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KOMUNIKATY, DYSKUSJE

Tytus Saw icki

UPADEK TECHNIKI BU O N  FRESCO W XIX WIEKU

W iek dziew iętnasty pozostaw ił po sobie niezwykle 
bogatą spuściznę m alarstwa ściennego. Duże zapo­
trzebow anie na m alow ane dekoracje w  tym okresie 
było w ynikiem  dynam icznego rozwoju budow nictw a 
i miast. M alowidłami trzeba było pokryć olbrzymie 
pow ierzchnie  ścian now o w znoszonych kamienic, 
pałaców , banków  i takich reprezentacyjnych gm a­
chów  jak m uzea, teatry, uniw ersytety itp. W celu 
sprostania tak dużym  zam ów ieniom  stało się koniecz­
ne uproszczenie  w arsztatu technicznego i uspraw nie­
nie pracy. Malarze stosow ali techniki proste i szybkie, 
często też tanie. Do w ykonania prac zdobniczych 
obok  artystów  m alarzy były zatrudniane liczne ekipy 
m alarzy dekoratorów , które m iędzy innymi pow ielały 
na ścianach za pom ocą patronów  różne w zory deko­
racyjne. W  tych w arunkach  technika buon fresco  — 
najbardziej ścienna ze wszystkich technik —  nie 
m ogła się utrzym ać i została zastąpiona dużą różno­
rodnością technik a secco.

Artystom dziew iętnastow iecznym  w yzw olonym  
spod  zależności cechow ej i nie przywiązującym zbyt 
dużej w agi do rygorów  w arsztatu technicznego tech­
nika buon fresco  stw arzała zbyt w iele trudności, aby 
mogli ją stosow ać na w iększą skalę. Fresk bow iem  
wym aga rygorystycznego przestrzegania zasad techno­
logicznych i technicznych (w  zapraw ie w łaściwych 
proporcji w apna  do w ypełniacza, dobrego, długo 
do łow anego  w apna, p igm entów  odpornych na zasa­
dy itd.) oraz dużej zręczności w  m alowaniu. Pew ną 
n iedogodnością  tej techniki jest m alow anie system em  
dniów kow ym , polegającym  na tym, że narzuca się 
intonaco  na tylko taką pow ierzchnię, jaką malarz jest 
w  stanie zam alow ać w  ciągu jednego dnia.

Technika buon fresco w  ciągu XIX w. odradzała się 
w ielokro tn ie  na fali zainteresow ania stylami i techni­
kam i historycznym i. Nigdy jednak nie stała się tech­
niką dom inującą. W 1874 r. technolog włoski A. Con- 
talupi stw ierdził, że jest niem ożliwością w śród w spół­
czesnych mu m alarzy znaleźć takiego, który byłby 
w  stan ie w ykonać praw dziw y fresk W XIX w. —  
o czym już była m ow a —  artyści rzadko sięgali po  tę 
technikę. Najdłużej tradycja fresku utrzymała się w e 
W łoszech, gdzie w  XV i XVI w. przeżył on szczytową 
fazę sw ojego rozwoju. W tym też okresie pow stał

nom ina n u d a  tenem us
Bernard Morliacensjusz 

De contemptu mundi, XII w.

term in buon fresco, oznaczający praw dziw y fresk, nie 
w ykańczany a secco. Vasari uw ażał ten sposób  m alo­
w ania —  na świeżym  i w ilgotnym  tynku pigm entam i 
utartymi tylko z w odą —  za jedyny dopuszczalny na 
ścianie. Zapew niał on  bow iem  trw ałe zw iązanie w ar­
stwy malarskiej z tynkiem, dzięki czem u m alow idło 
freskow e uzyskiwało bardzo dużą odporność  na zni­
szczenia. Techniki a secco (czyli w ykonyw ane na 
suchym  tynku) —  tem pera, technika w apienna i olej­
na —  traktow ane były przez Vasariego jako niegodne 
m alarza dekoracji ściennych i n ietrw ałe2.

Technika freskow a zaczęła upadać już w  drugiej 
połow ie XVIII w. Rokoko zm ieniło charakter w nętrz, 
które stały się bardziej intym ne i kam eralne. Ściany 
pokrywano lustrami, tapetami, jedwabnymi tkaninami 
lub m alow anym i boazeriam i. M onum entalny i epicki 
charakter fresku nie pasow ał do  tego wystroju. O d­
pow iedniejsze były różne odm iany m alarstwa tem pe­
rowego. W tych w arunkach fresk egzystow ał na nie 
ulegającej łatw o m odom  prow incji, w ykonyw any 
przez tamtejsze warsztaty, których poziom  stopniow o 
się obniżał. Malarze przestali przyw iązyw ać w agę do 
w stępnych czynności poprzedzających m alow anie —  
takich jak w ybór odpow iedniej ściany, spraw dzenie 
jakości w apna, w łaściw e przyrządzenie zapraw y oraz 
sposób jej narzucenia na ścianę itp. —  działań, od 
których w  dużej m ierze uzależnione jest pom yślne 
w ykonanie dekoracji freskowej.

Poglądu o upadku fresku tradycyjnego nie m ożna 
rozciągać na całe m alarstw o ścienne ubiegłego stule­
cia. Powstały bow iem  w ów czas prądy artystyczne, 
które spow odow ały renesans zainteresow ania fre­
skiem. Przykładem  podejm ow anych w  tym czasie 
prób odrodzenia techniki freskowej jest neoklasycy- 
styczne m alarstwo ścienne w e W łoszech w  1 poł. 
XIX w. oraz tw órczość nazareńczyków .

We W łoszech bodźcem  do odrodzenia się fresku 
było ukazanie się w  1821 r. Libro dell’Arte Cennino 
Cenniniego, opracow ane przez G iuseppe Tambro- 
niego. Tam broni chciał w skrzesić w  sztuce włoskiej 
klasyczny fresk tzw. heroiczny (eroico) w edług  zasad 
opisanych przez C enniniego i Vasariego, który został 
„prawie całkowicie dla naszego wstydu zapom niany  
i w ygasłf ’3 (tłum. autora). Jednakże w  1 poł. XIX w.
Introduzione alie arti del disegno, Firenze 1568.
3. Cytat ze wstępu do wydania rzymskiego Cennino Cenniniego, 
Libro dell’Arte, Roma 1821.

1. A. Contalupi, Istruzionipratiche ed elementi sull'arte di costruire 
le fabbriche civili, Milano 1862.
2. G. Vasari, Vite de'più eccelentipittori, scultori ed architettori...,
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1. Amadeo Bocchi, fresk zdobiący Bank Oszczędnościowy w Par­
mie, rok 1915. Repr. R. Stasiuk
1. Amadeo Bocchi, a fresco on the Savings Bank in Parma, 1915- 
Repr. R. Stasiuk
nie było to już możliwe. Malarzami, którzy w ów czas 
posługiw ali się tą techniką, ale w  formie osiem nasto­
w iecznej, byli artyści neoklasycystyczni, np. Pelagio 
Pelagi. W ykonał on  dekoracje freskow e w  Palazzo 
Torlonia w  Rzymie (1816 r.). Uczestniczył także w raz 
z innymi artystami w  zdobieniu Nowego Skrzydła 
Pałaców  W atykańskich (lata 1816-1817). W dekora­
cjach tych m ożna zaobserw ow ać w yraźne w pływ y 
stylistyczne odkryw anych w  tym czasie m alow ideł 
pom pejańskich'1.

M ania buon fresco, jak określił to zjawisko, które 
zapanow ało  w e W łoszech w  1 poł. XIX w. malarz 
Nicola Monti, spow odow ała, że pow szechnie uw aża­
no za freski m alowidła niczym nie różniące się od 
m alow ideł w ykonanych a secco5. Za przykład mogą 
posłużyć liczne cykle m alarskie innego artysty w ło­
skiego z 1 poł. XIX w. —  Felice Gianniego. Sceny 
alegoryczne tego malarza z Palazzo Gessi w  Faenzy 
(1813 r.) zdradzają naturę bardziej chudej tem pery 
niż fresku6.

Niemieckimi malarzami, którzy stosowali 
w  XIX w. fresk byli nazareńczycy. Artystów tych p o ­
łączyła fascynacja sztuką w łoską oraz w spólny cel —  
pow rót do starych tradycji malarstwa ściennego.

4. S. Susinno, Hayez in Pallazio Torlonia e al Vaticano- il. recupero 
della tecnica dell’affresco (w:) Hayez, oprac. M. C. Gozzoli, Milano 
1983, s. 32-36.
5. N. Monti, Della pittura a fresco, „Nuovo Giornale de’ Letterati” 
1836, n. 89, s. 110-116.
6. Dipinti di antichi maestri restaurati, oprac. A. Emiliani, Bologna

2. Galileo Chini, fragment fryzu dekoracyjnego namalowanego 
w technice wapiennej, Termy Barzieri w Salsomaggiore, rok 1913· 
Repr. R. Stasiuk ,
2. Galileo Chini, fragment of a decorative freize executed in a lime 
technique, the Berzieri Baths in Salsom aggiore, 1913■ Repr. R. 
Stasiuk
Z okresu ich działalności w  Rzymie pochodzą  d ek o ­
racje w  Casa Bartholdy (1816 r.) i w  Casino Massimo 
(lata: 1817-1827). Ostatnia konserw acja tych m alow i­
deł ujawniła bardzo precyzyjną technikę stosow aną 
przez nazareńczyków 7. D niówki są m ałe, a pow ierz­
chnia intonaco  jest starannie w ygładzona —  szcze­
gólnie na partiach w ykonanych przez Juliusa Schnor- 
ra von Carolsfelda i Johanna Friedricha O verbecka. 
Natomiast m alowidła autorstw a Josepha Führicha n a­
wiązują do tradycji im pastow ego fresku barokow ego 
i są w ykończone tem perą. Gama zastosow anych pig­
m entów  jest jeszcze tradycyjna —  biel w apienna, 
azuryt (do w ykańczania a secco), ultram aryna, smal- 
ta, minia (a secco), ochra i ziemie.

W M onachium  po  pow rocie z W łoch, Schnorr von 
Carolsfeld nam alow ał w  Pałacu Rezydencjonalnym  
Cykl N ibelungóuf. We freskach tych w idać typow ą 
dla sztuki XIX w. sprzeczność pom iędzy  formą 
a techniką. Malowidła te, w  których w idoczne są

1982, s. 35-39 (Palazzo Gessi).
7. S. Susinno, Il restauro degli affreschi dei Casino Massimo. Nota 
introduttiva (w:) INazareni a Roma, Roma 1981.
8. P. Mora, L. Mora, P. Philippot, Conservation of Wall Painting, 
London 1984, s. 159, il. 121.
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9. M. T. Benedetti, Nazareni ePreraffaeliti, un mondo della cultura 10. R. Monti, A. De Carolis a Pisa. Studi e disegniper l 'Aula Magna,
delXIX secolo, „Bollettino d’Arte” 1982, 14, s. 121-144. Pisa 1977.

3. Piotr Niziński, „Sw. Klara", malowidło temperowe z  kościoła w Zlakowie Kościelnym, przełom XIX i XX w. Fot. T. Sawicki 
3 Piotr Niziński, „St. Clare", a tempera painting in a church in Złaków Kościelny, turn of the nineteenth century. Photo: T. Sawicki
w pływ y stylistyczne zarów no sztuki Michała Anioła, 
jak i m alarstw a barokow ego, w ykonane zostały za 
pom ocą dn iów ek o bardzo małej pow ierzchni, na 
których sztyw no odciśnięty w  świeżej zapraw ie rysu­
nek  w idoczny  jest w  partiach naw et najdrobniejszych 
szczegółów . Natom iast technika stosow ana przez m a­
larzy późnorenesansow ych  i barokow ych była bar­
dziej sw obodna. D niów ki (po  w łosku giornate) na­
rzucano na dużą pow ierzchnię ściany, w stępny rysu­
nek określał tylko ogólny zarys kompozycji, a wszyst­
kie detale m alarz w ykonyw ał z w olnej ręki.

K ontakty nazareńczyków  z prerafaelitam i przyczy­
niły się do  przeniesienia zainteresow ania techniką 
freskow ą do  Anglii. Prerafaelici, którzy podobn ie  jak 
nazareńczycy w  początkow ej fazie tw órczości p raco­
wali w spóln ie, podjęli się w  1857 r. w ykonania deko­
racji freskow ych w  Union D ebating Hall w  Oxfor- 
dzië. Jednakże  realizacja tych m alowideł, w  której 
wzięli udział m iędzy innymi: D ante Gabriel Rossetti, 
William Morris, Edw ard Coley, Burne-Jones i Arthur 
H ughes, skończyła się niepow odzeniem . Polichrom ie 
uległy bardzo  szybko zniszczeniu. Przyczyną był brak 
u artystów  angielskich jakiegokolw iek dośw iadcze­
nia w  zakresie m alarstw a ściennego9.

W XIX w. nie w prow adzono  żadnych now ości do 
techniki m alow ania a fresco. Zmiany jakie w  tym 
czasie zaszły dotyczyły głównie strony technologicznej 
i nie miały korzystnego wpływu na trwałość malowideł.

Polegały one na w prowadzeniu do fresku now ych 
m ateriałów  lub na stosow aniu m ateriałów  tradycyj­
nych, których sposób produkcji uległ unow ocześn ie­
niu, przez co zmieniła się ich jakość. W apno gaszone 
pozostało nadal podstaw ow ym  spoiw em  w  zapra­
wie. Jednakże do w ypalania w apienia używ ano 
w  XIX w. węgla, co spow odow ało  w zrost zanieczy­
szczeń chem icznych w  w apnie. Do zapraw  zaczęto 
też dodaw ać spoiw a hydrauliczne —  w apno  hydrau­
liczne i cem ent. Mają one inny m echanizm  tw ardnie­
nia (w iążą w  środow isku w odnym ) niż w apno, któ­
rego pow ietrzny sposób w iązania stanow i istotę fre­
sku. Wilgoć utrzymująca się bardzo długo w tynkach 
zawierających cem ent nie pozw ala na całkow ite w y­
schnięcie malowidła. Pow odow ało  .to szybkie niszcze­
nie fresków, zaraz po ich namalowaniu, w  wyniku 
powstawania wykwitów wilgoci, ataku m ikroorgani­
zm ów oraz krystalizacji soli. Freski z początku XX w. 
w łoskiego malarza Adolfo De Carolisa zdobiące Aula 
Magna Uniwersytetu w  Pizie uległy zniszczeniu 
w  cztery miesiące po ich w ykonaniu. De Carolis 
pom stow ał na tynkarzy, którzy przygotow ali mu na­
rzut pod  malowidła: ,Д ffresco jest nieszczęściem, zbyt 
długo schnie i pokrywa się plam am i. Te kanalie wy­
konały arriccio z  wapnem hydraulicznym  (tłum. au­
tora) °. Z cytowanych słów  zrozpaczonego artysty 
wynika, jak mały w pływ  na przygotow anie zapraw y 
i jej narzucenie miał malarz. W tym w zględzie zdaw ał
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4. Piotr Niziński, „Św. Wincenty", malowidło temperowe z  kościoła 
w Złakowie Kościelnym., widoczne rozwarstwione intonaco. Fot. T. 
Sawicki
4. Piotr Niziński, „St. Vincent", a tempera painting from a church 
i Złaków Kościelny, with visible stratification of the intonaco, turn 
of the nineteenth century. Photo: T. Sawicki
się on  całkowicie na dośw iadczenie tynkarzy.

W XIX w. znacznie poszerzyła się paleta pigm en­
tów, które m ożna było stosow ać w e fresku. Bardzo 
skrom na ilość pigm entów  nadających się do m alow a­
nia na świeżym  tynku została uzupełniona przez 
now o odkryte pigm enty, np. zieleń szm aragdow ą, 
chrom oksyd kryjący, czerw ień chrom ow ą, fiolet ko­
baltow y i m anganow y, ultram arynę fioletową. O bok 
tradycyjnych bieli stosow anych w e fresku (biel w a­
pienna, ze skorup jaj, m arm urow a) pojawiły się biel 
cynkow a (m oże ulegać zm ianom  w e fresku) i bary­
towa. Z czerni —  używ ano czerń kostną, żelazową, 
sadzę, czerń m ineralną, czyli barwniki znane od 
daw na. N iektóre naturalne pigm enty w ystępow ały 
rów nolegle ze swoimi syntetycznymi odpow iednika­
mi, np. ziem ie (ugry, sjeny, umbry, ziemia zielona) 
i syntetyczne pigm enty żelazow e, tzw. marsy. Inne 
jednak pigm enty w ychodziły z użycia, np. ultram ary­
na naturalna w yparta przez o w iele tańszą ultram ary­
nę sztuczną p rodukow aną w e Francji od 1848 r.11

W XIX w. pojaw iło się zjawisko fałszowania pig­
m entów  przez firmy produkujące materiały artystycz­
ne, które w  ten  sposób  zwiększały zyski. Najbardziej 
popularnym  sposobem  w ytw arzania „ersatzów” dro­
gich pigm entów  było m ieszanie ich z tańszymi sub-

11 .0  pigmentach stosowanych we fresku w XIX w. pisze W. Ślesiń- 
ski, Techniki malarskie— spoiwa mineralne, Warszawa 1983, s. 38. 
12. O fałszowaniu pigmentów w XIX w. G. Germani, La pittura

stancjami, w  rodzaju kredy czy bieli barytowej.
0  w iele jednak groźniejszym procederem  było fał­
szow anie pod  koniec XIX w. p igm entów  anilinami. 
Ucierano je z w apnem , a następnie po  w yschnięciu 
masy m ielono na proszek i sprzedaw ano jako p ig­
m ent m ineralny12.

Pigmenty do m alow ania w e fresku zasadniczo 
ucierane były tylko z w odą. Niektórzy artyści stoso­
wali do tego celu w odę  w apienną (nasycony roztw ór 
Са(ОН)г) lub barytow ą (Ba(O H )2).

Jak już zaznaczono w cześniej, XIX w. n ie w nosi 
nic now ego do czynności technicznych w e fresku. 
Sposoby opracow ania rysunku oraz przeniesienia go 
na ścianę pozostały tradycyjne. W ykonyw ano karto­
ny w  skali 1:1. Mogły być one poprzedzone  m niej­
szymi szkicami. Często w ykonyw ano też barw ne 
studia kompozycji. Rysunek p rzenoszono na ścianę 
za pom ocą przepróch lub odciskano go przez karton. 
Stosow ano też rycie linii bezpośrednio  w  tynku, np. 
w  celu zaznaczenia architektury. N iektórzy artyści 
w stępny szkic kom pozycyjny w ykonyw ali z wolnej 
ręki na tynku, w  czym był im pom ocny rysunek 
zrobiony w  mniejszej skali na pokratkow anym  pap ie ­
rze. Do m otyw ów  dekoracyjnych, np. o rnam ental­
nych fryzów, stosow ano patrony.

Panujący w  XIX w. historyzm i eklektyzm  sp ow o­
dowały, że struktura m alarska dekoracji ściennych 
jest bardzo różna. O bok m alow ideł o gładkiej faktu­
rze naśladującej freski renesansow e spotykam y m a­
lowidła fakturalne w ykonane na szorstkich tynkach 
typu barokow ego. Przykładem  m ogą być w cześniej 
w spom niane m alowidła w  Casa Bartholdy i w  Casino 
Massimo w  Rzymie.

W XIX w. wzrosła tendencja do w ykańczania m a­
low ideł freskow ych w  technice a secco. Dawniej 
praktyka ta była stosow ana jedynie do w ykonyw ania 
drobnych popraw ek czy w ykończenia partii m alo­
widła, w  której zachodziła konieczność użycia pig­
m entu n ieodpornego  na w apno. Zbyt grube pokrycie 
fresku warstw ą tem perow ą pow odow ało , że zm ienia­
ło ono swój charakter, traciło bow iem  typow ą dla tej 
techniki czystość i św ieżość barw . Spoiwam i najczę­
ściej stosow anym i do tego celu były naturalne em ul­
sje jajowe (całe jajko, żółtko lub białko), kazeina oraz 
różne rodzaje klejów.

Rzadkim przykładem  m alarza z przełom u XIX
1 XX w., który posługiw ał się techniką buon fresco  
jest w łoski artysta z kręgu Art N ouveau —  Am adeo 
Bocchi. O zdobił on freskam i w  latach 1915-1916 salę 
di Consiglio w  Banku O szczędnościow ym  w  Parmie. 
Bocchi osobiście narzucał intonaco, k tórego skład 
wcześniej bardzo pieczołow icie ustalał. Jego  zapra­
w a złożona była z 0,33 części w apna z traw ertynu 
sprow adzanego z Rzymu, 0,33 części m ączki m arm u­
rowej, 0,33 piasku dobrze w ym ytego z rzeki Pad. 
Stosował pigm enty dostarczane przez firmę Calcater- 
ra w  M ediolanie, których czystość badał kw asem  
solnym lub siarkowym , odkrywając, jak twierdził, 
ew identne zafałszowania błękitu kobaltow ego, ziele­
ni sm eraldo i zieleni kobaltow ej13. O dporność pig­
m entów  na w apno  spraw dzał wystawiając na cały rok
murale italiana nel Novecento (w:) Lepitture murali, Firenze 1990. 
13· P Frandini, Parm a— la Sala Bocchi alla Cassa di Risparmio, 
„Parma nell’Arte”, czerwiec 1977.
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na działanie słońca cegły pokryte intonaco, zam alo­
w ane próbkam i farb. Am adeo Bocchi stosow ał czystą 
technikę freskow ą, której nie w ykańczał a secco. Po­
trafił uzyskać w  niej efekty dekoracyjne charaktery­
styczne dla secesji. Świetnie łączył partie reliefowe 
i złocone z partiam i m alow anym i płaskimi, kolory­
stycznie w ysublim ow anym i plamami.

W ydać się m oże paradoksem , że buon fresco 
w XIX w ., kiedy straciło znaczenie, stało się tem atem  
obfitej literatury. W Anglii punktem  wyjścia do pro ­
w adzenia badań  nad  technikam i artystycznymi było 
w ykonanie  dekoracji w  odbudow anym  po  pożarze 
w  1835 r. Parlam encie Brytyjskim. Podjęto decyzję, 
że dekoracje będą  w ykonane w  technice freskowej. 
Jednakże niewielu było w  Anglii artystów, którzy 
znali tą technikę. Pow ołano w ięc komisję stw orzoną 
przez historyków  sztuki, artystów i badaczy technik 
m alarskich, w śród  których byli m iędzy innymi sir 
Charles Eastlake i Mary Marrifield. Miała ona przepro­
w adzić badania  nad  buon fresco  i techniką olejną od 
początków  do XVIII w. w  celu dostarczenia artystom 
w skazów ek technicznych oraz zasugerow ania opty­
m alnych m ateriałów , które zapew niłyby dziełu dużą 
trwałość. Z lecone i sfinansow ane przez rząd studia 
opracow ane przez M arrifield1'1 i Eastlake’a 15 do tej 
pory są aktualne i w ykorzystyw ane przez w spółczes­
nych badaczy. Dużym  w kładem  w  rozwój badań  nad 
buon fresco  jest praca Mary Marrifield The Art o f the 
Fresco Painting as practised by the old Italian and  
Spanish Masters'6, w  której autorka zawarła tłum a­
czenia fragm entów  w łoskich i hiszpańskich traktatów  
m alarskich dotyczących fresku oraz opatrzyła je ko­
m entarzem . Jednakże  próba odtw orzenia dawnej 
w iedzy technicznej dała więcej materiału nauko­
w com  niż artystom. Artyści otrzymali tylko częściowe 
i na krótki czas w skazów ki dotyczące daw nych sp o ­
sobów  m alow ania. Później podążyli własnymi droga­
mi, w rażliw i na bodźce i sprzeczności now oczesnego 
społeczeństw a przem ysłow ego.

Również w  Niem czech w  XIX w. pow stał trend 
badaw czy, mający na celu odzyskanie starych, zapo­
m nianych tradycji warsztatow ych. Powstało w  tym 
czasie w iele prac dotyczących fresku, np. dra Jakuba 
Rouxa Die Farben. Ein Versuch über Technik alter 
un d  neuer Malerei, J. F. Johna Die Malerei der Alten 
oraz dzieło nieznanego autora Das Buch der Fresko­
malerei17. Na przełom ie XIX i XX w. badania nad 
technikam i artystycznymi prow adzili Ernst Berger 
i Max D oerner. Berger freskowi pośw ięcił V tom 
dzieła Beitrage zu r  Eintwicklungs Geschichte der Mal­
technik18.

Inne niż w  Anglii i N iem czech było podłoże od ­
kryw ania starych technik w e W łoszech. Miało ono 
charakter nacjonalizm u kulturow ego. Poprzez w pro­
w adzenie  na now o fresku do malarstwa chciano 
w skrzesić ideę antycznej sztuki italskiej. Fresk bo ­
w iem  był uw ażany przez W łochów  za technikę naro-

14. M. Marrifield, Oryginał Treatses Dating from theXIIto the XVIII 
Centures on the Art of the Painting, London 1849.
15. C. Eastlake, Methods and Materials of Painting of the Great 
Schools and Masters, London 1847.
16. M. Marrifield, The Art of the Fresco Painting as practised by the 
old Italian and Spanish Masters, London 1846.
17. J. Roux, Die Farben. Ein Versuch über Technik alter und neuer

Malerei, Heidelberg 1824; J. F. John, Die Malerei der Alten Berlin 
1836, (autor nieznany), Das Buch der Freskomalerei, Heilbron 
1846.
18. E. Berger, Beitrage zur Eintwicklungs Geschichte der Maltech­
nik, München 1909, t. V.
19- S. Suardo, II restauratore dei dipinti, Milano 1866.

5. Kościół w Zlakowie Kościelnym, dekoracja ornamentalna wyko­
nana przy pomocy szablonu w technice klejowej, przełom XIX 
i XX w. Fot. T. Sawicki
5. Church in Zlaków Kościelny, ornamental decoration executed 
with a stencil and a glue technique, turn of the nineteenth century. 
Photo: T. Sawicki
dow ą. Secco Suardo określił go jako sposób  m alow a­
nia strettamente italiano (czysto w łosk i)19.

Technika buon fresco  w  XIX w. w zbudzała zainte­
resow anie jedynie nielicznych malarzy oraz badaczy 
technik artystycznych. W iększość artystów wolała 
stosow ać prostsze techniki a secco. Zastąpienie buon 
fresco  dużą ilością technik a secco spow odow ało  
zm ianę charakteru m alarstwa m onum entalnego. Po­
woli zaczęło ono przejmować środki techniczne, a tak­
że form alne z malarstwa sztalugow ego. Coraz częst­
sze stało się m alow anie na zapraw ach klejowo-kre- 
dow ych, którymi pokryw ano pow ierzchnię tynku. 
Stosow ano też podłoża ruchom e, np. naklejane płót­
na (tzw. m aruflage) lub m ontow ane na ścianach 
panele drew niane lub płócienne, um ożliw iające w y­
konanie dekoracji w  pracow ni malarza.

W śród technik, które w  XIX w. zastąpiły buon 
fresco  należy wym ienić technikę tem perow ą, klejo­
w ą, olejną, enkaustyczną oraz w apienną. W różnych 
krajach popularność poszczególnych sposobów  m a­
lowania kształtowała się odm iennie. We Francji w  1
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6. Kościół w Złakowie Kościelnym, dekoracja ornamentalna na 
żebrze— technika klejowa, złocenia, przełom XIX i XX w. Fot. T. 
Sawicki
6. Church in Złaków Kościelny, ornamental decoration on a rih— 
glue technique and gilding, turn of the nineteenth century. Photo: 
T. Sawicki
poł. XIX w. dom inow ała technika enkaustyczna. We 
W łoszech w  tym sam ym  czasie enkaustyka straciła na 
znaczeniu, natom iast stosow ano pow szechnie tem ­
perę, technikę klejową i w apienną. W Polsce dom i­
now ała technika klejowa i tem pera.

Technika w apienna była stosow ana w zastępstw ie 
fresku. Jednakże w  w yniku dodaw ania do spoiw a 
w ap iennego  coraz większej ilości dodatków  orga­
nicznych w  celu ułatw ienia m alow ania, zatraciła ona 
stopniow o charakter techniki mineralnej.

Tem pera była jedną z najbardziej popularnych 
technik m alarstwa ściennego. W okresie renesansu, 
kiedy dom inow ał fresk, uw ażano ją za poślednią 
technikę na ścianie i była w ykorzystyw ana głów nie 
do retuszy i w ykańczania fresku w  partiach, gdzie 
trzeba było użyć p igm entów  nieodpornych na w ap ­
no. Jednakże w  XVII i XVIII w. tem pera zdobyła zna­
czenie rów norzędne freskowi, a w  XIX w., w  obliczu 
zaniku buon fresco, w ykonyw ano w  niej większość 
dekoracji. Najczęściej stosow ane były: tem pera jajo­
wa, na bazie kleju, kazeinow a, w oskow a.

Technikę klejową stosow ano do w ykonania tanich 
i w  w ielu w ypadkach  krótkotrw ałych dekoracji 
w nętrz licznie pow stających w  ubiegłym stuleciu lo­
kali użyteczności publicznej —  teatrów, kawiarni itd. 
S tosow ano ją też do zdobienia w nętrz dom ów  m ie­

20. Malowidła te w latach 1987-1988 konseiwował autor artykułu.

szkalnych i kościołów. Typow ym  przykładem  deko­
racji ściennej z końca XIX w. w ykonanej przy użyciu 
dw óch technik —  tem perow ej i klejowej są m alow id­
ła w  kościele W szystkich Świętych w Złakow ie Ko­
ścielnym pod  Łowiczem, w ykonane przez ucznia 
Matejki —  Piotra Nizińskiego oraz Leonarda Stroj- 
nowskiego. Partie ornam entalne zostały nam alow ane 
w  technice klejowej przy użyciu szablonów , nato­
miast sceny figuralne w  technice tem pery  jajowej20.

Dużą popularność zyskała w  XIX w. technika k a­
zeinowa. O dporność spoiw a kazeinow ego na czyn­
niki atm osferyczne zdecydow ała, że stosow ano ją do 
zdobienia fasad budynków .

Technika olejna miała w ielu zw olenników  w śród 
artystów przyjmujących zam ów ienia na ścienne d e ­
koracje. Niestety, m alowidła olejne ulegają szybkie­
mu zniszczeniu, poniew aż w arstw y olejne tworzą na 
ścianie nieprzepuszczalną barierę dla respiracji, czyli 
wym iany gazów  i wilgoci pom iędzy w nętrzem  i o to ­
czeniem. W arunkiem  trwałości polichrom ii olejnych 
jest suche podłoże oraz uregulow ane w arunki ciepl- 
no-w ilgotnościow e.

Technika enkaustyczna swoją popularność w  XIX w. 
zawdzięczała odkryw anym  od XVIII w. m alow idłom  
pom pejańskim , które b łędnie uznano  za enkausty- 
czne. W spoiw ie w oskow ym , odpow iedn io  zmodyfi­
kow anym , w idziano m ożliwość stw orzenia idealnej 
techniki odpornej na zniszczenia i zapew niającej m a­
lowidłom  intensyw ną kolorystykę. Jednakże  bardzo 
skom plikow ane recepty na technikę enkaustyczną 
jakie wymyślali m alarze, często przy w spółpracy 
z chem ikam i i innymi specjalistami, nie przyniosły 
najlepszych rezultatów  jeśli chodzi o trw ałość po ­
wstałych dzieł.

W XIX w. na now o zostało odkryte sgraffito — 
sposób na dekorację ściany zapom niany w  ciągu 
XVII i XVIII w. Szczególnie artyści w  kręgu Art Nou­
veau stosowali tę technikę ze w zględu na jej graficzny 
i linearny charakter.

Technika krzem ianow a jest jedyną techniką malar­
stwa ściennego, będącą w ynalazkiem  XIX w. Była 
ona wynikiem  poszukiw ania techniki now oczesnej, 
całkowicie opartej na w spółczesnych materiałach, 
która dorów nałaby pod  w zględem  trwałości fresko­
wi. Początki jednak w prow adzania szkła w odnego  do 
m alarstwa ściennego (2 poł. XIX w .) nie były udane. 
W późniejszym  okresie technika m ineralna, m im o iż 
została udoskonalona przez Keima, nie przyniosła 
oczekiw anych rezultatów , artyści bow iem  nie mieli 
dośw iadczenia w  jej stosow aniu21.

Przemiany, jakie zaszły w  XIX w. w  malarstwie 
ściennym  —  w yparcie fresku przez inne techniki 
mniej trwałe oraz obniżenie się poziom u warsztatu 
technicznego artystów  —  w płynęły niekorzystnie na 
stan zachow ania polichrom ii z tego okresu. Często są 
one bardziej zniszczone niż m alow idła starsze, baro­
kow e czy renesansow e. Przykładem  m ogą być w cze­
śniej w spom niane dekoracje ścienne z kościoła 
w  Złakowie Kościelnym. K onserwując je w  latach 
1987-1988 zetknąłem  się z typow ym i zniszczeniam i 
charakteryzującymi m alowidła ścienne z XIX i począ­
tku XX w. (il. 4-6).

21. O technice krzemianowej — W. Slesiński, op. cit., s. 92-107.
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XIX w. jest ostatnim  okresem , w  którym w ystępo­
w ały wszystkie tradycyjne techniki m alarstwa ścien­
nego łącznie z freskiem, pom im o iż w  tym czasie 
zaczął on  stopniow o zanikać. W XX w. sytuacja ta 
uległa zmianie. Dzisiaj artyści stosują techniki oparte 
na spoiw ach syntetycznych —  technikę m ineralną 
Keima, akrylow ą, techniki krzem oorganiczne. Podło­

żem  pod w spółczesne dekoracje ścienne jest w  w ięk­
szości tynk cem entowy. Fresk w ykonuje się spora­
dycznie, np. w  celu rekonstrukcji zniszczonego m a­
lowidła. Można pow iedzieć, że pozostała po  nim 
tylko nazw a, którą b łędnie określa się wszystkie 
m alowidła ścienne bez w zględu na to, w  jakiej tech­
nice zostały w ykonane.

The decline of the buon fresco technique in the nineteenth century

In the course of the nineteenth century, the buon fresco 
technique was replaced by a great variety of a secco tech­
niques. Nineteenth-century artists who did not attach great 
importance to the rigours of the technical workshop, found 
buon fresco too difficult. In order to fulfill large commis­
sions for wall decorations, they opted for simpler and 
quicker techniques. The reasons for the decline of the 
fresco should be sought already in the second half of the 
eighteenth century when the lowering of the level of art 
techniques became distinctly and increasingly marked.

During the last century, buon fresco was revived upon 
numerous occasions on the tide of interest in historical 
styles and techniques. It was used, for instance, by the 
Italian neo-Classicists in the first half of the century or the 
„Nazarenes” in Germany. Buon fresco, however, did not 
become a dominating technique. Only in Italy was its 
tradition sufficiently longlived for wet plaster to be painted 
well into the twentieth century.

In comparison with previous eras, changes which 
occurred in the fresco technique in the nineteenth century 
consisted mainly of the introduction of new materials, for 
example, cement added to plaster, or newly discovered 
pigments applied in the painting layer.

These technological innovations had, unfortunately, an 
adverse influence on the durability of the paintings. A fre­
quent cause of rapid devastation of nineteenth-century 
frescoes was their retention of moisture in plaster that 
contained cement. The alterations of colour in the painting 
layer could have been brought about i. a. by the employ­

ment of adulterated pigments such as pseudo-mineral 
pigments produced by combining lime with silicon.

The nineteenth century did not contribute anything 
new to the technical aspects of the fresco. The drawing 
process itself and its transference into the wall remained 
traditional — a cartoon on a 1:1 scale, the intonaco, the 
tracing of the drawing in wet plaster, sketching with the 
aid of a drawing made on squared paper or readymade 
patterns applied for decorative motifs. The ways of pain­
ting differed greatly, owing to the prevalent nineteenth- 
century fashion for neo-styles, and tendencies towards 
joining numerous styles.

Research into the history of art techniques was inaugu­
rated at the time and the buon fresco was examined i. a. 
by Mary Merrifield in England, Ernst Berger and Max 
Doerner in Germany and Secco Suardo in Italy.

The replacement of the buon fresco with a secco tech­
niques changed the very nature of monumental painting. 
Slowly, it began to adapt technical and formal media of 
easel painting, for example, the employment of glue-chalk 
grounder, the gluing of canvas into walls or the installment 
of wooden or canvas panels. The most popular techniques 
included tempera, glue, casein, encaust and oil. This was 
also the period of the renascence of the sgraffito. A purely 
nineteenth-century invention was the mineral (silicon) 
technique in which the binder was water glass.

At the present, the buon fresco technique is merely 
a name which is often, and erroneously, used to describe 
all polychromies, regardless of their execution.
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