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W ŁADYSŁAW  ŚLESIŃSKI

KILKA UWAG O WKŁADZIE PIERWSZEJ POŁOWY XIX WIEKU 
DO TECHNIK MALARSKICH

i

Po artykułach: O sytuacji w zakresie techno
logii i technik malarskich, Na czym  i czym  
malowano oraz Warsztat artysty  malarza w  
pierwszej połowie X I X  wieku  1 chciałbym  za
jąć się w ydarzeniam i w dziedzinie technik m a
larskich w tym  okresie.

W technikach rysunkow ych, które — poza ro
lą usługową w stosunku do m alarstw a — mo
gły również stanowić samodzielne techniki, za
uw ażam y dwie nowości. W r y s u n k a c h  
o ł ó w k o w y c h ,  zam iast naturalnego grafi
tu  stosowanego od drugiej połowy XVI wieku, 
zaczęto posługiwać się ołówkami sporządzany
mi z ciasta będącego m ieszaniną pławionego 
grafitu  i kaolinu (glinki), tj. ołówkam i w obec
nym znaczeniu. Zasługę tego w ynalazku jedni 
przypisują Czechowi Józefowi H ardtm uthow i 
(ok. r. 1790) 2, inni Francuzowi Conte’owi (w 
1790 lub 1795 r . ) 3.

D ruga nowość dotyczyła r y s u n k ó w  k r e 
dą ,  a mianowicie od XIX wieku zaczęto spo
rządzać sztuczne kredy z sadzy lam powej. W 
efekcie uzyskiwano kredy o tonie głębszym, 
m iększym  i m niej szarym  od tonu daw nych 
kred m ineralnych 4. Obie wspom niane nowości 
nie były bez znaczenia dla artystów . U łatw io
ne zostało posługiwanie się tym i narzędziam i, 
m iędzy innym i samo ich trzym anie w ręku i 
prowadzenie po podobraziu, tem perow anie, a 
co może najw ażniejsze — stały  się one tańsze 
i dostępniejsze.

Samo w ykonyw anie rysunków  w om aw ianym  
okresie przedstaw iało się następująco. Gdy 
kształty  i proporcje zostały już narysow ane, 
ścierano rysunek, ale tylko na tyle, aby lekki

1 W. S l e s i ń s k i  O sy tuacji w  zakresie  technologii 
i technik malarskich  w  dobie rom a n tyzm u  „Ochrona 
Z abytków ”, X IX  (1966), nr 3, s. 13—22; tenże Na czym
1 c zy m  m alow ano w  dobie rom an tyzm u  w  K rak ow ie ,  
tam że, X X II (1969), nr 2, s. 117— 130; tenże W arszta t  
a r ty s ty -m a la rza  z  p ie rw sze j  po łow y  X I X  w ieku ,  tam 
że X X II (1969), nr 4, s. 257—262.

2 Pr. zb. pod red. S. K o z a k i e w i c z a  S ło w n ik  t e r 
m inolog iczny sz tuk  p las tycznych ,  W arszawa 1969, s.
257.

ślad po nim pozostawał. N astępnie ponownie 
rysowano stara jąc  się już wyłącznie o to, aby 
rysunek zaw ierał jak  najw ięcej efektów. Dba
no m. in. bardzo, aby  kierunek kresek był za
wsze zgodny z kształtem  oddawanego przed- 
'miotu. Inne efek ty  cieniow ania uzyskiw ano za 
pomocą w iszera i przy  użyciu sproszkowanego 
ołówka lub kredy. R ysunki u trw alano  klejem  
pergam inowym, m ocnym  odwarem  słodowym, 
silnie rozcieńczoną gum ą arabską lub m le
kiem 5.

P a s t e l ,  jakkolw iek nadal chętnie stosowany, 
przechodził pewien swój upadek w  porów na
niu z XVIII wiekiem , w zględnie z drugą poło
wą XIX stulecia. Należy jednak zwrócić uw a
gę na bardzo bogatą litera tu rę , jaka się wów
czas ukazała na ten  tem at. Precyzow ała ona 
do najdrobniejszych szczegółów zasady posłu
giwania się tą techniką i sporządzania m ate
riałów, jak  również, przyczyniała się do jej po
pularyzacji. Poza jednak  powyższym i faktam i 
nie możemy tu ta j mówić o jakichś szczegól
nych nowościach.

Podobną nieco sytuację mamy w pierwszej 
połowie XIX wieku w a k w a r e l i  i w  tzw. 
m iniaturze. P ierw sza z tych technik cieszyła 
się wówczas tak  dużym  wzięciem, że n iektó
rzy, jak na p rzykład  senato r Rzeczypospolitej 
K rakowskiej i znawca sztuki Soczyński, byli 
skłonni tw ierdzić, że malowanie wodne, ze 
wszystkich  rodzajów malarstwa jest najpospo
litsze, najłatwiejsze, przyjem ne i najwierniej  
przedstawia naturę, dlatego też za dni naszych, 
daleko posunięte i wydoskonalony zostało i in 
ne rodzaje malowania znacznie w yp rzed z i ło 6.

3 K. H e r b e r t s  Die Maltcchnikcn. M itt ler  zw ischen  
Idee und Gesta ltung,  D üsseldorf 1957, s. 218; J. K o 
p i ń s k i  Farby i spo iwa m alarskie ,  K raków  1959, 
s. 166.
4 G. U l r i c h  W elt  der Malerei, Berlin 1962, s. 217.
5 J. B a r r o t  W yk ła d  popularny sz tuk i malowania  
farbami w odnem i,  L w ów  1855, s. 27—30.
6 J. W. S. S. Rp. K. M alowanie  farbam i w odn em i i 
ogólne zasady w  dobieraniu i składaniu różnych k o 
lorów  „P iast”: t. X IX , s. 56—57.
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ь
1. М. Cercha, P ortre t  Kolasińskiego  — a. całość, Ъ. 
fragm ent
1. M. Cercha, Mr. Kolasinsk i’s portrait ,  a — whole,  
b — detail

Akwarela, mimo że bardzo popularna w całej 
Europie, szczególnie kultyw ow ana była w An
glii; stała się um iłowaną sztuką, praw ie obo
wiązkowym zatrudnieniem  „wyższych” w arstw  
społecznych. Bardzo dbano o czystość techniki 
akwarelowej. Tak na przykład w Anglii czło
nek W ater-Colour-Societe za używanie farby 
białej, która z akw areli czyniła technikę gw a
szową, zostawał wykluczony ze stow arzysze
nia. Z nowości w technice akw arelow ej wido
czne było od końca XVIII wieku odchodzenie 
od lawowanych rysunków  na rzecz m alowania 
„mokre w m okrym ”, w późniejszym  okresie 
typowego już sposobu jej wykonyw ania.

M i n i a t u r y ,  przeważnie w ykonyw ane ak
warelą lub gwaszem, przeżyw ały jeszcze w 
pierwszej połowie XIX stulecia swój szczyto
wy okres. Były bardzo modne i znajdow ały 
liczne zastosowania, np. w medalionach, taba
kierkach itd. Uprawiało je wielu, nawet wśród 
m alarzy amatorów. Dużo też m iejsca poświę
cano problemom wykonyw ania m iniatur w ów
czesnej literaturze technologicznej. C harakte
rystyczne sta ją  się w latach 1800— 1860 próby 
zastępowania natu ra lne j kości słoniowej ja 
kimś tańszym  podobraziem, im itu jącym  ją i 
pozbawionym jej cech ujem nych.

Technika m alowania t u s z e m  otrzym ała w 
1 połowie XIX wieku liczne recepty  sporzą
dzania „tuszu chińskiego” , k tóry  do dziś ucho
dzi za najlepszy. I tak  np. pan Petitcolos dostał 
patent „swobody na wynalazek farby czarnej, 
k tóra może zastąpić najprzedniejszy tusz chiń
ski”. W konkretnym  wypadku w ynalazku Pe- 
titcolosa recepta tego .tuszu była następująca: 
W naczyniu porcelanowym zapala się drach
ma kamfory, dym  zaś wydobywający się z niej 
zbiera się na fa jansowym  talerzu w  kształcie 
bardzo delikatnych sadz, do których dodawszy  
proporcjonalną ilość m iękkiej wody roztworzo
nej małą ilością gum y arabskiej, o trzyma się 
na prędce, bardzo piękny czarny kolor 7.

W r y s u n k u  p i ó r k i e m  zaczęto stoso
wać w om awianym  okresie piórka metalowe, 
zamiast dotychczas używanych ptasich (np. 
kruczych), trzcinow ych czy innych. Ambicją 
producentów nowych piór było powtórzenie 
wszystkich dodatnich stron, jakie m iały daw
ne naturalne, np. elastyczność, ostrość itp.

Na przełomie XVIII i XIX wieku zaznaczył się 
znaczny rozwój t e c h n i k i  o l e j n e j ,  m ię
dzy innym i rozpowszechniła się metoda malo
wania „alla p rim a”. M alarz z początków XIX 
stulecia rozpoczynając swą pracę w technice 
olejnej zaczynał ją od wykonania czystego i 
dokładnego w  najdrobniejszych detalach ry 
sunku na papierze. Następnie przenosił ry su 
nek na podobrazie pokryte zapraw ą białą, sza
rą, zielonkawą względnie, gdy pragnął naśla-

7 Farba czarna ła tw a do zrobienia w  miejsce  tuszu  
do malowania  „P iast” I, 1829, s. 66.
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dować ciepłe zapraw y bolusowe daw nych mis
trzów, najczęściej posługiwał się asfaltem . W 
następnej kolejności rysunek zostawał „odm a
low any” , tzn. pociągano po nim farbą  olejną 
biało-czarną lub — częściej — brązową. K urt 
WehLte chyba słusznie nazywa ten rysunek  
farbą „Pinselaufzeichnung” i uważa go za 
szczątkową, zanikającą form ę podmalówki. Po 
w ykonaniu tej czynności i zbudowaniu m alo
widła św iatłocieniem  biało-czarnym  lub biało- 
brązowym, następow ał dosyć długotrw ały  pro
ces podkolorow yw ania8. Do powyższego celu 
używano najw ięcej czystych farb  olejnych. 
Dla zmniejszenia s tra ty  czasu, jaka pow staw a
ła przy oczekiwaniu na wyschnięcie olejnego 
„rysunku” światłocieniowego, a rty sta  ówczes
ny w większości wypadków m alował rów no
cześnie kilka obrazów. Studia z n a tu ry  były 
już z zasady m alowane „alla p rim a” .

W obrazach olejnych m alowanych po roku 1830 
widoczne są dość znaczne zm iany w stosunku 
do wcześniejszych. Szkice robione by ły  już nie 
m onochrom atycznie, ale kolorowo, oparte  na 
bazie żywych barw  9. Upowszechniło się m alo
wanie „alla prim a” zaznaczyło się również u 
żywanie szpachli do nakładania farb  na m alo
widło, co pozwoliło na szybszą pracę i większe 
zróżnicowanie fak tu ry . P rzeprow adzając ana
lizę powierzchni m alowideł możemy w yodręb
nić prace w ykonane szkicowo oraz wykonane 
drobiazgowo i starannie, dalej obrazy m alow a
ne bardzo cienko, laserunkowo lub przy bar
dzo oszczędnym użyciu farb  (il. 1). Dużą g ru
pę w om aw ianym  okresie stanow ią obrazy m a
lowane gładko, m okro w m okrym , praw ie z zu
pełnym  brakiem  śladów  pociągnięcia pędzla (il. 
2). W reszcie ostatn ią, jeszcze niezbyt liczną 
grupę tworzą „m alowidła fak tu row e” (il. 3).

Ogólnie dostrzegam y w pierwszej połowie 
XIX wieku pew ne prawidłowości przestrzega
ne przez większość m alujących, na przykład 
malowanie przedm iotów pierwszego p lanu  gru
biej, ęlalszych zaś cieniej. To „tró jw ym iarow e” 
w efekcie modelowanie farbam i najczęściej ob
jawiało się w  grubszym  m alowaniu nosa i ust 
u portretow anego, zaś tła  laserunkowo. Druga 
reguła, to stałe  kładzenie pędzla za form ą 
przedstaw ianego przedm iotu. W końcu widocz
ne jest unikanie wszelkich zbędnych p rzypad
kowych pociągnięć pędzla. O biekty z p ierw 
szej połowy XIX stulecia w ykazują raczej 
mało skom plikowany układ stratygraficzny, 
ograniczający się z reguły  do podobrazia, cien
kiej, jedno — w yjątkow o dw uw arstw ow ej za
praw y oraz do również bardzo cienkiej jednej 
w arstw y m alatury . Znaczyło to, że farby  były 
najczęściej mieszane na palecie i już znalezio
ny kolor, bez podmalówek, kładziono na za
prawie.

2. R. Hcidziewicz, Portret m atk i Brodziewicza  — a. ca
łość, b. fragm ent
2. R. Hadziewicz, Portrait of Mr. Brodziewicz's mother,  
a — whole, b — detail

Dużą popularnością w 1 połowie XIX wieku 
cieszyła się — zwłaszcza w kręgach w iejskich 
i m ałomiasteczkowych — technika malowania 
farbam i o spoiwie organicznym  na odwrociu 
szkła ( w i t r o c h r o m i a  i f o l i o c h r o 
m i a). Powszechną popularność wśród w szyst
kich w arstw  społecznych zyskała pseudowitro- 
chrom ia lub tak  zwane malowidło angielskie 
na odwrociu szkła.

8 K. W e h l t e  Technik der Malerei  (w) Das A tlan -  <J L. A. R o s a La tecnica della pit tura.  M ilano 1949,
tisbiich der K unst,  Zurich 1953, s. 85. s. 122—123.
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3. P. Michałowski, P ortre t K ardynała  — a. całość, b. 
fragm ent
3. P. Michałowski, Portrait of a Cardinal Bishop, a — 
whole, b — detail

(W szystkie obiekty stanow ią w łasność M uzeum N aro
dowego w  K rakow ie, fot. T. Knaus.)

P s e u d o w i t r o c h r o m i a  polegała na w y
korzystaniu w znacznym  stopniu sztychów, 
drzew orytów lub reprodukcji, k tóre podmalo- 
wywano i następnie naklejano stroną licową 
do szyby, względnie w ykorzystyw ano frag 
m enty rycin, do których domalowywano oto
czenie, tło czy jakieś detale. Od strony tech
nicznej wykonanie jej przedstaw iało się na
stępująco. M iedzioryt lub drzew oryt, a n a j
częściej akw atinta, zostawały zanurzone na 15 
m inut w ciepłej wodzie z niew ielką ilością 
kwasu siarkowego, dla jej zmiękczenia. Na
stępnie odsączano wodę za pomocą gąbki i 
przylepiano na um ytą i lekko podgrzaną, szy
bę z rozprowadzoną na niej w arstw ą jasnej 
terpentyny weneckiej. Samo przyklejenie m u
siało nastąpić szybko tj. w czasie, gdy terpen
tyna była jeszcze w stanie półpłynnym . Teraz 
następował m oment może najisto tn iejszy dla 
tej techniki, a mianowicie rozścielanie ryciny 
na szybie, ale poprzez m iękką chustkę, by nie 
uszkodzić wilgotnej ryciny. Czynność tę roz
poczynano od środka ryciny ku jej bokom, 
równom iernie i bardzo starannie, tak  by nie 
było żadnych bąbli z pow ietrzem  między na
klejanym  papierem  a szybą, aby widoczność 
ryciny przez szkło była jak  najlepsza. Kiedy 
rycina została dobrze przyklejona następow a
ło stopniowe ścieranie papieru, co było możli
we dopóki była wilgotna. Po usunięciu papieru 
na szybie zostawała tylko farba drukarska, 
ewentualnie z bardzo cienką w arstw ą papieru. 
Po wyschnięciu pokrywano pozostałość na 
szybie olejkiem  terpentynow ym  dla uzyskania 
jak najw iększej przezroczystości i następnie, 
już na sućhym, przystępowano do m alowania 
i to kolorami zdecydowanymi, tak by najw y
raźniej przebijały. M alowanie rozpoczynano 
oczywiście od farb  jasnych. Technika pseudo- 
witrochromii była przyczyną zniszczenia bar
dzo wielu książek dla pozyskania rycin.

W XIX wieku, w w yniku odkrycia na nowo 
starych trak tatów  m alarskich, m. in. Cenni- 
niego, mnicha Teofila i in. i  rosnącego podzi
wu dla trwałości i świeżości m alow ideł tem 
perowych zaczęto sobie przypom inać dawne 
recepty i komponować najdziwaczniejsze spoi
wa. Do większego zastosowania techniki tem 
perowej doszło jednak dopiero w drugiej po
łowie tegoż stulecia.
W pierwszej połowie XIX w ieku widoczny był 
ponowny rozwój f r e s k u  m o k r e g o .  Po
dejm owane próby odrodzenia tej techniki były 
wynikiem  odkryć m alowideł kam pańskich i 
poszukiwania trw ałej techniki ściennej. Na
stąpiła wówczas znaczna indyw idualizacja w 
wykonyw aniu fresku mokrego. Wielu spośród 
wykonawców miało własne recepty  i sposoby, 
a dawne wskazówki techniczne, np. M arcina 
Knollersa, pozostawały w zapomnieniu. Wiele 
też pisano wówczas na tem at tej techniki, że 
tylko wspomnę książkę d r Jakuba Rouxa Die 
Farben. Ein Versuch über Technik  alter und  
neuer Malerei, Heidelberg 1824 (1828 i 1829),
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J. F. Johna Die Malarei der Alten, Berlin 1836 
i anonim ową pracę pt. Das Buch von der Fres
komalerei, Heilbronn 1846.

Do techniki f r e s k u  s u c h e g o  i m o z a -  
i к i nie wniósł om aw iany okres nic specjalnie 
nowego. Pierw sza z technik była często stoso
wana, jak to się już zarysowało od XVII w ie
ku, wspólnie z freskiem  m okrym , głównie jako 
wykończenie, czy też jako retusz. Mozaika zaś 
przybrała charak ter odtwórczy, usiłując w y
raźnie naśladow ać inne techniki, głównie olej
ną; tendencja ta zapowiadała się również już 
wcześniej.
W raz z naw rotem  zainteresow ań średniow ie
czem, szczególnie sztuką gotyku, budziła się w 
pierwszej połowie XIX wieku tęsknota za swo
istym  pięknem , jaki dawał dobry w i t r a ż .  
Mnożyć zaczęły się książki i artyku ły  na tem at 
tej techniki. Rozpoczęto również próby uzyski
wania szkła barwionego, w czym niem ałą ro 
lę odegrały nowo w ydane wówczas trak ta ty  
średniowieczne, jak  np. mnicha Teofila. Zna
lazł także w itraż szersze niż dawniej zastoso
wanie, wchodząc również do domów świeckich 
i to nie tylko do otworów okiennych.

N iew ątpliw ym  w ynalazkiem  omawianego ok
resu  jest s t e r e o  с h r o m i a  — najstarsza 
form a m alarstw a krzemianowego, gdzie jako 
spoiwo użyte zostało szkło wodne. Do w yna
lazku tego doszło dzięki bardzo korzystnej sy 
tuacji, jaka istn iała  wówczas w w yniku na
miętnego poszukiw ania techniki o walorach 
fresku mokrego, a łatw iejszej w w ykonaniu i 
bardziej trw ałej w gwałtownie pogarszających 
się w arunkach  atm osferycznych w m iastach. 
Poszukiw ania te szły równocześnie z próbam i 
rekonstrukcji m alowideł pom pejańskich. W y
dawało się, że stereochrom ia zaspokoi w pełni 
wszystkie te dążenia. Szkło wodne, jakkolwiek 
znane wcześniej, bo już w XIV—XV wieku, 
ale zapom niane, na nowo zostało odkryte do
piero w roku 1818 przez profesora Jana Ne
pom ucena Fuchsa. Po poznaniu właściwości 
szkła zaczęto je zastosowywać do zabezpiecze
nia drew na przed ogniem, do dekoracji te a tra l
nych itp., a także do celów m alarskich zamiast 
kleju  lub oleju. W roku 1839 pisano na ten 
tem at następująco: Można posługiwać się rów
nież szkłem  w odnym  jako spoiwem do farb 
zamiast olejem itp... i to zastosowanie daje 
podstawę swoistemu malarstwu... ma ono w y 
gląd olejnego, jest trwałe i k iedy jest zabru
dzone daje się łatwo wodą zmywać. Można

10 C. F.  A n  t h o n  Über die N utzan w en du n g  des W a 
sserglases...  „Kunst und G ew erbe-B latt des polytech
nischen V ereins für das K önigsreich B ayern” XXV , 
1839, nr 11— 12, s. 734.
11 M. D o e r n e r  Malmaterial und seine V erw endung
im  Bilde, Stuttgart 1960, wyd. 11, s. 273; F. L inke Die
Malfarben, Mal- und B indem it te l  und ihre V e r w e n 
dung in der  Maltechnik,  E sslingen 1924, w yd. 4, s. 186;
K. W ehlte Wandm alerei ,  R avensburg 1962, w yd. 4, s. 
195; A. Eibner E ntw icklung und W erkstoffe  der

także, każdą wodną lub klejową powłokę jesz
cze dodatkowo zaopatrzyć warstwą szkła wod
nego i ty m  sam ym  dodając pięknego wyglądu  
i trwałości...10. W ielu łączyło w ynalazek m a
lowania przy użyciu szkła wodnego z osobą 
Fuchsa i profesora akadem ii m onachijskiej 
Schlotthauera, ucznia Corneliusa ł l , a naw et z 
Schlotthauerem  i Pettenkoferem  (w r. 1842) 12 
lub Schlotthauerem  i W ilhelmem von K aulba- 
chem (ok. r. 1850) 13. W ydaje się jednak , że do 
zastosowania szkła wodnego do celów a rty sty 
cznych doszło w latach trzydziestych, a K aul- 
fcach był jedynie jednym  z w ybitniejszych ów
czesnych artystów , którzy m alow ali tą nową 
techniką, zaś Pettenkofer — podobnie zresztą 
jak i Liebig — byli chemikami, k tó rzy  między 
innym i pracowali nad udoskonaleniem  sposo
bu sporządzania farb, zapraw lub werniksów  
z tym  spoiwem krzem ianowym . R adykalnych 
jednak uspraw nień dokonał dopiero Adolf 
W ilhelm Keim i stąd od 1876, a ściślej od 1878 
roku, kiedy to  opatentował swe udoskonalenia 
stosowania szkła wodnego do celów m alarskich 
pod num erem  4315 w Deutsches Reichspa
tent 14, w ystępuje ten sposób m alow ania pod 
nazwą techniki m ineralnej Keima.

Największym  wzięciem cieszyły się w 1 poło
wie XIX wieku dwie techniki m alarskie, a 
mianowicie enkaustyka i tzw. m alow idła pom- 
pejańskie, które intrygow ały swą trw ałością i 
żywością farb.

Historia badania i prób rekonstruow ania tech
niki „m a l o w i d e ł  p o m p e j a ń s k i c h ” 
jest bardzo długa i burzliwa. Je j początków 
można dopatryw ać się w XVI stu leciu , a za
kończenia jeszcze dziś nie bardzo w idać. W nio
ski, jakie wyciągano z ty ch  badań i prób po
dzieliły badaczy już w XVIII stuleciu, zwłasz
cza po odkryciach w Pompei i H erculanum , na 
kilka obozów wzajem nie się zwalczających. W 
pierwszej połowie XIX wieku jeszcze bardziej 
spotęgował się spór przez przystąpienie do nie
go lepiej przygotowanego do tego rodzaju  ba
dań zespołu ludzi oraz przedstaw icieli dyscy
pliny naukowej — chemii. Tak więc udział 
w nim brali archeolodzy, historycy, filolodzy, 
malarze, architekci, chemicy, technolodzy, ' a 
naw et podróżnicy. Przypom nijm y, że pierwsze 
analizy chemiczne malowideł pom pejańskich 
m iały miejsce właśnie w om aw ianym  okre
sie, a przeprowadzali je Chaptal, Davy, Che- 
veril i Geiger. N iestety ograniczali się oni 
głównie do badania pigmentów. O złożoności

W andm alerei von A lte r tu m  bis zur N euzeit ,  M ünchen  
1921, s. 483.

12 T. S e w e r y n  Szkło  w odne  i technika sterenchro-  
micznego malowania.  „Roboty ręczne”, III, 1929, nr 
2, s. 7 .

K. W e h l t e  W erkstoffe  und Techniken  der M ale
rei, Ravensburg 1967, s. 264.

14 K. W e h l t e  Wandmalerei.. . o.e., s. 195.
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problem u i o dużej różnorodności poglądów na 
charakter malowideł pom pejańskich daje po
jęcie już samo wym ienienie kilku autorów 
prac opublikow anych wówczas na ten tem at. 
Za freskowym  charakterem  malowideł pom pe
jańskich wypowiadali się, m niej lub więcej 
zdecydowanie, Mazois w Ruines de Pompei 
(Paryż 1829), Letronne w Letteres d’un anti- 
quiare à un artiste sur l’emploi de la peinture  
historique murale... (Paryż 1835), J. F. John w 
Die Malerei der Alten nach V itruv  und Pli- 
nius... (Berlin 1836), R. W iegmann w  Die M a
lerei der Alten in ihrer Anwendung und Tech
nik  (Hanower 1836), anonim owy autor książki 
pt. Das Buch von der Freskomalerei (Heilbronn 
1846) i inni. H irt, auizor książki Geschichte der 
bildenden Künste der Alten  (Berlin 1833) i K. 
O. M üller w Handbuch der Archäologie der 
K unst  (Berlin 1835) uważali m alowidła pom
pej ańskie za fresk m okry w partiach tła, a w y
kończony tem perą lub techniką klejową. Po
dobnie sądził również i K ugler w swej K u n st
geschichte (S tu ttgart 1842). Kleze w Aphori- 
tischen Bemerkungen auf einer Reise nach 
Griechenland  (Berlin 1838), uważał w zm ian
kowane malowidła za fresk w partiach tła  i  w 
niektórych ornam entach, zaś w zasadzie za 
wykonane w technice enkaustycznej. A rchi
tekt J . J. H ittorf w swej książce Restitution  
du temple d’Empédocle... (Paryż 1851) również 
uważał, że tła malowideł pom pejańskich w y
konane były techniką fresku, ale jeśli chodzi 
o wykończenie m alowideł to w ym ieniał dwie 
techniki — enkaustykę lub tem perę. Jeszcze 
inne stanowisko zajm ował w om aw ianej spra
wie F. X. K nirin  w pracy Harzmalerei der A l 
ten  (Lipsk 1839), uważając te m alowidła za 
żywiczne. Oczywiście lista głoszonych poglą
dów w kw estii techniki wykonania malowideł 
pom pejańskich, jak i w ygłaszających je dale
ka jest do wyczerpania.

W technice e n k a u s t y c z n e j ,  podobnie 
jak i w tzw. m alowidłach pom pejańskich, w, 
pierwszej połowie XIX wieku nastąpiło spotę
gowanie prób i badań nad  jej rekonstrukcją, 
jednak moment szczytowy osiągnęły one do
piero pod koniec tegoż stulecia. Schwarz w 
książce wydanej w roku 1858 pisał: już  od
prawie stu lat czynione są liczne i wielostron

ne poszukiwania nad stosowanym w starożyt
ności malarstwem enkaustycznym  ściennym i 
sztalugowym, które to w  miarą upływ u czasu 
upadło aby je znowu do życia pow ołać15.

Wiadome jest nam, że próby rekonstrukcji tej 
techniki, zarówno teoretyczne, jak i p rak tycz
ne, robili w XVII wieku między innym i Clau
de de Saum aise (Claudius Salm asius, 1629), je 
zuita Hardoum  (ok. 1685), Johannes Schefler 
(1669), zaś w  XVTII stuleciu hrabia Caylus 
(1757), Monnoye, Bachelier, Beniam in Calau 
(1769), baron Taubenheim  (1770), hrabia Torri, 
Tomaselli (1785), Abbé Vincenzo Requeno 
(1794), Fabroni (1794) i wielu innych. W pierw 
szej połowie XIX wieku pracowali nad pozna
niem i zagadnieniem  rekonstrukcji enkaustyki 
Fiorillo, Chevreul, Castellan, P. de M ontabert, 
Raoul Rochete, Letronne, H ittorf oraz Zandt- 
-H irt, K. O. M üller, W elcker, W iegmann, John, 
Fernbach, Eichhorn, Schwarz, J. W alter, J. 
Roux, P. K raft, F. Knirin, Klenze, A. Böeklin 
i inni. I jakkolwiek pracowano wówczas w kil
ku kierunkach, zarówno nad tekstam i źródło
wymi, głównie Pliniusza i W itruwiusza, nad 
badaniem  samych obiektów, wówczas znanych 
jeszcze w bardzo znikomej liczbie, oraz nad 
szeregiem praktycznych prób w celu uzyskania 
spoiw i farb enkaustycznych, były to jednak 
jeszcze ciągle badania nieskoordynowane, jed 
nostronne i indywidualne. Rezultatem  tych 
wszystkich ówczesnych poczynań było o trzy 
m anie szeregu tzw. farb  enkaustycznych i k il
ku w ykonanych malowideł pseudoenkaustycz- 
nych oraz rozpoczęcie stosowania wosku jako 
dodatku do farb olejnych.

Zaw arte w  niniejszym  artykule uwagi o w kła
dzie pierwszej połowy XIX wieku do technik 
m alarskich m iały na celu przypom nienie nam 
epoki, która w znacznym stopniu przyczyniła 
się do obecnego stanu wiedzy i praktycznych 
um iejętności w om awianym  zakresie.

doc. dr W ładysław  Slesiński 
Akadem ia Sztuk Pięknych  
Kraków

15 B. C. S c h w a r z  Die Wachsoelmalerei in Verbin
dung m it der Enkaustik,  Cassel 1858, s. III.

SOME REMARKS ON CONTRIBUTIONS MADE BY THE FIRST HALF OF THE 19TH CENTURY TO THE 
PAINTER’S TECHNIQUES

The present article represents a further consequent 
sequel in considerations w hich  have been published  
by the sam e author in „Ochrona Z abytków ” their  
subject being the situation in the field  of painter’s 
technologies and techniques, the questions of the m e
ans w ith  w hich  and on w hich it has been painted and 
also of those of the artist’s w orkshop in  the first half 
of the 19th century.
The main objective of the present article consisted  
in presenting the contribution made by the first half

of the 19th century to the painter’s techniques and 
ipso facto in  rem inding of an epoch w hich  to a great 
exten t has made its contribution to the actual state of 
know ledge and practical abilities in the field  under 
discussion. Basing on such assum ptions the author fo 
cusses his attention on listing of all features invented  
or developed w ith in  the period in  question and 
applied in the painter’s techniques.
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