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KRAJOBRAZ LESNY Z MUZEUM NARODOWEGO W POZNANIU
- BADANIA MATERIALOW | TECHNIKI

Pretekstem do podjecia powyzszego zagadnienia stala sie konserwacja
obrazu pochodzacego ze zbiorow Muzeum Narodowego w Poznaniu, zinwen-
taryzowanego jako Krajobraz lesny z kregu Jacoba van Ruisdaela. Obraz
w momencie oddania go do Zaktadu Konserwacji Malarstwa i Rzezby
Polichromowanej nie byt opracowany pod wzgledem budowy technicznej.

Fot. 1. Krajobraz lesny, Muzeum Narodowe w Poznaniu (po konserwacji)
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Podjecie prac konserwatorskich — koniecznych wobec znacznych zniszczen
— stworzylo mozliwo$¢ doglebnej penetracji w obiekt i dokonania studium
materialow i techniki wykonania dzieta *.

HISTORIA OBIEKTU I STAN BADAN

Dokladna historia badanego obiektu nie jest znana. Wszelkie dane dotyczace
loséw obrazu do roku 1920 sg informacjami, ktorych wiarygodno$¢ nie jest
w Zaden dokumentalny sposdb udowodniona, a inskrypcje na obrazie (vide fot.
2, rys. 3) niestety nie pozwalaja si¢ jednoznacznie zinterpretowaé. Obraz
skatalogowany zostal jako powstaly w XVII wieku, w Holandii, w kregu Jacoba
van Ruisdaela. Prawdopodobienstwo tego twierdzenia zostanie szerzej omowio-
ne ponizej.

O tym, czyja pierwotnie obraz byt wlasnoscia, zrodta milcza. Wiadomo, ze
przed 1920 rokiem nalezal do Franciszka Chlapowskiego. Miejsca przechowy-
wania obiektu w zbiorach Chlapowskiego nie okreslono. Kiedy i w jaki spos6b
Krajobraz lesny trafit do kolekcji tej rodziny, rowniez nie ustalono. Franciszek
Chlapowski sprzedat go jako obraz Ruisdaela w 1920 r., Muzeum Wielko-
polskiemu (obecnie Narodowe) w Poznaniu, w ktdérego zbiorach obiekt pozo-
staje do dnia dzisiejszego. Jeszcze przed 1920 rokiem obraz poddano konser-
wacji, nastgpne odbyly si¢ w latach 1958, 1959 i1 1989/1990 (vide dokumentacja
konserwatorska obrazu ZKMiRzP UMK Torun).

Krajobraz lesny z Muzeum Narodowego w Poznaniu nie byt dotychczas
przedmiotem osobnych opracowan. Nie odnaleziono zadnych wzmianek na jego
temat oprocz informacji w karcie inwentarzowej, w kartach dokumentaciji
konserwatorskich z lat 1958 i 1959 oraz notatki w katalogu zbior6w malarstwa
holenderskiego Muzeum Narodowego w Poznaniu, opracowanym przez Ann¢
Dobrzycka !. Autorka we wzmiance o obrazie sklasyfikowala go nastepujaco:
,»---Sygnatura falszywa. Obraz wykazuje pewne zwiazki z kregiem Jacoba van
Ruisdael jak roéwniez wplywy malarstwa flamandzkiego. Miejscowo silnie
przemyty. Nie publikowany”. Ta notatka jest najobszerniejsza informacja
o obrazie, jaka udato si¢ odnalezé.

OPIS I ANALIZA FORMY OBRAZU NA TLE DZIEL HOLENDERSKIEGO
MALARSTWA PEJZAZOWEGO EPOKI

Obraz przedstawia krajobraz lesny ze sztafazem. Jest to skraj lasu z prze-
$witem na dalekg réwning na horyzoncie. Z prawej strony kadru, na niewielkim

* Artykul powstal na podstawie pracy magisterskiej pod tym samym tytulem napisanej pod
kier. prof. dr Jozefa Flika w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich UMK w Toruniu w 1990 1.

1 A. Dobrzycka, Malarstwo holenderskie, katalog zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu,
Poznan 1958, s. 64.
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wzniesieniu, znajduja si¢ wysokie drzewa. Szczegblng uwage zwracaja dwa
najwyzsze, o powyginanych konarach, jedno z nich ma ztamany wierzcholek. Na
prawo od nich rosna w gestwinie nizsze, powykrecane i nieco pochylone,
natomiast blizej §rodka obrazu, za wysokimi drzewami — niewysokie, o bardzo
gestych koronach. Ponizej pagérka, u dohu obrazu na okoto 1/7 wysokosci
kadru znajduje si¢ niewielka grupka ludzi. Jest to trzech meZczyzn, z ktorych
dwaj stoja zwrdceni do trzeciego, ktéry siedzi. Pierwszy od lewej mezczyzna
zwrocony en trois quart do widza ubrany jest w rozowa koszule i brazowe
spodnie. Na glowie ma szary kapelusz (czapke) 2. Lewa reke ma ugieta w lokciu,
a prawg opuszczong i trzyma w niej pret. Mezczyzna stojacy obok przedstawiony
zostat frontalnie; stoi w rozkroku unoszac w gore lewa reke, w ktorej trzyma
podobny pret. Cale jego ubranie jest brazowe. Siedzacy ponizej m¢zczyzna ma
nogi lekko podkurczone. Tuz przy twarzy trzyma fajke¢ i manipuluje przy niej.
Odzienie jego stanowia niebieska bluza, brazowe spodnie i buty i plaska
czerwona czapka.

Na lewo od opisanej grupki znajduja sie zarosla i niewielka ziemianka (?).
Powyzej zza zaroéli wytania si¢ fragment réwniny siegajacej daleko po horyzont.
Na lewo od przeswitu widoczne sa krzewy czy tez niewielkie drzewa, a blizej
grupa trzech wiekszych, bogato ulistnionych drzew. Zza drugiego drzewa od
brzegu kadru wylaniaja sig ruiny starozytnej $wiatyni - kilka kolumn korynckich
zwienczonych fragmentem architrawu. W ich kierunku zmierza cztowiek. Jest to
mezczyzna w niebieskiej bluzie, brazowych spodniach i szarym kapeluszu,
niosacy na prawym ramieniu kijek ze zwisajacym z niego bialym przedmiotem.
Mezczyzna znajduje sig pod trzecim (od brzegu kadru) drzewem. Ponizej, na
lewo od niego, wida¢ klinowate pasmo krzewbdw obrzezajacych piaszczysta
droge. Biegnie ona uko$nie ku centrum obrazu i nagle urywa si¢ na wysokosci
»ziemianki”. W zaroglach obok drogi wida¢ dwa niebieskie ptaki; na tle nieba
widoczne sa cztery inne, szaro-biale. Przy dolnej krawedzi obrazu widnieje napis
(na §rodku) ,,Somery”, a w prawym rogu ,,Ruysdael £ 1665” { zatarta inna
inskrypcja (vide fot. 2 i rys. 1).

Kompozycja obrazu opiera si¢ na kilku rownowaznych, skupiajacych sig
w ognisku, liniach diagonalnych, symetrycznych wzgledem osi (odchylonej nieco
w lewo od pionu — vide rys. 2). Prowadzaca w glab droga i nastepstwo trzech
planéw z zazgbiajacymi si¢ kulisowo kepami roslinnosci buduja przestrzen
przedstawienia. Czynnikiem wspomagajacym, jesli nie decydujacym o glebi,
jest kolor. Nie zostal potraktowany w pelni naturalistycznie, lecz postuzyt
do wyznaczenia planow: bliskodystansowego, utrzymanego w gamie brazéow
(droga, ,ziemianka”), §redniodystansowego w tonacji réznorodnych zieleni
(roélinnosé) i dalekodystansowego — blekitnego (horyzont).

2 Wyglad dwoch stojacych postaci opisano na podstawie rekonstrukcji dokonanych podczas
poprzednich konserwaciji w latach 1958 i 1959 i nie wiadomo, czy kolory nakry¢ glowy sa zgodne
Z wersja oryginalna.
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Fot. 2. Inskrypcje w prawym dolnym rogu obrazu

Rys. 1. Inskrypcja przy dolnej krawedzi obrazu na $rodku

Ponad cieplejszg strefg ziemi unosi sie szarobtekitno-biata sfera nieba,
przenikajaca korony najwyzszych drzew, co wzmaga przestrzennos$¢ pejzazu.
Opozycja walorowa plam ciemnej strefy ziemskiej i jasnego nieba oraz ze-
stawienie w dolnej partii obrazu plam barwnych zréznicowanych temperaturo-
wo pehni funkcje konstrukcyjne podkreslajac kierunki kompozycji i jej ogni-
skowos¢. Subtelne przejscia kolorystyczne uzyskane przez bardzo malarskie
potraktowanie formy taczg poszczegélne elementy w harmonijng catos¢. Lokal-
ne barwy sztafazu ozywiaja punktowo przedstawienie. Podobnie, cho¢ znacz-
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nie slabiej, oddzialuja drobne bliki $wiatla na pniach, listowiu drzew, ko-
lumnach, postaciach. Sa pomocne w nadaniu wymienionym elementom
trzeciego wymiaru. Sa to jedyne przyklady modelunku s§wiatlocieniowego
w obrazie.

Czytelna jest koncepcja obrazu jako namalowanego ,,pod §wiatlo”, wiec
roOwnowaga zostala przesunigta w strong cienia. Pierwsze plany sa zdecydowanie
ocienione, jedynie na gorne konary najwyzszych drzew pada z lewej strony
§wiatlo. W ten sposéb, prowadzac oko widza w glab, $wiatlo koncentruje sig
dopiero na ostatnim, dalekim planie, na linii nieba i ziemi.

Cechy formalne omawianego pejzazu sklaniaja do przyjrzenia si¢ mu na tle
dziet holenderskich pejzazystow poczawszy od lat 30-tych XVII w.® W ich
pejzazach las nie wystgpuje jako temat gldwny, ale grupy drzew czy tez drzewa
pojedyncze sa motywem nierozerwalnie zwigzanym z ich tworczoscia . W pej-
zazach wydmowych, popularnych juz od Esaiasa van de Velde, czy rzecznych
— w ktorych celowal Salomon van Ruysdael, schemat diagonalny jest nieza-
stapiony dla zbudowania przestrzeni. Uksztaltowal si¢ jako zasada kompozycyj-
na w latach 20-30-tych i zostal skwapliwie przejety przez mniej znanych
mistrzow 5. W kompozycji naszego obrazu rowniez jest czytelny, lecz nie
wystepuje w sposob bardzo narzucajacy si¢, dziala raczej jak o ukryty mechanizm
kompozycji. Typowe elementy diagonalne —droga, podwyzszenie terenu z jednej
strony 6 — wystepuja tu, lecz nie sa wyeksponowane w tym stopniu jak np. u van
Goyena, Salomona van Ruysdaela czy Jakuba van Ruisdaela 7. By¢ moze autor
inspirowal si¢ p6zniejszymi przemianami kompozycji, ktore bardzo czytelnie
zarysowuja si¢ w tworczosci Salomona van Ruysdaela?. W latach 30-tych
diagonalna jest wyraznie zaznaczona, lecz z biegiem czasu staje si¢ coraz bardziej
zawoalowana. Zasadg¢ komponowania po przekatnej zastepuje si¢ akcentowa-
niem centrum kompozycji (np. grupa drzew) i ,,porzadkowaniem kontrastami”
— ustawianiem grup drzew naprzeciw siebie, swoista ,,sktonnoscia do ruchu™ 8.
Podobna ewolucje kompozycji, jeszcze dalej posunigta, prezentuje Jakub
van Ruisdael °.

3 Obszerne opracowanie, z ktorego skorzystano, zawierajace zarys rozwoju holenderskiego
malarstwa pejzazowego XVII w. — pr. mag., s. 15-21.

4 J. Leymarie, La peinture hollandaise, Genéve 1956, s. 82, 104-107; W. Stechow, Salomon van
Ruysdael, Berlin 1938, s. 17, 19~21; E. Michel, Les maitres du paysage, Paris 1906, s. 168-170;
J. Kelch, Holldndische Malerei: Aus Berliner Privatbesitz Ausstellung des Kaiser-Friedrich-Mu-
seums—Vereins und der Gemdldegalerie, Berlin 1984, s. 42, 116; R. Genaille, Slownik malarstwa
holenderskiego i flamandzkiego, Warszawa 1975, s. 87, 88, 171.

S W. Stechow, Dutch Landscape painting of the seventeenth century, 1968, s. 26, 27.

¢ Wymienia je A. Chudzikowski, Krajobraz holenderski, Warszawa 1971, s. 31.

7 W. Stechow, Salomon..., s. 15-31.

8 Ibid., s. 23.

¢ Tenze, Dutch..., s. 75; J. Rosenberg, Jacob var Ruisdael, Berlin 1928.
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Fot. 3. Salomon van Ruysdael -Droga wiejska wéréd wydm, Muzeum
Narodowe w Warszawie

Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze kompozycja omawianego obrazu
opracowana zostata wkasnie na podstawie tego wzoru (,,porzadkowanie kon-
trastami” - tu jednak mato rozwiniete). Jest rzeczg réwnie mozliwg, iz
przeciwstawne usytuowanie grup drzew po obu stronach kadru jest pozosta-
toscig tradycyjnej metody kulis widocznych jeszcze u Jakuba van Ruisdaela
w latach 50-tych, majacych kierowaé spojrzenie w gigb. Uwaga widza skupia
sie rzeczywiscie w centrum kompozycji - gtownie za sprawg Swiatta w prze-
Swicie -,,otwierajacego przestrzen”, jak u G. d’Hondecoeterald U Jacoba
van Ruisdaela i Meinderdta Hobbemy snop $wiatta przeniesiony jest na sredni
dystans. U Hobbemy S$wiatto promieniuje stamtad do przodu, ale czesto jed-
nak bliski dystans pozostaje nie oswietlony, stanowiac ciemniejszy pas
-jak u Salomona van Ruysdaela i Jana van Goyenall W wypadku omawia-
nego pejzazu autor poszukiwatl chyba rozwigzania posredniego oswietlajac
nieznacznie murawe obok postaci z prawej strony kadru. Dystans srodkowy
jest w obrazie najbardziej wyeksponowany, wiele bardziej niz daleki, w czym
mozna by sie dopatrywaé cech formalnego podobienstwa z kompozycjami
rzecznymi Salomona van Ruysdaela. Pierwszy plan jest zaciesniony i ozy-
wiony tylko kilkoma postaciami sztafazu - podobnie jak w niektérych obra-
zach van Goyenal2 Ujecie pejzazu sugeruje, iz jest on obserwowany z nie-
wielkiego wzniesienia. Podobne wrazenie sprawiajg kompozycje artystéw
szkoty haarlemskiej - van Goyena, van Ruysdaeléw, lecz tam odlegtosci,
z jakich widoki zostaty ujete, sa wieksze, co niesie ze sobg wieksza prze-

10 G. d’Hondecoeter ozywial swoje kompozycje wprowadzajac wiecej Swiatka w centrum
obrazu.

1 W. Stechow, Dutch..., s. 77. 79-80.

122 R. Genaille, op. cit., s. 88.

12 — Zabytkoznawstwo...
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strzenno$¢, tu natomiast -jak wynika z powyzszych uwag - przestrzen jest raczej
ptytka. Wprawdzie pejzaze Salomona van Ruysdaela sg mniej ,,dalekowzrocz-
ne”, ale w poréwnaniu z rozpatrywanym jednak bardziej przestrzennet3.

Fot. 4. Johanes Schoeff — Krajobraz nad jeziorem, Muzeum Narodowe
w Krakowie - Zbiory Czartoryskich

Kolorystyka w holenderskim pejzazu - jak juz wspomniano - ulegata
zmianom od flamandzkiej réznorodnosci ciemnych lokalnych barw przez ujecia
tonalne, zharmonizowane G. d’Hondecoetera, A. Keirinxa, E. van de Velde
do monochromatyzmu lat 30-tych XVII w., prezentowanego przez dzieta
J. van Goyena, S. van Ruysdaela, S. Vliegera, w ktérych dochodzg do glosu
z6Ho-zielono-bragzowo-szare niuanse zjednoczone przez powietrzeld.

Lata 40-te przyniosty kolejng zmiane tonacji - na srebrnoszarg lub zioto-
brazowa u van Goyena, lub ztocistg u Salomona van Ruysdaelala W potowie
wieku pojawia sie reakcja na monochromatyzm w postaci ,,powrotu do
koloru” 16 lecz nie ,,twardych” koloréw lokalnych, ale polichromatycznych gam
bogatych w odcienie gtebokich brazéw, zieleni i srebrzystych lub zielonoszarych
btekitow stosowanych przez wyzej wymienionych artystéw oraz Jacoba van
Ruisdaela i Meinderdta Hobbeme.

Kolorystyka badanego pejzazu jest konwencjonalna, z podziatem na plany:
brazowy, zielony i biekitny, w czym mozna dopatrywac sie zwigzkéw z tradycja

13 A. Chudzikowski, op. cit., s. 31-33.

14 W. Stechow, Dutch..., s. 64-67; J. Leymarie, op. cit., s. 104-107; A. Chudzikowski,
op. cit.,, s. 32.

15 J. Kelch, op. cit,, s. 42; W. Stechow, Salomon..., s. 22-24.
16 J. Rosenberg, op. cit.; W. Stechow, Dutch..., s. 69-70; A. Chudzikowski, op. cit., s. 42.
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Fot. 5. Johanes Schoeff - Krajobraz z droga nad rzeka, Muzeum Narodowe
w Krakowie - Zbiory Czartoryskich

jeszcze z czaséw Pateniera, aktualng nawet w poczatkach twdrczosci artystéw
szkoly haarlemskiej17. W omawianym krajobrazie nie mamy do czynienia
z surowym kolorem, barwy sg przetamane, zharmonizowane tonem raczej
chtodnym - jak np. u S. van RuysdaelalS Nie mieszcza sie w kategoriach
monochromatyzmu lat 30-tych. Kolorystyka moze wiec wskazywa¢ na omoéwio-
na pozniejsza tendencje z potowy XVII w., przy jednoczesnym przywigzaniu do
tradycji planéw barwnych. Plama barwna, zréznicowana walorowo, oraz
elementy graficzne majg dla ksztattowania formy w obrazie znaczenie decyduja-
ce. Strefa ziemska —eiemniejsza - odcina sie walorowo od jasnego nieba (jak np.
u Vrooma)19 a rysunek gérnych konaréw drzew stanowi potgczenie tych stref.

Sposéb graficznego ksztattowania gatezi i pni najwyzszych drzew najbardziej
przypomina niektére obrazy Salomona van Ruysdaela2) Sam motyw drzewa
z utamanym wierzchotkiem i z czesciowo martwymi gateZmi powtarza sie
w malarstwie holenderskim XVII w. bardzo czesto, pojawiajgc sie zaréwno

1 J. Leymarie, op. cit., s. 81, 104—107.

18 E. Michel, op. cit.,, s. 170; W. Stechow, Salomon..., s. 35.

19 W. Stechow, Dutch..., s. 70.

20 Poréwnan dokonano gtéwnie na podstawie reprodukcji z katalogéw i albuméw Rijks-
museum, Luwru i in. oraz dokonujac obserwacji w galeriach polskich - Muzeum Narodowego
w Poznaniu, Warszawie, Gdansku, Wroctawiu i w Krakowie oraz kilku galerii obcych - Luwr,
Kunsthistorisches Museum w Wiedniu, spis: aneks do mojej pr. mag., Zaktad Technologii i Technik
Malarskich oraz Archiwum UMK w Toruniu, s. 17-34.
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u Jana van Goyena, Salomona van Ruysdaela, a u Jacoba van Ruisdaela
w szczegolnosci, nabierajac tu symbolicznego, dramatycznego znaczenia i jako
taki zostaje przejety przezjego nastepcow, np. Jana Wijnantsa. Drzewa z prawej
strony kadru omawianego obrazu przypominajg nieco ich barokowo-dramaty-
czny sposéb ksztattowania. Forma drzew jako catosci nasuwa skojarzenia
z dzietami J. van Ruisdaela, J. Botha czy Verbooma badz R. Roghmana 21, nie
doréwnuja im one jednak bujnoscia ulistnienia, ktdre w omawianym Krajobrazie
leSnym jest potraktowane bardziej mechanicznie. Artystyczna forma listowia
omawianego krajobrazu nie przypomina bogato ksztattowanych drzew Jacoba
van Ruisdaela czy Meinderdta Hobbemy, a wykazuje wieksza zbiezno$¢
z potraktowaniem foliazu przez Salomona van Ruysdaela czy Johanesa
Schoeffa2. Krzaki na pierwszym planie wykonane graficznie, odmiennie od
reszty obrazu, nasuwajg skojarzenia z podobnym motywem w obrazie Jana
Wijnantsa z W roctawia23.

Fot. 6. Jacob van Ruisdael - Krajobraz lesny ze strumykiem, Galeria Obrazéw
Akademii Sztuk Pigknych w Wiedniu

21 Korzystano do poréwnan z: Masters of the 17th Century Landscape Painting, Amster-
dam 1983.

22 Poréwnano z obrazami z Muzeum Narodowego w Poznaniu i w Zbiorach Czartoryskich
w Krakowie; vide aneks s. 21-22, 24-28, 30-31, 33-34 takze rozdz. VIII, s. 79 mojej pr. mag.

23 Obraz J. Wijnantsa Kajobraz z Muzeum Narodowego we Wroctawiu.
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O  ostatecznym opracowaniu nieba nie mozna dzi$ w petni trafnie wnios-
kowac, ale z pewnoscig nie byto to niebo z dramatycznie kiebigcymi sie
chmurami, jak w wielu dzietach Jacoba van Ruisdaela, raczej spokojniejsze,
w typie niektérych obrazow van Goyena czy Salomona van Ruysdaela, lecz
modelunek obtokdw jest obecnie w opisywanym pejzazu leSnym raczej ubogi2

Modelunek Swiattocieniowy, zarébwno w partii ziemi, jak i nieba, jest
w omawianym obrazie bardzo delikatny. Bliki na pniach z prawej strony kadru
przypominajg Swiatta C. Vrooma czy tez J. van Ruisdaela, ale obraz jest
utrzymany raczej w konwencji malarstwa kregu P. Molyna, J. van Goyena
i S. van Ruysdael 5

Elementy sztafazu wydajq sie typowe dla leSnego pejzazu holenderskiego.
Podobne postaci mezczyzn z kijkami wystepujg np. w grafikach Roelanta
Roghmana i u innych artystow26 Sztafaz potraktowany jest bardziej dro-

Fot. 7. Jacob van Ruisdael

Krajobraz le$ny, Galena Obrazéw

Akademii Sztuk Pieknych
w Wiedniu

24 Przeprowadzone niegdy$ czyszczenie obrazu naruszyto w kilku miejscach do$¢ drastycznie
zewnetrzne powtoki warstwy malarskiej, mozliwe, iz usunigeto w ten sposéb czes¢ laserunkéw.

%5 Na podstawie obserwacji obrazéw w galeriach i reprodukcji.

26 J. Hollstein, Dutch and Flemisch etchings and growings and woodcuts 1450-1700, vol. 20, 21,
Amsterdam 1949.
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biazgowo niz pozostale partie obrazu. Niewykluczone przy tym, ze ptaki
(i mezczyzna) zostaly namalowane przez innego artyste. Znane sa przyklady
takiej kooperacji nawet u wielkich mistrzéow 7.

Temat ,,wejécia do lasu™ miescil sie obok pejzazy rzecznych,wydmowych,
gaszczy leSnych, bagien i marines w repertuarze tematow malarskich popular-
nych w XVII w. w Holandii. W poczatkowym okresie swej tworczosci ,,skraje
las6w™ badz ,,wejscia do lasu” malowat Jacob van Ruisdael, co nie wystarcza
oczywiscie, by wiaza¢ omawiany obraz z jego osoba czy osobami jego nastgpcow,
jak Verboom czy J. Wijnants 28, Ujecie natury jest kameralne. Kadr zawiera
niewielki jej wycinek, horyzont jest niemal zupelnie przestonigty przez drzewa, co
mogloby sugerowad, iz obraz powstal w drugiej potowie XVII w., badz pod
wplywem malarstwa tamtego okresu 2°. Nieco dziwnym w tej scenie elementem
jest motyw antycznych ruin. W pejzazach zblizonych charakterem do omawiane-
go tu, czyli ,,realistycznych™, a nawet dramatyczno-romantycznych, Jacoba van
Ruisdaela elementy italianizujace nie wystgpowaty. Bardziej prawdopodobne
jest umieszczenie w nich ruin takich, jakie istotnie na terenie Holandii mogly si¢
znajdowaé, co widzimy np. w Cmentarzu zydowskim czy Pejzazu z ruinami
Jacoba van Ruisdaela. Elementy architektoniczne w tych obrazach sa integralnie
zwigzane z natura. Podobnie zreszta w krajobrazach italianizujacych srodowiska
utrechckiego, jak u Jana Botha, stapiaja si¢ z idealizowanym pejzazem.

Obraz nie przypomina dziet kregu italianistow. Kolumny korynckie, prawie
niezauwazalne, wyzieraja nieSmialo z ggstwiny. Dzigki temu, iZ nie s3 wy-
eksponowane, nie niszcza atmosfery przedstawienia, ale tez niczego wlasciwie
jako motyw nie wnosza. Artysta malujacy je zapewne dostosowat si¢ do gustu
odbiorcy. Gusta rzeczywiScie zmienialy si¢ — w drugiej polowie XVII wieku
wylonila si¢ warstwa patrycjatu miejskiego i odrzucane p6t wieku wezesniej obce
wzory teraz na nowo zaczely imponowacé, dajac impuls do rozkwitu malarstwa
italianizujacego szkoty utrechckiej °.

Poniewaz opisany motyw ruin nie zostal wprowadzony w sposoéb narzucaja-
cy sie, lecz tak, by nie rozbijal kompozycji, a wrecz ozywial monotonie lewej
strony kadru, mozna przypuszczaé, iz byl to swiadomy zamyst kompozycyjny
autora, a nie efekt dzialalnoéci kogo$, kto wczeSniejsze dzieto ,,poprawial”
domalowujac mu sztafaz architektoniczny 3.

Wszystkie omoéwione wyzej cechy formalne i tematyczne pozwalaja okres-
lic obraz jako mieszczacy si¢ w typie malarstwa krajobrazowego Holandii
XVII wieku, zwlaszcza artystow szkoly haarlemskiej, w kregu Salomona

27 W. Stechow, Dutch..., s. 19.

28 1bid., s. 70; Le Petit Larousse des grands peintres, Paris 1979, s. 356.

28 A. Chudzikowski, op. cit., s. 47.

3 Ibid., s. 57-58.

3t W. Stechow, Dutch..., s. 20; praktyka domalowywania, przemalowywania czy ,,wykan-
czania” istniejacych wczesniej obrazéw nie nalezata do rzadkosci, np. J. Wijnants nigdy sam nie
malowat sztafazu.
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Fot. 8. Corneiis Vroom - Krajobraz lesny, Galeria Obrazéw Akademii
Sztuk Pieknych w Wiedniu

van Ruysdaela. Wptywy flamandzkie z jednej strony - podnoszone przez
A. Dobrzycka?®, tkwiace zapewne w kolorystyce planéw i matej atmosfe-
rycznosci przedstawienia, a z drugiej strony italianizujgcy motyw ruin anty-
cznych, elementy tradycyjne - a moze nowatorskie - w kompozycji, skapy
Swiattocien, intymny charakter sceny etc., pozwalajg sadzi¢, iz obraz magt
powsta¢ w drugiej potowie XVII w., ale jeszcze pod oddziatywaniem stylu okresu
poprzedniego i tradycji. Wymienione cechy oraz mata przestrzenno$¢ przed-
stawienia, nie spotykana w obrazach artystow, na ktorych powotywano sie
w analizie, nawet w scenach lesSnych ogarniajacych mniejszg przestrzen, nie
pozwalajg uzna¢ dzieta - mimo duzej sprawnosci wykonania - za produkt
ktérego$ z wielkich mistrzow holenderskiego pejzazu, np. Ruysdaeléw, co
sugeruje sygnatura. Wprawdzie wséréd tego rodu byli i malarze stabsi, jak 1zaak
(ojciec Jacoba van Ruisdaela), wedtug Bode’a twoérca stabych pejzazy - lecz
dziatali wczesniej, niz datuje sie omawiane dzieto33 Drugi to Jacob Salomonsz
van Ruysdael - tworca mniej uzdolniony od swego ojca Salomona i kuzyna
Jacoba, pod ktérego wptywem malowat. Jego produkcje jednak nie przypomina-
ja Krajobrazu lesnego, ktéry jest przedmiotem opracowania - inna jest zaréwno
kompozycja, przestrzen, ksztattowanie drzew (charakterystycznie powykrecane
konary), wiecej w nich sztafazu.

2 A. Dobrzycka, op. cit., s. 64.
B E. Michel, op. cit., s. 171.
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Widoczna w prawym dolnym rogu sygnatura ,,Ruysdael f 1665 nie jest
podobna do zadnej ze znanych sygnatur Salomona, Jacoba Salomonsza van
Ruysdaelow czy tez Jacoba Isaakszona van Ruisdaela3*. Zostala zapewne
dopisana pozZniej ze wzgledéw komercyjnych i trudno stwierdzi¢, ktoremu
z wyzej wymienionych artystow chciano obraz przypisaé. Zastosowanie litery
.,y w podpisie, co kojarzy si¢ z pisownia nazwiska dwu pierwszych z wymienio-
nych artystow, jest prawdopodobnie dzielem przypadku. Rowniez data ,,1665”
nie wnosi istotnej informaciji.

Istnieje mozliwos¢, iz obraz jest kopia. Z przytoczonych wyzej wzgledow nie
mozna znalezé pierwowzoru wsrdd pejzazy leSnych malarzy tej klasy co
Ruisdael, Hobbema czy inni nastgpcy Jacoba, jak Wijnants, Verboom czy
Waterloo, z ktérymi tematycznie obraz najbardziej si¢ laczy. Dziela wymienio-
nych mistrzéw mogly stanowi¢ inspiracje¢ dla autora Krajobrazu lesnego. Trudno
moéwié w tym wypadku o bezposrednim wzorowaniu si¢ czy kopiowaniu jakiego§
konkretnego obrazu. Kwestia, czy omawiany pejzaz jest kopia, zostanie jeszcze
poruszona w trakcie badan technologicznych 3.

Na inna mozliwos¢ wskazuje inskrypcja ,,Somer)”, umieszczona u dohu ob-
razu, nieco na prawo od pionowej osi kadru. Nie wiadomo, jak interpretowac
ostatni znak ,,3”. Podobna inskrypcj¢ zawiera obraz Jana W. Deckera w Mu-
zeum Narodowym w Warszawie i znaczenie jej nie jest wyjasnione 3. Jezeli
przyja¢ ewentualno§é, iz napis ten to tytul, nalezaloby przypuszczaé, ze obraz
mogl by¢ wykonany wedtug ryciny pod tytutem ,,Lato”. Indeks ikonograficzny
(w opracowaniu Notherland Artists Institut), w czesci poswigconej ziemi
i porom roku, nie zawiera ryciny, ktéra moglaby postuzy¢ za inspiracje do
niniejszego przedstawienia 37. Na ogdl sceny przedstawiajace lato zawieraja
motyw zniw, nie za§ widoki lesne czy ze skraju lasu. Las przedstawiony w obra-
zie moglby byé lasem w pelni lata, ale trudno odnaleZ¢é motywacjg do zatytu-
lowania go ,,Lato”.

Postaci sztafazu nie sa na tyle sugestywne, by mozna jednoznacznie odczytac,
czym sie zajmuja. Wydaje sig, Ze sa to po prostu wedrowcy. Jak juz wspomniano
w analizie, podobny sztafaz (oraz typ pejzazu, aczkolwiek o wigkszej glebi)
odnaleziono wéréd rycin Roelanta Roghmana przedstawiajacych lasy 38. Mozna

3 Sygnatur¢ pordwnano z zamieszczonymi w dostgpnych stownikach artystow, E. Benezit,
Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs et graveurs, Paris 1976; A. Wurzbach,
Niederlindisches Kiinstler—Lexikon, vol. 2, Amsterdam 1963.

35 Analiza techniki malowania, a takze materialow malarskich uzupetia podane informacje
wynikajace z analizy ikonografii i formy i pozwoli petniej ustosunk owac si¢ do zagadnienia, czy obraz
jest kopia. Zob. rozdz. VII, s. 66 i rozdz. V111, s. 79-80 mojej pr. mag.

36 Jan, Wilemsz Decker, Krajobraz gorzysty, Muzeum Narodowe w Warszawie; vide aneks
mojej pr. mag,, s. 21; w karcie inwentarzowej obrazu w Dziale Malarsiwa Obcego MN w Warszawie
nie znaleziono zadnej wzmianki na temal inskrypcji.

37 Sprawdzono w indeksie ikonograficznym w Dziale Malarstwa Obcego Muzeum Narodowe-
go w Warszawie.

38 ], Hollstein, op. cit., vol. 20, s. 83, 85-87.
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wigc przyjac¢ druga mozliwo$¢ interpretacji inskrypcii i zalozyé, iz wspomniany
napis jest sygnatura, nazwiskiem artysty po pominigciu ostatniego znaku (nie
wyjasnione ,,}”"; ,,8”'?) pozostaje nazwisko Somer, ktore, jak si¢ okazuje, bylo
popularne w XVII wieku na terenie Holandii i Flandrii. Autorzy podaja siedmiu
Somerdw, czterech Somersoéw oraz (na ogodt) 49 Sommersdw 3. Tych ostatnich
nie brano w analizie pod uwage ze wzgledu na pisownie nazwiska oraz fakt, iz
byli to Niemcy czynni na ogdt w XVIII i XIX wieku. Sposréd Somerséw jedynie
ostatni, wedhug Thieme i Beckera — syn Bernarda Hendrick, czynny w Amster-
damie (zm. 1684), figuruje migdzy innymi jako tworca przedstawien pej-
zazowych. Hipotezy, iz moéglby on by¢ autorem omawianego dzieta, nie
potwierdzono ze wzgledu na brak materialéw mogacych postuzyé do analizy
porOwnawczej.

Wysunigte przypuszczenie moze by¢ catkowicie bledne roéwniez z innych
wzgleddw. Obok sygnatury ,,Ruysdael f 1665 z jej prawej strony odnaleziono
nieczytelny kilkuwyrazowy napis (vide fot. 2). Slowo pierwsze od lewej ma
zatarty poczatek i trudna do odczytania koncowke, stowo obok to jakby
»Gesch...”; pod spodem widnieje fragment — badz cato$¢ (?) — innego wyrazu
-, KLEE” (9), .,.KLEF” (?), ,,JOEF” (7). Zachowane fragmenty stanowia by¢
moze czgS¢ napisu podobnej tresci jak czasem spotykane na holenderskich
obrazach: ,,Geschildert (badz Gemacht, bedaen) nae t’lewen”, co oznacza
»Wykonalem wedle natury” (w znaczeniu ,,wedle natury rzeczy”)*°. Niewy-
kluczone, ze ostatnie z zacytowanych stow widocznych na obrazie — owo
»KLEE”... jest wlasciwa sygnatura. Jest to jednak jedna z wielu mozliwosci.
Wurzbach ani inni autorzy nie podaja artystow o podobnym nazwisku —jedyny
to Nikolaus Cleef zyjacy w XVIII w.

Jedynie za pomoca badan materialdow mozna by stwierdzi¢, czy napis
z pewnoscia zostal wykonany przez autora, czy tez w ogole w czasach powstania
dzieta. Jesli przyjaé, iz obraz jest kopia, badz pastiszem, ostatnie przypuszczenie
nie byloby bezpodstawne. Autorem mogiby by¢ jakis malarz niemiecki znajacy
technik¢ malowania pejzazy w XVII-wiecznej Holandii i inspirujacy si¢ holen-
derskimi obrazami w celu wykonania samodzielnego dzieta (w innym przypadku
wykonatby chyba kopie z ktoérego§ z wielkich mistrzéw). Nie mozna tej
ewentualnosci catkowicie wykluczyé, aczkolwiek po poréwnaniu formy arty-
stycznej obrazow niemieckich i holenderskich wydaje si¢ ona mato praw-
dopodobna.

Malarze niemieccy w XVII w. nie potrafili jeszcze tak malowad pejzazy jak
Holendrzy —moda na tych ostatnich jeszcze w Niemczech nie nastata. Pozniejsi,
ktorzy czerpali z holenderskiej tradycji, inspirowali si¢ raczej tworczoscia Jacoba

3% E. Benezt, op. cit., 5. 694—697; A. Wurzbach, op. cit,, s. 637-639; U. Thieme, F. Becker,
Kiinstler-Lexikon, t. 37.

40 Informacja dot. inskrypcji na obrazach holenderskich, zob. L. Brusewicz, Stosunek obrazu do
tekstu literackiego w malarstwie holenderskim XVII w., Warszawa 1986, s. 10, 103, 107 i in., autor
wyjasnia, iz pojmowanie pejzazy holenderskich jako naturalistyczne czy realistyczne jest bledne.

13 — Zabytkoznawstwo ...
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van Ruisdaela *1. Charakter ich obrazéw jest inny niz omawianego Krajobrazu
lesnego. W pozostalej produkcji pejzazowej niemieckich malarzy zauwazalne sa
typowe formalne i ikonograficzne odmiennosci wyrazajace si¢ w unikaniu
gestwin, tzw. ,,bukietow”, i upodobanie do sztafazu architektonicznego, znacz-
nje wyrazniej zaznaczonego niz w omawianym pejzazu.

Nie sposob zatem dokonaé definitywnych ustalen. Problem autorstwa i jego
zwiazku z przedstawionymi inskrypcjami pozostaje otwarty. Jedyna niepod-
wazalna konkluzja jest ta, iz pejzaz Krajobraz lesny nosi wyrazne znamiona
stylistycznego oddzialywania holenderskiego malarstwa pejzazowego szkoly
haarlemskiej. Badania techniki wykonania dziela pozwolily zweryfikowaé te
spostrzezenia.

BADANIA KRAJOBRAZU LESNEGO 1 ICH INTERPRETACJA

Przeprowadzono standardowe badania materiatow uzytych w obrazie *2 Ich
wyniki ujmuje w formie kompleksowej podana obok tabela.

Najwigcej trudnos$ci nastreczalo okre§lenie przyczyny roznych zabarwien
spoiwa warstwy malarskiej. Mogly one pochodzi¢ od oleju sykatywowanego
zwigzkami olowiu uzywanego z pewnoscia jako spoiwo w imprimaturze. Nie
wiadomo, czy byt on stosowany w kazdej malowanej olejno warstwie — partie
malowane z biela otowiana, przede wszystkim warstwa malarska nieba, nie
wymagaly dodatkowych srodkow przyspieszajacych wysychanie oleju. Stosowa-
nie oleju sykatywowanego zwigzkiem miedzi —tj. gotowanego z miedziankg fub
sykatywowanego w miedzianym naczyniu, wydaje si¢ mniej prawdopodobne,
gdyz spoiwo takie ma wyraznie zielong barwe, ktora z czasem zmienia si¢ na
brunatna. Uzycie go wydaje si¢ wigc niecelowe. Brazowa warstwa wystgpuje
w probee z warstwy roslinnosci i ziemi, ale nie wykazuje ona olejnego charakteru
przy probach zmydlania i nie zmienia si¢ z Na,S; jej kolor pochodzi zapewne
od barwy zywicy w lakierze. Inna brunatna warstwa to podmalowanie w probce
z partii trawy, ale i ona na Na, S nie reaguje, cho¢ wykazuje charakter olejny. By¢

41 Za malarza konlynuujacego typ pejzazu J. van Ruisdaela uzna¢ mozna Willmana. Re-
produkcje wykonano na podstawie odbitek fotograficznych uzyskanych z Muzeum Narodowego
w Krakowie wykonanych przez Ryszarda Kubika i z Galerii Obrazéw Akademii Sztuk Pigknych
w Wiedniu.

42 Szczegdty dotyczace przeprowadzonych badan i ich rezultatéw — vide moja pr. mag., s. 34-61.
Badania mikrochemiczne przeprowadzono w Zakladzie Technologii i Technik Malarskich UMK
pod kier. mgr E. Mirowskiej i mgr E. Ortowskiej w ramach Pracowni Dokumentacji oraz
indywidualnie. Pomiary i ekspertyz¢ dendrochronologiczng (rys. 3, 4) wykonat dr Andrzej Zielski
w Instytucie Biologii UMK w Zakladzie Taksonomii i Geografii Roslin. Badania w spektrofotografii
emisyjnej wykonane zostaly przez doc. dr hab. Antoniego Grodzickiego w Instytucie Chemii UMK
w Zakladzie Chemii Nieorganicznej. Analizy spoiw metoda chromatografii gazowej dokonat mgr
Grzegorz Jaworski w Pracowni Izotopdéw Instytutu Biologii UMK, a metoda chromatografii
cienkowarstwowej — studentka Malgorzata Wisniewska pod kier. doc. dr. hab. Mariana Czer-
niewskiego w Zakladzie Chemii Nieorganicznej w Instytucie Chemii UMK.
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NAZWA WARSTWY

SKLAD WARSTWY

Podobrazie

drewno debowe

Substancja zabezpieczajaca
odwrocie — lakier olejny

olej Iniany sykatywowany zwiazkami otowiu i miedzi
- by¢ mozZe mieszanina olejow i zywica miekka

zwigzkiem olowiu

SPOIWO WYPELNIACZE/PIGMENTY
Zaprawa klej glutynowy CaCO, — kreda i
CaSO, x 2H,0 - gips (domieszka) - przesy-
cona czgSciowo spoiwern z imprimatury
Imprimatora olej Iniany Fe(OH), — ugier
sykatywowany

Warstwa malarska:
niebo
rolinnos§¢

ziemia

impast nieba (chmura)

laserunki w partii
ro§linnosci

olej Iniany
sykatywowany

mieszanina olejow:
Iniany + makowy?
orzechowy?

prawdopodobnie
spoiwo zywiczne
lub olejno-zywiczne|

biele
biel otowiana 2PbCO; x Pb(OH),
CaCO; - kreda

Zz6lcienie
zblcien cynowo-otowiana 2PbO x SnO,
ugier Fe(OH),
z0tty lak organiczny?

czerwienie
czerwien zelazowa Fe, 0,
minia Pb,0,
cynober HgS

blekity
biekit miedziowy — azuryt

2CUCO;x Cu(OH),

smalta CoO x nK, SiO,

zielenie

miedzianka Cu(COOH), x Cu(OH),
zielony lak organiczny?
brazy
umbra
braz organiczny (asfalt?, braz bitumiczny?)
czernie
czerfi drzewna

moze warstwe zabarwiaja laki organiczne takie, jak schutgelb czy schudegriin
zalecane przez de Mayerne’a s, ktore ulegly zmianie w oleju, lub farba
bitumiczna czy asfaltowa (stosowanie tych ostatnich w podmalowaniu wydaje
sic watpliwe ze wzgledu na ich zle wysychanie). Zielonkawe zabarwienie

4 De Mayerne poleca zolte i zielone laki opisujac malowanie pejzazu. Na s. 341 § 186 pisze
o laku do laserowania (nie precyzujac), iz powinien by¢ utarty z niewielka iloécia oleju na gesto — co
mogtoby odpowiadac wygladem warstwom widocznym w obrazie, zob. stratygrafia — dokumentacja
konserwatorska obrazu ,,Krajobraz lesny” (n. 687) ZKMiRP UMK, Torus.
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w warstwie malarskiej probki listowia pochodzi prawdopodobnie od laku
organicznego naniesionego tu ze spoiwem nie wykazujacym podczas prze-
prowadzanych testow olejnego ani temperowego charakteru, by¢ moze olej-
no-zywicznym lub zywicznym. Warstwa o podobnym zabarwieniu w innej
probee listowia — olejna, swoj zielonkawy odcien zawdziecza prawdopodobnie
takze lakowi organicznemu. Laki te zapewne byly osadzane na wodorotlenku
glinu (np. przez gotowanie materialu roslinnego z alunem i zobojetnianie
potazem), gdyz czastki substratu sa niewidoczne*. Wystepowanie glinu
w probkach potwierdza te hipoteze, nie ma jednak wystarczajacych dowodow,
by stosowanie lakOw organicznych przez autora obrazu uznaé za pewnik.

Zauwazono, iz czerni drzewnej, czgsto wystepujacej w mieszaninach uzy-
tych do malowania, towarzyszy blekitnozielony pigment miedziowy; jeéli go
nie ma w jej sasiedztwie — wystepuje z biela. Czern drzewna, tak jak i pozosta-
fe czarne pigmenty z grupy weglowych, bardzo Zle wysycha i wymaga dodat-
koéw sykatywujacych, np. de Mayerne radzi mieszaé czerni lampowa z umbra,
a sloniowa z miedzianka (o tych czerniach najczgSciej pisze)*. Powyisze
dane sklaniaja do przypuszczenia, iz wzmiankowany pigment biekitnozie-
lony jest miedzianka; optycznie bardzo ja przypomina. Jak juz wspomniano,
gdy nie towarzyszy czerni, wystgpuje z biela olowiowa — jednym z niewielu
pigmentéw, z ktorymi miedzianka dobrze si¢ zachowala w obrazach starych
mistrzéw 4.

Drugi pigment miedziowy, intensywnie zabarwiony blekit, po poréwnaniu
z probka mineratu utozsamiono z azurytem. W partiach malowanych z uzyciem
brazowych laserunkéw czerwone czasteczki minii sugeruja dodanie jej do brazu
w celu przyspieszenia wysychania farby.

TECHNIKA WYKONANIA KRAJOBRAZU LESNEGO
—INTERPRETACJA WYNIKOW PRZEPROWADZONYCH BADAN

Podstawa do okreslenia techniki wykonania dziela jest, jak juz nadmieniono
weczeSniej, analiza wizualna jako zrddlo informacji o sposobie malowania.
Wszelkie wspomniane wyzej badania pozwolity uszczegblowi¢ i udokumen-
towa¢ dane wynikajace z tejze analizy. Zestawienie wszystkich uzyskanych ta

4 M. Gorzyniska, Rekonstrukeja technologiczna :6itych lakéw, okreslenie ich wiasciwosci oraz
ich identyfikacja, Torun 1984, s. 49.

4 Miedzianka wyst¢puje z biela np. w jasnych lisciach i rowninie na horyzoncie; skiad
mieszanin uzytych do malowania okre§lono podczas ogledzin pod binokularem, vide moja pr. mgr.,
s. 3741.

46 T.T. de Mayerne, op. cit.,s. 237§ 102,343 §190,345§191,346§ 192,373 § 242 etc.; H. Kihn,
Verdigris and Cooper Resinate, Studies in Conservation, 1970, vol. 15, z. 1, s. 17-18 — podaje, ze
grynszpan z biela olowiana, zolcienia cynowo-otowiang i aurypigmentem nie wykazuje zmian;
wymieniajacnas. 18 obrazy, w ktorych go wykryto, cytuje np. mieszaning z czernia roélinnz i ugrem
u Vermeera, czy z bielg otowiang i z ugrem u Hondecoetera.
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droga informacji pozwala w nastgpujacy sposob zinterpretowaé proces po-
wstania omawianego dzieta.

Podobrazie o wymiarach 44,5x 69 cm wykonano z drewna debowego.
Sktadaja si¢ na nie dwie deski, wycigte z czesci twardzielowej tego samego pnia.
Dab, z ktérego pochodza, mial okolo 400 lat, Scigto go prawdopodobnie
w drugiej polowie XV w. (vide rys. 3, 4). Deska gdrna, o szerokosci 22,5 cm,
zostala wycieta z pnia promieniowo z czgsci bardziej oddalonej od rdzenia,
a deska dolna, o szerokosci 22 cm, przeciwnie, stosunkowo blisko rdzenia,
wykazuje nieregularnosci w przebiegu promieni drzewnych i gorsze wlasciwosci
mechaniczne 47. Deski polaczono na styk wzdluz dluzszych krawedzi klejem
glutynowym. Podobrazie zostalo sfazowane pod bardzo malym katem, dosy¢
nieréwno — brzegi desek osiagaja grubos¢ od 0,4 do 0,8 cm. Glgbokosci, na jaka
siggala faza, nie mozna dzi$ okresli¢, podobnie jak wnioskowac w sposdb pewny
o narzg¢dziu uzytym do obrobki podobrazia. Prawdopodobnie uzyto hebla, a do
opracowania faz moze dtuta 4. Prazki widoczne od lica z lewej strony nasuwaja
skojarzenie ze §ladem obrobki pila, ale trudno to jednoznacznie stwierdzié.
Podobrazie od odwrocia pokryto §rodkiem majacym charakter olejno-zywiczny.
Do jego wykonania uzyto oleju Inianego i zywicy migkkiej. Olej wchodzacy
w skiad zabezpieczenia byl sykatywowany zwiazkami olowiu (moze np. glejta)
i miedzi. Nie przesycil on calej struktury deski; zostal zapewne naniesiony
pedzlem badz wtarty.

Podobrazie nastgpnie przeklejono i zalozono w kilku warstwach zaprawe
kredowo-klejowa (z niewielka iloScia gipsu). Ma ona grubos¢ siggajaca
560 um, jest porowata i jednorodna, nie zawiera pgcherzykow powietrza.
Stezenie kleju bylo w niej prawidlowe i nie spowodowalo spgkan. By¢ mo-
2ze spodnie warstwy zaprawy mogly by¢ nalozone nozem*®, juz tezejace,
a wierzchnie pedzlem, co sugeruje falista linia powierzchni zaprawy. Z le-
wej strony naniesiono prawdopodobnie poprawke pedzlem, w poprzek
kadru, co moze sugerowa¢ widoczne prazkowanie. Wydaje sig, iz nie zalozono na
zaprawe izolacji, a jesli tak, to nieszczelna i bardzo cienka. Nastgpnie naniesiono
ugrowa imprimatur¢ z olejem lnianym sykatywowanym zwiazkiem olowiu.
Warstwa imprimatury roztozona zostala cienko, nierdbwno, grubiej w partii
nieba, a w dolnej czgSci obrazu bardziej prze$witujaco, przez co spra-

47 Nieregularno$ci w przebiegu promieni drzewnych moga by¢ spowodowane bliskim sgsiedz-
twem rdzenia badz tez wycieciem deski z partii przyziemnej pnia, gdzie takie zakidcenia dajg si¢
czgsto obserwowa¢. Informacja uzyskana od dr. A. Zielskiego.

48 Podobrazie obecnie nie ma swej pierwotnej gruboéci. A. Piechowka, Badania autentycznosci
malowidla na desce rzekomego Davida Tenniersa, Krakdéw 1979, s. 49, wzmiankuje o tyzkowatym
dtucie do obrobki faz.

4 Néz do zakladania zapraw pokazuje De Mayerne w swoim traktacie w § 2, rys. I (s. 232 wg
cyt. opracowania E. Bergera). Gesta zaprawg nalezatoby zakladac majac na uwadze wrazliwo$é
podobrazia dgbowego na wode, lecz deski Krajobrazu lesnego w momencie nakiadania zaprawy
mogly liczyé ok. 150 lat, wigc byly juz dobrze wysezonowane i moze nie zachowywano tych srodkow
ostroznosci.
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wia ona tam wrazenie bardziej zoltej, podczas gdy w partiach nieba zdaje sie
pomaranczowa.

Istnieje prawdopodobienstwo, iz w dolnej partii obrazu, w strefie ziemi
(brazowe zarosla kolo ,,ziemianki”) lokalnie zmieniono sklad imprimatury,
stosujac zamiast ugru czerwien z czernia, badz tez warstwa wladciwej ugrowej
imprimatury jest tu tak cienka, Zze niewidoczna, a opisana farba zostala
naniesiona juz jako podmalowanie.

Na imprimaturze nie wida¢ zadnego rysunku z wyjatkiem zaznaczonych
czarng farba galezi dwu wysokich drzew z prawej strony obrazu i zarysu
krzewdw z lewej strony (widocznego w IR ). Prawdopodobnie nie wykonywano
na tym etapie tworzenia obrazu zadnego trwalego rysunku calosci kompozycii,
lecz tylko zarys jej fragmentéw. Mogla by¢ ona nakreslona jakim§ nietrwalym
materialem —kreda czy weglem — badz nie wykonano weale rysunku przygotowa-
wezego taczac proces rysowania icisle z malowaniem. Najwyrazniej koncepcja
kompozycji obrazu ksztaltowatla si¢ w toku pracy, o czym przekonuje zmiana
uktadu gérnych konaréw drzew z prawej strony i zasiggu gornej granicy
krzewdw z lewej. Pierwotny ukiad zostal zamalowany kolorem nieba i na nim
naniesiono juz forme ostateczna. Zjawisko tworzenia z olejem mydel olowianych
(pentimenti) przez biel olowiana z warstwy malarskiej nieba uczytelnilo te
zmiany.

Opisane zmiany kompozycji $wiadcza o spontaniczno$ci tworzenia i kaza
wyeliminowaé hipotezg, iz obraz jest kopia. Sam sposéb malowania, dosé¢
swobodny, zdecydowany, réwniez za tym przemawia. W czasie malowania
wykonawca postugiwal si¢ niewielkimi pedzlami (w dzisiejszej numeracji od 1
do 6), szerszego pedzla uzyl do swobodnych podmalowan. Do warstwy
malarskiej nieba stosowal pedzle wigkszej numeracji, a najdrobniejszymi,
okraglymi, opracowal male galazki drzew i inne precyzyjne detale. Do for-
mowania kep listowia malarz miat specjalny pedzel okragly o rozszczepionej
koncoéwece (vide fot. 9).

Paleta, ktora stosowal, nie byla skomplikowana, skladala sie z podstawo-
wych pigmentow. Pozwalala przez ich mieszanie i wykorzystanie oddziatywania
warstw spodnich (zaprawy i imprimatury) na stworzenie bogactwa zielonych
i brazowych tonéw, ktore w obrazie dominuja. Artysta uzywal bieli olowianej
z kreda (tj. loodwitt), z6kcieni cynowo-olowianej, ugrow i czerwieni zelazowej,
cynobru i minii, bigkitu miedziowego przypominajacego azuryt i smalty,
miedzianki, czerni drzewnej, umbry i brazéw organicznych (prawdopodob-
nie asfaltu lub bituméw) i by¢ moze takze organicznych lakdéw Zottych
i zielonych.

Pigmenty artysta laczyl pa ogoél ze spoiwem olejnym — jasnym olejem
Inianym, jedynie do opracowania bialych chmur dodawat jasniejszych olejow
— makowego lub orzechowego. Spoiwo bylo sykatywowane uprzednio zwiaz-
kami otowiu (np. glejta) lub bezposrednio na palecie przez dodatek miedzianki
do czerni i minii do brazéw laserunkowych. Do niektérych partii — zwlaszcza
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drobnych faktur listowia - malarz stosowat dodatki zywiczne, moze w postaci
balsamow czy chudych lakierdw. Z tym spoiwem nanosit tez ciemne bragzowe
laserunki. Malujgc autor nanosit farby cienko, lecz zdecydowanie, budujac
forme przez kilka nawarstwiern i wykorzystujac niemal wszedzie ton im-
primatury. Jedynie sztafaz zywy (postaci i ptaki), w przeciwienstwie do
architektury, namalowany zostat zupetnie na wierzchu.

Fot. 9. Fragment lica obrazu

Nie wykonujac, jak juz wspomniano, precyzyjnego rysunku, malarz pod-
malowat na wstepie najciemniejsze miejsca kompozycji nanoszac pod partie
krzewow z lewej strony i gestwing z prawej ciemng farbe, cienko, szerokimi
pociagnieciami pedzla. Partiajasna-niebo - zostata pokryta zamaszyscie i dosy¢
kryjaco, acz niegrubo, jasng farbg btekitng o konsystencji pasty ztozong z bieli
ofowianej z kredg (tzw. loodwitt czy ceruse), biekitu miedziowego (azurytu czyli
tzw. popiotowej), smalty w niewielkiej ilosci i domieszek czerni oraz czerwieni
zelazowej. Jasno i dosy¢ kryjaco zostaty podmalowane takze droga (z lewej)
i trawa w centrum obrazu oraz ruiny (cienko); gtéwnie wspomniang bielg
przetamang czernig. Pozostate elementy, nie wymagajace tak jasnego podkiadu,
czyli najgestsze partie listowia i czesciowo gleba - zostaty pokryte szarawymi
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bigkitami na bazie bieli z czernia i miedzianka. Do podmalowan uzywano
pigmentow utartych grubiej niz stosowane do warstw kolejnych. Dukt pedzla
w omawianych partiach pozostat widoczny. Prawdopodobnie farby zawieraty
malo spoiwa, co nadalo im pastowata konsystencj¢. Po podmalowaniu dokona-
no zréznicowan w partii nieba nanoszgc swobodniejszymi pociagnieciami pedzla
farbg bardziej blgkitna od wczesniej stosowanej lub tez bardziej szara (nad
drzewami z prawej strony) z wigksza ilo$cia czerni. W chmurach i smudze §wiatla
na horyzoncie nalozono impastowo biel przelamana zo6kcienia cynowo-olowia-
no. Do malowania chmur uzywano, jak juz nadmieniono, mieszaniny olejow:
Inianego z makowym lub orzechowym, ze wzgledu na to, iz te ostatnie sa
jasniejsze i mniej z6tkna. Opracowujac niebo nie nakladano farby catkowicie
kryjaco, wykorzystujac wzbogacajacy wktad barwy imprimatury w ogblny efekt
kolorystyczny.

Na warstwie malarskiej nieba zaznaczono gtowne konary wysokich drzew
z prawej strony kadru szaro$ciami ztoZzonymi z bieli z czernia, miedzianka
i ugrem. Wymienione pigmenty byly baza do otrzymania szaro§ci w roznych
odcieniach. Zaleznie od potrzeby zmieniano wzajemny stosunek skladnikéw
uzyskujac w ten sposob szaro$C cieplejsza badz chlodniejsza. Konary ksztal-
towano jednym zdecydowanym pociagnigciem pg¢dzla, pnie natomiast malowa-
no drobnymi dotkni¢ciami pozwalajac przeswitywac spodniej warstwie nieba.
Ponizej, w partii pokrytej cienka warstwa ciemnej farby, zaznaczono pnie
szaroscia ciemniejsza od wzmiankowanej powyzej (z wigksza ilo$cia czerni) badz
farba prawie czarna, czasem ograniczajac si¢ ledwie do zarysu pnia i wyko-
rzystujac barwe podloza jako poiton. Nastepnie wmalowano bliki §wiatta
rozbialami i modelowano dalej brazowym laserunkiem. OkreSlono ksztalt
krzewdw na skraju lasu ograniczajac je od gbry cieniem naniesionym farba o tym
samym skladzie, co uzyta do malowania pni, i brazem (umbra). Zaznaczono tez
w ten sposob forme poszczegdlnych kep.

Listowie drzew i krzewdéw malowano zieleniami o r6znych gradacjach waloru
i odcienia. Paleta wyjSciowa do mieszania tych farb skladala si¢ z: bieli olowianej
z kreda (wspomniane loodwitt), czerni 1 miedzianki, azurytu (czasem go brak),
ugrow, minii lub czerwieni zelazowej. Korony ksztaltowano tepowaniem
i lekkimi dotknigciami pedzla o specjalnie rozszczepionej konicowce. W partiach
najgestszego listowia wprowadzano farbg w grubszej warstwie i bardziej kryjaco,
po czym modelowano dalej form¢ poéikryjaco i laserunkowo. Miejscowo
wmalowywano jaéniej i ciemniej, impastowo, pojedynczymi dotknigciami pedzla
poszczegblne kiscie lisci. W ten sposob listowie nabieralo przestrzennosci.
Poglebiano ja stosujac lokalnie laserunki brunatng zielenia z miedzianki z duza
zawartos$cia czerni i brazem w cieniach. Wmalowano w nie ewentualne detale.

W ten sposob przedstawia si¢ ogblna zasada malowania roslinnosci w oma-
wianym obrazie, lecz stosowanie jej nie oznacza potraktowania wszystkich partii
w sposob identyczny. Drzewa i krzewy z lewej strony obrazu namalowane
zostaly w tonacji chlodniejszej niz las po prawej — z zastosowaniem wigkszej

14 — Zabytkoznawstwo...
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ilosci miedzianki w palecie; czgsto nanoszono nia lokalne tony laserunkowe.
Konary i spodnie partie listowia zaznaczono farba biekitnoszarg —z bieli i czerni
z miedzianka. Nast¢pnie na listowie kladziono zywiczne laserunki. Farba na
bazie tych samych pigmentéw malowano ciemne partie listowia dodajac w razie
potrzeby bieli i roznicujac odcien przez dodatek blekitu miedziowego — azurytu.
Roéwniez ruiny namalowano szaroscia o podobnym skladzie, pozwalajac
prze$witywac spodnim warstwom obrazu,

Do jasnych lisci uzyto bieli z jasna Zolcienia ugrowa i miedzianka. Do
najciemniejszych partii listowia stosowano farbg zielonobrazowa z czerni
i miedzianki, ugru i minii z dodatkiem bieli. Na koncu zalozono zielony
laserunek miedzianka, rozlewnie, prawdopodobnie z uzyciem rozcienczalnikow
— olejkow eterycznych. RoslinnosS¢ po prawej stronie kadru — wysokie drzewa
lasu i krzewy poniZzej — malowana jest z wigksza iloScia ugru i czerwieni
i prawdopodobnie z uzyciem laku zéttego (ktory zbrunatnial) oraz wykoniczona
brazowymi laserunkami z niewielka iloscia minii, co spowodowalo ocieplenie
tonacji tej partii. Poniewaz strefa ta jest bardziej zroznicowana §wiattocieniowo
(Swiatto pada z gory z lewe;), listowie ozywiaja jasnozielone oraz zélte drobne
impasty z bieli i ugru z miedzianka.

Obie omoéwione strefy lasu faczy fragment réwniny w przeswicie namalowa-
ny jasnym blekitem o lekko zielonkawym odcieniu, ztoZzonym z bieli z miedzian-
ka i nieznaczna domieszka czerni. Prawdopodobnie bigkit nanoszono ,;mokre
w mokrym” na niewyschnigta biel i w to wmalowywano miejscowo czern.
Krzewy na tle prze$witu namalowano stosujac procz wymienionych wyzej
pigmentow ugier, tak, iz otrzymano zielen o odcieniu szmaragdowym. Przednia
czes¢ wzmiankowanych krzewdw malowano cieniej, pozwalajac w znacznej
mierze oddzialywaé imprimaturze. Trawe na lewo od centrum obrazu malowano
farba o tym samym skladzie dodajac nieco wigcej czerni i niewielkie ilosci minii.
Szare smugi wody strumyka poprowadzono na wierzchu biela z czernia
i miedzianka, ktora tu ma bardzo drobne ziarno i wystgpuje wyraznie jako
dodatek do czerni.

Cala dolna brazowa partie obrazu ksztaltowano laserunkowo glebokim
brazem z czerni z umbra. ,,Ziemianke” i jej najblizsze otoczenie z prawej strony
malowano gloéwnie farba przypominajaca ochre czerwona i laserowano brazem.

Piaszczysta droge po obu stronach pierwszego planu pokryto na pod-
malowaniu zlocistobragzowa farba laserunkowa wprowadzajac miejscowo ziele-
nie z ugru, miedzianki i czerni, zielonkawe szarosci z dodatkiem bieli oraz brazy
zlozone z ugru, czerwieni Zelazowej, niewielkiej ilosci bigkitu i minii. Nanoszono
je smugami, zapewne w mokry laserunek, jak sugeruje wyglad warstwy
malarskiej.

Stylizowane liscie i krzewy oraz inne elementy graficzne pierwszego planu
namalowano na wierzchu laserunkowym brazem I czernig z miedzianka.

Prawdopodobnie réwnolegle z opracowywaniem wspomnianych detali przy-
stapiono do naniesienia sztafazu — postaci trzech mezczyzn. Ktadziono od razu
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kolor lokalny modelujac forme przez rozjasnienia w éwiattach i wprowadzajac
laserunkiem detale graficzne. Biela z ugrem i domieszka czerwonobrazowe;
czerwieni zelazowe] namalowano karnacje. Malujac dlonie stosowano mniej
koloru karnacyjnego, wprowadzajac go tylko w $wiatlach, tak, iz prze§wituje
brazowy ton tla. Ubrania postaci — spodnie, buty i bluza mezczyzny z prawej
strony oraz kijki wykonano brazem b¢dacym mieszaning ugru, minii i mie-
dzianki, bliki wprowadzono szaro$cig z czerni, miedzianki i bieli i przelaserowa-
no brazem. Kontury zaznaczono czernia. Bluze i fajk¢ siedzacego mezczyzny
opracowano bi¢kitem zlozonym z miedzianki, czerni i bieli, modelujac i za-
znaczajac faldy blikami rozbielona farba. Nakrycie glowy — beret czy tez plaska
czapke — wykonano cynobrem z dodatkiem czerni i zaznaczono szczegdly
laserunkowym brazem. Roézowa bluze postaci obok wykonano mieszaning
cynobru z czernia z dodatkiem miedzianki i biela.

Postac z lewej strony obrazu namalowana zostala na tle trawy i zaroéli,
ktérych barwa wyraznie przeSwituje. Karnacje wykonano szaro$cia z bieli
z czernia i by¢ moze przelaserowano jakim$ lakiem organicznym (np. krap-
lakiem, co wydaje si¢ tu stosowne), ktéry z czasem si¢ odbarwil. Kapelusz
i spodnie postaci wykonano rowniez szaroscia — z wigksza ilo$cia czerni, a bluzg
— podobnie jak blekitna bluze postaci z prawej, patyk i szmatke¢ oraz bliki
— nanoszac wigksza ilo$¢ bieli.

Dwa ptaki bigkitne po lewej stronie obrazu namalowano swobodnie
miedzianka z biela, jasne partie prawie czysta biela nieznacznie przelamana
miedziankg. Pozostale, szare ptaki widoczne na tle nieba wykonano czerniag
z niewielka iloScia miedzianki i laserunkowym brgzem. Brzuszki ptakow
zaznaczono impastem bieli przetamanej niewielkim dodatkiem wspomnianej
czerni i jasnej jaskrawej zolcieni — prawdopodobnie cynowo-olowiane;j.

Naniesienie detali sztafazu konczylo malowanie obazu. W stanie obecnym
pozbawiony on jest miejscowo, czasem w znacznym stopniu, ostatnich warstw
— wskutek przemy¢ — i mozna przypuszczac, iz mial bogatsze wykonczenie
laserunkami.

ZRODLA DO ANALIZY BUDOWY TECHNICZNEJ HOLENDERSKICH PEJZAZY
Z XVII W. - OGOLNE OMOWIENIE

Malarstwo pejzazowe w X VII w. Holandii jest jedng z galezi sztuki malarskiej
przezywajacych rozkwit. Ow rozkwit byl mozliwy dzieki sprzyjajacej sytuacji
spotecznej i gospodarczej na tych terenach na poczatku XVII w. Okres ten to
narodziny samodzielnego panstwa Holendrow — mieszczanskiej republiki fede-
ralnej, tzw. ,,Zjednoczonych Prowincji”, owoc zwycieskiej walki protestanckiej
czebci dawnych Niderlandow przeciwko okupacji hiszpanskiej. Osrodkami zycia
nowego panstwa staja si¢ holenderskie miasta — Amsterdam, Haga, Delft,
Rotterdam, Haarlem. Holandia stopniowo staje si¢ jedna z poteg gospodarczych
$wiata. Nowa sytuacja polityczno-ekonomiczna pociaga zasoba zmiany w ukla-
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dach spolecznych. Obecnie mieszczanstwo — kupcy-przemystowcy i rzemie$lnicy
zdobywaja w spoleczenstwie dominujaca pozycje i sa jego najbardziej twérczym
elementem, staja si¢ elita we wszystkich dziedzinach zycia, takze i w sztuce.
,Rozpoczyna si¢ nowy okres w historii malarstwa holenderskiego — powstaje
malarstwo tworzone przez mieszczan dla mieszczanskiego domu. W skromnych
domach mieszczanskich obok sprzetow codziennego uzytku pojawiaja sie
obrazy holenderskich mistrzow” 3°. Tematyka ich dziel przystaje oczywiscie do
§wieckich, mieszczanskich zapotrzebowan — sa to wigc sceny rodzajowe,
portrety, martwe natury, pejzaze.

Dokumenty z epoki, ktére zachowaly si¢ do czaséw obecnych — traktaty
dotyczace malarstwa autorstwa Carela van Mandera, Theodore Turquet de
Mayerne’a i Samuela Hoogstratena dostarczaja licznych danych odnosnie do
materialow wczesniej (van Mander) i w tym okresie stosowanych w sztuce
malarskiej. W wiekach pozZniejszych dokonano ich zestawienia, krytycznego
omoéwienia 3! | weryfikacji w badaniach przeprowadzonych nad pigmentami
i spoiwami i technikg poszczegdlnych obrazéw tej epoki 52

Wyglad atelier i przebieg procesu malowania przyblizaja takze same obrazy,
na ktorych artys$ci sportretowali siebie w studio, oraz alegorie malarstwa, na
przykltad Adriaena van Ostade, Molenaera, Gerarda Dou, Jana Vermeer,
Davida Teniersa 3.

Wazmiankowane zrodia dotycza malarstwa holenderskiego w ogdlnosci,
a nawet gdy przedmiotem opracowan byly poszczegblne obrazy, informa-
cje w nich zawarte mozna potraktowac jako odnoszace si¢ do catego malar-
stwa omawianego okresu w Holandii. W siedemnastowiecznych rozprawach
wymienionych autoréw nie brak i danych dotyczacych malowania samego
pejzazu.

Pierwszym ze zrodet jest Het Schilder Boeck Carela van Mandera, opub-
likowane w 1604 r. w Haarlemie 5*. Jest to przede wszystkim wzorowana na
Vasarim, Lomazzim i Borghinim prezentacja malarzy i ich metod w dwu

% Krajobraz holenderski XVII w. Katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, oprac.
A. Chudzikowski, Warszawa 1958.

St R. Keller, Leindl aus Malmiltd, Maltechnik ~ Restauro 1973, nr 2, s. 74-110.

52 D. Bomford, Technigues of the Early Dutch Landscape Painters, [w ] Chr. Brown, Dutch
Landscape the Early Years, National Gallery London 1986, s. 51; K. Kihn, Untersuchungen zu den
Pigmenten und Malgriinden Rembrandts durchgefiihrt an den Gemdlden der Staatlichen Kinstsamlun-
gen Kassel, Maltechnik ~ Restauro 1976, nr 2, s. 25-33; tenze, Untersuchungen zu den Pigmenten und
Malgriinden Rembrandts dutchgefuhrt an den Gemilden der Staatlichen Kunstsamlungen Dresden,
Maltechnik — Restauro 1977, nr 4, s. 223.

53 M. Koller, Das Staffeleibild der Neuzeit, [w:] M. Kihn, H. Rossen-Runge, R.E. Straub,
M. Koller, Farbmittel Buchmalerei Tafel und Leinwandmalerein, 1984, s. 74-105.

5 D. Bomford, op. cit., s. 45; M. Roznerska, Techniki malarskie ,malych mistrzéw holenders-
kich” XVII w., Toruni 1971, powoluje si¢ na niemiecki przektad: Text uebersetzung und Kommentar
Nebst Anhang tiber Manders Geschichtskonstruktion und Kunsttheorie von Dr R. Hoecker, Martinus
NijhofTl, Haag 1916; E. Berger, Quellen fiir Maltechnik Wahrend der Renaissance und deren Folgezeit,
Miinchen 1901 - podaje informacje o Van Manderze, z jego opracowania korzystaja czgsto
inni autorzy.
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ostatnich wiekach. W serii biografii autor przedstawil obok Wiochow takze
imalarzy niderlandzkich — od van Eycka. W pierwszej cze$ci ksiazki— Der Grondt
der Edel Vry Schilder — const, zaadresowanej do mtodych malarzy debiutujacych
w zawodzie, autor w czternastu podrozdzialach omowit gidwne zasady i aspekty
sztuki malarskiej. Po$rod czesci poSwieconych rysunkowi, proporcjom, ruchowi
etc. znalazla si¢ traktujaca o pejzazu, wzmianki o nim autor zamiescit tez
w uwagach o kompozycji, gdzie uczy budowania idealnych pejzazy. Oprocz
czysto teoretycznych i na poly filozoficznych wskazoéwek van Mander zamiesz-
cza praktyczne wiadomosci dotyczace wykonania rysunku, imprimatury, zaleca
okreSlone mieszanki pigmentow, a przed innymi ostrzega 5.

Tekst van Mandera wyraznie ukazuje jego fascynacje sztuka wloska, ktora
ceni wyzej od rodzimej. Jaki wplyw jego dzielo — retrospektywne i nieco
anachroniczne —wywarlo na malarzy pejzazystow w XVII wieku, trudno ocenié.
W Anglii, gdzie juz w XVII w. pejzaze holenderskie byly podziwiane, znajdujemy
w technicznych rozprawach z tej epoki uwagi mogace $wiaczy¢ o znajomosci Het
Schilder Boeck 3S.

Nastepnym bardzo bogatym i Zywym zroédlem informacji o materialach
malarskich i ich stosowaniu jest manuskrypt Theodore Turquet de Mayerne
Pictoria, Sculptoria et quae subalternum artium z 1620 r. Autor, Francuz
urodzony w Genewie, byl pierwszym lekarzem dworu krolewskiego w Anglii
i dzigki swojej pozycji mial styczno§¢ z wybitnymi osobistociami Swiata
sztuki, jak van Dyck i Rubens. Kontakt z nimi, i z innymi, jak wymienia-
ni w rgkopisie malarze Somers, Junson, Gentilleschi, Callot, Blondel, dostar-
czyl zainteresowanemu tajnikami malarstwa de Mayerne’owi bogatych infor-
magji o technice i materialach przez nich stosowanych. Pozostale dane czer-
pal ze zZrodet publikowanych wczeSniej, takich jak miedzy innymi Rolfa
van Bolta Illuminierbuch (1516), Secret de Tomoteo Rosselli (z 1544), Birrellego
Alchemia nuova, Secreti de Med. Donno Alesio (1550), z ksiag medycznych
Teofrasta Paracelsusa Chirurgia minor (1573) oraz z dziet Catalogus arborum
Geralds’a, Paradis terestris Parkinsona (1629) czy Pharmacopea Cello. In-
spirowal si¢ tez zapewne ksiazka o malarstwie Latombe Le petit peintre de
Mr de St. Johan i Bref traites’. De Mayerne, badacz i eksperymentator,
sam sprawdzal wiele informacji, jak o tym $wiadcza liczne notatki i uwa-
gi na marginesach podawanych przez niego receptur. Jego traktat nie jest
uporzadkowanym wywodem teoretycznym o malarstwie, lecz Zywym no-
tatnikiem, zbiorem nie uszeregowanych metodycznie praktycznych prze-
piséw dotyczacych malarstwa olejnego, miniaturowego, pastelowego, sztychow,
zlocen, sposobdw przygotowania i uzycia pigmentéw i barwnikow, produkciji
medidw i werniksow. Wsrod tego bogactwa informacji znajduja si¢ 1 dane

55 D. Bomford, op. cit., s. 45, 46, 51.
56 Ibid., s. 46.
s1 E. Berger, Istoria razwitia techniki maslianoj ziwopisi, Moskva 1961, s. 227.
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dotyczace malowania pejzazy zawierajace praktyczne wskazowki, comozna, jak
1 czym malowac %.

Tekst manuskryptu De Mayerne’a jest dostepny dzigki opracowaniu Ernsta
Bergera z 1901 r., Quellen fur Maltechnik 1 jego pOZniejszego rosyjskiego
przektadu %%, gdzie autor zamieécit zrodia do technik malarskich XVI i XVII
wieku, w tym pelny tekst omawianego manuskryptu.

W latach p6zniejszych pojawily si¢ inne publikacje zwiazane z tym traktatem:
Jana van der Graafa Het de Mayerne Manuscrift als born voor der Schildertechnik
van der Barok w 1958 r.%° oraz A.E. Wernera 4 news de Mayerne Manuscript
w 1964 1.9, nastgpnie tekst traktatu podawalo czasopismo ,,Peintures, Pigments
et Vernis” w latach 1965, 1966, 1967, po czym ukazala si¢ ksigzkowa redakcja
tegoz tekstu w oryginalnej wersji opracowana przez M. Fadutti i C. Versini
w roku 1974 2,

Kolejnym dokumentem z epoki jest dzieto Holendra Samuela van Hoogst-
ratena, ucznia Rembrandta, Inleyding tot de Hooghe Schoole der Schilderkonst
opublikowane w 1678 r. w Rotterdamie %3. Autor zamieszcza w nim okazjonalne
uwagi dotyczace Gwczesnych materiatow malarskich (pigmenty, werniksy),
prezentuje i poleca ,,zywy” sposob malowania %, lecz praca jego poza tym nie
zawiera danych technicznych, a raczej teorig, i odzwierciedla szczegdlne
zainteresowanie Hoogstratena perspektywa — miedzy innymi w rozdziale
poswieconym pejzazowi, gdzie pisze o zgodnym z jej prawami konstruowaniu
glebi krajobrazow .

Informacje dotyczace materiatow malarskich stosowanych w omawianym
okresie w Holandii znalezé mozna jeszcze u Wilhelma Beursa w De groote
Waereld in't lebeen geschildert opublikowanym w Amsterdamie w 1693 r., gdzie
autor pisze miedzy innymi o podobraziach, zaprawach, pigmentach. Inne
pozycje ukazujace si¢ jeszcze w X VII wieku sa gtéwnie biografiami malarzy i nie
dotycza technik. W ten sposéb wyczerpuje sie zasob dokumentéw pisanych,
pochodzacych z epoki, z ktorych najbogatszym w informacje okazuje si¢
manuskrypt de Mayerne’a.

Od drugiej potowy XIX wieku zaczely si¢ pojawia¢ pozycje traktujace
o technice i materiatach malarskich dawnych mistrzéw, np. Ch. Eastleake’a

58 T.T. de Mayerne, Pictoria, Sculptoria et quae subalternarum artium, 1620, {w:] E. Berger,
Istoria..., s. 239 § 10f, 241 § 12, 245§ 17, 346 § 192 i in. W tekscie powotywano si¢ na traktat De
Mayerne’a opublikowany w iymze opracowaniu E. Bergera i przyjelej przez autora numeracji
paragrafow.

59 E. Berger, Istoria..., s. 229-425.

% M. Koller, op. cit., s. 3351 n.

61 A.E. Werner, 4 ,news’' de Mayerne Manuscript, Studies in Conservation, vol. 9, nr 4.

S2 Le manuscrit de Turquet de Mayerne presenté par M. Fadutti et C. Versini , Pictoria,
Sculptoria et quae subalternarum artium 1620", Lyon 1974.

S D. Bomlord, op. cil., s. 47; oprac. takze przez E. Bergera, Quellen...

6+ P.J. Kiplik, Technika Zivopisi, Moskva 1950, s. 388.

65 D. Bomford, op. cit., s. 337, 347, 365.
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— Methods and Materials of Painting of the Great School and Masters, H. Floerke
— Studien zur Niederlandischen Kiinst und Kulturgeschichte..., A. Eibnera Mal-
materialkunde als grundlage der Maltechnik czy A.P. Laurie The Pigments and
Medium of the old Masters ®. Po nich nastapily, oprocz cytowanego dzieta
E. Bergera, publikacje zawierajace informacje podobnego rodzaju, lecz w wez-
szym zakresie: J. Hoplinskiego, M. Doernera, R. Mayera czy K. Nicolausa
i M. Kollera — szerzej omawiajacych problemy techniki dawnego malarstwa
m.in. holenderskiego 7. Autorzy tych opracowan, zwlaszcza dwu ostatnich: Du
Mont’s Handbuch der Gemaldekunde i Das staffelibild der Neuzeit, wykorzystali
w swej pracy, oprocz przedstawionych wyzej dokumentow %, liczne analizy
techniki i materialéw malarskich obrazéw holenderskich i flamandzkich XVII
wieku, ktore w XX w. coraz liczniej byly podejmowane %, Analizy te dotycza
w przewazajacej czesci dziel Rembrandta i jego szkoly. Publikacje na ten temat
zapoczatkowal A. P. Laurie wydajac w 1940 roku The Brushwork of Rembrandt
and his School, nastgpnie prace nad warsztatem Rembrandta i jego uczniow
—zardwno od strony analizy techniki, jak i fizyko-chemicznych analiz materia-
16w — kontynuowali J. Rosenberg, M. Kiihn, R. Jacobi i inni — migdzy innymi
w ramach konferencji w Amsterdamie po§wigconej temu zagadnieniu 7°.
Waniankowane publikacie wnosza wiele w stan wiedzy o materiatach
bdwcezesénie stosowanych w malarstwie i informacje te moga dotyczyé rowniez
wspolczesnych Rembrandtowi pejzazystéw. Brak jednak opracowan po§wigco-
nych samej technice pejzazu holenderskiego. Jedyna znana autorce opub-
likowana pozycja poruszajaca ten problem jest artykul Davida Bomforda
Techniki wczesnych holenderskich pejzazystow ™. Z dociekan autora wynika,
iz technika siedemnastowiecznego malarstwa pejzazowego pozostaje nadal nie
do konica poznana. Nie stanowila dotad przedmiotu osobnej analizy badaczy
zajmujacych si¢ problematyka XVII-wiecznego malarstwa holenderskiego.

% Ch. Eastlake, Methods and Materials of Painting of the Great Schools and Masters (1869),
t. 1, Dover 1966, s. 382587 i t. 2, s. 344-351; H. Floerke, Studien zur Niederlandischen Kiinst und
Kulturgeschichte in der Niederlanden von 15-18 Jahr., Miinchen 1905; A. Eibner, Malmaterialkunde
als grundlage der Maltechnik, Berlin 1909, tenze, Entwicklung und Werkstoffe der Tafelmalerei,
Miinchen 1928, A.P. Laurie, The Pigments and Mediums of the old Masters, London 1914;
M. Roznerska, op. cit., s. 47.

$7 M. Doerner, Materialy malarskie i ich zastosowanie, Warszawa 1975, s. 50; J. Hopliriski,
Farby i spoiwa malarskie, Wroctaw 1990, s. 115-122; P. J. Kiplik, op. cit., s. 368-389; R. Mayer, The
artists handbook of materials and techniques, New York 1970, s. 52, 79 i n.; K. Nicolaus, Du Mont’s
Handbuch der Gemaldekunde, Material — Technik — Pflege, K6In 1979; M. Koller, op. cit., s. 332-381.

%8 Autorzy ci korzystali z dziet Van Mandera, De Mayerne’a, Hoogstratena czy Beursa gléwnie
w opracowaniu E. Bergera.

% Lemanuscrit..., s. 7-8, Camille Versini we wprowadzeniu do traktatu De Mayerne’a pisze, iz
badania techniki wykonania obrazéw dawnych mistrzow zapoczatkowat juz w XIX wieku malarz
Louis Angetin (1861-1932).

7 A.P. Laurie, The Brushwork of Rembrandt and his school, London 1930; za: M. Roznerska,
op. cit., s. 47-56.

7t D. Bomford, op. cit. s. 45-46.
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Kwerenda, przeprowadzona w muzeach posiadajacych zbiory tego gatunku
malarstwa i instytucjach zajmujacych si¢ badaniami tychze zbioréw, potwierdza
powyzsza opini¢ 72,

ANALIZA POROWNAWCZA TECHNIK MALARSKICH KRAJOBRAZU LESNEGO
ORAZ INNYCH PEJZAZY HOLENDERSKICH XVII WIEKU

Wobec zaznaczonego wczeéniej braku publikacji dotyczacych techniki
holenderskich pejzazystow XVII w. przeprowadzono poszukiwania nie pu-
blikowanych informacji z tej dziedziny jak np. rezultaty badan przeprowadzo-
nych w ramach konserwacji. Sprobowano uzyska¢ dane o budowie technicznej
pejzazy holenderskich XVII w. (zwlaszcza szkoly haarlemskiej) znajdujacych
sie w zbiorach glownych galerii, m.in. Francji, Belgii, Holandii i Austrii.
Odpowiedzi z laboratoriéw i muzeéw wykazaly, iz instytucje te obecnie nie
dysponuja zadnymi informacjami na ten temat’. Przeanalizowano doku-
mentacje konserwatorskie malarstwa pejzazowego wymienionego okresu
znajdujace sie w Polsce oraz prace dyplomowe absolwentow konserwacji
malarstwa. Odnaleziono tylko kilka opracowan, ktére wykorzystano w ni-
niejszej pracy 74

W powyzsze] sytuacji jedynym zrodlem informacji na temat budowy
technicznej holenderskiego malarstwa pejzazowego XVII wieku pozostala
analiza wizualna dostepnych dziel. Z koniecznosci czgsto jej wyniki zostaly
ograniczone do danych mozliwych do wychwycenia tylko przy ogledzinach
obiektéw. Dokonano ogledzin kilkudziesieciu pejzazy niderlandzkich i holen-
derskich datowanych na koniec XVI i XVII wiek. Poszukiwania nastawione byly
na zaobserwowanie podobienstw i roznic technicznych omawianego Krajobrazu
lesnego i innych pejzazy, atrybuowanych okreslonym szkolom czy artystom, co
mogloby poméc okresli¢ rodzaj oddzialywan warsztatowych i blizej sprecyzo-
waé pochodzenie dzieta. Wsrdd ogladanych obrazow pejzaze lesne stanowily
niewielki procent, poddano wigc analizie te dziela, ktore nie tylko ze wzglgdu na
temat, ale tez zawarte w nich motywy, kolorystyke czy sposob ksztalttowania

72 Poszukiwania przeprowadzono w muzeach w Warszawie, Krakowie, Poznaniu, Gdansku
1 Wroctawiu oraz w kilku oSrodkach zagranicznych — patrz ponizszy przypis.

73 Odpowiedz uzyskano z: Laboratoire de Recherche des Musees de France i Laboratoire de
Recherche des Monuments Historiques — we Francji; Institut Royal du Patrimoine Artistique
w Brukseli; Kunsthistorisches Museum i Gemadldegalerie der Akademie der bildenden Kinste
w Wiedniu oraz Rijksmuseum w Amsterdamie. Informuja one jednoznacznie, iz instytucje te jak
dotad nie dysponuja wynikami badan pejzazy holenderskich (korespondencja w posiadaniu
autorki pracy).

74 A. Raczkowski, Prdba rekonstrukcji technologii i techniki malarskiej ,,malych mistrzéw”
holenderskich w oparciu o badania teoretyczno-praktyczne z wykonaniem kopii obrazu , Kuszenie
$w. Antoniego” z kregu Davida Tenniersa Mi., Krakow 1988, s. 192-196; 1. Swigtochowska,
Dokumentacja konserwatorska obrazu ,,Okrety w porcie”, Torun 1988, s. 561 10.
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formy i warstwy malarskiej sklanialy do skojarzen z Krajobrazem lesnym
z Poznania. Wér6d tych pejzazy byly m.in. dziela: Jana van Goyena, Johanesa
Schoeffa, Alaerta van Everdingena, Jana Wijnantsa, Joosa de Mompera ML,
Jana Brueghla 7,

Wiekszo$¢ pejzazy, podobnie jak Krajobraz lesny, zostala namalowana na
podobraziu drewnianym, w zaleznosci od rozmiaréw skladajacym sie z jednej,
dwu lub trzech desek. Laczenia desek biegna na ogdt w poprzek kadru, a deski
podobrazi byly najprawdopodobniej fazowane z dwu, trzech stron lub przy
wszystkich krawedziach. Fazy siegaja na gleboko§¢ 2-4 cm, zaleznie od
rozmiaréw podobrazia. Grubo$¢ desek nie przekracza 1 cm. Dwa obrazy
J. Brueghla namalowane sa na blasze miedzianej — Przy brodzie i Swieto ludowe.
Podobrazie plocienne zaobserwowano gtéwnie w obrazach Jacoba van Ruis-
daela (badz przypisywanych mu).

W tych przypadkach, gdzie mozliwe bylo dostrzezenie zaprawy, stwierdzono
jej jasna barwe, szarg lub biala — tak jak w Krajobrazie lesnym bedacym
przedmiotem badan’. Zazwyczaj zaprawg pokrywa imprimatura ugrowa
o lekko czerwonawym odcieniu, widocznym zwiaszcza w Krajobrazie z wodo-
spadem i zamkiem Jacoba van Ruisdaela czy w Przystani Salomona van
Ruysdaela. W jednym przypadku stwierdzono szare tonowanie — w Pasieniu
bydla Philipa Wouwermana. Z cala pewnoscia nie tonowano zaprawy w obrazie
nadesce Jana Brueghla Droga na targiJoosa de Mompera Krajobraz. Generalnie

75 Ogledzinom poddano liczne obrazy z muzeéw narodowych Krakowa, Warszawy, Wroc-
fawia, Poznania i Gdanska oraz Luwru i Kunsthistorisches Museum w Wiedniu. W ponizszym
tekscie powolywano si¢ na obrazy z: PZS na Wawelu: 1. G. C. Bleecker: Krajobraz z grupq wielkich
drzew; 2. Pieter Bloot: Krajobraz z architekturq przy wiejskiej drodze; 3. Jan Both: Pejzaz
italianizujgcy; 4. Jan Breughel: Przy brodzie; 5. Swigto ludowe; 6. Dirc Dalensz: Krajobraz ze starymi
drzewami i kqpigcymi sig kobietami; 7. Jan van Kessel: Ruiny zamku Egmont; 8. Jan Gabrielsz Sonje:
Krajobraz z drogq nad stawem; Muzeum Narodowe w Krakowie, Zbiory Czartoryskich: 9. Alaert van
Everdingen: Pejzaz gérski; 10. nieokreslony malarz: Krajobraz z wydma; 11. Jacob van Ruisdael (?):
Krajobraz z wodospadem i zamkiem; 12. Johanes Schoefl: Krajobraz z drogq nadrzekq; 13. Krajobraz
nad jeziorem; 14. Philips Wouwerman: Pasanie bydla; Muzeum Narodowe w Gdarisku: 15. Peter van
der Croos: Budowa domu; Muzeum Narodowe w Poznaniju: 16. Jacob van Ruisdael (?): Krajobraz
z ruinami, 17. Jan van Goyen: Pejzaz z wiatrakiem, 18. Peter Molyn: Krajobraz z wiatrakiem,
19. Krajobraz z wozem chlopskim na drodze, 20. Salomon van Ruysdael: Poléw ryb na Renie pod
Arnhem, 21. Jan Wijnants: Krajobraz z polng drogg, Muzeum Narodowe w Warszawie: 22. Jan
Wilemsz Decker: Krajobraz gorzysty, 23. Peter de Neyn: Krajobraz, 24. Salomon van Ruysdael:
Droga wiejska wsréd wydm; Wilandéw: 25. Jan van Schyndel: Pejzaz, Muzeum Narodowe we
Wroclawiu: 26. Jan Brueghel (?): Droga na targ (Pejzaz wiejski), 27. Joris van der Hagen: Przy
drodze wiejskiej popoludniem, 28. Gilis van Hondecoeter (?): Krajobraz lesny ze scenq kuszenia
Chrystusa, 29. Joos de Momper: Krajobraz, 30. Jan Wijnants: Krajobraz, Luwr: 31. Jan van Goyen:
Brzeg kanatu w okolicach Leydy, 32. Kanal w Holandii, 33. Pejzaz rzeczny z miynem i zamkiem
w ruinie, 34. Wybrzeie blisko Egmont, 35. Jacob van Ruisdael: Le buisson (Zarosla), 37. Salomon
van Ruysdael: Przystarn, Kunsthistorisches Museum, Wieden: 38. Jan van Goyen: Widok Dordrechtu
z Onde Maas, 39. Jacob van Ruisdael: Pejzaz ze strumykiem, 40. Wielki las, 41. Salomon van
Ruisdael: Pejzaz.

76 QObrazy nr 18, 29 — szarawa zaprawa, obrazy nr 20, 26, 28, 30 — biafa zaprawa.

15 — Zabytkoznawstwo...
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mozna uznaé, iz preferowano do pejzazu zaprawy jasne, tonowane ugrowo,
podobnie jak to stwierdzono w Krajobrazie lesnym z Poznania. Ich optyczne
oddzialywanie wykorzystywano niejednokrotnie w procesie malowania.

W ramach analizy wizualnej w zadnym z ogladanych dziel nie udalo si¢
zaobserwowaé rysunku na imprimaturze. Przyktad dwu obrazéw — Polowu ryb
na Renie pod Arnhem S. van Ruysdaela i Pejzazu gérskiego A. van Everdingena
swiadczy, iz zarysowywanie i korygowanie kompozycji nastgpowalo spontanicz-
nie w trakcie malowania — podobnie jak w Krajobrazie lesnym.

Obserwacja techniki malarskiej pozwala na zdecydowane oddzielenie ogla-
danych obrazow J. van Ruisdaela i bedacego pod jego wpltywem J.S. van
Ruysdaela i J. Wijnantsa od pozostalych, a w ich liczbie i autora Krajobrazu
lesnego. Warstwa malarska tych pierwszych wydaje sie grubsza i nakladana
zywo, fakturalnie, nie pozwala na stwierdzenie widocznych podmalowan,
a jedynie impastowych i miejscowo laserunkowych wykonczen.

Obrazy drugiej grupy malowane sa inaczej, chcialoby si¢ powiedzieé —mniej
dynamicznie i z zastosowaniem poélkryjacych i kryjacych podmalowan. Warstwy
te najlatwiej daja sie wyr6zni¢ w dwu malowanych na blasze miedzianej
cytowanych wczesniej obrazach J. Brueghla. W pozostalych obrazach sprowa-
dzaja sie najczgSciej do partii ziemi na pierwszym planie, drég, pagdrkow
i architektury i sg wykonane rozbielonym tonem lokalnym, najczesciej ugro-
woszarym.

Ksztaltowanie formy na podmalowaniu polegalo na przelaserowywaniu,
poglebianiu cieni i podnoszeniu $wiatel — rozbialami i farba ugrowa oraz
ewentualnie przelaserowywaniu po $wiattach. Szczegoly opracowywano faktu-
ralnie, kryjaco i laserunkowo, na wierzchu, graficznie 7. Taki sposob malowa-
niajest zblizony do metody zastosowanej w Krajobrazie leSnym, a opisangj
szczegbtowo w rozdziale poprzednim.

Kolorystyka dolnych, ,,naziemnych” partii obrazéw wiaze si¢ z zasadami
perspektywy powietrznej. Ogladane pejzaze artystdw z przetomu XVIi XVII w.,
na przyktad Joosa de Mompera Krajobraz i Jana Wilemsza Deckera Krajobraz
gorzysty, znamionuje rygorystyczne przestrzeganie zasady barwnej sekwencji
planow. Jednocze$nie w tych wlasnie obrazach oraz w pejzazach Jana Brueghla
zastosowano najjaskrawsze barwy w sztafazu. W krajobrazach pézniejszych
zaznacza si¢ juz wigksza swoboda —podzialy nie sg tak sztywne, a natura i sztafaz
sa bardziej zharmonizowane. Oprocz klasycznych biekitnych zdarzaja si¢ zielone
i szarozielone dalekie plany, ktore lagodnie stapiaja si¢ z szaroSciami i z ziele-
niami, bardzo rozbielonymi, cieplejszymi lub chiodniejszymi, planéw srednich.
Plany najblizsze na ogdl sa ksztaltowane w gamie ugrow i brazdéw laserun-
kowych, czasem wyraZnie ,,ocienione”, jak w badanym Krajobrazie lesnym,
Krajobrazie P. de Neyna, Budowie domu P. van der Croosa, czy w Krajobrazie
z wodospadem i zamkiem J. van Ruisdaela. Podzialy barwne zacieraja si¢ niemal

" Np. Krajobraz z wydmgq i u P. van der Croos Budowa domu.
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zupelnie w obrazach Salomona van Ruysdaela, jak np. wzmiankowana juz
Przystan czy Droga wiejska wsréd wydm, malowanych polprzejrzyscie brazami
i zieleniami, a szczegdlnie w skrajnie monochromatycznych pejzazach Jana van
Goyena s,

Niebo w obrazach bgdacych przedmiotem analizy malowane jest kryjacymi
bigkitami o cieplejszym badz chlodniejszym odcieniu, szaro§ciami o rozinej
temperaturze i intensywnosci, z bialymi lub bialozéitymi impastami chmur.
Nanoszenie farby w ciefiszych lub grubszych warstwach pozwalato na réznorod-
ne oddzialywanie optyczne ugrowej imprimatury, co daje si¢ zauwazy¢ np. na
obrazach J. van Schoeffa, w Przystani S. van Ruysdaela, Wielkim lesie J. van
Ruisdaela czy Przy wiejskiej drodze popoludniem J. van der Hagena i innych,
w tym takze i w Krajobrazie lesnym. Cieply ton imprimatury wykorzystano takze
w budowaniu gestwin drzew, jak np. w Krajobrazie ze starymi drzewami
D. Dalensza, Krajobrazie nad jeziorem J. van Schoeffa, Krajobrazie z grupq
wielkich drzew J. Bleeckera czy wlasnie Krajobrazie lesnym. Poréwnanie z efek-
tem uzyskanym przez malowanie roflinnosci na tle nieba, jak we wzmian-
kowanym Krajobrazie z drogq nad rzekq J. van Schoeffa, Krajobrazie z wozem
chlopskim P. Molyna i omawianym Krajobrazie leSnym — odkrywa wielka skale
mozliwoSci optycznego mieszania barw w technice dawnych mistrzow.

Analiza wizualna warstwy malarskiej dostarcza rowniez pewnych informacji
o palecie rzeczywistej stosowanej w obrazach, wszelako bez mozliwosci precyzyj-
nego okreSlenia rodzaju pigmentéw. Brazy pierwszych planéw pozwalaja sie
optycznie utozsami¢ z ugrami i brazami zelazowymi. Wystepujace w cieniach
brazowe laserunki sklaniaja do przypuszczenia, Zze postugiwano si¢ w nich
brazami organicznymi lub umbra, laserunki zielone — ktére zaobserwowano
w Drodze na targ J. Brueghla i w Krajobrazie z wydmq maja kolor miedzianki.
Szarosci nieba, pni drzew to gtéwnie biel z domieszka czerni. Za dowdd, iz biel
jest biela olowiana, moze postuzyé pentimenti w Pejzazu gérskim A. van
Everdingena. Nienaturalnie biekitny krajobraz J. Brueghla Przy brodzie prowo-
kuje domysty, iz do partii zieleni w obrazie mogla by¢ uzyta mieszanina bigkitu
z zOtym lakiem organicznym, ktéry z czasem stracit swa barwe, wyblakl;
chlodne zielenie w Krajobrazie P. de Neyna czy jasne zielenie Pejzazu italia-
nistycznego J. Botha sklaniaja rOwniez do przypuszczenia, iz ich komponentem
jest blekit. Przytoczona wczesniej uwaga o kolorystyce pejzazy J. van Goyena
nasuwa mysl, iz w sktad warstwy malarskiej wchodzi jaki§ nieodporny blekit,
np. smalta ™.

Wobec nieprzeprowadzenia badan omawianych obiektéw nie mozna przesg-
dzi¢ o stuszno$ci przytoczonych tu przypuszczen. Jedyna wskazowka odnosnie
do palety pigmentéw moga by¢ wzmiankowane na wstepie analizy Krajobrazu
J. de Mompera (poddanego takze ogledzinom)i Okretéw w porcie. W badaniach

78 Np. cyt. w przyp. 75 obrazy J. van Goyena z Luwru utrzymane sg w tonacji brazowo-
-srebrzystej lub bragzowo-szaro-zielonkawe;j.

™ Opini¢ taka wysunat juz XVIIl-wieczny obserwator dziet van Goyena - Weyerman.
Ch. Eastlake, op. cit., vol. 1, s. 433.
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tych wykryto biel olowiana, krede, azuryt, blekit miedziowy, cynober i ugier
(w imprimaturze), biel olowiana, smalte, braz organiczny, umbre, miedzianke,
czerwien zelazowa 8°. Nie jest to oczywiscie pelna paleta, co zostalo uwarun-
kowane wyborem miejsc pobrania probek w pierwszym przypadku i rodzajem
pejzazu (marina) w drugim. Zacytowany sktad pokrywa si¢ jednak z rezultatami
moich badan nad Krajobrazem lesnym i moze wystgpowac takze w omawianych
tu obrazach.

Spoiwo Okretéw w porcie zostalo okreSlone jako olejne przypuszczalnie
z dodatkiem zywic. Spoiwem bigkitu z obrazu D. Tenniersa jest olej i klej 8%
Prawdopodobnie takich tez mediow nalezy si¢ spodziewa¢ w analizowanych
pejzazach, ale nie posuwajac si¢ do daleko idacych wnioskoéw, mozna stwierdzi¢,
iz spoiwo stosowane do malowania r6znilo si¢ tak, jak rozmi si¢ malarskie
,,pismo” poszczegdlnych dziel. Czynniki takie, jak wybor medium i narzgdzia
stanowia o jego charakterze. Stad migotliwe i drobne faktury listowia w cyto-
wanych obrazach S. van Ruysdaela czy J. van Schoeffa, gesta i chropawa na
ogbl tkanka zieleni drzew w plotnach J. van Ruisdaela, J. Schyndla czy
J. Wijnantsa. Wszyscy oni stosuja drobne uderzenia pedzla formujace od razu
male kepki lisci, a jedynie bliki, badZz pojedyncze kiscie ksztaltuja osobnymi
pociagnieciami. Jednak $lad narzedzia ginie w gestej farbie Jacoba van Ruisdaela
i jego nasladowcow, podczas gdy pedzel Salomona Ruysdaela i Johanesa van
Schoeffa pozostawia go. Wiasnie w obrazach S. van Ruysdaela, J. van Schoeffa,
J. Botha, a takze D. Brueghla zaobserwowano stosowanie specjalnych pedzli do
malowania lisci, o r6znych ksztattach koncowek. Podobny sposéb formowania
listowia odnajdujemy i w Krajobrazie lesnym (vide fot. 9). Inni arty$ci nanosili
kazdy lis¢ osobnym dotknigciem pedzla, co dokumentuja cytowane obrazy
G. C. Bleckeera, J.W. Deckera czy Krajobraz z wydmaq. Zblizony do zaobser-
wowanego w Krajobrazie lesnmym sposOb ksztaltowania pni drzew krotkimi
pociagni¢ciami drobnego pedzla zaobserwowano w obu obrazach J. van
Schoeffa, w Drodze wiejskiej wsréd wydm S. van Ruysdaela i w Krajobrazie
z ruinami J. van Ruysdaela. Podobne elementy graficzne nanoszone laserun-
kowo w brazach pierwszego planu wystepuja w omawianym Krajobrazie lesnym
i np. w obrazie P. van der Croosa Budowa domu.

W celach poréwnawczych dokonano tez przegladu pejzazowego malarstwa
niemieckiego z XVII-XIX wieku dostepnego w galeriach polskich 82. Na tej
podstawie wykluczono ewentualnosé, ze Krajobraz lesny z Muzeum Narodowe-
go w Poznaniu moégl powsta¢ w kregu malarstwa niemieckiego.

Przedstawiona analiza pozwala stwierdziC, iz omawiany Krajobraz lesny
wykazuje cechy wspélne z malarstwem pejzazowym Holandii XVII wieku.
Zaobserwowane podobienstwa, zarbwno w doborze i wykonaniu podobrazia

8 A Raczkowski, op. cit.; I. Swigtochowska, op. cit., s. 10.

81 Tamze.

8 QOgladano zbiory malarstwa niemieckiego Muzeum Narodowego we Wroclawiu, m.in.
obrazy M. J. Schinagla, J. Ch. Reincharia, J. Rolbersa, C.J. Scheurena i in.
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— drewnianego, pokrytego jasna zaprawa i imprimatura w tonie ugrowym, jak
i sposOb opracowania warstwy malarskiej przez miejscowe, jasniejsze pod-
malowania i polkryjace oraz laserunkowe wykonczenie, a takze rodzaj ,,pisma’”
malarskiego, zblizaja badany obraz do grupy dziel malarzy wywodzacych sie
haarlemskiej tradycji van Goyena takich jak Salomon van Ruysdael czy Johanes
van Schoeff, a oddalaja od ksztaltowanych bardziej dynamicznie, w wigkszym
stopniu alla prima produkcji Jacoba van Ruisdaela i malarzy z kregu jego
oddzialywan.

WARSZTAT HOLENDERSKICH PEJZAZYSTOW XVII WIEKU
NA TLE LITERATURY I BADAN - POROWNANIE
Z TECHNIKA WYKONANIA KRAJOBRAZU LESNEGO

Autorzy traktatow o malarstwie - Carel van Mander i Theodore Turquet De
Mayerne naklaniaja pejzazystow do studiowania natury, podajac nawet zestaw
czynnikdw, ktbre nalezy w pejzazu uwzgledniaé, jak np. ,,powietrze”, ziemie,
wodg — stojaca, ptynaca, niespokojna etc.®3 Jednoczesnie van Mander poucza
o komponowaniu poprawnych czy idealnych krajobrazéw, ktoérych brzegi
powinny byé wypelnione roslinnoscia, otwarta przestrzen w centrum, figury na
piewszym planie etc. I te wskazéwki van Mandera mozna odnalezé nawet
w XVII-wiecznych pejzazach.

Malarstwo pejzazowe omawianej epoki nie bylo wigc jednak malarstwem
plenerowym. Szkice, rzetelna obserwacja i dobra pami¢¢ malarza odgrywaty
w procesie tworzenia znaczng role, ale same dzieta powstawaly juz w pracowni.
O jej wygladzie i wyposazeniu informuja nas bezposrednio malarze w swoich
obrazach, jak i notatki przez nich zostawione 8. Wnetrza pracowni wypelnione
s3 sprzgtem pomocniczym, jak camera obscura, odlewy gipsowe i lalki (do
sztafazu), wida¢ zwykle laske malarska, ale przede wszystkim trojnozna sztaluge
stojaca na prawo od okna, tak, by rami¢ malarza nie rzucalo cienia na
malowidlo, obecne sa palety — owalne z wycigciem na palec 8 i r6znorodne
pedzle 86, Jak opisuje De Mayerne — pedzle do podmalowast powinny byé
krotkie, grube i migkkie, ze swiniskiej szczeciny, do pozostalych rzeczy — grube
i kroétkie z wiewidrezych ogonéw, do malowania pni drzew i dhugich linii —dhugie
i cienkie, do lisci drzew — grube i puszyste na koncu — z wlosia rzecznej wydry 7.
Przygotowaniem i utrzymaniem w czystosci pedzli zajmowali si¢ uczniowie ,

& D. Bomford, op. cit., s. 43; T.T. de Mayerne, op. cit., s. 245 § 17.

8 D. Bomford, op. cit., s. 47; M. Koller, op. cit., s. 332.

85 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 235§ 5, 245 § 17.

& D. Bomford, op. cit., s. 48.

&7 R.T. de Mayerne, op. cit., s. 240-241, 245 § 12 i 17, z obserwacji wielu obrazéw, w tym
i Krajobrazu lesnego wynika, iz pedzle do malowania listowia ,,puszyste na koficu™ po umoczeniu ich
w farbie formowaly sie w kilka koncoéwek, co ulatwialo malowanie kisci listowia.

& D. Bomford, op. cit., s. 50; T. T. de Mayerne, op. cit., s. 240-241 § 1211 17.
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Do ich obowigzkéw nalezalo tez ucieranie pigmentéw (na kamiennej ply-
cie plaskim tluczkiem)®®, umieszczanie ich w pecherzach — do malarstwa
olejnego — lub w stoikach — do akwareli — i przygotowywanie mistrzowi pa-
lety z farbami umieszczonymi w standardowym porzadku %, Przybory takie,
jak butelka z olejem, stoik z pedzlami itd. po malowaniu byly czesto prze-
chowywane w specjalnej kasetce lub szafce. W pracowniach znajdowaly si¢
tez zabezpieczenia przed kurzem, np. w studio Adriaena van Ostade nad
malarzem rozpigte bylo przescieradlo, a Gerard Don mial podobno urza-
dzenie do $ciggania kurzu, a nawet umocowany do szczytu sztalugi otwarty
parasol .

Oproécz calego wymienionego sprzetu pracownie miescity oczywiscie i pod-
obrazia. W omawianej epoce byly one jeszcze czasem wykonywane w pracowni,
przez uczniow, ale istnialy juz zaklady zajmujace si¢ wylacznie ich produkcja (tak
jak np. produkcja ram). Istniala daleko posunigta standaryzacja podobrazi
— cena okre§lala od razu ich rozmiary — stad podobrazia guldenowki czy
szylingowki 92. Dotyczy to oczywiscie podobrazi drewnianych, ktére w omawia-
nym okresie byly nadal bardzo popularne. Innym wykorzystywanym jeszcze
materialem byly blachy miedziane i ptotna, zwtaszcza do wigkszych formatow.
Jednakze, jak zauwaza Berger, liczni malarze 1 amatorzy obrazoéw okazywali
duze upodobanie do podobrazi drewnianych, gdyz ,,drewniana deska z jej
biatoscig daje niezréwnanie lepsze podtoze dla optycznego dzialania farb niz
podloze plocienne” %3,

Oprécz drewna drzew gatunkow europejskich dotychczas stosowanych,
zwlaszcza gdy intensywna budowa okretéw spowodowata czasowy jego brak,
dzieki handlowi z koloniami pojawilo si¢ drewno drzew egzotycznych ®*.
Jednakze podobraziem najczgsciej stosowanym jest debina, jak wykazaly m.in.
badania dendrochronologiczne ®5, co zgodne jest z zaleceniem W. Beursa
twierdzacego, iz nalezy uzywac jako najpewniejszego dobrego drewna debo-
wego bez bielu %,

8 D. Bomford, op. cit., s. 51.

% T.T. de Mayerne, op. cit., s. 347, 366 § 195 i 233 - podaje porzadki palet 6wczeSnie
obowigzujace.

%1 D. Bomford, op. cit., s. 50.

92 M. Koller, op. cit., s. 337.

9 E. Berger, Istoria..., s. 117, ,,bialo§¢ deski” nalezy zapewne rozumie¢ jako biata zaprawe.

%4 J. Bursze, Podloza drewniane w malarstwie sztalugowym, Warszawa 1974, s. 7; M. Doerner,
op. cit., s. 36; M. Koller, op. cit., s. 336-337; D. Grosser, Holzanatomische Unterschungverfahren an
Kunstgeschichtlischen und archeologischen Objekten, Maltechnik —Restauro 1974, nr 2, s. 6887,
cytuja m.in. drewno debowe, orzech, mahon, cedr, lipg, buk, topole i sosng jako gatunki stosowane
w XVII w. na terenie Holandii; J. Flik, op. cit., s. 95, zauwaza, Zze drewno dgbowe w poinocnej
Europie okazalo si¢ najtrwalszym podiozem malarskim.

95 M. Roznerska, op. cit., s. 224, 228; M. Koller, op. cit., s. 337; D. Grosser, op. cit., s. 63.
Wegprof. D. Eckstein wigkszo$¢ desek dgbowych uzywanych w Holandii pochodzita zdrewna dgbow
rosngcych w Polsce (wiadomos¢ uzyskana od dr. A. Zielskiego).

% M. Koller, op. cit., s. 337.
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De Mayerne wspomina takze o podobraziu drewnianym opisujac grun-
towanie, ale nie wypowiada sig szerzej na ten temat. Byé moze wynika to z faktu,
iz przygotowanie desek bylo na ogdt domena specjalistéw, rzemie$lnikdw i nie
stanowilo przedmiotu troski samego malarza, ktéry nabywal juz gotowe
podobrazie, podobnie jak np. pgdzle 7. Jest to zrozumiale, gdyz dobre przygoto-
wanie podobrazia wymagalo znajomoéci rzeczy. Juzw XV w. Gildia §w. Lukasza
czuwala nad jakoécia desek malarskich zezwalajac jedynie na uzywanie ta-
blic opatrzonych znakiem cechowym, §wiadczacym o dobrej technice ich
przygotowania.

Znaki cechowe na obiektach flandryjskich $wiadcza o istnieniu wielu
zakladéw trudniacych si¢ wyrobem podobrazi takze i w XVII w.% Z cala
pewnoécia ateliers zajmujace si¢ wyrobem tablic malarskich istniaty w XVII w.
1 w Holandii ®°, lecz brak informacji na temat znakowania tam odwroci. Na
podobraziu dzieta bedacego przedmiotem opracowania rowniez znaku cechowe-
go nie znaleziono, prawdopodobnie nie byto ono znakowane, cho¢informacja ta
nie jest miarodajna na skutek §cienienia podobrazia od odwrocia i zalozenia
kratownicy (prawdopodobnie w XIX w. lub na pocz. XX w.)

Na podobrazia wykorzystywano czgsto stare drewno ze statkow, mebli, dna
beczek, specjalnie je preparujac — skladujac, gotujac w wodzie etc.1%° Mogto to
by¢ takze drewno Scigte na wiele lat przed wykorzystaniem na podobrazie, jak
wykazaly badania dendrochronologiczne desek uzywanych prze Rembrand-
ta 11, co przy odpowiednim suszeniu i obrobce zapewnialo pozadana trwatosc.
Podobrazia wykonywano przewaznie — zaleznie od formatu — z 1-3 desek 102,
wycietych promieniowo 193, z cz¢sci twardzielowej pnia i laczac je na og6t tak, by
widkna biegty wzdtuz formatu, a polaczenia poszczegdlnych czesci dokonywano
sklejajac, czasem wzmacniajac spoine kotkami i przyklejajac od odwrocia wlosie
bydlgce 1%+, Deski obrabiano pilg, dlutem czy siekierka i wygladzano heblem
— dwustronnie lub tylko od strony lica, pozostawiajac maksymalna grubo$¢
nieco wigcej niz 1 cm 193,

97 D. Bomford, op. cit., s. 47 — pierwszym dostawca materiatéw malarskich jest malarz i kupiec
Velmarijn, od 1634, sprzedajacy w Lejdze ,,przygotowane i nie przygotowane farby, deski, pedzle
i narzedzia wszelkiego rodzaju uzyteczne w malarstwie”.

% M. Koller, op. cit., s. 337 — na ogot wymienia si¢ gildi¢ antwerpska; J. Bursze, op. cit., s. 7,
wymienia tez Brukselg, M. Schuster-Gawlowska, Znaki cechowe na odwrociach flamandzkich
obrazéw na drewnie, Studia i Materiaty WKDS ASP w Krakowie, Krakow 1992, dodaje jeszcze
Malines.

% M. Koller, op. cit., s. 337, podaje alelier zajmujace si¢ wyrobem podobrazi w Lejdzie
i Rotterdamie.

100 7 Brochwicz, Torunskiportret Kopernika w $wietle nowych badar technologicznych, Rocznik
Muzeum w Toruniu, R. 5, Torun 1973, s. 116; J. Bursze, op. cit., s. 7; J. Flik, op. cit., s. 118, poz. 100.

101 M. Koller, op. cit., s. 337.

102 Ibid., obserwacje wiasne obrazéw potwierdzaja, iz podobrazia byly na ogdt konstruowane
z jednej — trzech desek.

103 M. Doerner, op. cit., s. 37.

104 M. Koller, op. cit., s. 337, 338.

105 M. Roznerska, op. cit., s. 337; K. Nicolaus, Du Monts Handbuch der Gemdldekunde,
Material — Technik — Pflege, K6In 1979, s. 19, podaje grubo$c¢ podobrazia w granicach 0,5-3 cm.
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Krawedzie podobrazi fazowano, przecigtnie na szeroko$¢ 2-4,5 cm 1.
Fazowanie mialo prawdopodobnie zabezpieczac przed paczeniem (przez ograni-
czenie powierzchni sztorc6w) i stuzylo dobremu umocowaniu obrazu w ramie 7.
Tak przygotowane deski malarskie mogly by¢ nastgpnie gotowane w oleju lub
powlekane nim — badz farba olejna od strony odwrocia 1%,

Podobrazie Krajobrazu lesnego z Poznania wykonane zostalo wedle przedsta-
wionych powyzej prawidel technicznych. Wiek historyczny debu, z ktérego wy-
cigto deski, wskazuje, iz byly one dlugo przechowywane przed wykonaniem
z nich podobrazia, lecz nie byly dlugotrwale moczone, o czym Swiadczy jasna
barwa drewna. Deski potaczone zostaly kiejem glutynowym. Podobrazie od od-
wrocia sfazowano przy wszystkich krawedziach. Pierwotna jego grubos¢
zapewne miescila si¢ w wyzej podanych granicach, lecz wskutek Scienienia
podobrazia obecnie trudno dokladnie to stwierdzi¢, jak i okresli¢ sposdb
obrébki. Desek nie przesycono olejem, a jedynie odwrocie zostalo pokryte
olejem czy lakierem.

Gotowe podobrazie pokrywano gruntem, co wykonywali pomocnicy w stu-
dio lub specjalisci, np. De Mayerne wymienia Wallona — imprimera pracujacego
w latach 1620-1630 w Londynie 1%, od 1676 r. w Lejdzie dziatal profesjonalista
imprimer Dirc de Lora 1°. Przed zagruntowaniem deska, o ile nie byla cala prze-
sycona olejem, musiala zosta¢ przeklejona. Autor Rekopisu brukselskiego radzi
nasycaé¢ podobrazie goracym klejem rgkawicznym ze wszystkich stron i po
zadrapaniu powierzchni nalozy¢ zaprawg kredowo-klejowa 'l. De Mayerne
méwi wyraznie o przeklejeniu przy przygotowaniu ptocien, natomiast deski radzi
malo przeklejaé i poleca kla§é zaprawe olejna, cho¢ wspomina i o ,,bieleniu”
kreda z klejem; w innym miejscu podaje recept¢ na zaprawg kredowo-klejowa,
lecz zaleca ostatnia warstwe olejng — z bieli olowianej i umbry 112, Czgsto pisze
o zaprawach na pl6tno, wymienia zaprawe pod pejzaz—dwuwarstwowa, barwna
—w innym miejscu stwierdza, ze grunt pod pejzaz powinien by¢ bardzo jasny 3.
Beurs do pejzazu zaleca na zaprawie klejowo-kredowej biel olowiana z czernia.
Grunty barwne i wielowarstwowe zyskiwaly w XVII w. duza popularno$¢ — De
Mayerne wielokrotnie o nich pisze, lecz na deskach stosowano raczej jasne
zaprawy kredowo-klejowe nakladane specjalnym nozem i szlifowane pumek-
sem 114,

106 A Plechowka, op. cit., s. 43.

107 D. Bomford, op. cit., s. 47.

108 7 Brochwicz, Torunski..., s. 116.

109 D. Bomford, op. cit., s. 47; M. Koller, op. cit., s. 46.

110 M. Koller, op. cit.

11 J, Hoplinski, op. cit., s. 121.

12 T, T. de Mayerne, op. cit., s. 361 § 214, 242 § 14, 348 § 194c.

113 Jbid., s. 335 § 206, 245 § 17.

14 1bid., s. 231,232 § 2, 242 § 14, 340 § 186, 347 § 206,407, 408 § 333; E. Berger, Istoria..., s. 117;
M. Koller, op. cit., s. 348 — wymienia zaprawy kredowo-klejowe na podobraziach drewnianych
Rubensa, Rembrandta, Ruisdaela; M. Roznerska, op. cit., s. 238, podaje, iz w przebadanych przez
nia dziewigciu obrazach pie¢ posiada zaprawy kredowo-klejowe, trzy — kredowo-klejowe z dodat-
kiem bieli otowianej.
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Wyjasnienia duzej popularnosci zaprawy kredowo-klejowej na podobraziach
drewnianych mozna szukaé w fakcie, iz dla tego podloza ich elastycznoéé byla
wystarczajaca, a kreda jest ponadto materialem nietoksycznym i tanszym od
bieli olowianej 115,

Zaprawy takie tonowano — jak radzit juz van Mander — olejnym ,,cielistym”’
(tj. w praktyce ugrowym) primuersel 1*S, ktéry byt do pejzazu bardzo przydatny
wspoéldziatajac z chtodnymi tonami warstwy malarskiej. Taka imprimatura na
kredowo-klejowej zaprawie wystgpuje i w Krajobrazie lesnym z Poznania.
Primuersel mbgt zarazem stanowi¢ czg$ciowa izolacje chlonnej zaprawy; do tej
pory pozostaje kwestia niewyjasniona, jak regulowano jej chtonno$é 7. Miejsce
owej imprimatury w ciagu wiekow ulegalo zmianie. Za czaséw van Mandera
nastgpowala ona po wykonaniu rysunku, tj. na zaprawie, natomiast za de
Mayerne’a kolejnos¢ byla odwrotna — rysunek nanoszono na tonowanie, co
wskazuje zdaniem E. Bergera na przeniknigcie i utrwalenie si¢ na Polnocy
wloskiej tradycji podanej juz w Infroduzzione Vasariego '8,

Kolejnym etapem bylo wigc w XVII w. szkicowanie kompozycji. Zachowaly
si¢ do naszych czasdw szkice przygotowawcze pejzazy van Goyena czy Jakuba
J. van Ruisdaela. Nie jest jednak rzecza pewna, czy szkice te byly bezpos§rednio
wykorzystywane do komponowania na podobraziu. Przyklad Salomona van
Ruysdaela, ktoérego rysunki przygotowawcze absolutnie si¢ nie zachowaty, zdaje
si¢ przeczy¢ tezie, iz byly one w XVII w. etapem niezbednym do tworzenia
kompozycji. Stopief spontanicznosci dziatan dwezesnych mistrzow trudno jest
dzi§ oceni¢. Od wiek6w znany byl sposdb przenoszenia rysunku za pomoca
przeprochy i wspominaja o tym takze zrodla XVII-wieczne Volpato i Pernety 1°.
De Mayerne moéwi o stosowaniu kalki — papieru natartego kreda — oraz
o rysowaniu bezposrednio na podobraziu kreda, z6ita ochra, weglem wierz-
bowym —materialami fatwo usuwalnymi, co umozliwiatlo wnoszenie poprawek,
po czym nastgpowalo wzmacnianie kresek ,,kamieniem’” badzza pomoca pedzla,
czarna farba olejna z miedzianka jako sykatywa, albo farbg wodna z dodatkiem
20lci czy tez naniesiona na powierzchni¢ przeklejona biatkiem, albo tez
,,ZWyklym lakiem”, co autor uznaje za sposdb najlepszy 12°. Wydaje sie, ze
sposdb bezposredniego nanoszenia zaryséw kompozycji — réznymi narzedziami
~bylmetoda dos¢ powszechnie stosowang. Autoportrety malarzy, np. Vermeera
czy Miense, ukazuja podobrazia z rysunkami wykonanymi biala kreda lub
pedzlem — olejno, czerwona ochra lub szaro 2!, Podrysowania na obrazach

11s A Lasek, Proba rekonstrukcji warsztatu technologicznego Wilema Claesza Hedy,
Warszawa 1978, s. 19 (maszyn.).

s . Bomford, op. cit., s. 61.

17 M. Koller, op. cit., s. 348.

18 B, Berger, Istoria..., s. 107.

19 M, Koller, op. cit., s. 347.

120 T_T. de Mayerne, op. cit., s. 350 § 196a, 350 § 196, 363-364 § 216, 392 § 309.

121 M, Koller, op. cit., s. 358.

16 — Zabytkoznawstwo...
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mozna dzi§ odkry¢ za pomocg promieniowania IR, lecz rysunki wykonane kreda
sa nieczytelne, natomiast naniesione czernia weglowa jakiegokolwiek rodzaju
przy malej gruboSci warstwy malarskiej i odpowiedniej dlugosci fali IR sa
doskonale widoczne, jak np. w obrazach E. van de Velde czy S. van Ruysdaela.
Pézniejsze obrazy tego ostatniego nie wykazuja §ladu zadnego rysunku, byé
moze malarz tworzyt te dziela bez studiéw przygotowawczych, bezposrednio na
podobraziu, w atelier, posilkujac si¢ jedynie pamiecia i fantazja (na co wskazuja
pewne topograficzne niedokladnosci) 122. Zadnych rysunkéw nie wykryto do-
tychczas rowniez na deskach [ub ptétnach Jakuba van Ruisdaela, u ktérego
rysunek byl nieodlacznie zwiazany z samym procesem malowania. Rowniez
w obiekcie bgdacym przedmiotem opracowania podrysowania nie udato si¢
stwierdzi¢. Wydaje sig, iz rysunek powstawal juz na etapie malowania i ulegat
zmianom, co ujawnilo zjawisko pentimenti.

Sam proces malowania w XVII w. w Holandii wygladal réznorodnie,
w zaleznoS$ci od osobistej maniery artysty i jego skonnosci ku tradycji czy tez ku
nowym tendencjom. Dawna metoda zalecala pracg trojetapowa: inventeren
— podrysowanie, dootverven — naktadanie ,martwych farb” podmalowania,
plastycznego ale monochromatycznego, prawdopodobnie chuda farba tem-
perowa i opmaken — koncowe malowanie 123. Jednoczesnie coraz wigcej zwolen-
nikow zdobywata metoda alla prima. Juz van Mander, zafascynowany ,,maniera
wloska”, reprezentuje swoisty stosunek do metody wielowarstwowej uwazajac ja
za §rodek pomocniczy, za ,,dobra dla uczniéw”, natomiast malarstwo alla prima
za ,,dzieto dobrego mistrza” 12*. Badania przeprowadzone w Utrechcie wykaza-
ly, ze jedynie niewielki procent obrazow z lat 1600-1650 ma podmalowanie
zawierajace biel olowiang, po 1650 r. takich juz nie stwierdzono 125. W efekcie
oddzialywania nowej metody nastgpuje stopniowe uproszczenie techniki malars-
kiej, ktora staje si¢ kompromisem migdzy dawna wielowarstwowa a wloska
technika fa presto. De Mayerne jest zdania, iz ,,pejzaz powinno si¢ na-
szkicowywaé [farba] za jednym razem, po czym, pozwoliwszy mu wyschnac,
trzeba postarac si¢ wszystko dokladnie przej$¢ znowu” 126. Rysunek zlewa sig
wiec czgsto w jeden etap z podmalowaniem rozumianym jako wstgpne mo-
delowanie s$wiattocieniowe 1?7, Szczegblowego podmalowania wymagaly
martwe natury, portrety czy sceny rodzajowe, w innych obrazach podmalowa-
nie, je§li wystepuje, ma charakter bardziej swobodny. Dootverven oznacza
juz podmalowanie raczej nie w ,martwych farbach”, a przede wszystkim
w tonie odpowiednio dobranym do zaplanowanego lokalnego kolorytu frag-
mentu, ktéry wspolgrajac z barwa zaprawy i imprimatury stanowil baze pod

122 D. Bomford, op. cit., s. 53-55 — przykiady z National Gallery Londyn.
123 M. Koller, op. cit., s. 380.

124 E, Berger, Istoria..., s. 105.

125 M. Koller, op. cit., s. 362.

126 T, T. de Mayerne, op. cit., s. 341-342 § 12.

127 M. Koller, op. cit. s. 358.
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nastgpujace na nim laserunkowe lub potkryjace opracowanie wykanczajace
(opmaken).

Za wskazaniem r¢gkopisu De Mayerne’a podmalowanie ,,powinno byé
wykonane w odpowiednich farbach —to jest nie szarym” — jak zauwaza Berger.
Z tekstu wyraznie wynika, iz powinno by¢ barwne — piszac o ,,zaczynaniu
obrazow’, zwlaszcza o pejzazach, autor podaje od razu mieszanki pigmentow do
okreSlonych partii, gdzie indziej zaleca do podmalowan (jak i do calej reszty)
dobre farby, ktore nie powinny zmienia¢ si¢ w tonie i poleca zmienianie pedzla
dla kazdej z uzywanych jaskrawych farb 28. Autor traktatu nie okresla rodzaju
spoiwa do podmalowan, ale prawdopodobnie chodzilo o schudzone spoiwo
olejne 129,

Technika malowania Krajobrazu lesnego nosi znamiona opisanych powyzej
przemian metody malarskiej. Pierwsze podmalowanie $cisle taczy sie z rysun-
kiem farba, ktoéry, jak juz zaznaczono, nie byt zapewne drobiazgowy, a polegal
na do$¢ swobodnym okresleniu granic kompozycji i zaznaczeniu partii jasnych
i clemnych w obrazie, przy czym te ostatnie naniesiono w kolorze lokalnym
(niebo) badz niemal monochromatycznie (droga, strefa ziemi miejscowo,
listowie), z uzyciem bieli olowianej jako gléwnego sktadnika farby do pod-
malowania. Dalsze opracowanie warstwy malarskiej obrazu wskazuje na
swobodne i umicjetne operowanie farba odpowiedniej barwy, konsystencji
i stopnia krycia z uwzglednieniem efektéw optycznych stwarzanych przez
oddzialywanie warstw zaprawy i imprimatury oraz wykanczanie malowidla
laserunkami i niewielkimi impastami.

Asortyment materialdow stosowanych w XVII w. w malarstwie sztalugowym
—zwlaszcza pigmentoéw — jest do§¢ dobrze znany dzigki przekazom zrodlowym,
takim jak traktat De Mayerne’a, i p6zniejszym badaniom. Autor Pictoria,
sculptoria et quae subalternarum artium podaje kilkakrotnie liste pigmentow
i barwnikow nadajacych sie do malarstwa olejnego 13, przedstawia standardowe
porzadki palet 13!, zaznacza, ktOre z pigmentow sa niepewne i zmieniaja si¢, inne
poleca i podaje sposOb ich przygotowywania 132, zaznacza, ktére pigmenty
potrzebuja $rodkow sykatywujacych, wyjasnia metody pracy poszczegblnymi
kolorami 133, czy tez poleca mieszanki do poszczegblnych przedstawien.

Na podstawie informacji zawartych w rozdziatach poswieconych malowaniu
pejzazu badz jego poszczegdlnych elementdéw 3+ mozna zrekonstruowa¢ palete

128 B, Berger, Istoria..., s. 105; T.T. de Mayerne, op. cit., s. 364 § 216, 231 § 1, 240-241 § 12,
358 § 211a.

129 Ibid., s. 234 § 11; A. Lasek, op. cit., 5. 22.

130 T T. de Mayerne, op. cit., s. 230-231 § 1, 233-235 § 4, 243-244 § 16, 344 § 190b,
367-368 § 261.

131 Ibid., s. 349-350 § 195, 370 § 233 — paleta do malowania karnacji.

132 Ibid., s. 348 § 195, 356 § 207, 341-342 § 186, 187 i 189, 352 § 200, 359 § 212; zob. takze
przyp. 54.

133 T, T. de Mayerne, op. cit., s. 313-314 § 190a, b, 350 § 196a, 353 § 201, 237-239 § 10-10f,
s. 364-374 § 217-233.

134 1bid., s. 239240 § 10f, 11, s. 246 § 8, 247 § 19a—d, 346-347 § 192-193, 364 § 216a, 383 § 291.
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malarza pejzazysty. Sklada si¢ na nia nastepujacy zestaw: biel olowiana;
czerwienie: cynober, minia, lak, brazowoczerwona badZz czerwona ziemia;
z0lcienie: zOtty ugier, schitgeel, masykot; brazy: umbra, asfalt; zielenie: mie-
dzianka (do laserunkow), schudegriin, zielony bolus z Wloch; blekity: smalta,
popiotowa, bice; czernie: czer z kodci sloniowej, lampowa, ,kamiennoweg-
lowa™, ze skorup orzechéw i migdalow.

W malarstwie holenderskim stosowano biel olowiana dwdch rodzajow:
tansza, mieszana i drozsza, czysta. De Mayerne, Hoogstraten, Beurs, Sandrart,
wyrozniaja schellpwitt — czysta biel olowiana i loodwitt — tj. biel hiszpanska,
ceruse z dodatkiem kredy (wg De Mayerne’a do 50%), margla lub bialego
bolusu 133,

Dotychczasowe badania wykazaly 20-60% kredy w bieli olowianej zapraw,
podmalowan i rzadko takie w warstwie malarskiej !3. Analiza bieli warstwy
malarskiej Krajobrazu lesnego wykazata zawartos¢ kredy obok bieli olowianej,
mozliwie wiec, ze autor mial na palecie looawitt.

Wzmiankowane wyzej zolte pigmenty cytuja oprocz De Mayerne’a takze
inpe zrédla tej epoki — Van Mander, Hoogstraten, De Bie, Beurs 137. Wy-
stepowanie zOltego ugru — bardzo popularnego w Owczesnych paletach 138,
stwierdzono takze w badanym obrazie. Zotty lak — schiitgelb (schitgeel) czy tez
Pinke badz stil de grain uwaza si¢ w literaturze za piekny, acz nietrwaly,
wystepowal on jednak w obrazach w mieszaninie z ugrem lub zolcienia
cynowo-olowiana !3°. W badanym obrazie obecnosci schiitgelb nie da sie z cala
pewnoscia potwierdzi¢ ani wykluczy¢, wydaje si¢ prawdopodobne, iz mieszaniny
pigmentow uzywane do malowania zieleni zawieraly lak organiczny.

Masykot jest wielokrotnie wymieniany przez De Mayerne’a jako ,,najpiek-
niejsza z zolcieni”, autor nie zaleca go jednak mieszaé z innymi pigmentami 40,
Inni autorzy — Van Mander czy De Bie wysuwaja powazniejsze zastrzezenia
i polecaja (De Bie) zastgpowaé go ugrami 4!, Obecnosci masykotu w Krajobrazie
lesnym nie stwierdzono, natomiast analiza wykazala zastosowanie innego
z6ltego pigmentu — zolcieni cynowo-olowianej, ktérej ani De Mayerne ani inni
XVII-wieczni i pdzniejsi autorzy nie wymieniaja, a ktora, jak wykazaly liczne
badania obrazéw holenderskich i flamandzkich XVII i XVIII w., dokonane
przez R. Jacobiego, byla powszechnie stosowana '42. Herman Kiihn uwaza, iz

135 M. Koller, op. cit., s. 364; T.T. de Mayerne, op. cit., s. 234 § 4 przypis, 233 § 16.

136 M. Koller, op. cit., s. 362.

137 1bid., s. 365; J. Hoplinski, op. cit., s. 119-120.

138 M. Koller, op. cit., s. 365.

13 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 243 § 16, pisze, ze schilgeel nie znosi wody i powietrza.
J. Hoplifiski, op. cit., s. 120, cytuje Pernety’ego, ktory uwaza ten lak za nietrwaty; M. Koller, op. cit.,
5. 356, okresla go jako ,,blaknacy”, na s. 366 pisze o mieszaninach schitgeel z ugrem i zdlkcienia
cynowo-otowiang stwierdzonych w obrazach Rembrandta jako laserunek na bieli olowianej.

140 T T. de Mayerne, op. cit., s. 299 § 104, 361 § 224-226, 231 § 1.

41 3, Hoplinski, op. cit., s. 119.

12 J Jacobi, Uber den in der Malerei verwendeten gelben Farbstoff der Alten Meister,
Angewandte Chemie 1941, z. 54, s. 26.
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pigment ten nazywany we Wioszech giallolino w literaturze péinocnej iden-
tyfikowany byt jako massicot — widocznie na réwni z rzeczywistym masykotem
PbO — co mogloby thumaczy¢ niewyrdznianie zolcieni cynowej jako osobnego
pigmentu zéttego w literaturze. Zolcien ta, w przeciwienstwie do masykotu, jest
trwala w oleju i byla stosowana czgsto w malarstwie w mieszaninach z miedzian-
ka, azurytem i biela olowiana 143. W badanym obrazie zblcier cynowo-olowiana
wystgpuje z biela olowiang i pigmentem miedzianym przypominajacym azuryt.

Czerwone pigmenty zelazowe wymienione przez De Mayerne’a do pejzazu to
brazowoczerwona i czerwona ziemia, pierwszy z nich wielokrotnie pojawia sie
w recepturach traktatu i jest utozsamiany z czerwienig angielska otrzymywana
z wypalania ugru, ktorej kolor ozywiano gaszac go w occie lub winie 144,

Czerwony pigment zelazowy wyréziniono takie w badanym malowidle,
podobnie jak i cynober (w sztafazu) — réwniez figurujacy wsrdd czerwieni
zalecanych przez De Mayerne’a. Cynober, stosowany od wielu wiekéw,
wymieniaja takze inni autorzy XVII-wiecznych ksiazek o malarstwie 145,
a De Mayerne pisze o nim wielokrotnie, a jako ze cynober holenderski byt
falszowany minia, radzi go przemywac uryna 149,

Sama minia widnieje tez po§rdd pigmentdw polecanych przez De Mayerne’a
do pejzazu. Van Mander natomiast umieszcza ja obok aurypigmentu i mie-
dzianki jako pigment, ktory nalezy z malarstwa olejnego wykluczy¢. De
Mayerne takze kilkakrotnie ostrzega przed stosowaniem jej z olejem, w opisach
farb do malarstwa olejnego ani w porzadkach palet jej nie zamieszcza, a jednak
kilkakrotnie wymienia ja opisujac malowanie pejzazy 147. Autorzy pdzniejszych
opracowan podkre§laja jej male znaczenie w malarstwie, badz wrecz nie-
stosowanie 148,

Podczas badan warstwy malarskiej partii brazow i zieleni Krajobrazu lesnego
stwierdzono obecno§¢ minii. Nie zaobserwowano natomiast ,,laku”, pod ktérym
rozumiano na ogoél czerwien organiczng — kraplak, lak z drzewa brazylijskiego
lub karmin 149,

Posrod brazéw zalecanych przez autora Pictoria... do pejzazu wystepuje
wielokrotnie umbra, raz ,,ziemista ochra™ i asfalt 1. Ziemne pigmenty brazowe
byly od dawna popularne w malarstwie i z powodzeniem stosowane, tylko asfalt

143 H, Kiihn, Lead-tin Yellow, Studies in Conservation 1968, nr 1, vol. 13, s. 12-13.

144 T.T. de Mayerne, op. cit., 8. 233-234 § 4; E. Berger, Istoria..., s. 427.

145 M. Roznerska, op. cit., s. 252.

146 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 237 § 10a, 343-345 § 190b, 191, 233, 234 § 4; E. Berger,
Istoria..., s. 426.

147 J. Hopliniski, op. cit., s. 119; T.T. de Mayerne, op. cit., s. 231 § 1, 235 § 4, 343 § 190a,
s. 239 § 10f, 246 § 18, 347 § 193.

148 B Slansky, op. cit., s.47; J. Hoplinski, op. cit., s. 119; M. Koller, op.cit., s. 364; E. Berger,
Istoria..., s. 427.

149 E_Berger, Istoria...; J. Hoplifiski, op. cit.

150 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 306-307 § 116 — opisujac pejzaz wspomina o asfalcie do
wyobrazania ptéciennych tkanin.
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jako farba malarska znalazl si¢ w uzyciu prawdopodobnie dopiero w XVI w.15%;
w XVII w. stosowany przez Rembrandta i innych malarzy tego okresu do
laserunk 6w, jako Ze stapiany z olejem daje pickny laserunkowy braz, zachwalany
przez De Mayerne’a i cytowany przez innych autoréw 52, W XVII w. mimo zlego
wysychania tego barwnika w oleju — podobnie jak i pigmentéw bitumicznych
(np. ziemi kolonskiej, kasselskiej) tez w tym okresie stosowanych — uzywano go
umiejetnie, tak iz nie powodowat szkodd w obrazach.

Brazowe farby organiczne sa trudne do zidentyfikowania i najczesciej
w przebadanych obrazach, gdzie stwierdzono ich wystgpowanie, nie zostaly
okreslone dokladnie 33, W Kragjobrazie lesnym zidentyfikowano jako brazy
umbreg i, na podstawie ogledzin, braz organiczny w laserunkach.

De Mayerne poleca do malowania pejzazu kilka rodzajow czerni. Opisuje
je, zaznacza, do ktorych jakie stosowaé dodatki przySpieszajace ich schnie-
cie i objasnia, ktoére czernie do czego powinny by¢ uzyte *. Stwierdza, iz
najlepsza i najglebsza czernia jest czern kostna, zwlaszcza z kodci slonio-
wej, ona tez ,,nie ma czasteczki”’ i nadaje si¢ do laserowania na innych — np.
na lampowe;j.

W poddanym badaniom krajobrazie stwierdzono obecnosc¢ czerni weglowej,
drzewnej. Niewatpliwie nie byla ona preferowana, ale takze wymieniana przez
De Mayerne’a i innych 15° i chyba dosy¢ popularna.

Najwigcej klopotu sprawialy malarzom omawianego okresu pigmenty
blekitne i zielone, a niestety bez nich malarstwo pejzazowe nie moglo si¢ obejsc.
De Mayerne jako blekity do pejzazu wymienia jedynie smalte, popiotowa i bice,
choc lista cytowanych przez niego pigmentow blekitnych do malowania olejnego
jest szersza —zawiera m.in. jeszcze ultramaryng, jednakze ze wzgledu na ceng tego
blekitu, otrzymywanego z lapis lazuli, na terenie Holandii i Flandrii prawie nie
byt on stosowany w XVII w.156 Wyjatek stanowig prace Vermeera i kilka dziet
Rembrandta i Rubensa !57. Nazwa ,,popiolowa” byla roznie interpretowana.
W rekopisie De Mayerne’a dotyczy ona lazuru — azurytu, inaczej blekitu
gorskiego, czyli mineralnego blgkitu miedzianego. Hoogstraten nazywa go

151 B, Slansky, op. cit., s. 57.

152 M. Roznerska, op. cit., s. 248; T.T. de Mayerne, op. cit., s. 355 § 206, omawia
przygotowanie asfaltu.

153 H. von Sonnenburg, Rembrandte ,,Segen Jakobs”, Maltechnik — Restauro 1979, nr 3,
s. 217-233.

154 T.T. deMayerne, op. cit.,s. 233§4, 237§ 10a, 336 §177,334§ 19b, 352§ 201, 359§ 2114, 213,
213a, 350 § 196a, 359 § 213.

155 E. Berger, Istoria..., s. 426; M. Roznerska, op. cit., s. 262, odnotowuje obecnos¢ czerni
drzewnej jako najczesciej wystgpujacej w obrazach przez nig przebadanych.

156 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 246247 § 19, 250 § 22, 253 § 26, 300 § 106, 318 § 135, 323 § 149,
341-342§187-188, 354 §204,402§ 327,403 § 328 —pisze o biekitach, 323-327§151, 152, 154, 332-333
§ 169 — o ultramarynie, s. 318-319 § 135-137, 321 § 143, 323 § 149, 327-329 § 153-158 - o sztucz-
nych blgkitach.

157 M. Koller, op. cit., s. 367.
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bigkitem angielskim, niemieckim badz haarlemskim '8, De Mayerne zdawal
sobie sprawe z trudnosci, jakie moga wynikna¢ przy stosowaniu azurytu w oleju,
i dlatego — m.in. za przykladem Portsmana, Rubensa i Van Dycka — zaleca
specjalne sposoby uzywania go — tak jak i smalty, sprawiajacej podobne
klopoty 15° Smalta uzywana do malarstwa olejnego przy swojej ograniczone;j sile
krycia musiata mie¢ odpowiednio duZe ziarno, co sprawialo trudno$ci przy
nanoszeniu jej. Van Mander zalecal naktada¢ na zadrapana uprzednio powierz-
chni¢ i odsaczac olej chlonnym papierem 1. Pigment ten byl mimo wszystko
do$¢ szeroko stosowany, gdyz w poréwnaniu z ultramaryna i azurytem byl
tanszy i w Holandii produkowany 16!, Najlepszej jakosci byla smalta o gleboko
fioletowym odcieniu, a najgorsza bladoblekitna. Zasadniczym problemem
wynikajacym ze stosowania smalty, zwlaszcza jasnych odcieni, bylo jej odbar-
wianie si¢ w oleju wskutek zachodzacej z czasem dezintegracji 162 Prawdopodob-
nie popularny w Holandii ,,blgkit haarlemski” byt wlasnie odmiana smalty
1 stosowanie go przez Van Goyena bylto, zdaniem Weyermana (pocz. XVIII w.),
powodem monotonnej szarosci jego prac!®®. Wymieniana jeszcze przez De
Mayerne’a bice (beis), to inaczej bigkit bremenski, sztuczny blgkit miedziowy,
niewskazany do malowania z powodu $redniej trwalogci 164,

W Krajobrazie lesnym z Poznania stwierdzono w warstwie malarskiej nieba
bardzo niewielka ilo§¢ smalty | w przewazajace] czeSci blgkit miedziowy
przypominajacy azuryt, wystepujacy tez, w mniejszych ilosciach, w innych
partiach obrazu.

Dla XVIiI-wiecznych malarzy rownie powazny problem jak pigmenty
bi¢kitne stanowily zielenie. Hoogstraten zauwaza brak satysfakcjonujacych
zielonych pigmentow: ,,Ziemia zielona jest zbyt staba, zielen hiszpanska zbyt
surowa, a zielen goérska nietrwala” 195, De Mayerne podziela ten poglad
i w swoich listach pigmentéw do malarstwa olejnego zieleni nie poleca.

158 E. Berger, Istoria..., s. 429; J. Hoplinski, op. cit., s. 120: ostatnia nazwa ,,blekit haariemski”
jest jeszcze inaczej interpretowana — jako gatunek smalty; M. Koller, op. cit., s. 320, 367,
K. Nicolaus, op. cit., s. 112, podaje, ze najwigksze zioza azurytu znajdowaly si¢ na Wegrzech
i stamtad ten mineral do produkcji pigmentu by! sprowadzany; od czasow zdobyczy tureckich na
tych terenach w XVI w. importowanie azurytu zaczeto by¢ problematyczne.

159 T.T. de Mayerne, op. cit.,s. 240§ 11,243 § 15, 402403 § 327328, 406 § 332, podaje sposoby
zapobiegania zmianom blekitéw.

160 K. Nicolaus, op. cit., s. 122,

161 D, Bomford, op. cit., s. 55.

162 Problem ten podejmowalo kilku badaczy, m.in. B. Muhlenhaler, J. Thissen, Smalt, Studies
in Conservation 1969, vol. 14, nr 2, s. 47-61; J. Plesters, Apreliminar on the incidence of discolouration
of smalt in oil media, Studies in Conservation 1969, vol. 14, nr 2, s. 64-74; L. Giovandi,
B. Muhlenhaler, Investigation of discoloured of smalt, Studies in Conservation 1970, vol. 15, nr 1, s.
37-44; w ostatniej z cyt. publikaciji stwierdzono, ze odbarwianie si¢ smalty jest spowodowane zmiana
koordynacji jonéw kobaltu, ktéry utlenia si¢ z Co™2do Co*3.

163 D, Bomford, op. cit., s. 65; R. Mayer, op.cit., s. 43.

164 Ch, Eastlake, op. cit., vol. I, s. 433.

165 . Bomford, op. cit., s. 55; J. Hoplifiski, op. cit., s. 120.
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Wymienia ziemi¢ zielona sztuczna i naturalna 1%, zielone laki, n.in. schuidegriin
— zielen soczysta 197, miedzianke do laserunk 6w, zaznaczajac jednak, iz ,,zabija
ona farby”, a w innym miejscu, iz ,,za miesiac bedzie widoczna zmiana tonu”.
Zauwaza, ze destylowana miedzianka nie zmienia si¢ i poleca uzywal ja
z olejkiem eterycznym 18,

Badania przeprowadzone nad miedziankg krystaliczng i Zywiczanem miedzi
wykazaly, iz istotnie miedzianka destylowana mniej si¢ zmienia w oleju, lecz pod
wplywem $wiatla rozklada si¢, natomiast dobrze zachowuje si¢ w mieszaninach
z biela otowiana, zblcienia cynowo-olowiang i aurypigmentem 199,

Z kolei zywiczan miedzi przygotowany wedlug recepty De Mayerne’a jest
bardzo podatny na brunatnienie, a jednak Vermeer bez ztych skutkéw stosowat
go w podmalowaniach !7°. Blekitno-zielony pigment miedziowy stwierdzony
w Krajobrazie lesnym przypomina ksztaltem i barwa miedzianke; jest dodatkiem
do czerni (sykatywa) i wystgpuje ponadto w mieszaninie z biela olowiang.

Przekazy De Mayerne’a, Beursa i badania obrazow przekonuja o tym, ze
w malarstwie tego okresu uzywano raczej zieleni komponowanych z blekitu
i z6kcieni, ewentualnie z zblcieni z czernia !71. Uzywano w tych mieszaninach
popiolowe] i masykotu — a moze raczej zolcieni cynowo-olowianej, jak to
nasuwaja przyklady Vermeera i Rembrandta 2. De Mayerne bardzo czgsto
poleca do zieleni drzew popiolowa z schiitgelb i mieszanki takie badz laserunki
zolcienia organiczna — nie zadowalajaca juz w XVII w. Beursa '3 — byly przez
artystow stosowane, raczej bez korzysci dla ich obrazow, gdyz laki te z czasem
zblakly 1 zielone niegdy$ listowie stalo si¢ jasnoniebieskie, jak tego dowodza
niektore dzieta 174,

De Mayerne nie poleca ugru do tworzenia zieleni bedac zdania, Ze zielen
z nim jest tepa i radzi wtedy dodawac biel, jednakowoz wylicza ugier jako
skladnik zieleni do malowania drzew czy ziem na blizszym planie 17°. Przyklad

166 T T. de Mayerne, op. cit., 234 § 4, 260 § 6 - pisze o sztucznej ziemi zielonej, s. 378 § 261
zamieszcza wzmianke o naturalnej ziemi ziefonej — ,,dobra do pejzazu”.

167 1bid., s. 260 § 40; e. Berger, Istoria..., s. 432, wyjasnia, ze vert de vessie to zielen soczysta,
zielony lak z nied ojrzatych owocOw tarniny, osadzany na atunie, ki6ry jednak do malarstwa olejnego
nie nadaje sie. J. Hoplifski, op. cit., s. 183, pisze, iz jest to barwnik przewaznie mato wartosciowy,
petznacy na $wietle. Cytowani aulorzy nie wyjasniajg nazwy schuidegrun.

168 T .T. de Mayerne, op. cit., s. 230 § 1, 348 § 195, 362 § 214, 366 § 222.

16 H. Kiihn, Verdigris..., s. 17, podaje, ze tylko w mieszaninach z pigmentami siarczkowymi
miedzianka psuje sie. Badania A. Raczkowskiego obrazu D. Tenniersa M} KuZnia wsréd skal
i 1. Swigtochowskiej pejzazu Okrety w porcie takze wykazaly wystgpowanie miedzianki.

170 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 271-272 § 61, 64 —recepty na ,,pigkng zielen” i ,,zielony lakier”
z miedzianki, ale przydatne raczej do rzemiosta; M. Koller, op.cit., s. 368.

11 T T. de Mayerne, op. cit., s. 239 § 10f, 260 § 40, 346 § 192, 355 § 204 — mieszaniny do zieleni.

172 M. Koller, op. cit., s. 368.

173 B. Berger, Istoria..., s. 431.

174 D, Bomlord, op. cit., s. 55, cyluje zmiany partii zielonych w obrazie Pynacke’a. M. Koller,
op. cil., 8. 368, pisze o optycznym uzyskiwaniu zieleni z lakéw z6tych na niebieskim albo zielonym
podmalowaniu, dzisiaj czesto wyblakiych, jak np. liscie u A. van de Velde.

175 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 239 § 10f, 246-247 § 19, 19d.
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badanego Krajobrazu lesnego wskazuje, iz jasny ugier mogt by¢ stosowany do
zieleni listowia zamiast masykotu w mieszaninie z bigkitem miedziowym i biela
oraz czernia bez szkody dla jakosci otrzymanej zieleni 76, Nie udalo si¢ z cala
pewnoécia stwierdzi¢ obecnoéci zoltego laku w zielonych partiach obrazu; mogt
on wchodzi¢ w sklad mieszanin, co sugeruja obserwacje zbrunatnialej miejscowo
warstwy malarskiej na przekrojach i stwierdzona obecnos¢ glinu w probkach
(lak mégt by¢ osadzony alunem czy z wywaru w atunie potazem).

De Mayerne w swoim traktacie wielokrotnie po$wigca miejsce opisom
malowania poszczegolnych elementdw pejzazu —nie tylko zieleni — podajac rézne
warianty mieszanin do tego celu. Zatrzymuje si¢ kolejno nad niebem i powie-
trzem, opisuje drzewa — ich pnie, galgzie, listowie; ,,zielen i trawg”, drogi, pola,
domy, glebg, gory i skaly, wod¢, morze, czyni rozroznienie miedzy dala
a blizszymi planami !77. Z uwagi na charakter krajobrazu bedacego przedmiotem
opracowania i mozliwo§¢ porownania sposrod motywow wymienionych przez
De Mayerne’a w pejzazu rozpatrzone ponizej zostana tylko niebo, dale, zielen
— drzewa, drogi i ziemia.

Do malowania nieba De Mayerne zaleca smalt¢ lub popiotowa z bielg
olowiana i czasem z dodatkiem czerni z kosci stoniowej. Zaznacza, ze gorna czes¢
nieba zawsze bez wzgledu na pogode ma by¢ blgkitna — ze smalty i bieli, ,,d61
powietrza” w pelny dzien powinien by¢ jasnozolty — z z6ltej ochry i bieli; tam
gdzie stonce — biel z masykotem. Gdy niebo jest jasne — powinno by¢ malowane
coraz jasniej ku ziemi, jasne obtoki ~ biela, szare —biela z czernig ,,kamiennoweg-
lows” lub ze skorup migdatéow czy orzecha z ewentualnym dodatkiem laku 178,

Wariant zastosowany w opracowaniu nieba Krajobrazu lesnego wykazuje
zbiezno$¢ ze wskazoéwkami zacytowanymi powyzej. Warstwa malarska sktada
si¢ tu z bieli olowianej, blekitu miedziowego — prawdopodobnie azurytu
(tj. popiotowa) i smalty, u gory jest bardziej bigkitna, a d6t namalowany zostat
biela z Zblcienia olowiano-cynowa. O$wietlone stoncem chmury — podobnie,
w innych miejscach — biale, a szare chmury z dodatkiem czerni drzewnej.

Dal w obrazie De Mayerne zaleca malowac smalta i biela olowiana lub
popiolowa z biela otowiang i domieszka laku, blizsze plany — ,,dobra popiotowg”
z biela olowiang lub z lakiem i niewielka iloscia masykotu 179, a jeszcze blizszy
plan popiotowa, schiitgelb i masykotem. W omawianym obrazie z Poznania do
namalowania odleglego planu uzyto blgkitnozielonego pigmentu — prawdopo-
dobnie miedzianki z biela olowiana i domieszka wymienionej juz czerni, na
planie nieco blizszym dodano do farby ugru.

Do malowania drzew autor traktatu wymienia do podmalowki — ,,by zrobi¢
zielensze” — lazur (azuryt) i schuidegrin lub masykotem. W innym miejscu

176 M. Roznerska, op. cit., 8. 260, opisuje zielen z azurytu i ugru zastosowang w obrazie A. van
Ostade Kataryniarz.

117 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 246 § 18, 363-364 § 216, 217 § 19d, 346-347 § 193, 247 § 19a-d.

178 Ibid., s. 240 § 11, 246 § 18, 363 § 216.

179 Ibid., s. 346 § 192.

17 — Zabytkoznawstwo...
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proponuje schiitgelb, popiolowa, lak i czern lampowa lub bez schiitgelb, do
jasnych zieleni —dodatek bieli. Gdy drzewa i gleba znajduja si¢ na bliskim planie
poleca popiotowa i schiitgelb. W cieniach radzi malowaé czernia lampowa,
schiitgelb 1 popiotowa, do §wiatel zaleca dodatek do farby bieli lub przemytego
masykotu, albo sam masykot. ,,Zielona trawg” kaze malowaé tak jak drzewa,
liscie mogly by¢ tez pokrywane miedzianka z lakierem 180,

Partie zieleni w Krajobrazie lesnym byly malowane zielenia na bazie ugru,
czerni, miedzianki, azurytu (rzadko) i bieli — w réznych proporcjach i czgSciowo
laserowane zielenia, jak to przedstawiono w opisie budowy technicznej obrazu.

Do pni i gatezi wedtug De Mayerne’a mogly by¢ uzyte popiotowa i lak, zolta
ochra, biel i masykot oraz popiolowa, a w cieniu popiolowa, zélta ochra,
brazowoczerwona (dajace w sumie braz) lub tez umbra, schiitgelbiw cieniach lak
z dodatkiem czerni, a w $wiatlach z6lta ochra, brazowoczerwona i biel 182,
Wedhug innej wersji mozna je malowacé schuidegriin, ochra (rdzawa lub ziemista)
i biela, a czernia w cieniach 182,

Skiad mieszanin uzytych w omawianym obrazie rézni si¢ nieco od przed-
stawionych tu, ale bazuje na pigmentach tego samego rodzaju (barwnikow
organicznych, jak juz nadmieniono, jednoznacznie przeprowadzonymi analiza-
mi nie stwierdzono). Spos6b ich uzycia jest zbiezny do podanego tu jako drugi
w kolejnosci. Stosowano wszedzie ugier, biel, czern i prawdopodobnie mie-
dzianke, czasem czerwien Zelazowa i brazowy lub czarny laserunek.

Glebe radzi De Mayerne malowac jak pnie i galezie drzew 183, badz z6lcienig
z umbra. W Krajobrazie lesnym wykorzystano do tego celu gtéwnie czerwong
ochre, czern i umbre.

Do drog na bliskim planie De Mayerne podaje braz z brazowo-czerwonej,
z0htej ochry i popiotowej® i podobna mieszanke zastosowal autor bada-
nego obrazu.

W rozdziale pt. Sposéb malowania obrazéw a przede wszystkim pejzazy,
architektury i wszystkiego trwalego autor Pictoria... pisze: ,,gdy pejzaz jest gotow,
nalezy przejs¢ do postaci i draperii”1®5. Uwaga ta jest zgodna z logicznym
i realnym porzadkiem malowania — sztafaz byl elementem wykonywanym na
koricu, w podrysowaniach nawet go nie uwzgledniano 186, malujac go alla prima.
Postaciom sztafazu De Mayerne nie poswigca osobnego miejsca w swoim
traktacie, lecz jako wskazdwki do jego wykonania mozna uzy¢ opisow malowa-
nia karnacji 187 czy ,,pracy” poszczeg6lnymi kolorami (do szat).

180 Tbid., 5. 363-364 § 216, 346 § 192, 239 § 10f.
181 Ibid., 5. 246 § 19, 247 § 19d, 346-347 § 193.
182 Jbid,, 5. 363 § 216.

183 Ibid.

184 Jbid., s. 246-247 § 19.

185 Tbid., s. 363 § 216.

186 D, Bomford, op. cit., s. 52-54, rys. 5-8.

187 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 370 § 233.
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W sztafazu wystepujacym w obrazie karnacje siedzacego mezczyzny namalo-
wano w my$l przedstawionych w traktacie zasad: biela z ugrem i dodatkiem
czerwieni zelazowej, a w cieniach zastosowano braz laserunkowy. Ubrania
postaci zostaly namalowane rowniez zgodnie z zaleceniami podanymi w trak-
tacie 188,

Poréwnanie palety pigmentéw proponowanych przez De Mayerne’a do
pejzazu i sposobu ich uzycia z zastosowanymi w Krajobrazie lesnym z Poznania
wykazuje duze zbiezno$ci. Mimo uzycia w omawianym dziele ,,ryzykownych”
wmalarstwie olejnym pigmentéw miedziowych, smalty czy np. brazéw organicz-
nych struktura warstwy malarskiej mimo jego kilkuwickowej historii nie
poniosta zadnych szk6d wynikajacych z zastosowania cytowanych materiatow.
Wyijasnieniem istniejacego stanu rzeczy jest dobra znajomo$¢ rzemiosta malars-
kiego w XVII w., umiejetno$¢ whasciwego poshugiwania si¢ materiatami malar-
skimi, ktéra czesto pozwalata uniknaé¢ niekorzystnych zmian wynikajacych
z niedoskonalosci stosowanego materiatu.

Ogromny wplyw na zachowanie si¢ warstwy malarskiej — na zmiany optyczne
i strukturalne (chemiczne) w niej zachodzace ma medium malarskie i warstwa
ochronna — werniks. Swiadomo$é ich znaczenia byla w owym okresie nie-
watpliwa, o czym, oprocz dziet malarskich powstatych wtedy, przekonuje traktat
T.T. de Mayerne’a, w ktorym zdecydowanie najwigcej miejsca zajmuja recep-
tury spoiw olejnych i lakieréw.

Autor pisze o oleju Inianym, orzechowym, makowym, wspomina konop-
ny 18, O olejach wyraza si¢ ogdlnie, iz ,,0lej zabija farby, jezeli jednak jest dobrze
przygotowany, nie szkodzi Zadnej” 101 wiele miejsca poSwigca wlasnie metodom
dobrego przygotowania olejow. Podaje liczne sposoby ich oczyszczenia 191, wy-
bielania, sykatywowania oleju przez wystawianie na stonce z r6znymi dodatkami
sykatywujacymi, sykatywowania przez gotowanie z glejta, minig, witriolem
cynkowym, kawatkami olowiu czy umbra *92, poleca rowniez dodawanie sub-
stancji przyspieszajacych wysychanie oleju do farb na palecie — np. bialego
witriolu (cynkowego), palonego alunu, minii, miedzianki, szkla olowiowego 193,

Media pejzazystow holenderskich nie byly osobno identyfikowane. Nalezy
oczekiwaé standardowych spoiw z uwzglednieniem specyfiki tego gatunku

188 Tbid., s. 237-238 § 10b, d, 350 § 197, 365 § 219.

182 Tbid., s. 236 § 6a, 257 § 33, 358 § 211, 376 § 258, 384 § 290, 391 § 307 — pisze o oleju Inianym,
s. 235§ 6, 253-254 § 28-29, 255 § 31, 358 § 211, 385 § 295, 391 § 307, 394395 § 316, 317, 404 § 329
— o oleju orzechowym, s. 385 § 295 — o oleju konopnym.

190 Tbid., s. 354 § 204.

191 Ibid., s. 251§ 24, 254§ 29, 258 § 36, 384385 §293,406 § 322, 257 § 34, 354 § 203, 385-386 § 296,
386-387 § 199, 300, 393 § 313, 394 § 316, 395-396 § 320, 258 § 35, 375 § 255, 386 § 298.

192 Jbid., s. 235 § 6, 257 § 33, 375 § 255, 386 § 298, 395 § 320, 406 § 322, 243244 § 16, 250 § 23,
251-252§25,253-254 § 28, 266 § 52,332§ 161, 339§ 184, 353-354 § 202, 357 § 208, 384-385§ 293, 391
§ 307, 395 § 317, 404 § 329, 415-416 § 339.

193 Tbid., 5. 253 § 27, 341 § 186, 344 § 190, 347 § 193, 350 § 196, 402 § 327, 422 § 344; R. Keller,
op. cit., s. 74-110, skorygowala informacje de Mayerne’a dotyczace przygotowania oleju.
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malarstwa nie mogacego sie obej$¢ bez blekitow, zieleni i bieli wymagajacych
szczegblnie ostroznego traktowania. De Mayerne poleca do bieli i biekitow olej
orzechowy lub makowy 1%, ale z jego wypowiedzi wynika, Ze olej Iniany byt
gldwnym spoiwem malarskim. Potwierdzaja to badania chromatograficzne
Mille’a i White’a, ktorzy zidentyfikowali tenZe olej takze w warstwach blgkitow
i bieli 195, W XVII w. zauwazalna jest tendencja do ograniczania iloéci spoiwa
przy malowaniu — zwlaszcza z pigmentami bigkitnymi i zielonymi. W tym celu
starano si¢ czg$¢ spoiwa zastapié np. olejkami eterycznymi ucierajac pigmenty
z olejkiem terpentynowym, co radzi przed polaczeniem ze spoiwem Rubens 99,
lub dodajac olejki do farb. De Mayerne twierdzi, iz dodajac olejku spikowego do
bieli czy blekitu zapobiega sie ich ,,blaknigciu”, poleca tez miedzianke do
laserunk6w nanosi¢ z olejkiem terpentynowym lub nafta, ,,dzigki czemu nie
wykwita” 197. Radzi —za Rubensem —naklada¢ bigkity i inne farby — by nie blakly
—z terpentyna wenecka, zamaczajac pedzel w tym balsamie podczas malowania
od czasu do czasu, lub nanosi¢ je z werniksami 1%, W innym miejscu pisze, iz
Gentileschi uzywa lakieru bursztynowego do lutni do tondéw cielistych czyli
zawierajacych duzo bieli i cytuje chudy lakier p. Fetza (kopalowy), ktory stuzy
do werniksowania i jako dodatek na palecie 1.

Oprocz wymienionych wyzej stosowano 6wczesnie do biekitow takze spoiwa
klejowe i temperowe. De Mayerne cytuje przyktad Van Dycka kladacego czesto
biekit i zielen z woda gumowa badz klejem na warstwe olejna natarta sokiem
z czosnku Iub cebuli; w innym miejscu autor poleca ,,tempere z klejem” do
bickitow 2°°, W malarstwie holenderskim stwierdzono na drodze analiz obra-
zOw zastosowanie tempery u Ruisdaela, Cuypa oraz Dou i innych matych
mistrzow 2°1. Stosowanie wrazliwych pigmentéw w chudych warstwach, takze
olejnych, podmalowan na chtonnym podlozu, wymagalo przewerniksowania
w celu ich zabezpieczenia i ujednolicenia polysku malowidla, co wykonywano
chudym lub ttustym werniksem. W swoim traktacie De Mayerne zamieszcza
liczne receptury takich lakierow 202,

Umiejetnosé przygotowywania roznorodnych mediow — od bardzo ciektych,
spltywajacych swobodnie z pgdzla, po geste, pastowate otworzyla przed artystami
szerokie mozliwosci ksztaltowania indywidualnego, malarskiego pisma i budo-

194 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 236 § 6a, 257 § 33, 358 § 211, 376 § 258, 394 § 316.

195 M. Koller, op. cit., s. 371.

196 T.T. de Mayerne, op. cit., s. 403 § 328.

197 Ibid., s. 239 § 11, 10f, 366 § 222.

198 Ibid., s. 240 § 11, 403 § 328.

199 Ibid., s. 240 § 11 przypis, 405 § 330.

200 Ibid., s. 406 § 332, 243 § 15.

201 M. Koller, op. cit., s. 370.

202 T, T. de Mayerne, op. cit., s. 355 § 205, 404405 § 329, 288-290 § 87, 296-297 § 101, 300 § 106,
355 § 205, 372-373 § 238-240, 243, 386 § 297, 388 § 301, 391-392 § 308, 407408 § 333 — pisze
o lakierach chudych, s. 186 § 85, 290 § 88, 291 § 91, 297-298 § 102, 299-300 § 105, 301-302 § 109-110,
321 § 142, 402 § 326, 417-418 § 341 — o lakierach thustych.
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wanie faktury od gladkiej, ,,ptynnej”, po chropowata czy wrecz reliefowa — czego
przyklady stanowia obrazy Vermeera i Rembrandta 2%,

Krajobraz lesny zostal namalowany z uzyciem spoiwa olejnego, ktérym byt
gloéwnie olej Iniany oraz jego mieszanka z orzechowym lub makowym w partii
prawie czystej bieli chmur. Medium bylo sykatywowane zwigzkiem olowiu,
a w przypadku stosowania czerni dodawano miedzianki dla przyspieszenia
schnigcia. W partii ro§linnosci do laserunké6w stosowano zapewne dodatek
chudego lakieru, a partie listowia o bardziej fakturalnej powierzchni powstaty
takze prawdopodobnie z udzialem domieszki jakiejs substancji zywicznej
(w lakierze, balsamie).

Migkkie przejscia, dos¢ gladka na ogdl powierzchnia i cienka warstwa
malarska oraz stosowanie wrazliwych pigmentéw miedzianych w obrazie
sugeruje, iz niektére partie mogly by¢ malowane , mokro w mokrym”, praw-
dopodobnie z uzyciem olejkoéw eterycznych.

Gotowe i wyschnigte malowidlo zabezpieczano werniksem koncowym.
W XVII w. uzywano najprawdopodobniej werniksoéw z zywic migkkich rozpusz-
czonych w olejkach eterycznych 2°4. Hoogstraten jako werniks taki podaje
mastyks rozpuszczony w olejku eterycznym. Analityczne stwierdzenie rodzaju
koncowego werniksu autorskiego na XVII-wiecznych obrazach jest raczej
niemozliwe wskutek wielokrotnego oczyszczania i ponownego zabezpieczania
tych obrazéw podczas stuleci dzielacych ich powstanie od czaséw dzisiejszych.
Takze w Krajobrazie lesnym werniksu autorskiego z tych samych przyczyn nie
udato si¢ okreslic.

Zarysowany powyzej obecny stan wiedzy na temat warsztatu XVII-wiecz-
nych holenderskich pejzazystow i przedstawione na jego tle kwestie techniczne
zwiazane z Krajobrazem lesnym z Poznania pozwalaja zasadniczo stwierdzi¢
zgodno$¢ procesu wykonania tego dzieta z techniczaymi wymaganiami tamtych
czasow.

PODSUMOWANIE

Kompleksowe badania, jakim poddano Krajobraz lesny, pozwolity poznaé
materialy uzyte w procesie jego powstawania i technik¢ wykonania dziela.
Zestawienie danych wynikajacych z analiz z informacjami zawartymi w literatu-
rze — zardbwno w zrodlach z epoki, jak np. traktat Theodore Turquet de
Mayerne’a, jak i w opracowaniach dotyczacych malarstwa XVII w. Holandii
oraz poréwnanie omawianego obrazu z dzielami mistrzOw holenderskich
—stanowig wystarczajace przestanki, by uznaé Krajobraz lesny za dzieto powstale
w XVII w. w Holandii. Podobrazia, zaprawy, imprimatury i warstwy malarskie

203 M. Koller, op. cit., s. 372.
204 Ibid., 5. 376.
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ogladanych obrazdéw atrybuowanych malarzom holenderskim XVII w. i dzieta
bedacego przedmiotem opracowania wykazaty duze zbieznosci, a takze zgod-
no$¢ z cytowanymi informacjami zawartymi w literaturze.

Pokroétce proces powstawania dziela przedstawi¢ mozna nastgpujaco. Pod-
obrazie wykonane zostalo z dwdch cienkich desek dgbowych cigtych promienio-
wo z tego samego pnia. Po ich sklejeniu i sfazowaniu brzegéw od strony
odwrocia na podobrazie od strony licowej nalozono jasna zaprawe kredo-
wo-klejowa, a na nia ugrowa imprimaturg w spoiwie olejnym. Na imprimaturze
dato sie stwierdzi¢ miejscowo wstepny szkic kompozycji wykonany swobodnie
pedzlem, zapewne farba olejna, a nastepnie lokalne podmalowania w odpowied-
nim tonie partii wymagajacych rozjasnienia badz przyciemnienia podloza, jakie
stanowily zaprawa z polozona nan imprimatura. Dalsze opracowanie malarskie
jest kryjace w partii nieba, potkryjace i laserunkowe, miejscowo impastowane
w partiach pozostalych, przy czym pierwotna kompozycja ulegta pewnym
zmianom. Po ukofczeniu malowania, po pewnym czasie, zapewne zabez-
pieczono je werniksem.

Opisany spos6b malowania znamienny jest dla malarstwa XVII-wiecznego,
kiedy to dawna technika wielowarstwowa, trojetapowa, wymagajaca mono-
chromatycznego, ale juz plastycznego, podmalowania ulegla przemianom pod
wplywem tendencji do malarstwa alla prima zwiazanej z wloska maniera fa
presto. Przemiane te dokumentuja zrédta —m.in. juz Van Mander, De Mayerne
czy Hoogstraten. W innych obrazach holenderskich poddanych analizie wizual-
nej zaobserwowano podobna technik¢ polegajaca na malowaniu z wykorzys-
taniem optycznego oddzialywania tonowanego podloza, zakladaniu olejnych
lokalnych podmalowan w kolorze dostosowanym do przewidywanego efektu
kofcowego, mniej lub bardziej barwnych, i dalszym opracowaniu, az do
wykonczenia laserunkami.

Ksztaltowanie malarskiego tworzywa —dukt pedzla, formowanie elementow
pejzazu —zbliza omawiany obraz do malarstwa Salomona van Ruysdaela i jego
kregu — Petera de Neyna czy Johannesa Schoeffa, co wykazalo poréwnanie
z obrazami tychze autoréw. Materialy malarskie uzyte w procesie malowania
okazaly si¢ standardowymi, stosowanymi w epoce, zgodnie z przekazem De
Mayerne’a i innych. Zestaw pigmentdw zastosowany do malowania zawiera si¢
w proponowanych przez De Mayerne’a do pejzazu i wykazuje zbieznosci z paleta
stosowana w zbadanych dotad X VII-wiecznych obrazach. Rowniez sam spos6b
uzycia pigmentéw — w odpowiednich mieszaninach do poszczegblnych partii
pejzazu, co wykazano w poréwnaniu — jest zasadniczo zgodny z zaleceniami
autora Pictoria, Sculptoria et quae subalternarum artium, stanowi wiec zarazem
potwierdzenie w praktyce prawidlowosci tych informacii.

Stosowanie przez autora obrazu materialéw malarskich — pigmentow i spoiw
— w sposob technologicznie poprawny §wiadczy o duzej znajomosci warsztatu.
Stwierdzony na drodze badan dobdr wlasciwego spoiwa i niezaprzeczalna
umiejetno$¢ odpowiedniego postugiwania si¢ nim w polaczeniu z pigmentami
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wymagajacymi szczegblnej ostroznodci sa tego wystarczajacym potwierdzeniem.
Jako przyklady postuzyé moze uzycie do malowanych prawie czysta biela
oblokow dodatku olejéw z natury jasniejszych i mniej z6tknacych —makowego
lub orzechowego, stosowanie czerni z miedzianka w celu przyspieszenia
wysychania, dodatek minii w partii, gdzie nanoszono kofcowe, brazowe
laserunki oraz nanoszenie pigmentow blekitnych i zielonych (azurytu i mie-
dzianki) z ograniczona iloscia oleju lnianego czy to nadajac farbie konsystencie
pasty,czy tez uzywajac — prawdopodobnie — olejk 0w eterycznych badz substancji
Zywicznych, jak na to wskazuje charakter warstwy malarskiej w innych partiach
obrazu.

Dzigki zasadniczej zgodnosci zastosowanych metod malarskich ze wskaza-
niami De Mayerne’a, autora traktatu bedacego podstawowym zroédlem dotyczg-
cym malarstwa XVII w., oraz czestej zbieznosci z danymi technicznymi
wynikajacymi z analiz innych obrazow tej epoki wysnute na podstawie analizy
ikonograficznej i formalnej przypuszczenia dotyczace powstania Krajobrazu
lesnego w XVII wieku uzyskaly potwierdzenie.

Zauwazone takze w ramach analizy formy artystycznej podobienstwo
omawianego pejzazu do dziet Salomona van Ruysdaela zostalo dodatkowo
udokumentowane przez przesledzenie ,malarskiego pisma” — obrazdéw tegoz
autora i jego nasladowcow czy uczniéw — np. Johannesa Schoeffa, co pozwala
z duzym prawdopodobienstwem twierdzié, iz obraz wykazuje wplywy —nie tylko
formalne — tego kregu malarzy.

Swoboda w ksztaltowaniu warstwy malarskiej, wyrazajaca si¢ m.in. zmiana
kompozycji w trakcie pracy, sktania do wykluczenia hipotezy, iz obraz jest kopia.

Badania materialow uzytych w warstwie malarskiej obrazu pozwolily
potwierdzi¢ autentyczno$¢ inskrypcji ,,Somers” i zatartego napisu w prawym
dolnym narozniku malowidla. Napisy — jak wykazaly wnikliwie ogledziny — sa
dobrze zwiazane z warstwa malarska obrazu i materialy, ktorymi je wykonano,
nie wykazuja r6znic w stosunku do uzytych do malowania.

Przeciwnie, inskrypcja ,,Ruisdael f 1665, ktoéra juz wstepnie uznano za
falszywa, m.in. ze wzglgdu na brak podobienstwa z sygnaturami Ruisdaelow,
okazala si¢ niezalezna od oryginalnych warstw obrazu, wykonana na wtérnym
werniksie, zapewne w celach komercyjnych.

Jak wykazano powyzej, badania technologiczne omawianego dziela po-
zwolily dokonaé¢ pewnych uécislen, cennych z punktu widzenia historii sztu-
ki, ktore na drodze wylacznej analizy ikonograficznej czy formalnej nie by-
Iy mozliwe. Przeprowadzone studium materialow i techniki wykonania Kraj-
obrazu lesnego znalazlo takze i praktyczne zastosowanie przy wykonaniu
kopii z obrazu. Kopi¢ malowano w trakcie badan nad technika sprawdza-
jac w praktyce uzyskane informacje o budowie warstwowej dziela i skla-
dzie poszczegdélnych warstw i metodzie pracy pedzlem. Wykonanie kopii
nie miato na celu wiernej rekonstrukcji budowy technicznej dziela, lecz
probe imitacji techniki i efektow dzieki niej uzyskanych przy uzyciu $rod-
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kow malarskich bedacych dzi§ w stosowaniu. Rezultat tych dzialan — kopia
— jest wigc adaptacja dawnej techniki malowania do wspolczesnego warszta-
tu malarskiego.

FOREST LANDSCAPE FROM THE NATIONAL GALLERY IN POZNAN
- A STUDY OF MATERIALS AND TECHNIQUES

Summary

»Forest landscape” {rom the National Gallery in Poznan atribuled Lo an artist of Jacob van
Ruisdael’s circle, at the moment of appearing in the Chair of Painting and Polychrome Sculpture
Conservation, did not have any descriptions and its attribution was doubtful. Undertaking
conservation works enabled to study the materials and technical structure of the picture in the light of
17th-century Dutch landscape painting. A complex study of the painting has been carried out and for
comparalive reasons a visual analysis of works of 17th-century Dutch landscapists has been made.
Also theoretical data included in source material, mainly in ,Pictoria, sculploria et quae
subalternarum artium™ by T.T. De Mayerne as well as in the literature of the subject matter have
been studied.

Theresults of carried out studies and comparisons allowed to admit that the materials used in the
painting are standard ones for Dutch landscape painting in the 17th century and their usage
corresponds to the rules of painting tiechnique of thai time. The above facts concerning the technique
of painting accomplishment and a form of painter’s declaration make a close relationship of studied
,,Forest Landscape” to the output of painters of so-called Haarlem school.



