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Magdzie in memoriam

Kopie i naśladownictwa w kulturze statożvtnego Rzymu

W zawaĘch w pon:riszym tekście rozwaianiachzamierzampodzielić się uwagami na
temat kopii i naśladownictw w kulturze starozytnego Rzymuf ,ktory na polu sztuk plasĘcz-
nych zasłynilw dziejach jako miejsce wyjątkowo rozwiniętej działalności imitacyjnej. Jest
to zagadnienie bardzo złoŻone i obrosłe ogromną ilością literafury Zatemjakieś całościowe
spojrzenie na ten bardzo interesujący problem wymagałoby obszerniejszego omÓwienia ntŻ
ramy niniejszego artykufu, ktÓry będzie mtał' jedynie charakter szkicu wprowadzającego
w odnośną tematykę.

Na początku chciałabym ustosunkować się do rozumienia pojęcia kopii i naśladownic-
trrya oraz co się ztym w oczywisty sposÓb wiĘe - oryginah, W stosunku do dzieł. plastycz-
nych i zwrocic uwagę na potencj a|ne znaczenta tych terminÓw w naszej kulturze. Uderzające
jest przede wszystkim to, tŻw sztuce juz od czasÓw nowozytnych jednym z podstawowych
kryteriow doskonałości pozostaje oryginalność, aĘsta jest stwÓrcą ktÓry dzięki potędze
wyobraźni stwarza dzięło, sfuruarza nową rzeczywlstość, a nie tylko ją odzwierciedla czy
imituje, natomiast wszelkie działania naśladowcze uchodzą za ntegodne uwagi. Zadaniem
sztuki jest raczej wyraianie tego co niewyraialne i trudno uchwyne, a nie tylko przedsta-
wianie. Jeśli zaś o kopie chodzi, czy|i zgodnie z obecnym rozumieniem wierne powtÓrzenia
innych dzieł', to tkwi tutaj załoŻente, Że Żadna nie może uchwycić istoty oryginału, dlatego
im jest wierniejsza, Ęm niŻsząprzypisuje się jej wartość estetyczną. Trochę wyżej stawia
się naśladownictwa, w ktÓrych dozakaidorazowej indywidualnej kreacji ma być większa.

l UtwÓr poeĘcki zaczerpnięty Zpracy I, Grześczak, Ścieżki środziemnomorskie,Warszawa 2002, s.93.
2 Niniejszy tekst powstał w oparciu o referat wygłoszony na posiedzeniu Komisji Metod i Teorii BadariArcheolo-
gicznych Komitetu Nauk Pra- i ProtohistorycznychWydziafu I Polskiej Akademii Nauk, poświęconemu Naśla-
downictwu i kopii w pradziejach i starozytności, ktÓre odbyło się 18 maja2004 roku, a wspÓłorganizowane było
ptzęz Muzeum Archeologiczne w Gdarisku, gdzie spotkanie miało miejsce.



Natomiast mowi się czasami w historii sztuki o kopiach ,frvorczych', jak naprzyHad kopie
Dtirera wedfug Mantegni, ktÓrym przypisuje się rangę rÓwną innym rysunkom mistrza, po-
ntewaz nie byĘ od początku pomyślane jako subsĘrtuty lub repliki. Przeciwnie, pojmowane
sąjako .interpretacje' i porÓwnywane z innymi reakcjami wykonawcy na przyL<ładna obraz
natury ktory staruł. się wykreować na płÓtnie. Natomiast początki owego dzisiejszego prze.
świadczenia o unikalności oryginalnego dzieta szfuki jako przedmiohlfrzycznego rÓznie się
widzi. NiektÓrzy badacze uwaŻaj% Że korzenie takiego stosunku do dzieł tkwią w odległej
przeszłości i wiążząto nawet z kultem geniuszu w dobie ręnesansu oraz z oznakami naboŻ-
nej czci, z jakątraktowano wybranych arĘstÓw, mianując ich przydomkiem .boski' (Janson
t9]6, s, fl8), chociaŻ z drugiej strony ostro postawiony wymÓg oryginalności rozumianej
jako nowość, swoistość i odmienność, a nawet nlpełnaunikalność, spopularyzowany został
dopiero w romanĘzmte (Gazda 1995, s. 126).

Rodzi się pytan|e, czy tego typu oceny dzieł. plastycznych szerryty się tak'ze wczę-
śniej, a kryterium oryginalności było tak istotne i dominujące prTy określaniu wartości
prac? Wielorakie świadectwa pochodzące ze staroĄrtności przekonują nas' iż tak nie było.
Wszystko wskazuje na to, ieRzymianie nie widzięIt aŻ tak wielkiej rÓżnicy pomiędzy ory.
ginałem a imitacją - w kaŻdym razię takie rozrÓŻnięnie nie było dla nich najistotniejsze,
nie ono decydowało o chęci posiadania wyobrazęhplastycznych.Liczyło się ich przesłanie,
stosowność i uzytecznośc dla definiowania miejsca przeznaczenia. Jednego z objaśnieri tego
zjawiska, aczkolwiek nie wystarczającego w prTwadku kultury rzymskiej, szukać prawdo.
podobnie możemy w samej fi|ozoficznej koncepcji mimesis, określanej najczęściej w języku
polskim mianem .imitacji', .naśladowania' czy, odwzorowania', wypracowanej w kręgu
kultury greckiej, ktÓra z jednej strony okazała się pomocna w metafizycznych probach wy-
jaśniania rzecTry|stości, z drugiej zaś odnoszona była do szfuki3. Nie wdając się tutaj w zło-
zone interpretacje filozoficzne tego pojęcia i jego zastosowania' a upraszczając na potrzeby
dalszych ronvaŻań rzecz całąmozna stwierdzić, ie nteznany był w staroĄrtności problem
kreacji tak jak my go rozumiemy, poniewaŻ ani Grecy, ani Rzymianie nie dopuszczali możli-
wości, aby , z ntczego, powstał byt. Problem kreacji stał się problemem fiIozoficznym dopiero
pod wpĘwem chrześcijaristwa, zatem i prÓby określania sztuki jako działalności kreatywnej
pojawiĘ się poźniej niż starozytność greckaita część rzymskiej, ktÓra z greckiej wyrastała.
W klasycznej koncepcji sztuki nie było miejsca na kreatywność, ale ciĘyła ona zdecydowa-
nie właśnie ku mimesis pojmowanej jako naśladowanie i umiejętne wytwarzanie wedle okre-
ślonych reguł (Tatarkiewicz 1988: 288-292),Inaczej to formufują. mozemy domniemywać,
iz sztuka dla staroĄrtnych była.mozliwa' poniewaŻ przyroda w swej aktywnoś ciksztahowa.
nia pozostawiła jeszcze człowiekowi coś do zrobienia, mÓgł on więc naśladować nafurę, ale
nie w sensię dosłownym, gdyŻ działa|ność ta nie oznaczała dokładnego kopiowania czegoś
juŻ wcześniej znanego, a\e raczej doprowadzanie do przedstawienia (Gadamer 1993, s. 16-
I7, 48). Powyższe interpretacje nie objaśniają nam zapewne w pełni starozytnego pojęcia
mimesis i wszystkich jego znaczen, ale wydają mi się w tym miejscu wystarczające aby łvy-
kazać, iż staroŻytne wytwarzanie dzięł. plastycznych nie miało na celu stwarzania dzieł ory.

3 Mimesis _w znaczeniu ontolog|cznymwiĘe się z naukąo relacjach zachodzących między ideami arzeczami
zmysłowymi, wg ktÓrej idee sąjakby modelami |ub paradygmatami, a rzeczy odtwarzającymi je kopiami; nato-
miast mimesis odniesiona do sztuki' głÓwnie poeĘki' wyraŻa jej istotę, chociaŻlnaczej określa jąPlaton a inaczej
Arystoteles - ten pierwszy sądził., żrc mimesis poetycka zubaŻa, gdyż kopiuj e rzeczy, ktÓre już są kopiami idei,
drugi natomiast sądził, źrc mimesis poetycka jest swego rodzaju stwarzaniem na nowo tego co rzecrywiste, zgodnie
zptawami możliwości i prawdopodobięrisrwa, stanowi zatemwzbogacenie (Reale 2002, s. l32).
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ginalnych i unikalnych, w sposÓb jaki postuluje to nasza kultura. Przechodząc natomiast do
znaczenia słowa kopia warto zwroc:rc uwagę' Że samrytazpochodzi nle Z greki leczzłaciny
i wydaje się mieć poźniejsry niz mimeza rodowÓd. W staroŻytności słowo kopia oznaczało
obfitość, zasobność, zapas, bogactwo i sugerowało przede wszystkim mozliwość istnienia
czegoś w wielkiej ilości, a pochodz1ło od personifikacji obfitości przedstawianej jako postać
trzymająca rog obfitości lub tylko od samego aĘbutu takiej postacia. Nie miało ono zatem
negatywnej konotacji, ktorą obecnie posiada.

Konkludując łvypada jeszcze raz podkreślić, Że Żyjemy w czasach swoistego kultu
oryginalności i indywidua|izmll, w ktÓrych o uznaniu jakiegoś wyworu za dzieło ptzesądza
przede wszystkim ptzyznanie mu statusu unikalności. Ale jeśli oryginalność ma być miarą
wartości estetycznej, to o walorach konkretnego dzieła moina wypowiadać się głÓwnie po-
przez dokonywanie porÓwnair z innymi dziełamt, i przeciwnie, mÓwiąc o kopiach czy naśIa-
downictwach wskazywać musimy na oryginaŁy c,y modele.

Analizując dokonania kulfur starszych niz nowoŻytna, w tym interesującej nas tutaj
kultury starozytnego Rzymu, dostrzegamy z pewnością istnienie w niej zarÓwno wielu ta-
kich wyrworÓw plastyki, ktÓre wedle naszych kryteriÓw uchodzić mogą za oryginalne, jak
i mnÓstwa takich, ktÓrę są kopiami, naśladownictwami czy też mniej lub bardziej udanymi
adaptacjami, interpretacjami lub wersjami innych - wachlarz terminÓw pojawiających się
podczas drobiazgowych analiz formalnych i sĘlisĘcznych dziet tej plastyki jest bardzo dlzy
t czerpany często zbada nad literaturą staroŻytnąoraz zę studiow nad jej recepcją w dzie-
jach (Hardwick 2003, s. 1- 1 1). Poprzestając jednakże tylko na formalnych i stylisĘc znych
ana|izach świadectw zprzeszłości w postaci wytworow plastyki, i oceniając je bezbliŻszego
poznanta szerszego kontekstu ich pojawiania się i funkcjonowania, a co więcej, przykładając
jako wzorce tych ocen poźniejsze systemy wartości, nie docieramy do istoty zjawisk i nie
poznajemy zt'oioności danej staroĄrtnej kultury a ponadto nie staramy się interpretować
znaczen, ktÓre kryją się za takimi a nie innymi działaniami jej twÓrcÓw. W jakimś stopniu
moŻna obserwować, to w badaniach nad szfuką rzymską ktÓrą przez dziesiątki lat oceniano
w znacznej części negatywnte,n|erazw oderwaniu od szerszego kontekstu jej funkcjonowa.
nia, a te negatywne oceny braĘ się między innymi z powodu rozpowszechnionego w niej
zjawiska wytwarzania kopii i imitacji, ktÓre zaczęło uchodzić w czasach poźniejszych za
świadectwo braku tw or czy ch mozliwo ści j akiej ś społecznośc i.

Zatem zasadniczo właśnie ta cecha rzymskiej cywllizacji _ a mianowicie rozwija-
nie naśladownictwa, w tym wypadku głÓwnie dzieł greckich, mającego przede wszystkim
miejsce na polu rzeźby mitologicznej i rodzajowej oraz wyrobÓw rzemiosła, przyczyniała
się do sądu, iŻto co powstało w Rzymie jest tylko gorsząwersjąsztuki greckiej. Pogłębione
w ostatnich latach studia nad oboma zjawiskami - szfuką grecką i rzymską - świadczą
jednak, że są one rÓzne, zar1wno pod względem celÓw jak i osiągnięć' i nie sposÓb dłuŻej
utrzymywać, Że sztuka rzymska polega jedynie na powtarzantul, a|ebez wąĘienia jest czymś
odmiennym i w niektÓrych aspektachbardziej rozwiniętym. Ponadto warto zwrocic uwagę
na fakt, iiRzym w ogÓle zasĘnfi w historii jako cywl|izacja wyjątkowo chłonna i spraw-

a Copia _ jako personifikacja obfitości, przedstawianaz rogiem obfitości pojawia się u Plauta (Pseudolus 67I,
736), a w pÓźniejszych czasach znana jest rÓwniez jako cornucopia (u Ammiana Marcellinusa22,9,I), chociaŻ
tutaj raczej jako atrybut Fortuny. Występuje teŻ z rogtem obfitości na monetach dwÓch miast, ktÓre noszą na-
zv,ry Colonia Copia. Wedle owidiusza (Met.IX,85-88)' Kopia miała otrzymać od Najad wypełniony owocami
i kwiatami rÓg, ktÓry odłamał Herkules w walce z Acheloosem' występującym pod postacią byka (Der Neue
Pauly, t.IJI,I99l, s. 159).
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nie adaptująca od podbifych społeczności wiele rÓznorodnych wzorcÓw kulturowych, ktÓre
następnie w tworczy sposÓb starat się wykorzystac. Zatęm to co działo się na polu sztuki
widziec naleĘ w ramach większej całości (Wheeler 1996, s. 23-24, f07 -2I5).

Zatrzymując się jednak przy źrodłachzwiązanych z plasĘkąwarto głębiej zastanowić
się dlaczego w Rzymie naśladownictwo w tym zakresie rozwinęło się na tak duią skalę?
Zdecydowało o Ęm zapewne wiele czynnikÓw, o ktÓrych poniżej będzie jeszcze mowa ale
ten, ktÓry najczęściej jest ptzezbadaczy przywoĘwany, to batdzo wysoki poziom rozwoju
formalnego sztuk plastycznych, ktÓry osiągnięty został' w Grecji klasycznej. Przyjmując ku.
mulatywny charaktet anĘcznych cywi|izacji, adapfujących dokonaniapoprzednikÓw, trudno
oczekiwać w Rzymie dalszego rozwoju akurat w kierunku formalnej doskonałości przedsta.
wieri. Ponadto obfitość i dostępność wcześniejszych dokonari, świadomość ich znaczenia,
rcznie moĘwowana pasja do kolekcjonerstwa t zbteractwa nowobogackiej społeczności
rzymskiej oraz systemaĘczn|e przeprowadzane na duŻąskalę łupieżze na terenach stopnio-
wo podbijanych, umozliwiały po prosfu ogromny rozwÓj imitacji, ktÓrego warunkiem jest
przede wszystkim dostępność modeli oraz umiejętność odczytania sensÓw kulturowych,
ktÓre zanimi stoją(Henig 1'992, s. 8.9).

Na marginesie sadzę, Że useczne dla dalszych ronvaŻan będzie tutaj odwołanie się
tez do faktu zjawiska imitacji w obrębie literafury starożrytnej, z badari ktÓrej czerpanych
jest wiele terminÓw służących tomvaianiom nad szfuką o czymjuż powyzej wspomniałam.
Zjawisko imitacji w obrębie literafury rzymskiej rozwijało się rÓwnież pod przemoŻnym
wpĘwem podbitej ostatecznie w II wieku przed Chrystusem Hellady, u celnie przedstawił
to Horacy pisząc: ,,Podbita Grecja podbiła dzikiego zdobywcę i siedzibą szfuk uczyniławie-
śniacze Lacjum''s. Jest to temat odrębny i niezmiernie szeroki, zatempomrjając jakiekolwiek
proby jego przybliżenia w Ęm miejscu' pragnę zwrÓcić uwagę jedynie na interesujące nas
w niniejsTych rozwaŻaniach terminy, ktÓre pojawiają się u staroĄrtnych autorÓw, takie jak
copia, interpretatio, imitatio jak rÓwniez aemulatio, i ich objaśnienia. W Sztuce poeĘckiej
Horacy posfuĘe taki rodzaj naśladowania i sięgania do źrodeł greckich, ktÓry miał na celu
poszukiwanie nowego słownictwa oraz gatunkow literackich, a co za Ęm idzie wzbogacanie
skarbca literatury i języka _ copia verborum et rerum (Fuli ska 2000, s. 29). Kwintylian
w podręczniku retoryki Institutio oratoria7 posfuguje się pojęciem zasobności (copia), ktÓre
jest podstawowe dla eleganckiego wysławiania się i oznacza w teorii retorycznej nie tylko
gromadzenie słÓw i tematÓw, a\e ta|<ze zdolność ich właściwego dobierania i łączenia, cryIt
zasadnicze elementy sztuki wymowy (Fuli ska f000, s. 30-31). Pozostałe terminy _ inter.
pretatio, imitatio, aemulatio _ pojawiają się bardzo często u wielu rzymskich autorÓw, także
w utworach przywoĘwanych powyżej, a mają odpowiadać w rzymskiej teorii literafury
roinympoziomomnawiązywania do wcześniejszych tekstÓw. Tłumaczenie dosłowne (inter-
pretatio) było najmniej cenione, wyiej stało naśladowante (imitatio) rozumiane jako dą,e-
nie do osiągnięcia podobieristwa zarÓwno pod względem treściowym, jak i formalnym, ale
właściwym zadantem kazdego autora było jednak wspÓłzawodnictwo z wybranym wzorem

5 Horatius Flaccus, Quintus Epistula II 1, 156 (przekład S. Stabryła w: Rzymska krytyka i teorią literatury, WybÓr,
oprac. S. Stabryła, Wrocław-KrakÓw 1983' s. 30).

6 Horatius Flaccus, Quintus Ars poetica (Epi.I| 3) (przekład T. Sinko w: Trzy poetyki klasyczne, Arystoteles _ Ho-
racy _ Pseudo-Longinos, opr. T. Sinko, wyd' II, Wrocław l95l).

7 
Quintilianus, Marcus Fabius Institutio oratoria (w j. pol. Ksztąłcenie mÓwcy: księga I, IL X,przekładi oprac.

M. Brożek, Wrocław 195l).
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(aemulatio).Taka strategia pomagałanadac indywidualny wyrazpowszechnie znanym obra.
zom) figurom, toposom itd., ktÓre wykorzystywano i rozumiano jako wspÓlne dziedzictwo.
Ponadto nawoĘwanie do emulacji było przede wszystkim rozwiązaniem pewnego proble.
mu, ktÓry polegał w Rzymie na wszechobecnym postulacie naśladowania wzorcÓw przy
rÓwnoczesnym unikaniu niewolniczego ich powtarzanla (Fuliriska f000, s. 34-35).

Tak więc na podstawie tekstÓw stwierdzic moŻna, ie ruymska teoria imitacji opie.
rała się na tym, co określane jest jako imitacja tw6rcza, a nie wierne kopiowanie. Jest to
naśladownictwo emulacyjne' o wyraźnej skłonności do wspÓłzawodnictwa i przev,,yiszania
wzorÓw, a co najmniej do tworczego odczytania i wykorzystani atradycyjnego materiału. ow
topos Grecji.nauczycielki , zajmujący w świadomości wykształconych Rzymian istotne miej.
sce był rÓwnie waŻny jak topos porÓwnywania się z poprzednikami' właśnie poptzęz rozwoj
naśladownictwa emulacyjnego' ktÓre musiało być oparte naltcznych bardzo dobrych przy.
kładach, a *ru\-zyło takżę poszukiwaniu własnego stylu i wykorzystywaniu talentu. Zjawisko
to będzie zresztą obecne i w czasach nowozytnych, a szczegolnie rozkwitnie w renesansie
(Budzisz 1997, s. 161-166; Fuliriska 2000, s. 87 i nast.).

Powyzsze uwagi, choć bardzo skrÓtowe, dowodzu jak złozone było pojmowanie
naśladowaniaprzez starcŻytnych t chociaż od dawna w mniejszym lub większym stopniu po-
sługiwano się wymienianymi przez mnie wyŻej terminamiz ję4lka literatury przy ana|tzach
dzieł.plastycznych(Wtinsche 1972,s.45.80)'topomimowiedzynatematcelowośctizłoŻo.
ności kategorii imitacji w kulturze rzymskiej, naśladownictwo w plastyce oceniane było jako
zjawisko negaĘwne. Dopiero niedawno kategorię emulacji zaczęto w większym stopniu
wprowadzać do ana|iz szfuk winlalnychz czasÓw rzymskich lznając ją,akluczową (Gazda
1995;2002), a same dzięłaztej ogromnej kategorii określanej jako naśladownictwa, zaczęĘ
znajdowac rownięŻ miejsce w podręcznlkach sztuki rzymskiej, a nie tylko greckiej (Kleiner
I99f, s. l5; Stewart f004, s. 110). Nie chodziprzy tym o odrz-gcanie faktu, Żenasz dostęp do
sztuki greckiej zawdzięczamy w zflacznym stopntv realtzacjom plasĘcznym i wzmiankom
literackim pochodzącym ze świata rzymskiego i jest to ntęrazjedyne świadectwo, jakie się
zachowało.

Zanim przedstawię garść informacji o samych źrodłach plastycznych istotnych dla
niniejszychronn,aŻa , chciałabymzwroctc jeszcze uwagę na historiograficzne podstawy ba.
dari nad naśladownictwem i sztukąrzymską. Po pierwsze negatywna ocena szfuki rzymskiej
ma Swe korzenie u samych początkow dyscypliny jako nowoczesnej nauki. Pojawiła się ona
bowiem u ojca historii sztuki, jak się czasaml mitologizuje postać J. J. Winckelmanna, ktÓry
w swej sławnej ksiązce z 1'764 r. Geschichte der Kunst des Altertums .vq1znaczył' czy moie
lepiej powiedzieć, podjął probę zidentyfikowania głownych etapÓw rozwojowych sztuki
starozytnej. MiĄ one wyglądać według niego następująco: okres stylu starszego (ploźniej
zwanego archaicznym), po nim okres stylu wysokiego (wysublimowanego - poźniej wczę-
snoklasyczny:Y w. przed Chf.), następnie sĘl piękny (pÓznoklasyczny: IV w. przed Ch'.),
a wreszcie nie zasługująca juŻ na pozytywną ocenę epoka imitacji, ktorą miał być okres
hellenisĘczny i rzymski. Twierdził on, Że cała sztuka anĘcznapo Aleksandrze Wielkim była
już tylko powtarzaniem i degeneracją stylu klasycznego' co ptzyczyniło się do odrzucania
sztuki poźniejszej jako właściwego produktu kultury rzlmskiej (Brendel 1990, s. 40-4I).
Pochwała jedynie greckich sztuk pięknych wtązała się u Winckelmanna zprzeświadczeniem,
Ze wszystkie elementy greckiej cywilizacjipodlegĄ procesowi nieustannego rozkwitu, ktÓ.

ry doprowadzlł' do doskonałości formalnej i stylistycznej dzieł' epoki klasycznej i uczynił
zniej wzor, do ktorego wSZyScy powinni dĘyć,. Natomiast w kulturze staroŻytnego Rzymu
podstawą jakiejkolwiek działa|ności aĘstycznej miała być jedynie ekspercka znajomość
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artystycznych dokonari Grekow i Winckelmann pisał, ie to co rzeźbiarze rzymscy podzielali
z psarzami swego czasu to wyuczona estetyka imitacji. Posfugiwał się przy tym terminem
Nachhamung czy|i naśladownictwo, nie mającym oznaczać prostego kopiowania, tym
niemniej nie zasługiwało to dziatanie na iadnąpozytywną ocenę. Ta Winckelmannowska
interpretacja zjawisk z przeszłości zawaŻyła w ogronrnym stopniu na caŁym poźniejszym
negatywnym podejściu do sztuki innej niż grecka, a z tej ostatniej uczyniła jedyny punkt
odniesienia i miarę wszystkichrzeczy (Beard, Henderson 2001, s. 68-71).

W XIX wieku I przez część XX wielu badaczy nada| podtrzymywało i rozwljat'o
poglądy o pochodzeniu plastyki rzymskiej w całości od greckiej, a zainteresowanie nią
sprowadzano do potencjalnych możliwości odkrywania zaginionych klasycznych arcydzieł.
Pionierem tych badari i metody był A. Fur|wżingleą czemu dałwyraz w pracy opublikowanej
w 1893 r. zaĘĄułowanej Meisterwerke der griechischen Plastik.Warto wspomnieć, ie spotę-
gował te badani a rozłvÓj fotografii, ktÓry dostarczył moi|iwości porÓwnywani a niezliczonej
ilości kopii lub naśladownictw znanych z czasow hellenistycznych i rzymskich, mających
doprowadzać do nie istniejących oryginałÓw. Ów sposob ana|izy utrwalony w Literaturze
fachowej pod nazwąKopienkritik za|<ładał., że kopiowanie w starozytności było procesem
mechanicznym, mającym na celu jedynie wierne odwzorowanie mode|a, aniektorzy bada.
cze sądzą nawet, ze posfugiwano się tutaj gipsowymi odlewami tak jak w czasach nowo.
iytnych, choctai kwestia ta pozostaje sporna, a świadectwa anĘczne są niejednoznaczne
(Ridgway 1984, s.32-33; Gazda 1995, s. 128-130). Zakładając nawet, ze masowa produkcja
niektÓrych wyobraŻenw czasach rzymskich mogła prowadzić do pewnych mechanicznych
zabiegÓw przy ich wytwatzaniu, coraz częściej badania wykazujau że wśrÓd dzieł' Uznawa.
nych wcześniej za naś|adownictwa lub nawet kopie, mamy bardzo |iczne przykłady będące
po prosfu swoistymi kreacjami rzymskimi, nawiązującymi jedynie do powszechnie znanych
ipoŻądanych wśrod rzymskich patronÓw tematÓw i stylu ich wykonywania (Gazda 1995,
s. 13 |-I3f). Dla zilustrowania tego warto przytoczyc popularne w Rzymie posągi ze szkoĘ
Pasitelesa, datowane około połowy I w. przed ChI., jak choćby tzw. Atletę Stefanosa, ktÓry
nie odpowiada Żadnemu znanemu fypowi klasycznemu czy grupę orestes i Elektra (Kleiner
1992, s.29-3I, ryc. 6.7). Prace te interpretowane sąjako swoiste eklektyczne pastisze, ktÓre
w kulfurze staroi5Ąnego Rzymu były bardzo rozpowszechnione.

KonĘnuując owe wzmiankt dotyczące źrodeł' plastycznych z czasÓw rzymskich istot.
nych dla kwestii kopii i naśladownictw, stwierdzić moŻna,ze zjawisko to najlepiej daje się
śIedzic właśnie w przywoływanej w niniejszym artyku|e rzeźbie, choć miało miejsce rÓw-
ntez t na polu malarstwa, nie wspominając o wyjątkowo licznie produkowanych wyrobach
rzemiosła aĘsĘcznego. ograntczając rozwaŻania do rzeźby, ktÓra ze wzg|ędllna masowość
wfiarzania a także stosunkowo liczne i niezłe zachowanie, definiuje w znacznej części
w ogÓle sztukę rzymską zalvtaŻyć na|eŻy, ii nie cała oczywiście uznawana jest za naś|a.
dowcza, a oryginalnych rzymskich dokonanbadacze dopatrują się m. in. w zakresie rozwoju
portretu otazre|tefu historycznego. Dane archeolog|czne i historyczne wskazująponadto, Że
rzeźba była powszechnym medium wizualnym w Rzymie, a miasta Ówczesne moŻnapo pro.
stu nazywać miastami rzeźby. Naturalnego wzrostu statuy wodzÓw, poliĘkow i rozmaitych
dygnitarzy, a takie cesarzy, wypełniĄ ulice i skwery. Świątyni e zapełnione byĘ posągami,
ktÓre dawaĘ formę caŁymzastępom bÓstw. Domy rzymskiej elity dumnie wyposazano w po-
dobizny przodkow, wszelkie budowlę publiczne oblepiano programolvymi przedstawienia.
mi, cmentarze wypełniĄ wizerunkt zmarĘch, a wreszcie ogrody i galerie tabe pełne bvb
rozmaiĘch przedstawieri rzeźbtarskich. Rzym najpierw poprzez wspominany jui, mający
miejsce od III wieku przed Chr. rabunek greckich miast i kompleksÓw sakralnych, a następ-
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nie niespotykane wręcz kolekcjonerstwo i rozwÓj warsztatow rzeźbtarskich, był w anĘku
najwięksrylm centrum rzeźby jakie kiedykolwiek widziano. Potwierdzająto jeszcze obec-
nie wraki statkÓw wyciągane sporadycznie wtaz z zachowanym ładunkiem z dna Morza
Środziemnego (Beard, Henderson 2001, s. 83, 89.91), a ponadto spektakularne odkrycia
dziełmające w historii miejsce właśnie w Rzymie, jak choćby jedno z najsławniejszych - tak
rwanej Grupy Laokoona (Boardmann 1,999,ryc.22f), dokonane w 1506 roku, a potem ob-
rosłe legendami. Spowodowało ono liczne nowozytne już kopie, imitacje i parodie, jak rÓw.
niez sfudia i refleksje, od Winckelmanrtapocząwszy, ktory nie był pewien okresu wykonania
pracy. Dzieło to i jemu podobne od momentu odkrycua zaczęło rodzić wielorakie pytania,
ktÓre w akademickich dyskusjach trwajądo dzisiaj - czy lznawać je za oryginał grecki czy
rzymski, rzymską kopię greckiej statuy czy naś|adownictwo greckiego modela; czy rueźba
ta wykonanaprzęz Greka w Rzymie ma uchodzić za greckączy rzymską a co w takim razie
z rueźbami wykonanymi w świecie greckim dla rzymskich patronÓw? (Beard, Henderson
f00I, s. 65 i nast.). Byc moie kwestie te pozostają istotne zę względow faktograficznych,
chociaz nie zawsze mogą być jednoznacznie rozsttzygnięte. Sądzę jednak, ze istotniejsze dla
zronłmięnia fenomenu imitacji w świecie rzymskim będzie pytanie o jej cele oraz znaczęnia
przypisywane samy m ręalrtzacj om. Częściowo odpow tedzi dostarczaj ą wzmiankowane juz
powyżej ustalenia doĘczące literafury i postulatu naśladownictwa emulacyjnego, chociai
nieraz podkreślany bywa fakt, Że wiąząsię jednak z aktywnością pisarską retoryczną peda-
gogicznąlub nawet filozoficzną' anie tą dotyczącązasad tworzenia |znaczenia sztuk wtzttal'-
nych, odnośnie do ktorych aiĘfuwzmianek w rzymskich źrodłachpisanych nie mamy. Ęm
niemniej, te ktÓre istniejąwskazująna zastosowanie rÓwnież tego typu podejścia w zakresie
sztuk plasĘcznych, apotwierdzająto przede wszystkim Same fuodła archeologiczne.

Rzeźba rzymska, w obrębie ktÓrej kwitną imitacje, w znacznym stopniu znana jest

z kontekstu mieszkalnego, ze sfery prywatnej, a Wrasta z rzeźby hellenistycznej, ktÓra
rzeczjasna tkwi w greckiej sama nie będąc prostym powtarzaniem tejże. W świecie helle-
nistycznym bowiem nie tylko doceniono, ale tei rozwtnięto i przemyślano na nowo kanon
wielkich greckich dziet. i jego repertuar, znajdljąc nowe środki wyraTLL w tym labiryncie
reprodukcji. Sztuka ta, choć zwracająca się ku wzorcom greckim, posiada wiele elementÓw
wyrozniających i innowacyjnych, jak choćby zatnteresowanie lkazywaniem realistycznych
cech anatomicznych, dynamicznych i niezwykĘchpoz, ambitnym przedstawianiem ruchu,
czy wprowadzantęm temaĘki rodzajowej' co jest kontynuowane w Rzymie jako jeden ze
znaczących nurtÓw (Stewart f004, s. 102.105). oprocztego rzeźba rzymska, głÓwnie statu-
aryczna,bardzo często nawiązywała do wysoce idealizowanych, klasycznych posągÓw grec.
kich, uŻytecznych przede wszystkim dla przedstawiania bogÓw, choć nie tylko, a będących
często recepcją stylu Praksytelesa lub Polikleta (Zatker 1974, passim). To ten typ przedsta-
wie , znany w literaturze fachowej jako ldealplastik,w erze nowoŻytnej zaczfuchodzić za
emblematy czny dla szfuki greckiej, choć badany był głownie w oparciu o rzymskie marmu-
rowe naśladownictwa, Ze wspomnę tutaj znany z licznych egzemp\aruy posąg Doryforosa
Polikleta (Stewart 2004, s. 105-110, ryc. 33). Jednakże nawet w tym przypadku, zestawienie
I szczegołowe ana|tzy formalne licznych zachowanych wykona , z ktorych zadne nie jest

oryginałem, wskazuj% Że owe statuy nie są dokładnymi powtÓrzeniami jedna drugiej, co
przeczy idei wiernego, a tym bardziej mechantcznego kopiowania, a wskazuj e raczej na
emulacje. Mozna przy tym domniemywać, ie wykonawcy znali pierwowzor, gdyŻ wiadomo
ze źrodeł. historycznych, Żę takte dzieło Polikleta istniało. Natomiast w stosunku do wielu
innych pojedynczo zachowanych rzeźb lwaŻanychza kopie czy naśIadownictwa, nie mając
danych historycznych, w ogÓle nie wiemy czy istniaĘ jakieś oryginaĘ, na ktÓrych je wzo-
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rowano, CZy sąone Ęlko zręcznymi kreacjami oparĘmi o wiedzę i umiejętności rzymskich
wyfwÓrcow,ktÓrzy wykonywali pewne rozpowszechnione ,typy, wyobraze , dostosowując
je do wymagari zamawtającego' a rzeźby te miĄ słuĘć przede wszystkim jako elementy
odpowiadające treścią i stylem do miejsca przeznaczenia. Ta odpowiedniość dziet sztuki
do konkretnego kontekstu i świadome programowanie ptzesttzeni było powszechną cechą
sztuki rzymskiej - dla przykładl Minerwa lub posąg filozofa przeznaczany był do bibliotęki,
heros lub atleta do gimnazjum, Nereidy do nympheum |llb domu z fontanrtą Artemida zto-
warzyszącymi psami do wiejskich willi itp. Nie doĘczyło to oczywiście tylko sfery prywat-
nej ale też publicznej, w ktorej wielkąilość rozmatĘch naśladownictw znajdujemy w świą-
tyniach, bazy|ikach, bibliotekach, łaźniach,teatrach, odeonach czy portykach (Haward 1999,
s. 19-20) . Coraz powszechniej badacze obecnte uwaŻaj% ze nie chodziło w tych łvypadkach
o pozyskanie dokładnie określonęgo przedstawienia greckiego lub jego wiernej kopii, ale
raczej o jakiś Ęp przedstawienia, ktÓry z regl,lĘ wiązał. się ze stylem wykonania, a całość
była dla rzymskich odbiorcow crytelna, jako swoista .mowa obraz6w,, że posłużę się tutaj
określeniem T. HÓlschera (HÓlscher 1987).

Nięliczne wskazÓwki odnośnie do zasady dostosowywania wyobraięń do miejsc ptze-
Znaczenla i celÓw pozyskiwania naśladownictw pojawiają się także w źrodłach pisanych,
a wyjątkowym przykładem Są w tym względzie listy Cycerona do przyjaciela z czasÓw
nauki w Akademii Atet'rskiej, Pomponivsza Attyka - Listy do Attyka.8 Wiemy na ich podsta-
wie, ze przyjaciel miał sprowadzić Cyceronowi z Grecjt rozmaite wyobraŻenia, ktÓre będą
stosowne do wznoszonej przez niego w Tusculum willi, gdzie Cyceron miał odpoczylvać od
wszystkich kłopotow i znojÓw. Pojawiają się w tej korespondencji informacj e, izpotrzebuje
on odpowiednich dekoracji (ornamenta),ktorebędąg,lmnasiode,inaczej mÓwiąc odpowied-
nie dla gymnasium (Marvin l993, s. l62). Bogaci Rzymianie, naśladując Grekow, lubowali
się w nazywaniu części swych posiadłości na modłę grecką a gimnazja byĘ w Rzymie
szczegolnie popularnę ze względu na Swe fiIozoficzne i arystol<raĘczne asocjacje. Mozna
ptzypuszczać, ie Cyceron sfudiujący niegdyś w Atenach odcnlvtał. nostalgię za Akademią
oraz jej geniuszem, tworzonym nie Ęlko przez |udzi a|e tei ptzez samo architektoniczne
i naturalne otoczęnie, i prawdopodobnie częśc tej pamięci o szczęśliwych latach Swego Życta
pragn$ przywołac i zmateria|tzować w swej willi. W liście piątym zresztąpisze, że wszyst-
kie sprowadzone dzieła ulokuje we wznoszonej ptzez siębie w Tusculum .akademii', ktorej
elementem miała byc też biblioteka) a z dalszych pism wynika, że AĘkus pozyskał dla
Cycerona m. in. hermę Ateny, co musiało być szczego|nie wazne dla utządzanego miejsca
(Marvin 7993, s. 164- 165).

W kazdymrazie na podstawie tych listÓw możemy się czegoś dowiedziec o Cyceronie
jako nabywcy greckich dziet. szfuki. Najbardziejuderzające jest to,iz autor nigdy nie wymie-
nta Żadnych artystÓw i konkretnych prac, ktÓre chciałby posiadać, nie wspomina tei o stylu
wykonania obiektÓw, a wszystko czego oczekuje, to aby niosĘ odpowiednie treści i były
dostosowane do otoczenia, w ktÓrym mająbyć ulokowane' awtęcz aby to otoczenie definio-
waĘ W innym liście Cycerona z 46 r. przed ChI., Ęmruzem do M. Fabiusa Gallusa, też jest
mowa o rzęźbach zakupionych do willi, ale futaj Cyceron wyraia pełne niezadowolenie z ich
przybycia, gdyŻ sprowadzono mu Menady będące posągami zupełnie nieodpowiednimi dla

E Cicero, Marcus Tullius Epistulae ąd Atticum (w jęz. po|. łTybÓr listÓw,przeł' G. PiaŃo, oprac. M. Plezia, Wro-
cław 1962\.
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dekoracji jego posiadłości (Marvin 1993, s. 166). Z tych literackich przesłanek wynika, Że
Cyceron był' zainteresowany posągami kreującymi specjalną atmosferę, ewokującymi to, co
istlriało w Akademii Ateriskiej, przy czym nie chodziło o dokładną replikę tejŻe, ale o stwo.
rzenie czegoś co oddawałoby charakter miejsca, w ktÓrym toczone będąfilozoficzne dysputy.
Mozna zatem domniemywać, Że w staroĘnym Rzymie nie kolekcjonowano rzeźby tylko
ze wzgl'ędÓw estetycznych. Jeśli taki powÓd istniał, to nie był zasadntlry,jak ma to miejsce
chociazby w nowoirytnychklasycystycznychkolekcjach w Europie. Bardziej ntracano uwa-
gę na ich znaczenia i propagandowe przesłania, ato samo doĘczy zjawiska wykonywania
kopii, replik cry naś|adownictw. FunkcjonowaĘ one przede wszystkim jako przedstawienia
programowe, definiujące otoczenie. Co więcej, nie tylko świadectrvo Cycerona, ale też wiele
danych archeologicznychprzekonuje nas' Że nabywcy kopii i naśladownictw, jak i cĄch se.
rii replik, atatiowali wnętrza zgodnie ze swymi przekonaniami, wykształceniem t podziela.
nym światopoglądem oraz wiedzieli, że funkcja danej rzeźby sugeruje charakter przesttzeni,
w ktorej ją umieszczono.IstniĄ po prosfu pewne schematy programowe dla konkretnych
miejsc, a doĘczyło to oczywiście nie Ęlko przestrzeni prywatnych, ale i publicznych.

W tym zapewne tkwi tajemnica popularności tej części rzymskiej rzeźby, ktÓra bierze
się z nięustannego imitowania znanych i powszechnie rozpoznawalnych modeli, uważanych
za istotne. I to co dzisiaj w badaniach nad sztuką rzymską określamy jako serie replik - cho-
ctai sąto często dzieła roŻniące się między sobą ze wzg\ędu na matenat, skalę, wielkość,
jakość wykonania czy detale ikonograficzne - umyślnle czerpane było z podstawowego za.
sobu modeli, na ktÓre wciĘ istniało społeczne zapotrzebowanie, a szczegÓlnie popularnymi
typami przedstawieri stawaty się te, ktÓre najlepiej oddawaĘ oczekiwane znaczeniaitrafiaĘ
do największej liczby odbiorcÓw (Marvin 1993, s. 167- 170).

oczywiście kwestiazak'resuodczyĘwania tego językawyobraŻeri plastycznychi jego

funkcjonowania w powszechnej wyobraźni nie jest prosta do rozpoznania i nveryfikowania,
więc pozostaje sprawą dyskusyjną w jaki sposÓb ulubione tematy docieraĘ do odbiorcy
i popularyzowaĘ się. Nie naleĘ wykluczać, Że nleraz bazowano po prosfu na ich sławie
i udokumentowanym pochodzeniu z cenioneJ przeszłości - jak tego możemy domniemy.
wać w przypadku posągu Afrodyty z Knidos Praksytelesa (Boardman |999, s. 1 75.1 7 6; ryc.
167), ktory zroblł w starozytności ogromną.karierę'w postaci mnÓstwarozmaitych imitacji
lub adaptacji i byt zapewne powszechnie rozpoznawany. Natomiast w przypadku innych
wyobraŻen na|eĘ dopuszczać wiele czynnikÓw mających wpĘw na ich popularność, jak

choćby wspominane juz futaj masowe przywożenie i eksponowanie w Rzymie na widok pr''-
b|iczny dzieł greckich lub tez ł,ączenie konkretnych przedstawieri ze sławnymi lub zasłuŻo.
nymi fundatorami, mającymi wpływ na dzieje rzymskiego społecze stwa. Inne wyobrażenia
z kolei zaczęĘ przenikac do Ęcia religijnego i odgrywać w nim istotną ro1ę, gdyŻ przekazy
mÓwią nam' Że Rzymianie początkowo postrzega|i swe bÓstwa jako numiną i nie posiadali
ich wyobtaŻen, ktÓre zaadaptowa|i z Grecji i Etrurii. Wręszcie jakieś przedstawtenia zo-
Stały wylansowane przez działające z sukcesem warsztaĘ i pojawiĘ się jako eklektyczne
i swobodne warianty, nawiąnljące jedynie do stylu i treści rzeźb greckich, ale nie posia-
daĘ Żadnego konkretnego pierwowzoru (Marvin |993, s. I7f-|73). Nalezy przy tej okazji
dodać, ze w czasach rzymskich wiele wcześniejszych przedstawieri nie musiało zachowy-
wać swych pierwotnych znaczen, a często nabywało nowych lub bardziej uniwersalnych.
Zaobserwowano to chociaiby na przykJadzie analiza przedstawiania tematu Trzech Gracji,
ktÓre w kontekście rzymskim funkcjonowaĘ na zasadzie bardzo rozpowszechnione go i ze-
standaryzowanęgo wzotca, o szerokim wachlarzuznaczer! ktory dostosowywał się zarlwno
do sfery publicznej jak i prywatnej' a samo przedstawienie nie miało juz wiele wspÓlnego
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z wcześniejszym kontekstem ryfualnym czy religijnym, zktÓrego go wyrwano (Bergmann
1995, s. 98; Francis 2002, s. 180-198).

Pozostając przy celach gromadzenia kopii i imitacji oraz ich znaczenlach w czasach
rzymskich, na koniec chciałabym się jeszcze odwołać do jednęgo zwyjątkowychprzykładÓw
namnozenia tego typu dzieł,jakim jest willa Hadriana w Tivoli. Jej idea zakładała skupienie
w jednym miejscu najbardziej modelolvych dla owczesnego świata wyobrażeri, w skaliprze-
I<raczającej wszystko, co miało miejsce uprzednio. Miała to być niejako kulturalna ikona im.
perium, gdyŻ prawie kaŻdy głÓwny Ęp przedstawienia ruęźbiarskiego znany w Ówczesnych
czasach był tam reprezentowany' włączając w to zwielokrotnione wersje poszcze1olnych
tematÓw, tak jakby miaĘ podkreślać stafus imitacji. Rzym miał' ewidentnie uchodzić tutaj za
przywodcę całego imperium, opartego zarowno na sile, jak i intelekcie , przejawiającym się
w umiejętności czerpania z tego co najlepsze w innych tradycjach. Willa Hadriana wywarła
zresztąwpływ nie do przecenienia na całe nasze wyobraŻenie o kulturze anĘcznej i zajęła
miejsce szczego|ne w jej prezentowaniu - od Tivoli uŻpo nowozytne mlJzeamożemy prze-
śledzić istotę szfuki antycznej - sztuki przedstawianej i pojawiającej się w kulturze właśnie
najczęściej jako sztuka imitacji (Beard, Henderson200, s. 1105).

Konkludując powyzsze uwagi na temat kopii i naśladownictw w czasach starozytnego
Rzymu stwierdzic na|eiy, iebyło to zjawiskobardzo złoŻonę, ktÓre doczękało się w nauce
rozmatĘch, częstokroć negatywnych interpretacji. Wielorakte źrodła - zatowno archeolo.
gtczne jak i historyczne - dają obecnie coraz więcej podstaw, aby przeformułować owe
negatywne oceny i ujrzec owo zjawisko rozwoju imitacji w kulfurze staroĄrtnego Rzymu
w całej rÓznorodności. Nie wynikało ono zbrakltlłorczych możliwości owych czasÓw, ale
ze świadomego i celowego dzjałania mającego na celu wspołzawodniczenie i rywalizację
z wybranymi wzorami Uznanymi za istotne dla własnego dziedzictwa. Z owych czasÓw
imitacji, powtarzając to określenie za Winckelmannem, posiadamy realizacje plasĘczne,
ktÓre zaświadczaj% Że owa imitacja była procesem tlłłlorczym' nie mającym nic wspÓlnego
z biernym i mechanicznym kopiowaniem. Był to aktywny proces przyswajania klasycznego
dziedzictwa' w ktÓry angaiowali się oprocz aĘstÓw rownieŻ poeci, dramaturdzy,fiIozofo-
wie, podejmując trud dialoguztradycją w trakcie ktorego zarlwno tworzono nowe jakości,
jak i następowała selekcja i k.ytyka obowiązujących wcześniej prakĘk kulturalnych i ich
załoŻen, oraz dostosowywanie tych praktyk do konteksfu, ktÓry nabieŻąco w Rzymie obo.
wtąZywał. Byt to rÓwniez proces uobecniania przeszł'ości, ktÓra była istotna dla rzymskiej
teraźniejszości i budowania tożsamości, a w ktÓrej czynny udział.braĘ przedstawienia pla.
styczne, często powtarzane dzięki rozpowszechnionym praktykom emulacji, a funkcjonujące
jako wazny element perswazyjnej komunikacji wizualnej tamtych czasÓw.
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