PROSTOR I VRIJEME JEDNE SLIKE:
MARIAHILF

ZVONKO MAKOVIC

Ime Juliusa Hithna u nasoj povijesti umjetnosti
spominje se danas prije svega zbog njegove fo-
tografske djelatnosti, pa ga se uz Ivana Standla i
Franju Pommera navodi kao jednog od pionira
rane zagrebacke fotografije. Medutim, fotogra-
fija je tek jedan vid Hithnovih aktivnosti. Ovaj
Nijemac roden 1830. godine u Geri, gdje je za-
vi$io trgovacku Skolu i izudio litografski zanat,
dolazi u Zagreb na poziv Karla Albrechta, vla-
snika litografske radionice koja je bila, zapravo,
filijala one koju je 1841. godine u Varazdinu
osnovao Josip Platzer. Kod Albrechta Hithn
djeluje do 1858. godine, kada osniva vlastitu li-
tografsku radionicu; nesto kasnije otvorio je i
prvu papirnicu, a godine 1870. i vlastitu tiskaru
u Bregovitoj ulici 12. Hithn umire u Zagrebu 1.
listopada 1896., a njegovi nasljednici, prije svega
udovica Ivana r. Pichler, vode tiskaru i litografiju
do 1900. godine, kada su ih predali u druge ruke,
dok ¢e papirnicu zadrzati do 1914. godine.! Bili
bi to osnovni podatci o ovoj iznimno vrijednoj i
svestranoj li¢nosti nase kulturne povijesti. Hithn,
naime, nije bio samo fotograf, niti samo litograf,
nije bio samo tiskar i nakladnik niti vlasnik trgo-
vine papira, nego je u punom smislu objedinja-
vao sve te djelatnosti i tijekom trideset i osam
godina boravka u Zagrebu ovu sredinu u punom
smislu obogatio na mnogim podru¢jima. Uspio
je na sjajan nadin povezati sve djelatnosti kojima

se bavio, a svojim ih inovacijama i dobrom infor-
mirano$¢u i unaprijediti. Pocetkom $ezdesetih
godina 19. stolje¢a mnogi Hithnovi talenti i spo-
sobnosti po¢inju dozivljavati puni procvat. To je
vrijeme kada pocinje suradivati s brojnim tvor-
nicama, trgovinama, ljekarnama $irom Hrvatske
— od Vukovara do Zagreba, Krapine, Varazdina,
Karlovca — rade¢i za njih graficke usluge koje bi-
smo, danasnjim rje¢nikom, slobodno mogli zvati
i grafickim dizajnom, a samoga Juliusa Hithna i
prvim hrvatskim grafickim dizajnerom. Dakako,
takva etiketiranja treba shvatiti unutar vremena
druge polovice 19. stolje¢a. Iz bogate Hithnove
ostav§tine osobito je zanimljiva njegova lito-
grafska produkcija, to¢nije naljepnice za boce i
kutije otisnute kromolitografskim postupkom.
Iz tih, samo naoko obi¢nih $arenih ukrasnih sli-
¢ica ne dobivamo samo uvid u iznimna tehnic¢ka
dostignu¢a Hithnove litografske radionice, pa i
njegovim oblikovateljskim sposobnostima, nego
saznajemo i nesto mnogo $ire. Upoznajemo pre-
ko njih u punom smislu jedan segment kulturno-
ga standarda Zagreba i Hrvatske toga vremena,
to¢nije re¢eno kulture svakodnevnoga Zivota. U
albumima u kojima je slozena ta grada, a ¢uvaju se
u Muzeju grada Zagreba, nalazi se i mnogo nalje-
pnica za boce i kutije s lijekovima manjih dimen-
zija otisnutih u litografiji. Medu njima su i one
radene za poznatu zagrebacku, to¢nije kaptolsku
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1. Julius Hiihn, naljepnice za bocice s lijekovima za

ljekarnu » K Svetoj Mariji<, nakon 1870., Zagreb,
Muzej grada Zagreba

ljekarnu »K Svetoj Mariji« koja se nalazila blizu
crkve sv. Marije na Dolcu (sl. 1).> IzduZeni, dolje
nesto suzeni format ovih sli¢ica ukrasen je viti-
¢astim ukrasima koji obrubljuju sredi$nje prazno
polje ukoje se rukom upisivao naziv sadrzaja boce
ili kutije, a u gornjem je dijelu glavni ukras, u ko-
jemu se stilizirani florealni motivi uklapaju u ne-
obi¢an arhitektonski okvir. Kao sredi$nji element
toga okvira je prikaz Bogorodice s Djetetom (sl.
2). Ta se sli¢ica moze razumjeti kao zastitni znak
ljekarne koja nosi Marijino ime. Iako reducirana
do formule, ona jasno odaje svoj identitet. Rije¢
je o rudimentarnom prikazu poznate slike Marije
Pomoénice (sl. 3), slike koju je po¢etkom 16. sto-
lje¢a, vjerojatno nakon 1514. godine, naslikao
Lucas Cranach Stariji (Kronach, Oberfranken,
1472. — Weimar, 16. listopada 1553.). Cranach
St. naslikao je mnogo slika Bogorodice s Isusom u
naru¢ju, medutim niti jedna od njih nije dozivjela
slavu kao ova, koju ¢e se tijekom nekoliko stolje¢a
pamtiti pod imenom Marije Pomoc¢nice, odnosno
Maria Hilf, Mariabilf ili Maria Auxiliatrix od-
nosno Madonna Auxiliatrix. Razloga za tu slavu
je viSe, a najoditiji leZi u ¢injenici brojnih kopija
Cranachova originala koje su se od 1622. godine
naovamo umnazale u tisu¢ama primjeraka 1za-
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2. Julius Hiihn, naljepnica za bocice s lijekovima za
ljekarnu » K Svetoj Mariji<, nakon 1870., detalj,
Zagreb, Muzej grada Zagreba

3. Lucas Cranach Stariji, Marija Pomocnica, 1514. —
1537., Innsbruck, katedrala sv. Jakova



4. Paulus Antonius Senser, Marija Pomocnica u
nebeskoj proslavi nad Tvrdom, oko 1755., ulje na
platnu, 178,5 x 98,5 cm, Osijek, Zupna crkva sv.
Mihovila.

hvacale Siroko prostranstvo od Juzne Njemacke,
Austrije, Ceske, Slovatke, Madarske, Slovenije,
pa sve do Italije, Francuske i Belgije. To je Sire-
nje kulta Marije Pomo¢nice zahvatilo, dakako, i
nase krajeve, osobito tijekom 18. stoljeca, pa se
kopije razli¢itih dimenzija i vrijednosti nalaze
u mnogim crkvama i svetistima. Stovise, nazod-
nost ovih slika na nafem podruédju ima osobito,
ne samo kulturolosko, nego i politicko znacenje:
kopije Cranachova dalekoga izvora oznac¢avaju
na ovim juznim dijelovima Srednje Europe gra-
nicu dva svijeta, dva velika carstva: austrougar-
skoga i otomanskoga. Tijekom 18. stoljeca, dakle
nakon oslobodenja juznih austrijskih zemalja
od Turaka, najintenzivnije su se ovdje $irile ko-
pije Cranachove slike. To nije nimalo slu¢ajno,
budud¢i je kult Marije Pomo¢nice dobio osobito

S. Neznani slikar, Gospa Bapska, 17. st., Bapska,

Zupna crkva

znacenje nakon dogadaja vezanih za bitku kod
Beca 12. rujna 1683. godine, kada je osmanska
vojska s Kara Mustafom na ¢elu doZivjela poraz,
definitivno se odrekla pretenzija nad Srednjom
Europom i Be¢om kao njezinim sredistem, dok
je Kara Mustafa dva mjeseca kasnije, to¢nije 25.
prosinca 1683. godine u Beogradu zadavljen svi-
lenim $alom, a odrubljena mu glava odnesena ve-
likom veziru u Carigrad.

Od pocetka 18. stoljeéa stizu i u Hrvatsku
brojne kopije prikaza Marije Pomo¢nice, a nala-
zimo ih po crkvama na ¢itavom podrudju, pa tako
u Generalskom Stolu, u Sv. Petru na MreZnici, u
Zagrebu, Varazdinu, Cakovcu, Virovitici, Sla-
vonskom Brodu, Osijeku (sl. 4), Sotinu, Bapskoj
(s 5), Iladi i mnogim drugim mjestima. U Di-
jecezanskom muzeju u Zagrebu pohranjeno ih
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6. Innsbruck, katedrala sv. Jakova, glavni oltar sa slikom Marija Pomocnica Lucasa Cranacha Starijega

je nekoliko, a Kamilo Dockal ih u Inventarskim
knjigama uvijek navodi kao kopije radene po
Cranachovom dalekom predlosku. Stovise, spo-
minje im i podrijetlo, pa tako za onu koja je stigla
iz Zupne crkve u Glogovnici kaze: » Slika je bila
privatno vlasni$tvo pok. Zupnika Frana Novaka
u Glogovnici koji je na samrti dao sliku Vidu
Blazin¢i¢. Novak je sliku, prema kazivanju Vida
Blazindi¢a na$ao smotanu u Apatovcu«.’ Nesto
kasnije u istome tomu Inventarske knjige spome-
nut ¢e i sliku Marije Pomo¢nice iz Zupne crkve u
Garesnici,* a u II. tomu navodi »da je Zupna cr-
kva u Selima Zagorskim poslala [Dijecezanskom
muzeju] jednu dosta liepu i umjetnicku ko-
piju Madone od Luke Cranacha iz 17. st.«*
Dockalove su datacije, dakako, upitne, ba$ kao

$to nije rije¢ niti o kopijama Cranacha Mladeg,
kako ¢e navesti u drugoj prigodi spominjuéi sliku
iz Glogovnice. O prisutnosti, pa i popularnosti
kopija Cranachove slike u Hrvatskoj, pa i Sire,
u nasoj se stru¢noj literaturi dosta pisalo.” Tu se
mahom pozivalo na jedan izvor kopiranja i Sire-
nja Cranachove slike. Onaj vezan za Innsbruck,
gdje je originalna slika donesena 1625. godine, a
1650. godine smjestena na glavni oltar katedralne
crkve sv. Jakova (Dom zu St. Jakob; sl. 6). Postoji
i drugi izvor odakle su se distribuirale kopije ove
slike te Sirio kult Marije Pomo¢nice, a s nasim
je krajevima bio izravniji. To je Passau, hodoca-
snicko svetiSte u Juznoj Bavarskoj. Passau dobiva
osobito na vaznosti s doga&ajima vezanim za raz-
bijanje opsade Beca 1683. godine, kada se Mariju



Pomo¢nicu podinje astiti i kao zastitnicu od
Osmanlija $to je, dakako, za osjetljiva i trusna po-
drudja juznih i isto¢nih provincija Habsburskoga
carstva bilo iznimno vazno.

Cranachova originalna slika s prikazom Marije
Pomo¢nice izgradila je dug i iznimno vazan put
u svojim transformacijama od konvencionalnoga
prikaza Marije s Djetetom, do zastitnog znaka jed-
ne zagrebacke ljekarne. Stovise, zanimljiva je ¢inje-
nica da ovaj Cranachov prikaz Marije s Djetetom,
atoje tek jedan od oko 120 njegovih prikaza istoga
ikonografskoga predloska, nije originalan u inova-
tivnome smislu. Narativni size ove slike mnogo je
stariji i predstavlja nesto slobodniju verziju bizant-
ske ikone koja odgovara tipu Bogorodice Umilne
(gre. Glykophilousa, odnosno Eleousa).

Prema tome, od Cranachova originala vode
nas dva smjera $irenja: jedan u proslost, sve do bi-
zantskoga prauzora, i drugi prema naprijed, a ve-
zan je za njezine kopije. Put unazad dovest ¢e nas i
do konkretne slike, jedne od Marijinih pratipova,
to¢nije italo-bizantske ikone koja je dospjela do
sjeverne Francuske i nizozemskih krajeva, gdje su
je slikari usvojili i prilagodavali duhu vlastite sredi-
ne ivremena. Tu se, takoder, » razvio kult Milosne
Bogorodice (fr. Notre-Dame de Grice), a pratila
ju je — kao i brojne druge Bogorodice s Istoka —
aura posebne slave i milosti koja se po njezinu za-
govoru zadobiva [...]«® Verzija takve Bogorodice
s Djetetom je i ona Lucasa Cranacha St., koja ¢e
kasnije dozivjeti veliku slavu, a slikar je u sjever-
nofrancuskome gradu Cambraiu vidio jednu od
takvih italo-bizantskih ikona tijekom svoja dva
posjeta tome gradu 1508. i 1529. godine.’

Treba istaknuti da ovdje nije niposto rije¢ o
preuzimanju nekog ¢vrsto definiranoga modela
ni kada se slikar oslanja na bizantsku ikonu, niti
kada se njegov predlozak kopira u najrazlicitijim
varijantama od dvadesetih godina 17. stolje¢a nao-
vamo. Cranachova je slika, u odnosu na predlozak
Bogorodice Umilne iz Cambraia, zrcalno okrenuta,
a takvu slobodu mogucée je nadi i u kopijama ikona.

7. »Hofmaler Pius<«, Marija Pomocnica, prva

polovica 16. st., crkva Marije Pomocnice, Passan

Zapravo, zbog sudbine koja ¢e Cranachovu
sliku zadesiti nakon 1622. godine i sve udestali-
jih njezinih kasnijih kopija, ona bi bila mnogo
sli¢nija ikoni, nego renesansnoj slici. Tim vise
Sto ¢e njezina kopiranja do odredenoga trenutka
imati isto znacenje kao $to ga imaju kopije bizant-
skih ikona. Govore¢i o ikoni, to¢nije o kopijama
ruskih ikona, Boris A. Uspenski kaze da kada
ikonopisac slika ikonu, on kopira ve¢ postojeéi
obrazac, a rezultat nije reprodukcija ikone, ne-
go njezina kopija. To ¢e pojasniti na konkretno-
me primjeru, pa kaze: »kopija ikone Kazanjske
Bogorodice, koja se priznaje kao ¢udotvorna,
moze se isto tako priznati kao ¢udotvorna, tj.
smatrati da ona nema samo snagu svoga prali-
ka (Bogorodice), nego isto tako i energiju svoje
prve ikone«." Kopije Cranachove slike, nastale
od one prve koju je dvadesetih godina 17. sto-
lje¢a u Passauu po narudzbi katedralnoga deka-
na Marquarda von Schwendija (1574. — Passau,
1634.) udinio stanoviti Hofmaler Pius (sl. 7)," pa
sve do onih koje su nastajale vjerno kopirajudi, po-
nekad tek neznatno varirajuéi tu kopiju, te onih
koje su proizasle iz ponovnog kopiranja originala
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u Innsbrucku dvadesetak godina kasnije kada se
toga 1654. godine uhvatio Michael Waldmann.
Kada se osobito tijekom 18. stolje¢a poéinju ra-
diti graficki listovi kojima je predlozak rjede sam
original, a ¢e$¢e jedna od brojnih kopija, varijante
¢e se Cranachova originala umnoziti do nesluée-
nih razmjera. Zrcalni izgled originala je sve ¢e$di,
akada se u 18. stolje¢u podinju masovno proizvo-
diti kopije kojima je predlozak jedan ve¢ okrenuti
graficki list, tada se moguénosti varijacija umna-
zaju. Tim viSe, kada se sama slika uklapa u bogati
barokni dekor koji ponekad postaje podjednako
vazan kao i slika u njemu.

Brojne kopije originala, ba$ kao i kopije tih
prvih kopija, nisu u sebi ponijele samo snagu
svoga pralika (Marije s Djetetom), nego i ener-
giju svojega originala. I to se ponavljalo ne sa-
mo tijekom sljededih stotinu i pedeset godina u
stotinama i stotinama neznatno razli¢itih inadi-
ca, nego i Sirom velikoga prostranstva koje je iz
razli¢itih politi¢kih, vjerskih i kulturnih razloga
gravitiralo Srednjoj Europi. To¢nije, dvjema nje-
zinim to¢kama: manje Innsbrucku, a vi$e najzna-
¢ajnijem hodoc¢asni¢kome sredistu ovih prostora,
Passauu. Kada u 19. stolje¢u dode do drugacije
politi¢ke konfiguracije te promjene religioznoga
ponasanja, a kada se simboli¢ka dimenzija kopija
Cranachove slike bude radikalno iscrpila i ener-
gija slike postupno gasila, $tovise u cijelosti isu-
Sila, tada ¢e se i modi govoriti o potpuno izmije-
njenome statusu te slike. Promjenom konteksta,
prije svega drustvenoga, od Cranachova su izvora
ostale tek krhotine lisene bilo koje druge energije
osim one ikonic¢ke. To¢nije re¢eno, 19. e stoljeée
original pretvoriti u jednostavan signal koji ima
samo jedno znalenje: on upozorava kako je u
rudimentarnom, na formulu svedenom prikazu
Marije s Djetetom upisan samo pojam Marije i
Djeteta u njezinu narudju. Svi ostali, ritualni, ma-
gijski, a u stvari simboli¢ki sadrZaji sada su ishla-
pjeli. Kopije koje tada nastaju, a rije¢ je najéesée o
prikazima Marije Pomo¢nice na staklu nastalima

8. Neznani slikar, Bogorodica s Djetetom, 19. st.,
tempera na staklu, 30 x 18,2 cm, Zagreb, Muzej za
umjetnost i obrt

ubrojnim radionicama u Tirolu, Juznoj Bavarskoj
ili Stajerskoj gdje se poti¢e masovna proizvodnja,
ponekad sli¢na onoj na tekucoj vrpci, buduéi da
jednu te istu sli¢icu na staklu radi vise ruku, a slike
se zatim distribuiraju po sajmovima $irom austrij-
skih, juznonjemackih i slavenskih katoli¢kih ze-
malja (sl. 8, 9). Te slike nemaju nista zajednicko s
onim kopijama koje su nastale u prethodnim sto-
lje¢ima, i one funkcioniraju samo kao ilustracije
onih ranijih slika. Drugim rije¢ima, ako su kopije
Cranachova originala koje su nastajale od dva-
desetih godina 17. pa sve do pocetka 19. stolje¢a
bile nalik ikonama, pri ¢emu bi Cranachov origi-
nal bio nalik praikoni, nekoj vrsti Lukina prikaza
Marije, tada se masovnom produkcijom mijenja
ne samo funkcija slike, nego i njezino znadenje.



9. Neznani slikar, Bogorodica s Djetetom, 19. st.,
tempera na staklu, 26 x 18 cm, Zagreb, Etnografski
muzej

Te su slike, bilo one radene na staklu, bilo litogra-
fije, obi¢ne ilustracije ranijih kopija. Upravo tako
¢e funkcionirati i prikazi istoga sizea na litografi-
jama zagrebackoga majstora Juliusa Hithna, rade-
nih kao zastitni znak na naljepnicama za boc¢ice i
kutije jedne ljekarne koja slu¢ajno nosi ime lika
s prikaza — Marije. Rije¢ je, dakle, o simbolicko-
me, ali i energetskome tro$enju jedne slike, slike u
smislu prizora (lat. imag0) &ijaje povijest iznimno
slozena, iznimno bogata, te zavrjeduje da je bolje
upoznamo. Ova slika, sa svim svojim kopijama i
ilustracijama zrcali najdramati¢nije dogadaje eu-
ropske, osobito srednjoeuropske povijesti.

Lucas Cranach Stariji naslikao je sliku Marija
Pomocnica izmedu 1514. i 1537. godine,' a pr-
votno je bila smjestena u Heiligkreuzkirche u

Dresdenu. Ja¢anjem reformatorskih dogmi i ga-
Senja Marijina kulta slika je maknuta iz crkve te
stavljena u galeriju slika izbornoga kneza Johanna
Friedricha (vladao 1532. - 1547.). Kada je 1611.
godine u protestantski Dresden do$ao Leopold,
brat austrijskoga cara Ferdinanda II., inace bi-
skup Passaua, dobio je na poklon tu Cranachovu
sliku i postavio je odmah u dvorsku kapelu svoje
passauske rezidencije. Tim jednostavnim ¢inom
slika je u novom katolickom kontekstu dobila
kultni status i prestala biti umjetni¢kim djelom
koje je krasilo zid galerije u ranijoj protestantskoj
sredini. Takvom izmjenom konteksta ova je slika
u cijelosti izmijenila ne samo svoje znaéenje, ne-
go i svoju funkciju, te postala nalik ready-made
objektima. Duchampovo susilo za bocu je samo
izmjenom konteksta izgubilo, to¢nije izbrisalo
svoju funkcionalnu vrijednost, a ulaskom u ga-
leriju ono je od utilitarnoga predmeta postalo
umjetni¢ko djelo sa svim konotacijama koje jed-
no umjetnicko djelo posjeduje. Bas tako treba
gledati i slu¢aj Cranachove slike u Dresdenu i u
Passauu. Ulaskom u katolicku sredinu, umjet-
nicka je vrijednost Cranachova originala postala
marginalnaisasvim od sekundarne vaznosti. Dok
su je protestantski knezovi u Dresdenu razumije-
vali isklju¢ivo kao umjetnicko djelo jednoga od
velikih renesansnih majstora, to je isto djelo u ka-
tolitkome Passauu postalo kultnim predmetom.
Da je Cranachova umjetnost u novoj sredini bila
od male vaznosti, govori ¢injenica da su se kopi-
jama originala, koje su radili mahom osrednji i
sasvim minorni majstori, pridavala ista ona zna-
enja koja je zadrzala Cranachova pra-slika. U
slici se castila prvenstveno njezina kultna, a ne
umjetnicka vrijednost.

Katedralni dekan Passaua barun Marquard
von Schwendi shvatio je stoga kako bi se sliku
moglo iskoristiti za opéu dobrobit i Passaua, i
svakoga posebno. Dao joj je u¢initi dvije kopije,
ajednu, nesto ve¢ih dimenzija od originala, izveo
je, kao $to je ved re¢eno, lokalni majstor koji se u
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dokumentima spominje kao Hofmaler Pius.”* Von
Schwendi je jednu kopiju odmah stavio u drvenu
kapelu u svojem vrtu, a nakon §to je 1622. godine
obznanio da je imao vizije u kojima mu se ukazala
slika Marije Pomo¢nice, premjestio je kapelu na
vrh obliznjega brezuljka, gdje je 1624. godine za-
poceo gradnju crkve koja ¢e 1627. biti i dovriena,
aod 1631. godine je preuzimaju kapucini, koji su
u blizini ve¢ od ranije imali svoj samostan. Ta cr-
kva zvat ¢e se Mariahilf ob Passau. Godine 1625.
Leopold napusta biskupiju u Passauu i postaje ti-
rolski nadvojvoda Leopold V. Ovaj mladi brat ca-
ra Ferdinanda II. na biskupsku je stolicu u Passau
poslan 1598. godine, dok je jos bio dvanaestogo-
di$nji djec¢ak. Iako mlad, nije bio nimalo beznaca-
jan, jer je svojim biskupskim autoritetom aktivno
sudjelovao u protestantsko-katoli¢kim nemirima
koji su potresali Carstvo. Godine 1611. upravo
je on u svoju biskupiju u Passau pozvao isusov-
ce, koji sljedeée godine ovdje osnivaju kolegij, a
uz svesrdnu Leopoldovu pomo¢ 1622. godine i
sveudiliSte. Dakako, sve to treba gledati u politi¢-
kome kontekstu, budu¢i da se Tridesetogodi$nji
rat rasplamsao, te u tim kriznim i opasnim godi-
nama Leopold napusta Passau i biskupsku stolicu
i odlazi u Innsbruck postavsi tirolski nadvojvoda
Leopold V. Dakako, ta nova svjetovna pozicija
omoguc¢ila mu je Zenidbu, i on se ve¢ sljedede,
1626. godine Zeni Claudijom de Medici s kojom
¢edo 1632. godine, kada umire, izroditi ¢ak peto-
ro djece i time stvoriti paralelnu dinastijsku liniju
Habsburgovaca, koja, medutim, neée biti dugo-
ga vijeka. Smréu djece Leopolda V. i Claudije de
Medici 1665. godine ta se dinastijska linija sa-
svim ugasila.

Napustiv§i 1625. godine biskupsko mjesto
u Passauu, Leopold sa sobom nosi i dragocjeni
poklon koji je 1611. godine donio iz Dresdena,
Cranachovu sliku Marije Pomo¢nice koja je sre-
dinom dvadesetih upravo pocela stjecati slavu,
vlastitu i grada Passaua. Kao gospodar Innsbrucka
i Tirola, on 1632. godine zaustavlja napade $ved-

ske vojske i tako uspijeva obraniti svoju zemlju od
razaranja koja su zadesila druge zemlje tijeckom
Tridesetogodi$njega rata. U znak zahvale $to je
Innsbruck bio pos$teden ratnih pustoSenja, sin
Leopolda V., a to je nadvojvoda Ferdinand Karl,
postavlja 1650. godine originalnu Cranachovu
sliku u Zupnu crkvu sv. Jakova, koja ¢e kasnije
postati innsbruskom katedralom. Tu i tada ne
samo da zapodinje nova povijest originalne slike
Marije Pomo¢nice Lucasa Cranacha Starijega,
nego i povijest koju ¢e oblikovati brojne kopije te
slike. Upravo ¢e ta druga povijest snaziti original
i davati mu kultne vrijednosti. Medutim, kultna,
magijska, ¢cudotvorna, simboli¢ka vrijednost ne-
¢e se zadrzavati samo na slici koju od sredine 17.
stolje¢a udomljuje crkva sv. Jakova u Innsbrucku.
Ona ¢e se prenositi, u manjoj ili vecoj mjeri, i na
svaku od izvedenih kopija, od kojih velika veéina
nikada i nije proistekla direktno iz originala, niti
su njihovi majstori uopée vidjeli izvorni predlo-
zak. Kona¢no, mnogima od tih kopista malo je
znacilo ime Lucasa Cranacha Starijeg, a veéina
ih nije niti znala za njega. U tome prepoznajemo
istu onu kulturu slike kakvu su, u jednom sasvim
drugom kontekstu, oblikovale ikone. Kopiraju se
kopije kopija i svaka ¢e, do odredenog trenutka,
imati u sebi impuls koji ¢e slici davati kultne oso-
bine. Vjerojatno najudaljenija svetista u kojima se
Stuje Marija Pomoc¢nica ovu ¢e sliku usvojiti na taj
nacin da ée je zvati svojim imenom, imenom mje-
sta: kopije dalekoga Cranachova izvornika koje se
nalaze u malim srijemskim selima Ila¢a, Bapska (sl.
5) ili Sotin, te ona nesto kvalitetnije izrade koju
su isusovci donijeli u Beograd gdje su na Dor¢olu
1732. godine sagradili crkvu i posvetili je Mariji
Pomo¢nici, nakon $to su se Osmanlije 1717. go-
dine morali povudi iz grada, dobivaju imena ne po
Passauu, jos manje Innsbrucku, nego po mjestima
u kojima su nasle svoje mjesto. ' Velika rasprostra-
njenost tih kopija upravo u panonskim prostorima,
ali i u vremenima kada su znacenja Cranachove

slike izmijenjena, moze se na¢i u naoko neobi¢-



nim situacijama. U poznatom filmu Aleksandra
Petrovi¢a » Sakupljadi perja« (1966.) nadi ée se na
jednom mjestu i kopija Marije Pomo¢nice. U sceni
u kojoj iz grada dolaze sakupljaci starina, u pretrpa-
noj ku¢ici ciganskoga naselja, smjestena je na zidu
i jedna kopija poznate Cranachove slike. Stovise,
ukrasena ru¢nicima i postavljena na pocasno mje-
sto, ona u ovom bizarnom okruzenju funkcionira
kao obiteljska ikona.

Sve su te slike zapravo, u vrijeme svojeg naj-
snaznijega Sirenja tijekom 18. stolje¢a, markirale
katoli¢ki i austrijski prostor isturen ponekad sa-
mo desetak kilometara od onoga koji je pripadao
turskome, osmanskome i islamskome. Izmjenom
polititkoga konteksta, slike Marije Pomo¢nice
¢e se sve rjede referirati na osmansku opasnost
i njihova ¢e se zastitnitka mo¢ poopéavati.
Jednostavno receno, vjernici i hodocasnici ¢e im
se obracati za sve druge vrste pomodi. Zastita od
Turaka postala je u 19. stoljecu sasvim izliSna na
podru¢jima koja su odavno postala integralnim
dijelom kr$¢anskoga svijeta. Referencije na pro-
testantizam, koje su takoder bile dijelom zastitar-
skoga kompleksa Marije Pomo¢nice, vrlo su br-
zo i$¢ezle nakon okoncanja Tridesetogodisnjega
rata. Medutim, najve¢i zagovornici kulta Marije
Pomo¢nice od samih pocetaka njezina ¢aséenja,
a to su bili kapucini, definirali su zastitnicke
modi svete slike u tri glavna segmenta: zastiti od
osmanske opasnosti, zastiti od nepogoda pri plo-
vidbi brodovima, osobito Dunavom, te zastiti od
kuge.”” Medutim, Mariji je jo$ znatno ranije bio
namijenjen status zastitnice od Turaka. U bitci
kod Lepanta 1571. godine, u kojoj je Sveta liga
potukla tursku flotu, pobjednici su nosili zastave
na kojima je pisalo Sancta Maria succurre miseris,
a papa Pio V. unio je zaziv »Marijo, pomo¢nice
kr$¢ana« u litanije poznate kao Lauretanske.'®

Iz Passaua se, zapravo, poéela razvijati razgra-
nata i sveobuhvatna povijest Cranachove slike, a
ishodiste joj je u onoj kopiji nastaloj 1622. godi-
ne. Pronicljivost i dalekovidnost Marquarda von

Schwendija imat ée tako mnogo ozbiljnije poslje-
dice nego $to se to i moglo vjerovati u vrijeme pr-
vih godinakadajeslikastiglaiz Dresdenau Passau,
kada je nastala prva kopija i polozen kamen te-
meljac za prvu crkvu posveéenu kultu Marije
Pomo¢nice na brezuljku pored Passaua. Godine
1660. nastaje jedna kopija Marije Pomo¢nice
prema predlosku kopije iz Passaua, ve¢ih dimen-
zijaiod originala iz Innsbrucka i od prve kopije, a
nju ¢e car Leopold I. postaviti dvadesetak godina
kasnije u baroknu crkvu u Be¢u gradenu izmedu
1686. i 1689. godine i posveéenu upravo Mariji
Pomoc¢nici, smje$tenoj u gradskoj cetvrti koja
takoder nosi ime Marije Pomo¢nice, Mariahilf. I
slika, i crkva, i gradska cetvrt znak su zahvale za
dobivenu bitku kod Be¢a 12. rujna 1683. godine,
kadase prijestolnicazauvijek oslobodila osmanske
opasnosti, a koja je, po vjerovanju i uvjeravanju,
postignuta upravo zahvaljuju¢i Mariji Pomo¢nici.
O carevom dubokom ¢a$¢enju ¢udotvorne slike,
ali i njezina svetiSta u Passauu, govori ¢injenica
da ¢e on 1676. godine sklopiti svoj treéi brak s
Eleonorom Magdalenom von Pfalz-Neuburg bas
ovdje, a cijela carska obitelj tu ¢e u molitvi pred
prvom kopijom provesti vrijeme turske opsade
Beca 1683. godine. Kada se nakon izgona Turaka
Leopold I. iz Passaua vratio u prijestolnicu, vjera
u ¢udotvornu mo¢ Cranachove kopije bila je jos
znatno veca. Vjerojatno jedna od najvaznijih oso-
ba vezanih za rat s Osmanlijama i obranu Beca
1683. godine, kapucin i papin izaslanik Marco
d’Aviano (Aviano 1631. — Be¢ 1699.), koji je bio
i glavni logisti¢ar toga rata, razumio je mo¢ kul-
ta Marije Pomo¢nice i iz vrlo prakti¢nih pobuda.
Propagirao ga je, a vojsci naredio da im bojni po-
kli¢ bude »Maria Hilf!«, zbog ¢ega su prosvje-
dovali saski protestantski knezovi zatrazivsi da se
klice i Kristu, pa je dio vojske klicao »Jesus und
Maria Hilf!« S druge strane, u Bavarskoj je kult
Marije Pomo¢nice bio iznimno snazan, pogoto-
vo otkako je u Peterskirche u Miinchenu 1653.
godine stigla jedna kopija slike iz Passaua, pa joj
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se sam bavarski knez tijekom bitke pred Be¢om
1683. godine u molitvi obra¢ao, dok su gradani
Miinchena u svojem gradu organizirali molitve
Mariji Pomo¢nici za sretan povratak kneza i nje-
gove vojske.”” Stovise, nakon ishoda bitke i inter-
vencije Jana IIL. Sobieskoga u poslijepodnevnim
satima toga 12. rujna 1683. godine, predgrade
Beca Kahlenberg bilo je ispunjeno dubokom za-
hvalno$¢u Mariji Pomo¢nici. Deseci tisuéa prezi-
vjelih kr$¢anskih vojnika klicalo je Mariji i zahva-
ljivalo za sretan ishod bitke. Njezin kult ¢e odon-
da poprimiti ogromne razmjere ne samo $irom
Srednje Europe, nego i kr$¢anskoga svijeta uopée.
Slika Marije Pomo¢nice postala je tako najsazetiji
znak kr$¢anskoga zajedni$tva suprotstavljenoga
islamskome svijetu.”® Podinju se takoder osnivati
bratstva Marije Pomo¢nice iz Passaua, ili jedno-
stavno passauska bratstva. Takvo je bratstvo osno-
vano u Miinchenu ve¢ 1684. godine, a samo pet
godina kasnije brojalo je preko 150 000 ¢lanova,
a u sljedeée ¢e dvije generacije premasiti i milijun
i tristo tisu¢a bratima.”” Dakako da je uloga pro-
tureformacije i zemljopisnoga polozaja Bavarske
imala vaznu ulogu u uévr$¢ivanju Marijina kulta,
a Passau je postao najvaznije hodocasnicko sredi-
ste u Srednjoj Europi. Kult Marije Pomo¢nice iz
Passaua $irio se ne samo njemackim katoli¢kim
zemljama i onim austrijskim, nego je zahvacao i
slavenske zemlje, Italiju i Nizozemsku.?
Medutim, to Sirenje prostorom nije jedino
koje je oblikovalo ¢udesno razgranatu povijest
jedne slike, koja je ¢istom igrom slucaja izmakla
uobicajenoj konstelaciji. To¢nije re¢eno, pripada-
nja opusu slikara koji ju je stvorio. Cranachova
slika na neki nadin sazima mnoge vazne dogadaje
europske povijesti u kojima je aktivno partici-
pirala. Nastala u blizini Martina Luthera, i to u
vrijeme njegovih velikih reformatorskih zahvata,
ova je slika od samog pocetka postala dijelom $i-
rega konteksta. Zahvaljuju¢i svojem narativnom
sklopu, ona je u sredini iz koje je proizasla dis-
kvalificirana. Diskvalificirana zbog vjerskih i po-

litickih promjena. Prikaz Marije i maloga Isusa u
ljupkom zagrljaju i njeznom milovanju postao je
u toj sredini obezvrijedenom temom. Po$tovanje
koje je slika ovdje i dalje zadrZavala odnosilo se na
nesto drugo, a ne na temu koju je umjetnik pri-
kazao. Slika Marije s Isusom bila je jednostavno
galerijski izlozak, a ne kultni predmet. To ¢e po-
stati kada promijeni sredinu, o ¢emu je bilo dosta
rije¢i. Medutim, ne samo promjena sredine, nego
isto tako i ¢injenica intenzivnog umnazanja, ko-
piranja, to¢nije kloniranja i distribucije tih klo-
nova, uzrokovala je jednu drugu dimenziju slike.
Tako je svaki novi primjer u sebi i dalje nosio oso-
bine kultnoga predmeta, nova je kopija ipak ero-
dirala predlozak iz kojega je nastala. Mijenjajuéi
ne samo zemljopisni, kulturni i civilizacijski, ne-
go prije svega drustveni kontekst, transformaci-
je su pra-sliku ¢inile sve udaljenijom. Medutim,
Cranachov je identifikacijski kod i dalje zadrza-
vao vitalnost. Cak iu slu¢ajevima kada su nevjesti
slikari i bakroresci dopunjavali zateceni inventar
preuzetih znakova, pa jo$ kasnije umjetnicki sa-
svim nevje$ti zanatlije na komadima stakla ili
lima rutinski prenosili nesto ¢emu su veé brojni
drugi umanjili vrijednost, Cranach je i dalje osta-
jao prepoznatljiv. U tom nabrajanju, dakako, ona
je vinjeta Juliusa Hithna iz Zagreba druge polo-
vice 19. stolje¢a samo daleki signal koji upuéuje
na svoje podrijetlo. lako udaljena svjetlosne go-
dine bilo od originala iz innsbruske katedrale i
prve kopije iz Passaua, Hithnova vinjeta ipak nosi
evidentno jasne genetske vrijednosti. Drugim ri-
je¢ima, u ovoj vinjeti Cranachovo se djelo svelo
na mjeru mikro-¢ipa koji isijava rudimentarno
znacenje originala. Znacenje iz koga su ishlapjele
sve druge vrijednosti — estetske, povijesne, reli-
giozne, ¢udotvorne ... a ostale tek one ikonicke
svedene na formulu. Medutim, i takva je formula
dovoljna da pokrene mehanizme koji ¢e je vrati-
ti u orbitu, onu konstelaciju u ¢ijem je sredistu
Cranachov original okruzen bogatom vegetaci-

jom znacenja na koja se ovdje nastojalo ukazati.
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THE TIME AND SPACE OF A PAINTING: MARIAHILF

ZVONKO MAKOVIC

Julius Hiihn (Gera 1830 — Zagreb 1896), lithographer, printer,
publisher and one of the pioneers of photography, produced a chro-
molithographic medicine label with an image of the Madonna
with the Child for the chapter pharmacy »K svetoj Mariji<
near the church of St. Mary ar Dolac. Although reduced to its
essentials, the image clearly reveals its identity: it belongs ro the
type of Mariahilf (German for »Mary’s help<; also Maria Hilf;
Latin Maria Auxiliatrix, Madonna Auxiliatrix) affer the paint-
ing by Lucas Cranach the Elder (Kronach, Obe;fmnken 1472
— Weimar 1553), paintm’ between 1514 and 1537 and origi-
nally sitnated in Heiligkreuzkirche in Dresden. After the spread
of Reformation dogmas and the extinction of Marian cult, the
painting was removed from the church and brought to the col-
lection of the Elector of Saxony Johann Friedrich (ruled 1532
— 1547). When the brother of the Austrian Emperor Ferdinand
11, bishop of Passau Leopold came to protestant Dresden in 1611,
he was given Cranach’s painting as a gift and he immediately
placed it in the court chapel of his residence in Passan. Through
this Simple act, in the new Catholic context the painting com-
pletely c/mnged not only its meaning, but also its funa‘ion. The
painting was venerated mainly fbr its cult, and not artistic value.
The Cathedral dean ofPﬂ.wm, Baron Marqmzm’ von Schwendi,
had two copies of the painting made, one of which, somewhat
bigger than the original, was executed by the so called Hofmaler
Pius. Von Schwendi placed one of the copies in the wooden chapel
in his garden, and after proclaiming (in 1622) that he experi-
enced visions of the Mariahilf painting, he relocated the chapel ro
the nearby hilltop, where in 1624 he initiated the construction of
a church, later known as Mariabilf ob Passan (1627). In 1631
the church was taken over by the Capuchins who resided near-
by. In 1625 Leopold left the diocese of Passau and became the
Archduke of Tyrol under the name Leopold V; taking with him
a precious gift, Cranach’s painting of Mariahilf. As the master of
Innsbruck and Tyrol, Leopold stopped the attacks of the Swedish
army in 1632 and thus succeeded in defending his country from
the destruction that struck other countries during the Thirty
Years’ War. Leopold's son, the Archduke Ferdinand Karl, placed
Cranach’s original painting in the parish church of St. Jacob in
1650, which would later become the Innsbruck Cathedral (in
German Dom zu St. Jakob). Numerous copies made after the
Passau-Innsbruck Mariahilf painting reveal the same culture
of the image peculiar to the culture of icons, although in a com-
plezely different context. Copies of the copies were made, each con-

taining, up to a certain point, an impulse which would invest the
painting with miraculous features. Copies of Cranach’s original
were multiplied since von Schwendi's vision of 1622 in thousands
of copies and spread over the vast area from Southern Germany,

Austria, Czech Republic, Slovakia, Hungary, Slovenia to Italy,

France and Belgium. The presence and popularity of the copies
of Cranach’s painting in Croatia and elsewhere were frequently

addressed in Croatian bib[iagmphy, where Innsbruck was men-

tioned as the source of copyist activity and spreading of Cranach’s

painting. However, there was another source of distribution 0f
the painting’s copies, and of the cult of Mariahilf, more directly

related to Croatian lands — Passau. The 1660 copy — made after
the copy which remained in Passau even after Cranach’s original
was taken to Innsbruck — was placed in the Baroque church of
Mariahilfin Vienna (1686 — 1689) by Emperor Leopold I, situ-

ated in the city quarter also named Mariahilf. Both the painting
and the church, but also the city quarter, are signs of gratitude for
thevictory in the Battle of Vienna that took place on 12 September
1683, and believed to be achieved tlorougb Mm’y’s help. Probably

one of the most important persons related to the war with the

Ottomans and the deﬁnae 0f Vienna in 1683, Capucbin and
papal envoy Marco dAviano (Aviano 1631 — Vienna 1699)

understood the power of the cult of Mariahilf, promoted it

within the army ranks and ordered that their war cry should be

»Maria Hilf!<, which caused protests of the Protestant dukes

who demanded that the cry should include Christ as well, so a

part of the army cried » Jesus und Maria Hilf!«. After the bat-

tle and the intervention of Jan III Sobieski in the afternoon of
12 September 1683, dozens of thousands of surviving Christian

soldiers hailed Mary and thanked her for the fortunate outcome

of the battle. After that her cult would gain immense proportions

not 0nly in Central Eumpe, but in the Christian world in gen-

eral. An image of Mariahilf thus became the most concise sign of
Christian unity joined against the Islamic world. The popular-

ity of the Confraternity of Mariabilf from Passau, or simply the

Passau Confraternity, is attested by the fact that it was founded
in Munich back in 1684, only five years later had over 150 000

members, and after two generations it exceeded the number of
one million and three thousand members.

Since the beginning of the 18" century, Croatia sees the
arrival of numerous copies of Mariahilf, preserved in churches
in Generalski Stol, Sv. Petar na Mregnici, Zagreb, VaraZdin,
Cakovec, Virovitica, Slavonski Brod, Osijek, Sotin, Bapska, llaéa



and many other places. Several copies are kept in the Diocese
Museum in Zﬂgreb, enlisted by Kamilo Dockal in the inven-
tory books as copies after Cranach’s distant model. Moreover, he
mentions their provenance ( Glogovnim, Garesnica, Zagarska
Sela). Probably the furthest churches venerating Mariahilf ap-
propriated this image by calling it by the name of a place: copies
of Cranach’s distant original today located in small villages in
the Srijem region such as Ilala, Bapska or Sotin, or higher qual-
ity examples brought to Belgrade by the Jesuits (who in 1732
erected a church at Dorcol dedicated to Mary the Helper) and
named not after Passau or Innsbruck, but after those places they
were brought to. From the very beginning the greatest promoters
of the devotion to Mary the Helper were the Capuchins. They as-
sociated the protective powers of the holy image with three main
aims: protection against the Turks, protection against the ele-
ments during navigation, e.vpe[ially on the Danube, and protec-
tion against plague.

Cranach’s painting of Mariahilf experienced long and ex-
tremely important transformations from the conventional image
of the Madonna with the Child to the trademark image of a phar-
macy in Zagreb. The iconography of Cranach’s painting is much
older, for Cranach offers only a free interpretation of a Byzantine
icon correspondent to the type of Madonna of Humility (Greck
Glykophilousa or Eleousa). Therefore, Cranach’s original can
be seen as the starting point for two dissemination paths: one
directed to the past towards the B_yzﬂntine arcbetype, and the
other directed towards the present day, related to the painting}
copies. The path directed backwards finally reaches a concrete
painting, one of the ar[hetypes, an Im/o—Byzantz’ne icon bmugbt

to Cambrai in northern France where it was venerated as the
Madonna of Grace (French Notre-Dame de Grice), a pains-
ing which could have easily been seen by Cranach during his two
visits to that city (1508 and 1529). Compared to the image of
the Madonna of Humility from Cambrai, Cranach’s painting
is reversed, which is the type of freedom found in copies of icons.
Boris A. Uspenski interprets their poetics as inheriting also the
energy, and not only the archetype, so the fate of the repeatedly
multiplied Cranach’s painting is more similar to that of an icon,
than of a Renaissance painting. Prints inspired by the original
painting, but more often by one of the numerous copies, start to
Sflourish especially in the course of the 18% century, thus multi-
plying variants of Cranach’s original to unthinkable proportions.
Numerous copies of the 0rzginﬂL as well as copies of the ﬁrst cop-
ies, did not carry on 0nly the power 0f its ﬂrc/ﬂetype (Madonmz
with the Child ), but also the energy of its orz'ginal. Due to dif—
ﬁrem‘ poliz‘i[ﬂl situation in the 19" century, the C}Jﬂnge in re-
ligious behaviour, and after the symbolic content of Cranach’s
painting was radically consumed and the energy of the painting
gradually or completely vanished, the painting assumes a totally
new status. Copies produced in this period were usually images
of Mariahilf on glass made in numerous workshops in Tyrol,
Southern Bavaria or Styria, regions which encouraged mass pro-
duction often similar to that of a factory, since the same image
on glass was produced by several hands; these images were then
distributed on ﬁzirs all over Austrian, South German and Slavic
Catholic countries. They had nothing in common with those cop-
ies pmducm’ in previous centuries, and ﬁma‘ion onl_y as illustra-

tions of earlier images.
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