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Magdzie in memoriam

Kopie i nasladownictwa w kulturze starozytnego Rzymu

W zawartych w ponizszym tekscie rozwazaniach zamierzam podzieli¢ si¢ uwagami na
temat kopii i nasladownictw w kulturze starozytnego Rzymu?, ktéry na polu sztuk plastycz-
nych zastynal w dziejach jako miejsce wyjatkowo rozwinigtej dziatalnosci imitacyjne;j. Jest
to zagadnienie bardzo ztozone i obroste ogromna iloscia literatury, zatem jakies catosciowe
spojrzenie na ten bardzo interesujacy problem wymagatoby obszerniejszego omowienia niz
ramy niniejszego artykutu, ktoéry bedzie miat jedynie charakter szkicu wprowadzajacego
w odnosna tematyke.

Na poczatku cheiatabym ustosunkowac si¢ do rozumienia pojecia kopii i nasladownic-
twa oraz co si¢ z tym w oczywisty sposob wiaze — oryginatu, w stosunku do dziet plastycz-
nych 1 zwréci¢ uwagg na potencjalne znaczenia tych terminéw w naszej kulturze. Uderzajace
jest przede wszystkim to, iz w sztuce juz od czasow nowozytnych jednym z podstawowych
kryteriow doskonaloséci pozostaje oryginalnos¢, artysta jest stworca, ktory dzigki potedze
wyobrazni stwarza dzieto, stwarza nowa rzeczywisto$¢, a nie tylko ja odzwierciedla czy
imituje, natomiast wszelkie dziatania nasladowcze uchodza za niegodne uwagi. Zadaniem
sztuki jest raczej wyrazanie tego co niewyrazalne i trudno uchwytne, a nie tylko przedsta-
wianie. Jesli zas o kopie chodzi, czyli zgodnie z obecnym rozumieniem wierne powtorzenia
innych dziel, to tkwi tutaj zatozenie, ze zadna nie moze uchwyci¢ istoty oryginatu, dlatego
im jest wierniejsza, tym nizsza przypisuje si¢ jej wartos¢ estetyczna. Troche wyzej stawia
si¢ nasladownictwa, w ktorych doza kazdorazowej indywidualnej kreacji ma by¢ wigksza.

! Utwdr poetycki zaczerpniety z pracy 1. Grzesczak, Sciezki Srodziemnomorskie, Warszawa 2002, s. 93.

2 Niniejszy tekst powstat w oparciu o referat wygloszony na posiedzeniu Komisji Metod i Teorii Badan Archeolo-
gicznych Komitetu Nauk Pra- i Protohistorycznych Wydziatu I Polskiej Akademii Nauk, po§wigconemu Nasia-
downictwu i kopii w pradziejach i starozytnosci, ktére odbylo si¢ 18 maja 2004 roku, a wspoétorganizowane byto
przez Muzeum Archeologiczne w Gdansku, gdzie spotkanie miato miejsce.



Natomiast mowi si¢ czasami w historii sztuki o kopiach ‘twérczych’, jak na przyktad kopie
Diirera wedtug Mantegni, ktorym przypisuje si¢ range rowng innym rysunkom mistrza, po-
niewaz nie byly od poczatku pomyslane jako substytuty lub repliki. Przeciwnie, pojmowane
sa jako ‘interpretacje’ i porownywane z innymi reakcjami wykonawcy na przykiad na obraz
natury, ktory staral si¢ wykreowa¢ na pldtnie. Natomiast poczatki owego dzisiejszego prze-
swiadczenia o unikalnosci oryginalnego dzieta sztuki jako przedmiotu fizycznego roznie si¢
widzi. Niektérzy badacze uwazaja, ze korzenie takiego stosunku do dziet tkwiag w odlegtej
przeszlosci 1 wigza to nawet z kultem geniuszu w dobie renesansu oraz z oznakami naboz-
nej czci, z jaka traktowano wybranych artystéw, mianujac ich przydomkiem ‘boski’ (Janson
1976, s. 218), chociaz z drugiej strony ostro postawiony wymdg oryginalnosci rozumianej
jako nowos¢, swoistos$¢ i odmienno$é, a nawet zupetna unikalno$é, spopularyzowany zostat
dopiero w romantyzmie (Gazda 1995, s. 126).

Rodzi si¢ pytanie, czy tego typu oceny dziet plastycznych szerzyly si¢ takze wcze-
sniej, a kryterium oryginalnosci bylo tak istotne i dominujace przy okreslaniu wartosci
prac? Wielorakie swiadectwa pochodzace ze starozytnosci przekonujg nas, iz tak nie byto.
Wszystko wskazuje na to, ze Rzymianie nie widzieli az tak wielkiej réznicy pomig¢dzy ory-
ginalem a imitacjg — w kazdym razie takie rozréznienie nie bylo dla nich najistotniejsze,
nie ono decydowato o checi posiadania wyobrazen plastycznych. Liczyto si¢ ich przestanie,
stosownos¢ 1 uzytecznos¢ dla definiowania miejsca przeznaczenia. Jednego z objasnien tego
zjawiska, aczkolwiek nie wystarczajacego w przypadku kultury rzymskiej, szukaé prawdo-
podobnie mozemy w samej filozoficznej koncepcji mimesis, okreslanej najczesciej w jezyku
polskim mianem ‘imitacji’, ‘nasladowania’ czy ‘odwzorowania’, wypracowanej w kregu
kultury greckiej, ktdéra z jednej strony okazala si¢ pomocna w metafizycznych probach wy-
jasniania rzeczywistoscl, z drugiej za$ odnoszona byta do sztuki®. Nie wdajac si¢ tutaj w zto-
zone interpretacje filozoficzne tego pojecia i jego zastosowania, a upraszczajac na potrzeby
dalszych rozwazan rzecz cala mozna stwierdzié, ze nieznany byl w starozytnosci problem
kreacji tak jak my go rozumiemy, poniewaz ani Grecy, ani Rzymianie nie dopuszczali mozli-
wofdci, aby ‘z niczego’ powstal byt. Problem kreacji stat si¢ problemem filozoficznym dopiero
pod wplywem chrzescijanstwa, zatem i proby okreslania sztuki jako dziatalnosci kreatywne;j
pojawity si¢ pdzniej niz starozytnos¢ grecka i ta czg$¢ rzymskiej, ktéra z greckiej wyrastata.
W klasycznej koncepcji sztuki nie bylo miejsca na kreatywnos¢, ale ciazyta ona zdecydowa-
nie wlasnie ku mimesis pojmowanej jako nasladowanie 1 umiejg¢tne wytwarzanie wedle okre-
slonych regut (Tatarkiewicz 1988: 288-292). Inaczej to formutujac mozemy domniemywac,
iz sztuka dla starozytnych byta ‘mozliwa’ poniewaz przyroda w swej aktywnosci ksztattowa-
nia pozostawila jeszcze cztowiekowi cos do zrobienia, mogt on wige nasladowaé nature, ale
nie w sensie dostownym, gdyz dzialalnos¢ ta nie oznaczata doktadnego kopiowania czegos
juz wczesniej znanego, ale raczej doprowadzanie do przedstawienia (Gadamer 1993, s. 16-
17, 48). Powyzsze interpretacje nie objasniaja nam zapewne w pelni starozytnego pojecia
mimesis 1 wszystkich jego znaczen, ale wydaja mi si¢ w tym miejscu wystarczajace aby wy-
kaza¢, iz starozytne wytwarzanie dziet plastycznych nie mialo na celu stwarzania dziet ory-

3 Mimesis — w znaczeniu ontologicznym wiaze si¢ z nauka o relacjach zachodzacych miedzy ideami a rzeczami
zmystowymi, wg ktdrej idee sa jakby modelami lub paradygmatami, a rzeczy odtwarzajacymi je kopiami; nato-
miast mimesis odniesiona do sztuki, gtdwnie poetyki, wyraza jej istotg, chociaz inaczej okresla ja Platon a inaczej
Arystoteles — ten pierwszy sadzil, ze mimesis poetycka zubaza, gdyz kopiuje rzeczy, ktore juz sa kopiami idei,
drugi natomiast sadzit, ze mimesis poetycka jest swego rodzaju stwarzaniem na nowo tego co rzeczywiste, zgodnie
z prawami mozliwosci i prawdopodobienstwa, stanowi zatem wzbogacenie (Reale 2002, s. 132).
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ginalnych i unikalnych, w sposdb jaki postuluje to nasza kultura. Przechodzac natomiast do
znaczenia stfowa kopia warto zwrdci¢ uwage, ze sam wyraz pochodzi nie z greki lecz z taciny
i wydaje si¢ mie¢ pdzniejszy niz mimeza rodowodd. W starozytnosci stowo kopia oznaczato
obfitos¢, zasobnos¢, zapas, bogactwo 1 sugerowato przede wszystkim mozliwos¢ istnienia
czego$ w wielkiej ilosci, a pochodzito od personifikacji obfitosci przedstawianej jako postac
trzymajaca rog obfitosci lub tylko od samego atrybutu takiej postaci*. Nie miato ono zatem
negatywnej konotacji, ktorg obecnie posiada.

Konkludujac wypada jeszcze raz podkreslic, ze zyjemy w czasach swoistego kultu
oryginalnosci i indywidualizmu, w ktorych o uznaniu jakiegos wytworu za dzieto przesadza
przede wszystkim przyznanie mu statusu unikalnosci. Ale jesli oryginalno$¢ ma by¢ miarg
wartosci estetycznej, to o walorach konkretnego dzieta mozna wypowiadac si¢ gldwnie po-
przez dokonywanie poréwnan z innymi dzietami, i przeciwnie, mowiac o kopiach czy nasla-
downictwach wskazywa¢ musimy na oryginaly czy modele.

Analizujac dokonania kultur starszych niz nowozytna, w tym interesujacej nas tutaj
kultury starozytnego Rzymu, dostrzegamy z pewnoscia istnienie w niej zaréwno wielu ta-
kich wytworéw plastyki, ktore wedle naszych kryteriow uchodzi¢ moga za oryginalne, jak
1 mnostwa takich, ktére sg kopiami, nasladownictwami czy tez mniej lub bardziej udanymi
adaptacjami, interpretacjami lub wersjami innych — wachlarz termindéw pojawiajacych si¢
podczas drobiazgowych analiz formalnych i stylistycznych dziet tej plastyki jest bardzo duzy
1 czerpany czgsto z badan nad literaturg starozytna oraz ze studiow nad jej recepcja w dzie-
jach (Hardwick 2003, s. 1-11). Poprzestajac jednakze tylko na formalnych i stylistycznych
analizach §wiadectw z przesztos$ci w postaci wytworéw plastyki, i oceniajac je bez blizszego
poznania szerszego kontekstu ich pojawiania si¢ 1 funkcjonowania, a co wigcej, przyktadajac
jako wzorce tych ocen pozniejsze systemy wartosci, nie docieramy do istoty zjawisk i nie
poznajemy zlozono$ci danej starozytnej kultury, a ponadto nie staramy si¢ interpretowaé
znaczen, ktore kryja si¢ za takimi a nie innymi dzialaniami jej tworcow. W jakims stopniu
mozna obserwowac to w badaniach nad sztuka rzymska, ktorg przez dziesiatki lat oceniano
W znacznej czgsci negatywnie, nieraz w oderwaniu od szerszego kontekstu jej funkcjonowa-
nia, a te negatywne oceny braly si¢ miedzy innymi z powodu rozpowszechnionego w niej
zjawiska wytwarzania kopii i imitacji, ktére zaczeto uchodzi¢ w czasach pdzniejszych za
$wiadectwo braku tworczych mozliwosci jakiej$ spotecznosci.

Zatem zasadniczo wlasnie ta cecha rzymskiej cywilizacji — a mianowicie rozwija-
nie nasladownictwa, w tym wypadku gtéwnie dziet greckich, majacego przede wszystkim
miejsce na polu rzezby mitologicznej i rodzajowej oraz wyrobdw rzemiosta, przyczyniata
si¢ do sadu, iz to co powstalo w Rzymie jest tylko gorsza wersjq sztuki greckiej. Poglebione
w ostatnich latach studia nad oboma zjawiskami — sztukg grecka i rzymska — $wiadcza
jednak, ze sa one rdzne, zarowno pod wzgledem celow jak i osiagnigé, i nie sposob dtuzej
utrzymywac, ze sztuka rzymska polega jedynie na powtarzaniu, ale bez watpienia jest czyms
odmiennym i w niektdrych aspektach bardziej rozwinigtym. Ponadto warto zwrdci¢ uwage
na fakt, iz Rzym w ogdle zastynal w historii jako cywilizacja wyjatkowo chtonna i spraw-

* Copia — jako personifikacja obfitoéci, przedstawiana z rogiem obfitosci pojawia sie u Plauta (Pseudolus 671,
736), a w pdzniejszych czasach znana jest réwniez jako cornucopia (u Ammiana Marcellinusa 22, 9, T), chociaz
tutaj raczej jako atrybut Fortuny. Wystepuje tez z rogiem obfito$ci na monetach dwodch miast, ktoére nosza na-
zwy Colonia Copia. Wedle Owidiusza (Met. IX, 85-88). Kopia miata otrzyma¢ od Najad wypetniony owocami
i kwiatami rég, ktory odtamat Herkules w walce z Acheloosem, wystepujacym pod postacia byka (Der Neue
Pauly, t. III, 1997, s. 159).
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nie adaptujaca od podbitych spotecznosci wiele réznorodnych wzorcow kulturowych, ktére
nastgpnie w tworczy sposob staral si¢ wykorzystaé. Zatem to co dziato si¢ na polu sztuki
widzie¢ nalezy w ramach wigkszej catosci (Wheeler 1996, s. 23-24, 207-215).

Zatrzymujac si¢ jednak przy zrodtach zwigzanych z plastyka warto glebiej zastanowic
si¢ dlaczego w Rzymie nasladownictwo w tym zakresie rozwinglo si¢ na tak duzg skalg?
Zdecydowalo o tym zapewne wiele czynnikow, o ktorych ponizej bedzie jeszcze mowa ale
ten, ktory najczgsciej jest przez badaczy przywoltywany, to bardzo wysoki poziom rozwoju
formalnego sztuk plastycznych, ktéry osiagnigty zostat w Grecji klasycznej. Przyjmujac ku-
mulatywny charakter antycznych cywilizacji, adaptujacych dokonania poprzednikow, trudno
oczekiwa¢ w Rzymie dalszego rozwoju akurat w kierunku formalnej doskonatosci przedsta-
wien. Ponadto obfito$é i dostepnos¢ wcezesniejszych dokonan, swiadomosé ich znaczenia,
réznie motywowana pasja do kolekcjonerstwa i zbieractwa nowobogackiej spotecznosci
rzymskiej oraz systematycznie przeprowadzane na duza skalg tupieze na terenach stopnio-
wo podbijanych, umozliwialy po prostu ogromny rozwdj imitacji, ktérego warunkiem jest
przede wszystkim dostepnos¢ modeli oraz umiejetnos¢ odczytania sensow kulturowych,
ktére za nimi stoja (Henig 1992, s. 8-9).

Na marginesie sadzg, ze uzyteczne dla dalszych rozwazan bedzie tutaj odwolanie si¢
tez do faktu zjawiska imitacji w obrebie literatury starozytnej, z badan ktérej czerpanych
jest wiele termindéw shuzacych rozwazaniom nad sztuka, o czym juz powyzej wspomniatam.
Zjawisko imitacji w obrgbie literatury rzymskiej rozwijato si¢ rowniez pod przemoznym
wplywem podbitej ostatecznie w II wieku przed Chrystusem Hellady, a celnie przedstawit
to Horacy piszac: ,,Podbita Grecja podbifa dzikiego zdobywcg i siedzibg sztuk uczynita wie-
$niacze Lacjum™. Jest to temat odrgbny i niezmiernie szeroki, zatem pomijajac jakiekolwiek
proby jego przyblizenia w tym miejscu, pragn¢ zwrdci¢ uwage jedynie na interesujace nas
w niniejszych rozwazaniach terminy, ktore pojawiajg si¢ u starozytnych autoréw, takie jak
copia, interpretatio, imitatio jak rdwniez aemulatio, i ich objasnienia. W Sztuce poetyckiej
Horacy® postuluje taki rodzaj nasladowania i siegania do zrddet greckich, ktéry miat na celu
poszukiwanie nowego stownictwa oraz gatunkow literackich, a co za tym idzie wzbogacanie
skarbca literatury i jezyka — copia verborum et rerum (Fulinska 2000, s. 29). Kwintylian
w podreczniku retoryki Institutio oratoria’ postuguje si¢ pojeciem zasobnosci (copia), ktore
jest podstawowe dla eleganckiego wystawiania si¢ 1 oznacza w teorii retorycznej nie tytko
gromadzenie stow i tematow, ale takze zdolnos¢ ich wiasciwego dobierania i taczenia, czyli
zasadnicze elementy sztuki wymowy (Fulinska 2000, s. 30-31). Pozostale terminy — inter-
pretatio, imitatio, aemulatio — pojawiajg si¢ bardzo czesto u wielu rzymskich autorow, takze
w utworach przywolywanych powyzej, a maja odpowiada¢ w rzymskiej teorii literatury
réznym poziomom nawiazywania do wczesniejszych tekstow. Ttumaczenie dostowne (inter-
pretatio) bylo najmniej cenione, wyzej stato nasladowanie (imitatio) rozumiane jako daze-
nie do osiagnig¢cia podobienstwa zaréwno pod wzgledem tresciowym, jak i formalnym, ale
wlasciwym zadaniem kazdego autora byto jednak wspotzawodnictwo z wybranym wzorem

> Horatius Flaccus, Quintus Epistula 11 1, 156 (przektad S. Stabryta w: Rzymska krytyka i teoria literatury. Wybor,
oprac. S. Stabryta, Wroctaw-Krakow 1983, s. 30).

¢ Horatius Flaccus, Quintus Ars poetica (Epi. 11 3) (przektad T. Sinko w: Trzy poetyki klasyczne. Arystoteles — Ho-
racy — Pseudo-Longinos, opr. T. Sinko, wyd. 11, Wroctaw 1951).

7 Quintilianus, Marcus Fabius Institutio oratoria (w j. pol. Ksztalcenie méwcy: ksiega I, II, X, przekiad i oprac.
M. Brozek, Wroctaw 1951).
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(aemulatio). Taka strategia pomagala nada¢ indywidualny wyraz powszechnie znanym obra-
zom, figurom, toposom itd., ktére wykorzystywano i rozumiano jako wspolne dziedzictwo.
Ponadto nawotywanie do emulacji bylo przede wszystkim rozwiazaniem pewnego proble-
mu, ktéry polegat w Rzymie na wszechobecnym postulacie nasladowania wzorcow przy
réwnoczesnym unikaniu niewolniczego ich powtarzania (Fulinska 2000, s. 34-35).

Tak wigc na podstawie tekstow stwierdzi¢ mozna, ze rzymska teoria imitacji opie-
rala si¢ na tym, co okreslane jest jako imitacja twdrcza, a nie wierne kopiowanie. Jest to
nasladownictwo emulacyjne, o wyraznej sktonnosci do wspodtzawodnictwa i przewyzszania
Wwzoréw, a co najmniej do tworczego odczytania i wykorzystania tradycyjnego materiatu. Ow
topos Grecji-nauczycielki, zajmujacy w §wiadomosci wyksztalconych Rzymian istotne miej-
sce byl rownie wazny jak topos poréwnywania si¢ z poprzednikami, wlasnie poprzez rozwoj
nasladownictwa emulacyjnego, ktore musiato by¢ oparte na licznych bardzo dobrych przy-
ktadach, a stuzylo takze poszukiwaniu wlasnego stylu i wykorzystywaniu talentu. Zjawisko
to bedzie zreszta obecne i w czasach nowozytnych, a szczegélnie rozkwitnie w renesansie
(Budzisz 1997, s. 161-166; Fulinska 2000, s. 87 1 nast.).

Powyzsze uwagi, cho¢ bardzo skrétowe, dowodza, jak ztozone bylo pojmowanie
nasladowania przez starozytnych i chociaz od dawna w mniejszym lub wigkszym stopniu po-
stugiwano si¢ wymienianymi przez mnie wyzej terminami z j¢zyka literatury przy analizach
dziet plastycznych (Wiinsche 1972, s. 45-80), to pomimo wiedzy na temat celowosci i1 ztozo-
nosci kategorii imitacji w kulturze rzymskiej, nasladownictwo w plastyce oceniane byto jako
zjawisko negatywne. Dopiero niedawno kategori¢ emulacji zaczgto w wigkszym stopniu
wprowadza¢ do analiz sztuk wizualnych z czaséw rzymskich uznajac jg za kluczowa (Gazda
1995; 2002), a same dzieta z tej ogromnej kategorii okreslanej jako nasladownictwa, zaczely
znajdowaé réwniez miejsce w podrgcznikach sztuki rzymskiej, a nie tylko greckiej (Kleiner
1992, s. 15; Stewart 2004, s. 110). Nie chodzi przy tym o odrzucanie faktu, ze nasz dostgp do
sztuki greckiej zawdzigczamy w znacznym stopniu realizacjom plastycznym i wzmiankom
literackim pochodzacym ze $wiata rzymskiego i jest to nieraz jedyne §wiadectwo, jakie sie
zachowalo.

Zanim przedstawi¢ gar$¢ informacji o samych zrédlach plastycznych istotnych dla
niniejszych rozwazan, cheiatabym zwrdcic jeszcze uwage na historiograficzne podstawy ba-
dan nad nasladownictwem i sztuka rzymska. Po pierwsze negatywna ocena sztuki rzymskiej
ma swe korzenie u samych poczatkéw dyscypliny jako nowoczesnej nauki. Pojawita si¢ ona
bowiem u ojca historii sztuki, jak si¢ czasami mitologizuje postac J. J. Winckelmanna, ktéry
w swej stawnej ksiazce z 1764 1. Geschichte der Kunst des Altertums wyznaczyl, czy moze
lepiej powiedzie¢, podjat probe zidentyfikowania gléwnych etapow rozwojowych sztuki
starozytnej. Mialy one wyglada¢ wedlug niego nastgpujaco: okres stylu starszego (pdzniej
zwanego archaicznym), po nim okres stylu wysokiego (wysublimowanego — p6zniej wcze-
snoklasyczny: V w. przed Chr.), nast¢pnie styl piekny (poznoklasyczny: IV w. przed Chr.),
a wreszcie nie zastugujaca juz na pozytywna oceng epoka imitacji, ktora mial by¢ okres
hellenistyczny i rzymski. Twierdzil on, Ze cala sztuka antyczna po Aleksandrze Wielkim byta
juz tylko powtarzaniem i degeneracja stylu klasycznego, co przyczynito si¢ do odrzucania
sztuki pozniejszej jako wilasciwego produktu kultury rzymskiej (Brendel 1990, s. 40-41).
Pochwata jedynie greckich sztuk pigknych wiazata si¢ u Winckelmanna z przeswiadczeniem,
ze wszystkie elementy greckiej cywilizacji podlegaty procesowi nieustannego rozkwitu, kto-
ry doprowadzil do doskonatosci formalnej 1 stylistycznej dziel epoki klasycznej i uczynit
z niej wzor, do ktérego wszyscy powinni dazy¢. Natomiast w kulturze starozytnego Rzymu
podstawa jakiejkolwiek dzialalnosci artystycznej miata by¢ jedynie ekspercka znajomosé
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artystycznych dokonan Grekéw i Winckelmann pisal, Ze to co rzezbiarze rzymscy podzielali
Z pisarzami swego czasu to wyuczona estetyka imitacji. Postugiwat si¢ przy tym terminem
Nachhamung czyli na$ladownictwo, nie majacym oznacza¢ prostego kopiowania, tym
niemniej nie zastugiwato to dzialanie na zadng pozytywna ocen¢. Ta Winckelmannowska
interpretacja zjawisk z przeszlosci zawazyla w ogromnym stopniu na catym pdzniejszym
negatywnym podejsciu do sztuki innej niz grecka, a z tej ostatniej uczynita jedyny punkt
odniesienia i miare wszystkich rzeczy (Beard, Henderson 2001, s. 68-71).

W XIX wieku i przez czgé¢ XX wielu badaczy nadal podtrzymywato i rozwijato
poglady o pochodzeniu plastyki rzymskiej w catosci od greckiej, a zainteresowanie nia
sprowadzano do potencjalnych mozliwosci odkrywania zaginionych klasycznych arcydziet.
Pionierem tych badan i metody byt A. Furtwéngler, czemu dat wyraz w pracy opublikowanej
w 1893 r. zatytulowanej Meisterwerke der griechischen Plastik. Warto wspomnie¢, ze spote-
gowal te badania rozwoj fotografii, ktéry dostarczyl mozliwosci porbwnywania niezliczonej
ilosci kopii lub nasladownictw znanych z czaséw hellenistycznych i rzymskich, majacych
doprowadzaé do nie istniejacych oryginatéw. Ow spos6b analizy utrwalony w literaturze
fachowej pod nazwa Kopienkritik zaktadat, ze kopiowanie w starozytnosci bylo procesem
mechanicznym, majacym na celu jedynie wierne odwzorowanie modela, a niektdrzy bada-
cze sadza nawet, ze postugiwano si¢ tutaj gipsowymi odlewami tak jak w czasach nowo-
zytnych, chociaz kwestia ta pozostaje sporna, a §wiadectwa antyczne sg niejednoznaczne
(Ridgway 1984, s. 32-33; Gazda 1995, s. 128-130). Zaktadajac nawet, ze masowa produkcja
niektorych wyobrazen w czasach rzymskich mogla prowadzi¢ do pewnych mechanicznych
zabiegow przy ich wytwarzaniu, coraz czesciej badania wykazuja, ze wsrod dziel uznawa-
nych wczesniej za nasladownictwa lub nawet kopie, mamy bardzo liczne przyktady bedace
po prostu swoistymi kreacjami rzymskimi, nawiazujacymi jedynie do powszechnie znanych
1 pozadanych wsrdd rzymskich patrondéw tematdéw i stylu ich wykonywania (Gazda 1995,
s. 131-132). Dla zilustrowania tego warto przytoczy¢ popularne w Rzymie posagi ze szkoty
Pasitelesa, datowane okoto potowy I w. przed Chr., jak choéby tzw. Atlete Stefanosa, ktory
nie odpowiada zadnemu znanemu typowi klasycznemu czy grupe Orestes i Elektra (Kleiner
1992, s. 29-31, ryc. 6-7). Prace te interpretowane sa jako swoiste eklektyczne pastisze, ktore
w kulturze starozytnego Rzymu byly bardzo rozpowszechnione.

Kontynuujac owe wzmianki dotyczace zrodet plastycznych z czaséw rzymskich istot-
nych dla kwestii kopii i nasladownictw, stwierdzi¢ mozna, ze zjawisko to najlepiej daje si¢
sledzi¢ wlasnie w przywotywanej w niniejszym artykule rzezbie, cho¢ miato miejsce row-
niez i na polu malarstwa, nie wspominajac o wyjatkowo licznie produkowanych wyrobach
rzemiosta artystycznego. Ograniczajac rozwazania do rzezby, ktora ze wzgledu na masowos$é
wytwarzania a takze stosunkowo liczne i niezle zachowanie, definiuje w znacznej czesci
w ogdle sztuke rzymska, zauwazy¢ nalezy, iz nie cala oczywiscie uznawana jest za nasla-
dowcza, a oryginalnych rzymskich dokonan badacze dopatruja si¢ m. in. w zakresie rozwoju
portretu oraz reliefu historycznego. Dane archeologiczne i historyczne wskazuja ponadto, ze
rzezba byta powszechnym medium wizualnym w Rzymie, a miasta 6wczesne mozna po pro-
stu nazywaé miastami rzezby. Naturalnego wzrostu statuy wodzoéw, politykow i rozmaitych
dygnitarzy, a takze cesarzy, wypekniaty ulice i skwery. Swiatynie zapetione byty posagami,
ktore dawaly formeg calym zastgpom bostw. Domy rzymskiej elity dumnie wyposazano w po-
dobizny przodkdéw, wszelkie budowle publiczne oblepiano programowymi przedstawienia-
mi, cmentarze wypetialy wizerunki zmarfych, a wreszcie ogrody i galerie takze pelne byty
rozmaitych przedstawief rzezbiarskich. Rzym najpierw poprzez wspominany juz, majacy
miejsce od III wieku przed Chr. rabunek greckich miast i komplekséw sakralnych, a nastep-
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nie niespotykane wrecz kolekcjonerstwo 1 rozwdj warsztatow rzezbiarskich, byl w antyku
najwiekszym centrum rzezby jakie kiedykolwiek widziano. Potwierdzaja to jeszcze obec-
nie wraki statkow wyciagane sporadycznie wraz z zachowanym fadunkiem z dna Morza
Srodziemnego (Beard, Henderson 2001, s. 83, 89-91), a ponadto spektakularne odkrycia
dziet majace w historii miejsce wiasnie w Rzymie, jak chocby jedno z najstawniejszych — tak
zwanej Grupy Laokoona (Boardmann 1999, ryc. 222), dokonane w 1506 roku, a potem ob-
roste legendami. Spowodowato ono liczne nowozytne juz kopie, imitacje i1 parodie, jak row-
niez studia i refleksje, od Winckelmanna poczawszy, ktory nie byt pewien okresu wykonania
pracy. Dzieto to i jemu podobne od momentu odkrycia zaczgto rodzi¢ wielorakie pytania,
ktére w akademickich dyskusjach trwaja do dzisiaj — czy uznawaé je za oryginat grecki czy
rzymski, rzymska kopig greckiej statuy czy nasladownictwo greckiego modela; czy rzezba
ta wykonana przez Greka w Rzymie ma uchodzi¢ za grecka czy rzymska, a co w takim razie
z rzezbami wykonanymi w $wiecie greckim dla rzymskich patrondéw? (Beard, Henderson
2001, s. 65 i nast.). By¢ moze kwestie te pozostaja istotne ze wzgledéw faktograficznych,
chociaz nie zawsze moga by¢ jednoznacznie rozstrzygnigte. Sadz¢ jednak, ze istotniejsze dla
zrozumienia fenomenu imitacji w $wiecie rzymskim bgdzie pytanie o jej cele oraz znaczenia
przypisywane samym realizacjom. Czgsciowo odpowiedzi dostarczaja wzmiankowane juz
powyzej ustalenia dotyczace literatury i postulatu nasladownictwa emulacyjnego, chociaz
nieraz podkreslany bywa fakt, ze wiaza si¢ jednak z aktywnoscia pisarska, retoryczna, peda-
gogiczng lub nawet filozoficzna, a nie ta dotyczaca zasad tworzenia i znaczenia sztuk wizual-
nych, odnosnie do ktorych az tylu wzmianek w rzymskich zrédtach pisanych nie mamy. Tym
niemniej, te ktdre istniejg wskazujg na zastosowanie réwniez tego typu podejscia w zakresie
sztuk plastycznych, a potwierdzaja to przede wszystkim same Zrodla archeologiczne.
RzeZba rzymska, w obrebie ktorej kwitng imitacje, w znacznym stopniu znana jest
z kontekstu mieszkalnego, ze sfery prywatnej, a wyrasta z rzezby hellenistycznej, ktéra
rzecz jasna tkwi w greckiej sama nie bgdac prostym powtarzaniem tejze. W §wiecie helle-
nistycznym bowiem nie tylko doceniono, ale tez rozwinigto i przemyslano na nowo kanon
wielkich greckich dziet i jego repertuar, znajdujac nowe $rodki wyrazu w tym labiryncie
reprodukcji. Sztuka ta, cho¢ zwracajgca si¢ ku wzorcom greckim, posiada wiele elementéw
wyrézniajacych i innowacyjnych, jak choéby zainteresowanie ukazywaniem realistycznych
cech anatomicznych, dynamicznych i niezwyklych péz, ambitnym przedstawianiem ruchu,
czy wprowadzaniem tematyki rodzajowej, co jest kontynuowane w Rzymie jako jeden ze
znaczacych nurtéw (Stewart 2004, s. 102-105). Oprocz tego rzezba rzymska, gtownie statu-
aryczna, bardzo czesto nawigzywata do wysoce idealizowanych, klasycznych posagdéw grec-
kich, uzytecznych przede wszystkim dla przedstawiania bogéw, cho¢ nie tylko, a bedacych
czesto recepcja stylu Praksytelesa lub Polikleta (Zanker 1974, passim). To ten typ przedsta-
wien, znany w literaturze fachowej jako Idealplastik, w erze nowozytnej zaczat uchodzi¢ za
emblematyczny dla sztuki greckiej, cho¢ badany byl gtéwnie w oparciu o rzymskie marmu-
rowe nasladownictwa, ze wspomn¢ tutaj znany z licznych egzemplarzy posag Doryforosa
Polikleta (Stewart 2004, s. 105-110, ryc. 33). Jednakze nawet w tym przypadku, zestawienie
i szczegdtowe analizy formalne licznych zachowanych wykonan, z ktérych zadne nie jest
oryginalem, wskazuja, Ze owe statuy nie s3 dokladnymi powtdrzeniami jedna drugiej, co
przeczy idei wiernego, a tym bardziej mechanicznego kopiowania, a wskazuje raczej na
emulacje. Mozna przy tym domniemywac, ze wykonawcy znali pierwowzdr, gdyz wiadomo
ze zrodet historycznych, ze takie dzieto Polikleta istniato. Natomiast w stosunku do wielu
innych pojedynczo zachowanych rzezb uwazanych za kopie czy nasladownictwa, nie majac
danych historycznych, w ogéle nie wiemy czy istnialy jakie$ oryginaty, na ktérych je wzo-
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rowano, czy sa one tylko zrgcznymi kreacjami opartymi o wiedzg i umiejetnosci rzymskich
wytworcow, ktorzy wykonywali pewne rozpowszechnione ‘typy’ wyobrazen, dostosowujac
Jje do wymagan zamawiajacego, a rzezby te miaty shuzy¢ przede wszystkim jako elementy
odpowiadajace trescig i stylem do miejsca przeznaczenia. Ta odpowiednio$¢ dziet sztuki
do konkretnego kontekstu i Swiadome programowanie przestrzeni byto powszechna cechg
sztuki rzymskiej — dla przyktadu Minerwa lub posag filozofa przeznaczany byt do biblioteki,
heros lub atleta do gimnazjum, Nereidy do nympheum lub domu z fontanna, Artemida z to-
warzyszacymi psami do wiejskich willi itp. Nie dotyczylo to oczywiscie tylko sfery prywat-
nej ale tez publicznej, w ktorej wielka ilo$¢ rozmaitych nasladownictw znajdujemy w $wia-
tyniach, bazylikach, bibliotekach, tazniach, teatrach, odeonach czy portykach (Haward 1999,
s. 19-20). Coraz powszechniej badacze obecnie uwazaja, ze nie chodzito w tych wypadkach
o pozyskanie doktadnie okreslonego przedstawienia greckiego lub jego wiernej kopii, ale
raczej o jaki$ typ przedstawienia, ktory z reguly wiazat si¢ ze stylem wykonania, a calo$¢
byta dla rzymskich odbiorcéw czytelna, jako swoista ‘mowa obrazéw’, ze postuzg sie tutaj
okresleniem T. Holschera (Holscher 1987).

Nieliczne wskazéwki odnosnie do zasady dostosowywania wyobrazen do miejsc prze-
znaczenia i celow pozyskiwania nasladownictw pojawiaja si¢ takze w zrodtach pisanych,
a wyjatkowym przyktadem sa w tym wzgledzie listy Cycerona do przyjaciela z czasow
nauki w Akademii Atenskiej, Pomponiusza Attyka — Listy do Attyka.? Wiemy na ich podsta-
wie, ze przyjaciel mial sprowadzi¢ Cyceronowi z Grecji rozmaite wyobrazenia, ktore beda
stosowne do wznoszonej przez niego w Tusculum willi, gdzie Cyceron miat odpoczywaé od
wszystkich ktopotow i znojéw. Pojawiaja si¢ w tej korespondencji informacje, iz potrzebuje
on odpowiednich dekoracji (ornamenta), ktére beda gymnasiode, inaczej méwiac odpowied-
nie dla gymnasium (Marvin 1993, s. 162). Bogaci Rzymianie, nasladujac Grekéw, lubowali
si¢ w nazywaniu czg¢éci swych posiadlosci na modl¢ grecka, a gimnazja byly w Rzymie
szczegblnie popularne ze wzgledu na swe filozoficzne i arystokratyczne asocjacje. Mozna
przypuszczaé, ze Cyceron studiujacy niegdy$ w Atenach odczuwat nostalgi¢ za Akademia
oraz jej geniuszem, tworzonym nie tylko przez Iudzi ale tez przez samo architektoniczne
1 naturalne otoczenie, i prawdopodobnie cze$¢ tej pamigci o szczgsliwych latach swego zycia
pragnat przywotac i zmaterializowa¢ w swej willi. W liscie pigtym zreszta pisze, ze wszyst-
kie sprowadzone dziela ulokuje we wznoszonej przez siebie w Tusculum ‘akademii’, ktorej
elementem miata by¢ tez biblioteka, a z dalszych pism wynika, ze Attykus pozyskat dla
Cycerona m. in. herm¢ Ateny, co musialo by¢ szczegdlnie wazne dla urzadzanego miejsca
(Marvin 1993, s. 164-165).

W kazdym razie na podstawie tych listow mozemy si¢ czego$ dowiedzie¢ o Cyceronie
jako nabywcy greckich dziet sztuki. Najbardziej uderzajace jest to, iz autor nigdy nie wymie-
nia zadnych artystow i konkretnych prac, ktére chciatby posiada¢, nie wspomina tez o stylu
wykonania obiektéw, a wszystko czego oczekuje, to aby niosty odpowiednie tresci i byty
dostosowane do otoczenia, w ktorym maja by¢ ulokowane, a wrecz aby to otoczenie definio-
waty. W innym liscie Cycerona z 46 r. przed Chr., tym razem do M. Fabiusa Gallusa, tez jest
mowa o rzezbach zakupionych do willi, ale tutaj Cyceron wyraza pelne niezadowolenie z ich
przybycia, gdyz sprowadzono mu Menady bgdace posagami zupetnie nieodpowiednimi dla

8 Cicero, Marcus Tullius Epistulae ad Atticum (w jez. pol. Wybdr listéw, przet. G. Pianko, oprac. M. Plezia, Wro-
ctaw 1962).
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dekoracji jego posiadtosci (Marvin 1993, s. 166). Z tych literackich przestanek wynika, ze
Cyceron byl zainteresowany posagami kreujacymi specjalng atmosferg, ewokujacymi to, co
istnialo w Akademii Atenskiej, przy czym nie chodzito o doktadna replike tejze, ale o stwo-
rzenie czegos co oddawatoby charakter miejsca, w ktérym toczone begda filozoficzne dysputy.
Mozna zatem domniemywac, ze w starozytnym Rzymie nie kolekcjonowano rzezby tylko
ze wzgleddw estetycznych. Jesli taki powdd istnial, to nie byt zasadniczy, jak ma to miejsce
chociazby w nowozytnych klasycystycznych kolekcjach w Europie. Bardziej zwracano uwa-
ge na ich znaczenia i propagandowe przestania, a to samo dotyczy zjawiska wykonywania
kopii, replik czy nasladownictw. Funkcjonowaly one przede wszystkim jako przedstawienia
programowe, definiujace otoczenie. Co wigcej, nie tylko swiadectwo Cycerona, ale tez wiele
danych archeologicznych przekonuje nas, ze nabywcy kopii i nasladownictw, jak i catych se-
rii replik, aranzowali wnetrza zgodnie ze swymi przekonaniami, wyksztatceniem i podziela-
nym $wiatopogladem oraz wiedzieli, ze funkcja danej rzezby sugeruje charakter przestrzeni,
w ktdrej ja umieszczono. Istnialy po prostu pewne schematy programowe dla konkretnych
miejsc, a dotyczylto to oczywiscie nie tylko przestrzeni prywatnych, ale i publicznych.

W tym zapewne tkwi tajemnica popularnosci tej czg¢éci rzymskiej rzezby, ktdra bierze
si¢ z nieustannego imitowania znanych i powszechnie rozpoznawalnych modeli, uwazanych
za istotne. I to co dzisiaj w badaniach nad sztuka rzymska okreslamy jako serie replik — cho-
ciaz sg to czesto dziela rozniace si¢ migdzy sobg ze wzgledu na material, skale, wielkosé,
jakos¢ wykonania czy detale ikonograficzne — umyslnie czerpane bylo z podstawowego za-
sobu modeli, na ktére wciaz istniato spoteczne zapotrzebowanie, a szczegdlnie popularnymi
typami przedstawien stawaly si¢ te, ktore najlepiej oddawaty oczekiwane znaczenia i trafiaty
do najwigkszej liczby odbiorcow (Marvin 1993, s. 167-170).

Oczywiscie kwestia zakresu odczytywania tego jezyka wyobrazen plastycznych i jego
funkcjonowania w powszechnej wyobrazni nie jest prosta do rozpoznania i zweryfikowania,
wiec pozostaje sprawa dyskusyjng w jaki sposob ulubione tematy docieraly do odbiorcy
i popularyzowaty si¢. Nie nalezy wykluczaé, ze nieraz bazowano po prostu na ich stawie
i udokumentowanym pochodzeniu z cenionej przesziosci — jak tego mozemy domniemy-
waé w przypadku posagu Afrodyty z Knidos Praksytelesa (Boardman 1999, s. 175-176; ryc.
167), ktory zrobit w starozytnosci ogromna ‘karierg’ w postaci mnostwa rozmaitych imitacji
lub adaptacji i byt zapewne powszechnie rozpoznawany. Natomiast w przypadku innych
wyobrazen nalezy dopuszcza¢ wiele czynnikéw majacych wplyw na ich populamos¢, jak
choéby wspominane juz tutaj masowe przywozenie i eksponowanie w Rzymie na widok pu-
bliczny dziet greckich lub tez taczenie konkretnych przedstawien ze stawnymi lub zastuzo-
nymi fundatorami, majacymi wptyw na dzieje rzymskiego spoleczenstwa. Inne wyobrazenia
z kolei zaczgly przenikaé do zycia religijnego i odgrywa¢ w nim istotna rolg, gdyz przekazy
mowia nam, ze Rzymianie poczatkowo postrzegali swe bdstwa jako numina i nie posiadali
ich wyobrazen, ktore zaadaptowali z Grecji i Etrurii. Wreszcie jakie$ przedstawienia zo-
staly wylansowane przez dzialajace z sukcesem warsztaty i pojawily si¢ jako eklektyczne
i swobodne warianty, nawiazujace jedynie do stylu i tresci rzezb greckich, ale nie posia-
daty zadnego konkretnego pierwowzoru (Marvin 1993, s. 172-173). Nalezy przy tej okazji
doda¢, ze w czasach rzymskich wiele wczesniejszych przedstawien nie musialo zachowy-
waé swych pierwotnych znaczen, a czgsto nabywato nowych lub bardziej uniwersalnych.
Zaobserwowano to chociazby na przyktadzie analizy przedstawiania tematu Trzech Gracji,
ktore w kontekscie rzymskim funkcjonowaty na zasadzie bardzo rozpowszechnionego i ze-
standaryzowanego wzorca, o szerokim wachlarzu znaczen, ktéry dostosowywat si¢ zaréwno
do sfery publicznej jak i prywatnej, a samo przedstawienie nie mialo juz wiele wspolnego
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z wezesniejszym kontekstem rytualnym czy religijnym, z ktorego go wyrwano (Bergmann
1995, s. 98; Francis 2002, s. 180-198).

Pozostajac przy celach gromadzenia kopii i imitacji oraz ich znaczeniach w czasach
rzymskich, na koniec chciatabym sig jeszcze odwotaé¢ do jednego z wyjatkowych przyktadow
namnozenia tego typu dziet, jakim jest willa Hadriana w Tivoli. Jej idea zaktadata skupienie
w jednym miejscu najbardziej modelowych dla 6wczesnego $wiata wyobrazen, w skali prze-
kraczajacej wszystko, co miato miejsce uprzednio. Miata to by¢ niejako kulturalna ikona im-
perium, gdyz prawie kazdy gtéwny typ przedstawienia rzezbiarskiego znany w éwczesnych
czasach byt tam reprezentowany, wiaczajac w to zwielokrotnione wersje poszczegélnych
tematow, tak jakby miaty podkre$la¢ status imitacji. Rzym miat ewidentnie uchodzi¢ tutaj za
przywodcg catego imperium, opartego zaréwno na sile, jak i intelekcie, przejawiajacym si¢
W umiejgtnosci czerpania z tego co najlepsze w innych tradycjach. Willa Hadriana wywarta
zreszta wptyw nie do przecenienia na cale nasze wyobrazenie o kulturze antycznej i zajeta
miejsce szczegdlne w jej prezentowaniu — od Tivoli az po nowozytne muzea mozemy prze-
sledzi¢ istotg sztuki antycznej — sztuki przedstawianej i pojawiajacej si¢ w kulturze wiagnie
najczesciej jako sztuka imitacji (Beard, Henderson 200, s. 1105).

Konkludujac powyzsze uwagi na temat kopii i nasladownictw w czasach starozytnego
Rzymu stwierdzi¢ nalezy, ze byto to zjawisko bardzo ztozone, ktére doczekalo si¢ w nauce
rozmaitych, czgstokro¢ negatywnych interpretacji. Wielorakie zrédta — zaréwno archeolo-
giczne jak i historyczne — daja obecnie coraz wigcej podstaw, aby przeformutowaé owe
negatywne oceny i ujrze¢ owo zjawisko rozwoju imitacji w kulturze starozytnego Rzymu
w calej roznorodnosci. Nie wynikato ono z braku twérczych mozliwosci owych czaséw, ale
ze $wiadomego i celowego dziatania majacego na celu wspotzawodniczenie i rywalizacje
z wybranymi wzorami uznanymi za istotne dla wlasnego dziedzictwa. Z owych czaséw
imitacji, powtarzajac to okreslenie za Winckelmannem, posiadamy realizacje plastyczne,
ktore zaswiadczaja, Ze owa imitacja byta procesem twérczym, nie majacym nic wspdlnego
z biernym i mechanicznym kopiowaniem. Byt to aktywny proces przyswajania klasycznego
dziedzictwa, w ktéry angazowali si¢ oprécz artystow rowniez poeci, dramaturdzy, filozofo-
wie, podejmujac trud dialogu z tradycja, w trakcie ktorego zaréwno tworzono nowe jakosci,
jak i nastgpowata selekcja i krytyka obowiazujacych wezesniej praktyk kulturalnych i ich
zatozen, oraz dostosowywanie tych praktyk do kontekstu, ktéry na biezaco w Rzymie obo-
wiazywal. Byt to réwniez proces uobecniania przeszio$ci, ktora bylta istotna dla rzymskiej
terazniejszosci i budowania tozsamosci, a w ktérej czynny udziat braly przedstawienia pla-
styczne, czgsto powtarzane dzigki rozpowszechnionym praktykom emulacji, a funkcjonujace
jako wazny element perswazyjnej komunikacji wizualnej tamtych czaséw.
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