zna¢ajne
rezultate u borbi protiv protestantske dominacije. Borbu nastavlja njegov sin, nadvojvoda Ferdinand II.
Habsburski koji dolazi na prijestolje 1595.# Iste godine poziva na dvor u Grazu Giovannija Telesphora

Pietra de Pomisa koji je do tada djelovao u Innsbrucku.**

36 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 11.
37 Isto, str. 12.

38 Isto, str. 13.

39 Isto, str. 14.

40 Isto, str. 11.

4 Isto, str. 13.

42 Isto, str. 13-14.

43 Isto, str. 16.

a4 Isto, str. 24.
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Ferdinand II. ¢ini radikalnije poteze od svoga oca. Dana 28. kolovoza 1598. nareduje istjerivanje
luteranskih propovjednika iz gradova, a 31. lipnja 1600. svi stanovnici se moraju izjasniti po pitanju
vjere. Onima koji su se deklarirali kao protestanti naredeno je da napuste Unutra$nju Austriju.*’

Nadvojvoda i njegovi istomisljenici smatraju da je pored istjerivanja protestanata bitno unistiti
materijalne dokaze o njihovom djelovanju. U prenoSenju luteranskih ideja najvazniji medij je literatura
pa tako Ferdinand II. dana 8. kolovoza 1600. godine ispred Paulustora u Grazu daje spaliti 10 000 knjiga
koje katoli¢ka crkva smatra heretickima.*®

U drugoj polovici XVI. stolje¢a, na dvoru u Grazu umjetnost je sve bitnije sredstvo politicke
aktivnosti, kao Sto je to slucaj i na dvorovima u Pragu, Becu i Innsbrucku gdje se takoder pozivaju
talijanski, ali i nizozemski umjetnici.*’ Po¢etkom iduceg stolje¢a umjetnost ima jednako vaznu ulogu, a
za prenosSenje politickih ideja nadvojvode Ferdinanda II. putem slikarstva, najznacajniji umjetnik postaje

Giovanni Telesphoro Pietro de Pomis.

45 Usp. Gerhard Marauschek, »Leben und Zeit«, 1974., str. 26.
46 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 17.
47 Isto, str. 15.
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4. Oltarne pale Giovannija Pietra Telesphora de Pomisa

4.1 Likovni uzori

U Italiji, odakle Giovanni Pietro de Pomis dolazi i gdje je najvjerojatnije stekao slikarsku
naobrazbu, u vrijeme prije njegovog odlaska u Austriju, dominantan stil u slikarstvu je manirizam.
Misljenje da se Pomis Skolovao u radionici jednog od najznacajnijih slikara toga stila Jacopa Tintoretta
ne zasniva se na arhivskim podacima, ve¢ na stilskim sli¢nostima izmedu djela dvojice slikara.*® U
Pomisovom slikarstvu primje¢uju se poveznice sa stvaralastvom jo§ dvojice velikih venecijanskih
slikara, Tiziana (Pieve di Cadore, oko 1490. — Venecija, 1576.) i Paola Veronesea (Verona, 1528. —
Venecija, 1588.) Ona djela trojice majstora koja Pomis nije upoznao u vrijeme Skolovanja, mogao je
vidjeti kasnije, 1598. godine kada se s Ferdinandom II. zaputio na hodo¢as¢e u Rim i Loreto. Nadvojvoda
1 njegova pratnja tom su prilikom, prije dolaska na odredisSte, odsjeli na nekoliko dana u Veneciji 1
detaljno razgledali njenu umjetni¢ku bastinu.*

U doba u kojemu Pomis stvara ve¢inu oltarnih pala, u umjetnickim centrima javlja se novi,
barokni nacin slikarstva. Neka rimska djela ranog baroka, kao $to su najranije Caravaggiove slike, nastala
su ve¢ prije spomenutog hodocas¢a u taj grad,’® no ¢ak i ukoliko ih je Pomis vidio, sude¢i prema
njegovim oltarnim palama nastalima kratko nakon toga putovanja, ona nisu utjecala na njegovo
stvaralastvo. Barokna obiljezja oCituju se tek na palama nastalima nakon drugog putovanja u Italiju
zapoCetog 1607. godine.’! Ve¢ je ranije u ovome radu spomenuto kako se Pomis na povratku iz Firence
zaustavio u Bologni. S obzirom na to da se tamo zadrZao s namjerom da proudava lokalno slikarstvo,>?
vrlo vjerojatno je izmedu ostalog dobro upoznao neka od djela ranobaroknih bolonjskih slikara,
Annibalea Carraccija i Guida Renija. Utjecaji te dvojice slikara na Pomisa nisu jednako ociti kao utjecaji
Tiziana, Tintoretta i Veronesea, no moze se primijetiti da se na njegovim oltarnim palama nastalima
1608. godine ili kasnije u osvjetljenju i u oblikovanju figura ranobarokna obiljezja mijeSaju s

maniristickima.

48 Isto, str. 23.

4 Isto, str. 16-18.

50 Usp. lan G. Kennedy, Caravaggio, Koln: Taschen, Zagreb: Europass holding, 2006., str. 58.
51 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 33-34.

32 Isto, str. 34.
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Proucavajuci oltarne pale Giovannija Pietra de Pomisa, jedna od prvih karakteristika koja se moze
uociti je Cesta podjela slike na dvije ili viSe horizontalnih zona. U donjoj ili zemaljskoj zoni figure sjede
ili stoje na tlu, dok u gornjima ili nebeskim zonama lebde na nebu ili oblacima. Komunikacija medu
figurama razli¢itih zona najceSce se ostvaruje pogledima. Svetacke i1 svjetovne figure zemaljske zone
podizu pogled prema Bogorodici, Kristu i Bogu Ocu u nebeskoj zoni ili andeli nebeske zone spustaju
pogled prema likovima unutar zemaljske zone. Takvu raspodjelu figura u horizontalne zone Pomis je
mogao vidjeti na dva Tizianova djela. Pala Uznesenje Djevice Marije (sl. 1) iz crkve Santa Maria Gloriosa
dei Frari u Veneciji koja nastaje od 1516. do 1518.%3 podijeljena je na tri zone, a pala Bogorodica s
Djetetom sa svetim Franjom i sv. Vlahom te Alvisecom Gozze (sl. 2) iz crkve San Francesco alle Scale u
Anconi (danas u Museo Civico) iz 1520.3* na dvije. Tizian je vrlo vjerojatno, pogotovo slikaju¢i potonju
palu, pronasao inspiraciju u Rafaelovoj pali (sl. 3) nastaloj oko 1511. (danas u Pinacoteca Vaticana u
Rimu).*> Na obje Tizianove i na Rafaelovoj pali vrlo je lako odrediti koje se figure nalaze u kojoj zoni.
Pomis polazi od Tizianove, odnosno Rafaelove kompozicije, no Cesto je modificira tako da dodaje
Cetvrtu, a nekada i petu zonu te razbija granice medu zonama slikajuéi figure koji ih povezuju svojom
visinom ili gestama.

Kompozicije Pomisovih pala, pogotovo onih iz rane faze stvaralastva veoma su sloZene, u
skladu s obiljezjima manirizma. MnoStvo figura ¢esto grupiranih u nekoliko manjih skupina gotovo
nikada ne stoji ili sjedi mirno. Na jednoj pali najviSe jedna figura gleda u promatraca. Ostale zaneseno
podizu lice prema nebu, spustaju ga prema tlu ili ga okrecu u stranu kako bi pogledali drugu figuru ili
preko svoga ramena promatrali dogadaj koji im se odvija iza leda. Figure jedne slike gledaju u razli¢itim
smjerovima i ¢ine medusobno nepovezane geste dokidajuci tako jedinstvo kompozicije. Likovi nerijetko
polazu dlan na prsa pokazujuéi na taj nacin zanos ili otkrivaju¢i svoju poniznost. Ako im dlanovi nisu na
prsima, pruzaju ruke u odredenom smjeru kako bi pokazali na drugu figuru ili neki predmet. Figure ¢esto
pruzaju jednu ili obje ruke u jednu stranu, a tijelo naginju u drugu pa njihovi pokreti djeluju izrazito
ekspresivni. Opisana obiljezja Pomisovih kompozicija uobicajena su u maniristickom slikarstvu. Neka
od djela poznatih majstora na kojima se moze vidjeti takva slozenost su Tizianova La Gloria (sl. 4)

¢uvana u Madridu, u Museo Nacional del Prado koja nastaje od 1551. do 1556°° i Tintorettova slika Cudo

33 Usp. lan G. Kennedy, Tizian oko 1490. —1576, 2006., str. 31.
3 Isto, str. 32.

55 Isto.

36 Isto, str. 70.

18



sv. Marka (sl. 5) ¢uvana u Gallerie dell'Accademia u Veneciji i nastala 1547./8.57 Raspored likova na
navedenim, ali i mnogim drugim djelima, upucuje na to da su Tizian i Tintoretto putem grafickih listova
proucavali Michelangelov oslik Sikstinske kapele i Rafaelov oslik Stanzi u Vatikanskoj pala¢i.’® Ipak
dvojica Venecijanaca slikaju kompozicije koje zbog neprirodnijih i ekspresivnijih gesta te zbog Cestog
nagiba figura prema lijevom ili desnom rubu slike u promatracu bude snazniji osjecaj nemira od djela
njihovih uzora te upravo takvim kompozicijama utje¢u na Giovannija Pietra Telesphora de Pomisa.

Iako se na licima nekih figura Pomisovih pala, pogotovo onima koje predstavljaju povijesne
licnosti, uocavaju individualne karakteristike, na vecini se prepoznaju sli¢ne crte, izduljena glava, Sire
¢elo, o€i oblika badema 1 napola spuStenih kapaka te dulji i prilicno uzak nos. Takav tip lica specifican
je za Pomisove figure i ne dovodi u vezu s likovima na djelima venecijanskih majstora. Ipak, u
oblikovanju figura ocit je Tintorettov utjecaj. Vec¢ je spomenuta slicnost u gestama, a k tome sli¢nosti se
pronalaze u naglasenoj muskulaturi polunagih likova, draperijama paralelnih nabora koje se svijaju pod
ostrim kutovima i proporcijama. Pomisovi likovi djeluju malo mrS$avijima od Tintorettovih, no kao i oni
imaju male glave u odnosu na izduljeno tijelo. Pomisove figure zadrzat ¢e maniristicku eleganciju i u
kasnoj fazi njegove karijere, no s viemenom postaju sve voluminoznije i meksih obrisa pa se ¢ini kao da
slikar pokuSava posti¢i mekocu Carraccijevih, Renijevih i drugih ranobaroknih djela.

S obzirom na to da Pomis djeluje kao programatski slikar, na svojim slikama najviSe vaznosti
pridaje odabiru svetackih i svjetovnih figura te nacinu na koji ¢e ih prikazati kako bi prenio zeljenu
poruku. Pejzaz se moze tek nazrijeti u daljini ukoliko ga uopée ima, a arhitektura se pojavljuje u obliku
izoliranih elemenata i ruSevina. Iznimka je djelo Krist predaje kljuceve sv. Petru kojemu je posveéeno
jedno od idu¢ih poglavlja rada. Opisan odnos prema prikazima arhitekture djeluje vrlo daleko od
Veroneseovih djela na kojima se ¢itavi prizori odvijaju na terasama i trgovima, ispred i izmedu razlicitih
gradevina, arkada i stupova. Ipak, na nekoliko djela, kako bi naglasio jednog od prikazanih likova,
smjesta ga na vrh stepenica $to je Cest motiv u Veroneseovom slikarstvu.

Siroku paletu boja i svijetle tonove Pomisovih najranijih djela lak3e je usporediti s pojedinim
Veroneseovim nego Tintorettovim slikama, no u zrelijoj fazi stvaralaStva, Pomisove pale su kolorita sve
sli¢nijeg Tintorettovim, ali i kasnim Tizianovim djelima. Paleta se ograni¢ava na svega nekoliko boja te

dominiraju tamne nijanse koje u pravilnom ritmu prekidaju manje povrsine svjetlijih tonova.

57 Usp. Robert Echols, Frederick Ilchman, »Quasi un profeta. L arte di Jacopo Tintoretto«,, u: Jacopo Tintoretto 1519~
1594, (ur.) Robert Echols, Frederick Ilchman, Venecija: Marsilio, 2019., str. 7.
8 Usp. Ian G. Kennedy, Tizian, 2006., str. 31.
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Slika 1. Tiziano Vecellio, Uznesenje Djevice

Marije, 1516.~1518., ulje na platnu, crkva

Santa Maria Gloriosa dei Frari, Venecija

Slika 2. Tiziano Vecellio, Bogorodica s Djetetom sa svetim
Franjom i sv. Vlahom te Alviseom Gozze, 1520., ulje na platnu,

Museo Civico, Ancona
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Slika 3. Raffaello Sanzio, Madonna di Foligno, Slika 4. Tiziano Vecellio, La Gloria, 1551.-1556.,
1511., ulje na dasci preneseno na platno, ulje na platnu, Museo Nacional del Prado, Madrid

Pinacoteca Vaticana, Rim

Slika 5. Jacopo Tintoreto, Cudo sv. Marka, 1547./48.,

ulje na platnu, Gallerie dell'Accademia, Venecija
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4.2 Apoteoza protureformacije

Kratko nakon paljenja 10 000 heretickih knjiga kraj gradskih vrata Paulustor, Ferdinand II. poziva
u Graz kapucinskog propovjednika Lovru iz Brindisija kako bi na istom mjestu osnovao kapucinski
samostan i uz njega izgradio crkvu.’® Kamen temeljac za crkvu je polozen 10. kolovoza 1600., a crkva
je posvecena sv. Antunu 1602. godine.®® U njoj se nalaze dvije oltarne pale atribuirane Giovanniju Pietru
de Pomisu, Apoteoza protureformacije na glavnom oltaru®! te Primanje nadvojvotkinje Marije u nebo i
krunidba BlaZene Djevice Marije na bo¢nom oltaru,%? o kojoj ¢e biti viSe rije¢i u jednom od iduéih
poglavlja rada.
Djelo Apoteoza protureformacije nije potpisano niti datirano, a nema ni arhivskih podataka o autoru
ili vremenu nastanka. Povjesni¢ari umjetnosti zbog stila i ikonografije dugo nisu dovodili u pitanje
atribuciju slike Pomisu, no Dagmar Probst upozorava kako se zadnjih godina javila teza da je zapravo
rije¢ o djelu slikara i kapucinskog redovnika Paola Piazze (Castelfranco Veneto, oko 1560. — Venecija,
1620.) koji se do 1583. skoluje u Veneciji i za kojeg se pretpostavlja da nakon 1601. boravi u Grazu.
Probst navodi da su se Pomis i Piazza mogli susresti u Veneciji ili Grazu i utjecati jedan na drugoga te
kako ne treba iskljuciti niti moguénost da su obojica radili na oltarnoj pali u Sv. Antunu.®’
Nema ¢vrstih dokaza o tome da je Piazza autor te ¢ak niti njegov boravak u Grazu nije siguran.
Pala je narudzba Ferdinanda II. i njezina ikonografija je usko vezana uz Ferdinandove
protureformatorske teznje. Stoga, autorica rada smatra da je vrlo izgledno kako je nadvojvoda povjerio
izradu pale najistaknutijem programatskom slikaru habsburSkog dvora u Grazu, odnosno Giovanniju
Pietru Telesphoru de Pomisu, pa ¢e se u nastavku rada Apoteoza protureformacije tretirati kao
samostalno Pomisovo djelo.
O vremenu nastanka slike takoder postoji vise teza. U donjem desnom kutu slike, personifikacija
Vjere i katolicke Crkve polaZe krunu na Ferdinandovu glavu. Kako je Ferdinand 1619. u Becu okrunjen
za cara, Ilg zakljucuje da je djelo nastalo upravo te godine.®* Nebehay usporeduje naslikanu krunu s

njemackom carskom i ¢eSkom kraljevskom krunom te zakljucuje da ona ne predstavlja stvarnu vec

39 Usp. Gerhard Marauschek, »Leben und Zeit«, 1974., str. 26.
60 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 37.

61 Isto, str. 36.

62 Isto, str. 48.

63 Isto, str. 364—37.
64 Isto, str. 37.
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nebesku krunu.%> Moguce je da se zbilja radi o carskoj, ali stiliziranoj kruni, no dataciji pale u 1619. ne
ide u prilog jos nekoliko Cinjenica. Kao Sto je ranije navedeno, gradnja crkve je pocela 1600. godine te
je posvecena 1602. godine, pa je tesko povjerovati da glavni oltar nije bio ukraSen palom sve do 1619.
godine, a niSta ne upucuje na to da se na tome mjestu prije nalazila neka druga slika. Osim toga,
Ferdinandu je 1602. bilo 24 godine te na prikazu i djeluje kao dvadesetCetverogodisnjak. Moze se
odbaciti pretpostavka da se radi o idealiziranom prikazu na kojemu nadvojvoda izgleda mlade nego Sto
je zbilja bio u vrijeme nastanka pale, s obzirom na to da ga Pomis u prikazima na kasnijim djelima ne
pomladuje.® Ako se prihvati datacija pale u 1602. godinu, Apoteoza protureformacije je najranije
oCuvano Pomisovo slikarsko djelo. Na pali je 1999. godine izvrien restauratorski zahvat.®’

Sam naziv djela upucuje na to da slika prenosi vjersko-politicku poruku. Ve¢ je spomenuto kako
personifikacija Vjere i katolicke Crkve kruni sv. Ferdinanda, vjerojatno nagradujuci tako njegova djela,
kao Sto su borba protiv Sirenja protestantizma i borba protiv Osmanlija. Prikazano je jo§ nekoliko likova
koji su se borili za Sirenje kr§¢anskog nauka, ocuvanje krs¢anske vjere ili obnovu crkve u razli¢itim
povijesnim razdobljima. Sveta Katarina je u IIl. stolje¢u propovijedala krS¢ansku vjeru i preobraca
filozofe na kri¢anstvo,® sv. Ciril Aleksandrijski se u V. stoljeéu zalagao za pravovjerje,*® a sv. Ulrich je
u X. stolje¢u obnovio izgorjelu katedralu u Augsburgu i zauzeo se za reorganizaciju crkve.”® Sveti
Jeronim, prevoditelj Biblije na latinski jezik’! podsjeca da je Rim kr$¢ansko srediste, a zastitnici od kuge,
sveti Rok’? i Sebastijan’? ,,stite grad od protestantizma. Sveta Katarina Aleksandrijska i sv. Ivan Krstitelj
nose model Graza ¢ime se istice da je Graz katolicki grad.

Na djelu se ocituju stilska obiljezja manirizma. Figure Cesto izduljenih proporcija i ekspresivnih

izraza lica naginju se u svojoj osi, podiZzu glave visoko prema gore, gledaju preko vlastitog ramena 1

65 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis als Zeichner und Maler, doktorski rad, Be¢: Universitidt Wien, Institiit
fiir Kunstgeschichte, 1950., str. 19.

66 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, str. 37.

67 Isto, str. 38.

MG [Marijan Grgi¢], »Katarina Aleksandrijska«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: KrS¢anska sadasnjost, Zagreb, 1990. [1979.], str. 324-325.

69 Usp. Helmut J. Mezler-Andelber, »Zur Verehrung der Heiligen wéhrend des 16. Und 17. Jahrhunderts in der
Steiermark«, u: Innerosterreich 1564—1619, Steirische Landesregion, Joanea 111, Graz, 1967., str. 177.

70 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis, 1950., str. 25.

7 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Jeronim«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str., 607.

2 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Rok«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kricanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: KrS¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 513.

3 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Sebastijan«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 524.
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pruzaju ruke u raznim smjerovima. Prema pojedinim snaznije osvijetljenim dijelovima tijela i draperija,
vrlo je tesko utvrditi koji je izvor svjetlosti. Gusto rasporedeni likovi sjede ili stoje unutar zemaljske
zone, u nejasnom medusobnom odnosu i necitkom prostoru te s likovima gornje zone omeduju prazan
prostor u srediStu djela u kojemu se vide samo nebo i oblaci. Takva kompozicija stvara dojam
nestabilnosti i donekle podsjeca na sliku Jacopa Tintoretta Uznesenje Bogorodice (sl. 6) iz venecijanske
crkve Santa Maria Assunta dei Gesuiti nastaloj u pedesetima ili pocetkom Sezdesetih godina Sesnaestog
stoljeca.’

Pomisovoj Apoteozi protureformacije 1 Tintorettovom Uznesenju Bogorodice zajednicko je
otvaranje pogleda prema nebu proSaranom oblacima u horizontalnom srediStu kompozicije, dok je
ostatak slike u potpunosti ispunjen brojnim likovima. Unutar donje zone oba djela, okupljena masa figura
zaneseno promatra figuru na vrhu kompozicije, dijagonalno postavljenu u odnosu na rubove slike. Na
Tintorettovom djelu ta figura je Bogorodica, a na Pomisovom Krist. Sam prikaz Krista (sl. 8) moze se
dovesti u vezu s Kristom na drugom Tintorettovom djelu, Kristovom uskrsnucu (sl. 7 1 sl. 9) nastalom
1578. ili 1581. (sl. 7) ¢uvanom u Veneciji, u Scuoli Grande di San Rocco.” Poput onog na Apoteozi
protureformacije, Krist s Tintorettove slike lebdi nagnut prema lijevom rubu kadra, no ono u ¢emu dva
prikaza Krista najviSe nalikuju jedan drugome je draperija. Na obje slike vrh plave perizome proteze se
prema desnoj strani djela, a u pozadini Kristovih raSirenih ruku i gornjeg dijela leda vijori crvena tkanina.

Pomis je oba spomenuta Tintorettova djela mogao vidjeti ve¢ za vrijeme $kolovanja u Veneciji, a

moguce je i da se susreo s njima na putovanju u Italiju 1598. godine.

4 Usp. Peter Humfrey, »Tintoretto e la Pala d’Altare«, u: Jacopo Tintoretto 1519—1594, (ur.) Robert Echols, Frederick
Ilchman, Venecija: Marisilio, 20019., str. 127.
& Isto, str. 12.
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Slika 6. Jacopo Tintoretto, Uznesenje
Bogorodice, kraj 1550tih/1560tih,
ulje na platnu, crkva Santa Maria

Assunta dei Gesuiti, Venecija

Slika 8. G. P. T. de Pomis, Apoteoza protureformacije,

1602., ulje na platnu, crkva sv. Antuna, Graz, detalj
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Slika 7. Jacopo Tintoretto, Kristovo Uskrsnuée,
1578./1581., ulje na platnu, Scuola Grande di

San Rocco, Venecija

Slika 9. Jacopo Tintoretto, Kristovo Uskrsnuée,
1578./1581., ulje na platnu, Scuola Grande di

San Rocco, Venecija, detalj



4.3 Nadvojvotkinja Marija osniva samostan klarisa

Izvorni smjestaj slike u crkvu samostana klarisa u Grazu znakovit je u kontekstu protureformacije.
Samostan se nalazio u zgradi koja je prethodno sluzila kao protestantska Skola. Nakon ukidanja Skole,
Marija Bavarska 1602. godine dobiva zgradu na poklon i ve¢ idu¢e godine u njoj osniva samostan
siromasnih klarisa. Iz Marijinog rodnog Miinchena u Graz stize predstojnica samostana Marija Seeger
sa Sest Casnih sestara. Nadvojvotkinja postaje vrlo bliska s redovnicama koje je pred kraj Zivota
prihvacaju u samostan. U X VIIL. stolje¢u samostan se ukida pa se pala premjesta u crkvu sv. Antuna. Od
2005. godine ¢uva se u Staroj galeriji Universalmuseum Joanneuma u Grazu. Pretpostavlja se da je djelo
nastalo 1603. godine, iste godine kada je osnovan samostan.”®

Kako bi zabiljezio dogadaj osnutka samostana i dolaska reda siromasnih klarisa u Graz, Pomis
uz Bogorodicu i Dijete slika osnivacicu reda sv. Klaru, nepoznatu redovnicu iz reda klarisa u molitvi, tri
mucenice i osnivacicu samostana, Mariju Bavarsku s modelom samostana u rukama. Jedini muski lik
prikazan na pali je suosnivac reda, sv. Franjo Asiski. Pomis Cesto, kao i na ovom primjeru, na oltarnim
palama u gornju zonu smjeSta Bogorodicu i naglaSava njezin znacaj prikazujuéi druge likove kako
gledaju prema njoj. Treba uzeti u obzir da marijanski kult dodatno jac¢a u XVII. stolje¢u kao odgovor na
protestantsko negiranje Bogorodi¢inog znacaja. Ferdinand II. za svoju zastitnicu bira upravo Djevicu
Mariju.”

Figure pale Nadvojvotkinja osniva samostan klarisa malo su voluminoznije od onih na Apoteozi
protureformacije, no i dalje nalik njima izduljene, nagnute u osi, dinami¢nih pokreta i odjevene u
draperije paralelnih nabora. Novost u odnosu na Apoteozu protureformacije je naglasak na jednoj figuri.
U promatracevom fokusu je sv. Katarina ve¢ih dimenzija od svih ostalih figura na slici koja stoji na
stepenicama smjeStenima u zemaljskoj zoni, dok gornjim dijelom tijela ulazi u nebesku zonu i tako nosi
funkciju prijelaza iz jedne zone u drugu.

Na ovome djelu slikar oblikuje prostor na vrlo slican nafin kao i1 na pali Apoteoza
protureformacije. U zemaljskoj zoni figure su smjestene jedna do druge ne ostavljajuci nista praznog
prostora izmedu sebe te je vrlo tesko odrediti u kakvim su medusobnim odnosima. Prostorni pojasevi

razlikuju se po koloritu. Likovi i objekti smjeSteni blize promatracu su tamnijih tonova, a oni smjesteni

76 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 44—45.
7 Isto, str. 34.
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dalje su toliko svijetli da se gotovo stapaju sa svijetlosivom pozadinom. Vrlo slicno rjeSenje moze se
pronaci na dva djela Jacopa Tintoretta. Radi se o slici Posljednji sud (sl. 10) iz crkve Madonna dell'Orto
u Veneciji iz 1559./1560. godine’ i slici Raj (sl. 11) u Sali Velikog vije¢a Duzdeve palace koja nastaje
od 1588. do 1592.7°

Pomisova pala se u viSe aspekata moze usporediti s grafikom Raphaela Sadelera II. (sl. 12) iz
1607. nastaloj prema oltarnoj slici Paola Piazze iz kapucinske crkve u Augsburgu s prikazom vizije sv.
Dominika. Piazzina slika koja postaje utjecajna u slikarstvu XVIIL. stolje¢a upravo zahvaljujuci
spomenutoj grafici, danas je izgubljena®® pa ne mozemo govoriti o njenom koloritu. Ipak, prema razlici
u jasnim obrisima figura bliZih i nejasnim obrisima figura daljnjih prostornih pojaseva na Sadelerovom
djelu, moze se zakljuciti da je i Piazza oblikovao prostor na sli¢an na¢in kao Pomis. Pala Nadvojvotkinja
osniva samostan klarisa vjerojatno nastaje prije Sadelerove grafike, a nije poznato da je Pomis boravio
u Augsburgu. Stoga, malo je vjerojatno da je slikar vidio upravo to Piazzino djelo, no kako je navedeno
u prethodnom poglavlju, pretpostavlja se da Piazza boravi u Grazu i da je moguca suradnja izmedu dva
umjetnika pa je Piazza mogao utjecati na Pomisa opc¢enito svojim stilom i likovnim rjeSenjima. U tom
kontekstu zanimljivo je da je pala Nadvojvotkinja osniva samostan klarisa nedavno pripisana Paolu
Piazzi, no uzevsi u obzir to da takav zakljucak nije potkrepljena dokumentima, ve¢ se zasniva samo na
pojedinim likovnim odlikama®!, u ovom radu pala je, u skladu s tradicionalnom atribucijom, ubrojena
medu Pomisova djela.

Usporedujuc¢i Pomisovu palu i Sadelerovu grafiku, sli¢nosti se mogu pronaci i u oblikovanju i
rasporedu figura blizih promatracu. Sveci donje zone zajedno s figurom sv. Katarine i arhitekturom iza
njezinih leda koja se proteze uz lijevi rub slike prate liniju u obliku slova L od koje se odvajaju
Bogorodica s Djetetom i sv. Klara, dok oko njih lebde parovi andela i andeoske glave u nepravilnom
ritmu. Na Sadelerovoj grafici sveci prikazani uz lijevi rub i oni prikazani u donjem lijevom kutu takoder
oblikuju liniju slova L, a od njih su jasno odvojeni ostali likovi blizih prostornih pojaseva koji lebde u

zraku ne prateci neki prepoznatljiv ritam ili krivulju. Pored sli¢nosti u kompoziciji, polozaj tijela i geste

8 Usp. Robert Echols, Frederick Ilchman, »Quasi un profeta«, 2019., str. 17-18.

7 Isto, str. 214-216.

80 Usp. Roberto Cobianchi, »The Engraved Source for a Sicilian Altarpiece«, u: Print Quarterly, vol. 25, br. 21 (2008.),
str. 54—56.

81 Usp. Roberto Pancheri, »Da Paolo Piazza a Cosmo da Castelfranco e ritorno«, u: Aldébaran II. Storia dell'arte, (ur.)
Sergio Marinelli, Verona: Scripta edizioni, 2014., str. 106—106.
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sv. Katarine na slici Nadvojvotkinja Marija osniva samostan klarisa (sl. 13) takoder dovode sliku u vezu
s doticnom grafikom (sl. 14). S obzirom da Pomis jedno vrijeme boravi u Veneciji, moguce je da su oba
slikara poznavala Tintorettova smjela rjeSenja sloZzenih impostacija svetackih likova, poput izvijenog lika
princeze (sl. 16) na djelu Sv. Juraj, sv. Ljudevit Tuluski i princeza (sl. 15) nastaloj 1552., neko¢ u
Duzdevoj pala¢i (danas u Gallerie dell'Accademia).’? Uz to, polozaj i geste, ali i draperija sv. Margarete

(sl. 17) mogu se usporediti sa Sadelerovim, odnosno Piazzinim prikazom sv. Barbare (sl.18).

82 Usp. Lorenzo Buonanno, »Alla Ricerca di Commissioni Ufficiali«, u: Jacopo Tintoretto 1519—1594, (ur.) Robert Echols,
Frederick Ilchman, Venecija: Marisilio, 20019., str. 135.
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Slika 10. Jacopo Tintoretto, Posljednji sud, 1559./1560.,

ulje na platnu, crkva Madonna dell'Orto, Venecija

Slika 11. Jacopo Tintoretto, Raj, 1588.-1592., ulje na platnu, Sala Velikog vijeéa,
DuzZdeva palaca, Venecija
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Slika 12. Raphael Sadeler, Slika 13. G. P. T. de Pomis, Slika 14. Raphael Sadeler

prema Paolu Piazzi, Vizija Nadvojvotkinja Marija osniva prema Paolu Piazzi, Vizija sv.
sv. Dominika, 1607., bakrorez samostan klarisa, 1603., ulje na Dominika, 1607., bakrorez,
platnu, Universalmuseum detalj

Joanneum, Graz, detalj

Slika 15. Jacopo Tintoretto, Slika 16. Jacopo Tintoretto, Sv.

Sv. Juraj, sv. Ljudevit Tuluski i Juraj, sv. Ljudevit Tulu$ki i

princeza, 1552., ulje na platnu, princeza, 1552., ulje na platnu,

Galleria dell'Accademia, Venecija Gallerie dell'Acade-mia, Venecija,
detalj
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Slika 17. G. P. T. de Pomis, Nadvojvotkinja Marija osniva Slika 18. Raphael Sadeler

samostan klarisa, 1603., ulje na platnu, Universalmuseum prema Paolu Piazzi, Vizija sv.

Joanneum, Graz, detalj Dominika, 1607., bakrorez, detalj
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4.4 Primanje nadvojvotkinje Marije u nebo i krunidba BlaZene Djevice Marije

Originalno smjestena u crkvi klarisa u Grazu koja vise ne postoji, oltarna pala dugo je bila u
posjedu Stare galerije Landesbildermuseuma Joanneuma, novog naziva Universalmuseum Joanneum,
sve dok 2005. u procesu selidbe Stare galerije u Dvorac Eggenberg, nije premjestena u crkvu svetog
Antuna.®?

Zbog velikih dimenzija, slika je u prvoj tre¢ini X VIIL. stoljeca izrezana na tri dijela.’* Grof Ignaz
von Attems je pronasao najdonji dio platna i predao ga Landesbildermuseumu gdje je povjesnicar
umjetnosti Wilhelm Suida zakljucio da dio pripada istoj slici kao i druga dva djela koja su se ve¢ uvala
u galeriji te ih 1923. sve dao na restauriranje profesoru Richter-Bienenthalu. Djelo je kasnije jo§ dva puta
restaurirano, prvi put 1947. i drugi put 2003. godine.®

Od pronalaska zadnjeg dijela slike, pojavilo se vise pretpostavki oko njene datacije. Grof Attems
1 Wastler, koji su proucavali samo najdonji dio s prikazom umiruée nadvojvotkinje Marije, pretpostavili
su da djelo nastaje u godini njene smrti, dakle, 1608. Suida donosi drugaciji zakljucak. Ferdinand I. i
Karlo II. su prikazani s aureolama oko glave, Sto bi znacilo da su do trenutka nastanka slike ve¢ bili
pokojni, ali kako nadvojvotkinja nema aureolu, Suida zakljuCuje da je djelo nastalo za njena Zivota.
Datira sliku u 1602. godinu kada je osnovan samostan siromasnih klarisa. Medutim, tijekom restauracije
1947. otkriveno je da su aureole nad glavama careva dodane naknadno pa tako njihova prisutnost,
odnosno njihovo odsustvo postaje prili¢no nepouzdan faktor u odredivanju vremena nastanka slike.3¢

Ukoliko je ispravna kasnija datacija, djelo je moglo nastati po povratku s Pomisova drugog
putovanja u Italiju na kojemu je slikar imao priliku vidjeti brojna slikarska djela ¢uvana u Firenci i
Bologni.?” No, ¢ak i ako je to¢na ranija datacija, Pomis je ve¢ do vremena nastanka pale jednom putovao
iz Graza u Italiju Sto takoder moze objasniti sli¢nosti izmedu nje i slikarskih ostvarenja sjeverne Italije

druge polovice XVI. stolje¢a. Na putovanju je, izmedu ostalog, posjetio Veneciju®® gdje je zasigurno

83 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 48.

84 Usp. Kurt Woisetschlédger, »Die Osterreichischen Werke«, u: Der innerésterreichische Hofkiinstler Giovanni Pietro de
Pomis 1569 bis 1633, (ur.) Kurt Woisetschldger, Graz: Universalmuseum Joanneum, 1974. str. 147.

8 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 48.

8 Isto, str. 48-49.

87 Isto, str. 33-34.

88 Isto, str. 16-18.
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vidio i1 ona djela koja jo$ nisu nastala u vrijeme njegovog pretpostavljenog Skolovanja u radionici Jacopa
Tintoretta.®’

Izrazito slozena kompozicija slike iz crkve sv. Antuna podsjeca na dvije slike koje su upravo
Tintorettovo djelo. Njegovu oltarnu palu Posljednjeg suda (s1.10) nastalu 1559./1560. i smjestenu u
venecijanskoj crkvi Madonna dell'Orto”® Pomis je mogao vidjeti jo§ za vrijeme $kolovanja. Pomisova i
Tintorettova pala srodne su po rasporedu figura te njthovom medusobnom odnosu i oblikovanju. Pala u
Veneciji je znatno veéih dimenzija od one u Grazu, no kadar na obje slike u potpunosti ispunjavaju
mnogobrojni likovi ekspresivnih gesta ostavljaju¢i vrlo malo praznog prostora izmedu sebe, osim u
najgornjoj zoni. Nazire se raspodjela likova u horizontalne zone, no granice medu zonama nije lako
odrediti, pogotovo na Posljednjem sudu. Na oba djela figure u prvom prostornom pojasu su tamnog
kolorita, a one u daljini izrazito svijetlih boja te nejasnih obrisa i manjih dimenzija.

Poznatija venecijanska slika mnogobrojnih i gusto rasporedenih likova podijeljenih u viSe zona je
Raj (sl.11) u Sali Velikog vije¢a Duzdeve palace koja nastaje od 1588. do 1592. godine. Pretpostavlja se
da su Jacopu Tintorettu djelo pomogli dovrsiti slikari iz njegove radionice, najvise sin Domenico.”! I na
ovome primjeru likovi u daljini su svjetliji i manji od onih blizih promatracu, a slika je mogla posluziti
kao inspiracija Pomisu jo§ u nekoliko pojedinosti. Dvojica arkandela koji lebde prema Kristu i
Bogorodici orijentirani su dijagonalno prema dubini slike (sl. 19 i sl. 20) vrlo slicno Mojsiju (sl. 21) koji
na pali u Grazu Bogorodici prinosi kamenu plocu. Uz to, najgornje zone dvaju djela imaju istu temu i
objedinjuju dva marijanska prikaza, Uznesenje i Bogorodi¢inu krunidbu (sl. 22 i sl. 23), iako kod
Tintoretta Bogorodicu ne kruni Presveto Trojstvo, ve¢ samo Krist. Takvu sintezu prikaza Pomis je mogao
vidjeti na jo$§ jednom venecijanskom djelu, Krunidbi Djevice Marije Paola Veronesea (1586.) iz
venecijanske crkve Svih Svetih (Chiesa degli Ognissanti) koje se danas ¢uva u Gallerie dell’ Accademia
u Veneciji.”?

Pomisova pala s Veroneseovom Krunidbom Djevice Marije (sl. 24) i dvije spomenute
Tintorettove slike dijeli nekoliko obiljezja u smislu kompozicije, kao $to su simetri¢nost te mnostvo
likova koji ispunjavaju €itavu visinu i Sirinu djela te medusobno komuniciraju pogledima i dinami¢nim

pokretima.

89 Isto, str. 22.

90 Usp. Robert Echols, Frederick Ilchman, »Quasi un profeta«, 2019., .str. 17—18.
1 Isto, str. 214-216.

22 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 52.
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Djela koje su mogla utjecati na nastanak Pomisove slike nalazimo i van Italije. Na grafici Raphaela
Sadelera II. iz 1607. godine nastaloj prema slici Paola Piazze s prikazom Vizije sv. Dominika (s1.12) iz
kapucinske crkve u Augsburgu (s kojom je ranije u ovome radu usporedeno djelo Apoteoza
protureformacije), figure nisu rasporedene simetri¢no na lijevu i desnu stranu niti raspodijeljene u zone,
no kompozicija je slicna Pomisovoj po brojnosti i gusto¢i figura te odnosima u veli€ini i koloritu izmedu
figura koje su blize promatracu i onih koje su mu dalje. Tintoretto i Veronese su ostavili vrlo male
razmake medu likovima prvog prostornog pojasa u kojima se mogu vidjeti likovi smjesteni u daljnjim
prostornim pojasevima pa je u tom pogledu Pomisova pala bliza augsburSkom djelu.

Pomis se posluzio raznim, naj¢esce talijanskim uzorima u oblikovanju figura i kompozicije kako
bi naslikao djelo ¢ija ikonografija ima lokalni znacaj. U donjem dijelu slike, u sredistu dogadanja je
umiruc¢a nadvojvotkinja Unutrasnje Austrije Marija Bavarska. NajbliZze njoj su sv. Franjo Asiski i sv.
Klara, osnivaci reda siromasnih klarisa ¢iju je crkvu, zajedno sa samostanom, nadvojvotkinja osnovala i
u kojoj se pala prvobitno nalazila. Medu promatra¢ima su sin Marije Bavarske Ferdinand II. i njegov
predak Ferdinand I. te zastitnik Austrije sv. Leopold, a uz njih stoji sv. Ignacije Loyloski, osnivac
isusovackog reda kojeg su Habsburgovci pozvali u Graz kako bi obrazovali djecu i mlade i tako oCuvali
katolicki nauk. Brojni sveci smjesteni oko i iznad nadvojvotkinje, pogleda ¢esto usmjerenog prema gore,
mogu se shvatiti kao njeni zagovornici na nebu koje prema zaklju¢cima Tridentskog sabora treba zazivati

pa se tako kroz njihove prikaze naglasava habsburski katolic¢ki identitet.”?

23 Usp. Sanja Cvetnié, Ikonografija nakon Tridentskog sabora, 2007., str. 17.
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Slika 19. Jacopo Tintoretto, Raj, 1588. Slika 20. Jacopo Tintoretto, Raj, Slika 21.G. P. T. de Pomis, Primanje
—1592., Sala Velikog vije¢a, Duzdeva 1588.—-1592., Sala Velikog vijeca, nadvojvotkinje Marije u nebo i kru
palaca, Venecija, detalj DuzZdeva palaca,Venecija, detalj nidba BlaZene Djevice Marije, 1608.,

crkva sv. Antuna, Graz, detalj

Slika 22. Jacopo Tintoretto, Raj, 1588.-1592., ulje na platnu, Sala Slika 23. G. P. T. de Pomis,
Velikog vije¢a, Duzdeva palaca, Venecija, detalj

Primanje nadvojvotkinje Marije
u nebo i krunidba BlaZene
Djevice Marije, 1608., ulje na platnu

crkva sv. Antuna, Graz, detalj
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4.5 Marija Pomocénica (Mariahilfer Gnadenbild)

Hodocasnicka i zupna crkva Marije Pomo¢nice na istoimenom trgu u Grazu dar je Hansa Ulricha
Eggenbergera te cara Ferdinanda II. i njegove supruge Marije Ane Bavarske minoritima. Osim S§to
Giovanni Pietro de Pomis sudjeluje u projektiranju crkve dovrSene 1611. godine i Sto je u njoj pokopan,
na njenom glavnom oltaru nalazi se Pomisova slika koja nosi isto ime kao i crkva. Sliku je narucio
minoritskog samostana Cornelius iz Torella.”*

Dok za mnoga djela o kojima je rije¢ u ovome radu postoje samo pretpostavke oko njihove datacije,
a oko nekih ne postoji niti suglasnost struke o njihovom autorstvu, nema sumnje da je oltarna pala iz
minoritske crkve rad Giovannija Pietra de Pomisa i da je nastala 1611. godine s obzirom da je to jedino
umjetnikovo i potpisano i datirano djelo. Pala je vrlo dobro ocuvana te Probst istice kako je ona najvaznija
1 najpoznatija Pomisova slika.

Jos u XVIIL stoljeéu, preko sto godina od svoga nastanka pala Marije Pomocnice iz istoimene
crkve uZziva veliku popularnost u Stajerskoj. U minoritsku crkvu dolaze brojni vjernici kako bi vidjeli
palu glavnog oltara koja se smatra ¢udotvornom te se Bogorodica s Djetetom koju ona prikazuje cesto
reproducira na drugim slikama, grafikama, pa ¢ak i reljefima. Vjerojatno je popularnost slike razlog zasto
1769. pala dobiva raskosni, srebrni okvir lokalnog zlatara Antona Romera.”

Za razliku od prethodno opisanih triju oltarnih pala, slika Marija Pomocnica nije narudzba
habsburskih vladara, pa tako ne prikazuje nikoga od nadvojvoda, no ipak sadrzi aluziju na Ferdinandovu
suprugu, nadvojvotkinju Mariju Anu Bavarsku na koju nalikuje figura sv. Elizabete Turinske. Elizabeta
Turinska ili Ugarska, kéi ugarskog kralja bila je poznata po svojoj brizi za siromasne. U XV. stolje¢u
javlja se legenda prema kojoj je Elizabeta u koSari nosila hranu potrebitima. Njen suprug Ludwig, ljutit
na takvo rasipanje obiteljskog imetka, zahtijevao je vidjeti $to se nalazi u koSari, no hrana se pretvorila
u ruze.”® Na pali Marije Pomocnice figura sv. Elizabete Turinske, dominantna svojom veli¢inom, zajedno
s figurama andela koji nosi koSaru i andela koji iz nje vadi ruzine latice, jasan je podsjetnik na
dobrotvoran rad Marije Ane.

U oblikovanju figura i prostora Pomis se ovim djelom priblizava baroknim tendencijama. U
odnosu na njegove ranije slike, figure postaju voluminoznije i meksih obrisa, a prostor dobiva na dubini.

Dubini prostora doprinosi prikaz stepenica oko kojeg su okupljeni likovi donje zone (sl. 26). Takav

%4 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 56-57.
9 Isto, str. 57.
% Isto, str. 58.
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element Cesto koristi Paolo Veronese u istu svrhu, $to se moze vidjeti na brojnim primjerima, medu
kojima je slika Bogorodica s Djetetom u slavi sa sv. Sebastijanom (sl. 24 1 sl. 25) iz crkve sv. Sebastijana
u Veneciji nastala 1565. godine.’’

Slika se ipak ne udaljava u potpunosti od manirizma. Kompozicija je prilicno slozena te se vise
vaznosti pridaje gracioznosti pokreta, nego realisticnom prikazu. Na licima i1 u gestama pojedinih likova
unutar donje zone izraZene su bol i patnja, pogotovo u prikazu zene koja se rusi prema tlu i koju pridrzava
jedan od muskih likova. U svrhu postizanja dramati¢nosti, Pomis ju slika kako pada na leda, prema
promatra¢u, u impostaciji srodnoj onoj u kojoj Tintoretto prikazuje mrtvog roba na djelu Cudo sv. Marka
(sl. 5) iz 1548. godine ¢uvanoj u Gallerie dell'Accademia u Veneciji (izvorno u Scuola Grande di San
Marco).”®

Osim u oblikovanju likova i prostora, Pomis se palom Marije Pomo¢nice udaljava od ranijih djela
i u koloritu. Koristi toplije tonove, ne suprotstavlja tamnije tonove izrazito svijetlima te ogranicava
raspon boja na prevladavaju¢e zutosmede i zelenoplave tonove Sto snazno podsjeca na kolorit brojnih

Tintorettovih slikarskih ostvarenja.

o7 Isto, str. 82.
o8 Usp. Robert Echols, Frederick Ilchman, »Quasi un profeta«, 2019., str. 7.
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Slika 24. Paolo Veronese, Bogorodica

s Djetetom u slavi sa sv. Sebastijanom,
1565., ulje na platnu, crkva sv.

Sebastijana, Venecija

Slika 25. Paolo Veronese, Slika 26. G. P. T. de Pomis, Marija
Bogorodica s Djetetom u slavi Pomocnica, 1611., ulje nasplatnu,

sa sv. Sebastijanom, 1565., ulje crkva Marije Pomo¢énice, Graz, detalj
na platnu, crkva sv. Sebastija

na, Venecija, detalj
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4.6 Krist predaje kljuceve sv. Petru

Slika Krist predaje kljuceve sv. Petru navodi se 1773. u inventaru grofa Attemsa kao djelo
Giovannija Pietra Telesphora de Pomisa. Stara galerija Universalmuseuma Joanneum kupuje sliku 1961.
godine, a 2004. godine ju restauriraju Peter Hanzer i Gerhard Walde.”

Izvorni smjestaj djela nije poznat pa se moze dovesti u pitanje je li uistinu rije¢ o slici koja je bila
namijenjena oltaru. Tema predaje kljuCeva svetom Petru uglavhom se ne pojavljuje kao dio
ikonografskog ciklusa o Zivotu sv. Petra, no u XV. i XVLI. stoljeéu postaje sve popularnija.'®® Obzirom
na vjerovanje da je sv. Petar osnovao prvu kr§¢ansku zajednicu u Rimu,!®! prikaz sveca kojemu Krist
pruza kljuceve, vrlo izravno istie znacaj pape i rimske Crkve. Stoga, ne treba iskljuciti moguénost da se
slika ove teme ipak nasla na oltaru neke crkve ili privatnom oltaru te da nije bila dio Sireg ikonografskog
programa. Iz tog razloga, kao i zbog velikih dimenzija, djelo je u ovome radu uvrSteno medu oltarne pale.

Kompozicija pale Krist predaje kljuceve sv. Petru znacajno se razlikuje od drugih Pomisovih
sakralnih slika koje su ¢esto podijeljene na nekoliko horizontalnih zona, pri ¢emu su u gornjim zonama
prikazani misti¢ni prizori s figurama koje lebde na oblacima ili u zraku. Na ovome djelu radnja se odvija
na zemlji, medu likovima koji su manje brojni i ve¢ih dimenzija od onih na prethodno opisanim palama.
Sve figure okupljene su oko stepenica na ¢ijem se vrhu odvija sredi$nje zbivanje te su postavljene u
prostor prema pravilima perspektive, $to je rijetko slucaj na drugim Pomisovim palama.

Dok se na drugim umjetnikovim djelima arhitektura najcesce tek nazire u pozadini ili se pojavljuje
u obliku pojedinih izoliranih elemenata, ovdje u potpunosti definira prostor te se naglaSava niskim
oCiStem, vjerojatno po uzoru na slike Paola Veronesea. Jedan od mnogih primjera kojim se moze
argumentirati to da je Pomisu kao uzor u prikazu arhitekture te prikazu odnosa arhitekture i figura
posluzilo Veroneseovo slikarstvo je djelo Misticne zaruke sv. Katarine (sl. 27) danas u Gallerie
dell'Accademia u Veneciji, nastala izmedu 1565. i 1570. godine.!*> Poput Bogorodice na Veroneseovoj
slici (sl. 28), Pomisov Krist (sl. 29) sjedi na vrhu stepenica, odmaknut od srediSnje vertikalne osi prema
lijevom rubu slike, a pred njime, dvije stepenice nize umjesto sv. Katarine, klec¢i sv. Petar 1 pruza mu

ruke. Na oba djela likovi su grupirani tako da slijede dvije medusobno paralelne dijagonale. Na

99 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 70.
100
Isto.

101 MG [Marijan Grgié], »Petar«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krs¢anstva, (ur.) Andelko
Badurina, Kr$¢anska sadasnjost, Zagreb, 1990. [1979.], str. 457.

102 Guido Piovene, L'opera completa del Veronese, Milano: Rizzoli editore, 1968., str. 48.
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Pomisovoj slici, Izaija ¢ini donju, a Krist, sv. Petar, vojnik i ostali likovi gornju dijagonalu (sl. 30),.
Veronese andele grupira tako da oblikuju donju dijagonalu, a Bogorodicu, sv. Katarinu i ostale likove
tako da formiraju gornju (sl. 31).

Ranije djelo na kojemu arhitektura ima sli¢nu ulogu, a koje je utjecalo i na samog Veronesea je
Tizianova slika Bogorodica s Djetetom sa svecima i ¢lanovima obitelji Pesaro poznata pod imenom Pala
Pesaro (sl. 32) iz 1526. godine smjeStena u crkvi Santa Maria Gloriosa dei Frari u Veneciji.!*®
Bogorodica sjedi na uzviSenju, muska figura koja joj prinosi dar stoji pred njom na stepenicama, a ostali
likovi oko njih. Arhitektonski elementi na Pomisom djelu viSe nalikuju onima Tizianovoj, nego
Veroneseovoj slici. Pomis vrlo slicno Tizianu iza leda glavnih likova prikazuje dva stupa na visokim
pravokutnim bazama kojeg u gornjem dijelu sijece kadar slike. Zanimljivo je da Pomis bira jo$ nize
oCiste od Veronesea i Tiziana.

Novost u odnosu na spomenute likovne uzore je izolirana figura proroka Izaije koju kadar reze
u visini struka, smjeStena u prvi prostorni pojas, osjetno blize promatrac¢u nego druge figure. lako se u
oblikovanju prostora i pojednostavljivanju kompozicije Pomis ovim djelom jo§ viSe odmice od
manirizma nego palom Marije Pomocnice, prikaz proroka Izaije (sl. 34) u pomalo neprirodnom, ali
elegantnom poloZaju, prilicno je maniristicki te se moze usporediti s figurom sv. Petra (sl. 35) na
Tintorettovoj slici Sv. Marcel sa sv. Petrom i sv. Pavlom (sl. 33) iz crkve San Marziale u Veneciji nastale
1549. godine.!%* Izaija, sijed i bradat poput Tintorettovog sv. Petra, kao i on lijevom rukom za gornji rub
pridrzava otvorenu knjigu i okrece lice prema lijevoj strani slike kako bi preko ramena promatrao

sredi$nje zbivanje koje se odvija iza njegovih leda.

103 Usp. Ian G. Kennedy, Tizian, 2006., str. 58.
104 Usp. Susannah Rutherglen, »Dipinti per Facciate, Soffitti e Mobili«, u: Jacopo Tintoretto 1519—1594, (ur.) Robert
Echols, Frederick Ilchman, Venecija: Marsilio, 2019., str. 110.
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Slika 27. Paolo Veronese,
Misti¢ne zaruke sv. Katarine,
1565.-1670., ulje na platnu,
Gallerie dell'Accademia,

Venecija

Slika 28. Paolo Veronese, Misti¢ne zaruke
sv. Katarine, 1565.-1670., ulje na platnu,
Gallerie dell'Accademia

Venecija, detalj

Slika 29. G. P. T. de Pomis, Krist
predaje kljuceve sv. Petru, oko 1615.,
ulje na platnu, Universalmuseum

Joanneum, Graz, detalj

Slika 30. G. P. T. de Pomis,

Krist predaje kljuceve sv.
Petru, oko 1615., ulje na
platnu, Universalmuseum

Joanneum, Graz, detalj

Slika 31. Paolo Veronese, Misti¢ne zaruke
sv. Katarine, 1565.-1670., ulje na platnu,
Gallerie dell'Accademia

Venecija, detalj
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Slika 32. Tiziano Vecellio, Pala
Pesaro, 1526., ulje na platnu,
crkva Santa Maria Gloriosa dei

Frari, Venecija



Slika 33. Jacopo Tintoretto, Sv. Marcel sa sv. Petrom.

i sv. Pavlom, 1549., ulje na platnu, crkva San Marziale, Venecija

Slika 34. G. P. T. de Pomis, Krist predaje kljuceve sv. Slika 35. Jacopo Tintoretto,
Petru, oko 1615., ulje na platnu, Universalmuseum Marcel sa sv. Petrom. i sv. Pavlom,
Joanneum, Graz, detalj 1549., ulje na platnu, crkva

San Marziale, Venecija, detalj
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4.7 NavjeStenje Mariji

Pala Navjestenje Mariji na sjevernom oltaru katedrale u Grazu iz 1618. godine donacija je grofa
Sigmunda Friedricha iz Trautmannsdorfa. Godine 1858. premjestena je na susjedni zid, a na njeno mjesto
dolazi slika Josepha Tunnera. Zalaganjem Rochusa Kolbacha koji isti¢e kvalitetu djela, ono se 1964.
vraca izvornom smjestaju. %

Sudec¢i prema rasporedu figura, moguce je da je Pomis inspiraciju pronasao u Tizianovoj slici iste
teme, oltarnoj pali Navjestenje (sl. 36) iz crkve San Salvatore u Veneciji, nastaloj oko 1564. godine.!'%
Na oba djela likovi su rasporedeni oko praznog prostora iz kojeg se $iri svjetlost i u ¢ijem sredistu lebdi
golubica Duha Svetoga, no Pomis golubicu smjesta u centar slike, dok je Tizian slika u gornjem, desnom
dijelu pale. Golubica u srediStu Pomisovog Navjestenja Mariji naglasava simetri¢nost i doprinosi
harmoni¢nosti kompozicije. Jedinstvo prikaza takoder se ostvaraje nac¢inom na koji likovi komuniciraju
jedni s drugima. Na ranije nastalim Pomisovim palama, primjerice na pali Marije Pomocnice, impostacije
likova i geste su medusobno vrlo razli¢ite i neuskladene. Na pali Navjestenje Mariji arkandeo i nekolicina
andela Sire ruke tako da djeluju kao da Zele obgrliti prazan prostor u sredistu slike u kojemu lebdi
golubica, a istovremeno usmjeravaju paznju na Djevicu Mariju. Bogorodica gleda prema tlu, a svi ostali
likovi prema njoj pa promatracu slike postaje jasnije na koji dio prikaza se treba usredotociti. Novost u
odnosu na ranije pale su takoder male dimenzije figura prvi vrhu kompozicije u odnosu na one smjesStene
nize, ¢ime se postize dojam velike visine.

Prema do sada obradenim djelima u ovome radu, moze se zakljuciti da $to pala kasnije nastaje
unutar Pomisovog opusa, figure na njoj su voluminoznije. Na pali Navjestenje Mariji Arkandeo Gabrijel
i1 Djevica Marija, odjeveni u bogate draperije dubokih nabora, djeluju barokno po svojoj plasti¢nosti, no
njihove graciozne geste i proporcije tijela jos su uvijek maniristicke. Izduljena tijela malih glava nagnuta
prema lijevom ili desnom rubu slike, unato¢ svojoj trodimenzionalnosti, vise podsje¢aju na likove na
palama koje su se nalazile ili koje se joS uvijek nalaze u crkvi sv. Antuna nego na one na palama Marije

Pomocnice 1 Krist predaje kljuceve sv. Petru koje su blize Navjestenju Mariji po vremenu nastanka.

105 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 75.
196 [an G. Kennedy, Tizian: oko 1490.-1576., 2006., str. 80.
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U zemaljskoj zoni kvadratna polja na tlu i dijagonalno postavljeno klecalo sugeriraju dubinu
prostora, no sve sto bi se moglo nalaziti u pozadini Arkandela Gabrijela i Djevice Marije, skriveno je u
tami, tako da je prostor osjetno pli¢i nego, na primjer, na pali Krist predaje kljuceve sv. Petru nastaloj tri
godine ranije pa Navjestenje Mariji 1 u ovom aspektu vise nalikuje raniji djelima poput Apoteoze
protureformacije ili Nadvojvotkinja Marija osniva samostan klarisa.

Kolorit slike ograni¢en je na nekoliko tonova i kao $to je ve¢ slika Marije Pomocnice usporedena
s brojnim Tintorettovim djelima zbog prevladavaju¢ih Zutosmedih i zelenoplavih tonova, Navjestenje
Mariji se takoder moze usporediti s mnogim slikama venecijanskih majstora po tamnoj pozadini pred

kojom se pravilno izmjenjuju naglasci nekoliko svijetlih tonova, u ovom slu¢aju zutih, crvenih i bijelih.

Slika 36. Tiziano Vecellio, Navjestenje, oko 1564.,

ulje na platnu, crkva San Salvatore, Venecija
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4.8 Vizija sv. Ignacija

Pretpostavlja se da je pala smjeStena na juzni boc¢ni oltar katedrale u Grazu posvecenom sv.
Ignaciju Loyolskom nastala 1618., iste godine kada je oltar posvecen. Medutim, sv. Ignacije Loyolski je
prikazan sa svetokrugom, a budu¢i da je kanoniziran 1622., svetokrug bi mogao upudivati na dataciju
nakon te godine. Ipak, i na ranijim djelima ve¢ je moguée pronaci prikaze sveca sa svetokrugom, na
primjer, na Rubensovoj oltarnoj pali u Antwerpenu iz 1618. ili na djelu samog Pomisa Marijino uznesenje
i krunidba Blazene Djevice Marije u crkvi sv. Antuna Padovanskog u Grazu iz 1608. Probst ostavlja
otvorenu i mogucnost da je svetokrug naknadno dodan. !’

Unutar Pomisovog opusa, pala Vizija sv. Ignacija dijeli najvise sli¢nosti s palom Navjestenje
Mariji. 1zmedu jedine dvije figure unutar donje zone odvija se srediSnja radnja koju promatraju likovi
nebeske zone. Sto su figure smjestene vise unutar kompozicije, to su manjih dimenzija, ¢ime se stvara
dojam velike visine. Poput arkandela Gabrijela i Bogorodice na slici Navjestenje Mariji, Krist i sv.
Ignacije Loyolski ¢ine se preveliki za prostor u kojemu su prikazani. Djeluje kao da stoje neposredno
ispred zida srusene kapele, tako da nema dubine prostora koju Pomis postize na djelu Krist predaje
kljuceve sv. Petru. Iznimka je dio slike izmedu lijevog ruba djela i Kristove figure, odnosno zida kapele
u kojemu se otvara pogled prema nebu i gradevinama u daljini.

U nebeskoj zoni slike u rasporedu figura, njihovim gestama i proporcijama jo§ se snazno o€ituju
obiljezja manirizma. S druge strane, promatrajuci figure Krista i sv. Ignacija Loyolskog koji izdvojeni
od slozene skupine andela dobivaju na samostalnosti, moze se zakljuciti da Pomis prije stvaranja ovog
djela proucava ne samo maniristicko, ve¢ i ranobarokno slikarstvo. Umjetnik se 1608. godine, §to je
najranije moguce vrijeme nastanka slike, vraca s putovanja u Firencu. Poznato je da se na povratku
zadrzava u Bologni!® gdje se vrlo vjerojatno susre¢e s djelima ranobaroknog bolonjskog slikara

Annibalea Carraccija.

197 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 78-79.
108 Isto, str. 33-34.
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Krist (sl. 39) na pali Vizija sv. Ignacija smjesten na lijevu stranu kompozicije iskoracuje jednom
nogom prema naprijed, dok jednom rukom pokazuje put, a drugom pridrzava kriz koji nosi preko ramena,
bas kao 1 Krist (sl. 40) na Carraccijevom djelu Quo vadis? (sl. 37) nastalom izmedu 1601. i 1602. koje
se danas ¢uva u The National Gallery u Londonu.'” Ipak, dvije figure previse se razlikuju da bi se moglo
re¢i kako Pomis preuzima s Carraccijeve slike gotovo likovno rjesenje, tim vise Sto se slika nalazila u
privatnoj zbirci kardinala Pietra Aldobrandinija!!? pa je mala moguénost da ju je Pomis zaista vidio.

Draperija Pomisovog Krista, nagib tijela prema naprijed i gesta ruke pruzene prema donjem, lijevom
kutu slike, mogu se usporediti s figurom sv. Josipa (sl. 41) na slici Madonna della Scodella (sl. 38)
nastaloj izmedu 1528. i 1530. za crkvu Santo Sepolcro u Parmi, koja se danas ¢uva u Galleria Nazionale
u istome gradu. Autor slike, manirist Antonio Allegri da Correggio, djeluje u Parmi, gradu u blizini

Bologne kojeg je Pomis mogao posijetiti tijekom putovanja u Italiju, iako o tome nema pisanih dokaza.!!!

Slika 37. Annibale Carracci, Slika 38. Antonio Allegri da Correggio,

Quo vadis?, 1601.-1602., ulje Madonna della Scodella, 1528.-1530.,

na platnu, The National Gallery, ulje na platnu, Galleria Nazionale,

London Parma

109 Isto, str. 80.

110 The National Gallery, https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/annibale-carracci-christ-appearing-to-saint-peter-on-
the-appian-way, (pregledano 11.7.2020.).

1l Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 81.
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Slika 39. G. P. T. de Pomis, Vizija
sv. Ignacija, 1618., ulje na platnu,

katedrala u Grazu, detalj

Slika 40. Annibale Carracci,
Quo vadis?, 1601.-1602.,
ulje na platnu, The National

Gallery, London, detalj
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Slika 41. Antonio Allegri da

Correggio, Madonna della
Scodella 1528.~1530., ulje
na platnu, Galleria Nazionale,

Parma, detalj



4.9 Sveta Ana Trojna

Jedino Pomisovo slikarsko djelo u Hrvatskoj narucuje rijecki kapetan Stefano della Rovera
znacajan za grad zbog toga Sto tijekom njegove vlasti koja zapo€inje 1608. godine zavrSava razdoblje
sukoba izmedu Venecije i Austrije te pocinje period gospodarskog, demografskog i kulturnog

112

napretka.’'= Della Roverini dobri diplomatski odnosi s Dvorom u Graz odrazavaju se na kulturu i

umjetnost Rijeke pa tako Pomis, vode¢i dvorski umjetnik, dobiva zadatak obnoviti rijecke gradske zidine,

a potom, 1624. slika oltarnu palu sv. Ane Trojne.'"?

Della Rovera palu, kao i kapelu u kojoj se ona
izvorno nalazila, narucuje nakon smrti supruge Anne della Rovere rod. Paar, $to objasnjava izbor titulara
kapele i ikonografije slike. Slika je pocetkom XVIII. stolje¢a nesto smanjena kako bi se uklopila u novi
oltar''* i premjestena iz kapele u bo¢ni brod crkve trsatskog franjevackog samostana'!> te je ukra$ena
pozla¢enim okvirom s vegetativnim motivima. Restaurirana je 1961. godine.!!®

Poput djela Krist predaje kljuceve sv. Petru, slika sv. Ane Trojne nije podijeljena na horizontalne
zone. I na njoj izostaju misti¢ni nebeski prizori u¢estali na Pomisovim oltarnim palama u kojima slozene
grupe likova lebde medu oblacima. No, dok na djelu Krist predaje kljuceve sv. Petru, u gestama i
proporcijama likova jo$ uvijek odaje maniristicke teznje, Pomis se trsatskom palom vjerojatno vise nego
bilo kojim drugim djelom udaljava od svojih maniristi¢kih uzora koji su snazno utjecali na ranije faze
njegovog stvaralastva.

Gusto rasporedene figure oko Djeteta u Bogorodi¢inom krilu zauzimaju ¢itavu Sirinu i visinu
slike. S obzirom na to da na posljednjim djelima nastalima u Grazu, kao Sto su ona u katedrali, Pomis
udaljava figure jedne od drugih, moglo bi se pomisliti da se Sv. Anom Trojnom stilski vrac¢a svojim
najranijim djelima te da je prema odnosu figure i prostora slika nalik palama iz crkve sv. Antuna na
kojima likovi postavljeni neposredno jedan do drugoga ispunjavaju skoro cijeli kadar. Kako bi pojasnio
Sto se nalazi blize, a Sto dalje od promatraca, slikaju¢i Sv. Anu Trojnu Pomis ne poseze za uporabom
razli¢itog kolorita u razli¢itim prostornim pojasevima kao $to je to ucinio, na primjer, na pali Apoteoza

protureformacije, ve¢ se odnosi medu likovima mogu i8¢itati zahvaljujuéi dosljednijem perspektivnom

12 Usp. Koraljka Sarkanji, “Sv. Ana Trojna” Giovannija Telesphora de Pomisa na Trsatu, diplomski rad, Zagreb:
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2008., str. 12.

113 Usp. Mirjana Repani¢-Braun, Barokno slikarstvo, 2004., str. 25.

14 Usp. Nina Kudis, Ars Sacra, Sakralno slikarstvo XVI. i XVII. stoljeca u Rijeci i regiji, Rijeka: Centar za kulturu, 1990.,
str. 53.

1S Usp. Koraljka Sarkanji, “Sv. Ana Trojna”, 2008., str. 12.

116 Isto, str. 25.
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skra¢ivanju, unato¢ tome Sto se prostorna jasnoca donekle gubi zbog brojnosti, veli¢ine i rasporeda
figura.

Razumljivosti prikaza takoder doprinosi skladan na¢in komunikacije medu likovima. Svi likovi
promatraju Krista, osim starijeg Della Roverinog sina koji gleda u promatraca i Anne della Rovere koja
spusta glavu prema tlu dok prima Kristov blagoslov u sredistu skupine. Oko Krista i Anne della Rovere
ostali likovi zatvaraju gotovo puni krug. Prisnost medu likovima se naglaSava njihovim smirenim
pokretima koji se znacajno razlikuju od ekspresivnih gesta likova na Pomisovim austrijskim djelima. Sv.
Ana polaze jednu ruku na Marijino rame, a drugu na rame Anne della Rovere, dok sv. Stjepan prislanja
dlan na leda njenog supruga koji blago dlanom drzi mladeg sina za nadlakticu. Upravo je takvo jedinstvo
slike ono u ¢emu se slika najviSe udaljava od slozenih maniristickih kompozicija.

U samom oblikovanju likova takoder se primjec¢uje odmak u odnosu na ranija djela. Bogorodi¢ino
lice s napola spustenim kapcima i duljim, uskim nosom tipi¢no je za likove na Pomisovim slikama, no
na drugim likovima trsatske pale ocCituju se individualne karakteristike, pogotovo u prikazu Stefana della
Rovere. Nadalje, odsjajem na kapetanovom oklopu postignuta je trodimenzionalnost figure, a jednako je
voluminozan muski lik prikazan uz lijevi rub slike u Sirokom, smedem habitu. Iako i na ranijim djelima
Pomis prikazuje draperije voluminoznima, spomenuti habit se od njih razlikuje po tome $to nije bogat
mnostvom oStrih, ¢esto medusobno paralelnih nabora, ve¢ se njegova plasticnost postize prikazom dva
meksa, duboka pregiba koji se protezu od lakta do tla i jednim vijugavim naborom na rukavu. Zanimljivo
je da niti jedna figura nije prikazana sa svetokrugom oko glave.

Zarazliku od drugih oltarnih pala obradenih u ovom radu, u pozadini likova ove pale nisu prikazani
pejsaz i arhitektura, niti iz nje dopire misticna svjetlost kao na Navjestenju Mariji iz gracke katedrale.
Figure su smjeStene u interijeru, pod njihovim nogama vidi se odsjecak tla, a iza njih dio zida. Prostor u
kojem se nalaze €ini se zamracen i djeluje kao da osvijetljeni dijelovi likova izranjaju iz tame. Snazan
kontrast svjetlosti i tame je uobicajen za barokno slikarstvo, no takvo izranjanje iz tame ipak je blisko
pojedinim Tintorettovim djelima koja prikazuju figure u interijeru, primjerice slici Prikazanje Krista u

117

hramu (sl. 42) nastaloj 1548. godine iz venecijanske crkvi Santa Maria dei Carmini''’ ili Posljednjoj

veceri (sl. 43.) iz 1559. godine smjestenoj u crkvi sv. Franje Ksaverskog u Parizu, ¢iji je izvorni smjestaj

kapela Bratovstine Presvetog Sakramenta (Scuola del Sacramento) u crkvi San Felice u Veneciji.!!8

17 Stefania Mason, »Tintoretto, Veneziano«, u: Jacopo Tintoretto 1519—1594, (ur.) Robert Echols, Frederick Ilchman,
Venecija: Marsilio, 2019., str. 49.
118 Isto, str. 50.
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U skladu s oltarnim palama iz kasnije faze Pomisovog stvaralaStva, kolorit je ograni¢en na
nekoliko boja i ponovno se moze dovesti u vezu s Tintorettovim slikarstvom. Dominiraju smedi tonovi,
od prili¢no svijetlih do vrlo tamnih. Tamu u pravilnom ritmu razbijaju svjetliji dijelovi slike, lica i dlanovi
likova te dijelovi odjece.

Stilske novosti na pali sv. Ane Trojne na Trsatu naspram drugih Pomisovih djela mogu se
objasniti kasnijom datacijom djela. Razli¢itost u njenoj kompoziciji, osim vremenom nastanka djela,
moze biti uvjetovana i kontekstom njene narudzbe. Narucitelj nije Habsburgovac, niti boravi u Austriji
pa vjerojatno nije vidio Pomisova najpoznatija djela. Kao $to je to ve¢ reCeno, narucuje djelo nakon smrti
supruge, tako da je u srediStu zanimanja obitelj, a ne vjersko-politicke poruke te stoga nema potrebe za
mnostvom likova i1 nebeskim prikazima svetaca, Bogorodice i Krista okruzenih andelima koji se mogu
shvatiti kao slavljenje »pravovjerja«. Na trsatskoj pali je dovoljan prikaz naruciteljeve obitelji 1

nekolicine svetaca u bliskom kontaktu sa Svetom obitelji.

Slika 42. Jacopo Tintoretto, Prikazanje Slika 43. Jacopo Tintoretto, Posljednja vecera, 1548., ulje na

Krista u hramu, 1549., ulje na platnu, platnu, crkva sv. Franje Ksaverskog, Pariz

Santa Maria dei Carmini, Venecija
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5. Katalog

5.1 Apoteoza protureformacije
1602.

ulje na platnu

520 x 280 cm

Graz, crkva sv. Antuna Padovanskog

Slika 44

Slika formata uspravno postavljenog, lu¢no zakljucenog pravokutnika vjerojatno najeksplicitnije
od svih Pomisovih oltarnih pala odgovara idejama protureformacije. Mnogim figurama raspodijeljenima
unutar dviju zona, donje ili zemaljske i gornje ili nebeske, mozemo naci znacaj u kontekstu zbivanja u

crkvenoj povijesti XVI. stoljeca.
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U sredistu gusto rasporedenih figura donje zone, a ujedno i u sredisnjoj vertikalnoj osi slike,
sjedi polugoli muski lik s dva mala roga na Celu i sijedom, dvodijelnom bradom koja seze do prsa.
Tijelom se naginje prema svojoj desnoj, odnosno promatracevoj lijevoj strani, a lice i pogled usmjerava
prema gore promatraju¢i dogadaje u nebeskoj zoni slike. Iznad pasa je nag, grimizna draperija mu
pokriva tek desnu ruku svijenu u laktu i prislonjenu ¢vrsto uz tijelo. Tom rukom drzi kriz, dok drugom
pridrzava vrh velike, otvorene knjige koja mu je poloZena u krilo. Grimizna tkanina pokriva bedra, a
koljena ostavlja golima. Promatraju¢i polozaj koljena, djeluje kao da lik sjedi samo desnom stranom
tijela, dok lijevu nogu spusta u klececi polozaj 1 koljenom gotovo dodiruje tlo. S desne strane lijevog
koljena polozena je mrtvacka lubanja. Od XII. do XVI. stolje¢a Mojsije se prikazuje s velikom
dvodijelnom bradom i dva roga na ¢elu pa tako Nebehay prema bradi i rogovima zakljucuje da se radi
upravo o Mojsiju.'' Ono §to odudara od uobicajene ikonografije je prikaz knjige umjesto dviju kamenih
ploca koje su Mojsijev stalni atribut. S obzirom na to, Wastler i Woisetschldger ne dijele misljenje
Stephanie Nebehay i identificiraju figuru kao sv. Jeronima, prevoditelja Biblije na latinski jezik.!?° Osim
knjige u krilu lika, ovoj tezi ide u prilog ¢injenica da se i sv. Jeronim prikazuje kao starac te je obicno
odjeven u haljinu grimizne boje, $to se moze povezati s njegovom svecenickom sluzbom u Rimu, gdje
su svecenici u jednom razdoblju obnasali duznosti kasnijih kardinala.'?! Prikazati Mojsija kako umjesto
kamenih ploc¢a drzi knjigu bilo bi manje odstupanje od uobicajene ikonografije nego prikazati svetog
Jeronima nagog iznad pasa i dodati mu novo obiljezje kao §to su rogovi. Ipak, ukoliko je uistinu rijec o
Mojsiju, onda je on jedini starozavjetni lik prikazan na djelu. S druge strane, prevoditelj Biblije na latinski
jezik uklapa se u kontekst protureformacije, a treba uzeti u obzir i lubanju koja je jedna od oznaka sv.
Jeronima. Stoga, autorica rada smatra da figura ne predstavlja Mojsija, ve¢ sv. Jeronima.

Lijevo od sv. Jeronima i neznatno ispred njega, sjedi sveti Rok tamne kose i brade. Odjeven je
u draperiju crvene, plave i zelene boje i zaogrnut crnim plastem smedeg ruba. Paralelno prethodno
spomenutom liku, naginje se ¢itavim tijelom prema promatracevoj lijevoj strani. Glavu okrece u desni
poluprofil i podize je, zajedno s pogledom, prema nebeskoj zoni. Lijevom rukom se drzi za desno rame,
a ispod nje, na prsa i rame oslonjen je visoki, tamni Stap.

Svetac se lijevom podlakticom oslanja o oslonac koji bi mogao biti niski zid. Plast mu pokriva

cijelu lijevu ruku tako da se vidi samo Saka koju podiZe od oslonca Sire¢i prste. Draperija mu ostavlja

19 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis, 1950., str. 21.
120 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 158—159.
121 Usp. BF [Branko Fu¢i¢], »Jeronime, 1990. [1979.], str. 298.
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jedan dio lijevog bedra golim i otkriva ranu. S lijeve strane njegove desne noge, ispod raSirene Sake,
nalazi se pas koji je, poput $tapa i kuzne rane, uobicajeni atribut sv. Roka.!?? Pas je okrenut promatracu
ledima i tijelom usmjeren dijagonalno, prema desnoj strani, odnosno prema svetom Roku. Glavu okrece
u drugu stranu i podize ju prema gore, u smjeru sveceve desne Sake. lako zahvaljujuci trima navedenima
atributima nema sumnje u identificiranje figure kao svetog Roka, prikaz pomalo odudara od uobicajene
ikonografije koja ga prikazuje u jednostavnijoj, redovnickoj odje¢i. Takoder, na drugim prikazima Cesto
sam podize haljinu kako bi se vidjela rana na nozi.'?*

Izmedu svetog Roka i lijevog ruba kadra stoji sveti Sebastijan zavezan za drvo i proboden
strijelama. Gornji dio tijela naginje na desnu stranu slike, prema svetom Roku, na nacin da mu prsa
dolaze u visinu Rokove glave. Glavu povija lagano prema naprijed i u promatracevu lijevu stranu, a
pogled usmjerava prema tlu. Jedna od strijela zabodena je u sredinu njegova ¢ela. Kosa mu je svijetla i
kovrcava, a tijelo gotovo cijelo nago. Bijela tkanina prekriva tek intimne dijelove. Lijeva ruka je u
potpunosti polozena iza tijela, a desna podignuta pod pravim kutom u odnosu na gornji dio tijela i
nadlakticom oslonjena na granu drva za koje je vezan. Jedan kraj konopca zavezan je oko sveeve
podlaktice, a drugi oko grane. Deblo drveta se proteze uz lijevi rub slike i samo jednom polovicom ulazi
u kadar. Noge su takoder nagnute u promatracevu desnu stranu, ali ne tako snazno kao gornji dio tijela.
Oslanja se na lijevu nogu, dok desnu odmice unatrag i drzi iznad tla. Osim strijele zabodene u ¢elo, jos
dvije strijele mu probadaju tijelo, jedna lijevu stranu prsa, a druga desni bok. Noge su mu polozene
neposredno uz rub slike te mu kadar reze Saku desne ruke i vrhove draperije.

Sveti Sebastijan se uvijek prikazuje kao i ovdje, poput mladica gola tijela probodenog strijelama
i zavezan za drvo ili stup.!?* Sveti Rok i sveti Sebastijan zastitnici su protiv kuge, a u kontekstu
protureformacije mogli bismo ih shvatiti i kao zastitnike katolicke vjere od protestantizma.

Iza svetog Sebastijana u drugome prostornom pojasu stoji muski lik sijede kose i dulje brade.
Pogled mu je usmjeren prema dolje, a tijelo nagnuto prema lijevoj strani slike, paralelno svetom Roku i
Jeronimu. Prsa su mu u visini glave svetog Sebastijana, dok mu se glava izdize nad ostalim figurama
prikazanima unutar donje zone. Cijelo tijelo mu pokriva smedi plast. Lijevu Saku podiZe prema lijevome
ramenu i njome drZzi biskupski Stap. Ne postoje atributi prema kojima bismo mogli sa sigurnos¢u odrediti
o Cijem je prikazu rije¢, no Mezler-Andelberg, prema odjeéi i politickom kontekstu u kojemu slika

nastaje, pretpostavlja da se radi o sv. Cirilu Aleksandrijskom, patrijarhu i teologu koji se u V. stoljeéu

122 Usp. [Marijan Grgi¢], »Rok«, 1990. [1979.], str. 513.
123 Isto.
124 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Sebastijan«, 1990. [1979.], str. 524.
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borio za pravovjerje.'?

Na desnoj strani slike, uz rub slike klec¢i nadvojvoda Ferdinand II. Habsburski manjih dimenzija
od svetackih figura. Prikazan je u oklopu i s mafem, S§to moze naglasavati njegovu ulogu borca za
oCuvanje katolicanstva. Glava mu je prikazana u desnom poluprofilu, a torzo u lijevom. Lijevu ruku
pruza ispred sebe i1 kaziprstom pokazuje na otvorenu knjigu u Jeronimovom krilu. Veliki smedi kriz koji
se od proteze od tla dijagonalno u desnu stranu oslanja se na Ferdinandovu desnu nadlakticu. Na krizu
stoji biblijski natpis iz Trece tuzaljke: Bonum est viro, cum portaverit jugum ab adolescentia sua (»Dobro
je Covjeku da nosi jaram za svoje mladosti«; Tuz 3:27).12% Desnu podlakticu podiZe prema gore, a u Saci
drzi zezlo. Iznad Sake se nalazi jedna, a ispod lijeve Sake druga bijela traka s natpisom iz Psalama. Na
gornjoj piSe: DELICANTE A ME MALIGNI a na donjoj ET SCRUBATOR MANDATA DEI MEI
(»Odstupite od mene, zlikovcei: drzat ¢u zapovijedi Boga svoga.«; Ps 119:115).1%7

Iza Ferdinanda se nazire bradati muski lik zaogrnut tamnim plaStem. Interpretiran je kao sv. Lovro,
svetac na Ciji je dan postavljen kamen temeljac za izgradnju crkve svetog Antuna.'?® Ve¢i dio njegova
tijela prekriva Ferdinandov lik, a dio se nalazi van kadra. Stoga mu vidimo samo desno rame, polovicu
lica u lijevom poluprofilu i Saku u kojoj drzi otvorenu knjigu iznad Ferdinandova lijeva ramena. Veci dio
knjige nije obuhvacen kadrom. Svetac se povija u ramenima i gleda prema nadvojvodi. Draperija se vidi
tek manjim dijelom, ali moguce je da je odjeven u dakonsku odje¢u u kakvoj se sv. Lovro obi¢no
prikazuje. Izostaju svecevi atributi kao Sto su palma, rostilj, zdjela ili vre¢ica sa zlatnim ili srebrnim
novcem, kadionica, kriz ili dalmatika u plamenu.!?’

Lijevo od sv. Lovre stoji zenska figura kovrcave, plave kose i sa srebrnom krunom na kojoj pise:
Romana fide, po cemu mozemo zakljuciti da predstavlja personifikaciju Vjere i katolicke Crkve. Vec¢ih
je dimenzija od svetog Lovre, a istice se i svjetlijom odjeCom. Odjevena je u svijetloruzicastu draperiju
i svijetlozuti plast. Gleda i naginje se prema Ferdinandu tako da joj glava skoro dodiruje vodoravnu os
Ferdinandovog kriza. U lijevoj ruci drzi kalez na visini glave svetog Lovre kako bi ga pruzila nadvojvodi.
Neposredno iznad gornjeg ruba kaleza i ispred horizontalne osi kriza prikazana je hostija. Personifikacija
Vjere i katolicke Crkve podize desnu ruku prema gore drze¢i u njoj sivi ma¢ usmjeren prema gore 1 sivi

Stit usmjeren prema dolje. U istoj Saci drzi i vijorecu traku koja se proteze od Jeronimova lica do njene

125 Usp. Helmut J. Mezler-Andelber, »Zur Verehrung der Heiligen wihrend«, 1967., str. 177.
126 Biblija. 1983., str. 817.
127 Isto str. 1106.

128 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, str. 40.

129 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Lovro«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 385.
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krune. S trake se moze i8¢itati stih iz trideset i petoga psalma: APPREHENDE ARMA ET SCUTUM: ET
EXSURGE IN AJUTORIUM MIHI (»Stavi oklop, uzmi $tit svoj i ustani meni u pomo¢!«; Ps 35:2).13°

Iznad skupine koju ¢ine Ferdinand, sv. Lovro i personifikacija Vjere i katolicke Crkve, lebde dva
putta svijetle kose i tamnih krila. Desni putto kojem kadar reze vrh krila i dio nogu, naginje se prema
skupini drzeci u lijevoj ruci traku s natpisom iz Ivanova Otkrivenja: [Esto fidelis] USQUE AD MORTEM,
ET DABO TIBI CORONAM VITAE (»Ostani vjeran do smrti, i dat ¢u ti vijenac — Zivot!«; Otk 2:10).13!
Lijevi putto s obje ruke drzi krunu, vjerojatno s namjerom da okruni Ferdinanda $to se izravno vezuje na
tekst s natpisa.

U tre¢em prostornome pojasu, iza sv. Jeronima, odnosno izmedu personifikacije Vjere i katolicke
Crkve na jednoj strani i sv. Cirila Aleksandrijskog na drugoj, stoji muski lik s kardinalskom kapom i u
kardinalskoj odje¢i plave i zute boje. Gleda prema nebu i naginje se prema lijevoj strani slike, paralelno
s Mojsijem, sv. Rokom i sv. Cirilom Aleksandrijskim, a ispred sebe, u lijevoj ruci drzi zlatni kardinalski
Stap. Ispred desne strane njegovih prsa, prikazana je siva riba kojoj plast Cirila Aleksandrijskog prekriva
rep. Upravo prema ribi koja mu je uobicajeni atribut mozemo sa sigurnosc¢u tvrditi da se radi o svetom
Ulrichu (893. — 973.)!32, a mozemo ga i simboli¢ki dovesti u vezu s Ferdinandom i protureformacijom.
Ulrich je 923. godine postao biskupom Augsburga gdje je obnovio izgorjelu katedralu i zauzeo se za
crkvenu organizaciju. Kao §to se Ferdinand borio protiv Osmanlija, i Ulrich se borio protiv neprijatelja
s istoka, ali u njegovom sluc¢aju Madara.!3?

Iza sv. Ulricha, to¢nije iza njegovog lijevog ramena i iza lijeve ruke personifikacije Vjere i
katoli¢ke Crkve, stoji sv. Leopold (oko 1073. — 1136.), zastitnik Austrije.!** Ulrichova haljina te plast i
Stit personifikacije Vjere i katolicke Crkve mu zakrivaju veci dio tijela pa mu se vidi samo glavu u punom
lijevom profilu i manji dio torza. Nosi krunu 1 duzu, sijedu bradu, a u rukama drzi model crkve.

U dubini slike, iza figure sv. Leopolda i personifikacije katolicke Vjere i Crkve, otvara se pogled
prema crkvi koju bismo unutar ovakvog programa mogli interpretirati kao baziliku svetog Petra u Rimu,
¢ije procelje u vrijeme nastanka slike jo$ nije bilo dovrSeno. Zanimljivo je da je crkva prikazana s dva

tornja koja su postojala u Bramanteovim nacrtima.'3* U srediStu slike, izmedu figura zemaljske i nebeske

130 Biblija, 1983., str. 494.

31 1gt0, str. 1154.

132 Usp. BF [Branko Fu¢i¢], »Jeronime, 1990. [1979.], str., 607.
133 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis, 1950., str. 25
134 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 40.
135 Isto.
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zone otvara se prazan prostor u kojemu se vidi samo svijetloplavo nebo prosarano oblacima.

U nebeskoj zoni na lijevoj strani nalaze se sveta Katarina Aleksandrijska i sveti Ivan Krstitelj, a
na desnoj strani sveti Antun, dok Krist lebdi u srediSnjoj vertikalnoj osi slike, na vrhu kompozicije. Ispod
nogu svete Katarine i svetog Ivana Krstitelja Cetiri putta nose veliki model Graza. Svetoj Katarini je samo
dio tijela iznad pasa vidljiv u kadru. Polozena je dijagonalno u odnosu na rub slike i paralelno s figurama
sv. Sebastijana i personifikacije Vjere i katolicke Crkve. Prepoznatljiva je po svom uobi¢ajenom atributu,
kruni, ali izostaju drugi atributi s kojima se ¢esto prikazuje kao Sto su mac, palma, te najznacajniji atribut,
kota¢.!3¢ Odjevena je u svijetlocrvenu haljinu i plavi ogrta¢ koji joj je prebacen preko lijevog ramena i
zavezan oko struka. Glavu i pogled usmjerava prema gore, a ruke pruza ispred sebe i raSirenim prstima
pokazuje na model grada.

Desno od sv. Katarine Aleksandrijske lebdi sv. Ivan Krstitelj, takoder postavljen dijagonalno, ali
nagnut prema lijevoj strani slike, sli¢no figurama Mojsija, sv. Roka i sv. Cirila Aleksandrijskog. Glava
mu je prikazana u desnom poluprofilu, a torzo u lijevom. Odjeven je u runo i tkaninu koje mu pokrivaju
desnu ruku i intimne dijelove ostavljajuci ostatak tijela nagim. Runo je prebaceno preko desnog ramena
1 pada duz leda prateci liniju tijela i dosezu¢i do sredine bedra, a preko runa je prebacena zelena tkanina,
dok mu je oko struka zavezana tkanina tamno smede boje. Lijevu ruku rasirenih prstiju pruza prema
dolje, pokazujuci tako na model Graza, a u desnoj Saci primaknutoj prsima nosi tanki kriz. Obje noge
svija u koljenima i polaze ih tako da mu se peta desne noge nalazi ispred koljena lijeve. S desne strane
nogu Ivana Krstitelja, na oblaku kojega nose dva putta, stoje jedan veci putto i janje kao Krstiteljev
atribut. Janje okrenuto promatracu ledima i podignute glave gleda prema Kristu. S lijeve strane oko trupa
i glave ga grli putto koji se lagano naginje prema dolje gledaju¢i dva manja putta.

Ivan Krstitelj se u ikonografiji prikazuje na viSe nac¢ina. U bizantskim prikazima se pojavljuje s
krilima poput andela, na prikazima Posljednjeg suda u grimiznoj haljini, a ponekad je prikazan kao dijete.
Figura na Pomisovoj pali razbaruSene kose i brade, zaogrnuta runom koje mu seze do koljena najbliza je
prikazu Ivana Krstitelja kao isposnika.'3’

Na sivome oblaku, na lijevoj strani slike, u visini sv. Katarine i sv. Ivana Krstitelja, kleci titular
crvke, sv. Antun Padovanski odjeven u smedi franjevacki habit s kapuljatom i pojasom oko pasa te sa

svetokrugom oko glave. Priblizno je jednake veli¢ine kao i ostali svetacki likovi gornje zone. Kadar mu

136 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Katarina Aleksandrijska«, 1990. [1979.], str. 325.
137 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Ivan Krstitelj«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 282.
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reze rub lijevog lakta i vrhove habita. Glavu i pogled podiZe prema gore, lagano se naginje prema naprijed
1 prinosi desnu ruku prsima, dok lijevu polaze na lijevo bedro. U desnoj ruci drzi bijeli ljiljan, a u lijevoj
krunicu. Kao i na ovome primjeru sv. Antun Padovanski uvijek u ikonografiji nosi specifi¢nu tonzuru
franjevackog reda i franjevacki habit, a ljiljan mu je jedan od atributa.!*® Ispod sveGeve desne ruke
pojavljuju se glave dvojice putta.

Na vrhu kompozicije lebdi Krist sa svetokrugom oko glave, u polozaju dijagonalnom rubu slike
1 gotovo paralelno s figurom sv. Ivana Krstitelja. Kosa mu je kraca, svijetla i razbarusena, a pogled 1
glava usmjereni prema sv. Ivanu Krstitelju. Svijetlocrveni plast vijugavo lebdi iza Krstove desne ruke 1
leda, prelazi preko lijeve nadlaktice i nastavlja se pruzati do desnog ruba kompozicije. Bijela tkanina
zavezana mu je oko struka, a veci dio njegova tijela, ukljucujuéi torzo, noge i desnu ruku ostaje nag.
Desnu ruku u gesti blagoslova pruza ispred sebe, i polaZe ju nad glave sv. Katarine Aleksandrijske i sv.
Ivana Krstitelja. Lijevom rukom podignutom pod pravim kutom u odnosu na tijelo drzi tanki Stap s
vrpcama. Kadar reze dijelove vrpci i vrhove svijetlocrvenoga plasta. U Kristovoj pozadini nebo nije
plavo kao u nizim dijelovima djela, ve¢ svijetlo ruzicaste boje.

Kompozicija slike je izrazito sloZena. U donjoj zoni Getiri figure prvog prostornog pojasa, sv. Ciril
Aleksandrijski, sv. Sebastijan, sv. Rok i sv. Jeronim ¢ine piramidalnu skupinu. Sve figure unutar te
skupine postavljene su dijagonalno. Sv. Ulrich, sv. Rok i Jeronim nagnuti su na lijevu stranu i ¢ine
medusobno paralelne dijagonalne kojima se suprotstavlja figura sv. Sebastijana nagnuta na desnu stranu.

Medu ostalim figurama donje zone takoder dominiraju dijagonale. Svi likovi, osim Ferdinanda
naginju se na lijevu ili desnu stranu prate¢i dijagonalne linije, a dodatni dijagonalni naglasci su mac
personifikacije Vjere i katolicke Crkve te Ferdinandovo Zezlo 1 kriz.

Dok je unutar gornje zone Ferdinand jedina figura strogo vertikalne impostacije, u gornjoj zoni, u
istoj vertikalnoj osi kao i Ferdinand, jedini ¢vrsto uspravan lik je sv. Antun Padovanski. U gornjoj zoni
jedina vertikalno poloZena figura je sv. Antun Padovanski. Na lijevoj strani gornje zone sv. Katarina
Aleksandrijska i sv. Ivan Krstitelj tvore piramidalnu skupinu.

Sve figure unutar gornje zone lebde u zraku. U njihovoj pozadini nema nicega osim oblaka i
neba koje mijenja boju. S druge strane, figure unutar donje zone u potpunosti ispunjavaju donju polovicu
slike ne ostavljaju¢i niti malo praznog prostora izmedu sebe. Medu njima se gotovo ne vide nikakvi

objekti, a u njihovoj pozadini prikazano je samo nebo pa ne mozemo saznati u kakav su prostor likovi

138 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Antun Padovanski«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr$c¢anstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 119—120.
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smjesteni, samo znamo da se daleko iza njih nalazi crkva. Stoga, odnos izmedu figura i prostora u kojem
se one nalaze nije Citak, no jasni su odnosi medu figurama.

Svjetlost dolazi s vrha slike 1 §iri se od figure Isusa Krista prema ostalim figurama unutar gornje
zone. Drugi izvor svjetlosti je u srediStu slike, u praznom prostoru izmedu figura dviju zona od kuda se
svjetlost §iri prema figurama unutar donje zone, obasjavajuci snaznije desnu skupinu figura nego lijevu.
Kolorit je tamniji na lijevoj strani slike gdje su ucestali tamnosmedi naglasci. Pomis koristi tamnije
tonove u prikazu sv. Katarine Aleksandrijske, sv. Ivana Krstitelja i modela Graza nego u prikazima
ostalih likova gornje zone. Jednako je tamna cjelina koju ¢ine sveti Ulrich, Sebastijan, Rok i1 Jeronim,

dok su ostale figure donje zone osjetno svjetlijih tonova.

58



5.2 Nadvojvotkinja Marija osniva samostan klarisa
1603.

ulje na platnu

380 x 200 cm

Graz, Universalmuseum Joanneum, Stara galerija

Slika 45

Format slike je uspravno postavljen, lu¢no zakljucen pravokutnik. Unutar donje, zemaljske zone
mnostvo figura ispunjava ¢itavu Sirinu kadra, a unutar gornje nebeske zone svetacke figure su smjestene
samo na lijevoj strani. Na desnoj strani sv. Katarina Aleksandrijska i dva putta iznad nje ¢ine sponu dviju

zona.
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U sredistu donje zone sjedi sv. Barbara svijetle, skupljene kose, odjevena u draperiju svijetlocrvene
i zelene boje. Glava joj je prikazana u desnom poluprofilu, a pogled usmjeren prema gore. Lijevu ruku
raSirena dlana polaze na prsa, a u desnoj drzi svoj uobicajeni atribut, toranj. Od tornja, iza glave prema
gore proteze se dugo, tanko paunovo pero, jos jedan od svetiCinih atributa. Sv. Barbara se u ikonografiji
obi¢no prikazuju jos i s kaleZom i hostijom.!3* Moguce je da kaleZ i hostija ovdje izostaju jer se takve
oznake javljaju u rukama druge figure na slici, sv. Klare unutar nebeske zone. Noge sv. Barbare su
prekrivene zelenom tkaninom dubokih nabora i djelomi¢no zaklonjene stepenicama na kojim se nalazi
sv. Katarina Aleksandrijska.

Sv. Katarina Aleksandrijska izdiZe se nad ostalim figurama donje zone, a k tome je i znatno vecih
dimenzija od svih ostalih likova na slici. Njezina stopala su u visini pasa sv. Barbare, a glavom doseze
visinu nogu svetackih figura nebeske zone. Kosa joj je plava i spletena u pletenicu, a na glavi joj stoji
zlatna kruna. Lice prikazano u desnom profilu okre¢e prema gore kako bi vidjela dva putta iznad svoga
lijevog ramena. Odjevena je u ruziCastu haljinu zelenih rukava i crveni plast koji joj pokriva desno rame,
no nad lijevim ramenom se vijore¢i uzdize u zrak. Jedan kraj plasta vijori uz desno bedro. Jednom rukom
pokazuje prema sv. Barbari, a drugom kraj kotaca na kojemu sjedi. Lijevom nogom stoji na visoj, a
desnom na nizoj stepenici. Lijevu povlaci iza, dok desnu lagano odmice prema promatracevoj lijevoj
strani. Draperija joj ne prekriva stopala pa se vide tamno smede sandale. Tanki mac joj se oslanja na
zglob desne ruke i1 proteze iza kotaca do stepenice. Kadar joj reze vrhove plasta i manji dio desne noge.

Lik svete Katarine Aleksandrijske naj¢es¢e nalazimo na prikazima njezinih zaruka s Kristom. Iako
se ovdje ne radi o toj temi, lako prepoznajemo sveticu prema njezinim uobic¢ajenim atributima. Njezina
glavna oznaka je kotac s oStricama, ¢esto na glavi nosi krunu kao znak kraljevskog podrijetla, a jos jedan
od njenih atributa je mag.'4?

Dva putta iznad Katarininog lijevog ramena joj uzvracaju pogled i cijelim tijelom se okrec¢u
prema njoj grle¢i jedan drugoga. Iza leda svetice i putta vidi se dio arhitekture, vjerojatno ugao hrama sa
stupovima korintskih kapitela. Gradevina se proteze do gornjeg ruba slike.

U donjem desnom kutu slike pod nogama sv. Katarine sjedi sv. Margareta. Tijelo naginje prema

promatracevoj desnoj strani, a okrunjenu glavu okrece u lijevi poluprofil i podize prema gore. Odjevena

139 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Barbara«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krsc¢anstva, (ur.)
Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 138.

140 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Katarina Aleksandrijska«, 1990. [1979.], str. 325.
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je u haljinu crvene i zelene boje i zaogrnuta tamno zelenim plaStem. Rasireni dlan desne ruke polaze na
prsa, a lijevu ruku, takoder rasSirenog dlana, pruza ispred sebe. Na tu ruku joj se oslanja tanki kriz. Dio
sveti¢ine krune i ruke te vrh kriza izlaze van kadra. Sv. Margareta se obi¢no prikazuje kako gazi zmaja
ili kako stoji kraj zmaja otvorenih ralja.'*! S obzirom da na ovom djelu nema motiva zmaja, sv. Margareta
se mozZe identificirati prema kruni i kriZzu koji su jo§ nekih od njenih atributa.!?

Tri mucenice, sv. Barbaru, sv. Katarinu Aleksandrijsku i sv. Margaretu mozemo promatrati kao
cjelinu. Odjevene su u slicne haljine te se sv. Barbara i sv. Margareta svaka sa svoje strane stepenica
okrecu prema sv. Katarini i rasireni dlan ruke blize njoj polazu na prsa.

U donjem lijevom kutu prikazana je Marija Bavarska, osnivacica samostana i majka Ferdinanda
I1.'% Odjevena je u crnu haljinu s bijelim ovratnikom. Lice joj je prikazano u lijevom poluprofilu i vrlo
ozbiljnog izraza. Na glavi nosi crno pokrivalo i gleda ravno ispred sebe. U rukama, na visini svojih prsa,
drzi model samostana. Odozdo model pridrzavaju dva putta. Lijevi putto okrenut je ledima prema
promatracu, a desni u lijevi profil.

Iza Marije Bavarske stoji sv. Franjo Asiski, suosnivac reda siromasnih klarisa. Vidimo ga samo
iznad pasa. Glava mu je okrenuta en face prema promatracu, a pogled usmjeren prema gore. Tijelo okrece
u lijevi poluprofil i naginje ga prema naprijed. Odjeven je u smedi franjevacki habit s kapuljacom i nosi
tonzuru, frizuru tipi¢nu za franjevacki red. Lijevu ruku pruza ispred sebe, a raSireni dlan usmjerava prema
dolje pokazuju¢i na model samostana u rukama Marije Bavarske. Na sredini dlana jasno se vidi stigma,
jedna od svecevih prepoznatljivih oznaka. Pored stigme, drugi svecevi atributi s kojima se ponekad
prikazuje su vuk i janje, ljiljan, lubanja i raspelo.'** Ipak, uz franjevacku odjecu i tonzuru, stigma je
dovoljna da figuru sa sigurno$¢u identificiramo kao sv. Franju AsiSkog.

Iza desnog ramena sv. Franje AsiSkog nazire se glava ¢asne sestre iz reda siromasnih klarisa. Lice
i pogled podize prema nebeskoj zoni, a ruke drzi sklopljene u molitvi. Kadar reze straznji dio glave
redovnice, desnu ruku Franje AsiSkoga i manji dio tijela Marija Bavarske. U pozadini te skupine, uz lijevi
rub slike protezu se dva stupa korintskih kapitela.

U najdaljem prostornome pojasu otvara se pogled prema gradu s antickim ruSevinama i

141 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Margareta«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krsé¢anstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 393.
142 ¢

sto.
143 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 45.
144 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Franjo Asiski«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str., 234.
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skulpturama. Veca rusevina s kolonadom vidi se iza desne ruke sv. Katarine Aleksandrijske, jedna
skulptura izmedu sv. Franje AsiSkog i sv. Barbare, a druga iznad Barbarinog lijevog ramena.

U nebeskoj zoni nalazi se nekoliko svetackih figura i putta. Skupina koju Cine tri figure,
Bogorodica, Dijete i sv. Klara smjestena je u najgornju trecinu slike, lijevo od sredi$nje vertikalne osi.
Bogorodica sjedi u desnom profilu s Kristom u krilu. Odjevena je u crvenu haljinu i plavi ogrta¢. Glavu
i ramena lagano naginje prema naprijed, odnosno prema Djetetu. Gleda u njega, pridrzava ga lijevom
rukom i u njegovom smjeru zastitni¢ki pruza rasireni dlan desne ruke. Dijete se paralelno s Bogorodicom
naginje naprijed usmjeravajuci pogled u zemaljsku zonu i podiZe desnu ruku u gesti blagoslova.

U drugom prostornome pojasu sjedi sv. Klara lica okrenutog prema Kristu, odjevena je u redovnicku
odjecu. Nosi sivu haljinu i crni veo, a pod velom je vidljiva bijela tkanina omotana oko glave i vrata.
Krist i Bogorodi¢ine noge joj prekrivaju desni dio tijela, no vidi joj se Saka s ispruzenim kaziprstom
kojim pokazuje na figure unutar donje zone. U lijevoj ruci drZi svoj atribut, pokaznicu s hostijom. Ovakav
prikaz sv. Klare u skladu je s uobi¢ajenom ikonografijom. Svetica se gotovo uvijek prikazuje u odjeci
reda siromasnih klarisa te s piksidom i hostijom u ruci.!#?

Dva putta se igraju uz Bogorodi¢inu nogu. Lijevi je okrenut promatracu ledima, a desni licem.
Kadar reze dio Bogorodicine draperije i noge lijevog putta. Drugi par putta lebdi na pola puta izmedu
Bogorodice i sv. Klare s jedne strane te sv. Franje Asiskog i sv. Barbare s druge. Pet glava manjih putta
smjesteno je na vrhu slike. U pozadini gornje zone vidi se samo nebo svijetle boje.

Na desnoj strani slike, arhitektura s korintskim kapitelima, dva putta, sv. Katarina Aleksandrijska
1 sv. Margareta Cine zatvorenu skupinu koja ispunjava Citavu visinu slike, dok na lijevoj strani postoji
razmak izmedu svetackih figura na nebu i putta u sredistu slike te putta i svetaca zemaljske zone.

Unutar zemaljske zone, figure su gusto smjestene jedna do druge te prostor u kojemu se nalaze
nije posve Citak. Likovi se nalaze u eksterijeru, ali medu njima se javljaju elementi arhitekture te je tesko
shvatiti njihove medusobne odnose.

Sv. Katarina stoji na stepenicama, sv. Margareta ispred, a ostali likovi iza njih, no nije jasno do
kuda stepenice vode i u kojem su odnosu s gradevinom iza Katarininih leda. lako se ¢ini da sv. Katarina
sjedi na kotacu s ostricama, odnos njenog tijela i kotaca nije posve jasan. Uz lijevi rub kompozicije, iznad
Casne sestre u molitvi vide se dva stupa za koje ne znamo jesu li dio gradevine ili rusevine. Postavlja se

pitanje nalaze li se likovi unutar neke rusevine ili su rusevine samo iza njih.

145 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Klara«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krs¢anstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: KrS¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 329.
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Svjetlost je na Citavom djelu ujednacena, ne prelijeva se preko oblika, ve¢ sudjeluje u njihovom
oblikovanju. Snazan je kontrast izmedu svijetlih i tamnih tonova. Kolorit je znatno svjetliji u prikazu
neba, sv. Katarine Aleksandrijske 1 dva putta iznad njenog ramena nego u prikazu arhitekture i ostalih
svetaca. Na svijetlom nebu lebde Bogorodica i sv. Klara u prilicno tamnim haljinama. Na odje¢i triju
mucenica se suprotstavljaju svijetlocrveni i tamnozeleni tonovi. Unutar zemaljske zone, s izuzetkom
figure sv. Katarine dominira tamniji kolorit, ali se javljaju svijetli naglasci, kao §to su veo redovnice,

model samostana, putti koji nose model te lica Marije Bavarske, sv. Barbare i sv. Margarete.
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5.3 Primanje nadvojvotkinje Marije u nebo i krunidba BlaZene Djevice Marije
1608.

ulje na platnu

490 x 240 cm

Graz, crkva sv. Antuna

Slika 46
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Poput vecine de Pomisovih oltarnih pala, slika je formata uspravno postavljenog, lucno
zakljucenog pravokutnika, ali dok ostale pale mozemo podijeliti na zemaljsku, nebesku i ponekad
sredi$nju zonu, na ovome djelu likovi su raspodijeljeni u viSe od tri horizontalne zone, jednu zemaljsku
i viSe nebeskih. lako malih dimenzija u odnosu na veli¢inu slike, figure su toliko brojne da ne ostavljaju
gotovo nista praznog prostora izmedu sebe.

U sredistu najdonje, zemaljske zone kleci sveti Kristofor podizu¢i miSi¢avim rukama veliki
globus.'# Vidimo ga tek djelomi¢no s lijeve strane globusa koji mu prekriva veci dio tijela. Glava mu je
prikazana u desnom profilu sa svetokrugom i vrpcom zavezanom oko kose. Desnom rukom drzi globus
s gornje, a lijevom s donje strane. Kako bi mogao podignuti tezak teret, naginje se prema tlu i prema
desnoj strani kompozicije. Ve¢i dio ruku mu je nag, tek mu svijetloplava tkanina, koja je vjerojatno spala
s ramena, prekriva desnu ruku oko lakta.

Lijevo od Kristofora nalazi se sv. Sebastijan, takoder sa svetokrugom oko glave. Kosa mu je
kratka, svijetla i kovrCava, a lice okrenuto u desni profil te, kao i pogled, usmjereno prema gore.
Svijetlocrvena tkanina mu je zavezana oko pasa i prekriva samo slabine i lijevu nogu. Ostatak tijela nije
prekriven odje¢om. Naginje se na lijevu stranu slike, u suprotnom smjeru od Kristofora. Torzo okrece u
blagi lijevi poluprofil, a lijevu ruku pruza prema donjem lijevom rubu kompozicije dohvacajuci strijele.
Sv. Sebastijan se uvijek prikazuje kao mladi¢ nagog tijela, no inace u ikonografiji ne drzi strijele ve¢ je
proboden njima i zavezan za stup ili drvo.!¥

Ispod Sebastijanove lijeve Sake, uz lijevi rub kompozicije nalazi se ploca s autorovim
potpisom: Joannes / Petrus de / Pomis / Laudensis F.

Iza Kristoforovih kle¢i sv. Stjepan odjeven u dalmatiku crvene i bijele boje. Okrenut je
promatracu ledima i lagano zarotiran u lijevu stranu. Oko glave mu je svetokrug, a po sredini glave je
¢elav. Ruke S§iri prema figurama ispred sebe. U lijevoj Saci drzi kamen kao predmet svog mucenistva i
svoj uobicajeni atribut. Prikaz se ne udaljava puno od uobicajene ikonografije. Sv. Stjepan je uvijek
odjeven u dakonsku dalmatiku, no ¢esto je prikazano visSe kamenja, a ne samo jedan. Na ovome primjeru
izostaje palmina grana koju obi¢no drZi u ruci.!*®

Desno od sv. Stjepana, sv. Lovro sa svetokrugom oko glave se oslanja na rostilj. Glava i

146 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 49.
147 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Sebastijan«, 1990. [1979.], str. 524.

148 Usp. DB [Doris Baricevic], »Stjepan«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 548.
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svetokrug sv. Kristofora mu zaklanjaju donji dio tijela tako da ga vidimo samo iznad pasa. Okrenut je u
lijevi poluprofil i zaogrnut narancastim plastem. Desnu ruku polaze na vrh rostilja, a lijevu kojom drzi
palmu prislanja na prsa. Gleda preko svog desnog ramena, u istom smjeru u kojem je okrenut sv. Stjepan.
Promatra dogadaj koji mu se zbiva iza leda. Cesto se u slikarstvu sv. Stjepan i sv. Lovro pojavljuju
zajedno,'* a Pomis je ostao vjeran ustaljenoj ikonografiji i u tome $to je prikazao drugoga sveca s
muceni¢kom palmom i rostiljem, njegovim uobicajenim oznakama.!>°

U sredistu zbivanja kojeg prate sv. Stjepan 1 sv. Lovro nalazi se nadvojvotkinja Marija
Bavarska. Kleci okrenuta u desni profil i odjevena u odjecu reda siromasnih klarisa. Glavu dize prema
gore, a ruke Siri ispred sebe. Krunu je polozila pored nogu. S obzirom na naziv djela, mozemo
pretpostaviti da nadvojvotkinja moli kako bi bila primljena u nebo.

Iza leda nadvojvotkinje stoji sv. Franjo Asiski. Kao i nadvojvotkinja, prikazan je u desnom
profilu. Nosi tonzuru i smedi franjevacki habit s kapuljacom. Lagano se naginje prema Mariji Bavarskoj
1 desnom ruku pridrzava njezinu ruku, a lijevu prislanja uz prsa. lako se na slici ne pojavljuje niti jedna
od svecevih uobicajenih oznaka, mozemo ga sa sigurnoS¢u identificirati kao sv. Franju Asiskog
zahvaljujuci frizuri i odjeci te ¢injenici da se pojavljuje u drustvu sv. Klare koja je bila njegova uéenica.!>!

Glava i ruke sv. Klare se vide iznad Marije Bavarske. Svetica se lagano naginje prema lijevoj
strani slike 1 spusta glavu prema nadvojvotkinji. Desni dlan prinosi licu, a lijevu podlakticu podiZe u zrak
drze¢i pokaznicu s hostijom prema kojoj nadvojvotkinja usmjerava pogled. Prikaz sv. Klare u sivoj
haljini s crnim velom i bijelim dodatkom oko lica te s piksidom i hostijom u ruci je posve u skladu s
uobi¢ajenom ikonografijom.!>?

Desno od sv. Klare smjestena su dva andela. Jednom je glava u visini ruke sv. Klare, a drugome

u visini njenih prsa. Nadvojvotkinja, sv. Franjo Asiski, sv. Klara i dva andela ¢ine sredi$nju skupinu

likova koju promatraju svi ostali likovi unutar zemaljske zone, osim sv. Kristofora. Figure unutar grupe

su manjih dimenzija od svetih Kristofora, Sebastijana, Stjepana i Lovre te neSto ve¢ih dimenzija od Cetiri
muske figure smjestene izmedu sv. Lovre i lijevog ruba slike.

Cetiri spomenute muske figure nanizane su jedna iza druge i predstavljaju povijesne liénosti.

Najblizi promatracu je Ferdinand II. koji kle¢i okrenut u lijevi poluprofil i u rukama drZzi otvorenu knjigu.

149 15to.

150 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Lovro«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 385.

151 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Franjo Asiski«, 1990. [1979.], str. 232. —234.

152 Usp. BF [Branko Fu¢i¢], »Klara«, 1990. [1979.], str. 328.
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Uz njega su prikazani u lijevom poluprofilu sv. Ignacije Loyolski sa svetokrugom oko glave, Ferdinand
I. i sv. Leopold.!® Sva ¢etvorica prate dogadanje oko nadvojvotkinje. Sv. Ignacija Loyolskog

prepoznajemo po obrijanoj glavi i tamnoj, redovnic¢koj haljini.!>*

Ferdinand I., otac Ferdinanda II. 1
suprug nadvojvotkinje Marije odjeven je u istu odje¢u kao i njegov sin. Pomis je vjerojatno, uz
habsburske vladare i sveca Cije CaS¢enje oni Sire, odabrao prikazati sv. Leopolda kao zastitnika
Austrije.!>

Djeluje kao da su Cetiri povijesna lika dio velikog kruga ili polukruga figura formiranog oko
sredi$nje skupine likova, a kojeg kadar samo djelomi¢no obuhvaca. Lijevo od njih polukrug nastavlja
nekolicina svetaca koje je teSko identificirati. Jedan dio polukruga je prekriven srediSnjom skupinom
figura te ponovno postaje vidljiv izmedu leda sv. Franje AsiSkog i lijevog ruba kompozicije gdje se naziru
glava nepoznatog sveca, sv. Martin i sv. Florijan.

Kao §to je Cesto u ikonografiji, sv. Martin je odjeven u biskupsku odjecu i pred sobom drzi
gusku.!*¢ Tzmedu sv. Martina i lijevog ruba slike, a iza leda sv. Franje Asi§kog, u desnom profilu stoji
sv. Florijan odjeven kao rimski vojnik. Straznji dio njegovog svetokruga i kacige nisu obuhvaceni
kadrom, a donji dio tijela mu je skriven iza glave sv. Sebastijana. Zaudena izraza lica pruza lijevu ruku
raSirena dlana ispred sebe, odnosno prema nadvojvotkinji. Sv. Florijan se u ikonografiji pojavljuje kao
vojnik s mlinskim kamenom oko vrata ili kao vojnik s ratnom zastavom, $titom i macem.'>’ Svetac na
Pomisovoj pali ne nosi mlinski kamen, a s obzirom da se vidi tek manji dio njegovog tijela, tesko je
odrediti ima li $tit, mac i ratnu zastavu, no rimska vojnicka odjeca je dovoljna da bismo prepoznali koga
figura predstavlja. Nepoznati sveci te sveti Martin 1 Florijan su osjetno manjih dimenzija od figura
sredisnje grupe.

Zonom nad zemaljskom dominiraju tri figure, Mojsije na lijevoj te apostoli Petar i Pavao sa
svetokrugovima oko glave na desnoj strani kompozicije. Sva trojica se nalaze na istoj visini i podjednake
su veli¢ine kao i srediSnje figure najdonje zone.

Mojsije u draperiji zute i crvene boje kleci na oblaku okrenut promatracu ledima. Bradato lice

podize prema gore gledaju¢i u Bogorodicu. Ruke pruza ispred sebe drze¢i u njima kamenu plo¢u. Mojsije

153 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 148.

154 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Martin, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr$¢anstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 258.

155 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 148.

156 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Martin«, u: Leksikon ikonografije, str. 398.

157 Usp. MD [Mitar Dragutinac], »Florijan«, u: Leksikon ikonografije,liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 231.
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se od XII. do X VL. stolje¢a prikazuje s velikom dvodijelnom bradom i s dva roga na celu, a od XVL.
stolje¢a rogove sve viSe zamjenjuju zrake.!>® S obzirom na to kako je Mojsijev lik okrenut u odnosu na
promatrac¢a ne mozemo znati je li njegova brada dvodijelna, no vidimo da nema ni rogove ni zrake. Ipak,
Pomis prikazuje njegovu stalnu oznaku, plo¢u Zakona!'>® koju drZi u rukama, no i tu se udaljava od
ustaljene ikonografije prikazav$i samo jednu umjesto dvije ploce.!°

Sv. Petar sijede kose prikazan je u lijevom profilu kako stoji na oblaku odjeven u bijelu haljinu
1 zuti plast. Saginje se prema dolje, gleda u nadvojvotkinju i pokazuje na nju kaziprstom ispruzene desne
ruke. SredisSnja vertikalna os slike prolazi neposredno ispred njegova lica i kroz njegovu saku. U lijevoj
ruci koju svija u laktu i drzi uz tijelo nosi dva kljuca, jedan Zute, drugi sive boje. Sveti Petar se ponekad
u ikonografiji prikazuje s pijetlom pored sebe ili ribom u ruci.'®' Pomis izostavlja te oznake, no slika
sveca s njegovim neizostavnim atributom, a to su kljuéevi.!®> Nekada, kao na ovom primjeru, drzi dva
razli¢ita kljuca, zlatni za nebo i Zeljezni za pakao. Takoder, plast sv. Petra redovito je Zute boje.!6* S
obzirom da je Mojsije starozavjetna prefiguracija sv. Petra,'® ne zacuduje da se oba lika pojavljuju u
istoj zoni.

Na oblaku, izmedu sv. Petra i lijevog ruba slike, sjedi sv. Pavao svijetle kose i duge brade.
Draperija mu je u gornjem dijelu tamnosmeda, a u donjem crvena. Glavu lagano naginje na lijevu stranu
pogleda usmjerenog prema gore, a tijelo neznatno zaokre¢e u desnu stranu. Ruke pruza u lijevu stranu i
u njima drZzi otvorenu knjigu suprotstavljaju¢i tako Novi Zavjet plo¢i Zakona u Mojsijevim rukama koja
predstavlja Stari Zavjet. O lijevu nogu mu se oslanja mac, koji je uz knjigu ili svitak jedna od njegovih
prepoznatljivih oznaka.'®

Tri putta sjede pod nogama sv. Petra i promatraju dogadanje u zemaljskoj zoni, dva lebde pod
nogama sv. Pavla, jedan uz Mojsijevu lijevu nogu, a jedan iza njegovih leda.

U prostornom pojasu iza tri glavne figure, nanizane su mnogobrojne manje figure koje sjede ili

158 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Mojsije«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 411.
159 1
sto.
160 15t0.
161 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Petar«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krsc¢anstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 457.
162 |
sto.
163 1sto.
164 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Mojsije«, u: Leksikon ikonografije, str. 411.
165 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Pavao«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 454.
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stoje jedna do druge gledajuci prema gore ili ispred sebe. U tom nizu, izmedu Mojsija i sv. Petra vide se
Cetiri evandelista. Najblizi Mojsiju je sv. Marko u pratnji lava, do njega je sv. Matej kojeg slijedi sv.
Luka s bikom ispred nogu, a na kraju se nalazi sv. Ivan s knjigom u ruci.

U sredistu zone iznad lebdi Noa prikazan u lijevom profilu. Podjednakih je dimenzija kao i tri
najistaknutije figure niZe zone. Nagnut je na lijevu stranu tako da mu tijelo slijedi dijagonalnu liniju. Lice
sijede brade diZe prema gore, a ruke u kojima nosi ladu pruza ispred sebe, odnosno prema lijevoj strani
slike. Gornji dio tijela mu je nag, samo mu zeleni plast prekriva desno rame i vijori iza njegovih leda 1
ispred nogu. Noge su mu prekrivene draperijom iste boje kao i plast.

U drugom prostornom pojasu, s Noine lijeve strane smjestena je joS jedna muska figura sijede
brade. Muskarac je odjeven u draperiju Zute i ruziCaste boje. Paralelno Noi nagnut je na lijevu stranu i
poput vecine ostalih likova, gleda prema gore. Na istoj visini, uz lijevi rub slike, pojavljuje se ¢elav i
bradat muski lik kojemu samo lice u desnom profilu i desna ruka ulaze u kadar. U najdaljem prostornom
pojasu nazire se masa likova koji djeluju kao da nastavljaju niz figura iz niZe zone, ali su u ovoj zoni
jedva vidljivi i gotovo se stapaju s pozadinom.

Iznad Noe, u sredis$njoj vertikalnoj osi, lebdi Majka Bozja odjevena u svijetlocrvenu haljinu
bogatih nabora i zaogrnuta plavim plastem. Lice naginje prema lijevoj strani slike, pogled usmjerava
prema gore, a tijelo lagano zaokrec¢e prema desnoj strani. Stoji na oblaku kojeg pridrzavaju dva putta i
koji joj djelomic¢no zaklanja noge. U rukama drzi posudu s pomasti.

Na lijevoj strani, na oblaku sijedi sv. Ivan Krstitelj kovrcave kose. Preko ramena mu je prebacen
crveni plast. Noge mu prekriva draperija iste boje. Desnu Saku stavlja ispred lijevog ramena i polaze je
u gestu blagoslova. Lijevom rukom drzi tanki kriZ omotan svitkom koji mu se oslanja na lijevo rame. Sv.
Ivan Krstitelj se u ikonografiji pojavljuje s razli¢itim atributima,!®® a jedini prisutan na ovoj pali je kriz
od trstike obavijen svitkom. Nije odjeven u ovje ili kozje runo kao na mnogim drugim prikazima!®’ ve¢
u obi¢nu draperiju. Za razliku od ostalih figura na slici, proporcije Ivana Krstitelja nisu posve realisti¢ne
te mu je glava velikih dimenzija u odnosu na tijelo. Uz oblak na kojemu svetac sjedi lebde dva putta.

Na istoj visini kao i sv. Ivan Krstitelj, uz lijevi rub slike nalazi se David zaogrnut Zutim plaStem.
Gleda prema Bogorodici te se naginje prema njoj pruzajuci joj rasireni desni dlan, dok u lijevoj ruci drzi

harfu. David se u slikarstvu moze pojaviti kao mladi¢ s prackom, prorok sa svitkom ili kao kralj, ali

166 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Ivan Krstitelj«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 282.
167

Isto.
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takoder je uobicajen prikaz Davida kao bradatog starca s harfom.!®® Na ovome djelu David drZi harfu,
ali ne djeluje kao starac. Moguce je da se radi o sintezi dva uobicajena ikonografska rjeSenja. Uz lijevi
rub kompozicije pojavljuju se nagi Adam i Eva'®® puno manjih dimenzija od opisanih likova iste zone.
Poput Mojsija, naginju se na lijevu stranu, a kadar ih reZe u visini pasa.

U drugom prostornom pojasu, izmedu Bogorodice i Davida nalazi se krilata Zenska figura u
draperiji bijele i1 crvene boje. Bogorodica veca od svih ostalih likova cijele kompozicije doseze glavom
najgornju zonu i ima funkciju spona izmedu dviju zona.

U najgornjoj zoni, na lijevoj strani lebdi Krist. Okrenut u desni profil i polozen dijagonalno u
odnosu na rub slike, odnosno nagnut prema desnoj strani kompozicije. Nag je, samo mu je oko pasa
omotana bijela perizoma i preko lijevog ramena prebacen veliki plavi plast. Plast se vidi kako vijori iza
Kristovih leda i ispred prsa. Desnu ruku pruza ispred sebe drze¢i krunu iznad Bogorodic¢ine glave.

Iza Kristovih leda lebdi skupina od nekoliko putta. Ispod nje, uz lijevi rub slike prikazan je

arkandeo Rafael'”?

u desnom profilu, kojemu kadar obuhvaca samo gornji dio tijela. Vidimo mu glavu
plave kose, desno krilo i desnu nadlakticu. U rukama drzi Zezlo na ¢ijem je vrhu kriz.

Na desnoj strani u visini Kristove glave, lebdi Bog Otac duge, sijede brade. Tijelo mu je polozeno
horizontalno, a horizontalnu liniju nastavlja ispruZzena desna ruka u gesti blagoslova. Saka mu se nalazi
u srediSnjoj vertikalnoj osi nad krunom u Kristovim rukama. Skupina putfta mu skriva jedan dio tijela pa
mu osim glave i ruku vidimo samo ramena i dio leda prekrivene zutim plastem. Ispod njih na istoj visini
kao i arkandeo Rafael, nalazi se arkandeo Mihael u vojni¢koj opremi.!”! Poput Rafaela u kadar ulazi
samo gornjim dijelom tijela. Prikazan je u lijevom profilu s kopljem i kacigom na glavi. Na vrhu slike, u
sredisnjoj vertikalnoj osi, iznad ruke Boga Oca lebdi golubica.

Stoga, mozemo zakljuciti da Bogorodicu krune Krist, Bog Otac i Duh Sveti, odnosno Presveto
Trojstvo. Krunidba Bogorodice se prikazuje na viSe nacina, a ovakav ikonografski tip se pojavljuje
pocetkom XV. stolje¢a i ostaje mjerodavan za zapadnu ikonografiju do XVIII. stolje¢a. Ponekad u
prizoru sudjeluju andeli, sveci koji su na osobit nacin Stovali Bogorodicu, sveci - zastitnici crkve ili sveci

samostanskog reda za ¢iju crkvu je slika izradena.!”? Pomis dogadaju dodaje arkandele i starozavjetne

168 Usp. BF [Branko Fuci¢], »David«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 196.
169 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 51.
170 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 148.
171 ¢
sto.
172 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Krunidba Bogorodice«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.] str. 369.
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likove.

Simetri¢nost kompozicije dodatno je naglasena Bogorodicom i globusom u Kristoforovim
rukama u srediSnjoj vertikalnoj osi slike. Krist, Bog Otac, David, Noa i sv. Ivan Krstitelj oblikuju krug
koncentriran oko Majke Bozje. Dok je nadvojvotkinja Marija u srediStu zbivanja unutar zemaljske zone,
unutar viSih zona sve figure gledaju prema Bogorodici. Iznimka je sv. Petar koji iz viSe zone pokazuje
na nadvojvotkinju odabravsi je tako da bude primljena u nebo. Gleda prema Bogorodici i moli joj se, a
Bogorodica drzi u rukama posudu s pomasti za umiru¢u nadvojvotkinju. Na taj nacin slikar objedinjuje
dvije teme naznacene u nazivu djela.

Likovi unutar viSih zona lebde u zraku ili na oblacima, a oni unutar zemaljske zone stoje ili
sjede na tlu. Ne vide se elementi arhitekture niti pejzaza pa ne mozemo saznati vise o prostoru u kojemu
se nalaze. U mnostvu gusto rasporedenih figura ¢esto su nejasni njihovi medusobni odnosi, pogotovo
medu onima manjih dimenzija, u daljnjim pojasnim prostorima.

Izvor svjetlosti je na vrhu slike od kuda se Siri od Bogorodice i sv. Trojstva prema ostalim
likovima. Kolorit je tamniji u donjem dijelu slike nego u gornjem. U donjem prevladavaju tamnocrveni
1 zuti tonovi, a u gornjem svijetlocrveni i svijetloplavi. Figure promatraca zbivanja u pozadini su izrazito
svijetlih tonova unutar svih zona.

U donjem lijevom kutu nalazi se potpis: Joannes / Petrus de / Pomis / Laudensis F.
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5.4 Majka BoZja Zalosna
1611.

ulje na platnu
67 x41 cm
Graz, katedrala

Slika 47

U formatu uspravno postavljenog, ravno zakljuCenog pravokutnika prikazana je u lijevom
poluprofilu Majka Bozja sa svetokrugom oko glave koja ispunjava gotovo ¢itavu visinu i Sirinu kadra te
koju kadar sijeCe u visini prsa. Desni rub kompozicije reze joj manji dio lijevog ramena i vrhove
draperije.

Velom pokrivenu glavu povija prema dolje, u smjeru bijelog rupca kojeg objema rukama privija
uz prsa. Lice i nos su izduljeni, a o¢i gotovo u potpunosti sklopljene. Veo koji je kao 1 osjetno tamnija
haljina pun dubokih nabora, osim glave, pokriva desnu ruku i lijevo rame. Na desnoj strani nekoliko
nabora haljine padaju na stol pred Bogorodicom. Kadar samo djelomi¢no obuhvaca stol pa mu ne vidimo

ni lijevi, ni desni, ni prednji rub.
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Na stolu, izmedu lijevog ruba kompozicije i Marijine desne ruke, stoji kalez, a pred kalezom je
dijagonalno polegnut vrh koplja koje se proteze od donjeg lijevog kuta kompozicije i neznatno prelazi
sredisnju vertikalnu os djela te ostricom dodiruje nabore Bogorodicine draperije koji padaju na sto. Pred
naborima, uz donji rub kompozicije, izmedu srediSnje vertikalne osi i desnog ruba polegnuta su dva
velika ¢avla.

Mozemo pretpostaviti da je rubac u Bogorodi¢inim rukama Veronikin rubac kojim je prema
apokrifnom Nikodemovom evandelju Veronika obrisala znoj Kristova lica tijekom Kalvarije.!”> Koplje
i ¢avli neki su od oruda kojima je Krist mucen, odnosno Arma Christi,'’* a kaleZ iz kojega se pije vino
koje se po Kristovim rije¢ima pretvara u njegovu krv,!” vezan je za Kristovu smrt. Dakle, svi prikazani
predmeti simboli su Kristova mucenistva.

Kompozicija djela je vrlo jednostavna. Pala je jedina Pomisova oltarna slika koja prikazuje samo
jednu figuru. Majka Bozja prikazana je pred stolom na kojem je odlozeno nekoliko predmeta, a iza nje

je jednobojna tamna pozadina.

173 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Rubac«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr§éanstva, (ur.) Andelko
Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 514.

174 Usp. AB [Andelko Badurina], »Arma Christ«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krsc¢anstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 131.

175 Usp. MD [Mitar Dragutinac], »Kalez«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr§éanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 317.
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5.5 Marija Pomocénica (Mariahilfer Gnadenbild)
1611.
ulje na platnu

500 x 280 cm

Graz, crkva Marije Pomo¢nice

Slika 48

Gornjom zonom formata uspravno postavljenog, lu¢no zakljuc¢enog pravokutnika dominira figura
Bogorodice, a u donju zonu smjesteni su sveci i oni kojima je potrebna pomo¢ Bogorodice. Donja ili

zemaljska zona je veca od gornje ili nebeske 1 zauzima dvije tre¢ine visine slike.
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U donjem lijevom kutu, muskarac nag iznad pasa i okrenut u desni profil, saginjuci se pridrzava oko
struka Zensku figuru bolna izraza lica kako bi je sprijecio da padne na tlo. Gleda preko desnog ramena
prema promatracu, a lijevom nogom zakoracuje unaprijed i podize je na objekt oblika kvadra na kojemu
je ispisano autorovo ime i datum nastanka djela: JOANNES PETRUS / DE POMIS LAUDE[N]SIS /
F.MDCXI $to ¢ini palu jedinim Pomisovim djelom koju je autor i potpisao i datirao.

Zenska figura, koju pridrzava opisan muski lik, nogama se oslanja na isti objekt s natpisom i pada
na leda prema lijevom rubu kompozicije. Muskarcu je oko struka zavezana plava draperija, a Zena je
odjevena u tamnocrvenu haljinu sivih rukava koja joj spada s ramena.

Iza muskarca stoji sv. Franjo Asiski sa svetokrugom oko glave prepoznatljiv po tonzuri i
franjevackom habitu.!”¢ Prikazan je u desnom profilu, kadar mu reZe desno rame, a muskarac mu prekriva
donji dio tijela tako da se svetac vidi samo iznad pasa. Gleda prema gore i prislanja na prsa desnu ruku.
Desno od sv. Franje AsiSkog, u tre¢em prostornome pojasu vidi se nepoznata svetica sa svetokrugom
oko glave kako stoji uz njegovo lijevo rame i gleda prema njemu.

U donjem lijevom kutu nalazi se muskarac kojem kadar obuhvaca samo lijevu stranu tijela iznad
pasa. Glava mu je poloZena u lijevi profil, a gola prsa su mu okrenuta prema promatracu. Desnom rukom
ispruzenom prema desnoj strani kompozicije drzi lanac kojemu je kraj objesen oko njegovog vrata.

Iznad njega, u drugom prostornom pojasu stoji zena s bijelim pokrivalom na glavi koja pridrzava
mrsavog, vjerojatno bolesnog muskaraca tamne kose i brade. Okrenuta u lijevi profil i odjevena u
tamnocrvenu haljinu bijelog ruba koja joj spada s ramena, naginje se ispred sebe, odnosno prema
muskarcu 1 drzi ga lijevom rukom za lijevu podlakticu.

Muskaraca vidimo u lijevom poluprofilu. Sjedi na povisenju i vjerojatno se donjim dijelom leda
oslanja na Zenu koja ga pridrzava. Gotovo je cijeli nag, tek mu svijetla tkanina prekriva intimne dijelove.
Glavom i ramenima je nagnut na svoju desnu stranu, lijeva podlaktica mu je poloZena u krilo, a desna
ruka koju pridrzava zenska figura lagano odmaknuta od tijela.

Izmedu spomenute Zenske figure i desnog ruba slike nazire se glava bradatog starca koji okrece
lice u lijevi poluprofil odmicuc¢i tako pogled od srediSnjeg zbivanja. Iznad star¢eve glave netko drzi nago

dijete. Vide se samo dlanovi osobe koja ga nosi, dok ostatak njezinog tijela ona nije u kadru.

176 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Franjo Asiski«, 1990. [1979.], str. 234.
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Sv. Elizabeta Ugarska ili TiirinSka smjeStena je u tre¢i prostorni pojas korak ispred Zene s bijelim
pokrivalom na glavi, u istoj okomitoj liniji kao mr$avi muSkarac. Stoji na stepenicama sa svetokrugom
oko glave, okrunjena i zaogrnuta zlatnim plaStem. Stepenice na kojoj svetica stoji 1 niza stepenica se
djelomicno vide u sredi$njoj vertikalnoj osi kompozicije izmedu mrsavog muskarca i zene koja se rusi
na tlo. Svetica je tijelom okrenuta u lijevi profil, a licem u lijevi poluprofil i gleda prema promatracu. Sv.
Elizabeta Ugarska Cesto se u ikonografiji pojavljuje kao franjevacka redovnica, no ponekad se, kao ovdje,
prikazuje s trostrukom krunom na glavi.!”” Na slici ne nosi svoj redovit atribut, pregacu s ruzama,'”® no
lijevu ruku pruza ispred sebe i kaziprstom pokazuje na andela koji nosi kosaru, a drugi, manji andeo iz
kosare vadi ruzine latice. Izmedu sv. Elizabete Ugarske i desnog ruba kompozicije, odnosno iznad
djeteta, vidi se glava sv. Klare sa svetokrugom u lijevom profilu. U skladu s uobic¢ajenom ikonografijom
odjevena je u odje¢u klarisa i drzi pokaznicu s hostijom.!” Piksidu prinosi licu i lagano naginje glavu na
svoju desnu stranu.

Andeo s koSarom na kojega pokazuje sv. Elizabeta Ugarska lebdi u horizontalom i vertikalnom
sredistu djela. Odjeven je u draperiju crvene boje u gornjem dijelu i tamno smede u donjem. Tijelo mu
je u punom lijevom profilu, a glava u lijevom poluprofilu. Lice podize prema gore gledaju¢i Bogorodicu.
Polozen je dijagonalno u odnosu na rub kompozicije, a dijagonalnu liniju nastavlja manji andeo koji se
odozgora spusta prema koSari. Manji andeo je nag i okrenut promatracu ledima. Obje ruke pruza ispred
sebe, odnosno prema kosari i drzi u njima latice ruza.

Ispod andela s koSarom iza stepenica smjeStena je skupina figura. Stepenice figurama prekrivaju
veci dio tijela pa se vide samo njihove glave 1 poprsja. U skupini je bradati sve¢enik u bijeloj haljini koji
vrsi egzorcizam!®® nad zenom koja pada na tlo. Svecenik se naginje na desnu stranu slike, glavu okrece
u lijevi profil gledajuéi prema Zeni, a u lijevoj ruci drzi otvorenu knjigu. Desno od njega zenska figura u
zutoj i muska u tamnozelenoj draperiji promatraju dogadaj i snazno se naginju prema lijevom rubu
kompozicije. Zenska figura u rukama drzi dijete okrenuto en face prema promatratu koje se rukama
prihvaca za njena ramena.

Iza sv. Franje AsiSkog i nepoznate svetice te iza sv. Elizabete Ugarske 1 sv. Klare, odnosno s lijeve

177 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Elizabeta Ugarska«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kriéanstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 218.

178 Isto.

179 Usp. MG [Marijan Grgi¢], »Klara«, 1990. [1979.], str. 328.

180 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 59.
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i desne strane andela s kosarom vide se sivi stupovi i zidovi pa djeluje kao da se dogadaj odvija na ulici
izmedu gradevina. Nebo je tamnoplave boje i proSarano oblacima.

U srediStu nebeske zone nalazi se Bogorodica s Djetetom u krilu odjevena u crvenu haljinu i plavi
plast dubokih nabora. Sjedi prekrizenih nogu na oblaku kojega nose putti. Plast joj pokriva glavu, desnu
ruku i noge. Glave blago nagnute na lijevu stranu slike promatra Dijete poloZeno na njenu desnu nogu.
Desnom rukom pridrzava maloga Krista, a u lijevoj ruci koju polaze na lijevu nogu drzi bijeli ljiljan.
Krist sjedi u desnom profilu glave okrenute u desni poluprofil i gleda u promatraca. Kao $to govori samo
ime djela, rije¢ je ikonografskom tipu Marije Pomoc¢nice, popularnom u srednjoj Europi nakon
Tridentskog sabora zahvaljuju¢i slici Lucasa Cranacha Starijeg (Kronach, Oberfranken, 1572. — Weimar,
1553.) na glavnom oltaru katedrale svetog Jakova u Innsbrucku iz 1537.18!

Bogorodicu flankiraju andeli, po jedan sa svake strane. Vec¢ih su dimenzija od andela s koSarom
1 podjednakih dimenzija figurama svetaca, bolesnika i ostalih likova. SmjesSteni su na nesto nizu razinu
od Majke Bozje tako da su im glave u visini njenih prsa. Lijevi andeo u draperiji bijele i crvene boje
prikazan je u desnom profilu kako gleda prema Bogorodici i polaze lijevu ruku na grudi, a desnu na
oblak. Desni andeo odjeven u sli¢nu haljinu kao i lijevi andeo, ali bijele i Zute boje, te lebdi okrenut u
lijevi poluprofil lagano se naginjuci prema dolje. Usmjerava pogled i $iri ruke prema zemaljskoj zoni.
Kadar andelima reze vrhove krila 1 draperije. Pozadina nebeske zone je zlatne boje. Likovi gornje zone
odjeveni su u izrazito voluminozne draperije bogate dubokim naborima.

Raspored figura je podjednak s lijeve i desne strane djela, pogotovo u nebeskoj zoni, a
simetri¢nost dodatno naglaSavaju Bogorodica i andeo s koSarom u sredi$njoj vertikalnoj osi. Ipak,
simetri¢nosti se donekle suprotstavlja figura sv. Elizabete Ugarske koja stoji na desnoj strani i uzdize se
nad ostalim likovima zemaljske zone.

Prostor unutar donje zone je prili€no necitak. Likovi se nalaze u eksterijeru, okupljeni oko
stepenica, a iza njih su gradevine koje kadar obuhvaca tek djelomicno. Odnose medu figurama i
arhitektonskim elementima cesto nije lako iS¢itati. Mogli bismo pretpostaviti da stepenice vode do
gradevine na lijevoj strani, no na njihovom vrhu stoji sv. Elizabeta Ugarska koja je gotovo vecéih

dimenzija od gradevine pa se moze pretpostaviti da je gradevina negdje u daljini. Figure su smjeStene

181 Usp. Sanja Cvetni¢, lkonografija nakon Tridentskog sabora, 2007., str. 191.
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gusto jedna do druge i podijeljene u nekoliko skupina uz stepenice, ispred i iza njih. Medu grupom likova
na desnoj strani kompozicije teSko je odrediti tko stoji pored stepenica, a tko na njima, odnosno nejasno
je na ¢emu sjedi ili stoji koji lik i kako su polozeni jedan u odnosu na drugog.

U pozadini gornje zone nema nikakvih elemenata arhitekture ili pejzaza, likovi jednostavno
lebde na oblaku ili u zraku, a odnosi medu njima su posve citki. Svjetlost izvire s vrha slike i slijeva se
od Bogorodice prema figurama donje zone. Kolorit je relativno taman, posebice u donjem dijelu slike.

Prevladavaju smedi tonovi, ali s ¢estim plavi i Zutim naglascima koji se izmjenjuju u pravilnom ritmu.
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5.6 Krist predaje kljuceve svetom Petru
oko 1615.

ulje na platnu

226 x 157 cm

Graz, Universalmuseum Joanneum, Stara galerija

Slika 49

U formatu uspravno postavljenog, ravno zaklju¢enog pravokutnika prikazano je devet figura.
Glavni dogadaj se odvija izmedu Krista i sv. Petra, dok ostali likovi imaju ulogu promatraca.

U prvom prostornom pojasu, u donjem dijelu pale smjesten je muski lik duge, tamnosive brade
kojeg kadar sijece u visini pasa. Zauzima dvije tre¢ine §irine i jednu tre¢inu visine slike. Tijelo mu je
polozeno paralelno promatracu, no glavu okreée u desni profil kako bi preko ramena vidio zbivanje iza
svojih leda. Lijevi rub kompozicije mu sijece straznji dio glave i desnu ruku, ostavljajuci u kadru samo
desnu Saku. Lijevu ruku mu prekriva zeleni plast, a lijevi dlan polaZe na knjigu koja rastvorena lezi na

stolu pred njime. Probst pretpostavlja da je rije¢ o proroku Izaiji kojeg Petar u Novome Zavjetu citira
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govore¢i o »novim nebesima« i »novoj zemlji«.!¥2

Uz desni rub kompozicije, u drugom prostornom pojasu stoji vojnik s tamnosivom kacigom na
glavi. Vidimo ga s leda, okrenutog prema sv. Petru i Kristu. Odjeven je u bijelu odjecu preko koje je
prebacena svijetloljubicasta toga. Zauzima dvije tre¢ine visine slike, noge su mu u visini Izaijinih ruku,
a glava u visini Kristovog ramena. Desnom podlakticom se oslanja na oslonac, dok desnom nogom
zakoracuje ispred sebe i podize stopalo na povisenje.

Iznad vojnikovog desnog ramena nazire se glava i rame nepoznatog muskarca tamne, kratke kose
1 sa svijetlim pokrivalom na glavi. Desni rub kompozicije mu sijece dio glave i lijevo rame, a vojnik mu
prekriva donio dio tijela tako da mu vidimo samo lice u lijevom profilu, desno rame i lijevu Saku ispred
ramena kojom pokazuje na sv. Petra i Krista.

U tre¢em prostornom pojasu nalaze se velike, bijele stepenice koje vode prema lijevoj strani
kompozicije. Na vrhu stepenica, na klupi u desnom profilu sjedi Isus Krist duge kose, bez brade i s
aureolom. Odjeven je u svijetlocrvenu odjecu i zaogrnut plavim plastem. Ledima se lagano naginje
naprijed, dok glavu spusta dolje, prema sv. Petru. Desnu ruku pruza ispred sebe polazu¢i dlan nad glavu
sv. Petra u gesti blagoslova, a lijevu ruku kojom je vjerojatno upravo predao Petru klju¢, drzi nad lijevim
koljenom.

Sv. Petar sijede kose i brade kleci u lijevom poluprofilu dvije stepenice nize od one na kojoj sjedi
Krist. Plast prebacen preko njegovog desnog ramena je Zute, a haljina svijetloplave boje. Lagano povinut
prema naprijed u ramenima, spusta glavu prema svom desnom ramenu. Podlaktice pruza ispred sebe i
dlanovima okrenutima prema gore prihvaca veliki zlatni klju¢. Tijelo vojnika mu djelomi¢no zaklanja
noge. Sv. Petar se u ikonografiji ¢esto prikazuje kako drzi klju¢eve neba, a plast mu je redovito zut §to
oznalava objavljenu istinu.!83

Iznad Kristovog dlana lebdi bijela golubica Duha Svetoga usmjerena prema donjem rubu
kompozicije i okruZzena zrakama svjetlosti. Golubica, Kristov dlan i Petrovo lice neznatno su pomaknuti
prema desnoj strani u odnosnu na vertikalnu os slike.

Uz lijevi rub kompozicije, iza Kristovih leda nalazi se bradati muskarac kratke, kovréave kose.
Kadar mu obuhvaca samo lice u desnom profilu i ruke. Glava mu je otprilike u visini Kristovog ramena.
Bradu oslanja na lijevi dlan, a desnu Saku polaZe na klupu na kojoj sjedi Krist.

Iza stepenica se vide donji dijelovi dva velika, bijela stupa na visokim kvadratnim postamentima,

182 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 71.
183 Usp. MG [Marijan Grgic], »Petar«, 1990. [1979.], str. 457.
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prekinutih gornjim rubom kadra. Lijevi rub desnog stupa nalazi se u istoj liniji kao i golubica Duha
Svetoga i Kristov dlan, a lijevi rub kompozicije sijece lijevi stup pa on ne ulazi u kadar ¢itavom Sirinom.

Uz lijevi stup stoji muskarac s crvenom kapom. Glavu okrece u desni poluprofil gledajuéi prema
Kristu i sv. Petru. Tamni plast mu prekriva lijevu ruku, a arhitektonski elementi zakrivaju donji dio tijela
i lijevo rame, no vidi mu se dlan koji polaze ispred prsa i njime pokazuje prema dolje desno, odnosno
prema glavnom zbivanju. Iza njegovog lijevog ramena stoji Zena svijetle kose odjevena u crvenu
draperiju. Vide joj se samo glava i lijeva ruka kojom pokazuje u istom smjeru kao i muskarac. Muskarac
1 zena se izdizu nad ostalim likovima.

Uz lijevi rub stupa, na malo nizoj razini od muskarca i zZene, nazire se jos jedna muska figura.
Nalazi se u pozadini zraka svjetlosti koje svijetle oko golubice Duha Svetoga.

Izmedu figura i dva stupa vidljiva je lu¢no zaklju€ena niSa u sivome zidu. Ne vide se nebo niti
elementi pejzaza. Uz likove, jedino su prikazani elementi arhitekture. Stepenice, stupovi, zid i niSa su
vjerojatno dijelovi jedne vece gradevine ispred koje su figure smjestene.

Likovi, izuzevsi Izaiju, grupirani su tako da prate dijagonalnu liniju. Izaijino lice i lijeva ruka
¢ine zasebnu dijagonalu paralelnu onoj koju formiraju ostale figure. Sve figure su postavljene realistino
u prostor postujuci pravila perspektive, a ne aditivno kao Sto je to ¢esto slu¢aj na Pomisovim palama,
pogotovo kod likova u nebeskim zonama slike. Jasan je medusoban odnos masa, odnosno likova i
arhitekture koja je dodatno potencirana niskim ocistem.

Svjetlost se Siri iz srediSta slike, od golubice Duha Svetoga prema ostalim figurama,
osvjetljavajuci najsnaznije sv. Petra. Arhitektonski elementi su bijele i sive boje, a najintenzivnije boje
su koristene u prikazu odjece figura. Svaka od Cetiriju dominantnih figura, Krist, sv. Petar, [zaija i vojnik
nose odjecu drugacije boje, bez ponavljanja.

184

Nebehay istice da se prikaz odnosi na Evandelje po Mateju,'®* » Tebi ¢u dati kljuceve kraljevstva

¢e razrijeSeno i na nebesima.« (Mt 16,19).'% Tema predaje kljuCeva svetome Petru rijetko se pojavljuje
samostalno. Obi¢no je nalazimo kao dio ciklusa o Zivotu svetoga Petra!®® pa bismo mogli pretpostaviti
da je i ova slika bila dio Sireg ikonografskog programa. Ipak, zbog velikih dimenzija, mozemo
pretpostaviti da je originalno imala funkciju oltarne pale, a treba uzeti u obzir i da tema u skladu s

teznjama protureformacije simbolizira primat pape i rimske Crkve pa u tom kontekstu nije neobi¢no da

184 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis, 1950., str. 113.
185 Biblija, 1983., str. 951.
186 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 71.
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je ovaj put izvedena kao samostalna. Ipak, izvorni smjestaj je do danas ostao nepoznat.

Djelo nije potpisano, a Nebehay pretpostavlja da je nastalo 1615. godine.'®’

187 Tsto, str. 70.
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5.7 NavjeStenje Mariji
1618.
ulje na platnu

400 x 195 cm

Graz, katedrala

Slika 50

Format slike je vertikalno postavljen, lu¢no zaklju¢en pravokutnik. Djelo se moze podijeliti na
donju, zemaljsku zonu i gornju, nebesku zonu. Sam dogadaj NavjesStenja odvija se u zemaljskoj zoni. Na
lijevoj strani, u desnom profilu sjedi arkandeo Gabrijel odjeven u draperiju crvene i bijele boje i Zuti
plast. Lijevu ruku u gesti blagoslova dize prema Djevici Mariji na desnoj strani slike, a desnu ruku polaze

u krilo 1 njome drzi stabljiku ljiljana. Cvjetovi ljiljana dopiru do sredi$nje vertikalne osi slike. Ovakav
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prikaz se donekle odmice od uobicajene ikonografije u kojoj je arkandeo odjeven u bijelu haljinu te stoji,
spusta se na koljena ili lebdi.'®® Ipak, zahvaljuju¢i motivu ljiljana koji od XIV. stoljeca postaje Gabrijelov
atribut zamijenivs$i glasni¢ki Stap, zezlo i procesijski kriz'® te Bogorodici za klecalom na desnoj strani
slike,'”® nema sumnje da se radi o sceni NavjeStenja pa stoga i o arkandelu Gabrijelu.

Klecalo djelomi¢no prekriva Mariju tako da je vidimo samo iznad pasa. Prsima je okrenuta prema
promatracu, a lice joj je prikazano u lijevom poluprofilu. Nosi crvenu haljinu i plavi plast, pogled
usmjerava prema tlu, a ruke primice sebi. U nekim ikonografskim rjeSenjima Marija okrece dlanove
prema van odbijajuéi veliku Cast koja joj je ponudena, a u drugima dlanove polaze na prsa prihvacéajuci
tako BoZju volju.!®! Pomis nalazi presjek ova dva rjeSenja i slika je s jednim dlanom na prsima, a drugim
okrenutim prema van. Arkandeo i Marija se u potpunosti nalaze unutar kadra i zauzimaju polovicu visine
djela.

Na klecalu se nazire knjiga koja je od XIII. stoljeca ¢est motiv u ikonografiji Navjestenja proizasao
iz apokrifnog Pseudomatejeva evandelja: “Uvijek je molila i razmiSljala o Zakonu” (gl. VI, 3) i1
srednjovjekovnih komentara prema kojima je Bogorodica u trenutku NavjeStenja Citala u Bibliji Izaijino
proro¢anstvo: »Evo, Djevica ¢e zaCeti i roditi sina.« (Iz 7, 14).1%?

U gornjoj zoni slike, u istoj vertikalnoj osi kao i ljiljani, simbol Duha Svetoga, odnosno golubica,
leti prema Djevici. Golubica je jo§ jedan ustaljeni motiv u sceni NavjesStenja, a ilustrira rijeci iz Evandelja
da ¢e Duh Sveti si¢i na Djevicu.!”?

Oko golubice i ljiljana otvara se izduljen, prazan prostor s donje strane omeden arkandelom i
Marijom, a s gornje strane gomilom andela 1 putta rasporedenih u dvije dijagonale koje se spajaju na
vrhu slike. Kadar reze gomilu tako da neke figure u cijelosti ostaju u njemu, a neke tek djelomi¢no. U
obje dijagonale dominira po jedan andeo koji se istiCe medu ostalima svojom veli¢inom. Svaki andeo i
putto je u drugoj pozi te drugacdijim gestama odmice oblake, a zajedni¢ko im je to da svi promatraju

dogadaj u donjoj zoni slike.

188 Usp. BF [Branko Fu¢i¢], »Navjestenje«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr§éanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 422—423.

189 Isto, str. 423.

190 Isto, str. 421.

191 Isto.

192 Isto, str. 422.

193 Isto, str. 423.
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Na samom vrhu kompozicije prikazana su dvije krilate Zenske figure koje sjede na oblacima i
takoder gledaju prema dolje. Desna figura odjevena u plavo-crvenu draperiju u lijevoj ruci drzi mac, a
desnom grli oko ramena lijevu figuru u bijeloj haljini. Kadar desnoj figuri sijece vrhove krila. Nebehay
ih tumaci kao andela i proro¢icu,'** dok Woisetschldger pretpostavlja da se radi o dvije proro¢ice Europi
i Eritre, koje se od srednjeg vijeka vezu uz prikaz Navjestenja.!®’

Likovi gornje zone su osjetno manjih dimenzija od onih iz donje zone $to pojacava dojam visine.
Iako jasno mozemo razabrati dvije zone, figure unutar obiju zona zajednicki ¢ine skladnu, ovalnu
kompoziciju naglasenu pokretima rukama arkandela i dvaju vec¢ih andela gornje zone. Simetri¢nost
kompozicije je istaknuta motivom golubice 1 ljiljana u sredi$njoj vertikalnoj osi.

Likovi su pomalo izduljeni, s malim glavama u odnosu na tijelo. Lica su im duguljasta, blago
spustenih kapaka i duljeg, ravnog nosa, a pokreti izrazito dinamicni. Draperije, pogotovo Gabrijelova 1
Djevicina bogate su dubokim naborima $to doprinosi njihovoj voluminoznosti.

Izvor svjetlosti nalazi se iza golubice pa je stoga srediSnji dio najjace osvijetljen. Otuda se
svjetlost difuzno $iri te se u pozadini figura ne vidi niti jedan objekt. Dakle, unato¢ voluminoznosti
likova, ne postoji prava dubina slike. Prostor u kojem su figure smjestene tek je naznacen prikazom poda
s kvadratnim uzorkom. Prevladava tamni kolorit, s crvenim i plavim naglascima na draperijama likova

te dva zuta naglaska, jednim u sredi$tu slike oko golubice i drugim na arkandelovom plastu.

1 Usp. Stefanie Nebehay, Giovanni Pietro de Pomis, 1950., str. 130.
195 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 150.
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5.8 Vizija svetog Ignacija Loyolskog
1618.
ulje na platnu

400 x 195 cm

Graz, katedrala

Slika 51

Pala na juznom, bo¢nom oltaru gracke katedrale posvecenom sv. Ignaciju Loyolskom, formata je
uspravno postavljenog, luéno zakljuéenog pravokutnika. Citav kadar ispunjavaju figure koje mozemo

podijeliti u dvije skupine, figure unutar donje, zemaljske zone slike i one unutar gornje, nebeske zone.

86



U zemaljskoj zoni smjesteni su Isus Krist na lijevoj strani i sv. Ignacije Loyolski na desnoj. Oba
lika su u potpunosti obuhvaéena kadrom i zauzimaju polovicu visine djela. Krist je prikazan okrunjen
trnovom krunom, kratke kose te s bradom i aureolom. Njegova glava okrenuta je promatracu u desnom
poluprofilu, a pogled usmjeren prema sv. Ignaciju Loyolskom. Bozji sin odjeven u crvenu draperiju i
plavi plast lagano se poginje pod teretom kriza kojeg nosi preko desnog ramena, iskorac¢uje desnom
nogom prema naprijed, a lijevu ruku pruza ispred sebe pokazujuci tako sv. Ignaciju Loyolskom smjer.
Oko vrata mu je objeSen konopac koji je na drugome kraju zavezan za kriz.

Sv. Ignacije Loyolski sa svetokrugom i kose obrijane po sredini glave kleci u lijevom poluprofilu
odjeven u jednostavnu, crnu, odjecu isusovackoga reda. Pogled podize prema Kristu i klanja mu se
laganim nagibom prema naprijed, a desnu ruku prinosi prsima.

Tamnosivi zid i dva stupa u drugom prostornome pojasu, iza dvojice likova, prema Dagmar
Probst, mogu biti aluzija na kapelu u La Storta gdje se sv. Ignaciju Loyolskom ukazao Krist i predao kriz
uz rije¢i: Ego vobis Romae propitius ero (»Bit ¢u vam milostiv u Rimu«) nakon ¢ega svetac odlazi u
Rim traZiti dozvolu od pape za osnivanje isusovackog reda.!”®

Lijevo od Krista prekida se zid kapele koji djeluje kao da je na tome mjestu porusen. Izmedu
zida 1 lijevog ruba slike, u tre¢em prostornome pojasu otvara se pogled prema gradu na koji Krist
pokazuje rukom. Naziru se stup i dio gradevine nalik na crkvu. Prema Woisetschldgeru, stup je Trajanova
kolumna, a crkva Santa Maria di Loreto u Rimu.!®’

Skupina putta koji takoder razli¢itim pokretima ruku i nogu razmicu oblake te jo§ jedan manji
andeo koji u visini ve¢eg andela, gornjim dijelom tijela proviruje kroz oblake. Andeo drzi lijevu ruku na
prsima, a desnom pokazuje iznad sebe, na najgornji dio slike gdje lebdi Bog Otac duge bijele brade,
odjeven sli¢no Kristu, u crvenu haljinu i plavi ogrtac. Desnu ruku podize u gesti blagoslova, dok lijevom
rukom drzi Zezlo i oslanja se o globus na kojemu je Kristov monogram IHS, iznad njega kriz, a ispod tri
¢avla (dio grba Druzbe Isusove), §to je ujedno Cest simbol kod prikaza Ignacija Loyolskog.'*®

S desne strane, u visini nogu Boga Oca jedan od putta lebdi horizontalno, okrenut en face prema
promatracu i rukama ispruzenima iznad glave drzi globus na koji se oslanja Bog Otac. Od njegovog
lijevog ramena prema gore desno se dijagonalno proteze komad bijele tkanine. Ovakav tip horizontalno

polozenog andela sa svijetlom, vijore¢om tkaninom poznat je s Pomisove slike Alegorija nadvojvode

196 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 78.
197 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 151.

198 Usp. MD [Mitar Dragutinac], »Ignacije Loyola«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kr$¢anstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 258.

87



Ferdinanda kao protureformatora iz 1603. godine, Cuvane u Staroj Galeriji Universalmuseuma
Joanneuma u Grazu.

Na §to su visi polozaj unutar kompozicije figure smjestene, to su manjih dimenzija pa su tako
Krist i sv. Ignacije Loyolski ve¢i od svih drugih likova. Bog Otac je manji od andela iz sredista nebeske
zone, a putti u visini andela su ve¢i od onih u visini Boga Oca. Takvo smanjivanje figura odozdo prema
gore stvara dojam velike visine. Raspored figura ukazuje na simetricnu raspodjelu s lijeve i desne strane,
no ako usporedimo gornju i donju zonu, figure nebeske zone su brojnije i gus¢e rasporedene te kadar
reze vrhove draperije Boga Oca i krila nekih od putfa i manjeg andela. Vecinu pozadine gornje zone
ispunjavaju sivocrni oblaci koji samo pod nogama Boga Oca postaju bijeli. U najgornjem dijelu, iza Boga
Oca 1 putta koji nosi globus, nema vise oblaka i pozadina je zute boje, §to sugerira svjetlost.

Prostorni odnosi medu figurama su jasni, kako u nebeskoj tako i u zemaljskoj zoni. Takoder je
jasan odnos izmedu interijera kapele i dvojice likova koji se nalaze unutar nje. Svjetlost dolazi iz dva
izvora. Jedan izvor je na nebu i §iri se od Boga Oca, a drugi dolazi iz eksterijera, odnosno iz grada koji
se nazire iza porusenog zida i od tuda ulazi u kapelu. Sukladno tome, kolorit je svjetliji na lijevoj
polovici na kojoj se nalaze izvor svjetlosti, a najsvjetliji naglasci su odje¢a Boga Oca, donji dio
draperije ve¢eg andela te Kristova haljina i plast. Na ostatku slike prevladava sivosmedi kolorit,
najtamniji u prikazu Ignacija Loyolskog.

U donjem lijevom kutu nalazi se autorov potpis: Joannes Petrus de Pomis F..
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5.9 Uznesenje
1620./1622.
ulje na platnu

280 x 162 cm

Rein, crkva cistercitskog samostana

Slika 52

U gornjoj tre¢ini formata uspravno postavljenog, lu¢no zaklju¢enog pravokutnika, prikazana je
Bogorodica koja uzlazi na nebo, a u donje dvije tre¢ine apostoli koji zacudeni promatraju dogadaj.

Apostoli podijeljeni u lijevu i desnu skupinu figura ispunjavaju Citavu Sirinu kompozicije. U

prvom prostornom pojasu, kadar sijeCe u visini pasa apostola lijeve skupine, okrenutog promatracu

ledima. Glavu dize gore i tijelom se lagano okrece prema desnoj strani, odnosno prema Bogorodici. Kosa

mu je kratka, sijeda i kovr€ava, a po sredini glave je ¢elav. Lijevi dlan polaze na desno rame kojim prolazi

sredisnja vertikalna os, dok desnu ruku savijenu u laktu pruza prema desnom rubu kompozicije. Odjeven

je u tamnu haljinu i svijetlu draperiju zavezanu oko struka.
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Izmedu njega i lijevog ruba djela, u drugom prostornom pojasu stoji drugi apostol tijelom okrenut
frontalno prema promatracu. Zauzima gotovo cijelu visinu zemaljske zone slike, a glava mu se uzdize
nad ostalim apostolima. Lice okre¢e u desni profil i preko ramena promatra Bogorodicu. Ima sijedu,
poludugu bradu, a kosa mu je takoder sijeda te je kao i prethodni apostol ¢elav po sredini glave. Povija
se u ramenima i pruza ispred sebe lijevu ruku napola ispruzenog dlana. Izmedu lijevog lakta i trupa
pridrzava tkaninu koju je vjerojatno povukao s Bogorodi¢ina groba. Tkanina mu se proteze uz lijevo
bedro i bok, preko trupa i pada uz lijevu nogu sve do tla. Lijevom nogom snazno iskoracuje naprijed tako
da mu se haljina uzdiZe i otkriva koljeno i potkoljenicu.

Lijevo od njega, u visini njegova boka, u tre¢em prostornom pojasu muskarac tamne kratke kose
1 Siroke tamne brade naginje se nad praznim grobom. Glava mu je u istoj vertikalnoj osi kao i glava
apostola iz prvog prostornog pojasa. Vidljiva mu je samo glava i povijena ramena, dok mu ostatak tijela
zakrivaju Bogorodi€in grob i tkanina koju je drugi apostol povukao s njega. Prstima se prihvaca za rub
praznog groba kojemu se medu zbijenim likovima vidi samo jedan ugao.

Iza ramena apostola koji je povukao tkaninu s groba, naziru se dvije muske figure tamne kose koje
gledaju jedna prema drugoj. Lijevoj je vidljiv samo gornji dio glave, a desnoj glava, duga brada, dio
poprsja i desna Saka koju podize na visinu prsa i kojom pokazuje prema gore.

Uz desnu rub kompozicije, u najdonjoj trecini slike i u drugom prostornom pojasu smjesten je
muskarac tamne brade i kratke kose, ¢elav po sredini glave. Glavu okre¢e u puni lijevi profil i lagano
podize gledajuci prema Bogorodici, dok mu je tijelo zaokrenuto u lijevi poluprofil. Lijevi dlan pruza tako
da vrhovima prstiju dodiruje prsa, a lijevu ruku svija u laktu i pruza ispred sebe podizu¢i desni dlan u
pozi blagoslova. Odjeven je u svijetlu haljinu i tamni plast koji mu je prebacen preko desnog ramena i
preko lijevog lakta.

Nad njime sjedokosi muSkarac okrenut ledima naginje se prema sredini kompozicije. Kadar mu
obuhvaca samo glavu ramena i dio lijeve ruke. Prema njemu s desne strane gleda musSkarac kojemu mu
je vidljiva samo glava sijede kose i brade, a s njegove lijeve strane stoji apostol okrenut en face i nagnut
prema promatracevoj desnoj strani. Svija se u ramenima, glavu okrece u lijevi profil i podiZe prema Majci
Bozjoj, dok ruke raSirenih dlanova pruza ispred sebe. Odjeven je u svijetlu haljinu, a noge mu obavija
tamna tkanina.

U daljnjem prostornom pojasu naziru se ¢etiri muskarca koji vjerojatno stoje iza Marijinog groba.
Iznad glave apostola nagnutog prema sredini slike vide se dvije glave kratke tamne kose, a na malo nizoj

razini, iznad apostola koji pruza ruke ispred sebe, musko lice u lijevom profilu pogleda usmjerenog
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prema gore. Lijevo od njega smjeStena je joS jedna muska figura u svijetloj haljini koja, poput vecéine
ostalih, gleda prema Bogorodici. Vidi mu se ¢itavo poprsje i lijeva ruka koju u pozi blagoslova pruza
ispred sebe. U pozadini se ¢itavom Sirinom slike protezu brda i grad u njima, razdvajajuci zemaljsku od
nebeske zone.
U vertikalnom sredistu slike lebdi Bogorodica kojoj svetokrug gotovo doseze vrh slike, a stopala

Jjoj se nalaze na razini grada u pozadini. Preko svijetle kose joj je prebacen veo, a preko ramena tamni
plast koji joj seze do koljena i §iri se na obje strane. Gleda prema gore i pruza ruke u pozi oranta. Odjevena
je u svijetlu haljinu, a na prsima joj se kriza traka sa simbolima kriza. Pozadina je u gornjem dijelu, do
visine Marijinog struka tamnija, a u donjem svjetlija i ispunjena oblacima. Nad gornjom linijom oblaka
lebdi mnostvo glava andela s krilima, a par veéih andeoskih glava lebdi nad obje Bogorodicine ruke.

Prikaz Bogorodice u zraku uzdignutih ruku i apostoli okupljeni oko praznog groba su uobicajeni u
ikonografiji Uznesenja. Od XVI. stolje¢a Mariju ne nose andeli koji je okruzuju u obliku mandorle ve¢
se, kao na Pomisovoj pali, sama uzdiZze nad grobom.'®’

Raspored apostola s obje strane srediSnje vertikalne osi je uravnotezen, no simetri¢nosti najvise
doprinosi frontalno postavljen lik Majke BoZje pruzenih ruku. Apostoli su gusto rasporedeni oko groba

te su njihovi prostorni odnosi, kao 1 odnos izmedu njih i groba izrazito necitki.

199 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Uznesenje«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krscanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr$¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 580.
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5.10 Sv. Ana Trojna
1621.

ulje na bakrenoj ploci

197 x 105 cm

Frauenheim, dvorska kapela sv. Ane

Slika 53

Formatom uspravno postavljenog, ravno zaklju¢enog pravokutnika dominira grupa figura koju
¢ine sv. Ana, Majka Bozja i Mali Isus.

Majka Bozja sjedi na oblaku uz desnu nogu sv. Ane, dok sv. Ana takoder sjedi na oblaku, ali na
vi$oj razini i pomaknuta iza u odnosu na Mariju. U krilu sv. Ane nalazi se mali Isus.

Bogorodica bez pokrivala na glavi i svijetle, skupljene kose okrece glavu i gornji dio tijela u
desni profil podizu¢i lice i pogled. Sjedi na oblaku kao da sjedi na tlu, savijenih koljena usmjerenih prema
desnom rubu kompozicije. Rukama obuhvaca Dijete oko struka. Isusova glava prikazana je u lijevom

poluprofilu, a torzo u puno lijevom profilu. Naginje se prema majci i polaze lijevu ruku na njena prsa,
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dok noge pruza prema donjem lijevom kutu slike. Nag je, samo mu je oko pasa zavezana bijela tkanina.

Sv. Ana sjedi na oblaku kao da sjedi na stolcu polazu¢i stopala na nizi oblak na kojemu sjedi
Bogorodica. Lice smjesteno u sredi$nju vertikalnu os slike prikazano je u desnom poluprofilu, a tijelo
koje naginje na desnu stranu kompozicije okrenuto je paralelno promatracu. Pogled usmjerava prema
golubici u gornjem desnom kutu kompozicije, dok desnom rukom grli Mariju, a lijevu polaze na
Djetetovu desnu nogu. Odjevena je u karmeli¢ansku odjecu, crnu haljinu i dugi crni veo. Veo na desnoj
strani slike prati liniju Aninog tijela i pada joj do koljena, a na lijevoj strani prati prvo liniju njenog pa
zatim Marijinog tijela te doseze do Bogorodi¢inog desnog boka. Na taj nacin veo djeluje kao svojevrsni
okvir skupine likova. Ispod Aninog vela nazire se bijela tkanina koja joj obavija Celo, obraze i vrat. Glava
joj se nalazi u srediSnjoj vertikalnoj osi pale, a skupina figura zajednicki zauzima gotovo ¢itavu Sirinu
slike.

Sv. Ana, Majka Bozja i mali Isus prikazani zajedno ¢ine motiv sv. Ane Trojne. Kada su tri lika
komponirana okomito, u krilu sv. Ane sjedi manja figura Bogorodice, a u Bogorodi¢inom krilu Dijete.
Ukoliko su komponirani vodoravno, Isus sjedi na klupi izmedu dviju svetica.??’ Pomis pronalazi malo
drugacije rjeSenje te komponira likove piramidalno postavivsi Isusa u Anino krilo i prikazavsi Mariju
kako sjedi pored njenih nogu. Motiv sv. Ane Trojne se pojavljuje u XIV. stoljecu, no najvecu popularnost
doZivljava u XV. i XVL. stolje¢u.?"!

Woisetschlager je pretpostavio da sredisnji Zenski lik koji pridrzava Djevicu i Dijete nije sv. Ana,
ve¢ sveta Tereza Avilska s obzirom na to da je odjevena u karmeli¢ansku odje¢u,’”? no ipak ostaje
vjerojatnije da se radi o svetoj Ani. Osim titulara kapele, argument takvoj tvrdnji je grafika Johanna Veita
Kauperza prema kojoj najvjerojatnije nastaje slika, a nazvana je Majka Ana.?*

U najgornjoj Cetvrtini slike, na desnoj strani Bog Otac duge, sijede brade lebdi na oblaku, te
osjetno manjih dimenzija od Bogorodice i sv. Ane ¢ime se sugerira njegova udaljenost od skupine likova
u donjem dijelu kompozicije. Gornjim dijelom tijela se naginje prema vertikalnom sredistu slike, a
pogled spusta prema sv. Ani Trojnoj. Odjeven je u bijelu draperiju, a plast mu vijori iza leda i dize se u
vis. Desnu ruku drzi u gesti blagoslova, dok u lijevoj nosi Zezlo i oslanja se njome na globus. Od njegovih

usta okomito, prema dolje proteze se natpis: HIC EST FILIVS MEVS DILECTVS (»Ovo je Sin moj

200 Usp. BF [Branko Fuci¢], »Sveta Ana Trojna«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog krséanstva, (ur.)
Andelko Badurina, Zagreb: Kr§¢anska sadasnjost,, 1990. [1979.], str. 554.
201§
sto.
202 Usp. Kurt Woisetschliger, »Die Osterreichischen Werke«, 1974., str. 151.
203 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 83.
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ljubljeni«; Mt 3,17).204

Sijeda glava, brada, plast, Zezlo i globus redovite su oznake kod antropomorfnog prikaza Boga
Oca koji se od vremena renesanse Cesto prikazuje kako lebdi na oblaku.?> Uz desni rub kompozicije, na
visini ruke kojom Bog Otac blagoslivlja, lebdi bijela golubica Duha Svetoga okruZena zrakama svjetlosti.

Na slici je prikazano nekoliko putta. Jedan putto, glavom i lijevom rukom proviruje iznad oblaka
uz BoZzju lijevu nogu. Drugi, vodoravno poloZen putfo rukama pruzenim iznad glave, odnosno prema
lijevom rubu kompozicije, pridrzava globus o koji se oslanja Bog Otac. Slican motiv nalazimo na pali
Vizija svetog Ignacija Loyolskog u grackoj katedrali. U istoj horizontalnoj liniji, neposredno uz desni rub
slike jo$ jedan putfo glavom i rukom proviruje iznad oblaka. Izmedu sv. Ane i desnog ruba kompozicije
dijagonalno je poloZen jo$ jedan malo veci putto koji se tijelom naginje na desnu stranu, no glavu okrece
prema lijevoj strani, odnosno prema sv. Ani Trojnoj. Lice mu je prikazano u lijevom poluprofilu, torzo
u desnom poluprofilu, a noge u punom desnom profilu. Ruke sklapa nad prsima i gleda prema Djetetu.
Uz desni rub kompozicije, na visini Bogorodi¢inog ramena lebdi jo$ jedan putfo. Kadar obuhvaca samo
glavu, dio krila i desnu ruku kojom pokazuje na Boga Oca. Pozadina je svijetloplave boje i prosarana
sivim oblacima.

Dok je vec¢ina ostalih Pomisovih pala podijeljena na nebesku i zemaljsku zonu, na pali u
Frauenheimu ¢itav prizor je smjesten na nebo. Odnosi izmedu sv. Ane, Majke Bozje i Djeteta su ¢itki, a
izmedu njih 1 ostalih figura nalaze se samo oblaci, na kojima ili medu kojima likovi lebde. Piramidalna
skupina svete Ane i njezina potomstva doprinosi simetri¢nosti, no u gornjem dijelu slike tu simetri¢nost
narusava raspored Boga Oca na lijevoj strani te putta i golubice Duha Svetoga na desnoj strani djela.

Vise nego na bilo kojoj drugoj poznatoj Pomisovoj oltarnoj pali, vidljiva su oste¢enja, pogotovo

kod draperija Majke Bozje i sv. Ane.

204 Biblija, 1983., str. 951.
205 Usp. AB [Andelko Badurina), »Tereza Avilska«, u: Leksikon ikonografije, liturgike i simbolike zapadnog kric¢anstva,
(ur.) Andelko Badurina, Zagreb: Krs¢anska sadasnjost, 1990. [1979.], str. 564.
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5. 11 Zavjetna slika obitelji Herberstein
1621.
ulje na platnu

155 x 255 cm

Maria Lankowitz, kapela sv. Antuna

Slika 54

Format uspravljeno postavljenog, §iljato zaklju¢enog pravokutnika vjerojatno je odgovarao nisi
goticke kapele obitelji Herberstein gdje se slika izvorno nalazila.?’® Dijelo je ikonografski znatno
drugacije od ostalih Pomisovih pala.

Clanovi obitelj Herberstein prikazani su unutar najdonje treéine slike. U prvom prostornom

206 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 85.
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pojasu, na lijevoj strani kleci Stajerski guverner Sigmund Friedrich Herberstein,?®” a na desnoj strani,
zrcalno simetri€no njemu supruga Maria Magdalena rod. barunica od Weltza. U drugom prostornom
pojasu nalazi se visoki, smedi kriz s raspetim Kristom. Kriz je postavljen na postolje i protezuci se
sredisnjom vertikalnom osi skoro doseze do vrha slike. Herbersteinove Cetiri kceri, tri unuke, unuk te pet
sinova 1 njihove dvije supruge klece oko kriza formirajuci polukrug. Muski likovi su postavljeni s lijeve
strane kriza, iza Sigmunda, a Zenski s desne strane, iza Marije Magdalene.

Prikaz Krista na krizu je sukladan uobic¢ajenoj ikonografiji Raspeca koja se kroz stoljec¢a formirala
na Zapadu.?®® Krist je nag i okrunjen trnovom krunom, a o¢i su mu zatvorene $to znaci da odgovara tipu
»mrtvog Krista«.?? Osim krune glavu mu obavija aureola. Lice spusta prema desnom ramenu, a desna
nogu prebacuje preko lijeve. Obje noge su prikovane za kriz jednim ¢avlom. Oko bokova mu je zavezana
bijela perizoma koja vijori iza njega u obliku dviju traka. Iznad Krista nalazi se traka s natpisom /NR/, a
na postolju pod krizem, lubanja polegnuta na dvije prekriZzene kosti. Na postolju je ispisano: CHRISTUS
IST MEIN LEBEN. STERBEN IST MEIN GEWIN [sic](»Za mene je zivjeti Krist, a umrijeti dobitak.«
(Fil 1,21).210

Sigmund Friedrich Herberstein je prikazan sijede kose i duge bijele brade, gornjeg dijela tijela
u desnom poluprofilu, a nogu u desnom punom profilu. Gleda prema promatracu odjeven poput sinova
u sivi oklop. Kao 1 njima, ispred koljena mu je polozena kaciga.

Marija Magdalena Herberstein okrenuta u lijevi poluprofil gleda prema suprugu. Nosi jednostavnu

crnu haljinu s bijelim ovratnikom i bijelo pokrivalo za glavu. Oba supruznika klece na klecalu.
dubini, odnosno prema lijevoj strani kompozicije. Ispred njega kle¢i dijete koje predstavlja
Herbersteinovog unuka.?!! Iznad Sigmundova ramena moZe mu se vidjeti samo lice i plava kosa.

Dvije Zenske figure najblize krizu predstavljaju Herbersteinove snahe, a Cetiri figure izmedu njih
i desnog ruba Herbersteinove kéeri. Ispred kéeri nalaze se tri djevoj¢ice, Herbersteinove unuke.?!? Sve
su odjevene nalik barunici u jednostavne haljine s bijelim ovratnicima koje se razlikuju samo u boji.

Haljine snahe najblize krizu i dviju kéeri udaljenijih od barunice su sive, a one druge snahe i preostalih

207 Isto.
208 Usp. BF [Branko Fugi¢], »Raspece«, 1990. [1979.], str. 498—502.
209 I

sto.
210 Biblija, 1983., str. 1106.
211 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 86—87.
212 Isto, str. 86.
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kéeri crne kao 1 barunicina, dok su djevojcice odjevene u crvene haljine.
Svi likovi drze ruke u visini prsa sklopljene u molitvi. Sigmund pogled usmjerava prema
promatracu, Marija Magdalena prema suprugu, a ostali ¢lanovi obitelji prema krizu.

Scena se odvija u interijeru, u visokoj prostoriji tamnih zidova. Iza figura uz lijevi i desni rub
nalaze se po dva smeda stupa kruznog presjeka i bijelih korintskih kapitela. Vidljiv je svod sa zaglavnim
kamenom kojeg nose parovi stupova. Zid u pozadini je sli¢ne, tek nesto malo tamnije boje od stupova i
bogato ras¢lanjen lezenama.

Kompozicija djela je izrazito simetri¢na i staticna. Kriz se nalazi u sredistu i vertikalno dijeli
sliku na dva dijela. Raspored figura unutar dvaju dijelova slike je vrlo sli¢an, a elementi arhitekture u
pozadini su u potpunosti zrcalno simetri¢ni. Kadar sjece dijelove stupova i kapitela, no likove obuhvaca
u potpunosti te oni ispunjavaju njegovu ¢itavu Sirinu. Figure su postavljene u medusobno vrlo sli¢an
polozaj i stoje u pravilnom rasporedu jedna do druge tako da je odnose medu njima lako is¢itati. Takoder
je jasan odnos izmedu njih i kriza oko kojega su okupljeni i prostorije u koju su smjestene. Kolorit je
prilicno taman. Prevladava smeda boja kriza, stupova i zidova. Tamnom koloritu se suprotstavljaju

svijetle boje u prikazu Isusa Krista.
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5.12 Sv. Ana Trojna

1624.
ulje na platnu
180 x120 cm

Rijeka, crkva franjevackog samostana na Trsatu

ez LT

Slika 55

Pala formata uspravno postavljenog, lu¢no zaklju¢enog pravokutnika smjestena je na oltar, u
bo¢nom brodu bazilike i prikazuje deset likova, tri figure koje ¢ine sv. Anu Trojnu, Cetiri ¢lana obitelji
Della Rovere i tri sveca.

U prvom prostornom pojasu, uz desni rub slike odjeven u oklop klec¢i naruditelj slike, carski
namjesnik i rije¢ki kapetan Stefano della Rovere.?!® Na tlu, pored njegovog lijevog koljena je poloZzen

klju¢ kao simbol vlasti nad gradom.?!* Kapetan je prikazan u lijevom profilu, okrenut prema Djetetu na

213 Usp. Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, str. 107.
214 Usp. Koraljka Sarkaniji, “Sv. Ana Trojna”, 2008., str. 28.
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lijevoj strani slike. Gleda prema Isusu i polaze lijevi dlan na nadlakticu djecaka koji stoji pred njime
odjeven u crnu haljinu s bijelim ovratnikom. Djecak je okrenut u lijevi profil te podize glavu i poput
kapetana, pogled prema Isusu, a ruke drzi na prsima, sklopljene u molitvi. Iznad njegove glave vidljivo
je lice veceg djecaka u lijevom profilu. On, za razliku od vecine ostalih likova, ne gleda prema Isusu,
nego prema promatracu. Djecaci predstavljaju Della Roverine sinove Ferdinanda i Fridrika.?!> Ispred lica
Stefana della Rovere i ponad glave veceg djecaka vidi se glava i lijevo rame Stefanove supruge Anne
della Rovere, rod. Paar.?!¢ Prikazana je u punom lijevom profilu, tamne, skupljene kose i zaogrnuta
svijetloplavim plaStem. Glavu i ramena lagano povija prema dolje i spusta pogled prema tlu, a dlanove
polaZe na prsa. Clanovi obitelji Della Rovere &ine grupu figura koja zauzima pola $irine i malo manje od
dvije trecine visine slike.

U istoj vertikalnoj liniji kao kapetan Stefano della Rovere stoji sv. Stjepan odjeven u Zutu
haljinu. Donji dio tijela mu prekriva kapetanova figura, a lijevo rame, lijeva ruka, s izuzetkom Sake 1
lijevi rub haljine nisu obuhvacen kadrom, tako da mu se vide samo glava u lijevom profilu, desno rame
i prsa u lijevom poluprofilu te dlanovi u kojima drzi atribute. U lijevome, poloZenom na kapetanovo
rame, nosi muceni¢ku palmu, a u desnome, vidljivom izmedu Stefanovog cela i Anninog ramena,
kamenje. U ikonografiji se svetac redovito prikazuje s palmom i kamenjem kao orudem svoga
pogubljenja.2!” Lijevo od sv. Stjepana, u lijevom poluprofilu stoji muska figura u crvenoj haljini i s
crvenom kardinalskom kapom. Mirjana Repani¢-Braun u knjizi Barokno slikarstvo u hrvatskoj
franjevackoj provinciji sv. Cirila i Metoda®'® i Nina Kudi§ u katalogu Sakralno slikarstvo XVI. i XVII.
stolje¢a u Rijeci i regiji tumace figuru kao sv. Ferdinanda, zastitnika Ferdinanda II. HabsburSkog koji je
u vrijeme nastanka slike ve¢ postao carem,?'® a u diplomskom radu Koraljke Sarkanji Sv. Ana Trojna®?’
i na virtualnoj izlozbi Pietas et fama: Slavne rijecke umjetnine i njihovi narucitelji’’! figura je
interpretirana kao sv. Karlo Boromejski. Ukoliko je Pomis zbilja na djelu odlucio prikazati sv.
Ferdinanda kao zastitnika svog dugogodi$njeg mecene, bilo bi ocekivano da se prikaz sveca pojavljuje 1

u njegovim drugim djelima, Sto nije slucaj. Uostalom, Ferdinand II. je za svoju zaStitnicu odabrao

215 Isto.

216 Isto, str. 25.

217 Usp. DB [Doris Barigevi¢], »Stjepan, 1990. [1979.], str. 548

218 Usp. Mirjana Repani¢-Braun, Barokno slikarstvo, 2004., str. 26.

219 Usp. Nina Kudis, Ars Sacra, 1990., str. 18.

220 Usp. Koraljka Sarkanji, “Sv. Ana Trojna”, 2008., str. 29.

221 Usp. Pietas et fama: Slavne rijecke umjetnine i njihovi narucitelji, virtualna izlozba,
http://pietasetfama.uniri.hr/?page_id=117, (pregledano 2. kolovoza 2020.)
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Djevicu Mariju??? te stoga figuru ne bi trebalo tumaciti kao sv. Ferdinanda. Vjerojatnije je da rijec je o
sv. Karlu Boromejskom koji je u uobicajenoj ikonografiji odjeven u biskupsku ili, poput figure na pali
sv. Ane Trojne, kardinalsku odjecu i koji je kao nadbiskup Milana ima vaznu ulogu u provodenju odluka
Tridentskog sabora. Treba uzeti u obzir da je ikonografija pale najvjerojatnije uvjetovana zeljama
narucitelja, odnosno rijeckog kapetana Della Rovere. U vrijeme njegovog upravljanja gradom sukob
Venecije i Austrije je bio na vrhuncu, a Milano, kao ni Rim nije bio u dobrim odnosima s Venecijom??}
pa se prikaz milanskog nadbiskupa moze tumaciti i u lokalnom kontekstu. Karlu Boromejskom ostale
figure prekrivaju veci dio tijela, ostavljajuéi vidljivu samo glavu, desno rame i dio prsa. Njegovo lice
pognuto prema dolje poloZeno je u istu vertikalnu liniju kao i rame Anne della Rovere te glava veceg
djecaka.

Bogorodica sjedi lijevo od sredi$nje vertikalne linije odjevena u crvenu haljinu 1 plavi plast.
Glava joj je otprilike u istoj horizontalnoj liniji kao 1 glave sv. Karla Boromejskog i sv. Stjepana. Lice
blago naginje prema desnom ramenu promatraju¢i malog Isusa u svome krilu. Cijelim tijelom je lagano
okrenuta prema desnoj strani slike, odnosno prema ¢lanovima obitelji Della Rovere. Desnom rukom
pridrzava svoj plast, a lijevom Dijete.

Dijete je plavokoso i nago, tek mu perizoma prekriva slabine. Sjedi na jastuku polozenom

u majc¢ino krilo. Glavu i torzo prikazane u desnom poluprofilu usmjerava prema desnom rubu pale, a
noge pruza prema donjem lijevom kutu. Desnu ruku podize ispred sebe, na visinu ¢ela Anne della Rovere
blagoslivljajuci tako njenu obitelj.

Iza Bogorodice stoji sv. Ana odjevena u crnu haljinu i s bijelim velom oko glave i vrata. Glavu
koja je na viSoj horizontalnoj liniji od glava svih ostalih figura blago naginje prema dolje i prema svom
lijevom ramenu. Lice joj je, kao i Isusov desni dlan, u sredi$njoj vertikalnoj osi pale, odnosno iznad
Marijinog lijevog ramena. Desnu ruku polaze na Bogorodi¢ino desno rame, a lijevu na leda Anne della
Rovere.

Bogorodica, mali Isus i sv. Ana zajednicki ¢ine motiv sv. Ane Trojne. Kada su tri figure poslozene
vertikalno, u krilu sv. Ane sjedi manji lik Bogorodice, a u njenom krilu mali Krist ili pak sv. Ana stoji
drzeéi u jednoj ruci manji lik Bogorodice, a u drugoj Dijete.??* Pomis na ovome primjeru, sli¢no kao i na

slici sv. Ane Trojne u Frauenheimu, ne slika Bogorodicu koja sjedi u krilu sv. Ane, ve¢ prikazuje sv.

222 Dagmar Probst, Giovanni Pietro de Pomis, 2014., str. 31.
223 Usp. Koraljka Sarkanji, “Sv. Ana Trojna”, 2008., str. 30.
224 Usp. BF [Branko Fugi¢], »Sveta Ana Trojna«, 1990. [1979.], str. 554.
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Anu kako grli Bogorodicu.

Izmedu Bogorodice 1 lijevog ruba slike stoji muska figura u smedem habitu s kapuljacom.
Glavu spusta dolje gledaju¢i malog Isusa. Lijevu Saku polaZe na prsa, a desnu ruku raSirena dlana odmice
od tijela i pruza prema promatraéu. Sarkanji interpretira figuru kao sv. Ferdinanda Portugalskog (1402.-
1443.), sina portugalskog kralja poznatog po samilosti prema robovima, pomorcima i bolesnima. Kao
ratnik sv. Ferdinand se borio protiv Maura §to ga ¢ini vjerskim ratnikom pa Sarkanji prikaz sveca dovodi
u vezu s Cinjenicom da je u vrijeme naruditeljeva zivota doslo do prodora Osmanlija.?® Ipak, taj se
argument ne ¢ini dovoljnim za interpretaciju figure kao sv. Ferdinanda Portugalskog. Takoder, kao §to
je objasnjeno na primjeru figure koju Kudis interpretira kao sv. Ferdinanda, smatra da niti ime austrijskog
cara ne potvrduje da je uistinu rije¢ o tom svecu. Figura je odjevena u franjevacki habit i ima franjevacku
tonzuru, a nema podataka o tome da je sv. Ferdinand Portugalski bio u franjevackom redu. U ¢lanku
Sakralno slikarstvo XVI. i XVII. stoljeca u Rijeci i regiji navedeno je tek da se radi o franjevackom
svecu??%, a na virtualnoj izlozbi Pietas et fama: Slavne rijecke umjetnine i njihovi narucitelji svetac je
interpretiran kao sv. Franjo Asiski, a ne samo kao franjevacki svetac.??’ Tako nedostaju stigme i drugi
atributi sv. Franje Asiskog kao $to su mrtvacka glava ili raspelo, ocekivano je da je uz narucditeljevu
obitelj, sv. Anu Trojnu i znacajne svece kao §to su sv. Stjepan i sv. Karlo Boromejski, prikazan osniva¢
reda u ¢ijoj crkvi se nalazi pala, a ne neki manje poznati svetac.

Figure ispunjavaju ¢itavu Sirinu i gotovo cijelu visinu kadra. Nad likovima se nazire zid i o€ito
je da su smjeSteni u zatvoreni prostor, ali zbog velikih dimenzija figura u odnosu na veli¢inu slike i
njihovog gustog rasporeda gubi se prostorna jasnoca, odnosno necitak je odnos figura i prostora u kojemu
se nalaze.

Svjetlost dopire s lijeve strane slike i sudjeluje u oblikovanju likova. Najsnaznije obasjava Krista
te lice Anne della Rovere i njenih sinova. NaglaSen je kontrast svjetlosti i tame. Pozadina i odjeca
pojedinih likova, poput haljine sv. Ane ili plaSta Majke Bozje, prili¢no su tamnih boja, ali suprotstavljaju
im se svijetle pojedinosti kao Sto su lica figura u sredistu slike te odjeca sv. Stjepana i sv. Karla
Boromejskog. Crvena boja kape i mozzette sv. Karla Boromejskog je jedina intenzivna boja na slici.

Pala ne sadrzi autorov potpis, no postoji moguénost da ju je slikar potpisao i da je dio s potpisom

225 Usp. Koraljka Sarkanji, “Sv. Ana Trojna”, 2008., str. 29.
226 Usp. Nina Kudis, Ars Sacra, 1990., str. 18.

227 Usp. Pietas et Fama: Slavne rijecke umjetnine i njihovi narucitelji, http://pietasetfama.uniri.hr/?page_id=117,
(pregledano 1. kolovoza 2020.)
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uklonjen prilikom smanjivanja pale u XVIIL. stolje¢u sa svrhom uklapanja u novi oltar.??8

228 Usp. Mirjana Repani¢-Braun, Barokno slikarstvo, 2004., str. 26.
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6. Zakljucak

Svestrani umjetnik Giovanni Pietro Telesphoro de Pomis pod snaznim utjecajem slikara iz
talijanskih umjetnickih i1 kulturnih centara, u stilu kasnog manirizma koji se u kasnijoj fazi sve viSe mijesa
s ranobaroknim, slika djela ¢ija ikonografija ima lokalni znacaj za ona mjesta u kojima se nalaze, kao §to
su Graz ili Rijeka. Poznati su datumi Pomisovog boravka u Veneciji, Rimu i Bologni pa se u njegovom
opusu moze promatrati kako se pojedini posjet odredenom gradu odrazio na stvaralastvo i pretpostaviti
koji su mu bili likovni uzori, §to je pogotovo zanimljivo s obzirom na to da je rije¢ o umjetniku koji
djeluje u razdoblju kada dominaciju jednog zamjenjuje dominacija drugog umjetnickog stila. Pored toga,
njegova slikarska djela su dobar primjer programskog slikarstva poslije Tridentskog sabora §to je
pogotovo vidljivo na oltarnim palama. Iz tih razloga Pomisove oltarne pale svakako zasluzuju paznju
povjesniCara umjetnosti. Medutim, istrazivanje je oteZano ¢injenicom da mnoge pale nisu potpisane ni
datirane te o njima ne postoji dovoljno arhivskih izvora koji bi pruzili viSe informacija. Zakljucci o tome
da se uistinu radi o Pomisovim djelima te koja je njihova datacija temelje se na smjestaju, ikonografiji i
stilu te mnogi od njih jo§ uvijek nisu sa sigurnos¢u potvrdeni. Brojne pretpostavke starijih povjesnicara
umjetnosti novija literatura dovodi u pitanje. U ovome radu stilska i formalna analiza oltarnih pala za
pojedine pale argumentirala je njihovu atribuciju Pomisu i pretpostavljenu dataciju te donijela detaljan

pregled jednog podruc¢ja umjetnikovog stvaralastva s ciljem olakSanja daljnjih istrazivanja teme.
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9. Summary

Giovanni Pietro Telesphoro de Pomis, born in the Italian city of Lodi near Milan in 1569, served
at the court of Graz as a military engineer, architect, medallist, and program painter since 1595 until he
died in 1633. At the time, religious art was strongly affected by Counterreformation and decrees made
by the Council of Trent. As a program painter, Pomis had to show his patron's religious and political
views through the iconography of his paintings. Ferdinand II of Habsburg and his mother Maria of
Bavaria firmly opposed protestant ideas of the time, so Pomis carefully chose which figures to depict and
how to depict them to show the Habsburg’s loyalty to the pope and the Roman church, which is most
visible in his altar paintings. In Pomis's oeuvre, there are eight altarpieces located in Austria, mostly in
Graz, except for one altarpiece situated in Croatia, in the church of the Franciscan monastery in Trsat.
Very few of his altarpieces are signed, so the majority have been attributed to him and dated due to their
iconography and style. Pomis is considered to have been a scholar of the great Venetian mannerist Jacopo
Tintoretto and his altarpieces reveal his teacher's influence as well as the influence of two other famous
Venetian mannerists, Titian and Paolo Veronese, while in his late work early Baroque features are visible,

especially after his visit to Bologna in 1608.
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