MEDULICEVA (?) ZADARSKA FRESKA POSLJEDNIJEG
SUDA I MICHELANGELO.

Radovan Ivancevidé

Poznato je da je u svetidtu zadarske katedrale Sv. Stosije u 16. stoljecu bila
naslikana freska Posljednjeg suda koju su dvjesta godina kasnije kanonici za-
darskog kaptola dali odstraniti.! Freska se po tradiciji pripisivala Andriji Medu-
licu i jos uvijek mu se pripisuje iako je Bersa svojedobno iznio proturazloge do-
kazujuéi da je bila naslikana (prema Bianchiju) tek u doba nadbiskupa Natale
Veniera (1577-1588), a to bi znatilo petnaestak godina nakon Meduli¢eve smrti
(+1563. godine).2 Uz to se vjerovalo da je to morao biti mladenacki rad slikara,
porijeklom Zadranina, prije njegova definitivnog odlaska u Veneciju (oko 1530.
godine), a za ostatke fresaka $to su se jos vidjeli prilikom restauracije zadarske
katedrale 1934. godine Bersa je, naprotiv, utvrdio da odaju nesumnjivo ruku
zrelog majstora.3 Takvom bi, uostalom, vjerojatno jedino i bilo povjereno osli-
kavanje najznacajnijeg mjesta u zadarskoj katedrali.

' »Fece Natale dipingere a fresco dal celebre Andrea Medula di Sebenico, detto lo
Schiavone, nel concavo superiore dell'abside dietro l'altar maggiore della Metropolitana
il Giudizio finale e la gloria dei Santi.« C. Bianchi, Zara christiana, Zara 1879, T1I, str. 63.
Sli¢nu formulaciju ponavlja i u knjizi C. Bianchi, Fasti di Zara, Zara 1888, str. 83. Citirajuci
Brunellijevo misljenje (1922) da je fresku Posljednjeg suda naslikao mladi Meduli¢ jo3 pri-
je svog odlaska u Italiju (1530) Schneider dodaje »... o kojega ostacima govori jo$ u 18.
stoljecu u jednoj svojoj relaciji biskup Matija Karaman navode¢i da je »a celebri Slavono
depictum« (A. Schneider, Andrija Meduli¢, Hrvatska Revija, VIII/1935, br. 2, str. 60.)

2 Tvrdeéi da u apsidi nisu mogla biti na istom mjestu naslikana dva prizora » ... il
Giudizio finale e — come vogliono alcuni - la Gloria dei Santi (communque uno solo dei
due soggetti puo aver trovato posto nel catino; l'altro avra decorato la parete soprastan-
te)« Bersa na temelju restauratorskih radova u njegovo doba tvrdi da su freske mogle biti
uni$tene ne prije obnove svetidta 1780. g.: »Le nostre indagini poterono stabilire che la
distruzione di queste pitture risaliva a un'epoca anteriore ai restauri e abbellimenti fatti
eseguire nel 1780 dall’arcivescovo Carsana«. G. Bersa, Per la storia delle chiese di Zara,
Zara 1934, str. 19. Bianchi navodi da je sredi$nji prozor apside zazidan 1781. g. i probijena
tri nova - Lj. Karaman, Umjetnost XV i XVI vijeka u Dalmaciji, Zagreb 1933, str. 170 - na-
vodi pogre$no datum Meduli¢eve smrti (»umro 1582«), ali citira precizan datum uniStenja
fresaka: »U apsidi katedrale u Zadru bila su tri velika afreska s prikazbom Posljednjeg
suda. Kanonici katedrale, navodno povrijedeni golotinjom tjelesa blazenih i prokletih, dali
su ih 1754. uniétiti.« Karaman ne navodi izvor za podatak o godini unistenja fresaka, a u
obje Bianchijeve navedene knjige (bilj. 1.) u kojima u obliku kronike piSe povijest s
mnoitvom podataka ovo nije navedeno, veé pise da su freske vremenom propale »coroso
dal tempo scomparve« (Zara christiana, T.L, str. 102)

3 »... l'artista che affresco quella parete non deve essere un ignoto.« Bersa, ndj.,
str. 19.
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Freske Posljednjeg suda u apsidi zadarske katedrale, iako nestale, trajno su
prisutne u povijesti umjetnosti Dalmacije jer ih svi autori $to pisu o ovom raz-
doblju, o Zadru ili o0 Meduli¢u redovito spominju.? Pa ipak smatram da im nije
bila posvecena odgovaraju¢a pozornost. Bez obzira da li ¢e buduca istrazivanja
ili neki sretni arhivski nalaz pouzdanije rijesiti pitanje autorstva i datacije ovih
fresaka, ve¢ sama ¢&injenica da su postojale, kao i ostale pouzdane okolnosti
kada i gdje su bile postavljene (u 16. stolje¢u u apsidi), kada i za$to su unistene
(u 18. stolje¢u zbog golotinje likova i nedoli¢nosti) impliciraju znatenje dosad
neuoceno, a vazno za potpunije razumijevanje na$eg Meduli¢a, odnosno autora
fresaka ma tko on bio. Stoga poti¢ué¢i dalje uporno istraZivanje svih izvora koji
bi nam mogli pruziti pouzdaniji oslonac, objavljujem ovdje razloge vaZnosti
bavljenja povjesnitara umjetnosti tim izgubljenim djelom.

TeZiste interpretacije moramo prije svega prebaciti na samu lokaciju: ne-
dvojbeno je da je freska Posljednjeg suda bila naslikana u apsidi zadarske kate-
drale »iznad glavnog oltara«. Standardizacijom ikonografske topografije u za-
padnoevropskoj umjetnosti od predromanike do renesanse odredeno je mjesto
ovom naslikanom prizoru na zapadnom zidu srednjeg broda crkve iznutra, od-
nosno ukoliko je ista tema bila skulpturalno, reljefno interpretirana, onda na
tom istom zidu izvana, na zapadnom procelju crkve, redovito u luneti glavnog
portala.’ U oba slutaja lociranje prikaza Posljednjeg suda nad izlazom, odnosno
ulazom u crkvu bilo je motivirano teolo$ko-dogmatskim i scenografsko-psiho-
logkim razlozima.t Budu¢i da neizostavno ukljuéuje i prikaz Pakla kao vaZan sa-
stavni dio, Posljednji sud je lociran u unutrasnjosti crkve na najudaljenije i op-
re¢no mjesto od oltara, ukazujuéi i time na suprotno usmjerenje od Spasenja
koje ponovljena Zrtva na oltaru obecava. Posljednji sud je psihologki smisljeno
upozorenje na opasnosti Grijeha $to vrebaju u vanjskom svijetu na onoga $to
izlazi, a poziv da ude onome $to prolazi i da potrazi spas u Crkvi. U svom pro-
gramu Posljednji sud uz Obecanje vje¢nog blaZenstva u Raju sadrzi i veoma na-
glasenu (a promatratu redovito najblize postavljenu!) prijetnju Paklom: poziv
prolazniku da ude pod okrilje Crkve, a opomena vjerniku kad napusta posve-
¢eni — i jedini od grijeha pouzdano zasti¢eni — prostor Crkve. Tema Posljednjeg
suda, bila je oduvijek namijenjena neposredno »ulaze¢imac« i »izlaze¢ima« — IN-
TRANTIBUS + EXIENTIBUS PAX - kao $to pise nad crkvenim ulazom kad
nema figuralnih prikaza: u predromanici, na primjer, na kamenom luku lunete
portala Sesterolisne cvrkve Sv. Trojice u Splitu.”

U visestoljetnoj tradiciji likovnih normi i topografskog rasporeda Posljed-
njeg suda prelom je izveo — kao $to to obi¢no biva, kao 3to je bilo i u slu¢aju
Giotta i njegovih ikonografskih inovacija i invencija — jedan izuzetno smioni, in-

4 Vidi popis literature u K. Prijatelj, Meduli¢, Zagreb 1952. i Enciklopediji likovnih
umjetnosti, Zagreb 1964, sv. 3, str. 433-434 (D. Keckemet).

5 Vidi: Posljednji sud (B. Fucic), Leksikon ikonografije liturgike i simbolike, Zagreb
1979, str. 476-477.

8 R Ivancevic, Uvod u ikonologiju, Ikonografska topografija i topologija, Leksikon
ikonografije .. ., Zagreb 1979, str. 32-39.

7 Vidi fotografiju, nacrt i profil u monografiji: Jerko, Tomislav i Mirjana Marasovié, Cr-
kva Svete Trojice u Splitu, Split 1971, str. 8 (ulomak br. 1); u rekonstrukciji izvornog iz-
gleda (str. 29) autori nisu ucrtali ovaj luk iako je izvorno mogao biti okvir lunete portala,
upravo po sadrzaju i smislu uklesanog natpisa.
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dividualni i svojeglavi umjetnik, Michelangelo.8 Osim §to je dokinuo horizontal-
nu podjelu na zone u komporziciji (§to se ponavljala od najstarijeg otuvanog pri-
mjera minijature u rukopisu Cosme Indikopleusta iz 6. stolje¢a), osim §to je dr-
sko unistio 4 papinska portreta i ¢ak tri Peruginove freske §to su na tom mjestu
bile naslikane (medu njima sredi$nju s Uzasas¢em Bogorodice kojoj je bila i po-
svecena papinska kapela u Vatikanu)®, Michelangelo je, prvi put u povijesti li-
kovnih umjetnosti, naslikao Posljednji sud na istoénom zidu, nad samim olta-
rom! Locirao ga je, dakle, to¢no obrnuto od posvecene tradicije kri¢anske iko-
nografske topografije, izvrnuvsi smjer poruke, okrenuvsi Sud, a time i sadrzanu
prijetnju od vjernika k svec¢eniku, odnosno obzirom na namjenu prostora »pri-
prijetivdi« samom Pontifexu maximusu umjesto poboznom puku, kao §to je to
bilo uvijek do tada. Bez obzira na toliko spominjanu golotinju i »nedoli¢nost«
aktova i gesta naslikanih likova, treba ista¢i da bi veé¢ sama lokacija freske — da
je prizor bio i naj¢ednije i najtradicionalnije oblikovan — znac¢ila revolucionaran
obrat u pravom smislu rije¢i: pojava Necastivog i Prokletnika u Paklu nepo-
sredno iznad, odnosno iza oltara, trajno u vizuri posvecenog lica koje vrsi ob-
red nezamislivo je bilo prije Michelangela i postat ¢e opet nemoguce poslije
njega. Ovo demonstrativno »podsje¢anje« misnika, a ne puka na nepristranost
Posljednjeg suda, izjednaéavajuéi smisao §to ga je ovaj »obrat« izraZavao, budu-
¢i da je poruka upuéena prvenstveno Vrhovnom sveceniku, a tek potom ravno-
pravno svima, bilo je podjednako $okantno, kao $to je bilo demonstrativno i
provokativno golotinju »jednakih pred Bogom« suprostaviti zlatu i pompi litur-
gijskog crkvenog ruha misnika. Ideoloski ovaj je zahvat svakako dubinski sro-
dan Reformaciji, a izvedba freske bila je mogu¢a samo u tom trenutku
(1536-1541), jer je po njenu zavrsetku usnovana Inkvizicija (1542), cenzura
(1543) i zapoteo Tridentski koncil (1546-1563) kojim je definitivnho pobijedila
Protureformacija. Paradoksalno zvui, ali je nesumnjivo Michelangelov revolu-
cionarni obrat u oslikavanju crkvenog prostora bilo moguce ostvariti jedino u
»vrhu« crkvene organizacije, jer se niti jedan narutilac, crkveni autoritet nizi
od pape, vijerojatno ne bi na to odvazio. Zaista treba priznati zaslugu Pavla III
$to je mozda i iz Zelje za trajnim spomenom i radi oprobavanja mo¢i i iskaza
samovolje, ali sigurno i radi strastvene ljubavi prema-umjetnosti, apsolutnog
priznavanja i postivanja umjetni¢ke volje, kao i sposobnosti da ocijeni i doZivi
likovno djelo — omoguéio realizaciju Michelangelova Posljednjeg suda i uspio
ga obraniti od unistenja u prvom naletu destruktivnih snaga. Jedna od povijes-
nih nepravdi je $to se kapela zove Sikstinska umjesto Paolova.

Sve ovo istitem da bih dokazao kako svaku pojavu Posljednjeg suda u sve-
tistu crkve, odnosno na isto¢nom zidu nad oltarom od ovog trenutka — ¢etvrtog
decenija 16. stolje¢a — ne moZemo zamisliti bez vatikanskog presedana i mora-
mo nuzno dovesti u vezu s Michelangelovom freskom jer se samo tom vezom
moze i objasniti. Kazem od tog trenutka, jer su i do tada majstori slikali prizore
Strasnog suda u svetistu, ali na sasvim specifi¢an nacin, »prikriveno«: na straz-
njoj strani trijumfalnog luka, dakle na maloj povr$ini, uskog formata, visoko
pod svodom, a nevidljivo za publiku, odnosno vjernike koji prisustvuju obredu.

8 Vidi: R. Ivancevié, n.dj., str. 15.
9 K. Ambrozi¢, Mikelandelov Stra$ni sud, Beograd 1976, str. 31.
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Michelangelo, Posljednji sud, sredi$nji dio kopozicije
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Pri tome je bio zadrzan »u umanjenom izdanju« isti principjelni odnos lociranja
Posljednjeg suda nasuprot oltaru, prema zapadu, samo kao da je ¢itav ikonog-
rafski program saZet u sveti§tu umjesto da se razvu¢e po ¢itavom prostoru cr-
kve. Ako se podsjetimo da je u razdoblju gotike »dugi kor« — izduZzeni monu-
mentalno oblikovani i rebrastim svodom svedeni prostor svetidta — ¢esto bio
prigraden na postojece, starije romanicke crkve, da je svetiste bilo zasebno pro-
storno tijelo, a volumenom katkada ¢ak i dominiralo cjelinom gradevine, nije
neobi¢no $to je i u ikonografskom programu oslikavanja sveti$ta izrazena ten-
dencija cjelovitosti, odnosno nezavisnosti o slikanom programu broda (ukoliko
je bio oslikan). Lociranje prizora Posljednjeg suda, u sveti$te sazrelo je i postalo
nuzno upravo u kasnom srednjem vijeku, krajem 14. i u 15. stoljecu, kada se
tema Posljednjeg suda »prevodi« i preraduje u — za puk mnogo prihvatljiviju —
temu socijalno-kritickog izjednacavanja svih vjernika »povorkome ili »plesom
Smrti« i »kolom srece«'® §to imaju isti idejni korijen. Prikazane redovito na za-
padnom zidu, ove scene doslovno istiskuju Posljednji sud s njegova tradicional-
nog mijesta. Tako je, na primjer, u crkvi Sv. Marije na Skrilinah kod Berma
(1474) na zapadnom zidu ispod monumentalne Povorke mrtvaca i Smrti nasli-
kan Prvi grijeh i Kolo srece.!! Istisnut sa zapadnog zida Posljednji sud se, kao
§to je reCeno, premije$ta u prostor sveti$ta, na straznju stranu trijumfalnog
luka. Kao primjer spomenimo ponovo iz istarske likovne bastine apsidu zupne
crkve u Lovranu (1470) gdje su, prema B. Futicu, takoder radili i majstori iz
Kastavske radionice'? pa je to jo$ jedan razlog da tvrdimo da je analogno i u
crkvi Sv. Marije na Skrilinah ovaj prizor bio lociran sa straznje strane trijum-
falnog luka. Tako je tema Posljednjeg suda iz najudaljenije zone crkve prodrla
u samo sveti$te.'> Umjesto vjernicima poruka o rajskom blazenstvu, ali i pak-
lenom prokletstvu upucena je sada samo posve¢enom licu. Vjernici se, napro-
tiv, tjede i zanose univerzalnim sudenjem i izjedna¢enos¢u pred smréu, ako ve¢
nema jednakosti i pravde u zZivotu. Oya konotacija oduvijek je prisutna i u temi
Posljednjeg suda — izraZzena personifikacijama zvanja i staleza, kao i »priorite-
tom« ulaska u »ralje paklene« po zemaljskoj hijerarhijskoj ljestvici - ali je ka-
rakteristi¢no kako se iz cjeline programa Posljednjeg suda u kasnom srednjem
vijeku amputira prijetnja mukama, a ostaje socijalno-krititka poruka, vizija iz-
jednacavanja klasnih i socijalnih razlika. Nedugo nakon ovih »plakatnih« najava
i poziva javit Ce se i pokus$aji izmjene stanja i »u praksi« Reformacijom u crkve-
nim redovima i Selja¢kim bunama i ratovima. Jedni i drugi pokrenuti su soci-

10 Interpretaciju ikonografije ovih tema, njihovu pojavu i evoluciju, kao i primjere
vidi u L. Reau, L'ikonographie de I'Art chrétien, Paris 1955-1959. — Vidi takoder Leksikon
ikonografije . . ., str. 537-538 (B. Fucic).

" Vidi B. Fucid, Istarske freske, Zagreb 1963, sl. 50 i katalog 16.

2 B. Fu¢i¢, n.dj., katalog 21, 22 (shema rasporeda oslikanih polja i detalj). Autorstvo
kastavske radionice u izvedbi lovranskih fresaka spominje Futi¢ u: Atribucije oko majsto-
ra Vincenta iz Kastva, Bulletin JAZU, serija III, br. 1 (1974), str. 39.

13 Radi potpunijeg prikaza ikonografske topografije Posljednjeg suda spominjem i
primjere lociranja prizora Posljednjeg suda s prednje, zapadne strane od trijumfalnog
luka 3to ih objavljuje F. Stel¢, Gotsko stensko slikarstvo, Ljubljana 1972 - Slovenjgradec,
Sv. Duh, kat. XCIX; Gorope¢ pri IThanu CX i sl. 105, katalog CXXXV, Jernej iz Loke u crkvi
Sv. Petra, Begunje (1530-1540), sto je prili¢no neobi¢no i izuzetno, kao i varijanta prikaza
Posljednjeg suda na sjevernom zidu broda: Turnis¢e 1389. g. (sl. 13, kat. XLVI), odnosno
juznom: Jezersko, Sv. Ozbolt (kat. CXXIX). )



jalno-kritickim motivima, a razvoj ikonografske tematike i topografije samo po-
tvrduje latentno prisustvo i akumulaciju otpora koji je odjednom izbio u pobu-
nu. Reformacija kao i selja¢ki pokret 16. stolje¢a nastupa protiv crkvene hije-
rarhije kao najateg ovozemaljskog feudalca.

Sve ovo je vazno imati na umu pri ocjeni zna¢enja Michelangelova pothva-
ta u povijesnom trenutku, kao $to je bilo vazno specificirati da iako je tema Po-
sljednjeg suda prisutna u prostoru svetista ve¢ od kasne-gotike, ipak je Miche-
langelov projekt ostvaren u papinoj kapeli u &etvrtom deceniju 16. stolje¢e spe-
cifi¢ni strukturalno nov i revolucionaran obrat cjelokupne dotadasnje krican-
ske ikonografske topografije.

U tom kontekstu treba interpretirati podatak da je u tom istom 16. stoljecu
freska Posljednjeg suda u zadarskoj katedrali bila naslikana » ... u gornjem za-
krivljenom dijelu apside iznad glavnog oltara« kako navodi Bianchi, jer je up-
ravo u tome njeno izuzetno znacenje u razvoju ikonografske topografije slikar-
stva tog doba. Priznamo li nuZnost topografske ovisnosti zadarskih fresaka o
Sikstini, time upuéujemo ne samo na vjerojatnost ugledanja Meduli¢a na Mic-
helangela nego i na Meduli¢evu sklonost prema tematskim inovacijama. Sasvim
je razumljivo da bi od cjelokupnog Michelangelova opusa upravo ovo djelo svo-
jim maniristi¢kim svojstvima moglo najvi$e privu¢i naeg majstora. Autor za-
darskih fresaka — ako ponovno posumnjamo da je to bio Meduli¢ — svakako je
slijedio Michelangelov primjer lociranjem Posljednjeg suda nad oltarom. Slije-
dio je dakle primjer $to je jo$ u toku nastajanja osporavan, a po dovrietku kon-
tinuirano najostrije osudivan i napadan, pa i korigiran. U ovakvom povijesnom
kontekstu slijediti buntovnog i svojeglavog pjesnika i slikara, graditelja i kipara
izvedbom fresaka Posljednjeg suda u apsidi Sv. Stosije u Zadru povrduje smio-
nost i »suvremenost« umjetnika koji je fresku izveo i buntovnih klerikalnih au-
toriteta koji su to omogudili u jeku protureformacije! Tako bi to, naime, bilo
ukoliko je totan podatak da su izvedene u doba nadbiskupa Veniera u posljed-
njoj ¢etvrtini 16. stolje¢a. Ali to bi, takoder, isklju¢ilo moguénost da je Meduli¢
bio njihov autor budu¢i da je Natale Venier nadbiskup od 1577-1588. godine,
dakle najmanje petnaestak godina nakon smrti Andrije Meduli¢a (+1563). Ako,
medutim, umjesto da posumnjamo u tradiciju da je Meduli¢ naslikao fresku -
kao §to je to utinio Bersa — posumnjamo u to¢nost podatka da su izvedene u
doba nadbiskupa Veniera, dobili bismo mnogo uvjerljiviji splet okolnosti: Me-
duli¢, suvremenik Michelangela (umro je samo godinu dana prije njega) slikao
bi istu temu, na istom mjestu unutar crkvenog prostora pod neposrednim ut-
jecajem Michelangelovog pothvata 3to se odigrao, kao $to znamo, od 1536-1541.
godine. Buduéi da su protesti crkvenih krugova poceli jo§ u toku izvedbe (Bia-
gio Cesena papin mestar ceremonija), a vremenom samo ojacale potpirivane i
intrigama kriti¢ara (Aretino od 1545. godine),’4 dok nisu uz zahtjeve za uniste-
njem izazvale preslikavanje, tesko je vjerovati da bi neka provincijalna crkvena
sredina upravo tada odlucila da ponovi skandal: to bi na prvobitnu Michelan-
gelovu demonstraciju znat&ilo provocirati jo$ i sve one $to su u meduvremenu
izrekli negativne kritike i osude u toku i nakon Tridentskog koncila (1545-
-1563). Ikonografsko-topografska interpretacija vodi nas zaklju¢ku da - dok
smo jo$ u krugu neprovjerenih tradictja — radije treba sumnjati u nastanak fre-

14 K. Ambrozié, n.dj., str. 34
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saka izmedu 1577. i 1588. godine, u doba nadbiskupa Veniera, nego u autorstvo
Meduli¢evo koji ih je mogao naslikati samo prije 1563. godine. Osim $to je tesko
zamisliv takav pothvat nakon dovrsenja Tridentskog koncila napadi na Miche-
langelov Posljednji sud ne samo da se u meduvremenu nisu stidala nego je ova
freska uvijek iznova dolazila u centar paznje i zbog intervencija $to su pod pri-
tiskom ostre kritike na njoj vriene: jo§ za Michelangelova (i Meduli¢eva) Zivota
prvi je krpama prekrio golotinju pojedinih likova Daniele da Volterra 1559. go-
dine (nazvan zbog toga »braghettone«), zatim su ih preslikavali od 1566. do
1569. godine Girolamo da Fano i Domenico Carneval, El Greco se 1570. nudio
da otute Michelangelovu fresku i naslika novu, a 1586. godine jo$ je nesto do-
slikavao C. Nebbia.'s Cini se mnogo vjerojatnije da je u doba nadbiskupa Ve-
niera, adekvatno onome $to se dogadalo i s Michelangelovom freskom, bilo
mozda poduzeto djelomi¢no preslikavanje zadarskih fresaka: da su one bile
neprilitne mjestu ve¢ sam dokazao, a da su morale biti i izazovno naslikane do-
kazuje njihovo kasnije unistenje s izri¢ito takvom motivacijom.

Podatak o unistavanju fresaka nalazi se u prvoj kanonskoj vizitaciji zadar-
skog nadbiskupa Mateja Karamana 1754. godine, odnosno u relaciji upu¢enoj
Svetoj kongregaciji. Zbog neobitne vaznosti za na$u temu citiram doslovno:
»Concavum Absidis a celebri Slavono depictum coelestem referebat gloriam.
Senjores Canonici Sanctorum nudo indignati, singulare opus hastilibus longis
vulnerando dehonestaverunt.«'® Nadbiskup izri¢ito pie da su kanonici bili »in-
dignirani golotinjom svetaca te ne moze biti sumnje da nije rije¢ samo o Pro-
kletnicima koji se u prizorima Pakla redovito slikaju goli, nego da su i sveci ili
Izabrani bili takoder prikazani goli, jer je isklju¢eno da bi se jedan nadbiskup
mogao-u tim terminima zabuniti ili tako povr3no izraziti da Prokletnike ili mr-
tve $to uskrsavaju nazove svecima! A time se ikonografija zadarske freske jo$
pouzdanije uklapa u Michelangelovu »nudisti¢cku« koncepciju Posljednjeg suda.
Da su kanonici ovo »izvanredno djelo o$teéujuéi ga dugim motkama obescas-
tili«, kako pide Matej Karaman, moZda nije samo tehnicki opis uni$tavanja ve¢
izborom rije¢i »vulnerando dehonestaverunt« ukazuje i na topografiju destruk-
cije, na ¢asna, odnosno stidna mjesta i dijelove ljudskog tijela $to su obnazena
izazivala ¢edne kanonike. Ali taj podatak ujedno potkrepljuje vjerojatnost da je
freska nastala ranije — dakle kad ju je jo§ mogao i Meduli¢ naslikati — jer slijedi
princip golotinje izvorne Michelangelove freske prije no $to je poéelo »oblace-
nje« aktova, to jest izmedu njena dovrsenja 1541. godine i 1559. godine kada je
Daniele da Volterra izveo prvu seriju »braghetta«. Sasvim je sigurno da kano-

15 Jsto, str. 35

6 Rukopis, neko¢ u Biblioteca comunale Paravia, ¢uva se danas u Nau¢noj biblio-
teci u Zadru (sign. 15878 ms. 393): Status Archidioecesis Jadertinae ab Ill (ustrissi) mo ac
Rev(erendissi)mo D(omino)D(omino) Mathaeo Caraman Archiepiscopo Jadern(sis) post
suam primam Canonicam Visitationem Sarc(r)ae Cong(regatio)ni S.RE. Card(inalor)um
Exhibitus. (pod naslovom: Stato della Chiesa di Zara sabrao Gio Antonio Gurato). Na Ka-
ramanovu vizitaciju je upozorio i objavio citat Brunelli, Rivendicazioni, I, Andrea Meldola
detto lo Schiavone, pittore zaratino del Cinquecento, Rivista dalmatica, Zadar 1922. VI. 1,
str. 8. Po njemu kasnije citira podatak Schneider i ostali pisci o Meduli¢u, a vjerojatno
se na njega oslanja i Lj. Karaman kad datum vizitacije (1754) pogresno poistovjecuje s da-
tumom unistenja fresaka: kao $to se vidi po originalnom tekstu nadbiskup samo tada opi-
suje ranije dogadaje, a i po kasnijem nalazu Berse doznajemo da freske nisu bile defini-
tivno unistene.



nici ne bi aktivno destruktivno reagirali na aktove da su stidne zone bile pre-
krivene draperijama kao $to je to kasnije izvedeno na Michelangelovoj fresci.
Kulturno povijesno je zanimljivo da Matej Karaman cijeni fresku kao umjetni¢-
ko djelo (»a celebri Slavono depictum... singulare opus«) i da njeno unistava-
nje odtro osuduje i ocjenjuje kao akt konzervativnih duhova, isti¢u¢i da su »go-
lotinjom svetaca povrijedeni« samo »stariji kanonici« te u¢eni nadbiskup usred
stolje¢a Prosvjetiteljstva smatra njihovo dogmatsko &istunstvo zastarjelim i za-
ostalim.

PiSu¢i o Meduli¢u i zadarskim freskama Lj. Karaman navodi da su »bila tri
velika afreska«.'” Obzirom na trodijelnost teme, najvjerojatnije je apsida bila
oslikana po ustaljenoj tradiciji srednjovjekovnih fresko ciklusa (Andrea da Fi-
renze u kapeli Strozzi u crkvi S.M. Novella u Firenci, na primjer, u 14. stoljecu),
kao i slikanih poliptiha goti¢kih i renesansnih (Bosch) i bila razdijeljena po she-
mi Sud-Raj-Pakao. Tema Suda u uzem smislu mogla se nalaziti samo u sredini,
dakle neposredno nad oltarom, na isto¢nom zidu apside. A kako se nebesko
Sudiste s porotom apostola, proroka i svetaca nalazi u Raju, time je bila sigur-
no izbjegnuta najrevolucionarnija Michelangelova »gesta«: postaviti Prokletnike
i Pakao nad sam oltar. Analogno ikonografskim normama u sredi$tu konhe mo-
rao se nalaziti Krist-sudac (na prijestolju ili i ovdje u pokretu kao kod Miche-
langela); ali se u isto¢nom dijelu apside moglo smjestiti i ¢itavo Nebo.

U danteovskoj razradi teme (Pakao—Cistiliste-Raj) ispod Suda mogli su se
nalaziti i Odabrani u Raju (time bi bio primijenjen princip »jedinstva mjestac),
desno od Krista, na sjevernom zidu, neduZna slika starozavjetnih Pravednika i
ostalih duga u Cistili$tu, a lijevo od Krista, na juznoj strani duboke zadarske ap-
side Prokletnici u Paklu: goli i u neprili¢nim pozama $to je sigurno najvise iza-
zivalo revolt i kona¢no odlu¢ilo sudbinu freske, njeno unistenje.

U drugoj verziji trodjelne podjele Posljednji sud-Raj—-Pakao mogao je u
konhi apside biti prikazan samo Krist-sudac i andeli, sveci i ostali nebesnici
oko njega i pod njim, dok su sa strane (po tradicionalnoj polarizaciji i simbo-
litkom znacenju strana) Kristu desno bili prikazani Izabrani u Raju, dakle na
sjevernoj strani, a Pakao s Prokletima Kristu lijevo, na juznoj strani apside. U
oba slutaja zadarsko bi ikonografsko rjesenje slijedilo kasnogoti¢ku struju ko-
jom je prikaz Posljednjeg suda prodro u svetiste (ali nevidljiv za publiku) kao
i tradicionalnu shemu trodjelne kompozicije na triptisima oltara, ali ujedno i
Michelangelovu inovaciju kojom ova tema vizualno konfrontirana s oltarom na-
metljivo sudjeluje u oltarskom prostoru daju¢i mu sasvim nov ikonoloski sadr-
Zaj

€ilj je ove analize jedino da dokaZem da je bez obzira na izbor i raspored
tema ukoliko je bila trodjelna podjela) sasvim sigurno prizor Pakla mogao, i
morao biti samo na juZnoj strani apside; dosljedno na najpodredenijem i na-
jneuglednijem mjestu hijerarhijski topografski valoriziranog poluvaljka apside.
Ako.to zamislimo u prostoru apside zadarske katedrale, »pakao« je bio lociran
na strani sakristije, nad vratima prema sakristije.'® Prizori pakla s vragovima i
prokletnicima obiljezavali su dakle smjer otkuda je dolazio i kuda je odlazio

7 Vidi bilj. 2.

'8 Vidi tlocrtni raspored kod 1. Petricioli, Spomenici u Zadru, Zadar 1973, str. 19. Iz
apside se moze komunicirati sa sakristijom kroz jedan meduprostor, a glavni je ulaz iz juz-
nog broda uz juznu apsidu.
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svecenik, odnosno sam nadbiskup, $to je svakako moralo imati neugodnu ko-
notaciju obzirom na gledaoca koji (nuzno) scenografski ¢ita zidnu sliku. Odnos-
no, ako je doslovno »prevodio« vizualnu poruku u rije¢: svecenik je dolazio s
paklene strane, a nakon zavrienog obreda ponovo se vra¢ao »ravno u pakao«.
Ovo nije moglo izbjeci ni publici ni kleru, moralo je izazvati revolt kanonika za-
darskog kaptola i uz razloge nedoli¢nosti golotinje rezultiralo unidtenjem fresa-
ka, iako tek nakon dvjesta godina njihova postojanja.'® Pod jo$ ja¢im pritiscima,
jo$ vise izlozen, ostrije kritiziran i osudivan, i to na »visem nivou«, Michelange-
lov Posljednji sud (nakon $to ga je samo intervencija bratovstine sv. Luke spa-
sila 1596. godine od odluke Klementa VI da sve unisti) ipak je izmakao najstro-
70j kazni na koju su ga mnogi osudivali i provukao se do nasih dana samo s
mno$tvom sramotnih krpica naknadno naslikanih na stidnim mjestima. Nakon
intenzivnog kritiziranje i preslikavanja Michelangelove freske u toku ¢itavog 16.
stolje¢a nastupa izvjesno zatigje, ali posljednje intervencije i dotjerivanja freske
izvedeni su jo$ sredinom 18. stoljeca (Stefano Pozzi)2° Upravo onda kada reci-
diva moralisticke i dogmatske kritike uspijeva unistiti zadarske freske.
Ponavljaju¢i da je prikaz Posljednjeg suda na istoénom zidu svetiita, oanos-
no apside kvalitativno nov u odnosu na cjelokupnu kri¢ansku tradiciju, dodaj-
mo da se time dokida temeljni princip »orijentacije« sakralnog objekta oduvi-
jek usmjerenog oltarom i apsidom istoku po simbolitkom zna¢enju »izlaska«
sunca, izvora Svjetlosti (ex Oriente lux) i zivota. Orijentacija sakralne gradevine
prema dnevnoj smjeni izlaska i »radanja« sunca i svjetlosti i njegova zalaza sa-
drzi i izrazava simbolicku antinomiju Vjetne svjetlosti i Tame. Suprotnosti
svjetlosti i tame, imanentne su i dosljedno se primjenjuju u razradi ikonograf-
ske topografije, u rasporedu slikanih tema i prizora unutar sakralne gradevine
podjednako u vertikalnom smislu (gore: svjetlost kupole ili bazilikalno postav-
ljenih prozora, dolje: sjena i mrak), kao i u horizontalnom protezanju supros-
tavljanjem najvisih pozitivnih vrijednosti na istoku oko oltara, a propasti svijeta
i kraja ¢ovjetanstva s Posljednjim sudom na zapadu, tamo gdje nestaje i sunce,
gasi se svjetlost dana. Kada umjesto »svjetle perspektive« blazenstva u raju gdje
vjernika otekuje Bogorodica koja je ujedno zagovornica njegova i spasenja pri-
zora, $to su oduvijek uokviravali oltar — Michelangelo u Sikstinskoj kapeli od-
jednom »zamracuje« oltarni prostor i iznad samog oltara razvija mraéni prizor
Strasnog suda, i to u kolopletu bezizlaznog vrtlozenja mase golih tjelesa, on us-
taje protiv jedne od temeljnih kri¢anskih vrlina — Nade. Stapaju¢i Nebo i Zem-
lju u jedinstvenu beznadnu viziju kozmosa, Michelangelo pruza - mraé¢nu i neu-
moljivu sliku Svijeta, opisuje tragi¢nost ¢ovjekove sudbine i Zivljenja uopce.
Po duhu i obliku Michelangelov Posljednji sud primjer je kreativhog ma-
nirizma i po tome je ovo djelo moglo biti srodno kreativnom maniristu Medu-
licu. Morao je i sam tu srodnost osjetiti i nije mu, vjerujem, moglo biti strano
kao tolikim epigonskim maniristima, Michelangelovim suvremenicima koji su,
bjeze¢i od zastrasujuce slike suvremenog Zivota i ne prihvacajuéi »bezizlaznu
perspektivu« $to im je predo¢avao Michelangelo, uporno trazili ideal optimis-
ticke, ali eklekti¢ke i mrtve Ljepote. Da je autor zadarske slike osim smjestaja
slijedio i ikonografski i formalno u razradi teme Michelangelov princip izraza-

19 Vidi bilj. 2.
20 K. Ambrozié, n.dj., str. 46.
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vanja nagim ljudskim tijelom, i to ne samo Prokletih, nego i Izabranih, posvije-
doteno je obrazlozenjem o nedoli¢nosti fresaka u vezi s njihovim uklanja-
njem.2!

Analizom znagenja nepostojeceg, odnosno izgubljenog djela pokusao sam
dokazati da nam zadarske freska Posljednjeg suda veé samom lokacijom, zna-
¢enjem u okviru ikonografske topografije pruza neke pouzdane indicije na te-
melju kojih moZzemo podcrtati znacenje utjecaja ikonografske maniristicke
komponente Michelangelova djela na njihova autora (Michelangelova suvreme-
nika Meduli¢a?). Ali Zelim upozoriti na neke elemente $to takoder ukazuje na
mogucu vezu zadarskih fresaka s Michelangelovim Posljednjim sudom. Jedine
podatke o nekim fragmentima i detaljima unistenih kompozicija apside zadar-
ske katedrale nalazimo u Bersinom izvjestaju povodom restauratorskih radova
1934. godine.22 Autor, nazalost, nije spomenuo lokaciju unutar konhe apside,
niti objavio makar najgrublju skicu rasporeda tih ostataka i tragova $to bi bilo
od neprocjenjive vaZnosti za rekonstrukciju kompozicije. Ali, koliko povr$no
formulirane, ovih nekoliko re¢enica sadrzi niz vaznih podataka. Doznajemo da
su u uglovima izmedu trijumfalnog luka i bo¢nih zidova apside bili naslikani
starozavjetni proroci »u prirodnoj veli¢ini, oslonjeni na lakat u gesti govore-
njac, a da je »lik« u desnom uglu, manje oste¢en od drugog, prikazivao starca
veli¢anstvene glave, energi¢nog profila i bujne brade s turbanom na glavi na
nacin kako su slikani patrijarsi i proroci u umjetnosti 16. i 17. stolje¢a.« Njegova
podignuta ljevica bila je tako dobro o¢uvana da je skinuta zajedno sa Zzbukom
i pohranjena u zadarskom muzeju. Meduli¢evu verziju takvog lika, kako ga opi-
suje Bersa, mozemo vidjeti na prorocima iz San Giacomo del’Orio, od kojih je
jedan takoder s turbanom na glavi.23 »U gornjem dijelu zida«, nastavlja Bersa,
»slike su bile gotovo sasvim unistene; ipak osmatrajuci ih pazljivo, moglo se
raspoznati drapirane likove, od kojih su neki bili u pokretu, drugi sjedeéi, po-
neko drvo, jedne ljestve .. .«24 Osim neodredenog opisa likova, dva su karakte-
ristitna detalja: drvece i ljestve. Drvece je moguce interpretirati u tradicional-
nom znacenju oznake rajskog vrta $to kontinuira od ranokrsc¢anskih sarkofaga,
preko romanickih fresaka i gotickih tapiserija do renesansnih slika. Ali, ¢ini mi
se, najznacajnijim podatak o »ljestvama« za koje bi bilo izuzetno vazno znati lo-
kaciju unutar kompozicije. Ako su bile prikazane periferno, onda su vjerojatno
bile uklju¢ene u onaj niz predmeta 3to ih kao atribute Kristove muke, Arma
Christi, nose andeli na prizorima Posljednjeg suda redovito na lunetama goti¢-
kih portala, a nalazimo ih i na dvije lunete na vrhu Michelangelova Posljednjeg
suda u Sikstini: ljestve su u samom tjemenu desne lunete. Medutim, ukoliko su
se nalazile u sredi$njem, odnosno donjem dijelu komporzicije, mogle su biti i at-
ribut nekog sveca. Poznavaocu krsc¢anske ikonografije javlja se niz asojcijacija:

21 Pri tome je odlu¢ujuci i sudbonosni faktor bila ipak njihova lokacija u svetistu,
jer su tolike druge freske i mozaici s podjednako »nedoli¢nim« prizorima u Paklu sadu-
vane do nasih dana upravo stoga $to nisu bile u tako izazovnoj konfrontaciji s oltarom.

22 G. Bersa, Per la storia . .. (bilj. 2), str. 18. - Zamolio sam kolege Zavoda za za$titu
spomenika kulture u Zadru da me obavijeste ukoliko su satuvane jo§ neke Bersine bi-
lieske, ili sto bi bilo jos dragocjenije skice i crtei u vezi s radovima u katedrali 1934. g,,
ali do sada, nazalost, nista nije nadeno.

23 Vidi: K. Prijatelj, n.dj., sl 1. i 2. Autor smatra ovu atribuciju nepouzdanom.

24 G. Bersa, n.dj., str. 18-19.
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kao »ljestve nebeske« u prizoru Tobijina sna, pripadaju jo$ kao atribut i sv. Ja-
kovu patrijarhu, sv. Ivanu Klimaku, sv. Romualdu i sv. Olafu; na trbuhu ih drzi
Filozofija u »Sedarnh slobodnih umjetnosti«, a polozene na zemlju su one sv.
Emerana iz Regensburga«.25 Vec¢ina navedenih svetaca potpuno je strana dal-
matinskom ikonografskom repertoaru, pa bi mogao do¢i u obzir samo sv. Ja-
kov patrijarh. Promotrimo li pazljivije Michelangelov Posljednji sud nudi nam
se jo$ jedno ikonografski i likovno neobi¢no i neoéekivano rjesenje. U samom
sredi$tu kompozicije, izoliran i veoma jasno razluciv — za razliku od ostalih isp-
repletenih tijela Izabranih i Prokletih — pod likom Krista, a simetri¢no s jedna-
ko istaknutim i »najpopularnijim« likom ove freske, obzirom da predstavlja
»dvostruki portret« — (Aretina u liku sv. Bartolomeja i Michelangela u odranoj
kozi §to je ovaj drzi u ruci) — naslikan je sv. Lovro s rostiljem. Medutim, ovaj
roétilj nema tradicionalni oblik niti je nalik rostilju uop¢e (pravokutniku s usko
rasporedenim pre¢kama) ve¢ je uzak, izduzen, s popre¢nim preckama u $iro-
kim razmacima, ukratko: rostilj je potpuno nalik ljestvama.26 Dapace, svatko
tko ne zna da naslikani lik treba predstavljati sv. Lovru, pa da i predmet-atribut
mora biti rostilj, mogao bi zakljuciti jedino da je to zaista jedan od svetaca s
ljestvama kao atributom. Obe ¢&injenice: istaknutost lika sv. Lovre unutar kom-
pozicije gdje tvori sredi$nju trokutnu jezgru s Kristom i sv. Bartolomejom, kao
jedini ostatak »klasike« na prizoru, te rostilj u obliku ljestava kao njegov atribut
nude, dakle, takoder jedno rjesenje za pojavu' tog motiva unutar kompozicije
Posljednjeg suda u apsidi zadarske katedrale Sv. Stosije. Ukoliko su zaista pri-
padale istom liku, sv. Lovri, detalj ljestava svjedotio bi da su zadarske freske
osim u ikonografskoj topografiji bile zavisne o Michelangelovoj fresci i u iko-
nografskom i kompozicionom smislu, u izboru likova, kao i oblikovanju. U tom
kontekstu logi¢no je podsijetiti se, takoder, istaknute ikonografske i likovne ulo-
ge proroka u cjelokupnoj Mihelangelovoj koncepciji fresaka Sikstine. Medu nji-
ma je i prorok Ezekijel, za kojega bismo mogli doslovno re¢i: »pokrenuti u gesti
govorenja s turbanom na glavi«, kao $to Bersa opisuje osteceni lik u apsidi za-
darske katedrale.

Ostaju¢i nuzno u sferi hipoteza smatram ipak da predloZena veza fresaka
Posljednjeg suda u apsidi zadarske katedrale s Michelangelovom freskom u
Sikstini nudi suvisle i plauzibilne odgovore i na pitanje ikonografske topogra-
fije i na pitanje doba nastanka i na problem autorstva, kao i na pitanje o raz-
lozima uni$tenja fresaka. U vezi s Meduli¢evim autorstvom napominjem da je
metodski neodrzivo, iako je veoma ¢Eesto, uvjerenje da ako nam arhivski podaci
ponude podatak o ne¢ijem mjestu boravka ili promjeni tog mjesta, da je time
isklju¢ena moguénost njegova »vracanja« u taj grad ili da je uop¢e nezamislivo
putovanje i boravak u onim gradovima koji nisu utvrdeni dokumentima. Na
takvoj se, naime, pretpostavci bazira apodikticka tvrdnja da je Meduli¢ »mo-
gao« naslikati ove freske »samo prije« odlaska u Veneciju, pa se zbog kvalitete
djela koja odaje »zrelog« majstora koji »nije mogao biti neki nepoznati majstor«
automatski isklju¢ivalo njegovo autorstvo.?” Sli¢ne su jednostrane ocjene veza-

25 Vidi: Leksikon ikonografije . . ., str. 611 (A. Badurina). Za Arma Christi, isto, str. 131.
26 Vidi: K. Ambrozié, ndj., tb. I i XXVIIL
27 Takvu dedukciju, na primjer, smatra Bersa jedino moguc¢om u navedenom- djelu
(vidi bilj. 3).
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Sv. Lovro, detalj Michelangelova Posljednjeg suda
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nosti Jurja Dalmatinca za Veneciju dovele do povrsnih i pogresnih ocjena nje-
gova djela.28 Ako nam arhivi i dokumenti za cjelokupan Meduli¢ev zivot nude
tek nekoliko slu¢ajnih i nepovezanih podataka, zasto bi njegov ponovni bora-
vak u Zadru morao biti dokumentiran, odnosno zasto bi bez te potvrde bio isk-
ljuc¢en,?® kad je iz obi¢nog zivotnog iskustva upravo suprotno vjerojatno i nor-
malno.

Povezujuéi raspon problema oko zadarskog Posljednjeg suda od promislje-
ne i visezna¢ne lokacije teme unutar apside nad oltarom do slu¢ajno hirom
sudbine o¢uvanog i uoc¢enog detalja (ljestava) hipotezom o utjecaju Michelan-
gelove freske, nudim ovu interpretaciju na temelju do sada poznatih elemenata
u nadi da ¢emo objektivnije moéi suditi ukoliko se otkriju novi podaci koji bi
konkretno rasvijetlili bilo koje od ovdje tretiranih pitanja.

28 Reinterpretaciju problema Jurjeva stilskog porijekla iz Venecije, odnosno neop-
hodnost da se u njegova talijanska iskustva ukljuce i ostali centri likovnog Zivota, narotito
arhitekture i skulpture u Firenci, vidi u: R Ivandevié, »Mje3oviti« gotickorenesansni stil
Jurja Matejeva Dalmatinca, Prilozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji 21, Fiskovi¢ev zbornik
I, Split 1980 str. 355-380.

29 Tako rezonira i K. Prijatelj u monografiji o0 Meduli¢u pi$u¢i o izgubljenim freska-
ma u Sibeniku i Zadru: »Vjerojatno da je te radove Meduli¢ izveo prije definitivhog po-
laska u Veneciju. O nekom povratku u rodni kraj iz kasnijih decenija nemamo ozbiljnih
podataka« (str. 6), iako neposredno prije i zatim u istom tekstu konstatira da uopce go-
tovo ni za $to nemamo nikakvih, a kamo li ozbiljnih podataka: »kad je otisaa Meduli¢ u
Veneciju, ne znamo.« »Jo$ nije potpuno jasno gdje se rodio.« »Nista ne znamo o njegovu
mladenackom skolovanju.« »Rodio se Meduli¢ vjerojatno oko god. 1503.«, itd. N.dj., str.
6-10.
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LE - JUGEMENT DERNIER, FRESQUE DE MEDULIC (?) A ZADAR,
" ET MICHEL-ANGE

Radovan Ivancevié

Sans se demander si les fresques — trés détériorées — du Jugement
dernier, de I'abside de la cathédrale de Zadar, sont l’oeuvre de Meduli¢ (1563),
comme le veut la tradition, ou si elles remontent a l’époque de I’Evéque
Venier (1577—1588), ainsi que certains écrivains interpretent les documents,
les faits qui sont attestés: 1. quand et ou ont-elles été peintes? (au XVlies.,
dans l’'abside principale), 2. quand et pourquoi ont-elles été mises a I’écart?
(au XVIIIes., pour cause d’indécence) impliquent, selon I’opinion de l’auteur,
une signification qui, jusqu’a présent, n’a pas été remarquée.

D’aprés les lois de la topographie iconographique, la présentation
du Jugement dernier, a lintérieur de UIéglise, était déterminée en face
de lautel, sur le mur occidental, au-dessus de la porte. L’auteur con-
sidére aussi d’autres emplacements de ce théme a Pintérieur d’'un édifice,
attirant surtout l’attention sur I'apparition de la représentation du Jugement
dernier dans le sanctuaire a I’époque gothique mais, suivant la tradition,
régulierement du co6té occidental intérieur de l’arc triomphal, invisible pour
le public. Ce n’est que Michel-Ange, dans la Chapelle Sixtine (1536—1541)
qui a, exceptionnellement et audacieusement, placé cette représentation sur
le mur au-dessus de l'autel lui-méme. A cette innovation topographique n’a
pas été consacrée l'attention qu’elle méritait, méme dans la litérature mon-
diale. Avec cela, Michel-Ange a d’ailleurs — typiquement pour 1’époque ma-
niériste qui s’annoncait- symboliquement et essentiellement — transformé
I’Espérance en Rédemption, théme dominant du sanctuaire dans la vision du
cataclysme. Au lieu que, suivant la topographie iconographique traditionnelle
il montre, au-dessus de l’autel, la Promesse, en harmonie avec l’orientation
de I’Eglise et la formulation »ex Oriente lux«, il a peint le terrible »Dies
irae«, ce qui est réguliérement au-dessus de la porte de I'église, & I’extérieur
ou a lintérieur, avec une intention d’appel ou d’avertissment a ceux qui y
pénétrent ou qui en sortent (»intrantibus — existibus«). Prenant en considé-
ration, & propos de la reconstruction, les wvariantes pcssibles du Jugement
dernier en trois thémes, ainsi que le révélent les sources pour les fresques
de Zadar (les traditionnelles: Paradis — Jugement dernier — Enfer, ou la
vision de Dante: Purgatoire — Paradis avec Jugement dernier et Enfer),
Tauteur conclut qu’en tout cas I’Enfer devait étre représenté a gauche du
Christ-Juge, donc dans la partie méridionale de l’abside ce qui, dans la
cathédrale de Zadar, signifie vers la sacristie d’oll venait et ou allait le
prétre ou I’Archevéque lui-méme avec les Chanoines ce qui, outre »l’indé-
cence« des fresques mentionnée dans la littérature, devait ainsi causer une
révolte des chanoines et la destruction des fresques. L’auteur présume que les
fresques ont pu étre exécutées sous l'influence directe de Michel-Ange (peut-
-étre en tant qu’oeuvre de Meduli¢) entre 1540 et 1560 et qu’au temps de
I’Evéque Venier (1577—1588) elles n’ont peut-étre été que recouvertes, comme
on recouvrait a I’époque les nudités sur les fresques mémes de la Chapelle
Sixtine, car il aurait été inhabituel que l’on peignit alors une telle fresque,
lorsque avait déja éclaté avec force le scandale autour de celles de Michel-
-Ange. L’époque de la destruction des fresques de Zadar au .XVIIIes. concorde
avec les derniéres interventions correctives sur celles du Vatican.

Finalement, ’auteur attire l’attention sur un détail qui montre également
la possibilité de considérer le point de vue de l'auteur des fresques de Zadar
sur la composition du Jugement dernier de Michel-Ange. A l’occasion de la
découverte, en 1935, de vestiges peu importants des fresques, Bersa avait
remarqué et noté outre ’ébauche de personnages deboul et en mouvement —
prophetes — des arbres (le paradis?) et un détail inhabituel: une échelle. L’auteur
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constate que ce motif concorde également et peut expliquer un point de
vue sur la fresque de Michel-Ange: l'objet que saint Laurent — au centre
méme de la composition du Jugement dernier dans la Chapelle Sixtine —
tient, comme attribut, ne ressemble en rien a un gril (ce qu’il aurait dd étre),
mais tout a fait a une échelle.

Tout ce que lon sait jusqu’a présent sur les fresques du Jugement
dernier de Zadar, depuis I’emplacement inhabituel et & plusieurs significations
iconografico-topographiques, dans l’abside principale, au-dessus de l’autel,
a travers les nudités accentuées, jusqu’au fragment conservé par hasard —
le détail d’'une échelle — corrobore la thése de l'influence des fresques de la
Chapelle Sixtine de Michel-Ange sur l'auteur des fresques de Zadar, car il
est presque invraisemblable que tous ces éléments aient absolument concordé
de facon fortuite.
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