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Maria ¸opuch
historyk sztuki
Muzeum Narodowe w Szczecinie

MA¸E POMPEJE
GABINET POMPEJA¡SKI W DAWNYM MUZEUM MIEJSKIM 

W SZCZECINIE

MALARSTWO

Odkrycie i badanie miast Wezuwiusza
to jedna z najbardziej fascynujàcych

przygód archeologii klasycznej. Znalezisko,
które by∏o Êwiadectwem istnienia miejsco-
woÊci zniszczonych przez wybuch wulka-
nu w 79 r., ujawnione zosta∏o przypadko-
wo w poczàtkach XVIII w. Pierwsze malo-
wid∏a na Êcianach domów odkryto w Her-
kulanum w 1748 r., a gdy w tym samym
czasie zacz´to eksplorowaç Pompeje, liczba
ods∏anianych dzie∏ malarstwa pocz´∏a lawi-
nowo rosnàç. Znalaz∏o to odzwierciedlenie
w okreÊleniu „malowid∏a pompejaƒskie”,
które obj´∏o wszystkie staro˝ytne rzym-
skie malowid∏a Êcienne, bez wzgl´du na
miejsce ich wykonania i odnalezienia. 

Przez ok. 100 lat, od po∏. XVIII do po∏.
XIX w., odkryte w miastach Wezuwiusza
malowid∏a traktowane by∏y tak, jak inne
znalezione w wykopaliskach skarby, tzn.
przenoszone do królewskich zbiorów 
w Neapolu. W ten sposób neapolitaƒskie
muzeum, które powsta∏o z upaƒstwowio-
nych kolekcji królów Neapolu, sta∏o si´ 
w koƒcu XIX stulecia posiadaczem naj-
wi´kszego zbioru malarstwa pompejaƒ-
skiego. 

Na prze∏omie XIX i XX w. odkopano
najwspanialszy i najbogatszy w dekoracj´
malarskà z odkrytych dotàd w Pompejach
domów – Dom Wettiuszów, a w 1927 r. –
Will´ Misteriów z monumentalnymi sce-
nami figuralnymi o tajemniczej, do dziÊ
nierozszyfrowanej, treÊci. Malowid∏a z tych
obiektów, jak te˝ wielu innych odkrytych 
po po∏. XIX w., pozostawiono in situ.
Archeologia wyros∏a z rabunkowego zbie-
ractwa, zaprzesta∏a chaotycznego wyrywa-
nia znalezisk z ich pierwotnego otoczenia 
i zacz´∏a wypracowywaç nowoczesne, do
dziÊ respektowane metody naukowe, pole-
gajàce na systematycznym i komplek-
sowym badaniu zabytków w miejscu ich
odnalezienia.

1-2. Pompeje. Fot. J. Czaj-WaluÊ.
1-2. Pompeii. Photo: J. Czaj-WaluÊ.
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Powstanie szczeciƒskiego Muzeum
Miejskiego
Gdy w poczàtkach XX w. wa˝y∏a si´ decyzja o po-
wo∏aniu w Szczecinie Muzeum Miejskiego, eks-
ploracja Pompei i Herkulanum trwa∏a ju˝ 200 lat, 
przynoszàc ciàgle nowe odkrycia i fascynujàc ko-
lejne pokolenie badaczy1. W kwietniu 1910 r., gdy
monachijczyk Walter Riezler2, archeolog klasyczny
wykszta∏cony w najlepszej ówczesnej „szkole archeo-
logicznej” – na Uniwersytecie Monachijskim, pod
skrzyd∏ami wielkiego Adolfa Furtwänglera, obejmo-
wa∏ posad´ dyrektora nowo utworzonego muzeum,
jego gmach dopiero powstawa∏. 

Siedzib´ muzeum usytuowano w centralnym
punkcie Tarasów Hakena (dziÊ Wa∏y Chrobrego), re-
prezentacyjnego za∏o˝enia urbanistycznego powsta∏e-
go nad brzegiem Odry na pozosta∏oÊciach nowo˝ytne-
go Fortu Leopolda. PomieÊciç si´ w nim mia∏y dwa 
odr´bne, choç powiàzane organizacyjnie i dzia∏ajàce
pod wspólnym kierownictwem, muzea – Przyrodni-
cze oraz Sztuki i Rzemios∏a3.  Monumentalna bry∏a
budynku o architekturze ∏àczàcej neobarok z elemen-
tami secesji i rozwiàzaniami tzw. architektury
in˝ynierskiej zosta∏a ukoƒczona w pó∏tora roku
póêniej, a do koƒca 1912 r. trwa∏y prace wykoƒ-
czeniowe we wn´trzach4. 

Dyspozycja sal i rozlokowanie zbiorów by∏y 
okreÊlone ju˝ w projekcie architekta Wilhelma
Meyera-Schwartau z 1907 r.5, ale nad kszta∏tem wy-
staw poÊwi´conych sztuce czuwa∏ ju˝ m∏ody dyrek-
tor. W pierwszym etapie urz´dowania skupi∏ uwag´
na wystawach antycznych, które prezentowaç mia∏y 
najcenniejsze zbiory sztuki ofiarowane muzeum, 
oraz stanowiç zarówno wizytówk´ nowo powsta∏ej
instytucji, jak i Êwiadectwo aspiracji i mo˝liwoÊci
szczeciƒskiego mieszczaƒstwa. Mia∏y byç tak˝e ho∏-
dem dla twórcy muzeum i jego kolekcji – Heinricha
Dohrna6. Ten trzon zbiorów sztuki ulokowano

w najbardziej reprezentacyjnych salach pierwszego
pi´tra muzeum, w hollu wokó∏ g∏ównej klatki scho-
dowej oraz w ciàgu obszernych pomieszczeƒ po jego
pó∏nocnej stronie7.  

W hollu umieszczono galwanoplastyczne kopie
posàgów antycznych, które powsta∏y z inicjatywy 
H. Dohrna, we wspó∏pracy Uniwersytetu Monachij-
skiego i Wirtemberskich Zak∏adów Metalowych 
w Geislingen. Dwie sale w bocznym, pó∏nocnym
skrzydle budynku, które nosi∏y miano Antykwarium,
wype∏ni∏y autentyczne zabytki staro˝ytne: kolekcja
waz i okazy bi˝uterii, szk∏a i innych wyrobów rze-
mios∏a. Najwi´ksze z pomieszczeƒ wystawowych
pierwszego pi´tra nazwane zosta∏o Salà Pompe-
jaƒskà. Tam bowiem pomieszczono kopie dzie∏ 
i przedmiotów pochodzàcych z wykopalisk w Pom-
pejach i Herkulanum, których orygina∏y znajdowa∏y
si´ w zbiorach Muzeum Narodowego w Neapolu8. 

Ten trójpodzia∏ szczeciƒskiej ekspozycji sztuki
staro˝ytnej mia∏ g∏´bokie uzasadnienie zarówno
typologiczne, jak i historyczne. Oddziela∏ on bowiem
przede wszystkim kopie zabytków (holl i pierwsza
sala) od dzie∏ oryginalnych (dwie kolejne sale). By∏
ponadto Êwiadectwem tworzenia si´ szczeciƒskiej
kolekcji antycznej, poczàwszy od wyrastajàcego 
z antykwarycznych pasji gromadzenia drobnych dzie∏
oryginalnych, poprzez zakupy kopii zabytków ze
zbiorów neapolitaƒskich, skoƒczywszy na zleceniach 
i wspó∏tworzeniu kolekcji galwanoplastycznych ko-
pii monumentalnych posàgów.

Logiczne by∏o tak˝e wydzielenie eksponatów
zwiàzanych z miastami Wezuwiusza, obrazujàcych
ten bardzo wa˝ny i odr´bny etap w rozwoju archeo-
logii. To w∏aÊnie obiekty z Pompei i Herkulanum
stanowi∏y na poczàtku XX w. najwi´kszy i najbar-
dziej znany, cz´Êciowo ju˝ opracowany naukowo,
zespó∏ obiektów rzemios∏a i sztuki antycznej. 
W szczeciƒskich zbiorach antycznych znajdowa∏y si´
kopie posàgów („Odpoczywajàcy Hermes”, „Pijany

3. Gmach dawnego Muzeum
Miejskiego w Szczecinie.
Pocztówka z lat dwudzie-
stych XX w. Zbiory Ksià˝-
nicy Pomorskiej w Szcze-
cinie.
3. Building of the former
Municipal Museum in
Szczecin. Postcard from the
1920s. Collections of the
Pomeranian Library in
Szczecin.
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satyr”, „Herakles”, „Meduza Rondanini”) i wyrobów
rzemios∏a (situle, kandelabry, narz´dzia chirurgicz-
ne) z miast Wezuwiusza. Te w∏aÊnie obiekty mia∏y
wype∏niç Sal´ Pompejaƒskà9.

Malarstwo pompejaƒskie w Szczecinie

Najwi´kszà rewelacj´ wykopalisk Pompei i Herku-
lanum stanowi∏o antyczne malarstwo Êcienne, nig-
dzie indziej niezachowane w takiej liczbie, ró˝no-
rodnoÊci i w tak znakomitym stanie. W trakcie orga-
nizowania wystaw antycznych dyr. Riezler powzià∏
zamys∏ poszerzenia muzealnej prezentacji sztuki
miast Wezuwiusza o nowy element. Chodzi∏o o na-
Êladownictwa malowide∏ pompejaƒskich, które mia∏y
byç umieszczone w sali eksponujàcej kopie zabyt-
ków z miast Wezuwiusza. W. Riezler zetknà∏ si´ 
bowiem z pracami monachijskiej malarki Sophie 
F. Hormann10, specjalizujàcej si´ w wykonywaniu –
jak podkreÊla∏ – „technikà antycznà” kopii tych 
malowide∏.

W korespondencji ze swym zwierzchnikiem
Friedrichem Akermanem, nadburmistrzem Szcze-
cina, przytacza∏ argumenty przema-
wiajàce za wykonaniem w szczeciƒ-
skim muzeum kopii staro˝ytnych ma-
lowide∏. Najwa˝niejszym z nich by∏o
posiadanie przez muzeum „wielkiej
kolekcji kopii antycznych w orygi-
nalnym materiale”, co – zdaniem
dyrektora – nak∏ada∏o na kierujàcych
placówkà obowiàzek poszerzania 
i „o˝ywiania tej kolekcji, czemu
malarstwo mo˝e s∏u˝yç najlepiej”11.
Wa˝ne by∏o te˝ przeÊwiadczenie
o wysokich walorach artystycznych 
i technicznych kopii S.F. Hormann,
które wedle opinii A. Furtwänglera
mia∏y byç „najlepszymi, jakie istnie-
jà”12. Po obejrzeniu próbek prac
monachijskiej artystki zdecydowa-
no zleciç jej wykonanie malowide∏. 

Tak zaczà∏ si´ kszta∏towaç projekt Gabinetu Pompe-
jaƒskiego – wydzielonej cz´Êci Sali Pompejaƒskiej
ozdobionej kopiami antycznych malowide∏. Sprawa
wydawa∏a si´ na dobrej drodze, gdy w po∏. 1911 r. 
S.F. Hormann niespodziewanie zrezygnowa∏a z pod-
j´cia prac dla Muzeum Miejskiego13. 

Dyr. Riezler nie chcia∏ jednak odstàpiç od za-
miaru zaprezentowania kopii antycznego malarstwa
Êciennego. Ju˝ wczeÊniej, wobec trudnoÊci we wspó∏-
pracy z S.F. Hormann, zamierza∏ zleciç Hermanowi
Völkerlingowi, innemu monachijskiemu artyÊcie14,
wykonanie roboczych kopii temperowych antycz-
nych malowide∏ ze zbiorów w Neapolu, które po-
s∏u˝yç mia∏y malarce jako wzory do jej prac w Szcze-
cinie. Teraz zdecydowa∏ si´ podtrzymaç to zlecenie,
przewidujàc bàdê takie w∏aÊnie u˝ycie prac Völker-
linga, bàdê wykorzystanie ich jako samodzielnych
kopii malarskich15. H. Völkerling otrzyma∏ wi´c fun-
dusze i uda∏ si´ do Neapolu, gdzie w ciàgu 2,5 roku
wykona∏ kopie pi´ciu kompozycji figuralnych oraz
motywów ornamentalnych z malowide∏ znajdujàcych
si´ w zbiorach tamtejszego muzeum. Wywiàzanie 
si´ artysty z powierzonego mu zadania potwierdza

4. Holl Muzeum Miejskiego z ekspozycjà
posàgów antycznych. Pocztówka z lat 20.
XX w. Zbiory Ksià˝nicy Pomorskiej 
w Szczecinie.
4. Hall of the Municipal Museum with an
exposition of classical statues. Postcard from
the 1920s. Collections of the Pomeranian
Library in Szczecin.

5. Rzut I pi´tra Muzeum Miejskiego z za-
znaczeniem usytuowania Gabinetu Pompe-
jaƒskiego.
5. Ground plan of the first storey of the
Municipal Museum with marked location of
the Pompeian Cabinet.
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6. „Trzy gracje”, malowid∏o z Pompei w zbiorach Muzeum
Narodowego w Neapolu. Repr. z L. Curtius, Die Wandmalerei
Pompejis, Lipsk 1929.
6. “Three Graces”, mural from Pompeii in the collections of the
National Museum in Naples. Reprod. from: L. Curtius, Die
Wandmalerei Pompejis, Leipzig 1929.

7. „Medea”, malowid∏o z Her-
kulanum w zbiorach Muzeum
Narodowego w Neapolu. Repr. 
z L. Curtius, Die Wandmalerei
Pompejis, Lipsk 1929.
7. “Medea”, mural from Hercu-
laneum in the collections of the
National Museum in Naples. 
Reprod. from: L. Curtius, Die
Wandmalerei Pompejis, Leipzig
1929.

muzeum oraz wkomponowanie ich w ornamentalne
ramy tak˝e skopiowane z motywów pompejaƒskich.
Jako wykonawc´ tych prac Riezler, logicznie i kon-
sekwentnie, widzia∏ Völkerlinga i prawdopodobnie
planowa∏ ukoƒczenie pracy przed oficjalnym uroczy-
stym otwarciem Muzeum Miejskiego w czerwcu
1913 r. Jednak poprawki, jakich dokonywa∏ malarz, 
i sprawy formalne mi´dzy nim a muzeum ciàgn´∏y
si´ tak d∏ugo, i˝ sta∏o si´ jasne, ˝e malowid∏a Gabine-
tu Pompejaƒskiego b´dà powstawa∏y w Szczecinie
ju˝ po otwarciu muzeum. Wkrótce jednak nieprzewi-
dziane wypadki przekreÊli∏y mo˝liwoÊç ich wykona-
nia tak˝e w nast´pnych latach i odsun´∏y powstanie
Gabinetu Pompejaƒskiego w bli˝ej nieokreÊlonà
przysz∏oÊç. Tà nieprzewidzianà okolicznoÊcià by∏a
ci´˝ka choroba autora malowide∏, która praktycznie
wyeliminowa∏a go z czynnego ˝ycia17.

wyp∏ata 3000 marek, dokonana przez szczeciƒskie
Towarzystwo Sztuk Pi´knych i Rzemios∏a. Po zapre-
zentowaniu i przyj´ciu kopii na posiedzeniu towa-
rzystwa w kwietniu 1912 r. zosta∏y one odes∏ane ar-
tyÊcie do Monachium, w celu wykonania koƒcowych
zabiegów technicznych i niewielkich poprawek16. 

Nast´pnym etapem powstawania Gabinetu Pom-
pejaƒskiego mia∏o byç wykonanie tych pi´ciu kom-
pozycji figuralnych na Êcianach sali wystawowej

By∏a to trudna sytuacja. Brakowa∏o nie tylko wy-
konawcy malowide∏, ale tak˝e powsta∏ych wczeÊniej
wzorów malarskiej dekoracji gabinetu. Riezler
wprawdzie poprzez swoje kontakty w stolicy Bawarii
odnalaz∏ w 1915 r. kopie figuralnych kompozycji wy-
konane przez Völkerlinga18 i Êciàgnà∏ je do Szcze-
cina. Istnia∏y wi´c wzory przysz∏ych malowide∏ Ga-
binetu Pompejaƒskiego, ale wcià˝ brakowa∏o artysty,
który przeniós∏by je na Êciany muzeum. Los przed-
si´wzi´cia pozostawa∏ nierozstrzygni´ty.

Koncepcja domniemanego wyglàdu
Gabinetu Pompejaƒskiego
Powstaje pytanie, jakie konkretnie kompozycje sko-
piowa∏ w Neapolu Völkerling i jak mia∏ w∏aÊci-
wie wyglàdaç szczeciƒski Gabinet Pompejaƒski.
Niewàtpliwie jego kszta∏t by∏ doÊç szczegó∏owo okre-
Êlony przez Riezlera, który zna∏ zarówno budynek
muzeum, Sal´ Pompejaƒskà i wystawione tam zbio-
ry, jak i antyczne malarstwo miast Wezuwiusza.
Wiadomo, ˝e przesy∏a∏ monachijskiemu artyÊcie
swoje sugestie dotyczàce doboru scen i ogólnej kon-
cepcji wyglàdu gabinetu19. 

Z korespondencji malarza i dyrektora muzeum
mo˝na wysnuç pewne wnioski dotyczàce tematyki
malowide∏, choç nie dysponujemy ani listà, ani opi-
sem wykonanych wówczas dla gabinetu wzorów ma-
larskich. Niewàtpliwie
Völkerling skopiowa∏
„Mede´”. Prac´ t´ ukoƒ-
czy∏ najszybciej i jako
pierwszà przys∏a∏ do
Szczecina do oceny dy-
rektora i gremium To-
warzystwa Sztuk Pi´k-
nych i Rzemios∏a20.
RównoczeÊnie z „Me-
deà” wymieniona jest
w korespondencji kom-
pozycja „Trzy gracje”.
Jest wi´c wielce praw-
dopodobne, ˝e i ona
znalaz∏a si´ poÊród pi´-
ciu wykonanych kopii21.
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W cieniu pozostaje osoba, której wp∏yw na kszta∏t
szczeciƒskiego Gabinetu Pompejaƒskiego móg∏ byç
decydujàcy. Tà osobà by∏ Ludwig Curtius26, podobnie
jak Riezler, uczeƒ A. Furtwänglera. Ju˝ wówczas,
przed I wojnà Êwiatowà, by∏ on niekwestionowanym
autorytetem w dziedzinie archeologii klasycznej,
autorem znaczàcych prac o kulturze grecko-rzym-
skiej, a tak˝e znawcà malarstwa pompejaƒskiego.
Swoje badania i ogromnà wiedz´ na ten temat zawar∏
póêniej w monografii „Die Wandmalerei Pompejis”27. 

Riezler i Curtius, którzy znali si´ z czasów
wspólnych monachijskich studiów, ca∏e ˝ycie pozo-
stawali w bliskiej przyjaêni i prowadzili o˝ywionà
korespondencj´. Jest wi´c wielce prawdopodobne, ˝e
to w∏aÊnie Curtius s∏u˝y∏ swojà wiedzà dyrektorowi
szczeciƒskiego muzeum przy projektowaniu kszta∏tu
artystycznego przysz∏ego Gabinetu Pompejaƒskiego.
Nikt lepiej nie umia∏by wskazaç dzie∏ i motywów, w
najwi´kszym stopniu oddajàcych specyfik´ antycz-
nego malarstwa Êciennego.

Mimo ciàgle pojawiajàcych si´ problemów 
Riezel nie rezygnowa∏ ze stworzenia Gabinetu Pom-
pejaƒskiego. Gdy sta∏o si´ jasne, ˝e Völkerling nie 

doprowadzi zamierzenia do koƒca, stara∏ si´ zna-
leêç innego artyst´ sk∏onnego wykonaç zlecenie.
Skontaktowa∏ si´ z berliƒskim malarzem Ottonem
Dannenbergiem, profesorem Szko∏y Rzemios∏ Artys-
tycznych (Kunstgewerbeschule) w Berlinie, w której
prowadzono badania nad technikami malarstwa
staro˝ytnego28. Otto Dannenberg przyjà∏ propozycj´,
co by∏o poczàtkiem wieloletniej owocnej wspó∏pra-
cy artysty z Riezlerem i szczeciƒskim Muzeum
Miejskim29. W paêdzierniku 1915 r., po zaakcepto-
waniu nowego wykonawcy Gabinetu Pompejaƒ-
skiego przez Deputacj´ Muzealnà, uchwali∏a ona 
fundusz na ten cel w wysokoÊci 6000 marek30. 

Poczàtek prac nastàpi∏ dopiero 12 lat póêniej –
wiosnà 1927 r. Na przeszkodzie stan´∏a najpierw to-
czàca si´ wojna, która uniemo˝liwi∏a niezb´dny –
zdaniem Dannenberga – wyjazd studialny do Neapo-
lu, a póêniej szalejàca w Niemczech inflacja, która
pozbawi∏a muzeum funduszy nie tylko na planowa-
ny wyjazd artysty do W∏och, ale tak˝e na podj´cie
prac w Gabinecie Pompejaƒskim. Dopiero po dewa-
luacji marki i przeszacowaniu bud˝etu Muzeum
Miejskie uzyska∏o niezb´dne Êrodki finansowe31. 
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8. „Koncert”, malowid∏o pompejaƒskie w zbiorach Muzeum Narodowego 
w Neapolu. Repr. z L. Curtius, Die Wandmalerei Pompejis, Lipsk 1929.
8. “Concert”, mural from Pompeii in the collections of the National
Museum in Naples. Reprod. from: L. Curtius, Die Wandmalerei
Pompejis, Leipzig 1929. 

Riezlerowi najbardziej udana wydawa∏a si´
„scena z muzykujàcymi kobietami”, a wi´c
zapewne „Koncert”22. 

Pozosta∏e kompozycje pozostajà nieznane,
ale w zapiskach artysty znajduje si´ spis zdj´ç,
którymi pos∏ugiwa∏ si´ przy wykonywaniu
neapolitaƒskich kopii. Oprócz trzech kompo-
zycji hipotetycznie zidentyfikowanych jako
„szczeciƒskie” malarz sfotografowa∏ nast´pu-
jàce malowid∏a: „Mars i Wenus”, „Herkules 
i Telesfor”, „Amor ukarany” „Panna m∏oda”,
„Westalka”, „Prokulus i jego ˝ona”, „Poezja 
i Flora”. Zapewne wÊród nich nale˝a∏oby
szukaç tematów czwartej i piàtej kopii pompe-
jaƒskich malowide∏, które wykona∏ w latach
1910-191223. 

W rachunkach i listach malarza znajdujà si´
te˝ informacje, tyczàce – bardzo wa˝nej dla
obu stron – kwestii techniki zleconych kopii.
By∏y to niewàtpliwie malowid∏a temperowe,
natomiast kwestia ich pod∏o˝a nie prezentuje si´
ju˝ tak jasno. Prawdopodobnie pierwotnie by∏y
wykonywane na tynku lub pod∏o˝u gipsowym,
a nast´pnie Völkerling w∏asnà technikà prze-
nosi∏ malowid∏a na p∏ótno24. W jednym z listów
informuje on Riezlera o trudnoÊciach zwiàza-
nych z tà w∏aÊnie metodà. Byç mo˝e pojawi∏y
si´ trudne do przezwyci´˝enia problemy
i kopie H. Völkerlinga przynajmniej w cz´Êci
pozosta∏y na pod∏o˝u gipsowym25.

Przekszta∏cenia
koncepcji malowide∏ 
w Gabinecie Pompejaƒskim
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W kwietniu i maju 1927 r. Dannenberg praco-
wa∏ w Neapolu, Pompejach i Florencji, gdzie spo-
tyka∏ si´ z Riezlerem. Wykona∏ 25 kopii ró˝nych 
malowide∏, które w czerwcu przes∏ane zosta∏y do
Berlina32. Dyrektor zyska∏ nadziej´ na wykonanie 
malowide∏ w Szczecinie. G∏ówne prace przy malo-
wid∏ach Gabinetu Pompejaƒskiego Dannenberg wy-
kona∏ mi´dzy sierpniem a paêdziernikiem 1928 r., 
ale ich dokoƒczenie ciàgn´∏o si´ przez kolejny rok33.
Przyczynà opóênieƒ by∏y k∏opoty z odpowiednim
przygotowaniem pod∏o˝a malowide∏, którego nie
umieli wykonaç szczeciƒscy murarze czy sztukatorzy,
i prac´ powierzono ekipie murarzy z Berlina. Ciàgle
ros∏y tak˝e koszty przedsi´wzi´cia, co powodowa∏o
problemy z pozyskiwaniem dodatkowych funduszy.
Riezler móg∏ jednak liczyç na wsparcie nadbur-
mistrza Ackermana, który od poczàtku akceptowa∏
pomys∏ i by∏ ˝ywo zainteresowany jego realizacjà.

Wn´trze Gabinetu Pompejaƒskiego
Gabinet Pompejaƒski by∏ gotowy wiosnà 1930 r.
Najpierw 30 maja nowà sal´ muzealnà zaprezen-
towano przedstawicielom prasy oraz magistratu 
i Deputacji Muzealnej, a nast´pnego – publicznoÊci34.
Prezentacja ta mia∏a uroczysty charakter. Riezler
przedstawi∏ cel, charakter i drog´ powstania gabine-
tu35. Od pomys∏u do jego realizacji up∏yn´∏o równo
dwadzieÊcia lat.

Wyglàd Gabinetu Pompejaƒskiego mo˝emy jedy-
nie próbowaç odtworzyç na podstawie przekazów, bo-
wiem to muzealne wn´trze nie istnieje. Prawdopodob-
nie zosta∏o zniszczone w 1945 r., zanim gmach mu-
zealny przej´∏a polska administracja lub póêniej, gdy
organizowano tam Muzeum Morskie. Brak dokumen-
tacji dotyczàcej stanu budynku bezpoÊrednio po zakoƒ-
czeniu wojny powoduje, ˝e zdani jesteÊmy na domys∏y.

Gabinet Pompejaƒski by∏, jak ju˝ wspomina-
liÊmy, cz´Êcià Sali Pompejaƒskiej. Z powierzchni 
tej wielkiej sali wystawowej wygrodzono w zachod-
nim trakcie mniejsze, przyleg∏e do hollu g∏ównego
pomieszczenie o wymiarach 4,6 x 5,9 m i wysokoÊci
3,5 m. Gabinet po∏àczony by∏ z Salà Pompejaƒskà
dwoma drzwiami, w krótszej i d∏u˝szej Êcianie, dzi´-
ki czemu publicznoÊç mog∏a p∏ynnie przezeƒ prze-
chodziç, zwiedzajàc Sal´ Pompejaƒskà. Znacznà
cz´Êç przeciwleg∏ej do drzwi, krótszej Êciany gabi-
netu wype∏nia∏o wielkie okno, które zosta∏o prze-
s∏oni´te tkaninà. Z tkaniny wykonano równie˝ przy-
krywajàcy pomieszczenie sufit36. 

Âciany gabinetu do wysokoÊci 2,5 m pokryte by∏y
malowid∏ami w stylu pompejaƒskim, wykonanymi 
w technice antycznej i tworzàcymi jednà kompozy-
cyjnà ca∏oÊç37. Malowany cokó∏ w kolorze jasno-
szarym z zielonymi p∏ycinami i wieƒczàcy Êciany
gzyms z ornamentem falujàcej wici roÊlinnej o bar-
wach szarej, bia∏ej i ˝ó∏tej, ujmowa∏y cynobrowo-
czerwone pola, na których znajdowa∏y si´ przedsta-
wienia figuralne i krajobrazowe38. 

Gabinet ozdabia∏o pi´ç obrazów. Malowid∏o
przedstawiajàce „Mede´” (125 x 42 cm) znajdowa∏o
si´ poÊrodku najd∏u˝szej Êciany, ∏àczàcej gabinet i Sa-
l´ Pompejaƒskà z hollem. Po obu stronach tej kom-
pozycji umieszczono dwa pejza˝e o wymiarach 90 x
125 cm, malowane en grisaille, a na przeciwleg∏ej
Êcianie, po obu stronach drzwi, dwa obrazy naj-
mniejszych rozmiarów – „Trzy gracje” (po prawej
stronie) i „Muzykujàce kobiety” (po lewej). Ca∏oÊç
malowide∏ wykona∏ Dannenberg, pos∏ugujàc si´ za-
równo wzorami Völkerlinga („Medea”, „Trzy gracje”,
„Muzykujàce kobiety”), jak i w∏asnymi powsta∏ymi
w Neapolu i Pompejach (przedstawienia pejza˝owe,
motywy architektoniczne i wzory ornamentalne)39. 

Bioràc pod uwag´ niewielkie rozmiary gabine-
tu mo˝na przypuszczaç, ˝e by∏ on pomyÊlany jako 
rodzaj samodzielnego eksponatu i dlatego nie
umieszczono w nim ˝adnych ruchomych zabytków.
Jedynym uzupe∏nieniem malowide∏ by∏a oryginalna
pompejaƒska mozaika pod∏ogowa z wizerunkiem
szczekajàcego psa i napisem Cave canem, pocho-
dzàca ze zbiorów Dohrnów40. Pomieszczenie odci´te
by∏o od bezpoÊrednio padajàcego Êwiat∏a dziennego.
Chroni∏o to malowid∏a przed zniszczeniem, a tak˝e
dawa∏o sugesti´ oÊwietlenia i nastroju panujàcego 
w pompejaƒskim domu, do którego pokoi Êwiat∏o
dociera∏o jedynie poprzez drzwi. 

Kszta∏t Gabinetu Pompejaƒskiego uleg∏ pew-
nym, choç niezbyt istotnym zmianom w stosunku 
do zamierzeƒ Riezlera z 1910 r. i jego uzgodnieƒ 
z Dannenbergiem z 1915 r. Wykonano bowiem zgod-
nie z planem pi´ç osobnych kompozycji – obrazów,
ale tylko trzy z nich by∏y przedstawieniami figu-
ralnymi, pozosta∏e zamieniono na kompozycje pej-
za˝owe. O zmianie tej, jak mo˝na sàdziç, zdecy-
dowano w ostatnim etapie prac przygotowawczych,
prawdopodobnie podczas wspólnej podró˝y Dan-
nenberga i Riezlera do Italii, kiedy to ponownie 
oglàdali antyczne orygina∏y i dyskutowali o wyglà-
dzie gabinetu. Mo˝na w tym dopatrywaç si´ tak˝e
sugestii Curtiusa, z którym Riezler spotka∏ si´ 
w Pompejach41.  

W ca∏oÊci Gabinet Pompejaƒski nie stanowi∏ ko-
pii konkretnego wn´trza domu z Pompei czy Her-
kulanum (punktem wyjÊcia by∏y wszak zbiory mu-
zealne, a nie zabytki znajdujàce si´ in situ) ani 
naÊladownictwa konkretnego stylu. By∏ rodzajem pa-
stiszu – swobodnej kompozycji przedstawieƒ i moty-
wów malarstwa pompejaƒskiego, zaczerpni´tych 
z ró˝nych miejsc i tworzàcych nowà ca∏oÊç, sugeru-
jàcà charakter antycznych malowide∏ znanych z miast
Wezuwiusza. Tak˝e pojedyncze „obrazy” by∏y ko-
piami swobodnymi, zachowujàcymi jedynie charak-
ter malarstwa antycznego42. W koncepcji Riezlera,
pomys∏odawcy Gabinetu Pompejaƒskiego, dominujà-
ce by∏o wi´c poj´cie stylu, które obejmowa∏o za-
równo form´, tematyk´, jak i technik´ antycznych
malowide∏, gwarantujàcà efekt artystyczny maksy-
malnie zbli˝ony do orygina∏u.
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zem o˝ywionego ambicjà rozszyfrowania tej trudnej
do odtworzenia technologii malarskiej. 

Istotà poszukiwaƒ by∏o okreÊlenie sk∏adu farb, któ-
rymi pos∏ugiwali si´ staro˝ytni artyÊci. Przypuszczano,
sugerujàc si´ traktatem Witruwiusza, ˝e obok barw-
ników, wapna i kleju zawiera∏y one tak˝e wosk i to
on w∏aÊnie nadawa∏ ów niepowtarzalny blask antycz-
nym malowid∏om. Ró˝ne by∏y poglàdy na temat
sposobu u˝ycia wosku oraz tego, czy efekt g∏adkiej,
b∏yszczàcej powierzchni uzyskiwano przez podgrze-
wanie, czy tylko polerowanie Êcian44. 

Dannenberg sk∏ania∏ si´ ku pierwszemu z tych
przypuszczeƒ, o czym Êwiadczy opis technologii ma-
larskiej zastosowanej w szczeciƒskim Gabinecie Pom-
pejaƒskim, jaki zawar∏ w artykule opublikowanym 
w 1931 r. w czasopiÊmie „Technische Mitteilungen
für Malerei”45. Sàdzi∏, ˝e istotà technologicznej spe-
cyfiki antycznego malarstwa Êciennego by∏y rodzaj
u˝ytej tam wapiennej zaprawy o spoiwie z udzia-
∏em mleka (nie wosku) oraz sposób jej wykonania, 
a szczególnie wyg∏adzania powierzchni. Grunt pod
malowid∏a sk∏adaç si´ mia∏ z kilku warstw, z których
ostatnia by∏a mieszaninà wapna i màczki marmu-
rowej. Tak przygotowana zaprawa by∏a nast´pnie
g∏adzona specjalnymi metalowymi narz´dziami,

które przedtem podgrzewano. Farby nak∏adano na
zwil˝onà powierzchni´ gruntu i tak˝e ka˝dorazowo
g∏adzono na goràco, dzi´ki czemu farba i pod∏o˝e
ulega∏y nadzwyczaj silnemu zespoleniu, a powierz-
chnia malowide∏ uzyskiwa∏a nie tylko idealnà g∏ad-
koÊç, ale równie˝ blask i nasycenie koloru. 

W opisie wykonania szczeciƒskich malowide∏
berliƒski malarz pos∏u˝y∏ si´ nie tylko wnioskami 
ze staro˝ytnych pism i wspó∏czesnych mu prac
naukowych, analizujàcych antycznà technologi´
malarskà, ale tak˝e obserwacjami odkrytych wów-
czas malowide∏ w pompejaƒskiej willi Nuovi Scavi.
Malowid∏a te zachowa∏y si´ bowiem w ró˝nych fa-
zach wykonania, utrwalonych w momencie wybuchu
wulkanu, i ta okolicznoÊç pozwoli∏a Dannenbergowi
ostatecznie zrozumieç – jak sàdzi∏ – technik´ i tech-
nologi´ antycznych malowide∏. Pos∏ugujàc si´ zdo-
bytà wiedzà, wykona∏ kopie malowide∏ pompe-
jaƒskich w szczeciƒskim muzeum. Wed∏ug zgodnych
opinii osiàgnà∏ efekt identyczny z antycznymi orygi-
na∏ami. Artysta by∏ wi´c przekonany, ˝e rozwik∏a∏
tajemnic´ antycznej techniki malarstwa Êciennego, 
a wykonane w Gabinecie Pompejaƒskim malowid∏a
stanowià rewelacj´ d∏ugo oczekiwanà przez mala-
rzy i archeologów. 

Tajniki techniki malarstwa antycznego
To ostatnie zagadnienie naj˝ywiej zajmowa∏o twór-
ców gabinetu – zleceniodawców i kolejnych wyko-
nawców. Du˝o wi´cej uwagi i energii poÊwi´cali oni
zatem nie tyle programowi ca∏oÊci dekoracji i tema-
tom poszczególnych kompozycji, ile kwestiom tech-
nologicznym, czyli odtworzeniu techniki malarstwa
antycznego43. Techniki, której tajemnic´ od lat usi-
∏owano przeniknàç. 

Niemiecka archeologia klasyczna intensywnie
zajmowa∏a si´ problemami malarstwa antycznego.
Opublikowana w latach 80. XIX w. praca niemiec-
kiego badacza A. Mau’a ustali∏a stosowanà do dziÊ
chronologicznà i typologicznà klasyfikacj´ malar-
stwa pompejaƒskiego. Konserwatorzy, artyÊci i ba-
dacze niemieccy ˝ywo interesowali si´ tak˝e kwe-
stià techniki i technologii antycznych malowide∏.
Prowadzili badania staro˝ytnych zabytków.
Podejmowali równie˝ ró˝norodne próby technolo-
giczne, wykonujàc kopie antycznych kompozycji.
Prowadzili na ten temat dyskusje na ∏amach fachowej
prasy. Wedle ówczesnych badaczy tylko odkrycie tej
niezwyk∏ej technologii i jej powtórzenie mog∏o
umo˝liwiç uzyskanie efektu estetycznego podobnego
do orygina∏ów, szczególnie zaÊ g∏adkoÊci malowide∏
antycznych oraz intensywnoÊci i przejrzystoÊci ko-
loru. Dlatego te˝ Riezler od poczàtku poszukiwa∏ jako
wykonawcy gabinetu nie tylko wprawnego kopisty,
mogàcego oddaç stylowy charakter zabytkowych
malowide∏, ale artysty zainteresowanego antycznà
technikà malarstwa pompejaƒskiego. W osobie
Dannenberga znalaz∏ twórc´ kompetentnego i zara-

9. Odkrywka na Êcianie dawnej Sali Pompejaƒskiej. Fot. R. Pakieser.
9. Exposed fragment of a wall of the former Pompeian Room.
Photo: R. Pakieser. 
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Znaczenie dokonaƒ 
w szczeciƒskim muzeum
Gabinet Pompejaƒski i Sala Pompejaƒska bezpowrot-
nie nale˝à do przesz∏oÊci, choç nadal istnieje gmach
muzeum. Przepad∏a znaczna cz´Êç zgromadzonych 
w muzeum zbiorów staro˝ytnych, znikn´∏y – wraz 
z rozmontowaniem Êcian dzia∏owych – Gabinet
Pompejaƒski, jego malowid∏a i mozaika. Wykonane
w 2004 r. odkrywki w dawnej Sali Pompejaƒskiej
ods∏oni∏y fragment ornamentalnego pasa, mogàcy
Êwiadczyç o istnieniu pod obecnà malaturà wi´kszych
partii malowide∏. Potwierdziç to mog∏yby jedynie
dalsze fachowe badania konserwatorskie. 

JeÊli wykonana w latach 1928-1929 malatura Êcian
nie zosta∏a zniszczona, a jedynie pokryta kolejnymi
warstwami farby, powinny si´ spod nich ukazaç
coko∏y i gzymsy dwu zachowanych Êcian oraz cyno-
browe pola z przedstawieniem „Medei” i antycznych
pejza˝y46. Trudno przewidzieç, czy malowid∏a te za-
chowa∏y w∏aÊciwoÊci dajàce ów zachwycajàcy efekt
g∏adkoÊci powierzchni oraz blasku i intensywnoÊci
koloru. Na podstawie dotàd ods∏oni´tych fragmen-
tów sàdziç mo˝na, ˝e jedynie w niewielkim stopniu.

Do przesz∏oÊci nale˝y równie˝ sposób prezenta-
cji kultury antycznej stosowany przez trzydzieÊci lat
w szczeciƒskim muzeum. By∏a to XIX-wieczna kon-
cepcja poznawania sztuki staro˝ytnej poprzez naÊla-
downictwa i kopie, podwa˝ana ju˝ w poczàtkach 
XX stulecia. Riezler od poczàtku doskonale zdawa∏
sobie spraw´, ˝e jest ona przestarza∏a. Jego nowo-
czesne podejÊcie do wystaw muzealnych, majàcych
eksponowaç nade wszystko dzie∏a oryginalne, zna-
laz∏o wyraz w rozgrywajàcej si´ w tym samym cza-
sie batalii o powstanie w muzeum kolekcji kopii
rzeêb renesansowych. Riezler skutecznie da∏ odpór
temu pomys∏owi. Jednak w przypadku Gabinetu
Pompejaƒskiego Êwiadomie odstàpi∏ od ekspozycji

zabytków oryginalnych, widzàc sens w powi´kszeniu
istniejàcej ju˝ kolekcji kopii antycznych o jeszcze
jednà, wzbogacajàcà obraz tak przedstawianej kultury.

Wydaje si´ ponadto, ˝e zawa˝y∏ w tym przy-
padku ów technologiczny aspekt przedsi´wzi´cia.
Riezler upatrywa∏ w wykonaniu malowide∏ w ska-
li zbli˝onej do antycznych orygina∏ów okazji do 
praktycznego sprawdzenia teoretycznych rozwa˝aƒ 
o technice malarstwa antycznego. W jego odczuciu
Dannenberg osiàgnà∏ w malowid∏ach efekt równy
orygina∏om, a zastosowana przez niego technologia,
szczegó∏owo opisana, mog∏a odtàd s∏u˝yç tak˝e
wspó∏czesnym artystom. Liczy∏ on, ˝e ta niezwykle
trwa∏a i efektowna technologia malarska znajdzie
zastosowanie w dzie∏ach wspó∏czesnych, wierzy∏ 
bowiem w odrodzenie malarstwa monumentalnego, 
a – jak twierdzi∏ – „absolutna g∏adkoÊç i blask Êcian
(malowide∏ antycznych) wychodzi naprzeciw wspó∏-
czesnej wra˝liwoÊci”47. 

W trwajàcych dwadzieÊcia lat pracach nad Ga-
binetem Pompejaƒskim zbieg∏y si´ wàtki trzech dzie-
dzin nauki, którymi Riezler zajmowa∏ si´ z pasjà 
i talentem: archeologii klasycznej, muzealnictwa 
i sztuki wspó∏czesnej. I choç rozszyfrowanie antycz-
nej technologii malarstwa okaza∏o si´ utopià, a mo-
numentalna dekoracja plastyczna w XX w., szczegól-
nie po II wojnie Êwiatowej, posz∏a w kierunku zu-
pe∏nie nowych technologii i form, Riezler niezupe∏-
nie myli∏ si´ w rozumieniu XX-wiecznych gustów.
Ciekawe, co by powiedzia∏ na krzyczàce kolorami 
i po∏yskliwe, malowane akrylami uliczne grafitti.

Mgr Maria ¸opuch jest historykiem sztuki, absolwentkà
Uniwersytetu Warszawskiego. W latach 1982-1989 by∏a
pracownikiem PP PKZ Oddz. Szczecin, a od 1989 r. jest
kustoszem Muzeum Narodowego w Szczecinie.

10. Pompeje. Fot. J. Czaj-WaluÊ.
10. Pompeii. Photo: J. Czaj-WaluÊ.
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The discovery and exploration of the towns of
Herculaneum and Pompeii, inaugurated at the 

beginning of the eighteenth century, proved to have
been an adventure in classical archaeology and 
a school of its scientific methods. The greatest reve-
lation of the excavations conducted in the Campagna
cities destroyed by an eruption of Vesuvius, was the
immense variety of numerous murals, frequently pre-
served in excellent condition.  

The Municipal Museum of Szczecin was estab-
lished in 1910, and opened to the public in the middle
of 1913 after the construction of an imposing build-
ing. The main part of the Museum collections was
composed of antiquities donated by the Dorn family,
encompassing original monuments together with
copies of classical works of art and crafts. One of the
showrooms on the stately first storey of the Museum,
featuring copies of monuments from the two
Vesuvius cities, was known as the Pompeian Room. 

In the course of organising the classical exposi-
tions, Walter Riezler, the Museum director, decided
to show also copies of Pompeian murals. His concep-
tion assumed the form of the so-called Pompeian
Cabinet, a smaller interior distinguished from the
Pompeian Room, with walls covered with copies of
murals from the collections of the National Museum
in Naples. They included architectural and decorative
motifs as well as landscapes and figural composi-
tions: Medea, Three Graces and Concert. 

The Cabinet was completed and opened to the
public in May 1930, i .e. twenty years after the orig-
inal concept was initiated. Its prolonged implementa-
tion was caused by assorted organisational and finan-
cial problems connected with wartime turmoil and
the inflation of the 1920s. The first stage of work on
the Cabinet involved the execution of copies of the
aforementioned originals on display in Naples (at the

time the largest collection of Pompeian wall paintings
transferred from the excavated buildings). The
authors of the copies included Munich-based
painters Sophie F. Hormann and, after her resigna-
tion, Herman Völkerling, who executed part of the
compositions in Naples. They were followed by Otto
Dannenberg from Berlin (1928-1929). The decora-
tions were a compilation of motifs and depictions
originating from assorted monuments from the two
towns, and thus were not copies in the literal meaning
of the word. The resultant museum interior was a sui
generis pastiche, whose purpose was to present both
the character of the Pompeian houses and the style
and technique of their painted embellishments.The
author of the project and the painters who decorated
the Cabinet devoted much attention and effort to
assorted technical and technological aspects in order
to recreate the technology of the classical mural, at
the time totally unravelled (and up to this day not
finally resolved), surrounded with an aura of mystery,
and a source of fascination shared by artists and re-
searchers alike; this held true especially for the effect
of the deeply saturated colours and the glistening and
smooth surface of the murals. 

The Szczecin Pompeian Cabinet has not been
preserved despite the fact that the building of the for-
mer Municipal Museum survived the second world
war and today is one of the seats of the National
Museum in Szczecin. Most probably, the Cabinet was
destroyed or liquidated during the first postwar years.
In 2004 an exposure of the walls of the former
Pompeian Room disclosed remnants of the Cabinet
murals, but more extensive in situ research has not
been inaugurated. The collections of the National
Museum in Szczecin also include a copy of Cupid
Chastised (tempera on plaster), whose connection with
the Cabinet has not been satisfactorily explained.

LITTLE POMPEII 
THE STORY OF THE POMPEIAN CABINET AT THE FORMER MUNICIPAL MUSEUM 

OF SZCZECIN

kompozycja ta wymieniona jest przez H. Völkerlinga wÊród roz-
wa˝anych do wykonania dla szczeciƒskiego muzeum. Tak˝e zdj´-
cia „pompejaƒskiego” wn´trza z kompozycjami „Amor ukarany”
oraz  „Ares i Afrodyta” opublikowane w artykule R. Wo∏àgiewicza
oraz znajdujàce si´ w Muzeum Narodowym fotografie, przedsta-
wiajàce to wn´trze po zniszczeniu, nie dotyczà prawdopodobnie

Gabinetu Pompejaƒskiego, lecz innego pomieszczenia dawnego
Muzeum Miejskiego lub sali w innym  budynku, skàd pochodzi te˝
zapewne zachowane malowid∏o. Por. AP Szczecin, MM, nr 85, 
k. 161; R. Wo∏àgiewicz, Dzieje szczeciƒskiej kolekcji…, jw., 
ryc. 11.

47. AP Szczecin, MM, nr 85, k. 384.


