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Wskrzeszenie tazarza
Carela Fabritiusa - rewizja

Pamieci Ernsta van de Weteringa

Po zakonczeniu nauki w warsztacie Rembrandta w Amsterdamie jego najzdolniejszy, jak
miato si¢ okaza¢, uczen - Carel Fabritius (1622-1654.) - zatozyt ok. 1643 roku wlasna pracownie
w Midden-Beemster. Wkrotce stat si¢ malarzem cenionym w $rodowisku amsterdamskim.
Prawdziwa stawe zyskal jednak dopiero w Delft, dokad przenidst si¢ w 1652 roku i gdzie
rozwinat formule obrazu optyczno-perspektywicznego, oddajacego efekty przestrzeni prze-
syconej $wiatlem. Przechowywane i wystawiane w MNW Wskrzeszenie £.azarza (il. 1) nalezy
do najwczesniejszych dziet artysty, pozostajacych pod przemoznym wplywem jego mistrza'.
Powstato najprawdopodobniej ok. 1643 roku i poprzedza inne obrazy historyczne Fabritiusa,
wlaczone do jego ceuvre stosunkowo niedawno (ok. 1998-2000), takie jak: Hera odpoczywajqca
po bitwie bogéw z Gigantami (ok. 1643, Muzeum Puszkina, Moskwa), Hagar i aniot na pustyni
(0k.1643-1645; The Leiden Collection, Thomas S. Kaplan i Daphne Recanati Kaplan, Nowy
Jork), Merkury, Argus i Io (ok. 1645-1647, Los Angeles County Museum of Art, Martha Ann
Edwards Fund) oraz Merkury i Aglauros (ok. 1645-1647, Museum of Fine Arts, Boston, Gift
of The Ahmanson Foundation) (il. 2-5)2

Osiemnascie lat temu, przed monograficzna wystawa Carel Fabritius 1622-1654, opraco-
wana przez Frederika J. Duparca, Gero Seeliga i Ariane van Suchtelen, prezentowana w Mau-
ritshuis w Hadze i Staatliches Museum w Schwerinie w 2004 roku, obraz zostal poddany
badaniom (Elzbieta Rostoniec, Laboratorium MNW)? oraz konserwacji (Grzegorz Janczarski

! Carel Fabritius, Wskrzeszenie Lazarza, ok. 1643, ptétno, 210,5 x 140 cm, sygnowany CAR.FABR na $cianie
sarkofagu u dotu, Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. M.OB.563 MNW. Zob. Hanna Benesz, Maria Kluk,
Early Netherlandish, Dutch, Flemish and Belgian Paintings 1494-1983 in the Collections of the National Museum in
Warsaw and the Palace at Nieboréw. Complete Illustrated Summary Catalogue, edited by Hanna Benesz and Piotr
Borusowski, katalog zbioréw, The National Museum in Warsaw, Warsaw 2016, vol. 1, Signed and Attributed Paint-
ings, s. 210-211, nr kat. 224 (tam wczesniejsza literatura).

2 Frederik J. Duparc, Gero Seelig, Ariane van Suchtelen, Carel Fabritius 1622-1654, kat. wyst., Mauritshuis,
Haga; Staatliches Museum, Schwerin, Zwolle 2004, nr. kat.: 1, 3, 2, 5, 6. Zob. tez: Dominique Surh, Carel Fabritius
“Hagar and the Angel” [w:] The Leiden Collection Catalogue [online], edited by Arthur K. Wheelock Jr. and Lara
Yeager-Crasselt, New York 2020, <https://theleidencollection.com/artwork/hagar-and-the-angel/>, [dostep:
25 kwietnia 2021].

3 Elsbieta Rostoniec, ,Okreslenie palety malarskiej i techniki tworcy w §wietle badai materiatowo-tech-
nologicznych na przyktadzie Wskrzeszenia £.azarza Carela Fabritiusa”, 2013, msp, archiwum dziatu Zbioréw Sztuki
Dawnej MNW.
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il.11fig. 1

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie tazarza
| The Raising of
Lazarus, ok. | c. 1643,
Muzeum Narodowe

w Warszawie

| The National
Museum in Warsaw

fot. | pt
N
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il.2|fig. 2

Carel Fabritius, Hera,
ok. | ¢.1643, Muzeum
Sztuk Pigknych

im. Puszkina, Moskwa
| The Pushkin State
Museum of Fine Arts,
Moscow

fot. | photo domena
publiczna

il. 3 fig. 3

Carel Fabritius, Hagar
i aniot na pustyni

| Hagar and the Angel,
ok. | c.1643-1645,

The Leiden Collection,

Thomas S. Kaplan
and Daphne Recanati
Kaplan, Nowy Jork

| New York

fot. | photo domena
publiczna

Sztuka dawna

Pracownia Konserwacji Malarstwa na Podtozach Ptéciennych, MNW). Niestety, rezultaty tych
dziatan i wynikajace z nich wnioski, wazne, jak sadze, dla zrozumienia obrazu, nie zostaty opu-
blikowane. Najwyzsza wiec pora nadrobi¢, przyznaje - zhaniebnym opéznieniem - t¢ zaleglosc.

Oczyszczenie powierzchni obrazu z warstwy silnie zmatowiatego werniksu oraz usuniecie
dawnych retuszy i przemalowan ujawnito chtodna kolorystyke dzieta, z charakterystycznymi
dla innych wczesnych jego prac tonami zimnego szarawego fioletu i r6zu oraz metalicznie
chtodnego szarego btekitu, zderzanymi z jasna biela (réowniez bardzo chtodna) oraz swietlista
zielenia o lekko malachitowym odcieniu (il. 6).

Czytelne staly si¢ szczegoly tla. Przestato ono by¢ mroczna otchtania, neutralng ciemna
tafla. Ujawnity si¢ ksztatty skalnej formacji posrodku po prawej stronie, a w gtebi, u samej gory,
wyrazniej uwidocznit si¢ petgajacy ptomyk lampki oliwnej, jasniejacej gdzies daleko, miedzy
drzewami, a nie w grocie grobowej. Jasna plamka zétcieni po prawej, brana dotychczas za drugi
ptomien, okazala si¢ kawatkiem pnia. Pieczara wcale nie obejmuje, jak dawniej powszechnie
sadzono*, calej prawej przestrzeni tta, lecz jej krawedz ulokowana jest nisko, gdzies z przodu
kompozycji. Wiasciwie nie wida¢ samej jaskini, a tylko potke skalna po prawej stronie. Ksztat-
ty, brane niegdys$ za skalne zalomy i wnetrze jaskini, to w istocie strzeliste pnie, ulistnione
konary, wezlowate galezie drzew i rozkwitte listowie. Nie jaskinia przeto, lecz mroczny las

4 Zob. np. Antoni Ziemba, ,Die Auferweckung des Lazarus” von Carel Fabritius in Warschau, ,Niederdeutsche
Beitrige zur Kunstgeschichte” 1990, Bd. 29, s. 81-110.



Antoni Ziemba Wskrzeszenie tazarza Carela Fabritiusa - rewizja

il.4|fig. 4

Carel Fabritius,
Merkury, Argus

ilo | Mercury,
Argus and lo,

ok. | c.1645-1647,
Los Angeles County
Museum of Art

il.51fig. 5

Carel Fabritius,
Merkury i Aglauros
| Mercury

and Aglauros,

ok. | c. 1645-1647,
Museum of Fine
Arts, Boston
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il. 6 | fig. 6

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The Raising
of Lazarus, stan
przed konserwacja
2003-2004

i po niej | condition
before restoration

in 2003-04 and after
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stanowi sceneri¢ cudu wskrzeszenia. Dzi¢ki konserwacji udato si¢ wydoby¢ z cienia, za glowa
Chrystusa, jasnobrunatny konar drzewa, a pozostale zarysy drzew, pni, galezi i listowia, na-
szkicowane tylko zamaszystymi grubymi liniami, najpewniej nigdy nie zostaty wykonczone
warstwa laserunkéw. Czy Fabritius planowat wymodelowanie tych partii tta w kolorach,
a zamystu tego nie wypetnit, czy tez od poczatku chcial stworzy¢ wrazenie swiadomego non
finito, zatartych w pomroku, zamaszy$cie wymalowanych ksztattéw drzew i lasu - tego nie
wiemy i wiedzie¢ juz nie bedziemy (il. 7).
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i.71fig.7

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie tazarza
| The Rasising of
Lazarus, fragment
obrazu po konserwacji,
fotografia silnie
rozjasniona

dla uwyraznienia
ksztattow drzew w tle

| detail of the painting
after restoration,

the photograph is
highly brightened to
bring out the shapes
of the trees in the
background

fot. | photo Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il 8|fig. 8

Rembrandt, Wielkie
Wakrzesrenie
tazarza | The
Raiging of Lararus:
The Larger Piats,
ok | c. 1632,
akwaforta i misdziont
| etching and
copperplate
engraving,
Matropolitan
Muszeum of Art,
New York, Gift

of Henry Walters,
1617, nr 17.37195

ol | pibd cormena
publiceria
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il.o|fig.9

Rembrandt,
Wakrzeszamie
tazarza | The
Raiging of Lazrarus,
ok. | c. 1630-1632,
Lo= Angeles County
Muszeum of Art

ol | pibd cormena
publicria

Jakkolwick bylo, Fabritius okazal sig w tej ,nowej” wersji obrazu in-
nowatorem, swiadomic odchodzgcym od wzorow Rembrandta i Jana
Lievensa, podejmujgeym emulacjg z ich rycinami i obrazami zlat 1630-164.2
(il. 8-12). Zamiast, jak tam, umicscic sceng przed skalq = grotg, wymicniong
w Ewangelii wedlug &w. Jana (jedynej opisujgee] histori¢ wskrzeszenia
Lazarza; J 11,1-44): »A Jezus [..] preyszed! do grobu. Byla to picczare, a na
nicj spoczywal kamien” (J 1r,38), preedstawil zdarzenic na lesnym tle, przed
k¢pa drzew. Grotg grobows zas uczynil micjscem, w ktorym thwi widz.
Odwrocil rezyserig i scenografic wydarzenia. Jestesmy oto we wnetrzu ja-
skini, imaginacyjnic otoczeni skalnymi scianami, i popreez wejscie do niej,
a zarazcm wyjscic z nicj, oglgdamy pejzaz widnicjacy na zewnagtre. Mamy
nicjako uczestniczyc w drodze wskrzeszonego, budzgcego sig wlasnic
Lazarza — drodze z otchiani Szeolu ku swiatu zywych. To nowa inwencja,
prawdziwic nowatorska wobee tradycji. By¢ moze w pewnym stopniu Fa-
britius inspirowal si¢ ujgciem ryciny Rembrandta z 1642 roku (jl. 10). Tam
jednak sytuacja przestrzenna pozostaje inna niz w obrazic warszawskim:
tlo tworza przede wszystkim sciany jaskini, pomi¢dzy ktorymi, daleko
w glebi, otwicra sig, niczym arkada, wylom z widokiem na daleki pejzaz
z gora i wznoszqes si¢ na nicj wiczowg budowla. Nadal wige to skalne bloki

i masywy zabudowuja przestrzen, a nic las, ani nawet drzewa - widac tuled-
wic jedno, pojedyncze - i zaroéla, tez nicliczne, tui owdzie porastajace skaly.
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Inwencja Fabritiusa doskonale podkresla bezpo-
sredni, literalny sens stéw Jezusa: Lazare, veni foras!
(niderl. Lazarus, kom naar buiten!, pol. ,Lazarzu, wyjdz
na zewnatrz!” - J 11, 43), zgodnie z protestancka zasada
dostownej lektury Pisma. To te stowa padaja z wy-
raznie rozchylonych ust Jezusa widniejacego w cen-
trum kompozycji. Z codziennego czytania Biblii widz
znat to zdanie i miat je rozumie¢ dostownie: , Wyjdz
zgrobu, wyjdzna zewnatrz, ku swiatu” - ku widocz-
nemu na obrazie Swiatu zywej natury, przeciwstawnej
mrokowi grobowej pieczary. Dzigki temu zabiegowi
malarz przekazuje doktadnie stowa Chrystusa - samo
Stowo Boze, podstawe wiary, zgodnie z przejeta przez
reformatoréow maksyma Fides ex auditu est apostota
Pawla (Rz 10,17). Kaze ,stysze¢” mowe w obrazie: owe
kluczowe, sprawcze stowa Chrystusa-Boga. Zarazem
daje styszec¢ stowa w niemym malowidle - to inwencja
zgodna z antyczna i nowozytna retoryka i poetyka,
z zakorzenionym w nich humanistycznym toposem
»gtosu w obrazie” i ,méwiacego obrazu”, chetnie po-
dejmowanym przez jego mistrza Rembrandta®.

Jest to koncept spetniajacy fundamentalny po-
stulat teoretyczny Leona Battisty Albertiego, zawarty
w I1II ksiedze traktatu De pictura (1435; wersja wloska
Della pittura, 1436) - postulat inventio, czy z wloska
invenzione, ktora zywi si¢ stowem, tekstem literackim®,
w przypadku dzieta Fabritiusa - tekstem Ewangelii
wedlug $w. Jana. Zasada Albertiego, jak wiadomo,
weszta na state do calego nowozytnego pismiennictwa
teoretycznego i podrecznikowego, w tym do Het Schil-
der-boeck Karela van Mandera (Haarlem 1604,) (zwtasz-
cza do czesci stricte teoretycznej - Grondt der edel vry
schilder-const), ktérego Rembrandt byt pilnym czytel-
nikiem, Fabritius niechybnie tez. A takze - i przede
wszystkim - do Inleyding tot de hooge schoole der schil-
derkonst. Anders de zichtbaere werelt (Rotterdam 1678),
kompendium napisanego przez Samuela van Hoog-
stratena, kolege Fabritiusa i wspottowarzysza w ich

5 Jan A. Emmens, Ay, Rembrandt, maal Cornelis stem,
»Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek” 1956, R. 7, 5. 133-165.
Zob. tez: Maria A. Schenkeveld, Dutch Literature in the Age of
Rembrandt: Themes and Ideas, Utrecht 1991, rozdz. 6, Literature
and the visual arts, s. 115-136.

6 Leon Battista Alberti, O malarstwie, oprac. Maria Rze-
pinska, przel. Lidia Winniczuk, Wroctaw-Warszawa-Krakéw

1963, 8. 50-51.

il.10 | fig. 10

Rembrandt, Mate
Wskrzeszenie tazarza

| The Raising of Lazarus:
Small Plate, 1642,
akwaforta | etching,
National Gallery of Art,
Washington, Ailsa Mellon
Bruce Fund 1982.981

fot. | photo domena publiczna
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il.11] fig. 1

Jan Lievens,
Wskrzeszenie tazarza
| The Raising of
Lazarus, 1631, The Art
Gallery and Museum,
Brighton

fot. | photo Royal Pavilion
& Museums Trust,
Brighton & Hove

stazu w pracowni Rembrandta. Ernst van de Wetering stusznie uwazal, Ze ze ztozenia, niejako
»spomiedzy”, tych dwoch podrecznikéw malarstwa odczyta¢ mozna koncepcje teoretyczna
samego Rembrandta’, ktorej, jak mozna zatozy¢, nauczat on swych warsztatowych pomocni-
kow, a wiec i Carela Fabritiusa. Ordening (ordinantie) i inventie - kompozycja figur w przestrzeni
iinwencja - sa w tej koncepcji kategoriami powiazanymi, wzajemnie si¢ dopelniajacymi:
nalezy tak ciekawie zakomponowac ,histori¢”, by przyciagata uwage widza pomystem na
oddanie tresci tekstu zrodlowego. A wazne jest w tym takze nalezyte ,zaordynowanie” figur
w scenerii natury. Az korci, by dyskusje, wedle relacji van Hoogstratena toczone przez niego
z Carelem Fabritiusem oraz Abrahamem Furneriusem w pracowni Rembrandta, powiazac
z watkiem koncypowania kompozycji i odnies¢ do przysztej inwencji Fabritiusa z jego pierw-
szego obrazu ,historii”: ,Nasz Fabritius, moéj kolega z pracowni [Rembrandta], postawil mi, gdy
bylismy mlodzi, takie pytanie: - Jakie sa oznaki i duchowe zapowiedzi w mtodym uczniu, ktére
pozwalaja oczekiwag, ze stanie si¢ on dobrym malarzem? Odpowiedzialem, zgodnie z moim
rozumieniem w tych dawnych czasach: - To, ze nie tylko mituje sama sztuke, lecz ze naprawde
rozkochany jest w przedstawianiu urokéw pieknej natury. Ze nie tylko obserwuje i studiuje

7 Ernstvan de Wetering, Towards a reconstruction of Rembrandt’s art theory [w:] idem, A Corpus of Rembrandt
Paintings, vol. 5, Small-Scale History Paintings, Rotterdam 2011, 5. 3-140, zwt. s. 53-64; idem, Rembrandt. The Painter
Thinking, part 2, Towards a reconstruction of Rembrandt’s art theory, Amsterdam 2016, s. 61-221.
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martwe ciato sztuki, podazajac za modnymi trendami
irobigc to samo co inni, lecz wnika w dusze sztuki, to
znaczy bada nature we wszelkich jej aspektach. [...]
Postawitem niegdy$ w naszej szkole malarskiej takie
oto pytanie Furneriusowi, ktéry celowat zwlaszcza
w krajobrazach: - Po czym mozna rozpoznaciskad sie
wie, czy [obraz przedstawiajacy] jakas histori¢ dobrze
jest uksztaltowany? On odpowiedziak: - Ze znajomosci
historii [tj. literackiego zapisu danej historii®.

Odstoniecie w obrazie warszawskim widoku
drzew i lasu, zaplanowanego, acz niewykonczonego,
odkrywa jeszcze jeden aspekt wezesnej tworczosci Fa-
britiusa, w dotychczasowej literaturze fachowej nie-
dostrzezony i niedoceniony. Zadrzewione tlo w war-
szawskim f.azarzu, zastepujace Rembrandtowskie
i Lievensowskie amorficzne $ciany jaskini, czyni zen
pierwsza w ceuvre Fabritiusa, troche jeszcze niesmiata,
probe otwarcia ,historii” na krajobraz.

Fabritius pejzazysta? I to we wczesnej fazie twor-
czosci, kiedy malowat same ,historie” biblijne i mi-
tologiczne? Alez jak najbardziej! Po odstonieciu za-
ryséw drzew we Wskrzeszeniu £.azarza mamy obecnie
az cztery obrazy (z pieciu pewnych ,historii” sprzed
1652 roku) z rozbudowana, czasem nader okazata,
sceneria przyrody. Obraz rozpoczyna cata sekwencje
takich historyczno-krajobrazowych kompozycji. Sa
to: warszawski £.azarz, moskiewska Hera, nowojor-
ska Hagar z aniotem oraz kalifornijski Merkury, Ar-
gusiloz Los Angeles (il. 1-4). Postepujac za naukami
wyniesionymi z warsztatu Rembrandta, zapisanymi
potem przez van Hoogstratena, stara si¢ Fabritius
by¢ ,dobrym mtodym malarzem”, ktéry, przypomnij-
my, ma by¢ ,rozkochany w przedstawianiu urokow

8 Rembrandt w oczach wspétezesnych, przet. i oprac. Jan
Biatostocki i Janina Michatkowa, wstep Michat Walicki, War-
szawa 1957, s. 60, ttumaczenie czgsciowo przeze mnie zmienione
iuzupetnione. Poprawiony fragment przektadu brzmi w orygi-
nale nastepujaco: , Welk zijn de gewisse kenteykenen, en vruch-
ten van den geest in een jong leerling, om een goet Schilder uit
te verhoopen? Dat hy niet alleen schijne de konst te beminnen,
maer dat hy in der daet inde aerdicheden der bevallijke natuur
uit te beelden, verlieft is. Dat hy niet alleen het doode lichaem
der konst beooge, dat is trant te volgen, en te doen als andre,
maer dat hy op de ziele der konst als verslingert is: dat is, de
natuur in hare eigenschappen te onderzoeken”. Cyt. za: Samuel
van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst.
Anders de zichtbaere werelt, Rotterdam 1678, s. 11-12.

il. 12| fig. 12

Jan Lievens,
Wskrzeszenie tazarza
| The Raising of
Lazarus, ok. | . 1631,
akwaforta | etching,
Metropolitan Museum
of Art, New York, Gift of
Harrison D. Horblit
19861227.2

fot. | photo domena
publiczna
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il. 13 | fig. 13

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The
Raising of Lazarus,
fragment obrazu

po konserwacji, postac
stugi z parasolem

| detail of the painting
after restoration, the
figure of the servant
with a parasol

fot. | photo Muzeum
Narodowe w Warszawie

Sztuka dawna

picknej natury” i nie tyle ,studiowa¢ martwe ciato sztuki”,
lecz ,wnika¢ w dusze sztuki, to znaczy bada¢ nature we wszel-
kich jej aspektach”. Czyni to, trawestujac i tworczo emulu-
jac rozne modele pejzazu, z ktérymi zetknat si¢ w pracowni
mistrza: krajobrazowe formuty samego Rembrandyta, ale
tez jego nauczyciela Pietera Lastmana, Herculesa Seger-
sa (z inwentarza z 1656 wiadomo, ze Rembrandt posiadat
jego obrazy i malowane akwaforty), Adama Elsheimera
i flamandzkich mistrzéw manierystycznego, kulisowo-ogni-
skowego pejzazu lesnego i gorskiego. Rozwija wiec w Herze
model kompozycji ze $ciana gestego lasu nad woda - rze-
ka, stawem, morzem - jaki Rembrandt zastosowat w swych
najwczesniejszych pejzazach z 1632 i 1634 roku: Porwaniu
Europy (J. Paul Getty Museum, Los Angeles) i Kgpieli Diany
z historiami Akteona i Kalisto (Museum Wasserburg, Anholt).
W Hagar z aniotem i Merkurym z Argusem i o przeksztatca
model takiegoz lasu na skraju rozlegtej doliny Iub réwniny,
jaki wystapit na przyktad w Krajobrazie z mitosiernym Sama-
rytaninem Rembrandta (1638, Muzeum Narodowe w Krako-
wie / Muzeum Ksiazat Czartoryskich), gdzie mistrz przejat
tradycyjny flamandzki schemat péznomanierystycznego
pejzazu kulisowego. W tle Merkurego, Argusa i lo dostrzega-
my tez wyrazne echo kompozycji Segersa - widok zamyka
wielka pionowa $ciana skalistej géry, nieraz tez budujaca
przestrzen w krajobrazach Rembrandta (krakowski Samary-
tanin)iGovaerta Flincka (Krajobraz z obeliskiem, 1638, Isabella
Stewart Gardner Museum, Boston). W tych dwdch ostatnich
obrazach dominanta ,ordynacji’ przestrzennej jest wielkie
drzewo lub para drzew o skreconych pniach i rosochatych ko-
narach, i motyw ten wykorzystywat chetnie Carel Fabritius:
a to w Herze posrodku kompozycji, a to w Hagar i aniele na
prawym skraju, albo tez w ksztalcie rostej palmy, wysunietej
przed Sciang lasu w lewej kulisie Merkurego, Argusa i lo.

Nie mozna oczywiscie powiedzie¢, by obraz warszawski
byt rozbudowana kompozycja pejzazowa, niemniej fakt, ze
po oczyszczeniu rzekoma jaskinia stata si¢ widokiem otwar-
tym na le$ny pejzaz, wpisuje dzieto w cigg Fabritiusowych
yhistorii” w krajobrazie.

Podczas prac konserwatorskich nad obrazem Grzegorz Jan-
czarski nie znalazt zadnych §ladéw panopliow, broni zawie-
szonej na skale lub drzewie, ktéry to motyw nieodmiennie
pojawia sie¢ w pierwowzorach Rembrandta, mogacych inspi-
rowac Fabritiusa: duzej rycinie (Bartsch 73) i obrazie z Los
Angeles County Museum of Art (il. 8, 9). Artysta pomija ten
motyw jako niebiblijny - nijak niesugerowany przez Ewan-
gelie wedtug $w. Jana (11,1-44) i niemajacy najmniejszego
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uzasadnienia w jej tekscie, a ujego poprzednikow przejety z ikonograficznej tradycji malarstwa
historycznego i majacy oznaczac¢ bron orientalng (wygiete szable), a tym samym dodawac
scenie kolorytu Lewantu, sugerowa¢ scenerie biblijno-starozytnej Judei. Swiadczy to dodat-
kowo o rygorystycznej kalwinskiej wiernosci przekazowi Pisma, oczyszczonego z apokryficz-
nych, legendarnych lub imaginowanych, fantazyjnych dodatkéw (Sola Scriptura), znacznie
wiekszej niz bardziej swobodny stosunek do tekstu u Rembrandta i Lievensa®.

W wyniku prac konserwatorskich po lewej stronie kompozycji, za postacia siwobrodego
starca w zdobnym stroju i futrzanej czapie, ukazata si¢ wyrazniej potfigura mezczyzny o zacie-
nionej twarzy (lecz nie ciemnoskorej, pozbawionej cech afrykanskich, jak ja, ledwie widoczna,
odczytywalismy wczesniej), trzymajacego parasol na dtugim drzewcu - najwyrazniej stugi
owego siwobrodego bogacza, ktory stoi przed nim (il. 13). Uczytelnienie tej osoby byto wazne
dla kompozycji: posta¢ ta domyka po lewej stronie trojkatna kulise ztozona z grupy swiadkow
i odpowiadajaca analogicznej grupie prawej. Pomiedzy siwobrodym starcem a chtopcem
przy boku Chrystusa bardziej czytelne staty si¢ dwie pochylone ku sobie glowy mezczyzn
pograzonych w dyskusji. To drobny szczegdt, ale znaczacy dla wyeksponowania w obrazie
wspomnianej roli stowa, dialogu.

Prace konserwatorskie pokazaly takze i to, ze zaréwno w tle, malowanym bardzo cienko,
zwykorzystaniem barwy szarawej imprimitury gruntu, jak i w partiach figur, modelowanych
trojako: po pierwsze - ptynnie, ,leista” farba, po drugie - ptaskimi plamami i plamkami o strze-
piastych obrzezach, po trzecie - gruzetkowatymi impastami, miody Fabritius ktad} farby
niejednoczesnie i wielofazowo, jak Rembrandt, ale czynit to najwyrazniej szybko i niepewnie,
plamy barw nachodza na siebie w amorficzny sposéb i przypadkowo, cz¢sto chaotycznie leza
jedna obok drugiej, umieszczane niezbyt precyzyjnie, bez dyscypliny, jaka w swej technice
malarskiej miat jego nauczyciel. Jest to wymowne swiadectwo niedoswiadczenia dwudzie-
stojedno-, moze dwudziestodwuletniego artysty. Stanowi takze przestanke potwierdzajaca
bardzo wczesne datowanie dzieta, na ok. 1643 rok, a nie pézniej - na rok 1645 (albo po tej
dacie), kiedy to najprawdopodobniej Fabritius miatjuz za sobg wymienione ,historie” mito-
logiczne i biblijne albo tez wlasnie nad nimi pracowat®.

Okazato si¢ rowniez, ze niestuszne byly dawne podejrzenia, ze ptétno zostato wtérnie
przyciete, a tym samym zmieniona kompozycja. Po wyjeciu z ram i zdjeciu ptétna z krosien
Grzegorz Janczarski stwierdzit wystepowanie przy goérnej i dolnej jego krawedzi sierpowatych
sladow po naprezeniu wtdkien tkaniny w wyniku nabicia jej skrajow na blejtram, co dowodzi,
ze podtoze zachowane jest w oryginalnych, niezredukowanych wymiarach i formacie.

W Pracowni Konserwacji Malarstwa Sztalugowego MNW Wskrzeszenie Lazarza Fabritiusa
zostato poddane gruntownym ogledzinom w $wietle widzialnym, ultrafiolecie, podczerwieni
i promieniach rentgenowskich. Po zapoznaniu si¢ z konstrukcja ptétna i stanem zachowania
wytypowano miejsca do badan analitycznych i pobrano dziesie¢ probek w celu identyfikacji
pigmentoéw i ustalenia stratygrafii warstw malarskich: (1) z gruntu w partii przetartego tla,
(2) ciemnego tta z gérnej czesci kompozycji, (3) bieli zawoju grzebalnego Lazarza, (4) bieli

® A.Ziemba, ,Die Auferweckung des Lazarus”..., op. cit., s. 81-110.

© W tym miejscu odsytam czytelnika do: ibidem (datowanie na 1645) oraz Europdische Malerei des Barock
aus dem Nationalmuseum Warschau, hrsg. von Jan Biatostocki und Riidiger Klessman, kat. wyst., Herzog Anton
Ulrich-Museum, Braunschweig; Centraal Museum, Utrecht; Wallraf-Richartz Museum, Kolonia; Alte Pinakothek,
Monachium, 1988-1990, Braunschweig 1988, s. 38, nr kat. 5 (datowanie na ok. 1643) (Antoni Ziemba).
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il.14 | fig. 14

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The Raising
of Lazarus, miejsca
pobrania prébek

do badan fizyko-
-chemicznych | points
of sample-taking for
physical-chemical
analysis

Sztuka dawna

jego chusty, (5) ciemnej chusty na ramionach kobiety (Marty?) widocznej w gtebi, (6) zieleni
szaty Chrystusa, (7) zieleni kubraka brodatego mezczyzny w berecie, widniejacego posrod-
ku, (8) brunatnego rekawa Chrystusa, (9) karnacji reki postaci z prawej grupy figuralnej,
widocznej u jej szczytu, (10) zotcieni szaty tej postaci (il. 14). Probki zostaly poddane analizie
mikrochemicznej, zmierzono grubos¢ i okreslono kolejnos¢ warstw gruntu i podmalowania
oraz wlasciwych warstw malarskich.

Pl6tno zostato pokryte klejem zwierzecym, kostnym lub garbarskim, w celu zabezpiecze-
nia go przed przesiakaniem spoiwa z warstw p6zniej nan naktadanych. Nastepnie Fabritius
natozyt brunatny, kredowo-klejowy grunt, sktadajacy sie z ochry zwiazanej zywica i klejem
zwierzecym; stwierdzono w nim obecnos¢ czerwonych naturalnych glinek bolusowych,
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co nadaje mu czerwonawo-brunatne zabarwienie.
Na powierzchni gruntu, zmieniajac jego brunatnawa
tonacje, lezy szara imprimitura, w Schilder-boeck Ca-
rela van Mandera (1604) nazwana primuersel. Stanowi
ona rodzaj cienkiego, gruboziarnistego, jednolitego,
szarego (szaro-zottawego) podmalowania, w ktérego
sktad wchodza: biel otowiowa, zélcienie zelazowe
i btekit zawierajacy zelazo, prawdopodobnie wiwianit
(uwodniony fosforan zelaza, ktéry w wyniku utlenie-
nia zmienia barwe na niebieska, ciemnoniebieska,
granatowq lub zielona). To szare podmalowanie - cha-
rakterystyczne dla warsztatéow Rembrandta i jego
uczniow, stosowane dos¢ konsekwentnie w obrazach
na ptétnie (w tych na desce grunt jest na ogét zottawo-
-jasnobrunatny)™ - jest dobrze widoczne w straty-
grafiach warstw malarskich - na zdjeciach wybra-
nych szliféw probek zatopionych w zywicy akrylowej
(il. 15-17). Kompozycja oraz rozktad swiatet i cieni zo-
staly rozplanowane w nastepnej warstwie monochro-
matycznego, szarobrunatnego ,martwego koloru”
(doodverfu van Mandera). Procedura nakfadania ko-
lejnych, ré6znych chromatycznie warstw spodnich,
poprzedzajacych wlasciwe warstwy barwnego mo-
delunku - czerwonawo-brunatnego gruntu, szara-
wego primuersel oraz szarobrunatnego ,martwego
koloru” - jest powieleniem struktury stosowanej stale
przez Rembrandta w obrazach wykonanych na ptot-
nie. Fabritius pozostaje w tym zakresie jego wiernym
uczniem i nie wprowadza zadnych eksperymentow
ani innowacji*.

W obserwacji mikroskopowej, na podstawie cha-
rakterystycznych mikrochemicznych reakcji, ustalo-
no obecno$¢ wypetniaczy gruntu i zestaw pigmentow
w poszczegolnych warstwach. Nastepnie, w Labo-
ratorium Wydziatu Chemii UW, dokonana zostata
identyfikacja pierwiastkéw. Metoda SEM/EDS, przy

™ Ernst van de Wetering, The canvas support [w:] Josua
Bruyn etal., A Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 2, The Hague-
Boston-London 1986, s. 42.

12O technice malarskiej Rembrandta - zob. Ernst van de
Wetering, Painting materials and working methods [w:] J. Bruyn
etal., op. cit., vol. 1, The Hague-Boston-London 1982, s. 11-33;
idem, Rembrandt. The Painter at Work, Amsterdam 2000; Karin
Groen, Ground in Rembrandt’s workshop and in paintings by his
contemporaries [w:] Ernst van de Wetering, A Corpus of Rem-
brandt Paintings, vol. 4, The Self-Portraits, Dordrecht 2005,

s. 318-334.

il. 15 | fig. 15

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The Raising
of Lazarus, czerwien
szaty z partii
ramienia Chrystusa
(prébka 8) | the red
of the cloak from

the area of Christ’s
arm (sample 8)

fot. | photo Elzbieta
Rostoniec, Laboratorium
MNW

il. 16 | fig. 16

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The Raising
of Lazarus, inkarnat
reki postaci z prawej
strony obrazu
(prébka 9) | the skin
tone of the hand of
the figure on the right
side of the painting
(sample 9)

fot. | photo Elzbieta
Rostfoniec, Laboratorium
MNW
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il. 17 | fig. 17

Carel Fabritius,
Wskrzeszenie
tazarza | The Raising
of Lazarus, zétcien
stroju postaci

z prawej strony
obrazu (prébka 10)

| the yellow of the
clothing of the figure
on the right side

of the painting
(sample 10)

fot. | photo Elzbieta
Rostoniec, Laboratorium
MNW
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pomocy mikroskopu elektronowego LEO 435VP (Zeiss), mikroskopu skaningowego z katoda
wolframowa, pracujacego z napigciami wiazki elektronowej od o.1 do 30 kV, z przystawka EDS
(Roentec, Berlin), wykonano analize sktadu pierwiastkowego probek. Poniewaz rezultaty
tej analizy sa catkowicie zgodne z konwencja technologiczna warsztatu Rembrandta i jego
uczniow zlat 1632-1645 i nie wnosza nowych danych do wiedzy o procedurach tego warsztatu,
zreasumujemy tu tylko sumarycznie ten zestaw pigmentéw i barwnikow.

W przebadanych préobkach dominuja: biel otowiowa, kreda, czern roslinna, brunatne
pigmenty zelazowe, naturalne zétcienie zelazowe oraz czerwone laki. Jest to zestaw typowy
dla pracowni Rembrandta, wskazujacy na to, ze Fabritius wiernie podazat za lekcja techniki
pobrana u swego mistrza. Farby osadzone sa w spoiwie olejnym (olej Iniany). Wielokrotne
pomiary sonda elektronowa potwierdzaja oczywista obecnos¢ bieli otowiowej w pierwszych,
spodnich warstwach malarskich (jak tez w primuersel i ,martwym kolorze”), a takze brazow
zelazowych, ochry, kredy, czerni roélinnej z bitumenem. Identyfikuja réwniez pigmenty
w gornych warstwach malarskich i laserunkach, gdzie poza biela olowiowa i wymienionymi
sktadnikami brunatnymi i brunatno-czerwonymi oraz czernia wystepuja: cynober, zotcien
cynowo-otowiowa i czerwona laka potozona na warstwie btekitu (probka 7). Ciemne, gteboko
szare, przesycone chtodnym odcieniem biekitu partie tha sa malowane farba z uzyciem par-
tykut ultramaryny (co nie jest bardzo typowe w technice Rembrandta i rembrandtystow)®
oraz czerni roslinnej, zapewne wegla drzewnego (prébki 1-2). Zétto-bezowa karnacja reki
figury na prawym skraju kompozycji zawiera czern kostna ze sladami cynobru (préobka g).
W szacie tej postaci, w laserunku potozonym na warstwe btekitu zidentyfikowano cynober
i zo6lcien cynowo-otowiowa, z dodatkiem czastek kredy, czerni roslinnej, brazéw zelazowych,
bitumenoéw i ochry (prébka 10). Wykorzystujac barwe szarobrunatnego i szarobtekitnego
podktadu - warstw primuersel oraz ,martwego koloru” - Fabritius pokrywa malowidlo kilka-
krotnie naktadanymi laserunkami, niekiedy w superpozycji (czerwona laka na biekicie).
Zachowany czastkowo, barwiony werniks zawiera uwodnione tlenki zelaza, co wskazuje
nauzycie hematytu, sjeny i ochry.

Jak wynika z tego przegladu, paleta barwnikow i pigmentéw Fabritiusa jest catkiem boga-
ta, daleka od dawnego wrazenia ciemnobrunatnego monochromatyzmu obrazu sprzed jego
oczyszczenia. Z badan i konserwacji dzieta dowiadujemy sig, jak wiernie Fabritius starat sie
wykorzysta¢ Rembrandtowskie procedury techniczne i typowy zestaw materiatléw barwnych.
Potrafil t¢ wyuczona konwencjonalna rutyne warsztatowa zmienic na etapie zrecznej kompo-
zycyjnej ,ordynacji” w efektowna inwencje, czerpiaca z tradycji humanistycznej i wyrazajaca
przestanie kalwinskie.

8 Uzycie ultramaryny przez Rembrandta wykazane zostato m.in. w Autoportrecie w roli syna marnotrawnego
w tawernie, ok. 1635, Staatliche Kunstsammlungen, Gemaildegalerie Alte Meister, Drezno - zob. J. Bruyn et al.,
op. cit., s. 140. Ultramaryna wystepowata najprawdopodobniej w niebieskim tle obrazu Chrystus z uczniami na Je-
ziorze Galilejskim (1633, Isabella Stewart Gardner Museum, Boston, skradziony).



