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Tytus Sawicki

WEOSKA TECHNIKA A BIANCO DI CALCE NA PRZYKLADZIE
BIELANSKICH FRESKOW MICHELANGELO PALLONIEGO

Freski Michelangelo Palloniego z ostatniej ¢wierci
XVII w. — Ofiara Salomona oraz Sw. Romuald i Sw.
Benedykt — zdobigce zakrystie kosciota pokamedul-
skiego na warszawskich Bielanach nalezg do najpiek-
niejszych i najlepiej zachowanych $ciennych polichro-
mii barokowych w Warszawie. Z uwagi na peryferyjne
potozenie kosciota bielariskiego — z dala od tras tury-
stycznych stolicy — sg one stosunkowo mato znane.
Podjecie przez Panstwowg Suzbe Ochrony Zabytkéw
w Warszawie decyzji o ich konserwacji przypomniato
o tych, cudem ocalatych z pozogi Il wojny Swiatowej,
duzej klasy malowidtach. Konserwacje freskow wyko-
nali w koncu 1996 r. Joanna Polaska i Tytus Sawicki.

Blizsze ogledziny malowidet z pozycji rusztowan
oraz przeprowadzone badania fizyko-chemiczne pro-
bek warstwy malarskiej i tynku pozwolity na ustalenie
ciekawych szczeg6téw dotyczacych techniki freskowej
Michelangelo Palloniego, ktéra we Florencji — mie-
$cie rodzinnym artysty — nazywa sie technika a bianco
di calce, natomiast w terminologii polskiej — freskiem
barokowym lub wapiennym.

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie na
przyktadzie malowidet z Bielan genezy i charaktery-
styki techniki fresku barokowego w jej czysto wioskiej
wersji przywiezionej przez Palloniego do Polskil De-
koracje bielanskie stanowia wyjatkwo cenny obiekt do
badan w tym zakresie, poniewaz sg w stosunkowo do-
brym stanie zachowania i nieprzemalowane (z wyja-
tkiem medalionéw ze $wietymi), w odréznieniu od
innych feskéw malarza z Florencji (w Pozajsciu, Wila-
nowie, Lowiczu czy Wegrowie).

Dla opisania fresku wapiennego wykorzystano row-
niez jako materiat poréwnawczy inne prace Michelan-
gelo Palloniego oraz malowidta Pietro da Cortony i jego
uczniéw, czyli tzw. cortonistow, w ktérych srodowisku

1. Prace na temat techniki freskowej Michelangelo Palloniego na-
pisata Maria Lulkiewicz, Techniczne i technologiczne problemy
XVIl-wiecznego malarstwa $ciennego na przyktadzie twérczosci Mi-
chelangelo Palloniego, Warszawa 1985. Jest ona przechowywana
w Bibliotece Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP
w Warszawie. Autorka oparta sie na badaniach i obserwacjach prze-
de wszystkim freskéw w Wegrowie i Wilanowie (w duzym stopniu
zniszczonych lub przemalowanych) oraz literaturze traktatystycznej
czesto niedoktadnie przettumaczonej. Jesli chodzi o wnioski doty-
czace malowidet bielaiskich, autor artykutu ma na ten temat w du-
zym stopniu odmienne zdanie. Wiele informacji zebranych w tej
pracy, gtdwnie dotyczacych sktadu tynkéw oraz badan pigmentéw
i spoiw warstwy malarskiej z r6znych dekoracji Palloniego, wyko-
rzystano jako materiat poréwnawczy.

2. Andrea Pozzo, Breve istruzione per dipingere a fresco — rozdziat
z Prospettiva dei Pittori ed Architetti (wersja wydana w 1758 r.) —
zamieszczony w: P. Mora, L. Mora, P. Philippot, Conservation of
Wall Paintings 1984, s. 392-399.

mtody Palloni uksztattowat swoéj warsztat malarza de-
koratora. Przedstawiono tez przykiady malowidet
z okresu manierystycznego, ktoéry byt etapem przejscio-
wym miedzy renesansowym buon fresco a impastowym
freskiem barokowym. Podstawowym Zzrédiem pisa-
nym dotyczacym technik sciennych XVII i XVIII w,
na ktdrym sie oparto, jest Perspectiva Pictorum ed
Architectorum (Roma 1693, 1702) Andrea Pozzo,
a wihasciwie krotki rozdziat tego wiosko-tacinskiego
dzieta zawarty w jego Il tomie — Breve istruzione per
dipingere a frescol. Poréwnanie tekstu jezuity-malarza
z malowidtami bielanskimi wykazuje, ze Palloni przy-
bywajac do Polski w 1674 r. — czyli przed wydaniem
Perspectiva — dobrze znat zasady fresku barokowego.

Oprocz dzieta padre Pozzo przytoczono tez duzo
wczedniejsza literature traktatystyczng S$wiadczacy
0 tym, ze technika fresku wapiennego nie jest wyna-
lazkiem barokowym, lecz ma duzo starsze tradycje
siegajace sztuki antycznej.

Palloni dekorujac bielanskag zakrystie miat juz za
soba bogate doswiadczenia twércze we Wtoszech oraz
w Polsce jako malarz nadworny Jana I113. Z punktu
widzenia uksztattowania sie techniki freskowej Pallo-
niego ciekawe sg niektére fakty z jego wioskiego etapu
dziatalnosci artystycznej.

Michelangelo Palloni urodzit sie w 1637 r. w Cam-
pi pod Florencjg. W latach 1653-1655 byt uczniem
florenckiego malarza Baltassare Franceschiniego zwa-
nego Volterrano (1611-1689). Nastepnie studiowat
w Rzymie pod kierunkiem Cirro Ferriego (1628-1692),
ucznia Pietro da Cortony w tzw. Scuola Fiorentina,
ktérg Ferri prowadzit od 1669 r. dla artystow floren-
ckich z rozkazu ksiecia Cosimo Il de Medici. Jak juz
powiedziano Palloni przybyt do Polski prawdopodob-
nie w 1674 r.

3. Informacje na temat zycia i twérczosci M. Palloniego zaczerpnie-
to z nastepujacych publikacji M. Karpowicza: Rodowdd artystyczny
Michelangelo Palloniego, ,Rocznik Historii Sztuki”, t. IV, 1964,
s. 179-213; tegoz Malowidta M. A. Palloniego na warszawskich
Bielanach, ,Rocznik Warszawski”, t. VII, 1966, s. 273-285; tegoz
Dziatalno$¢ artystyczna Michelangelo Palloniego w Polsce, Warsza-
wa 1967; tegoz Sztuka Warszawy 2 potowy XVII w., Warszawa
1975, s. 210-211.

4. M. Karpowicz, Dziatalno$¢ artystyczna.., s. 6, 7, 11, 12.
O M. Pallonim wspominaja nastepujace whoskie stowniki o arty-
stach: P. A. Orlandi, Abecedario pittorico, Bologna 1704, s. 287,
wydanie 1709, s. 322; F. Baldinucci, Delie Notizie dei Profesori del
Disegno, t. XVII, Firenze 1773, s. 143 oraz F. Bartoli, Notizie delle
pitture, sculture ed architetture, che ornano de Chiese de gli altri
Luoghi Publici di tutte le pin rinomate cita d’ltalia, t. I, Venezia
1776, s. 30.
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I kolejnos¢ zaktadania dnidwek
J sequence of placing

dniéwki poprawkowe
EXNIZIZI correction

I n | brzegi dniéwek zachodzacych na narzucone wczesniej
I 4 | edges of parts overlapping those executed earlier

[ | $lady po mocowaniu kartonu
| | traces of assembling the hoard

partia prawdopodobnie wykonana a secco
L, parts probably executed a secco

1. Scena ,Ofiara Salomona” — rysunek konturowy. Opra¢, autor

1. Scene ofthe ,Sacrifice ofSolomon” — contour drawing. Prepared
by the author

Wptyw obydwu mistrzow Palloniego — wybitniej-
szych wioskich malarzy dekoratorow XVII w. — jest
widoczny w jego polskiej tworczosci. Cortonowski

5. Malowidta bielanskie, podobnie jak freski w kaplicy $w. Kazimie-
rza i w kosciele $w. Piotra i Pawta na Antokolu w Wilnie, w patacu
w Wilanowie oraz w poreformackim kosciele w Wegrowie, nie sa
sygnowane i datowane. Zostaty one przypisane Palloniemu na pod-
stawie analizy formalnej. M. Karpowicz proponuje date powstania
freskéw bielanskich w granicach 1684-1696 {Dziatalnos$¢artystycz-
na..., op. cit., s. 66, 67).

6. Bezpodrednim wzorcem dla kompozycji Palloniego byta Ofiara
Salomona namalowana przez Pietro da Cortone przed 1625 r. w Pa-
lazzo Mattei w Rzymie, M. Karpowicz, Dziatalno$¢ artystyczna...,
s. 67, 68; Giulio Briganti, Pietro da Cortona 1962, s. 160-163.
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rodowod artystyczny zdradzajg rowniez malowidia
bielanskie”.

Scena gtéwna umieszczona na sklepieniu koszo-
wo-lunetowym, ujeta w obramienie stiukowe z lisci
debu przedstawia widziang dal sotto in su (z dotu do
gory) scene sktadania przez miodego kréla Salomona
ofiary calopalnej z okazji ukoriczenia budowy Swiatyni
Jerozolimskiej6. W tej scenie malarz zastosowat typo-
wy dla sztuki baroku schemat dekoracji sklepiennej
o tréjstrefowej kompozycji ze schodami na pierwszym
planie, na ktérych przedstawione sg w dwoch planach
ukazane w duzym skrécie postacie oraz o iluzjoni-
stycznej — wykres$lonej réwniez z zabiej perspektywy
— architekturze rozpietej nad sceng figuralng7. Na
zaglach sklepienia po bokach sceny gtéwnej znajdujg
sie dwa okragte medaliony ujete w stiukowe ramy
w ksztatcie wiencow z bluszczu, w ktérych namalowa-
ni sa z lewej strony $w. Benedykt wpatrzony w czaszke,
z prawej natomiast $w. Romuald z palcem na ustach.

lluzjonistyczne i przestrzenne efekty malowidet bie-
lanskich zostaty osiggniete w technice freskowej, ktéra
aby sprostac stylistycznym wymaganiom sztuki dojrza-
tego baroku, ulegta od czasow Michata Aniota i Rafa-
ela znacznym przeobrazeniom. Najbardziej zmienity
sie tynki, ktdrych powierzchnige zaczeto opracowywac
na szorstko, oraz charakter warstwy malarskiej, ktéra
poprzez duzy dodatek wapna do farb stata sie bardziej
kryjaca i fakturalna.

Freski bielanskie sg na tyle dobrze zachowane, ze na
ich przyktadzie mozna stosunkowo prosto przesledzic¢
poszczeg6lne etapy pracy barokowego freskarza, a wiec
technologie i technike wykonania tynkéw, metody
przenoszenia rysunku i technike malowania.

Technika i technologia wykonania tynkéw

Malowidta bielanskie zostaty wykonane na tynkach
dwuwarstwowych. Ze wzgledu na bardzo ptytkie uby-
tki intonaco nie mozna byto dotrze¢ do warstwy arric-
cio. W malowidtach Palloniego w patacu Wilanowie
zaobserwowano w spodniej warstwie tynku wapien-
no-piaskowego dodatek drobno ttucznej ceglty. W ma-
lowidtach w farze w Wegrowie tego wypetniacza nie
stwierdzono. Grubo$¢ arriccio freskéw wegrowskich
wynosi ok. 1,8-2.s cm8. Wracajgc do malowidet bie-
lanskich, ich intonaco wapienno-piaskowe ma grubosé
ok. 0,8-1 cm — czyli stosunkowo duza. Proporcje

7. We fresku bielanskim Palloni powtdrzyt schemat kompozycyjny
malowidta Pietro da Cortony Cud z belkg (1664-1665) zdobigcego
sklepienie nawy gtéwnej kosciota Santa Maria in Vallicella w Rzy-
mie. M. Karpowicz, Dziatalno$¢ artystyczna..., op. cit.,, s. 106;
G. Briganti, op. cit.,, s. 267-268. Rysunek Volterrano kompozycji
sklepiennej L’ Assunzione della Vergine o identycznym ksztatcie
i bardzo podobnym schemacie kompozycyjnym co fresk bielanski
reprodukowany jest w: Disegno italiano antico. Artisti e opere dal
Quattrocento al Settecento pod red. Mario de Giampaolo, 1994,
s. 143.

8. M. Lulkiewicz, Techniczne... op. cit., s. 43.



wapna do piasku wynoszg ok. 1:14. Znaczna zawarto$¢
wapna w zaprawie spowodowata w wielu miejscach
powstanie niegroznych dla malowidet drobnych spe-
kan (gtéwnie w Ofierze Salomona w partii kiebéw dy-
mu i schod6éw). Intonaco potozono na niecatkowicie
zaschniete arriccio, o czym $wiadczy bardzo dobre
zwigzanie obu warstw tynku oraz — o czym juz wspo-
mniano — brak gtebszych ubytkéw intonaco. Tak przy-
gotowana wyprawa $ciany — o grubej warstwie into-
naco narzuconego na wilgotng spodnig warstwe wy-
rownujacag nieréwnosci muru — gwarantowata mala-
rzowi mozliwo$¢ diugiego czasu malowania a fresco,
poniewaz schia powoli.

Tynki bielanskie mozna zaliczy¢ do pierwszego typu
opisanego przez padre Pozzo, przygotowanego z mo-
czonego rok lub co najmniej s miesiecy wapna oraz
dobrze wymytego piasku rzecznego o $redniej grubo-
$ci ziarnald. W drugim typie — stosowanym gtéwnie
w $rodowisku malarzy rzymskich — wypetniaczem
jest pozzolana. Pozzo radzi, aby do narzucenia tej
pocolanowej zaprawy zatrudni¢ doswiadczonego mu-
rarza, szybko bowiem wiaze i trudno jest jg dobrze
wyréwnac na $cianie. Zaprawe o wypetniaczu pocola-
nowo-piaskowym Pozzo zastosowat do swoich fre-
skdw w Galleria del Gesu w Rzymie. Ciekawe jest, ze
w tych dekoracjach oprécz intonaco wystepuje trzecia
warstwa — intonachino — o bardzo drobnym wypet-
niaczu pocolanowym, o ktorej wioski mlarz-teoretyk
nie wspomina w swoim traktaciell

Intonaco na Bielanach zaktadano dniéwkami. Po-
mimo, iz malarz w wielu miejscach bardzo starannie
zacierat $lady taczenia poszczeg6lnych dnidwek, udato
sie je w Swietle skosSnym odtworzy¢ (il. 1). Dnidwka
pierwsza, tzw. wyjsSciowa (we wioszech nazywana la
giornata di partenza), od ktorej malarz zaczat prace,
znajduje sie w $rodku kompozycjil2 Zostalty na niej
namalowane ottarz, zwierzeta ofiarne u jego podnéza
oraz postacie w tle. Nastepnie partie intonaco malarz
zaktadat, tak jak to wida¢ na il. ., wokot dnidwki
srodkowej w kierunku odwrotnym do ruchu wskaz6-
wek zegara. Kolejno$¢ zaktadania poszczegélnych
giornat ustalono poprzez ohserwacje ich brzegow —
tzn. te dnidwki, ktérych brzegi lekko zachodzg na
dnidwke sasiednia sa pdzniejsze. W sumie scena Ofiara
Salomona zostata namalowana na szesciu dnidwkach
mniej wiecej tej samej wielkosci — ok. 1-1,3 m2
ktérych granice pokrywajg sie z konturami form kom-
pozycji. Wizerunki $wietych w medalionach ze wzgle-

9. Badania spektrofotometryczne w podczerwieni prébki pobranej
z intonaco z biekitnego ptaszcza starca z lewej strony kompozycji
wykonata Maria Rosa Nepoti w laboratorium Opificio delle Pietre
Dure we Florencji 22 11 1997 r. Wykazaty one przewazajaca zawar-
tos$¢ weglanu wapnia w postaci amorficznej oraz mniejsza ilo$¢
kwarcu. Stwierdzono réwniez $ladowe ilosci gipsu mogace by¢
produktem rozkiadu weglanu wapnia.

10. Andrea Pozzo, op. cit., s. 393, sezione terza — Intonacare.

du na ich niewielkie rozmiary — ok. : m. kazdy —
wykonano na dwéch osobnych dniéwkach.

Na scenie gtéwnej zidentyfikowano pie¢ dnidwek
poprawkowych (il. :). Obejmujg one dolne kapitele
Swiatyni, fragment architektury ponizej rekawa krola,
postacie w tle i korpus barana po lewej stronie ottarza
oraz gtowe starca w biekitnej szacie (ta dnidwka ma
granice bardzo zatarte) (il. 7). Wprowadzanie czestych
zmian i korekt w trakcie malowania jest bardzo cha-
rakterystyczne dla metody pracy freskarzy baroko-
wych. Jak je wykonywac instruuje padre Pozzo. Nalezy
w tym celu zeskroba¢ dang partie tynku i po dokta-
dnym zmoczeniu tego miejsca natozy¢ Swieze intona-
co, na ktéorym mozna dalej malowaé. Te tzw. giornate
inserite sg charakterystyczne miedzy innymi dla prac

2. Scena ,,Ofiara Salomona”, stan przed konserwacjg. Fot. R. Sobo-
lewski

2. Scene of the ,Sacrifice of Solomon”, state prior to conservation.
Photo: R. Sobolewski

11. M. De Luda, Gli Affreschi di Andrea Pozzo nella Galleria del
Gesu a Roma: confronto tra pittura e trattatistica, ,Kermes” 1992,
nr 14, s. 28.

12. Dniéwka wyjsciowa, czyli lagiornata di partenza, jest terminem
wioskim. Na wiekszych kompozycjach, np. malowidtach Pietro da
Cortony w kosciele Santa Maria in Vallicella moze by¢ ich kilka, co
Swiadczy o tym, ze malarzowi w pracy pomagali uczniowie. P.
Montorsi, Il restauro dell’ Assunzione e Gloria della Vergine di Pietro
da Cortona in Santa Maria in Vallicella, ,Bolletino d’ Arte” 1990,
novembre-dicembre, serie VI, s. 93-105.
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3. ,Sw. Benedykt”, stan po konserwacji; nagtowie i brodzie $wietego
widoczne graficzne wykonczenia. Fot. T. Sawicki

3. ,St. Benedict”, state after conservation; the head and beard of the
saint disclose graphic completion. Photo: T. Sawicki

Pietro da Cortony. Duzg ich liczbe zidentyfikowano na
jego stynnym malowidle plafonowym Il Trionfo della
Divina Prowidenza w patacu Barberinich w Rzymie
oraz we freskach w kosciele Santa Maria in Vallicella
rowniez w Rzymiel3.

Inng typowa cechg intonaco we fresku barokowym,
wystepujacg réwniez w polichromiach bielaniskich, jest
ich chropowata powierzchnia. Padre Pozzo radzi, by
w celu uzyskania takiego efektu przetrze¢ powierzch-
nie tynku przed naniesieniem rysunku twardym, szcze-
cinowym pedzlem14. Podczas tej czynno$ci nazywanej
granire usuwano wystajace, grubsze ziarna piasku.
~Granirowanie” zapewniato lepsze przyleganie ge-
stych farb wapiennych do podtoza. Poza tym szorstkie
tynki umozliwiajg szybsze malowanie, bowiem jedng
warstwe farby na drugg naktada sie bez koniecznosci
odczekania pewnego czasu, co jest konieczne na tyn-
kach bardzo gtadkich, na ktérych istnieje zawsze nie-
bezpieczenstwo rozmycia spodniej warstwy.

Jesli chodzi o intonaco freskéw bielanskich trudno
stwierdzi¢, czy jego powierzchnia zostata ,,granirowa-
na”, jest ono bowiem pokryte grubg warstwg farb
wapiennych. Jego chropowatg powierzchnie uzyskano
poprzez wyroéwnanie jedynie za pomocg drewnianej
packi, ktéra pozostawita w wielu miejscach $lady
w $wiezym tynku. Préby doktadniejszego wygtadzenia

13. Andrea Pozzo, op. cit., sezione decimaterza — Rifare, s. 396.
Na temat dnidwek poprawkowych na freskach Pietro da Cortony
pisza: P. Montorsi, op. cit., s. 93-105; R. Bassotti, Gli affreschi nella
tribuna di Santa Maria in Vallicella, ,Bolletino d’Arte” 1990, no-
vembre-dicembre, serie VI, s. 105-106; B. Zanardi, Il restauro e le
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4. ,Sw. Romuald”, stan po konserwacji. Fot. T. Sawicki

4, ,St. Romuald”, state after conservation. Photo: T. Sawicki

tynku za pomocg konca kielni mozna zaobserwowac
jedynie w miejscach tgczenia poszczegoélnych dnidwek,
ktérych granice malarz chciat zatrze¢ oraz na dniow-
kach poprawkowych, ktdére usitowal lepiej potaczyé
z resztg malowidta. Podobnie opracowana powierzch-
nia tynku wystepuje na malowidtach nauczyciela Pal-
loniego — Baltassare Franceschiniego zwanego Volter-
rano, w kopule kosciota Santissima Annunziata we
Florencji.

Czesto w $ciennych dekoracjach barokowych, ina-
czej niz w malowidtach bielanskich, sposéb opracowa-
nia tynku nie byt jednakowy na catej powierzchni.
W malowidtach Andrea Pozzo w Galleria del Gesu
w Rzymie tynk na obramieniach architektonicznych
ma bardziej chropowatg powierzchnie niz na scenach
figuralnych. Na tych dekoracjach wykryto réwniez
w Swietle skosnym $lady pozostawione w $wiezym in-
tonachino przez kawatek papieru, ktérym malarz usu-
wat wystajgce, grubsze ziarna pozzolany's.

Podsumowujac problem tynkéw bielanskich, nalezy
podkresli¢ ich prawidtowa technologie i technike wy-
konania, o czym $wiadczy dobry stan zachowania oby-
dwu warstw wyprawy, na ktérych nie wystepuja po-
wazniejsze spekania, rozwarstwienia czy dezintegracja
spoiwa wypiennego. Potwierdza to toskanski rodowod
warsztatu artystycznego Palloniego, bowiem artysci

tecniche di esecuzione originali, ,Quaderni di Palazzo Venezia”
1983, nr 2, s. 11-52.

14. Andrea Pozzo, op. cit., sezione quarta — Granire, s. 393.

15. M. De Luca, op. cit., s. 28, 29.



tego regionu Wioch przywigzywali duza wage do pra-
widtowego wykonania wszystkich czynnosci poprze-
dzajacych malowanie, a wiec przygotowanie Sciany,
zaprawy itp. Inaczej przedstawiata sie sytuacja w $ro-
dowisku malarzy rzymskich, mniej dbatych o te wstep-
ne prace, co niekorzystnie wptyneto na stan zachowa-
nia ich malowidet16.

Metody przenoszenia rysunku

Po narzuceniu dniéwki artysta przystepowat do
przenoszenia rysunku. W malowidtach bielanskich
wystepujg trzy metody przenoszenia rysunku: odci-
$niecie w Swiezym tynku poprzez karton, wyrycie bez-
posrednio w tynku oraz wykonanie z wolnej reki (na
medalionach). Na scenie Ofiara Salomona w $wietle
skosnym zaobserwowano te dwa pierwsze typy prze-
noszenia rysunku. Wnioskowaé¢ z tego nalezy, ze ma-
larz wczedniej przygotowat karton w skali . ::, z kt6-
rego odcinat kawatki odpowiadajgce poszczegdlnym
dnibwkom. Odciety kawatek mocowal za pomoca
gwozdzi w éwiezym intonaco. $lady po mocowaniu
kartonow, przed przystgpieniem do malowania, artysta
wypetniat zaprawg. Te autorskie Kkity biegnace wzdiuz
szwow dnidwek sg widoczne w $wietle skosnym (il. 1,
it. 5). Po zamocowaniu kartonu malarz odciskat za
pomocg konca trzonka pedzla kontury kompozyciji.
W ten sposob otrzymany wgtebny rysunek ma krawe-
dzie obte (it. 5). Inny charakter majg linie ryte bezpo-
$rednio w tynku, wyraznie widoczne w partiach ilu-
zjonistycznej architektury i ottarza. Malarz wykonat je
za pomocy jakiego$ ostrego narzedzia i linijki. Ich
brzegi sa ostre i lekko wykruszone (it. s ). Obydwie
opisane wyzej metody sg charakterystyczne dla tech-
niki Palloniego i wystepuja we wszystkich jego pra-
cach1r.

Rysunek do wizerunkéw swietych malarz wykonat
z wolnej reki, poniewaz nie zaobserwowano na nich
$ladow rytéw ani przeprochy. Mogt on do tego celu
wykorzysta¢ szkic w pomniejszonej skali. Podobnym
szkicem catosci kompozycji, ktéry we Wioszech jest
nazywany modello, prawdopodobnie Palloni postugi-
wat sie tez przy malowaniu sceny gtowne;j.

Nie zachowaty sie do malowidet bielanskich karto-
ny, ktdre zazwyczaj w trakcie malowania ulegaty zni-
szczeniu i byly wyrzucane, ani tez inne szkice czy stu-
dia rysunkowe. O tym jak wygladat pierwszy etap
pracy artysty-freskarza, polegajagcy na wykonywaniu
rysunkdw w pracowni, $wiadczg zachowane rysunki
Pietro da Cortony do freskéw w kosciele Santa Maria
in Vallicellal8 Mozna je podzieli¢ na dwa rodzaje.
Pierwszy to wspomniane juz tzw. modelli, ktore byty

16. Bardzo czesto spotykanymi zniszczeniami na barokowych fre-
skach malarzy rzymskich sa male, dosy¢ gesto wystepujace ubytki
intonaco. Przyczyna sa tzw. bottaccioli, czyli grudki niedogaszonego
wapna zawarte w zaprawie powodujgce rozsadzanie tynku. Ten
rodzaj zniszczen jest charakterystyczny dla malowidet Pietro da
Cortony. B. Zanardi, op. cit.

5. Fragment sceny ,Ofiara Salomona” w Swietle skoSnym, przed
konserwacja; widoczne — odcis$niety poprzez karton rysunek, tacze-
nia dnidwek, kity autorskie, ryty w tynku (fragment ottarza). Fot. R.
Sobolewski

5. Fragment ofthe ,Sacrifice of Solomon” in a slanting light, prior to
conservation; visible drawing embossed by the board, bindings ,
author’s putties and engravings in plaster (fragment ofaltar). Photo:
R. Sobolewski

potrzebne malarzowi do tego, aby w trakcie pracy miat
przed oczami wizje catoSci kompozycji. Drugi typ to
studia poszczegdlnych postaci czy fragmentéw kom-
pozycji bardziej szczegétowo opracowane lub potrak-
towane szkicowo i linearnie. Do ich wykonania artysta
uzywal piora i tuszu lub kredki. Czesto mieszat te
techniki. Niektére z tych szkicéw sa lawowane w par-
tiach cieni lub majg zaznaczone S$wiatlta za pomoca
biatej kredki. Bardzo ciekawy jest rysunek modello,
przechowywany w Ashmolean Museum w Oxfordzie,
do umieszczonej na sklepieniu sceny Cudu z belka, na
ktorej schemacie kompozycyjnym wzorowat sie Pallo-
ni tworzac Ofiare Salomona. Na tym przyktadzie moz-
na przesledzi¢ w jaki spos6b, czesto zdawaloby sie
przypadkowy i chaotyczny, rodzity sie koncepcje baro-

17. W ten sam sposéb rysunek byt przenoszony na malowidtach
w patacu w Wilanowie i w farze w Wegrowie. M. Lulkiewicz, op.
cit., s. 45, 46.

18.J. M. Merz, | disegni di Pietro da Cortona per gli affreschi nella
Chiesa Nuova a Roma, ,Bolletino d’'Arte” 1994, nr 86-87,
s. 37-76.
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kowych dekoracji sklepiennych. Malarz, aby zmieni¢
swdj pierwotny zamyst kompozycyjny, ucigt dolng
cze$¢ rysunku i do pozostatej gornej partii dokleit no-
wy kawatek papieru, na ktérym zmienit poze postaci
centralnej, natomiast do zobrazowania pozostatych
partii wykorzystat kawatek wczesniej odciety, z ktore-
go wykroit potrzebne mu fragmenty i nakleit na do-
sztukowany papier (it. 10).

Podobng metoda, polegajagcg na wprowadzaniu cze-
stych korekt i zmian, ktérej efektem jest omowiony
wyzej rysunek Pietro da Cortony, malarze barokowi
stosowali réwniez wykonujac juz malowidto na $cia-
nie. Nie trzymali sie Scisle odci$nietego rysunku, co
wida¢ na bielanskich freskach np. w partii iluzjoni-
stycznej architektury (it. «) czy w niektorych posta-
ciach i zwierzetach (it. 5), oraz wprowadzali liczne
korekty, co zostato wczesniej opisane przy okazji tzw.
dnidwek poprawkowych.

Ciekawe jest, ze niektdrzy malarze nie przenosili
rysunku dla cato$ci kompozycji. Pietro da Cortona
wiekszg cze$¢ malowidta Il Trionfo della Divina Pro-
widenza wykonat postugujgc sie modello i szkicami
poszczegdlnych postacil9. Volterrano natomiast w gor-

6. Fragment sceny ,,Ofiara Salomona”, przed konserwacja; widoczne
ryty w tynku; na trzonach kolumn pentimenti. Fot. R. Sobolewski

6. Fragment of the ,Sacrifice of Solomon”, prior to conservation;
visible engravings in plaster; pentimenti on the shafts of columns.
Photo: R. Sobolewski
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nych partiach koputy kosciota Santissima Annunziata
~improwizowat” rysunek niektorych putt szkicujac ja-
kim$ ostrym narzedziem (gwozdziem?) w $wiezym
tynku.

Inng metodg przenoszenia rysunku charakterystycz-
ng dla polichromii barokowych, nie wystepujaca jed-
nak na freskach bielanskich, jest tzw. kratka, polegajaca
na tym, ze na powierzchnie tynku nanosi sie siatke
kwadratéw, ktéra utatwia przeniesienie konturow
kompozycji z rysunku wykonanego w pomniejszonej
skali na rowniez pokratkowanym papierze. Ten sposob
opisat Pozzo w drugiej czesci Breve istruzione per di-
pingere a fresco w rozdziale zatytutowanym Graticola-
re. Najczesciej byt on stosowany do kompozycji o bar-
dzo duzych rozmiarach oraz monumentalnych scen
umieszczanych na sklepieniu, dla ktérych wykonanie
kartonéw w skali 1:1 byto kiopotliwe. Interesujace
jest, ze na malowidle sklepiennym Pietro da Cortony
Il Trionfo della Divina Prowidenza o bardzo duzej
powierzchni nie znaleziono $ladéw ,kratki” — ani
wyrytej w $wiezym tynku, ani zaznaczonej za pomocg
zamoczonego w farbie sznurka. Nalezy wiec z tego
whnioskowaé¢ — cho¢ wydaje sie to nieprawdopodobne
— ze malarz te niezwykle trudng kompozycje, wypet-
niong postaciami ukazanymi w duzych skrotach, na-
malowat w wiekszej czesci z wolnej reki.

Technika malowania

Palloni po odcisnieciu i wyryciu w Swiezym tynku
konturow kompozycji przystapit do malowania. Za-
czat od wykonania czerwonag, rozrzedzong farbg ogél-
nego szkicu i podlawowania partii cieni. To swobodnie
potraktowane podmalowanie prze$wituje na postaci
brodatego starca w btekitnej szacie w miejscach, gdzie
wierzchnia warstwa malarska ulegta przetarciu (il. 7).
Nastepnie, po odczekaniu pewnego czasu, artysta przy-
stepowat do malowania farbami zmieszanymi z wapnem.

Uzycie farb wapiennych jest jednym z istotniejszych
probleméw dotyczacych fresku barokowego. W przy-
padku techniki Palloniego jest on nie tylko wazny ze
wzgledu na okre$lenie poczatkéw zastosowania wapna
do malowania, ale takze ustalenia przyczyn ztego stanu
zachowania warstwy malarskiej wiekszosci dekoracji
florenckiego malarza.

O mieszaniu wapna z pigmentami pisze juz w XII w.
mnich Teofil w rozdziale XV i XVI Diversarum Ar-
tium Schedula. Sadzac z terminu jakiego uzywa — pro-
pter fermitatem — chodzito mu o uzycie wapna jako
spoiwa (rozdz. XVII). Jednakze stosowanie techniki
wapiennej w $redniowieczu bylo kontynuacjg duzo
wczesniejszych tradycji rzymskiego, prowincjonalnego
malarstwa $ciennego. Ten spos6b malowania zidenty-
fikowano réwniez w malarstwie grobowcow etruskich20.

19. B. Zanardi, op. cit.; P. Montorsi, op. cit.
20. P. Mora, L. Mora, P. Philippot, op. cit., s. 87, 88, 105, 106.



7. Framgent sceny ,Ofiara Salomona”, przed konserwacja; na btekit-
nym ptaszczu widoczne czerwone podmalowanie, na gtowie starca
na pierwszym planie — dnidwka poprawkowa. Fot. R. Sobolewski

7. Fragment of the ,Sacrifice of Solomon”, prior to conservation; a
red underpainting is visible on the blue coat the head of the old man
in the foreground shows a correction. Photo: R. Sobolewski

Cennino Cennini (1437 r.) nie pisze o faczeniu pig-
mentéw z wapnem, natomiast opisuje sposéb otrzy-
mywania bieli $wietojanskiej czyli weglanu wapnia2l.
Obecnie jednak nie wszyscy badacze sg zgodni co do
tego czy byla to biel catkiem obojetna chemicznie22.
Budzi rowniez watpliwos$¢ biel polecana przez Vasarie-
go (1568 r.), bowiem charakteryzuje on ja jako traver-
tino cotto, co rownie dobrze moze oznaczaé¢ ciasto
wapienne jak i weglan wapnia23. Nie catkowicie jasny
jest tez opis przygotowania bieli do fresku u Giovan
Battisy Armeniniego (1587 r.). O tym jednak, ze Ar-
menini pisat o stabionym wapnie, a nie o weglanie wap-
na $wiadczy to, ze zaleca aby te biel przechowywac caty
czas w wodzie24. Z powoddéw oczywistych trudno obec-

21. Cennino Cennini, Il libro dell Arte, ed. F. Brunello, Vicenza
1971, Capitolo LVIII.

22. E. Denninger, What is Bianco di San Giovanni of Cennino Cen-
nini?, ,Studies in Conservation” 19, 1974, s. 185-187.

23. Giorgio Vasari, Della Pittura, rozdz. V, 1568.

24. Giovan Battista Armenini, Dei veri precetti della pittura, t. I,
rozdz. VII, 1587.

nie problem ten rozstrzygna¢ na drodze badan chemicz-
nych, wapno bowiem z czasem ulega karbonatyzacji.

Natomiast padre Pozzo juz jednoznacznie pisze
0 mieszaniu wapna z pigmentami i to zaréwno do ma-
lowania karnacji jak i draperii. Przestrzega jednak, ze
wapno musi by¢ rok lub co najmniej «+ miesiecy laso-
wane i dobrze przesiane25.

Wapno w farbach spetniato trzy funkcje — bieli,
spoiwa oraz nadawato farbie wiasnosci kryjace. Tech-
nika a bianco di calce (czyli z uzyciem wapna jako
bieli) powinna by¢, ze wzgledu na dwa zrodta spoiwa
(farby, tynk), bardzo trwata. Jednakze dobre efekty we
fresku wapiennym mozna uzyska¢ pod warunkiem, ze
zostanie on wykonany prawidtowo, tzn. gdy farby
wapienne sg kiadzione na wilgotny tynk oraz gdy
malowidto wysycha powoli, bowiem proces wigzania
wapna jest duzo dtuzszy niz wysychania. Do dobrze
zachowanych malowidet wykonanych w technice
a bianco di calce naleza dekoracje $cienne maniery-
stow florenckich, np. malowidta przedstawiajace hi-
storie Perseusza i Andromedy z konca XVI w. wyko-
nane wg kartonéw Francesco Salviatiego na fasadzie
Palazzo Mellini Fossi we Florencji, ktore oparty sie
zmiennemu i wilgotnemu klimatowi oraz olbrzymie-
mu zanieczyszczeniu powietrza stolicy Toskanii26. Nie
bez przyczyny postuzono sie przyktadem tych freskow,
niedawno odstonietych spod grubej warstwy brudu,
Palloni bowiem w swoim witoskim etapie twdrczosci
artystycznej zdobyt sobie duze uznanie wykonujac
kopie malowidta wiasnie Francesco Salviatiego27.
O wptywie manierystdw na Palloniego $wiadcza nie

8. Fragment sceny ,Ofiara Salomona”, po konserwacji; na glowie
kréla widoczne zielonkawe podmalowanie. Fot. T. Sawicki

8. Fragment of the ,Sacrifice of Solomon”, after conservation; the
head of the king discloses greenish underpainting. Photo: T. Sawicki

25. Andrea Pozzo, op. cit., sezione decimaquarta — Bianco di Calce,
s. 396.

26. ,La facciata dipinta — sorpresa di un recupero — Palazzo
Mellini Fossi a Firenze” — ulotka wydana w zwiazku z uroczystoscia
zakonczenia prac konserwatorskich (1994-1996) opracowana przez
Marie Fossi-Todorow, Giorgio Bonsanti i Mario Lolli-Ghetti.

27. Filippo Baldinucci, Notizie dei Professori del Disegno da Cima-
bue in qua, 1773, edycja z 1847 r. pod red. F. Ranalli, Florencja —

245



tylko pewne cechy stylistyczne jego dziet, np. charak-
terystyczne dla malarzy florenckich XVI w. wydtuze-
nie postaci, lecz rowniez sam spos6b malowania, np.
na gltowie kréla Salomona przeswituje zielonkawe
podmalowanie charakterystyczne dla techniki manie-
rystow (il. s ).

Wracajagc jednak do kwestii odpornosci warstwy
malarskiej we fresku wapiennym, to jest ona duzo
mniejsza w malowidtach barokowych niz manierysty-
cznych, np. powierzchnia freskow Pietro da Cortony
w Palazzo Pitti wykonanych w okresie 1637-1647 —
szczegblnie tych pozniejszych z Sala di Giove — jest
fakturalna i porowata, przez co bardziej podatna na

9. Fragment sceny ,Ofiara Salomona”, po konserwacji; na gtowie
wotu widoczne szrafowania. Fot. T. Sawicki

9. Fragment of the ,Sacrifice of Solomon”, after conservation; the
head of the ox. Photo: T. Sawicki

t. V, rozdziat poswiecony Baltassare Franceschiniemu, s. 197.

28. Obserwacje poczynione w trakcie stazu w OPD we Florencji —
prace konserwatorskie przy malowidtach Pietro da Cortony w Sala
di Giove w Palazzo Pitti prowadzone sa przez Sabino Giovannoni
i Fabrizio Bandini.

29. C. Danti, S. Giovannoni, M. Matteini, A. Moles, Il restauro delle
pitture murali: La tecnica di esecuzione, lo stato di conservazione,
I'intervento di restauro (w:) La cupola di Santa Maria del Fiore —
Il cantiere di restauro, 1980-1995, pod red. C. Acidini Luchinat
i R. Dalia Negra, Roma 1995.
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przetarcia i inne zniszczenia28. Wynika to z tego, ze
malarze barokowi dodawali znacznie wieksza ilos$¢
wapna do farb. Poza tym rygory warsztatowe byty juz
znacznie mniej przestrzegane w XV II w. niz w stuleciu
poprzednim, co réwniez niekorzystnie wptyneto na
strukture warstwy malarskiej. Zjawisko stopniowej li-
beralizacji zasad w technice freskowej mozna zaobser-
wowaé na przyktadzie malowidet Giorgio Vasariego
i Federico Zuccariego w kopule ko$ciota Santa Maria
del Fiore we Florencji. Malowidta Zuccariego, ktory
po smierci Vasariego kontynuowat w latach 1576-
1579 dekorowanie koputy, w czasie ostatnio przepro-
wadzonej konserwacji (w latach 1980-1995) sprawity
duzo wiecej probleméw, i to zaréwno jesli chodzi
0 stan zachowania warstwy malarskiej jak i tynkdw,
niz malowidta autora stynnych Zywotow, ktéry stoso-
wat sie $cisle do zasad buon frescol9.

Problem prawidtowego lub nie sposobu uzycia farb
wapiennych jest réwniez bardzo istotny w przypadku
malowidet bielanskich. Prawdopodobnie popetnienie
przez Palloniego btedu technicznego w ich zastosowa-
niu jest przyczyng pudrowania sie wielu partii warstwy
malarskiej (il. ::). To samo zjawisko — jednakze
o wiele bardziej zaawansowane — wystepowato row-
niez w innych freskach tego malarza, np. w Wegrowie
czy w Wilanowie i doprowadzito do ich znacznych
zniszczen30. Nalezy przypuszczaé, ze brak kohezji war-
stwy malarskiej dekoracji Palloniego spowodowany
jest co najmniej dwiema przyczynami.

Pierwsza polega na tym, ze artysta mogt malowac
na zbytnio przeschnietym intonaco lub tynk zbyt szyb-
ko wysychat w trakcie malowania (co jednak w wy-
padku freskdw bielanskich nalezy wykluczyé¢, jak bo-
wiem opisano w czesci dotyczacej tynkow, stosunko-
wo grube intonaco zostato potozone na niezaschniete
arriccio). | znéw, aby rozstrzygnac ten problem nalezy
odwotac sie do Breve istruzione. Pozzo pisze, ze nie
mozna malowaé¢ na bardzo $wiezym intonaco i prace
nalezy rozpocza¢ wtedy, gdy trudno jest za pomocg
palca pozostawi¢ na nim odcisk 'L Mozna z tego wnio-
skowaé, ze malarz zaczynat malowa¢ na tynku lekko
przeschnietym. Dowodem na to jest to, ze na niekté-
rych malowidtach witoskich oryginalna warstwa malar-
ska wystepuje w drobnych spekaniach tynku tworzg-
cych sie w krotkim czasie po narzuceniu zhyt thustej
zaprawy32. Prawdopodobnie malarze woleli pracowac
na intonaco przeschnietym, poniewaz wtedy farby wa-
pienne mniej zmieniaty swdj odcien.

30. Dokumentacje prac konserwatorskich freskéw Palloniego w Pa-
tacu w Wilanowie wykonanych w ramach zaje¢ kursowych i prak-
tyk wakacyjnych studentéw Wydzialu Konserwacji i Restauracji
Dziel Sztuki na ASP w Warszawie prowadzonych pod kierunkiem
prof. St. Stawickiego, A. Mazura i P. Jakubowskiego, przechowy-
wane w Bibliotece Wydziatowej ASP w Warszawie.

31. Andrea Pozzo, op. cit., parte seconda, sezione nona — Dipin-
gere, s. 394, 395.

32. Obserwacje malowidet Volterrano w kosciele Santissima An-
nunziata we Florencji.



Drugg przyczyng ztego zwigzania warstwy malar-
skiej, jednakze dotyczy to tylko partii biekitnych, jest
uzycie do malowania smalty. Na scenie Ofiara Salomo-
na wszystkie partie, w ktérych wystepowat ten pig-
ment pudrowaty sie. Smalta otrzymywana przez zmie-
lenie szkita potasowego zawierajacego tlenki kobaltu
znalazta szerokie zastosowanie w malarstwie fresko-
wym w okresie od XVI w. do poczatku XVIII ws
Zaleta tego pigmentu jest jego duza odpornos¢ che-
miczna, miedzy innymi na zasady. Posiada jednak tez
wade, a mianowicie ze wzgledu na bardzo duze ziarno
trudno ulega zwigzaniu w trakcie procesu karbonaty-
zacji zachodzacego na powierzchni Swiezego intonaco.
Stad tez czesto mieszano go ze spoiwem organicznym
lub ktadziono na obficie zmoczone intonaco majace
w swoim skladzie duzg zawarto$¢ wapna. Pozzo pisze,
ze smaltino nalezy potozy¢ przed innymi kolorami
w momencie, kiedy tynk jest bardzo swiezy, w innym
wypadku bowiem nie ulegnie zwigzaniu. Radzi tez
stosowa¢ go w dwoch warstwach w celu otrzymania
pieknego odcienia blekitu34.

Inng przyczyng braku kohezji warstwy malarskiej
moze by¢ takze wykonczenie fresku w technice a sec-
co. W malarstwie barokowym ten zwyczaj, surowo
potepiany przez Vasariego — zwolennika i propagato-
ra buon fresco, bardzo sie rozpowszechnit. Padre Pozzo
uzasadnia korekty a secco tym, ze wapno powoduje
zmiany kolorystyczne niektérych farb po wyschnieciu
— szczegolnie w partiach cieni. Zaleca wykonac te
retusze za pomocg pasteli ze zmielonych skorupek jaj,
a takze przy uzyciu lekko tylko zamoczonych w farbie
pedzli. Zaznacza tez, ze na malowidta fasadowe nie
ma sensu nanoszenie tych poprawek, zmyja je bowiem
deszcze. Nie wiadomo jednak jaka technike a secco
miat na mysli Pozzo. Z lektury jego tekstu nie wynika
jasno czy chodzi mu o farby o spoiwie organicznym,
czy o farby wapienne3dVv

Na scenie Ofiara Salomona jedynie w dwoch miej-
scach mozna przypuszczac, ze wystepujg wykonczenia
a secco — na postaci pazia w niebieskim stroju pod-
trzymujgcego ptaszcz kréla oraz na biekitnych szatach
brodatego starca z lewej strony kompozycji. Oba te
fragmenty ogladane w $wietle UV maja duzo ciemniej-
szy odcien od reszty malowidta. W tym wypadku na-
lezato wykluczy¢ przemalowania, charakter warstwy
malarskiej jest bowiem typowy dla Palloniego. Uzycie
tempery do namalowania btekitnych strojéw potwier-
dzatby opisany wcze$niej zwyczaj dodawania do smalty
spoiw organicznych36. Na obydwu opisanych wyzej
partiach spoiwo w warstwie malarskiej byto czeSciowo
roztozone.

Podsumowujgc problem wykanczania a secco nale-
zy stwierdzié¢, ze Palloni je$li nawet stosowat do pew-

33. R. Bassotti, op. cit.; P. Rudniewski, Pigmenty i ich identyfikacja,
Warszawa 1994, s. 58, 59.

34. Andrea Pozzo, op. cit., sezione decimaquarta — Smaltino,
s. 398.

10. Reprodukcja ze zdjecia rysunku Pietro da Cortony do malowidta
»,Cud z belkg” w kosciele Santa Maria in Vallicella w Rzymie w:J. M.
Merz, op. cit.

10. Reproduction ofa drawing by Pietro da Cortona for the painting
» Miracle with the beam” in the church ofSanta Maria in Vallicella in
Rome, ]. M. Merz, op. cit.

nych korekt farby temperowe, to podobnie jak je-
go mistrzowie — Volterrano i Cirro Ferri, czy sam
Pietro da Cortona, w minimalnym tylko stopniu. Mégt
tez do niektorych poprawek a secco uzywaé farb wa-
piennych. Efekty, jakie potrafit uzyska¢ malujac a fres-
co gestymi farbami wapiennymi $wiadczg o tym, ze
perfekcyjnie opanowat technike a bianco di calce.
Utrwalone w fakturalnej warstwie malarskiej $lady
pedzla ujawniajg szybki, ale zarazem zreczny sposob
malowania. To charakterystyczne dla malarzy baro-
kowych dynamiczne operowanie pedzlem, we Wio-
szech jest sugestywnie okreslane pittura di getto, co

35. Tamze, sezione undecima — Ritoccare, s. 395.

36. Badania probek pobranych z biekitnej szaty starca z lewej strony
kompozycji wykonane przez E. Holanowska (zamieszczone w: M. Lut-
kiewicz, op. cit., s. 54) wykazaty obecno$¢ spoiwa biatkowego.
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11. Scena ,Ofiara Salomona” — rysunek konturowy z oznaczeniem
pudrujacych sie partii malowidta. Opraé, autor

11. ,The Sacrifice of Solomon” — contour drawing with marked
powdered parts of the painting. Prepared by the author

mozna przettumaczy¢ jako ,malarstwo gwattowne, za-
maszyste”.

Typowg cechg stylu malarskiego Palloniego jest
kontrastowanie partii fakturalnych z gtadkimi oraz
szczegbtowe opracowanie postaci pierwszoplanowych,
natomiast szkicowe potraktowanie postaci drugiego
planu.

Artysta na wczesniej wykonane czerwone podmalo-
wanie kiadt kryjaco plamy koloro lokalnego. Nastep-
nie malowat partie $wiatet kryjagcymi farbami z duzym
dodatkiem wapna i pogtebiat cienie bardziej rozrze-
dzong farbg. Malarz wykazat duzg maestrie imitujac
materie brokatowego ptaszcza kréla Salomona oraz
zytkowane marmury trzondw i ztocone kapitele ko-
lumn Swiatyni (il. 2, s ). W tym upodobaniu do odtwa-
rzania ciezkich bogatych tkanin i réznych materia-

37. M. Karpowicz, Dziatalno$¢'artystyczna..., s. 116.

38. P. Bensi, La pellicola pittorica nella pittura murale in Italia:
Materiali e tecniche esecutive dali alto Medioevo al X1X secolo (w:)
Le pitture murali — tecniche, probierni, conservazione, pod red. C.
Danti, M. Matteini, A. Moles, Firenze 1990, s. 91-94.

39. B. Zanardi, op. cit.

40. R. Bassotti, op. cit.
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tow widoczne sg wptywy sztuki weneckiej oraz two-
rczosci rzymskiego malarza Girolamo Curti zwanego
Il Dentonedy.

Niektére partie malowidta Palloni wykanczat za
pomocg szrafowania czyli biegngcego po formie kre-
skowania, ktérego linie czesto krzyzujag sie. Jest to
szczegblnie widoczne na sylwetce wotu, gtowie pazia,
gtowie i brodzie $w. Benedykta, wtosach kréla a takze
W mniejszym stopniu na partiach karnacyjnych innych
postaci (il. 3, 9). Zastosowanie tej graficznej techniki
w celu otrzymania giebi cieni i tondw barwnych, co
we fresku w inny sposéb trudno osiggna¢, jest typowe
dla $ciennych dekoracji barokowych. Na wiegkszg skale
metode te zastosowat po raz pierwszy Annibale Car-
racci w malowidtach Galleria Farnese, ktérych partie
btekitne podmalowane na mokro smaltg wykonczyt
w temperze azurytem za pomocg kresek i kropek38.
Woczesniej metode te, ale a fresco, stosowali réwniez
Michat Aniot i Rafael.

Jednakze to graficzne wykonczenie modelunku
Swiattocieniowego u malarzy barokowych byto bar-
dziej swobodne i dynamiczne. Pietro da Cortona w ma-
lowidle Il Trionfo della Divina Prowidenza, ogladane-
go z bardzo duzego dystansu (ok. .o m), te kropki
i kreski wykonat za pomocga energicznego tepowania
i rysowania szczecinowym pedzlem w technice gtow-
nie freskowej39. Jak wyliczyt badacz wioski Paolo Mo-
torsi, te punkciki pokrywajg 30% powierzchni malo-
widet Pietro da Cortony w kosciele S. Maria in Valli-
cella40. Nowy sposéb malowania dzieki uczniom i na-
$ladowcom Cortony rozpowszechnit sie bardzo szyb-
ko. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze ta pointylistyczna
technika nie ma nic wsp6lnego z dywizjonizmem, po-
niewaz Cortona naktadat jeden ton na drugi o tym
samym kolorze, lecz innym odcieniu, np. jasny biekit
(iceleste) na ciemny, rézowy na czerwony, biel czystg na
biel ztamang itp4l. Podobnie zreszta postepowat Palloni.

Uzyte w malowidtach bielanskich pigmenty stano-
wig typowa freskowga palete doby baroku opisang
przez Pozzo, a takze wystepujacg w innych dekora-
cjach Palloniego42. Sg to mianowicie nastepujace pig-
menty: weglan wapnia (biel), wegiel drzewny, bragzowe
i czerwone tlenki zelaza, ochry oraz smalta43. Prawo-
dopodobnie malarz uzyt tez ziemi zielonej. Niezwyktej
wprawie i wyczuciu kolorystycznemu malarza nalezy
przypisa¢ osiggniecie tak bogatych efektow kolory-
stycznych za pomocg tej skromnej gamy pigmentéw.

Artykut ten, ktérego celem byto wykazanie Scistych
zwigzkoéw warsztatu Palloniego z technikami najwiek-
szych wioskich freskarzy XVII w., powstat dzieki
szczeSliwemu zbiegowi okolicznosci, poniewaz jego

41. Tamze.
42. Andrea Pozzo, op. cit.,, sezione decimaquarta — Smaltmo,
s. 396-399.
43.]. Bozym-Stoniewicz, Wyniki badan chemicznych prébek pobra-
nych z malowidta ,,Ofiara Salomona” M. A. Palloniego, Warszawa
1997;J. Polaska, T. Sawicki, dokumentacja konserwatorska PSOZ,
mpis 18-1.



autor tuz po zakonczeniu konserwacji freskéw bielan-
skich wyjechat do Florencji — miasta rodzinnego Pal-
loniego — gdzie w Dziale Malarstwa Sciennego Opi-

ficio delle Pietre Dure odbyt kilkumiesieczny staz
m.in. przy konserwacji malowidet Pietro da Cortona
w Palazzo Pitti.

The Italian a bianco di calce Technique upon the Example of the Bielany Frescoes
by Michelangelo Palloni

The conservation of frescoes by Michelangelo Palloni —
Sacrifice of Solomon, St. Benedict and St. Romuald (last
quarter of the seventeenth century), decorating the vault of
the sacristy of the post-Camaldolite church in Bielany (War-
saw), conducted at the end of 1996 by Joanna Polaska and
Tytus Sawicki, provided an opportunity for becoming famil-
iar with a number of details concerning the Italian a bianco
di calce technique, described in Polish terminology as the
Baroque or lime fresco.

The intention of the article is to present upon the example
of the Bielany paintings the origin and characteristic of the
Baroque fresco, and to demonstrate connections between the
artistic workshop of Palloni and the techniques of the great-
est Italian fresco artists of the seventeenth century. The
comparative material includes, apart from the Bielany poly-
chromies, other works by the Florentine painter working in
Poland as well as the works of Pietro da Cortona and his
pupils, the so-called Cortonists, who include two of Pal-
loni’s teachers — Baltassare Franceschini, known as Volter-
rano, and Cirro Ferri. The author discusses examples of
paintings from the Mannerist period, the transitional stage
between the Renaissance buon fresco and the impasto Ba-
roque fresco.

The Bielany paintings disclose particular stages of the
work executed by a Baroque author of frescoes, in other
words, the technology and technique of producing the plas-
ter, methods of transposing the drawing, and the painting
technique. The lime-sand plasters were placed in two layers
— arriccio and intonaco.

The paintings in question include three methods of trans-
posing the drawing: embossment in fresh plaster, etching
directly in the plaster, and freehand.

The characteristic features of the Palloni technique in-
clude a rapid and skillful mode of painting (the so-called
pittura di getto) and the introduction of frequent changes
and corrections (numerous pentimenti ). The artist first of
all freely executed on the fresh intonaco subpainting with
red paint, on which, after a certain interval of time, he placed
thick, concealing paint obtained from a mixture of pigments
and lime. Technical errors in the use of lime paint were the
reason for powdering certain parts of the Sacrifice of Solo-
mon. Upon many occasions, the painter worked on the
chiaroscuro with the aid of strokes. The following pigments
were identified in the Bielany frescoes: carbonate of lime,
charcoal, brown and red iron oxides, ochre and smalt.
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