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VII.

RAZVO) KRSCANSKE UMJETNOSTI U 4. STOLJECU

Konstantinov slavoluk zorno pokazuje da je 4. stoljece zapocelo
sintezom dotadasnje rimske povijesti, a nanovo upotrijebljeni relje-
fi iz vremena Trajana, Hadrijana i Marka Aurelija predstavljaju nje-
zine antologijske stranice. Isti fenomen konsolidacije prisutan je i
drugdije u drustvu, pa su tako medu povjesni¢arima sve popularnije
skrac¢ene kompilacije — brevijariji, poput Knjige o carevima Aureli-
ja Viktora, koji nastoji ¢itateljima ponuditi kratak pregled povijesti
Rimskoga Carstva od Augusta do Konstancija I1.'%2 Galski aristo-
krat i pjesnik Auzonije hvali umjesnost svoga mladeg sunarodnjaka
Paulina iz Nole, koji je tri Svetonijeve knjige o rimskim kraljevima
uspio pretvoriti u jedinstvenu, ,vrlo ljupku poemu® (iucundissima
poema); istovremeno Sulpicije Sever piSe krS¢ansku verziju rimske
povijesti, oslanjajuci se na djela poganskih povjesnicara, krS¢an-
skih kronicara i na Sveto pismo.'®® Odbacuje se suviSno, bira Sto
je po sudu autora i vremena bitno, a Carska povijest pokazuje da
je po potrebi dopusteno nadopuniti nedovrSeno ili izmisliti novo.
Posvuda je prisutna svijest o obnovi i novom pocetku, na kojima
inzistira carska propaganda. Ako to i jest ,stari, dobro poznati ma-
terijal“, kako kaZe Peter Brown, 4. stoljeée se ukazuje kao vrijeme
jedinstvenoga povijesnog eksperimenta: za pogane, to je pobjeda
kontinuiteta i povratak na slavnu proslost (felicium temporum re-
paratio), a za krSc¢ane ostvarenje davno najavljenog nebeskog kra-
lievstva. U prethodnom poglavlju pratili smo trud koji su uloZili
pojedini crkveni povjesnicari, poglavito Euzebije, ne bi li sudbinu
krséanstva povezali s rimskom drzavom i koliko im je u tome po-
mogao karizmatic¢ni Konstantin, iskoristivsi sve mogucénosti koje su
mu — kao apsolutnom vladaru ponovo ujedinjenog Carstva — staja-
le na raspolaganju. Medutim, mogli smo ustanoviti da ti pokuSaji
nisu odmah doveli do znatnijih promjena u kr§éanskoj umjetnosti;
ona je i nakon 313. godine ostala vezana uz zagrobni kontekst i
najvecim se dijelom — sve do kraja stolje¢a — ocitovala na reljefno
ukrasenim sarkofazima.

Pa ipak, tradicionalna zagrobna simbolika imat ¢e sve manju
ulogu u daljnjem razvoju njihove ikonografije. Na to ukazuje Cinje-






Slika 112. Vatikan,
bazilika Sv. Petra,
pogled iz svetiSta
Veliki Berninijevi
tordirani stupovi,
koji nose baldahin
nad glavnim
oltarom u Sv. Petru,
zamijenili su one
koje je Konstantin
izvorno namijenio
svetisStu prve bazilike
rimskoga apostola

i koji su za obnove
u 16. i 17. stoljecu
upotrijebljeni

na galerijama

u transeptu

nove bazilike.
Stupovi datiraju

iz Hadrijanova
vremena i ilustriraju
fenomen spolije,
koji je obiljezio
ranokrséansku
arhitekturu.
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nica da citav niz novih, vaznih tema koje dolaze do izrazaja na sar-
kofazima tijekom 4. stolje¢a — primjerice Predaja zakona, Kristo-
vo rodenje ili Prijelaz preko Crvenoga mora — gotovo da i nemaju
odjeka u slikarstvu podzemnih grobnica, premda bismo ocekivali
formalnu i sadrZajnu bliskost tih dviju skupina spomenika, kakva
je postojala u prvoj krséanskoj umjetnosti. Zapravo, razlike medu
njima toliko su znakovite da ih ne mozZemo objasniti ¢isto tehni¢kim
razlozima i gubitkom zanimanja za stariju likovnu proizvodnju.'®!
Jednako tako nismo skloni novu ikonografiju tumaciti iskljuc¢ivo kao
posljedicu utjecaja uzora iz monumentalnog slikarstva, odnosno,
oslikanih apsida u krséanskim svetiStima, za koje nemamo sigurne
dokaze prije kraja 4. stoljeca.'® Umijesto toga, moramo se zapitati
zasto je bas sarkofag odabran kao privilegirani nosac¢ novih sadrza-
ja u trenutku intenzivne kristijanizacije rimskoga drustva. Takoder
moramo nastojati preciznije odrediti koji je to dio druStva. Za ra-
zliku od grupnih, velikim dijelom anonimnih podzemnih grobnica u
vlasnistvu krs¢anske zajednice, sarkofag je personaliziran spome-
nik; ime pokojnika ¢esto je zabiljezeno u srediSnjoj plo€i s natpisom
(tabula inscriptionis), a njegov portret i nadalje je prisutan, kao Sto
je bio slucaj i u prethodnim stolje¢ima. Utoliko sarkofag odgovara
potrebama i ambicijama pojedinca koji Zeli ostaviti trag, ¢ak i ako
njegov izvorni smjestaj — uostalom, prilicno raznolik — ¢esto negira
komunikacijski potencijal njegovih reljefa. '8

Tko su narucitelji? Od nekih Sest stotina sarkofaga s kraja 3.
i pocetka 4. stolje¢a samo na otprilike deset posto njih mozemo
rekonstruirati natpise s imenima.'®” No, premda precizna identi-
fikacija narucitelja u vecini slucajeva predstavlja problem, njiho-
vu pripadnost nije tesko odrediti: ako su sarkofazi prve trecine 4.
stoljeca, zahvaljujuci ponajviSe specificnom stilu reljefa, zasluzili
etiketu malogradanske zagrobne kulture, u drugoj tredini stoljeca
situacija se mijenja. Na to upucuje i stilski zaokret, s izrazenim
klasicnim tendencijama u oblikovanju reljefa. Promjena u likovnom
ukusu podudara se sa sve brojnijim sviedocanstvima o kr§¢anima
medu visokim duZnosnicima, $to navodi na pretpostavku da vrhu-
nac proizvodnje sarkofaga ,na friz“ — oko 330-340 — odgovara sve
¢esScim slucajevima pokrstavanja medu vodeéim rimskim obitelji-
ma.'8® Mozda su pritom pragmaticni razlozi utjecali na potrebu da
se novi obiteljski identitet izrazi putem reprezentativnih sarkofaga,
poput onog u kojemu je pokopan gradski prefekt Rima, Junije Bas.
Na to upucuje njihov sve raskosniji dekor, ali i pomno odabrani
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Slika 113. Nadgrobni
mozaik iz Salone,
kraj 3. st. Arheoloski
muzej Split

Nadgrobni mozaik
tipican je za

groblja u rimskoj
Sjevernoj Africi,

§to mozda ukazuje
i na podrijetlo
djecaka Tita Aurelija
Aurelijana kojemu
je posveden mozaik
pronaden u jednom
mauzoleju na groblju
u Saloni. Djecak je
preminuo u dobi
od devet godina,

ali prikazan je kao
mali filozof, u togi

i sa svitkom u ruci.
Uz njega je herma
s glavom djevojke,
jedne od Muza ili
pjesnikinje Sapfo.
Velika ptica je ¢esti
zagrobni motiv

u tradicionalnoj
rimskoj ikonografiji
(vidi sl. 71).

smjestaj — od prezbiterija u bazilici Sv. Petra u Vatikanu, do pokraj-
njih lada cemeterijalnih bazilika koje nicu za vladavine Konstantina
i njegovih nasljednika u neposrednoj blizini kr§¢anskih groblija.

Sto se tide zemljopisne distribucije i dalje poglavito razmatra-
mo likovnu produkciju radionica grada Rima (stadtromisch). Nji-
hove proizvode nalazimo po citavoj Italiji i u obliZnjim provincija-
ma, poglavito u Galiji i Hispaniji, Sto odgovara prisustvu i utjecaju
senatske aristokracije, ali i brzini Sirenja krS¢anstva, koje je sve
do Konstantinova preobracenja u zapadnome dijelu Carstva bilo
ograniceno na male enklave.'® U drugoj polovici 4. stolje¢a mo-
ramo racunati s radionicama sarkofaga u sjevernoj Italiji (Milano,
Ravena) i juznoj Francuskoj (Arles), Sto je posljedica uspostave car-
skoga dvora i drzavne uprave u tim gradovima. Medutim, njihovo
je vrijeme djelovanja kratko, proizvodnja ¢esto teSko odrediva, a
najkvalitetniji primjerci u pravilu su uvoz iz Rima ili su pod snaz-
nim rimskim utjecajem.'® Naposljetku, posljedice decentralizacije
Carstva i gubitka tradicionalnog sredista, u pojedinim se provinci-
jama manifestiraju kroz jedinstvene regionalne fenomene, pa tako
u Sjevernoj Africi prevladava nadgrobni mozaik, koji je gotovo u
potpunosti istisnuo druge nacine ukrasavanja groba (sl. 113)."' Na
istoku, nakon duge i plodne tradicije maloazijskih i atickih radio-
nica mitoloskih sarkofaga, upada u oc¢i nedostatak ukrasenih kr-
Sc¢anskih primjeraka, Sto dodatno ¢udi s obzirom na dugu proslost
i brojnost krS¢anske zajednice. Slicna je situacija u balkanskim pro-
vincijama. U Saloni, najveéem gradu na isto¢noj jadranskoj obali,
prevladavaju sarkofazi lokalnog podrijetla (veéinom bez figuralnog
ukrasa) i utjecaj sjevernoitalskih radionica (Akvileja, Ravena), s
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malo uvoza iz Rima.'*? Trebamo li fenomen tumaciti lokalnim tra-
dicijama i jakim trgovinskim vezama sa sjeverom Italije ili sporijim
pokrStavanjem aristokracije na tom podrucju?'®* Za Hannsa von
Schoenebecka redukcija dosega kulturnih utjecaja iz neko¢ nepri-
kosnovenog sredista na najbolji nacin ilustrira postupan gubitak
politicke mo¢i Rima u kasnome Carstvu.'%

Kraj 4. stoljeca ujedno je i kraj proizvodnje bogato ukrasenih kr-
Scanskih sarkofaga; osim rijetkih iznimaka (Ravena), italski centri
proizvodnije se gase.'*® Jesu li tome kumovale nepovoljne okolnosti,
uzrokovane provalom barbara i polakim raspadom rimske drzavne
uprave ili, pak, nestanak elita koje su bile prirodni narucitelji ta-
kvih raskosnih i skupih grobova?'%¢ Tumacenje fenomena nije jed-
nostavno, niti moze biti vezano samo uz vojnu situaciju i sve teze
materijalne prilike u Carstvu. U obzir moramo uzeti promjene u
organizaciji i djelovanju Crkve koja se, nakon 313. godine, mora-
la posvetiti brojnim drugim zadacima, medu kojima su izgradnja i
ukrasavanje novih, reprezentativnih kultnih gradevina, pa je tako i
briga za groblja mogla dospjeti u drugi plan.'” MoZemo samo usta-
noviti da je u jednom trenutku, nakon dugih stoljeca bogate likovne
tradicije, smrt postala anonimna, i to upravo u trenutku kada je kr-
Sc¢anstvo konacno trijumfiralo.'®® Medutim, prije negoli se ugasila,
kasnoanticka zagrobna umjetnost, sada potpuno kristijanizirana,
ostavila nam je dokaze svoga posljednjeg procvata u remek-djeli-
ma skulpture, koja odraZavaju obnovu Carstva u vrijeme Konstan-
tina i najavljuju prvo zlatno doba ranobizantske umjetnosti — tzv.
Teodozijansku renesansu.

LIJEPI STIL

Do polovice 4. stoljec¢a, sadrzaj i forma ukrasa na krs¢anskim
sarkofazima uvelike su se izmijenili. Karakteristicno gomilanje
epizoda na sarkofazima ,na friz“ iz Konstantinova vremena, koje
ostavlja dojam da su u kamenu sazeti Citavi programi sa zidova
hipogeja u katakombama, vrhunac je dosegnulo rasporedom relje-
fa u dva registra (sl. 114). Nakon pocetnog bujanja ikonografskog
programa, oko sredine stolje¢a dolazi do smirivanja i uspostave
kompozicijski uravnotezenog dekora s reduciranim brojem tema.
Postupno nestaju tradicionalni zagrobni motivi (pastiri, eroti) koje
je krS¢anska umjetnost preuzela i ugradila u svoj simbolicki svijet;
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Slika 114. Adelfijin
sarkofag, oko 340.
Sirakuza, Museo
archeologico

Sarkofag s reljefima
na dvije razine
krséanskim je
umjetnicima
omogucdavao velik
izbor sadrzaja.
Starozavjetne

teme (Stvaranje
covjeka, Adam i
Eva, Abrahamova
Zrtva, Mojsije prima
zapovjedi, Hebreji

u gorucoj peci)
mijesaju se s onima
iz Novoga zavjeta
(Poklonstvo mudraca,
pet Kristovih cuda,
Ulazak u Jeruzalem,
Petrovo nijekanje).
Na poklopcu je rani
prikaz Kristova
rodenja (desno), te
niz enigmaticnih
zenskih likova lijevo,
s rijetkim primjerom
NavijeStenja na
bunaru.

premda susrec¢emo i neke nove starozavjetne teme — Prijelaz preko
Crvenoga mora i llijino uspenje — one su rjede negoli u ranijoj fazi i
sve cescée smjestene na poklopac ili na bocne strane sarkofaga, pa
tako i njihov tipoloski potencijal dospijeva u drugi plan.'* Naglasak
je na Novome zavjetu, pri ¢emu epizode Kristovih ¢uda postupno
ustupaju mjesto onima iz ciklusa Muke — najcéeSce su to Ulazak
u Jeruzalem te Uhicenje i Pilatov sud — Sto ¢e dovesti do pojave
tzv. .pasionskih® sarkofaga (Passionsarkophage). Oni zaodijevaju
Muku u trijumfalno ruho, a umjesto boli, patnje i smrti (Raspeca jos
nema u umjetnosti) isti¢u poruku pobjede.?* U repertoar su u pra-
vilu ubacene epizode posveéene Petru i Pavlu; zanimanije za dvojicu
apostola odgovara razvoju liturgijskog kalendara i dovrsetku veli-
kih bazilika podignutih nad njihovim grobovima u Rimu. U posljed-
njoj tredini stoljeca ikonografija postaje izrazeno ceremonijalna, s
prikazom Krista medu ucenicima na tronu, koji se od iscjelitelja i
filozofa prometnuo u zakonodavca i suca. Novi program, obiljezen
posudbama iz sluZzbene umjetnosti, daje naslutiti utjecaj teoloske
misli koja izlazi izvan okvira zadanih zagrobnim kontekstom. Ta-
koder upucduje na postojanje monumentalnih figuralnih ukrasa u
krséanskim svetiStima, koji nisu mogli nastati mimo crkvene hije-
rarhije.?!

Za razliku od slikarstva u katakombama i ranijih sarkofaga, koje
smo tradicionalno dovodili u vezu s malogradanskom (plebejskom)
zagrobnom kulturom, sredinom 4. stolje¢a na reljefima se opaza
povratak klasicnim oblicima koji ukazuju na novu vrstu narucite-



Slika 115. Tzv.
Sarkofag dva brata
(detalj), oko 340-
350. Vatikan, Museo
Pio Cristiano

Sarkofag dva brata,
s upecatljivim
portretima dvojice
muskaraca u
srediSnjem
medaljonu oblika
Skoljke, smatra

se jednim od
najboljih primjera
Klasicistickih
tendencija u
rimskoj umjetnosti
polovicom 4. st.
Odabrani detalj
prikazuje Petrovo
uhidenje, a kvalitetno
modelirane glave
Petra i rimskoga
vojnika (pileus
Pannonicus na glavi!)
otkrivaju zasto
strucnjaci govore o
Lijepom stilu.
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lja — vodece rimske obitelji koje postupno prelaze na krS¢anstvo.
Jedan od naijljepSih primjera je tzv. Sarkofag dva brata iz Rima,
s upecatljivim portretima dvojice muskaraca u velikom medaljonu
oblika Skoljke, koji mogu podsjetiti na tradicionalnu vaznost i kva-
litetu prikaza pokojnika u rimskoj umjetnosti.?*> Tematski je to jos
uvijek izbor dobro poznatih starozavjetnih epizoda (Danijel medu
lavovima, Abrahamova Zzrtva, Mojsije prima zapovijedi), Kristovih
Cuda te tri epizode iz Petrova ciklusa (Nijekanje Krista, Uhi¢enje
i Cudesni izvor); od novih tema tu je Pilatov sud, koji najavljuje
Kristovu muku i ,pasionske” sarkofage. Kvaliteta reljefa je znatno
veca od onih na sarkofazima iz Konstantinova vremena; o tomu
svjedoce klasic¢ne forme i proporcije, kao i obrada figura, pri cemu
su gotovo izostali tragovi busenja, omiljene tehnike kasnoantickih
kipara. Pojedinacne scene posjeduju narativnu zaokruZenost i pla-
sticnu uvjerljivost koje podsjecaju na one s najkvalitetnijih mitolos-
kih sarkofaga (sl. 115). Pokreti i drzanje figura su raznoliki, njihovi
meduodnosi u skladu s iluzionistickim konceptom prostora. Nakon
gubitka volumena na reljefima s kraja 3. i pocetka 4. stoljeca, po-
jedine se figure odvajaju od pozadine gotovo kao puna plastika i
odaju utjecaj poznatih klasic¢nih tipova — mladolika figura Danijela
izvanredan je minijaturni prikaz koji podsjeca na Polikletovog di-
jadumena. Tu je i dramska kvaliteta te osjecaj za prikaz trenutka,
koji dosad nisu bili prisutni u kr§¢anskoj umjetnosti i koji posebno
dolaze do izrazaja u temi Pilatova suda; njih je bilo moguce postici
samo posezanjima za tradicionalnim likovnim repertoarom heleni-
sticke umjetnosti, pa tako Pilat moZe podsjetiti na staroga kralja
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Tezeja koji zamisSljeno prinosi ruku bradi, kontemplirajuci zlosretnu
sudbinu sina Hipolita, dok sluga s vréem koji lijeva vodu u posudu
daje sceni pecat napetog iS¢ekivanja.>*

VjeStina majstora Sarkofaga dva brata tako je velika, da je izne-
nadila istrazivace i navela ih da prepoznaju specifi¢nu struju u rim-
skoj umjetnosti, koju su nazvali Lijepim ili Mekim stilom.*** Nakon
prevladavajude antiklasicnih tendencija u doba tetrarhije — koje su
odredujude za stil Konstantinova friza na rimskom slavoluku i na
kr§éanskim sarkofazima iz prve treéine 4. stolje¢a — ponovo snazno
do izraZaja dolazi naslijede klasicne umjetnosti. Von Schoenebeck
govori o ,reantikizaciji“, a Ernst Kitzinger o .velikom preokretu“ u
odnosu na prethodno razdoblje i ,povratku klasicnim oblikovnim
principima*“.?® Hugo Brandenburg smatra da ponovno oZivljavanje
Kklasi¢nih oblika treba pripisati umjetnicima koji su pristigli u Rim
s istoka, iz Konstantinopola ili Male Azije; na to upucuje drugacija
struktura sarkofaga, s reljefima podvrgnutim ¢vrstom arhitekton-
skom okviru, po uzoru na maloazijske Sidamara primjere 2. i 3.
stoljeca.?® Dolazi do formiranja novih tipova, rasc¢lanjenih stupo-
vima (Sdulensarkophage / Columnar sarcophagi) ili drvecem (Ba-
umsarkophage), koji u pravilnom ritmu dijele procelje sanduka na
nise u kojima su smjestene pojedinacne figure ili ¢itave scene. Kra-
jem stoljeca javlja se i tip sarkofaga nazvan prema kontinuiranom
prikazu arhitekture grada u pozadini, s reprezentativnim gradskim
vratima po sredini (Stadttoor / City Gate).

Je li to istinska renesansa — jedan od brojnih, ciklickih povra-
taka na repertoar klasicne umjetnosti, primjer fenomena koji ¢e
Kitzinger opisati kao ,trajni helenizam® (perennial Hellenism) ka-
snoanticke i ranobizantske umjetnosti? Ili pojavu Lijepoga stila tre-
ba shvatiti kao ograniceni proplamsaj aristokratske kulture u Rimu,
koja ¢e nakon dominacije plebejskih formi krajem 3. i po¢etkom 4.
stoljeca na trenutak ponovo preuzeti primat u umjetnosti stare pri-
jestolnice i jednako se brzo ugasiti? Dagmar Stutzinger u razdoblju
izmedu 340. i 370. takoder prepoznaje snazno prisustvo klasi¢nih
tendencija, ali ga ne prihvaca kao jedinstveno, linearno odredenje
stila; umjesto toga, upozorava na razlic¢ito jake klasicne impulse
koji se mogu svesti na utjecaj pojedinog majstora ili radionice.?"”
Jean-Pierre Caillet tome pridodaje ukus i Zelje narucitelja, koji utje-
¢u na neobicne oscilacije u kvaliteti i stilu unutar istoga razdoblja.?’®
U svakom slucaju, kvaliteta i nadahnude reljefa na Sarkofagu dva
brata i seriji izvanrednih sarkofaga iz sredine i druge polovice 4.
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stolje¢a — odjek njihova Klasicizma vidjet ¢emo u slikarstvu, ali i
na ukrasenim predmetima od srebra i bjelokosti — predstavljaju
ponajbolji dokaz da umjetnosti toga doba ne treba pristupati kao
homogenoj stilskoj cjelini koju odlikuje jednoobrazni razvoj, a jos
manje je osudivati zbog navodne dekadencije, odnosno, nazado-
vanja umjetnickog umijeca.?” Umjesto toga, Lijepi stil pokazuje u
kojoj mjeri kasnoanticka umjetnost reagira na specificne zahtjeve
vremena i ljudi koji je oblikuju, pri ¢emu je vazno naglasiti da su u
pitanju gotovo iskljucivo kr§éanski naruditelji. U tom smislu, Sar-
kofag dva brata treba usporediti s reprezentativnim sarkofazima 2.
i 3. stoljeca i njihovom vizijom mitoloske proslosti koja je sastavni
dio elitne aristokratske kulture; navikli na nostalgi¢an, antikvar-
ni odnos prema povijesti — u kojoj su trazili temelj za shvacanje
sadasnjosti — rimski su aristokrati novu, paradigmatsku proslost
pronasli u ,Zidovskim mitovima koji su tipoloski interpretirani i na-
javljuju Zivot i smrt Isusa Krista“.?' Kombinacija prizora iz Staroga
i Novoga zavjeta, kojima su pridruZene epizode Petrove trilogije,
krséanski su ekvivalent mitoloskih reljefa i predstavljaju povijest
novoga, krséanskog Rima, ispricanu klasi¢nim likovnim jezikom.

SARKOFAG JUNIJA BASA

Dovodeci u pitanje pristup koji razvoj kasnoanticke umjetnosti
vidi kao ,stalnu napetost izmedu helenisticke tradicije i apstrak-
cije”, a kasnoantickog umjetnika svodi na viSe ili manje uspjesno
recikliranje klasicnih uzora, Thomas Mathews upozorava da je
navika povjesni¢ara umjetnosti, da trazi odgovor u mijenama for-
me, dovela do toga da nismo do kraja svjesni revolucije koja je na
djelu u krséanskoj umjetnosti toga vremena.?'' Medu primjerima
koji — samouvjerenoscéu i autoritetom klasicnog stila — ilustriraju
taj proces, vjerojatno je najreprezentativniji sarkofag .,na stupove*
s reljefima na dva registra iz kripte bazilike Sv. Petra (sl. 116). Za-
hvaljujuci natpisu na gornjem rubu sanduka mozemo ga precizno
datirati, a narucitelja identificirati kao Junija Basa, ¢lana senatske
aristokracije i prefekta grada Rima, koji je preminuo kao krséanin
za Euzebijeva i Hipatijeva konzulata 359. godine.?'?

Za razliku od Sarkofaga dva brata, na kojemu su prisutne isklju-
¢ivo biblijske teme, sarkofag Junija Basa je znakovit podsjetnik na
niz tradicionalnih zagrobnih motiva koji su obiljeZili prvu krSc¢an-
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Slika 116. Sarkofag
Junija Basa, 359.
Vatikan, Museo
storico del tesoro
della Basilica di San
Pietro

Jedno od najljepsih
djela ranokrscanske
umjetnosti opcenito.
Procelje na dvije
razine stupovima

je podijeljeno na
deset nisa u kojima
su smjestene
starozavjetne

i novozavjetne
epizode. NiSe u
donjem registru
imaju naizmjence
lucne i trokutaste
zavrsetke, a prostori
iznad lukova i
zabata ispunjeni

Su minijaturnim
simbolickim
scenama.

sku umjetnost: stupovi srediSnje niSe u oba registra ukraseni su
viticama vinove loze i malim erotima, dok se na bo¢nim stranama
ponovo javljaju eroti — ovaj put znatno vecih dimenzija — koji beru
grozde i masline, zZanju Zito te sakupljaju cvijeée (sl. 117). Nema
sumnje da njihovo prisustvo, shvaceno u smislu alegorije godisnjih
doba te kao simbol bogatstva i obilja, treba dovesti u vezu s ari-
stokratskim podrijetlom pokojnika i specificnom neutralnom sim-
bolikom koja je postala popularna u zagrobnoj umjetnosti u drugoj
polovici 3. stoljeca. Slicnost s istovietnim motivima na mozaicima
u svodu deambulatorija u crkvi (mauzoleju) Sv. Konstance (vidi
sl. 69), koji takoder potjecu iz sredine 4. stoljeca, govore u prilog
takvom citanju.?'® Isto mozemo redi i za prikaz lezaljke (kline) sa
znatno oStecenim likom pokojnika na desnoj polovici poklopca, $to
sugerira pogrebni banket i predstavlja tipican autobiografski ele-
ment (u nedostatku centralnog medaljona s portretnom glavom).'
MoZemo ga dovesti u vezu s naslijedem Lebenslauf sarkofaga, ali
i 8 omiljenim reprezentacijskim slikama rimske aristokracije u ka-
snome Carstvu (vidi sl. 74). Scenu na lijevoj polovici nije moguce
iScitati zbog gubitka vedeg dijela poklopca. Medutim, to su ujedno
i posljednji primjeri ikonografije koja je dugo predstavljala plodno
tlo za sve vrste religijskih asocijacija i bila podatna kako za razli-



Slika 117. a-c)
Sarkofag Junija
Basa, reljefi na
boc¢nim stranama

Bocne strane
sarkofaga
ukrasene su
zaigranim erotima,
tradicionalnom
temom rimske

zagrobne umjetnosti.

Zabavljeni

su razlicitim
aktivnostima (berba
grozda, Zetva, lov),
koje sugeriraju
godisnja doba i
obilje prirode. Ipak,
naglasak je na
dionizijskom motivu
vinove loze koji je
zarana prilagoden
krséanskoj
interpretaciji, a

koji se ponavlja i

na stupovima dvije
sredisnje nise s
procelja sarkofaga.
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Cite poganske i sinkretisticke, tako i za krScanske interpretacije.
Uskoro ¢e nestati iz umjetnosti, zajedno s najpoznatijim simbolima
tradicionalnog podrijetla, a na njezino ¢e mjesto doc¢i sasvim novi
sadrZajni repertoar.'

Prizori na procelju sarkofaga, koji najviSe dolaze do izrazaja,
rasporedeni su u dva registra i smjesteni u zasebne nise, naizmjen-
ce trokutastog i lu¢nog zavrsetka u donjem dijelu. U gornjem dijelu
stupovi nose arhitrav koji se poput vijenca proteze cijelom duzinom
sanduka i nosi nadgrobni natpis.?' U donjem registru su prikazani
(s lijeva na desno): Nevoljni Job, Adam i Eva, Ulazak u Jeruzalem,
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Danijel medu lavovima (izvorno mlad i nag, naknadno zamijenjen),
Pavlovo uhidenje; u gornjem su Abrahamova Zrtva, Petrovo uhice-
nje, Predaja zakona, te Kristovo uhi¢enje i Pilatov sud. U prosto-
ru nad lukovima u donjem registru pridodani su jo$ i minijaturni
simbolicki prikazi u kojima janjad zauzima mjesto antropomorfnih
likova. U njima prepoznajemo sljedece biblijske epizode: Hebreji
u gorucoj peci, Mojsije prima zakon, Cudesni izvor (Mojsije ili Pe-
tar?), Krstenje, Umnazanje kruha te Lazarevo uskrisenje. Izbor no-
vozavijetnih epizoda upucuje na to da sarkofag Junija Basa pripada
skupini ,pasionskih“ sarkofaga: tema Muke naznadena je scenama
Ulaska u Jeruzalem, Uhicenja i Pilatova suda, te je tako prisutnija
negoli na Sarkofagu dva brata, Sto se podudara s njegovim ne-
Sto ranijim nastankom. U tom kontekstu lakse je shvatiti zasto su
umjesto Kristovih ¢uda — koja su svedena na dva minijaturna sim-
bolicka prikaza u donjem registru — po prvi put u program ubacene
scene uhicenja dvojice rimskih apostola i mucenika, Petra i Pavla.

Sve su spomenute epizode iz novozavjetne povijesti rijetke u
slikarstvu; za razliku od toga, sve starozavjetne teme — osim ri-
jetko prikazivanog Joba — zarana smo susretali u katakombama.
Njihovo mjesto u programu bilo je ¢vrsto odredeno porukom spasa
i metodom tipologije, odnosno, navikom rasirenom medu krsc¢an-
skim egzegetima da dogadaje iz Novoga zavijeta tumace u svjetlu
starozavjetnih najava. Tako Abrahamovu Zrtvu na sarkofagu Junija
Basa moZemo shvatiti kao prefiguraciju Kristove smrti, dok Job i
Danijel predstavljaju tip mucenika i odgovaraju Petru i Pavlu koji
su polozili Zivot za vjeru. Adam i Eva imaju vazno mjesto u takvom
nacinu razmisljanja i sugeriraju kako grijeh Praroditelja, tako i ¢ita-
vu kasniju povijest Iskupljenja; vidjeli smo da je u KrS¢anskoj kuci u
Dura Europosu ono bilo utjelovljeno u simbolu Dobrog pastira, dok
se ovdje manifestira kroz Kristovu Zrtvu i sviedoanstvo njegovih
ucenika. Utoliko mozemo govoriti o ¢vrstoj povezanosti svih dije-
lova sarkofaga, kako u strukturalnim, kompozicijskim i ukrasnim
elementima, tako i u sadrzaju. Ipak, pojava novih, dosad nepozna-
tih ili rijetkih epizoda, kao i ¢injenica da ¢e na kasnijim sarkofazi-
ma starozavjetne teme biti najéeSée premjestene na bocne strane,
ukazuje na to da je u ikonografskom programu naglasak sve manje
na usporednom ,¢itanju” Staroga i Novoga zavjeta kao paradigme
spasa, a sve viSe na samome Kristu.?!”

Klju¢éne za razumijevanje novog pristupa jesu dvije najcesce ci-
tirane i reproducirane scene sa sarkofaga: Predaja zakona (Traditio
legis) u gornjem te Ulazak u Jeruzalem u donjem registru. Njihova



Slika 118. Sarkofag
Junija Basa (detalj
procelja)

U sredi$njoj nisi
donjega registra,
pod raskriljenim
orlovim krilima,
tema je Kristova
ulaska u Jeruzalem.
Mnogi je likovno
usporeduju S temom
carskog adventa i
pripisuju utjecaju
sluzbene umjetnosti,
ali ona istovremeno
navijesta ciklus
Muke koji se na
sarkofagu Junija
Basa nastavlja
scenama Kristova
uhicenja i Pilatova
suda u gornjem
registru. Povrh
kapitela su
simbolicki prikazi
pojedinih biblijskih
tema, u kojima janje
preuzima ulogu
protagonista (Mojsije
prima zakon, gore
desno). Stupovi su
ukraseni motivom
erota medu viticama
vinove loze, §to

ée se ponovili i u
gornjem registru
sarkofaga.
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je vaznost naglasena smjeStajem u srediSnjim niSama i bogatije
ukrasenim stupovima koji ih uokviruju (vinova loza i vitice nasta-
njene erotima, za razliku od obi¢nih tordiranih stupova u drugim
dijelovima sarkofaga). Ako sadrZajno i jesu vrlo razlicite, obje po-
suduju formalna rjeSenja kompozicije te pojedine detalje iz otprije
poznatog repertoara, i to ponajprije carske umjetnosti. SrediSnja
scena u donjem registru, Ulazak u Jeruzalem (sl. 118), moZe nam
se uciniti neobi¢nom u tom smislu, buduci da evandelisti namjerno
isticu Kristovu skromnost, opisujuci ga kako jase na ledima maga-
rice.?'® Ivan jedini dogadaju pridaje crtu vladarskog ozracja, govo-
reci o narodu koji mu izlazi u susret, nosi ,grane od palma“ i zaziva
Jkralja Izraelovog®; pritom se poziva na starozavjetnog proroka
Zahariju da bi se ispunila najava: ,Vici od radosti, Kéeri jeruzalem-
ska! Tvoj kralj se, evo, tebi vraca: pravican je i pobjedonosan”.?!
Ivanova vizija morala je medu vjernicima pobuditi asocijacije na
ceremoniju careva dolaska u grad (adventus Augusti), koja je jos
od Augustova vremena predstavljala simbolicki ¢in saveza izmedu
cara i njegovih podanika. I taj je ritual, kao i svi ostali u rimskome
drustvu, s vremenom zadobio prepoznatljivu ikonografiju, poglavi-
to na kovanicama, koje su mu osigurale Siroku rasprostranjenost



286

diljem Carstva.??* Za Dagmar Stutzinger, tradicionalni prikazi car-
skog adventa u rimskoj umjetnosti i scena Kristova ulaska u Je-
ruzalem na sarkofagu Junija Basa pokazuju tolike dodirne tocke,
da ih nije moguce promatrati odvojeno.?*' Ona u krSéanskoj sceni
prepoznaje istu poruku koju sadrzi i Poklonstvo kraljeva, jos jedna
tema koja je u sebi objedinila biblijsko znacenje i carsku pompu.>*

Nisu svi u prikazu mladolikog, u filozofski palij zaogrnutog Kri-
sta, koji jaSe na magarici, prepoznali neposredan utjecaj sluzbene
njezine uloge pri nastanku krs¢anske ikonografije, istice izostanak
detalja koji ¢ine tipican imperijalni advent, s bojnim kolima, ko-
njanicima, oruzjem, zastavama i slicnim vojnim obiljezjima.??® Sve
smo ih vidjeli u Amijanovu opisu Konstancijeva posjeta Rimu 357.
godine. Doista, na sarkofagu Junija Basa — koji je nastao jedva dvije
godine nakon toga — nema traga strogom, uko¢enom ceremonijalu
koji cara predstavlja kao beZivotnu ikonu, a vojnike u njegovoj prat-
nji kao broncane Praksitelove kipove. Umjesto toga, jedan muski
lik razastire haljine po putu, dok drugog vidimo u krosnji stabla,
odakle promatra dogadaij, ili trga grane, aludirajuci na ,grane od
palma*“ koje su stanovnici Jeruzalema bacali pred Mesiju. Ali, spe-
cifican sadrzaj krS¢anske scene nije se mogao u potpunosti izraziti
bez posudbe formalnih rjeSenja koja su stolje¢ima ¢inila repertoar
carskoga trijumfa, na Sto podsjeca i orao u vrhu luka koji je raskrilio
krila nad ¢itavom scenom. To, dakako, ne znaci da su suvremenici
u njima vidjeli isti sadrzaj, izjednacavajuci Krista i cara. Istaknuli
smo u prethodnom poglavlju da se u 4. stoljecu itekako oprezno
razmisljalo o podjeli svietovne i duhovne vlasti; karakteristian je
Augustinov komentar na Ivanovo evandelje, kada tumaci palmine
grane u rukama gradana Jeruzalema kao ,nagradu koja najavljuje
pobjedu”, ali odmah pojasnjava da je pobjeda o kojoj govori ona
koju je Krist izvojevao nad smréu: ,Irijumfalni znak kriZa porazio je
davla, kneza smrti“.?** Augustin, dakako, misli na Uskrsnude, ali to
je samo potvrda onoga Sto je ve¢ najavljeno brojnim ¢udima; Ivan
doista kaze da je u Kristovoj pratnji ,narod koji je bio s njim kad je
Lazara pozvao iz groba“, dok su mu drugi iziSli u susret jer su culi
da je ,ucinio to ¢udo“.?*® Da je upravo eshatoloska misao o pobjedi
nad smréu, a ne fascinacija carskim ceremonijalom, bila povod za
pojavu teme u zagrobnoj umjetnosti, dokazuje ¢injenica da su prvi
primjeri zabiljeZeni na sarkofazima ,na friz“ iz Konstantinova raz-
doblja. Ondje se Ulazak u Jeruzalem nadovezuje na epizode cuda,
medu kojima je i Lazarevo uskrisenje.??



Slika 119. Sarkofag s
pasionskim temama,
sredina 4. st. Vatikan,
Museo Pio Cristiano

Kristova muka je
sadrzaj tzv. pasionskih
sarkofaga; no,
sredisSnja scena, koja
sadrzi simbolicki
prikaz Uskrsnuca,
pretvara mucenistvo
u trijumf. Osim aluzije
na tradicionalni
vojni znak pobjede
(tropaeum), takvom
tumaceniju pridonose
pobjednicki vijenci
objeseni o zabat u
dvije rubne nise, s
epizodama Simuna
Cirenca koji nosi kriz
(lijevo) i Pilatova
suda (desno). Cak i
Krunjenje trnovom
krunom (druga
epizoda s lijeva)
nalikuje svecanom
¢inu carskoga
trijumfa, s rimskim
vojnikom umjesto
krilate Pobjede.
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Upravo ¢e poruka pobjede nad smréu, toga najveceg od mogucih
trijumfa i istinskog dokaza Kristove boZanske modi, imati sredis-
nje mjesto na jednom od ,pasionskih® sarkofaga, na kojemu kratki
ciklus Muke (Uhicenje i Pilatov sud, Krunjenje trnovom krunom te
Simun Cirenac pomaze nositi kriz) zavrava simbolickim prikazom
Uskrsnuca u sredistu (sl. 119).%%” Ta je scena nastala pod utjecajem
poznatih motiva iz carske ikonografije, u prvom redu tradicional-
nog znaka vojne pobjede (tropaeum) koji u novoj, krS¢anskoj verziji
objedinjuje orude Muke (kriZ) i Konstantinov dinastijski simbol (kriz-
mon); tu su i orao u vrhu luka, koji Siri krila nad c¢itavom scenom
—kao Sto smo vidijeli i na sarkofagu Junija Basa — te personifikacije
Sunca i Mjeseca (vidi detalj, sl. 106). Da je rije¢ o krS¢anskom tri-
jumfu, dokaz su dva rimska vojnika pod krizem, koji su zauzeli mje-
Sto porobljenih barbara na tradicionalnim carskim spomenicima;
jedan od njih naslonio je glavu na Stit i zaspao, Sto je ujedno jedina
doslovna referenca na opis Uskrsnuca u Evandelju. Tesko je zami-
sliti simbolicki prikaz koji bi bio udaljeniji od tekstualnog predloSka,
a istovremeno sadrzajno bogatiji i pomnije osmisljen od ovoga. To
ne moze biti posljedica spontanog posezanja za tradicionalnim iko-
nografskim materijalom kao Sto je bio slucaj s tolikim drugim mo-
tivima u krSéanskim grobnicama tijekom 3. stoljeca; umjesto toga,
u ovom komprimiranom simbolickom sadrZaju moramo prepoznati
utjecaj dobrih poznavatelja kako krs¢anske doktrine, tako i carske
simbolike. Njih moZda treba traziti medu dvorskim teolozima koji
se nadovezuju na Laktancija i Euzebija i koji usmjeravaju krs¢an-
sku ikonografiju prema politiCko-teoloskim interpretacijama, na na-
¢in koji se ponajbolje manifestira na sarkofagu Junija Basa i seriji
~pasionskih“ sarkofaga.??® To je ujedno i dokaz da su ikonografske
formule sluzbene, carske umjetnosti krséanima postale ne samo
prihvatljive, ve¢ i neophodne; nova retorika moci posegnula je za
tradicionalnim, svima prepoznatljivim uzorima.?*
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Slika 120. Sarkofag
Junija Basa (detalj
procelja)

U sredi$njoj nisi
gornjega registra,
tema Predaje zakona
(Traditio legis) nova
je u krsc¢anskoj
umjetnosti i
odrazava sve

vecu samosvijest

i ambiciju Rimske
Crkve koja se poziva
na svjedocenje

viere i mucenistvo
apostola Petra

i Pavla. Dvojica
ucenika zauzimaju
mjesto uz bok
Kristu koji sjedi na
povisenom podiju

i predaje svitak u
ruke Petru. Pritom
drZi noge na
nebeskom svodu
koji predstavlja
bradato boZanstvo
Neba (Caelus),
demonstrirajuci
tako univerzalnu
vlast nad citavim
svemirom. Krist

je istovremeno
Istinski filozof i
vrhovni vladar;
svitak u njegovoj
ruci predstavlja kako
nebeski zakon, tako i
zemaljski imperium.

APOSTOLSKA TEOLOGIJA I CARSKA IKONOGRAFIJA

,0naj koji je na zemlji nazvan Zidovskim kraljem, na nebu je
postao Kralj andela®, kaze sv. Augustin, a mi bismo pomislili da
je pritom na umu imao upravo sarkofag Junija Basa.?** Doista, u
srediSnjoj sceni gornjeg registra, povrh Ulaska u Jeruzalem, Krist
je prikazan izrazito svec¢ano, na nacin koji najavljuje kasnije prikaze
Lu slavi® (Maiestas Domini); njegov frontalni, sjedeci lik na povise-
nom podiju dominira nad dvojicom stojec¢ih, bradatih muskaraca
koji ga okruZuju (sl. 120).2*' Svi su odjeveni u dugu tuniku i filozof-
ski ogrta¢ (palij). Mladoliki Krist je identican tipu koji je bio uobi-
¢ajen ranijih desetljeca u epizodama ¢uda; medutim, za razliku od
geste iscjelitelja (sa ili bez ¢arobnog Stapa), ovdje on podiZe desnu
ruku, vjerojatno u gesti obradanja (Saka je odlomljena), poput go-
vornika ili magistrata. U lijevoj, pak, drZi napola razmotani svitak
(rotulus) koji pruza pratiocu s lijeva. Takav prikaz joS nismo susreli
u krscéanskoj ikonografiji, ali niti on nije bez prethodnika u ranijoj
umjetnosti; uzore mu treba traziti u popularnom tipu zagrobnog
portreta na sarkofazima 3. stoljec¢a, na kojima je pokojnik prikazan
kako Cita iz rastvorenog svitka u krilu te pritom razgovara ili po-
lemizira s dvojicom starijih, bradatih muskaraca odjevenih u palij
(vidi sl. 2). Rijec je, dakako, o filozofskom dijalogu ili inicijaciji u kla-



Slika 121. August
(Prima Porta),
mramorni kip, oko
20. pr. Kr. Vatikan,
Musei Vaticani

Najpoznatiji
Augustov portret
privlaci paznju ne
samo zbog klasicnog
uzora (Polikletov
kopljonosa), veé

i zbog bogato
ukrasenoga prsnog
oklopa, s alegorijom
Augustove
univerzalne vlasti.
Pri vrhu je bradati
Celo koji pridrzava
veo neba, povrh
Sola u Suncevoj
Kociji i krilate
Aurore (sasvim
desno). Euzebijeva
interpretacija
Augustove vladavine
kao pripreme za
dolazak Mesije
mogla je utjecati na
preuzimanje carskog
motiva za krS¢anski
prikaz na sarkofagu
Junija Basa.
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sike, na Sto aludira
prisutnost Muza koje
ih u pravilu okruzuju.
Vidjeli smo da u tra-
dicionalnoj zagrob-
noj umjetnosti takvi
prikazi ukazuju na
biografske elemen-
te i statusne ideale
rimskoga drustva, ali
pratili smo i njihovu
preobrazbu u smislu
krséanske poruke.?*?
Reprezentativno sje-
dalo s nogarima u
obliku lavljih Sapa
— na sarkofagu Ju-
nija Basa dodatno
izdignuto na povise-
nom podiju (suggestus) — upucuje na iste primjere iz aristokratskog
okruzenja.?*

Odabir uzora za prikaz na sarkofagu Junija Basa nije iznena-
denje, posebice ako imamo u vidu njegov sadrzaj; nema sumnije,
naime, da je rije¢ o temi Predaje zakona Petru (Traditio legis). Po-
sudba iz . filozofskog” repertoara tradicionalne zagrobne umjetnosti
mogla je biti dovoljna za takav prikaz, no potreba da se na neki na-
¢in docara trijumf koji je implicite sadrzan u Ivanovom evandelju, a
eksplicite u teoloskim komentarima na isti tekst, dovela je do male,
ali bitne transformacije izvornoga predloska. Kristov strogo frontal-
ni lik i pogled uprt ravno pred sebe ne odgovara kontemplativnom
stavu filozofa na ranijim sarkofazima, ve¢ podsjeca na reprezenta-
cijske slike careva i vodecih drzavnih sluzbenika u kasnome Car-
stvu.”* Gesti predaje zakona odgovara Petrov pokret; on je prekrio
ruke dijelom tunike, kako prili¢i podaniku kada prima poklon iz ca-
reve ruke: pansa chlamyde sed utraque manu cavata, kaze Amijan
Marcelin.?® No, veza s carskom ikonografijom posebno dolazi do
izraZaja u tradicionalnom prikazu Neba (Celo/Caelus), s razapetim
velom nebeskog svoda nad glavom, koji pridrzava podij s Kristom.
Motiv nam je poznat sa slavnoga kipa iz Prima Porte. Ondje je sa-
stavni dio povijesno-kozmicke alegorije na temu Augustove vlada-
vine koja je prikazana u reljefu na prsnom oklopu statue (sl. 121). U
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Slika 122. Mitricki
kultni reljef, 2/3. st.
Dieburg, Museum
Schloss Fechenbach

Bozanstvo Neba s
razapetim velom
nad glavom prisutno
je ina ovom
mitrickom kultnom
reljefu. Izmedu
personifikacija
zemlje i mora, Celo
pridrzava podij

na kojemu stoluje
vrhovno bozanstvo
(Sol/Jupiter),
okruzeno nizom
muskih i Zenskih
figura (od kojih
detiri konjanika).
One ukazuju na
slozenu kozmogoniju
sinkretistickoga
kulta (vidi takoder
sl. 17).

narednim stolje¢ima javlja se i na prikazima Jupitera i drugih, ¢esto
sinkretistickih boZanstava, primjerice na jednom reljefu iz Dieburga
s prikazom Sola (sl. 122).%*¢ Ponovo ga susre¢emo na Galerijevom
slavoluku u Solunu s pocetka 4. stoljeca, gdje dvije personifikacije
- vjerojatno Nebo i Zemlja (Tellus) — na istovjetan nacin pridrzavaju
dvojicu tetrarha, Dioklecijana i Galerija, sugerirajuci isti odnos pre-
ma carevima kao i prema njihovim nebeskim zastitnicima.?

Preuzimanje poganskog motiva koji je mogao podsjetiti na uni-
verzalnu, kozmicku prirodu carske vlasti bez sumnije je sadrzavalo
viSeznacnu poruku. Bio je to simbolicki prikaz Kristova trijumfa nad
poganskim svijetom; na to aludiraju stopala poloZena na glavu an-
tickoga bozanstva koje je tako posluZilo kao supedanej (suppedane-
um), po uzoru na tradicionalnu ikonografiju pobjednika i porazenog
u sluZzbenoj umjetnosti. Ali, niSta manje uvjerljivo nije ni tumacenje
koje u takvom prikazu vidi kontinuitet ideje Carstva, ¢emu je Euze-
bije, kako smo vidjeli, posvetio velik dio svojih teoloSko-povijesnih
studija. Dapace, skloni smo u takvoj simbolici prepoznati smisljenu
aluziju na Kristovu ulogu u nadogradnii i ,usavrSavanju® klasi¢nog
svijeta, dokaz da unato¢ svim razlikama, kr§éanstvo ne predstavlja
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prekid u civilizacijskom tkivu Carstva, ve¢ konacno ispunjenje nje-
gove povijesne misije. U tom smislu, preobrac¢enje vodecih aristo-
kratskih obitelji — dobar primjer je upravo Junije Bas — najbolji je
pokazatelj postupne transformacije rimskoga drustva. Prihvacanje
nove vjere sada je bilo, dakako, puno jednostavnije negoli prije 313.
godine, zahvaljujuci carskoj podrsci i sve vecem utjecaju Crkve u
drustvu; ipak, pogrijesili bismo kada bismo kristijanizaciju rimske
elite sagledavali poglavito kao posljedicu politickog pragmatizma
ili karijerizma.?®

Ikonografski program na sarkofagu Junija Basa, poglavito scena
Predaje zakona, ponajbolje ilustrira promijenjenu situaciju u kojoj
se naSla krséanska zajednica nakon Konstantinove pobjede. U ko-
nacnici, to je novi koncept krSéanskoga Rima, koji se zasniva na
Kristovom zakonu i na posrednickoj ulozi dvojice apostola. Na nji-
hovom je svjedocanstvu vjere izrasla Rimska Crkva — sedes aposto-
lica. Ve¢ i sam termin sedes upucuje na juridicku moc¢ te svijedoci o
procesu nastanka nove, pontifikalne terminologije.?* U tom procesu
vazno mjesto zauzima sv. Petar, koji postupno izrasta u novog Moj-
sija; ve¢ smo primijetili kako su zamijenili uloge u sceni Cudesnoga
izvora (vidi sl. 78), a sada je njegova vaznost potvrdena i mjestom
uz Krista u sceni Predaje zakona. Formiranje njegova mini-ciklusa u
krs¢anskoj umjetnosti dogada se usporedo s razvojem kulta u vati-
kanskoj bazilici i organizacijom kr§éanskoga kalendara koji ukljucu-
je blagdan sv. Petra 22. veljace (natalis Petri de cathedra), posvecen
apostolovu rimskom djelovanju.?* Znakovito je da su osim otprije
poznate teme Nijekanja Krista (vidi sl. 21), dvije najéeSc¢e epizode
u novom repertoaru (Petrovo Uhi¢enje i Cudesni izvor), podjednako
ovisne o biblijskoj tradiciji (Djela apostolska) i apokrifnim, lokalnim
legendama.?"' Njihova ucestalost na sarkofazima iz sredine i druge
polovice 4. stoljeéa u velikoj je mjeri podudarna s urbanom litur-
gijskom topologijom, Sto dolazi do izrazaja u ¢injenici da velik broj
takvih sarkofaga potjece s vatikanskoga groblja (sl. 123).2*? Jedan
od tih, sarkofag .na stupove® (Lateran 174), s Predajom zakona u
srediSnjem interkolumniju, mozda moZze posluZziti kao potvrda da su
radionice koje su ih izradivale djelovale u sklopu krséanskoga kom-
pleksa u Vatikanu, gdije je joS u Konstantinovo vrijeme zapocela grad-
nja velike bazilike nad apostolovim grobom.?** Sarkofag ima samo
jedan registar, ali pripisan je istoj radionici kao onaj Junija Basa te
je datiran nesto kasnije. Dvije epizode Petrova ciklusa (Nijekanje i
Cudesni izvor) smjestene su na bocne strane sanduka; obje imaju
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Slika 123. Sarkofag
Jha friz®, 315-325.
Vatikan, Museo Pio
Cristiano

Scena Petrova
uhiéenja dio je
sarkofaga ,na friz"
koji je moZda nastao
u istoj radionici kao i
reljefi Konstantinova
friza s rimskoga
slavoluka. Kao

i drugdje na
sarkofazima iz iste
grupe, Uhi¢enje
dolazi u paru s
Cudesnim izvorom,
a Cesto im je
pridodana i scena
Nijekanja Krista.
Pojava Petrove
trilogije u umjetnosti
dovodi se u vezu

sa sve razvijenijom
Lapostolskom
teologijom* koju
zagovara Rimska
Crkva, mozda

i s radionicom

na prostoru
vatikanskoga
svetiSta.
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netipi¢no detaljnu
arhitekturu u po-
zadini, koja sugeri-
ra monumentalnu
baziliku — mozda
upravo onu koju
je dao podici Kon-
stantin.?* Ako smo
u pravu, tada je to
jedan od rijetkih
primjera topograf-
skog realizma na
krSéanskim sarko-
fazima, ujedno i
pokazatelj u kojoj
je mijeri ikonogra-
fija toga nosaca
uvjetovana razvo-
jem liturgije na
podrucju grada
Rima.?® O tomu svjedodi i jedinstveni ukras bjelokosne Skrinjice iz
Samagera kod Pule (oko 400), danas u Veneciji, koja na poklopcu
ima Predaju zakona, dok se na boc¢noj strani javlja prikaz svetiSta
u staroj bazilici Sv. Petra s prepoznatljivim tordiranim stupovima
oltarne pregrade (vidi sl. 112).24

Jednako vazan datum bio je 29. lipnja, velika svetkovina svetih
Petra i Pavla, kada se obiljeZava muceniStvo dvojice apostola. Nji-
hov zajednicki kult moZe objasniti dvostruku pojavu Pavla na sarko-
fagu Junija Basa: u sceni Uhicenja te Predaje zakona, gdje zajedno
s Petrom preuzima ulogu utemeljitelja i predvodnika Rimske Crkve
(principes Ecclesiae). Usporedo se formira ideja — prisutna veé kod
Tertulijana — o Petru kao predstavniku Crkve nastale u krilu Zidova
(Ecclesia ex circumcisione) i Pavlu kao predstavniku Crkve koja se
proSirila na sve ostale narode (Ecclesia ex gentibus).?'” Svetkovine
su, naravno, samo vanjska manifestacija poboznosti koja ima dugu
tradiciju unutar lokalne krs¢anske zajednice, ali za nas je vazno da
pojavu novih tema u ikonografiji mozemo dovesti u vezu s liturgij-
skom revolucijom koja se dogodila tijekom 4. stoljec¢a.>*® Posljedice
toga su uspostava liturgijske godine i kristijanizacija rimskoga ka-
lendara.
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PRVI PRIMJERI U MONUMENTALNOJ UMJETNOSTI

Gotovo ocekivano, Predaja zakona Petru jedna je od prvih kr-
Sc¢anskih tema u monumentalnoj umjetnosti; za razliku od vecine
drugih biblijskih epizoda, njezinu piramidalnu kompoziciju s frontal-
no prikazanim Kristom u sredistu, lako moZemo zamisliti u apsida-
ma ili na zabatima ranokrsc¢anskih gradevina. Mnogi njezinu pojavu
na sarkofazima dovode u vezu s ukrasavanjem velikih rimskih crka-
va, poglavito bazilike Sv. Petra, koja je najvedim dijelom dovrSena
do sredine 4. stoljeca.?*® Medutim, najraniji sacuvani primjeri josS
uvijek pripadaju kontekstu zagrobne umjetnosti i nalaze se u grade-
vini centralnoga tipa koja je danas poznata kao crkva Sv. Konstance,
dok je izvorno bila zamiSljena kao dinastijski mauzolej za Konstanti-
nove kéeri Konstantinu i Helenu.?* Ve¢ smo govorili o tradicionalno-
me zagrobnom repertoaru mozaika u svodu deambulatorija, a sada
se moramo posvetiti onima u dvije velike niSe u zidu rotunde, koje
su smjestene jedna nasuprot drugoj na transverzalnoj osi gradevine
(sl. 124).%" Njihov sadrzaj odudara od onih u svodu deambulatorija,
zbog Cega su ih neki istrazivaci smatrali kasnijima i datirali prema
kraju 4. stoljeca.?®* Izvorno vjerojatno predvidene za smjestaj dva
carska porfirna sarkofaga, od kojih se jedan — pripisan Konstantini
—jos$ i danas ¢uva u Vatikanskim muzejima, niSe izvorno nisu imale
liturgijsku namjenu, pa tako i njihov ukras treba prije svega sagleda-
vati u kontekstu zagrobne ikonografije i specifi¢nih Zelja carskih na-
rucitelja. U istocnoj (lijevoj) apsidi, mladoliki Krist stoji na oblacima,
izmedu Petra i Pavla; desnu ruku podiZe u gesti obracanja (adlocu-
tio), a u lijevoj drZi rastvoreni svitak zakona koji pruza Petru.?? Ovaj
ga prihvaca, ruku prekrivenih krajevima tunike; na mozaiku su jos
vidljivi tragovi kriZa koji je nosio preko ramena, pa i u tom pogledu
Petar prednjaci medu ostalim svetim likovima. Kristova pojava na
oblacima, u rajskom krajoliku nazna¢enom palmama, povrh brda iz
kojega izviru Cetiri rajske rijeke, ide korak dalje od prikaza na sarko-
fagu Junija Basa i predstavlja apokaliptiku viziju Krista — Zakono-
davca koji dolazi u slavi (parusija); ta svecana, teofanijska slika nije
nastala iz biblijskog narativa, ve¢ na temelju teoloSke i dogmatske
misli o Kraju vremena, koja je dobila prepoznatljiv oblik zahvaljujuci
posudbama iz repertoara dvorske umjetnosti.?*

Taj je dojam joS izraZeniji na mozaiku u zapadnoj (desnoj) nisi,
gdje je u slicnom rajskom krajoliku prikazan stariji, bradati mus-
karac, s nizom tradicionalnih carskih atributa: odjeven je u dugu






Slika 124. Rim,
crkva Sv. Konstance,
deambulatorij s
mozaicima, sredina
/ kraj 4. st.

U nekoliko smo
navrata spominjali
mozaike na svodu
deambulatorija u
crkvi Sv. Konstance,
gdje dominiraju
ornamentalni motivi
i tradicionalna
tematika (vidi sl.

69 ). S obzirom

na izvornu ulogu
gradevine, ti sadrzaji
mora da su smatrani
prikladnima

Za mauzolej
Konstantinovih
kéeri. Naknadno su,
vjerojatno krajem

4. st., pridodani
mozaici krS¢anskog
sadrzaja u dvije
velike niSe u zidu
deambulatorija,

a povijesni izvori
govore da ih je bilo i
u kupoli gradevine.
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tuniku purpurne boje, ima svetokrug oko glave i sjedi na sferi koja
mu sluZi umjesto trona. Za razliku od simetricne kompozicije u pr-
voj nisi, ovdje je prisutan samo jedan pratilac, koji prilazi s desna
ispruzenih ruku kako bi primio mandat od nebeskog vladara, ali
zbog viSestruke restauracije mozaika nije moguce precizno identi-
ficirati predmet koji prelazi iz ruke u ruku (svitak, klju¢evi, kruna?).
Wilpert je scenu tumacio kao Predaju kljuCeva Petru, ali ako je dru-
gaciji tip Krista (bradati) u odnosu na prikaz u prvoj nisi (mladoliki)
mozda i mogude objasniti postojanjem dva paralelna ikonografska
tipa u krScanskoj umjetnosti toga vremena, zasto bi umjetnik Pe-
tru mijenjao manje ili viSe ustaljeni fizionomijski tip?%® Stoga je
realnije ocekivati da je u toj niSi bio prikazan Bog Otac s Mojsi-
jem, kako je joS davno predlagao De Rossi. To bi odgovaralo i jace
istaknutim atributima autoriteta i moci, od brade do sfere.”° Ta je
starozavjetna tema bila cesta u ranijoj krS¢anskoj umjetnosti, kako
u slikarstvu katakombi, tako i na sarkofazima. DoduSe, na ranijim
je prikazima Bog Otac bio predstavljen samo simbolic¢ki — rukom iz
oblaka (dextera Domini), koja Mojsiju predaje zakon u obliku svit-
ka. Do promjene ustaljene ikonografske formule zasigurno je doslo
zbog vedeg reprezentativnog potencijala antropomorfnog prikaza,
ali jednako tako i zbog potrebe da se kompozicija prilagodi druga-
¢ijoj tehnici (mozaik) i drugacijoj podlozi, u ovom slucaju zaobljenoj
povrsini konhe u vrhu niSe (Sto nije sasvim uspjesno izvedeno).
To je joS jedan primjer prilagodbe sadrzaja specificnom nosacu;
prisjetimo se ¢este tematske kombinacije na poklopcima sarkofaga
iz druge polovice 4. stoljeca, s epizodom Hebreja u gorucoj peci
na jednoj, te Poklonstva mudraca (S Rodenjem) na drugoj strani
poklopca. Za njihov je izbor vjerojatno bila jednako presudna ti-
poloska interpretacija, kao i izduzena kompozicija sa simetricnim
brojem protagonista (tri) u obje scene, a mozda i njihova perzijska
odjeca. Jedan drugi primjer, ponovo na poklopcu sarkofaga, jos je
price o Josipu u Egiptu s druge strane poklopca; nasluéujemo da je
i u ovom slucaju glavni kriterij pri odabiru bio likovne, a ne simbo-
licke naravi, bududi da se u obje epizode javlja friz figura s devama
u pratnji.®” Takav proces podloZan je, prije svega, materijalnim
ogranic¢enjima pojedinog nosaca, ali u njemu prepoznajemo i nesto
od ,zaigranosti“ koja karakterizira umjetnost u nastajanju.

Pomalo paradoksalno, zabrana prikaza Boga Oca u ovoj fazi kr-
Sc¢anske umjetnosti nije bila nepremostiva prepreka, o ¢emu svjedo-
(i jedinstveno rjeSenje u epizodi Stvaranja ¢ovjeka na tzv. Dogmat-
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Slika 125. Tzv.
Dogmatski sarkofag,
oko 330. Vatikan,
Museo Pio Cristiano

Sarkofag je dobio
ime po rijetkoj i

Za interpretaciju
sloZenoj sceni,
nastaloj po uzoru
na Prometejevo
stvaranje ¢ovjeka

s mitoloskih
sarkofaga. U
krsc¢anskoj verziji
Stvaranja prikazan
je Bog Otac, a
mladolika figura
izmedu Adama i
Eve, koja u jednoj
ruci drzi klas zita,

a u drugoj janje
odgovara prikazima
Krista drugdje na
sarkofagu. Dvije
bradate figure uz
tron Boga Oca
mogu podsjetiti na
par filozofa koji se
javljaju uz pokojnika
na Leseszene
sarkofazima (vidi sl.
2). Obrada draperije
i figura u pozadini
pokazuje da sarkofag
nije dovrsen, ali
kvaliteta reljefa je
visoka i najavljuje
klasicizam Lijepoga
stila sredinom
stoljeca.

skom sarkofagu (sl. 125).%% Stoga i u slu¢aju mozaika u Sv. Kon-
stanci — koji su nastali nedugo nakon spomenutog sarkofaga — po
svoj prilici treba prepoznati Zelju da se dvije nasuprotne niSe ukrase
temama koje ¢e se sadrzajno i formalno nadopunjavati. SadrZajno
je, dakako, posrijedi tipoloSka kombinacija koja predaju Staroga za-
kona Mojsiju nadopunja predajom Novoga zakona Petru. Zapadna
krS¢anska literatura posvecuje puno mjesta usporedbi te dvojice,
njihovoj vjeri i ulozi zakonodavca, pa cak i njihovim zajednickim
slabostima.? Vidjeli smo da je odraz takve situacije u ikonogra-
fiji popularnost teme Cudesnoga izvora u kojoj se izmjenjuju kao
protagonisti. Gréki autori mogu slijediti Euzebija, koji je svojedobno
cara Konstantina izjednacio s Mojsijem, a njegovu pobjedu na Mil-
vijskome mostu s trijumfom nad faraonom i Egipéanima; medutim, i
oni prihvacaju uobicajenu tipologiju koja u vodi Izraelaca prepozna-
je prije svega starozavjetnoga Petra.?® Naposljetku, moramo voditi
racuna i o jos jednoj mogucnosti, a to je jednako popularna uspo-
redba Mojsija s Kristom. Euzebije (ponovo!) joj je posvetio Citavu
knjigu, ukazujudi na slicnost njihovih djela: ,Mojsije je proSao kroz
more i za Sobom poveo narod. .. Na isti je nacin Krist hodio po moru
i udinio da i Petar hoda po njemu*“.?!' Na tragu takvih razmislja-
nja lakse nam je shvatiti rasprostranjenost sarkofaga s Prijelazom
preko Crvenoga mora, od Dalmacije do Galije (vidi sl. 109); nara-
tivno i kompozicijski zahtjevnija od drugih, to je vjerojatno jedina
biblijska epizoda koja se prostire preko cijelog procelja sarkofaga,
Sto govori o njezinoj likovnoj i simbolickoj atraktivnosti — i vaznosti
njezina glavnog protagonista — u posljednjoj trecdini 4. stoljeca.?®>
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Kako smo vidjeli, sadrzaj takvih prikaza bio je slojevit i ukljucivao je
tipolosko-egzegetske, na trenutke mozda i politicke motive, premda
tu dimenziju ranokrs¢anske ikonografije ne treba odvec¢ naglasavati.
Suvremenicima je njihova poruka mogla biti lakSe shvatljiva i manje
zahtjevna negoli danasnjem promatracu, ali postavlja se opravdano
pitanje u kojoj mjeri su ih obi¢ni vjernici doista razumijeli. Na to
vjerojatno cilja sv. Augustin kada prekorava neke otpadnike od pra-
vovjerja da istinu o Kristu i njegovim udenicima traze na zidovima
crkava, a ne u Svetom pismu; na taj su nacin krivotvoritelji sami
bili prevareni, kaze Augustin, jer svi znaju da Pavao nije bio medu
ucenicima za vrijeme Kristova zemaljskog boravka.?®
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Slika 126. (na
prethodnoj stranici)
Rim, katakombe
Svetih Petra i
Marcelina, tzv.
Svetacka kripta,
sredina 4. st.

Svod u Svetackoj
kripti pripada
kasnoj fazi oslika
u katakombama.
Prikaz Krista na
prijestolju izmedu
Petra i Pavla
odgovara temi
Predaje zakona, ali
oba ucenika, kao i
detiri sveca u zoni
ispod, podizu ruke
u gesti aklamacije,
slaveci nebeskog
vladara. Za kratko
vrijeme Krist je

od mladolikog
iscjelitelja postao
autoritarni, bradati
poglavar krséanskog
Olimpa, odjeven u
purpurnu togu.

U svakom slucaju, lik starijeg, autoritativnog muskarca na tronu
brzo je postao novi ikonografski tip Krista, mozda iz Zelje da se
na jasniji nacin izrazi reprezentativna uloga nebeskog vladara. O
tomu svjedoci zidna slika na stropu Svetacke kripte u katakombama
Svetih Petra i Marcelina, datirana u drugu polovicu 4. stoljeca (sl.
126).%% Svojim sadrzajem, kao i strogo simetricnom, hijerati¢nom
kompozicijom na dvije razine, odudara od uobicajenih slika u kata-
kombama.?®® Gornja polovica podsjeca na scenu Predaje zakona sa
sarkofaga Junija Basa, samo Sto Krist nije mladoliki zakonodavac,
nego ima dugu tamnu kosu i bradu, a odjeca (filozofski palij) mu je
purpurne boje.?®® To je isti Pantokrator kao i onaj u Sv. Konstanci;
ovdje on, doduse, ne sjedi na okrugloj sferi, ali raskoSni tron sa
supedanejom za noge te svetokrug uz koji su ispisana grcéka slova
alfa i omega — simboli pocetka i kraja — nisu niSta manje vladarski
atributi. Da je doista rije¢ o Sinu, dokazuje janje u donjem dijelu
slike; stoji na uzvisini iz koje istjecu cetiri rajske rijeke i okruzeno je
cetirima poimence oznacenim svecima. Medu njima su titulari ka-
takombi, Petar i Marcelin, koji podizu ruke u znak adoracije (i akla-
macije). Zasto ponavljati Krista u Zivotinjskom obliku, odmah ispod
antropomorfnog prikaza? Alegorijska interpretacija glavnog motiva,
pa i sporednih figura, vrlo je rasirena u drugoj polovici 4. stoljeca
i javlja se usporedno s reprezentativnim temama koje ukazuju na
sve jacCe prisustvo teoloske interpretacije. Na gotovo svim primje-
rima — od mozaika u Sv. Konstanci do reljefa sarkofaga — vidjeli
smo kombinaciju antropomorfnih i zoomorfnih rjeSenja, pri ¢emu
dominira simbol janjeta. Ono se javlja, ovisno o broju, u znacenju
Krista — Jaganjca BoZjeg (Agnus Dei), Petra i Pavla ili dvanaestorice
apostola.?” Alegorijsko janje je manjih dimenzija i smjeSteno rubno
ili u dnu kompozicije; na sarkofagu Junija Basa citave su biblijske
epizode prikazane putem Zivotinjskih simbola i ubac¢ene u slobodne
prostore povrh lukova u donjem registru.?® Takva praksa ostat ¢e
popularna i u narednim stolje¢ima, o ¢emu ponajbolje svijedoci ve-
licanstveni mozaik u apsidi crkve Sv. Apolinara (San Apollinare in
Classe) u Raveni, gdje tri janjeta predstavljaju apostole Petra, Ivana
i Jakova na brdu Tabor u trenutku Kristova preobrazenja. U podlozi
prikaza u Svetackoj kripti moZemo, dakle, nazrijeti istu poruku kao
i u odabiru tema na sarkofagu Junija Basa; scenama koje najavljuju
Kristovu muku (Ulazak u Jeruzalem / Uhicenje i Pilatov sud) odgo-
vara Jaganjac BoZji kao pashalna Zrtvena Zivotinja; prikazu Predaje
zakona, pak, nebeski vladar na tronu izmedu Petra i Pavla. Na taj
je nacin u kripti prisutna suvremenicima dobro poznata simbolika
Zrtve i trijumfa.
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Slika 127. Sarkofag
s motivom gradskih
vrata (crtez), nekoc¢
Sv. Petar u Rimu,
posljednja ¢etvrtina
4. st.

Sarkofag je naden
na prostoru stare
bazilike Sv. Petra i
sacuvan je samo u
ulomcima. Pripada
tipu sarkofaga s
motivom gradskih
vrata, koja se
naziru u pozadini,
sugerirajuci
zemaljski i nebeski
Jeruzalem.
Ikonografski
program sveden je
na dvije pasionske
teme (Ulazak u
Jeruzalem te Pilatov
sud), dok srediste
zauzima tema
Predaje zakona.
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Svojevrsna sinteza tematskih preokupacija kr$¢anskih umjetni-
ka toga vremena je sarkofag naden na vatikanskom groblju, u ne-
posrednoj blizini Sv. Petra, iz posljednjih desetljeca 4. stoljeca (sl.
127).%% Na sanduku, koji prema arhitekturi u pozadini pripada tipu
sarkofaga ,s gradskim vratima“, a sadrzajno ,pasionskim® sarko-
fazima, ¢itav je program koncentriran u tri scene: Ulazak u Jeru-
zalem s lijeva, Kristovo uhiéenje i Pilatov sud s desna te Predaja
zakona s Petrom i Pavlom u sredini. Na poklopcu sarkofaga su dvije
scene za koje smo ustvrdili da predstavljaju popularno i sretno rje-
Senje za specifi¢an oblik toga nosaca: Hebreji u gorucoj peci koji se
odbijaju pokloniti Nabukodonozorovu kipu te Poklonstvo mudraca
(s Rodenjem). Scena Predaje zakona gotovo u potpunosti odgovara
mozaiku u isto¢noj nisi Sv. Konstance: Krist (ovdje bradat) stoji na
stijeni, u podnoZju koje istjecu cetiri rajske rijeke, a uz nogu mu
je Jaganjac, okruzen malim stadom.?” Krist podiZe desnu ruku u
obracdanju, a u lijevoj drzi odmotani svitak zakona. Petar pruza ruku
i poseZze za njim; kriZ koji je prebacio preko ramena objedinjuje u
sebi dvije sadrzajne potke sarkofaga — moramo ga shvatiti kao na-
javu apostolova muceniStva (primjer imitatio Christi), ali i kao Kri-
stov pobjednicki znak koji ¢e uskoro posvuda zamijeniti Konstan-
tinov dinastijski labarum.?™ Palme koje uokviruju scenu sugeriraju
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raj, ali njihova pobjednicka simbolika (palmine su grane uobicajena
nagrada pobjednicima u areni ili na hipodromu) odgovara poru-
ci Ponovnog dolaska — nebeske parusije. Ranokrs¢anski umjetnik
stvorio je sazet i — koliko moZemo suditi prema crtezu i sacuva-
nim fragmentima — jednako elegantan prikaz koji u sebi objedinjuje
osnovne tematske i stilske preokupacije svoga vremena.?™

KRIST-ZAKONODAVAC | KRIST-SUDAC

Imajudi u vidu razlike u odnosu na prikaz sa sarkofaga Junija
Basa, moramo se zapitati predstavljaju li gore opisani primjeri i
dalje temu Predaje zakona? U nekoliko desetljeca, atributi vrhovne
vlasti (ruho, prijesto, aureola) transformirali su izvorni tip pastira
— filozofa — pedagoga u moénog Pantokratora Koji stoluje na nebu,
okruzen apostolima i svecima. U ruci drzi svitak zakona, ali niSta
ne ukazuje na to da ga predaje Petru; njegova podignuta ruka ne
doima se toliko kao gesta govornika, koliko kao autoritarna gesta
zakonodavca.?” Reakcije drugih protagonista na takav prikaz ne-
beskog vladara su ocekivane: Petar diZe ruku u aklamaciji, jednako
kao i Pavao te drugi apostoli ili sveci koji mogu biti pridodani sceni,
kao Ssto smo to vidjeli u Svetackoj kripti. Prizor nas mora podsijetiti
na rimske gradane koji velicaju Konstantina u sceni darivanja na
rimskome slavoluku (vidi sl. 91). Ista ¢e formula prevladati na sar-
kofazima iz druge polovice 4. stoljeca, s veéim ili manjim varijaci-
jama, ali sa sve jasnije izrazenom porukom: Krist ne predaje zakon,
veé ga javno obznanjuje, poput cara; On je Zakonodavac, pocetak
i kraj vremena, na Sto aludiraju grcka slova alfa i omega uz njegov
svetokrug.”™ Sve ¢eSée ga vidimo s kodeksom u ruci, $to nas moze
podsijetiti na to da je do kraja 4. stolje¢a svitak postupno nestao
iz svakodnevne upotrebe i da se u vrijeme kasne antike pojavila
preteca danasnje knjige.?” Na sarkofagu ,na stupove® biskupa
Konkordija iz Arlesa u Francuskoj, Krist je bradati filozof-pedagog
s knjigom u ruci, koji sjedi okruZen ucenicima i evandelistima po
uzoru na tradicionalne scene filozofskog dijaloga ili poduke. Medu-
tim, na rastvorenim stranicama knjige ispisana je nova paradigma
Njegova poslanja: ,Gospodin daje zakon® (Dominus legem dat), dok
je Konkordije u natpisu oznacen kao ,svecenik po nebeskom Zako-
nu“ (caelesti lege sacerdos). U pozadini se u pravilnom ritmu nizu
stupovi iznad kojih arhitrav nosi krov nebeske bazilike, dajudi pri-
zoru svecani, aulicki karakter, na Sto aludira spomen ,,Gospodinove
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dvorane“ (Omnipotentis in aulam). Zenska i muska figura na ru-
bovima friza, u polunaklonu, sve su Sto je preostalo od pokojniko-
ve osobne povijesti i vjerojatno predstavljaju ,milu majku i brata“
(mater blanda et frater) s natpisa, koji zagovaraju pokojnika pred
nebeskom porotom. To pokazuje da se postupno namece i shvaca-
nje Krista kao suca; tema okupljanja oko ucitelja sve viSe zadobiva
naznake Posljednjega suda.?™

Jedna od vrhunskih demonstracija novog programa — i novog
mentaliteta — velicanstveni je sarkofag tipa ,gradskih vrata® iz ba-
zilike Sv. Ambrozija u Milanu, koji treba datirati na sam kraj 4. sto-
ljeca.?” Premda su sve cCetiri strane sarkofaga ukrasene reljefima,
Sto ukazuje na radionicke tradicije grékog istoka, programski se
nadovezuje na prethodno opisane primjere, koje u neku ruku sazi-
ma i nadmasuje utoliko Sto dvije dulje strane sanduka ponavljaju
istu temu Krista medu uc¢enicima. S prednje strane, to je mladoliki
Zakonodavac koji sjedi i u ruci drzi rastvorenu knjigu; straga, pak,
bradati Pantokrator koji se izdiZe iznad ucenika poput nebeskog
vladara.?” Dojam autoriteta upotpunjava kontinuirana arhitektura
grada u pozadini; sredisSnji je dio naglaSen monumentalnom ediku-
lom, koja sugerira gradska vrata i sluzi kao arhitektonski okvir za
Kristovu figuru; njezini raskosni kapiteli vidljivi su iznad glava dvo-
jice najblizih ucenika — to su, dakako, Petar i Pavao — koji su tako
simbolic¢ki pretvoreni u stupove na kojima pociva zgrada Crkve.
Kolika je bila Zelja da se program na sarkofagu usmjeri na velicanje
Krista, vidljivo je ne samo iz ponavljanja istog sadrzaja na duljim
stranicama, veé i iz ¢injenice da su starozavjetni prizori — koji su
nekoc¢ prevladavali — gurnuti na bo¢ne stranice sanduka ili na ne-
obicno visoku atiku poklopca.?™ Na njoj je i srediSnji medaljon s
lijepim portretnim bistama mladih supruZnika, koji pridrzavaju dva
krilata erota, posljednji ostatak tradicionalne zagrobne ikonogra-
fije. Znatno manje negoli na Konkordijevu sarkofagu iz Arlesa, ali
zato blize samome Kristu — odmah do Njegovih nogu — dvije su figu-
re, Zenska i muska, koje zacijelo predstavljaju isti par supruznika,
sada u genufleksiji pred Vrhovnim sucem. To ¢e ostati dominantna
ikonografska formula za prikaz naruditelja sve do kraja srednjega
vijeka. I na ovom je sarkofagu teoloski karakter sadrzaja dodatno
naglasen umetanjem Zivotinjskih simbola; na prednjoj strani to je
BoZji jaganjac, dok se na straznjoj, duz ¢itava donjeg dijela, proteze
friz s jaganjcima koji korespondiraju s figurama Krista i u¢enika.?®

Krséanska umjetnost nije slika ovoga svijeta. Principi topograf-
skog realizma, tako ¢esti u ranijoj rimskoj umjetnosti, gotovo u
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Slika 128. Rim, crkva
Sv. Pudencijane,
mozaik u apsidi, kraj
4. st.

Mozaik prikazuje
Krista medu
ucenicima, s Petrom
i Pavlom na celu.
Krist sjedi na
raskosnom tronu,
ispod velikog,
bogato ukrasenog
kriza. Njega je,
prema legendi na
Golgoti dao podici
car Teodozije, ali
grad u pozadini,

s bazilikama,
rotondama i
trijemovima nije
zemaljski, veé
nebeski Jeruzalem,
sa simbolima
evandelista na
plamenom nebu.

potpunosti su napusteni. Ako smo na jednom sarkofagu iz Vatika-
na prepoznali vatikansku baziliku, a na bjelokosnoj Skrinjici iz Sa-
magera kod Pule prikaz svetiSta s oltarom nad Petrovim grobom,
nema sumnje da arhitektura grada na milanskom sarkofagu, kao i
na drugim primjercima iz iste skupine, ne predstavlja stvarni, ve¢
idealni grad.?®' Ona podcrtava apokalipticni sadrzaj Kristove pa-
rusije i Posljednjega suda, koji je sve prisutniji u krséanskoj ikono-
grafiji, ali i u razmisljanjima suvremenika prema kraju 4. stoljeca.
Najreprezentativniji primjer takve upotrebe arhitektonske kulise,
mozaik u crkvi Sv. Pudencijane u Rimu, s prikazom apostolskog
kolegija, ujedno je i najstariji sacuvani ukras apside u ranokrséan-
skoj bazilici (sl. 128).22 Prikaz je kompozicijski vrlo slican onome
na sarkofagu iz Sv. Ambrozija, ali Krist je, viSe no ikad, nalik Ju-
piteru koji predsjeda nad kr$¢anskim Olimpom.?* Bradat je i ima
svetokrug, sjedi na bogato ukraSenom tronu, s otvorenom knjigom
u ruci; do njega su Petar i Pavao, ali ponovo je izostala predaja
zakona. Umjesto toga, dvije Zenske personifikacije krune dvojicu
ucenika vijencima po uzoru na tradicionalnu gestu rimske Viktori-
je; to je ,vijenac Zivota“ (corona vitae) iz Ivanova Otkrivenja, ali i
manifestacija univerzalne Crkve koja obuhvaca kako Zidove, tako i
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pogane (Ecclesia ex circumcisione i Ecclesia ex gentibus).?® Iznad
portika koji ih okruzuje prostire se Nebeski Jeruzalem, okupan pla-
vifasto-crvenkastim oblacima, pozornica apokalipticne vizije sa
simbolima cCetiri evandelista. Po sredini, tocno u osi iznad Krista,
izdignut na poviSenom brdu, velik je, bogato ukraseni kriz — moZzda
onaj koji je car Teodozije dao postaviti na Golgoti i koji je mogao
biti povod konacnoj afirmaciji motiva u krS¢anskoj umjetnosti.?®
Ispod Krista izvorno se nalazio prikaz Jaganjca — kao i u prethod-
nim primjerima — pa je tako i ovdje bila objedinjena poruka Muke i
Uskrsnuca, izrazena antropomorfnim likom te zoomorfnim i grafic-
kim simbolima.?%

Slicnost reljefa na milanskom sarkofagu i reprezentativnog
ukrasa apside u crkvi Sv. Pudencijane je znakovita; s jedne stra-
ne, to je pokazatelj preuzimanja i razvoja tradicionalne zagrobne
ikonografije u reprezentativnom okruzenju krséanskog svetista (a
ne obratno); s druge, pak, dokaz u kojoj je mjeri neko¢ popular-
na, spasu posvedena ikonografija prve krSéanske umjetnosti do-
spjela pod utjecaj teoloskih i dogmatskih ideja.?®” Bez takvog ra-
zvoja, vjerojatno ne bismo svjedodili skoroj pojavi prvih oslikanih
ciklusa u velikim rimskim bazilikama, ponajprije onima Sv. Petra
i Sv. Pavla.?®® Za razliku od prevladavajuée apotropejske uloge u
kontekstu groba, slika sada treba poduciti, potaknuti i, ako treba,
zadiviti, tako da srce i um promatraca budu ,zarobljeni prizorima
naslikanima u raznim bojama... a njihova gladna srca nadahnuta
svetim primjerima®“, kaze sv. Paulin, opisujuci freske u crkvi Sv.
Feliksa u Noli.?® JoS je znakovitiji poziv Nila Sinajskog (pocetak 5.
st.) umjetnicima da ,umjesto lova na razliite vrste Zivotinja... ili
mreza punih svake vrsti riba u moru... svetu crkvu ukrase slikama
iz Staroga i Novog zavjeta... tako da oni koji ne poznaju slova i ne
mogu Citati Sveto pismo, gledajuci slike postanu svjesni junackih
djela onih koji su istinski sluzili pravoga Boga“.?* Okrenuta je nova
stranica u kr§éanskoj umjetnosti; ako nas sadrzaj mozaika u apsidi
Sv. Pudencijane jos uvijek moZze podsjetiti na prikaze filozofa koji
podudavaju na otvorenim trgovima rimskih gradova — kao $to je bio
slucaj u hipogeju Aurelijevaca s pocetka 3. stoljeca — kompozicija
i ikonografski detalji pokazuju da je proces pribliZavanja carskoj
umjetnosti, koji je pokrenut Konstantinovim prihvacanjem krsc¢an-
stva, u konacnici velikim dijelom odredio njezin daljnji razvoj. Kao
i u slucaju ranijih preuzimanja, medutim, taj proces niti sada nije
bio prepusten slucaju, vec je ¢vrsto vezan uz legitimitet Svetoga
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pisma; likovni primjeri koje smo gore naveli mogu nas podsijetiti na
Markov opis Kristove propovijedi u sinagogi u Kafarnaumu: ,U¢io
ih je kao onaj koji ima vlast, a ne kao knjiZevnici®.?"!

To ne znaci da je sadrzaj ranije krSéanske zagrobne umjetnosti
jednostavno izbrisan; dapace, moZe nam se uciniti da su tradicio-
nalni ikonografski tipovi i dalje prisutni, ali sada su dobili prepo-
znatljiv imperijalni pecat koji odgovara ambicijama trijumfirajuce
Crkve. Najbolji primjer toga procesa dobro nam je poznat: to je Do-
bri pastir iz mauzoleja Gale Placidije u Raveni, koji je zaodjenuo
carsko ruho (vidi sl. 100). Isto mozZemo reci i za Istinskog filozofa u
apsidi Sv. Pudencijane u Rimu, koji je prisvojio lik Jupitera, carskoga
zastitnika i pokrovitelja. Stoga je tesko sloZiti se s primjedbom da
Krist koji sjedi medu u¢enicima ,ne djeluje nimalo carski“.?> Poruke
Posljednjeg suda ili Ponovnog dolaska nisu se dale izraziti drukdije
nego tipovima koje je umjetnost kasnoga Carstva razvila da bi zado-
voljavajude predstavila ustroj zemaljske vlasti, shvacene kao odraz
one na nebu.

KRISTIJANIZACIJA VREMENA

Prethodna analiza pokazala je da je grob tijekom Ccitavog 4.
stoljeéa ostao privilegirano mjesto razvoja krs¢anske ikonografi-
je, a njegov ukras ogledalo ,sustava zajednickih ideja i odredenog
nacina razmisljanja o Zivotu, sudbini i smrti“, kako kaZe Robert
Turcan.?* Jako krSéanska slika postupno zadobiva i druge zadatke,
prilagodavajuci se novom polozaju vjere u Rimskome Carstvu, prvi
primjeri u monumentalnoj umjetnosti — u slu¢aju Sv. Konstance ili
mauzoleja u Spanjolskom Centcellesu — i dalje pripadaju zagrob-
nom kontekstu. No, dekor koji je neko¢ bio vezan iskljucivo uz po-
jedinca, sada je sve viSe usmjeren na veliku i jaku zajednicu u koju
je izrasla Crkva i na njezine potrebe. Poruka i repertoar prve kr-
Sc¢anske umjetnosti polako nestaju — znakovit je izostanak Kristovih
Cuda na sarkofazima iz druge polovice 4. stoljeca — te prepustaju
mjesto ideologiji urbanog panegirika, u kojoj Rim joS jednom pro-
nalazi izazov carske veli¢ine. Na primjeru iz Milana vidjeli smo do
kakvih je problema moglo dod¢i u odnosima izmedu carskog dvora
i energi¢nog biskupa kakav je bio sv. Ambrozije. Umjesto toga, u
Rimu je Crkva nasSla zajednicki interes sa sve brojnijom pokrste-
nom aristokracijom, koja je prirodni saveznik rimskom biskupu u
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nastojanjima da se izbori za primat u kr§¢anskom svijetu i da se
odupre povremenim inicijativama careva koji su — od Konstantino-
ve smrti sve do Teodozija — pod utjecajem arijanskih teologa i bi-
skupa.2* Citav niz lokalnih inicijativa, od izgradnje novih crkava, do
organizacije liturgijskog kalendara i kulta mucenika, sve je usmje-
reno prema istom cilju; premda u provedbi ovise 0 viziji i Spretnosti
pojedinih biskupa — medu kojima se istice Damaz u drugoj polovi-
ci 4. stoljeca — nema sumnje da su najvecim dijelom odgovor na
sve prisutniji i sve zahtjevniji javni senzibilitet, koji namece glavne
smjernice takve evolucije.?” Pritom je i uloga krséanskog umjetnika
sve vaznija: ,Malo viSe nego pjesnik, malo viSe nego propovjednik,
umjetnik se trudi zadovoljiti poboznu znatiZelju viernika...*, reci ¢e
Charles Pietri.?* Premda ¢e hramovi poganskih boZanstava ostati
otvoreni sve do kraja stoljeca, prostor i vrijeme polako poprimaju
krséanske oznake.

U okviru takve evolucije treba sagledavati i ¢eS¢u pojavu epizo-
da posvecenih apostolskom prvaku; da je to sasvim novi trenutak,
koji odgovara situaciji krSéanske zajednice u Rimu nakon 313. godi-
ne, pokazuje podatak da epizode Petrove trilogije (Nijekanje Krista,
Uhicenje i Cudesni izvor) imaju istaknutu ulogu na sarkofazima iz
rimskih radionica, ali ne i u slikarstvu katakombi.?*” Pojava i u¢esta-
lost pojedinih epizoda iz ciklusa odgovaraju tumacenjima koja isti-
¢u prvenstvo apostolske uloge u krS¢anskom svijetu. Pietri govori
0 apostolskoj teologiji: Petar je ,prvi medu odabranima® (primus
electus) i stoga mu pripada vodeée mjesto medu ucenicima: omni-
um apostolorum caput Petrus.?® Njegov je mandat, dakako, prije
svega vezan uz Rim i zato je ta ikonografija usmjerena na isticanje
povijesnosti rimskog djelovanja. Utoliko veza izmedu Petrove iko-
nografije i izgradnje novoga krs¢anskog kompleksa na vatikanskom
groblju (neko¢ izvan zidina grada) podsjeca na jednu od najvaznijih
briga Crkve, a ta je da se osigura prisutnost i vidljivost na gradskim
grobljima koja predstavljaju sveta mjesta (loca sancta) kr§éanske
poboznosti i na kojima ¢e tijekom druge polovice 4. stolje¢a zapo-
¢eti organizirano Stovanje posmrtnih ostataka krSéanskih muceni-
ka. Osim na kristijanizaciji prostora — dio ¢ega je razvitak stacio-
nalne liturgije — inzistira se i na Kkristijanizaciji vremena, odnosno,
organizaciji crkvene godine. Pritom se krSc¢anske svetkovine u pra-
vilu preklapaju s poganskima; tako se Petrov blagdan 22. veljace
(natalis Petri) vremenski podudara s tradicionalnom svetkovinom
i obredima na grobu (Parentalia / caristia).*® Tolika podudarnost
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navela je velike liturgi¢are 19. stoljeca na zakljucak da je Crkva su-
stavno pokuSavala zamijeniti poganske obicaje krSéanskima i da je
namjerno odabrala datume ve¢ postojecih svetkovina za najvaznije
trenutke liturgijske godine.*® MoZda je umjesto agresivne zamjene
(za Sto sve do kraja 4. stoljeca nije bilo politickih uvjeta), ispravnije
govoriti 0 marginalizaciji; prepoznajemo isti princip kao i u slucaju
krsc¢anske ikonografije koja preuzima tradicionalne motive i daje
im krSéanski predznak, postupno istiskujuéi njihov prvobitni sadr-
zaj. Postavlja se pitanje koliko je takva strategija bila djelotvorna i
na koliki je kompromis Crkva bila spremna; iz jednog pisma pape
Gelazija (494) doznajemo da drevna svetkovina plodnosti — Luper-
kalije — joS i krajem 5. stoljec¢a privlaci velik broj stanovnika Rima.
Taj podatak je znakovit i govori o polakom procesu transformacije
rimskoga drustva; naposljetku, proslo je vise od stolje¢a od kako
je Teodozije zakonom od 27. veljace 391. zabranio sve poganske
kultove, kao i posjete hramovima."!

Bazilika Sv. Petra bila je privilegirano mjesto obiljeZavanja joS
jednog vaznog datuma u okviru liturgijskog ciklusa, a to je blagdan
Kristova rodenja (natalis Christi) 25. prosinca, koji se u kalendaru iz
354. godine preklapa sa svetkovinom Nepobjedivog Sunca.®? To je
ujedno prva potvrda postojanja blagdana 25. prosinca, za koji pret-
postavljamo da je rimskoga podrijetla, dok je kr§¢anski Istok slavio
Epifaniju 6. sijecnja i tek s dosta zadrske prihvatio novi datum.?*
Ako smo prethodno prepoznali vezu izmedu pojave Petrove trilogije
na sarkofazima i uspostave specifi¢ne rimske liturgije, tada je jed-
nako opravdano pretpostaviti da je obiljezavanje Kristova rodenja
u novoj vatikanskoj bazilici ostavilo traga u krs¢anskoj ikonogratiji.
Doista, serija sarkofaga na kojima po prvi put susre¢emo temu vre-
menski se podudara s izgradnjom svetiSta nad Petrovim grobom, a
neki od najkvalitetnijih primjera nadeni su upravo na tome podruc-
ju.®™ Jedan od tih, poznat samo preko crteza, zahvaljujuéi natpisu s
imenima konzula mozemo datirati u 343. godinu.*® Sacuvan je dio
poklopca, na kojemu su bila prikazana dva pastira ruku uzdignutih
u gesti aklamacije te glave vola i magarca kraj djeteta poloZenog u
jaslice. To je najstariji datirani primjer teme Rodenja u krS¢anskoj
umjetnosti, koji vjerojatno predstavlja i terminus post quem non za
uspostavu liturgijske proslave na dan 25. prosinca. Uzore tako jed-
nostavnoj kompoziciji i ikonografiji nije tesko pronaci u popularnim
pastoralnim temama, od kojih su mnoge ukrasavale bocne stranice
ili poklopce sarkofaga u 2. i 3. stoljeéu. Medutim, neposredan po-



Slika 129. Sarkofag
(detalj poklopca),
kraj 4. st. Mantova,
katedrala

Prikaz na poklopcu
sarkofaga iz
Mantove predstavlja
standardni
ikonografski
obrazac za temu
Kristova rodenja u
4. st. Osim djeteta
poloZenog u jasle
pod nadstresnicom
(tegurium), tu su vol
i magarac, te Marija
koja sjedi po strani.
Uz krov nadstresnice
je zvijezda koja je
vodila mudrace iz
Babilona (ovdje
nisu prikazani)
prema Betlehemu.
Desno je pastir, s
rukom podignutom
u znak aklamacije,
prepoznatljiv po
tipicnom Stapu
(pedum), dok je
Josip u pravilu
izostavljen. Vidi
takoder sl. 83, 114
i131.
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vod nastanku krs¢anske scene mogla je biti serija kovanica radenih
u Rimu izmedu 330. i 337. godine — dakle, za Konstantinova Zivota
- na kojima susrec¢emo poznati motiv iz rimske mitoloske pros-
losti: dva pastira koji pronalaze vucicu Sto doji Romula i Rema.?
Povod prisvajanju takvog motiva, kao i u ranijim slucajevima, bio je
vezan uz specificne potrebe krs¢anske ikonografije, ali i uz simbo-
licki potencijal odabranoga likovnog modela. Pritom je veza izmedu
drevne rimske proslosti, Konstantina i Krista — novih ,gospodara*“
Rima - vjerojatno bila odluCujuca.

S druge strane, pojava teme Rodenja na sarkofazima (sl. 129)
mogla je biti odgovor na potrebu da se jasno razlikuju dvije svet-
kovine u liturgijskom kalendaru, od Kkojih je ona 25. prosinca bila
tipi¢no rimska, dok je ona 6. sijecnja, ukorijenjena medu krs¢anima
na istoku, ve¢ imala svoj likovni ekvivalent u sceni Poklonstva mu-
draca.®” Osim isticanja lokalne tradicije, takvo ,udvajanje” datuma
ponudilo je odgovor i na klju¢na dogmatska pitanja oko kojih su se
lomila koplja teologa tijekom 4. stoljeca. To je u skladu s onim $to
kaze Grgur Nisenski, kada nudi teoloSko objasnjenje za dvije svet-
kovine: ,Uskoro ¢emo slaviti Kristova bozansku prirodu, ali danas
slavimo njegovu ljudskost*.** Utoliko znacenje prikaza Rodenja na
fragmentu sarkofaga iz 343. godine nadvisuje simboliku zagrobnog
konteksta, kao i njegovu skromnu umjetnicku vrijednost; zapravo,
to je potvrda veze izmedu nove krséanske organizacije vremena i
ikonografije. Ubrzo nakon Milanskoga edikta (313) i Prvoga eku-
menskog koncila u Niceji (325), organizacija liturgijskog kalendara
pridonijet ¢e brzom formiranju Kristoloskog ciklusa; u odnosu na

[ A7 A
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nepovijesne, simbolicke prikaze, Krist postupno izrasta u povijesnu
figuru, glavnog protagonista narativnog ciklusa koji nema uspored-
be u ranijoj antickoj umjetnosti. Taj se zasniva na sviedoCanstvu
evandelja, ali prema potrebi koristi i motive iz apokrifnih tekstova,
poglavito u epizodama iz djetinjstva, koje su omiljena tema pucke
literature.?®

Razvoj krséanske ikonografije sredinom 4. stolje¢a — s nagla-
skom na scenama i motivima Kristove muke — ipak pokazuje da
je najvaznija toCka krScanske godine Veliki tjedan s Uskrsom, ¢iji
datum se nastavlja odredivati prema Zidovskoj Pashi, odnosno,
prema lunarnom kalendaru. Zbog toga svetkovina Uskrsa nije fik-
sirana kao Sto je to slucaj s blagdanom Rodenja, ve¢ se vezuje uz
prvu nedjelju nakon prvoga punog mjeseca iza proljetnog ekvino-
cija, Sto znaci da moZze varirati izmedu 22. ozujka i 25. travnja.
MoZemo li i u ovom slucaju potvrditi pretpostavljeni paralelizam
izmedu konsolidacije liturgijske godine i pojave nove teme u um-
jetnosti? Bez sumnje; to dokazuje serija ,pasionskih“ sarkofaga
s prvim simbolickim prikazima Uskrsnucda koja se javlja u Rimu
sredinom 4. stoljeca. Zanimljiv je trijumfalni karakter kojim se taj
prikaz zaodjeva; to je krScanska verzija tradicionalnoga vojnog
znaka pobjede, izvedenica iz Konstantinova znaka (labarum) koji
je Euzebije vidio u palaci u Konstantinopolu.?'® Uobicajeni par za-
suznjenih barbara zamijenila su dva rimska vojnika, a umjesto u
bitci osvojenog oruZja tu je veliki krizmon u pobjednickom vijencu,
kojemu kriz sluZzi kao postolje; to je ona ,mocna kruna besmrtno-
sti® 0 kojoj govori Euzebije, nagrada za krScanske Sampione — mu-
¢enike (sl. 130).%"" Zanimljivo je da neki rani izvori, kada govore o
Petrovu grobu, spominju tropaion, dodatno isticuci vezu izmedu
apostolove smrti i pobjede, ali i ovisnost dijela krSéanske ikono-
grafije o uzorima iz sluzbene umjetnosti. No, bez obzira na uzore
koje pritom koriste, moZemo reci da su prvi pokusaji da se iznadu
odgovarajuca rjeSenja za prikaze Muke i Uskrsnuca, usporedni s
velikim programom koji je Rimska Crkva poduzela s ciljem Kristi-
janizacije vremena.®'?

Na tragu predloZenog razvoja, neminovno se namece pitanje
izostanka prikaza Kristove smrti na krizu. Kombinacija kriza i kriz-
mona, koju smo vidjeli na seriji ,pasionskih® sarkofaga, sadrzi u
sebi, dakako, i asocijaciju na Raspece, premda ono nije doslovno
prikazano. Cini se, ipak, da ideologija pobjede, koja dominira u kr-
Sc¢anskoj umjetnosti 4. stolje¢a — od cudesnih izljecenja na sarko-



Slika 130. Sarkofag
s motivom zvijezda
i vijenaca (detalj),
posljednja ¢etvrtina
4. st. Palermo,
katedrala

Na procelju
sarkofaga iz Palerma
friz je s dvanaest
apostola. Umjesto
antropomorfnog
prikaza Krista u
sredistu je kriz,
povrh njega vijenac
s kristogramom
(odlomljen). Dva
rimska vojnika u
podnozju podsjecaju
na simboli¢ko
Uskrsnuce sa

serije ,pasionskih”
sarkofaga (vidi sl.
106). Apostoli su svi
okrenuti prema krizu
i podizu desnu ruku
u gesti aklamacije;

u pozadini iza
njihovih glava je
nebeska traka sa
zvijezdama, povrh
svakoga od njih ruka
s vijencem, koja ih
kruni tradicionalnim
znakom pobjede.
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fazima ,na friz", pa do Predaje zakona na sarkofagu Junija Basa i
parusije na milanskom sarkofagu — nije ostavljala prostora takvim
prikazima. Dogmatska pitanja mogla su utjecati na oklijevanje; ne
bez razloga, sv. Ignacije Antiohijski jos je pocetkom 2. stoljeca in-
zistirao da je Krist ,,stvarno bio roden, jeo i pio, stvarno bio progo-
njen pod Poncijem Pilatom, stvarno razapet i umro...“.?' Ne treba
zanemariti niti negativne konotacije koje je svirepi nacin kaznjava-
nja imao u antickome svijetu; usporedimo, primjerice, Marcijalov
opis zlocinca raspetog na kriz u amfiteatru, kojega polako prozdi-
ru medvijedi, njegove ,rastrgane udove, natopljene krvlju® i ,tijelo
koje viSe niti u jednom svom dijelu ne li¢i na tijelo”, pa éemo lakSe
shvatiti odbojnost koju su rani kr§¢ani mogli osjecati prema slici
Kristove smrti.?"* To, medutim, ne znaci da ona nije bila prisutna
u razmisljanjima vjernika, i to puno prije negoli se tema pojavi-
la u umjetnosti.?"® PiSuéi o mucenici Blandini, koja je stradala za
vrijeme Marka Aurelija, Euzebije kaZe da je u areni bila objesena
0 motku, pa je izgledalo kao da ,visi s kriza“, dok su drugi u njoj
vidjeli ,,Onoga koji je bio raspet za njih“.?'¢ Blandina i drugi kr$¢ani
stradali su u areni na isti nacin kao i zloc¢inac ¢iju sudbinu opisuje
Marcijal. No, kasna pojava teme Raspeca u odnosu na druge epi-
zode iz Kristova Zivota — prvi primjeri nisu raniji od pocetka 5.
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stolje¢a — takoder podsjeca na specificne mehanizme koji utjecu
na formiranje krs¢anske ikonografije i koje smo vidjeli na djelu na
prethodnim stranicama. To je ponajprije izostanak odgovarajudih
ikonografskih uzora. Reljef na drvenim vratnicama crkve Sv. Sabine
u Rimu, nastao oko 420. godine, obi¢no se tumaci kao jedan od pr-
vih primjera; nedorecena ikonografija ostavlja dojam da je umjetnik
oklijevao i da nije Zelio i¢i do kraja u prikazu ¢ovjeka pribijenog na
kriz, kao da mu je i sama ideja takvog prikaza zakocila ruku. To
ne treba cuditi; jedini uzor koji je mogao imati pred sobom, koliko
nam je danas poznato, je rugalacki grafit na zidu kuée na Palatinu
u Rimu s natpisom Aksamen Stuje svoga boga. Prikazuje ¢ovjeka s
magare¢om glavom, pribijenog na kriz, i nesumnjivo predstavlja
svojevrsnu karikaturu usmjerenu protiv krS¢ana i njihove vjere.?!”

*

Ako i ne mozemo uvijek precizno odgovoriti na brojna pitanja
koja pred nas postavlja razvoj krS¢anske umjetnosti u 4. stoljecu,
jedan se zakljucak ipak namece, a to je dominantna uloga radionica
i sarkofaga grada Rima u tom procesu. Istrazivanja pokazuju, pri-
mjerice, da se tema Kristova rodenja u tom razdoblju javlja isklju-
¢ivo na reljefima sarkofaga; od korpusa koji ¢ini 25 primjera, vecina
je locirana u Italiji i pripada rimskim radionicama, a najkvalitetnije
primjere smijemo dovesti u vezu s radionicom koja je vjerojatno
djelovala u okviru vatikanskog kompleksa Sv. Petra.?'® Tek prema
kraju 4. stoljeca, ¢ini se, moZemo racunati na manje lokalne radi-
onice u drugim dijelovima Italije (sl. 131) i izvan granica Apenin-
skog poluotoka, poglavito na jugu Francuske, ali ¢ak i tada moramo
ustanoviti da su najkvalitetniji sarkofazi po svoj prilici uvezeni iz
Rima. To potvrduje i tema Poklonstva mudraca na sarkofazima: je-
dina dva primjera u Spanjolskoj rad su rimskih radionica, a slicna
je situacija u Francuskoj.®'? Ukoliko smo u iskusenju da u nekima od
njih prepoznamo lokalni rad — upotreba lokalnog mramora moze
predstavljati argument u prilog takvoj pretpostavci — i dalje osta-
je ¢injenica da njihova ikonografija pokazuje ,gotovo potpunu ovi-
snost o proizvodima rimskih radionica... te vjeran odraz tendenci-
ja koje prevladavaju u tom krugu*“, kako istice Jean-Pierre Caillet.>*

Pojedinacne studije potvrduju, dakle, dominantno mjesto Rima
u nastanku i razvoju krSéanske umjetnosti. Pa ipak, ukoliko se utje-
caj rimskih radionica osjeca u Italiji i dijelu zapadnih provincija



Slika 131. Sarkofag
Flavija Gorgonija,
kraj 4. st. Ancona,
Museo Diocesano

Natpis na ploci
(tabula inscriptionis)
po sredini poklopca
imenuje pokojnika
Flavija Gorgonija,
koji je bio iz
senatskoga staleza
(vir clarissimus)

i obnaSao visoke
duznosti u Carstvu,
medu ostalim i onu
pretorijanskoga
prefekta. Spominje
se u nekoliko
navrata krajem 4.
st. (386), Sto znaci
da je sarkofag,

koji pripada tipu s
motivom gradskih
vrata, moguce
relativno precizno
datirati. Na
procelju sanduka
je prikaz Krista
medu ucenicima, s
Predajom zakona
Petru u sredistu, a
na poklopcu Rodenje
s Poklonstvom
mudraca. Nastao
po uzoru na
reprezentativne
rimske primjere,
sarkofag je
vjerojatno rad neke
sjevernoitalske
radionice.
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(juzna Francuska, Spanjolska), iznenaduju vrlo jasne granice toga
utjecaja. Von Schoenebeck je davno ustvrdio da distribucija rimskih
krsc¢anskih sarkofaga u zapadnome dijelu Carstva moze posluziti
ne samo kao mijerilo kristijanizacije, veé i kao odraz stvarne poli-
ticke moci. Odsustvo Rima poglavito se osjeca u istocnim dijelovi-
ma Carstva i pocinje, ¢ini se, ve¢ na istoc¢noj jadranskoj obali, gdje
vazno administrativno i urbano srediSte poput Salone pokazuje
malo tragova ovisnosti o rimskoj produkciji. Cesto se kao jedan
od razloga takvog razvoja spominje sve znatnija uloga Konstanti-
nopola.*! Premda se krsc¢anski Istok nije nikada poveo za rimskim
obicajem proizvodnje sarkofaga bogato ukrasenih biblijskim epi-
zodama, klasicizam Lijepoga stila, karakteristi¢an za rimsku pro-
dukciju u drugoj polovici 4. stoljeca, tesko je mogucée zamisliti bez
svjezih utjecaja iz Gréke ili Male Azije. Medutim, pridosli umjetnici
prilagodavaju se domacim naruciteljima — kao Sto su cCinili stolje-
¢ima - prihvacajuci specificnosti tipicno rimske produkcije. To viSe
nije malogradanska zagrobna kultura iz prve tre¢ine 4. stoljeca,
prepoznatljiva po reljefima sarkofaga ciji plebejski stil odaje slic-
nost, a vjerojatno i podrijetlo u istim radionicama u kojima je na-
stao Konstantinov friz sa slavoluka iz 315. godine. Ona je ustupila
mjesto malobrojnim, reprezentativnim primjercima, namijenjenim
istaknutim pripadnicima rimske aristokracije — poput Junija Basa —
koji javno demonstriraju svoju pripadnost krs¢anskoj vjeri. Njihov
ikonografski program, znatno reduciran u odnosu na sarkofage ,na
friz“, ali zato puno reprezentativniji, ostavlja dojam da je nastao
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pod utjecajem jasne teoloske i dogmatske poruke. Sukladno novoj
viziji nebeskog i zemaljskog poretka, u srediStu programa u pravilu
je Krist, prikazan kao donositelj zakona, okruZen Petrom i Paviom
ili ¢itavim apostolskim kolegijem, u prizoru koji nalikuje zasjedanju
nebeskog senata. To nas podsjeca da nasi posljednji primjeri pripa-
daju vremenu trijumfa krS¢anstva i velikih teologa: na Zapadu su
to Ambrozije, Jeronim i Augustin; na Istoku Bazilije Veliki, Grgur Ni-
senski, Ivan Krizostom i brojni drugi.®?> Oni su suvremenici monu-
mentalnih biblijskih ciklusa kojima se pocinju ukrasavati krS¢anska
svetiSta i premda nisu svi jednako skloni novoj raskosi koja dolazi
zajedno s carskim pokroviteljstvom, svi su spremni prihvatiti sliku
kao orude u funkciji Sirenja viere.**

Uzimajuci sve to u obzir, moZemo lakSe mijeriti razliku koja od-
vaja posljednju, kasnu fazu produkcije sarkofaga u odnosu na onu
iz prve trecine 4. stoljeéa. Ipak, neobi¢nom igrom slucaja ili jedna-
ko neobi¢nim prstom sudbine, ¢itavo je stoljece, Sto se krS¢anske
umjetnosti tice, ostalo u znaku specificne likovne proizvodnje koja
je proizasla iz dekora koji okruzuje smrt i koja se viSe nikada nece
ponoviti u takvim razmjerima.
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