
ŠTIRI TABELNE SLIKE IZ DELAVNICE DONATA 
IN CATARINA V DOBRNI PRI CELJU

Stanko Kokole, Ljubljana

Redke spom enike starejšega tabelnega slikarstva na Slovenskem je že France 
Stele razdelil v dve skupini. V prvo je uvrstil tista dela, ki »bistveno izpopolnju
jejo sliko o um etnostnem  snovanju na naših tleh« in so se vsaj delom a ohranila 
»kot stara posest med nami«, v drugo pa vse tisto raznoliko gradivo, »kije pri
šlo k nam  v polpreteklem  času po zbirateljih« .1 Razum ljivo je, da se je sam v 
svojih tem eljnih študijah osredotočil predvsem na prvo kategorijo, čeprav je 
občasno zapisal tehtno besedo tudi o vidnejših »tujih« delih.2 Zlasti po zaslugi 
strokovnjakov in sodelavcev N arodne galerije v Ljubljani so raziskave tudi v 
tej smeri že dale pom em bne rezultate, ki dokazujejo, da so posam ična presene
čenja še vedno m ogoča.3

M ed doslej evidentiranim i tabelnim i slikami iz poznega srednjega veka, ki 
sta jih  nazadnje strokovno ovrednotila Federico Zeri in Emilijan Cevc, prevla
dujejo »severnjaška« dela, m edtem  ko so italijanski m ojstri zastopani le z ne
kaj osam ljenim i prim erki.4 Zal velja ta ugotovitev tudi za v novejšem času 
m očno okrnjeni um etnostni patrim onij naših obalnih m est.5 Z ato  nas še toliko 
bolj preseneča dejstvo, da je v strokovni literaturi doslej ostalo brez odmeva 
zanimivo odkritje Ivana Stoparja, k ije  leta 1975 prvi opozoril na leseni o ltar iz 
druge polovice 19. stoletja v župnijski cerkvi M arijinega Vnebovzetja v D obrni 
pri Celju, na katerem  so »med nekvalitetnim i sestavinami tudi štiri originalne 
gotske table«.6

Ker te slike niso ustrezno zavarovane in v neprim ernih klim atskih razm e
rah počasi, a vztrajno propadajo , želim — v upanju, da jim  bodo spom eniško- 
varstveni strokovnjaki posvetili pozornost, ki si jo  zaslužijo — s kratk im  pri
spevkom  orisati njihov um etnostnozgodovinski pom en in likovne vrednote, ki 
om ogočajo vsaj približno datacijo in okvirno atribucijo.

1 F rance Stele: Slikarstvo  v Sloveniji od 12. do srede 16. stoletja, L jubljana 1969, p. 248.
2 Cf.e.g. idem , »H oška M adona« proizvod slikarja G ianfrancesca da Rim ini, ZUZ., V II, 1927, pp. 

1— 19, repr. 1— 3.
3 Cf. U vodno besedo Anice Cevc v: Federico Zeri: Tuji slikarji od 14. do 20. stoletja, N arodna G a 

lerija, L jubljana 1983 (od to d  citirano: Zeri: Tuji slikarji), pp. 11— 18 [r.k.].
4 Cf. Zeri: Tuji slikarji, pp. 19— 22, kat. 1— 3 (atribucije F. Zeri); pp. 47— 53, kat. 48— 54 (besedi

lo E. Cevc).
5 Cf. T om až Brejc: Slikarstvo od 15. do 19. stoletja na Slovenski obali, K oper 1983 (od  tod  citira

no: Brejc: Slikarstvo), pp. 11— 21, passim .
6 Cf. I(van) S (topar), D o b rn a , Varstvo spomenikov, X V II— X IX /2 , 1975, p._144, fig. 4. O ltar so 

zarad i raziskav prenesli v Z avod za spom eniško varstvo  Celje leta 1966. Štiri tab le , slikane s 
tem pero  na pokončnožilnatem  lesu, so ob  tej priložnosti sneli iz okvira, pri čem er je restavrator, 
akad . slik. V iktor Povše, očistil in u trd il sliko sv. Petra. Za te p odatke  se želim posebej zahvaliti 
kolegici A nki A škerc na ZSV Celje.



Štiri table so še vedno vpete v krili »delavniške strani« psevdogotskega 
krilnega o ltarja, ki je najverjetneje nastal s spajanjem  različnih sestavin šele v 
poznih osem desetih letih 19. stoletja za diletantskega zbiralca Johanna Froh- 
nerja, lastnika dobrniške graščine od leta 1890.7

Brez dvom a so prvotno tvorile sestavni del istega polip tiha z rezljanim le
senim okvirom  in večjo osrednjo podobo. To potrjujejo enake dimenzije (ok. 
9 5x30  cm), identično oblikovani obrisi trilistnih lokov, ki kažejo, do kod je 
segel prvotni okvir, usklajeni proporci figur in ponavljajoča se ornam entalna 
shem a vtisnjenih nim bov upodobljenih svetniških likov. K adar je o ltarna skri
nja zaprta, so na obeh stranicah od leve proti desni razvrščene celopostavne 
stoječe figure sv. Janeza Evangelista, sv. Janeza K rstnika, sv. Pavla in sv. 
Petra.

Prvi (sl. 28, 37) je upodobljen v skladu z bizantinsko ikonografsko tradicijo 
kot navdahnjen b radat starec s knjigo in peresom  v ro k ah .8 Desno zgoraj p re
berem o prvotn i, a preslikani napis, ki je kot vsi drugi izpisan v gotski uncialni 
m ajuskuli: S (anctus) | IO (han) NES [ V A N G E | LI (^jTA(sicl). Oblečen je v 
do tal segajočo spodnjo haljo m odre barve, ki je le na rokavih in nad stopali 
poudarjena s tanko  zlato obrobo. Zgornje ogrinjalo je rum enkasto in spodaj 
prav tako  zlato obrobljeno. Na zelenkasti stojni ploskvi, k ije  z ravno horizon
talno linijo ločena od nevtralnega zlatega ozadja in se prav tako  ponavlja pri 
vseh preostalih  likih, je tu  na levi doslikan še am atersko oblikovan grb z letni
co 1503, na desni pa dodan  nejasen napis: PIA TRO (sicI) SAN(?) | BEA(?) 
VENICE(sicl).9

7 O snovne p odatke  o provenienci tega o ltarja  p rinaša  Ivan S topar: Dobrna (Kulturni in naravni 
spomeniki Slovenije X C V III), L jub ljana 1980 (od  to d  citirano : S topar: Dobrna, 1980), pp. 
18— 19, ki om enja, da  je  v d obrn iško  župnijsko cerkev prišel iz graščinske kapele, povzem a pa 
tudi kuriozne napise na njegovi h rb tn i stran i z nekakšnim  rom antičnim  fiktivnim  pedigreejem  
zanj. O lta r naj bi ustvarila  k ar A lbrecht D ürer in rezbar A n ton  iz W o rm sa . . .  dokler ne bi k o n 
čno prišel na D unaj, k jer naj bi bil odkupljen  leta 1880. Poleg besedil v nem ščini, ki so večinom a 
izpisana v kvazibaročni gotici in slej ko prej zarad i svojega čisto  dom išljijskega značaja nim ajo 
prave d okum en tarne  vrednosti, je posebej zanim iv delom a poškodovani napis v m adžarščini: 
» . . .  zen mun: / . . .  1889 evben / . . .  äri idöben t e t - / . . .  s  Frohner tir ältal m egvetetett /  es birtokdra  
M a -/ gyarorszägban /  hozatott.«  Iz njega lahko  razberem o, da  je leta 1889 o lta r  kupil gospod 
F ro h n e r za svoje posestvo  na M adžarskem « (za prevod besedila se posebej zahvaljujem  Laslu 
Reškoviču). T a  po d a tek  je pom em ben iz dveh razlogov: z letnico 1889 postavlja terminus post 
quern non za nastanek  o ltarne  celote, v ka tero  so vpete štiri tab le; z om em bo m adžarskega p o 
sestn ika F rohnerja  pa nam  razkrije, da so v D o b rn o  prišle v letih 1890— 1916, ko je bil lastnik 
graščine Jo h a n n  F ro h n e r (cf. J a n k o  O rožen: Dobrna, preteklost in sedanjost zdravilišča, kraja in 
okolice, D o b rn a  1975, p. 15). Sklepam o lahko , d a j e  o lta r p ripadal F rohnerjevi um etnostn i 
zbirk i, ki jo  je skupaj z graščino leta 1916 kupil H erm an  G oli iz Velenja in jo  leta 1920 večinom a 
razp rodal. O b tej p riložnosti je  F rance Stele ko t k onservato r za Slovenijo kolekcijo tud i po p i
sal, vendar tega o lta r ja  ni om enil, pač pa  je  zanim iva njegova sodba o F rohnerju  kot zbiralcu: 
»K akor značaj cele zb irke kaže, je  m oral biti prejšnji posestn ik , k i je  zbiral te reči, precejšen ču 
d ak , ki je  zbiral brez p ravega načrta  in nekritično« (cf. arh iv  R epubliškega zavoda za varstvo 
naravne in ku ltu rne  dediščine, K. št. 63, lt. 1920: »O zadevi slik v graščini D obrna  pri Celju«). 
O čitno  je  o lta r  tud i m ed obem a vo jnam a delil usodo  tistih  slik, ki so ostale v g radu »za Kras« 
(cf. supra), po desakralizaciji kapele v prvih letih po drugi svetovni vojni pa je prešel v župnijsko 
posest. (Za p odatke  o  tem  se želim še posebej zahvaliti gospodu  F rancu  Vidicu, sedanjem u žup
niku v D obrn i, ki mi je prijazno  om ogočil tudi ponovno  preverjanje vsebine napisov na hrbtni 
strani o ltarja .)

8 K laus W essel, s.v. Evangelisten, v: K laus W essel — M arcel Rastle: Reallexikon zur byzantini
schen Kunst, II, S tu ttg art 1971 (od  tod  citirano : Reallexikon zur byzantinischen Kunst) coll. 458, 
495— 496; G regor M artin  Lechner, s.v. Johannes der Evangelist, v: Engelbert K irschbaum  
— W olfgang Braunfels (edd.): Lexikon der christlichen Ikonographie, V II, F reiburg  im Breisgau 
1974 (od tod  citirano: Lexikon der christlichen Ikonographie), coll. 111 — 113.

9 O tem  napisu  in njegovi funkciji zaenkra t še ni m ogoče reči nič določenega. Z anim ivo je , da so 
oblike črk povsem  drugačne kot pri zapisih »domišljijskega« pedigreja na h rb tn i strani o ltarja ;



Tudi Janez K rstnik (sl. 25, 37), k ije  upodobljen kot izsušen asket potem ne
le polti z dolgimi razm ršenim i lasmi in brado , izhaja iz standardne bizantinske 
slikovne form ule.10 Prek značilnega tem norjavo toniranega puščavniškega 
oblačila iz kamelje kože (cf. M at. 3 ,4 ) je ogrnjen še v zelen plašč, ki ga privzdi
guje z levico, s katero  objem a tem nom odri m edaljon s kom aj še razločnim  zla
tim likom Jagnjeta Božjega, hkrati pa v njej drži zgornji konec razvitega svitka 
z običajnim  evangelijskim citatom : ECCE | A G N V (j) | D EI EC | CE Q(ui) 
TOLI(f)(sic!) PEC H A  | T A (sic!)M V | N D I (cf. Joh . 1, 29— 30).11 Tudi ta  svet
niški lik je desno zgoraj poim enovan za napisom: S(anctus) | JO H (an«)ES | 
BAT(/j/fl) (sie!).

Sv. Pavel (sl. 33) je oprem ljen s svojima stalnim a atribu tom a; v desnici drži 
meč, naslonjen na ram o, v levici pa zaprto knjigo, k ije  o rnam entirana s punci- 
ranim i vtiski. Na ustreznem  m estu je dodan  tudi napis: S (anctus) | PAV(7) | 
V(j'). Ogrnjen je v škrlaten plašč z m odro podlogo, spodnje oblačilo pa je siv
kasto  zelene barve. Zal so to k ra t zgornje plasti barvnih nanosov skoraj po
vsem izmite, zato je sistem draperije kom aj še razločen.

Sv. Peter (sl. 31, 34) je prav tako  razpoznaven po dveh standardnih  a tribu
tih, svitku in paru  ključev. Ker je restavrator s te table snel poznejše preslikave 
in jo  osvobodil potem nelega firneža, njena barvna skala kljub številnim po
škodbam  še vedno učinkuje dovolj intenzivno; inkarnat obraza (sl. 34) je rela
tivno svetel in nežno toniran, dovolj pretehtano pa sta usklajena tudi odtenka 
m odre spodnje halje in žafranasto rum enega plašča z opečnato rdečo podlogo. 
Zbledeli napis je čitljiv le deloma: S (anctus) | PETR [...] .

Ivan Stopar je v svojih priložnostnih zapisih o dobrniških tablah poudaril 
njihovo nesporno pristnost in dovolj visoko likovno kvaliteto, ni pa se na
drobneje ustavil ob vprašanju avtorstva in datacije. Z ato  se je sprva oprl na 
m nenje Ivana Komelja, da po slogu spom injajo na slikarja Blaža Jurjeva (do
kum entirano delovanje: 1412— 1450), torej bi utegnile izvirati iz D alm acije.12 
T oda kasneje se je raje odločil za previdnejšo okvirno oznako, da slike pač 
»pripadajo m editeranskem u kulturnem u krogu«.13 Že ob bežnem soočenju šti
rih svetniških postav na o ltarju  iz D obrne z izpričanim i Blaževimi deli se izka
že, da so bili njegovi zadržki do Komeljeve pavšalne slogovne ocene upraviče
n i.14 V prim erjavi z gracioznim i figuram i Blaža Jurjeva, ki jih  oblivajo 
m elodiozno vzvalovljena oblačila z razločnimi prvinam i dozorelega interna

delom a gre za uncialno  učinkujoče kap ita lke , ki se m ešajo z m inuskulnim i elem enti (e.g. »a« v 
besedi P IA TR O ), po  čem er bi lahko sklepali, da  gre za preslikani starejši napis, ki ga »restavra
tor« v drugi polovici prejšnjega stoletja zaradi obledelosti ni pravilno razbral in je  zato  obliko
val posam ične pism enke po obču tku . H k ra ti pa je m alo  verjetno , da  bi bil napis p rvoten; lahko 
bi šlo seveda tud i za oznako  kakšnega an tikvarja , pri katerem  so bile table odkupljene. Posebno 
zanim iva je v tem pogledu beseda »V EN IC E«, ki bi lahko nam igovala na Benetke. T o  skrivnost 
bo verjetno razjasnila šele tem eljita restavracija slike.

10 Cf. E lisabeth W eis, s.v. Joh an n es der T äufer, Lexikon der christlichen Ikonographie, V II, 1974, 
coll. 170— 171; K laus W essel, s.v. Jo h a n n es B aptistes, Reallexikon zur byzantinischen Kunt, III, 
1978, coll. 616— 623.

' 1 V tem  besedilu je treba  še posebej opozoriti na paleografsko posebnost pri oblikovanju  črke M. 
N am esto  s tan d ard n e  latinske form e m. tu  nastopa oblika M , ki je očitno  p revzeta po b izan
tinskem  velikem /x (cf.e.g. V. G ard thausen : Griechische Palaeographie, II, Leipzig 1913, p. 157, 
fig. 51).

12 Cf. Stopar: Dobrna, 1980, p. 19.
IJ Cf. Ivan Stopar: Dobrna, M otovun 1986, p. 29. Z arad i dom nevnih  stilnih so rodnosti z Blažem 

Jurjevim  se v dosedanji litera tu ri tab le da tira jo  »okoli 1420« (cf.e.g. idem, s.v. D obrna . U m et
nostn i spom eniki, Enciklopedija Slovenije, II, L jubljana 1988, p. 276), vendar mi je dr. S topar v 
razgovoru spom ladi leta 1989 om enil, d a  so verjetno starejše.

14 Splošno o Blažu Jurjevu  cf.e.g.: K runo Prijatelj: Slikar Blaž Jurjev, Z agreb 1965; varii auetores: 
Blaž Jur jev  Trogiranin. M uzejski p rosto r, Zagreb, 1987, [r.k.].



cionalnega gotskega sloga, učinkujejo ti štirje liki veliko bolj statično in zadr
žano, njihovi obrazi so strožji, bolj bizantinsko odm aknjeni. Po vsem tem lah
ko torej presodim o, da je treba stilna in m otivna izhodišča zanje iskati še 
globoko v trecentu. V sekakor pa je Komelj pravilno zaslutil, da nosijo neizbri
sen pečat beneške slikarske šole, iz katere je v dobršni meri izšel tudi Blaž Ju r- 
jev, le d a je  njegov slog že bistveno zaznam ovala generacija Jacobella del Fio- 
reja (dokum entiran: 1394— 1439) in Gentileja da Fabriana (dokum entiran: 
1408— 1427), table iz D obrne pa še živo spom injajo na stilni izraz njenega pr
vega velikega predstavnika, Paola Veneziana (ok. 1290— 1358/62).15

Slikarski opus m ojstra Paola, »this initial m ovem ent o f the great Venetian 
pictorial sym phony«, kot g a je  slikovito poim enovala Evelyn Sandberg Vava
lä, je najbolj zanesljivo izhodišče za nadrobnejšo analizo dobrniških tab e l.16 
Prav v okviru njegove pozne delavnice so se namreč okoli leta 1350 izoblikova
li za posam ične celopostavne svetniške like tisti značilni figuralni tipi, temelječi 
na živem izročilu bizantinske ikonografije, ki so obveljali kot osnovna norm a 
za beneške slikarje vse do izteka 14. stoletja. Obenem pa so generacije, ki so v 
drugi polovici trecenta  sledile Paolu, te temeljne obrazce bolj ali manj inova
tivno prilagajale lastni slogovni orientaciji, delom a pa so se spremenili tudi 
pod vedno močnejšimi vplivi z italijanske »celine«. Zato lahko pričakujem o, 
da bom o s prim erjalno m etodo, upoštevajoč tudi ključna dela Lorenza Vene
ziana (dokum entiran: 1356— 1372/1379(7)) in njegovih bolj ali manj nadarje
nih sopotnikov in epigonov, lahko vsaj okvirno določili mesto, ki v tem raz
vojnem loku pripada »mojstru dobrniških tabel« .17

Zdi se, da izmed vseh štirih svetnikov v D obrni najbolj dosledno sledi Pa
olu Venezianu postava sv. Pavla (sl. 33). Tako po drži telesa kakor tudi z vsemi 
bistvenimi značilnostm i svoje noše se tesno navezuje na varianto, ki jo  pozna
mo s poliptihov v Sanseverinu (okoli 1358), v Bologni (S. G iacom o M aggiore; 
okoli 1349— 1354) in na tablah  iz G risolere (okoli 1349— 1354), ki jih  hrani 
M useo Civico C orrer v B enetkah.18 Zvestobo »dobrniškega m ojstra« paolov- 
ski dediščini posredno potrjuje tudi dejstvo, d a je  že Lorenzo Veneziano v svo

15 Tem eljno  m onografijo  o Paolu  V enezianu s k ritičn im  katalogom  del in obsežno bibliografijo  je 
p rip rav il M ichelangelo M uraro : Paolo da Venezia, M ilano 1969 (od to d  citirano: M uraro : Paolo 
da Venezia).

16 Evelyn Sandberg  V avalä, M aestro  Paolo  V eneziano, The Burlington Magazine, LV II, 1930 (od 
tod  citirano : S andberg  V avalä, M aestro Paolo), pp. 160— 183, speciatim  p. 178; pregled novejših 
raziskav in različnih interpretacij Paolovega stilnega razvoja p rinaša  v zgoščeni obliki M iche
langelo M u raro , M aestro  Paolo d a  V enezia. F o rtu n a  critica, Ateneo Venelo, n .s., I l l ,  1— 2, 
1965, pp. 91— 97.

17 Splošno o beneškem  slikarstvu  14. sto letja cf.e.g.: Laudedeo Testi: La storia delta pittura vene
ziana, I: Le origini, Bergam o 1909 (od tod  citirano: Testi: La storia); R odolfo  Palluchini: La p it
tura veneziana det Trecento, V enezia-R om a 1964 (od tod  citirano : Palluchini: La pittura venezia
na), idem: Paolo Veneziano e it suo tempo, M ilano 1966 (pregleden sintetični oris p roblem atike). 
R ezulta te  poznejših raziskav je  nazadnje skušal strniti v še vedno ne povsem  enovito  celoto 
M auro  Lucco, P ittu ra  del T recento  a Venezia, v: varii auctores: La pittura in Italia. II Duecento e 
it Trecento, I, Venezia 1986 (od tod  citirano: Lucco, Pittura del Trecento), pp. 176— 188.

18 Cf. M uraro: Paolo da Venezia, pp. 135— 136, tab . 117; pp. 107— 108, tab . 97; p. 149, fig. 28.
19 Za po lip tih  iz Chiogge cf. ibid., pp. 112— 113, fig. 7. Za L orenzovo izpeljanko iz tega osnovnega 

tipa na »Poliptihu Lion« (1357— 1359) cf. Palluchini: La pittura veneziana, pp. 167— 169, fig. 
500. N a to  Lorenzovo različico se je  ob ičajno  naslonil tudi Jacobello  di Bonom o: na polip tihu  v 
A rquä P etrarca  (cf. Da G iotto a l Mantegna, Palazzo della R agione, Padova 1974 [od tod  c itira 
no: Da Giotto a l Mantegna], ka t. 50) in na po lip tih u , ki ga h ran i M useo Civico v m estu Lecce v 
Apuliji (cf. F erd in an d e  Bologna, C on trib u ti allo stud io  della p ittu ra  veneziana del T recento , 
Arte Veneta, V, 1951 [od  tod  citiram o: Bologna, Contributi], p. 29, fig. 32.), pa tudi na signira- 
nem in v leto 1385 datiran em  po lip tihu  v San tarcangelu  v R om agni (cf. L ionello Puppi, C o n tri
b u ti a Jaco b e llo  di B onom o, A rte Veneta, X V I, 1962 [od  to d  c itirano : Puppi, Contributi], p. 24, 
fig. 23).



jih izpričanih delih večinoma izhajal iz alternativnega arhetipa, k ije  zastopan 
sicer že na poliptihu v Chioggi (S. M artino; 1349).19 V endar to sam o po sebi še 
ne zadostuje za zgodnejšo datacijo  dobrniškega sv. Pavla, saj je tudi ta različi
ca v um etnostno konservativnih okoliščinah včasih trdoživo vztrajala celo po 
letu 1400. Lep dokaz za njeno podaljšano življenje je poliptih dubrovniškega 
slikarja Ivana Ugrinoviča na otoku Koločepu iz leta 1435, ki — če odmislimo 
drugačne proporce — očitno temelji na identični skupni predlogi.20

T udi za dobrniškega sv. Janeza K rstnika (sl. 25) najdem o osnovno izhodiš
če v ikonografskem  repertoriju pozne Paolove bottege. Med nekaj variantnim i 
tipi te bizantinsko pogojene puščavniške postave so mu najbliže skoraj povsem 
enaki liki z izginulega poliptiha iz piranske župnijske cerkve Sv. Ju rija , d a tira
nega 1355, s poliptiha v Louvru (1354, sl. 24) in s table, ki jo  hrani A rt M u
seum v W orchestru (okoli 1349).21 V ikonografskem  pogledu se dobrniški 
K rstnik od njih razlikuje le v tem, da v levici poleg svitka drži tudi m edaljon, 
na katerem  je upodobljen Agnus Dei, ki sicer v delih Paolovega delavniškega 
kroga nastopa v alternativni verziji, kakršno poznam o na prim er s table v chi- 
caškem A rt Institute (okoli 1349— 1357).22 T oda po drugi strani se že precej 
odločno osvobaja »poznopaolovskega m anierizm a«, za katerega so tako zna
čilne podaljšane figure z draperijo , ki se »kapriciozno ovija okrog okostenele
ga telesa« (T. Brejc).23 V D obrni je m ršava K rstnikova postava, nam esto da bi 
se sinusoidno upognila kot v P iranu, čvrsto ujeta v vertikalno os kontraposta , 
široko ogrinjalo prek tunike iz kamelje kože pa od bokov navzdol ne sledi več 
telesni konturi, am pak se zvonasto razširi in togo pada k tlom. V tej preob
razbi že zaslutim o slogovne silnice, ki so se uveljavile m enda šele pri Lorenzu 
Venezianu in njegovih neposrednih naslednikih, zlasti pri Jacobellu  di Bono- 
m u.24 Po tem lahko sklepam o, da bi dobrniške table le težko nastale pred sredo 
tretje četrtine 14. stoletja, čeprav še zdaleč ni mogoče reči, da so na njih suve
reno zavladali lorenzovski elementi.

O tem, da je likovni izraz »m ojstra dobrniških tabel« v marsičem bistveno 
drugačen od zgodnejšega Lorenzovega osebnega sloga pred letom 1360, se 
prepričam o, če sv. Janeza Evangelista iz D obrne (sl. 28) postavim o ob bok 
njegovemu pendantu  na znanem  »Poliptihu Lion« (1357— 1359) v beneških 
G allerie dell’Accadem ia (sl. 27).25 Stilne razlike med obem a svetniškima liko
m a so še toliko bolj očitne, ker oba v bistvu tem eljita na delni predelavi istega 
paolovskega p ro to tipa (sl. 26).26 Lorenzo je ohranil elegantni nagib slokega

20 Cf. K runo Prijatelj: Dubrovačko slikarstvo XV. i XVI. stolječa, Z agreb  1968, pp. 14— 15, tab. 8; 
idem : Dalmatinsko slikarstvo 15. i 16. stolječa, Zagreb 1983, p. 19, fig. 9.

21 Za p iranski polip tih  cf.e.g.: Inventario degli oggetti d ’arte d  Italia, V: Provincia di Pola, Rom a 
1935,p. 149,repr. p. 151; Palluchini: La p it tur a veneziana. pp. 49— 51, Figg. 161— 165;M uraro: 
Paolo da Venezia, p. 133, fig. 163; Brejc: Slikarstvo, pp. 11— 13. Za polip tih  v L ouvru  cf. M ura- 
ro: Paolo da V enezia, pp. 129— 130, fig. 30; za fragm ent polip tiha v W orchestru cf. ibid., p. 158, 
fig. 33.

22 Cf. ibid., p. 112, fig. 18.
2! Brejc: Slikarstvo, p. 12. Cf. S andberg  V avalä, M aestro Paolo, pp. 165, 178— 179; M uraro: Paolo 

da Venezia, pp. 58— 71.
24 Cf. Lorenzovega sicer fron talnega Jan eza  K rstn ika na »Poliptihu Proti« iz leta 1366 v katedrali 

v Vicenzi (Palluchini: La pittura veneziana, pp. 171— 172, fig. 511). Sorodna »zvonasta« d raperi- 
ja  nastopa pri K rstnikih Jacobella  di B onom a na po lip tihu  v Lecceju (cf. Bologna, Contributi, p. 
25, fig. 26) in na po lip tihu  v katedrali Sv. V ida v Pragi (cf. Puppi, Contributi, p. 21, fig. 18; p. 24, 
fig. 22).

25 Cf. Palluchini: La pittura veneziana. pp. 167— 169, tab. XIX.
26 G re za različico, ki je  v svoji »klasični« obliki zastopana na polip tihu  v Bologni (cf. M uraro: 

Paolo da Venezia, tab . 96). Še bliže dobrniškem u Janezu  Evangelistu je serija varian t na to  tem o 
na polip tih ih  v Chioggi (cf. ibid., fig. 6), Parizu (cf. ibid., fig. 32) in še zlasti na polip tihu  iz P ira
na (cf. ibid., fig. 37).



evangelistovega telesa, vendar je omilil strogost izraza na obrazu, predvsem pa 
je radikalno spremenil sistem draperije, ki jo  je om ehčal in obogatil v »klasič
nem« gotskem  duhu, tako , da se je form alno osamosvojila. »Dobrniški moj
ster« pa je ravno naspro tno  dosledno skušal zanikati usločenost telesne drže, 
zato da bi poudaril čvrsto volum inoznost figure, ki kot enovita masa odstopa 
od zlatega ozadja. D raperijo  je podredil poenostavljenim  oblinam  in omejil iz
stopajoče gube le na najnujnejše, precej individualno pa je oblikoval tudi frizu
ro in skodrano razcepljeno brado  (sl. 37). S temi form alnim i značilnostmi 
učinkuje njegov Janez Evangelist v okviru beneškega slikarstva 14. stoletja 
precej samosvoje. Z ato  je več kot verjetno, da prav ta  figura neposredno ali pa 
vsaj prek detajlne vzorčne risbe odm eva v postavi sv. Jakoba Starejšega na po
liptihu iz beneške Scuole dei M ercanti del V in’ v cerkvi S. Silvestro (sl. 29, 34), 
delu precej neokretnega slikarja s konca trecenta,27 T oda tudi od tega svojega 
derivata se naš Evangelist loči po na prvi pogled neznatni, a v beneški slikovni 
tradiciji, po vsem sodeč, izjemni ikonografski posebnosti: nam esto da bi z 
obem a rokam a držal odp rto  knjigo in zbrano bral iz nje, je upodobljen s pere
som v desnici in kodeksom  v levici »v trenutku«, ko se je  med pisanjem zamislil 
in zazrl predse.28

Najbolj radikalno se je  »M ojster tabel iz D obrne« razšel s paolovskim i iko
nografskim i »norm ativi« pri svojem liku sv. Petra (sl. 31). Ta se od svojih 
predhodnikov iz srede 14. stoletja loči zlasti po zasuku glave, ki sledi s klinasto 
izstopajočo draperijo  poudarjeni desni nogi, in po m otivu dvignjene desnice, s 
katero  si na prsi pritiska sim etrično postavljena zlata ključa.29 Takšno držo in 
sorodno razporeditev oblačila zasledimo v beneškem  slikarstvu trecenta le še 
na poliptihu rustikalno tršatega slikarja Guglielm a Veneziana (izpričanega 
med leti 1365— 1382) v Saloju (S. M aria A nnunziata).30 Čeprav se je  Gugliel- 
mo najverjetneje izučil pod okriljem  delavnice Lorenza Veneziana, torej bi 
lahko sklepali, d a je  v tem okviru treba iskati tudi pobudo za nov tip sv. Petra, 
pa m oram o priznati, da v delih vodilnega m ojstra za takšno misel vendarle ne 
najdem o dovolj trdne opore. Kljub tem u, da je po form alnem  izrazu do neke 
mere soroden dobrniškem u celo Lorenzov sv. Peter (sl. 30) s polip tiha za »Uf- 
ficio dell’Arte della Seta« na Rialtu iz leta 1371, danes v Gallerie dell’Accade- 
m ia, v bistvu še ohran ja osnovne poteze in držo paolovskega arhetipa, ki ga 
prepoznam o na poliptihu iz Chioggie.31 Z ato  ni povsem izključeno, da v tej ta 

27 Cf. Palluchini: La pitlura veneziana, p. 214, figg. 669— 670.
28 T o  sprem em bo je m ogoče razložiti na dva načina. Po eni strani bi bila lahko rezultat postopne 

p reobrazbe  av toh tonega beneškega »beročega evangelista«, s čim er bi se lepo skladala tipo loš
ko so ro d n a  postava sv. M ateja na po lip tihu  iz delavnice Paola  V eneziana na R abu (cf.e.g. V in
ko Z lam alik: Paolo Veneziano i njegov krug, Z agreb 1967, pp. 40— 44, repr. p. 43), kjer m anjka 
le še pero  v desnici, ki tukaj še odzvan ja  »retorično gesto«. T o d a  kljub tem u ni docela izključe
no, da  je  k preobrazbi v »pišočega evangelista« svoj delež prispevala vsaj posredno  tudi neka 
po buda toskanskega izvora. U strezne vzporednice najdem o že dovolj zgodaj v F irencah (cf.e.g.: 
R ichard  F rem antle: Florentine Gothic Painters From Giotto to Masaccio, London 1975, Figg. 67, 
119, 351, 403; M iklös Boskovits: Pittura fiorentina alia vigilia del Rinascimento, Firenze 1975, 
tab . 68a) v Pisi (cf.e.g. Enzo C arli: Pittura pisana del Trecento II: La seconda m eta del secolo, M i
lano  1961, tabb . 104, 113, 123) in v okviru  sienskega slikarstva (cf.e.g. R aim ond van M arie: The 
Development o f  the Italian Schools o f  Painting. II, 1924 [od tod  citirano: Van M arie: The Deve
lopment] fig. 283).

29 G lava  tip ično »paolovskega« sv. P etra je  prav ilom a zasukana v nasp ro tn o  sm er, roka  v kateri 
drži ključa, ki pogosto  visita na tankem  traku , pa je redno spuščena ob telesu; cf. M uraro: Paolo 
da Venezia, tabb. 96, 117; figg. 19, 27, 29.

30 Cf. Palluchini: La pittura veneziana. pp. 188— 190, fig. 572; M uraro : Paolo da Venezia, p. 74, fig. 
95.

31 Cf. Palluchini: La pittura veneziana, pp. 176— 177, fig. 545. Za lik sv. Petra na polip tihu  v 
Chioggi cf. M uraro: Paolo da Venezia, fig. 5.



bli iz D obrne odzvanja neka »lagunam i« tradiciji tuja »celinska« pobuda. 
Njene korenine m orda vsaj posredno sežejo vse do Toskane, kjer prav poseb
nosti v drži in kostum iranju, ki tako izstopajo v beneškem trecentističnem  oko
lju, predstavljajo pri upodabljanju celopostavnega sv. Petra skoraj pravilo. Za 
ilustracijo naj na tem m estu zadostujeta dva značilna prim era: mali poliptih iz 
leta 1333 pripisan Meu da Siena (Städelsches K unstinstitut, Frankfurt) — in 
tabla A ndrea Vannija, ki jo  hrani bostonski M useum of Fine A rts.32

N a podlagi teh splošnih značilnosti lahko štiri table iz D obrne opredelimo 
kot dela beneškega trecentističnega slikarja, ki se je v ikonografskem  pogledu
— kljub nekaterim  zanimivim odstopanjem  (sl. 28, 31), ki namigujejo na rela
tivno sam ostojno um etniško osebnost — opiral neposredno na Paola Venezia- 
na ozirom a na standardne vzorce njegove pozne delavnice. Obenem seveda ni 
mogoče zanikati, da se je odzval tudi na izvirne impulze iz kroga Lorenza Ve- 
neziana, čeprav m orda nekoliko bolj zadržano in selektivno. Po drugi strani pa 
preseneča odločnost, s katero  se je  osvobodil slogovnih spon poznopaolovske- 
ga rutinskega »manierizma« razpotegnjenih figur (sl. 24), ki so se v njegovih 
svetniških likih um aknile čokatim , v težko snovnost draperije ujetim  telesom 
(sl. 28, 31, 33). S to tendenco seveda že odločno zastopa stilno stopnjo tretje če
trtine 14. stoletja, pri čemer je  zanim ivo, da je zaobšel Lorenzov zgodnejši 
»bogati slog« (cf. »Poliptih Lion«, sl. 27), saj so po svojem form alnem  občutju 
dobrniške table nedvom no bliže »težkemu slogu« (sl. 30) njegovih del okoli le
ta 1370 (cf. »poliptih za Ufficio delPA rte della Seta«). T oda v D obrni je guba
nje še bolj sum arno in učinkuje s svojimi odsekanim i paralelnim i snopi in ro
bovi togo tudi v prim erjavi z bistveno mehkejšimi oblimi zavoji, ki odlikujejo v 
sedem desetih in osemdesetih letih likovni izraz obeh najvidnejših Lorenzovih 
naslednikov, G iovannija da Bologna in Jacobella di B onom a.33 Na sorodno 
kubično rezkost naletim o v tem obdobju dejansko le v izpričanem opusu nju
nega skromnejšega generacijskega sopotnika C atarina, dokum entiranega v le
tih 1362— 1390.34

x°x°x°x°x<
■ r m r n t m  r r m T r r m

A) Tabelne slike v Dobrni, župnijska cerkev
B) Catarino: Poliptih, The Walters Art Gallery, Baltimore
C) Catarino: Madonna dell’Umiltä, Art Museum, Worchester

Žal se nam  je od nekaj v pisanih virih om enjenih o ltarn ih  podob s slikami 
celopostavnih svetnikov, ki so povezane s C atarinovim  im enom , s signaturo 
ohranil le poliptih v W alters A rt Gallery v Baltim oru, za katerega strokovnjaki

32 Za polip tih  M ea da  Siena cf.e.g.: Van M arie: The Development, V, 1925, pp. 20— 30, fig. 17; 
B ernard  Berenson: Studies in M edieval Painting, New Y ork3 1975, pp. 83— 86, fig. 70. Za tablo  
A ndrea V annija cf. V an M arie: The Development, II, 1924, p .4 4 1, repr. 288.

33 Splošno o form ativni vlogi Lorenzove bottege  za slikarje naslednje generacije cf. Palluchini: La 
pittura veneziana, pp. 178— 180. Posebej o G iovanniju  da Bologna cf.e.g. ibid., pp. 184— 187; L. 
G argan : Cultura e arte ne! Veneto al tempo di Petrarca, Padova 1978, pp. 293— 294. Posebej o 
Jacobellu  di B onom o cf.e.g. Testi: La storia, pp. 322— 328; Puppi, Contributi, pp . 19— 30; Pal
luchini: La pittura veneziana, pp. 200— 209, figg. 611— 633.

34 O C a ta rin u  splošno s tem eljnim i bibliografskim i napo tk i cf.: P ietro  Zam petti: A Dictionary o f  
Venetian Painters I: 14,h and I5,h Centuries, L ondon  1969, p. 38; F rancesca d ’A rcais, s.v. Cateri- 
no , Dizionario biografico degli Italiani, X X II, R om a 1979 (od tod  citirano: D ’A rcais, Caterino) 
pp. 385— 387; Lucco, Pittura del Trecento, pp. 561— 562.



večinom a predlagajo datacijo  okoli leta 1380.35 Toda že štiri postave sv. A nto
na Puščavnika, sv. Janeza K rstnika, sv. K rištofa in sv. Jakoba  Starejšega (sl. 
32), ki na njem sprem ljajo osrednjo sliko z Madonno deli’ umiltä  in m in iatur
nimi donatorjem , dovolj razločno kažejo skladno slogovno ubranost s svetniš
kimi liki na dobrniških tablah. Najbolj prepričljivo analogijo zanje odkrijem o 
v C atarinovem  sv. Jakobu  (sl. 32), pri katerem  sistem draperije že na prvi po
gled razkrije številne sorodnosti z dobrniškim  sv. Petrom  (sl. 8), tako  pri obde
lavi poudarjene, na kolenu nekajkrat zalomljene gube v obliki razprte črke 
»U« kakor tudi v nizu ravnih cevastih snopov ob desnem boku. N adrobnejša 
kom parativna razčlem ba detajlov pa pokaže, da se baltim orski sv. Jakob  (sl. 
32) še tesneje navezuje na dobrniškega sv. Pavla (sl. 33). K onceptualna sood
visnost obeh figur je več kot očitna, saj se poleg poudarkov  v gubanju zgornje
ga oblačila, ki so žal v D obrni kom aj še razločni, pokrivajo tudi drobni detajli 
v zalom ih spodnje halje pri tleh in na rokavu desnice. D ejansko se postavi med 
seboj razlikujeta le po obraznem  tipu, drži levice in atributih. Z ato  se skoraj 
gotovo za obem a skriva vsaj identična predloga; m arsikaj celo dovolj odločno 
govori v prid dom nevi, da je svetniška postava na poliptihu v W alters A rt G al
lery neposredno izpeljana iz lika na dobrniški tabli. Ta nam reč zvesto odraža 
standardno  slikovno predstavo o sv. Pavlu iz m otivne zapuščine Paola Vene- 
ziana, njegova telesna drža in oblačilo sta torej v skladu z ustaljeno ikonograf
sko p rakso , baltim orski sv. Jakob  pa je v tem pogledu vsaj v Benetkah vse prej 
kot »kanoničen«.36

N esporne sorodnosti v načinu gubanja pa tudi v proporcih posam ičnih Ca- 
tarinovih  celopostavnih svetnikov in figur na tab lah  iz D obrne vsekakor p o tr
jujejo hipotezo, da im am o opravka z deli, ki so vsa izšla iz iste delavnice. O 
tem dovolj zgovorno pričajo tudi vzorci v punktiranih  nimbih. O rnam entalna 
shem a, ki se ponavlja v spodnji coni baltim orskega poliptiha, se nam reč v celo
ti sklada s šablono, uporabljeno na dobrniški tabli, le d a je  obogatena še z do
datnim i točkastim i vtiski.37

Na podlagi vseh teh spoznanj bi vsekakor že lahko sklepali, da je C atarino 
tudi av to r tabel iz D obrne. T oda takoj ko se pozorneje osredotočim o na po 
samične detajle (sl. 32), ugotovim o, da njihove čisto likovne kvalitete daleč

35 Cf.e.g. Federico Zeri: Italian Painting in the Walters Art Gallery, Baltim ore 1976, pp. 55— 58, 
kat. 34, tab . 28 (s c itirano  lite ra tu ro ). N a tem  m estu je treba  še opozoriti, da  sorodni figuralni 
tip i, čokati telesni p ro p o rc i in otrdeli stilem i v d raperiji nasto p a jo  tudi na po lip tihu  iz Zbirke 
C zartoryski, ki je  danes v sk lopu krakovskega M uzeum  N arodow e (cf. Malarstwo w loskie XIV. i 
XV. wieku, K rakow  1961, p. 90, kat. 83). P rvo tno  so ga povezovali z Lorenzom  V enezianom , 
kasneje pa so ga A nna Rozycka-B ryzek (Nowe atrybucje kilku obrazöw  wKoskich w Z biorach 
C zarto rysk ich , Biuletyn historii sztuki, X X II, 2, 1960, pp. 204— 206, figg. 1— 3), Puppi (Contri- 
buti.pp. 27— 28, figg. 30— 31) in Palluchini (L apittura  veneziana, p. 205, figg. 618— 619) uvrstili 
v opus Jacobelia  di B onom o. Ker doslej navedene paralele z zanesljiveje potrjenim i Jacobello- 
vimi deli (cf. Puppi, op. c it., p. 28) niso tak o  prepričljive, da bi lahko brez pom islekov sprejeli 
tezo o istem  av to rju , in ker se so ro d n o sti z baltim orskim  po lip tihom  (e.g. sv. A nton  Puščavnik) 
in drugim i C atarinov im i signiranim i deli (cf.e.g. lik sv. Lucije ob  M arijinem  k ronan ju  v G allerie 
dell’A ccadem ia [Palluchini, op. cit., fig. 609]) ne om ejujejo zgolj na skupne ikonografske vzor
ce, ko t je m enila Rözycka-B ryzek (op. cit., p. 205), am pak  so očitne tudi v fak tu ri in v obrazn ih  
tipih, se zdi v tem  prim eru  vendarle upravičeno dom nevati, da  gre za njegovo roko.

36 V beneški slikarski tradiciji trecenta so za sv. Ja k o b a  Starejšega prevladovali figuralni tipi, k ijih  
najdem o pri Paolu V enezianu na  polip tihu  v Bologni (cf. M uraro: Paolo da Venezia, tab . 97), pri 
L orenzu V enezianu na po lip tih ih  v Vicenzi (cf. Palluchini: La pittura veneziana, fig. 514) in v 
beneških G allerie dell’A ccadem ia (cf. ib id ., fig. 543), pri Jacobellu  di B onom o pa na polip tihu  
iz praške katedrale (cf. Puppi, Contributi, fig. 24).

37 Sorodno  koncipirane o rnam en ta lne  shem e najdem o tudi v n im bu in na blazini C atarinove sig- 
nirane Madonne deli'Umiltä, ki jo  h rani A rt M useum , W orchester (cf. Palluchini: La pittura ve
neziana, p. 198, fig. 608).



prekašajo robato  obrtniško solidnost C atarinovega čopiča, ki jo  je Francesca 
d ’Arcais posrečeno označila z besedami: » . . .  1’interpretazione e estrem am ente 
popolaresca, sopra ttu tto  nella espressivitä dei volti, m entre la durrezza della 
linea di contorno raggela le fo rm e .. ,«38 O tem, da je table iz D obrne ustvaril 
m ojster z dovolj izostrenim  čutom  za slikarske finese, ki je konsistentno ob
vladal svoj metier, priča predvsem fak tura  rok in obrazov. Zadostuje že pri
m erjava med gracilno desnico dobrniškega Janeza K rstnika (sl. 25) in nespret
no artikulirano gesto njegovega baltim orskega soim enjaka. Se bolj pa pridejo 
kvalitativne razlike do izraza, če soočimo mehko m odelirano dlan sv. Petra (sl. 
31, 34), ki s svojimi preciozno iztanjšanim i prsti nežno pridržuje m asivna ko
vinska ključa, z otrplim i ali celo nenaravno skrivenčenimi rokam i Catarinovih 
dopasnih  podob sv. K lare in sv. Uršule. Na podoben način dobrniški svetniški 
liki izstopajo s svojimi plemenitejšimi fiziognomijami (sl. 34, 35, 37), ob kate
rih učinkujejo obrazi figur na polip tihu  v W alters A rt G allery trdo  in manj 
poduhovljeno (sl. 32, 39). Odlikujejo se tudi s subtilneje intoniranim  inkarna- 
tom  in elegantnim i potezam i čopiča v fakturi las in brade, ki so danes zaradi 
potem nelega recentnega firneža pri Janezu Evangelistu in Janezu Krstniku 
manj razločne, vendar sijih  lahko pobliže ogledam o vsaj na očiščeni tabli s sv. 
Petrom  (sl. 34). Priznati je treba, da njegove obrazne poteze po tehnični dog
nanosti ne zaostajajo za najboljšim i beneškimi deli srede trecenta. Odm aknjeni 
strogi pogled, bravurozne tanke biancheggiature kodrov na senceh in licih in 
drobni bianchetti v obrvih kažejo verzirani slikarski rokopis m ojstra, ki se je 
očitno šolal v bottegi samega Paola, ne pa zgolj pri kakšnem  njegovem epigo- 
nu .39 T oda po drugi strani dobrniški sv. Peter ne ponavlja suženjsko »paolov- 
skega« obraznega tipa, am pak s poudarjenim  čelom in delom a spremenjenimi 
proporci odraža individualne form alne karakteristike, ki so skupne tudi pre
ostalim  trem  figuram . Prav te specifične poteze pa jih  zopet približujejo fiziog
nom ijam  na baltim orskem  poliptihu, ki pa jim  seveda m anjka ustrezna preta
njenost, zato sklepam o, da jih  je C atarino dolgoval »M ojstru dobrniških 
tabel«, in ne nasprotno. Tako izsledimo rustificirano repliko Petrovega obličja 
prav na obrazu baltim orskega sv. Jakoba  (sl. 32). Upoštevajoč velik razkorak 
v kvaliteti na eni strani in tesno m otivno-slogovno sozvočje njunih del na d ru 
gi, se zato kar sam a od sebe ponuja hipoteza, da je bil prav »M ojster tabel iz 
D obrne« tista um etniška osebnost, k ije  odločilno vplivala na oblikovanje Ca
tarinovega likovnega izraza. Po vsem sodeč, im am o torej opravka z dvema de- 
lavniško ože povezanim a slikarjem a, če že ne kar z učiteljem in njegovim manj 
talentiranim  in zato še toliko bolj odvisnim učencem.

Dejstvo, da C atarinova dom nevna navezanost na dela nekega starejšega 
slikarja ni nujno le plod domišljije, ki bi se lahko oprla sam o na paralele med 
tablam i iz D obrne in poliptihom  v W alters A rt G allery, potrjujejo zanesljiva 
pričevanja o njegovem sodelovanju z m ojstrom  D onatom .40 Ta sim bioza dveh 
ustvarjalcev, ki predstavlja v beneškem slikarstvu druge polovice 14. stoletja 
»un problem a di non certo facile risoluzione« (Pallucchini), je prvič dokum en
tirana že leta 1367, ko sta »magister D onatuspinctor de confinio sancti Vitalis et 
magister Catarinuspinctor de confinio sancti angeli« prejela sto dukatov za po
slikani križ v cerkvi S. Agnese.41 Drugič njuni imeni nastopata skupaj leta 1386

!8 Cf. D ’A rcais, Caterino, p. 386.
59 Značilen prim er paolovskega obraznega tipa in fak ture detajlov  je  glava G regorja  Velikega na 

bolonjskem  po lip tihu  (cf. M uraro: P aoh  da Venezia, tab . 98; posebej o slikarski tehniki Paola 
Veneziana in njegove delavnice cf. ibid., pp. 90— 93).

40 Cf. Palluchini: La pittura veneziana, pp. 195— 200.
41 Cf. Testi: La storia, p. 238, op. 3.



v zanimivem dokum entu  iz zadarskega arhiva, s katerim  je prior dom inikan
skega sam ostana pooblastil fra tra  G regorija iz N ina, naj v Benetkah prevzame 
poslikani križ in dva polip tiha (anconas), naročena pri rezbarju A ndreu, slikar
ju  Pietru di Niccoloju in pri slikarjih D onatu  in C atarinu .42 T akšno »korpora
tivno« um etniško ustvarjanje sicer v srednjeveški delavniški praksi ni nobena 
posebnost, nekoliko neobičajna je le precejšnja razlika v starosti obeh sodelu
jočih slikarjev. M edtem ko Catarinovo ime v virih zasledimo prvič šele leta 
1362, njegovo delovanje pa je zanesljivo izpričano še za leto 1390, je D onato , 
k ije  um rl pred letom 1388, om enjen kot »pentor«, vpisan v m ariegolo Scuole 
G rande della C aritä , že leta 1344.43 Ker je bilo njegovo stalno bivališče vsaj do 
leta 1353 C ontrada di San Luca, kjer je tak ra t živel tudi Paolo Veneziano, bi se 
kaj lahko izučil prav v njegovi bottegi, in to še v plodnem  obdobju, ko je nasta
ja l m ojstrov magnum opus, »Pala Feriale« (1343— 1345).44 Že iz teh nekaj a r
hivskih drobcev bi bilo torej mogoče sklepati, d a je  bil prav D onato  tudi Cata- 
rinov hipotetični paolovsko šolani učitelj, kar se je zdelo zelo verjetno že 
Rodolfu Pallucchiniju.45

O C atarinovi očitni odvisnosti od D onatovih  likovnih rešitev se lahko pre
pričam o ob prim erjavi dveh upodobitev M arijinega kronanja, ki sta si blizu 
tako po času nastanka kot tudi v kom pozicijskih elementih. Prvo iz leta 1372 v 
Pinacoteci Q uerini S tam palia (sl. 38) sta podpisala oba slikarja, vendar na tej 
tabli očitno prevladuje D onatova roka .46 D ruga verzija istega m otiva (sl. 39), 
na kateri najdem o le C atarinovo signaturo, pa je datirana  z letnico 1375 in jo  
hranijo G allerie dell’Accadem ia.47 D a im am o pri njej opravka s poenostavlje
nim derivatom  slike iz Pinacotece Querini S tam palia, pri čemer je ta  »capola- 
voro per lum inositä di colori azzurri e rosa e di fini e fitte s tria tu re  d ’oro«, 
okorel v jedko  likovno govorico, ki je »rozza e pesante di segno, nerastra e 
sordida di colore« (G ino Fogolari), dokazuje tako  zasnova celote kot tudi po
sam ičnih detajlov.48 Transform acija mehko toniranih  obrazov M arije in K ri
stusa v rustikalne Fiziognomije brez dostojanstvene »avlične« uglajenosti, pa 
tudi občutne razlike v modelaciji rok dejansko povsem ustrezajo razkoraku v 
kvaliteti, ki v tem pogledu loči tudi dobrniške table od baltim orskega polipti-

42 T a d okum en t je  na pod lag i p repisa v zapuščini G iuseppa Prage prvič objavil K runo  Prijatelj 
(U n docum ento  zara tin o  su C a ta rin o  e D o n a to , Arle venela. X V I, 1962, p. 145), po ohranjenem  
orig ina lu  (H A Z , B. IV F , I II , vol. 2) pa  g a je  p onovno  objavil Ivo  Petricioli (Jedno  C ata rinovo  
djelo u Z adru?, Peristil, V III— IX , 1965— 1966, pp. 57— 62). N jegova atribucija  K rižanja iz Sv. 
K rševana C a ta rin u  ni povsem  zanesljiva. G rg o  G am ulin  (Slikana raspela u Hrvatskoj, Z agreb 
1983, pp. 34— 35, 122— 123, tab . X) ga pripisuje Jacobellu  di B onom u, vendar tega v svoji b io 
grafski notici Lucco (Pitlura del Trecento, p. 586) še ni upošteval.

4J Pregled arhivskih pričevanj o C a ta rinu  p rinaša ta  e.g. Testi: La storia, p. 237; D ’Arcais; Caleri- 
no, p. 385. Za p odatke  o D o n atu  cf. Testi, op. it., pp. 237— 238; Palluchini: La pitlura veneziana, 
p. 195.

44 Za dok u m en t iz leta 1353, v katerem  sta kot priči podp isana  »Donatus et Nicholetus Similecholo  
pictores S a n d i Luce« cf. Testi: La storia, pp. 237— 238, op. 7. Paolov dom icil v C on trad a  di San 
Luca je v tem  obdob ju  večkrat izpričan v d okum en tih , cf. M uraro: Paolo da Venezia, pp. 
87— 88. Posebej o »Pala Feriale« za San M arco cf. ibid., pp. 54— 57, 143.

45 Palluchini; La piltura veneziana, p. 199; cf. D ’A rcais, Caterino, p. 386.
46 C f.e.g.: Palluchini: La pitlura veneziana, pp. 195— 196, tab . X X V II; M anlio D azzi, L ’Incorona- 

zione della Vergine di D o n a to  e C a te rino , A lti deli Istilu to Venelo di scienze, lettere ed arti. 
C X X III, 1964— 1965 (od tod  citirano: D azzi, L'Incoronazione), pp. 515— 525; M anlio Dazzi — 
E tto re M erkel: Calalogo della Pinacoleca della Fondazione scientifica Querini Stampalia, V icen
za 1979 (od tod  citirano: Dazzi — M erkel: Catalogo), p. 33, kat. 1 (z izčrpno bibliografijo); Luc
co, Pitlura del Trecento, p. 562.

47 Cf.e.g. Palluchini: La pittura veneziana, pp. 197— 198, fig. 604.
48 Cf. G in o  F ogo lari, s.v. C a te rin o  V eneziano, Enciclopedia Italiana, IX , R om a 1931, p. 454. Za 

nadrobnejšo  analizo  cf. D azzi, L'Incoronazione, pp. 520— 522.



ha. Z ato  se seveda zastavlja vprašanje, ali lahko na tej podlagi sklepam o, da so 
štirje svetniški liki v D obrni prav tako D onatovo delo.

Zal ostaja ta atribucija pri trenutnem  stanju raziskav o tem še vse preveč 
skrivnostnem  m ojstru le dopustna hipoteza, ki je zaenkrat ni mogoče niti pre
pričljivo dokazati niti dokončno ovreči. M arijino kronanje v Pinacoteci Que- 
rini Stam palia, ki slej ko prej ostaja edina zanesljivo izpričana D onatova stva
ritev, pač ne ponuja ustreznih m oških figur, na katere bi se lahko oprla 
nadrobnejša »morellijevska« analiza bradatih  dobrniških svetnikov (sl. 34, 35, 
37). Kljub tem u pa velja opozoriti, da vsaj Kristusove obrazne poteze (sl. 38), 
ki razločno odstopajo od poznopaolovskega tipa na K ronanjih iz cerkve S. 
C hiara (okoli 1354— 1358) v Gallerie dell’Accademia in v newyorški Frick 
Collection (datirano  1358), v m nogih črtah spom injajo na podobno propor- 
cionirano obličje dobrniškega Janeza K rstnika.49

K om parativno form alno analizo v našem prim eru še dodatno  otežuje dej
stvo, da oblačila na K ronanju v Pinacoteci Querini S tam palia prepreda tenko
čutno izpeljana zlata filettatura, ki jim  odvzema vsakršno snovno plasticiteto. 
Z ato  tu duktusa draperije ni mogoče prim erjati s sistemom gubanja na tablah 
iz D obrne, ki temelji na gradacijah osnovne barve, saj gre za dva različna teh
nična postopka s povsem nasprotnim i učinki. Ker si torej ni mogoče ustvariti 
zanesljive predstave o D onatovi »običajni« fakturi, je treba vsekakor dopušča
ti m ožnost, da bi oblačila dobrniških svetnikov, ki s svojo »celinsko« volumi- 
noznostjo tako  odstopajo od »lagunarnih« bizantinizirajočih obrazov, obliko
val C atarino , ki naj bi bil sicer bistveno manj talentiran , vendar »naprednejši« 
kot njegov v preteklost zazrti m ojster.50 Upoštevajoč dokum ente o skupnih na
ročilih, se zdi takšna delitev dveh rok gotovo vabljiva, saj je bil slikani poliptih 
že v pozni delavnici Paola Veneziana pogosto skupinsko delo: eden izmed sli
karjev se je  posvetil obrazom , drugi draperiji, tretji ornam entom .51

T oda po drugi strani ne razpolagam o s trdnim i dokazi, da »modernejših« 
stilem ov v draperiji ne bi obvladal tudi D onato , čigar dom nevno slogovno 
konservativnost na M arijinem  kronanju  iz leta 1372 je že M ichelangelo M ura- 
ro skušal pojasniti z zunanjim i okoliščinam i, m orda z bogatim  naročnikom , ki 
je terjal tradicionalno zlato razkošje »alla bizantina«.52 Ce bi se po restavrira
nju ta  dom neva potrd ila , bi lahko postale prav štiri table iz D obrne novo izho
dišče za ovrednotenje še vedno zelo nejasne vloge, ki bi jo  lahko ta brez dvoma 
dovolj kvalitetni slikar odigral v razvoju beneškega slikarstva druge polovice 
trecenta.53

49 Za kronanje sredi trip tiha  iz cerkve S. C hiara  cf. M uraro: Paolo da Venezia, pp. 147— 148, tab. 
115. Za K ronanje v Frick Collection cf. ibid., pp. 127— 128, tabb . 120— 123.

50 C f.e.g. Palluchini: La piltura veneziana, p. 198: »C atarino  rivela la sua m ediocritä; m a anche 
una  vivacitä popo laresca  ehe com prende le esigenze dei tem pi n u o v i. . .  oscilla d u nque tra  L o
renzo (scil. V eneziano) e G iovanni da Bologna . . .« D ’A rcais, Caterino, p. 396: » . . .  un tentativo 
di abbozzare i volum i per mezzo di un incerto  c h ia ro sc u ro . . .  fa pensare ehe C ate rino  fosse in 
co n ta tto  con la cultu ra  figurativa dell’en tro te rra  padano.«

51 O tej delavniški praksi piše V ictor Lasareff, M aestro Paolo e la p ittu ra  veneziana del suo tem po, 
Arte Venela, V III, 1954, p. 81.

52 Cf. M ichelangelo M uraro , v: Sergio Bettini (ed.): Venezia e Bisanzio, Palazzo D ucale, Venezia 
1974, kat. 108 [r.k.].

53 O h ipotetičnem  D onatovem  opusu , ki m u ga pripisuje Palluchini (La pitlura veneziana, pp. 
196— 197) je  Lucco (Pittura del Trecento, p. 562) zapisal, da  »appare sufficientem ente coerente, 
m a . . .  resta invero qualita tivam ente inferiore alla tavola del 1372«. M ed temi slikam i Dazzi in 
M erkel (Catalogo, p. 33) posebej om enja ta  le M arijino  kronan je v leningrajski E rem itaži (cf. 
Palluchin i, op. c it., fig. 600) in M adonno  s svetniki v neki m ilanski p riva tn i zb irk i (cf. ib id ., fig. 
602). M orda bi k tem  delom  lahko z določenim  prid ržkom  dodali tudi mali krilni oltarček v N a
rodni G aleriji v Pragi (cf. ibid., p. 57, fig. 186, Jiri K otalik  et a!.: Stare evropske umeni. Sbirky  
Narodni gallerie v Praze  — Stem bersky Palač, Praga 1988, p. 61, cat. 75), ki ga M uraro  (Paolo da 
Venezia, p. 134) povezuje s »scuola di C a ta rino  Veneziano«'.



Vsekakor bo mogoče poiskati odgovore na številna odprta  vprašanja šele, 
ko bodo slike očiščene in tehnično dokum entirane, vendar kljub mnogim ne
dorečenostim  te prelim inarne študije že lahko s precejšnjo gotovostjo zatrdi
mo, da so nastale v ožjem delavniškem krogu D onata  in C atarina, po vsej ver
je tnosti še v sedem desetih letih 14. stoletja. Župnijska cerkev v D obrni torej 
hrani po čudnem  naključju najstarejše prim erke srednjeveškega tabelnega sli
karstva na naših tleh, ki bi si nedvom no zaslužili, da jih prim erno restavrirane 
in zaščitene predstavim o širši strokovni javnosti.

FOUR PANELS FROM THE WORKSHOP OF DONATO AND CATARINO 
IN DOBRNA NEAR CELJE

In 1966 it has been established that a wooden altarpiece, now in the parish church in 
D obrna near Celje (Slovenia, Yugoslavia), which is an incongruous fake from the late 
19th century, frames also four authentic panels of a dismantled Gothic polyptych repre
senting St. John the Evangelist (PI. 28), St. John the Baptist (PI. 25), St. Paul (PI. 33) 
and St. Peter (PI. 31). Unfortunately their state of preservation is rather precarious sin
ce the unscrupulously retouched painted surface is by large still covered by a darkened 
varnish layer. Hence many details are barely legible and the original colour tones are — 
save for one panel (PI. 34) which was recently cleaned — difficult to account for. For 
this reason the D obrna panels have in the past not attracted much attention. So far 
they were erroneously attributed to Biagio di Giorgio, a Dalmation follower of Jaco- 
bello del Fiore and Gentile da Fabriano, and accordingly dated about 1420. In actual 
fact, however they must date from a much earlier period for they are clearly bound to 
the byzantinizing tradition characteristic of the Venetian Trecento painting. St. John 
the Baptist (PI. 25) and St. Paul (PL 33) are thus descended from identifiable figure ty
pes (PI. 24) of Paolo Veneziano. St. John the Evangelist though partly diverts from the 
standard Paolesque iconographic formula (cf. PI. 26): instead of reading from his gos- 
pelbook he is represented meditating in the act of writing. Similar digression from the 
established models characterizes the Dobrna St. Peter (PI. 3!) whose poise differs also 
from the Paolesque type leaned upon even by Lorenzo Veneziano (PI. 30). These minor 
but nonetheless significant iconographic peculiarities, which are presumably non- 
Venetian, possibly even Florentine or Sienese by origin, actually bespeak a com parati
vely late dating for the Dobrna panels.
The same conclusion can be reached on the grounds of style. In comparison with the 
elongated figures o f late Paolo Veneziano (24, 26) the saints from D obrna are conside
rably bulkier in stature. Furtherm ore, in their garments the basically Paolesque drape
ry schemes (cf. PI. 26) underwent a thorough stylistic transformation (cf. PI. 28) mar
ked by a radical reduction of folds and a tendency towards a more pronounced rigidity 
of outline. It is interesting to note that, in turn, this development contrasts sharply also 
with the more decisively Gothic flows of drapery introduced into Venetian painting by 
Lorenzo Veneziano’s »Polyptych Lion« of 1357— 1359 (cf. PI. 27). Similar emphasis on 
solid voluminousness comes to the fore only in Lorenzo late works (cf. PI. 30). Thus it 
seems most unlikely that the D obrna panels could have been painted earlier than about 
1370. An approximate terminus ante quem for them can be, on the other hand, establis
hed at least approximatively thank to a representation of St. James the Great (PI. 29) 
from an anonymous polyptych formerly in the Scuola dei Mercanti del Vin’, now S. 
Silvestro, Venice, dating from the last quarter of the 14th century. For a number of cor
respondencies in drapery (PI. 28, 29) and facial type (PI. 36, 37) this figure was almost 
certainly derived from the D obrna St. John the Evangelist. Given this evidence, the pa
nels from D obrna can be regarded as a work of a Venetian painter active in the third 
quarter of the 14th century, who was trained in the best tradition of Paolo Veneziano’s 
late workshop though his style presupposes also the knowledge of the mature Lorenzo 
Veneziano. Nevertheless, his closest stylistic affinities are not with Lorenzo’s direct fol



lowers like Jacobello di Bonomo and Giovanni da Bologna, but rather with their mo
dest contemporary Catarino (documented 1362— 1390). This is evidenced by a number 
of revealing analogies in the latter’s altarpiece of about 1380, now in The Walters Art 
Gallery, Baltimore. C atarino’s cumbersome figures accord well with the full-length sa
ints from D obrna not only in the drapery style and similar proportions but even disclo
se an instance of direct interdependance. Upon detailed examination it turns out that 
the Baltimore St. James the Great (PI. 32) depends for his costume and poise on the 
D obrna St. Paul (PI. 33). In addition he has much in common also with the D obrna St. 
Peter (cf. PI. 31, 32), especially as regards the similarly proportioned bearded face (PI. 
34). Furtherm ore, the bond of the Dobrna panels and Catarino’s polyptych to the same 
workshop tradition is corroborated by the almost identical patterns of the tooled ha
loes (cf. p. 63). On the whole, Catarino’s personal idiom seems so close to the characte
ristic style of the panels from Dobrna that — if these were not superior to his authenti
cated works in the handling of details — they may have been easily ascribed to his 
hand. Thus there is every reason to suppose him being in direct contact with the »Ma
ster o f the D obrna Panels«. With due caution this allows for a hypothesis as to the lat
ter’s identity.
It is well known that between 1367 and 1386 Catarino was in partnership with the pain
ter D onato, who may have been according to Rodolfo Palluchini, also his teacher. The 
only surviving work of their collaboration, the Coronation of the Virgin of 1372 (Veni
ce, Galleria Querini-Stampalia; PI. 38), which is apparently mostly by Donato, reveals 
in confrontation with Catarino’s simplified derivative version of 1375 (Venice, Gallerie 
deü’Accademia; PI. 39) the same degree of generic resemblance and qualitative dispari
ty in the treatm ent of hands and faces as it can be observed in the Baltimore polyptych 
if compared to the Dobrna panels.
Possibly, D onato’s authorship is also in the later case linked to a superior quality of de
sign and a more refined painterly technique. If so, the Dobrna panels could in the futu
re throw new light on this interesting painter, whose personality remains highly elusive.


