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Da bi se osvijetlilo podrijetlo stila i izraza Jurja Dalmatinca, njegovi se 
radovi potanje kompariraju s dva bloka crteža mletačkog slikara Jacopa 
Bellinia. Utvrđuje se zbir srodnih motiva u arhitekturi i skulpturi, pa i 
preuzimanje zamisli za čitava građevna rješenja, kako je to znanstvena 
kritika davno bila upozorila. Problem se međutim aktualizira kao 
oporba pokušajima da se niz renesansnih oblika s kojima se služio 
hrvatski umjetnik objasni mogućnošću njegova povijesno inače neuta-
načenog školovanja u Toskani. Dokazujući da je njegov rječnik mahom 
istovjetan onome mletačko-padovanskog umjetničkog kruga iz sredine 
15. stoljeća, potvrđuje se i njegova pripadnost tome podneblju, te tješnja 
vezanost uz razvoj gotičko-renesansnog stila koji je tu tada vladao. 
Ujedno se iznosi pretpostavka da se Juraj Dalmatinac nije školovao 
isključivo unutar mletačke radionice Bon, nego je bio u tješnjem dodiru 
s Jacopom Belliniem kao ondašnjim čuvenim učiteljem mladih umjet
nika višestrukih znanja i sposobnosti, a preko njega vjerojatno i s Pisa-
nellom. Na iskustva koja je od njih preuzimao suvereno je nadograđi
vao plodove susreta s L. Ghibertiem i Donatellom, te ostalim Toskan-
cima koji su zalazili u prometno trgovačko središte gdje je Juraj Matijev 
definirao svoj stvaralački i stilski profil. 

Među umjetnicima koji su na našoj obali u jeku grananja 
humanističke kulture i renesansnog izraza iskazivali duh epohe 
i podneblja visoko strši ime Jurja Matijeva Dalmatinca. Raz
lozi za to su u sretnom spoju njegove darovitosti i poduzetno
sti, u svakom slučaju natprosječne sposobnosti s kojom je 
osvojio gradove hrvatskog primorja nalazeći u njima prikladne 
zadatke za iskazivanje svojih umijeća i nadahnuća. Ishodeći iz 
toga njegovo djelo u cjelini dokazuje spone sa suvremenim 
zbivanjima u Italiji, nadasve Veneciji, prema stvaralaštvu koje 
se postavlja u prilično jasan odnos. Utemeljen na povijesnim 
saznanjima o boravku slavenskog umjetnika na lagunama, nje
govu školovanju i češćem kasnijem navraćanju, taj je odnos 
očitan kroz srodnost njegovih ostvarenja u domovini s postoje
ćim tamošnjim spomenicima.1 Očigledna je pak i šira ovisnost 
odličnoga majstora o venecijanskoj umjetnosti 15. stoljeća, pa 
se može govoriti o čvrstoj njegovoj pripadnosti likovnoj kul
turi bogatoga trgovačkog središta koje je u sprezi s obližnjom 
Padovom kao sveučilišnim sjedištem na osebujan način sinte
tiziralo suvremena umjetnička kretanja i stremljenja. A 
podrobnije proučavanje tih zanimljivih problema i važnog 
sklopa tematskih pitanja objašnjava samu pojavu Jurja Dal
matinca uz očitavanje njegova izraza unutar internacionalnoga 
gotičko-renesansnog stila zrelog quattrocenta. 
Upravo na tim odrednicama odavno je uočena Jurjeva rela
tivna ovisnost o grafičkim predlošcima koje pružaju dva 
čuvena bloka crteža Jacopa Bellinia. 2 Upozorio je na do Dago
bert Frey u svojoj studiji o šibenskoj katedrali, tumačeći 
koliko je njezina arhitektonska kompozicija inspirirana spo
menutim likovnim rješenjima na papirnatim listovima. U pri
log tome iznio je određen broj bliskih analogija i uvjerljivih 
komparacija ustvrđujući da je takvo »primjerno značenje sli
karske kompozicije karakteristično za ona arhitektonska 
ostvarenja na kojima se obavlja proces rješavanja strogoga 
tektoničkog osjećaja u prilog čisto dekorativnog oblikovanja i 
iluzionističkog izraza«.3 No baveći se poglavito šibenskom 
katedralom - čini se - nije potanje izučavao veze ostalih Jurje-
vih djela s istim izvornicima. To je izmaklo i starijim našim 
povjesničarima umjetnosti, koji su neopravdano zanemarili 
tekst uglednoga bečkog teoretičara i znalca likovnog razvoja. 
Podjednako na tome ustrajavaju novija procjenjivanja Jurja 
Matijeva, jer ga koriste uglavnom u jednostranim izvodima 
zaobilazeći suštinu većine Freyovih zaključaka. Obnavljajući 
upravo njihova značenja, ukazao bih i na neke druge podudar
nosti Dalmatinčevih plastičkih rješenja s venecijanskom zbir
kom crteža iz 15. stoljeća, što bi trebalo pridonijeti boljem 
upoznavanju tih obaju umjetničkih skupina, odnosno uvažava
nju obojice rečenih umjetnika u širokom pokretu zvanom 
renesansa. Suvišno je pritom dokazivati da je svakome kipar
skom ostvarenju nužno prethodila crtačka razrada zamisli ili 
viđenja djela, što nam omogućava slobodno uspoređivanje iz 
dalmatinskog kamena klesane figuralike s razvijenom motivi-
kom venecijanskih crtačkih blokova. 
Polazeći od zamijećenih sličnosti ostvarenja dvaju umjetnika, 
uvodno bih razložio njihove povijesne okvire od važnosti za 
potanje određivanje spomenutih veza. Neophodno je naime 
naglasiti da je Jacopo Bellini bio malo stariji suvremenik našeg 
majstora te da je činio jednu od okosnica likovnog okružja iz 
kojeg je Juraj izišao 1441. godine ostavši mu vjeran do smrti. 
Jer Jacopo se spominje u rodnoj Veneciji od 1421. do 1471, a 
pretpostavlja se da se školovao uz Gentila da Fabriana, prateći 
ga od Ferrare preko Firenze do Rima. 4 Usporedno su uočene 
neke naznake njegovih dodira s L . Ghibertiem, čemu svi istra
živači nisu dali jednaka značenja.5 Ne treba k tome smetnuti 
da je mladi Venecijanac pripadao naraštaju Jacobella del 



J . Be l l in i , crtež 39/I s prepoznatljivim elementima radova J . Dalmatinca 
J. Bellini, drawing 39/I with recognizable elements of Juraj Dalmatinac's oeuvre 

Fiore i svih onih svojih sugrađana koji su izmirili vladajuće 
stilove djelujući do duboko u treću četvrtinu quattrocenta.6 To 
valja naglasiti budući da je surađivao sa D. Bragadinom i M . 
Gianbonom te da su njegov neposredni krug činili Quirizio da 
Murano, Antonio da Negroponte, Antonio Vivarini i drugi 
koji se po svojem izrazu obično vode kao pripadnici stilski sta
rijega umjetničkog sloja.7 Potkraj života pak bijahu mu pri sli
kanju Scuole S. Marca podređeni po izrazu načelno napredniji 
Squarcione i Antonello da Messina, a među učenicima vode 
mu se još G. Allemagna, F. dei Franceschi, Donato Veneziano 
i , naravno, oba njegova sina - stariji Gentile i mlađi Giovanni, 
zvan Giambellino.8 U Ferrari se još 1441. godine natjecao u 
umijeću s A . Pisanellom, a svoju je kćerku oženio za A . Man-
tegnu, tako da mu sretanja sa suvremenim voditeljima umjet
ničkog razvoja bijahu više nego razgranata i plodna. To valja 
istaknuti i zbog mogućih pozivanja na umjetnost našeg Jurja, 
bez obzira koliko su mogli i koliko uopće jesu na sve njih utje
cali napredniji Toskanci dolazeći u isto umjetničko središte.9 A 
po tom pitanju opet stilistika radionice venecijanskih kipara 
Bon ostaje upečatljiva i za Jurja svakako važnija od izraza u 
Veneciji inače osvjedočenih Firentinaca Bregna i Lambertia.10 

Smještajući dakle J. Bellinia u kolosijeke tih zbivanja, osobito 

se važno čini istaknuti da su suvremeni ili malo kasniji pisci 
zabilježili njegovu znatnu ulogu učitalja, pa i žustra nastojanja 
najdarovitijih mladića da se školuju uz njega. To se čak smatra 
glavnom značajkom njegova umjetničkog odraza, jer je utje
cao na veći broj pripadnika sjevernotalijanskih škola zrelog 
15. stoljeća.11 Odgojen kao slikar, čuven kao crtač pa i tvorac 
nadasve zanimljivih arhitektonskih crteža, bavio se pak i 
kiparstvom, a osobito bijaše cijenjena njegova vještina portre
tiranja. Stoga ga i u povijesnim izvorima navode kao najboljeg 
portretista onoga doba, koje se toj grani likovnog stvaralaštva 
okretalo s osobitim zanimanjima.12 K tome je upravo on uvjer
ljivo označen onim umjetničkim stvaraocem koji je u Veneciji 
najdjelotvornije usvojio tekovine toskanskih obnoviteljskih 
struja. To je poglavito dokazao svojim crtačkim svladavanjima 
problema perspektivnog prikazivanja, ali ga je postava ljud
skog lika u prostoru i pokretu također zaokupljala, s uvažava
njem osuvremenjivanja stanovitih antičkih pouka. A u svemu 
tome mogu se pronalaziti uporišta za pojavu i djelo Jurja Mati
jeva Dalmatinca, čiji rad unutar radionice Bonovih nije čvrsto 
dokazan, iako je najčešće spominjan.13 Nije nam pak sada mi 
namjera posve prekretati ta uvjerenja, ali ih je nužno podgra-
diti širim opažanjima da bi se uz osebujnost umjetničkih zbiva-



J . Bel l ini , crteži svetačkih likova u nišama 
J. Bellini, drawings of figures of saints in niches 

nja u Veneciji shvatilo kako je i najistaknutiji dalmatinski 
umjetnik 15. stoljeća u svojoj suštini bio istinski plod tamo
šnjega modernog stvaralaštva i suvremenoga likovnog ozračja. 
A možda najjasnije i potpune upute o sklopu venecijanskih 
umjetničkih stanja u vrijeme Jurja Matijeva pružaju dva bloka 
s dvije stotine i dvadesetak crteža Jacopa Bellinia. Danas se 
čuvaju u Louvreu, odnosno u British Museumu, a imali su 
zanimljivu razdvojenu sudbinu.14 Premda otkriveni odavno, 
tek u naše doba doživljavaju višestranu znanstvenu obradu. 
Osnovno je pak da je po njima konačno procijenjena pretež-
nost toskanskoga umjetničkog nadahnuća kod venecijanskog 
majstora, koji se time odvaja od konvencija kulturnog i likov
nog nasljeđa sjeverne Italije, uz koje ga je prijašnja kritika pri
kivala.1 5 Razumljivo je ipak da ne pristaje odlučno i u mahu na 
sve preporodne težnje, niti lako prihvaća mnoge projašnjene 
renesansne tekovine, ali osobnim spoznajama i eksperimenta-
torskim dovinućima otklanja neke ukorijenjene navade dvor
skog stila internacionalne gotike. Uzdržavajući te okvire, unu
tar kojih je prethodno procjenjivan njegov značaj, likovna je 
osobnost Jacopa Bellinia označena jakim htijenjem za sudjelo
vanjem u novim strujanjima talijanske umjetnosti iz sredine 
quattrocenta.16 Zato njegov opus nije ni shvaćen kao difuzija 
dometa Gentila da Fabriana, s kojim ga najviše i ne bez raz
loga povezivahu slijedom povijesnih podataka o životu oboji
ce. Al i je ovladavanje novostilskim konstantama - po mojem 
mišljenju - s određenim zakašnjenjem stavljeno u vrijeme 
pune sredine 15. stoljeća, pa se taj problem također postavlja 
u vezi s dokazivanjem odnosa Jurja Dalmatinca prema ugled
nom Venecijancu. Prije svega, međutim, bitno je ustvrditi u 
kolikoj mjeri, na koji način pa i u kakvim je okolnostima Juraj 
Matijev kao graditelj i kipar uopće mogao spoznati te usvojiti 
oblikovne i stilske odlike iz nama dostupnih radova Jacopa 
Bellinia. 
Oslanjanja Jurja Matijeva na crteže Jacopa Bellinia, čemu je, 
uglavnom, posvećen ovaj osvrt, moguće je ustvrditi u nizu pri
mjera. Time se samo potvrđuje važnost quattrocentističkih 
uvjerenja o temeljnoj vrijednosti crteža kao izvora, pa i teorij

ske osnove kiparskog rada.17 Ujedno se raskriva otvorenost 
našeg majstora prema ključnim strujanjima i mnogim pita
njima suvremenoga umjetničkog stvaralaštva, ali upravo s 
takvim usmjerenjima i trajna privrženost dometima sredine 
koja ga je odgojila kao vrsnog djelatnika. No i u tim okvirima 
nedvojbena je njegova samosvojna stvaralačka crta s kojom se 
postavljao i prema crtežima uglednog majstora, budući da oni 
nisu predstavljali pripremu za slikarske ili plastičke radove, 
nego posve dovršene iskaze zasebnih umjetničkih htijenja i 
postignuća.1 8 Utoliko je zanimljivije da je s takvima baratao i 
naš Juraj, budući da u nizu svojih ostvarenja pokazuje zna
čajke čak lakše uočljive, pa u znanosti već i istaknute kod 
Jacopa. Idejna osnova dakle prilično im je bliska bez obzira na 
posve odvojene oblike izražavanja ili različite vrste izraza, a to 
znači da im je i duhovno polazište bilo umnogome istovjetno. 
Mi ga raspoznajemo u venecijanskom ondašnjem ambijentu, 
neodvojivu od padovanskog sveučilišnog centra, i utoliko 
učvršćujemo svoj raniji sud o povijesnoumjetničkom karak
teru stvaralaštva i djelovanja Jurja Dalmatinca.19 

U razjašnjavanju toga prikladno je poći nekim kronološkim 
redom, to više što su dodiri Jurjevih djela s Jacopovim pred
lošcima odavno uočeni. 2 0 Pronicljivi analitičar šibenske stolne 
crkve, vrednujući Jurjeve zasege, prvi je ukazao na uspored-
nost značajnog arhitektonskog rješenja sa zbirkom talijanskih 
crteža. Među njima je zamijetio elemente proučavanja antike, 
isto kao što je naglasio da renesansni oblici dominiraju svojom 
strogom jasnoćom u kompozicijama, preinačujući već ovla
danu tradiciju cvjetne gotike. A l i mu nije izbjeglo da njezin 
rječnik količinski prevladava i u načelu komponiranja i u crta
nju detalja, da bi zaključio samosvojnost umjetnikove težnje 
za uporabom različitih rješenja koje uspješno stapa u cjeline 
jer su u podlozi njegovih razvijenih umjetničkih zanimanja bili 
stvarni arhitektonski problemi. Upravo u tom i takvom spaja
nju stilskih i morfoloških heterogenosti u opusu jedne ličnosti, 
pronašao je D . Frey srodstvo s Jurjevim glavnim djelom, 
naglasivši da Bellinievi nacrti ostaju općenito mnogo bliži 
gradnji šibenske stolnice negoli svim arhitektonskim ostvare-



J. Bel l in i , crtež kupolne građevine - 55/I 
J. Bellini, drawing of dome construction - 55/I 

J . Be l l in i , crtež kupolne građevine - 75/II 
J. Bellini, drawing of dome construction - 75/II 

njima istodobne Venecije. U tim nacrtima on je vidio »zaokru
ženu sliku svih onih nastojanja i zamisli koji su u šibenskoj 
katedrali monumentalno izraženi, pa je nužno pretpostaviti da 
je majstor Juraj primio jače pobude od suvremenog slikarstva 
nego od arhitekture i plastike«. 
Budući da ta davna i u stručnoj literaturi čak zaboravljena 
zapažanja okvirno smatram ispravnima, nastojao bih ih proši
riti radi potpunijih uvida u profil Jurja Matijeva. U tom 
pogledu ostaju na razmatranju radovi koji bilo sadržajno bilo 
oblikovno odgovaraju odlomcima Bellinievih djela. Tim povo
dom neophodno je odmah naglasiti da je preuzimanje »citata« 
iz dovršenih radova drugih umjetnika il i , u najboljem slučaju, 
nekih zajedničkih izvora te slobodno baratanje s njima u 
samosvojnim kombinacijama ili novosačinjenim kompozici
jama već uočeno kao omiljena Jurjeva metoda.21 Utoliko se i 
primarne usporedbe svode na prepoznavanje istovjetnih moti
va, što znači i određivanje rječnika s kojim je neosporno pre
porodio dalmatinsku umjetnost oko sredine 15. stoljeća. A 
budući da se uspoređuju djela različite likovne vrste, šibensku 
arhitekturu uzimamo prvotno kao dvodimenzionalnu sliku, tj. 
govorimo o razvijenome zidanom ovoju svetišta što ga je Juraj 
prekrio reljefnim stavkama i profiliranim vijencima. I glavni 
motiv klesarskog oslikovljenja kamenog plašta: unutrašnji niz 
niša kaneliranih u donjem dijelu s nadvijenom školjkom u gor
njem, nalazimo na crtežima 69b, 84a i 91a pariškog bloka.2 2 U 
čak istovjetnoj postavi prve zone vodoravnoga niza one optaču 
poligonalnu gradnju visokog svetišta pod nizom visokih prozo

ra, tako da je međusobna podudarnost izuzetno opsežna. 
Naime i šibenska je središnja apsida peterostrana, a pobočne 
su izvedene iz osmerokuta po prepoznatljivim gotičkim nava
dama, dok je ta geometrijski pravilna struktura iznutra 
ocrtana kaneliranim nišama i međupilastrićima modernijega 
stilskog predznaka.23 No neovisno o nasušnim prepoznava
njima stila, Jurjevo viđenje unutrašnje cjeline začelja crkve po 
izboru bitnih dijelova izravno se čini nadahnuto venecijanskim 
crtežima uglednoga majstora. 
Al i i drugi prikazi arhitektonskih perspektiva, osobito mašto
vitih crkvenih građevina, obiluju ne samo izdvojenim elemen
tima nego i njihovim složenim ustrojbama koje čine sastav 
zapadnog dijela veličanstvene šibenske crkve. Tako, primjeri
ce, troapsidalni poredak s okruglim prozorima rozetonskog 
tipa nad lukovima glavnog i pobočnih svetišta predočuju svi 
navedeni crteži iz pariškog bloka. 2 4 Dominantna polukalota 
središnjeg odjeljenja, unatoč svojemu polukružnom obrisu, 
podijeljena je rebrima strogog poretka, kao i u sporednim 
apsidama Jurjeva zdanja, što je uz osvjedočeno usvajanje zna
nih uzora također znamen stapanja različitih stilskih načela.2 5 

A nad svime diže se na crtežu kao i u stvarnosti šibenskog spo
menika kupola poligonalne osnove s pandativima. Može se 
slobodno reći da je J. Bellini s tim oblikom po suvremenim 
naputama bio opsjednut, jer ga je često ponavljao u prilično 
ujednačenim inačicama gledanog iznutra ili izvana. U razradi 
teme pak čvrsto se povodio za mletačkim predajama preplićući 
čak bizantske oblike s razbuđenim antičkim posudbenicama. 



J . Bellini, crtež s arhitekturom crkve poznate u radovima J . Dalmatinca 
J. Bellini, drawing with architecture of church known from the oeuvre 
of Juraj Dalmatinac 

J. Bel l ini , crtež 66/II s prepoznatljivim elementima radova J . Dalmatinca 
J. Bellini, drawing 66/II with recognizable elements of Juraj Dalmati
nac's oeuvre 

Još je za nas zanimljivije da su te njegove kupole konstruk
tivno vrlo maštovite s uporabom gotičkih prežitaka, a pokri
vene olovnim pločama prema iskustvima venetskog graditelj
stva osobito vitke i u razmjerima izduljene s redom prozora na 
poligonalnom tamburu.26 S tim spoznajama lakše je shvatiti 
važnost i vrijednost kupole u projektu šibenske katedrale, 
predviđene otpočetka a oblikovane kasnije na način kojem u 
istim crtežima otkrivamo razgovijetno korijenje. Stoga i pli
jene pažnju kupolaste gradnje na crtežima 73b, 75b te 84a iz 
Pariza, prilično nalik onoj renesansnoj kamenoj koju je podi
gao Jurjev sljedbenik protomajstor Nikola Firentinac.27 Kao 
da se i po tome dade zaključiti u kolikoj se mjeri on služio Dal-
matinčevim nacrtima, slijedio njegovu zamisao iz projekta koji 
mora da je postojao u izvornim grafičkim predočenjima i kod 
drugog voditelja gradilišta.2 8 

Ovakvo praćenje zadane teme kroz više faza izgradnje Jurjeve 
katedrale pokreće i neka druga pitanja o njezinoj konstruktiv
noj cjelini. Ne bi stoga trebalo smatrati skretanjem osvrt na 
sustav pokrova u usporedbi s polazišnim crtežima, bez obzira 
što su svodovi uobličeni izvan vremenskog domašaja prvoga 
graditelja i projektanta. A l i su i oni u zamisli viđeni kod vene
cijanskog umjetnika, dok svod bačvastog obrisa u specifičnom 
slogu golemih, uzdužno postavljenih ploča nalazimo na ključ
nom crtežu prvog bloka: 84a, ali i 85a.29 Nedvojbeno su dakle 
ta morfološki važna rješenja zasnovana u duhu drugih, a ne 
isključivo dalmatinskih umjetnika i sredina. Iz toga međutim 
proizlazi i pitanje o izgledu pročelja katedrale koji se tumači 
kao, navodno, najlogičnija posljedica upravo Jurjeva obliko

vanja pokrova: trilobni obris zabata, odgovarajući presjeku 
svodne konstrukcije, bio bi po nekim tvrdnjama također dio 
prvotnog rješenja građevine. 3 0 Iako problem nije raščišćen ni 
konstrukcijski ni morfološki, preuzetno se time nastojalo 
odrediti »bit Jurjevog udjela u cjelini projekta, a osobito u tro-
lisnoj fasadi, kao jedinom funkcionalno i organički rješenom 
ranorenesansnom primjeru«. 3 1 

I ne znajući za stvarni izgled Jurjeva projetka, očekivali bismo 
upute kod Bellinia kao utjecajnog suvremenika koji je ovladao 
znanjima arhitektonskog projektiranja. Al i na više mjesta u 
njegovim blokovima umjesto polukružnih ili trolučnih obrisa 
crkvenih građevina nalazimo složeniji završetak fasada kakav 
inače bolje znademo iz venecijanskih gotičkih građevina i broj
nih starijih slikarija.32 To je onaj dvostruko svinuti, a u sredini 
uzdignuti obris koji je od trecenta rabio pri oblikovanju raznih 
zabata, pa se kao sretan spoj napetih lukova donjih konstruk
cija i dekorativne nadgradnje koristio i u renesansnim ostvare
njima početkom quattrocenta.33 Vezanost našeg majstora uz 
taj patvoreni oblik već je utvrđena na nizu primjera, najčešće 
na stijenkama sitnoplastičkih ciborija kakve je veće i trodi
menzionalne crtao Bellini u nekoliko navrata s jednakom oda
nošćli prema venecijanskim iskustvima.34 Još je značajnije da 
je takav obris pročelja Juraj Matijev dao na sitnome modelu 
crkve u rukama sveca sa Staševa sarkofaga u Splitu, rađenog 
tijekom prvog desetljeća svojega dalmatinskog proboja.35 Uto
liko smo skloni vjerovati da je isti oblik bio zacrtao i u Šibeni
ku, gdje se tek predstavljao kao nosilac određenih stilskih 
tekovina ili morfoloških inačica od kojih čitavog života nije 



odstupao. Ne samo da se iskazao glavnim prenosiocem suvre
menih venecijanskih arhitektonskih česti nego je ovakav zabat 
ponavljao do svojih kasnih ankonitanskih ostvarenja, ostajući 
vjeran u stvarnosti viđenima i žilavo održavanima pomodnim 
oblicima kićenoga izričaja. Dosljedno tome, uostalom, on je i 
na modelu Dubrovnika u rukama jedinog svojeg kipa sv. 
Vlaha također prenio stvarne oblike monumentalnog mje
snoga graditeljstva,36 pa je najvjerojatnije slično tako postupio 
i na početku svojeg predstavljanja u pokrajini izloženoj pri
vlačnim strujanjima iz vodećega jadranskog umjetničkog sre
dišta. Držimo dakle da bi unutar svojega stvaralačkog pro
grama Juraj i drugdje negdje bio istaknuo trolučno pročelje da 
ga je poznavao i htio sprovoditi kao osobito svoje a naizgled 
vrlo moderno rješenje. Susljednost suprotnih opažanja, na
protiv, uzimamo kao dokaz više da su u posljednjim etapama 
oblikovanja šibenske katedrale obavljena znatnija posredova
nja i bitne promjene na prvotnom projektu prema novim estet
skim ili konstruktivnim saznanjima, a i čvršćim stilskim opre
djeljenjima majstora uposlenih na njoj nakon Jurja. 
Posrednim očitavanjem nekih oblika Jurjeve katedrale s Belli-
nievih crteža, nadalje, uočava se širi zbir motiva istoznačne 
vrijednosti. Već je u tome smislu upozoreno na ponavljanje 
krupnih kamenih profila kakve bilježi blok iz Louvrea na listo
vima br. 3 i 34, te da se monumentalni red niša sa školjkama 
predočen na listu 28a londonskog bloka slaže i u perspektiv
nom nacrtu sa šibenskim kamenarskim izvedenicama.37 Oblici 
dvojnog prozora gotičkog nacrta s razdjelnim vitkim stupcem 

J. Bellini, prizor Bičevanja u enterijeru - 71/II 
J. Bellini, a scene of the Flagellation in an interior - 71/II 

i razvijenim mrežištem već navedenoga lista 22 s prikazom 
Pogreba Bogorodice iz Pariza, živo podsjećaju na kamene 
čipke vanjskog okvira otvora glavnoga svetišta.3 8 Ipak nisu nji
hova izravna kopija, što samo podupire naše uvjerenje da na 
toj visini građenja Jurjeva ruka ni riječ ne bijahu više odlučne 
u slaganju dijelova s kojima se ipak nije poremetila njegova 
prva zamisao nadahnuta Bellinievim idealnim prijedlozima. U 
istoj grafičkoj predodžbi goleme unutrašnjosti zamišljene 
crkve venecijanskog majstora, upadljive su viseće stube pri 
dnu glavnog prostora kao mogući povod za oblikovanje takvog 
uzlaza u šibensku sakristiju na južnoj stijenki transepta.39 Nje
gova tijesna i visoka prošupljenja također kao da su odmje
rena prema shemama građevina koje je ocrtao Bellini s 
namjerno umanjivanim širinama radi jačanja dojma dubin
skog protezanja ili visinskog uzdizanja prostora. I to je, narav
no, gotičkim ukusom obilježena spoznaja, premda dana jasno
ćom gotovo klasičnoga reda i čvrstih ravnoteža kojima su 
kićena klesarska detaljiziranja tek puka dopuna. 
Za Jurja međutim čini se da takve pojedinosti bijahu vrlo pri
vlačne, pa se u pravodobno ili kasnije oblikovanim sastavcima 
njegova projekta i ukupnog viđenja svetišta stolne crkve 
nalaze daljnja preuzimanja s podastrtih predložaka. Naime 
stupići ograda stepenastih odjeljenja razvijenog predoltarja, 
jednostavno sročeni i geometrijski ujednačeni u gustim nizovi
ma, nalaze se kod Jacopa na više mjesta oživljujući prikaze 
prostranih dvorana.40 Jednako tako slikovitiji kružni balkoni, 
čak uzdignuti nad bujnim i velikim lisnatim kapitelima, nalik 

J. Bellini, crtež s arhitekturom crkve poznate u radovima J. Dalmatinca 
J. Bellini, drawing with architecture of church known from the oeuvre 
of Juraj Dalmatinac 



J . Bel l ini , crtež 69/II s arhitektonskom shemom svetišta šibenske katedrale i drugim elementima njezine razrade 
J. Bellini, drawing 69/II with architectural schema of the Šibenik cathedral sanctuary and other elements of its detail 



J . Be l l in i , crtež 47/I 
J. Bellini, drawing 47/I 



J . Bel l ini , crtež 12/II: Sv. Juraj na konju 
J. Bellini, drawing 12/II: St George on horseback 

su onim čuvenim Jurjevim u podanku kupolnih pilona.41 Pogo
tovo je umetanje figuralne plastike blisko dalmatinskim inači
cama, i to ne samo u slučaju stršećeg putta na ključnom 
kamenu velikoga luka, kao zajedničkom motivu s više Belli-
nievih crteža te slikarskih i kiparskih djela ondašnjih glasovitih 
majstora u V e n e t u , radinih do doba podizanja šibenske 
katedrale,42 nego i pri urešavanju vanjskih obrisa zgrada ili 
rubova građevnih volumena. Njihove se vitke skulpture ukla
paju u raščlanjenost najmlađe dalmatinske katedrale kao da su 
premesene sa slikovitih crteža koji ih bilježe češće negoli mle
tačka suvremena i starija arhitektura.43 Budući da je to u Šibe
niku postignuto tek s Firentinčevim poduzimanjima, može se 
dalje pretpostavljati koliko je on slijedio prihvatljive datosti 
preuzetog projekta za koji nam Bellinievi crteži pružaju još 
podataka. Ističemo i onaj s prizorom Bičevanja Krista na listu 
37 pariškog bloka, jer je zgrada u pozadini dekorirana redom 
reljefnih ljudskih glava oblikovanih poput maski unutar rom-
boidnih okvira geometrijskog poretka. I te maske i romboidna 
polja nalik su onima iz sastava vanjskog ukrasa donjih zona 
šibenske katedrale, za koju će se naći još srodnih uzora.44 Pa 
ako u svemu i nema najizravnijih posudbenica u brojnim poje
dinostima, mnogo toga se raspoznaje bar na razini izvora 
nadahnuća, što je i presudno za očitovanje stilskog podrijetla 
Jurja Matijeva. 
Ono pak što se čini osobito upečatljivim i u tom pogledu, jest 
prijenos načina komponiranja s kojim je u Šibeniku provedena 
organizacija prostora. Za Bellinieve crteže, osobito one per-

J . Bel l in i , crtež 45/I: vitez na konju 
J. Bellini, drawing 45/I: knight on horseback 

spektivnog smisla i svođenja na značaj nacrta, višestrano je 
naglašeno da u pravilu barataju s povišenim horizontima.45 Na 
taj način pojačan im je scenski dojam i učinak, jer se dovitljivo 
povećava prostor uprizorenja različitih zbivanja, o čemu je 
izučeni slikar itekako vodio računa. A upravo je to uređeno i 
u šibenskoj katedrali slijedom Jurjeva oprostorenja istočnog 
dijela crkve, koji se uzdiže u tri razine. Izrastavši naglo nad la
đom, čitavo je predoltarje tako dinamizirano i u podnim razi
nama i u sustavu svojega križnog tlocrta. Budući da je prostor 
čitave svoje dogradnje uzdigao barem za visinu čovjeka, očište 
svakog tko ulazi u crkvu odgovara razini podnice kora koja 
postaje glavna linija obzorja. I tek na njoj, kao i kod većine 
Bellinievih crteža, počinje se događati raščlanjena arhitektura 
opterećena s mnoštvom srodnih, mahom nabrojenih oblikov
nih pojedinosti. U provjerljivom slijedu spoj s lađom prove
den je pomoću polukružnog stubišta, upravo onakvog kakav 
se par puta u osi kompozicije ponavlja na Bellinievim listo
vima koje označismo ionako uzornima.46 Oltar se dalje uzdiže 
na određenim razdaljinama s vodoravnim prekidima dvaju 
plitkih stubišta, kakva su dana u predloženim prostornim 
konstrukcijama s naglaskom na dubinskom protezanju interi
jera. Time je u Šibeniku, čak više negoli na grafičkim podloga
ma, izvršena koliko priprema za onaj veličanstveni uzgon arhi
tekture i prostora ka visini svodova, toliko i uravnoteženje s 
ukupnim vodoravnim prodorima lađa i čitave monumentalne 
građevine okrunjene kupolom, kao i u nizu Bellinievih radova. 
Potvrđuje se ujedno Freyova točna primjedba da »nad cjeli-



nom više vlada slikarsko-iluzionistička koncepcija negoli sigu
ran tektonski osjećaj«.47 

A za nas to postaje još važnije s obzirom na nova tumačenja 
čitavoga zahvata kao udovoljavanja prohtjevima biskupije za 
oblikovanjem pozornice novouvedenim obredima.48 To je bio 
i osnovni poticaj povećanju prezbiterijalnog dijela crkve s 
brižno provedenom geometrijskom raspodjelom i dinamičkom 
postavom dijelova. Uzdignuti plato prezbiterija, na štetu 
zasjenjenih lađa upokorene prvotne arhitekture arhaičnog i 
strogoga reda, postao je polazište zanimljivijeg zbivanja, kako 
je već odgovaralo novopridanim značenjima zboru svećenika 
koji tu zasjeda. Svečanije je dakle uobličeno završno pro
storno odjeljenje potkupolja, omeđeno njenim vitkim nosa
čima kao činiocima snažnoga uspravnog usmjerenja u prvome 
planu križišta. A bočno su uzdignuta krila transepta kao lože 
pjevališta s naprijed isturenim sitnoplastičkim propovjedaoni
cama te ogradicama grafički ujednačenog izgleda. Velika 
oltarna niša još je povučena iza daljnja dva reda plitkih stuba, 
i kao važan izvor svjetla u iluzionističkom stupnjevanju gra
đevine osobito naglašena. Iako se ne zna izvorni oblik žrtveni
ka, raščlanjeni slog njegovih okvira odmjeren je u čvrstim 
arhitektonskim i promjenljivim svjetlosnim činiocima prema 
visokim svodovima, da se što potpunije označi žarište ukupnog 
arhitektonsko-prostornog događanja. Visoki prozori u apsidi 
kao dio arhaično zasnovanog ali moderno oblikovanog začel-
nog plašta, ravnoteža zapremine polukalota i prošupljenja 
rozeta te zidova i svodova otkrivaju ipak likovno jedinstvenu 
primarnu zamisao koju nije poremetilo nadovezivanje čak raz
ličitih stilskih čimbenika u fazama dugotrajnoga građenja. 
Među njima je teško razlučiti koliko su oni arhaični posljedica 
primarnog projekta, a koliko oni moderni ishod naknadnoga 
posredovanja. Ta cjelina možda zaostaje za dorađenim susta
vom visokog kompozicijskog smisla na radovima slikara Belli
nia, ali dobiva na izražajnosti i uvjerljivosti zahvaljujući 
čvrstini kamenoga građenja i svjetlosnoj razigranosti prostora. 
Utoliko se u likovno-plastičkoj suvislosti katedralnog svetišta, 
njegovoj koherentnoj slici, pronalazi prava pozornica za 
namjenu duboko društvenog, a zapravo ceremonijalnog smi
sla, koji je našem graditelju 1441. godine bio postavljen kao 
veliki zadatak. 

Odgovarajući na taj zadatak arhitektonskog oblikovanja kano-
ničkog kora u stolnici osnaženog Šibenskog kaptola, Juraj 
Matijev je pokazao neospornu projektantsko-graditeljsku 
spremu i sposobnost, pa poglavito i poznavanje grafičkih kom
pozicija J. Bellinia. I jedno i drugo bijaše ipak izlika za nje
govo osobno, dovitljivo iskazano i promišljeno zanimanje za 
različite probleme suvremenog arhitektonskog i plastičkog 
stvaralaštva. Njih je on nedvojbeno promicao svojim stvara
lačkim zasezima, jer je i samo prebacivanje rješenja iz crteža 
u arhitektonsku strukturu i prostorni sustav katedrale iziski
valo visoka tehnička i umjetnička znanja. Ipak se i na tome 
planu ne može zanemariti činjenica da su upravo venecijan
skog majstora u čijim se djelima raskrivaju uzori Jurjevim rje
šenjima, već u jeku 15. stoljeća hvalili kao izvrsnog znalca 
mjernih sustava i njihove primjene u umjetnosti.49 Najčuveniji 
ondašnji padovanski stručnjaci pisali su o njemu kao majstoru 
umijeća geometrijskog organiziranja prostora po višestruko 
razrađenim sistemima.50 Pa iako su istraživači te strane njego
vih crteža ukazali da visokoidealizirana teorijska namjera nije 
u praksi obvezno s uspjehom rješavana, neizbježno je i u tome 
vidjeti mogućnost zbližavanja s skustvima graditelja Jurja 
Matijeva. Čini se naime da je on u šibenskoj katedrali upotri
jebio iz Jacopovih najčišćih arhitektonskih konstrukcija gra
fički razrađen sustav aksijalne perspektive sa žarišnim toč

kama premještanim po vertikali.51 U osnovi je to najarhaičnija 
od Jacopovih metoda, a u Šibeniku teže čitljiva u izvornoj 
postavi s obzirom na nerazjašnjen slijed faza gradnje i smjenu 
graditelja svetišta, što sve ipak pomaže stilskom prepoznava
nju prvog i odlučnog projektanta kao umjetnika sklonog i vič
nog stapanju raznih oblikovnih načela. 
Tome idu u prilog i druge moguće veze s crtežima J. Bellinia 
raskrivane unutar širokog Dalmatinčeva stvaralaštva. Lako 
prepoznatljiva polazišta naime pomažu pri objašnjavanju nje
gova nekonvencionalnog bogaćenja svjetovnoga graditeljstva 
u primorju, pa čak i pri učvršćivanju uvjerenja o njegovu 
stvarnom udjelu u nekim neuobičajenim rješenjima. Tako s 
više primjera iz spomenutih grafičkih predstava arhitekture 
modernoga grada pamtimo i pojavu maloga balkona nad otvo
rima i arkadnog i arhitravnoga sloga u sastavu raskošnih pro
čelja.5 2 A upravo takvu slabo uvjerljivu konstrukciju nalazimo 
sred gornjeg ruba glavne kvadrifore na prvom katu Velike 
palače Papalića u Splitu. Oslonjen na dva vitka kamena zuba, 
mali je balkon s njihovim petama ugrađen u gredu kamenog 
okvira gotičkog mrežišta, pa se otvoreno sumnjalo da li je 
uopće izvoran.53 Prepoznavanje njegova oblika, čak s nena
metljivo uvijenim listom duž donjeg lica, u zamislima veneci
janskog slikara svakako učvršćuje dojam da je proistekao iz 
Jurjeva nacrta, pa se izravno suprotstavljanje stilskih inačica 
na cjelovitom rješenju prozora prihvaća kao majstorova osobi
tost, a ne kao nesklad naknadnih preinaka. Takve je balkone, 
uostalom, mletačka stambena arhitektura poznavala i ranije, 
unutar čisto gotičkih cjelina,54 pa je lakše postao privlačan i 
vrhunskim dalmatinskim majstorima ili naručiteljima. Na sli
čan bi se način mogla objasniti pojava dvojnog prozora gotič
kog nacrta na uglovima pojedinih šibenskih kuća s razdjelnim 
stupcem u osi građevnoga brida, koji također najvjerojatnije 
spada u zbir oblika koji su postojali u kasnosrednjovjekovnoj 
arhitekturi hrvatskog primorja te su oživjeli zaslugom samog 
Jurja Matijeva.55 Ovaj pak oblik, osim u stvarnosti arhitekture 
maštovitoga gotico fiorita na lagunama, nalazimo osobito i u 
Bellinievim crtežima pod krinkom renesansnih pojednostav
ljenja morfologije raščlanjenih fasada.56 

Složenija su možda rješenja kićenih pročelnih galerija poput 
višekutnih istaka nametnutih čvrstim blokovima ne samo Bel
linievih maštovitih zgrada nego i najčuvenijih mletačkih pala
ča. 5 7 A Juraj je taj upečatljivi oblik dao u cjelovitom obliku na 
pročelju franjevačke crkve u Anconi oko 1450. godine. Ne 
samo da je prenio osnovnu postavu jedinog otvora u donjoj 
zoni, a raskošnoga plastičkog dekora u gornjoj, nego je i 
postrane okomice u vidu stupaca s nišama za kipove također 
zamislio i ostvario u svojoj čvršćoj kompoziciji.58 Načelno ona 
polazi od slikovito razvijenih okvira balkona dvorane Velikog 
vijeća na pročelju Duždeve palače, ako ne i nekih starijih 
kiparskih radova iz istoga središta, 5 9 po čemu se i zbližuje s 
Porta della Carta.6 0 A l i ono što Jurjev najmonumentalniji por
tal u sastavu velikog crkvenog pročelja uvjerljivije veže uz 
crteže J. Bellinia jest zamisao cjeline te način oblikovanja s 
reljefno istaknutim gornjim dijelom po presjeku golemoga 
šesterokutnog tijela. Stršeći u prostor, dakle, ne oživljuju 
odnos građevne mase i kiparskog dekora toliko pokrajnji 
stupci jednakog presjeka koliko visoka nadgradnja koja je 
Jurju poslužila kao baldahinska streha mrežolike ukrašenosti a 
u oglednim crtežima je i sama bila popunjena nizom niša s 
kipovima.61 I završni dio sa skupinom simetrično uspravljenih 
fijala, koje se nadovezuju na većinu okomica vodenih iz donjih 
dijelova s jako naglašenim središnjim veličinama, više pove
zuje uzorne crteže i ankonitanski spomenik negoli navedena 
djela u prostoru gotičkoga grada, koji je svemu dao vidljiv 



poticaj. A budući da su kod Bellinia inačice najrazvijenije s 
očiglednim međusobnim razlikama počevši od obrisa donjih 
otvora do raščlanjenja bujne plastike geometrijskih nacrta, 
Jurjeva kamenarska realizacija tek je stilski najdorečenija u 
spajanju više izvornika. Utoliko je i upečatljiva za razjašnjenje 
njegova odnosa prema mnogim venecijanskim spomenicima, a 
ne samo onima koji se dosad spominjahu kao glavna nadah
nuća njegova zrelog zahvata. 
Tragajući još za različitim motivima iz stvaralaštva našeg 
kipara u crtačkim blokovima Jacopa Bellinia, ne može se zao
bići nekoliko daljnjih dokaza njihova srodstva. Time se, 
naravno, istaknuti dalmatinski umjetnik čvršće uklapa u 
odraze mletačkog stvaralaštva s kojim je onda najjače bila obi
lježena likovna kultura Jadrana.62 Ujedno se rasvjetljavaju 
putanje stilskog izraza sredine 15. stoljeća kao vremena najslo-
jevitijeg preplitanja gotičkih tradicija i renesansnih inovacija, 
što samo dokazuje čvrstinu humanističkih shvaćanja u svim 
sredinama takvoga umjetničkog poduzimanja. Ipak je Jacopo 
Bellini među Mlečanima bio vinovnik najsuvremenijih zani
manja za klasične osnove ondašnjega umjetničkog razvoja, a 
bez obzira na nezaobilazne dodire s toskanskim likovnim spo
znajama u izražavanju modernih osjećanja, on je unosio 
duboko poznavanje i korištenje predaja.63 Juraj Dalmatinac, 
moglo bi se stoga kazati sa stajališta potpunijeg poznavanja 
njegova cjelokupnog djela, bio mu je dosljedni nastavljač i 
utoliko zanimljiviji umjetnički izdanak venetskoga kulturnog 
ozračja. Tome u prilog ide ne samo prenošenje mnogih motiva 
različitog podrijetla i postanka unutar Bellinievih crteža nego 
i jaka volja za razvijanjem takvih iskustava, na čemu mu je u 
provincijalnim sredinama pružena puna podrška. U tome je i 
objašnjenje njegova gotičko-renesansnog stila, koji su inače 
toliko naglašavali kritičari kod čuvenog tvorca mnoštva onih 
crteža itekako oglednih za presjeke i domete sudionika huma
nističkog procvata jednog bogatoga trgovačkog grada.64 U 
njemu je već onda postalo uobičajeno i preuzimanje antičkih 
motiva, koji su uočljivi i na hrvatskim spomenicima, bili pred
met osobitih izučavanja. Umjesto nekih dalekih spona, odno
sno toskanskih predložaka, ipak valja naglasiti da većinu lakše 
otkrivamo kod zacijelo jako obaviještenog i poučljivog crtača 
Jacopa. Oprimjerujući na svojstven način neka moderna 
saznanja i dalekosežna uvjerenja o važnosti obnove antičkih 
umjetničkih pouka ili poruka, u crtežima je lako dao mnoštvo 
važnih motiva za kontekst onodobnog stilskog preporoda. 
Među takvima je Juraj odabirao gotovo najupečatljivije, opće
nito poznate i proširene, ali češće u oblikovnim sklopovima 
viđenim kod Bellinia negoli u svojim izvornim tematskim 
sastavima. Na prvom su mjestu njegovi putti na nosaču krstio-
ničke zdjele iz šibenske katedrale, izuzetni u kiparskoj obradi, 
iako već ranije ili kasnije u više navrata neovisno opetovani.65 

Među crtežima ih pak vidimo triput na složenijim gradskim 
fontanama, redovito u ulozi razigranih nosača plitkih a širokih 
zdjela, klesarski gotovo neostvarivih. Al i su i pritom one bli
ske Jurjevim zasezima u oprostorivanju grupe sićušnih nosača 
tereta, zapravo zanemarivog zbog izuzetno plitkog recipijen-
ta.6 6 O skulpturama u nišama sa završnim školjkama već je bilo 
govora, ali valja zamijetiti kako Juraj i vjerojatno preuzeta 
rješenja ispunja osobnim htijenjem za jačanjem svakog trodi
menzionalnog volumena, pa gotovo redovito zanemaruje 
lakoću Bellinieva oprostorivanja likova namećući ih po dimen
ziji i izražajnosti pokreta klasičnim okvirima.6 7 A dok su oni na 
svim grafičkim listovima mletačkog majstora, nedvojbeno sta-
salog u toskanskim susretima, zadržali svoju jasnoću kao bitan 
dio cjelovita likovnog predočenja odnosa kipova i prostora, 
kod Jurjevih trodimenzionalnih ostvarenja niša u pozadini je 

posve zanemarena i odvojena od općenito nametljive chiaro-
scuralne razigranosti figuralnog motiva. Osim što je zakrivena 
njihovim veličinama od šibenske krstionice do ankonitanskih 
pročelja, obično je sa svojim klasičnim nacrtima plitkog polu
kruga i školjke u tjemenu zatajena prednjom edikulom gotič
kog nacrta u sjeni baldahina gotičkih rebara.68 Utoliko je 
Jacopo Bellini, uza sve svoje miješanje gotičkih i renesansnih 
stilskih činilaca, i kao stariji ipak bliži modernijim pročišće-
njima izraza koje je primio u svojim izravnim firentinskim uče
njima. 
O susretima takve vrste i čistog usmjerenja unutar opusa našeg 
majstora nema nepobitnih dokaza, budući da je većinu 
uvjetno zvanih toskanskih utjecaja on primao prerađenu kroz 
mletačka posezanja. To mu, naravno, nije otklonilo ni dodire 
s učvršćenim renesansnim poticajima kakve u čišćem izričaju 
nalazimo samo u nekim njegovim radovima. Među njima split
ska raka blaženog Arnira iz 1446. godine69 te skulptura 
Milosrđa s pročelja ankonitanske Lože trgovaca iz 1452. 
godine zauzimaju istaknuta mjesta. Al i se i njima našlo crtane 
uzore, o čemu ću pisati naknadno, jer je problematika slože
nija te iziskiva više prostora.70 Veza s Jacopom Belliniem nije 
pak jedina i nepobitna, iako se ženski kao i muški aktovi s 
donekle sličnim anatomskim pojedinostima nalaze u njegovim 
blokovima. Podjednako se razvijenome reljefu s pročelja 
Arnirova sarkofaga naziru kompozicijske podloge u figuralno 
živim prizorima Bellinievih crteža, što nam se za duh vremena 
i stvaralaca čini jednako važnim kao i preuzimanje pojedi
načno odabranih likova, kako je to Juraj već često običavao. U 
svakom slučaju nepobitno je kod našeg vrsnog graditelja i 
kipara baratanje s gotovim grafičkim predlošcima upravo u 
djelima koja se općenito smatrahu najizvornija, samosvojno 
njegova. Mijenja se time na svojstven način i opća slika nje
gova stvaralačkog profila, likovnih sklonosti i stilskih pobuda, 
o čemu je znanstvena kritika dosad izražavala prilično oprečna 
mišljenja. Dok ga se s jedne strane pokušavalo uzdići čak me
đu pročelnike renesansnog preobražaja umjetnosti u usponu 
prve polovice quattrocenta, letimičnijim procjenama izvana 
nastojalo ga se proglasiti eklektikom dosta niskog ranga.71 Tre
bat će ga stoga dovesti u razumniji odnos prema ondašnjim 
općim i širim gibanjima, ali i trajnije zadržati u umjetnosti 
podneblja gdje je stjecao većinu znanja i iskazivao pretežna 
svoja htijenja. 
Za to su, dakako, važne i daljnje potvrde o oslanjanju Jurja 
Matijeva na crteže Jacopa Bellinia. To samo čini složenijim 
problem njihova povijesno neutanačenog odnosa, a likovno ih 
odgonetava usporedba motiva nužno usmjerena na još neko
liko mjesta. Ona su utoliko upečatljivija što su izražajnija u 
stvaralaštvu obojice djelatnika, pa nisu ni slučajno izabrana u 
njihovim povijesnim usporednostima. Time proučavanje pre
bacujemo više na područje skulpture, ali se ipak prati suklad
nost s arhitekturom u proučenim slučajevima. Jedan od pri-
vlačnijih svakako je Staševa grobnica u Splitu iz 1448. godine 
s ključnim reljefom Bičevanja na srednjem polju pročelja sar
kofaga.72 Ta zgusnuta i životno prenapregnuta, bezmalo stra
stveno isklesana kompozicija bila je i nedavno predmet šireg 
procjenjivanja i kiparova stila i njegovih likovnih opsjena.73 

Davnim uočavanjem podudarnosti sa slično smišljenim ali 
drukčije oblikovanim reljefima iz kruga Donatellove škole, 
samo je pojačano značenje »renesansnih komponenti« u stva
ralaštvu plodnog Dalmatinca. No dosad najpodrobnija des
kripcija, pa i interpretacija tog plastičkog rada ujedno je uka
zala gotovo na nemoć njegova oslobađanja od gotičkog načina 
shvaćanja i oblikovanja reljefa.74 Upravo usporedbe s uočenim 
predlošcima modernih dosega iz talijanskog 15. stoljeća, omo-



J. Bel l in i , crtež 33/II s bičevanjem Krista 
J. Bellini, drawing 33/II with Flagellation of Christ 

J . Bel l ini , crtež 31/II sa ženskim aktovima 
J. Bellini, drawing 31/II with female nudes 

gućile su određivanje kasnosrednjovjekovnih formalnih preži-
taka u izrazu vodećega hrvatskog umjetnika toga doba i nje
govu neutaživu sklonost podilaženju ornamentalnim načelima 
oblikovanja. 

Nastojeći ga ipak sagledati kao cjelovito umjetničko ostvare
nje, što ono neosporno i jest, suvišno je isticati sve njegove 
morfološke nedostatke, budući da su temeljne vrsnoće očitane 
kao pretežne posudbenice. Očigledno je pak da su prilične 
nezgrapnosti od ornamentalnog spleta nogu triju likova na 
ustrmljenoj ravni podanka do neprirodnog skraćenja pojedi
nih gornjih udova izazvane težnjom za poštivanjem zadanoga 
kadra.75 A l i je zato i u grčevitom rasporedu različito pokrenu
tih tjelesa postignuta zavidna ravnoteža razgolićenih dijelova i 
njihovih škrtih odjeća, koje se više negoli na drugim Jurjevim 
likovima pokoravaju tim pokretima poštujući im volumen i 
ritam ojačane suprotstavljanjima svjetla i sjena. 

U svemu je ipak prevladalo povođenje za donatelovskim uzo
rima još neznanog izvornika,76 pa je i pitanje da li to bijaše pla
stičko ostvarenje. Prevodeći ga u svoj osobni jezik, Juraj Mati
jev je sam pobio svjesno htijenje za oponašanjem istovrsnih 
prepoznatih uzora onoliko koliko mu je oprostorivanje reljefa 
u smislu odvajanja dijelova pred također ispunjenom pozadi
nom bilo važnije od same slikovitosti scenskog prizora. Zgu
šnjavajući obline i sjene prema očvrsnuloj središnjoj osi, oja
čao je plastički izražaj na štetu samog prostora zbivanja, pa bi 
teško bilo usvojiti da se svjesno i isključivo povodio za plitko-
reljefnim izdjelbinama padovanske kiparske radionice ili nje
zinim inačicama. Pretpostavljamo stoga neko drugo likovno 
polazište, pri čemu i crteži J. Bellinia imaju određeno znače
nje. Iako je temu bičevanja Krista prikazivao u više navrata, 
venecijanski se slikar barem na jednom od poznatih uključio u 
mogući niz Jurjevih uzora.77 Naime, na listu br. 71 london
skoga bloka uz dostojanstvenijeg Krista pred stupom desni je 
bičevalac raskoračivši noge pružio lijevu ruku do njegova 
ramena, da bi poluokrenut ojačao zamah bičem u desnici 
visoko uzdignutoj i zavraćenoj unatrag kao na splitskome 
reljefu. Stoga je to još jedna od uputa za zbližavanje i navede
nih djela i njihovih tvoraca s učvršćenom pretpostavkom da je 
sve pošlo od nekog Donatellova izgubljenog predloška. Me
đutim za to odgonetavanje ima još potpora u umjetničkoj 
baštini 15. stoljeća, pa će poslužiti pri završnim razmatranjima 
o povođenju Jurja Matijeva za grafičkim predlošcima. 

Naizgled su ipak tješnja praćenja crteža Jacopa Bellinia sa 
skulpturama Jurja Matijeva u prikazu viteza na konju. Taj se 
lik među crtežima nalazi u desetak izdvojivih primjera, bilo 
kao legendarni sv. Juraj ili češće kao jedan od sudionika zami
šljenih bitki, korisnih crtaču za izučavanje pokreta konja i rat
nika,7 8 a uzgred su konjanici nazočni na brojnim prizorima 
mitskih zbivanja i vjerskih sadržaja. Na više osamostaljenih i u 
grupama crtanih konjanika uočljive su pojedinosti s moćnog 
reljefa što ga je naš kipar oblikovao 1452. godine nad glavnim 
ulazom Trgovačke lođe u Anconi. 7 9 Naime, osim što i kod Bel
linia prevladava tip glomazna, gotovo teretna konja, sposobna 
da ponese oklopnika, u kamenu oblikovani ankonitanski konj 
prilično je nizak. A iako je predočen u skoku, nije srazmjeran 
stoga ni vitezu, koji je radi heroiziranja kao glavni lik nešto 
viši negoli u prirodi, dok se sve najposlije podvrgava izdulje-
nosti pravokutnog bloka. Susljedno tome i važniji čovječji lik, 
razvijenim pokretom i razrađenim oklopom više negoli osnov
nim stavom jahača, uzdržava usmjerenje zajedničkog zaleta 
prema naprijed, kojem je zaobljeni obris hrpta konja glavna 
odrednica. Ipak je, više zbog osnovne predodžbe prikaza i 
pomalo tvrde obrade reljefa negoli same jačine nametljivih 
volumena, izostala lakoća konja koji je prilično neprirodno 
ukočen, pa u cjelini i više dekorativno shvaćen. 8 0 Dakle, una
toč stavu jahača s uprtom vidljivom nogom malo prelomljenog 
položaja o boku konja, čvrstini držanja neadekvatno opušte
nih uzda s lijevom rukom i nadasve zamahu mačem, čini se da 
je važnije ostalo kiparsko uznošenje reljefne mase negoli 
uvjerljivost pokreta. Al i pokretanje ramena pri uvijanju tijela, 
a osobito vijorenje kratkog plašta za leđima, te ubojito vitlanje 
mača uzdignutom desnicom, nukaju na tvrdnju da se kipar 
podsjećao spomenutih crteža ili nekog zajedničkoga nestalog 
uzorka, pa o tome valja voditi računa više nego dosad. 
Zbog primjerenih ukočenosti dvaju tijela plastičkog dovrše
nja, njihove zatajene visine susljedno opruženosti prikaza na 
cjelovitoj ploči položenog pravokutnika, što je izazvalo i teško 
ostvariv položaj mača nad ramenima u iskrenutoj desnici, 
pogrešno je ankonitanski reljef povezivati s nizom ondašnjih 
modernih kipova.8 1 Osobito ga je suvišno vrednovati kao člana 
važne renesansne obitelji konjaničkih spomenika, jer je nji
hova oblikovna problematika kao likovni zadatak i tehnička 
izvedba sasvim drukčija, pa je i većina čuvenih talijanskih rje
šenja suštinski oprečna. U prilog tome idu i Bellinievi crteži 
konjaničkih skulptura na visokim postoljima s obvezno vitki-



jom figurom, bez obzira da li su u galopu ili mirnijem stavu.82 

Jurjev reljef dakle treba gledati samo u vrsti kojoj stvarno pri
pada i u tome mu priznati razmjernu plastičku snagu, izražaj-
nost volumena uz njegovu odgovarajuću težinu, a nikako 
lakoću u »prostornom oslobođenju«, koje je provedeno stoga 
čak slabije negoli na nekim starijim reljefima gradskog grba u 
Anconi.8 3 Koliko mu je pak i zamisao bila na razini monumen
talnog ostvarenja, svjedoči činjenica da je prikazan zakrabu
ljeni oklopnik s licem pod vizirom, te je važniji bio simbolični 
smisao spomenika negoli njegova suvremena likovna razrada, 
što je sasvim suprotno od raskrivenih Bellinievih jahača s pra
tećim znamenjem dvorskog viteštva i odjećom vitkih ratnika. 
Kod Jurja je pak nerenesansno kiparovo viđenje utoliko pri
hvatljivije što je riječ o heraldičkom znamenu grada koji je 
inače tada, slaveći svoje časno antičko podrijetlo, nastojao na 
grbu predstaviti rimskog junaka s tvrdnjom da se ugleda na 
tobožnji kip cara Trajana s njegova sačuvanog slavoluka.84 I 
inače utvrđena Jurjeva umjetnička veza sa srednjovjekovnim 
predajama jače negoli s antičkim, posve je i u Anconi izraže
na, pa oslanjanje na grafičke razrade srodnih sadržaja tek su 
okvirna podsjećanja i osvjedočenje duha jednog prijelaznog 
vremena s prilično nestalnim stilskim predodređenjima. 
U istoj cjelini ankonitanske Trgovačke lođe to zanimljivija je 
pojava ženskog akta u alegorijskome liku Milosrđa jer se 
izdvaja iz općih okvira stvaranja Jurja Matijeva. Jednako se 
ona izdvaja iz suvremenoga umjetničkog stvaralaštva u kojem 
joj po smjeloj razgoljenosti ženskog tijela, a i prenošenju 
stvarnosnih oblika u složenome spletu velike figure i po njoj 
verućih se razigranih putta, nisu uočeni neposredni uzori.8 5 

Ne samo po tome, taj je kip pridružen skupini najboljih maj
storovih djela, pa mu je dostatno naglašena oblikovna vrsnoća 
i ikonografska osobitost. Naglašavajući činjenicu da je to ipak 
jedan od najstarijih dosad znanih prikaza ženskog pravog akta 
u punoj skulpturi,86 neophodno mu je ishodišta tražiti u antič
koj baštini ili onom rimskom nasljeđu koje bijaše dostupno 
talijanskomu kulturnom ozračju do prvih godina šestog deset
ljeća 15. stoljeća, kad je skulptura nastala. I dok se na tom 
području ne istraže postojeće naznake rješenja, nije naodmet 
napomenuti da je ženske i muške aktove crtao Jacopo Bellini 
u većem broju. Odavaju to listovi br. 76 i 89 njegova bloka iz 
Londona, pa se on još jednom javlja kao moguća spona u uzdi
zanju Jurja Matijeva do gornjih razina suvremenoga likovnog 
stvaralaštva. Istini za volju, među njegovim aktovima nema 
takvog koji bi ankonitanskom kipu mogao biti priznat za 
uvjerljiv predložak, ali nije nevažno da su i u njihovoj gra
fičkoj stilizaciji naglašeni dijelovi bokova s krupnim abdome
nima i debelim nogama a manjim grudima i ljupkim licima. 
Nije im stran ni tradicionalni stav kontraposta, a niti razigra-
nost pokreta na suzdržan način koji ističe obline tijela, što je 
sve vrijednost i Jurjeva kipa neuobičajenog Milosrđa. 8 7 Zaci
jelo je on poslužio umjetniku da iskaže svoja moderna likovna 
saznanja, prvenstveno ovladavanje pokretom ljudskog tijela, a 
tom su izučavnju posvećeni i Jacopovi crteži nagih ljudskih 
likova bez posebice naznačenih sadržaja. 
Upravo u tome kontekstu i upiranje Jacopa Bellinia, koje smo 
ovdje razložili, i uglavljivanje mletačkih iskustava, što prevla
dava u novijim opažanjima ili podrobnijim procjenama, ostaju 
ključni za tumačenje umjetničkih htijenja i dosega Jurja Mati
jeva. Čak se otvaraju u tolikome opsegu, da je umjesno i pita
nje nije li on pripadao skupini likovnih stvaralaca odgojenih uz 
ondašnjega čuvenog umjetničkog učitelja i priznatog nestora 
tamošnjem naraštaju promicatelja renesansnoga stila. Ako se 
napokon učvrstila teza da se Dalmatinac koristio Bellinievim 
crtežima pri svojim značajnim graditeljskim rješenjima i raš
članjenim kiparskim izvodima, onda se ne mogu smetnuti niti 

izvorne spoznaje da je čuveni slikar bio i portretist koji se pro
kušan u crtanju nije skanjivao čak ni kiparskih ogledanja.88 

Štoviše, natjecao se u tome s podjednako svestranim Pisanel-
lom, pobijedivši ga u portretiranju Lionella d'Este dok je 
boravio s njime na dvoru toga velmože u Ferrari. Nažalost, ta 
su se poprsja izgubila, ali je od Pisanella ostala odlična meda
lja s portretom vojvode kojeg su neki pokušali prepoznati me
đu crtežima J. Bellinia jednako kao i lice S. Pandolfa Malate-
ste iz Mantove, gdje su obojica umjetnika zalazila, inače znano 
prema medalji od M . Pastia.89 Može se dakle potvrditi da je 
mletački crtač u središtu naše pažnje koristio suvremene 
medalje kao predloške za svoj rad, te je, prema ondašnjim 
običajima, tome mogao naputiti i krug bliskih mu stvaralaca. S 
druge strane njegov je znanac Pisanello prvi radio medalju 
Ivana Paleologa, čuvenoga bizantskog cara koji je svojom 
misijom za sjedinjenje crkava i buđenje Evrope pred nadola
zećom opasnošću Turaka bio privukao pažnju ondašnjeg svije
ta. Umjetnik se sreo s njime u Ferrari onih godina kad je bio 
u doticaju s Belliniem, a na medalji je stvorio ikonografski tip 
po kojem su ga prikazivali mnogi suvremeni umjetnici poput 
orijentalnog egzotičnog moćnika. 9 0 Predočio ga je na frizu 
šibenske katedrale i Juraj Matijev u nizu skulptiranih glava, 
među kojima su još neke najvjerojatnije preuzete s postojećih 
medalja talijanskih uglednika.91 Osim što je zbirku medalja 
zajedno s nekim antičkim umjetninama posjedovao i J. Belli
ni, u slijedu tih podataka vidimo moguće potvrde Jurjeva 
okretanja nosiocima značajnih likovnih događanja u prosto
rima od Padove do Mantove i Ferrare, što je neposredno polje 
daljeg istraživanja. 
Ma koliko raskinute, navedene karike poglavito ukazuju put 
kojim je prvak hrvatske umjetnosti iz sredine quattrocenta 
uspijevao nadići razinu jednog od bezimenih članova kame-
narske radionice Bon, unutar koje ga se dosad jedino razložito 
vidjelo. Od njezinih se okvira on zapravo i nije mnogo odmi
cao. Češće se njezinim iskustvima i postignućima navraćao 
podilazeći ukusu sredina i naručilaca koji lako ne zaboravljahu 
vrsnoće cvjetne gotike na lagunama. Al i je od početka poka
zao svoju znatniju osjetljivost na svježe dahove umjetničkoga 
gibanja, po čemu je uz potvrđenu darovitost i nadišao prosjeke 
onoga što je u Veneciji moglo činiti podlogu njegova i općeg 
suvremenoga likovnog uzdizanja. Pa iako se i izvan tog sredi
šta nalaze potanja objašnjenja za njegovu pojavu i njegov dalj
nji rad s kojim je Dalmaciju uključio u umjetnički suvremeni 
napredak, ipak nam se i brojem dodirnih točaka veza s Belli
niem čini uvjerljivija od nadovezivanja na stilski skučenija 
ostvarenja Giovannia i Bartolomea Bona. Povrh svega se ras
vijetljenim oslanjanjem na svestranijeg i izvrsnijeg umjetnika 
Jacopa Bellinia objašnjava nazočnost renesansnih stilskih 
sastavaka u sagledanim Dalmatinčevim usmjerenjima koja mu 
osiguraše uspješno uklapanje u moderna likovna zbivanja ape
ninskog tla i jadranskog podneblja. A u tome je Donatello 
ostao tek kao velika sjena neutanačenih rubova na kojima bi 
se možda preciznije razaznao izravni susret dvojice nadarenih 
i prodornih umjetnika. Osnovno je, dakako, i pitanje odmje
ravanja njihovih važnosti i uloga, jer naš umjetnik nedovjbeno 
predstavlja tek lateralni plan odvijanja. U odnosu prema 
Toskancima ipak se - zahvaljujući svježim spoznajama - sigur
nije čini povođenje za Ghibertiem, stilski Jurju zacijelo srod-
nijim, a s obzirom na njegovo povijesno potvrđeno posjećiva
nje Veneciji i razumljivo opravdanije. Na to se, vjerojatno, 
ipak posredstvom J. Bellinia nadovezuje i oslanjanje na Pisa
nella, tek naslućeno i još neobrađeno, što sve Jurja Matijeva 
življe uklapa u krugove nosilaca prijelaznog stila gotičko-rene-
sansne kulture, kojoj se Venecija i srednja Italija, kao prostori 
i Dalmatinčevih osebujnih bavljenja, najjače otvarahu. 
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67 
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samo kao mogućeg učitelja Ivana Duknovića ili Frana Laurane, što je 
posve proizvoljno i zasnovano na prevladalim uvjerenjima starijih tali-



janskih historičara. Ipak je zanimljivo da se u većini prikaza razvoja 
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- 1984, a za grbove vidi : C . F I S K O V I Ć , Najstariji grbovi grada Splita, 
Vjesnik Hrvatskog arheološkog društva, XVIII/1936. 
76 

Potanje o tome: S. K O K O L E , nav. dj., 1985, str. 109-111. Iako se 
vodeći znalci Donatellova izraza u posljednje vrijeme ipak priklanjaju 
mišljenju da je berlinski, nažalost izgubljeni, mramorni reljef rad 
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na njega i druge srodne radove istoga kruga (brončane plakete Bičeva
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paralelnim položajem nogu u parovima, što je bliže pasjem skoku, pri-
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Gli stemi della citta di Ancona, A t t i e memorie per le Marche 1952. 
Čak i neke romaničke reljefne plastike od pročelja Sv. Petra u Spoletu 
do crkve u Borgosansepolcru više oprostoruju reljefne konje. 
84 

O tome više kod I. F I S K O V I Ć , nav. dj., 1985, bil j . 156, 176. 

85 
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jedino s alegorijom Ljubavi Jacopa della Qurcia na Fonte Gaia«. 
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sammlungen im Spiegel eines Musterbuchs der Renaissance, u : Mün
chener Jahrbuch, XI/1960 i XXI/1970. 

87 
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glavnih teoloških vrlina predočene l ikom donekle preobražene Venus 
Pudice, koja se raskriva poput Istine podarujući božansku i ljudsku 
ljubav dječarcima, pretvorenim u krilate putte koji se veru uz njezino 
materinje tijelo. I tu je očigledan sraz medievalnih i renesansnih iko-
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posredničku ulogu poput same Bogorodice. Šire o tim tipično humani
stičkim htijenjima: J . H A L L , A History of Ideas and Images in Italian 
Art, New Y o r k , 1983, gl. V I I ; E . W I N D , Pagan Mysteries of the 
Renaissance, London, 1958, gl. 2. 
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stinian di J. Bellini, Quaderni Centro Tedesco di Studi Veneziani , 
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Rizzo trebao izvesti bareljefe za Scuolu S. Marca - po P A O L E T T I U , 
1/1894, str. 7. I svi ti podaci dobivaju na težini u kontekstu iznesene 
mogućnosti da je Juraj Matijev odgojen u njegovu okri l ju . 
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V i d i : C . R I C C I , Arte retrospettiva: i dipinti di J. Bellini, Emporium, 
XVIII/1903, str. 345-354. U s p . : G . A . D E L L ' A C Q U A , Pisanello, 
M i l a n o , 1952. 
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R . W E I S S , Pisanello's Medaillon of the Emperor John VIII Paleolo-
gus, str. 20-21, navodi prerise obrađene medalje kod P. della Fran
cesca 1439, G . Badilea 1443, B . Gozzol ia 1458 i t d . , koja je češće slika
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Q U A , L'opera completta del Pisanello, Mi lano , 1972, može se slo
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Summary 
Igor Fisković 
Georgius Mathei Dalmaticus and Jacopo 
Bellini 

Placing the oeuvre of Georgius Mathei Dalmaticus in the con
text of European art of the early Quattrocento, the author com
pares several works by the Croatian architect and sculptor with 
certain Venetian models. He singles out two series of drawings 
by Jacopo Bellini which have long been related by critics to Dal
maticus - and finds numerous profound analogies. These ana
logies range from the composition of the presbitery of Šibenik 
cathedral and the complex vocabulary of the architectural pla
stic elements on this and other buiuldings, to the figurai solu
tions of certain sculptures for which recognizable models can be 
found. In Bellini's drawings one finds forms directly reminis
cent of the final shape of Šibenik cathedral - with its high stone 
vaults where one can find precise analogies even for the arrange
ment of the stones - which means that along with the remarkable 
dome these drawings influenced Georgius Mathei's original 
project (1441). The spatial arrangement of elements of the cathe
dral as well as the raised levels of its perspectives can also be re
lated to the methods of J. Bellini, who was a recognized autho
rity on the mathematical systems applied in architecture and in 
art generally. 
Furthermore, a considerable number of Renaisance motifs 
which with their classical clarity dominate the articulation of 
the stone walls of Šibenik cathedral, can also be traced to the 
drawings of the Venetian painter. Having these drawings in 
mind, one also finds it easier to notice that the influence of gotico 
fiorito was stronger in the work of the provincial master, while 
partly transcended in the work of Jacopo Bellini who was edu
cated in Florence and had worked at the courts of central Italy 
and in various humanistic centres. One can therefore conclude 
that Bellini brought many characteristics and principles of the 
modern style to Venice, where he also inspired G. Mathei. It is 
namely highly probable that before leaving Venice for Dalmatia 
Mathei was in touch with the leading sculpture workshops of 
Niccolo and Pietro Lamberti, as well as Giovanni and Bartolo

meo Bon, and he must also have known the work of Ghiberti, 
Pisanello and even Donatello. It is on this basis that moving 
from Šibenik through Split and Zadar to Ancona and Dubrov
nik, Mathei achieved a synthesis of the Gothic-Renaissance style, 
bringing the mainstream of contemporary artistic development 
to the cities of the eastern Adriatic. 
Along with this interpretation of the place and role of Georgius 
Mathei in Quattrocento art, the author also gives special atten
tion to a number of motifs which have a notable place in the 
work of the leading Dalmatian artist, and which can also be 
found in Bellini's portfolios. Most of them have been inter
preted by Dalmatinac in an original way. He did not slavishly 
copy his originals! On the other hand, the fact that he used them 
reinforces our awareness of his close ties with the Venetian 
artistic scene, as well as that of the university city of Padua, a 
fact which has somehow been neglected in recent approaches 
and even quite unreasonably negated in favour of the florentine 
influence which is certainly much less evident in Mathei's work. 
The author further applies these findings in his interpretation of 
the decorative architectural elements of the cathedral, as well as 
of Mathei's sculptures. Very instructive in this regard is the sar
cophagus of the bleassed Arnir in Split, which thanks to archi
val data has been firmly dated in 1448. At this early date the 
sarcofagus already combines several motifs found on Venetian 
sculpture with a well known Florentine drawing marked by 
innovative stylistic elements. This indicates that the role of 
Mathei as transmitter of the Venetian art of the first half of the 
fifteenth century, was even more significant than we thought. 
Also interesting in this respect are his sculptures in Ancona, 
which all date from the 1450s, and are significant in their tur
ning towards classical models. All this allows us to ask whether 
Mathei was not perhaps educated under Jacopo Bellini, an artist 
praised by many contemporaries as a fine teacher? It was also 
said that he was a skilled sculptor, especially of portraits - and 
these are the two fields which brought fame to Mathei. In any 
case, stylistically he started from the very line which was first 
drawn by Jacopo Bellini, grafting a purified Tuscan idiom onto 
the Venetian artistic dialect. All this can certainly determine 
more precisely and completely the role played by one of the 
most notable Croatian artists in constituting the European arti
stic heritage. 
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