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100-lecie Archeologii na Uniwersytecie Warszawskim

W niecaly rok po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci w 1918 roku, na Uniwersytecie
Warszawskim zostal stworzony Zaklad Archeologii Przedhistorycznej, ktory dal poczatek,
dzialajacemu do dnia dzisiejszego, Instytutowi Archeologii, w ktérym co roku podejmuje nauke
ok. 100 maturzystow, i ktory nalezy do jednych z najwickszych w Europie i najlepszych placowek
naukowo-dydaktycznych. Ogromne zastugi w poznawaniu 1 odkrywaniu odlegtych kultur maja
takze mniejsze podmioty dzialajace na UW, jak Centrum Archeologii Srédziemnomorskie;
im. Kazimierza Michalowskiego, Osrodek Badan nad Antykiem Europy Potudniowo-Wschodniej,
czy Osrodek Badan Prekolumbijskich.

'77

Mottem Instytutu Archeologii jest ,,Cata Wstecz! ...bo przeszto$¢ ma przysztosé!”, ktore uswiada-
mia nam jak tradycja i kultura jest dla nas wazna i jednoczesnie wskazuje, jak wiele zawdzigczamy
poprzednim cywilizacjom w naszym codziennym zyciu, a takze jak wiele pasjonujacych odkry¢ jest

jeszcze przed nami.

W zwigzku z przypadajacym $wigtem 100-lecia archeologii na UW, w dn. 9-13 grudnia 2019 r.
odbedzie si¢ w Instytucie Archeologii UW migdzynarodowa Jubileuszowa Konferencja naukowa

P’

pt. ,,Przesztos¢ ma przysztosc!/ The Past Has a Future!”, sktadajaca si¢ z 10 sesji tematycznych, na
ktora serdecznie zapraszamy wszystkich mito$nikéw starozytnosci.
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Jerzy Zelazowski
Instytut Archeologii UW

Kilka uwag o sztuce rzymskiej w Muzeum Narodowym w Warszawie

7 punktu widzenia odbiorcy kolekcja muzealna
zwykle kryje w sobie problem jej stosunku do przywo-
tywanej w dzielach sztuki rzeczywistosci historycznej
1artystycznej. Naturalnie nie ulega watpliwosci, iz zbio-
ry zabytkow sa uwarunkowane sama historia powsta-
wania danej kolekcji narzucajaca rézne ograniczenia,
okreslajaca jej ksztalt i w konsekwencji reprezentatyw-
nos¢. Patrzac na dziela sztuki rzymskiej w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie mozemy dostrzega¢ Rzymian,
ale rownie dobrze osobowosci réznych prywatnych,
polskich i niemieckich kolekcjonerow od konca XVIII
do poczatkéw XX wi, a ktorych dzialalno$¢ zrzadze-
niem losu doprowadzila do powstania kolekcji moze
nie przypadkowej, ale zréznicowanej historycznie'.

Naturalnie trudno uwarunkowaniom historycz-
nym czyni¢ zarzut tym bardziej, iz zabytki muzealne
zyja juz przeciez wlasnym, drugim zyciem jako se-
miofory, mniej lub bardziej oderwane od pierwotne-
go kontekstu®. W konsekwencji moze wige tradycyjne
poszukiwanie w zabytkach ilustracji rzeczywistosci
historycznej jest iluzja, a kwestia reprezentatywnosci
kolekcji pozorna tym bardziej, ze dla odleglych cza-
sow rzymskich maja przeciez zastosowanie pojecia
»zywej kultury”, po ktérej tylko niektore pozostalo-
Sci trafiajace do ziemi utworzyly ,martwa kulture”,
a ktora z kolei odkrywana przez archeologow w jakims

wyborze sklada si¢ na ,,kulture ponownie odkryta.

1 MNW 1998, s. 31-33 (J. Lipiniska); Dobrowolski 2004, s. 3-5.
2 Pomian 1996, s. 38-49.

3 Eggers 1951, s. 23.

4 Brendel 1979, s. 9.

Niewatpliwie taka sytuacja komplikuje spoleczny prze-
kaz wystawianych na widok publiczny zabytkow, w od-
niesieniu do sztuki rzymskiej dodatkowo utrudniony

jej specyfika.

,What is Roman in Roman art”*

Sztuka rzymska, czy tez sztuka starozytnego Rzymu
jest zjawiskiem trudnym do zdefiniowania w kategoriach
oryginalnosci 1 kreatywnosci, zwykle stosowanych przy
opisie tworczoscl artystycznej. Jej zrozumienie zmu-
szalo cale pokolenia archeologéw klasycznych do du-
zego wysitku intelektualnego i teoretycznego, zupelnie
inaczej niz w przypadku sztuki greckiej, ktéra wlasnie
poprzez tworczy niepokdj 1 oryginalnos¢ wydawala sig
swojska, bliska i o fatwo czytelnych przestaniach.

Podstawowym problemem jest ogromna zaleznos$c
sztuki rzymskiej od wplywoéw greckich, widocznych od
poczatku istnienia Wiecznego Miasta. Rzym, w przeci-
wienstwie do ekskluzywnej greckiej polis, powstal jako
miasto otwarte, nie tylko na nowych mieszkafncow,
ale i na nowe zjawiska kulturowe, religijne 1 artystycz-
ne. Sytuacja, w ktorej Grecy, Fenicjanie, Etruskowie,
a takze Sabinowie, Samnici i przedstawiciele innych
ludéw italskich nie tylko zamieszkiwali w Rzymie, ale
szybko stawali si¢ Rzymianami prowadzila do trudnosci
w definiowaniu ,,rzymskosci” 1 jej oryginalnosci.

W konsekwencji czy mozna méwic o ,,sztuce rzym-
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skiej” tak jak uzywa si¢ okreslenia ,sztuka grecka’?
Zalezno$¢ od wzoréw greckich pozwalala sformulowac
Johannowi J. Winckelmannowi jeszcze w XVIII wieku
negatywny osad rzymskich zjawisk artystycznych, nasla-
dowczych i nieoryginalnych’. Od konica XIX w. inten-
sywnie poszukiwano jednak cech oryginalnosci, sponta-
nicznosci sztuki rzymskiej, ktora, co prawda spetana for-
malnie zaleznos$ciami greckimi, czasami ,,wyzwalala si¢”
zdaniem badaczy w niektérych dziedzinach®. Szczegdl-
nie ,,rzymski” wydawal si¢ portret republikanski i p6z-
noantyczny, tzw. relief historyczny z czaséow Flawiuszy
1 Trajana, niektére formy architektury, czy tez tzw. nurt
sztuki ,,plebejskiej”, przechowujacy zdaniem R. Bianchi
Bandinelliego rodzime cechy ,,narodu” rzymskiego'.

Sztuka rzymska mogla by¢ nieistotna i wtdrna z po-
wodu nasladowania wzorcow greckich, albo tez mogla
by¢ waznym i oryginalnym zjawiskiem pomimo greckich
zaleznosci. W takiej perspektywie, w ktérej dlugo funk-
cjonowala archeologia klasyczna, przeciwstawiajaca po-
jecia ,,grecki” 1 ,,rzymski” zwykle brakowalo miejsca dla
kontekstu historycznego i spotecznego.

W tej chwili przeciwienstwo ,,grecki” — , ,rzymski” tra-
ci troche na znaczeniu. Z jednej strony coraz wyrazniej
widag, ze poszczegolne dziedziny sztuki rzymskiej maja
geneze w réznych wzorcach greckich. Rzym od II wieku
p.n.e. stal si¢ duzq metropolia $wiata hellenistycznego,
w ktorej splataly si¢ rézne regionalne nurty sztuki grec-
kiej, lezace u podstaw rzymskich zjawisk artystycznych.
Z drugiej jednak strony ,,rzymskos$¢” nie musiata pole-
gac na przeciwstawieniu si¢ sztuce greckiej, na poszuki-
waniu autonomicznych form wyrazu, ale na dokonywa-
niu wyboréw formalnych i nadawaniu poszczegdlnym

kreacjom artystycznym nowych, rzymskich znaczen

5 Winckelmann 2012, s. 318-383.
6 Piwocki 1970, s. 50-80.

7 Bianchi Bandinelli 1988, s. 147-172.
8 Zanker 1999.
9 Holscher 2011, s. 82-88.

4 I

1 funkcji. W tej perspektywie wzrasta rola publicznosci,
a dzielo sztuki w mniejszym stopniu bylo indywidualng
wypowiedzig artysty wpisana w ewolucje stylu, ile spo-
tecznym srodkiem komunikacji®.

Dokonywane przez Rzymian wybory zaskakiwa-
ly lekcewazeniem cech formalnych i czesto okreslane
sa mianem eklektycznych. Co prawda mozna dostrzec
pewne ogolne preferencje, np. w rzezbie czaséw Augu-
sta dla posagéw Polikleta, to jednak zestawianie modeli
pochodzacych z réznych epok w jednym dziele sztuki
pozostawalo cechg charakterystyczna rzymskich wybo-
réw. Tak jakby integralnos$¢ wzorca nie miata zadnego
znaczenia, a poszczegélnemu typowi ikonograficznemu
mozna bylo nadac inny, na nowo okreslony sens. Widac
to chociazby w postaci Afrodyty z konca IV w. p.n.e.,
przegladajacej si¢ w tarczy Aresa, a ktora w oczach Rzy-
mian staje si¢ Wiktoria, ktorej tarcza stuzy do zapisywa-
nia zwycigskich dokonar’.

W tym systemie poszczegdlny typ figuratywny
1 stylistyka nie byly zwigzane $cisle z tematem przedsta-
wien, ale z okreslonymi wartosciami i rodzajem ekspre-
sjl. Dla Kwintyliana Fidiasz byl mistrzem wizerunkow
bogéw, ktorych auctoritas wyrazal takimi cechami jak
pondus, maiestas, pulchritudo. Poliklet przewyzszyl wszyst-
kich swolm decor1 diligentia, a jego atleci najlepiej nadawali
si¢ do scen walk 1 zawoddw sportowych. Kallimach sty-
nal swojq elegantia, natomiast Praksyteles 1 Lizyp niezwy-
klym stopniem realizmu (summa similitudo). W rezultacie
w zaleznosci od potrzeb mozna bylo dowolnie zestawiac
virtutes greckich mistrzow, abstrahujac od faktu, ze po-
wstaly w réznych okresach i wyrazaly doswiadczenia
calych epok sztuki greckiej. Naturalnie artysta, czy tez

osoba zamawiajaca dzielo nie musieli by¢ teoretykami
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sztuki czy estetyki. Wybor odpowiedniej formy do te-
matu mogt odbywac si¢ bez glebszej refleksji, w sposéb
intuicyjny, biorac pod uwage duzy stopien standaryzacji
repertuaru w ogromnym panstwie rzymskim''.

Greckie modele dostarczaly srodkéow wyrazu dla
rzymskiej elity kulturalnej, ale byly tez zrozumiale
w nizszych warstwach spolecznych. Czesto powtarza-
ne i rozpowszechniane weszly do jezyka figuratywnego
kultury rzymskiej 1 staly si¢ elementem komunikacji wi-
zualnej w spoleczenstwie. Paradoksalnie brak kreatyw-
nosci w sztuce rzymskiej, jej duza powtarzalnosé, czy-
li cechy negatywne z punktu widzenia wspolczesnego
pojecia sztuki, stanowily o jej sile, poniewaz sprawialy,
ze byla zrozumiata. Nie ulega watpliwosci, ze w ogrom-
nym 1 wielokulturowym panstwie rzymskim powstanie

takiego systemu komunikacji wizualnej, rozumianego

Ryc. 1. Gtowa Menelaosa, Rzym, 1 pot. Il w. n.e., marmur,
nrinw. 143405 MNW, © Z. Dolinski, P. Ligier,
Muzeum Narodowe w Warszawie.

10 Ibidem, s. 108-121.

Ryc. 2. Tors meski w typie Apollon Omphalos, Rzym,
I w. n.e.,, marmur, nrinw. 199612 MNW, © Z. Dolinski,
P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

i latwego do zastosowania w spoleczenstwie bylo
wazne i zapewne konieczne.

Tych kilka uwag prowadzi do wniosku, iz wyod-
rebnienie muzealnej kolekeji sztuki rzymskiej wymaga
$wiadomego przyjecia definicji, ktora okresli jej ksztalt.
W konsekwencji w odniesieniu do Muzeum Narodo-
wego w Warszawie, czy wysokiej klasy marmurowa glo-
wa Menelaosa'' z 1 pol. I w. n.e. (ryc. 1), kopia glowy
ze stynnej hellenistycznej grupy rzezbiarskiej ,,Menelaos
z cialem Patroklosa” nalezy jeszcze do sztuki greckiej,
czy juz do rzymskiej, a moze do jednej i drugiej? Podob-
ne pytania mozna postawic jeszcze wielu innym zabyt-
kom, np. zredukowanej kopii z I w. n.e. torsu w typie

12

»Apollon Omphalos™'?, greckiej rzezby sprzed pot.

V. w. p.n.e. (ryc. 2), czy tez kopii z I w. n.e. torsu mto-

11 Nrinw. 143405 MNW (kolekcja Izabeli z Czartoryskich Dzialyniskiej z Goluchowa); CSIR. Pologne, 111, 1, nr 24, s. 39 (T. Mikocki);

Ars mitologica 1999, nr 32, s. 92 (S. Grzegrzoltka).

12 Nrinw. 199612 MNW (kolekcja J. Guthmanna i . Zimmermanna ze Szklarskiej Poreby); CSIR. Pologne, 111, 1, nr 72 (T. Mikocki);

Sport 2004, nr 45, s. 91 (T. Mikocki).
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Ryc. 3. Portret chtopca, Egipt, 2 pot. Il w. n.e., drewno, nrinw. 236767 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.
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dego atlety w typie ,,Dresdner Knabe”", nawiazujace-
go do wizerunkéw Polikleta. A przeciez w ogromnym,
wielokulturowym panstwie rzymskim jego mieszkancy
dziedziczyli nie tylko greckie, ale i inne tradycje kulturo-
we 1 artystyczne 1 bardziej dociekliwy odbiorca ekspo-
zycji muzealnej zastanowi sig, czy tzw. portret fayoum-
ski z IT w. n.e. nalezy do rzeczywistosci rzymskiej, czy
tez egipskiej'* (ryc. 3), podobnie jak grobowe wizerun-
ki zamoznych Palmyrenczykéw' (ryc. 4, 5). Naturalnie

skoro sami Rzymianie identyfikowali si¢ przede wszyst-

kim w kategoriach politycznych, a nie kulturowych

et

Ryc. 4. Popiersie kobiety, pot. lll w. n.e., Palmyra, wspotczesny
odlew gipsowy, nr inw.Vr.5t.196,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

1 artystycznych, czego §wiadectwo dat nam np. Cyce-
ron, to przeciez nie musimy zakladac, ze sztuka rzym-
ska to sztuka obywateli panstwa rzymskiego i w kon-
sekwencji uzna¢ retoryczny i prowokacyjny charakter
przywolanego wczesniej zawolania Otto J. Brendela.
Ogladajac zabytki ,,sztuki rzymskie;” w Muzeum
Narodowym w Warszawie, bez wzgledu na nasza jej
definicje, mozna zauwazy¢, iz w naturalny sposéb gru-
puja si¢ one wokot pewnych zagadnien, ktérych jednak

nie sposob bezposrednio odnosi¢ do rzeczywistosci hi-

storyczne;.

Ryc. 5. Relief nagrobny kobiety, 212/213 r. n.e., Palmyra,
wapien, nrinw. 199576 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

13 Nr inw. 199613 MNW (kolekcja J. Guthmanna i J. Zimmermanna ze Szklarskiej Poreby); CSIR. Pologne, 111, 1, nr 76, s. 86-87
(T.Mikocki); Sport 2004, nr 128, s. 181 (T. Mikocki).

14 Nrinw. 236767 MNW; MNW 1998, nr 1.21, s. 46 (A. Majewska).

15 Por. np. odlew gipsowy popiersia kobiety z pol. III w. n.e. z polskich wykopalisk (nr inw. Vr.St. 196 MNW,; Michalowski 1963,
s. 144-145, nr 37), czy tez relief nagrobny kobiety z 212/213 r. n.e. (nr inw. 199576 MNW; CSIR. Pologne, I, nr 61, s. 59-60).

il 7
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Rzymska sztuka grobowa

Rzymska sztuka grobowa odzwierciedlata rézne
wyobrazenia i uczucia, rzadziej wierzenia, zwigzane
z przemijaniem 1 umieraniem ludzi. Czy istnial
wspolny mianownik dla literackiej wizji Pol Elizej-
skich Wergiliusza i lapidarnych stwierdzen non fui,

Jui, non sum, non desidero'

przecigtnych ludzi? By¢
moze bylo to przeswiadczenie, iz to, co czeka lu-
dzi po $mierci, z pewnoscia nie jest lepsze, war-
toSciowsze od ich doczesnego zycia. W kazdym
razie $mieré miata wymiar ostateczny, a wedrowki
mitycznych heroséw do Hadesu utrwalaly jedy-
nie przekonanie, iz jest ona bezpowrotna — tylko
w naj$mielszych szkolach filozoficznych 1 niektd-
rych religiach pojawily si¢ proby wyobrazenia sobie
powrotu czy tez zmartwychwstania ludzi.

Zabytki grobowe zwykle dawaly zmarlemu §wia-
dectwo istnienia, a ich dekoracja czesto dotyczyla mi-
nionego zycia, pozycji spolecznej, wyksztalcenia, ka-
riery. Sztuka grobowa w duzej mierze byla obliczona
na odwiedzajacych cmentarze ,,przechodniow” i byta
sztuka ,,przyciagania uwagi” — przynajmniej do II w.
n.e., kiedy to stopniowo zmarli zaczynali zamykac si¢
w swoich grobowcach, a te z kolei znika¢ z poboczy
rzymskich drég wychodzacych z miast, badz chowac
si¢ za coraz wyzszymi ogrodzeniami. Jednak urny
1 sarkofagi do pdznej starozytnosci nie stracily funk-
cji prezentacji zmarlego, jego zalet i cnét. Nawet je-
$li krag oso6b je ogladajacych ograniczal si¢ juz tylko
do bliskich znajomych i krewnych zmartego podczas
rodzinnych, wspomnieniowych positkow spozywa-
nych w miejscach wiecznego spoczynku ludzi w mi-

gotliwym $wietle lampek oliwnych i pochodni.

16 Storoni Mazzolani 1990, s. 5-34.
17 Veyne 2005, s. 242-244.

Zamoéwiony u kamieniarza czy tez rzezbiarza za-
bytek grobowy obarczany byl przestaniem z myslg
o przysztych pokoleniach, czyli w pewnej mie-
rze idealizowanym. Jak w zwiazku z tym rozumiec
przedstawienia, gléwnie greckich, watkéw mito-
logicznych na rzymskich sarkofagach i urnach?
Niewatpliwie w jakiej§ mierze nawiazywaly do
ziemskich loséw czlowieka i oceny jego miejsca
w S$wiecie, ale czy nie zawieraly glebszych prze-
konani i nadziei zwigzanych z po$miertnym losem
cztowieka? Zdania uczonych sa podzielone, chociaz
wydaje si¢ dominowaé poglad, iz przedstawienia
mitologiczne w grobach nie daja si¢ wytlumaczy¢
glownie znaczeniami eschatologicznymi, jak chcial
F. Cumont. Tym niemniej nie daja si¢ réwniez spro-
wadzi¢ tylko do roli okolicznosciowych dekoracji
1 wskazuja na ,,heroiczny”, peten szacunku stosunek
ludzi do $mierci, ktora, podobnie jak w micie, fatwiej
przezy¢ niz racjonalnie okreslic!".

W konsekwencji patrzac np. na dekora-
cj¢ marmurowego sarkofagu z konca II w. n.e.
z przedstawieniem orszaku dionizyjskiego i $mier-
ci Penteusza'® nie jest latwo zrozumiec jej sens.
Z jednej strony wida¢ orszak skrzydlatych amor-
kéw z laska (pedum), lira, opuszczona pochod-
nia, tafdczacych 1 podtrzymujacych jednego za-
sie  uczestnika

taczajacego tego dionizyjskiego

pochodu, w wieicu bluszczowym; natomiast
z drugiej strony ukazany jest kleczacy Penteusz,
wladca Teb, otoczony i rozszarpywany przez trzy
Menady i panter¢ — w sumie moze juz banalny mo-
tyw literacki rozpowszechniony przez Ajschylosa

1 Eurypidesa, ale moze i ciggle aktualny mit grecki,

18 Nr inw. Nb 2933 MNW (kolekcja Radziwittéw w Palacu w Nieborowie); CSIR. Pologne, 11, 2, nr 53, s. 48-49 (T. Mikocki); Mikocki

19954, nr 51, s. 105-106.
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w ktorym bog winnej latorosli igral ze swoimi czci-
cielami, kierowal ich ku najwickszym zbrodniom,
odstanial nieznane im i ukryte obszary ich osobowo-
$ci, rozbijal mozolne ludzkie préby uporzadkowania
1 zrozumienia Swiata.

Takze dekoracja zabytkéw grobowych nie od-
wolujaca si¢ do mitologii nie zawsze jest jedno-
znaczna, jak w przypadku marmurowej trum-
ny dziecka z 2 pol. II w. n.e. ze sceng wysci-
gu  zaprzggdow @ w
(ryc. 0).

z prawej strony unosi si¢ bogini zwyciestwa Wikto-

cyrku, powozonych przez

amorki" Nad pierwszym zaprzegiem
ria, trzymajaca w wyciagnigtej rece wieniec — symbol
zwycigstwa, nalezny zwyci¢zcy wyscigu. Dla drugiego
w kolejnosci zaprzegu wyscig kofczy si¢ tragicznie,
skupiajac uwage pozostalych wspolzawodnikow,
obserwujacych upadek i sygnalizujacych nagla prze-
szkode. W tle zaprzegéw przedstawiono dekoracje

spiny, czyli podiluznego podmurowania na §rodku

areny cyrkowej, wokoél ktoérego $cigano sig, z cha-
rakterystycznymi elementami takimi jak zaokraglone
konstrukcje meta prima, meta secunda na konicach spiny,
gdzie zaprzegi nawracaly, jak siedem ruchomych jaj
(ova) 1 delfindéw, sygnalizujacych widzom kolejnych
siedem okrazen, skladajacych si¢ na wyscig, czy tez
jak egipski obelisk posrodku.

Taka dekoracja sarkofagu byla dosy¢ popular-
na, skoro znanych jest kilkadziesiat jej przykladéw
z Rzymu. Miala ona zapewne znaczenie symbolicz-
ne, podkreslone obecnoscia amorkéw w charakterze
woznicow i sklaniata do refleksji nad smiercia. Jest
jednak znaczace, ze w kontekscie grobowym przed-
stawiono sceng¢ z zycia ,,codziennego”, wskazujac
posrednio na zakorzenienie wyScigow zaprz¢gdw
w zbiorowej §wiadomos$ci Rzymian, ale i na dale-
ko idace skojarzenia wywolywane przez wydarzenia
w rzymskich cyrkach.

Bardziej jednoznaczne wydaje si¢ przestanie za-

Ryc. 6. Sarkofag dzieciecy z wyscigiem zaprzegdéw w cyrku, Rzym, 2 pot. Il w. n.e,,
marmur, nrinw. NB 2932, © Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

19 Nrinw. Nb 2932 MNW (kolekcja Radziwitléw w Patacu w Nieborowie); CSIR. Pologne, 11, 2, nr 506, s. 51-52 (T. Mikocki); Mikocki
1995a, nr 52, s. 106-109; Sport 2004, nr 150, s. 200 (J. Zelazowski); Kowalski, Muszytiska 2013.

AD REM 3/2019



——— ] ()

warte w marmurowej tzw. steli blizniaczek™ (ryc. 7).
Jak informuje duza tacinska inskrypcja (CIL VI 25429)
ten okazaly nagrobek zostal poswiecony blizniacz-
kom o imionach Rhode i Rhodope i ufundowali go
ich mezowie Hermes i Mystes, niewolnicy cesarskiego
wyzwolenca Aegisthusa, takze sobie 1 swoim potom-
kom; w napisie uczczono réwniez pamiec blizej nie-

okreslonej kobiety o imieniu Flavia Avita. Popiersia

NERRTIR T

Ryc. 7. Stela blizniaczek, Rzym, 1 pot. Il w. n.e., marmur,
nrinw. NB 2935, © Z. Dolinski, P. Ligier,
Muzeum Narodowe w Warszawie.

tych dwoch par niewolniczych zostaly przedstawione
w gornej czesci steli, wewnatrz aediculi z dwuspado-
wym dachem i malymi akroterionami, dopelniajac
autoprezentacji zmartych tym bardziej znaczacej, ze
dotyczacej ludzi z ,,nizin” spotecznych.

Swojq droga w Muzeach Watykanskich (Sala delle
Muse) znajduje si¢ oltarz nagrobny Flavii Avity, zony
(contubernalis) Syntrophusa, zmartej w wieku 23 lat.
W inskrypcji (CIL 18296) jej malzonek okre-
Slony jest jako Aegisthi Aug(usti) servi vic(arius),
a na bocznych stronach oltarza, oprocz cyta-
tu z Eneidy Wergiliusza, uczczono takze pa-
mi¢é¢ kobiety o imieniu Flavia Onomastes.
Jest kilka argumentéw przemawiajacych za
teza, ze stela 1 oltarz pochodza z tego same-
go grobowca i dotycza ludzi w jaki§ sposéb
ze sobg spokrewnionych, nalezacych do kre-
gu zamoznych, cesarskich niewolnikéw. Jedna
z mozliwoscl jest przyjecie, ze Flavia Avita byta
wyzwolenicy cesarza z dynastii flawijskiej i mat-
kg niewolnic Rhode i Rhodope?'.

W sumie jest dosy¢ zastanawiajace jak wysi-
tek wielu kolekcjoneréw doprowadzil do stwo-
rzenia w Muzeum Narodowym w Warszawie
kolekcji rzymskich zabytkow grobowych, chcia-
foby si¢ powiedzie¢ bardzo reprezentatywnej,
bo zréznicowanej typologicznie, obejmujace;
sarkofagi, urny na prochy, stele, oltarze nagrob-
ne, nickiedy unikatowe jak w przypadku olta-
rza nomenklatora cesarskiego™, pochodzace
w wigkszosci z réznych grobowcéw w Rzy-
mie, w tym takze kolumbaridéw, czy chrzesci-

jafiskich katakumb i dotyczacych Rzymian,

20 Nrinw. Nb 2935 MNW (kolekcja Radziwilléw w Palacu w Nieborowie); CSIR. Pologne, I, nr 20, s. 27-29 (A. Sadurska); Mikocki

1995a, nr 26, s. 77-78.
21 Henriksen 2004.

22 Nrinw. 200702 MNW (kolekcja Ludwika Michata Paca w Warszawie); Kolendo 1993.
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ktorzy mieli to szczgscie, ze sta¢ ich bylo na nawet
skromne, ale jednak $wiadectwo swojego istnienia
w przeciwienstwie do tych, ktoérych szczatki anoni-

mowo trafialy do dotéw z wapnem?.

Religie $wiata rzymskiego

Cyceron w traktacie ,,O naturze bogow” (11, 3, 8)
napisal: ,A jedli zechcemy poréwnac siebie z inny-
mi ludami, dostrzezemy wprawdzie, ze pod wieloma
wzgledami stoimy na réwni z nimi lub nawet nizej,
ale w dziedzinie religijnej, to jest w stuzeniu bogom
(religione, id est cultu deornm) znacznie je przewyzsza-
my” (ttum. W. Kornatowski). To tradycyjne, wysokie
mniemanie Rzymian o swojej religijnosci, ktére zresz-
ta dostrzegl 1 podzielil wezesniej takze grecki historyk
Polibiusz (VI, 56) odstania specyficzne pojecie religii,
rozumianej jedynie jako praktyki kultowe 1 nie wyma-
gajacej od ludzi wyznania wiary*.

W wigkszosci bogowie Rzymian nie czuli si¢ od-
powiedzialni za los swoich czcicieli, nie gwaranto-
wali im zbawienia. Rowniez ludzie w swojej ma-
sie nie oczekiwali od bogdéw poznania sensu zycia
1 wskazan moralnych. W zasadzie bostwa nie zyly
dla ludzi, ale byly jednym z kilku rodzajow istot,
jakie mozna bylo spotka¢ na ziemi, chociaz nie-
watpliwie najpotezniejszym, budzacym uzasadnio-
ny respekt stabszych i1 przede wszystkim $miertel-
nych ludzi. Oplacalo si¢ ludziom nawigzywac kon-
takty z bogami, pyta¢ ich o rade, prosi¢c o pomoc,
a przede wszystkim nie draznic, oczywiscie nie bezin-
teresownie (do ut des). Religia rzymska byta opracowana
w drobnych szczegdlach ,,umowsg mi¢dzynarodowa”
(P Veyne), zapewniajaca sprawne wspolzycie 1 obu-

stronne korzysci umawiajacych si¢ stron —ludzi i bogow.

23 Whittaker 1997.
24 Jaczynowska 1987; Beard, North, Price 2017.

O ile byto prywatna sprawg cztowieka, czy 1 w jakim
stopniu wierzyl w bogéw;, o tyle sktadanie im ofiar byto
obywatelskim obowiazkiem, poniewaz ewentualne jed-
nostkowe uchybienia w kontaktach z bogami i narusze-
nie ,,umowy” (pax deorum) powodowaly konsekwencje
dla calej spotecznosci. Dlatego panstwo rzymskie bra-
o na siebie odpowiedzialno$¢ za kontakty z bogami,
a jego urzednicy stali na strazy poprawnosci tych rela-
cji 1 skrupulatnego wypelniania rytualéw, zobowiazan
ludzi wobec bogdw.

W tym dosy¢ racjonalnym systemie przeciwien-
stwem religio byla superstitio, zabobon, przesad, zwykle
obarczony strachem przed bogami, czyli wszystkie te
formy religijnosci, w ktérych jakby ,,na wlasna reke”
poszukiwano kontaktow z bostwami i prébowano ja-
kos si¢ z nimi porozumie¢. Takie inicjatywy postrze-
gane byly przez panstwo rzymskie jako potencjalne
zagrozenie dla jego mieszkancow ze wzgledu na od-
powiedzialno$¢ zbiorowa w kontaktach z béstwami.
Dlatego tez powinny by¢ one albo wlaczane do religii
panstwowej i poddawane kontroli, albo zwalczane, jak
chociazby kult Bakchusa w 186 r. p.n.e., czy tez w pew-
nych okresach chrzescijanstwo, superstitio nova et malefica
(Suet. Nero, 106), albo tez, co chyba zdarzalo si¢ naj-
czesciej, ignorowane, czyli tolerowane przez instytucje
panstwowe.

W praktyce panstwo rzymskie bylo dosy¢ toleran-
cyjne i otwarte na nowe bostwa, poniewaz zbyt silna
byla obawa przed naruszeniem pax deorum 1 obraze-
niem nawet niezbyt waznego bostwa. Ponadto rozwdj
starozytnego Rzymu polegal na wchlanianiu coraz to
nowych terenéw zamieszkanych przez ludzi o ré6znych
1 odrebnych kulturach, ktérzy stajac si¢ obywatelami

rzymskimi powigkszali panteon béstw ,,rzymskich”.
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Czasami odwolywano si¢ do rytuatu evocatio, zaprosze-
nia ,,podbitego” bostwa do osiedlenia si¢ w Rzymie,
jak w przypadku Junony z Wejow (396 r. p.n.e.), cza-
sami panstwo inicjowalo wprowadzenie nowego kultu
(transvectio), jak w przypadku Kybele z Pessinuntu, ze
wzgledu na jej zwiazki z tradycja trojanska. Zwykle jed-
nak przechodzono do porzadku dziennego nad stop-
niowym poszerzaniem si¢ panteonu Rzymian, toleru-
jac zaréwno kulty egipskie, jak 1 orientalne. Rzymska
religia publiczna rozumiana w kategoriach kultu i ry-
tualéw byla wolna od préb ideologizacii i chect nawra-
cania ,,wyznawcow”’, a pafistwo rzymskie w zasadzie
nie prowadzilo polityki religijnej, czuwajac jedynie nad
tzw. ,,religig lojalnosci” obywateli, czyli gestami, zwykle
w ramach kultu cesarskiego, akceptacji ustalonego po-
rzadku spolecznego®.

Wizerunki béstw oraz ich mitologiczne dzieje
z zasady budzily mniej emocji i uczu¢ religijnych, a jed-
noczesnie byly stalym elementem i symbolem kultury
1 wychowania. Wszechobecnos¢ motywow religijnych
w sztuce rzymskiej nie powinna prowadzi¢ do wniosku
o jej sakralnym charakterze i1 z trudem daje si¢ prze-
klada¢ na kategorie religijnosci. Podobnie jak wynie-
siona ze szkoly znajomos¢ na pamie¢ eposéw Homera
1 Wergiliusza i ,,dziejoéw” bostw nie musiata angazowac
zachowan religijnych, o czym zreszta przekonali sie,
wychowani na takich lekturach i przedstawieniach sami
chrzescijanie u schytku starozytnosci.

W tym kontek$cie warto zwrdci¢ uwage
na nieduzy, marmurowy posazek stojacego Asklepio-
sa w himationie z tradycyjng laska z owinigtym wo-
kot niej wezem®. Chociaz zabytek zachowany jest
z licznymi ubytkami i nowozytnymi uzupelnieniami,

w tym z nietypowa glowa, bo bez brody, wykonana

25 Jaczynowska 2003, s. 89-121; Zidtkowski 2014.

by¢ moze na podstawie znanego posagu Asklepiosa
z Watykanu, to jednak dobrze odzwierciedla on typ wi-
zerunku boga — uzdrowiciela powtarzany dosy¢ czgsto
w plastyce rzymskiej 1 nawigzujacy do nie zachowanego
pierwowzoru greckiego, siegajacego nawet przetomu
V11V w. p.n.e. i posiadajacego w okresie hellenistycz-
nym kilka wariantéw. Nawet jesli mamy do czynienia
z kopia greckiego oryginalu, to jest ona zredukowana
w skali, co wymagalo zapewne zmian w kompozycji

1 stylu pierwowzoru. Naturalnie tego typu posazki

Ryc. 8. Posgzek wotywny Silvanusa, Rzym, 2 pot. Il w. n.e.,
marmur, nrinw. 142711 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

26 Nrinw. 236770 MNW (dar ksi¢cia Emanuela Buthaka z Dobosni z 1939 1.); CSIR. Pologne, 111, 1, nr 6, s. 22 (T. Mikocki); Ars mitologica

1999, nr 7, s. 66 (S. Grzegrzotka).
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niosty pewne tredci religijne zwiazane z dziatalno$cia
Asklepiosa — uzdrowiciela, ale ich zastosowanie nie
ograniczalo si¢ do kultu publicznego w $wiatyniach,
czy tez prywatnego w domach.

W rzeczywisto$ci rzymskiej posagi bostw  byly
wszechobecne 1 ozdabialy takze fontanny, ogrody,
portyki, o czym $wiadczy chociazby inny marmurowy
posazek wotywny boga Silvanusa®, nalezacy niegdys
do kolekcji Alessandro Castellaniego w Rzymie (ryc.
8). To bostwo mysliwych, pasterzy, rolnikow, chociaz
niekoniecznie stanu niewolniczego, nie mialo kultu ofi-
cjalnego w panstwie rzymskim, bylo jednak popularne
w miastach, stajac si¢ dla ich mieszkaficow symbolem
zycia na fonie natury, wyrazem tesknoty za zyciem wiej-
skim. Jak informuje inskrypcja lacidska ten posazek
Silvanusa zostal dedykowany bogu przez Luciusa Pac-
ciusa Bassusa (CIL VI 36824), pochodzacego z dobrej
kampanskiej rodziny, majacej w swoich szeregach kilku
senatorow. By¢ moze zabytek znajdowat si¢ pierwotnie
w jakim§ arystokratycznym, rzymskim ogrodzie, a sa-
dzac po ksztalcie pélokraglej bazy i zachowanych mo-
cowaniach, zapewne umieszczony byl w niszy jakiejs

budowli.

Portret rzymski

Sklonnos¢ Rzymian do zamawiania i posiadania
swoich indywidualnych wizerunkoéw, a takze portretow
przodkéw data sztuce rzymskiej jedna z jej charakte-
rystycznych cech. Polibiusz (VI, 53) 1 Pliniusz Starszy
(NH 35, 2-5) podkreslaja, ze w czasach republikaniskich
posiadanie portretéw zmarlych, wybitnych przodkéw
bylo przywilejem arystokraciji rzymskiej (ius imaginum).
Pierwotnie woskowe maski po$miertne przechowywa-

ne w szafkach, z czasem popiersia 1 posagi zmarlych

ustawiane w przedsionkach i atriach arystokratycz-
nych doméw, w miejscach dostepnych dla gosci, da-
waly $wiadectwo wielkosci danej rodziny, jej historii.
Wizerunki zmarlych wystawiano podczas uroczystosci
religijnych, noszono w procesjach pogrzebowych i na
stale towarzyszyly one zyciu rodzinnemu w arystokra-
tycznych siedzibach®. Z czasem ten przywilej rozsze-
rzyl si¢ na pozostale zamozne warstwy spolteczenistwa
rzymskiego 1 coraz wigcej portretéw od schylku repu-
bliki zaczelo pojawiaé si¢ na nagrobkach zwyklych lu-
dzi. W pewnym sensie rzymski obyczaj tlumaczy roz-
przestrzenienie si¢ portretu w sztuce grobowej, a takze
sktonnos¢ do wizerunkéw fizjonomicznych, majacych
oddawac rzeczywisty wyglad modela ze wszystkimi
jego ulomnosciami i cechami wygladu.

Tym niemniej sztuka portretowania nie jest zastuga
Rzymian i rozwingla si¢ takze wsrod Grekow, przynaj-
mniej od VI w. p.n.e. honorujacych wladcow i wybit-
nych ludzi posagami. Zwykle jednak w wizerunkach
greckich mniej chodzilo o indywidualne rysy cztowie-
ka, ile o ukazanie jego osobowosci, cnot, szczegdlnych
osiagniec i tytutow do chwaly. Nieprzypadkowo trze-
ba bylo az trzy razy wygra¢ olimpiadg, zeby stawiany
zwycieskiemu atlecie honoryfikacyjny posag mégl uzy-
skac rysy jego twarzy (Plin., NH 35,16). Dopiero okres
hellenistyczny sprawil, ze coraz wiecej indywidualnych
portretow zaczelo na nas patrzec spoza arystokratycz-
nej idei kalokagathia, fizycznego pickna i dobra moral-
nego. Sa to w wigkszosci poeci, filozofowie, méwcy,
a przede wszystkim wladcy monarchii powstatych na
gruzach panistwa Aleksandra Wielkiego, ktérego pate-
tyczny portret stal si¢ wzorcem wizerunku legendar-
nego wladcy takze dla p6zniejszych rzymskich cesarzy.

Szczegdlnym  przypadkiem rzymskiej sktonnosci

27 Nrinw. 142711 MNW (kolekcja Izabeli z Czartoryskich Dzialynskiej z Goluchowa); CSIR. Pologne, 111, 1, nr 41, s. 54 (J. Kolendo,

T. Mikocki); Ars mitologica 1999, nr 15, s. 74 (S. Grzegrzotka).
28 Flaig 2013, s. 48-68.
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do portretowania si¢ byly wizerunki cesarzy i ich ro-
dzin, wszechobecne w zyciu mieszkancéw panstwa
rzymskiego. Znajdowaly si¢ na srebrnych i zlotych
monetach w obiegu, a ponadto réznorodne posagi
panujacych wladcow umieszczane byly obowiazkowo
na najwazniejszych placach i w budowlach uzytecz-
nosci publicznej (bazyliki, teatry, termy, Swiatynie)
w najmniejszych nawetinajbardziej oddalonych od Rzy-
mu miastach i obozach wojskowych. Zaspokajaly one
zwyklg ludzka ciekawos$¢ co do wygladu domu panuja-
cego (domus Augusta), ale przede wszystkim stanowily
one wizualizacj¢ ideologii panujacego cesarza. Portret
cesarski w jakiej§ mierze oddawal wyglad wladcy, ale
jednoczesnie sugerowal najwazniejsze cnoty (virtutes),
z ktérymi cesarz si¢ identyfikowal. Trzeba pamigtad,
ze przy najbardziej nawet realistycznych portretach,

o dlugosci wlosow, liczbie zmarszczek na twarzy, czy

o obecnosci brody bardziej decydowala przyjeta ide-
ologiczna i intelektualna koncepcja wizerunku (i72ago)
niz wyglad modela. Jednoczesnie cesarz byl przedmio-
tem kultu, dlatego jego wizerunek nabieral w pewnych
okoliczno$ciach charakteru religijnego. Kult cesarski
ksztaltowal si¢ stopniowo, jak zreszta sama instytucja
cesarza, jeszcze w okresie republikanskim, kiedy od
IT w. p.n.e. zwycigscy rzymscy wodzowie (iperatores)
stali si¢ w Swiecie greckim przedmiotem kultu, ktory
tradycyjnie towarzyszyl monarchom hellenistycznym.
Aura mezoéw opatrznosciowych, wybrancow bogéw
pozostajacych z nimi w szczegdlnych kontaktach ota-
czala juz Scypiona Afrykanskiego i T. Flamininusa,
a potem Mariusza, Sull¢, Pompejusza, Cezara, Augusta
1 stopniowo przenikala do Rzymu i tradycyjnej religii
rzymskiej. Wiele o genezie cesarskich portretéw moz-

na dowiedzie¢ si¢ ogladajac w Muzeum Narodowym

Ryc. 9. Ptyta reliefowa z przedstawieniem cesarza Karakalli i jego matki Julii Domny,
Cesarstwo Rzymskie, 215-216 . n.e., marmur, nr inw. 139678 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.
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w Warszawie fragment glinianego talerza (tzw. ,,terra
sigillata”) z pierwszych dziesigcioleci I w. p.n.e. z wize-
runkiem by¢ moze samego L. Corneliusa Sulli, ideolo-
gicznego protoplasty pozniejszych cesarzy™.

O ile jednak stosunkowo latwo uznawano boski cha-
rakter rzymskich imperatoréw, a nastgpnie cesarzy po
ich $mierci, o tyle zaliczenie ich w poczet bostw juz za
ich Zycia napotykato na duzy opér. Trudno bylo miesz-
kaficom panstwa rzymskiego, w tym nawet Grekom, nie
mowiac juz o kregach rzymskiej arystokracji, wyobra-
zi¢ sobie, ze panujacy cesarz tak jak Jowisz ma wplyw
na pogode 1 urodzaj. Tym niemniej kult osoby cesarza
stal si¢ waznym elementem religii lojalnosci, systemem
zachowan patriotycznych, ulatwiajacych mieszkafdicom
wielokulturowego Cesarstwa rzymskiego identyfikacje
z panistwem i z panujacym porzadkiem spolecznym.

Marmurowa plyta reliefowa z przedstawieniem Ka-
rakalli i jego matki Julii Domny z ok. 215 r. n.e. (ryc.
9), znaleziona swego czasu w warszawskiej Krolikarni,
w szczegdlowy sposéb przedstawia tadunek ideologicz-

ny zawarty w wizerunku rzymskiego cesarza, opierajace-

go prawa teke o pomnik zwyciestwa (frgpaion)™. Swoja

droga stojaca obok cesarza Julia Domna w charaktery-
stycznej peruce, a ktora prawa reka wienczy cesarza ko-
rong laurowa, za$ w lewej trzyma lis¢ palmowy, przedsta-
wiona jest pod postaciag Wiktorii, a moze tez troche We-
nus Zwycieskiej, stanowiac przyklad dosy¢ popularnego
w spoleczenstwie rzymskim zjawiska ukazywania ko-
biet, nie tylko z domu cesarskiego, jako réznych bogin,
z ktérymi w mniej lub bardziej wyrazny sposéb si¢ iden-
tyfikowaly’. W tym przypadku Julia Domna wystepuje
w roli patronki, jesli nie wrecz sprawczyni odniesionych

przez cesarza zwycigstw, co stanowi wyrazna aluzje do

29 Nrinw. 236751 MNW; Kiss 1972.

jej roli w panstwie rzymskim.

Warto zaznaczy¢, iz wizerunki zwyklych ludzi
bez wzgledu na to, czy znajdowaly si¢ na cmentarzu,
w ogrodzie albo przedsionku domu, czy tez na publicz-
nym placu w miescie, zawsze byly forma ich autopre-
zentacji. W rezultacie portrety prywatne, zindywiduali-
zowane 1 oddajace rysy twarzy konkretnych ludzi, sq jed-
noczesénie swiadectwem, jak chcieli oni by¢ postrzegani
w spoleczenstwie, jakie cechy charakteru i cnoty (virtutes)
byly dla nich wazne. Czgsto w tych wizerunkach do-
strzec mozna odniesienia do oficjalnych portretéw ro-
dziny cesarskiej, ktéra zwykle wyznaczala trendy 1 mody
dla wyzszych warstw spolecznych.

W tym kontekscie warto przywotaé marmurowy por-

tret tzw. ,barbarzynicy” z 2 pol. II w. n.e.? (ryc. 10).

Ryc. 10. Portret ,barbarzyncy”, Cesarstwo Rzymskie,
2 pot. Il w. n.e., marmur, nrinw. 199615 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe
w Warszawie.

30 Nr inw. 139678 MNW; CSIR. Pologne, I, nr 57, s. 55-56; Alexandridis 2004, nr 230, s. 205.

31 Mikocki 1995b.

32 Nrinw. 199615 MNW (kolekcja J. Guthmanna i J. Zimmermanna ze Szklarskiej Poreby); MNW 1998, nr 1.74, s. 78 (W. Dobrowolski);

Mikocki 2005, s. 31.
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Z jego gladka, spokojna twarza kontrastujq glebo-
ko rzezbione wlosy, ktére w formie krotkich, utozo-
nych w réznych kierunkach kosmykéw opadajg z tytu
glowy na szyje, zaslaniaja uszy 1 rozgarnicte na dwie
strony odstaniaja centralng, trojkatng czes$¢ czola. Ob-
fita fryzura sugerowala badaczom identyfikacje glowy
jako wizerunku barbarzyncy, ktorzy w II w. n.e. stajq
si¢ czestym skladnikiem rzymskiej sztuki publiczne;.
Z drugiej jednak strony mozna w tej idealizujace;
twarzy z bujna czupryna dostrzec echa wizerunkéw
Aleksandra Wielkiego, legendarnego wodza swiata an-
tycznego, na ktorych wzorowali si¢ nie tylko cesarze
rzymscy, poczynajac od Augusta, ale ktore na trwale
weszly do zbiorowej §wiadomosci mieszkancodw Cesar-
stwa rzymskiego, szczegdlnie jego greckiej czesci. Byc
moze tez dlugie wlosy takich, cz¢sto ,,romantycznych”
w wyrazie twarzy miodziencow stanowily aluzje do
klasycznych wizerunkéw greckich heroséw.
Rzemiosto artystyczne jako element kultury
masowej

Dekoracja wyrobéw rzemiosta, zwykle codziennego
uzytku, stosunkowo rzadko byla zamawiana wczesniej
przez nabywcow 1 wykonywana wedtug indywidualnych
zyczen. Zwykle mamy do czynienia z produkcja do
pewnego stopnia masows, a w kazdym razie w duzym
stopniu zestandaryzowana, oferowana przez warsztaty
przecietnemu nabywcy i odpowiadajaca jego potrzebom
1 gustom. W rezultacie motywy i postacie pojawiajace
si¢ na przedmiotach rzemiosla odzwierciedlaja z regu-
ty najbardziej rozpowszechnione, masowe wyobrazenia
zaczerpnigte czy to ze Swiata mitologli, czy tez z zycia

codziennego i stanowia wazne zrédlo dla studiow nad

33 Nrinw 198291 MNW.

stereotypami w spoleczenstwie rzymskim. Tym niemnie;
trudno rozstrzygnac jakq miare przylozy¢ np. do wize-
runku Merkurego na brazowym czerpaku z I w. n.e.”
— czy $wiadczy on o popularnosci bostwa, jego posagu
kultowego, czy tez jest tylko okoliczno$ciows dekoracja,
bez wigkszego znaczenia dla uzytkownika?

Szczegolnie bogata i réznorodna dekoracja zosta-
ta wypracowana na dyskach lampek oliwnych, ktérych
niewielki rozmiar 1 wszechobecno§¢ w domach rzym-
skich potwierdzaja tylko, jak bardzo rytm dnia ludzi
w czasach antycznych uzalezniony byt od §wiatta sto-
necznego. Dziesiatki egzemplarzy w zbiorach Muzeum
Narodowego w Warszawie dostarczaja informacii
o preferencjach ikonograficznych ich uzytkownikow.
Tym niemniej warto podkresli¢, iz zastanawiajac si¢
nad popularnoscia walk gladiatorskich™, czy tez wize-

runku Wiktorii”, statych motywéw na lampkach, nie

mniej wazne sg takze tematy opuszczone, moze zbyt
wazne dla uzytkownikéw lampek, aby trafi¢ na te po-
wszechnego uzycia, tanie przedmioty. W sumie jak
mamy rozumie¢ sens dekoracji dysku italskiej lampki
z przedstawieniem Medei zamierzajacej zabi¢ dwojke
swoich dzieci**? Niewatpliwie wydarzenia w Kolchidzie
nalezaly do popularnych mitéw greckich, szczegélnie
odkad zostaly opowiedziane przez Eurypidesa, chociaz
stosunkowo rzadko obecnych w sztukach plastycznych.
Poza kilkoma scenami na greckich wazach 1 gemmach,
ten tragiczny epizod znalazl wigkszy oddZzwigk w ma-
larstwie antycznym, o czym $wiadczy Pliniusz Starszy
1 dekoracja $cian kilku doméw w Pompejach 1 Herkula-
num, a takze w dekoracji rzymskich sarkofagow.

Do rzemiosta artystycznego naleza niewatpliwie

tzw. reliefy Campana, czyli terakotowe plyty architek-

34 Np. nr inw. 148658 MNW;, 200086 MNW; Sport 2004, nr 139-140, s. 190-191 (J. Zelazowski).
35 Np. nr inw. 198624 MNW; Sport 2004, nr 141, s. 191 (J. Zelazowski).
36 Nrinw. 228019 MNW (kolekcja rzeZbiarza Antoniego Madeyskiego); Ars mitologica 1999, nr 29, s. 88 (S. Grzegrzolka).
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Ryc. 11. Relief z posagiem Heraklesa w portyku, Rzym, | w. n.e,, terakota, nr inw. 143386
MNW, © Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

Ryc. 12. Relief z przedstawieniem krajobrazu nad Nilem, Rzym, | w. n.e,, terakota,
nrinw. 143381 MNW, © Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.
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toniczne z I w. p.n.e. — I w. n.e., a ktore pelnily gléwnie
funkcje dekoracyjnych oktadzin §cian wewnetrznych
lub zewnetrznych $wiatyn, term, bazylik, teatrow, por-
tykow, ale przede wszystkim domoéw 1 willi. Produkcja
tych relieféw koncentrowala si¢ w Rzymie 1 Lacjum,
chociaz znane sa one takze i1 z innych rejonéw Italii,
natomiast zupelnie wyjatkowo z prowincji panstwa
rzymskiego (ryc. 11, 12).

Trudno jest okresli¢ kryteria wyboru okreslonej te-
matyki, gléwnie mitologicznej na reliefach Campana
w stosunku do typu dekorowanej budowli. Na $cia-
nach plyty mogly wystepowaé pojedynczo albo byc
ukladane w cykle, tworzy¢ fryzy. Wykonywane byly
seryjnie w cegielniach przez rzemiedlnikow wykorzy-
stujacych wzorniki tematoéw najbardziej popularnych
1 rozpowszechnionych, krazace po warsztatach. Mozna
dostrzec duza zaleznos¢ relieféw Campana od wspol-
czesnej im produkcji neoattyckiej, czyli od wzorcow
greckich, chociaz zdarzaly si¢ takze sceny zaczerpnigte
z rzymskiego zycia codziennego (procesje, wyscigi za-
przegow, walki z dzikimi zwierzetami)® (ryc. 13).

Inna duza kategoria wyrobow rzymskiego rzemio-
sta artystycznego stanowia elementy zastawy stolowej,
bedacej niezbednym wyposazeniem kazdego przyzwo-
itego domu rzymskiego, w ktérym wieczorami regular-
nie odbywaly si¢ uczty, bardzo wazna instytucja zycia
kulturalnego i spolecznego. Wieczorne biesiady nie
byly przywilejem arystokracji, bogaczy i nawet ludzie
stosunkowo ubodzy starali si¢ sami urzadzac takie uro-
czystosci, albo przynajmniej czesto w nich uczestni-
czy¢. W atmosferze wspolnego picia wina wyperfumo-
wanych biesiadnikow w wieficach z kwiatow, starannie

rozmieszczanych na sofach wokot stolu z pétmiskami

wedltug ustalonej hierarchii waznosci, zestaw naczyn,
ktére mieli oni do dyspozycji zwykle nie byt przypad-
kowy, ale starannie dobierany przez gospodarza w za-
leznosci od pozycji spolecznej danego goscia. Dzigki
znaleziskom w grobach zaklada si¢, ze w I w. n.e. na
nakrycie dla jednej osoby skladaly si¢ 2—4 talerze, 2—4
duze czary i 2—4 mniejsze czarki, czyli w sumie od
6 do 12 sztuk naczyn. Ich dekoracja, czgsto o cha-
rakterze mitologicznym, podkreslata wyksztalcenie
1 kultur¢ pana domu, dawala pretekst do dyskusji, albo
tez stanowita mniej lub bardziej wyszukang aluzje pod

adresem goscia, jak mozemy przeczyta¢ chociazby

Ryc. 13. Relief z posagiem Wiktorii, Rzym, | w. n.e., terakota,
nrinw. 143383 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

37 Por. znajdujacy si¢ od 1960 r. w MNW depozyt Muzeum Luwru (Bernhard 1960), obejmujacy n. in. plyty z przedstawieniem Hera-
klesa dZzwigajacego byka (nr inw. 143385 MNW Sport 2004, nr 11, s. 73 (W. Dobrowolski, ]. Zelazowski), czy tez z wizerunkiem posagu
Heraklesa w portyku (nr inw. 143386 MNW; Sport 2004, nr 149, s. 198 (J. Zelazowski), z widokiem krajobrazu nad Nilem (nr inw.
143381 MNW), Perseusza z gtowa Meduzy (nr inw. 143382 MNW), procesji z posagiem Wiktorii (nr inw. 143383 MNW, Sport 2004,

nr 148, 5. 197 (. Zelazowski).
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w ,,Uczcie Trymalchiona” (50-52), stynnym utworze
satyrycznym Petroniusza.

Najbardziej efektowne zastawy stolowe wykony-
wane byly z brazu, srebra i zlota. Tym niemniej juz
od okresu hellenistycznego zaczeto imitowaé w glinie
kosztowne naczynia z metali szlachetnych i produko-
waé ceramike z dekoracjq reliefowa, tzw. ,terra sigilla-
ta”, coraz bardziej rozpowszechniong w czasach rzym-
skich, kiedy to wyspecjalizowane warsztaty garncarskie
w poszukiwaniu rynkéw zbytu zadomowily si¢ w wielu
prowincjach pafistwa rzymskiego®. Stopniowo tez, kie-
dy w I w. p.n.e. opanowano technike swobodnego wy-
dmuchiwania naczyn szklanych, takze 1 one staly si¢
powszechnym elementem zastaw stolowych. Szybko
zauwazono zalety szkla, nie tylko tanszego od szla-
chetnych metali, ale przede wszystkim nie zmieniaja-
cego zapachu i smaku podawanego wina i potraw. Los
sprawil, a wlasciwie dziatalnos¢ trzech kolekcjonerdw,
czyli Heinricha Menu von Minutoli, Izabeli z Czarto-
ryskich Dzialynskiej i Wiadystawa Semerau Siemia-
nowskiego, ze kolekcja antycznego szkla w Muzeum
Narodowym w Warszawie przedstawia si¢ szczegolnie
imponujaco”. Warto jednak pamietad, iz o ich wyjat-
kowo dobrym stanie zachowania decydowal czesto
fakt zlozenia ich do grobu, nawet, a moze przede
wszystkim w przypadku poéznoantycznego, biesiad-
nego kubka z Nadrenii z napisem ,,pij i zyj”*, czy
tez stynnej flaszeczki z widokiem miasta Baiae w Zat.
Neapolitanskiej (ryc. 14), odkrytej jeszcze w XVIII w.
w katakumbach Rzymu (CIL XV 7008)*".

Niewatpliwie naczynia z metali szlachetnych na-
lezaly do najbardziej prestizowych czgsci zastawy

stotowej 1 byly przeznaczone dla najwazniejszych

Ryc. 14. Flaszeczka z widokiem nadbrzeza miasta Baiae, Italia,
/IV w. n.e., szkto, nr inw. 142547 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.

goscl. Czesto pelnily tez funkcje dekoracji stotu, ale
takze stanowily okazale dary, wymieniane przy réz-
nych okazjach w kregu rzymskiej arystokracji i na
dworze cesarskim, czy tez ofiarowywane bdéstwom
w $wiatyniach. Ze zrédel pisanych wiemy, Ze szcze-
gblnie srebrne naczynia byly przedmiotami chetnie
darowanymi, np. z okazji objecia wysokiego urzedu
panstwowego. Cesarz, dla ktérego pracowaly duze

warsztaty zlotnicze w miastach, gdzie rezydowal,

38 Por. np. talerz z Arretium (Italia) z pol. I w. n.e. (nr inw. 236757 MNW), trochg pézniejsza miseczke z potudniowej Galii (nr inw: 199411
MNW), czy tez poéznoantyczny dzbanek z Kartaginy (nr inw. 200646 MNW).

39 Filarska 1952; Filarska 1962; Zelazowski 1999; Zelazowski 2003.

40 Nrinw. 142483 MNW (kolekcja Izabeli z Czartoryskich Dzialyfiskiej z Goluchowa); Zelazowski 2003, nr 7, s. 391.
41 Nrinw. 142547 MNW (kolekcja Izabeli z Czartoryskich Dzialyfiskiej z Goluchowa); Kolendo 1976; Zelazowski 2003, nr 9, s. 391.
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rozdawal srebrne naczynia swoim urzednikom, na-
miestnikom prowincji, ambasadorom i krélom barba-
rzynskim; dokonywal donaciji dla $wiatyn, a od czaséw
Konstantyna Wielkiego dla chrze$cijafiskich kosciotow
do tego stopnia, ze okragle i prostokatne talerze
1 tace (missoria), obok woreczkow z monetami, staly sig
symbolami cesarskich rozdawnictw (largitiones). Dobrze
obrazuja to dwie srebrne patery z V w. n.e. odkryte

w pol. XIX w. w wizygockiej Tuluzie** (ryc. 15, 16).

Ryc. 15. Patera ze ztotym medalionem Teodozjusza Il, Galia,
pot.V w. n.e,, srebro, nrinw. 147079 MNW,
© Z. Dolinski, P. Ligier, Muzeum Narodowe w Warszawie.
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Wydziat Historyczny UW, Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej UW

Tréjca Swieta pod przedstawieniem Maiestas Domini z katedry w Faras

Dzigki intensywnym badaniom archeologicznym
prowadzonym w ostatnich latach nasza wiedza o $re-
dniowiecznych krélestwach nubijskich systematycz-
nie si¢ powigksza. Niemniej jednak oblicze kosciola
nubijskiego caly czas pozostaje w duzej mierze niepo-
znane. Za jedno z najcenniejszych mediéw, informu-
jacych nas o formie sprawowanego kultu oraz obrzg-
dowosci wiernych, nalezy uzna¢ malowidla $cienne,
ktére mimo przewaznie konwencjonalnego charakte-
ru, czesto pozwalajg nam przesledzi¢ proces przeni-
kania si¢ wzorcow zewnetrznych z elementami silnej
tradycji lokalne;.

Obecnie bez wahania si¢ mozna przyjaé, ze mimo
istotnych barier politycznych i geograficznego odizo-
lowania na tereny Makurii docieraly liczne, czgsto bar-
dzo dalekie wplywy zewnetrzne. Pokazuje to przede
wszystkim analiza ikonograficzna malowidel powsta-
tych w tak zwanym okresie péznym (od konca XI do
polowy XV w.)'. Nowe typy przedstawieni, ktére po-
jawily si¢ wowczas w nubijskiej sztuce wizualnej suge-

ruja, ze poza trzema gtéwnymi strefami oddziatywan

wyodrebnionymi przez Kurta Weitzmanna?, zidentyfi-
kowa¢ mozna rowniez elementy, ktére prawdopodob-
nie zostaly zapozyczone ze $redniowiecznej Europy
i Etiopii’.

W tym kontekscie przedstawienia Tréjcy Swicte]
bez watpienia zasluguja na szczegdlng uwage. Ich
pojawienie si¢ w ikonografii nubijskiej bylo zbiezne
ze wzrostem popularnosci wyobrazen trynitarnych
w sztuce europejskiej’. Niemniej jednak liczne cha-
rakterystyczne cechy nubijskiej ikonografii trynitarnej
wydaja si¢ sugerowac, iz prawdopodobnie zapozyczo-
na forma obrazowania dogmatu ulegla daleko idace-
mu przetworzeniu pod wplywem silnej lokalnej ob-
rzedowosci. Sugestywny i dostowny charakter nubij-
skich przedstawien Trojcy Swietej nie pozwala wyklu-
czy¢ rowniez, iz wypracowana konwencja jest efektem
lokalnej kreatywnosci®. Za szczegdlny przyklad tego
zjawiska nalezy uznac unikalne przedstawienie Trojcy
Swi@tej, ktére zostalo wpisane w wicksza kompozycje

Maiestas Domini (ryc. 1) w katedrze w Faras.

1 Wtodzimierz Godlewski zaproponowal umowny podzial rozwoju sztuki nubijskiej na trzy okresy chronologiczne w duzej mierze
odpowiadajace przemianom politycznym zachodzacym w krélestwie Makurii (Godlewski 1992, p. 100-106; 1995). Nalezy podkreslié, ze
okres pozny jest inaczej definiowany przez Malgorzate Martens-Czarnecka (Martens-Czarnecka 1992).

2 Na podstawie analizy ikonograficznej malowidel z katedry faraskiej Kurt Weitzmann stwierdzil, iz forma wickszosci przedstawien jest
rezultatem lokalnych przeksztalcen wplywow, ktore docieraly na tereny Nubii z Egiptu, Syro-Palestyny oraz Bizancjum (Weitzmann
1970, s. 325-320).

3 Pierwszym uczonym, ktory w serii artykuléw poswieconych malowidtom nubijskim ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie,
zajal si¢ szerszym opracowaniem widocznych w malarstwie nubijskim elementéw wywodzacych si¢ z sredniowiecznej ikonografii euro-
pejskiej byt Tadeusz Dobrzeniecki. PéZniej w mniejszym zakresie tego typu rozwazania pojawialy si¢ w pracach badaczy takich jak Mal-
gorzata Martens-Czarnecka, Bozena Mierzejewska, czy Bogdan Zurawski. Analogie do sztuki etiopskiej byly réwniez wzmiankowane
przez wielu autoréw. Ich syntetyczna kompilacja zawarta jest jednak jedynie w artykule: Martens-Czarnecka 1999.

4 Brown 1999, s. 330-334; Boespflug 2011, s. 479.

5 Makowski 2015, s. 305-307.
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Maiestas Domini i scena adoracji krzyza

Malowidlo, znajdujace si¢ obecnie w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie, zostalo odkryte na wschodniej
Scianie poludniowej nawy katedry faraskiej’. Obec-
nos¢ szeregu motywow ikonograficznych potwierdza,
iz przedstawia ono jeden z najwazniejszych tematow
sztuki chrzescijafiskiej jakim jest Maiestas Domini’. Jego
umiejscowienie we wnetrzu katedry z cala pewnoscia
nie bylo przypadkowe i nalezalo do cyklu wyobrazen
chrystologicznych zlokalizowanych we wschodniej
czescl Swiatyni®.

Nad kompozycja dominuje postaé siedzacego na

tronie Chrystusa ubranego w #rabea triumphalis - biala

Ryc. 1. Przerys malowidta Maiestas Domini z katedry w Faras
(Galavaris 1986, fig. 1)

6 Jakobielski et al. 2017, s. 292-294.

szate zwyciescy, ozdobiona pasami i szlakami ludzkich
oczu. W prawej rece trzyma on zakonczong krzyzem
wldcznie, ktora symbolizuje jego zwycigstwo nad szata-
nem, natomiast w lewej ksiege Ewangelii otwartg na za-
pisanych po koptyjsku stowach oddajacych sens prolo-
gu Ewangelii wedlug $wictego Jana: ,,Na poczatku byto
Stowo, a Stowo bylo u Boga i Bogiem bylo Stowo (...)”
(J. 1:1-14)°. Analiza ikonograficzna pokazuje, ze ten
sparafrazowany cytat nalezy traktowac¢ jako osobny
motyw ikonograficzny i klucz do interpretacji calej
kompozycji. Ponizej tronu znajduja si¢ dwa anioly ad-
orujace 1 podtrzymujace krzyz. To zestawienie moze
by¢ nawigzaniem do apokryficznych przekazéow opi-
sujacych jak w scenie Zmartwychwstania Chrystusowi
towarzyszyli dwaj aniolowie. Bardziej prawdopodobne
wydaje si¢ jednak, Ze jest to odniesienie zaréwno do
Apokalipsy oraz do tekstéw Ojcéw Kosciola, zgodnie
z ktérymi znak krzyza na niebie ma poprzedzi¢ po-
wtorne przyjscie Chrystusa w chwale.

Wedlug odkrywcow glowna czes¢ kompozycji nale-
zy datowac na koniec X lub poczatek XI w. Kazimierz
Michatowski zwrécil uwage, ze polaczenie Chrystu-
sa tronujacego ze sceng adoracji krzyza nie znajduje
analogii na terenie Srédziemnomorza'. Jednak po-
szczegdlne elementy kompozycji z pewnoscia zosta-
ly zapozyczone ze sztuki bizantyjskiej i koptyjskiej''.
Ze wzgledu na szczegdlny kult krzyza 1 jego znacze-
nie w liturgii nubijskiej, malowidlo nalezy rozpatrywac
jako przyklad funkcjonowania tematu ,teofanii wraz

212

z krzyzem”'?. Dla Tadeusza Dobrzenieckiego analiza

malowidla stala si¢ punktem wyjscia do zlozonych

7 Geneza i rozwdj tego tematu ikonograficznego zostaly opisane w pracy: Skubiszewski 2010.

8 Godlewski 2000, s. 176

9 Jakobielski 1972, s. 133. Cytat na podstawie Pisma Swietego wedtug: Biblii Tysiaclecia, Wyd. Pallotinum, Poznan, Warszawa, 1984.

10 Michatowski 1974, s. 177-183.
11 Galavaris 1986, s. 237-241.
12 Dobrzeniecki 1987, s. 365-383; van Moorsel 1966.
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1 poglebionych studiéw dotyczacych rozwoju tematu
Maiestas Domini w ikonografii chrzescijadskiej'”. Wydaje
si¢ jednak, ze jego rozwazania w zbyt duzym zakresie
rozpatrywaly problemy sztuki nubijskiej przez pryzmat

sztuki wezesnochrzescijanskiej.

Tréjca Swigta

W drugiej potowie XII lub na poczatku XIII w.
w dolnej czedci malowidla dodany zostal wizerunek
Tréjcy Swictej ukazanej za pomoca trzech identycz-
nie uksztattowanych postaci (ryc. 2). Srodkowa z nich
jest wyraznie wigksza 1 znajduje si¢ nieznacznie wyzej
wzgledem dwoéch pozostatych'. Zrdznicowanie wiel-
kosci poszczegolnych postaci jest elementem niewyste-
pujacym na pozostalych nubijskich przedstawieniach
trynitarnych. Trudno przesadzi¢ czy ten zabieg jest
efektem checi pokazania specyficznej relacji pomiedzy
poszczegbdlnymi postaciami lub wewnetrznej hierarchii
w obrebie Tréjcy, czy raczej rezultatem przyjecia niety-
powego ukladu kompozycyjnego. Zdaniem czesci bada-
czy moze on sugerowac, ze postaciag w $rodku jest Bog
Ojciec”.

W sztuce nubijskiej Tréjca Swieta byla ukazywa-
na najcze¢dciej w formie trzech identycznych postaci
o cechach fizjonomii Chrystusa. Poszczegdlne osoby

byly wiec zazwyczaj obrazowane jako brodaci mez-

13 Dobtzeniecki 1980, 1987.
14 Jakobielski et al. 2017, s. 399-400.
15 Michalowski 1974, s. 180; Werner 2013, s. 405.

czyzni w sile wieku, o dtugich, opadajacych na ramiona
wlosach. Rysy twarzy odznaczaly si¢ dostojefstwem
1 szlachetnoscia, co bez watpienia wspolgrato z gle-
boka oprawg ideowa malowidel's. Antropomorficz-
ny sposob obrazowania dogmatu trynitarnego poja-
wil si¢ w ikonografii nubijskiej dopiero w 2. polowie
X w."". Na przestrzeni XII i XIII w. wyobrazenie Tréjcy
Swigtej stalo sie juz jednym z najczesciej podejmowa-
nych tematéw przez nubijskich malarzy'®. Zjawisko to
nie znajduje analogii w zadnej innej czg¢sci chrzescijan-
skiego $wiata i bezsprzecznie §wiadczy o szczegdlnym
kulcie Tréjcy Swietej rozwijajacym si¢ w krélestwie
Makurii'’. Najstarszym znanym nubijskim przedstawie-
niem trynitarnym jest malowidlo z kosciota w Songi
Tino. Reprezentuje ono wszystkie podstawowe cechy
charakterystyczne dla nubijskich wizerunkéw Trojcy
Swictej i ponadto nie jest wzbogacone o dodatkowe
elementy, dlatego mozna uznac je za potencjalny pro-
totyp dla pdzniejszych wyobrazen®.

Warto zaznaczyé, ze w Nubii dogmat trynitarny
znalazt réwniez drugi sposéb obrazowania. Na dwoch
malowidlach w Abd el-Gadir®' oraz jednym szkicu
z klasztoru na Komie H w Dongoli** odkryto wyobraze-
nia Tréjcy Swietej w formie postaci o trzech glowach -
wtricephalusa”. Niektorzy uczeni zwracali uwage na to, ze

réznego rodzaju trojglowe hybrydy popularne miedzy

16 Trzy jednakowe przedstawienia twarzy mlodziefica bez brody znane sa miedzy innymi z malowidla w kosciele ,,Rivergate” w Faras
oraz koronacji Archaniola Michata w klasztorze na Komie H w Dongoli. Martens-Czarnecka 1992 (a), s. 367, Martens-Czarnecka 2001,
s. 264

17 Za szczegdlny przyktad malowidla o charakterze trynitarnym nalezy uzna¢ réwniez sceng chrztu Chrystusa z klasztoru na Komie H
w Dongoli, w ktérej zgodnie z przekazem ewangelicznym (Mt. 3: 17-19) Bég Ojciec zostat ukazany jako Manus Dei, a Duch Swiety jako
golgbica. Martens-Czarnecka 2011, s. 147-150.

18 Po dalsze odniesienia bibliograficzne patrz: Makowski 2015; Martens-Czarnecka 2011, s. 155-162; Scholz 2001, s. 249-251; Werner
2013, s. 405-400.

19 Godlewski 2000, s. 177.

20 Donadoni 1970, s. 214; Makowski 2015, s. 298, fig. 22-1; Pasi 2012, 579, fig. 13.

21 Griffith 1928, s. 71, fig. 47, 56; von Bissing 1937, s. 157.

22 Martens-Czarnecka 2001, s. 271, fig. 12; 2011, s. 158-159, fig. 75.
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innymi w sztuce wloskiego renesansu moga mie¢ swo-
je dalekie zrodta w ikonografii poganskiej*. Obie fot-
muly wystepuja réwnolegle w klasztorze na Komie H
w Dongoli co sugeruje, ze mozna je traktowac jako
dwie oddzielne wersje tej samej koncepcji obrazowej*.

Piotr Scholz uwaza, ze popularna na obszarze Nu-
bii forma antropomorficznego obrazowania dogmatu
trynitarnego moze by¢ bardzo dalekim nawiazaniem
do religii egipskich i meroickich, w ktérych bardzo
istotna byla symbolika potréjnego podziatu bostwa®.
Jego zdaniem w specyficznym charakterze nubijskiej
ikonografii trynitarnej mozna dostrzec réwniez wply-
wy filozofii gnostycznej®. Tak dalekie analogie oparte

na analizach tematéw ramowych sg jednak oczywiscie

bardzo trudne do udowodnienia. Warto zaznaczy¢,

. A
Ryc. 2. Wyobrazenie Tréjcy Swietej znajdujace sie
ponizej przedstawienia Maiestas Domini w katedrze w Faras
(Dokumentacja konserwatorska w zbiorach dziatu Sztuki
Starozytnej i Wschodniochrzescijanskiej
Muzeum Narodowego w Warszawie).

23 Pettazzoni 1946, s. 135-151.
24 Makowski 2015, s. 295.

25 Scholz 2001, s. 251.

26 Idem 1990, s. 565-568.

27 Hallebeek 2007, s. 353.

ze ze wzgledu na poganskie i heretyckie implikacje
w 1745 roku papiez Benedykt XIV zakazal portretowaé
Trojce Swicty za pomoca trzech jednakowo uksztatto-
wanych postaci Chrystusa®.

Stosunkowo rzadko wyobrazenia trynitarne sg
gléwnymi tematami malowidel. Ich obecnos¢ najcze-
$ciej wiazala si¢ z protekcja majaca ukazac boski aspekt
ziemskiej wladzy lub z poszerzeniem podejmowanych
kwestii teologicznych®. Mimo wewnetrznej spojno-
$ci wizerunki Trojey Swietej pojawiaja sie w réznych
kontekstach 1 stuza do przekazywania réznych tresci.
Na skutek braku zZrédel tekstowych nie wiadomo w
jaki sposéb Nubijczycy rozumieli przedstawienia try-
nitarne i czy zakladali istnienie wewngtrznej hierarchii
w ich obrebie”. Za jedyna wskazdéwke moze postuzyc¢
inwokacja do Trojcy Swigtej umieszczona w liscie kré-
la Mojzesza Jerzego do Apy Marka patriarchy Alek-
sandrii odkrytym w domu 177 w Qasr Ibrim. Akcent
w tym cennym dokumencie zostal wyraznie polozony
na podkreslenie rownosci 1 wspolistotnosci wszystkich
0s6b Tréjcy Swietej™.

Sposéb obrazowania Tréjcy Swietej za pomoca
trzechidentycznych postaci pojawil si¢ w Nubii prawdo-
podobnie juz w silnie utrwalonej i sp6jnej formie. Wizu-
alna jednolitos¢ wszystkich trzech oséb Tréjcy Swiete]
oddaje przede wszystkim ich wspolistotnosé, jednoscé
1 réwno$¢. Jeden Bog jest jednoczesnie wspodlnota

trzech 0s6b’. Zrédla tego typu obrazowania Tréj-

28 Sceny opieki Trojcy Swictej zostaly whaczone do programu oficjalnego wpisujac sie tym samym w symbolike ideologii wiadzy.

Przedstawienia protekeji Tréjcy Swigtej sprawowanej nad przedstawicielami wladzy pafdstwowej znane sa z kosciota Rivergate w Fa-
ras (Griffith 1926, s. 77, fig. 61; Martens-Czarnecka 1992 (a), s. 367), klasztoru na Komie H w Dongoli (Martens-Czarnecka 2001 (a),
s. 285-300) oraz sali tronowej w Dongoli (Godlewski 2012, s. 310-311, fig. 27, Zielinska 2015, fig. 2-7, 2-12).

29 Martens-Czarnecka 2011, s. 155.
30 Adams 1996, s. 228.
31 Greshake 2009, s. 483-484.
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cy Swietej mozna odnalezé w Nowym Testamencie.
Z fragmentoéw Ewangelii §wigtego Jana mozna wy-
whioskowaé, iz wlasciwoscia Tréjcy Swietej jest wie-
los¢ w jednosci: ,,(...) Ja 1 Ojciec jedno jestesmy”
(J. 10:30); ,,(...) Kto widzi mnie, widzi i Ojca” (J. 14:9).

W literaturze przedmiotu stosunkowo czesto zro-
dlta obrazowania przedstawien Tréjcy Swietej widzia-
no w tekstach Atanazego Wielkiego™. Jego twoérczosé
byla szczegdlnie popularna na terenach Egiptu, nie
dysponujemy jednak zadnymi bezposrednimi do-
wodami $wiadczacymi o tym, ze byla znana réwniez
w Nubii. W swoich naukach Atanazy podkreslal jed-
nosé i wspélistotnosé wszystkich oséb Tréjcy Swie-
tej. Do koncepcji obrazowania mozna odnies¢ przede
wszystkim fragmenty jego Listéw do biskupa Sera-
piona, w ktérych pisze o postannictwie Ducha Swie-
tego. Zwraca w nich uwage na to, ze ma On wspolng
natur¢ z osobami Boga Ojca i Syna. W konsekwenciji
obraz Syna jest jednoczes$nie obrazem Ojca, a w ob-
razie Ojca jest uosobiony réwniez Syn®. Podobny
wydzwick ma réwniez, czgsto przywolywany w kon-
tek§cie omawiania literackich Zrédel przedstawiania
Tréjcy Swietej, protest $wietego Ireneusza z Lyonu
skierowany przeciwko herezjom. Zdaniem S$wictego
Ojciec jest niewidzialnosciq Syna, natomiast Syn jest widzialno-
Sciq Ojea (Haer. IV. 6, 6)*.

Najwczesniejsze przyklady sposobu obrazowania
Tréjcy Swietej jako wizerunku trzech postaci o fizjo-
nomii Chrystusa datowane sq na X i XI w. 1 znane s3

glownie ze sztuki anglo-saksonskiej. Dopiero w XII

32 Przyktadowo: Scholz 2001, s. 251.

1 XIIT w. stal si¢ on powszechny w calej Europie za-
chodniej. W tym okresie wykrystalizowaly si¢ nowe
typy przedstawien trynitarnych, ktére na stale wpisa-
ly si¢ do ikonografii chrzescijaniskiej. Na szczegdlne
podobienstwa nubijskich i1 europejskich przedstawien
trynitarnych zwrocita uwage Anna Maria DD’Achille
interpretujac malowidlo z Vallepietra we Wtoszech™.
Glownym elementem odrézniajacym — europejskie
przedstawienia od nubijskich wizerunkéw Tréjcy Swie-
tej jest obecnos¢ gestow rak, za pomoca ktérych moz-
na okresli¢ poslannictwo poszczegdlnych postaci oraz
inskrypcji umozliwiajacych ich pewna identyfikacje™.
Charakterystyczng cecha nubijskich przedstawien z ko-
lei jest bliska, niemal intymna relacja poszczegdlnych
0sob boskich wyrazona poprzez bezposrednie ich
przyleganie.

Wielu uczonych zwracalo uwage na to, ze antro-
pomorficzny sposéb obrazowania Tréjcy Swietej
mogl zosta¢ zaczerpnicty na tereny Nubii z Etiopii™.
Podobienistwa na plaszczyznie formalnej sugeruja, iz
w $redniowieczu mozliwe byly wzajemne oddziatywa-
nia obu centréw artystycznych. Jednakze w odréznie-
niu od Nubii, w Etiopii Tréjca Swieta byla zazwyczaj
przedstawiana jako trzy postacie Boga Ojca, ukazane-
go jako starca o siwej brodzie. Konwencja ta odnosi si¢
do wiecznosci Boga Ojca 1 jednoczesnie nawigzuje do
proroctwa Daniela (Dan. 7:9-13) oraz apokaliptycznej
wizji §wietego Jana (Ap. 1:13-14). Poza tym zdecydo-
wana wigkszos$¢ etiopskich przedstawien trynitarnych

pochodzi dopiero z XV i XVI w. Stanistaw Chojnacki

33 W szczegdlnosci drugi i trzeci wiersz pierwszego listu oraz dwudziesty piaty drugiego. Atanazy 1996, s. 98, 110, 104-105, 124-125.

34 Boespflug 2011, s. 474.

35 Brown 1999, s. 330-334; Boespflug 2011, s. 474-479.
36 D’Achille 1991, 2007.

37 Greshake 2009, s. 483-484.

38 Martens-Czarnecka 1999, s. 555-550, fig. 1-3; Scholz 2001, s. 251.
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sugeruje jednak, ze ten typ ikonograficzny mogt by¢
obecny w sztuce etiopskiej juz w XIII, a by¢ moze na-
wet pod koniec XII w. Mimo to Etiopia prawdopodob-
nie nie byla gléwnym zrédlem inspiracji dla rozwoju
tematow trynitarnych na terenie Nubii”. Bez watpienia
wykluczy¢ mozna réwniez wplyw egipski, poniewaz
z ikonografii koptyjskiej nie znane sa zadne bezposred-
nie proby obrazowania dogmatu trynitarnego™.

Warto zaznaczy¢, ze wedlug T. Dobrzenieckiego
brak inskrypcji nie pozwala stwierdzi¢ czy wyobrazenie
trzech jednakowych wizerunkéw o cechach fizjonomii
Chrystusa z katedry w Faras mialo znaczenie tryni-
tarne. Jego zdaniem moglo ono odnosi¢ si¢ do tresci
chrystologicznych. W takim rozumieniu przedstawia-
nie moglo wyrazac fakt, iz Chrystus jest ta samg 0so-
ba przed Wecieleniem, podczas pobytu na Ziemi oraz
w dniu Powtérnego Przyjscia na Sad Ostateczny. Jest
Bogiem, ktory byl, jest i bedzie. Jednoczesnie moze to
by¢ manifestacja Chrystusa jako Starowiecznego, Em-
manuela i Pantokratora. W tym $wietle przedstawienie
Maiestas Domini i wizerunek trzech identycznych posta-
ci Chrystusa laczy apokaliptyczny wydzwigk*. Mimo
duzej atrakcyjnosci, obecnie interpretacja ta wydaje si¢
jednak mato prawdopodobna. Przede wszystkim na-
lezny zwréci¢ uwage na fakt, ze tego typu przedsta-
wienia sq bardzo rzadkie w ikonografii chrzescijanskie;.
Ponadto we wszystkich przyktadach znanych ze sztuki
bizantyjskiej poszczegodlne postacie réznig si¢ od sie-
bie wiekiem i atrybutami®. Wydaje si¢ réwniez istotne

aby podkresli¢, iz w momencie gdy T. Dobrzeniecki

39 Chojnacki 1983, s. 113.
40 van Moorsel 1989, s. 15.
41 Dobrzeniecki 1987, s. 363-385.

przedstawial swoja propozycje wigkszos$¢ nubijskich

wyobrazen trynitarnych czekala jeszcze na odkrycie.

Interpretacja catej kompozycji

Poczatkowo obraz majestatu Chrystusa oraz przed-
stawienie trynitarne byly traktowane jako dwie oddziel-
ne, bezposrednio ze soba niezwigzane kompozycje®.
Przeswiadczenie to wynikalo z faktu, iz lewa 1 centralna
postaé Tréjcy Swictej w nieznacznym stopniu nachodza
na wczesniejsze przedstawienia krzyza i adorujacych
go anioléw. Warto zaznaczy¢ jednak, ze wigkszos¢ po-
wierzchni wezesniejszego malowidla pozostala odkry-
ta. Ponadto powigzanie tematyczne obu przedstawieq,
jak 1ich osiowy uklad sugeruja, iz XII-wieczny artysta
celowo polaczyl oba wyobrazenia tworzac skladajaca
si¢ z dwoch czesci, spojng kompozycje. Dzialanie to
mialo na celu dodatkowo poszerzenie znaczenia litur-
gicznego sceny Maiestas Domini®.

Bezposrednio pod przedstawieniem Tréjcy Swie-
tej w otoczeniu dwunastu apostolow znajduje si¢
niewielkie podium, ktére prawdopodobnie pelni-
to role pomocniczego oltarza. Po przebudowach
w ,,poznym okresie” funkcjonowania katedry w po-
tudniowo-wschodnim naosie wyodrebni¢ mozna
trzy oddzielne kaplice®. Malowidlo znajdujace si¢
w polnocno-wschodnim rogu naosu moglo wigc pet-
ni¢ role kompozycji apsydowej. Z apsyd kosciolow
koptyjskich znane jest apokaliptyczne przedstawienie,
w ktérym w gornej czesci zobrazowany jest tronujacy

Chrystus w otoczeniu Czterech Istot Zyjacych symbo-

42 Bigham 1995, fig. 11; Galavaris 1979, fig. 75-78; Tsuji 1975, fig. 1-4.

43 Michatowski 1974, s. 177-183.
44 Galavaris 1980, s. 237.
45 Godlewski 20006, s. 134.
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lizujacych ewangelistow, natomiast w dolnej aposto-
towie po obu stronach Marii Dziewicy®. Podobnym
ukladem charakteryzuje si¢ rowniez apsyda kosciota
Aniotéw w Tamit".

Malowidlo mozna traktowac jako obraz epifa-
nii Chrystusa, ktory objawia si¢ zaréwno jako czlowiek,
jak i jedna z trzech oséb Tréjcy Swietej. Apostolowie,
ktoérzy z dwoch stron flankuja glowne przedstawie-
nie, zostali ukazani jako §wiadkowie chwaty Chrystusa
1 poslafncy majacy rozprzestrzenia¢ po Swiecie wies¢
0 jego wcieleniu i inkarnacji. Ich obecnos¢ jest rowniez
wyraznym nawigzaniem do tresci eucharystycznych.
Pasy oczu widoczne na szatach Chrystusa maja odnie-
sienie do apokaliptycznej wizji Czterech Istot Zyjacych
—,,Cztery Istoty Zyjace - a kazda z nich ma po szes¢ skrzy-
del — dokota 1 wewnatrz sa pelne oczu, (...)” (Ap. 4:6-8).
Ponadto w egipskim i bizantyjskim rycie oczy sa wy-
mienione w modlitwie eucharystycznej jako atrybuty
szescioskrzydlych serafindw i cherubinéw. Innym ele-
mentem, ktéry mogl by¢ zwigzany z liturgia jest wlocz-
nia trzymana przez Chrystusa. Jej forma moze nawia-
zywac do ,Jancy”, ktora byla wykorzystywana w liturgii
koptyjskiej do przygotowywania daréw eucharystycz-
nych w prothesis. Kompozycja malowidla i motywy wy-
korzystane przez artyste sklaniaja do przypuszczenia,
iz mogl on probowac polaczy¢ elementy nawiazujace
do wizji apokaliptycznej i tresci charakterystyczne dla
liturgii koptyjskiej w jedna spojna cato$c®.

Slowa otwierajace ewangelic Swietego Jana
znajdujace si¢ na kartach ksiggi trzymanej przez Chry-

stusa wydaja si¢ by¢ kluczem do zrozumienia calo$ci

kompozycji. Potréjne oswiadczenie: ,,Na poczatku
bylo Stowo, a Stowo byto u Boga i Bogiem byto Stowo
[-..]” (. 1:1-14) mozna traktowac jako jeden z poczat-
kowych elementéw, ktére ukonstytuowaly teologie try-
nitarng. Stad wywodzi si¢ koncepcja wspolistotnosci
Tréjcy Swietej. Cytat dodatkowo wpisuje sie w obraz
teofanii Jezusa Chrystusa przedstawionego w chwale,
bedacego jednoczesnie jedna z os6b Tréjcy Swictej*.
Podobnie jak Chrystus zasiadajacy na tronie,
wszystkie trzy osoby Tréjcy Swietej trzymaja wtécznie
zakonczone krzyzami. Wydaje si¢, Ze motyw ten nalezy
traktowac jako kolejne nawiazanie do sfery eschatolo-
gicznej. Czytelne odniesienie do inkarnacji $wiadczy
o tym, ze malowidlo mozna rozumie¢ zaréwno jako
obraz teofanii boskiej, jak i ludzkiej natury Chrystusa.
Jednoczesnie ukazuje ono apokaliptycznego wiladce
wszechéwiata jako jedna z os6b Tréjcy Swiete.
Polaczenie znaczenia trynitarnego i chrysto-
logicznego jest jeszcze bardziej oczywiste na drugim
przedstawieniu Tréjcy Swietej z pétnocnej nawy w ka-
tedrze Faras, na ktérym w oddzielnych rejestrach znaj-
duje si¢ zestawienie trzech postaci o cechach fizjonomii
Chrystusaztrzemakrzyzami®. Wklasztorze na Komie H
w Dongoli odkryto réwniez dwa wyobrazenia Maie-
stas Trinitatis, ktére mozna interpretowac jako unikalne
wersje tematu Maiestas Domini. W przeciwienstwie do
malowidla z Faras nie s3 one jednak polaczone ze sferg

liturgiczng’'.

Podsumowanie

Zastapienie sceny adoracji krzyza wizerunkiem

46 Galavaris 1980, s. 238-239. Wedlug Georga Galavaris’a uklad kompozycji faraskiej Maiestas Domini moze nawiazywaé do ikonografii
ewangeliarzy bizantyjskich. Tadeusz Dobrzeniecki wskazuje ponadto na mozliwe inspiracje palestyniskim malarstwem ikonowym.

47 Monneret de Villard 1935-1957, s. CLII, CI.XII, CL.XIX.
48 Galavaris 1986, s. 238-240.
49 Ibidem, s. 239.

50 Michatowski 1967, s. 84-85; Dinkler 1975, s. 26, Jakobielski et al. 2017, s. 254-257.
51 Martens-Czarnecka 2011, s. 160, fig. 73; Makowski 2015, s. 300, fig. 22-7.
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Trojcy Swietej z calg pewnoscia bylo rezultatem
wzrostu popularnosci przestawien trynitarnych, jaki
w XII w. mial miejsce w ikonografii nubijskiej. Prze-
ksztalcenie kompozycji bylo réwniez podyktowane
przemianami w aranzacji przestrzeni liturgicznej fara-
skiej katedry. Tréjca Swieta wspomaga mistyczna opra-
we calej kompozycji. Wspolgra z tematami chrystolo-
gicznymi 1 apokaliptycznymi obecnymi w przedstawie-
niu Maiestas Domini uwypuklajac ich kosmogeniczny
charakter. W ten spos6b obrazowanie dogmatu bedace-
go najwigksza tajemnica duchowa chrzescijanistwa pod-
kresla zapowiedZ Sadu Ostatecznego i nadziej¢ plynaca
z apokaliptycznego przestania.

Zlozono$¢ znaczeniowa malowidla przedstawiaja-
cego Maiestas Domini wraz z Trojca Swieta dowodzi, iz
Nubijczycy byli gleboko zaznajomieni z réznymi nur-
tami teologicznymi. Nie bali si¢ obrazowaé pojec nie-
uchwytnych i niemozliwych do przedstawienia za po-
mocg konwencjonalnego wizerunku. Zjawisko to bylo
bez watpienia efektem specyficznej presji tworzenia
obrazow charakterystycznej dla wszystkich spoleczno-

$ci chrzescijanskich .
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