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Obraz Madonna z Dziecigtkiem i Swietymi
przypisywany nasladowcy Giulia Cesarego
Procacciniego — préba datowania

i okreslenia proweniencji dzieta

na podstawie badan techniki malarskiej

Wprowadzenie

braz Madonna 3 Dziecigtkion i Swietymi (il. 1) ze zbioréw Galerii Ma-
larstwa Obcego Muzeum Narodowego w Poznaniu zostal wstep-
nie rozpoznany w latach 60. XX wieku. Czas jego powstania okreslono

*

Artykul zostal napisany na podstawie pracy magisterskiej zrealizowa-
nej przez A. Lubochoniska-Anusiak pod kier. dr hab. E. Basiul, prof. UMK,
w Zakladzie Technologii i Technik Malarskich. Zob. A. Lubochonska-Anu-
siak, Obraz Madonna 3 Dzieciqtkiom i Swighymi przypisywany nasladowcy Giu-
lia Cesarego Procacciniego — proba datowania i okreslenia proweniencji dziela
na podstawie badan techniki malarskiej, ZTiTM UMK, Torun 2000 [mps]. Autorki
artykulu pragna podzigkowa¢ Dyrekeji 1 Pracownikom Muzeum Narodowego w Po-
znaniu, szczegolnie panu dr. Piotrowi Michalowskiemu — kustoszowi Dziatu Malarstwa
Obcego, 1 pani mgr Agnieszce Lewandowskiej — gléwnemu konserwatorowi Muzeum,
za zyczliwo$¢ 1 wszelka pomoc okazang podczas opracowywania tego tematu.
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wowcezas na XVII wiek, a na podstawie analizy kompozycji, formy i typu
przedstawionych na nim postaci jego autorstwo przypisano nasladowcy
Giulia Cesarego Procacciniego dzialajacemu w srodowisku mediolaniskim.
Przywotywano przyklady dwoch prac tego artysty, ktore sa najblizsze ana-
lizowanemu dzietu, tj. Madonna 3 Dzieciqtkien i glowami Aniotéw (Medio-
lan, kolekcja Frizzoni) i Zaslubiny Swigtej Katarzyny (Mediolan, Pinacoteca
di Brera). Poziom wykonania obrazu oceniono jako niski w zestawieniu
z innymi realizacjami Procacciniego'. Muzeum Narodowe w Poznaniu
w swoich opracowaniach uznalo dzielo Procacciniego z Galerii Malarstwa
Dawnego w Dreznie za wzor dla badanego przedstawienia (il. 2). Jedno-
czesnie zrédlo to wzmiankuje rowniez o znajdujacej sie¢ w Luwrze kom-
pozycji bedacej dokladnym powtérzeniem analizowanego obrazu®.
Giulio Cesare Procaccini byl czolowym przedstawicielem szkoly
lombardzkiej poczatku XVII wieku’. Urodzit si¢ w Bolonii w 1574 roku,
zmarl w Mediolanie w roku 1625. Dzialal na terenie calych pélnocnych
Wiloch, gléwnie w Mediolanie, ale rowniez w Modenie, Parmie, Cremo-
nie, Genui i Turynie*, realizujac zlecenia na wielkie kompozycje oltarzowe,
freski, a takze liczne obrazy olejne malej skali na prywatny uzytek’. Jego
tworczos¢ czesto okresla sie mianem eklektycznej. faczyl on bowiem
elementy manierystyczne z dramatyzmem i emocjonalnoscia baroku. Ce-
chowala go niezwykla latwos¢ w przyswajaniu réznych trendow w sztuce,
co spowodowalo, ze jego malarstwo jest bardzo niejednorodne stylowo®.

' A. Dobrzycka, M. Skubiszewska, Malarstwo obce XV I-XV1II wiekn Muzeum
Narodowego w Pognanin, Koszalin 1962, s. 34.

?  Informacje pochodza z karty inwentaryzacyjnej obicktu znajdujacej si¢
w Muzeum Narodowym w Poznaniu.

> Lombardia, bedaca woéwczas pod panowaniem Hiszpanii, przez pierwsze
30 lat XVII w. przezywala rozkwit artystyczny. Szkota lombardzka czerpala inspiracje
z calych péinocnych Wloch, tacznie z Parma, Wenecja, Genua czy Florencja. Laczy-
ta §rodki charakterystyczne dla manieryzmu z emocjonalnoscia protobaroku. Oprécz
Procacciniego do czolowych przedstawicieli tej szkoly nalezeli: Cerano, Morazzone,
Daniele Crespi. Zob. H. Brigstocke, Procaccini in America, London 2002, s. 11-13.

4 Ibidem, s. 29.

> Ibidem, s. 63.

S The dictionary of art,vol. 25: Pittoni to Raphael, ed. by J. Turner, New York 1998,
s. 643.
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Inspirowal si¢ wieloma malarzami: od Rafaela’, Correggia i Parmigianina®,
po Tintoretta, Tycjana’ oraz Rubensa'. Na podstawie literatury niewie-
le mozna powiedzie¢ o technice malowania Procacciniego czy tez o sto-
sowanych przez niego materialach. Malowal zaréwno na podobraziach
drewnianych, jak i ptéciennych, gléwnie w technice olejnej, jednak zda-
rzaja si¢ tez obrazy malowane tempera. Sposéb malowania Procacciniego,
podobnie jak styl, wykazuje duza réznorodnosé.

Niewiele wiemy na temat dziela Procacciniego znajdujacego sig
obecnie w Muzeum Narodowym w Dreznie'!. Data jego powstania
1 miejsce pierwotnego przeznaczenia tez nie sa znane. Duzy rozmiar —
162 X 107,5 cm'?, oraz podtuzny format sugeruja, ze mogl on petnié pier-
wotnie funkcje obrazu oltarzowego. Wiadomo, ze w kolekcji drezdenskie;
znajdowal si¢ juz w latach 1722-1728". Dzielo bedace pierwowzorem
badanej kompozycji taczy elementy barakowe z manierystycznymi. Jest
typowe dla tworczodci Procacciniego'®. Do manieryzmu nawiazuja przede
wszystkim uklad postaci pierwszoplanowych, ukazanych w skompliko-
wanym, nieco teatralnym, tanecznym ruchu, oraz przedstawienie Matki
Boskiej, majacej lekko wydtuzone proporcje 1 jednoczesnie bardziej ma-
sywny korpus. Migkki sposéb malowania karnacji, jak 1 wdziek postaci

7

H. Brigstocke, op. cit., s. 56.
8 Ibidem,s. 11.

O Ibidem, s. 41.

0 The dictionary, s. 643.

" Die bheilige Familie, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemildegalerie

Alte Meister, Gal. Nr. 643.

2 Genrdldegalerie Altemeister Dresden. Katalog der ausgestellten Werke, dir. A. Walther,
Dresden 1983, s. 178. Obraz nie byl badany pod wzgledem budowy techniczno-tech-
nologicznej. Wymieniony tu katalog podaje, Zze zostal on namalowany olejem na de-
sce z drewna debowego.

% Dokladna historia obrazu nie jest znana, nie wiadomo, jakie bylo jego piet-
wotne przeznaczenie 1 kiedy doktadnie stat si¢ czgscia kolekeji Muzeum Narodowego
w Poznaniu. W katalogu muzeum poswigconym malarstwu dawnemu znajduje si¢
wzmianka, ze obraz byl inwentaryzowany w latach 1722-1728 oraz ze zostal nabyty
przez Perodiego w 1728 1. jako Caravaggio. Zob. Gemadldegalerie Altemeister Dresden,
s. 178.

14

H. Brigstocke, op. cit., s. 11.
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Jezusa i Madonny to zauwazalne wplywy Correggia i jego nasladowcow'.
Element barokowy stanowi zas maniera pittura tenebrosa. Jej wyrazem jest
operowanie silnymi kontrastami $wiatla i cienia oraz przewaga mroku
w przedstawieniu'®. Charakterystyczna dla szkoly medioladskiej jest kom-
pozycja obrazu, podzielona na plany przez stopniowanie §wiatla, oraz
ciemna kolorystyka. Temat obrazu — Swieta Rodzina — byt bardzo popu-
larny w drugiej potowie XVI i w XVII wieku'".

Zasadnicza réznice migdzy badanym dzielem a pierwowzorem stanowi
ich rozmiar. Kopia jest szesnastokrotnie pomniejszona w stosunku do ory-
ginalu. Inny jest rowniez rodzaj zastosowanego podloza. Pierwowzor zo-
stal namalowany na desce dgbowej, analizowane dzielo zas na podobraziu
plociennym. Oba przedstawienia laczy opracowanie malarskie w technice
olejnej. Jednoczesnie obraz z Muzeum Narodowego w Poznaniu wiernie
odtwarza kompozycje i styl pierwowzoru. Kolorystyka, uklad postaci oraz
poszczegolne formy sa niemal identyczne z oryginalem. Nasladowrca sta-
ral si¢ doktadnie odda¢ nastréj dziela, sposéb potraktowania swiatla oraz
aparycje postaci. Réznice wystepuja w sposobie opracowania malarskiego,
w detalach kompozycji oraz charakterze rysunku, ktéry jest mniej sprawny
1 bardziej schematyczny. Brakuje w nim zrecznosci i pewnosci reki widocz-
nej w oryginale. Mozna zaobserwowac¢ uproszczenia w przedstawieniu ry-
sow twarzy, rak, wloséw. W opracowywaniu karnacji, zwlaszcza postaci
pierwszoplanowych, artysta usilowal uzyskac efekt zblizony do pierwo-

5 M. Rzepiaska, Malarstwo cinguecenta, Warszawa 1989, s. 180-190.

' Maniera ta jest powszechna w malarstwie péinocnowloskim drugiej polowy

XVI w, jak i w malarstwie barokowym (zwlaszcza kregu Caravaggia). W obrazie jest
widoczna, rozwijajaca si¢ w XVII w., tendencja do coraz mocniejszego poglebiania
mroku, ktory w tle dochodzi niemal do zupelnej czerni, co powoduje, ze lokalizacja
sceny jest nieczytelna. Zob.: M. Rzepifska, Zjawisko tenebryzmn w malarstwie X111 w.
7 jego podioze ideowe, [w:] eadem, W kregn malarstwa, Wrocltaw 1988, s. 115-121; Stow-
nik terminologiczny sztuk picknych, pod red. K. Kubalskiej-Sulkiewicz, M. Bielskiej-Lach,
A. Manteuffel-Szaroty, Warszawa 2002.

17 Matka Boska, ktérej kult zwalczali protestanci, oraz zycie Swietej Rodziny
byly tematami bardzo czesto pojawiajacymi si¢ w sztuce XVII w,, z tym Ze sceny
te ukazywano w sposéb $wiecki. Zob. Galeria malarstwa obeego: malarstwo wloskie, hisz-
paiiskie, francuskie X1/, XV1, X111, XV wiekn, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1955, s. 83.
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wzoru. Modelunek karnacji jest migkki, z fagodnymi przej$ciami od $wia-
tla do cienia i zmigkczonym konturem. W powtoérzeniu zabraklo jednak
plastycznosci modelunku, widocznej na obrazie Procacciniego, a postacie
wydaja si¢ bardziej plaskie. Idealnie gladki modelunek ciala, bez sladow
pociagni¢¢ pedzla, widoczny w pierwowzorze, kontrastuje ze sposobem
potraktowania tkanin, malowanych impastowo, szybkimi, pewnymi pocia-
gnieciami pedzla. W obrazie z Muzeum Narodowego w Poznaniu przedsta-
wienie to jest malowane raczej gladko, jedynie w partiach najwyzszych szat
— bardziej impastowo. Najwyzsze Swiatla rekawdw czerwonej 1 spodniej
szaty Marii sq oddane przez drobne impastowe pociagniecia pedzla, ktore
wydaja si¢ nasladowac sposéb modelowania tych partii w oryginale. Czer-
wony plaszcz Marii w pierwowzorze sprawia wrazenie, jakby byl z metalu.
Taka rzezbiarska technika modelowania fald tkanin jest charakterystycz-
na dla Procacciniego i wystepuje w wiclu jego kompozycjach'™. W bada-
nym obrazie nie ma tego efektu. Faldy nasladuja ogélne formy widoczne
w oryginale, ale sa plaskie, potraktowane dos¢ schematycznie. Na podsta-
wie powyzszej analizy, wykazujacej duzq zgodnos¢ nie tylko w kompozycji
1 formie, ale takze w kolorystyce oraz w sposobie modelowania niektérych
partii, z duzym prawdopodobienstwem mozna stwierdzi¢, ze badane dzie-
to zostalo namalowane bezposrednio z oryginatu.

Badanie techniki i technologii obrazu”

Badania nieniszczgce™

Analiza wizualna powierzchni warstwy malarskiej wykazuje, ze paleta
barwna w badanym obrazie jest zawezona. Skladaja si¢ na nig zélcien,
dwa odcienie czerwieni, blekit, brazy, czern i biel. Oryginalna kolorysty-

18

H. Brigstocke, op. cit., s. 21.
Szczegblowa dokumentacja badan znajduje si¢ w Zakladzie Technologii
i Technik Malarskich IZK UMK.

sk

*

Fotografie w $wietle widzialnym, fluorescencji w swietle UV, reflektogra-
fii UV, reflektografii IR, barwnej podczerwieni wykonal mgr A. Cupa w Zakladzie
Technologii i Technik Malarskich UMK w Toruniu. Zdjecia rentgenowskie wykona-
no w Akademickiej Przychodni Lekarskiej w Toruniu.
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ka jest silnie zaklécona przez pozotkly werniks, ktory nadaje cieplejszy
1 ciemniejszy ton catej kompozyciji. Na podstawie obserwacji powierzch-
ni obrazu za pomoca lupy 1 wideomikroskopu ustalono typ spekan wy-
stepujacych w warstwie malarskiej. Sa one nieliczne 1 zauwazalne tylko
w okreslonych partiach. Sa to przede wszystkim spekania pierwotne, prze-
chodzace wylacznie przez warstwe malarskg i niesiegajace zaprawy'’. Wy-
stepuja one gléwnie w partiach cieni, gdzie okiem nieuzbrojonym mozna
dostrzec arabeske spekan w postaci rozejsé, ukazujacych biala zaprawe.
Spekania te w wielu miejscach lacza si¢ ze soba, tworzac siatke. Szczegol-
ne zageszczenie arabeski spekan jest widoczne na twarzach postaci drugo-
planowych, wtopionych ciemnym, brazowym laserunkiem w tto. W tych
miejscach arabeska spekan jest bardziej nieregularna, przypomina speka-
nia ostowate lub zatokowe (il. 3)*. Najwazniejsza przyczyna powstania
tego typu spekan wezesnych jest najprawdopodobniej blad techniczny,
czyli natozenie farby na niedostatecznie wyschnigta warstwe spodnia®’.
Dodatkowo mogto przyczynic si¢ do tego zastosowanie laserunku z pig-
mentu wolno schnacego w oleju. W partiach najwyzszych Swiatel kar-
nacji Chrystusa, w miejscach, gdzie byly one malowane gesta, biala farba,
zauwazono pojedyncze spekania, przebiegajace zazwyczaj zgodnie z ru-
chem pedzla. Ten typ spekan pierwotnych powstaje na ogét w obrazach

19

Charakterystyke spekan pierwotnych (wczesnych) podaje Slansky. Zob.
B. Slansky, Technika malarstwa, t. 2, Torun 1965, s. 137.
2 Ibidem, s. 122—-141.

*' Jedli dolna warstwa olejna, ktéra nie wyschta dostatecznie, zostaje pokryta

druga warstwa farby o innym skladzie, to podczas ich schnigcia tworza si¢ naprezenia
nie tylko wewnatrz poszczegdlnych warstw, ale takze miedzy nimi, w wyniku czego
obie pekaja. Ibidem, s. 139.

2 Spekania pierwotne w postaci rozej$¢ powstaja czesto rowniez w wyniku sto-
sowania pigmentdéw organicznych pochodzenia roslinnego i zwierzecego, barwnikow
smolowcowych i bitumicznych — pigmentéw dlugo schnacych badZz nieschnacych
w oleju, szczegdlnie gdy sa one stosowane w grubszych, spodnich warstwach. Naj-
szersze 1 najbardziej regularne spekania powstaja w farbach zawierajacych asfalt. Ten
typ spekan jest tez charakterystyczny dla czerni kostnej, lampowej, brunatu kassel-
skiego, brunatu van Dycka. Siatka spekan jest tagodniejsza, jesli farba wymagajaca
duzej ilosci oleju byla stosowana, jak w tym przypadku, w wierzchniej warstwie, na-
kladanej cienko, réwnomiernie. Zob. ibidem, s. 138-139.
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olejnych malowanych na olejnej zaprawie w technice alla prima™. Przewa-
zaja spekania w kierunku pionowym, sa one rzadko usiane, wigkszo$¢ nie
Taczy sie ze soba. Na powierzchni obrazu w okolicy kolana Dzieciatka wy-
stepuja charakterystyczne spekania slimakowate, powstale wtérnie w wy-
niku uderzenia®. Ogledziny krajek i odwrocia pozwolity na okreslenie bat-
wy zaprawy. Jest ona widoczna na odwrociu, w miejscach, gdzie przeszia
na druga strong, oraz na krajkach — pokrywa calg ich powierzchnig¢ i ma
kolor bialy. Podobrazie tworzy plétno o splocie prostym (plociennym),
tkane rownomiernie, ale uzyte nitki majq rézna grubos¢. Przez srodek
plotna, w kierunku pionowym, przebiega charakterystyczne zafalowanie
nitek. Stan zachowania pt6tna okreslono jako ogdlnie dobry. Na odwrocie
nosi ono $lady ingerencji konserwatorskiej w postaci naklejonej laty. Kraj-
ki plétna, pokryte w calosci zaprawa, az do krawedzi, sa bardzo dobrze
zachowane. Ich krawedzie sa ostro zakoriczone, a nitki niepostrzepione.
Brakuje jakichkolwiek uszkodzet w postaci dziur lub ugie¢ nitek moga-
cych §wiadczy¢ o wezesniejszym mocowaniu na krosnach pomocniczych
czy tez przeniesieniu na nowe krosna. Nie zaobserwowano wystepowa-
nia bitego brzegu, w zwiazku z tym okreslenie przebiegu watku i osnowy
bylo utrudnione. Za watek uznano nitki biegnace pionowo, ze wzgledu na
mniejsza gestos¢ liniowa, slabszy skret i mocniejsze wrobienie w porow-
naniu z nitkami przebiegajacymi poziomo®. Oznaczenie gestosci liniowej
plotna nitek biegnacych pionowo (uznanych za watek) wynosi 12—13 cm,
a nitek biegnacych poziomo (uznanych za osnowe) — 15-16 cm. Ci¢zko
jednoznacznie stwierdzi¢, czy krosna, na ktorych jest napiety obraz, sa
wtorne. Jak juz wyzej wspomniano, nie ma zadnych $§ladéw uszkodzen

»  Slansky podaje, ze w jednolitej warstwie olejnej sily naprezeft powstajace

w wysychajacej farbie dzialaja poprzecznie do kierunku pociagniec¢ pedzla. Warstwa
malarska peka w miejscach, w ktérych farby jest najmniej, tj. w bruzdach, bedacych
sladami pedzla. Zob. ibidem, s. 141.

2 Ibidem, s. 130.

»  Najpewniejszy sposob okreslenia kierunku watku i osnowy to odnalezienie

bitego brzegu, ktéry jest zawsze réwnolegly do osnowy. Kierunek watku i osno-
wy mozna rowniez ustali¢ na podstawie takich cech, jak gesto$¢ liniowa, sita skretu
i wrobienia nitek. Site skretu i wrobienie okreslono wizualnie, poréwnujac fragmenty
nitek pobranych z obiektu. Korzystano z informacji zawartych w pracy: B. ]. Rouba,
Plitna jako podobrazia malarskie, ,,Ochrona Zabytkéw”, 1985, nr 3—4, s. 225.
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plétna w miejscu krajek, mogacych $wiadczy¢ o ich wymianie®. Sa to fa-
zowane krosna o polaczeniach ruchomych, widlicowych z dwoma klina-
mi”’. Zewngetrzne krawedzie krosien od strony odwrocia sa lekko Scigte.
Na listwach krosien znajduja si¢ liczne nalepki inwentaryzacyjne mowiace
o historii obrazu: nalepka z numerem KFMP 829 z rejestréw niemiec-
kich Kaiser-Friedrich Museum, nalepka z napisem Procaccini, wykonanym
cyrylica, nalepka z numerem inwentaryzacyjnym Muzeum Narodowego
w Poznaniu: MO 830 (il. 4).

Rejestracja fluorescencji obrazu w $wietle ultrafioletowym pozwala
przede wszystkim na zaobserwowanie koloru i intensywnosci §wiecenia
poszczegdlnych pigmentéw oraz spoiwa, a takze na identyfikacje warstw
wtérnych®. W przypadku badanego obiektu na calej powierzchni lica jest
widoczna silna fluorescencja grubo potozonego wtérnego werniksu. Wy-
raznie uczytelnil si¢ dukt pedzla, ktérym byl on rozprowadzany. Werniks
utrudnia analize fluorescencji warstwy malarskiej. Bardzo dobrze uwydat-
nily si¢ natomiast miejsca przemalowan i retuszy. Uzupelnienia warstwy
malarskiej, wykonane na werniksie, uwidocznily si¢ w postaci czarnych
plam. Na zdjeciu mozna rowniez dostrzec miejsca przemalowan znajdu-
jacych si¢ pod werniksem. Sq one nieco ciemniejsze w tonacji od pozo-
stalych partii kompozycji. Przebiegaja cze¢sciowo po formie, poglebiajac
cienie. Przez silna fluorescencje werniksu mozna zauwazy¢ intensywne
$wiecenie warstw malowanych z duzym udzialem bieli* oraz delikatne,
chlodnorézowe §wiecenie niektérych partii karnacji i szat, sugerujace uzy-

% Nie mozna wykluczy¢, ze w procesie konserwacii krosna zostaly wymienio-

ne, a gwozdzie wbite dokladnie w te same miejsca, w ktérych znajdowaly si¢ pierwot-
ne gwozdzie, tak by nie uszkodzi¢ plétna.

7 Okreslajac typ krosien, wzigto pod uwage terminologic zawarta w pracy:
A. Diakowska-Czarnota, Typologia drewnianych krosien malarskich na podstawie kryterinm
zlacgy, ,,Ochrona Zabytkow”, 1984, nr 1.

#  Zob.: J. Rogéz, A. Cupa, M. Poksidska, Badania nieniszczace dziet sztuki za po-
mocq systen do reflektografii cyfrowej NIR 2000 i systeniu do badart termowizgyjnych REY THE-
ON CONTROL IR 20008, [w:] Ars longa — vita brevis. Tradycyjne i nowoczesne metody bada-
nia dziel sgiuki. Materialy 3 sesji nankowey poswieconej pamigci profesora Zbigniewa Brochwicza,

Toruii 18—-19 X 2002, pod red. J. Flika, Torun 2003, s. 99.

¥ Warstwy malowane z uzyciem bieli (np. otowianej, cynkowej) maja silng flu-

orescencje. B. Slansky, op. cit., s. 45.
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cie czerwieni organicznej. Fotografia w swietle UV ulatwila wytypowa-
nie miejsc pobrania prébek. W badanym przypadku zdjecie reflektografii
w UV nie wykazalo istotnych zmian i poprawek w warstwie malarskie;
1 werniksie.

Analiza fotografii w bliskiej podczerwieni (reflektografia IR) pozwoli-
ta na wnikniecie w strukture obrazu, dzigki czemu mozliwe jest poznanie
jego techniki, gtéwnie rysunku. Na czytelnos¢ rysunku w promieniowaniu

IR decydujacy wplyw ma material, jakim zostal on wykonany, oraz rodzaj
30

Zaprawy
nek byl widoczny bardzo wyraznie (il. 5), na co moze wplywac fakt, ze

. Na fotografii w bliskiej podczerwieni badanego obrazu rysu-

warstwy malarskie sa cienkie, a rysunek jest wykonany na bialej zaprawie,
prawdopodobnie z uzyciem czarnego pigmentu (czern zelazowa, roslin-
na, weglowa)’'. Zaobserwowano wystgpowanie linearnego, konturowego
rysunku. Nie dostrzezono zas opracowania §wiattocieniowego. Niektore
partie nie pokrywaja si¢ z opracowaniem malarskim. Na zdjeciu uwidocz-
nily sie réwniez uzupetnienia warstwy malarskiej (w okolicy szyi Swietego
stojacego blizej Marii).

Poréwnanie zdjecia obrazu w $wietle VIS ze zdjeciem w technice
falszywych koloréw pozwolilo na wstepna identyfikacje niektorych pig-
mentéw wykorzystanych do namalowania poszczegdlnych partii obrazu
(il. 6)**. Pigmenty uzyte do namalowania najwyzszych $wiatel nie stwarza-
ly probleméw w interpretacji wynikéw badan, natomiast péitony i naj-

1. Flik, J. Olszewska-Swietlik, A. Cupa, A. Wypych, Rysunek w malarstwie sta-
Ingowym — badania metodq reflektografii w podezerwient, [w:| Ksigga pamiatkowa ofiarowana
profesorowi Wiestawow: Domastowskienn, pod red. B. Soldenhoff, Torun 2002,

W zestawieniu z innymi materiatami rysunki wykonane czernia roélinna,

a takze innymi czarnymi pigmentami, niezaleznie od tego, w jakim spoiwie si¢ je
stosuje, sa najczytelniejsze w promieniowaniu IR. Wynika to z faktu, Ze czernie sa
najmniej przenikliwe dla promieniowania IR. Ibidem, s. 56. Natomiast rysunek wy-
konany atramentem, tuszem jest praktycznie niewidoczny w promieniowaniu IR.
Zob. B. Slansky, op. cit., s. 60.

2 Interpretacji zdje¢ w kolorowej podczerwieni dokonano, opierajac si¢ na

konsultacjach z dr. ]. Rogézem oraz na informacjach zawartych w publikacjach: J. Ro-
g6z, Fotografia kolorowa w bliskiej podegerwieni , technika falszywych kolorow”, |w:| Od badart
do konserwagji: materialy g konferencii 23—24 pagdziernika 1998, Torun 2002; T. Moon,
R. Schelling, S. Tirkette, A note on the use of false-color infrared photography in conservation,
,,Studies in Conservation”; 1992, no. 37, s. 42-52.
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glebsze cienie malowane mieszaning kilku pigmentéw oraz poglebiane
laserunkiem byly trudne do jednoznacznego rozpoznania. Jezeli pigmenty
wystepuja w mieszaninie lub sa nakladane warstwowo, kolor otrzymany
na zdjeciu bedzie wypadkowa efektéw chromatycznych kazdego z nich™.
Partie biale w §wietle VIS, jak i malowane z przewaga bieli (tj. karnacje
Madonny 1 Dzieciatka, partie najwyzszych $wiatel) maja w kolorowej
podczerwieni barwe biala. Swiadczy to o bardzo duzym udziale bieli oto-
wianej w tych miejscach™. Detale twarzy, widoczne w $wietle VIS jako
rézowe, a w barwnej podczerwieni jako pomaraniczowe, wskazujq na uzy-
cie czerwieni organicznej (usta, kontur oczu Chrystusa). Niektore partie,
rozowe w $wietle VIS (m.in. policzki, usta, nos Madonny, Dzieciatka i in-
nych postaci, rekaw czerwonej tuniki Madonny), w kolorowej podczerwie-
ni sg jasnozolte. Kolor 261ty jest charakterystyczny dla minii i cynobru™.
Karnacja Swietego z ksiega oraz zacienione partie karnacji pozostalych
postaci majg w technice falszywych koloréow zblizony odcien zielonobra-
zowej szaro$ci. Moze to §wiadczy¢ o tym, ze zostaly opracowane z du-
zym udzialem pigmentéw zelazowych — z6ltych, czerwonych, brazowych,
rozjasnianych w §wiatlach biela™, oraz ze zostaly przyciemnione i scalo-
ne tym samym koficowym laserunkiem. Czerwone szaty Marii i Swietego
stojacego obok niej w po6ttonach sa widoczne w kolorowej podczerwieni
jako brudnozielone, co sugeruje uzycie czerwieni zelazowych. Natomiast
w partiach cieni zmieniajq kolor na pomaraniczowobrunatny. Zblizony od-
ciet maja réwniez wlosy Madonny 1 SWiQthO obok niej (w $wietle VIS ich
odcien jest nieco cieplejszy niz cienie czerwonych szat), co moze sugero-
wad, ze partie te sa pokryte tym samym konicowym laserunkiem przyciem-
niajacym.

33

J. Rogoz, op. cit., s. 231.
* Kolor bialy w technice falszywych koloréw wystepuje téwniez w przypadku
z6lcieni neapolitanskiej, zostala ona jednak wyeliminowana w dalszych badaniach na

pobranych prébkach. Zob. T. Moon, R. Schelling, S. Tirkette, op. cit., s. 49.

»  Minia i cynober wykazuja w technice falszywych koloréw barwe jasnozélta.

Zob. J. Rogdz, op. cit., s. 231.

% Umbra ma w technice falszywych koloréw kolor brazowy lub czarny, czer-
wiefl zelazowa brunatnozielony, zélcienie zelazowe kolor zbrudzonych bieli. Zob.
T. Moon, R. Schelling, S. Tirkette, op. cit., s. 49. Interpretacji dokonano, opierajac si¢

na konsultacjach z dr. J. Rogdzem.
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Kompozycja obrazu na rentgenogramie jest prawie nieczytelna (il. 7).
Obraz przytlumia biala zaprawa. Na tej podstawie mozna wnioskowac,
ze w jej sklad wchodzi biel olowiana, ktéra silnie pochlania promienie
Roentgena®. W postaci rozmytych, jasnych plam widoczne sa jedynie
najsilniej oswietlone partie kompozycji, malowane ze znacznym udzia-
tem bieli (karnacje Dzieciatka i Madonny, Swiatla na rekawie plaszcza
Marii i wychodzacego spod niego r¢kawa bialej tuniki oraz biata drape-
ria zastaniajaca plecy Chrystusa). Stad mozna wnosié, ze partie biale sq
namalowane z uzyciem duzej ilosci bieli olowianej®. Poza tym farba jest
w tych miejscach polozona w grubszej warstwie niz w pozostalych, co
dodatkowo podwyzszylo absorpcje promieni RTG. Reszta, namalowana
farbami nieabsorbujacymi lub stabo absorbujacymi promieniowanie, po-
zostaje niewidoczna. Na zdjeciu sq tez zauwazalne ciemne plamy zlokali-
zowane w obrebie uzupelnien oryginalnej warstwy malarskiej, dostrzegal-
nych na zdjeciu fluorescencji w UV. Na rentgenogramie bardzo wyraznie
uwydatnila si¢ struktura plétna w postaci reliefu odci$nigtego w zaprawie.
Widaé¢ rowniez, iz zafalowania nitek plétna w poblizu krajek pokrywaja
si¢ z miejscami wbitych w krosna gwozdzi. Zdjecie w promieniach RTG
wyjasnia takze przyczyne charakterystycznych ugie¢ pionowo przebiega-
jacych nitek osnowy. Sa one wynikiem niepoprawnego napigcia ptotna na
krosnach. Pl6tno zostalo przybite gwozdziami najpierw z jednej strony,
wzdluz calej krawedzi, a dopiero potem naciagnicte z drugiej strony, co
spowodowalo deformacje.

Badanie prébek warstwy malarskiej

Ze wzgledu na bardzo dobrze zachowana, gtadka warstwe malarska liczbe
probek ograniczono do minimum. Miejsca pobrania probek wytypowa-
no, uwzgledniajac fotografie fluorescencji w swietle UV, aby wykluczy¢
obszary ingerencji konserwatorskich. Pobrano material badawczy naste-
pujacych miejsc na obrazie: 1 — karnacja, noga Chrystusa, p6tton; 2 — ble-
kit z plaszcza Marii, partia §wiatel; 3 — czerwiefi z szaty Swictego, partia

7 M. Roznerska, M. Kiepuszewska, Promieniowanie Roentgena w badanin dziel sztn-

ki — istota, Zrodla, metody, astosowanie, Torun 1991, s. 78-79.
% Ibidem, s. 55.
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swiatel; 4 — czerni z partii tla, gorny prawy rég — sama warstwa malarska;
5 — czerni z partii tla, lewy dolny roég; 6 — zaprawa z krajki; 7 — zaprawa
z odwrocia obrazu.

Czes¢ probek poddano badaniom spektrograficznym XRE w celu
wykrycia pierwiastkéw wchodzacych w sklad warstw malarskich 1 zapra-
wy”. Pigmenty oraz spoiwa warstwy malarskiej i zaprawy identyfikowa-
no réwniez za pomoca reakcji mikrochemicznych, przeprowadzonych
bezposrednio na probkach, jak i1 na ich przekrojach. Podobnie rodzaj
plotna i przeklejenia okreslono na podstawie badan mikrochemicznych
wykonanych na pobranym z podobrazia materiale. W tym zakresie prze-
prowadzono analiz¢ termiczna, obserwowano czastki pod mikrosko-
pem w powickszeniu 100X, w swietle przechodzacym i odbitym, w roz-
mazie wodnym, przeprowadzono reakcje z kwasami i zasadami, reakcje
z 2n Na,S, zmydlanie, reakcje mikrochemiczne identyfikujace poszczegol-
ne pigmenty. Jedynie identyfikacji pigmentu czarnego dokonano, porow-
nujac czastki pigmentu czarnego z wzorcami®’.

7. cz¢sci materiatu wykonano przekroje stratygraficzne. Ich analiza za
pomoca metody mikroskopii fluorescencyjnej pozwolita na poznanie bu-
dowy stratygraficznej warstwy malarskiej oraz na wskazanie cech charakte-
rystycznych sktadajacych sie na nia warstw. Okreslono ich kolor i grubosc,
ich wzajemna relacje 1 sposob nakladania. Udalo sie¢ tez czesciowo ustali¢
barwe ziaren niektorych pigmentéw wchodzacych w sklad poszczegol-
nych warstw. Analiza zdje¢ przekrojéw w UV umozliwita wstepna iden-
tyfikacje niektorych pigmentow i spoiwa oraz uwidocznita wystgpowanie
warstw technologicznych niedostrzegalnych w $wietle VIS*.

39

Pal 4.

40

Badania XRF wykonal mgr A. Cupa na spektrometrze rentgenowskim Mini-

Analiz¢ mikrochemiczna przeprowadzono na podstawie nastepujacych po-
zycji: E. Mirowska, B. Rouba, M. Poksitiska, 1. Wisniewska, Identyfikacja podobrazi i spo-
iw malarskich w zabytkowych dzielach szinki, Torun 1992; P. Rudniewski, Pigmenty i ich
identyfikagja, Warszawa 1995.

' Analize fotografii w $wietle UV przeprowadzono na podstawie pracy:

Z. Roztucka, M. Roznerska, J. Arszyfiska, Mikroskopia flnorescencyjna. Zastosowanie w ba-
danin budowy i proceséw konserwagji malarstwa sgtalugowego, Toruni 2000, oraz konsultacji
z p. Z.. Roztucka.



Obraz Madonna z Dziecigtkiem i Swietymi...

353

Przeprowadzone badania pozwolily na ustalenie rodzaju materialow
wykorzystanych do namalowania obrazu. Okreslono rodzaj podloza ma-
larskiego, sktadniki zaprawy i warstwy malarskiej. W podlozu obrazu zi-
dentyfikowano plétno Iniane o splocie pléciennym. Plotno bylo tkane
recznie*”. Uznano, ze nitki biegna w obrazie poziomo, nitki watku — pio-
nowo. Gestos¢ liniowa nitek uznanych za watek wynosi 12-13 cm; nitek
uznanych za osnowe: 15-16 cm. Uzyta przedza jest ,,Z” skretna®, nieréw-
nomierna. Nitki maja rézna grubosé. W zaprawie zidentyfikowano biel
olowiana, krede oraz spoiwo olejne.

Biel olowiang chetnie stosowano jako wypelniacz zapraw, zaréwno
w XVII, jak 1 XVIII wieku, m.in. ze wzgledu na dobre wlasciwosci sykaty-
wujace, z tym ze na ogol wystepowala ona w mieszaninie z innymi pigmen-
tami. Do gruntéw czesto wykorzystywano ja, tak jak w tym przypadku,
w mieszaninie z kreda*. Mieszanina bieli otowianej z kreda jest okreslana
w traktatach i podrecznikach malarskich jako ceruse®. Mieszanina bieli oto-
wianej z kreda w stosunku 1:1 jest okreslana jako biel hiszpafiska®. W tym
przypadku kreda stanowi jednak tylko domieszke. Przeprowadzone bada-
nia laboratoryjne pozwolily stwierdzi¢, ze paleta, ktora zastosowal artysta,
jest bardzo skromna, tworza ja bowiem pigmenty Zelazowe pochodzenia
ziemnego — czerwien i zélcien zelazowa, umbra, ewentualnie sjena palo-

2 W przypadku plécien tkanych recznie obowiazywala zasada, by stosu-

nek watku do osnowy byt w przyblizeniu staty. Na %, osnowy przypadata /, watku.
W przypadku badanego plétna proporcja watku do osnowy jest zblizona do zasad
obowiazujacych w tkactwie recznym. B. J. Rouba, Pfdtna jako podobrazia, s. 222—224.
Swiadezy o tym réwniez nieréwnomiernosé grubosci nitek.

# Kierunek skretu ,,Z” wystepuje zawsze w plétnach, w ktdrych przedza zo-

stala przygotowana recznie. Ibidem, s. 224,
44

J. Czernichowska, Technika i technologia XV 1I-wiecznych obragow przypisywanych
Tomaszowi Dololabelli. Sw. Stanistaw prowadzacy Piotrowina przed sqd krilewski i Gniew Bogy
w kosciele oo. Bernardynow w Warcie w swietle badaii i materialow Srodlowych, [w:| Ars longa
— vita brevis, s. 198. Autorka podaje informacje¢ za: A. R. Duval, Les préparations
colorées de tableaux de I’Ecole frangaise des dix-septiéme et dix-huitiéme siécles,
,Studies in Conservation”; 1992, no. 37, s. 239-258.

# Tak okredla ja m.in. Watin w swoim traktacie. J. E Watn, L'ars du Paintre,
Doreur, Vernissenr (Paris 1751). Zob. J. Szpot, Michalowski nieznany: materialy malarskie
7 technika w obrazach olejnych Piotra Michatlowskiego, Warszawa 1991, s. 56.

1. Hoplisiski, Furby 7 spoiwa malarskie, Wroctaw 1990, s. 136.
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na. Jedyny bialy pigment zidentyfikowany w warstwie malarskiej to biel
olowiana. Jest to najcze¢sciej stosowany w malarstwie bialy pigment — od
statozytnosci do potowy XIX wieku*. Do zidentyfikowanych czerwonych
pigmentow nalezy czerwiefi organiczna — kraplak (czerwieri krapowa)®.
Nalezal on do powszechnie wykorzystywanych w XVII, XVIII i na po-
czatku XIX wieku czerwieni organicznych. Zostal uzyty do laserunkow
poglebiajacych tony czerwone oraz w karnacji do nadania im chlodnego
rézowego odcienia. Nie mozna réwniez wykluczy¢ zastosowania cynobru
lub minii do namalowania niektorych partii czerwonych (fragmenty karna-
cji). Podstawe palety stanowia brazy i czerwienie zelazowe. Czerwien ze-
lazowa zostala zidentyfikowana przede wszystkim w partiach czerwonych
szat, jak tez w niewielkich ilo$ciach w karnacji Chrystusa. Jest to czerwienl
pochodzenia naturalnego. Wystepowanie czerwieni lub brazow zelazo-
wych stwierdzono takze w karnacji postaci drugoplanowych. Oprocz tych
pigmentéw zelazowych w trakcie badan wykryto obecnosé umbry i sjeny
palonej (czerwona szata, ciemne tlo, partie ziemi), ktére sa pigmentami
pochodzenia ziemnego, znanymi od czaséw starozytnych. Sjena i umbra
palona powstajg w wyniku prazenia odpowiednio sjeny lub umbry natu-
ralnej”. W partiach karnacji Chrystusa zidentyfikowano zélcien zelazowa
(ugier), a w blekitnym plaszczu oraz w ciemnym tle — bl¢kit pruski, zwany
tez blekitem berlinskim®. Stwierdzono réwniez obecno$é czerni roslin-
nej. Wystepuje ona w mieszaninie z innymi pigmentami, przede wszystkim
w partii ciemnego tla. W karnacji pojawia si¢ jako domieszka modyfikujaca
nieznacznie odcien w miejscach péttonow. W wielu przypadkach wykryto
wystepowanie pierwiastka miedziowego, co moze wynika¢ z dodatku mie-

47

Od polowy XIX w. wypiera ja biel cynkowa. B. Slansky, op. cit., s. 24-25.
% Na podstawie barwy fluorescencji mozna wstepnie okresli¢ rodzaj czerwo-
nego laku. Kraplak wykazuje fluorescencje ciepla w odcieniu — oranzowa, kermes
— r6zowa, karmin — fioletowa. Intensywnos¢ fluorescencii jest rézna w zaleznosci od
substratu, na jakim zostal osadzony lak. W przypadku kraplaku takze ilo§¢ purpury-
ny, jednego z gléwnych jego sktadnikéw, obok alizaryny, ma wplyw na fluorescencje.
Za: |. Olszewska-Swietlik, Z. Roztucka, Badania czerwonych laserunkiw metodq mikrosko-
pit fluorescencyynegg U1, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Kon-
serwatorstwo’, 2005, t. 34, s. 141-160.
¥ J. Hopliniski, op. cit., s. 152, 172.

50

B. Slansky, op. cit., s. 49.
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dzianki jako sykatywy do oleju w celu przyspieszenia schnigcia obrazu’'.
Spoiwem zastosowanym zarowno w zaprawie, jak i w warstwie malarskiej
jest olej>. W XVIII i w pierwszej potowie XIX wieku jako spoiwa do farb
chetnie uzywano, obok oleju lnianego, takze oleju makowego, ze wzgledu
na jego bezbarwnos¢, oraz oleju orzechowego. Dodawanie oleju makowe-
go lub orzechowego zalecano zwlaszcza do bieli otowianej™.

Technika wykonania obrazu
- interpretacja przeprowadzonych badan

Jako podobrazie do namalowania analizowanej kompozycji zastosowano
plétno lniane, recznie tkane, o wymiarach 44 X 30,7 cm. Jest ono tka-
ne raczej gesto 1 réwnomiernie, ma drobny gren — jego faktura prawie
nie uwidacznia si¢ na licu, mimo stosunkowo cienkiej warstwy zaprawy.
Zaprawa pokrywa je na calej powierzchni, tacznie z krajkami. Brakuje ja-
kichkolwiek §ladow po ewentualnym mocowaniu na krosnach pomocni-
czych™. To wszystko moze $wiadczy¢ o tym, ze plétno zostalo wyciete
z wigkszego kawatka, wczesniej przeklejonego i zagruntowanego na kro-

51

Zastosowanie miedzianki (zieleni hiszpanskiej) jako sykatywy do oleju jest
zalecane m.in. w traktacie Palomina (1715). Zob. ]. Hoplinski, op. cit., s. 124.

2 Ze wzgledu na ograniczona mozliwo$é pobierania prébek nie wykonano
szczegotowych badan rodzaju zastosowanego oleju.

5 W, Slesifiski, Na cxym i exym malowano w dobie romantyzmu w Krakowie, ,,Ochro-
na Zabytkéw”, 1969, nr 2, s. 121. Oleje makowy i orzechowy sa wymienione m.in.
w pracy z 1764 r. — N. N. The Handmaid to the Arts, cytowanej przez Bergera. E. Ber-
get, Quellen fiir Maltechnik wibrend der Renaissance und deren Folgezert, Miinchen 1901,
s. 423. Olej makowy do pigmentéw bialych zaleca m.in. Bardwell (potowa XVIII ws),
natomiast orzechowy — Volpato (XVII/XVIII w.). Zob.: T. Bardwell, The Practice
of Painting and Perspective Made Easy (Anglia 1756). Traktat ten zostal szeroko omowi-
ony w pracy: M. Kirby Halley, K. Greon, Thomas Bardwell and his practice of painting:
a comparative investigation between described and actnal painting technigue, ,,Studies in Conser-
vation”, 1975, no. 20, s. 44—108; 1V vlpato manuscript, [w:] M. P. Metfield, Original treatises
on the arts of painting, vol. 2, New York 1967, s. 728-730.

> Wszelkie ugiecia nitek na krajkach pokrywaja si¢ z miejscami gwozdzi przy-
twierdzajacych plétno do krosien. Z drugiej jednak strony, krawedzie krajek sa bar-
dzo dobrze zachowane i ostro zakoficzone, mogly wigc zosta¢ nieco przycigte pod-
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snach pomocniczych®. Pl6tno po napigciu na krosna zostato przeklejone

*. Nastepnie zostala na nie nalozona biala zaprawa

klejem glutynowym
olejna na bazie bieli olowianej z domieszka kredy. Z analizy przekrojow
wynika, iz naniesiono ja w jednej warstwie. Zaprawa ma grubos¢ od 42 do
126 pm. Na podstawie analizy przekrojéw stwierdzono, ze jej powierzch-
nia jest raczej gladka. Mozna przypuszczac, ze byla naktadana za pomoca
noza, tak by wypelni¢ nieréwnosci ptéciennego splotu.

Kolejny etap po przygotowaniu zaprawy stanowilo wykonanie rysun-
ku. Badania dowiodly, ze zostal on sporzadzony czarng farba. Ma on cha-
rakter linearny, bez opracowania $wiatlocieniowego. Cechy linii wskazujq
na uzycie suchego materialu. Zapewne postuzyl do tego celu sztyft z we-
gla drzewnego®’. Nie jest mozliwe stwierdzenie, czy rysunek zostal wyko-
nany odrecznie, bezposrednio na podobraziu, czy tez zostal przeniesiony
na podloze z wezesniej przygotowanego szkicu lub gotowego wzoru. Ba-
dany obraz jest szesnastokrotnie mniejszy od oryginalu i wiernie powtarza

czas procesu konserwacji. Moglo to zatrze¢ slady po mocowaniu ptétna na krosnach
pomocniczych.

»  Zaprawa znajdujaca si¢ na krajkach moze $wiadczy¢ réwniez o tym, ze ob-
raz zostal namalowany na handlowym, juz zagruntowanym plétnie, sprzedawanym
z watka na metry. B. J. Rouba, Budowa techniczna obrazow XIX-wiecznych malowanych na
handlowych podobraziach pliciennych i problematyka ich konserwagi, Torun 1988, s. 11-22.

6 Klej naktadano na rozpicte na krosnach pltétno za pomoca pedzla. Nastepnie
jeszcze mokry klej wyréwnywano nozem lub juz wyschniety szlifowano pumeksem.
De Mayerne pisze, ze do przeklejania stosowano klej skorny ze skory cielecia lub
kozlatka, Volpato wymienia klej skérny pergaminowy, Pernety zas$ — klej rekawiczy
(kozi) w formie zastygnictej, galaretowatej. Zob.: Volpato manuscript, s. 728—730; T. de
Mayerne, Pictoria, sculptoria, et quae subalternarum atrinm, 1620, [w:] E. Berger, op. cit.,
s. 103, 117, 259, 339, 249. Pernety, Dictionnaire portatif de peinture, sculpture et gravure,
1757, [w:] J. Hoplifski, op. cit., s. 128. Réwniez przygotowanie gotowych ,,fabrycz-
nych ptécien malarskich” przebiegato w zblizony sposob. Plétno przeklejano i grun-
towano juz na wlasciwych krosnach lub — w przypadku ptécien sprzedawanych ,,na
metry” — na duzych krosnach pomocniczych. B. . Rouba, Budowa techniczna, s. 19-20.

7 O sporzadzeniu rysunku za pomoca wierzbowego wegla pisze de Mayerne,
ktory uwaza, ze powinien on by¢ wykonany latwo Scierajacym si¢ materiatem, co
umozliwia wygodne nanoszenie korekt. Gdy rysunek jest poprawny, zaleca wzmoc-
ni¢ go pedzlem, czarna farba olejnag z sykatywa (np. miedzianka). Zob. T. de Mayerne,
op. cit., s. 279.
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jego ogodlne formy i kierunki. Rysunek mogt zosta¢ pomniejszony i prze-
niesiony na podobrazie za pomoca graticolr®. Na zdjeciu w podczerwieni
nie ma jednak $§ladow jej stosowania w postaci podzialu na kwadratowe
pola. Ogdlny zarys kompozycji mogl zosta¢ przeniesiony z istniejacego
juz wzoru lub wczesniej wykonanego rysunku. Do tego celu wykorzysty-
wano kalki badz przepréche®. Za uzyciem kalki przemawiaja, widoczne
na zdjeciu w IR, cienkie, przerywane, ostro zakonczone linie. Mogly one
powsta¢ w wyniku odciskania szkicu. Opracowanie malarskie nie pokrywa
si¢ Scisle ze sporzadzonym rysunkiem. W partiach twarzy postaci pierw-
szoplanowych sa zauwazalne nieznaczne zmiany i przesunigcia niektorych
detali.

Obraz zostal namalowany w technice alla prima, z zastosowaniem
farb olejnych. Nie stwierdzono obecnosci warstwy barwnej imprimatury.
Na wykonanych przekrojach mozna wyréznic¢ od jednej do trzech warstw.
Nie wystepuja wyrazne granice mi¢dzy nimi. Ziarna pigmentow sa mocno
przemieszane na skutek ruchéw pedzla przy naktadaniu kolejnych warstw
na jeszcze niewyschniete partie spodnie. Swiadczy to o tym, ze malarz
namalowal obraz szybko, a poszczegdlne warstwy byly kladzione metoda
»mokre w mokre” lub tez w niedlugich odstepach czasu, tak ze warstwy
spodnie nie wyschly dostatecznie. Artysta pracowal rownoczesnie nad
wszystkimi partiami obrazu, podnoszac $wiatla i poglebiajac cienie. Dukt
pedzla, wyraznie widoczny w najwyzszych swiatlach, dowodzi, ze farba,

% O stosowaniu tzw. graticoli pisze Volpato w manuskrypcie powstalym w la-
tach 1670-1712. Graticola stanowila prostokatna rame z rozciagnietymi sznurkami,
tworzacymi sie¢ o kwadratowych polach. Przykladano ja do kopiowanego obrazu, tak
by dzielita jego powierzchni¢ na kwadraty. Zagruntowane ptétno (wigksze lub mniej-
sze od kopiowanej kompozycji) dzielono na kwadraty w takich samych proporcjach.
Zob. Volpato manuscript, s. 736-737.

¥ Volpato pisze m.in. o sposobie wykonania przezroczystego papieru przez
natarcie go olejem. Taki papier wykorzystywano do przerysowywania wzoru. Na-
stepnie rysunek odbijano na podobraziu przez papier zaczerniony od spodu weglem
lub czarna kreda. Kontury rysunku odciskano za pomoca igly z kosci. Zob. ibidem,
s. 736. Sposoby przenoszenia rysunku m.in. za pomoca przeprochy, kratkowania,
przerysu wymienia Vincenzo Giustiniani. Zob. V. Giustiniani, IZsz do Dirka Ameydena
(ok. 1620), thum. . Biatostocki, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci o s3tuce 1600—1700,
pod red. M. Poprzeckiej, A. Ziemby, Warszawa 1994, s. 28-33.
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ktora nanosil, byla gesta, z mala iloscia spoiwa, a uzywane pedzle mialy

sztywne wlosie®

. Partie péltonéw i glebokich cieni byly natomiast migk-
ko modelowane farbami laserunkowymi lub péllaserunkowymi, z duza
iloscia spoiwa. Postuzyly do tego zapewne innego rodzaju pedzle, z bar-
dziej migkkiego wlosia®. Ostatni etap pracy malarza stanowito natozenie
laserunkow, majace na celu przytlumienie zbyt jasnych, jaskrawych barw
oraz przede wszystkim przyciemnienie cieni i scalenie poszczegdlnych
partii kompozycji. Dzigki koficowemu ciemnobrazowemu laserunkowi
uzyskano efekt wylaniania si¢ postaci z mroku i podziatu kompozycji na
dwa plany. Laserunki przyciemniajace byly kladzione na niedostatecznie
wyschnieta farbe spodnia, co spowodowalo liczne spgkania pierwotne
w wielu miejscach. Fakt ten dodatkowo potwierdza, ze obraz byl malo-
wany szybko 1 nie zawsze zgodnie z zasadami technologicznymi. Sklad
ciemnej laserunkowej farby zastosowanej do wykonczenia obrazu nie zo-
stal zbadany. Prawdopodobnie jest to braz pochodzenia bitumicznego®.
Sposoéb opracowywania karnacji postaci pierwszoplanowych rézni
si¢ nieco od potraktowania karnacji postaci w tle. Wizerunki Madonny
1 Dziecigtka zostaly ukazane bardziej szczegdlowo, z wicksza precyzja
w traktowaniu detali twarzy czy dloni. Namalowano je praktycznie bez-

% Aby otrzymacé gesta farbe do malowania partii jasnych $wiatet, dodawano do

niej wypelniacze mineralne (maczke marmurowa, kaolin, zwigzki wapnia). Zob. Sere-
nissima. Swiatlo Wenecji. Katalog wystawy. Dziela mistrzow weneokich XIV-XVTII wieku ze
gbiorow Muzenm Narodowego w Warszawie w Swietle nowych badari technologicznych, historyez-
nyech i prac konserwatorskich, pod red. G. Bastek, G. Janczarskiego, A. Ziemby, Warszawa
1999, s. 229.

o Migkkie pedzle do laserunkéw wytwarzano m.in. z wlosia borsuka i tchérza.

Zob. http:/ /www.essentialsvermeer.com (dostep: 17.04.2008).

2 Wsr6d ciemnych, brazowych laserunkowych farb stosowanych powszechnie
w XVII i XVIII w. mozna wymieni¢ brunat van Dycka, brunat kasselski, asfalt. As-
falt, barwnik pochodzenia bitumicznego, byl uzywany od polowy XVI w. Jest on
barwnikiem bardzo ciemnym i jednoczesnie laserunkowym. Praktycznie nie wysy-
cha w oleju. Mozna go wykorzystywa¢ jedynie do laserunkéw konicowych. Stosowa-
ny w partiach spodnich, powoduje spekania pierwotne w postaci szerokich rozejsé.
W XVII w. jako brazowy pigment stosowano rowniez brunat kasselski (mielony we-
giel brunatny lub glinka bitumiczna) — farbe laserunkowa w oleju o bardzo ciemnej
barwie. Brunat van Dycka jest odpowiednikiem brunatu kasselskiego lub mieszanina
czerni, czerwieni krapowej i wegla. Zob. B. Slansky, op. cit., s. 57.
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posrednio na bialej zaprawie. Podmalowanie malarskie, jesli wystepuje,
to tylko miejscowo. Malarz podmalowal zapewne partie cieni w karnacji
laserunkowo, za pomoca farby brazowej, aby ulatwi¢ sobie opanowanie
formy. Ton podstawowy uzyty do namalowania karnacji postaci pierw-
szoplanowych stanowila farba sktadajaca si¢ z mieszaniny bieli olowiane;j,
zokcieni zelazowe] z domieszka czerwieni, czerni i zieleni. Swiatla byly
podnoszone przez zwigkszanie udzialu bieli w farbie. Najwyzsze Swia-
tla artysta wydobyl dzi¢ki zastosowaniu gestej bialej farby, ktadzione;j
impastowo. W tych partiach jest widoczny dukt pedzla, ktérym praco-
wal. Granice migdzy najwyzszymi $wiatlami a péltonami i cieniami sa
zatarte, poszczegolne warstwy farby mickko wtapiajg si¢ w siebie. W ten
sposOb autor obrazu staral si¢ uzyska¢ tagodne przejscia tonalne. Cie-
nie w obrazie zostaly przyciemnione brazowym laserunkiem o nieziden-
tyfikowanym skfadzie. Ostatnim etapem opracowywania karnacji bylo
podkreslenie rysunku detali twarzy Dzieciatka i Marii (oczu, nosa, uszu,
ust) farba czerwona, prawdopodobnie z czerwieni organicznej. Tej sa-
mej farby malarz uzyl do nadania chtodnego, rézowego tonu niektérym
partiom karnacji (policzkom, palcom, uszom, posladkom). Zostaly one
opracowane wczesniej, zapewne farba z bieli z dodatkiem cynobru lub
minii. Wlosy Dziecigtka i Madonny stosunkowo dokladnie opracowano
na etapie rysunku. Podmalowano je ciepla szaroscig i brazem. Nastepnie
calos¢ pokryto brazowym laserunkiem, przypuszczalnie takim samym jak
cienie w karnacji. Wlosy pozostalych postaci zostaly opracowane w po-
dobny sposéb, jednak koncowy laserunek wykonano farba w cieplejszym
odcieniu. Roéwniez karnacje postaci drugoplanowych, duzo ciemniejsze
1 cieplejsze, zostaly opracowane tak samo jak karnacje Madonny i1 Dzie-
cigtka. Do ich namalowania zastosowano farbe, w sklad ktorej wchodzily
przede wszystkim pigmenty zelazowe. Swiatta podnoszono, dodajac bie-
li. Rysunek detali twarzy poprawiono czarna farba, uzywajac cienkiego
pedzla. Ostatni etap pracy nad karnacjami postaci drugoplanowych sta-
nowilo scalenie ich z tlem za pomoca ciemnego laserunku. Dalo to efekt
cofnigcia ich w glab kompozycji. Spodnie warstwy nie byly dostatecz-
nie wyschniete, stad w partiach tych pojawia si¢ gesta arabeska spekan
pierwotnych. Ciemne tlo zostalo opracowane ciemna farba, praktycznie
w jednej warstwie. W zwiazku z tym, Ze zaprawa jest koloru bialego, farba
zostala nalozona kryjaco, ale gladko. W jej sklad wchodzily czern roslin-
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na, blekit pruski, czerwien zelazowa i umbra. Na koniec nalozono ciemny
laserunek scalajacy. Ciemnoblekitny plaszcz Madonny opracowano row-
niez alla prima, farba na bazie bl¢kitu pruskiego. Swiatla zostaly natozo-
ne kryjaco, farba jasna o zielonkawym odcieniu na bazie bieli olowianej,
blekitu pruskiego z domieszka zolcieni 1 czerwieni. Partie najglebszych
cieni wzmocniono ciemnym laserunkiem, sktadajacym si¢ prawdopodob-
nie z czerni z dodatkiem bl¢kitu pruskiego (il. 8-9). Czerwone szaty Ma-
donny i Swietego zostaly opracowane w zblizony sposéb. Modelowano
je farba na bazie czerwieni i brazéw zelazowych, §wiatla podnoszac na
mokro ta sama farba z dodatkiem bieli otowianej i z6lcieni zelazowej.
W partii czerwonej szaty Swictego kolor poglebiono laserunkiem z czer-
wieni organicznej z domieszkg czerwieni zelazowej. Czerwien zelazowa
w warstwie laserunku moze jednak w tym przypadku pochodzi¢ z war-
stwy spodniej. Laserunek kladziono bowiem na niewyschnigte wcze-
$niejsze opracowanie. Najglebsze cienie zostaly przyciemnione ciem-
noczerwonym laserunkiem (sktad nieznany). Najsilniej oswietlona czes¢
czerwonej szaty Madonny, tj. rekaw, opracowano w $wiatlach farba na
bazie bieli olowianej z dodatkiem czerwieni. Pigment czerwony stanowil
zapewne cynober lub minia. Najwyzsze §wiatla podnoszono na mokro
samgq biela. Malarz operowal gesta farba. W miejscach tych, w odréznie-
niu do partii zacienionych, jest wyraznie widoczny dukt pedzla. Péltony
1 najglebsze cienie zostaly pokryte czerwonym laserunkiem prawdopo-
dobnie z czerwieni organicznej. Obraz zostal napiety na fazowane kro-
sna o polaczeniach ruchomych, widlicowych z dwoma klinami. Ruchome
krosna z fazami rozpowszechnily si¢ dopiero w potowie XIX wieku®.
Nie mozna jednak wykluczyé, ze w procesie konserwacji krosna zostaty
wymienione, a gwozdzie wbite dokladnie w te same miejsca, w ktérych
znajdowaly si¢ pierwotne gwozdzie, tak by nie uszkodzi¢ ptétna.

% Do polowy XVIII w. powszechnie stosowano krosna w postaci ramy ze

sztywno polaczonych listew. W drugiej potowie XVIII i na poczatku XIX w. zaczely
rozpowszechnia¢ si¢ krosna o polaczeniach ruchomych z klinami. Byly one jednak
na og6! niefazowane. Zob. A. Diakowska-Czarnota, op. cit., s. 32.
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Proba datowania obrazu
i okreslenia proweniencji warsztatowej

Analiza materialéw uzytych do wykonania badanego obrazu wykazala, ze
nie wszystkie byly rozpowszechnione w XVII wieku. Wykrycie blekitu
pruskiego wéréd pigmentow wykorzystanych przez malarza sugeruje, iz
dzieto musiato powsta¢ w XVIII stuleciu, raczej w jego drugiej polowie.
Bl¢kit pruski to pigment sztuczny. Znana jest dokladna data jego otrzy-
mania — po raz pierwszy zostal uzyskany w 1704 roku w Berlinie przez
Heinricha Diesbacha, jednak, wedlug literatury, na szerszg skale zaczeto
go stosowaé w malarstwie dopiero od potowy XVIII wieku®. Poczawszy
od korca tego stulecia, liczba nowych, otrzymywanych sztucznie pig-
mentow, uzywanych w malarstwie, zaczela gwaltownie wzrastaé®.
Palete zastosowana do namalowania badanej kompozycji tworza
pigmenty wykorzystywane w malarstwie od wiekéw. Czerwienie, zélcie-
nie 1 brazy zelazowe, podobnie jak czern roslinna czy czerwien orga-
niczna, byly znane od czasow starozytnych i nadal chetnie stosowane
w XVII, XVIII i XIX wieku. Biel olowiana stanowila najpopularniej-
szy pigment bialy do polowy XIX wieku, kiedy to zaczela ja wypieraé

biel cynkowa®

. Poza blekitem pruskim nie zidentyfikowano w obrazie
zadnego z innych nowo wprowadzanych na palete sztucznych pigmen-
tow?’. Natomiast spoiwo olejne, ktdrego wystepowanie potwierdzono
w opracowaniu malarskim, bylo niezwykle popularne w malarstwie eu-
ropejskim przynajmniej od czasow Jana van Eycka (pierwsza polowa
XV w.). Od XVII wieku olej Iniany stanowil podstawe farb stosowanych
w warsztatach malarskich w calej Europie. W XVIII 1 w pierwszej poto-

wie XIX wieku jako spoiwa do farb chetnie uzywano, obok oleju Iniane-

¢ B. Slansky, op. cit., s. 49.

% R.J. Gettens, G. L. Staut, Painting materials: short encyclopedia, New York 1966,
s. 141-143.

6 B. Slansky, op. cit., s. 24-25.

7 Od kofica XIX w. nastepuje znaczny wzrost liczby pigmentéw w palecie ma-
larskiej na skutek wielu odkry¢ nowych pigmentow. Zob. W. Slesitiski, Na czym i czym
malowano, s. 123.
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go, takze oleju makowego, ze wzgledu na jego bezbarwnos¢, oraz oleju
orzechowego. Dodawanie oleju makowego lub orzechowego zalecano
zwlaszcza do bieli olowianej®.

Pl6tno, ktére postuzyto jako podobrazie, zostalo utkane na krosnach
recznych®, wykorzystywanych powszechnie do polowy XIX wieku™.
Obecnos¢ zaprawy na krajkach sugeruje, ze do namalowania obrazu uzyto
prawdopodobnie podobrazia fabrycznego (handlowego). Wedtug literatu-
ry gotowe podobrazia pojawily si¢ w handlu w potowie XVIII wieku. Do-
stepne byly dwa rodzaje zagruntowanych ptécien — zagruntowane od razu
na réznego formatu krosnach wiasciwych oraz sprzedawane z watka na
metry”'. W przypadku analizowanego obrazu ptétno musiato zostac zaku-
pione bez krosien™. Ma ono drobny gren i jest geste, a jego faktura, mimo
cienkiej zaprawy 1 warstwy malarskiej, stabo ujawnia si¢ na licu. Powré6t do
tego typu plécien — gestych, bardziej gladkich i rownomiernie tkanych,
nastapil w XVIII wieku, a na poczatku XIX wieku ptétna o drobnym gre-

68

Ibidem, s. 121. Oleje makowy i orzechowy wymienia m.in. praca z 1764 r. —
N. N., The Handmaid to the Arts, cytowana przez Bergera. E. Berger, op. cit., s. 423.
Olej makowy do pigmentéw biatych zaleca m.in. Bardwell (potowa XVIII w.), nato-
miast orzechowy — Volpato (XVII/XVIII w.). Traktat Bardwella, The Practice of Paint-
ing and Perspective Made Easy (Anglia 1756), zostal oméwiony w pracy: M. Kirby Halley,
K. Greon, op. cit., s. 44-108. Zob. tez Volpato manuscript, s. 728-730.

% Mechaniczne krosno tkackie wynaleziono juz w 1787 ., a jego rozpowszech-
nianie nastgpowalo stopniowo w latach 1822-1870. Zob. B. J. Rouba, Plitna jako
podobrazia, s. 224. Zob. tez. C. L. Eastlake, Materials for a history of oil painting, New
York 1967; R. B. Gettens, G. L. Stout, op. cit.; M. P. Merrifield, Original treatises dating
the 121h to 181h centuries on the art of painting, New York 1967.

0 B.]J. Rouba, Plitna jako podobrazia, s. 223.

" Z potowy XVIII w. pochodza najwcze$niejsze wzmianki na temat tego typu

plocien dostepnych w handlu. Od potowy XIX w. staly si¢ one powszechne w uzy-
ciu. B. J. Rouba, Budowa techniczna, s. 11-22.

2 W drugiej potowie XVIII i w pierwszej potowie XIX w. czedciej spotykane
w handlu byly zagruntowane plétna umieszczone juz na krosnach, z kolei te sprze-
dawane ,,na metry” byly bardziej popularne w drugiej potowie XIX w. Zob. ibidem,
s. 18. Jednak wzmianke o dostepnych w sprzedazy tych dwéch typach gotowych pod-
obrazi spotykamy w podreczniku autorstwa Bouviera (Manuel des jennes artistes et ama-
teurs, Paris 1827) z pierwszej polowy XIX w., ktérego fragmenty przytacza J. Szpor.
Zob. J. Szpor, op. cit., s. 59.
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nie dominowaly”. Zaprawa w kolorze bialym, niestonowana chociazby
barwiona imprimatura, nie jest typowa dla wiekow XVII 1 XVIII. Ciemne,
barwne grunty wprowadzone w drugiej polowie XVI wieku w poétnoc-
nych Wtoszech™ rozpowszechnily si¢ w nastgpnym stuleciu w catej Euro-
pie”. Ciemne grunty odrzucono dopiero przy kosicu XVIII i na poczatku
XIX wieku, kiedy to pojawily si¢ jasne zaprawy olejne’.

Biel otowiang chetnie stosowano jako wypelniacz zapraw, zaréwno
w XVII, jak 1 XVIII wieku, m.in. ze wzgledu na dobre wiasciwosci syka-
tywujace, z tym ze na ogol wystepowala ona w mieszaninie z innymi pig-
mentami. Do gruntéw czesto wykorzystywano ja w polaczeniu z kreda”.
Taka mieszanina jest okres§lana w traktatach i podrecznikach malarskich
jako ceruse’™. Mieszanina bieli olowianej z kreda w stosunku 1:1 nazywa-
na jest bielg hiszpanska”. W przypadku obrazu z Muzeum Narodowego
w Poznaniu kreda zawarta w zaprawie stanowi jedynie domieszke. Biate
zaprawy z wypelniaczem z bieli olowianej z kreda pojawiaja si¢ spora-
dycznie w XVIII wieku. Zidentyfikowano je w obrazach portrecisty an-
gielskiego — Thomasa Bardwella (1704—1767). Przepisy na bialy grunt

3 B. J. Rouba, Plitna jako podobrazia, s. 223; ]. Szpot, op. cit., s. 59; B. Slansky,
op. cit., s. 182—183.

™ Za prekutsoréw stosowania ciemnych barwionych gruntéw uwaza sie w lite-

raturze mistrzow weneckich Tycjana i Tintoretta. Zob. Serenissima, s. 229.

5 Traktat de Mayerne’a podaje liczne przepisy na zaprawy olejne na plétnie,
jedno- lub dwuwarstwowe. Sa to jednak zawsze zaprawy barwne. Zob. T. de May-
erne, op. cit., s. (2), (14), (1806), (194b), (190a), (214), (210). Grunty jednowarstwowe
czgsto wystepuja w tym czasie w réznych odcieniach szarosci (biel otowiana z dodat-
kiem czerni, umbry, ochry, ugru). W przypadku podwoéjnych gruntéw pierwsza war-
stwa byla nakladana z tanich materialéw, przewaznie z czerwonych, brazowych lub
z6Mtych pigmentéw ziemnych. Druga warstwa miala czgsto rézne odcienie szaroSci.
Gléwny skladnik stanowita biel olowiowa z niewielkim dodatkiem kolorowych pig-
mentow i czerni weglowej. Zob. S#// lifes: Technigues and style the examination of paintings
Sfrom the Rijksmuseum, ed. A. Wallert, Amsterdam 1999, s. 11-12.

6 B. Slansky, op. cit., s. 38.

77 J. Czernichowska, op. cit., s. 198. Autorka podaje informacje za: A. R. Duval,
op. cit., s. 239-258.

" Tak okresla ja m.in. Watin w swoim traktacie (XVIII w.). J. E Watin, op. cit.
Zob. . Szpor, op. cit., s. 50.

™ J. Hoplifiski, op. cit., s. 1306.
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znajduja si¢ takze w traktacie Salmona. Sa to jednak zaprawy mieszane,
kilkuwarstwowe: pierwsze warstwy sg ze spoiwem klejowym, a ostatnia ze
spoiwem olejnym™®. Od poczatku XIX wieku coraz wigksza popularno$é
zaczynaja zdobywac biale zaprawy olejne. W handlu pojawiaja si¢ biale
fabryczne grunty ze spoiwem olejnym®'. W ich sktad wchodzi, jak w przy-
padku badanego obrazu, biel olowiana z dodatkiem kredy®*.

Technika malarska analizowanego obrazu pozostaje w pewnej
sprzecznosci ze stylowo-estetycznym charakterem kompozycji. Przedsta-
wienie wizualnie jest wzorowane na XVII-wiecznym malarstwie tenebry-
stycznym. Nawigzanie to okazuje si¢ jednak powierzchowne, uzyskane za
pomoca uproszczonych §rodkéw. W malarstwie $wiatlocieniowym waz-
ng role odgrywal bowiem ciemny kolor gruntu. Ciemny podklad wply-
wal na efekt malarski, dyktowal tez sposéb malowania. Uwidacznial si¢
w péltonach i cieniach, ktére byly przyciemniane laserunkami. Swiatla
podnoszono przez naktadanie silnie rozbielonej farby. Przez stopniowanie
bieli otrzymywano duza skale optycznych szarosci, dzigki czemu technika
ta dawala najlepsze efekty $wiatlocieniowe®. W zestawieniu z oryginal-
na kompozycja modelunek form w badanym obrazie wydaje si¢ plaski

80 Salmon zaleca w swoim traktacie (W. Salmon, Polygraphice: or the Aris of Dra-

wing, Engraving, Etching, Limning, Varnishing, japaning, Gilding, <., 1672) przeklejac
plotno klejem z dodatkiem miodu, nastepnie naktadaé warstwy biatej zaprawy klejo-
wej z wypelniaczem z bieli olowianej i kredy, a na koniec warstwe z bieli otowianej ze
spoiwem olejnym. Zob. M. Kirby Halley, K. Greon, op. cit., s. 54-59.

81 Wiele informacji na temat zapraw stosowanych w XVIII i XIX w. zawiera
pozycja: J. Szpor, op. cit., s. 47-58. Autorka przytacza fragmenty dotyczace zapraw
z podrecznikéw malarskich z XVIII i poczatku XIX w, takich jak: ]. T Watin, I'ar#
dn Paintre, Dorenr, Vernissenr (1751); P. L. Bouvier, Manuel des jennes artistes et amatenrs
(1827).

2O plotnach fabrycznie gruntowanych na biato (& cernsa) wspomina m.in.
Bouvier. Zob. J. Szpor, op. cit., s. 59. Zaprawy o takim samym skladzie jak w analizo-
wanym obrazie zostaly zidentyfikowane w wickszo$ci XIX-wiecznych obrazéw zba-
danych i opisanych w pozyciji: B. J. Rouba, Budowa technicgna, oraz w czterech sposrod
dwudziestu trzech zbadanych i opisanych przez W, Slesifiskiego (przy czym prawie
wszystkie to zaprawy biale, olejne); zob. idem, Na cgym i cgym malowano, s. 123.

8 E. Basiul, Droga powstawania okreslonych efektow kolorystycznych na powierzchniach
obrazow sztalugowyeh, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo 1 Kon-

serwatorstwo”, 2002, t. 32, s. 2-29.
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(il. 10-13)**. Moze to wynika¢ z mniejszych umiejetnosci malarskich kopi-
sty, ale najprawdopodobniej z braku wiedzy na temat malarstwa wielowar-
stwowego 1 odpowiedniego doswiadczenia w tym zakresie.

Podsumowanie

Obraz Madonna 3 Dziecigtkien i Swietymi jest znacznie pomniejszona wer-
sja drezdenskiego pierwowzoru. Badane dzielo wykazuje cechy kopii
wykonanej w okresach pézniejszych, o czym §wiadczy nasladowanie wy-
tacznie powierzchownych cech obrazu, takich jak forma czy kolor. Takie
reprodukcje malowano w odmienny sposéb, zgodny z czasem, w jakim
powstawaly. Nalezy wspomnie¢, ze w okresie, ktéry moze by¢ w tym
przypadku brany pod uwagg, tj. od XVII do XIX wieku, kopiowanie
stanowilo proceder bardzo popularny. Jednoczesnie bylo waznym ele-
mentem ksztalcenia akademickiego. Trzeba doda¢, Zze Akademia Sztuki
w Dreznie istniata od 1764 roku, a prawie réwnoczes$nie w Monachium
zaczela dziatac szkola artystyczna (od 1770 t.), zwana juz wtedy aka-
demia®. Jej studenci kopiowali nie tylko rysunki wielkich mistrzéw, ale

86

takze obrazy olejne®. Poza kopig edukacyjna badany obraz mogtby réw-

8 Kolor zaprawy, na ktérej namalowano pierwowzdt, nie zostal zbadany. Za-

stosowania ciemnej zaprawy dowodza uzyskane efekty malarskie. Przemawia za tym
réwniez okres, w ktérym tworzyl Procaccini (przelom XVI i XVII w., péinocne
Wilochy), oraz kontakt z malarstwem weneckim, w tym z dzielami Tycjana, i czerpa-
nie z niego inspiracji.

% Pierwsze akademie zaczeto zakltadaé we Whoszech juz w XVI w. Ostateczny
ksztalt akademii osiagnicto we Francji, powolujac w 1648 r. Krdlewska Akademie
Malarstwa i Rzezby. Data ona poczatek i wz6r podobnym instytucjom w calej Eu-
ropie. Zob. http://wwwhifbk-dresden.de/HfBK-resden/Hochschule/Eintichtun-
gen/Kustodie.php (dostep: 2.05.2008). Dopiero w 1808 r. krdl bawarski Maksymi-
lian I Jozef Wittelsbach powotal Krolewska Akademie Sztuk Pigcknych (Zeichnungs
Schule Respective Maler und Bildhauer Akademie). Zob. http://www.naukowy.pl/
/encyklopedia/Akademie_der_Bildenden_Kiinste_Miunchen (dostep: 5.05.2008).
Od poczatku XIX w. ksztalcenie odbywalo si¢ juz wylacznie w akademiach. Zob.
Stownik terminologiczny sxtuk pieknych.

8 W, Slesifiski przytacza program nauczania na Wydziale Sztuk Pigknych
Uniwersytetu Warszawskiego, sformutowany przez A. Brodowskiego (Uwagi do
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niez stanowi¢ kopi¢ warsztatowa. Wielu artystow malowalo powtorze-
nia wlasnych prac (tzw. kopie autorskie), mieli oni tez swoje pracownie,
w ktorych uczniowie wykonywali repliki wezesniejszych kompozycji lub
ich r6zne warianty®”’. Nie wiemy, czy Procaccini prowadzil tego typu pra-
cownig. Poza tym duzo nizsza jako$¢ artystyczna obrazu w poréwnaniu
do dziel Procacciniego przemawia za tym, ze tworca analizowanej re-
produkcji wywodzil si¢ spoza kregu artysty. Kopie warsztatowe sa na
ogo6l zgodne z technikq i technologia oryginalu, uczniowie postgpowali
bowiem wedlug szczegdtowych wytycznych mistrza™. W tym przypadku
jest inaczej, poniewaz kopia pod wzgledem budowy znacznie odbiega od
plerwowzoru.

Kopisci do konca XIX wieku nie zwracali uwagi na technike wy-
konania odtwarzanej kompozycji. Nie posiadali Zadnej wiedzy na temat
warsztatu malarskiego dawnych mistrzow. Poslugiwali si¢ wigc nagmin-
nie materialami dostepnymi i aktualnie wykorzystywanymi w innych
dziataniach artystycznych, nie tylko podczas kopiowania. Pewne zrozu-
mienie techniki malarskiej stosowanej we wczesniejszych epokach nasta-
pito dopiero pod koniec XIX wieku w §rodowisku monachijskim, wraz
z rozwojem aktywnosci naukowej Ernesta Bergera, Maxa Pettenkofera
i innych®.

urzqdzania Szkoly malarstwa, 1820). Brodowski pisze, Ze uczniowie powinni kopio-
waé obrazy w celu nauczenia si¢ kolorytu. Z tego wzgledu: ,,.Szkota Malarska po-
winna mie¢ kilka wzorowych obrazéw stawnych kolorystow [...] nie oryginaléw,
bo te sa nazbyt kosztowne, sczerniale [...] ale kilka kopii [...], ktoére uczen wiernie
nasladujac, nauczy si¢ czystego i $wietnego kolorytu”. Zob. W. Slesisiski, O sytuacji
w gakresie technologii ¢ technif malarskich w dobie romantyzmu, ,,Ochrona Zabytkow”,
19606, nr 3, s. 13-21.

8 J. Flik, Kopia, replika, rekonstrukgia w malarstwie s3talugowym, [w:| Problemy tech-
nologiczno-konserwatorskie malarstwa i r3e$by. Materialy 3 sesji nankowej poswieconej pamieci
Leonarda Torwirta, Torui 9—10 listopada 1992, Torun 1992.

8 B. Slansky, op. cit., s. 50.

% 1. Mohrmann, Moritz Ribbeckes Gemildekopien fiir Pring Georg von Preufien,
[w:] Die Kunst der Gemdldekopie, Beitriige der Tagung an der Hochschule fiir Bildende Kunste
Dresden: Kunsttechnologie — Gemildekopie — Reproduktion (29.11-2.12.2001), Verband
der Restauratoren e.v., Bonn 2006. Pierwsze wyniki badani tych naukowcéw zostaly

zaprezentowane w 1893 r. na spotkaniu zorganizowanym przez Niemieckie Towa-
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Kopie byly zazwyczaj malowane w technice a/la prima w taki spo-
sob, aby odda¢ od razu wartosci barwne zauwazalne w oryginale, takze
te, ktére wynikaly z uptywu czasu (pozotkly werniks, zabrudzenia, spe-
kania). Zastosowane materialy nie zawsze okazywaly si¢ odpowiednie.
Artysci uzywali czesto niesprawdzonych produktow handlowych, powo-
dujacych niezamierzone efekty pierwotnych zniszczen w warstwach ma-
larskich (spekania). Obraz z Muzeum Narodowego w Poznaniu dosko-
nale wpisuje si¢ w t¢ praktyke.

Przeprowadzone badania technologii i techniki malowania obrazu
Madonna 3 Dziecigtkiem i Swigtymi pozwolily na zweryfikowanie infor-
macji dotyczacych jego datowania. Dzicki wykryciu w warstwach ma-
larskich blekitu pruskiego, ktérego data otrzymania jest dokladnie zna-
na, mozna z cala pewnoscia stwierdzi¢, ze analizowane dzielo powstato
po roku 1704. Sugerujac si¢ literatura, wskazujaca na rozpowszechnie-
nie si¢ bigkitu pruskiego dopiero w drugiej potowie XVIII wieku, jak
réwniez biorac pod uwage zastosowane podobrazie, a zwlaszcza rodzaj
uzytej zaprawy 1 sposéb malowania, mozna przyjaé, ze obraz stworzono
najwczesniej w koncu XVIII wieku. Trudno jednak precyzyjnie okresli¢
miejsce jego powstania. Namalowanie go u schytku XVIII stulecia, kiedy
to pierwowzér znajdowal si¢ w Dreznie, w ktérym dzialala juz szkola
artystyczna, jest bardzo prawdopodobne. Przyjmujac powyzsza interpre-
tacje, mozna hipotetycznie stwierdzi¢, ze obraz Madonna 3 Dzieciqtkienm
i Swigtymi 2 Muzeum Narodowego w Poznaniu stanowi typowa kopie
edukacyjna wykonana sprawnie, ale bez wiedzy o dawnych technikach
malarskich. Nie nalezy jednak catkowicie wykluczag, ze dzielo powstato
w drezdenskiej galerii na zaméwienie indywidualnego zleceniodawcy, np.
kolekcjonera.

rzystwo ds. Racjonalnego Postgpowania Malarskiego. Podczas swojego wystapienia
Ernest Berger ukazal histori¢ rozwoju malarstwa na podstawie serii obrazow.
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Tab. 1. Materialy zidentyfikowane w obrazie Madonna 3 Dzieciqtkion i Swigtymi z Muzeum
Narodowego w Poznaniu

Warstwa

technologiczna Zidentyfikowane materiaty

Podobrazie ptétno Iniane
Przeklejenie klej glutynowy
pigmenty spoiwa
Zaprawa biel otowiana — 2PbCO, x Pb(OH),, olej

domieszka kredy - CaCO,

biele: biel ofowiana - 2PbCO, x Pb(OH),
z6fcienie: z6tcienie zelazowe - Fe (OH),
czerwienie: czerwien zelazowa — Fe,0,
czerwien organiczna
Warstwa malarska cynober — HgS lub minia - Pb,0, olej
czernie: czerri roslinna
brazy: umbra lub sjena palona
bigkity: bigkit pruski — Fe,[Fe(CN),],
zielenie: zielert miedziowa (?)

1. 1. Madonna 3 Dgiecigtkien i S/zw'@/mz',
olej na plotnie, 41 X 27,7 cm, Muzeum
Narodowe w Poznaniu (fot. A. Cupa)

1. 2. G. C. Procaccini, Swigta Rodzina, olej
na drewnie, 162 X 107,5 cm, Muzeum Na-
rodowe w Dreznie (fot. E. Mitura)



11. 3. Madonna g Dzieciqtkien i S/u/z'@//m‘, fragment, fotografia makroskopowa, pow. 100X
(fot. A. Cupa)

1. 4. Madonna 3 Dzieciqtkiem i Swietymi, 11. 5. Madonna 3 Dzieciatkien i Swietymi,

odwrocie obrazu (fot. A. Cupa) zdjecie lica obrazu w zakresie bliskiej
podczerwieni — reflektografia IR (fot.
A. Cupa)
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1. 6. Madonna 3 Dziecigtkien i Swigty- 11. 7. Madonna 3 Dzieciatkien i Swietymi,
mi, zdjecie w kolorowej podczerwieni zdjecie w promieniach Roentgena (fot.
(fot. A. Cupa) Pracownia rentgenowska APL UMK)

11. 8. Fotografia mikroskopowa w §wietle widzialnym prébki nr 2 (pow. 200X). Widoczny
uklad warstw malarskich (fot. Z. Rozlucka):

1 — warstwa biala — zaprawa;

2 — warstwa blekitnozielona — widoczne czastki ciemnoblekitne, biale, zélte, pojedyncze czer-
wone; czastki sa drobne, mocno przemieszane; widoczne wicksze skupiska zbitych ciem-
noblekitnych czastek;

3 — warstwa werniksu;

4 — warstwa zabrudzefi
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1. 9. Fotografia mikroskopowa w swietle UV prébki nr 2 (pow. 200X) (fot. Z. Rozltucka):

a— podzial zaprawy na dwie warstwy, wynikajacy z wniknigcia oleju z warstwy malarskiej do
jej gornej partii;

b — wygaszenie promieniowania UV w warstwie ciemnoblekitnej przez pigment ciemnoblekit-
ny, wskazujace na biekit miedziowy lub Zelazowy;

¢ — uwidocznione warstwy werniksu;

d — wygaszanie promieniowania UV przez warstwe zabrudzen

11. 10. Madonna z Dzieciqtkien Swig A
fragment — karnacja Duzieciatka (fot.
A. Lubochoniska)

1l. 11. G. C. Procaccini, Swigta Rodzina,
fragment — karnacja Dzieciatka (fot.
E. Mitura)
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1. 12. Madonna 3 Dzieciqtkien i S wigtymii,
fragment — karnacja Duzieciatka (fot.
A. Lubochoriska)

1. 13. G. C. Procaccini, Swigta Rodzina,
fragment — karnacja Dzieciatka. Wi-
doczne spekania pierwotne, wystepujace
w partiach karnacji w wielu miejscach,
zgodne ze sladem pedzla (fot. E. Mitura)

Summary

Painting Virgin with the Child and Saints prescribed

to the follower of Giulio Cesare Procaccini - an atempt to date
and attribute the work on the basis of the examination

of the painting technique

The study consists on a characteristics of a painting V7rgin with the Child and
Saints from the National Museum in Poznan. It includes a draft history of the
painting and an attempted comparison with the prototype attributed to Giulio
Cesare Procaccini, in terms of painters’ workshop. To achieve that technical and
technological research was performed by non-destructive analytical methods and
by examination of samples. The results were presented against the background
of the literature on the development of artists’ materials and techniques form
17™ century to the first half of 19™ century. That allowed for verification of the
former dating and assumed place of execution. The results confirmed that the
investigated painting is a much smaller copy of a painting from the collection
of the Museum in Dresden. The suggested time and place of painting the copy

is Dresden artistic environment of the late 18™ century.



