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Warsztat malarski Pietera Meulenera

na przyktadzie obrazu

Potyczka jeZdzcow w krajobrazie (1647 t.)
z Muzeum Narodowego w Poznaniu
oraz innych dziet malarza

znajdujacych sie w zbiorach polskich’

Wstep

Zachowane do dzi§ obrazy flamandzkich malarzy XVII wieku cechuje do-
skonala jako$¢ wykonania. Przetrwaly one do naszych czaséw w dobrym
stanie, co wynika przede wszystkim z przestrzegania okreslonych regul, ja-
kim podlegalo éwczesne malarstwo. Artysci flamandzcy musieli bowiem
mie¢ nie tylko wrodzone poczucie estetyki 1 ducha artyzmu, ale takze do-
skonale opanowana znajomos$¢ rzemiosta. Dobrze oczyszczone oleje, sta-
ranne przygotowanie farb i dobér odpowiednich materialéw malarskich
mialy niebagatelny wplyw na trwalo§¢ ich prac. Doskonalym tego przy-

* W niniejszym artykule wykorzystano materialy zawarte w pracy magisterskiej:
M. Kapka, Potyezfa jedicow w krajobrazie na tle XV T-wiecznego malarstwa flamandzkiego, To-
run 2008 (IZK, UMK), wykonanej pod kierunkiem dr hab. Elzbiety Basiul w Zaktadzie
Technologii i Technik Malarskich
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kladem jest tworczo$¢ Pietera Meulenera'. W artykule przedstawiono ana-
lize¢ budowy technicznej obrazéw: Potyezka jeidzeow w krajobrazie z 1647 ro-
ku ze zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu®, Potyezka z Muzeum
Narodowego w Warszawie oraz Krajobrag ze sgtafagem batalistycznym 3 1646
roku z Muzeum Narodowego w Gdansku. W przypadku obrazéw z Wat-
szawy 1 Gdanska nie wykonano tak szczegbélowych badan, jakim podda-
no obraz z poznanskiego muzeum, natomiast przeprowadzono dokladng
analiz¢ wizualna, na podstawie ktorej zaobserwowano dos¢ duze analogie,
zardwno pod wzgledem stylistyczno-formalnym, jak i sposobu wykonania
obrazéw. W celu uzyskania jak najpelniejszej wiedzy na ten temat techniki
1 technologii malarstwa flamandzkiego XVII wieku, w tym warsztatu Pie-

' Pieter Meulener (Meulenaer, Molenaer) urodzit si¢ w 1602 roku w Antwerpii. Wiedze
o malarstwie zdobyl od swego ojca i jako syn mistrza w 1631 roku wstapil do Antwerp-
skiej gildii Swiqtego Fukasza. Zmarl w 1654 roku w Antwerpii, gdzie 27 listopada zostal
pochowany w kosciele §w. Andrzeja. Meulener byl malarzem krajobrazéw, scen polowan
i obrazéw historycznych, przedstawiajacych glownie bitwy i potyczki, ukazanych zazwy-
czaj w bogatej scenerii krajobrazowej, a takze na tle znanych miast. Przewazajaca czes¢ je-
go obrazéw, sygnowanych i datowanych, zostata przechowana i ocalona przez Antwerpski
Dom Forchondtéw, a potem eksportowana do Wiednia i Lizbony. Jego obrazy wzboga-
caja galerie wielu $wiatowej klasy muzedw, m.in. paryskiego Luwru, Rijksmuseum w Am-
sterdamie, Ermitazu w Sankt Petersburgu, Prado w Madrycie, Nationalmuseum w Sztok-
holmie, Groeninge Museum w Brugii, Muzeum Narodowego w Pradze, a takze muzedw
w Bremie, Hermannstadzie, Brunszwiku i Lubece, J. de Maere, M. Wabbes, l/ustrated Dic-
tionary of 17 century Flemish Painters, Brussels 1994, s. 277-278; Dictionnaire des Peintres belgies,
notka biograficzna opracowana przez R. van Dooren [dokument elektroniczny], tryb do-
stepu: http:/ /balat.kikirpa.be/Detail_notice.php?id=3871 (01.02.2012). W Polsce jego ob-
razy znajduja si¢ w Muzeach Narodowych w Warszawie, Poznaniu oraz Gdatnisku. Poryez-
ka jezdicow w krajobrazie zostala prawdopodobnie namalowana w Antwerpii, gdzie przez
cale zycie autor mieszkal i tworzyl. Wigcej informacji na temat zycia i tworczosci Pietera
Meulenera oraz jego twoérczych inspiracji znajduje sie w pracy magisterskiej, patrz przyp.
gwiazdkowy.

? Obraz zostal poddany réznorodnym badaniom fizycznym oraz mikrochemicznym,
byly to m.in.: analiza w §wietle VIS oraz fluorescencji powierzchni obrazu wzbudzonej
promieniami UV, analiza zdje¢ obrazu w promieniach IR oraz kolorowej podczerwieni,
badanie RTG, spektrometria XRF, badania na przekrojach pobranych prébek. Dobry stan
zachowania lica obiektu nie pozwolil na wypreparowanie z obicktu wystarczajacej ilosci
materialu badawczego, co w niektérych przypadkach ograniczylo zakres przeprowadzo-
nych badan. Szczegblowy przebieg badan znajduje si¢ w pracy magisterskiej, patrz przyp.
gwiazdkowy.
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tera Meulenera, dokonano takze przegladu dziel innych flamandzkich ma-
larzy tego okresu w muzeach’, skupiajac si¢ na przedstawieniach krajobra-
z6w ze sztafazem. Ponadto zebrano informacje zawarte w dokumentacjach
konserwatorskich i innych opracowaniach naukowych. Sposréd literatury
zrédlowej powolywano sie¢ glownie na XVII-wieczny traktat Theodore’a
Turqueta de Mayerne’a Pictoria, Sculptoria et quae subalternarum atrinm, gdzie
znaleziono istotne dane na temat technicznej strony niderlandzkiego malar-
stwa. Niniejszy artykul moze stanowi¢ pewien wklad w zagadnienie anali-
zy techniczno-technologicznej obrazow ,,malych mistrzéw flamandzkich”,
ktére pozostaje w cieniu o wiele obszerniejszych badan nad tworczoscig
najstynniejszego flamandzkiego malarza tego okresu — Rubensa, co moz-
na tlumaczy¢ ogromnym wplywem jego warsztatu na cale malarstwo fla-
mandzkie XVII wieku. Zaprezentowane ponizej wyniki badan poparto uzy-
skanymi informacjami dotyczacymi warsztatu flamandzkich malarzy XVII
wieku, ale ze wzgledu na ich obszernos$¢ poruszono tylko najistotniejsze
kwestie, ktdre zamieszczono w przypisach®.

Technika i technologia
Potyczki jezdécow w krajobrazie
z Muzeum Narodowego w Poznaniu

Drewniane podobrazie o wymiarach 32,5 x 41 cm wykonane zostalo
z dwoéch promieniowo cigtych desek o wymiarach: 8 x 41 cm 1 24,5 x 41 cm,

> Ogledzinom poddano flamandzkie obrazy z Muzeum Narodowego w Poznaniu,
z Muzeum Narodowego w Warszawie i w Gdanisku, a przede wszystkim obrazy prezen-
towane na wystawie Z/oty wiek malarstwa flamandzkiego, ktora oprocz kilkunastu obrazéw ze
zbioréw Kunsthistorisches Museum i Akademie der Bildenden Kiinste w Wiedniu zgro-
madzilta kilkadziesiat obrazéw z polskich kolekgcji, m.in. Fundacji Czartoryskich, Fundacji
Raczyniskich, Zamku na Wawelu i Zamku Krolewskiego w Warszawie oraz prawie wszyst-
kich muzeéw narodowych w Polsce. Na tej wystawie dokonano wizualnej analizy m.in. prac
Rubensa i van Dycka z wczesnego okresu ich tworczosci.

* Wigcej informacji na ten temat znajduje sic w pracy magisterskiej w rozdziale pt.
»Warsztat flamandzkich malarzy XVII wicku w $wietle badan i literatury — poréwnanie



186

MAGDALENA KaPKA, ELZBIETA BASIUL

ktore zostaly ze soba sklejone na styk®. Na odwrociu Potyezki jesdécow
w krajobrazie widoczne jest tylko jedno, plytkie sfazowanie deski o szeroko-
$ci 2 cm przy gornej krawedzi. Nie wiadomo jednak, czy brak faz z trzech
pozostalych stron nie jest wynikiem np. p6zniejszego niewielkiego zmniej-
szenia formatu obrazu w celu dopasowania go do nowej ramy. Wiadomo
bowiem, ze krawedzie podobrazi w tych czasach fazowano, przecietnie na
szeroko$¢ 24,5 cm, aby zabezpieczy¢ je przed paczeniem (ograniczenie po-
wierzchni sztorcdéw) i dobrze umocowac obraz w ramie’. Na odwrociu wid-
niejq charakterystyczne zlobienia o kierunku poprzecznym do ukladu wlo-
kien drewna (fot. 3). Niewykluczone, ze sa to slady po obrébee pilg badz
innym ostrym narzedziem (prawdopodobnie strugiem). Zlobienia te wyko-
nane zostaly jeszcze przed sklejeniem dwoch czescei desek, gdyz ich rowki
na obu deskach nie pokrywaja si¢ z soba, ponadto te na desce gornej sa
glebsze. Widoczne sa takze nikle §lady po wypaleniu, ktére moga by¢ po-
zostalociami po znaku cechowym. Na podstawie braku fluorescencji od-
wrocia w $wietle UV mozna przypuszczad, iz nie zostalo ono pokryte zad-
na izolacja. Dobry stan zachowania drewna uniemozliwil pobranie odpo-
wiedniej ilosci probek do identyfikacji gatunku drewna. Jednak na podsta-
wie analizy wizualnej oraz poréwnawczej, a takze na podstawie zebranych
informacji na temat techniki autora obrazu mozna stwierdzi¢, ze obie de-
ski wykonane zostaly z drewna d¢bowego’.

> Podloza drewniane, nawet te mniejszego formatu, rzadko skladaly si¢ z jednego ka-
watka deski, ktora jesli nie byla wycieta promieniowo, miata wicksza sklonno$¢ do defor-
macji niz deski klejone razem. Tak np. tablice Rubensa skladaja si¢ zwykle z wielu klejo-
nych ze soba czegsci podobrazia, do ktérych zdarzalo mu sie dosztukowywaé dodatkowe
przy powigkszaniu kompozycji juz w trakcie malowania, por. J. Kirby, The Painter’s Trade in
the Seventeenth Century: Theory and Practice, “National Gallery Technical Bulletin” 1999, Vol.
20: Painting in Antwerp and London: Rubens and Van Dyck, s. 21-22.

¢ E. Szmit-Naud, Krgjobraz 1esny 3 Mugenm Narodowego w Pognanin — badania materialéw
7 technikz, ,,AUNC. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” XXIV, Torun 1994, s. 120.

7 Konsultacje przeprowadzone z prof. dr. hab. T. Waznym z Zakladu Technologii
i Technik Malarskich UMK w Toruniu potwierdzily te teze. Drewno debowe mialo te za-
letg, ze bylo do$¢ odporne na czynniki niszczace i z tego powodu stosowane bylo przede
wszystkim w niderlandzkim wilgotnym klimacie nadmorskim. Dendrochronologiczne do-
wody wskazujq na to, ze od XV wieku lub wczesniej az do 1650 roku bylo ono impor-
towane, gléwnie ze wschodnich regionéw nadbattyckich, zazwyczaj w postaci plyt lub de-
sek, a Gdansk byl gléwnym osrodkiem jego eksportu, por. J. Kirby, op. cit., s. 18.
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Na deske¢ naniesiono dwie warstwy bialej zaprawy kredowo-klejowe;j
z domieszka bieli olowiowej®. Nie udato si¢ ustali¢, czy podtoze zostato
wezesniej przeklejone. Jest ona jednorodna i nie zawiera pecherzykéow po-
wietrza, natomiast brak spekan $wiadczy o tym, ze stezenie kleju w zapra-
wie bylo prawidtowe. Zaprawa wykazuje dobra przyczepnosé¢ do podtoza.
Jej dos¢ cienka warstwa sprawia, ze miejscami na powierzchni lica widoczne
sa poziome widkna drewna i pozostalosci pozoélklego werniksu, co spowo-
dowalo zafalszowanie ogolnej kolorystyki obrazu. Pierwsza warstwa nalo-
zona zostala prawdopodobnie za pomocy szpachli na zimno i miala kon-
systencja zelu, o czym moze $wiadczy¢ dobre wypelnienie poréw drewna’.
Fakt, ze nie na wszystkich przekrojach podzial miedzy warstwami jest wi-
doczny, moze §wiadczy¢ o tym, iz druga warstwe malarz nakladal na nie
do konica wyschnigtej spodniej warstwie. Na licu malowidla w oswietleniu
bocznym, w miejscach transparentnej warstwy malarskiej widoczna jest de-
likatna faktura powierzchni zaprawy, co moze §wiadczy¢ o tym, ze dru-
g4 warstwe zaprawy naniesiono pedzlem. Natomiast jej dos$¢ regularna li-
nia, widoczna na przekrojach, moze wskazywac na to, ze zaprawe po wy-
schnieciu delikatnie przeszlifowano. Niemal na calej powierzchni lica obra-
zu zaobserwowa¢ mozna ,,przebijajace” przez warstwe malarskq ,,ziarenka”
wypelniaczy zaprawy (kredy lub/i bieli olowiowej). Badania nie wykazaly
obecnosci warstwy imprimatury'. Na podstawie analizy przekrojow udato

8 Do gruntowania na drewnie de Mayerne poleca m.in. zaprawe z kredy i kleju cielgce-
go lub koZlecego, ktéra po wyschnieciu radzi zeskrobaé i wyréwnaé nozem, a potem na-
nies¢ cienka warstwe bieli olowiowej z umbra, E. Berger, Quellen fiir Maltechnik wébrend der
Renaissance und deren Folgezeit, Miinchen 1901, s. 117. Na stronach 99-3065 autor zamieszcza
pelen tekst traktatu T. T. De Mayerne’a, Pictoria, Sculptoria et guae subalternarum atriun, 1620.

7 ]. Flik, M. Wiacek, Pryedstawienie Sw. Hieronima weding Albrechta Diirera, ,,AUNC. Za-
bytkoznawstwo i Konserwatorstwo” XXI, Torun 1994, s. 62. Autorzy za Z. Brochwiczem
twierdza, ze zalozenie cieplej zaprawy wywolaloby szybka deformacje podobrazia.

" De Mayerne bialg zaprawe na desce zaleca tonowaé cienka, olejna warstwg z bieli oto-
wiowej i umbry, E. Berger, op. cit,, s. 117, 261. Warstwa ta mogla spelniaé zaréwno ro-
l¢ izolacyjna oraz kolorystyczna, tonujaca. U Rubensa byla to warstwa naniesiona swobod-
nie, z pozostawieniem wyraznych smug, skladajaca si¢ z brazu, ugru oraz bieli olowiowej.
Na deskach Rubensa i van Dycka w kolekeji londynskiej Galerii Narodowej, ktore zostaly
zbadane, warstwa ta okazala si¢ zbyt cienka, aby zidentyfikowac jej spoiwo (udalo si¢ to
w przypadku Samsona i Dalili Rubensa, gdzie zidentyfikowano spoiwo olejne). Prawdopo-
dobnie byla ona rutynowo stosowana przez tworcéw tablic malarskich lub specjalistow od
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si¢ w kilku przypadkach zidentyfikowac bardzo cienka warstwe lezaca bez-
posrednio na zaprawie''. Jest to zapewne wstepny rysunek lawowany, kté-
rym malarz stworzyl kompozycyjny szkic pni i galezi drzew oraz delikat-
nie zaznaczyl rysunek sztafazu. Fotografia lica w podczerwieni nie wyka-
zala bowiem istnienia rysunku, najciemniejsze miejsca sa prawdopodobnie
najwigkszymi skupiskami czerni i pokrywaja si¢ z najciemniejszymi miejsca-
mi widocznymi w $wietle widzialnym'~.

W warstwie tej zidentyfikowano czer organiczna — sadze, czerwien ze-
lazowa oraz ugier. Spoiwem warstwy jest olej schnacy, a wyrazne pociem-
nienie w wyniku rekcji z Na,S moze $wiadczy¢ o dodaniu do niej sykaty-
wy olowiowej badz miedziowej. Po wstepnym przygotowaniu podloza ar-
tysta przystapil do wlasciwego opracowywania poszczegolnych warstw ma-
larskich. Warstwy te nakladane byly dos¢ cienko, o czym $wiadcza m.in.
wspomniane ,,przebijajace” przez nie biale drobiny pigmentéw zaprawy. Sa-
dzac po widocznych duktach pedzla, mozna przypuszczaé, ze w czasie ma-
lowania uzywal najczesciej pedzli o niewielkich grubosciach wlosia (w dzi-
siejszej numeracji 1-0). Najcienszych, okraglych uzyl do opracowania drob-
nych elementéw sztafazu i rodlinnosci (zdzbla trawy, male galazki drzew),
natomiast najszerszego, plaskiego do partii nieba. Z kolei okraglym pedz-
lem o rozszczepionych konacéwkach stworzyl drobne impasty na kepach
drzew dalszego planu. Pigmenty, jakich artysta uzyl do namalowania obra-
zu, byla ograniczona”. Badania wykazaly obecnos¢ kredy i bieli otowiowej

gruntowania (tzw. witter). Artysta méglt o nig poprosi¢ lub wykonaé samodzielnie w pra-
cowni, J. Kirby, op. cit., s. 27.

""" Zgodnie z tym, co pisze Van Mander, za jego czaséw w obrazach mistrzéw nider-
landzkich olejng ,,cielista” imprimature (primuersel) nanoszono bezposrednio na zaprawe,
po uprzednim wykonaniu rysunku. Natomiast w obrazach wloskich XVI wieku, zdaniem
Vasariego, barwna, olejna imprimatura znajdowala si¢ pod rysunkiem i t¢ wlasnie kolej-
nos¢ mozna odnalezé w obrazach malarzy flamandzkich czaséw de Mayerne’a, co jest jed-
nym ze $wiadectw wplywu wloskiej tradycji, E. Berger, op. cit,, s. 37.

2 Rysunek u Rubensa polegal na swobodnym podmalowaniu zarysu kompozycji przy
uzyciu ugru lub umbry na spoiwie klejowym badz olejnym, por. F. Decker, Historische Mal-
techniken und Kopie, Dresden 1983, s. 74-76.

% Do pigmentéw uzywanych w XVII wicku przez flamandzkich artystéw nalezaly: ul-
tramaryna i azuryt, zolte, czerwone i brazowe pigmenty mineralne, pigmenty przemysto-
we, takie jak cynober (ktory rowniez wystepowal naturalnie), biel otowiowa, minia, z6lcien
olowiowo-cynowa, smalta i miedzianka, czerwone i z6lte laki, indygo naturalne oraz r6z-
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(prawdopodobnie wystepujacej pod postacia mieszanki o nazwie /loofwit lub
ceruse’), blekitu miedziowego (azurytu, czyli tzw. blgkitu popiotowego®),
smalty, zielonego pigmentu miedziowego (miedzianki), czerwieni zelazowej
1 cynobru, ugru, czerni organicznej — sadzy oraz brazowych pigmentow ze-
lazowych (umbry naturalnej i palonej, mozliwe, ze takze sieny). Fotografia
wykonana w technice ,,falszywych koloréw” zdradza uzycie takze czerwo-
nego pigmentu organicznego — m.in. pidropusz jezdzca z lewej strony jest
wyraznie pomarafczowy, co jest charakterystyczne dla czerwonych lakéw!e.

Mimo iz nie potwierdzily tego przeprowadzone badania, niewykluczo-
ne jest zastosowanie przez malarza rowniez zo6ltych, zielonych oraz bra-
zowych pigmentow organicznych (asfaltow lub bituméw). Spoiwem wy-
mienionych pigmentéw byl olej schnacy'” oraz medium olejno-zywiczne'®.

ne pigmenty czarne. Zwigkszalo si¢ réwniez zastosowanie sztucznie przygotowanych nie-
bieskich i zielonych pigmentéw miedzianych, por. ]. Kitby, op. cit., s. 30. Wedlug de May-
erne’a pigmenty, ktére nadajg sic do malarstwa olejnego, to: biel olowiowa, czer lampo-
wa, cynobet, czerwony lak do laserunkéw, minia (nie jest wedlug niego zbyt dobra do ole-
ju, ale sykatywuje np. cynober albo lak), brunatnoczerwona angielska czerwieri, zélta ochra
palona, z6lty Schiittgelb (ang. Pinke), masykot, umbra naturalna i palona, blekit popioto-
wy (inaczej nazywa go azuryt, blekit gorski), smalta, ultramaryna z lapis lazuli, ziemia zie-
lona. Wymienia réwniez miedzianke destylowana, jednak radzi stosowaé ja tylko do lase-
runkéw. Natomiast zdecydowanie nie poleca uzywaé indyga, gdyz w spoiwie olejnym traci
kolor, E. Berger, op. cit., s. 105-119. Nie jest wykluczone, ze pigmenty, ktérych nie ziden-
tyfikowano, np. zélcien olowiowo-cynowa, ultramaryna czy indygo, wystepuja w tych par-
tiach obrazu, z ktérych nie pobrano probek, np. w detalach postaci sztafazu.

" M. Roznerska, Techniki malarskie ,,malych mistrzow holenderskich” X111 ., Toruna 1991, s. 170.

5 Ibidem, s. 181.

' J. Rogdz, Fotografia kolorowa w bliskiej podezervieni — , technika fatszywych kolorow”, [w:] Od
badani do konserwagi. Materialy konferencii, Toruti 23—24 pagdziernika 1998, Torun 2002, s. 225—
—235. Interpretacji fotografii w technice ,,falszywych koloréw” dokonano na podstawie
konsultacji z dr. hab. J. Rogézem oraz powyzszej publikacji.

7" De Mayerne wymienia przede wszystkim trzy rodzaje olejow stosowanych w jego cza-
sach: Iniany, orzechowy i makowy, za najlepszy z nich uznajac lniany, ktéry w przeciwieni-
stwie do makowego i orzechowego, pozostawiony na stoficu ulega rozjasnieniu. E. Berger,
op. cit,, s. 107, 309. W swoich rozmowach z de Mayerne’em van Dyck uznal olej lniany
za najlepszy ze wszystkich. Podobnie uwazal Rubens, cho¢ uzywal takze oleju orzechowe-
go, ktory ze wzgledu na mniejsza tendencje do zdlknigcia polecany byl jako spoiwo do
pigmentéw podatnych na zétkniccie w spoiwie olejnym, przede wszystkich bieli i blekitow,
J. Kirby, op. cit., s. 32.

¥ Dodatek zywicy sosnowej, terpentyny weneckiej (czyli balsamu na bazie zywicy mo-
drzewiowej) czy mastyksu do spoiwa olejnego przypisywany jest m.in. Rubensowi i van
Dyckowi. Medium olejno-zywiczne (odpowiednio modyfikowane, np. sykatywami, sposo-



190

MAGDALENA KaAPKA, ELZBIETA BASIUL

Ze wzgledu na zbyt malg ilos¢ probek nie udato si¢ zidentyfikowac rodza-
ju oleju oraz uzytej zywicy. Najprawdopodobniej uzyto oleju Inianego, ma-
kowego lub orzechowego, natomiast z zywic — mastyksu. Mozliwy jest tak-
ze dodatek terpentyny weneckiej. Réwniez nie bylo mozliwosci wykazania
dodatku sykatywy do spoiwa, ktora zreszta malarzowi nie byla prawdopo-
dobnie potrzebna ze wzgledu na obecnos¢ pigmentéw przyspieszajacych
schnigcie oleju, a wigc bieli olowiowej, miedzianki i smalty™.

Nazwa warstwy

Sktad warstwy

Grubo$¢é warstwy

— listowie drzew

76tcienie: ugier Fe(OH)3, zotty pigment or-

Podobrazie drewniane: dwie deski dgbowe o wymiarach 8 x 41 cm i 24,5 x 41
cm, ciete promieniowo, sklejone na styk ok. 1 cm

Zaprawa Spoiwo Pigmenty 28-126 pm ($red-
klejowe (klej glutyno- [kreda CaCo3, biel otowiowa 2PbCO3eP- ;? gr:J)bOSC warsty.
W) b(OH)2 H

Miejscowe  podmalowanie |olejne (olej schnacy) |ugier Fe203enH20, czerwieri zelazowa

— wstepny rysunek lawowany (?) Fe203, czer organiczna — sadza <14

Warstwa malarska: olejne (olej schnacy) | biele: kreda CaCo3, biel ofowiowa 2PbCO- | 14-98 pm

— niebo (pétton) i olejno-zywiczne 3ePh(0H) (Srednia  grubos¢

warstwy: 56 pm)

— pien drzewa
— pejzaz na horyzoncie

ganiczny (?)

czerwienie: czerwien zelazowa Fe203, cy-
nober HgS, czerwony pigment organicz-
ny (7)

btekity: smalta CoOenK2Si03, azuryt 2Cu-
€03 (0H)2

zielenie: miedzianka Cu(CH3C00Q)2eCu-
(OH)2#5H20

brazy: umbra naturalna i palona, siena (?),
brazowy pigment organiczny (?)

czernig: czerd organiczna — Sadza

bami przygotowania oleju czy wreszcie stosunkiem ilosci zywicy do spoiwa olejnego) mialo
zastosowanie gléwnie w laserunkach, czyniac je jeszcze bardziej transparentnymi, dodawa-
lo blasku i nasycenia kolorom oraz podkreslato glebie w partiach cieni. Jedna ze wskazo-
wek Rubensa, zawarta w traktacie de Mayerne’a, wskazuje na to, Ze artysta maczal pedzle
w terpentynie weneckiej, a nastepnie uzywal ich do nakladania blekitéw oraz innych farb
— byl to jego sposéb na to, aby farby dawaly si¢ dobrze naklada¢ i nie blakly, por. J. Kit-
by, op. cit., s. 32; E. Berger, op. cit., s. 115; J. Hoplinski, Farby i spoiwa malarskie, Wroctaw
1990, s. 49; M. Doerner, Materialy malarskie i ich zastosowanie, Warszawa 1975, s. 223-224.

' P. Rudniewski, Prgmenty 7 ich identyfikaga, Skrypt 13, ASP w Warszawie, Warszawa 1994,
s. 35, 59, 71.
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Poszczegdlne warstwy malarskie nakladane byly w sposob spontanicz-
ny i zdecydowany, $mialymi pociagnieciami pedzla, o czym $wiadcza po-
zostawione dukty. Juz sam charakter opracowania poszczegdlnych elemen-
tow skladowych kompozycji wskazuje, ze obraz wykonany zostal dos¢ po-
spiesznie i cho¢ sprawia wrazenie w calosci wykonanego metoda alla prima,

whnikliwa analiza wizualna 1 badania przekrojow stratygraficznych wykazuja

obecnos$¢ miejscowych podmaléwek: blekitnej w partii nieba 1 pejzazu na
horyzoncie oraz ugrowej w partii ziemi. Przekroje wskazuja na wystepo-
wanie co najwyzej dwoch warstw na jasnoblekitnej podmaléwcee, mozliwe
jednak, ze jest ich wiecej w innych micjscach malowidta. Swietlistos¢ i zy-
wy koloryt barw jest miedzy innymi wynikiem uzycia przez malarza bialej
zaprawy” oraz kombinacji warstw kryjacych i laserunkowych na bazie spo-
iwa olejno-zywicznego, na co wskazuje analiza wizualna partii zarosli dal-
szego planu i ziemi. Natomiast fakt, ze nie na wszystkich przekrojach stra-
tygraficznych probek widoczny jest podzial miedzy warstwami malarskimi,
nasuwa przypuszczenie, iz niektére warstwy nanoszone byly rowniez meto-
da ,,mokro w mokrym” — artysta od razu tworzyl modelunck form, nakla-
dajac farbe poprzez kilka nawarstwien. Tak jest prawdopodobnie w przy-
padku sztafazu, ktoéry namalowany zostal alla prima na wykonanym uprzed-
nio podmalowaniu krajobrazu. Zatem mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, Ze
wigksza czgs¢ obrazu zostala namalowana w technice alla prima, natomiast
na etapie wykonczeniowym malarz mégt dodatkowo wzbogaci¢ warstwe
malarska laserunkami. Mozliwe réwniez, ze wspomniany ukiad warstw, wi-
doczny na przekrojach, nie zawsze byl celowym zaloZeniem artysty, a wy-
nikiem szybkiego wysychania warstw spodnich. Wykazano bowiem duzy
udzial bieli olowiowej niemal we wszystkich warstwach, zwlaszcza w ja-
snoblekitnej podmalowece, a takze zieleni miedziowej 1 smalty, a wigc, jak

* K. Basiul, Droga powstawania okreslonych efeketow kolorystyeznych na powierzchni obrazow sztalu-
gowyeh, ,,AUNC. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” XXXII, Torun 2002, s. 26. Autorka
pisze: ,,bialy podklad znacznie wzmacnia nasycenie barwy. Na takim podlozu $wiatlo dwu-
krotnie przenika warstwe farby i wielokrotnie ulega licznym odbiciom na powierzchniach
granicznych czastek. W celu osiagniecia odpowiedniej glebi i §wietlistosci barwy wierzch-
niego laserunku nalezy wlasciwie dobraé farby. Najlepsze efekty daja farby typowo lase-
runkowe. Rozrzedzone spoiwem czy rozcieficzalnikiem farby o charakterze kryjacym beda
transparentne, ale pozbawione intensywnosci barwnej”.
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juz wczesniej wspomniano, pigmentéw majacych sykatywujace wlasciwosci.
Artysta mogl réwniez uzywac specjalnie przygotowanego szybkoschnacego
spoiwa olejnego lub olejno-zywicznego, a takze dodatkowo uzy¢ sykatywy
do farb — nie udalo si¢ jednak tego zbadac.

Technika i technologia

Krajobrazu ze sztafazem batalistycznym

z Muzeum Narodowego w Gdansku oraz
Potyczki z Muzeum Narodowego w Warszawie

Drewniane podobrazie Pejzagu batalistycznego e s3tafagem z Muzeum Naro-
dowego w Gdansku, prawdopodobnie debowe, sklada si¢ z dwdch promie-
niowo wycietych desek sklejonych na styk.

Sadzac po $ladach na licu, réwniez drewniane podobrazie Pofyezk:
z Muzeum Narodowego w Warszawie stanowia dwie sklejone deski. Na
obu malowidlach zauwazono ,,przebijajace” przez warstwe malarskg na ca-
tej powierzchni lica ziarenka wypelniaczy zaprawy koloru biatego. Trudno-
$cia okazalo si¢ ustalenie obecnosci imprimatury, natomiast na podstawie
obserwacji lica mozna przypuszczaé, ze podobnie jak w Potyezee jegdzeow
w krajobrazie z poznaniskiego muzeum, tak 1 tutaj wystepuja lokalne podma-
lowania — w obu obrazach zastosowano potkryjace 1 transparentne podma-
lowania partii ziemi 1 krajobrazu jasnym brazem. Ksztaltowanie form pole-
galo na laserunkowym i poélkryjacym zaznaczeniu cieni i rozbielaniu kolo-
réw lokalnych w §wiatlach. Nastepnie na wierzch naniesiono detale graficz-
ne, a najwyzsze $wiatla impastowo podkreslono biela, niekiedy o odcieniu
szarym badz ugrowym. Niebo prawdopodobnie zostalo podmalowane ble-
kitem lub bl¢kitng szaroscia 1 rozbielone w §wiatlach, w miejscach obtokéw
impastowo, z pozostawieniem wyraznych duktow pedzla. W obu przypad-
kach elementy sztafazu zostaly naniesione we wczesniej wykreowany pejzaz,
o czym $wiadczg przeswity pejzazowego tla przez miejscami transparent-
nie malowane postacie. Zauwazono, ze metoda ksztaltowania form listo-
wia w analizowanych obrazach Pietera Meulenera jest podobna: poszczegol-
ne listki artysta modelowal dekoracyjnie, pojedynczymi uderzeniami pedzla,
réznicujac grubos$¢ nakladanej farby z pozostawieniem widocznej faktury.
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W opracowywaniu najdrobniejszych detali listowia, zwlaszcza w $wiattach,
widoczne sa §lady pedzla o specjalnie rozszczepionej koncéwcee. Podobnie
jak w przypadku poznanskiego obrazu, charakterystyczna cecha malowidel
jest swobodne i wrazeniowe potraktowanie elementéw kompozycji, glow-
nie widoczne w przypadku modelunku ziemi i postaci sztafazu.

Zakonczenie

Warsztat malarski Pietera Meulenera wykazuje cechy charakterystyczne dla
flamandzkiego malarstwa XVII wicku, a artysta nawigzywal pod wzgledem
techniki i technologii do najlepszych malarzy swoich czaséw. Brak imprima-
tury oraz wyraznych sladow wstepnego zarysu kompozycji w Potyezee jezd%-
cow w krajobrazie z poznanskiego muzeum dowodzi jedynie ogromnego do-
$wiadczenia i pewnej dozy spontanicznosci w dzialaniach artysty. Chceac za-
pewne przyspieszy¢ prace, Meulener stosowal odpowiednie warstwy tonu-
jace — blekitna w partii nieba i jasnobrazowa w pejzazu. Mimo obecnosci
tych podmaléwek 1 miejscowych laserunkéw, mozna wysunaé ogélny wnio-
sek, ze obrazy, zgodnie z coraz bardziej popularng w tych czasach wlo-
ska maniera fa presto, namalowano metoda zblizona do alla prima. Zarow-
no Rubensowi jak i van Dyckowi przypisywane jest powiedzenie: ,,Probuj
dopoki mozesz, wszystko wykanczac¢ alla prima, i tak pozostanie ci jeszcze
wiele do zrobienia™'. Szkicowe i wrazeniowe formowanie poszczegélnych
elementow kompozycji, widoczne zwlaszcza w postaciach sztafazu, pozo-
stawianie wyraznych §ladéw pedzla — oto cechy, ktére ujawniajg tempera-
ment artysty, wrecz pewien pospiech, w jakim by¢ moze pracowal Meule-
ner. Taki sposéb malowania jest juz do$¢ daleki od pracochlonnego, wie-
lowarstwowego opracowania typowego dla malarstwa staroniderlandzkiego.
Nalezy rowniez dodaé, ze wspomniana szkicowos¢ i lekko$¢ prowadzenia
pedzla u Meulenera bliskie sa nowatorskiej swobodzie ksztaltowania form
malarskich widocznej np. w obrazach Mompera czy nawet Rubensa. Na-
tomiast obrazy innych wspolczesnych Meulenerowi artystow specjalizuja-

2 M. Doetnet, op. cit., s. 225.
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cych si¢ w pejzazach ze sztafazem, takich jak A. Govaerts, A. van Stal-
bemt oraz batalistow — P. Snayersa i1 S. Vrancxa, w poréwnaniu z obraza-
mi Pietera Meulenera wykazuja bardziej schematyczny modelunek. Dotyczy
to réwniez batalistycznych przedstawien dzialajacego w II pol. XVII wieku
domniemanego nasladowcy Meulenera — Adama Fransa van der Meulena.

Summary

Painting workshop of Pieter Meulener based on examination

of the painting “Battles of the riders in the landscape” (1647)
from the National Museum in Poznan and on other artist’s works
in the Polish collections

This paper presents technique and technology of the seventeenth-century Flemish
painter Pieter Meulener, most renowned for battle scenes and landscapes with
scenes. It presents an analysis of the technical structure: Encounter of Horsemen in
a landscape from the collection of the National Museum in Poznan, Skzish from
the National Museum in Warsaw and Landscape with a battle scene from the National
Museum in Gdansk. The presented results were supplemented with information
on the seventeenth century Flemish painters’ workshop.

Analysis on the technical structure of Pieter Meulener’s paintings helped to
understand the rules in seventeenth century Flemish painting. In result of this
research it was established that Pieter Meulener referred in his painting to the
workshop of the best painters of his time. The impact of emerging new trends in
painting, such as a/la prima technique and the strong impact of Rubens innovation
and his rich painting expression, and thus — drifting away from the established
painting routines — have set a very interesting stage in the evolution of Flemish
paintings techniques and technologies, which due to some open issues can be an
inspiration for further research.
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II. 1. Pieter Meulener, Potyczka jezdzcow w krajobrazie, 1647 r., Muzeum Narodowe w Po-
znaniu (fot. A. Cupa)

Il. 2. Pieter Meulener, Potyczka jezdzcéw w krajobrazie, 1647 r.,
Muzeum Narodowe w Poznaniu. Fotografia odwrocia obrazu (fot.

M. Kapka)
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Il. 3. Pieter Meulener, Potyczka jezdZzcow w krajobrazie, 1647 r.,
fragment (fot. M. Kapka)

Il. 4. Pieter Meulener, Potyczka jezdZzcow w krajobrazie, 1647 r.,
fragment. Reflektografia IR (fot. A. Cupa)
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Il 5. Pieter Meulener, Potyczka jezdZzcéw w krajobrazie, 1647 1. Fo-

tografia kolorowa w podczerwieni (fot. A. Cupa)
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1. 6. Przekrdj stratygraficzny jednej z probek — zielefi z partii roslin-
nodci (prawa cze$¢ kompozycji). Fotografia mikroskopowa w $wie-
tle VIS, pow. 500 x (fot. Z. Rozlucka)

1. 7. Przekroj stratygraficzny jednej z probek — zielen z partii roslin-

nosci (prawa cze$¢ kompozycji). Fotografia mikroskopowa w $wie-
tle UV, pow. 500 x (fot. Z. Rozlucka)
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Il 8. Pieter Meulener, Krajobraz ze sztafazem batalistycznym, 1646 r., Muzeum Narodo-
we w Gdansku (fot. Muzeum)

I1. 9. Pieter Meulener, Potyczka z Muzeum Narodowego w Warszawie (fot. Krzysztof Wil-
czynski/Ligier Studio)
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Il. 10. Pieter Meulener, Krajobraz ze sztafazem batalistycznym,
1646 r., Muzeum Narodowe w Gdansku, fotografia odwrocia. Wi-
doczne miejsce sklejenia dwoch desek oraz sfazowanie przy krawe-
dziach obrazu (fot. Muzeum)

Il 11. Pieter Meulener, Potyczka jezdZcéw w krajobrazie, 1647 r.,
detal -— makrofotografia. Przyklad szkicowego opracowania posta-
ci sztafazu (fot. M. Kapka)
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Il 12. Pieter Meulener, Potyczka, Muzeum Narodowe w Warszawie,
fragment (fot. Krzysztof Wilczyniski/Ligier Studio)

Il. 13. Pieter Meulener, Krajobraz ze sztafazem batalistycznym,
1646 r., Muzeum Narodowe w Gdansku, fragment (fot. Muzeum)



