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Instytut Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych

Kolor i przestrzen w malarstwie pompejanskim

Perspektywa barwna, zwana takze powietrzna, znana jest przede wszystkim jako arty-
styczne osiagniecie mistrzow renesansu. W arcydzietach Leonarda da Vinci, takich jak
stynna Mona Lisa (1503-1504), Madonna z kqdzielg (1501-1507) czy Sw. Anna Samotrzecia
(1506-1513), zdumiewa nas lekkos¢, z jaka kolejne plany pejzazu, ukazanego w tle portre-
towanych postaci, tworza ztudzenie malarskiej gtebi. Efekt perspektywy osiagniety zostaje
tu z wykorzystaniem optycznych wiasciwosci koloréw, zgodnie z ktérymi kolejne plany
utrzymane sa w coraz to chtodniejszych i bledszych odcieniach. Perspektywa barwna
pozwala bowiem uzyskac na plaszczyznie wrazenie glebi zgodnie z regula, Ze ciepte
kolory przyblizaja, a zimne oddalajg. Jak pisze Maria Rzepinska:

[...] w malarstwie europejskim od czaséw renesansu ustalita si¢ teoria, ze barw ziem-
nych, cieptych i ciezkich uzywa sig dla pierwszych planéw, podczas gdy barwy chtodne,
przede wszystkim blekitnawe, uzywane sg dla oznaczenia dali, otwartej, atmosferycznej
przestrzeni. Te wlasciwosci barw i sposob ich wykorzystania poruszane sa w traktatach
od Leonarda poprzez teoretykéw weneckich XVII w. az do Reynoldsa. Jest to prawo

obowiazujace w malarstwie przedstawiajacym'.

Bardzo wazna jest tutaj obserwacja, ze przestrzen ma wptyw na odbior koloru. Wraz
z rosnacy odlegloscig miedzy obiektem a ogladajacym powstaje coraz wigksza warstwa
powietrza, dzigki czemu ksztatty obiektow staja sie mniej wyrazne, a natezenie barw ulega
zmianie. W dalekich planach kolory bledna i wpadaja w niebieskawe, chtodne odcienie’.

1 M. RzeriNska: Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego. Warszawa 2009, s. 105.
2 Zob. szerzej P.J. Hayren: El color en las artes. Barcelona 1989, ss. 89-90.
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Zanim jednak techniki te zaczeli stosowac¢ z niezwykla wirtuozerig mistrzowie re-
nesansu, siegali po nie artysci znacznie wczesniejsi, a obserwacje na temat fizycznych
wlasciwosci barw oraz zmian, jakim ulegaja pod wplywem duzych mas wody i powie-
trza, pojawialy sie tez w antycznych traktatach o kolorze’. Jak dowodzi Anne Marie
Guimier-Sorbets, motywy iluzjonistyczne popularne byly juz w epoce hellenistycznej,
a w pozniejszym okresie przejeta i rozwineta te tradycje sztuka cesarstwa rzymskiego®.

Przyktady $wiadomego budowania iluzji przestrzennej za pomoca barw spotyka-
my zreszta nie tylko na samych malowidtach, ale i na mozaikach®. Zwracaja tu uwage
zwlaszcza mozaiki geometryczne, przy czym szczegdlnie wyraziste efekty uzyskiwano
na nich dzigki kompozycjom czarno-bialym. Zestawiajac romby czarne, biate oraz szare,
stwarzano iluzje oswietlonych z gory szesciandw, gdzie powtarzalny, plastyczny rytm
wyznaczaly sciany w pelnym swietle, w potcieniu i w cieniu. Motyw ten cieszyt si¢ duza
popularnoscia od schytku republiki rzymskiej az do IT w.

[luzjonistyczne zabiegi stosowano takze w mozaikach barwnych. Na niektdrych z nich
kolory wzmacniaty ztudzenie tréjwymiarowej bryly, podobnie jak w wypadku czarno-
-biatych szeScianow. Poszczegolne sciany, a tak naprawde umieszczone na ptaszczyznie
romby, byly przedstawiane w réznych odcieniach tej samej barwy. Innego rodzaju wy-
korzystanie koloru do budowania iluzji przestrzennych spotykamy w tzw. plastycznych
wstegach, gdzie przemyslany, pasowy uklad coraz to jasniejszych barw stwarzat wrazenie
falujacej draperii. Bardzo wazna w tego rodzaju rozwiazaniach byta tez Swiadomos¢
optycznych wlasciwosci koloréw zimnych i cieptych. Fale mozaikowej wstegi uktada-
no bowiem naprzemiennie. Fragmenty z kostek w odcieniach czerwieni, oranzu i zotci
kontrastowaty z sasiednimi polami utrzymanymi w granatach, blekitach i chfodnej sza-
rosci. Takie zastosowanie barw wzmacniato iluzjonistyczny efekt elementow wklestych
i wypuktych.

Roéwniez w przedstawieniach malarskich z kolorem, rozumianym jako $rodek do
uzyskiwania glebi na ptaszczyznie obrazu, wiaze si¢ kwestia przestrzennego ksztatto-
wania bryly i sSwiadomos¢ $wiattocienia. Pliniusz, relacjonujac kolejne etapy rozwoju
starozytnego malarstwa, pisze:

[...] wynaleziono gre swiatet i cieni oraz stwierdzono, ze sasiedztwo kontrastujacych
ze soba barw wzmacnia ich intensywnos$¢. Potem jeszcze wprowadzono blask, jako
pojecie rozne od tego, ktore okresla si¢ terminem $wiatto. To, co znajduje si¢ pomiedzy

3 Zob. szerzej M. RzepiNska: Historia koloru..., s. 63.

4 Zob. AM. Guimier-SorseTs: Voir la peinture et la mosaique en relief: représentations illusionnistes de qu-
elques moulures et motifs architecturaux. W: Circulacion de temas y sistemas decorativos en la pintura mural antigua.
Ed. C. GuiraL PELEGRIN. Zaragoza 2007, ss. 115-122. Zob. takze A. VALERrO: El mar pintado. La pintura mural del
Mediterrdaneo antiguo. Alboraia 1998, s. 158.

5 Szerzej o historii mozaik rzymskich zob. A. Sapurska: Archeologia starozytnego Rzymu. T. 1. Od epoki kréléw
do schytku republiki. Warszawa 1975, ss. 220-231.
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tymi a cieniem, zostato nazwane tonos, polaczenia zas barw i przejscia miedzy nimi -

harmonia’.

W Historii naturalnej znajdujemy tez wzmianke o greckim malarzu z IV w. p.n.e. przykla-
dajacym wyjatkowa wage do swiattocieniowego modelunku. We fragmencie tym czytamy,
ze Nikiasz z Aten, ktory ,z ogromna starannoscia malowat kobiety, [...] przestrzegat pilnie
gry Swiatel i cieni i dokladat najwyzszych staran do tego, aby namalowane przedmioty
wybijaly sie z obrazu”’.

Gre $wiattocieni wraz z owym wybijaniem si¢ przedmiotow z obrazu mozemy dzi$
studiowac takze w rzymskich wersjach motywow zaczerpnietych z twdrczosci Nikiasza
z Aten, na przyktad w Andromedzie uwalnianej przez Perseusza z Domu Dioskuréw w Pom-
pejach. Niezaleznie od malarstwa o tematyce mitologicznej, o ktorym bedzie jeszcze
szerzej mowa, przestrzenne ksztaltowanie bryl na ptaszczyznie obrazu zwraca szczegdlng
uwage w pompejanskich ujeciach martwych natur. Wystarczy wspomnie¢ pigknie wydo-
byte z ptaszczyzny okragltosci owocéw z malowidta w Domu Julii Feliks w Pompejach
czy plastycznie oddany potysk na gladkiej powierzchni szklanego dzbana zdobiacego
jedna ze $cian Willi Boscoreale. Zasada przedstawiania wklestosci ciemniejszymi odcie-
niami i uzywania jasnych tondw dla wypuklych elementéw kompozycji stosowana jest
tu z konsekwentna precyzja i wyczuciem formy.

Ztudzeniem glebi w dekoracjach o tematyce architektonicznej zachwyca sie Witru-
wiusz, podkreslajac udany efekt wypuktosci kolumn uzyskiwany na ptaszczyznie dzie-
ki odpowiedniemu doborowi barw®. Autor ten docenia gre $wiattocienia, wpisujac ja
w realistyczne tendencje w sztuce. Jak jednak tlumaczy Aurora Valero, wykorzystanie
wlasciwosci przyblizajacych i oddalajacych kolorow dla uzyskania efektu perspektywy
barwnej byto dla pompejaniskich twércow znacznie wazniejsze niz oddanie rzeczywistych
barw przestrzeni’. Uzywane przez nich kolory trudno wiec rozpatrywaé w kategorii
wiernego odzwierciedlenia rzeczywistosci. Chodzito raczej o przestrzenie wyobrazone,
skomponowane z elementéw i barw prawdopodobnych, podejmujacych odpowiednia
gre z odbiorca"’.

W kontekscie dekoracji architektonicznych interesujacy jest iluzjonistyczny nurt otwar-
tej Sciany, charakterystyczny dla drugiego i czwartego stylu pompejanskiego, w ktorych
pawilony i kolumnady poszerzaja optycznie przestrzen dekorowanego pomieszczenia

6 PriNiusz Starszy: Historia naturalna XXXV 29. Przekt., kom. i wstep 1. i T. Zawapzcy. Wroctaw-Kra-
kow 1961. Zob. takze komentarz do tego fragmentu w J.J. PoLrirt: Painting in Greek and Greco-Roman Art Criticism.
W: The Cambridge History of Painting in the Classical World. Ed. ipEm. Cambridge 2014, ss. 292-293.

7 Prin.: NH XXXV 131.

8 Zob. Wrtruwiusz: O architekturze VI 2, 2. W: 1oem: O architekturze ksiqg dziesigc. Przet. K. Kumanieckr.
Warszawa 1956.

9 Zob. A. VaLero: El mar pintado..., ss. 161-162.

10 Zob. szerzej C. GoNzALEZ: La pintura en Roma, segiin los textos. W: Summa pictdrica. Historia universal de la
pintura. Vol. 1: De la prehistoria a las civilizaciones orientales. Ed. J. SuErpA. Barcelona 2002, s. 98.
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i ukazane w coraz to dalszych planach gubia sie w nieskoriczonoéci'. Cho¢ postugujac
sie kategoria stylu, nalezy oczywiscie pamietad, Ze o ile cztery style wydzielone w dzie-
wietnastowiecznej koncepcji Augusta Mau'? s $cisle rozgraniczane jeszcze w pierwszych
dekadach XX w.", o tyle w ostatnich badaniach ,0stre granice styldw sa coraz bardziej
zacierane na rzecz réznych, ptynacych wewnatrz nich nurtéw” ",

Ciekawym przyktadem dekoracji iluzjonistycznej drugiego stylu sa malowidta z Willi
Boscoreale, ktore znajduja si¢ dzis w nowojorskim Metropolitan Museum. W czesci cubi-
culum, datowanej na 50-40 r. p.n.e., zwraca uwage polaczenie cieptych barw, uzytych do
przedstawienia pierwszego planu, z chtodng kolorystyka tta. Czerwone imitacje marmu-
rowych okfadzin i utrzymane w z6ttych odcieniach kolumny oraz architraw podkreslaja
bliskos¢ tych elementdw, podczas gdy zielonkawoniebieskie tlo i bladorézowe kolum-
nady, ukazane w perspektywie zbieznej, prowadza wzrok odbiorcy w gtab kompozycji.
Niebieskie i zielone odcienie tta sa tutaj rzecz jasna takze logiczna konsekwencjg checi
przedstawienia otwartej przestrzeni, rozszerzajacej optycznie dekorowane wnetrze o wi-
dok nieba czy fragmenty ogrodéw. Jednak w wypadku elementdw architektonicznych
mozemy mowic juz o catkowicie sSwiadomym stosowaniu perspektywy barwnej. Podobna
prawidlowos¢ wystepuje w dekoracjach Willi Oplontis, rowniez zaliczanych do drugiego
stylu pompejanskiego. W stylu czwartym, rozwijajacym si¢ po silnym trzesieniu ziemi,
ktore nastapito w 62 1., przestrzen freskow komplikuje sig, a elementy architektoniczne
tacza sie w spietrzone, coraz mniej prawdopodobne kombinacje. Kolory pierwszego planu
sg jednak wcigz zdecydowanie cieplejsze i bardziej wyraziste, zas fantastyczne konstrukcje
w glebi charakteryzuja sie bledszymi i chtodniejszymi tonami. Takie rozwigzania znamy
m.in. ze stynnego Domu Wettiuszow w Pompejach.

Chociaz najbardziej interesujace w kontekscie powiazan koloru i przestrzeni wydaja
sie malowidta iluzjonistyczne, nie nalezy zapominac o roli barw w dekoracjach typowych
dla tzw. nurtu ptaskiej sciany. Kontrasty kolorystyczne ciemnej, nasyconej czerwieni $cian
oraz pionowych i poziomych elementéw utrzymanych w biatych i kremowych odcieniach
wyznaczaja tu rytmiczne podzialy przestrzeni. Widoczne jest to na przyktad w malowid-
fach znalezionych w Willi Farnesina w Rzymie (ok. 20 . p.n.e.).

Jak wspominatam, architektura w malarstwie pompejanskim traktowana byla czesto
przestrzennie, ale nierealistycznie ze wzgledu na brak prawdopodobnego zwiazku po-
miedzy poszczegdlnymi elementami. Podobng wlasciwos¢ dostrzec mozna w popular-
nych scenach mitologicznych. Efekt glebi takze budowany jest tutaj zwykle za pomoca

11 Zob. F. BARrATTE: El arte romano. Barcelona 1985, ss. 57-58.

12 Zob. A. Mau: Pompeii. Its Life and Art. Trans. F. W. KeLsey. New York-London 1902, ss. 35-44.

13 Zob. H. MarTIN: Lart grec et I'art romain: le style pompéien. Paris 1927, s. 62.

14 E. MaxkowiEcka: Sztuka Rzymu od Augusta do Konstantyna. Warszawa 2010, s. 152. Na temat wspotczes-
nych badan nad czterema stylami zob. szerzej I. BRAGANTINI: Roman Art in the Republic and Early Empire. W: The
Cambridge History..., ss. 59-362; A. GArcia Y BeLLipo: Arte romano. Madrid 1990, ss. 153-154; R. Linc: La pintura
pompeyana. Trad. E. CaNaLs. W: Summa pictérica..., s. 116.
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potaczenia perspektywy zbieznej z zasadami optycznego oddziatywania koloréw, lecz
postacie sa modelowane oddzielnie wedtug tzw. estetyki izolacji, zgodnie z ktora figury
przedstawiano tak, by cieri jednej nie padt na inng . To specyficzne odizolowanie postaci
wiaze sie tez ze sposobem umieszczenia ich na tle pejzazu. Jak zauwaza Rzepinska:

Problem $wiatla i cienia jest w malarstwie pompejaniskim tylko problemem mode-
lacyjnym, a nie zasadq kompozycyjng. W malowidtach tych panuje mleczna jasnos¢
niby dnia, gdzie zadne zrédlo $wiatta nie jest okreslone i zagadnienia konsekwencji
$wiattocieniowej prawie nie istnieja. Pomiedzy cielesna przestrzennoscia postaci a blizej
nieokreslong, wahliwa, widmowa przestrzenia krajobrazu nie istnieje sp6jnos¢, zwiazek

bezposredni®.

Bardzo ciekawy pod katem perspektywy barwnej oraz wspomnianej estetyki izola-
cji, wydaje si¢ fresk pochodzacy z Domu Wettiuszow, ukazujacy scene, w ktorej Dedal
prezentuje przed Pazyfae skonstruowany dla niej kostium w ksztalcie jatowki. Iluzje
glebi buduje tu potaczenie perspektywy barwnej i geometrycznej, cho¢ nie sa one stoso-
wane konsekwentnie. Ciemnym brazem wydobyta jest posta¢ Dedala, znajdujacego sie
na pierwszym planie kompozycji, a efekt kolorystycznego oddalenia tworzy niebieska
draperia, umieszczona za jatdwka. Szczegdlnie wyrazisty modelunek ciata Dedala wigze
si¢ jednak takze z zasada, zgodnie z ktorg najmocniej zaznaczana byta posta¢ najwazniej-
sza dla danej sceny, co niejednokrotnie kiocilo sie z konsekwentna struktura przestrzeni.
Z podobng sytuacja spotykamy si¢ w pompejanskich portretach Medei, w ktérych bo-
haterka wydobyta jest ciemniejszym kolorem z architektonicznego tta, a towarzyszace
jej dzieci przedstawione sa w znacznie bledszych odcieniach. Cho¢ buduje to wrazenie
stosunkow przestrzennych, nie ma tez watpliwosci, kto jest gtdwna postacia ukazanej
sceny. W takim kluczu interpretowac mozna réwniez ceremonie ku czci Izydy z pocho-
dzacego z potowy I w. malowidta z Herkulanum. W centrum kompozycji, obok ottarza
ofiarnego, umieszczono ciemnobrunatng figure kaptana, podczas gdy jasne sylwetki na
drugim planie nikng w szarodci tla. Wracajac jeszcze do fresku z Domu Wettiuszow, warto
zwrdci¢ uwage na posta¢ Pazyfae. Krélowa znajduje sie w glebi obrazu i przedstawiona
jest znacznie jasniejszymi kolorami niz Dedal, podobnie zreszta jak postacie stojace tuz za
nia. Trzeba jednak pamietac, ze kolory uzywane w sztuce do modelunku ludzkiego ciata,
wpisywatly sie rowniez w inne kody, niemajace zwiazku z regutami perspektywy barwne;.
Ciata kobiece tradycyjnie malowano w starozytnosci jasnymi, rozbielonymi kolorami,
a ciala mezczyzn przedstawiano w odcieniach ciemnobrunatnych. Prawidtowos¢ te za-
uwazyc¢ bedzie mozna we wszystkich opisywanych malowidtach o tematyce mitologicznej.
Z zachowanych zrodel wiemy, Ze zasada ta nie wigzata si¢ wylacznie z faktem, ze kobiety,

15 Zob. M. RzepriXiska: Historia koloru..., s. 107.
16 Ibidem, s. 106.
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znacznie mniej aktywne poza przestrzenia domowa, posiadaly zwykle jasniejsza karnacje
od mezczyzn. W tym kontekscie zwraca uwage fragment z Aleksandra Wielkiego Plutarcha:

Apelles, malujac portret Aleksandra z piorunem w reku, nie oddat wiernie koloru jego
cery, lecz nadat jej odcien bardziej $niady i zbyt ciemny. W rzeczywistosci Aleksander
miat podobno cere jasna, przechodzaca, zwlaszcza na twarzy i na piersi, w odcien ro-

zowy".

Zaleznosci pomiedzy kolorem skory i plciq postaci czesto wypieraja wiec te zwigzane
z kwestig odlegtosci. Dzieje si¢ tak chocby na malowidle z Willi Farnesina ukazujacym
porwanie Prozerpiny. Cato$¢ kompozycji utrzymana jest w niebieskich odcieniach, a na
ich tle wyrdznia si¢ brazowe ciato Plutona oraz biata sylwetka porywanej kobiety. Dalszy
plan, przedstawiony w rozbielonych blekitach, stwarza jednak iluzje glebi.

W wielu scenach mitologicznych obiekty na pierwszym planie wykonywane byly
dos¢ konsekwentnie czerwonawymi badz rudymi ochrami, podczas gdy chlodnych od-
cieni uzywano dla ukazania tta. Dobrym przykladem jest Herkules jako dziecko z Domu
Wettiuszow, gdzie postacie i przedmioty w cieplych, wyrazistych kolorach zestawione
sa z biala kolumnada na jasnoniebieskim tle.

Mocny kontrast postaci z rozbielonym, delikatnym tlem spotykamy tez w malowidtach
z Domu Jazona w Pompejach (I w.), takich jak Pan i nimfy czy Porwanie Europy. Ciekawy
jest zwlaszcza ten drugi przyklad, gdzie od jasnego pejzazu odcina si¢ wyraznie rudo-
brazowa postac byka oraz sylwetki kobiet w kolorowych szatach. Postacie na blizszym
planie dodatkowo przybliZzone sa optycznie poprzez zotty i purpurowy ptaszcz, podczas
gdy kobiety znajdujace si¢ nieco dalej nosza szaty niebiesko-turkusowe. Wyraznie stop-
niowane jest natezenie koloru w przypadku ndg zwierzecia - te znajdujace sie na dalszym
planie sg znacznie bledsze od tych na pierwszym. Jasny pejzaz z lekko naszkicowanymi
zarysami skat i drzew jest tez tlem dla pochodzacego z tego samego okresu Ukaranego
Amora, takze znalezionego w Pompejach. W biato-zielonym krajobrazie surowa Wenus
w zottym plaszczu spoglada na brazowa sylwetke zaptakanego Amorka.

Pejzaz nie stanowi jednak w malarstwie pompejariskim wytacznie tta dla przedstawien
mitologicznych. Bywa i tak, ze mitologia staje si¢ zaledwie pretekstem dla plastycznego
opracowania niuansow krajobrazu. Z taka sytuacja mamy do czynienia na malowidtach
z Eskwilinu przedstawiajacych motywy z Odysei, datowanych na 50-30 r. p.n.e. Oprocz
sceny rozgrywajacej sie w patacu Kirke, freski te majg zdecydowanie pejzazowy charakter.
W cyklu ukazane sa konkretne wydarzenia, nadajace tytuty poszczegdlnym malowidtom:
Przybycie do kraju Lajstrygondw, Lajstrygonowie atakujacy towarzyszy Ulissesa, Lajstrygonowie
zatapiajqcy flote Ulissesa, Ulisses uciekajgcy przed Lajstrygonami, Zejscie do Hadesu. W sce-

17 Prutarce: Aleksander Wielki 4, 3. W: PLutarc z CHERONEIL: Zywoty stawnych mezéw (z Zywotéw réwnole-
glych). Przet. i oprac. M. Brozex. Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1977, ss. 130-131.
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nach tych dominuje skalisty, nadmorski pejzaz, w ktérym ludzkie sylwetki wydaja sie
pomniejszone, a ich perypetie mato istotne. Jednoczesnie pojawiaja si¢ elementy charak-
terystyczne dla perspektywy zbieznej i powietrznej. Na pierwszym planie widoczne sg
glownie nasycone, ciepte kolory — rudawe i Zotte odcienie pagorkow oraz ciemnobrazowe
todzie i postacie ludzkie. Wraz z rosnaca odlegtoscia motywy te staja sie coraz bledsze,
a w kolejnych planach pejzaz zdominowany zostaje przez btekit morza i nieba oraz chtod-
ne, niekiedy wpadajace w fiolet szarosci skal. Antonio Garcia y Bellido nazywa te sceny
pejzazami wyobrazonymi, podkreslajac ich nierealny charakter i fakt, Ze nie byty malo-
wane z natury, cho¢ ta stanowila z pewnoscia obiekt uwaznych obserwadji dla antycznych
tworcow'®. Tego typu pejzaze, dla ktérych punktem wyjécia sq tematy z Odysei, pojawiaja
si¢ tez wérod malowidet z pozniejszego okresu, takich jak Ulisses i syreny (Pompeje, koniec
I w. p.n.e. lub poczatek I w. n.e.).

Krajobraz jest takze w malarstwie pompejariskim tematem samym w sobie, nieszuka-
jacym juz zadnych mitologicznych kontekstow. Wedtug wielu badaczy pejzaz rozumiany
jako autonomiczny temat malarski byl nie tyle odkryciem rzymskim, co przejeciem i rozwi-
nigciem wzordw ze sztuki hellenistycznej'”. Inni za rzymskiego prekursora pejzazu uwazaja
Studiusa, znanego tez jako Ludius. O jego innowacyjnych pomystach w zakresie tematyki
dekoragji sciennej czytamy u Pliniusza, ktdry szczegotowo opisuje zardwno wykorzystywa-
ne motywy krajobrazowe, jak i umieszczane w pejzazu scenki o charakterze rodzajowym:

Studius z okresu boskiego Augusta, [...] pierwszy wprowadzit rzecz niezmiernie mila:
malowanie $cian w dworki, porty i krajobrazy, gaje, laski, wzgorza, sadzawki, cie$niny
morskie, rzeki, wybrzeza [...]. Dalej w rozmaite postacie przechadzajacych si¢ albo
plynacych na statkach, a na ladzie nadjezdZajacych do domostw na osiotkach Iub w ko-
lasach podréznych, inne osoby fowia ryby, chwytaja ptaki, poluja albo zbieraja plony.
Sa na jego malowidtach charakterystyczne dwory otoczone zewszad moczarami, przez
ktore, w wyniku jakiegos$ zaktadu, mezczyzni przenosza na ramionach kobiety i chwieja
sie ku przerazeniu tych, ktore sa niesione. [...] Tenze zapoczatkowat malowanie miast
nadmorskich lezacych na otwartej przestrzeni®.

Najprawdopodobniej Studius byt nie tyle wynalazca pejzazu, co artysta, ktory urozmaicit
jego charakter poprzez wprowadzenie motywdéw zwiazanych z architekturg i dziatalnos-
cig cztowieka.

Witruwiusz pisze natomiast, ze w kruzgankach ,, odtwarzano charakterystyczne cechy
pewnych okolic: malowano porty, przyladki, wybrzeza, rzeki, zrodta, cieSniny morskie,

18 A. GARcia Y BeLLipo: Arte romano..., s. 220.

19 Zob. szerzej C. GonNzALEZ: La pintura..., s. 98; E. Makowiecka: Sztuka Rzymu..., ss. 158-159; A. BALIL:
Pintura helentstica y romana. Madrid 1962, s. 100.

20 Prin.: NH XXXV 116-117.

21 Zob. C. GoNzALEZ: La pintura..., ss. 98-99.
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$wiatynie, gaje, gory, bydlo, pasterzy”?. Interesujace jest w tym fragmencie nie tylko
okreslenie tematyki, ale tez sposobu, w jaki wpisana ona byta w architekture. Pejza-
Ze umieszczane na Scianach kruzgankéw stanowily bowiem optyczne przediuzenie
niewielkich ogrodkdw znajdujacych sie w perystylach czy atriach®. Stosowane w nich
mniej lub bardziej konsekwentnie elementy perspektywy barwnej miaty za zadanie
dodatkowo zaakcentowac to powigkszenie przestrzeni. Analogicznie do kolorystyki
scen mitologicznych wystepuja tu dwie gamy barwne. Pierwszy plan zaznaczany jest
mocniejszymi, cieptymi kolorami, dalsze sg coraz bledsze, czesto utrzymane w zielon-
kawoniebieskich tonacjach.

Rozwigzania te spotykamy wielokrotnie w pejzazach bukolicznych i sakralnych, ktdre
najczesciej pojawiaja sie w dekoracjach trzeciego stylu. Relacje przestrzenne akcentu-
ja umieszczone w gajach, na takach i pastwiskach elementy architektury oraz sylwetki
ludzkie i zwierzece. Warto wymieni¢ pejzaze sakralne z Willi Farnesina™, fryz z Domu
Liwii na Palatynie czy malowidla z Willi Agrypy Postumusa w Boscotrecase (I w.). Jedno
z tych ostatnich jest tez dobrym przyktadem zastosowania perspektywicznych skosow
w ujeciach portykow biegnacych w glab kompozycji, co podkresla wyrazna zmiana w na-
tezeniu kolordw. Efekt gradacji odcieni, zgodny z perspektywa barwng, uwydatniony jest
rowniez przez nasilenie zieleni drzew w zaleznoéci od umiejscowienia ich w przestrzeni.
Zarowno w pejzazach z Willi Agrypy Postumusa, jak i w pdzniejszych dekoracjach o tej
tematyce zwraca uwage niezwykle wyraziste wyodrebnienie postaci na pierwszym planie.
Michael Grant, piszac o malowidle zwanym Zagubiony baran (Pompeje, 60-70 r.), porow-
nuje ciemnobrunatng sylwetke pasterza i tytutowego barana do cieni na tle budynku®™.
Ostre odcigcie postaci od jasnego tta uwydatnia oddzialywanie perspektywy barwnej na
dalszych, subtelniejszych kolorystycznie planach. Podobny zabieg zastosowano w nieco
pozniejszym pejzazu sakralnym (63-79 r.) z Willi Boscotrecase. Malowidlo to jest tez
$wietnym przykladem potfaczenia perspektywy linearnej i barwnej. Na blizszym planie
brunatna bryla pawilonu z jasno oswietlonymi partiami kontrastuje z zielenia drzewa.
W oddali biatoszary zarys podobnego budynku, pomniejszony perspektywicznie i zazna-
czony lekkimi pociggnieciami pedzla, stapia si¢ niemal z podndzem skaty.

Budowanie przestrzeni za pomocg barw widoczne jest rowniez w stynnych dekora-
cjach o tematyce ogrodowej z Willi Liwii w Prima Porta (koniec I w. p.n.e.). Cieplejsze
kolory wydobywaja tutaj elementy architektoniczne oraz drzewa i rosliny na pierwszym
planie. Co ciekawe, podobnie jak w wypadku omawianych wyzej freskdw iluzjonistycz-
nych, troska o detal i realistyczne ujecie poszczegdlnych motywéw ma tu charakter czysto
dekoracyjny — zestawione obok siebie gatunki ptakow i roslin pochodza z réznych stref

22 Virtr.: De archit. VII 5, 2-3.

23 Zob.: M. Nowicka: Z dziejow malarstwa greckiego i rzymskiego. Warszawa 1988, ss. 147-148; L. DONAIRE
1 ABANCO: Arte romano. Barcelona 1999, s. 26.

24 Zob. szerzej B. ANDREAE: Arte Romano. Barcelona 1974, ss. 118-119.

25 Zob. M. Grant: Art in the Roman Empire. London 1995, ss. 93-95.
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klimatycznych i wystepuja w innych porach roku®. Po raz kolejny spotykamy sie wiec
z pejzazem wyobrazonym i nieprawdopodobnym, cho¢ ztozonym z elementéw rzeczy-
wistych.

Niezwykle interesujace w kontekscie perspektywy powietrznej sg pejzaze nadmor-
skie, ktore upowszechnily sie zwtaszcza na poczatku czwartego stylu pompejanskiego.
Ukazane w skrotach perspektywicznych nadmorskie wille wraz z umieszczonymi na
pierwszych planach postaciami malowane s3 w znanych nam juz brazowych i rudych
odcieniach, podczas gdy tto wypelnia bfekit wody i nieba, czesto przeciety wybiegaja-
cymi w glab kompozycji pomostami, niekiedy zakonczonymi jasna bryta polozonego na
koncu pawilonu. Niejednokrotnie, tak jak w pejzazu z Willi Boscoreale, na poszczegél-
nych planach kompozycji umieszczano postacie wedkarzy na moscie czy todzie rybackie.
Pdzniejszy i lepiej zachowany jest fresk z potowy II w. pochodzacy z Willi Kwintyliuszy
przy rzymskiej Via Appia. Uderza tu subtelna gradacja planéw z coraz to jasniejszymi
fodziami, wzgdrzami po drugiej stronie zatoki i elementami architektonicznymi. Obok
popularnych w malarstwie rzymskim widokéw portowych, nie brak w nim jednak pejzazy
o charakterze stricte marynistycznym. Dobrym ich przyktadem jest malowidlo znajdujace
si¢ obecnie w Muzeum Term Dioklecjana w Rzymie z interesujaca perspektywa barwna
w ujeciu fodzi.

Innym motywem zwiazanym nieraz z perspektywa barwng jest pedzaca czwdrka
koni. Pojawia si¢ ona zwykle w scenach o tematyce mitologicznej, najczesciej dotyczacych
porwania Prozerpiny, oraz w dekoracjach przedstawiajacych wyscigi rydwandw. Konse-
kwentnie zastosowana perspektywe barwng pedzacych rumakéw mozemy podziwia¢ na
przyklad w pochodzacej z I w. scenie porwania Prozerpiny, odnalezionej w Grobowcu
Nazoniuszy przy Via Flaminia na pétnoc od Rzymu®, a dzi$ znajdujacej si¢ w zbiorach
British Museum. Namalowane jeden za drugim konie ukazane sg tutaj w charaktery-
stycznych, coraz to jasniejszych odcieniach brazu, a ustawienie zwierzat podkresla glebie
kompozycji. Bardzo podobne ujecie tematu spotykamy na malowidtach znacznie starszych,
jak to z odkrytego w Macedonii tzw. Grobu Persefony (IV w. p.n.e.), gdzie kolejne biate
konie zaznaczone s delikatniej wraz z rosnaca odlegloscia®. Motyw ten pojawia sie
réwniez na mozaikach. Kompozycje niemal identyczng jak w Grobie Persefony ogladamy
na czarno-biatej mozaice z I w., znalezionej w kolumbarium przy Via Portuense w Rzy-
mie, cho¢ w tym wypadku zamiast zréznicowanego umaszczenia rumakow widzimy
ich uproszczone, czarne sylwety. Takze w dzietach o tematyce wyscigéw podobne ujecia
rydwandw nie zawsze wykorzystuja perspektywe barwna. Zastosowano ja na przykfad
we fryzie pochodzacym z Pompejow, ktory ogladac¢ mozna obecnie w Narodowym Mu-
zeum Archeologicznym w Neapolu. Przechodzenie kolorow — od czerni pierwszego planu

26 Zob. A. BavrivL: Pintura..., s. 224.

27 Zob. szerzej M. Nowicka: Malarstwo antyczne. Zarys. Wroctaw 1985, ss. 14, 246.

28 Zob. szerzej S.G. MiLLER: Hellenic Painting in the Eastern Mediterranean. Mid—Fourth to Mid—First Century
B.C. W: The Cambridge History..., ss. 177-179.
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poprzez ciepte, rude odcienie az po chfodny braz —nie tylko buduje tu wrazenie glebi, ale
tez rytmizuje kompozycje i oddaje dynamike sportowej rywalizacji. Zblizone operowanie
kolorem spotykamy na mozaice z IIl w. przedstawiajacej zwycigski rydwan Factio Prassina,
znajdujacej sie w Narodowym Muzeum Archeologicznym w Madrycie. Odpowiedniki
tak potraktowanego ujecia rydwanu odnalez¢ mozna w rzymskim reliefie historycznym,
gdzie poszczegolne sylwetki koni zréznicowane sa za pomocg glebszego i plytszego re-
liefu. Wystarczy wspomnie¢ dekoracje tuku Tytusa z kwadryga imperatora (koniec I w.)
czy plaskorzezbe ze zbioréw Muzeow Kapitolinskich przedstawiajacg triumf Marka Au-
reliusza (I w.). Osobnym zagadnieniem jest kwestia niezachowanej polichromii reliefow,
a pytanie o to, na ile wspdlgrata ona z ujeciem perspektywy wyrazonym w zréznicowaniu
wypuktosci, pozostaje dzis bez odpowiedzi.

Zagadnienie koloru w malarstwie pompejanskim wiaze si¢ wiec czesto z poszukiwa-
niem barw juz nieobecnych na badanych zabytkach, zniszczonych przez uplyw czasu i nie
dotyczy to, rzecz jasna, wylacznie wspomnianej polichromii relieféw. Takze w kontekscie
omawianych malowidel nalezy pamietac o problemie blakniecia kolorow pod wptywem
$wiatta czy zmianach odcieni powodowanych wilgocia lub nieodpowiednimi zabiegami
konserwatorskimi. Mary Beard, piszac o ciemnej czerwieni, ktéra obok czerni, bieli i zotci
byta jednym z ulubionych koloréw Rzymian, dodaje, ze zar wulkanicznego pytu, prze-
barwiajac to, co pierwotnie pomalowane bylo na zo6tto, mogt spowodowag, iz czerwieni
jest dzi$ znacznie wigcej niz dawniej”’. Beard wspomina réwniez o nowych badaniach
w Willi Misteriow, ktére ujawnity, ze pod warstwa farby i wosku zmieszanego z ropa
naftowa, natozong przez konserwatoréw na poczatku XX w., znajduje sie duzo jasniejsze
w odcieniu antyczne tlo™. Przyktady te pokazuja, jak trudno uchwytnym i niejednoznacz-
nym obszarem badawczym jest kwestia koloru w sztuce antyku, podkreslajac konieczng
niekiedy rewizje postawionych tez. W przypadku niektorych omawianych freskéw po-
wstaje takze pytanie o to, jak na uzyskany efekt perspektywy barwnej wptynely techniki
konserwatorskie lub zty stan malowidet.

Niezaleznie od tych ztozonych problemow, bedacych tez interesujacym przyczynkiem
do dalszych badan, przedstawiony zarys wybranych aspektow budowania przestrzeni za
pomoca barwy w malarstwie pompejanskim dowodzi jednak réznorodnosci i nieprzypad-
kowosci tych powiazan. Perspektywa barwna, podobnie jak uzywane przez starozytnych
artystow skroty perspektywiczne, nie zawsze byta stosowana konsekwentnie. Niektore
malowidta sa wrecz catkowicie pozbawione tych technik, w wyniku czego zwiazki prze-
strzenne staja sie skomplikowane i mato czytelne. Liczne przyktady wyraznie poswiad-
czaja jednak antyczne korzenie wykorzystywania w sztuce przestrzennych funkgji koloru,
cho¢ malarze w pelni zglebia ich tajniki dopiero kilkanascie wiekdw pozniej i, co ciekawe,
na pare stuleci przed odkryciem Pompejow.

29 Zob. M. Bearp: Pompeje. Zycie rzymskiego miasta. Przet. N. Rapomski. Poznan 2010, s. 154.
30 Zob. ibidem, s. 162.
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Joanna Aleksandrowicz
Colour and Space in Pompeian Painting
Summary

Chosen examples of the Pompeian paintings prove, that many ancient artists consciously used colour to create
depth. Author analyses chiaroscuro, mythological scenes and landscapes with colour perspective, also called
air perspective. Warm and dark colours are used to depict close objects, cold and bright ones to show illusion
of depth. Term ,,air perspective” suggests, that such vision is being influenced by air masses between an object
and an observer. In the Pompeian painting these rules are not used consequently. Linear perspective or differ-
ent colours of females and males bodies also have influence on the space. Still, it's worth to pay attention to
innovativeness of ancient artists.

Key words: Pompeian painting, colour and space, colour perspective



