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Tytus Sawicki

TECHNIKA MICHAELA WILLMANNA NA PRZYKLADZIE DWOCH
OBRAZOW Z LUBIASKIEGO CYKLU MECZENSTW —
MECZENSTWA SW. PIOTRA | MECZENSTWA SW. PAWLA

Sposob malowania Michaela Willmanna zdradza
wptyw najwiekszych mistrzow baroku, lecz jest na tyle
charakterystyczny, ze wsrdd bogatej spuscizny malar-
skiej XVII w. jego obrazy sa tatwo rozpoznawalne.
Dwa malowidta pochodzace z lubigskiego cyklu —
MeczeAstwo $w. Piotra i Meczenstwo $w. Pawla pow-
staty w 1661 r. i sg przyktadem uformowanej techniki
i dojrzatego kunsztu artystycznego.

W tajniki malarskiego rzemiosta wprowadzat mito-
dego artyste ojciec — malarz z Krélewca, Piotr Will-
mann, ktérego obrazy nie dotrwatly do naszych cza-
sowl Z Krolewca Willmann udat sie po dalsze nauki
do Niderlandow. Najwieksze znaczenie dla uksztatto-
wania sie warsztatu technicznego Willmanna miat jego
pobyt w Amsterdamie. Niestety, nie sta¢ go byto na
optacenie nauki w tamtejszych pracowniach stawnych
mistrzéw. Do niedawna panowato przekonanie, ze ter-
minowat w pracowni Rembrandta, co byto spowodo-
wane btednym odczytaniem tekstu biografii malarza
zamieszczonej w tacinskim wydaniu Teutsche Akade-
mie Joachima von Sondrarta2. Z tego co pisze Sond-
rart wynika raczej, ze Willmann samodzielnie uczyt sie
warsztatu malarskiego. W ¢éwiczeniach rysunkowych
pomocny byt mu zbidr tzw. prototypéw, czyli najpra-
wdopodobniej miedziorytniczych odbitek bedgcych
owczesnymi formami reprodukcji dziet uznanych mi-
strz6w3. Poza tym artysta starat sie, gdziekolwiek sie
znalazt, ,,obejrze¢ wszelkie stawne arcydzieta™4, byta to
bowiem dla niego jedyna mozliwo$¢ podpatrzenia spo-
sobu malowania wielkich malarzy baroku — Rubensa,
van Dycka, Rembrandta, Jacoba Bachera i innych.
Edukacje artystyczng dopetnity pobyty w Pradze, gdzie
miat okazje obejrze¢ cesarskg galerie malarstwa oraz
w Berlinie (po 1656 r.), gdzie byt malarzem dworskim
elektora brandenburskiego Fryderyka Wilhelma. Brak
$rodk6éw finansowych uniemozliwit Willmannowi po-
dréz do Wioch, ktore byty uznawane w Niderlandach
za ojczyzne Klasycznej (prototypowej) sztuki.

1. J. Sondrart, Academia nobilissimae Artis Pictoriae, Norimbergae
1683, partis secundae, liber Ill, p. 393 sq., ttum. polskie J. £anow-
skiego w: Michael Willmann (1630-1706). Katalog wystawy. Resi-
denzgalerie Salzburg, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, pod red.
M. Adamskiego, P. tukasiewicza, E. Wagnera, Salzburg-Wroctaw
1994, s. 7, 8.

2. Tamze.

3. Tamze. O wczesnych rysunkach Willmanna pisze A. Koziet, Mi-
chaela Willmanna droga na szczyty sztuki, ,,Biuletyn Historii Sztuki”
1996, nr 3-4.

4. Tamze.

5. Manuskrypt De Mayerna przechowywany jest w British Museum
(BM MS Sloane 2052). Opracowat go J. A. Van de Graaf, Het de
Mayem Manuscript als bron voor de schildertechniek von der barok,

Willmann przystepujac do realizacji lubigskiego cy-
klu Meczenstw, do ktérego naleza dwa obrazy obecnie
znajdujace sie w kosSciele $w. Stanistawa Kostki w War-
szawie, byt juz artystg wiadajgcym perfekcyjnie tech-
nika olejna. Monumentalny format tych kompozycji
wymagat rozmachu i szybkiej techniki malowania. Stad
tez bardzo przydatne okazaty sie w pracy nad nimi
umiejetnosci rysunkowe opanowane dzieki zmudnym
¢wiczeniom z miedziorytniczymi wzorami oraz pod-
patrzone u barokowych mistrzéw tajniki $miatego
i efektownego sposobu malowania farbami olejnymi.

Konserwacja w latach 1998 i 1999 dwoéch obrazow
z kosciota $w. Stanistawa Kostki pozwolita ustali¢, na
podstawie obserwacji oraz badan warstwy malarskiej
i ptotna, szereg ciekawych szczegdtdw dotyczacych
techniki Willmanna. Miedzy innymi, dzieki usunieciu
pociemniatych warstw retuszow i werniksow z poprzed-
nich konserwacji, udato sie w petni odczyta¢ sposéb
ktadzenia farby oraz pierwotng kolorystyke obrazu.

W ponizszym teks$cie, opierajac sie na informacjach
uzyskanych w trakcie konserwacji obrazéw z kosciota
Sw. Stanistawa Kostki, uzupetnionych wiedzg wynie-
siong z lektury dokumentacji konserwatorskich innych
obrazow cyklu lubigskiego oraz literatury fachowej,
sprébowano — w takim stopniu, w jakim to mozliwe
— odtworzy¢ etapy powstawania obrazoéw Willmanna.
W kwestiach watpliwych, gdy ani obserwacje obrazow,
ani badania nie daty zadowalajgcych odpowiedzi, od-
wotywano sie do manuskryptu Theodora Turquet de
Mayerna (pisanego w okresie 1620-1646), najlepszego
zrodta na temat techniki Rubensa i van Dycka, ktorzy
wywarli znaczacy wptyw na tworczos¢ Willmannab.

Obydwa obrazy — Meczenstwo $w. Piotra i Meczen-
stwo $w. Pawla zostaty wykonane na podtozu ptécien-
nym. Jest to ptotno Iniane, grube, recznie tkane, o splocie
ptéciennym prostym. Gestos$¢ nitek watku i osnowy wy-
nosi 8,3 x 5,6 (w 1 cm2)6. Podobrazia zszyte sg z trzech

Ultrecht 1958. Informacje na temat techniki olejnej opisanej przez
De Mayerna zaczerpnieto z dwéch artykutéw: S. C. Arteni, M. San-
ches-Posada, The Secret o fthe Masters: Historical Controversies and
Hypotheses, ICOM Comittee for Conservation Copenhagen 7th
Triennal Meeting, 10-14 September 1984, s. 12-15; J. Plesters,
Samson and Delilah: Rubens and the Art and Craft of Painting on
Panel, ,,National Gallery Tachnical Bulletin”, vol. 7, 1983, s. 30-51.
6. A. Kosiorek, Badanie ptétna z gérnej krajki obrazu Sciecie $w.
Pawia, Warszawa, pazdziernik 1999 r., mpis — w 1 cm2 $rednio
8,3 nitki poziomej i 5,6 nitki pionowej; skret nitek Z, przedza
jednonitkowa; grubo$¢ nitki poziomej $rednio 0,82 mm; grubo$¢
nitki pionowej $rednio 0,90 mm; zaréwno nitka pozioma jak i pio-
nowa to len.
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brytéw ptdtna o szerokosci ok. Im — taka bowiem
byla przecietna szeroko$¢ krosna.

Stosowanie ptécien o widocznym grubym splocie
rozpowszechnito sie w Europie w XVII w. pod wpty-
wem malarstwa wtoskiego, w ktérym wykorzystywa-
no jako podobrazie réwniez ptétna workowe (gtéwnie
w Wenecji). Na takich tez podobraziach malowali ma-
larze flamandzcy — Rubens i van Dyck.

Obecnie oryginalne ptdtno obydwu obrazéw bedga-
cych przedmiotem naszego zainteresowania jest wzmoc-

1. Apostot Mateusz — szkic malarski M. Willmanna, ok. 1700. Wg
Michael Willmann (1630-1706). Katalog wystawy, Salzburg-Wro-
claw 1994, s. 185

1. The Apostle Matthew — sketch by M. Willmann, about 1700. Acc. to
Michael Willmann (1639-1706). Katalog wystawy (Exhibition Cata-
logue), Salzburg-Wroclaw 1994, p. 185

7. E. Holanowska, Analiza prébek, (w:) K. i S. Stawiccy, I. i A. Ma-
zurowie, Dokumentacja konserwatorska — Meczenstwo $w. Filipa
M. Willmanna, Warszawa 1984, przechowywana w bibliotece Od-
dziatu Stuzby Ochrony Zabytkéw Wojewddztwa Mazowieckiego.

8. A. Kozak, Rysunki Michaela Willmanna w Muzeum Narodowym
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nione od odwrocia dwoma brytami tkanego maszyno-
wo ptdtna Inianego o splocie prostym, przyklejonym
przy uzyciu masy woskowo-zywicznej w czasie kon-
serwacji obrazéw w latach 1929-1931.

Nie zachowaly sie oryginalne krosna malarskie. Ptot-
na sa naciggniete na drewniane krosna o wymiarach
zblizonych do pierwotnych (Meczenstwo $w. Piotra
395 x 284 cm i Meczenstwo $w. Pawta 396 x 286 cm)
pochodzace z konserwacji z lat 1929-1931 lub po
1945 r. S wykonane prawidlowo — usztywniajg je
3 listwy (dwie poprzeczne i jedna wzdtuzna); listwy sg
sfazowane; w rogach oraz przy poprzeczkach sg kliny.
Pierwotne krosna miaty dwie poprzeczki wzdtuzne, po
ktérych $lady utrwality sie na licu.

Pt6tna po naciggnieciu na krosna zostaty przeklejo-
ne klejem glutynowym. W tym okresie uzywano m.in.
klejow ze skory koziej, $winskiej lub scinkdw rekawicz-
kowych (ze skoéry cielecej i jagniecej). Nastepnie obra-
zy pokryto czerwonym gruntem bolusowym sporza-
dzonym na spoiwie biatkowym7. Najprawdopodobniej
jako plastyfikatora uzyto oleju Inianego — w przeciw-
nym przypadku krucha warstwa zaprawy na ptotnie
o tak duzych rozmiarach mogtaby ulec szybko spekaniu.

Ciepte czerwonobrgzowe podktady stosowano w We-
necji w 2 pol. XVI w. Od poczatku XVII w. staty sie
popularne w catej Europie.

Willmann, wzorem wiekszosci artystow mu wspoét-
czesnych, przed przystgpieniem do malowania robit
duzg ilos¢ rysunkéw. Niestety nie zachowaty sie studia
do meczenstw Swietych Piotra i Pawla. Istniejg jednak
szkice przygotowawcze do innych obrazéw z Lubigza8.
Willmann wykonywat je najczesciej pidrkiem i pedzel-
kiem do tuszu, rzadziej kredka. Te tzw. bozzetti Will-
manna charakteryzujg sie energiczng, nerwowag kres-
ka oraz silnym Swiattocieniem wydobytym za pomo-
cg lawowania i szrafowania. Sg to szkice przedstawia-
jace cala scene, jak np. Meczenstwo $w. Barbary z ok.
1682 r. (rysunek piérkiem i pedzlem w tonach brunat-
nych, lawowany na $ladach otéwka) lub studia posz-
czegOlnych postaci, np. szkic pochylonego mezczyzny,
bedacy studium przygotowawczym do podobnej figury
na datowanym na 1662 r. Meczenstwie $w. Andrzeja9.

Willmann wykonywat takze rysunki pedzlem farba
olejng na grubym papierze o kolorze szarym, niebie-
skim lub zo6ltawobrunatnym. Te technike stosowali
malarze wloscy w XVI w., aw XVII w. rozpowszech-
nita sie ona réwniez wsrdd artystéw na pdtnoc od Alp.
Te tzw. modelli stuzyly przygotowaniu pojedynczych
postaci i catych kompozycji, a zarazem byly tez rodza-
jem ¢wiczenia pewnosci reki malarza. Jedno z zacho-
wanych olejnych studiéw Willmanna przedstawia kle-
czacego, odwréconego tytem $w. Mateuszald (il. 1).

w Warszawie, (w:) Michael Willmann... oraz V. Manuth, O sztuce
rysunku Michaela, tamze.

9. Obydwa rysunki opisane i reprodukowane w: Michael Willmann...,
s. 23, 172, 173.

10. Tamze.



W tym rysunku gteboki modelunek $wiattocieniowy,
oddany za pomocg swobodnie ktadzionej farby, géruje
nad efektami linearnymi. To modello jest bardzo do-
brym przyktadem charakterystycznego dla Willmanna
nerwowego sposobu operowania pedzlem, ktérego
Slady utrwality sie w warstwie gestej farby olejnej.

O tym, jak waznym narzedziem w warsztacie arty-
sty, poczynajgc od XVI w., byty owe bozzetti i modelli
$wiadczg stowa Karela van Mandera (1548-1606) za-
checajace mtodziez do pracy tworczej: ,,Malujcie, ry-
sujcie, bazgrajcie, brudZcie $miato po papierze, ktérego
zazwyczaj duzo macie”1L

Rysunki pozostawione przez Willmanna dajg nam
pewne wyobrazenie o tym, jak wyglgdato pierwsze
stadium powstawania obrazu, czyli wykonanie rysun-
ku przygotowawczego. W malarstwie barokowym za-
nikt Scisty podziat na ten wstepny etap i na whasciwy
proces malowania. Willmann naniost z wolnej reki
ciemng farba na brgzowoczerwony podkiad swobod-
nie potraktowany szkic. Byt on zblizony w charakterze
do lawowanych rysunkéw wykonanych przez artyste
piérkiem na papierze — jednakze w monumentalnej
skali. Postugujac sie wczesniej wykonanymi studiami
kompozycji i poszczeg6lnych postaci, artysta nie po-
trzebowat nanosi¢ szczegdtowego rysunku linearnego.
Wystarczyto mu og6lne zaznaczenie konturéw kom-
pozycji i zbudowanie formy za pomoca $wiattocienia.
Willmann tego pierwszego rysunku wykonanego ciem-
ng rozrzedzong farbg (czernig weglowg) w wielu miej-
scach catkowicie nie pokrywat nastepnymi warstwami
farby. Bardzo dobrze jest to widoczne na obrazie Me-
czenstwo $w. Piotra (w dolnej patrii na nogach opraw-
céw i pod krzyzem). Rysunek jest tylko czesciowo przy-
kryty cienko potozong farbg oraz w kilku miejscach
namalowanymi grubiej refleksami (il. 13, s. 59). W ten
spos6b powstato wrazenie, ze ta cze$¢ kompozycji po-
zostaje w cieniu. Na tym samym obrazie gtowa opra-
wcy stojgcego z lewej strony na pierwszym planie jest
prawie catkowicie pozostawiona w fazie wstepnego
szkicu. Podobnie zostata opracowana lewa czes$¢ obra-
zu przedstawiajgcego Meczenstwo $w. Pawia (il. 2). Jest
ona utrzymana w monochromatycznej tonacji czer-
wieni gruntu i ciemnego brazu podmalowania, ktorg
urozmaicajg jedynie impastowo potozone najwyzsze
Swiatta. Ta partia kompozycji wyraznie rézni sie spo-
sobem malowania od pozostatej czesci obrazu, ktorej
grubo potozona warstwa malarska jest duzo jasniejsza
oraz ma bogatszg game kolorystyczna (il. na oktadce).

Odstoniete na obrazie Meczenstwo $w. Pawta — po
jego oczyszczeniu z warstw brudu, pociemniatych wer-
nikséw i przemalowan — liczne pentimenti $wiadczg
o tym, ze malarz w trakcie malowania czesto zmieniat
wstepnie naszkicowany uktad postaci (por. il. 3). Zy-

li. Cyt. za A. Koziel, op. cit., s. 298.

12. D. Jarminska, Omdéwienie wynikéw badan prébek pobranych
z obrazu Meczenstwo $w. Pawla, Warszawa, wrzesien 1999 r.:
W wiekszosci kawateczkéw probki 2 stwierdzono, ze warstwa in-
tensywnej czerwieni lezy bezposrednio na zaprawie, ktéra ma kolor

skujace z czasem przezroczysto$¢ warstwy farby olej-
nej ujawnity typowy dla barokowego artysty sposéb
malowania polegajacy na wprowadzaniu licznych ko-
rekt do pierwotnego zamystu kompozycyjnego.

Po naniesieniu cieniowanego szkicu artysta przyste-
powat do zaznaczenia najwyzszych Swiatet za pomoca
bieli otowiowej. Obecnos¢ tej warstwy zostata wykryta
na przekroju probki pobranej z czerwonej szaty z pra-
wej strony obrazu Meczenstwo $w. Pawtal2. Pod mikro-
skopem zaobserwowano, ze ostateczne czerwone opra-
cowanie (cynober zmieszany z bielg otowiowg) lezy
czesciowo na biatym podkiadzie. W tym przypadku nie
chodzito tylko o plastyczne przedstawienie tkaniny, lecz
réwniez o uzyskanie wiekszej Swietlistosci czerwieni.

Dalsze etapy pracy polegaty na kiadzeniu tonow
lokalnych, opracowaniu karnacji, nieba oraz szczegoé-
tow. Artysta stosowat perfekcyjnie opanowang metode
malowania alla prima: szerokimi pociggnieciami pedz-
la przy przyjeciu zasady naktadania nastepnej warstwy
na niezaschnietg poprzednig, czyli ,mokre w mokre”,
cho¢ niektére partie po wyschnieciu obrazu wykan-
czat laserunkiem.

Specyfike malarstwa Willmana trafnie okre$lit Hu-
bertus Lossow piszac, ze miat on ,,sktonno$¢ do roz-
mywania form w farbie”13. Na uksztattowanie sie te-
go charakterystycznego i tatwo rozpoznawalnego sty-
lu malarza miato wptyw kilka czynnikéw. Do wazniej-
szych z nich nalezg — zafascynowanie malarza nowa-
torstwem techniki malarstwa olejnego stosowanej
przez Rembrandta i Rubensa, a takze konieczno$¢ —
ze wzgledu na duzg liczbe zamdwierh — wypracowania
szybkiej i efektownej techniki.

Dzieta Rembrandta spowodowaly, ze mistrz z Lu-
bigza zainteresowat sie i zachwycit fizycznymi wiasci-
wosciami farby. Odszedt od konwencjonalnej gtadko-
§ci powierzchni obrazu i zaczat grubo naktadac farbe
pozostawiajac w warstwie malarskiej wyrazne $lady
pedzla. Fakturalnie malarz opracowywat te partie kom-
pozycji, ktore chciat, aby wyszly na pierwszy plan, np.
ciato ukrzyzowanego Piotra namalowane za pomoca
bardzo jasnych impastéw czy niebieska tkanina oraz
ksiega w dolnej czeSci MeczeAstwa $w. Piotra (il. 13,
s. 59). Odtwarzane przy uzyciu gestej farby szczegoty
sg z reguty dopiero czytelne przy oglagdaniu z pewnego
dystansu. Nalezy przy tym wziaé¢ pod uwage, ze obrazy
cyklu lubigskiego majg charakter malarstwa monu-
mentalnego i pierwotnie byly zawieszone wysoko
w nawie gtownej lubigskiego kosciota.

Od Rubensa Willmann przejat szkicowy sposéb ma-
lowania, w ktérym, jak juz o tym wspomniano wcze-
$niej, duzg role odgrywato pozostawienie niezamalo-
wanego wstepnego szkicu i koloru gruntu. Istotnie,
obserwacja obrazéw lubigskiego mistrza ujawnia, ze

brazowoczerwony i jest bardzo przesycona spoiwem. W Kkilku za$
miedzy czerwienig i zaprawa jest cieniutka warstwa bieli”.

13. H. Lossow, Michael Willmann 1630-1706. Meister der Barock-
malerei, Wirzburg 1994, s. 140 (polskie tltumaczenie streszczenia
Matgorzaty Morawiec).
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3. Fragment ,,Meczenistwa $w. Pawta”, stan w trakcie konserwacji.
Widoczne pentimenti, zmiany kompozycyjne w uktadzie nég postaci
na pierwszym planie. Fot. T. Sawicki

3. Fragment of “The Martyrdom of St. Paul”, state in the course of
conservation. Visible pentimenti, composition changes in the pattern
offeet in the foreground. Photo: T. Sawicki

barwny podktad ma zasadnicze znaczenie w powsta-
waniu efektow kolorystycznych — zwiaszcza na kar-
nacjach postaci, gdzie buduje partie cienia lub pdicie-
nia. Potwierdza to przekrdj prébki nr 4 warstwy ma-
larskiej pobranej z gtowy postaci w niebieskiej szacie
z prawej czesci obrazu Meczenstwo $w. Pawla, na kto-
rym zidentyfikowano jako oryginalng warstwe tylko
czerwonego gruntu (widoczne na nim bragzowe war-
stwy sg przemalowaniami) (il. 4, 5)14 Brgazowoczer-
wony podkiad przeswituje réwniez w pariach tta —
pejzazu i nieba — na obydwu obrazach z koSciota p.w.
$w. Stanistawa Kostki.

14. A. Kosiorek, Przekroje probek warstwy malarskiej, Warszawa,
pazdziernik 1999, mpis. Probka nr 4: 1. bragzowa warstwa z duzy-
mi skupiskami natozona dwuwarstwowo, ,mokre w mokre”, gru-
bos¢ warstwy — 0,049 mm; 2. jasnobrazowa, grubo$¢ warstwy —
0,022 mm; 3. czerwona, grubo$¢ warstwy — 0,075 mm.

15. Tamze. Prébka nr 5: 1. warstwa bardzo ciemna — werniks
z przemalowania lub retuszu, grubo$¢ warstwy — 0,008 mm; 2. war-
stwa czerwona — przemalowanie lub retusz, grubo$¢ warstwy —
0,0095; 3. cienka czerwona linia — mozliwe, ze oryginalny werniks;
4. biato-czerwona — ,,mokre w mokre” z warstwg 5, grubos$¢ warstwy
— 0,108 mm; 5. czerwona, grubo$¢ warstwy — 0,027 mm; 6. ciemna

Niemate znaczenie w uksztattowaniu sie stylu ma-
larskiego Willmanna miata tez konieczno$¢ wypraco-
wania niezbyt skomplikowanej, szybkiej, ale zarazem
efektownej techniki, dzieki ktdrej artysta mogtby spro-
sta¢ licznym zamowieniom skfadanym mu przez opata
lubiaskiego Arnolda Freibergera oraz innych $laskich
zleceniodawcéw. Trzeba tez pamieta¢ o tym, ze pomi-
mo zatozonej przez malarza pracowni nie dopuszczat
on swoich uczniéw do samodzielnej pracy przy obrazie
(czynit to dopiero w starszym wieku).

W poréwnaniu z technikg Rubensa i Rembrandta,
ktorzy malowali wielowarstwowo i wykanczali obraz
kilkoma laserunkami, technika Willmanna wydaje sie
mato skomplikowana. Mozna zaryzykowac stwierdze-
nie, ze spos6b malowania Willmanna byt nowatorski
i pod wieloma wzgledami przypomina technike alla
prima stosowang w XX w.

Na przekroju probki pobranej z karnacji postaci
w niebieskim ptaszczu z obrazu Meczeristwo $w. Pawia
wida¢ trzy oryginalne warstwy opracowania malar-
skiego — cienka czerwong, potozong na nig ,,mokre
w mokre” warstwe biato-czerwong oraz bardzo cienka
czerwong (werniks lub laserunek) (il. 4, 6)15 Mozna
ten przekréj interpretowaé w ten sposob, ze malarz
najpierw partie ciata podtozyt cieptym kolorem, na-
stepnie na te jeszcze nie zaschnietg warstwe potozyt
rozbielony kolor karnacyjny, a nastepnie, po wyschnie-
ciu tych dwoch warstw, potozyt laserunek. Podobnie
postepowat malujgc szaty: po podmalowaniu ich ko-
lorem lokalnym na mokro kitadt Swiatla, a po wy-
schnieciu pogtebiat modelunek za pomocg laserunku.
Przy czym najwyzsze $wiatta na karnacjach i szatach
oraz bliki i refleksy na btyszczacych przedmiotach ma-
lowat bardzo gestg farbg. Rowniez wszystkie jasne
partie obrazu — posta¢ na biatym koniu na obrazie
Meczenstwo $w. Pawla oraz posta¢ ukrzyzowanego
Swietego na obrazie Meczenstwo $w. Piotra sa opraco-
wane fakturalnie. Grubo potozona farba w partiach
jasnych, a cienko — w cieniach powoduje, ze obrazy
Willmanna sg bardzo plastyczne.

Willmann do namalowania lubigskiego cyklu obrazéw
uzyt stosunkowo skromnej palety pigmentéw. W wy-
niku badan chemicznych prdbek warstwy malarskiej
pobranych z obrazu Meczenstwo $w. Pawla zidentyfi-
kowano nastepujgce pigmenty: biel otowiowg, cyno-
ber, czerwong glinke zelazowg (bolus), azuryt, mala-
chitle W obrazie Meczeristwo $w. Szymona pochodza-

czerwona linia — mozliwe ze izolacja lub nadmiar spoiwa; 7. czer-
wona, grubo$¢ warstwy — 0,229 mm.

16. D. Jarminska, op. cit. Wyniki badan:

Prébka 1 (btekit ze wstazki na grzywie konia) — warstwa azurytu
lezy na bieli otlowiowej i zaprawie z czerwonej glinki.

Probka 2 (czerwien z szaty) — mieszanina cynobru i bieli olowiowej
lezy na warstwie bieli otowiowej i zaprawie z glinki zelazowej lub
bezposrednio na zaprawie.

Probka 3 (zieler z szaty dziewczyny) — zielong farbe wykonano z mie-
szaniny zielonych zwigzkéw miedzi (prawdopodobnie malachitu)
i bieli otowiowej; sktad zaprawy tak jak w poprzednich prébkach.
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4. ,Meczenstwo $w. Pawta”, fragment, w trakcie zdejmowania pociemniatych wernikséw i przemalowan, zaznaczone miejsca pobrania
probek. Fot. T. Sawicki

4. “The Martyrdom of St. Paul”, fragment, in the course of the removal of darkened varnish and repainting, with marked sources of
samples. Photo: T. Sawicki



cym z tego samego cyklu zidentyfikowano ponadto
ziemig zielong, czerh (wegiel), ugier, czerwien zelazo-
wal. Pomimo zastosowania matej ilosci pigmentow
artyscie udato sie uzyskac bogate efekty kolorystyczne,
bowiem zgodnie z tym co pisze De Mayern — ,,nie-
wiele kolorow jest potrzebnych malarzowi, aby nama-
lowaé obraz; z ich mieszania mozna utworzy¢ wszyst-
kie pozostate518.

Farby olejne za czasow Willmanna byty przygoto-
wywane recznie poprzez ucieranie pigmentéw z ole-
jem. Zarowno De Mayern jak i Pacecho podkres$lajg
konieczno$¢ dobrego wymycia pigmentow i ich wysu-
szenia przed utarciem ze spoiwem19.

De Mayern podaje wiele spoiw stosowanych w XVII w.
otrzymywanych z oleju orzechowego, makowego
i Inianego, ktére miaty rézne wiasciwosci i przezna-
czenie. Willmann najprawdopodobniej stosowat jako
spoiwo olej Iniany. Sadzac po grubej fakturze warstwy
malarskiej na jego obrazach, byt to olej zageszczany.
De Mayern pisze, ze najlepszym sposobem na przygo-
towanie oleju jest zageszczenie go z dodatkiem glejty
na stoncu, bez gotowania. Unikano ogrzewania i goto-
wania, powodowato to bowiem ciemnienie spoiwa20.

Gruba faktura warstwy malarskiej oraz utrwalone
w niej $lady pedzla $wiadczg o tym, ze do malowania
Willmann uzywal pedzli szczecinowych, farby nato-
miast rozrabiat z olejem. Rozcienczanie farb olejkiem
terpentynowym nie byto jeszcze w XVII w. powsze-
chne. Wiadomo, ze wyjatkiem byt Rubens, ktéry do-
dawat tego rozcienczalnika do farb w celu ich rozrze-
dzenia i by przyspieszy¢ ich wysychanie2l.

Willmann do koricowego laseruku, ktorym pogte-
biat tony barwne i cienie, mdgt stosowac spoiwo z do-
datkiem jakiej$ zywicy. Najbardziej rozpowszechnio-
nymi w tym okresie zywicami byty sandarak i mastyks.

Nie wiadomo czy Willmann werniksowat swoje ob-
razy. Ktadzenie koicowego werniksu nie byto powsze-
chna praktyka. De Mayern opisuje werniksy przezna-
czone tylko do postaci22. Zaznacza jednak, ze zawer-
niksowanie catego obrazu jest pozagdane23. Na obrazie
Meczenstwo $w. Szymona zidentyfikowano werniks
mastyksowy?24. Trudno jednak stwierdzi¢, czy jest on
oryginalny. Obrazy Willmanna zapewne przez diugi
czas od chwili powstania pozostawaty btyszczace, po-
niewaz warstwa malarska zawiera bardzo duzo oleju.
Werniksowanie ich bytoby tez niebezpieczne ze wzgla-
du na mozliwo$¢ rozmycia $wiezej warstwy malarskiej.
Dopiero po ok. 20 latach, w wyniku diugotrwatego
procesu wysychania oleju, malowidta zaczety matowiec.
Nalezy wiec przypuszczaé, ze zawerniksowano je wtor-
nie. Powierzchnia obrazéw z kosciota p.w. $w. Stani-

17. B. Rokitnicka, Analiza barwnikéw, (w:) K. i S. Stawicki, I. i A. Ma-
zurowie, Dokumentacja konserwatorska — MeczeAstwo $w. Szymo-
na M. Willmanna, Warszawa 1983.

18. Cyt. za: J. Plesters, op. cit., s. 38 (ttumaczenie autora).

19. S. C. Arteni, op. cit,, s. 13.

20. J. Plesters, op. cit., s. 46.

21. Tamze, s. 40.
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5. Przekroj probki warstwy malarskiej nr 4 z obrazu ,,Meczenstwo
$w. Pawia™ 1 — warstwa brazowa (przemalowanie) (0,049 mm);
2 — warstwa jasnobrazowa (laserunek) (0,022 mm); 3 — warstwa
czerwona (grunt) (0,075 mm). Fot. A. Kosiorek

5. Crosssection ofasample ofpaint layer no. 4 from “The Martyrdom
ofSt. Paul’ 1— brown layer repainting) (0,049 T1.); 2— lightbrown
layer (glazing) (0,022 T7T.); 3 — red layer (priming) (0,0775 TT.).
Photo: A. Kosiorek

stawa Kostki po zdjeciu przemalowari, oglagdana w $wie-
tle UV $wieci kolorem zielonkawozéttym, co $wiadczy
0 obecnosci werniksu zywicznego.

Jezeli chodzi o Rubensa zadne zrédio pisane (listy,
kontrakty, manuskrypt De Mayerna) nie potwierdza
tego, ze kiadzenie koncowego werniksu byto Scisle
przez niego przestrzegang zasadg2b.

Wszystkie lubigskie obrazy Willmanna sg oprawione
w bogate, drewniane ramy. Powierzchnia grubych i pro-
filowanych listew jest ozdobiona malowanymi marmo-
ryzacjami pokrytymi warstwg szelaku. Wewnetrzny brzeg
ramy byt pierwotnie poztocony na pulment — obecnie
jest posrebrzony i pomalowany ciemnym szelakiem
imitujacym ztoto. Do listew ram sg przymocowane
rzezbione ornamenty, ktérych powierzchnie zdobig
marmoryzacje i srebrzenia laserowane szelakiem na
kolor ztoty (it. 7). O tym, ze Willmann miat réwniez
doSwiadczenie w tego typu pracach dekoracyjnych pi-
sze w biografii malarza Joachim Sandrart; ,,Nadto drew-
niane czesci wystroju architektonicznych ozdéb ottarzy
zwykt szczegélnie wymysinym sposobem tak wygta-

22. S. C. Arteni, op. cit., s. 13.

23. Tamze.

24. E. Holanowska, Analiza spoiwa metodg mikrocbemiczna, (w:)
K. i S. Sawicki, J. i A. Mazurowie, Dokumentacja konserwatorska
— Meczenstwo $w. Szymona...

25. J. Plesters, op. cit., s. 46.
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6. Przekr6j probki warstwy malarskiej nr 5 z obrazu ,,Meczenstwo $w. Pawia™ 1 — werniks wtérny (0,008 mm); 2 — przemalowmie
(0,0095 mm); 3 — werniks; 4 — olejna warstwa malarska (0,108 mm); 5 — czerwona warstwa (0,027 mm); 6 — ciemna linia (izolacja lub
nadmiar spoiwa); 7 — czerwona warstwa gruntu (0,229 mm). Fot. A. Kosiorek

6. Cross section of a sample of paint layer no. 5 from “The Martyrdom of St. Paul’> 1 — secondary varnish (0,008 TT.); 2 — repainting
(0,0095 TT.); 3— varnish; 4 — oil paint layer (0,108 TT.); 5— red layer (0,027 T7T.); 6 — dark line (insulation or excess binder); 7 — red
layer of priming (0,229 TT.). Photo: A. Kosiorek

7. Kartusz z ramy obrazu ,,Meczenstwo $w. Pawia”, przed konserwacja. Fot. A. Zateski

7. Cartouche from the frame of “The Martyrdom of St. Paul”, prior to conservation. Photo: A. Zateski



dzaé, ze najdoktadniej nasladowany jest marmur, czy
to czarny, czy ciemny, czy w jakim$ innym blyszcza-
cym kolorze, niezwykle kunsztownie urozmaicony zy#-
kowaniem”26. W przypadku jednak lubigskich ram na-
lezy przypuszczaé, ze tylko nadzorowat ich zdobienia.

Podsumowujac powyzsza probe rozszyfrowania tech-
niki Willmanna, nalezy podkresli¢, ze pomimo wyraz-

26. Michael Willmann..., s. 8.

nie widocznych w niej wptywéw malarstwa Rembrand-
ta i Rubensa, mistrz z Lubigza wypracowat swoj wiasny,
fatwo rozpoznawalny styl malarski. Jest on pod wzgle-
dem swobodnego traktowania tworzywa artystyczne-
go bardzo nowatorski. Sposoéb w jaki Willmann wyko-
rzystywat mozliwosci techniki olejnej stanie sie typowy
dopiero dla warsztatu malarzy korica XIX i XX w.

The Technique of Michael Willmann upon the Example of Two Paintings from the Lubigz Martyrdom Cycle
— The Martyrdom of St. Peter and The Martyrdom of St. Paul

The painting technique of Michael Willmann discloses the
influence of the greatest Baroque masters — Rembrandt and
Rubens. The style devised by the master from Lubigz is
sufficiently characteristic to render his canvases easily reco-
gnisable among the extensive heritage of the seventeenth
century. Two paintings from the Lubigz series — The Mar-
tyrdom ofSt. Peter and The Martyrdom of St. Paul, executed
in 1661, are an example of mature artistic skill.

The conservation of the canvases, conducted in 1998-
1999, made it possible to establish numerous interesting
details of the Willmann technique. The paintings, 3,95 x
2,84 m. large, are executed on thick, hand-woven linen, with

a simple weave. The canvases are stretched on wooden
frames, bound with glutin glue and covered with red prim-
ing. The painter began with a shaded sketch, in which the
blank spaces were marked with zinc white. The characteristic
feature of the Willmann style is the fact that the initial
drawing and red priming shine through many parts of the
painting. The artist applied a perfectly mastered alla prima
oil technique, consisting of wide brush strokes, whose traces
are discernible in the thick paint layer. Some parts of the
canvases were completed by means of glazing.

The wooden frames of the compositions are richly embel-
lished with painted marmorisation, gilt and silver plating.
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