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Abstract

Galloping through the Ages. Conservation and Study of Jézef Chelmonski’s
Painting “Four-In-Hand” (1881)

Four-In-Hand by J6zef Chetmonski (1881, oil on canvas, 286 x 680) is one of the most
illustrious and iconic pieces of Polish art. The monographic exhibition of the artist,
planned for the years 2024-2025 in three national museums in Poland, prompted
decision to undertake the conservation project of this excellent painting. It is housed
in the Gallery of the 19" Century Polish Art in the Sukiennice a branch of the National
Museum in Krakow. Conservation work has been accompanied by analyses of the
painting’s technique and technology as part of the exhibition-research project fi-
nanced by the Ministry of Culture and National Heritage. Despite the sound structural
condition of the painting, its paint layer required thorough cleaning. This procedure
was essential to restore the artistic value of the painting, which had been distorted by
layers of yellowed and darkened varnishes, deposits of dirt and discoloured retouches.
Thanks to the long-term conservation efforts, this monumental and dynamic com-
position regained its artistic value. The thorough analysis of the painting resulted in
the identification of its technical structure, the painting palette, and the methods and
materials used by the artist. Spectral imaging accompanied by visual and microscopic
analyses of the samples revealed the steps of the creative process, including composi-
tional changes and the evolution of the chromatic concept of the work. The following
paper describes the condition of the painting before conservation and presents the
steps undertaken during the conservation process. An important part of the paper is
devoted to the history of the painting: from its origin and acquisition by the museum,
its fate during the war, and finally its most recent history. It also documents previous
restoration work. This publication presents fascinating research results that shed
light on the immense work of J6zef Chetmorski.

Abstrakt

Obraz Czwdrka Jozefa Chelmoriskiego (1881, olej, ptétno, wym. 286 x 680 cm), prezen-
towany na state w Galerii Sztuki Polskiej XIX wieku w Sukiennicach, oddziale Muzeum
Narodowego w Krakowie, nalezy do najbardziej rozpoznawalnych, wrecz ikonicznych
dziet polskiego dziedzictwa kulturowego. W zwigzku z wystawg monograficzng ar-
tysty, planowang na lata 2024-2025 w trzech muzeach narodowych, w 2020 roku
podjeto jego konserwacje. Pracom towarzyszyty analizy techniki wykonania obiektu
bedace czescig projektu wystawienniczo-badawczego finansowanego przez Minister-
stwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Obraz, pomimo dobrego stanu technicznego,
wymagat przede wszystkim zabiegu oczyszczania lica. Byto to konieczne dla przywrd-
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cenia waloréw artystycznych dalece zaburzonych przez nawarstwione na nim pozétkie
i pociemniate werniksy, zabrudzenia oraz przebarwione retusze. Dzieki dtugotrwatym
pracom, monumentalna i niezwykle dynamiczna kompozycja odzyskata swe wartosci
plastyczne. Przeprowadzone gruntowne badania pozwolity na rozpoznanie budowy
technicznej i technologii wykonania, zastosowanej palety, sposobu opracowania
malarskiego i materiatéw uzytych przez artyste. Obrazowanie w réznych zakresach
promieniowania potgczone z analiza wizualng oraz mikroskopowg prébek ujawnito
kolejne etapy procesu tworczego, w tym zmian kompozycyjnych, a takze ewolucje
koncepcji kolorystyki dzieta. W artykule opisano proces konserwacji i stan obiektu
przed jej rozpoczeciem. Istotng jego czescig jest historia obrazu poczgwszy od powsta-
nia, zakupu do muzeum, poprzez losy wojenne, az po czas obecny, z uwzglednieniem
udokumentowanych weczesniejszych konserwacji. Publikowane sg niezwykle ciekawe
wyniki badan ukazujgce sztandarowe dzieto Jozefa Chetmoriskiego w nowym Swietle.

Konserwacje jednego z najstynniejszych obrazéw w Polsce, jakim jest Czworka
pedzla Jozefa Chelmonskiego (il. 1), rozpoczeto w 2020 roku. Decyzje o jej
przeprowadzeniu podjeto w zwigzku z rysujgcg sie mozliwoscig przygotowa-
nia monograficznej wystawy artysty. Niezaleznie od wéwczas niepewnych
planéw wystawowych, dzieto prezentowane w Galerii Sztuki Polskiej XIX
wieku w Sukiennicach! od dawna wymagato interwencji konserwatorskiej.
Nie byly to przyczyny o charakterze technicznym. Podobrazie pozostawa-
to w dobrej kondycji, a lezgce na nim warstwy zaprawy i malarskie wyka-
zywaly wlasciwg spoisto$é. Obiekt byl wczesniej konserwowany, ostatnio
w latach siedemdziesigtych XX wieku. Z czasem jednak w odbiorze dzieta
coraz bardziej przeszkadzaty nawarstwione na licu zabrudzenia, pozoétkle
i pociemniate werniksy oraz zmienione kolorystycznie retusze. Gtéwnym
zatozeniem podjetego projektu konserwatorskiego stato sie zatem przywro-
cenie obrazowi oryginalnych, wybitnych waloréw artystycznych. Celem byto
przede wszystkim oczyszczenie lica, a dzieki temu odstoniecie oryginalnej
kolorystyki oraz przywrdcenie rownowagi §rodkéw malarskich: wzajemnych
relacji barw, kontrastow walorowych i chromatycznych, glebi perspektywy
malarskiej oraz wykonczenia detali. Odnowiona zostata réwniez rama, w kto-
rej prezentowana jest Czworka. Wraz z konserwacjg przeprowadzono szeroko
zakrojone badania budowy technicznej i technologii malarskiej obrazu z wy-
korzystaniem nowoczesnych metod analizy dziet sztuki.

! Oddzial Muzeum Narodowego w Krakowie (dalej: MNK).
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Zaréwno prace konserwatorskie, jak i badawcze, stanowily poczgtkowo
projekt wewnetrzny Muzeum Narodowego w Krakowie, by nastepnie sta¢
sie czescig duzego przedsiewziecia finansowanego ze Srodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, majgcego na celu przygotowanie wystawy
monograficznej J6zefa Chelmonskiego. W ramach projektu ministerialnego
realizowanego przez trzy muzea narodowe — w Warszawie (MNW), Krakowie
(MNK) i Poznaniu (MNP) - przeprowadzono tez badania techniczno-techno-
logiczne wybranych trzydziestu obrazéw malarza, w tym krakowskiej Czwarki.
Prace konserwatorskie i badawcze trwaty od lipca 2020 do lipca 2024 roku.
Ze wzgledu na stan obrazu i mozliwo$¢ unikniecia niepotrzebnego zdejmo-
wania go z krosna i nawijania na watek, byly realizowane in situ, w przestrzeni
galerii2. Wykonali je specjalisci z Pracowni Konserwacji Malarstwa i Rzezby
w Sukiennicach i laboratorium Lanboz Muzeum Narodowego w Krakowie®.
Konserwacje ramy przeprowadzita Pracownia Konserwacji Ram i Pozlotnicza
(MNK).

2 Por. podrozdz. ,,Stan zachowania obrazu przed konserwacja.” Z tego samego powodu pod-
jeto decyzje, ze obraz nie bedzie przewozony i eksponowany na zadnej z trzech odston pla-
nowanej wystawy monograficznej Jézefa Chelmonskiego: Muzeum Narodowe w Warszawie
(dalej: MNW) - wrzesien 2024-styczen 2025, Muzeum Narodowe w Poznaniu (dalej: MNP)
- marzec—czerwiec 2025; MNK - sierpieri-listopad 2025. Ekspozycji dziet artysty w Gma-
chu Gtéwnym MNK bedzie towarzyszy¢ wystawa w Sukiennicach prezentujgca konserwacje
i wyniki badan obrazu. Podobng decyzje podjeto w 1987 r. podczas organizacji wystawy mo-
nograficznej J. Chetmonskiego organizowanej w Muzeum Narodowym w Poznaniu. Teresa
Grzybkowska, ,,J6zef Chetmonski symbolista. Rozwazania na marginesie wystawy poznan-
skiej,” Biuletyn Historii Sztuki 50, nr 3 (1988): 263-270.

5 Autorki konserwacji obrazu: Dominika Sarkowicz (kierownik projektu), Gabriela Banach-
-Kielanowska, Marzena Sieklucka, Joanna Zwinczak, Justyna Kedziora; w pracach udziat
wzieta réwniez Ekateryna Gracheff. Autorzy konserwacji ramy: Matgorzata Ptasiniska,
Grzegorz Tancula. Autorzy badan: Michal Obarzanowski, Tomasz Wilkosz — obrazowanie
w Swietle widzialnym (VIS), promieniowaniu ultrafioletowym (UV), promieniowaniu pod-
czerwonym (IR), rentgenografia (RTG); Gaja Ggsecka (MNP) - fluorescencyjna spektrome-
tria rentgenowska (XRF); Paulina Krupska-Wolas - mikroskopia optyczna (MO); Aldona
Kopyciak, Karolina Skéra — skaningowa mikroskopia elektronowa potaczona z rentgenow-
ska spektroskopig energodyspersyjng (SEM-EDS); Anna Ryguta — spektroskopia Ramana
(RS); Anna Klisifiska-Kopacz - spektroskopia w podczerwieni z transformacjg Fouriera
(FTIR); Barttomiej Witkowski, Tomasz Gierczak (Uniwersytet Warszawski) - chromatogra-
fia gazowa polgczona ze spektrometrig mas (GC/MS); Kamila Zieliriska (Akademia Sztuk
Pieknych w Krakowie) — mikroskopowa identyfikacja wtdkien. Autorzy bez oznaczonej afi-
liacji - MNK.
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Historia obiektu i dawne konserwacje

Czworka J6zefa Chelmonskiego to jedno ze szczytowych osiggniec¢ polskiego
romantyzmu realistycznego. Obraz powstat w Paryzu, gdzie malarz prze-
bywat w latach 1875-1887, tworzgc wytgcznie obrazy o tematyce polskiej,
inspirowane wrazeniami zapamietanymi z pobytéw na Ukrainie i Podolu.
Perfekcyjny warsztat rysunkowo-malarski i przenikliwa obserwacja natury
oraz tematyka polska, egzotyczna dla zagranicznego odbiorcy, zapewnity
mu kariere w Paryzu i liczng miedzynarodowg klientele*. Byt wtedy u szczytu
powodzenia i stat sie stawny takze w Polsce.

Horyzontalnie rozciggniety, czysty krajobraz centralnie wypetniajg pra-
wie naturalnej wielkosci galopujgce gniade konie, masywne i silne, powozone
przez chtopa i towarzyszgcego mu mezczyzne odpalajgcego fajke. Kompozy-
cje cechujg Smiate skroty perspektywiczne ujetych na wprost koni. Pedzgcy
na widza zaprzeg wprowadza pelne ekspresji i dynamiki wrazenie gwattow-
nego ruchu kontrastujgcego z harmonijnym pejzazem. Malarz pokazuje §wiat
natury i ludzi blisko niej zyjgcych. Realizm Chelmonskiego przetamywany
jest przez jego temperament malarski i indywidualizm oraz nasycony wia-
Sciwg mu poetycznoscig widzenia. Walorem artystycznym dzieta jest zwlasz-
cza ztudzenie niepowstrzymanego, ciggle trwajgcego ruchu i narzucajgcy sie
monumentalizm.

Dzietlo namalowane w Paryzu zostato pokazane po raz pierwszy w roku
jego ukonczenia, tj. 1881°. W 1977 roku na glos$nej wystawie ,,’esprit roman-
tique dans I’art polonais XIX-XX siecles” w prestizowej Galeries Nationa-
les du Grand Palais Czwdrka na cztery miesigce wrécita do miejsca swojego
powstania.

4 Jego marszandem byt najwiekszy éwczesny handlarz obrazéw Adolphe Goupile, ktéry miat
trzy salony w Paryzu i oddziaty w Nowym Jorku, Londynie, Hadze, Brukseli, Berlinie i Wied-
niu. Kupowali od niego réwniez handlarze Christ z Nowego Yorku, Wallis z Londynu, a takze
angielski milioner Stewart. Ewa Micke-Broniarek, Jozef Chetmoriski (Wroctaw: Wydawnictwo
Dolnoslgskie, 2001, 2014), 47; Jozef Chetmoriski w Swietle korespondencji, oprac. Jan Wegner
(Wroctaw: Zaktad im. Ossoliniskich / Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1953), 13; An-
toni Piotrowski, Jozef Chetmoriski. Wspomnienie z 3 portretami i 27 reprodukcyami jego dziet
(Krakéw: Naklad J. Czerneckiego, 1917), 18; Maciej Mastowski, Malarski Zywot Jozefa Chet-
moriskiego (Warszawa: PIW, 1965), 223, 224; Krystyna Czarnocka, Jozef Chetmoriski (Warsza-
wa: Wydawnictwo Sztuka, 1957), 42.

5 Zaprezentowany w Salonie paryskim, wzmianka w La France (1.05.1881): 3, https://gallica.bnf.
fr/ark:/12148/bpt6k4745088g/f3.item.r=Che%C5%82mo0%C5%84ski%201881 (dostep 11 lipca
2024).


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4745088g/f3.item.r=Che%C5%82mo%C5%84ski%201881
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4745088g/f3.item.r=Che%C5%82mo%C5%84ski%201881
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Po przyjezdzie Chetmonskiego do kraju w 1887 roku® obraz Czwoérka przez
kilka lat pozostawat w paryskiej pracowni’ artysty, ktérg po nim zajmowali
Wtadystaw Podkowinski z J6zefem Pankiewiczem. Sprowadzeniem dzieta do
kraju zajeli sie Konstanty Gérski i Aleksander Krywult®. W lipcu 1899 roku
Rada miasta Krakowa uchwalita nabycie Czwdrki przez Muzeum Narodo-
we w Krakowie, na mocy decyzji Komitetu Muzeum z 7 czerwca 1899 roku
oraz zgody artysty, ktory 1 lipca napisat do dyrektora muzeum Wtadystawa
Luszczkiewicza list z podziekowaniem (il. 2): ,,Za prawdziwy zaszczyt po-
czytuje sobie, iz Komitet Muzeum Narodowego zdecydowat naby¢ obraz méj
Czwérka do zbioréw swoich”?. Czwdrke Chelmonskiego wpisano do Inwenta-
rza zbior6w MNK! pod numerem 1904!!. Zamieszczona w dokumencie krétka
notatka dotyczy gtéwnie tego, co przedstawia dzieto i jakie sg jego wymiary!2.

¢ Powr6t artysty do kraju zwigzany byt z ograniczeniem sprzedazy obrazéw do Ameryki spo-
wodowanym wprowadzeniem ,prawa Mac Kinleya”. Juz w 1881 r. koriczy sie dla artysty
»okres paryskiego dobrobytu”. Alfred Ligocki, Jozef Chetmoriski (Warszawa: Krajowa Agencja
Wydawnicza, 1983), 52; Tadeusz Matuszczak, Jozef Chetmoriski (Krakéw: Wydawnictwo Ry-
szard Kluszczyniski, 1996), 26. Do Paryza Chetmoriski wracat na krétsze lub dtuzsze pobyty,
dopdki nie osiadt na state w Kukléwce.

7 Po przeprowadzce do Kuklowki w 1889 r. artysta pozostawit dzieto w swojej paryskiej pra-
cowni. Przyjacidtka malarza, Pia Gérska, wspominajgc osobliwy sposdb postepowania Chel-
monskiego z ukoriczonymi pracami opisata okolicznosci, w jakich obraz ten wrécit na ziemie
polskie: ,,Dopiero po dwdch latach znajomosci z Chetmonskim dowiedzieliSmy sie, ze gdzie$
tam, na paryskim strychu, lezy jego wielkie pt6tno ‘czy co$ tam takiego’. O ile mnie pamigc¢
nie myli, Krywult porozumial si¢ z moim bratem bawigcym wéwczas we Francji, moj brat
dotart do obrazu i podjgt pierwsze kroki azeby go czym predzej odesta¢ do Polski. Jest to ni
mniej, ni wiecej, tylko stynna Ukrairiska czworka, ktéra rozsadza rame na $cianie krakow-
skiego Muzeum, tratujgc widza swemi kopytami”, Pia Gorska, O Chetmoriskim, wspomnienia
(Warszawa: Gebethner i Wolff, 1932), 53-54.

8 Konstanty Gorski — malarz, brat Pii Gorskiej (por. przyp. 7), po ukoriczeniu Akademii w Peters-
burgu ksztalcit sie w Monachium i Paryzu, znat sie blisko z Chetmoniskim. Aleksander Kry-
wult — kolekcjoner i marszand, zatozyciel w 1880 r. Salonu Sztuk Pieknych w Warszawie, gdzie
pokazywatl m.in. prace J. Chelmonskiego. Magdalena Ptazynska, ,Warszawski Salon Aleksan-
dra Krywulta 1880-1906,” Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie 10 (1966): 297-351.

9 Archiwum Muzeum Narodowego w Krakowie (dalej: AMNK), Kancelaria Luszczkiewicza (da-
lej: KL), sygn. 94/15, Korespondencja Jézefa Chetmonskiego do Wiadystawa Luszczkiewicza,
1 VII 1899.

10 AMNK, K%, sygn. 94/10, Inwentarz zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie z lat 1879-1900,
1904, 273.

11 Obecnie ma numer inwentaryzacyjny: MNK II-a-258. Stawomir A. Mrdz, ,Dzieje zakupu
‘Czworki’ Jozefa Chetmoriskiego do Muzeum Narodowego w Krakowie,” Kwartalnik Historii
Kultury Materialnej 68, nr 2 (2020): 245-252.

2- W, Inwentarzu” MNK zapisano: ,rozmiary 6’60 metra na 2’75 m. wys.” Takg wielko$¢ obrazu,
mniejszg niz obecny jego format na krosnie (por. podrozdz. ,,Budowa techniczna obrazu”),
prawdopodobnie nieprecyzyjnie zmierzong, podawano w p6zniejszych dokumentach, a tak-
ze w Katalogu zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie. Halina Blak, Barbara Matkiewicz,
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Co interesujgce, notatke konczy wzmianka, ze obraz nie posiadat wowczas
~ram wiasciwych”. Po objeciu stanowiska dyrektora krakowskiej instytucji
przez Feliksa Kopere w 1901 roku Czwdrke eksponowano w Sukiennicach,
w sali Matejki. Obraz zawieszono w nowych ramach na tle z ,zielonawej za-
stony”, naprzeciwko wejscia, w poprzek pomieszczenia, wzdtuz jego $ciany
péinocnej. Dzieki takiemu umiejscowieniu byt on widoczny dla zwiedzajg-
cych z drugiego korica gmachu'®.

Po wybuchu pierwszej wojny $wiatowej, w pazdzierniku 1914 roku obraz
ukryto na Wawelu w specjalnie do tego przygotowanej skrytce w lochu zam-
ku; wrécit do Sukiennic pod koniec lipca 1915 roku. Gdy 5 czerwca 1927 roku
doszto do wybuchu magazynu amunicji na krakowskim Pradniku, ,,Cisnienie
powietrza bylo tak silne, ze ptétno obrazu Czworka zostato wyrwane z ram
i spadto na ziemie. Listwy ramy pozostaly na $cianie. Obraz poza drobnymi
drasnieciami nie ulegt znaczniejszemu uszkodzeniu”'“.

Tuz przed wybuchem drugiej wojny Swiatowej, w sierpniu 1939 roku
najwazniejsze obiekty ewakuowano z Sukiennic. Na fotografii z 1939 roku'>
przechowywanej w Archiwum MNK widoczne sg wiszgce na $cianie puste
ramy Bitwy pod Ractawicami oraz Czwdrki. Obrazy zdjeto z krosien i kazdy
nawinieto na osobny watek. Zaréwno Czwdrka, jak i pozostale obrazy zo-
staly ukryte w schronie Gmachu Gléwnego MNK. Zgodnie z zachowanymi
relacjami wszystkie obrazy, ktore byly ewakuowane z Sukiennic, musiaty
wrdci¢ na swoje miejsca miedzy wrzesniem a listopadem 1939 roku. W Su-
kiennicach Niemcy nakazali rozpakowa¢ zabytki w salach i przygotowac je
do spisu; w sporzgdzonym wtedy wykazie nie wymieniono Czwdrki. Mie-
dzy 9 pazdziernika a 2 grudnia 1940 roku przeprowadzono ponowng ewa-
kuacje zbioréw. Przewieziono je do Domu pod Krzyzem przy ul. §w. Ducha,
do Domu Jana Matejki, Muzeum Bargcza przy ul. Karmelickiej, Muzeum
Czapskich i niektére zabytki do Muzeum Techniczno-Przemystowego przy

i Elzbieta Wojtatowa, ,Malarstwo polskie XIX wieku,” w Nowoczesne malarstwo polskie, t. 1,
red. Zofia Gotubiew (Krakéw: Muzeum Narodowe w Krakowie, 2001), 45.

13 Na fotografii z lat 1902-1903 wida¢ na $cianie zachodniej trzy obrazy Jana Matejki: Hotd
Pruski, Wernyhore i Bitwe pod Ractawicami, poprzecznie na tle zastony na sztaludze wyekspo-
nowano maty obraz Chelmonskiego Na folwarku oraz duzych rozmiaréw Czwdrke w ciemnej
ramie z podestem. Feliks Kopera, Sprawozdanie Dyrekcji Muzeum Narodowego w Krakowie za
czas od 1 czerwca 1901 do 31 grudnia 1902 (Krakéw: Muzeum Narodowe w Krakowie, 1903),
19. Brak negatywu w Archiwum MNK.

4 Kurjer Poranny 157 (8.06.1927): 3 (dostep: 09.08.2024), https://crispa.uw.edu.pl/object/fi-
les/7019/display/Default.

15 AMNK, nr IV/1538, odbitka z lat 70. XX w.; negatyw wi. prywatna.
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ul. Smolensk 9 w Krakowie. Prawdopodobnie Czwdrka byta przechowywana
w ostatnim z wymienionych budynkéw. Po wojnie Galeria Sukiennice zo-
stala uroczyscie otwarta 2 wrzesnia 1945 roku, ale potwierdzona wzmianka
0 Czwdrce odnotowana jest dopiero w 1947 roku. Zmieniono wtedy miejsce
jej ekspozycji i zawieszono po przeciwnej stronie galerii, tj. na §cianie potu-
dniowej budynku.

Dzieto przynajmniej czterokrotnie poddawano zabiegom konserwator-
skim!¢. W 1970 roku odczyszczono lico z brudu i starego werniksu, zdje-
to przemalowania z partii nieba, wykonano Kkity i retusze!”. W 1974 roku
w zwigzku z wielkg wystawg pod nazwg ,,Polska sztuka od $redniowiecza
do wspoélczesnosci”'® w Zurychu podjeto sie kolejnej konserwacji. Obraz byt
pofalowany, dlatego przed jego transportem do Szwajcarii wyjeto go z ramy
i zdjeto z krosna. Oczyszczono lico i odwrocie, usunieto wczesniejsze, przy-
klejone do odwrocia pt6cienne pasy wzmacniajgce brzegi i krajki podobrazia'®
(il. 3), naklejono nowe pasy na mase woskowo-zywiczng, potozono kity, za-
werniksowano i wykonano retusze?’. W 1977 roku ze wzgledu na planowang
wystawe w Paryzu?! wykonano kolejne prace konserwatorskie (jako zlecenie

16 Tyle konserwacji jest udokumentowanych lub wzmiankowanych w kartach konserwator-
skich (por. przyp. 17, 19, 24).

7 Wsérdd zastosowanych materiatéw wymieniane sg: terpentyna, alkohol, amoniak, balsam
kopaiwowy, wosk i kreda. Juz w karcie tej konserwacji autorka I. Bobrowska pisze o zdej-
mowaniu przemalowan i wyrdwnywaniu starych kitéw; werniks byt usuwany jedynie w par-
tii nieba. Irena Bobrowska, ,,Czwérka. J6zef Chelmonski. Konserwatorska Karta Obiektu”
(Konserwatorska Karta Obiektu, Krakéw 1970, Archiwum Pracowni Konserwacji Malarstwa
i Rzezby w Sukiennicach, MNK).

8 Pomystodawcg byt dyrektor MNW Stanistaw Lorenz. Wystawa trwata rok (od maja 1974 do
maja 1975 r.), byla pokazana tez w Mediolanie, a nastepnie w Rzymie. Obraz Czwdrka ekspo-
nowano jednak tylko w Zurychu.

9 Pasy te musiaty zosta¢ przyklejone jeszcze przed konserwacjg w 1970 r., poniewaz w jej
ramach tego zabiegu nie wykonywano. Z kolei w dokumentacji z 1974 r. wspomniano tez
0 ,czyszczeniu lica i odwrocia po tatach przyklejonych na klajster”. Bobrowska, ,,Czwoérka.
Jozef Chelmornski;” Krystyna Bartel-Bochnak, Anna Tarnowska, i Andrzej Zatuski, ,,Czwoérka.
Jézef Chelmonski. Konserwatorska Karta Obiektu” (Konserwatorska Karta Obiektu, Krakdw
1974, Archiwum Pracowni Konserwacji Malarstwa i Rzezby w Sukiennicach, MNK).

20 Prace wykonali 16-26 IV 1974 r. K. Bartel-Bochnak, A. Zatuski, A. Tarnowska. Brak informa-
cji na temat uzytych materiatéw, wymieniono tylko mase woskowo-zywiczng zastosowang
do przyklejenia pasow.

2 Byta to kontynuacja wystawy autorstwa Marka Rostworowskiego i Jacka Waltosia, urzadzo-
nej w 1975 r. w warszawskiej Zachecie i w 1976 r. w BWA w Katowicach. W obu tych miej-
scach prezentowano tylko jeden obraz J. Chelmonskiego — Jutrzenke. Francuskiej publiczno-
$ci postanowiono pokaza¢ na wystawie paryskiej Czworke. Halina Blak, ,,J6zef Chetmonski.
Quadrige polonais,” w L'esprit romantique dans l’art polonais XIX-XX siécles (Paris: Galeries
Nationales du Grand Palais, 1977), 205.
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zewnetrzne)?2. Obraz zdjeto z krosna, usunieto pasy brzezne, podobrazie za-
impregnowano masg woskowo-zywiczng i prostujac pofalowania zdublowano
na nowe ptétno przy uzyciu tego samego spoiwa. Pt6tno napieto na drew-
niane krosno?, usunieto pozoétkty werniks, uzupelniono ubytki kitami, catos¢
zawerniksowano i wykonano retusze?*. Prace trwaty od 1 lutego do 8 marca.
Wystawa paryska ,,L’esprit romantique dans I’art polonais XIX-XX siécles”
(,Romantyzm i romantycznos¢ w sztuce polskiej XIX i XX wieku”) w prestizo-
wej Galeries Nationales du Grand Palais zostata otwarta w marcu 1977 roku?®.

W ramach dyslokacji zbioréw Sukiennic w zwigzku z remontem budynku
(il. 4) obraz zostatl w lutym 2007 roku zdjety z krosna drewnianego (il. 5). Jego
lico zabezpieczono bibulkg japonska przy uzyciu metylocelulozy, nastepnie
pt6tno nawinieto na walek (il. 6) i przewieziono do Zamku Krélewskiego
w Niepotomicach, gdzie przez trzy lata byl eksponowany na wystawie ,,Su-
kiennice w Niepotomicach”. Otrzymat wtedy nowoczesne samonaprezajgce
krosno metalowo-drewniane?®. Do Sukiennic powrécit w 2010 roku. Poniewaz
podczas kolejnego transportu obrazu na watku doszto do lokalnych odspojen
ptétna dublazowego, zostaty one ponownie przyprasowane, a masa dublazo-
wa reaktywowana termicznie. Nowe Sukiennice uroczyscie otwarto 3 wrze-
$nia. Czwdrka na $cianie potudniowej Sali Realizmu w Galerii Sztuki Polskiej

22 Prace konserwatorskie wykonano w galerii w Sukiennicach zamykajgc jedng sale. Stan za-
chowania obrazu znamy z dokumentacji z 1977 r. Zastrzezenia budzit stan krosna i naciag
ptétna. Listwy krosna byty wypaczone, spekane i cze$ciowo rozszczepione w miejscach -
czen w wyniku nadmiernego rozklinowania, drewno przesuszone z duzg iloscig sekow, ca-
lo$¢ chwiejna i niestabilna, poprzeczka odcisneta sie na licu. Na powierzchni lica widoczny
byt podbarwiany werniks. W partii nieba, 6 cm od prawej krawedzi, znajdowato sie niewielkie
wgniecenie. Pt6tno podobrazia byto w dobrym stanie, poza zreperowanym uszkodzeniem,
wedtug autoréw dokumentacji powstatym zapewne za czaséw autora.

% Nie mamy informacji, z jakich czaséw pochodzito to drewniane krosno malarskie — czy obraz
napieto na nowy blejtram, czy byto to krosno historyczne. Biorgc pod uwage, Ze obraz byt
prezentowany na wystawie w Paryzu w 1881 r., mozna wnioskowac, ze takze wtedy byt on
napiety na krosno.

2 W dokumentacji wspomniano o usuwaniu masy woskowej z lica. W sktad masy wchodzit wosk,
kalafonia i terpentyna wenecka. Do oczyszczania lica uzyto pasty terpentynowo-mydlanej,
zastosowano tez kity kredowo-woskowe, werniks damarowo-woskowy, a retuszowanie wyko-
nano technikg olejno-zywiczng. Autorzy konserwacji: A. Mitka, E. Kossakowski. Aleksander
Mitka i Edward Kossakowski, ,,Sprawozdanie z prac konserwatorskich wykonanych przy obra-
zie J6zefa Chetmonskiego ‘Czwérka’ w okresie od 1 lutego do 8 marca 1977 roku przez zesp6t
konserwatoréw w sktadzie: mgr Aleksander Mitka, mgr Edward Kossakowski. Dokumentacja
konserwatorska” (dokumentacja konserwatorska, Krakéw 1977, dostep: Archiwum MNK).

% Pokazano wtedy tez inny obraz J. Chetmonskiego — Dniestr w nocy (1906).

% Projekt i wykonanie inz. Henryk Arendarski.
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XIX wieku, eksponowana tak jak niegdys — vis-a-vis wejscia, wyznacza ideowg
oraz optyczng dominante tego pomieszczenia.

Wydaje sie zasadne podkreslenie, ze w zwigzku z koniecznos$cig trans-
portowania obrazu, od chwili zakupu byt on wiele razy zdejmowany z krosna
i nawijany na watek. Niewatpliwie odbito sie to na stanie zachowania war-
stwy malarskiej?’.

Budowa techniczna obrazu i technologia jego wykonania

Czwoérka — najwieksze formatowo dzielo Chelmorniskiego — ma ksztatt pozio-
mego prostokata o wymiarach 285,3-286 x 680,5 cm?:. Obraz zostal nama-
lowany na nielgczonym, szerokim brycie grubego ptétna Inianego? o splocie
ptéciennym prostym, o gestosci 17-18 nitek watku (grubsze nitki) w kierunku
poziomym x 14-15 nitek osnowy w kierunku pionowym na centymetr kwa-
dratowy. Gesto tkane ptétno jest rowne i dobrej jakos$ci, obecnie wzmocnione
dublazem?®.

Obraz napiety jest na nieoryginalne, wspétczesne drewniano-aluminiowe
krosno samonaprezajgce z programowanym dzialaniem, ktérym zastgpiono
ruchome krosno drewniane. Mocowany jest metalowymi zszywkami (wbitymi
takerem) zabezpieczonymi podktadkami z bezkwasowej tektury. Szerokie krajki
ptétna’! sg przybite do bocznych listew krosna, a ich nadmiar zawinieto i przy-
pieto do blejtramu od strony odwrocia®. Nie mamy zadnych danych o sposobie

27 Obraz byl nawijany na watek w nastepujacych okolicznosciach: 1881 r., Paryz — transport
z pracowni do sali wystawowej i z powrotem (prawdopodobnie 2 razy); 1899 r. — transport
z Paryza do Warszawy (Salon Sztuk Pieknych Aleksandra Krywulta) (2x); 1899 r. — transport
z Warszawy do Krakowa (TPSP w Sukiennicach) (1x); 1914 r. (I wojna §wiatowa) — ewakuacja
zbioréw (powr6t: koniec lipca 1915 r.) (2x); 1939 r. (Il wojna §wiatowa) — ewakuacja zbiorow;
1947 r. — powr6t obrazu do galerii w Sukiennicach (2x); 1974 r., Zurych — wystawa w Kunst-
haus (2x); 1977 r. (marzec—czerwiec), Paryz — wystawa ,,Lesprit romantique dans I’art polo-
nais XIX-XX siecles” (2x); 2007 r. — dyslokacja galerii z Sukiennic do Zamku Krélewskiego
w Niepotomicach (1x); 2010 r. — powr6t obrazu po remoncie do galerii w Sukiennicach (1x).
Na podstawie tego zestawienia mozna sgdzi¢, ze obraz musiat by¢ nawijany na watek 15 razy.

2 Podane wymiary odpowiadaja wielkosci krosna malarskiego i przedstawiajg rozmiar malo-
widta mierzony po wyjeciu obrazu z ramy.

2 Identyfikacja mikroskopowa z odczynnikiem Schweizera.

%0 Z tego tez wzgledu nie byto mozliwosci przeprowadzenia doktadnej analizy struktury ptétna
podobrazia. Stan zachowania oraz historyczne zabiegi konserwatorskie szczegdtowo opisa-
ne zostalty w podrozdz. ,,Historia i stan zachowania obiektu.”

31 Ich doktadnej szerokosci nie znamy, poniewaz sg zawiniete i ztozone do wewngtrz.

52 Z tego powodu trudno doktadnie okresli¢ ich szeroko$¢ oraz obecnos¢ lub brak brzegu tkac-
kiego ptétna.
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mocowania obrazu w pracowni artysty. Obecno$¢ na krajkach sladéw po szero-
kich (okoto 0,7 cm) pinezkach tapicerskich sugeruje przypiecie podobrazia do
sztywnego podtoza lub tymczasowego ramiaka®. Taki spos6b mocowania bytby
zgodny ze zwyczajem Chelmoniskiego, ktory pracowat na ptétnach rozpietych
na Scianach lub podkladach umieszczanych na sztalugach. Jak wiemy z archi-
waliow, Chelmoniski malowal Czwdrke w swojej pracowni w Paryzu, w pomiesz-
czeniu o $cianach szerokich na dziesie¢ metrow**. Obraz zatem maégt tam by¢
rozpiety na $cianie, ewentualnie mocowany na drewnianym kro$nie, na ktérym
byt potem eksponowany w paryskim Salonie®, chociaz p6zniej mégt zostac
z niego zdjety — Pia Gorska wspominata, ze ,,gdzie$ tam, na paryskim strychu,
lezy jego wielkie pt6tno” *. Nie ma jednak zadnych informacji wyjasniajgcych,
czy Czworka byta tam rozpieta na kros$nie, czy w jakis sposob zwinieta.
Powierzchnia plétna pokryta jest jednowarstwowg zaprawg o spoiwie
olejnym* i jasnokremowym kolorze, zatozong stosunkowo gtadko, pokry-
wajgcg réwniez krajki (zaprawa prawdopodobnie tzw. fabryczna). W sktad
zaprawy wchodzi gtdwnie biel otowiowa, ocieplona niewielkim dodatkiem
pigmentu Zelazowego®. Grunty olejne byly popularne w XIX wieku®. Olej

35 Sg to regularnie pojawiajgce sie wzdtuz marginesu ubytki. Miejscami mozna odrézni¢ pot-
okragle odcisniecia okragglych brzegéw pinezek w warstwie malarskiej lub na marginesach

pokrytych zaprawg.
W roku 1889 Chelmoriski wraca do Polski. W Paryzu Pankiewicz i Podkowinski zajmujg
jego opuszczong pracownie, olbrzymig parterowg sale szerokosci 10 metréw [...]. Calg jedna

Sciane zajmowata ‘czworka’, znajdujgca sie dzi$ w Krakowskiem Muzeum Narodowem. Tutaj
malowal Chelmoniski najwieksze swe ptétna,” Jézef Czapski, Jézef Pankiewicz. Zycie i dzieto.
Wypowiedzi o sztuce (Warszawa: M. Arct, 1936), 43.

55 Prezentacja w paryskim Salonie w 1881 r., La France (1.05.1881): 3.

36 Gorska, O Chetmoriskim, 53. Pia Gorska, Paleta i piéro (wspomnienia) (Krakéw: Wydawnictwo
Literackie, 1956), 96.

57 Na podstawie analizy metodg FTIR.

%% Analiza technikami: FTIR, XRF, SEM-EDS, RS. W analizie technikg XRF zarejestrowano piki
od wapnia, ale obecno$¢ kredy lub gipsu nie zostala potwierdzona innymi zastosowany-
mi metodami. Wapn w widmie XRF moze by¢ zwigzany z domieszka pigmentu zelazowego.
Kreda oraz — jak w badanej zaprawie — pigmenty zelazowe byly czestym dodatkiem do bieli
otowiowej, ktora w latach 80. XIX w. ponownie zyskata popularnos¢ jako gtéwny wypetniacz
gruntow, zob. Mirostaw Wachowiak i Grzegorz Trykowski, ,Badania sktadu pierwiastkowe-
go zapraw dziewietnastowiecznych obrazoéw — nowe mozliwosci wspomagania datowania
i atrybucji na podstawie nieinwazyjnych badar in situ z wykorzystaniem przeno$nego spek-
trometru XRF,” Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo 47
(2016): 340, DOI:10.12775/AUNC.ZiK.2016.012.

3 Grunty olejne byly najbardziej popularne wsréd tzw. zapraw fabrycznych, zob. Anthea Cal-
len, The Art of Impressionism, Painting Technique & the Making of Modernity (London: Yale
University Press, 2000), 59.
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z kolei byt spoiwem najczesciej polecanym do zapraw opartych na bieli oto-
wiowej, wiedziano bowiem, Ze przyspiesza jego schniecie. W latach osiem-
dziesigtych i dziewiecdziesigtych receptury najczesciej zalecaly zaprawy
jednowarstwowe*,

Analiza obrazowania w promieniowaniu podczerwonym nie ujawnita ry-
sunku przygotowawczego. Prawdopodobnie bezposrednio na zaprawie arty-
sta naniést oszczedny szkic malarski luzno okreslajgcy forme kompozycji,
wykonany czarng badz ciemnobrazowg farbg mocno rozrzedzong spoiwem.
Jego obecno$¢ mozna podejrzewac na podstawie stratygrafii probki 5 (il. 7),
na ktérej jest widoczna cienka, ciemnej barwy warstewka lezgca pomiedzy
zaprawg a kolejnymi warstwami malarskimi.

Obraz zostatl namalowany w technice olejnej. W badaniu spoiwa warstwy
malarskiej za pomocg chromatografii gazowej potgczonej ze spektrometrig
mas (GC/MS) w probce pobranej z partii ciemnej szarosci zidentyfikowano
olej Iniany, a w prébce z partii jasnej szarosci olej orzechowy. W obu prébkach
wykryto tez zywice drzew iglastych (Slady) i klej zwierzecy*!. Warstwa malar-

40 Jednoczesnie obawiano sie ciemnienia bieli otowiowej w tego typu zaprawach, a nawet
jej reakcji chemicznych z warstwg malarskg. W swoim podreczniku dla artystow z 1827 r.
Bouvier wskazujgc, ze grube grunty olejne oparte na bieli otowiowej sg ciezkie i tamliwe, za-
leca zaktadanie tylko jednej, niezbyt grubej warstwy, co miato zapewnic¢ im wiekszg elastycz-
nos¢. Wydaje sig, ze wlasnie takg technologie prezentuje zaprawa w analizowanym obrazie.
Mimo to caly uktad - grunt wraz z natozonymi na niego grubymi warstwami malarskimi
- nie byl na tyle gietki, zeby znie$¢ bez szwanku wielokrotne zawijanie pt6tna na watek, zob.
M. P. L Bouvier, Manuel des jeunes artistes et amateurs (Paris: F.G. Levrault, 1827), 569-570;
Maartje Stols-Witlox, Historical Recipes for Preparatory Layers for Oil Paintings in Manuals,
Manuscripts and Handbooks in North West Europe, 1550—1900: Analysis and Reconstructions,
t. 1 Main text, PhD thesis (Amsterdam: Amsterdam School of Historical Studies, 2014), 125,
161, 236-237, https://pure.uva.nl/ws/files/2417974/149676_Stols Witlox_ PhD volume 1 _
met_correcties.pdf (dostep 11 lipca 2024).

- Wykryte Sladowe ilosci substancji zywicznych moga pochodzi¢ zaréwno ze spoiwa, jak
i z masy woskowo-zywicznej, ktorg obraz byl przesgczony w wyniku zabiegéw konserwa-
torskich; moga tez by¢ zwigzane z zastosowaniem terpentyny jako rozcienczalnika farb
podczas malowania. Trudno jednoznacznie wyjasni¢ obecnos¢ kleju zwierzecego w bada-
nych prébkach - by¢ moze pochodzi ze stosowanych we wczesniejszych zabiegach srodkéw
konserwatorskich; ustalenie tego wymagatoby dalszych badan kolejnych prébek. Majgc na
uwadze integralno$¢ dzieta konserwatorzy nie zdecydowali sie na pobranie wiekszej liczby
probek w celu szerszego rozpoznania spoiw w obrazie. R6znica w rodzaju wykrytego oleju
w poszczegblnych prébkach ma najprawdopodobniej zwigzek z fabrycznym sktadem farb
stosowanych przez Chelmorniskiego. Czesto do jasnych odcieni uzywano oleju orzechowego
jako drozszego, ale mniej z6tkngcego, podczas gdy Iniany byt tgczony chetniej z ciemnymi
pigmentami. Nie wiemy, jakich farb uzywat Chetmoniski w okresie paryskim. W jego pracow-
ni w Kukléwce pozostaty farby firmy Lefranc; mozna domniemywac, ze mieszkajgc w Paryzu
tym bardziej korzystat z materialéw francuskich producentéw.


https://pure.uva.nl/ws/files/2417974/149676_Stols_Witlox_PhD_volume_1_met_correcties.pdf
https://pure.uva.nl/ws/files/2417974/149676_Stols_Witlox_PhD_volume_1_met_correcties.pdf
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ska wypetnia niemal catkowicie $wiatlo podobrazia. Wzdtuz gérnej i dolnej
krawedzi na licu obrazu widoczny jest waski, nieréwny (okoto 0,5-1,5 cm),
niezamalowany pas zaprawy. Krajki biegngce wzdtuz krétszych, pionowych
bokéw, zawiniete na listwy krosna, sg pokryte warstwg malarskg na szero-
kos$ci okoto 5 cm, a miejscami nawet 7,5 cm. Sugeruje to, iz ksztalt obrazu
poczatkowo byl jeszcze bardziej wydtuzony*2.

Dzieto bylo opracowywane wielowarstwowo. Chelmonski zwykle na
wstepnym etapie stosowat podmalowanie, bedgce barwnym rozplanowaniem
kompozycji dzieta. Czwdrke zaczat malowa¢ wedtug podobnego schematu,
lecz w wyniku zmian koncepcyjnych i kolejnych faz budowania kolorystyki
kompozycji stratygrafia przedstawia przewaznie kilka warstw o réznej gru-
bosci (il. 8, 9, 10).

Stan zachowania obrazu przed konserwacja

Kondycja obrazu w momencie rozpoczecia prac konserwatorskich w 2020
roku byta wynikiem techniki malarskiej oraz historii obiektu: sposobu prze-
chowywania i przewozenia, rowniez w czasie wojny, a takze wykonanych
przy nim zabiegéw konserwatorskich i starzenia sie wprowadzonych wéwczas
materiatéw. Pod wzgledem strukturalnym obraz byt w stanie dobrym. Orygi-
nalne ptétno widoczne fragmentarycznie od strony lica w miejscach ubytkéw
zaprawy byto dobrze zachowane. Zniszczenia podobrazia wystepowaty jedy-
nie na krajkach, ktére byly miejscami poszarpane, porozrywane, z licznymi
dziurami po gwozdziach. Ich zty stan byt wynikiem przemieszczania obrazu,
ktore wymuszato jego demontaz z krosna i wielokrotne nawijanie na watek.
Odwrocie bylo zastoniete przez dublaz na mase woskowo-zywiczng nadal
spelniajgcy swoje funkcje mechaniczne; przyczyng wykonania dublazu nie
byly uszkodzenia podobrazia, lecz jego deformacje*. Warstwy malowidta za-
impregnowane wowczas masg woskowg wykazywaty odpowiednig spoistosc.
Krosno wymienione w 2007 roku na drewniano-aluminiowe utrzymywato
wlasciwe naprezenie ptétna.

Lico dzieta wymagato konserwacji ze wzgledéw estetycznych. Malowi-
dto pokrywaty zabrudzenia i nieréwnomiernie nawarstwione*, pociemnia-

4 Nie wiadomo, w ktérym momencie doszto do zmiany formatu i czy byto to dziatanie autorskie.

4 Mitka i Kossakowski, ,,Czworka. J6zef Chetmonski.”

# Muzealna karta obiektu z 1970 r. informuje o usunieciu werniksu z jasnych partii obra-
zu, sgdzi¢ zatem mozna, ze poza obszarem nieba werniks pozostawiono na powierzchni
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te i pozotkle damarowo-woskowe* werniksy (il. 4) skumulowane w zagle-
bieniach i spekaniach bogatej oryginalnej faktury obrazu. Obficie naloZzone
pedzlem, w niektérych miejscach tworzyty zastygle zacieki gestej, sptywa-
jacej zywicy, bardzo twardej, a w wyniku starzenia trudno rozpuszczalnej.
W efekcie wysmakowana i zréwnowazona tonalnie kolorystyka obrazu ulegta
ujednoliceniu i redukcji do zielonkawo-brgzowej, niwelujgc zaréwno walo-
rowe, jak i temperaturowe kontrasty i sptaszczajgc perspektywe. Zabrudzen
znajdujacych sie pod warstwg werniksu, a w szczegdlnosci w zaglebieniach
faktury, prawdopodobnie nigdy wczesniej nie usuwano. Artystyczne walory
dziela zostaly tez znieksztatcone przez zmienione kolorystycznie retusze —
pociemniate lub pojasniate. Jasniejsze, rozbielone, duze uzupetnienia war-
stwy malarskiej szczegdlnie uczytelniaty sie w partii nieba, przez co wpro-
wadzaty tam nowe, przypadkowe formy, ktére mogty by¢ odczytywane jako
chmury. Cze$¢ retuszy pokrywata nie tylko powierzchnie ubytkéw, lecz na-
chodzita réwniez na oryginalng warstwe malarskg. Nierzadko dotyczyto to
takze kitow. W wielu miejscach wykonano je jaskrawoczerwong masg kredo-
wo-woskows, co dodatkowo wptywato na barwe natozonych na nie retuszy.
Miejscami faktura kitéw nie zostata dopasowana do oryginalnej, a w konse-
kwencji odcinata sie od obrazu gladka, btyszczacg ptaszczyzng.

Warstwa malarska wraz z zaprawg jest mocno spekana. Poza regularng
siatkg spekan, pokrywajgcg cate lico dzieta, zwracajg uwage ich powtarzajgce
sie pionowe rytmy (il. 11). Sg one zapewne wynikiem wielokrotnego zwija-
nia, ktére spowodowato powstanie w tych miejscach podtuznych zniszczen.
Takiemu sposobowi transportu nie sprzyjata tez budowa techniczna obrazu
— grube warstwy malarskie pokrywajgce ptdtno nie sg tak elastyczne, jak war-
stwy cienkie. Inne spekania majg kierunek skosny*. Czes¢ z nich znajduje sie

malowidta, jedynie lokalnie usuniety zastgpiono nowym. Kolejne dokumentacje, z lat 1974
i 1977, informujg o oczyszczeniu lica i nalozeniu nowego werniksu. Bobrowska, ,,Czwoérka.
Jézef Chetmonski;” Bartel-Bochnak, Tarnowska, i Zatuski, ,,Czworka. Jézef Chetmonski;”
Mitka i Kossakowski, ,,Czworka. Jozef Chelmorniski.”

4 Na podstawie badani metodg FTIR stwierdzono, ze damara jest mozliwa, jednak nie zostata
jednoznacznie potwierdzona ze wzgledu na pokrywanie sie pasm w widmie zywicy z pasma-
mi wlasciwymi dla szelaku, natomiast za pomocg techniki GC/MS wykryto olej Iniany, zywi-
ce drzew iglastych, wosk karanuba/montana, klej zwierzecy. Karta konserwatorska z 1977 r.
wzmiankuje uzycie werniksu damarowo-woskowego, Mitka i Kossakowski, ,,Czwoérka. Jozef
Chelmoniski.”

4 Na zachowanych w MNK zdjeciach archiwalnych Czwdrki z lat 1899-1906 oraz 1905-1920
(MNK XX-k-1879, XX-k-1880, XX-f-8745) zauwazy¢ mozna zaréwno niektére pionowo-
-skosne spekania, jak i naprawione uszkodzenia warstwy malarskiej (w tym duzy ubytek
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nad pierwszym i drugim koniem od prawej strony, a ich charakter wskazuje,
ze zostaty spowodowane sitg mechaniczng o kierunku niemal réwnoleglym
do ptétna, dziatajacg od strony odwrocia. Wyglad innych spekan, nad koniem
pierwszym od lewej, sugeruje dziatanie podobnej sily, ale od strony lica*’.
Oprdécz opisanych uszkodzen obrazu zwigzanych z jego historig i wie-
lokrotnymi transportami, na catej jego powierzchni rozsiane sg zniszczenia
wynikajgce z techniki malarskiej Chetmorniskiego. Wielowarstwowo budowa-
ne opracowanie malarskie oraz autorskie przemalowania, czesto nanoszone
na niewyschniety podklad, a takze operowanie duzg ilo$cig spoiwa nie po-
zostato bez konsekwencji dla kondycji warstwy malarskiej. Skutkiem sg jej
silne zmarszczenia* (il. 12) oraz liczne wczesne spekania odstaniajgce war-
stwe lezgcg pod spodem - koloru lub zaprawy (il. 13)*. Tego typu spekania
dobrze wida¢ szczegdlnie w partii koni. Tam tez mozna bylo zaobserwowac
podbarwiony, wtérny werniks potozony podczas dawnych dziatari konserwa-
torskich, prawdopodobnie dla zamaskowania wyraznych linii peknie¢. Liczne
wczesne spekania sg dostrzegalne rowniez w partii nieba, ktdrg artysta opra-
cowat zaledwie w dwdch warstwach. Wptyw na ich powstanie mégt mie¢ tez
stopien wyschniecia zaprawy o spoiwie olejnym®. Opisane spekania, mimo
ich liczby i zakresu, nie miaty tendencji do odspajania sie. Wprawdzie mozna
byto zauwazy¢ na obrazie miejsca z uniesionymi krawedziami tusek, ale sta-
nowity one niewielkg czes¢ catej siatki i byty rozsiane na powierzchni catego

w okolicy lewego gérnego naroznika i poziome uszkodzenia w partii chmur), ktére odréz-
niajg sie od oryginalnej malatury jasniejszym kolorem. Ich obecno$¢ na archiwalnych fo-
tografiach dowodzi, ze powstaly jeszcze przed ekspozycjg obrazu w galerii w Sukiennicach.

47 Nicolaus Knut, The Restauration of Paintings (Cologne: Konemann, 1999), 180-183.

4 Zmarszczenia warstwy malarskiej powstate podczas schniecia wystepowaty w najwiekszym
stopniu we fragmentach ciemniejszych brazow, ale rdwniez bardzo licznie w partii ziemi
i blota. Najmniej pojawito sie ich w jasnych, rozbielonych obszarach przedstawiajgcych nie-
bo, tam bowiem nie byto autorskich przemalowan. Artysta budowat te partie dwuwarstwowo
-z podmaléwki i wykoriczenia.

4 Do powstawania spekan mogg przyczyniac sie spoiwa takie jak olej makowy i olej orzecho-
wy (ten ostatni zostat zidentyfikowany w jednej z prébek pobranych z warstwy malarskiej),
a takze wieksza gtadko$¢ powierzchni zaprawy. Knut, The Restauration of Paintings, 164, 167.

50 Bouvier przestrzegal, ze zaprawa olejna z bielg otowiowg jest szkodliwa dla warstw malar-
skich, jesli proces jej schniecia nie byt wystarczajgco dlugi (miat trwac¢ co najmniej osiem
miesiecy, a nawet rok). Bouvier, Manuel des jeunes artistes, 570. Rowniez inni autorzy wska-
zywali na konieczno$¢ dtugiego czasu wysychania zapraw olejnych, nawet do 3—4 lat, zob.
Stols-Witlox, Historical Recipes, 258. W badanym obiekcie nie wida¢ innych uszkodzen spo-
wodowanych z1g jako$cig spoiny zaprawy z warstwg malarska, zob. Bogumita J. Rouba, Budo-
wa techniczna obrazéw XIX-wiecznych malowanych na handlowych podobraziach ptéciennych
i problematyka ich konserwacji (Torun: Uniwersytet Mikotaja Kopernika, 1988), 199.
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malowidta, ponadto uniesione tuski byty w wiekszos$ci ustabilizowane przez
impregnacje masg woskowo-zywiczng. Wyjgtkowo newralgicznym obszarem
byta okolica sygnatury w prawym dolnym rogu malowidta. Ze wzgledu na
szczegblnie bogatg strukture warstwy malarskiej, o grubej, wysokiej fakturze,
doszto tam do jej spekania i odspojeri. Pomimo wcze$niejszych interwencji
konserwatorskich®! wcigz wykazywata ona tendencje do odspajania. Wierzch-
nia, cienka oryginalna warstwa malarska byta w tym miejscu przemyta, cze-
Sciowo odstaniajgc zielone podmalowanie. W ramach poprzednich konser-
wacji uszkodzenia pokryto retuszami, zachodzgcymi réwniez na znajdujgca
sie wokot oryginalng warstwe szarosci.

W wielu partiach obrazu byly widoczne liczne zaplamienia i smugi.
W centralnej czesci kompozycji (pomiedzy postacig furmana a tbem konia
trzeciego od lewej) wystepowaty dtugie, pionowe zacieki spowodowane wodg
ciekngcg z uszkodzonego dachu (il. 14)*2.

Warstwa malarska obrazu jest w wielu miejscach przetarta albo przemyta,
gtéwnie na wypuklosciach faktury. Ponizej horyzontu, w partii btota, w licz-
nych jej fragmentach spod wierzchniej warstwy malarskiej przeswitywato
zielonkawe lub ugrowe podmalowanie.

Widoczne na calym obrazie réznorodne zniszczenia struktury war-
stwy malarskiej w najwiekszym zageszczeniu wystepowaly po lewej stronie
kompozycji, nad horyzontem (il. 15). Oprocz mniejszych i wiekszych prze-
tar¢ znajdowaly sie tam charakterystyczne, powtarzajgce sie zmarszczenia
o pionowym przebiegu, ktére nie wynikaty z naturalnego procesu starzenia
lub schniecia warstwy malarskiej, lecz byty rezultatem dziatann mechanicz-
nych i towarzyszgcej im nadmiernej temperatury (il. 16). Powstaty zapewne
wskutek przyprasowania odspojeni zbyt gorgcym kauterem badz zelazkiem,
a zamaskowano je rozlegtymi, pokrywajgcymi warstwe malarskg retuszami
(il. 15, 16). W wielu miejscach na catej powierzchni malowidta mozna tez
zaobserwowacé zniszczenia bedgce efektem wgniecenia albo wprasowania
w warstwe malarskg ptdtna (il. 17)%.

51 Impregnacja obrazu masg woskowo-zywiczng podczas konserwacji w 1977 r. Mitka i Kossa-
kowski, ,,Czworka. J6zef Chelmonski.”

52 Dach przeciekal w styczniu 2017 r.

55 Prawdopodobnie powstaty podczas zabiegdw przyprasowywania i konsolidacji warstw, by¢
moze rowniez podczas dublazu (?). Od strony lica musiato by¢ podtozone inne, surowe ptot-
no, ktdre odcisneto sie w warstwie malarskiej. W powstatej fakturze skumulowaty sie (zosta-
ty wprasowane?) uporczywe zabrudzenia.
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Zmiana barwy retuszy spowodowata, ze odrézniaty sie one od otaczajgce-
go je oryginatu. Duzy ubytek warstwy malarskiej i zaprawy znajdujacy sie nie-
co ponizej lewego gérnego naroznika zostal w ramach jednej z poprzednich
konserwacji uzupetniony jaskrawoczerwonym kitem i retuszem czesciowo
nachodzgcym na oryginalng warstwe malarskg. Podobnie naprawiane, zdecy-
dowanie mniejsze ubytki znajdowaty sie réwniez w pozostatej czesci obrazu.

Konserwacja obrazu

Préby czyszczenia

Przed przystapieniem do oczyszczania powierzchni obrazu z grubych warstw
werniks6w, zabrudzen oraz przebarwionych retuszy wykonano szereg prob
(il. 18). Testowano r6znego rodzaju $rodki aktywne oraz metody ich aplikacji,
aby wytypowac te, ktére dadzg najlepsze efekty, a réwnocze$nie bedg bez-
pieczne dla warstwy malarskiej. Poszukujgc odpowiednich rozwigzan wypré-
bowywano tradycyjne sposoby oczyszczania z uzyciem rozpuszczalnikow na
wacikach, ale tez siegano po najnowszg wiedze z zakresu chemii konserwa-
torskiej. Kazdy fragment obrazu wymagat indywidualnego podejscia i doboru
wiasciwych substancji i metod ze wzgledu na niejednolity charakter i nierow-
nomierng grubos$¢ wtérnych nawarstwien oraz zréznicowang reaktywnos¢/
odporno$¢ oryginalnej warstwy malarskiej o odmiennych kolorach*. Dodat-
kowg trudnos$¢ sprawiata bardzo fakturalna powierzchnia — w zagltebieniach
skumulowaly sie wyjgtkowo oporne poktady werniksu i brudu.
Przeprowadzone testy mozna podzieli¢ na kilka grup w zaleznosci od
zastosowanych metod lub/i nosnikéw substancji aktywnych. Wytypowano
szereg organicznych rozpuszczalnikéw wykorzystujgc baze danych Modu-
lar Cleaning Program (wersja z 2020 roku) i podane w niej parametry roz-
puszczalnoSci Hansena oraz wartosci RED (Relative Energy Difference) dla
wyschnietego oleju Inianego oraz damary>. Wykonano liczne proby z uzy-

5 W przewazajgcej czesci jasnej partii nieba warstwa werniksu byta cierisza, bo skuteczniej
usuwana w poprzednich konserwacjach, podczas gdy w ciemnych obszarach powtoka ta byta
grubsza, a miejscami tez podbarwiona (zwtaszcza we fragmentach przedstawiajgcych konie).
Szczeg6lng wrazliwoscig wykazywaly sie partie brazéw i czerni, ktérymi artysta opracowat
sylwetki zwierzat.

55 Allan F. M. Barton, CRC Handbook of Solubility Parameters and Other Cohesion Parameters
(Perth: CRC Press, 2000, wyd. 2), 96-104, https://refp.cohlife.org/! chem_data/CRC%20
Handbook%200f%20Solubility%20Parameters%20and%200ther%20Cohesion%20Parame-
ters.2e.2017.r.pdf (dostep 9 sierpnia 2024).


https://crispa.uw.edu.pl/object/files/7019/display/Default
https://crispa.uw.edu.pl/object/files/7019/display/Default
https://crispa.uw.edu.pl/object/files/7019/display/Default
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ciem organicznych rozpuszczalnikéw polarnych i niepolarnych w réznych
mieszankach, postugujac sie tradycyjnym sposobem oczyszczania za pomo-
cg waty na pesecie. Uzyto metody Wolbersa® testujgc mieszanki etalonu
z white spiritem o rosngcej zawarto$ci alkoholu. Mieszanki aplikowano przez
pocieranie i rolowanie wacikami oraz w formie kompreséw z Evolonu® CR
(il. 11)°". Stosowano tez naprzemiennie mieszanki rozpuszczalnikéw i Srodki
powierzchniowo czynne dziatajgc na warstwy wernikséw i pokryte nimi za-
brudzenia. Sposrdd rozpuszczalnikow testowano alkohole (etanol, izopropa-
nol, n-pentanol, alkohol benzylowy) w czystej postaci i w potgczeniu z white
spiritem lub Shellsolem T dla obnizenia ich polarnosci i ostabienia dziatania.
Alkohole wykazywaty najwyzszg skutecznosc, przy czym te ciezsze (n-penta-
nol, alkohol benzylowy) byly efektywne, ale pozostawaty na powierzchni zbyt
dtugo, rozmiekczajgc warstwe malarskg. Wykorzystano je w dalszych prébach
w postaci emuls;ji i zeli. Do préb uzyto réwniez octanu etylu, metylo-etylo-
ketonu (MEK), dimetylosulfotlenku (DMSO), izooktanu, acetonu i innych
rozpuszczalnikéw, nie uzyskujgc jednak satysfakcjonujgcych efektow.

Mimo usuniecia wtérnych nawarstwien z powierzchni oryginalnej war-
stwy malarskiej ich resztki wcigz zalegaly w jej zmarszczeniach i w zagtle-
bieniach faktury. Chcgc pozby¢ sie wszystkich pozostatosci i uzyska¢ lep-
sze efekty oczyszczania, substancje aktywne prébowano tez wprowadzac za
pomocg zeli i past, w ktérych byly zawieszone (Klucel M, Emulsione cero-
sa’*8, guma ksantanowa, zel silikonowy*’, a w partiach brazéw réwniez zel na

% Wyprébowano mieszanki o réznych proporcjach sktadnikow, poczawszy od 20% etanolu :
80% white spiritu (brak efektu) do maksymalnie 50-procentowego udziatu obu rozpuszczal-
nikéw, czyli 50% : 50% (silne dziatanie).

57 'Widknina poliestrowo-poliamidowa o bardzo wysokim stopniu chtonnosci (do 400% wtasnej
masy); za: Technical data sheet. Evolon® CR (dostep 30 lipca 2024), https://deffnerjohann.de/
media/datasheets/2219102/EN/2219102_Technical%20Data%20Sheet_Evolon%20CR%20
on%20roll_ EN_D]J.PDF). Stosowano dwa rodzaje kompreséw — nasgczonych rozpuszczalni-
kiem/mieszankg rozpuszczalnikéw lub nasgczonych etanolem/izopropanolem w 34% i 44%
maksymalnego mozliwego nasgczenia. Michelle Vergeer et al., ,,Evolon® CR Microfibre Cloth
as a Tool for Varnish Removal,” w Conservation of Modern Qil Paintings, red. Klaas Jan van den
Berg et al. (Switzerland: Springer, 2020 (2019)), 587-596, DOI: 10.1007/978-3-030-19254-9.
Lambert Baij et al., ,Understanding and Optimizing Evolon® CR for Varnish Removal from
Oil Paintings,” Heritage Science 9, nr 155 (2021): 1-17, DOI: 10.1186/540494-021-00627-9.

8 Dyspersja wodna bielonego wosku pszczelego. Zastosowano produkt firmy CTS.

5 KSG 350Z.


https://deffnerjohann.de/media/datasheets/2219102/EN/2219102_Technical%20Data%20Sheet_Evolon%20CR%20on%20roll_EN_DJ.PDF
https://deffnerjohann.de/media/datasheets/2219102/EN/2219102_Technical%20Data%20Sheet_Evolon%20CR%20on%20roll_EN_DJ.PDF
https://deffnerjohann.de/media/datasheets/2219102/EN/2219102_Technical%20Data%20Sheet_Evolon%20CR%20on%20roll_EN_DJ.PDF
https://heritagesciencejournal.springeropen.com/articles/10.1186/s40494-021-00627-9
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bazie boraksu, polialkoholu winylu oraz agaru®)®'. Przetestowano takze sze-
reg mieszanin na bazie wody z wykorzystaniem systemu Modular Cleaning
Program. Testowane Zele zawieralty w r6znych kombinacjach zel poliakrylo-
wy (Pemulen), naturalny zel polisacharydowy (guma ksantanowa), bufory
(Bis-Tris, bicyna), chelatory (DTPA, ETDA i kwas cytrynowy), surfaktanty
(Brij S-100, Tween 20, Marlipal 1618/25, Ecosurf EH-6)%, mydta zywiczne
(kwas abietynowy i deoksycholowy) oraz rozpuszczalniki organiczne (etanol,
alkohol benzylowy, n-pentanol). Zele jednak tylko cze$ciowo usuwaty pozo-
stalosci werniksu. Problemem pozostawata tez ich precyzyjna aplikacja na
liczne drobiny relatywnie grubych wernikséw, a takze powstajgce zabielenia
warstwy malarskiej. Zele z dodatkiem mydet zywicznych i alkoholu benzylu
usuwaty tylko cienkg warstwe pozoétktych, utlenionych werniksow.

Kolejna seria préb miata na celu usuniecie przebarwionych, stabo roz-
puszczalnych retuszy. W zwigzku z ich duzg odpornoscig na dziatanie roz-
puszczalnikéw organicznych oparto sie na systemie Modular Cleaning Pro-
gram. Wybrane mieszaniny okazaty sie bardzo efektywne. Ich zaletg jest tez
mniejsza toksycznos$¢ dla ludzi i srodowiska w poréwnaniu do speczniajg-
cych rozpuszczalnikéw, czesto wymaganych przy usuwaniu przemalowan
olejnych®.

Proces konserwacji

Oczyszczanie obrazu rozpoczeto od lewej strony stopniowo postepujac ku
prawej krawedzi (il. 19, 20, 21). Prace prowadzono réwnolegle w gérnej, srod-
kowej i dolnej czesci malowidla, korzystajgc z rusztowania. W poszczeg6l-
nych fragmentach dobierano odpowiednie substancje aktywne oraz meto-
dy ich aplikacji, skuteczne, a zarazem bezpieczne dla oryginalnej warstwy
malarskiej. W partii nieba najlepsze efekty dawato naprzemienne stosowa-
nie mieszanki etanolu z Shellsolem T i Srodkéw powierzchniowo czynnych

% Lora Angelova et al., ,Poly(vinyl Alcohol)-borax ‘gels’: A Flexible Cleaning Option,” w Gels
in the Conservation of Art, red. Lora Angelova et al. (London: Archetype Publications, 2017),
231-236.

61 Zele i pasty mogg dotrze¢ do zaglebienn warstwy malarskiej, mozna kontrolowaé czas ich
aplikacji, a ich dziatanie jest czesciowo ograniczone do wierzchniej warstwy obrazu, dzieki
czemu sg czesto bardziej efektywne i bezpieczniejsze dla obiektu.

2 'Wsrédd chelatoréw DTPA dziatato mocniej niz EDTA, kwas cytrynowy byt najstabszy i go od-
rzucono; wsrdd surfaktantow Marlipal 1618/25 dziatal mocniej od Ecosurfu EH-6, Brij S-100
bylo najstabsze i je odrzucono.

% Takich jak DMF (dwumetyloformamid), DMSO (dwumetylosulfotlenek), metylopirolidon
i rozpuszczalniki aromatyczne.


https://scholar.google.co.uk/scholar?oi=bibs&cluster=13926732706712257690&btnI=1&hl=en
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naktadanych na jej powierzchnie, nastepnie zmywanych wspomniang mie-
szankg rozpuszczalnikéw. Mieszanka etanolu lub izopropanolu z Shellsolem
T byta modyfikowana w zaleznosci od grubosci werniksu. Miejscowo zabru-
dzenia doczyszczano czystym etanolem. Fragment nieba otaczajgcy posta-
ci na wozie wymagat szczegdlnej ostroznosci ze wzgledu na wystepowanie
barwionego na ciemno werniksu. Bardzo trudny do oczyszczenia okazat sie
réowniez fragment tuz nad horyzontem, ponad bodiakami — warstwa malar-
ska byta tu przemyta i w duzym stopniu uszkodzona, a zniszczenia pokry-
waty rozlegte, grubo ktadzione retusze, czesciowo zachodzgce na przetartg
warstwe oryginalng. Po wstepnym usunieciu werniksu i zabrudzen, gtéwnie
za pomocg wacikow z mieszanka izopropanolu z Shellsolem T, zastosowano
dodatkowo kompresy z etanolu na widkninie Evolon® CR, a do rozpuszcza-
nia retuszy takze miejscowo aplikowany etanol w Klucelu H oraz n-pentanol.
Rozmiekczone pozostato$ci nawarstwien doczyszczano skalpelem. W tym
fragmencie nie udato sie catkowicie oczysci¢ delikatnej, naruszonej wcze-
$niej warstwy malarskiej, doprowadzono jg jednak do zadowalajgcego stanu.

Rozlegle obszary kompozycji przedstawiajgce ziemie i btota wymagaty
wielokrotnego powracania do oczyszczanego fragmentu, aby skutecznie usu-
ng¢ pokrywajgce go nawarstwienia. W tej partii proces byt bardzo zmudny ze
wzgledu na bogatg fakture warstwy malarskiej. Skumulowane w jej zaglebie-
niach poktady werniksu z zanieczyszczeniami byly grubsze niz na gladszej
powierzchni (il. 22). Pierwsze warstwy usuwano wacikami na pesecie, stosu-
jac mieszanki izopropanolu z Shellsolem T. Nastepnie naktadano kompre-
sy z wlékniny Evolon® CR nasgczonej rozpuszczalnikami (etanolem z whi-
te spiritem lub izopropanolem) w kontrolowanym, krétkim czasie aplikacji
(przewaznie okoto 1-1,5 minuty)®. Duza cze$¢ werniksu z zabrudzeniami
byta absorbowana przez chtonng wtdknine, pozostate, rozmiekczone resztki
zmywano rolujgc wacikiem zwilzonym alkoholem izopropylowym. W ten
sposéb unikano tarcia, aby nie uszkodzi¢ warstwy malarskiej. Réwnocze$nie
niwelowano zabielenia na jej powierzchni. W koricowej fazie konieczne byto
mechaniczne doczyszczanie punktowych, drobnych pozostatosci werniksu.
Naruszone, speczniate resztki zywicy z woskiem mozna byto precyzyjnie
i bezpiecznie usung¢ stepionym skalpelem. Podobnie postepowano w partii
brazéw oraz zieleni w obszarze roslinnosci i ziemi, jednak z krétszym czasem
aplikacji substancji aktywnych. Nalezy tu zaznaczy¢, ze kolejne fazy oczysz-

6 Stosowano tez Evolon® z 34- i 44-procentowym maksymalnym nasgczeniem izopropanolem.
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czania — czyli ponownego dziatania rozpuszczalnikami w tym samym miejscu
- byly prowadzone w duzych odstepach czasu. Do okre§lonego fragmentu
powracano dopiero po catkowitym odparowaniu rozpuszczalnikow z warstwy
malarskiej, natomiast rozmiekczone resztki zanieczyszczen, ktére nalezato
usungé, natychmiast zbierano wspomniang metodg rolowania wacikiem.

W partii koni (cieptych brazéw i czerni) zabieg usuwania werniksu wy-
magat wyjgtkowej ostroznosci i ciggtego dopasowywania metod do poszcze-
gblnych fragmentéw (il. 21). Uzycie tradycyjnego sposobu oczyszczania wa-
cikami przez pocieranie bylo niemozliwe, poniewaz powodowato narusze-
nie niezwykle wrazliwej warstwy malarskiej. Najbezpieczniejsze okazaty sie
kompresy z wtékniny Evolon® CR z izopropanolem. W rejonach, w ktérych
warstwa malarska wykazywata sie najwiekszg reaktywnoscig, dziatanie al-
koholu izopropylowego ostabiono Shellsolem T lub stosowano kompresy
o trzydziestoczteroprocentowym, maksymalnym nasgczeniu wtdkniny eta-
nolem lub izopropanolem. Czas aplikacji kazdorazowo dobierano indywi-
dualnie. W wielu miejscach byto mozliwe jedynie bardzo krétkie dziatanie
(15-30 sekund), kilkukrotnie powtarzane po odparowaniu rozpuszczalnikéw.
Wyprébowano réwniez zel boraksowy z polialkoholem winylu i dodatkiem
agaru jako no$nik dla izopropanolu. Chociaz ta metoda dawala niezte re-
zultaty w rozpuszczaniu werniksu i byta stosunkowo bezpieczna, uzyto jej
tylko w partii glowy jednego konia (pierwszego z lewej). Nie zostata szerzej
wykorzystana ze wzgledu na trudnosci w aplikacji zelu i usuwaniu go z po-
wierzchni warstwy malarskiej.

Werniks na fragmentach obrazu przedstawiajgcych pedzgce konie byt
podbarwiony, nierownomiernie gruby i w ré6znym stopniu oporny na rozpusz-
czanie. W promieniowaniu ultrafioletowym mozna byto gdzieniegdzie zaob-
serwowac jego zacieki oraz wyrazne pociggniecia pedzla, ktérym byt obficie
naktadany. Te uwarunkowania przy réwnoczesnej wyjgtkowej wrazliwosci
warstwy malarskiej sprawily, ze w tej partii nie zostata ona doczyszczona
catkowicie i rownomiernie w obawie przed uszkodzeniem, wydaje sie jednak,
Ze zrobiono to w wystarczajgcym stopniu.

Retusze pochodzgce z dawnych konserwacji, przewaznie potozone grubg
warstwag, byly trudne do rozpuszczenia. Do ich usuniecia przygotowano trzy
mieszanki o réznej sile dziatania wykorzystujgc Modular Cleaning Program.
Retusze byly usuwane przez roztwory wodne o pH 6.5 i 8.5 zawierajgce bufor
(bicyne dla pH 8.5 i Bis-tris dla pH 6.5, wyzsze pH dobrze rozpuszczato re-
tusze, podczas gdy nizsze pH bylo bezpieczniejsze dla oryginalnej warstwy



158 DOMINIKA SARKOWICZ, MARZENA SIEKLUCKA, GABRIELA BANACH-KIELANOWSKA...

malarskiej), chelator (DTPA, EDTA), surfaktanty (Marlipal 1618/25, Ecosurf
EH-6), Zel (Pemulen) oraz alkohol benzylowy. Srodki w postaci Zeli naktadano
pedzelkiem, nastepnie zdejmowano wacikiem, a powierzchnie przemywano
wodg o odpowiednio zmodyfikowanym pH® oraz Shellsolem T. Cienkie war-
stwy retuszy rozpuszczano rowniez zelem silikonowym KSG 350Z z dodat-
kiem alkoholu benzylowego®. Tam, gdzie farba uzyta do retuszy zawierata
duzg ilos¢ bieli i byta bardzo mocno zwigzana i praktycznie nierozpuszczalna,
najbardziej trwate resztki doczyszczono mechanicznie skalpelem.

Proces usuwania nawarstwien wernikséw i retuszy z malowidta byl nie-
ustannie kontrolowany w promieniowaniu ultrafioletowym®’, a kolejne fazy
dokumentowano wykonujgc fotografie z jego uzyciem oraz w $§wietle wi-
dzialnym. Byt to najdtuzszy, najbardziej Zzmudny i niezwykle wymagajgcy
etap konserwacji. Po gruntownym usunieciu powtok pozoétktych wernikséw
i zabrudzen z lica wykonano zdjecie fluorescencji wzbudzonej UV cato$ci ob-
razu. Poddano je analizie i na tej podstawie oceniono stopien oczyszczenia
warstwy malarskiej oraz efektywnosci i rownomiernos$ci przeprowadzonego
zabiegu, a takze okreslono obszary wcigz wymagajgce doczyszczenia. Pole-
gato ono gtéwnie na usuwaniu skupisk drobnych, punktowych pozostatosci
werniksu trwale osadzonych na powierzchni warstwy malarskiej i w zagte-
bieniach jej faktury. Rozmiekczano je rozpuszczalnikami (czystym izopro-
panolem lub w mieszankach z Shellsolem T/white spiritem) aplikowanymi
z uzyciem wiékniny Evolon® CR lub przez rolowanie wacikami. Najbardziej
uporczywe resztki, ktore nie zostaly zaabsorbowane przez witdknine lub wate,
usuwano skalpelem.

Przed przystgpieniem do etapu koncowego doczyszczania warstw malar-
skich najpierw wykonano uzupetnienia ubytkéw ptétna i zaprawy (il. 23)%.
Najbardziej rozlegte ubytki oryginalnego podobrazia i najliczniejsze rozdar-
cia znajdowaty sie na krajkach wzdtuz gérnej krawedzi obrazu. Cze$¢ z nich
w poprzednich konserwacjach byta uzupeiniona jedynie kitem, w zwigzku
z czym usunieto wypelnienia i wykonano protezy podobrazia. Jako mate-
riat uzupetiajgcy wybrano ptétno Iniane o splocie i grubosci zblizonych do

% Przez nieduzy dodatek lotnego kwasu i zasady: kwasu octowego i amoniaku.

% Rozpuszczong farbe retuszy przemywano cyklometikonem D5.

7 Dzieki intensywnej fluorescencji starych wernikséw wzbudzonej tym promieniowaniem wy-
raznie wida¢ ich pozostatosci nieusuniete z warstwy malarskiej.

% Warto zwrdci¢ uwage, ze przy tak wielkim formacie i duzej skali trudnosci zabiegu oczysz-
czania, zmiana rodzaju dziatan przy obrazie korzystna byta réwniez dla konserwatorek.
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oryginalnego. Po odwzorowaniu ksztattu ubytkéw wycinano protezy i wkle-
jano je stykowo Mowilithem DM C2 (PVA), przy mniejszych zniszczeniach
uzywano pojedynczych nitek Inianych. Wystepujgce lokalnie uniesione kra-
wedzie tusek warstwy malarskiej podklejono woskiem mikrokrystalicznym
Lascaux.

Ubytki zaprawy wypetniano kitem Beva Gesso-P ze wzgledu na jego przy-
czepnos$¢ do juz zdublowanego na mase woskowo-zywiczng ptotna, a takze
duzg elastyczno$c¢ i mozliwos$¢ opracowania na ciepto®. Wykonane uzupet-
nienia opracowywano na mokro — budujgc w masie fakture imitujgcg ota-
czajgcq ubytek warstwe malarskg, lub na ciepto - za pomocg kautera. Wyko-
rzystywano do tego kawatki ptétna Inianego, by odcisng¢ i odwzorowac jego
splot tam, gdzie wokoto ubytku byt on widoczny. Wiekszo$¢ wczesniejszych,
jasnoczerwonych kitéw usunieto wymieniajgc na nowe, zwlaszcza w par-
tii nieba, z powodu ich niewtasciwej kolorystyki, a cze$ciowo réwniez po-
wierzchni. Wzdtuz brzegéw malowidta, w miejscu zagiecia ptétna na kro$nie
wykonano kity woskowe — jesli zajdzie konieczno$¢ zdjecia obrazu z krosna
i przez to ulegng spekaniu, bedzie mozliwe ich powtérne opracowanie za
pomocg kautera. Kity zaizolowano trzyprocentowym roztworem Paraloidu
B72 w acetonie.

Oczyszczony obraz z uzupelnionymi ubytkami ptétna i zaprawy zawer-
niksowano systemem zywic LMW (low molecular weight), wykorzystujgc jako
werniks posredni zywice Laropal A81 rozpuszczong w mieszaninie Shellsoli
A100 i D40. Wprowadzajgc do obiektu nowe materiaty — takie jak werniksy
i retusze — dbano, by efekt konserwacji byt trwaty przez wiele lat, zapewniajgc
odpowiednie zabezpieczenie oryginalnych warstw malarskich, nie wptywajac
przy tym na ich kolorystyke i tonacje. W ich doborze kierowano sie wysoka
stabilnosScig chemiczng i optyczng zywic stwierdzong w badaniach nauko-
wych opisywanych w literaturze™.

% Przetestowano dwa produkty wytwarzane w réznym czasie. Starsza wersja Bevy Gesso-P
miata gladszg konsystencje i pozwalala na precyzyjne odwzorowanie powierzchni, nato-
miast nowsza byta bardziej gruboziarnista i miata szorstkg fakture, co utrudniato uzyskanie
pozadanego efektu wykonczenia.

0 Laropal A81 - syntetyczna zywica aldehydowo-mocznikowa. Regalrez 1094 — syntetycz-
na zywica weglowodorowa. Michael von der Golz et al., ,,Synthetic Resins. Varnishing
as Part of the Conservation Treatment of Easel Paintings,” w Conservation of Easel
Paintings, red. Joyce H. Stoner i Rebecca Rushfield (London-New York: Routledge, 2021),
654-675.


https://www.taylorfrancis.com/books/mono/10.4324/9780429399916/conservation-easel-paintings?refId=2caed078-586b-4c1d-94a9-ad4bceb989f1&context=ubx
https://www.taylorfrancis.com/books/mono/10.4324/9780429399916/conservation-easel-paintings?refId=2caed078-586b-4c1d-94a9-ad4bceb989f1&context=ubx
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Ubytki warstwy malarskiej zostaly uzupelnione nasladowczo w stosunku
do oryginatu przy uzyciu farb Gamblin Conservation Colors na bazie zywi-
cy Laropal A81. Farby te réwniez cechuja sie duzg stabilnoscig chemiczng
i optyczng, a zastosowanie ich w potgczeniu z werniksem posrednim z tej sa-
mej zywicy pozwolito na tatwe dopasowanie stopnia potysku retuszy do ory-
ginatu. Jako werniks koncowy wybrany zostat Regalrez 1094 (zywica LMW)
rozpuszczony w Shellsolu D40, z dodatkiem Tinuvinu 292 oraz Cosmolloidu
H80 (wosku mikrokrystalicznego)™ w celu zredukowania potysku. Uzycie
Regalrezu 1094 na warstwie Laropalu A81 pozwala na selektywne usunie-
cie werniksu konicowego bez naruszania werniksu posredniego i retuszy
w przysztosci.

Konserwacja ramy

Pierwszg konserwacje ramy w XXI wieku wykonano w latach 2009-2010,
realizujgc projekt Nowe Sukiennice. Polegata ona na chemicznym oczysz-
czeniu lica ramy oraz postumentu w formie boazerii’>. Konstrukcja zostata
uzupelniona stabilizatorami gornej listwy, dzieki ktorym przestata zapadac
sie i naciskac¢ na gérna listwe blejtramu.

W roku 2023 rame Czwdrki objeto peing konserwacjg techniczng i re-
stauracjg. Rama zachowata sie w stosunkowo dobrym stanie technicznym,
jej konstrukcja, wykonana z drewna iglastego, byla stabilna, ale w wyniku
wielu wczesniejszych prac naprawczych jej powierzchnia silnie Sciemniata
i nabrata nieestetycznego wygladu. Zaréwno na elementach drewnianych,
jak i ztoceniach widoczne byty liczne ubytki powstate wskutek uszkodzen
mechanicznych, wydrapane napisy, rysy itp. W wielu miejscach wystepowa-
ly zacieki i zmatowienia politury. Potgczenia stolarskie byty rozszczelnione
i poluzowane, od odwrocia i na licu ramy wbite byty liczne gwozdzie o nie-
znanym przeznaczeniu. Rame pokrywato wiele wtérnych warstw politury

' 10-proc. zawarto$¢ w roztworze. Tinuvin 292 - stabilizator optyczny. Rene E. De La Rie
i Christopher W. McGlinchey, ,New Synthetic Resins For Picture Varnishes,” w Clean-
ing, Retouching and Coatings: Technology and Practice for Easel Paintings and Polychrome
Sculpture — Preprints of the Contributions to the Brussels Congress, 3-7 September 1990,
red. John S. Mills i Perr Smith (London: International Institute for Conservation of Historic
and Artistic Works, 1990), 172.

2 Usunieto cze$¢ wtornych, wezesniej wykonanych uzupetnien ubytkow struktury drewna, re-
tuszy kolorystycznych oraz nawarstwien izolacji. Po scaleniu kolorystycznym, uzupeknieniu
ubytkéw na ztoconej listwie i zabezpieczeniu catosci roztworem szelaku, rame ponownie
zmontowano w przestrzeni Galerii Sukiennice.
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szelakowej, ciemne punktowania, w tym laserunki z uzyciem czerni, kity
emulsyjne, pekajgce, z tendencjg do wykruszania sie. Polerowane i matowe
ztocenia byly silnie przetarte, z widocznymi punktowaniami brgzem poztot-
niczym i ubytkami zaprawy. Na catosci poztacanej powierzchni wystepowaty
duze zabrudzenia warstwy szelaku.

Po zdemontowaniu ramy usunieto niepotrzebnie wbite gwozdzie i wyko-
nano proby chemicznego oczyszczenia obiektu. Odwrocie umyto roztworem
detergentu i terpentyny oraz zdezynfekowano prewencyjnie ptynem RRK™.
Metoda chemiczna oczyszczenia lica stezonym etanolem (96%) przemywa-
nym terpentyng okazata sie najbardziej skuteczna, zaréwno w usuwaniu
warstwy szelaku, zabrudzen, jak i przemalowan na ztoceniach i powierzchni
politurowanego drewna. Usunieto takze niestabilne, wtérne kity. Wykonano
niezbedne naprawy stolarskie: sklejono rozszczelnione potgczenia drew-
nianych elementéw i osadzono ponownie na kotkach profile cokotéw. Uzu-
pelniono ubytki drewna — wieksze wstawkami drewnianymi dopasowanymi
ksztattem, gatunkiem drewna i przekrojem przy uzyciu kleju glutynowego™,
a pozostate (mniejsze) kitem z zywicy epoksydowej Axson SC258. Ubytki
w obszarze zaprawy kredowo-klejowej uzupelniono kitem emulsyjnym.
Z kolei ubytki ztota i pulmentu w partiach ztoconych na poler uzupetnio-
no ztotem ptatkowym 23-karatowym th14 w technice klejowej. Ze wzgledu
na zty stan zachowania ztocen matowych zdecydowano o cato$ciowej re-
konstrukcji tych partii technikg na mikstion olejny™. Listwy dystansowe
przeztocono metalem w ptatkach w technice olejnej. Ztocenia zabezpieczo-
no warstwg szelaku. W obrebie politurowanego drewna w miejscach kitow,
przetar¢ i przebarwien wykonano punktowanie scalajgce, uzywajac bejcy
wodnej oraz farb na bazie pigmentéw w proszku na spoiwie z szelaku. Wy-
konano zabieg regeneracji politury szelakowej w celu uzyskania pozgdanego
stopnia potysku.

s Plyn RRK - mieszanina rozpuszczalnikow oparta gtéwnie na alkoholu etylowym z do-
datkiem izopropylowego oraz butanu-2-on i Bitrexu (benzoesan denatonium). Za: Karta
charakterystyki substancji chemicznej — ptyn RRK_12, Chempur® (dostep 9 sierpnia 2024),
https://chempur.pl/pliki/karty_charakterystyk/plyn RRK_12_bezbarwny.pdf.

" Klej rybi firmy Kremer.

5 Mikstion 3-godzinny; rekonstrukcje ztocen wykonano na mat ztotem ptatkowym 23 karaty
th14.


https://chempur.pl/pliki/karty_charakterystyk/plyn_RRK_12_bezbarwny.pdf

Tabela 1. Zestawienie zidentyfikowanych materiatéw i zastosowanych metod badawczych

Warstwy oryginalne Zidentyfikowane materiaty Metody identyfikacji
Podobrazie Pt6tno Iniane Analiza mikroskopowa
z odczynnikiem
Schweizera, FTIR
Zaprawa Biel otowiowa, pigment XRF, FTIR,
zelazowy! SEM-EDS, RS
Spoiwo olejne FTIR
Warstwa malarska | Pigmenty Biel otowiowa XRF, SEM-EDS, RS
Ultramaryna? SEM-EDS, RS
Btekit kobaltowy XRF, SEM-EDS
Blekit pruski® RS
Vermilion XRF, RS, SEM-EDS
Ochra Zétta MO, XRF, SEM-EDS, RS
Ochra czerwona MO, XRF, SEM-EDS, RS
Czerwien organiczna I* MO VIS/UV, SEM-EDS
Czerwien organiczna II° MO VIS/UV, SEM-EDS
Z6tcien chromowa SEM-EDS, RS
Oranz chromowy RS
Zétcien kadmowa XRF, SEM-EDS
76ty (?) pigment organiczny?® MO VIS/UV, SEM-EDS
Czern kostna XRF, SEM-EDS
Biel cynkowa XRF, SEM-EDS
Wypetniacze/dodatki | Biel barytowa XRF, RS, SEM-EDS
do pigmentow’ Kreda XRF, RS, SEM-EDS
Spoiwa Olej Iniany?® GCIMS
Olej orzechowy?® GCIMS
Klej zwierzecy GCIMS
Zywica drzew iglastych ($lady) | GC/MS

! W widmie XRF wystepuja piki od wapnia, jednak obecnos¢ kredy lub gipsu nie zostata potwier-
dzona pozostalymi metodami.

2 Dostepnymi metodami nie ustalono rodzaju ultramaryny, wiek dzieta wskazuje na pigment syn-
tetyczny.

5 Zidentyfikowany w mieszance z z6tcienig chromowa, razem tworzg tzw. cynober zielony.

4 Czerwien organiczna osadzona na substracie bedacym zwigzkiem glinu, wykazujgca intensywna
czerwonoroézowg fluorescencje wzbudzong UV.

5 Czerwien organiczna osadzona na substracie bedgcym zwigzkiem glinu, niewykazujaca fluore-
scencji wzbudzonej UV.

¢ Pigment organiczny osadzony na substracie bedgcym zwigzkiem glinu, wykazujacy silng z6ta
fluorescencje wzbudzong UV.

7 Zwiazki te samodzielnie nie tworzg biatego koloru w warstwie malarskiej.

8 Wykryty w prébce z ciemnej warstwy malarskiej (ciemna szarosc).

® Wykryty w prébce z jasnej warstwy malarskiej (jasna szarosc).

Zrédto: oprac. whasne, D. Sarkowicz.
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Badania obrazu. Interpretacja wynikow

Zastosowane techniki badawcze

W celu rozpoznania budowy technicznej i technologii wykonania dzieta
w pierwszej fazie badan zastosowano nieinwazyjne techniki, takie jak foto-
grafia w r6znych zakresach promieniowania elektromagnetycznego: VIS, UV,
IR, RTG (odpowiednio: VIS i UV — aparat CANON EOS 5D Mark III z obiekty-
wem CANON MACRO LENS EF 100 mm, 1:2.8. USM; IR - aparat FujiFilm IS
Pro z obiektywem Coastal Optics UV, VIS, IR 60 mm APO MACRO z filtrem
BW IR 830 nm; RTG - system DIX-Ray Examion flexible FPS z lampg Orange
1040HF), analiza wizualna oraz spektrometria fluorescencji rentgenowskiej
XRF (XRF Tracer 5g, Bruker)’. Dla doprecyzowania uzyskanych w ten sposéb
wynikéw pobrano probki (il. 24, mapa miejsc pobrania prébek), ktére podda-
no nastepujgcym badaniom: analizie mikroskopowej w swietle VIS i UV stra-
tygrafii warstw malarskich (AXIO Imager.A2, Zeiss), skaningowej mikroskopii
elektronowej SEM-EDS (Phenom Pro, Phenom-World) oraz spektroskopii
Ramana (Renishaw InVia, Renishaw); prébki proszkowe analizowano spek-
trometrem z transformatg Fouriera, FTIR (IR-Affinity-1, Shimadzu)™. Analiza
spoiw GC/MS zostata przeprowadzona za pomocg chromatografu gazowego
GCMS-QP2010 Ultra (Shimadzu) potgczonego z kwadrupolowym spektrome-
trem mas’®. Identyfikacje wtokien wykonano metodg mikroskopowg z uzy-
ciem odczynnika Schweizera. Zestawienie zidentyfikowanych materiatow
wraz z zastosowanymi technikami badawczymi zawiera tabela 1.

Proces twoérczy ujawniony w badaniach

Badania obrazu ujawnity nieznane dotad etapy procesu twoérczego, ktéry pro-
wadzit do ostatecznej wersji dzieta. Najwiecej informacji dostarczyty wyniki
obrazowania w promieniowaniu rentgenowskim i podczerwonym, a takze
analiza wizualna warstw malarskich oraz mikroskopowa obserwacja przekro-
jow probek ukazujgcych ich stratygrafie. Odkryte istotne zmiany koncepcyjne
dokonane przez artyste w trakcie pracy dotyczg przede wszystkim autor-
skiego przemalowania zaprzegu koni. Wydaje sie, ze rowniez kolorystyka tta
w dolnej czesci kompozycji (ziemi i blota) ewoluowata stopniowo.

6 Wykonano pomiary w szesc¢dziesieciu punktach. Napiecie robocze: 40 kV.

" Wyposazonym w przystawke ATR (Gladi-ATR, Pike).

8 Spektrometr byl wyposazony w automatyczny podajnik probek AOC-5000 (Shimadzu). Ana-
lity zostaty rozdzielone za pomocg kolumny kapilarnej HP-5MS-plus (Phenomenex). Pro-
gram GCMSsolution 2.53. (Shimadzu) zostat wykorzystany do analizy danych.
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Dzieki wysokiej zawartosci bieli otowiowej uzytej w warstwie malarskiej
rentgenogram pozwala zajrze¢ w glab obrazu, podpatrze¢ wczesniejsze eta-
py pracy (il. 25). Uczytelnia pierwszg wersje uktadu pedzacych koni, ktérych
sylwetki w procesie tworzenia podlegaty przeksztatceniom (il. 26, 27). W sto-
sunku do kompozycji finalnej rézni sie nieco ich skala, a przez to miejsce,
jakie zajmuja na ptaszczyznie ptétna. Pierwotnie zwierzeta byly nieco mniej-
sze, bardziej wydtuzone, przednie nogi, szyje i tby mialty mocno wyciggniete
do przodu; zostaty przedstawione w pelnym wysitku, intensywnym galopie,
szybszym i bardziej szalonym niz ten, ktéry widzimy ostatecznie na obrazie.
Scena w poczatkowej fazie miala jeszcze wiecej dynamiki i ekspresji, malarz
podchodzit do jej kreowania Zywiotowo i z pelnym impetem. Swiadczy o tym
niezwykle odwazne ujecie pedzgcych zwierzat, ale tez energiczny i peten
rozmachu sposéb prowadzenia pedzla, ktérego dukt jest wyraznie czytelny
na zdjeciu rentgenowskim™. Konie galopujgce w amoku, gorgczce, wprost
na widza — wiekszej sity wyrazu i gwattownosci ruchu Chelmorniski nie mogt
nadac realizowanej kompozycji. W pierwotnej wersji ujawnionej przez pro-
mieniowanie rentgenowskie efekt jest wzmocniony miedzy innymi przez uje-
cie pary koni ustawionej po prawej stronie nieco bardziej z boku, co podkre-
$la glebie perspektywy. Partia ziemi tuz pod ich kopytami byta ksztattowa-
na rytmicznymi, dlugimi pociggnieciami pedzla ukierunkowanymi skosnie,
zgodnie z liniami jej zbiegu, wzmagajac iluzje ruchu, optycznej ,ucieczki”
w dal podtoza, po ktérym przemieszcza sie zaprzeg. Uktad cial dwdch koni
po prawej stronie w najwiekszym stopniu odbiega od wers;ji finalnej (il. 28).
Poczatkowo artysta przedstawit ich sylwetki tak, ze sprawialy wrazenie jakby
szybowaty w oderwaniu od podtoza. Pracujgc nad obrazem nieznacznie osta-
bit ten efekt podnoszgc konskie tby nieco wyzej, nogi zwierzat zas uginajgc
i opuszczajgc ku ziemi, ich kopyta jednak wcigz jej nie dotykajg. Leb konia po
zewnetrznej stronie zostat utozony pod ostrzejszym katem, a metalowe kota
uprzezy sg przesuniete w stosunku do ich wczesniejszych pozycji. Wyraznie
czytelne na rentgenogramie az trzy okraglte klamry $wiadczg o wahaniach
artysty co do ich wtasciwego umiejscowienia i o zmianach w catym uktadzie.
Podobnie zdublowane, przesuniete Sciezki jasnych sladéw swiatet na blasza-

" QObraz RTG sugeruje rowniez inne, bardziej dynamiczne rozmieszczenie chmur na niebie.
Scena pierwotnie mogta by¢ planowana z bardziej agresywnym, przyttaczajgcym, horyzon-
talnym uktadem chmur, dajgcym poczucie wiekszego zagrozenia, jednakze w finalnej wersji
wyglad nieba zostat ztagodzony. By¢ moze jest to jedynie efekt innego podej$cia do warstw
podmalowania, zaktadanych mniej zréznicowanym, szerokim gestem.
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nych krgzkach oglowi wskazujg na przemieszczanie tbéw konskich w uktadzie
kompozycyjnym. Glowa rumaka biegngcego po wewnetrznej stronie pary
pierwotnie byla nie tylko usytuowana nizej i szczegélnie mocno wyciggnieta
do przodu, ale tez przechylona w prawo — zupelnie inaczej niz w ostatecznej
wersji. Dokonujgc pentimenti, Chelmoriski namalowat teb konski w bardziej
swobodnej, naturalnej pozie, uspokoit uktad ciata zwierzecia, ktdre juz nie
galopuje ze wszystkich sil, cho¢ nadal jest przedstawione w szybkim biegu.
Na zdjeciu rentgenowskim przed jego pyskiem, u dotu po lewej niejasno ry-
suje sie ksztalt, ktory moze by¢ wstepnym zarysem zerdzi, do ktérej miatyby
by¢ przymocowane wedzidta. Element ten jednak nie byt kontynuowany ani
na wczesnym etapie, ani w dalszych zmianach koncepcyjnych.

Wydaje sie, ze najmniej zostata przeksztatcona figura konia drugiego od
lewej. Zarysy tba stabo czytelne na rentgenogramie nie pozwalajg na jedno-
znaczng interpretacje jego pierwotnej formy. Jednak i tu na podstawie rytmu
Swiecgcych bielg metalowych kétek zdobigcych uzde, usytuowanych nizej
niz obecnie, mozna sadzic, ze jego glowa takze byta wyciggnieta bardziej do
przodu i skierowana w dét.

Réznica w rozmiarze konia pierwszego od lewej jest zauwazalna zwlasz-
cza w partii tba, jego pysk byl krotszy i szczuplejszy. Ostateczny ksztatt nég
zostat doprecyzowany dopiero w koricowym etapie malowania, cho¢ ich uktad
pozostat zasadniczo ten sam. Takg samg sylwetke pierwszego z czwoérki koni,
z mniejszg glowa i bardziej wyciggnietg szyja, prezentuje wczesniejsza, duzo
mniejsza wersja obrazu z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie (Czwor-
ka, 1880) (il. 29).

Postaci na wozie w fazie podmalowania sg zaznaczone dos¢ szkicowo.
Trudno rozstrzygna¢, czy ciemniejszy zarys widoczny na rentgenogramie na
tle nieba tuz za woznicg jest przypadkowym Sladem, czy moze wcze$niej-
szym, ale zarzuconym wariantem utozenia jego ciata mocno odchylonego
do tyhu.

Warto zwrdci¢ uwage, ze na rentgenogramie uczytelniajgcym pierwsze
stadium pracy nad obrazem nie wida¢ innych elementéw oprécz zaprzegu.
Nie ma tam ani charakterystycznych bodiakéw, ani chatup na horyzoncie.
Malarz na tym etapie skoncentrowat sie na gtéwnym motywie kompozycji,
wkladajgc w jej kreacje zywiot wlasnej energii twérczej.

Inny rodzaj promieniowania, podczerwonego, pozwolit odczytaé kolej-
ne ksztalty zamalowane przez autora w wyniku zmian decyzji. Na zdjeciu
reflektografii (il. 30) po lewej stronie wozu, nad ustawionym poprzecznie



166 DOMINIKA SARKOWICZ, MARZENA SIEKLUCKA, GABRIELA BANACH-KIELANOWSKA...

drggiem mozna zauwazy¢ zarys ciemniejszego ksztattu o trapezoidalnej for-
mie — cebrzyka, z ktérego w procesie tworzenia artysta zrezygnowat, osta-
tecznie pokrywajgc go blekitem nieba; identyczne drewniane wiaderko jest
przedstawione w wersji Czwdrki z 1880 roku (il. 29). Podobnie zamalowat,
widoczne w podczerwieni, znajdujgce sie powyzej liczne plamki oddajgce
rozbryzgujace sie btoto.

Poréwnanie z powstatym rok wczesniej obrazem (il. 29) o znacznie
mniejszym, sztalugowym formacie®’, nalezgcym do Muzeum Narodowego
w Warszawie, utatwia odczytanie toku procesu tworczego towarzyszgcego
realizacji dzieta wielkoformatowego. Rozmieszczenie barw w wersji poprze-
dzajgcej krakowska Czworke w pewnym stopniu ttumaczy specyficzny uktad
stratygrafii warstw malarskich zaobserwowany na przekrojach poprzecznych
prébek pobranych z partii ziemi i btota (il. 8, 9). Artysta do$¢ zaskakujgco
ksztattowat kolorystyke tej czesci kompozycji. Na podstawie analizy wizual-
nej powierzchni warstwy malarskiej oraz mikroskopowego badania prébek
stwierdzono, ze pod cienko ktadzionymi szlachetnymi odcieniami szarosci
wzbogaconych btekitem i fioletami znajduje sie wielowarstwowa podmaléw-
ka. Kluczowg role odgrywa tu jej wierzchnia, gruba warstwa w kolorach ziele-
ni oraz ugrowych zékcieni. Blizej dolnej krawedzi kadru przewazajq bardziej
wyraziste zielenie, czasem ugry, ktére ku gorze przechodzg w rozjasnione od-
cienie®!. Wbrew wrazeniu, jakie mozna odnies¢, wierzchnia warstwa malarska
nie zostata zatem naniesiona grubo przez aplikacje gestej farby. Wyrazistg
fakture przewaznie tworzg tu barwne podmalowania, na ktérych Chelmonski
potozyt cienkg i w wielu miejscach nieco przeswitujgcg powtoke szarosci, bte-
kitow i fioletéw®2. Podmalowanie o tak nieoczekiwanej tonacji i kolorystyce,
zupelnie innej niz ta, ktérg obserwujemy na powierzchni obrazu, rzutuje na
optyczne mieszanie barw, a kolor, jaki postrzegamy, jest ich wypadkowg®.
Warstwa ta wystepuje praktycznie w catej dolnej partii krajobrazu, dlatego

80 Wymiary obrazu: 52,3 x 109 cm. Andrzej Ryszkiewicz, ,Czwodrka. Studium olejne z 1880,”
Przeglgd Artystyczny 30/31 (1954): 12.

81 Jest to nieco uproszczony schemat, warstwa ta wydaje sie modelowana w troche bardziej
zréznicowany sposob. Miejscami zielen jest bardzo intensywna w kolorze, a zétcieni ciepta
i nasycona.

82 Potwierdza to przytoczong nizej relacje Pii Gorskiej dotyczgca sposobu malowania i wpro-
wadzania poprawek przez Chelmonskiego (zob. podrozdz. ,,Sposéb opracowania malarskie-
go”, przyp. 116).

8 Podobny zabieg malarz zastosowat w obrazie Jutrzenka (1891), w ktérym ciepty odcieni nieba
zabarwionego $wiattem wschodzacego storica zostal poprzedzony warstwa ciemnoniebie-
skiego podmalowania.
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mozna sgdzi¢, ze Chelmonski potozy? jg Swiadomie i z rozmystem, majgc na
uwadze osiggniecie ostatecznego efektu. Trudno jednoznacznie rozstrzygngc,
w jakim stopniu planowat zachowa¢ i wykorzysta¢ zywe odcienie podmaléwki
w finalnym uktadzie plam barwnych w kompozycji. Poréwnanie z kolorystyka
obrazu warszawskiego sktania do przypuszczenia, ze artysta sukcesywnie po-
krywat podmalowanie szaro$ciami, coraz bardziej redukujgc udziat z6tcieni
i zieleni w palecie ksztattujgcej dolng czes¢ pejzazu. Warto zwrdci¢ uwage,
ze w dziele matego formatu ugrowe i brgzowe plamy zajmujq niemal potowe
tej partii. Malujgc wielkoformatowg wersje, Chelmonski prawdopodobnie po-
czatkowo zamierzat podobnie rozwigzaé ten sam fragment — lecz stopniowo
pokrywat barwng podmaldwke szaro$ciami i blekitem, by finalnie uzyskac
jednolitg tonacje podtoza, wspdlng dla catego tta monumentalnej czwor-
ki. Zatarl tym samym wyrazny podziat na niebo i ziemie, przez co pedzace
rumaki jeszcze bardziej sprawiajg wrazenie ,,zawieszonych” w powietrzu,
w rozlegtej, otwartej przestrzeni. W ten sposob artysta wzmocnit odczucie
bezkresu, dodatkowo podkreslonego elipsoidalnie zagietg linig horyzontu,
i skupit uwage widza na gtéwnym watku sceny.

Malarz w duzym stopniu positkowat sie wczesniejszg wersjg z 1880 roku®.
Swiadczy o tym powielenie catej kompozycji, podobne przedstawienie po-
staci na wozie, a takze, w pierwszej fazie pracy, uktadu koni®. W procesie
tworczym autor wprowadzit jednak szereg zmian, ktére stopniowo budowaty
bardziej skondensowang strukture kompozycji, o niezwykle silnym, ,,ude-
rzeniowym” wrecz oddzialywaniu. Niemal catkowite przemalowanie koni
i zmiany w utozeniu ich cial w pewnym stopniu prowadzity do uspokojenia
przedstawianej wizji dzikiego, zwierzecego zywiotu. Jednoczes$nie — za po-
mocg innych $§rodkéw — artysta intensyfikowat site wyrazu. W poréwnaniu

8 Na rentgenogramie mozna dostrzec jeszcze jeden intrygujacy ksztalt, ktory moze swiad-
czy¢ o powigzaniu z innym, wcze$niejszym obrazem artysty o podobnej tematyce — Polskq
furmankq z 1878 r. (The Fine Arts Museum of San Francisco). W linii horyzontu, tuz przy
pysku pierwszego konia od lewej, wida¢ niewielkg sylwetke jeszcze jednego konia, stojgcego
w oddali, bokiem do widza. Nie mozna wykluczy¢, Ze jest to jedynie ztudzenie formy powsta-
tej w wyniku odwzorowania §ladéw dynamicznie prowadzonego pedzla. Wydaje sie jednak,
ze w poczgtkowej fazie artysta rozwazal umieszczenie w tle innych koni stojgcych w od-
dali. Taki uktad wystepuje na wspomnianym obrazie z amerykanskiej kolekcji. Ewa Micke-
-Broniarek i Wojciech Gtowacki, ,Polska furmanka, 1878,” w Jozef Chetmoriski, 1849-1914,
red. Ewa Micke-Broniarek, Wojciech Gtowacki (Warszawa: Muzeum Narodowe w Warszawie,
2024), poz. 74, 102.

85 Mozna stwierdzi¢, ze we wczesnej fazie malarz przeni6st kompozycje dzieta z 1880 r. na wiel-
kie ptétno. Widzac ja w zupelnie innej skali, podjat decyzje o koniecznych modyfikacjach.
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z wczesniejszg sztalugowg wersjg Chetmonski optycznie przyblizyt zaprzeg
do widza, proporcjonalnie go powiekszajgc. Zestawiajgc ze sobg zapis RTG,
ostateczng kompozycje oraz wersje ze zbioréw muzeum warszawskiego, moz-
na tez dostrzec zmiane punktu, w ktérym na krakowskim dziele znajduje sie
obserwator sceny, w dwdch plaszczyznach: kgt widzenia zostat przesuniety
w lewo i w dét. Dzieki temu zabiegowi malarz osiaggnat zwiekszenie dynamiki
przez obnizenie punktu obserwacji do poziomu kolizyjnego z kursem konia,
a nie obserwacji sceny ,,z gory”. Takie usytuowanie obserwatora zwieksza
poczucie zagrozenia u widza. Zmiana kata patrzenia na scene widoczna jest
w utozeniu kluczowych elementéw w kadrze. Szczegdlnie istotne jest w tym
kontekscie obnizenie linii horyzontu. Na obrazie warszawskim biegnie ona na
wysokosci czubkéw gtéw koni, dzielgc kadr na ziemie i niebo w proporcji 3 : 2.
Na podstawie analizy stratygrafii dwoch probek pobranych z dolnej partii
nieba® mozemy wnioskowaé, ze Chelmonski podobnie wyznaczyt horyzont
w pierwotnej wersji wielkoformatowego dzieta prezentowanego w Sukienni-
cach. Na przekrojach poprzecznych prébek wida¢ w podmalowaniu ugrowe
warstwy przynalezne do partii ziemi, wczesniej siegajgcej wyzej, pdzniej po-
kryte btekitem (il. 10). Ostatecznie, po zmianach koncepcyjnych, linia hory-
zontu jest umieszczona na wysokosci chrap, dzielgc kompozycje w potowie®’.

Analiza ujawnionych zmian koncepcyjnych, budowy stratygraficznej
warstw malarskich oraz zestawienie finalnego dzietla z wersjg z 1880 roku
naswietla ewolucje procesu twoérczego zakonczonego obecnym ksztalttem
monumentalnej kompozycji. Chelmonski z rozmystem, w skupieniu prowa-
dzit swoj obraz w kierunku ostatecznego efektu: doskonatego potgczenia
gwaltownego ruchu z ascetyczng formg i kolorystyka pejzazu, uzyskujac pet-
nie artystycznego wyrazu i formy plastycznej. Koncentracja i §wiadome kre-
owanie dziela nie pozostajg jednak w sprzecznosci z zywiotowoscia i energig
tworzenia, ktére odzwierciedla sposéb jego malowania.

Zidentyfikowana paleta, sposob taczenia pigmentéw w obrazie
Opis poszczegdlnych pigmentéw oraz sposobu ich tgczenia jest oparty na
rezultatach badan nieinwazyjnych wykonanych metodg pXRF®, poszerzo-

8 Probka 8 — kilkadziesigt centymetréw ponad obecng linig horyzontu nad bodiakami; probka
13 — w partii ciemnego nieba tuz nad chatupami.

87 W stosunku do obrazu z 1880 r. inny jest tez kgt dyszla wozu, a glowy koni wydajg sie umiej-
scowione wyzej.

8 Pomiary wykonano w 60 punktach obrazu.
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nych o analize przekrojow poprzecznych prébek z wybranych miejsc na
obrazie. Przeprowadzono obserwacje mikroskopowe przekrojow w swietle
VIS i UV oraz badania technikami skaningowej mikroskopii elektronowej
(SEM-EDS) i spektroskopii ramanowskiej (RS). Zastosowanie wymienionych
metod umozliwito szczegdtowq identyfikacje pigmentéw nieorganicznych
wchodzacych w sktad kazdej z widocznych warstw malarskich. Dodatkowo
rozpoznano pigmenty organiczne wystepujgce w niektérych probkach.

Wykorzystana w dziele paleta barw jest stosunkowo waska, co wigze sie
z ograniczong kolorystyka finalnej kompozycji®. Lista zidentyfikowanych
pigmentéw nie jest dtuga. Sg to: biel olowiowa, ultramaryna®, btekit kobal-
towy®!, btekit pruski®?, vermilion, ochry zétte (ugry) i czerwone®, dwa rodzaje
czerwieni organicznych osadzonych na substracie zawierajgcym glin®*, z6t-
cient chromowa, oranz chromowy, zétcienn kadmowa, z6tty(?) pigment orga-
niczny®, czern kostna, niewielkie ilosci bieli cynkowej. Ponadto zidentyfiko-
wano biel barytowg i krede, najprawdopodobniej pelnigce funkcje wypetnia-
czy niektorych pigmentow.

Podstawowymi pigmentami, uzytymi przez artyste w wiekszosci elemen-
tow kompozycji, sg biel otowiowa, pigmenty zelazowe (gtdwnie ochry czer-
wone, ale tez zétte), czerii kostna i ultramaryna. Do nich lokalnie dodawat
vermilion, zétcien kadmowa, sporadycznie czerwienie organiczne, oranz lub

8 W tym kontekscie warto zwrécic tez uwage, ze niektére z pigmentéw nie byty identyfikowa-
ne w warstwach wykonczeniowych.

% Dostepnymi metodami nie ustalono pochodzenia ultramaryny, czas powstania dzieta wska-
zuje na pigment syntetyczny.

1 Poza btekitem kobaltowym mozliwe jest tez wystepowanie fioletu kobaltowego - identyfika-
cja ta (oparta jedynie na analizie metodg XRF) jest jednak niepewna.

%2 Blekit pruski zidentyfikowano jedynie w mieszance z zétcienig chromowsg, razem tworzg
tzw. cynober zielony.

% Zidentyfikowano goethyt i hematyt.

° Jedna z nich wykazuje czerwonorézowg fluorescencje wzbudzong UV.

% Pigment charakteryzujgcy sie intensywng zottg fluorescencjg wzbudzong UV, typowsg dla
z6kcieni indyjskiej. Jednak analiza dwdch ziaren metodg SEM-EDS nie potwierdzita obecno-
Sci magnezu lub/i wapnia. Wykryto glin, ktéry moze wchodzi¢ w sktad pigmentu, ale raczej
w towarzystwie wymienionych wczesniej pierwiastkow. N. S. Baer et al., ,Indian Yellow,”
w Artists’ Pigments. A Handbook of Their History and Characteristics, t. 1, red. R. L. Feller
(Washington: National Gallery of Art, [1986] 2012), 25, 26, 33.

% Nie byly identyfikowane jako gtéwny sktadnik budujgcy biaty kolor warstw malarskich.
Zaréwno krede, jak i biel barytowa czesto stosowano jako tanie dodatki do farb opartych
na konkretnych pigmentach zwiekszajgce ich mase. Ernst Ludwig Richter i Heide Harlin,
»A Nineteenth Century Collection of Pigments and Painting Materials,” Studies in Conserva-
tion 19 (1974): 76-81; Leslie Carlyle, ,,Authenticity and Adulteration: What Materials Were
19t Century Artists Really Using?,” The Conservator 17 (1993): 57.
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z6kcient chromowg badz btekit kobaltowy. Niektore z pigmentéw pojawity sie
jedynie w warstwie podmalowania (np. btekit pruski w mieszance z z6tcienig
chromowg tworzgcy tzw. cynober zielony). Inne identyfikowano w okreslo-
nych obszarach — na przyklad organiczny pigment charakteryzujgcy sie in-
tensywng z6ttg fluorescencjg wystepujgcy w partii koni. Wsréd pigmentéw
zelazowych nie zostala jednoznacznie rozpoznana umbra®. W warstwach
malarskich wykrywano rowniez cynk pochodzacy od bieli cynkowej. Jednak
podstawowym, dominujgcym pigmentem budujgcym biate i mocno rozbie-
lone partie jest biel otowiowa. Prawdopodobnie biel cynkowa przewaznie
wystepuje jako dodatek fabryczny do innych farb®, w niektérych pomiarach
jednak jej ilos¢ jest na tyle znaczaca, ze biel te nalezy wiaczy¢ do palety in-
tencjonalnie zastosowanej w obrazie.

Obserwacje mikroskopowe przekrojéw poprzecznych pozwolity na wstep-
ng identyfikacje pigmentéw organicznych. Zéttobrgzowe ziarna o charakte-
rystycznej zéttej fluorescencji ujawniajgcej sie w swietle UV sugerujg uzycie
z6kcieni indyjskiej (il. 7), ale ze wzgledu na brak sygnatlu od wapnia (Ca) i ma-
gnezu (Mg) w badaniach SEM-EDS nie mozna jednoznacznie potwierdzic jej
obecnosci. Sporadycznie i w niewielkich ilo§ciach w niektérych mieszankach
pojawiajg sie natomiast czerwienie organiczne. Intensywna czerwonorézowa
fluorescencja ziaren (il. 9)* i identyfikacja glinu (Al) w badaniu SEM-EDS
wskazujg na organiczny czerwony barwnik strgcony w postaci soli glinowych.
W analizach mikroskopowych wykryto tez pojedyncze fioletowoczerwone
ziarna (il. 7) niewykazujgce fluorescencji, w ktérych sktadzie zidentyfikowano
ponownie glin (Al).

Polgczenie informacji dostarczonych za pomocg analizy pierwiast-
kowej warstwy malarskiej technikg uXRF z wynikami badan przekrojow

97 W analizach XRF w brgzach sygnatowi pochodzgcemu od Zelaza zwykle towarzyszyt mniej-
szy lub nieco wiekszy pik od chromu, dlatego trudno jednoznacznie stwierdzi¢ ewentualng
obecno$¢ manganu. Jednak nawet przy bardzo wysokich zawarto$ciach zelaza nie stwier-
dzono poréwnywalnie intensywnych pikéw od manganu. W przekrojach poprzecznych pro-
bek nie zaobserwowano ewidentnych brgzowych ziaren.

% Cynk moze tez pochodzi¢ z litoponu (siarczek cynku z siarczanem baru), stanowigcego do-
datkowy wypelniacz.

% Helmut Schweppe i John Winter, ,Madder and Alizarin,” w Artists’ Pigments. A Handbook of
Their History and Characteristics, t. 3, red. Elisabeth West FitzHugh (Washington: Nation-
al Gallery of Art [1997] 2012), 124; Rene E. De la Rie, , Fluorescence of Paint and Varnish
Layers,” Studies in Conservation 27, nr 1 (1982): 3-5; Justyna Olszewska-Swietlik i Zuzanna
Rozlucka, ,Badania czerwonych laserunkéw metodg mikroskopii fluorescencyjnej UV,” Acta
Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo 34 (2005): 144.
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poprzecznych préobek nie tylko umozliwito rozpoznanie palety zastosowanej
przez Chelmorniskiego do namalowania Czworki, ale dato tez wglad w sposéb
laczenia pigmentéw w poszczegdlnych partiach kompozycji. Mozemy zatem
stwierdzi¢, ze kolor nieba jest oparty gtéwnie na mieszance bieli otowiowej
z ultramaryng'®, czernig kostng i czerwienig zelazowg, uzytych w réznych
proporcjach w poszczegoélnych odcieniach (il. 31). W nieinwazyjnych bada-
niach skladu pierwiastkowego partii nieba w obszarach bezposrednio nad
linig horyzontu zostala wykryta podwyzszona zawartos¢ zelaza, wskazujaca
na wykorzystanie pigmentéw bedgcych zwigzkami tego metalu. Wynika to
z wystepowania w tym rejonie trzech warstw zielonkawougrowej podmal6ow-
ki, pierwotnie stanowigcej cze$¢ przynalezng do partii ziemi (il. 10)!°,
Rozwdj koncepcji kolorystycznej obrazu ukazujg przekroje poprzecz-
ne innych prébek. Dwie szczegolnie reprezentatywne, pobrane z partii zie-
mi i blota (prébki 3 i 4), ilustrujg wyraznie kolejne etapy jej ksztattowania
(il. 8, 9). W obu prébkach na pierwszych jasnych, szarougrowych podmaléw-
kach'*? lezg mniej lub bardziej intensywnie zielone warstwy o duzej grubosci.
Ich wyrazisty kolor zbudowano gtéwnie z potgczenia zétcieni chromowej
z blekitem pruskim, z dodatkiem czerwieni Zelazowej oraz czerni kostnej;
w mieszance znalazly sie tez biel otowiowa i wtrgcenia czerwieni organicznej
strgconej w postaci soli glinowych. Warstwy zielone przykrywa warstwa z6t-
ta i dopiero na tym podmalowaniu zostaty polozone blekitnoszare warstwy
wierzchnie, nadajgce finalny kolor partiom ziemi. Przewaznie sg one cienkie
(miejscami nawet bardzo), gdzieniegdzie nieco grubsze. W sktad farby wcho-
dzity tu: ultramaryna, biel otowiowa i czerni kostna, z dodatkiem zétcieni ka-
dmowej oraz zo6ttych i czerwonych ochr zmieszanych w réznych proporcjach.
Na wyszukane szaros$ci partii ziemi Chelmonski nanidst mniej lub bardziej
rozbielone btekitne oraz fioletowawe plamy i pociggniecia szerokiego pedz-
la. Ich barwa wynika gtdwnie z polgczenia ultramaryny z bielg. W pomiarach
XRF wykryto réwniez btekit kobaltowy, obecny zwlaszcza we fioletach!®,

100 Obecnos¢ tego pigmentu potwierdzono w badaniach SEM-EDS oraz RS.

101 Potwierdza to pierwotnie wyzsze umiejscowienie horyzontu.

102 Warstwy te sg ztozone z mieszaniny bieli olowiowej, z6ttej i czerwonej ochry oraz czerni
kostnej.

105 Nie mozna wykluczy¢ fioletu kobaltowego. Pojawia sie tez cynk, najprawdopodobniej od bie-
li cynkowej. Na podstawie pomiaréw metodg XRF trudno okresli¢, jaki czerwony pigment
nadawat fioletowy odciert w potgczeniu z btekitem (mozliwa jest ochra czerwona i czerwien
organiczna).
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W partii niewielkiego skrawka roslinnosci z kilkoma wyschnietymi bo-
diakami potozonego po lewej stronie horyzontu malarz wprowadzit zgaszone
zielenie, ugry i fioletowe, ciepte brazy. Zielenie powstaly przez zmieszanie
ultramaryny z z6tcienig chromowg, bielami'* oraz czernig kostng. Pojedyn-
cze plamy btekitu tworzy potgczenie ultramaryny z bielg otowiows, a fiole-
towobrgzowe czerwienie sktadajg sie z pigmentéw Zelazowych mieszanych
z ultramaryng i czernig kostng. W btekitach i turkusowej zieleni wykryto tez
btekit kobaltowy.

Ztozona struktura warstwy malarskiej w partii koni, widoczna na prze-
krojach poprzecznych prébek, powstata w wyniku malarskiego ksztattowania
formy i koloru, ale tez zmian koncepcyjnych, a co za tym idzie — autorskich
przemalowan. Odtwarzajgc barwy koniskich masci artysta uzyt obok bieli oto-
wiowej pigmentéw zelazowych, gtéwnie czerwieni, zmieszanych z czernig
kostng i dodatkiem zétcieni kadmowej. W prébkach (5, 11) pobranych z tych
partii (il. 7) widaé tez wiele ziaren wykazujgcych intensywnie z6ttg fluore-
scencje wzbudzong UV. W analizie dwoch ziaren metodg SEM-EDS wykryto
gtéwnie glin, co wskazuje na pigment organiczny osadzony na substracie
bedgcym jego zwigzkiem. Sktad ten, jak wcze$niej wspomniano, nie pozwala
potwierdzi¢ obecnosci zétcieni indyjskiej. W poszczegdlnych warstwach pro-
porcje wymienionych pigmentéw w mieszance sg zmienne. Przekréj probki
pobranej z brazu (5, il. 7) oddajgcego kasztanowg mas¢ konia obrazuje spo-
sOb tgczenia palety pigmentow. Na zaprawie wida¢ najpierw cienkg warstwe
brgzowg o wyraznej mlecznej fluorescencji, co §wiadczy o duzym nasyceniu
spoiwem; prawdopodobnie jest to fragment rysunku pedzlem lub pierwszej
warstwy rozrzedzonej farby, ktérg autor wyznaczyt na podobraziu szkicowg
forme koni. Pokrywajg jg jasne, rozbielone warstwy podmalowania!®®, na kt6-
re malarz nalozyl cieple — ciemne oraz jasniejsze — czerwonawe brazy. Kolory
te tworzg mieszaniny czerni kostnej, pigmentu zelazowego (czerwieni), z6t-
cieni kadmowej i bieli olowiowej. Zawierajg one réwniez liczne ziarna zétto-
bragzowego pigmentu organicznego fluoryzujgcego w swietle UV intensywnie
na z6tto. Na brazach wystepuje kolejna dos¢ gruba jasna warstwa, zawierajg-

104 Olowiowg i cynkows.

105 Jasne, szarawe podmalowanie uzyskano z mieszaniny bieli otlowiowej i pigmentéw zela-
zowych (ochry zottej i czerwonej) oraz czerni kostnej. W biatej warstwie podmalowki wy-
stepuje pojedyncze ciemnoczerwone ziarno najprawdopodobniej pigmentu organicznego
niewykazujgce fluorescencji wzbudzonej UV. Analiza jego sktadu pierwiastkowego wykazata
obecno$¢ glinu (Al).



GALOPEM PRZEZ WIEKI... 173

ca wiecej bieli, a takze ultramaryne. Dopiero na niej artysta naniést cienkie
warstwy wykonczeniowe, nadajgce ostateczny odcieni koriskiej masci. Nie
ma w nich wspomnianego pigmentu organicznego ani czerwieni zelazowej,
a koloryt ociepla vermilion w polgczeniu z czernig kostng.

W pomiarach XRF w partii koni, poza obecno$cig pierwiastkéw wskazu-
jacych na wymienione powyzej podstawowe pigmenty, w wielu miejscach
stwierdzono sygnaty pochodzgce od glinu i krzemu (Al, Si), co moze swiad-
czy¢ o domieszce ultramaryny w jednej z warstw, a takze sporadycznie chro-
mu (Cr) z pigmentu chromowego. Prawdopodobnie jest to lokalny dodatek
z0tcienil®, Jednak przy tak wielowarstwowej stratygrafii obrazu trudno jed-
noznacznie interpretowac¢ wyniki pomiaréw XRF'Y. W partii czerwonoré-
zowego konskiego ozora wykryto natomiast pigment zelazowy, vermilion,
niewielkg ilo$¢ czerni kostnej i biel otowiowg. Biate koto nalezgce do uprzezy
autor namalowat bielg otowiowg!%.

Kolorystyke w partii wozu budujg gtéwnie pigmenty zelazowe, pojawia
sie tez w mniejszych lub wiekszych ilosciach vermilion oraz czern kostna.
Brazowe fiolety artysta uzyskat gléwnie przez dodatek ultramaryny, wykry-
to tez zOtcien kadmowg. Zotta stoma zostata namalowana przy uzyciu ugru
(ochry zottej).

Dos¢ uproszczona, stonowana kolorystyka w obrebie postaci opiera sie
w duzej mierze na pigmentach zelazowych (gléwnie ochrach czerwonych,
a takze z6ttych) z bielg otowiowg, w wielu miejscach z mniejszym lub wiek-
szym dodatkiem czerni kostnej i vermilionu oraz zétcieni (gtéwnie chromo-
wej). Dodatek ultramaryny nadat fioletowobrgzowy odcierr sukmanie szlach-
cica. Tegoz btekitu artysta uzyt tez do namalowania niebieskiej laméwki.
Biaty kolor kozucha woznicy oddaje gtéwnie biel otowiowa z dodatkiem ochry
z6ttej, a czarne futro zostato opracowane czernig kostng z pigmentem zela-
zowym!?, Czerwone akcenty chust malarz uzyskat stosujgc ochry czerwone
oraz vermilion.

106 Moze to by¢ zétciern chromowa (nie mozna wykluczy¢ cynkowej — wykryto réwniez cynk —
lub zieleni chromowej, lecz takich pigmentéw nie zidentyfikowano w obrazie). Nieco wiek-
sze ilosci chromu wykryto w partiach o jasnym, cieptym odcieniu brazu, co sugerowatoby
raczej dodatek zoétcieni.

07 W cieplym brazie (szyja pierwszego konia od lewej) analizowanym metodg XRF wykryto
takze btekit kobaltowy.

108 Wykryto tez pigment zelazowy i domieszke chromowego, jednak jest mozliwe, ze pochodzg
ze spodnich warstw.

109 Wykryto tez domieszke pigmentu chromowego, bieli cynkowej i vermilionu.
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Widoczne na horyzoncie chatupy rozjasnione oranzowozéttym swiattem
Chelmoniski namalowat przy uzyciu ugru (ochra zétta) z bielg olowiowg i ver-
milionem. Odcienie sgsiadujgcych z nimi fioletéw zostaty skomponowane
z ultramaryny, czerwieni zelazowej, czerni kostnej, a takze btekitu kobal-
towego, zielenie za$ — z ultramaryny, zotcieni kadmowej oraz pigmentéw
zelazowych!'°.

Ze wzgledu na wielowarstwowoS$¢ stratygrafii partii obrazu, na ktérej zo-
stala naniesiona sygnatura oraz brak wyrézniajgcych sie w widmie pierwiast-
kéw (innych niz w tle) nie zidentyfikowano pigmentéw uzytych przez autora
do ztozenia podpisu.

Podsumowujgc — jesli chodzi o zidentyfikowane pigmenty, nalezy jeszcze
raz zwréci¢ uwage na ich dos¢ ograniczong liczbe w stosunku do wielkiego
formatu dzieta. Chelmonski postugiwat sie przewaznie kilkoma podstawo-
wymi pigmentami, ktérych mieszanki lokalnie modyfikowat dodatkami kilku
innych barwnych zwigzkéw. Tak dobrane farby umiejetnie tgczyt, uzyskujgc
wyszukane i Swietnie zharmonizowane kolory catej kompozycji.

Sposéb opracowania malarskiego

Metoda kreowania dzieta przez Jozefa Chetmornskiego wigze sie nie tylko
z jego wyksztatceniem, umiejetno$ciami i wybitnym uzdolnieniem, ale réw-
niez — a moze przede wszystkim — z osobowoscig i zdecydowanym charakte-
rem, definiujgcym go jako cztowieka i malarza. W wielkoformatowej Czwdrce
odzwierciedla sie sposob malarskiego myslenia artysty i jego swoisty, roz-
poznawalny sposéb tworzenia. Pelne ekspresji, namalowane z wielkg wpra-
wg, rozmachem i energig dzielo jednoznacznie kojarzy sie z Chetmonskim.
Zwraca uwage mistrzostwo pedzla, malarskos¢, wyczucie koloru i walorowych
niuanséw oraz zroznicowane podejscie do opracowania poszczegdlnych par-
tii obrazu.

Na poczgtkowym etapie pracy Chelmonski rozplanowat kompozycje
bezposrednio na zaprawie, nanoszac pedzlem ogolny, szybki szkic malarski.
Dzieki archiwaliom wiemy, Ze taki spos6b rozpoczynania pracy nad obrazem
byt dla niego charakterystyczny: jak opowiada przyjaciétka artysty, Pia Gor-
ska, ,Technicznie jego obrazy nie przedstawiaty zadnych komplikacji. Podma-
lowanie catosci w tonie notatki, potem konczenie kawatkami, cienko, raczej

110 W prébee pobranej z tego fragmentu wykryto tez vermilion (w jednej z warstw), czerti kostng
i czerwien organiczng oraz duze wtracenie btekitu kobaltowego.
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sucho, zwyklemi ptaskimi pendzlami”!!!. Najczesciej takimi wtasnie pedzla-
mi, naktadajgc szeroko plamy koloru, artysta dopeiniat rozrysowang wcze-
$niej kompozycje. Nanoszac podmalowanie dostosowywat wielko$¢ pedzli do
rozmiaréw obrazu oraz opracowywanych ptaszczyzn, szeroko traktujgc tlo,
detal — bardziej szczeg6towo. Sposéb opracowania podmaldéwki mozemy ob-
serwowac na rentgenogramie. Wyrazna faktura pozostawiona przez szorstki
pedzel widoczna jest takze w $wietle bocznym.

Niebo jest dos¢ jednolitg i rownomiernie ksztattowang partig kompozycji.
W warstwie podmalowania w przewazajgcej czesci zostato opracowane za-
maszystymi, dtugimi pociggnieciami bardzo szerokiego pedzla''? w kierunku
poziomym i uko$nym: po lewej stronie obrazu narzedzie bylo prowadzone
najczesciej od lewej ku prawej, po prawej zas — odwrotnie. W niektorych frag-
mentach wida¢ krétsze, rytmiczne uderzenia, natomiast nad horyzontem,
wokot postaci i koniskich théw dukt pedzla staje sie nieregularny, niemal
chaotyczny, forma i zarysy figur opracowane sg w dynamiczny i niecierpliwy
sposob. Postaci na tym etapie zostaly namalowane szkicowo, energicznymi,
tukowatymi liniami biegngcymi w réznych kierunkach, czesciowo naniesio-
nymi na poziomych smugach ksztattujgcych partie nieba (il. 32).

Na grubym podmalowaniu artysta ktadt warstwe wykonczeniowg cienko,
potkryjaco, w niektérych miejscach mocno rozrzedzong farbg. Pracowat nadal
szerokim, ptaskim pedzlem, tym razem prowadzgc go przewaznie ruchami
w ukos$nych kierunkach (il. 33). Fotografia w promieniowaniu podczerwo-
nym w niektérych fragmentach nieba ukazuje rytm krétkich, powtarzanych
uderzen, w innych partiach dominujg dtuzsze pociggniecia pedzla. W prze-
ciwienstwie do pozostatych czesci, warstwa malarska w obszarze nieba jest
opracowana jedynie w dwdch zasadniczych etapach — grubej podmaléwki
i znacznie cienszej warstwy wykonczeniowej, ktéra ktadziona byta luzno,
z przeswitami, na dobrze wyschnietej spodniej warstwie!!3.

Wyrazna faktura podmalowania utworzona przez dukt szorstkiego pedzla
powstata w naturalny sposéb, w wyniku operowania gestg farbg. Chetmorniski
prawdopodobnie nie ksztaltowat jej intencjonalnie, chociaz zapewne swiado-
mie budowat ciezar tej partii, nie unikajgc wyraznego reliefu pozostawianego

1t Gorska, O Chetmoriskim, 52—53.

112 Slady smug farby ksztattujgcej podmalowanie wskazujg na szerokos¢ pedzla ok. 4-5 cm.

113 Jedynie w miejscach, gdzie biekit styka sie z horyzontem farba zostata potozona na wcze-
$niejszych warstwach o odmiennym kolorze. Jest to zwigzane z opisang wyzej zmiang kon-
cepcyjna.
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przez szorstkie wlosie narzedzia. Miejscami powierzchnia jest gtadsza, a far-
ba cienko roztarta. W ten sposob subtelnie zniuansowane zostaly rozowe
odcienie chmur, miekko ztgczone z btekitem nieba.

Réwnie szeroko, lecz jeszcze bardziej dynamicznie Chetmonski namalo-
wat partie ziemi i btota (il. 34). Na rentgenogramie rejestrujgcym dukt pedzla
wida¢, ze w przeciwienstwie do partii nieba dét kompozycji pokrywajg po-
ciggniecia o zdecydowanie bardziej nieregularnych rytmach i kierunkach.
Artysta réwniez tu uzyt narzedzi o do$¢ duzych rozmiarach, ale pozostawione
Slady sg bardziej zr6znicowane!**. Miejscami smugi wydajg sie nieuporzgd-
kowane, wrecz chaotyczne. Ujawniony na radiogramie spos6b opracowania
malarskiego dotyczy gtéwnie wielowarstwowej podmaldwki''’, ktérg z pasjg
i energig artysta pokrywal ptaszczyzne podobrazia. Farba kladziona byta gru-
bo, miesiscie, tworzgc wyraziste, impastowe $lady o zréznicowanej teksturze.
Wydaje sie, ze w tej czesci obrazu ksztattujgc fakturalng powierzchnie autor
dziatal bardziej §wiadomie i celowo, cho¢ bez uwzglednienia niektérych za-
sad technologicznych. Powstate przez to zmarszczenia warstwy malarskiej
w efekcie dodatkowo wzbogacity jej strukture. W fazie wykonczeniowej dy-
namika uderzen pedzla uspokoita sie. Malarz miejscowo wprowadzit dtuzsze
pojedyncze pociggniecia szerokiego pedzla farbg w kolorze wyszukanych fio-
letéw i btekitéw. Roztarl je na wyschnietej powierzchni podmaléwki, tworzac
miekkie przejscia pomiedzy odcieniami. Przewazajg tu jednak zdecydowanie
okreslone plamy wyodrebnione kolorystycznie i walorowo z ciemniejszych
szarosci, uksztaltowane jednym trafnym gestem, dodajgce opracowaniu ma-
larskiemu $§wiezo$ci i lekkosci (il. 35). Wsréd tych ekspresyjnych §ladéw pedz-
la wyr6zniajg sie energiczne, krotkie pociggniecia nasladujgce efekt rozbry-
zgujacego sie spod konskich kopyt blota, naniesione pétsuchg farbg o jasnym,
z6ttawym odcieniu, roztartg na ciemniejszym podktadzie (il. 36).

Gléwny temat obrazu - realistycznie oddane pedzgce konie modelowane
byty z wielkg wprawg, dynamicznymi pociggnieciami pedzla. Artysta pew-
nie i trafnie odtwarzal anatomie zwierzat, r6znicujac walorowo ciepte brazy.
Ich poszczegolne odcienie przewaznie sg zbudowane przez odrebne plamy
i smugi, w niektérych fragmentach tgczace sie w wieksze, jednolite partie.

114 §zerokos¢ smug farby, dzieki ktérym mozna przypuszczad, jakich pedzli uzyt artysta, waha
sie od 3,5-4 cm do 5-6 cm.

115 Wielowarstwowa technika opracowania tej partii obrazu opisana zostata w czesci dotyczacej
procesu tworczego oraz w kontekscie identyfikacji pigmentéw w poszczegélnych warstwach
stratygraficznych.
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Gdzieniegdzie forma jest dopowiedziana ciemng lub wrecz czarng linig, wy-
kreslong cienszym pedzlem. Uprzaz zdobiona btyszczacymi ¢wiekami i Swie-
cgcymi jasnym metalem kotami dopowiada detal realistycznie przedstawio-
nej sceny. Potraktowana z wyrazistym malarskim gestem, jest jeszcze jednym
elementem dopetniajgcym plastyczng catosc¢.

Postaci, ich stroje i karnacje oraz akcesoria sg namalowane w typowy
dla Chelmonskiego sposdb. Artysta budowal forme konsekwentnymi, na-
stepujacymi jedno obok drugiego oraz naktadanymi warstwowo, odrebnymi
pociggnieciami pedzla $redniej grubosci (0,5-1 cm). Na potozonych nieco
szerzej plamach wida¢ wyraznie poszczego6lne smugi — efekt kolejnych ge-
stow malarza — ksztattujgce forme zgodnie z jej budowg. Uderzenia pedzla sg
gwattowne, pewne. Karnacje, szkicowo zaznaczone w pierwszej fazie pracy,
dopracowane zostaty ciemnym, ceglastym brazem rozswietlonym pojedyn-
czymi, jasniejszymi pociggnieciami wyodrebniajgcymi sie na ciemniejszym
tle. Tak samo zostaly wyznaczone $§wiatta na wierzchach fatdéow tkanin —
osobnymi, do$¢ czytelnie odznaczajgcymi sie liniami naniesionymi jednym
ruchem, mocnym, trafnym, ksztattujgcym kragtosci formy. Miekka materie
kozucha kotnierza i czapki woznicy artysta oddat ktadgc plamy lekko rozbie-
lonej czerni na podmalowaniu o jej gtebokim, nasyconym odcieniu.

Ukazana na horyzoncie niewielka partia roslinnosci z bodiakami, podob-
nie jak plamy katuz i taty roztapiajgcego sie na ziemi $niegu, ma bardzo ma-
larski charakter. Elementy te sg namalowane na tle swobodnie zestawionych
plam zieleni, brgzéw, cieptych ciemnych zétcieni i wyszukanych fioletéw,
ktére tworzg nieokreslone, abstrakcyjne formy luzno nawigzujgce do real-
nych ksztattow. Rownie szkicowo opracowane sg chalupy stanowigce gtéwny
motyw krajobrazu po prawej stronie kompozycji. Zaznaczone kilkoma rucha-
mi szerokiego pedzla, rGwnowazg barwnie kompozycje. Znajdujace sie przy
nich roslinne formy (drzewa, krzaki) sa naszkicowane na szerzej potozonych
plamach cienkim pedzlem maczanym w ciemnej farbie.

Widoczna w prawym dolnym narozniku sygnatura zostala naniesiona
ciemng farbg na wyschnietej warstwie malarskiej. Napisana jest majuskutg
z uwzglednieniem wszystkich polskich znakéw diakrytycznych. Miejsce powsta-
nia obrazu: ,,Paris” artysta napisal minuskuly, z wielkiej litery, po francusku.

Wréémy do wspomnien Pii Gorskiej, ktéra obserwowata malarza i jego
sposéb tworzenia. Jej spostrzezenia dotyczg co prawda péznego okresu twor-
czosci Chelmoniskiego, mozna jednak zatozy¢, ze artysta z biegiem lat nie
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zmienil diametralnie swoich przyzwyczajen artystycznych, czego dowodzg
réowniez badania Czworki:

Nie przypominam sobie laserunkow, czasem, lecz rzadko przecierki. Jako grunt,
kupne, mozliwie gtadkie ptétno Lefranc’a, a jako farby, artystyczne Lefrancowskie
tubki. Na palecie duzo brunatnych tonéw. Sienny, Ugry palone i Ziemie czerwone.
»Sposobéw” zadnych, szpachléwki i efekty chropowatosci nieznane. Przytem o ile
sobie przypominam, nie wielka dbato$¢ o przysztg konserwacje obrazu. Gdy sie
cos nieudato, zamalowywanie motywu tak cienkg warstwa farby, zZe po wyschnie-
ciu kontur wytazit czestokro¢ na wierzch. Ot! malarska nonszalancja, i kwita!!!®

Nonszalancja wynikajgca z pewnosci tworczej, wielkiej pasji i charakteru
autora.

Finansowanie

Konserwacja i badania obrazu Czwdrka J6zefa Chetmonskiego byly realizowane i fi-
nansowane w ramach: projektu wewnetrznego MNK i srodkéw wiasnych (w latach
2020-2022); projektu dotowanego ze Srodkéw MKiDN ,Realizacja dziatanii przygo-
towawczych do wystawy monograficznej J6zefa Chelmonskiego”, umowa numer
378/DF-VII/2022 (2022); projektow dotowanych ze srodkéw MKiDN ,Kontynuacja
dziatann przygotowawczych do wystawy Jozefa Chelmornskiego”, umowa numer
166/DF-VII/2023”, 1 ,Kontynuacja dziatan przygotowawczych do wystawy monogra-
ficznej Jozefa Chelmoriskiego”, umowa numer 174 /DF-VII/2024 (w latach 2023-2024).

16 Gérska, O Chetmoriskim, 53.
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I1. 2. Archiwum MNK, Kancelaria Luszczkiewicza, sygn. 94/15, Korespondencja J6zefa Chetmon-
skiego do Wiadystawa Luszczkiewicza z 1 lipca 1899 r. List J. Chetmoriskiego do 6wczesnego
dyrektora MNK z podzigkowaniem za propozycje zakupu jego obrazu Czwdrka do zbioréw
muzeum i potwierdzeniem ustalonej ceny. Fot. Archiwum MNK



I1. 3. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoriski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Zdjecie archiwalne dokumentujgce konserwacje obrazu w 1974 r. Wida¢ oryginalne odwro-
cie w trakcie odklejania paséw brzeznych. Prace wykonywano w przestrzeni galerii w Su-
kiennicach. Fot. MNK

I1. 4. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czworka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Obraz wyjety z ramy, przygotowany do dyslokacji galerii w Sukiennicach na czas remon-
tu, styczen 2007 r. Wida¢ duzy stopien zmiany tonacji warstwy malarskiej przez pozotkte
werniksy i zabrudzenia lica. Fot. E. Zygier



I1. 5. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoriski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Obraz przygotowany do dyslokacji galerii w Sukiennicach na czas remontu, przed odpie-
ciem z krosna, styczeni 2007 r. Widoczne odwrocie z drewnianym krosnem, nie wiadomo,
czy oryginalnym. Fot. E. Zygier

1. 6. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwérka, 1881, olej, ptotno, 286 x 680 cm.
Obraz przygotowany do dyslokacji galerii w Sukiennicach na czas remontu, styczen 2007 r.
Nawijanie ptétna na watek transportowy, w tle opustoszate wnetrze galerii. Fot. E. Zygier
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1. 7. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fotografie mikroskopowe w $wietle widzialnym i fluorescencji wzbudzonej UV przekroju
poprzecznego probki 5 pobranej z partii konia. Wida¢ zaprawe (1), w ktérej sktadzie ziden-
tyfikowano biel otowiowg i domieszke pigmentu zelazowego, oraz 17 warstw malarskich.
Czes¢ z nich jest zapewne jedynie kolejnymi pociggnieciami pedzla. Warstwa lezgca bez-
posrednio na zaprawie (2) jest mocno nasycona spoiwem. Moze to by¢ rysunek pedzlem
lub pierwsze, szkicowe zaznaczenie ksztattu koni. Na nim znajdujg sie warstwy jasnej,
rozbielonej podmaléwki (3, 4). Warstwy 2, 3 i 4 zawierajg biel otowiowg, czerri kostng
i pigmenty Zelazowe (gléwnie z6tte ochry). W warstwie 4 widoczne duze pojedyncze, fio-
letowoczerwone ziarno prawdopodobnie pigmentu organicznego (zaznaczone czerwonym
prostokgtem). W kolejnych warstwach poza bielg otowiowg wykryto czerni kostng, pigmen-
ty zelazowe (gtéwnie czerwien), w warstwach 7-14 oraz 16, 17 z6étciert kadmowa. Warstwy
12-15 zawierajg ultramaryne. Kolor pierwszego bragzowego podmalowania koni (warstwy
5-11) opiera sie gtéwnie na potgczeniu czerni kostnej z czerwieniami zelazowymi, z dodat-
kiem zo6tcieni kadmowej. Podobny sktad majg warstwy wykoriczeniowe (16, 17), natomiast
ostatnie wierzchnie pociggniecia zostaty uzyskane przez zmieszanie vermilionu z czernig
kostng. W ciemnobrgzowych warstwach (7-15) wystepuja liczne ziarna zéttobrgzowego,
organicznego pigmentu wykazujgcego intensywng zottg fluorescencje wzbudzong UV (wy-
brane ziarna zaznaczono zéttymi strzatkami). Fot. P. Krupska-Wolas
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I1. 8. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoriski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego prébki 3 pobranej z partii ziemi. Wida¢
wielowarstwowg malature (warstwy 1-12), warstwe mocno przesgczong spoiwem/wernik-
sem (13) i fragment grubego werniksu (14); pod btekitng szaroscig (8—12) bedgcg kolorem
warstwy wierzchniej na obrazie w tej partii (ziemi, blota) wystepuje gruba podmaléwka
w intensywnych kolorach zieleni (5) i zétcieni (6, 7), pod nig jeszcze warstwy zéttobrgzo-
we (1-4). Wykryte pigmenty w prébce (we wszystkich obecna biel otlowiowa): warstwy 1-3
- czern kostna, ugier, ochra czerwona, biel barytowa; warstwa 5 (zielona) - Zotcien chro-
mowa z btekitem pruskim, czern kostna, czerwien zelazowa (hematyt), wtrgcenia czerwieni
organicznej na zwigzku glinu, biel barytowa; warstwy zo6tte (6-7) — oranz chromowy, biekit
pruski (wtrgcenia); warstwy blekitnoszare (8—12) — ultramaryna, czern kostna, zétcien ka-
dmowa, pigmenty zelazowe (ochry). Fot. P. Krupska-Wolas
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MNK, nr inw. MNK II-a-258, Jozef Chelmoniski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego probki 4 pobranej z partii ziemi (bto-
ta) w okolicy sygnatury — zdjecie w §wietle widzialnym oraz fluorescencji wzbudzonej UV.
Wida¢ bardzo grubg warstwe podmaldéwki w intensywnie zielonym kolorze (4), na niej
cienka warstwa zo6tta (5) i bardzo cienka warstwa wierzchniej, btekitnoszarej malatury (6)
pokryta werniksem (7). Gérne warstwy (5, 6) mocno nasycone spoiwem wykazujgcym jasng
fluorescencje. Na spodzie jasne, rozbielone warstwy podmalowania. W prébce wykryto na-
stepujgce pigmenty: biel otowiowg (we wszystkich badanych warstwach); warstwy jasno-
brazowe (1-3) - czern kostna, pigmenty Zelazowe — w tym czerwien zelazowa, wtrgcenia
ultramaryny; warstwa zielona (4) — zdtcieri chromowa z btekitem pruskim, czerwien zela-
zowa, czern kostna, czerwien organiczna na zwigzku glinu (ziarna wyraznie fluoryzujgce
na kolor czerwonoré6zowy — wybrane ziarna zaznaczono strzatkami), pojedyncze wtrgcenia
ultramaryny, wykryto tez biel barytowg i krede — wypelniacze pigmentow; warstwa zétta
(5) - ochry, pigment chromowy, czern kostna, ziarna ultramaryny; warstwa btekitnoszara
(6) — czern kostna, ultramaryna. Fot. P. Krupska-Wolas



I1. 10. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoriski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.

Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego probki 13 pobranej z biekitu nieba
o ciemniejszym odcieniu znajdujgcym sie tuz nad horyzontem. Wida¢ zaprawe (1) i pie¢
warstw malarskich (2-6). Warstwy 2-5 s3 podmalowaniem pierwotnie nalezacym do
partii ziemi, stad zielonkawougrowa kolorystyka gornych warstw. Na nich artysta potozyt
btekit nieba (6) zmieniajgc koncepcje i obnizajac linie horyzontu. W zaprawie (1) wykry-
to biel otowiowa, ktéra wystepuje rowniez we wszystkich warstwach malarskich, a takze
domieszke pigmentu zelazowego. Ponadto zidentyfikowano: czeri kostna, wtragcenia
z6kcieni kadmowej (2); w warstwach 3-5 pigmenty zelazowe (ochry), zétciert chromowg
oraz biel barytowg i najprawdopodobniej §lady biel cynkowej, a w warstwie 5 dodatkowo
ultramaryne; w btekicie (6) ultramaryne i czern kostng. Fot. P. Krupska-Wolas

1. 11. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu podczas usuwania werniksu kompresami z Evolonu® CR nasgczony-
mi mieszankg rozpuszczalnikow. WyraZznie widac szereg cyklicznych, pionowych spekan
warstwy malarskiej wraz z zaprawg, spowodowanych gtéwnie wielokrotnym zwijaniem
obrazu. Fot. D. Sarkowicz



I1. 12. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment warstwy malarskiej w trakcie oczyszczania. Struktura jej powierzchni wynika
z techniki stosowanej przez Chelmonskiego. Warstwa malarska zawierajgca duza ilos¢
spoiwa, potozona na niezupetnie wyschniete podmalowanie, podczas wysychania ulegta
zmarszczeniu. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz

I1. 13. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Wezesne spekania i szerokie rozstepy warstwy malarskiej powstate w procesie schnie-
cia farby, ukazujgce znajdujace sie pod spodem jasne podmalowanie lub zaprawe. Fot.
M. Obarzanowski, T. Wilkosz



I1. 14. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Zacieki powstate wskutek uszkodzenia dachu. Fot. E. Zygier



I1. 15. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu w kolejnych etapach konserwacji. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz,
Pracownia Digitalizacji MNK
a — Fluorescencja wzbudzona UV, stan przed oczyszczaniem lica. Ukazuje zakres retuszy, wi-
docznych jako fioletowe plamy na werniksie fluoryzujgcym na zielono. Werniks w dolnej partii
(ziemi) jest grubszy i bardziej nierbwnomierny, wida¢ jego zacieki (zaznaczono strzatka)

b - Zdjecie w trakcie oczyszczania warstwy malarskiej. Usuniecie werniksu i przebarwio-
nych retuszy (po lewej) ujawnito stopien zniszczenia malatury w tym obszarze
¢ — Stan po konserwacji, lipiec 2024 r.



I1. 16. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment lica po usunieciu wernikséw i cze$ciowo retuszy. Odstoniete czerwone uzupet-
nienia ubytkow i uszkodzenia warstwy malarskiej. Specyficzne zmarszczenia powstaty
zapewne wskutek nadmiernej temperatury i przesuwania narzedzia podczas dawnych
zabiegéw konserwatorskich. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz

I1. 17. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmornski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment warstwy malarskiej z odcisnietym charakterystycznych wzorem splotu ptétna
— powstat zapewne podczas przyprasowywania warstw obrazu. Fot. M. Obarzanowski,
T. Wilkosz



I1. 18. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu po wykonaniu préb oczyszczania. Widoczna réznica barwna pomie-
dzy obszarem pokrytym werniksem i retuszami (po prawej) a oczyszczonym fragmentem
(po lewej). Po prawej préba usuwania rozlegtego retuszu. Odstoniete kity w dwéch kolo-
rach: kremowym (zaznaczony bialg strzatka) i jaskrawoczerwonym (zaznaczony czerwong
strzatky). Fot. M. Sieklucka

I1. 19. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.

.....

dziej zr6znicowana barwnie od prawej, wcigz pokrytej warstwami ciemnych, pozdtktych
werniksow. W lewym gérnym narozniku widoczny duzy ubytek zaprawy i warstwy ma-
larskiej (zaznaczony strzatkg) — stan po usunieciu starego kitu. Fot. M. Obarzanowski,
T. Wilkosz



11. 20. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu z sygnaturg artysty w trakcie oczyszczania. W $wietle widzialnym za-
uwazalna réznica barwna pomiedzy oczyszczong warstwg malarskg a pociemniatymi wer-
niksami. Fluorescencja werniksu ukazuje jego nieréwnomierng grubos¢, mozna m.in. do-
strzec zaciek nachodzacy na litere ,N”. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz
a-VIS,b-UV



I1. 21. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu w trakcie oczyszczania z werniksu i zabrudzen, pierwszy etap oczysz-
czania. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz.

a — Fot. w $wietle widzialnym: zauwazalna réznica chromatyczna i walorowa pomiedzy
powierzchnig oczyszczong (strona lewa) i pokrytg wtérnymi nawarstwieniami (strona
prawa). W lewym goérnym rogu podtuzny kit w kolorze jaskrawoczerwonym (zaznaczo-
ny czerwong strzatkg). Po prawej stronie, w obszarze nieba widoczne podluzne retusze
o0 zmienionej, rozjasnionej barwie (zaznaczone biatymi strzatkami)

b - Obraz fluorescencji wzbudzonej UV, widoczna fluorescencja werniksu



I1. 22. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment warstwy malarskiej w trakcie oczyszczania. Po wstepnym usunigciu nawar-
stwieni z jej powierzchni w zaglebieniach faktury pozostawaty liczne, oporne resztki wer-
niksu. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz

I1. 23. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu po oczyszczeniu i uzupetnieniu ubytkéw zaprawy. Fot. M. Obarzanowski,
T. Wilkosz
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I1. 24. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.

Mapa miejsc pobrania probek. Opis probek: 1. Werniks — prébka proszkowa pobrana z po-
wierzchni malatury z kilku miejsc w obszarze zaznaczonym na zdjeciu (analiza FTIR).
2. Préobka proszkowa werniksu (analiza GC/MS). 3. Probka warstwy malarskiej (przekroj
poprzeczny) — szaro$¢, ziemia (analiza MO, SEM-EDS, RS). 4. Probka warstwy malarskiej
(przekréj poprzeczny) — ciemny brgz, ziemia, nad sygnaturg (analiza MO, SEM-EDS, RS).
5. Probka warstwy malarskiej i zaprawy (przekréj poprzeczny) — ciepty braz, kon (ana-
liza MO, SEM-EDS). 6. Probka proszkowa werniksu — zaciek (analiza GC/MS). 7. Préb-
ka warstwy malarskiej (przekrdj poprzeczny) — ciemna zielen o niebieskawym odcieniu,
horyzont (analiza MO, SEM-EDS, RS). 8. Probka warstwy malarskiej i zaprawy (przekrdj
poprzeczny) — niebo, dolna partia (analiza MO, SEM-EDS). 9. Probka warstwy malarskiej
i zaprawy (przekrdj poprzeczny) — ciemny bitekit, laméwka (analiza MO, SEM-EDS, RS).
10. Prébka warstwy malarskiej i zaprawy (przekr6j poprzeczny) — bragzowawy fiolet, woz
(analiza MO, SEM-EDS). 11. Prébka warstwy malarskiej (przekréj poprzeczny) — ciemny
braz, noga konia (analiza MO, SEM-EDS). 12. Prébka warstwy malarskiej (przekr6j po-
przeczny) — ciemna zielen, horyzont (analiza MO, SEM-EDS, RS). 13. Probka warstwy ma-
larskiej i zaprawy (przekréj poprzeczny) — ciemny btekit, niebo nad horyzontem (analiza
MO, SEM-EDS). 14. Probka warstwy malarskiej (przekrdj poprzeczny) — fiolet, horyzont
(analiza MO, SEM-EDS). 15. Prébka warstwy malarskiej i zaprawy (przekrdj poprzeczny)
- jasny btekit (analiza MO, SEM-EDS). 16. Probka warstwy malarskiej (przekr6j poprzecz-
ny) - blekit o rézowym odcieniu, niebo (analiza MO, SEM-EDS, RS). 17. Probka proszkowa
zaprawy (analiza FTIR). 18. A. B. Prébki nitek z podobrazia (watek, osnowa) — pobrane
z krajek ptotna zawinietych na krosno. 19. Probka proszkowa z jasnoszarej warstwy ma-
larskiej (analiza GC/MS). 20. Probka proszkowa ciemnoszarej warstwy malarskiej (analiza
GC/MS)



I1. 25. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Rentgenogram obrazu (z przyczyn technicznych nie obejmuje doktadnie catej powierzch-
ni lica dzieta). Dzieki zastosowaniu bieli otowiowej w warstwie malarskiej uczytelnit sie
weczesny etap opracowania kompozycji. W pierwszej wersji sylwetki pedzgcych koni byty
nieco mniejsze, bardziej wydtuzone, glowy wysuniete nisko do przodu, nogi bardziej wy-
prostowane, uniesione wyzej. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz

I1. 26. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Rentgenogram obrazu z nalozonym zarysem finalnej kompozycji (czerwone linie). W sto-
sunku do wersji zarejestrowanej w promieniowaniu RTG wida¢ zmiany w uktadzie sylwe-
tek koni i obnizong linie horyzontu. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz. Rys. T. Wilkosz



I1. 27. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoriski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Natozone zarysy kompozycji w wersji finalnej (kolor czerwony) i wstepnej, ujawnionej na
rentgenogramie (kolor niebieski). Wida¢ réznice w utozeniu sylwetek koni i umiejscowie-
niu linii horyzontu. Rys. T. Wilkosz

I1. 28. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoniski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment przedstawiajgcy pare koni. Promieniowanie rentgenowskie uczytelnito nieco
inne utozenie ciat zwierzat, jakie nadat im autor we wczesniejszej fazie pracy nad obrazem.
Ich tby sg nisko pochylone i wyciggniete do przodu, przednie nogi siegaja dalej niz w wersji
finalnej. Kon po prawej stronie obie koriczyny ma wyprostowane. Na rentgenogramie wida¢
zarysy wezesniejszych i obecnych metalowych ozdéb uprzezy namalowanych gléwnie bielg
otowiowa. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz
a - rentgenogram, b - VIS



I1. 29.

Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. MP 1927 MNW, J6zef Chetmoniski, Czwdrka, 1880,
olej, ptétno, 52,5 x 109 cm. Kompozycja tej wezesniejszej wersji obrazu zostata przez Chet-
monskiego powielona w pierwszej fazie malowania wielkoformatowego dzieta. W procesie
tworzenia artysta zmodyfikowatl jej elementy dokonujgc zmian w uktadzie koni, pejzazu
i jego kolorystyce. Strzatkg zaznaczono cebrzyk, pierwotnie powtérzony w ostatecznej
wersji wielkoformatowej Czworki, lecz pdzniej zamalowany przez autora. Fot. P. Ligier

I1. 30.

MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment zdjecia obrazu w promieniowaniu podczerwonym. Wida¢ uczytelnione zarysy
odwréconego do gory dnem cebrzyka oraz dodatkowe, liczne plamy rozbryzgujacego sie
btota (zaznaczone strzatkami). W trakcie pracy artysta zamalowat te elementy blekitem
nieba. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz



I1. 31. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x680 cm.
Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego prébki 16 pobranej z partii chmur
o lekko rézowym odcieniu. Widac¢ kolejne warstwy malarskie. Warstwy 11 2 oraz 3 i 4 byly
nanoszone ,,mokre w mokre”, brak miedzy nimi wyraZznie zarysowanej granicy. W war-
stwach 11 2 wykryto biel otowiowg, ultramaryne, ochry z6H3a i czerwong, domieszke czer-
ni kostnej. W warstwach 3 i 4 przewaza biel olowiowa z ultramaryna, towarzyszg im do-
mieszki czerwieni zelazowej i czerni kostnej. Fot. P. Krupska-Wolas

I1. 32. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment obrazu. Widoczny $lad pedzla wskazuje na sposéb i kolejnos¢ opracowania
poszczegolnych elementéw. Najpierw artysta natozyt grube warstwy btekitu poziomymi,
zdecydowanymi pociggnieciami bardzo szerokiego pedzla (zaznaczono strzatkami). Na
wyschnietym podktadzie namalowal posta¢ woznicy. Stan po uzupekieniu ubytkéw za-
prawy. Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz



I1. 33. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment zdjecia obrazu w partii nieba w promieniowaniu podczerwonym. Uczytelnio-
ne wyrazne szerokie pociggniecia pedzla o kierunku sko$nym (zaznaczono strzalka).
Fot. M. Obarzanowski, T. Wilkosz

I1. 34. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmorniski, Czwdrka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Makrofotografia fragmentu warstwy malarskiej w Swietle bocznym. Widac¢ jej bogata
fakture utworzong przez szeroki, szorstki pedzel w gestej farbie. Fot. M. Obarzanowski,
T. Wilkosz



I1. 35. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chetmoniski, Czwérka, 1881, olej, pt6tno, 286 x 680 cm.
Fragment warstwy malarskiej w partii ziemi i blota. Autor w warstwie wykonczeniowej
wprowadzit jasne btekity i ciepte fiolety szybkimi, zdecydowanymi pociggnieciami dos¢
grubego pedzla. Spod cienkiej warstwy btekitnych szarosci przeswituje ugrowa podma-
l6wka (zaznaczono strzatkami). Fot. Pracownia Digitalizacji MNK

I1. 36. MNK, nr inw. MNK II-a-258, J6zef Chelmonski, Czwdrka, 1881, olej, ptétno, 286 x 680 cm.
Fragment warstwy malarskiej w partii ziemi i blota rozbryzgujgcego sie pod kopytami
konia. Strugi btotnistej wody zostaty namalowane p6tsuchym pedzlem, bez rozciericzania
farby potozonej na fakturalnym podktadzie. Fot. Pracownia Digitalizacji MNK
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