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Technologia i technika malarska Ukrzyzowania
z warsztatu Pietera Coecke’a van Aelsta
w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie

Ukrzyzowanie przypisywane Pieterowi Coecke’owi van Aelstowi (1502-1550)' to jedno z cenniej-
szych dziet malarstwa niderlandzkiego w Muzeum Narodowym w Warszawie? (il. 1). Kwestia
atrybucji obrazu od dawna budzita jednak liczne watpliwosci. W katalogu aukcyjnym z 1927
roku zostat on uznany za dzieto Bernarda van Orley’a (1491/1492-154.2)% dopiero w 1966 roku
George Marlier przypisatje Coecke’owi. Janina Michatkowa®i Jan Biatostocki® sktaniali si¢ ku
autorstwu Mistrza 1518 Roku, identyfikowanego z Janem van Dornicke (zm. 1527), Biatostocki
ostatecznie przywrocit jednak atrybucje Coecke’owi”. W 2006 roku Linda Jansen zaliczyta
obraz do grupy kompozycji o tym samym temacie - sSrodkowych kwater trzech tryptykow:
z Rheinlandisches Museum w Bonn, Museum Catharijneconvent w Utrechcie oraz Fries
Museum w Leeuwarden®. Wedtug badaczki wszystkie one powstaty w efekcie wspotpracy

! Nrinw. M.Ob.sg0 MNW.

2 W 1967 obraz wtaczony do kolekcji MNW, zostat przekazany za posrednictwem Gastona Palewskiego
(1901-1984.), blisko zwigzanego z rodzina Talleyrand-Périgord, jako ,zados¢uczynienie” za zwrot Portretu Talleyran-
da Frangois Gérarda (obecnie w Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku, nr inw. 2012.34.8), pochodzacego
z majatku rodzinnego Talleyrandéw w Zaganiu i wtaczonego po drugiej wojnie $wiatowej do zbioréw MNW.
Mozna przypuszczac, ze UkrzyZowanie kupili w 1927 Anna (zdomu Gould) i Hélie de Talleyrand-Périgord, ksiazeta
zaganscy, matzenstwo mieszkajace w Paryzu.

3 The Important Art Collection of Dr. John E. Stillwell [online], kat. aukcyjny, The Anderson Galleries, Nowy
Jork, 1-3 grudnia 1927, s. 70, lot 216, <https://bit.ly/2EuSOnS>, [dostep: g kwietnia 2018].

4 Georges Marlier, La Renaissance flamande. Pierre Coeck d’Alost, Bruxelles 1966, 5. 189.

5 Janina Michatkowa, Nouvelles Acquisitions du Département de la Peinture Européenne 1963-1969, ,Bulletin
du Musée National de Varsovie” 1970, vol. 11, no. 2-3, s. 61.

6 Jan Biatostocki, La Crucifixion de Pieter Coecke van Aelst & Varsovie, , Bulletin de I'Institut Royal du Patri-
moine Artistique” 1975, t. 15, 5. 25.

7 Madlarstwofrancuskie, niderlandzkie, wloskie do 1600. Katalog zbioréw, red. Jan Biatostocki, Maria Skubiszewska,
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979, s. 71, kat. nr 45.

8 Odpowiednio: nr inw. 92.0639; nr inw. ABMsooro7; nr inw. S6071. Badaczka uznata, 7e warszawskie
Ukrzyzowanie nie jest fragmentem niezachowanego tryptyku - zob. Linda Jansen, Shop Collaboration in the Painting
of Background Landscapes in the Workshop of Pieter Coecke van Aelst [w:] Making and Marketing. Studies of the Painting
Process in Fifteenth- and Sixteenth-Century Netherlandish Workshops, ed. Molly Faries, Turnhout 2006, s. 119-14.2.
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Ukrzyzowanie,
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| Crucifixion,
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(photography in
diffused light),
Muzeum Narodowe
w Warszawie | The
National Museum
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fot. | photo © Adam Cupa

mistrza i artystow z jego warsztatu. Jak zauwazyta, podrysowania grup figuralnych w Ukrzy-
Zowaniach z Warszawy i Utrechtu wykazuja duze podobienstwa i mogly zosta¢ wykonane
przez tego samego tworce; podobne zaleznosci dostrzega ona w modelunku cial w warstwie
malarskiej®. Wskazuje jednak na rozbieznosci w ksztattowaniu elementéw tla, co swiadczy
oudziale dwoéch réznych wspoétpracownikow mistrza'™. Sposéb malowania pejzazu w obrazie
ze zbiorow MNW zbliZzony jest natomiast do tta w Ukrzyzowaniu z Bonn", Jansen przyjmuje
zatem, ze te partie obrazéw mozna przypisac temu samemu cztonkowi warsztatu®.

W 2016 roku obraz zostal poddany wszechstronnej analizie technologicznej z wykorzy-
staniem metod inwazyjnych i nieinwazyjnych, w ramach projektu badawczego pod kierow-
nictwem prof. dr hab. Justyny Olszewskiej-Swietlik, na Wydziale Sztuk Pigknych Uniwersy-

9 Ibidem,s. 123-124.
10 Thidem, s. 125-126.
™ Tbidem, s.126.

2 Thidem.
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tetu Mikotaja Kopernika w Toruniu (kierunek Konserwacja i Restauracja Malarstwa i Rzezby
Polichromowanej)®. Zwiazane z obrazem kwestie konserwatorskie byly takze przedmio-
tem pracy magisterskiej autorstwa Moniki Kesy™. Niniejszy artykut jest podsumowaniem
tychze badan, ktére dodatkowo zostana osadzone w kontekscie dotychczasowych ustalen
z zakresu historii sztuki.

Stan zachowania, analiza techniki malarskiej'

Ukrzyzowanie, nim trafito do zbioréw MNW, z pewnoscia poddawane byto zabiegom kon-
serwatorskim', podczas jednego z nich usuni¢to oryginalny werniks. Odspojenia zaprawy
i warstwy malarskiej podklejono przy zastosowaniu dyspersji wodnej polialkoholu winylu
(POV). Ubytki zaprawy zostaly uzupetnione kitami, w ktorych, jak pokazuje rentgenogram,
funkcje wypetniacza petni biel otowiowa. Obecnie nie sposéb ustali¢ czasu tych ingerencji
(przed 19047, by¢ moze pomiedzy 1927 a 1967). Prawdopodobnie pod koniec XIX wieku
wzmocniono podobrazie dgbowym parkietazem (il. 2)".

8 W ramach projektu przeprowadzone zostaty nastepujace badania: fotografie lica w podczerwieni (IR), pod-
czerwieni w tzw. technice fatszywych koloréw (IRFC), fluorescencji wultrafiolecie (UV), ktére wykonat Adam Cupa.
Do badan w podczerwieni zastosowano cyfrowy system do reflektografii w zakresie bliskiej podczerwieni z filtrem
780 nm, w UV - lampe typu Blacklight Blue z filtrem z maximum linii 365 nm. Pobrano 17 prébek (zob. tabela 3
orazil. 11); w celu ustalenia stratygrafii siedem probek (numery 6, 8, 9, 11, 12, 14, 15) zatopiono w zywicy ,, Duracryl
Plus” (prod. Spofa Dental, Czechy), wyszlifowano papierem $ciernym o granulacji od 300 do 2000. Materiat do
badan zostat pobrany przez Monike Kesy, pod kierunkiem konserwatorki MNW Iwony Stefanskiej. Obserwacje
przekrojow poprzecznych przeprowadzono mikroskopem Optiphot 2, w powickszeniu 40- i 1o-krotnym; wykonano
fotografie mikroskopowe wybranych przekrojow probek w swietle widzialnym (VIS), ultrafiolecie (UV). Badania
nad przekrojami prowadzita dr Zuzanna Roztucka. Badania przekrojow w podczerwieni oraz w podczerwieni
w technice tzw. fatszywych kolorow (IRFC) wykonat Adam Cupa. Do fotografii VIS oraz UV uzyto mikroskopu
fluorescencyjnego Nikon Eclipse 600 (powickszenie 100- i 200-krotne), zintegrowanego z lampa rteciowa Nikon
Super HB ro10AF i standardowym blokiem filtréw UV 2A: EX 330-380 nm, DM 400 nm, BA 420 nm. Fotografie
w IR i IRFC wykonano mikroskopem Optiphot 2 z o$wietleniem halogenowym, przy uzyciu aparatu FUJIFILM
X-T1 IR, z zastosowaniem filtrow odcinajacych UV i VIS, przepuszczajacych promieniowanie powyzej 780, 840
igoonmdla IR orazzodpowiednio poszerzonym zakresem o cze$¢ swiatta widzialnego (500 - 700 nm) dla kolorowej
podczerwieni. Do badan pigmentéw i barwnikow uzyto nastepujacych metod instrumentalnych: rentgenowska
analiza fluorescencyjna (XRF), z zastosowaniem energodyspersyjnego spektrometru rentgenowskiego z uktadem
helowym Mini Pal PW 4025 (autor badania: Adam Cupa), energodyspersyjna analiza rentgenowska z zastosowaniem
mikrosondy elektronowej (SEM-EDS), skaningowy mikroskop elektronowy produkeji LEO Electron Microscopy
Ltd, Cambridge, England typ 1430 VP ze spektrometrem rentgenowskim EDS Quanrax 200 z detektorem Xflash
4010, Bruker AXS (Niemcy) (autor badania: dr Grazyna Szczepanska). Wykonano takze badania mikrochemiczne.
Do badan spoiw, przeprowadzonych przez dr Teres¢ Kurkiewicz, zastosowano analize¢ FTIR, spektrometr FT-IR,
firmy Bruker z przystawka ATR, zakres pomiaru 4000-400cm”- 1. Zdjecia rentgenowskie wraz z interpretacja
wykonat niezaleznie od torunskiego projektu badawczego Roman Stasiuk (ktéremu za udostepnienie zdjec
i wynikéw bardzo dzigkujemy). Badania pigmentow, barwnikow i spoiw poszerzono o analizy mikrochemiczne
wykonane przez Monike Kesy.

4 Monika Kesy, ,Obraz Ukrzyzowanie Pietera Coecke’a van Aelsta (1502-1550) - analiza technologii i techniki
malarskiej jako przyczynek do okreslenia zmian pierwotnej kolorystyki dzieta”, praca magisterska, Uniwersytet
Mikotaja Kopernika w Toruniu, 2o17.

15 Zob. tabela 1.

18 Informacje na temat dawnych konserwacji przechowywane sa w Archiwum Muzeum Narodowego w War-
szawie (dalej: AMNW), dokumentacja konserwatorska (dalej: dokumentacja konserwatorska) nr 21/79. Informacje
dotyczace materiatéw zastosowanych przy retuszach warstwy malarskiej oraz do opisu jej stanu zachowania
podajemy na podstawie prowadzonych przez nas badan oraz na podstawie rentgenograméw wykonanych przez
Romana Stasiuka.

7 Parkietaz sktada sie z 26 szerokich listew naklejonych pionowo wzdtuz wtokien drewna, zakrywajacych
ok. 8o procent powierzchni odwrocia. W listwach wycigto otwory, w ktére z kolei wpuszczono siedem ruchomych
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il. 2| fig. 2

Fragment parkietazu

i sposéb zamocowania
ramy | Detail of the
cradling and the
mounting of the frame

fot. | photo © Monika Kesy

Warstwe malarska pokrywa gesta siatka spekan, liczne ubytki
powstaty w wyniku wykruszania si¢ tusek farby. Najwigkszy zakres
tych zniszczen dotyczy szat Marii, zar6wno w obrebie niebieskiego
plaszcza, jak i karminowej sukni. Spore uszkodzenia wystepuja
w partii tha pomiedzy figurami $w. Marii Magdaleny i $w. Jana
Ewangelisty oraz na powierzchni czerwonego ptaszcza Jana. Wiele
ubytkéw powstato na krawedziach obrazu, na skutek ztego zamo-
cowania ramy, ktora $cierata powierzchnie farb. Obecne sa liczne
retusze warstwy malarskiej, wykonane w nieznanym czasie (przed
1904/; w pierwszej potowie XX wieku?) z uzyciem bieli cynkowe;j,
z6kcieni zelazowej i cynkowej, czerwieni zelazowej oraz sztucznej
ultramaryny zastosowanej do laserunkoéw, a takze indyga, biekitu
kobaltowego, ceruleum oraz tlenku chromu. Zniszczenia obrazu
obejmuja okoto 20 procentjego powierzchni (il. 3), stad tez podczas
konserwacji w 1981 roku naniesiono zabezpieczenie w postaci war-
stwy wosku'®. Obraz zostal oprawiony w nieoryginalna ornamen-
talna rame o wymiarach 113 x 160 cm, z partiami ztocen pokrytymi
btekitnymi laserunkami®.

Podobrazie ma ksztatt lezacego prostokata o wymiarach 93,5 x
138,5 cm, zwienczonego tréjdzielnym tukiem kotarowym. Jego
grubo$¢ wynosi obecnie 6 mm?°. Zostato wykonane z szesciu
pionowo faczonych desek degbowych o réznych wymiarach®, wy-
cietych z pnia w kierunku promieniowym, sklejonych ze soba na
styk? (il. 4). Drewno pozyskano z réznych drzew gatunku zwanego

listew utozonych prostopadle. Mozna zatozy¢, ze przed zamontowaniem parkie-
tazu sklejono deski i peknigcia drewna oraz $cieniono badzjedynie wyréwnano
odwrocie.

8 AMNW, dokumentacja konserwatorska nr 21/79.

® Niejest onaintegralnie zwiazanaz obrazem, nachodzi nalico; do odwrocia
przymocowana jest metalowymi blaszkami, petniacymi funkcje uchwytéw, ktore
opieraja si¢ na parkietazu.

20 Wymiary podobrazia w dawnych publikacjach nieznacznie réznia sie od
pomiaru dokonanego podczas aktualnych badan - zob. Malarstwo francuskie...,
op. cit., s. 70; Hanna Benesz, Maria Kluk, Early Netherlandish, Dutch, Flemish and
Belgian Paintings 1494-1983 in the Collections of the National Museum on Warsaw
and the Palace at Nieboréw. Complete Illustrated Summary Catalogue, Warsaw 2016,
vol.1,s.136, kat. nr 141, il. 141.

2 Szerokos¢ desek mierzonych od lewej do prawej wynosi: 26 cm, 22,5 cm,
25 cm, 27¢m, 14,5 ¢m, 23 cm - zob. Tomasz Wazny, ,Analiza dendrochronologiczna
obrazu Ukrzyzowanie Coecke van Aelsta (1502-1550), sprawozdanie zbadan”, Zaktad
Technologii i Technik Malarskich, Pracownia Badan Dendrochronologicznych
Instytutu Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa Uniwersytet Mikotaja Kopernika
w Toruniu, 2018 (niepublikowane).

22 Zob. AMNW, dokumentacja konserwatorska nr 21/79; Tomasz Wazny,
op. cit. Analizie zostaty poddane zdjecia cyfrowe oczyszczonych krawedzi desek
z przekrojem poprzecznym drewna. Pomiary szerokosci przyrostow rocznych
wykonano za pomoca programu Cybis CooRecorder - Image Coordinate Record-



debem battyckim, pochodzacych z terendéw potozonych na wschoéd lub pétnocny wschod od
dzisiejszych granic Polski. Jedynie deskinr 213 wycieto z tego samego drzewa. Najmltodszy za-
chowany przyrost pochodzi (przy uwzglednieniu stojow zarejestrowanych, ale niemierzonych)
z 1509 roku. Biel zostat w catosci odciety podczas obrobki drewna. Rekonstrukcja warstwy
(zawierajacej w tej czesci Europy minimum dziewiec stojow) pozwala stwierdzi¢, ze drewno
pochodzi z drzewa $cigtego po 1517 roku. W XVIi XVII wieku przecigtny okres sezonowania
drewna wykorzystywanego w malarstwie pélnocnoeuropejskim wynosit od dwoch do osmiu
lat. Przy uwzglednieniu najkroétszego okresu sezonowania i transportu otrzymujemy 1520 rok
jako najwczesniejsza mozliwa date powstania obrazu. Zakladajac srednia grubos¢ brakujacej
warstwy bielu (pigtnascie slojow) oraz sredni okres sezonowania, wynoszacy pie¢ lat, dato-
wanie okoto lub po 1529 roku wydaje si¢ najbardziej prawdopodobne®.

ing Program, Version: 2.3.13 (Larsson 2003). W badaniach drewna zastosowano specjalistyczne oprogramowanie
TSAPWin (Rinn 2005-2018) oraz DENDRO for WINDOWS 10 (Tyers 2018).

23 T.Wazny, op. cit.

il.31fig. 3

Zakres uzupetnien
ubytkéw zaprawy

i warstwy malarskiej
na licu | The range of
fillings of ground and
paint losses on the
front of the painting

fot. | photo © Adam Cupa
(ztozyta | edited by Monika
Kesy)
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il.41fig. 4

Schemat budowy
podobrazia

z uwidocznionym
parkietazem

| Diagram of the
support structure
with visualized
cradling

fot. | photo © Roman
Stasiuk (ztozyt | edited by
Prof. Tomasz Wazny)

il.5fig.5

Fragment il. 1 (zdjgcie
w promieniowaniu IR) -
widoczne przesuniecie
miedzy podrysowaniem
nogi $w. Jana

a opracowaniem tego
fragmentu w warstwach
malarskich | Detail

of fig. 1 (photo under

IR) - visible difference
(relocation) between
the position of St John's
leg in the underdrawing
and the paint layer

fot. | photo © Adam Cupa

Sztuka dawna

Podobrazie poddane wczesniej przeklejeniu roztworem kleju glutynowego?* pokryto za-
prawa przed oprawieniem w oryginalna rame. O takiej kolejnosci pracy $wiadczy obecnos¢
warstwy gruntu siegajacej az po krawedzie podobrazia oraz brak zgrubien najej styku z rama.
Powstatyby one w przypadku jednoczesnego gruntowania podloza wraz z obramieniem. Jako
wypetniacza bialej zaprawy uzyto kredy naturalnej oraz niewielkiej ilosci bieli olowiowej,
jako spoiwa zas - kleju glutynowego?. Biel otowiowa dodano do wierzchnich warstw w celu
uzyskania jasniejszego tonu gruntu. Ma on grubo$¢ minimum 100 pm, zostat potozony
na ciepto, w kilku warstwach?é, Ostatnie warstwy naktadano by¢ moze na zimno, przy uzyciu
deseczki, co pozwolito uzyskac gtadka powierzchni¢®.

24 Zob. Antoni Ziemba, Sztuka Burgundii i Niderlandéw, t. 2, Niderlandzkie malarstwo tablicowe 1430-1500,
Warszawa 2011, s. 436. Ze wzgledéw konserwatorskich nie pobierano probek wraz z podobraziem, dlatego nie byto
mozliwosci przeprowadzenia badan w kierunku identyfikacji rodzaju przeklejenia.

25 7 dokumentacji konserwatorskiej wynika, ze badania zaprawy prowadzone w MNW w 1979 potwier-
dzity obecnos¢ nie kredy, a gipsu. Jednak w katalogu z 1979 pojawia si¢ informacja o zaprawie kredowo-klejowej.
Najnowsze badania potwierdzaja obecnos¢ kredy. Zaprawa kredowo-klejowa byta typowa dla tego regionu arty-
stycznego, a gipsowe zaprawy (gesso) byly stosowane gtéwnie we Wioszech i Hiszpanii - zob. AMNW, dokumentacja
konserwatorska, nr 21/79; Malarstwo francuskie..., op. cit., s. 70; A. Ziemba, op. cit., s. 439.

26 7e wzgledu na brak materiatu badawczego zawierajacego petny przekréj zaprawy trudno ocenié jej rze-
czywista grubos¢. Z analizy pobranych probek wynika jednak, ze miata ona nie mniej niz roo pm. O nanoszeniu
zaprawy na ciepto $wiadczy obecnos¢ pecherzykow powietrza w dolnej jej czesci, widocznych na przekrojach
poprzecznych prébek pobranych z obrazu.

27 Sposob wygtadzania zaprawy nie jest oczywisty ze wzgledu na brak $ladéw narzedzi uzytych w tym
celu. Nieznaczna jej grubosc¢ sugeruje, ze zabieg ten moégt by¢ wykonany przy wykorzystaniu deseczki, poprzez
potozenie ostatnich warstw zaprawy na zimno. Po ich wyschnigciu powierzchnie delikatnie wygtadzono.
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Podrysowanie kompozycji*®® wykonano pétokra-
gtym pedzlem zuzyciem czerni kostnej w spoiwie wod-
nym. Charakteryzuje si¢ ono swobodna, rozedrgana
linia, ktora zdradza kunszt wykonawcy. W kilku obsza-
rach nie jest ono zgodne z koicowym opracowaniem
malarskim. Poszukiwanie odpowiedniej formy wida¢
w uktadzie n6giramion Chrystusa, usytuowaniu stopy
$w. Jana (il. 5), ksztaltowaniu fald ptaszcza Marii, Jana
iperizonium Jezusa (il. 6). W podrysowaniu fald tkanin
pojawia si¢ charakterystyczny dla Coecke’a esowa-
ty ksztalt linii z haczykowatym zakonczeniem, ktory
okresla zatamania i wgniecenia materiatu (il. 7). Partie
twarzy wykonano pedzlem o okraglym w przekroju.
Wszystkie postacie maja wydatne usta (u Marii Magda-
leny sa one lekko rozchylone), u wszystkich linia brwi
w charakterystyczny sposoéb taczy sie z grzbietem nosa.

28 Badania podrysowania w Ukrzyzowaniu z MNW i w in-
nych pracach Coecke’a van Aclsta zostaly wykonane przez zespot
badaczy: Linde Jansen, Molly Faries i Maximiliaana P. J. Mar-
tensa w ramach projektu ,Antwerp Painting Before Iconoclasm
1480-1566. A Socio-economic Approach”. Wyniki zostaty przed-
stawione w pracy doktorskiej Jansen (Uniwersytet w Groeningen)
na temat praktyki warsztatowej van Aelsta, opisanej na podstawie
badan grupy dziet przypisanych artyscie. Zob. tez: Linda Jansen,
The Last Supper as a Starting Point for the Study of the Workshop
Practices in the Group Pieter Coecke van Aelst [w:] Jerome Bosch
and its Entourage and Others Studies, ed. Hélene Verougstraete
and Roger van Schoute, Leuven 2003, s. 165-174; eadem, Shop
Collaboration..., op. cit., s. 119-14.2; eadem, Serial Products in
the Workshop of Pieter Coecke van Aelst. A Working Hypothesis
[w:] La peinture ancienne et ses procédés. Copies, répliques, pastiches,
ed. Hélene Verougstraete et al., Leuven 2006, s. 173-180; Maryan
W. Ainsworth, Pieter Coecke van Aelst as a Panel Painter [w:] Grand
Design. Pieter Coecke van Aelst and Renaissance Tapestry, ed. Eli-
zabeth Cleland, kat. wyst., Metropolitan Museum of Art, Nowy
Jork, 2014-2015, New York 2014, 5. 22-34.. Analizy w podczerwieni,
wykonane ostatnio przez polskich badaczy, potwierdzity hipo-
tezy opisane w wymienionych publikacjach.

il.6 | fig. 6

Fragment il. 1(zdjecie

w promieniowaniu IR) -
widoczne przesunigcie
miedzy podrysowaniem
noég Chrystusa i perizonium,
a opracowaniem tego
fragmentu w warstwach
malarskich | Detail of fig. 1
(photo under IR) - visible
difference (relocation)
between the position of
Christ’s legs and perizoma
in the underdrawing and the
paint layer

fot. | photo © Adam Cupa

il.71fig.7

Fragment il. 1 (zdjgcie

w promieniowaniu IR) -
podrysowanie szaty Marii
Magdaleny z widocznymi
esowatymi liniami
zakoriczonymi haczykami;
strzatkg zaznaczone
podrysowanie kosci topatki,
z ktérego zrezygnowano

w warstwach malarskich

| Detail of fig. 1 (photo under
IR) - the underdrawing of
St Mary Magdalene’s robe
with visible S-like lines
finished with hooks; arrow
points at the underdrawing
of the shoulder blade which
was omitted in the paint layer

fot. I photo © Adam Cupa
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il. 81fig. 8

Odkrywka przy lewej
stopie Marii zwidoczng
brgzowa warstwg
malarskg pod szatg

| Layer below the
surface at Mary’s left
foot with visible brown
paint layer from under
the robe

fot. I photo © Monika Kesy

Sztuka dawna

Swoboda rysunku oraz obecno$¢ poprawek autorskich w warstwie malarskiej sugeruja reke
samego Coecke’a. Nie zidentyfikowano zZadnych sladéw przenoszenia kompozycji z szablo-
nu (kartonu); by¢ moze tworca pracowat bezposrednio na podobraziu i tylko wspomagat
sie projektem. Podrysowanie ogranicza si¢ do postaci i niektérych elementéow kompozycji
na pierwszym planie. Jego sladow nie zidentyfikowano w partii tta.

Izolacja olejna zostata naniesiona na zaprawe po wykonaniu podrysowania. Spoiwo
wsiakto w chlonny grunt kredowy, co wyraznie wida¢ na przekrojach prébek. W promie-
niowaniu UV obserwuje si¢ jego zotta fluorescencje. Miato to zapobiec migracji spoiwa farb
w chlonne podioze, a takze zwigkszy¢ odpornos¢ gruntu poprzez wytworzenie pod wplywem
oleju nierozpuszczalnych w wodzie mydet wapniowych?.

Modelunek malarski wykonano w technice wielowarstwowej z podmalowaniem i lase-
runkami. Zazwyczaj byty to dwie lub trzy warstwy farby o grubosci do 7o ym. W wyniku analiz
zidentyfikowano spoiwo olejne®®. Prawdopodobnie do warstw laserunku zastosowano tez
zywice naturalna, a w podmalowaniach - emulsj¢ wody w oleju®. Na palete kolorystyczna
sktadaja si¢ typowe dla tego okresu pigmenty i barwniki organiczne. W trakcie badan rozpo-

2% Zob. Justyna Olszewska-Swietlik, Technologia i technika gdariskiego malarstwa tablicowego drugiej potowy
XV wieku, Torun 2005, s. 220.

30 Opis katalogowy obiektu (zob. Malarstwo francuskie..., op. cit., s. 70) informuje, ze warstwa malarska zostata
wykonana w technice temperowej z laserunkami zywicznymi. W wyniku najnowszych analiz nie stwierdzono
jednak obecnosci spoiwa biatkowego. Ze wzgledu na niewielka ilos¢ materiatu pobranego do badan nie mozna
definitywnie wykluczy¢ jego niewielkiego dodatku. Spoiwo olejne wykazuje charakterystyczna fluorescencje
wzbudzona promieniowaniem UV na przekrojach probek.

3! Nie mozna wykluczyé zastosowania zaréwno spoiwa biatkowego, jak i zywicy naturalnej. Do badan po-
brano minimalna ilos¢ i wielkos¢ probek na granicy ich wykrywalnosci, dodatkowo wprowadzenie materiatow
konserwatorskich utrudnia wykonanie analiz.
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znano: biel olowiowa, zélcien cynowo-otowiowa, zoétte, czerwone i bra-
zowe pigmenty zelazowe pochodzenia naturalnego, zélcien organiczna,
umbre, minie, cynober, azuryt naturalny, malachit, zielen miedziowa,
czern kostna, czern roslinna, czerwien organiczna (kraplak, kermes lub
karmin)3? (zob. tabela 3).

Opracowanie malarskie artysta rozpoczat od podmalowania brazem
partii ziemi na pierwszym planie®3. Nastepnie wykonat postacie Marii
i$w. Jana (brazowa warstwa znajduje si¢ pod czescia ich szat) (il. 8), Chry-
stusa i Marii Magdaleny, oraz detale krajobrazu na pierwszym planie.
Trawe na drugim planie namalowano juz po opracowaniu postaci, drzew
i roslinnosci. Nastepnie wykonany zostat widok miasta i gér. Warstwy
malarskie w partii nieba (malowanego bielami i bt¢kitami, prawdopo-
dobnie w technice ,mokre w mokrym”) nieznacznie nachodza na mo-
delunek postaci (il. 9) co oznacza, ze powstaly pdzniej. Ostatnim etapem
byto wprowadzenie poprawek autorskich (pentimenti): zmieniony zostat
ksztatt dolnej czesci ptaszcza i rekawa Marii, zmodyfikowano ustawie-
nie ramion i n6g Chrystusa i naniesiono poprawki na jego twarzy oraz
w obrebie perizonium, skorygowano uktad szaty $w. Jana i utozenie jego
prawej nogi (il. 5). Obecny w podrysowaniu zarys kosci (zidentyfikowanej
jako kosc¢ topatkowa) lezacej u stop krzyza nie pojawit si¢ w warstwach
malarskich (il. 7).

Modelunek karnacji rozpoczeto od potozenia cienkiej warstwy rézo-
wego podmalowania, uzyskanego z mieszaniny bieli olowiowej z dodat-
kiem czerwieni (prawdopodobnie minia, cynober i kraplak) oraz zétcie-
ni zelazowej. Cienie zaznaczono pétkryjacym brazem, partie jasniejsze
uzyskano dzieki dodaniu do rézu wigkszej ilosci bieli otowiowej (far-
ba kryjaca, widoczny dukt pedzla). Miejsca najjasniejsze malowane sa
impastowo niemal czysta biela. Z kolei brunatnymi liniami delikatnie
podkreslone zostaly szczegoty twarzy: brwi, kontury oczu, nos, usta oraz
kontury dtoniibosych stop. Jasne chtodne karnacje Marii i Marii Magda-
leny ozywiaja ciepte laserunki z czerwieni natozone na policzki, karnacja
$w. Jana ma natomiast cieplejszy odcien, dzigki uzyciu wickszej ilosci
brazu. Modelunek ciata Chrystusa w partiach cieni oddano za pomoca

32 Na przekrojach zauwazono dwa rodzaje czerwonych barwnikow organicz-
nych - kraplaku i karminu lub kermesu, ktére rozrézniono na podstawie fluorescencji
w UV - zob. Justyna Olszewska-Swietlik, Zuzanna Roztucka, Badania czerwonych la-
serunkéw metodq mikroskopii fluorescencyjnej, ,Acta Universitatis Nicolai Copernici,
Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” 2005, t. 34, s. 141-160. Na temat pozyskiwania
i stosowania karminu, kraplaku i kermesu - zob. m.in.: Jo Kirby, Raymond White, The
Identification of Red Lake Pigment Dyestuffs and a Discussion of their Use, ,National
Gallery Technical Bulletin” 1996, vol. 17, s. 63-65; Jo Kirby, Marica Spring, Catherine
Higgitt, The Technology of Red Lake Pigment Manufacture. Study of the Dyestuff Substrate,
,National Gallery Technical Bulletin” 2005, vol. 26, s. 71-86; Justyna Olszewska-Swie-
tlik, Technologia i technika gdanskiego..., op. cit., s. 233-24.2; eadem, Technologia i technika
malarska wybranych nowozytnych epitafiéw z Bazyliki Mariackiej w Gdarsku, Torun 2009,
s. 112-113; eadem, Gdariski warsztat malarski schytku XV1Iiw XVIII wieku na przyktadach
wybranych portretéw przedstawiajqcych protestanckich duchownych, Torun 2010, s. 52-53.

33 Taka kolejnos¢ prac wynika z analizy wykonanych odkrywek oraz prébek.

il.9fig.9

Fragment ptaszcza Marii
z nachodzaca na niego
warstwg malarska partii
nieba | Detail of Mary’s
mantle with overlapping
paint layer of the sky

fot. | photo © Monika Kesy
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il.10 | fig. 10

Sw. Jan Ewangelista
(fragmentiil. 1)

| St John the Evangelist
(detail of fig. 1)

fot. | photo © Monika Kesy

Sztuka dawna

il. 11| fig. 1

Przekroj poprzeczny probki
nr12 (czerwien w partii cienia

ptaszcza $w. Jana Ewangelisty):

1- biata zaprawa; 2 - czarne
podrysowanie; 3 - izolacja
olejna; 4 - brazowe
podmalowanie; 5 - zielona
warstwa malarska;

6 - czerwona warstwa
malarska; 7 - czerwony
laserunek; 8 - czerwony
laserunek | Cross-section
of sample no. 12 (red from
shade in St John the
Evangelist’s mantle):

1- white ground; 2 - black
underdrawing; 3 - oil
isolation coating; 4 - brown
underpainting; 5 - green paint
layer; 6 - red paint layer;

7 -red glaze; 8 - red glaze

fot. | photo © Zuzanna
Roztucka, Adam Cupa, Grazyna
Szczepanska

sinego odcienia r6zu, z domieszka czerni i brazu. Wtosy
podmalowano ptasko brazowym kolorem lokalnym:; artysta
najpierw pogtebit cienie, a nastepnie jasniejszym brazem
wykonal pojedyncze wtosy. Farbe naktadat cienkim pedzlem,
impastowo, co nadato modelunkowi gtebie. Krew wyptywa-
jaca z ran Chrystusa zostata namalowana prawdopodobnie
kraplakiem i cynobrem.

Biekitny kolor ptaszcza Marii (zidentyfikowano tu gru-
boziarnisty azuryt naturalny o wielkosci ziaren w przedziale
od 5 do 20 ym) zostat natozony na brazowa podmaléwke,
w dolnej czgsci wykorzystano warstwy naniesione wcze-
$niej pod opracowanie tta (partii ziemi). Cienie uzyskano
dzicki dodatkowi cynobru, czerni oraz czerwieni zelazowej.
W gtebszych warstwach do kolorulokalnego malarz dodawat
prawdopodobnie biel cerrusa® - dzigki zawartosci kredy
byta ona bardziej kryjaca od bieli olowiowej. Pod lewym
rekawem ptaszcza Marii wida¢ ciemne czerwone podmalo-
wanie, na ktore sktadaja si¢ pigmenty zelazowe pochodzenia
naturalnego: minia, umbra, czeri roslinna i niewielki doda-
tek kredy. Moze mie¢ ono zwiazek ze zmianami autorskimi,
tj. przesunieciem potozenia rekawa Marii w prawo. Swiatta
uzyskano poprzez dodanie do azurytu odpowiedniej ilosci
bieli otowiowej. Z badan nie wynika jasno, jak namalowano
dolng parti¢ szat Marii. Mozliwe, ze poczatkowo malarz
polozyt tu btekitna warstwe koloru lokalnego (azurytu na-
turalnego), co zdaje si¢ §wiadczyc¢ o zamiarze przestoniecia
w tym miejscu spodniej sukni pota ptaszcza. W warstwie tej
zastosowano dodatek bieli w $wiatlach oraz czerni w cie-
niach. W trakcie prac malarz moégt zmienic zdanie i natozy¢
karminowy laserunek z dodatkiem bieli w partiach $wia-
tet, uzyskujac ciemna czerwonofioletowa barwe. Nie da sie
jednak wykluczy¢ tez drugiej mozliwosci. Btekitny kolor
lokalny pod czerwony laserunek mégt by¢ pierwotnym za-
mierzeniem artysty. W laserunkach zastosowat on dwa ro-
dzaje czerwieni organicznej: cieplejszy kraplak i chtodny
fioletowawy kermes lub karmin®s. Gérna cz¢sc¢ tej szaty,
znacznie jasniejsza, opracowat azurytem, juz bez podma-

34 Cerrusa jest mieszaning bieli otowiowej i kredy w proporcjach
1:1-zob. Théodore Turquet de Mayerne, Pictoria Sculptoria et qua subal-
ternarum atrium spectantia, 1620, The British Library, nrinw. Sloane Ms
2052. Zob. tez: Quellen fiir Maltechnik wihrend der Renaissance und deren
Folgezeit (XVI-XVIII Jahrhundert) in Italien, Spanien, den Niederlanden,
Deutschland, Frankreichund England nebst dem De Mayerne Manuskript,
Hrsg. Ernst Berger, Miinchen 19or, s. 118-119; J. Olszewska-Swietlik,
Gdariski warsztat..., op. cit., s. 49.

35 Zob. przyp. 33.
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lowania. Na poczatku potozyt czerwony kolor lokalny (czerwien zelazowa z minig® i umbra,
czern roslinna oraz niewielki dodatek kredy, na co moze wskazywa¢ podmalowanie pod bie-
kitnym rekawem ptaszcza®). W partiach cieni zastosowat dodatek czerni, a w §wiattach -
bieli. Na modelunek $wiatlocieniowy potozyt laserunek z czerwieni organicznej - kraplaku.

Szate sw. Jana o cieptym odcieniu czerwieni malarz podmalowal brazem o odcieniu
czerwonym uzyskanym z mieszaniny cynobru, minii, czerni kostnej oraz zoétcieni cynowo-
-otowiowej. W partiach cieni potozyt warstwe sktadajaca sie¢ z minii oraz czerwieni zelazowe;j,
adopiero na to - czerwony laserunek. Zastosowal dwa rodzaje czerwieni organicznej: kraplak
oraz w partiach chlodniejszych kermes lub karmin. W poélcieniach i swiattach uzyt minii
z odpowiednim dodatkiem bieli, ktéra nadata czerwieni ciepty odcien. Catos¢ wykonczyt
czerwonym laserunkiem z kraplaku (il. 10, 11) (zob. tabela 4.).

36 Prébkanr 9.
37 Probkanr 6.
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Na czerwony ptaszcz Marii Magdaleny artysta potozyt kolor lokalny - minie¢ oraz cynober.
W cieniach dodat czern, a w $wiattach biel. Na calos¢ naniést czerwony laserunek z kraplaku.
Cienie poglebit poprzez zwielokrotnienie laserunku, z niewielkim dodatkiem czerni. Z6tto-
-czerwona szata Marii Magdaleny podmalowana jest odcieniami szarosci. Péttony i $wiatta
wykonano mieszaning czerni roslinnej z dodatkiem bieli (cerrusa). Partie cieni natozono
na podmaléwke o ciemniejszej tonacji, na ktora sktada sie czern kostna, zoétcien cynowo-
-otowiowa oraz biel (cerrusa). Nastepnie naniesiono kolor lokalny: mieszanine minii, zétcieni
cynowo-otowiowej, bieli ofowiowej, brazowego pigmentu zelazowego pochodzenia natural-
nego. Modelunek wykonano farba z6tta o odcieniu czerwonym, na ktéra sktadata si¢ zétcien
organiczna z dodatkiem minii i bieli ofowiowej. W §wiattach do tonu podstawowego dodano
wiecej bieli. Zielone rekawy w szacie Marii Magdaleny malarz wykonat gléwnie przy uzyciu
zieleni malachitowej. Do farby dodawat biel otowiowa w partiach swiatet oraz czern w cie-
niach. Catos¢ wykonczyt zielonobtekitnym laserunkiem na bazie pigmentéw miedziowych.

Zielona trawe na drugim planie malarz opracowat rowniez zieleniami malachitowa
oraz miedziowa, z wigksza iloscia bieli oraz dodatkiem zélcieni. W partiach cieni stosowat
takze azuryt oraz czern. Trawa w kolorze zgnilozielonym zostata namalowana mieszaning
zieleni, zo6tcieni i czerwieni. Chcac uzyskac odcienie brazu, wykorzystywal mieszaniny roz-
nych pigmentoéw: zelazowych (np. w partii ramion krzyza) oraz z dodatkiem bieli lub czerni
(na pierwszym planie). Drzewa i krzewy zostaty opracowane na ugrowym lub brazowym
podmalowaniu, zielenia malachitowa z dodatkiem bieli lub Zétcieni, pojedynczymi uderze-
niami pedzla uzyskano ksztaltlisci. Najwyzsze $wiatta odznaczaja si¢ wicksza fakturalnoscia
z czytelnym sladem duktu okraglego pedzla. Zwracaja uwage pojedyncze zdzbta trawy na-
malowane impastowo pojedynczymi pociagnieciami. Fragmenty kosci lezace pod krzyzem
oddano z dbatoscia o szczegodty, uzyto tu brazéw oraz zoétcieni. W tle pojawiaja si¢ impastowo
namalowane postacie m.in. zolierzy oraz zwierzat. Miasto po prawej stronie na drugim planie
zostato namalowane réwniez impastowo, w bi¢kitno-zielonej tonacji.

Widok miastaigér w tle utrzymany jest w tonacji biekitnej (azuryt naturalny) z dodatkiem
bieli otowiowej w $wiattach, na brazowej podmaléwce. Elementy architektury podkreslono
czerwienia z minii. Szczegdty wydobyto czarnymi lub btekitnymi liniami.

Niebo opracowano za pomoca bieli otowiowej i azurytu naturalnego. W mokre biate partie
artysta ,wmalowal” dynamicznym gestem pedzla chmury (uzyt tu mieszaniny bieli i btekitu),
podobna technike zastosowat, malujac biale chmury na niebieskim tle. Catos¢ tej partii wy-
konat impastowo - wyraznie widoczne pociagniecia pedzla biegna w réznych kierunkach.

‘Whnioski

Dzigki najnowszym badaniom udato si¢ opisac szczegotowo technike wykonania Ukrzyzo-
wania z MNW oraz uzyte materialy. Czy ustalenia te maja wptyw na kwestie atrybucji oraz
na datowanie obrazu?

Juz w 2006 roku Linda Jansen wysuneta hipoteze o wspotpracy dwoch malarzy - tworcow
dzieta. Jako autora sceny figuralnej na pierwszym planie wskazata wysoce wykwalifikowa-
nego artyste pracujacego w warsztacie Pietera Coecke’a van Aelsta (nie jest jednoznaczne
czy utozsamia go z Coeckem), za wykonanie pejzazu miat by¢ odpowiedzialny inny malarz
zatrudniony w tej pracowni®®. Mozna wskazac liczne przyktady takiej kooperacji w warszta-

38 L.Jansen, Shop Collaboration..., op. cit., s. 124-126.
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tach XVI-wiecznych mistrzow antwerpskich®. Najnowsze badania potwierdzaja obserwacje
Jansen. Prace nad kompozycja obrazu rozpoczeto od wykonania podrysowania bezposrednio
na zagruntowanym podtozu. Charakteryzuje je swobodna maniera. Zwracaja uwage poprawki
swiadczace o autorskim charakterze szkicu, naniesionego prawdopodobnie bez pomocy ry-
sunku modelowego (zob. tabela 2). Ponadto cechy podrysowania - swobodna, rozedrganalinia
wykonana ptynnym materiatlem, zmiany wprowadzone juz w warstwie malarskiej - wykazuja
podobienstwo do szkicéw kompozycyjnych oraz metode pracy Coecke’a*. Charakterystyczne
sa zwlaszcza podrysowania w partiach twarzy: linia brwitaczy si¢ z grzbietem nosa o wyraznie

39 Piotr Borusowski, Aleksandra Janiszewska, W warsztacie niderlandzkiego mistrza. Holenderskie i flamandzkie
rysunki z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie/ In the Workshop of a Netherlandish Master. Dutch and Flemish
Drawings from the Collection of the National Museum in Warsaw, red. nauk. Antoni Ziemba, kat. wyst., Muzeum
Narodowe w Warszawie, 2017, Warszawa 2017; A. Ziemba, op. cit.

40 M.in. Swigty Eukasz malujacy Madonng, ok. 1530-1535, Musée des beaux-arts, Nimes, nrinw. [P1678; Swigta
Rodzina, ok. 1530-1535, Museum Leuven, nr inw. S/26/C.

il.12]fig.12

Miejsca pobrania
prébek , proszku”:
1-5,7,10,13,16,17;
osadzone w zywicy:
6,8,9,11,12,14,15

| Extraction spots of
“powder” samples:
1-5,7,10,13,16,17;
embedded in resin:
6,8,9,11,12,14,15
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zarysowanych nozdrzach, za$ lekko rozchylone usta maja petlny ksztatt*'. Podobnie ksztal-
towane rysy twarzy pojawiaja si¢ w innych obrazach wiazanych z antwerpskim mistrzem*

W partii tla nie odnaleziono sladow podrysowania. Jansen wskazata, ze taki schemat
kompozycyjny panoramy miejskiej stosowano wowczas w Antwerpii do$¢ powszechnie®.
Zawzorzec stuzyly albo szkice modelowe, albo ricordi zjuz istniejacych kompozycji wykorzy-
stywane przez rozne warsztaty. To thumaczytoby brak podrysowania - malarz odwzorowywat
model, ktéry miat przed oczami albo znat na pamie¢, dzigki wielokrotnemu powielaniu.
Poniewaz pejzaz opracowywano juz po nalozeniu brazowego koloru na pierwszym planie
i po wykonaniu modelunku postaci, w wielu miejscach na ich granicy poszczegélne warstwy
malarskie nachodza na siebie. To réwniez przemawia za wspotpraca dwdch malarzy i potwier-
dza hipoteze¢ Jansen.

Przy ustalaniu czasu powstania kompozycji Ukrzyzowania z MNW badacze uwzgledniali
do tej pory dwa argumenty. Biatostocki wskazywat na podobienstwa do zaginionej obecnie
kompozycji Mistrza 1518 Roku z Haus Caen*. Podkreslat widoczna w Ukrzyzowaniu ,prostote
ikondensacje wyrazu”, a takze ograniczenie liczby postaci, co miatoby $wiadczy¢ o powstaniu
dzieta w czasie, gdy stylistyka ,antwerpskiego manieryzmu” ulegata wyciszeniu*®. Jednak
gtowna przestanka datowania byt do tej pory charakter pejzazu, w ktéorym Hanna Benesz
wskazywata na reminiscencje z podroézy Pietera Coecke’a do Wioch i Turcji*®. Oznaczatoby to,
ze obraz mégt powstac dopiero po 1534, kiedy artysta powrdcit do Antwerpii. Jak jednak wska-
zalySmy powyzej, elementy wykorzystane w kompozycji pejzazu nalezaty do standardowych
wzoréw obecnych w malarstwie antwerpskim co najmniej od lat dwudziestych XVI wieku.

W celu wyznaczenia mozliwej daty powstania dzieta postuzymy sie chronologia stylistycz-
na ceuvre malarza, zaproponowana przez Maryan W. Ainsworth. Pomimo braku datowanych
czy sygnowanych prac mistrza, jako punkty orientacyjne pozwalajace przesledzi¢ jego rozwoj
stylistyczny i ewolucje techniki, badaczka wybrata dwa dobrze udokumentowane dzieta:
weczesna Ostatniqg Wieczerze z 1527 roku® oraz Zdjecie z krzyza z ok. 1540-154.5%8.

4 L.Jansen, Serial products..., op. cit., s. 177.

42 Por. m.in. Glowe mezczyzny patrzqeego ku gérze (fragment kartonu do tapiserii z cyklu , Historia éw. Pawta”,
Collection of Philip Taaffe, Nowy Jork) - Grand Design..., op. cit., s. 157, kat. nr 36 jako Pieter Coecke van Aelst lub
warsztat; Stijn Alsteens przypisuje autorstwo rysunku mistrzowi wraz z warsztatem - zob. Stijn Alsteens, Drawings
of Pieter Coecke van Aelst, ,Master Drawings” 2014, vol. 52, nr 3, 5. 338-3309, kat. nr Bs, fig. 70.

43 Por. wspétpracownik Mistrza Kardynata Wolseya, Ukrzyzowanie w Mszale Arenberga, wi. pryw., fol. 68v;
nieznany artysta antwerpski, Widok Jerozolimy, rysunek, ok. 1520-1530, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstich-
kabinett, nr inw. KdZ 5525; Herri met de Bles, Droga krzyzowa, ok. 1535-1536, Princeton University Art Museum,
nrinw. so-1; widok Jerozolimy w szkicowniku przechowywanym w Kupferstichkabinett w Berlinie, nrinw. 79 C 2,
fols 31v, 3215 artysta z kregu Pietera Coecke’a van Aelsta, UkrzyZzowanie, rysunek, 1536, Staatliche Museen zu Berlin,
Kupferstichkabinett, nrinw. KdZ 13280.

44 Niedatowanywliteraturze - zob. G. Marlier, op. cit., s. 188; por. tez: Jan van Dornicke, Tryptyk Ukrzyzowania,
ok. 1520, wlasnos¢ prywatna - zob. Justus Miiller Hofstede, Jan van Dornickes Kreuzigungsaltar ein Meisterwerk der
Antwerpener Malerei vor Pieter Bruegel d. A., ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” 1991, Bd. 52, 5. 151-161.

45 Malarstwo francuskie..., op. cit., s. 7.

48 Sztuka cenniejszaniz ztoto. Obrazy, rysunkii ryciny dawnych mistrzow europejskich ze zbioréw polskich, red. Anna
Kozak, Antoni Ziemba, kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 1999, Warszawa 1999, s. 144, kat. nr 37; o samej
podroézy - zob. np.: Annick Born, Pieter Coecke van Aelst and the Roads eading to Rome [w:] Culture figurative a confron-
to tra Fiandre e Italia dal XV al XV1I secolo, a cura di Anna De Floriani, Maria Clelia Galassi, Milan 2008, s. 94-105.

47 The Duke and Duchess of Rutland Collection, Belvoir Castle, Granthem, Wielka Brytania - zob. Grand
Design..., op. cit., s. 49, kat.nr 5.

48 Museu Nacional de Arte Antiga, Lizbona, nr inw. r2.
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Pierwszy etap tworczosci koncentruje si¢ wokot Ostatniej Wieczerzy i obejmuje dzieta
powstale w latach dwudziestych#®. Do ich cech charakterystycznych nalezy obecnos$¢ szarej
imprimatury naktadanej na biata zaprawes°. Podrysowanie mistrz wykonywat wowczas pedz-
lem i ptynnym materiatem. Jest ono stabo widoczne w podczerwieni (IR), czytelne natomiast
w bezposredniej obserwacji®'. Kontury kompozycji tworza szybko i zr¢cznie prowadzone
linie o zapetlonych zakonczeniach, sporadycznie w strefach cienia pojawia si¢ szrafowa-
nie. Na przyktadzie Zmartwychwstania z ok. 1530 roku®? Ainsworth analizuje, w jaki sposob
w badanym okresie artysta malowat partie karnacji - pociagniecia pedzla sa $§miate, wrecz
impastowe. Zmiana nastapita we wczesnych latach trzydziestych®3, by¢ moze odegraty turole
doswiadczenia Coecke’a zwiazane z opracowywaniem kartonéw do tapiserii®®. W Poktonie
Trzech Kroli z ok. 1530 roku® badaczka zaobserwowata nowy sposéb modelowania karna-
cji - warstwy farby malarz naktadat cienko, delikatnie, bez widocznej faktury®®. W dzietach
z tego okresu® zauwazy¢ mozna brak stosowanej wczesniej imprimatury. Podrysowanie
wykonywane pedzlem lub piérem i plynnym materialem zawierajacym wegiel jest czytelne
w podczerwieni (IR). Swoboda rysunku sugeruje, ze mistrz nanosit je bezposrednio na pod-
toze, bez posrednictwa szablonu. Swiadcza o tym zaréwno liczne modyfikacje w samym
podrysowaniu, jak i r6znice pomiedzy nim a formami okreslonymi w warstwie malarskiej.
Trzecia faza, zdaniem Ainsworth, rozpoczeta si¢ po powrocie Coecke’a z podrézy do Wioch
i Konstantynopola, charakteryzuje ja m.in. obecnos¢ wyrazistych podrysowan z szeroko sto-
sowanym szrafowaniem dla oznaczenia modelunku postaci. Zdjecie z krzyza z Lizbony jest we-
diug niej przyktadem inspiracji sztuka Giulia Romana, z ktéra Coecke miat okazje zetknac si¢
podczas pobytu we Wtoszech®8.

Analiza techniczna i stylistyczna Ukrzyzowania ze zbiorow MNW wskazuje, Ze powstato
ono w drugiej fazie tworczosci Pietera Coecke’a van Aelsta. Podrysowanie wykonane czarna
farba wodna jest dobrze widoczne w podczerwieni (IR). Brak szrafowania. Dukt dos¢ gru-
bych linii zdradza kunszt artysty i szybkie tempo pracy. Kompozycja obrazu byta autorsko
przeksztatcana zaréwno na etapie podrysowania, jak i w trakcie malowania (pentimenti).
Modelunek karnacji potozony zostat pétkryjaco, gtadko, niemal bez §ladéw pociagniec¢ pedzla.
Cechy te wskazuja, zgodnie z periodyzacja zaproponowana przez Ainsworth, na datowanie

49 Pokton Trzech Kréli, Diamont Collection - zob. Grand Design..., op. cit., s. 36-37, kat. nr 1; Kochankowie
zaskoczeni przez btazna i Smierc, wtasnos¢ prywatna - zob. ibidem, s. 55.

50 MW. Ainsworth, op. cit., 5. 26-27.

5! Chrystus niosqcy krzyz (ok. 1520-1525, Kunstmuseum Basel, nr inw. 1250) ma podrysowanie wykonane
czarna kreda, ale stylistycznie wyglada ono tak jak w pozostatych dzietach z omawianej grupy - zob. ibidem, s. 41,
kat. nr 2; MW. Ainsworth, op. cit., s. 2.

52 Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, nr inw. 153.

53 Za cezure nalezatoby przyjac rok 1533, kiedy Coecke opuszcza Antwerpig, by powrécié do niej w 1534.
Ainworth powstrzymuje si¢ jednak od zarysowania tak wyraznej cezury.

54 Zob. MW. Ainsworth, op. cit., s. 30; A. Born, Pieter Coecke..., op. cit., s. 97-08.
55 Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié, nr inw. 386.
56 M.W. Ainsworth, op. cit., 8. 31.

57 Swigta Rodzina, ok. 1530-1535, Museum Leuven, nr inw. S/26/C; Swigty Eukasz malujqgcy Madonng, ok. 1530~
1535, Musée des beaux-arts, Nimes, nrinw. [P1678.

58 MW. Ainsworth, op. cit., s. 34.
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obrazu na wczesne lata trzydzieste, ok. 1530-1533%%. Wnioski te zgadzaja si¢ z opisanymi po-
wyzej wynikami analizy dendrochronologicznej, ktéra wskazuje, ze obraz moégt powstac naj-
wczesniej w okresie okoto lub po 1529 roku. Hipoteze te potwierdza brak szarej imprimatury,
z ktorej, jak twierdzi Ainsworth, artysta wlasnie w latach trzydziestych stopniowo rezygno-
wal®®. Echo jej stosowania odnajdujemy natomiast w szarym podmalowaniu zéttoczerwonej
szaty Marii Magdaleny®'.

Badania przeprowadzone w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich na Wydziale
Sztuk Picknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu oraz ich konfrontacja z obser-
wacjami Lindy Jansen i Maryan W. Ainsworth potwierdzity hipotezy obu badaczek. Pozwo-
lity réwniez na bardziej precyzyjne niz dotychczas datowanie warszawskiego Ukrzyzowania.
Stanowi¢ beda punkt wyjscia dla dalszych badan atrybucyjnych.

59 Ibidem, s. 31-32. W latach 1533-1534 Coecke odbyt podréz do Konstantynopola - zob. Elizabeth Cleland,
Recognizing Pieter Coecke van Aelst [w:] Grand Design..., op. cit., s. 3; Paul Fierens, L’Art en Belgique du Moyen Age a
nos jours, Bruxelles [1947], s. 220.

80 M.W. Ainsworth, op. cit., s. 30.

8! Ibidem,s. 26-27.



Tabela1

Monika Kesy et al. Technologia i technika malarska...

Ukrzyzowanie Pietera Coecke’a van Aelsta - schemat uzycia materiatow

Warstwa technologiczna

Rodzaj materiatu

Podobrazie

drewno debowe

Przeklejenie

klej glutynowy

Zaprawa barwa biata
wypetniacz kreda CaCO,, biel ofowiowa 2PbCO, x Pb(OH),
spoiwo klej glutynowy
Podrysowanie rysunek konturowy, czarny, wykonany pedzlem
Izolacja olejna
Warstwa spoiwo olej, zywica naturalna
malarska

podmalowanie

kolor lokalny

biel

biel olowiowa 2PbCO, x Pb(OH),

biel cerrusa 2PbCO, x Pb(OH), + CaCO,

czern

czern kostna Ca (PO )2CaCO
EN 3

czern ro$linna

czerwien

cynober HgS

czerwien zelazowa pochodzenia naturalnego Fe,O,

czerwien organiczna kraplak Rubia Tinctorium L

czerwien organiczna kermes (7) lub karmin ?

minia Pb O
574

btekit

azurytnaturalny 2CuCO, x Cu(OH),

zielen

malachit CuCO, x Cu(OH),

zielen miedziowa

zo6tcien

z6icien cynowo-otowiowa Pb,SnO,

z6kcien zelazowa pochodzenia naturalnego
Fe,O, xnH O

z6kcien organiczna

braz

brazowe pigmenty zelazowe
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Tabela 2

Zmiany rysunku i autorskie przemalowania (pentimenti)

Rysunek

Autorskie przemalowania

Chrystus

- przesuniecie n6g Chrystusa

W prawo
poszukiwania ksztattu utozenia
stop

zmiany rysunku fatd

na perizonium

- przemalowanie usytuowania
glowy

- przemalowanie utozenia
ramion

- przemalowania w obrebie
korpusu

- przemalowania usytuowania
Stop

Maria

zmiany w ksztatcie fatd
plaszczalewa strona gtowy
zmiany wielkosci ptaszcza lewa
strona, rami¢ na wysokosci
tokcia

- przemalowanie ptaszcza Marii,
lewa strona dot, rekaw i ramie

Sw. Jan
Ewangelista

przesuniecie ustawienia lewej
nogi (prawa strona obrazu)
zmiany uktadu fatd na ptaszczu
(lewa gérna strona)

zmiany ksztattu fryzury

(prawa strona u gory)

- przemalowania wokét glowy
$w. Jana

Sw. Maria
Magdalena

poszukiwania ksztattu owalu
twarzy

poszukiwania uktadu oczu, ust
poszukiwania ksztattu utozenia
wlosow

Tto

rysunek kosci topatki nie zostat
powtdrzony w opracowaniu
malarskim




Tabela 3

Wyniki badan sktadu probek (il. 12)

Monika Kesy et al. Technologia i technika malarska...

Numer —_
prébki Charakterystyka probki Skiad
1 czerwien, cien, czerwien zelazowa, zaprawa kredowo-klejowa
przemalowanie szaty Marii | zdodatkiem bieli ofowiowej 2PbCO, x Pb(OH),
2 btekit, cien, ponizej azuryt, czerwien zelazowa, zaprawa kredowo-
czerwieni szaty Marii -klejowa
3 biata zaprawa zaprawa kredowo-klejowa z dodatkiem bieli
ofowiowej 2PbCO, x Pb(OH),
4 btekit, cien, oryginat, azuryt, czerwien zelazowa, biel olowiowa
krawedz ptaszcza Marii
5 biekit/zielen, cien, ptaszcz azuryt, czerwien zelazowa, biel olowiowa,
Marii zaprawa kredowo-klejowa z dodatkiem bieli
ofowiowej 2PbCO, x Pb(OH),
6 btekit, cien, rekaw, retusze: werniks wtorny, ultramaryna
przemalowanie ptaszcza sztuczna (glinokrzemian sodowy), indygo, biel
Marii olowiowa, czern roslinna, biel otowiowa, olej
oryginat: azuryt naturalny, czern kostna,
czerwone pigmenty zelazowe pochodzenia
naturalnego, minia, umbra, biel cerrusa, olej
7 btekit, swiatlo, rekaw azuryt, czerwien zelazowa, azuryt, zaprawa
ptaszcza Marii kredowo-klejowa z dodatkiem bieli otowiowej
2PbCO, x Pb(OH),
8 btekit, cien, retusze: werniks wtorny, ultramaryna
przemalowanie ptaszcza sztuczna (glinokrzemian sodowy), indygo, biel
Marii olowiowa, azuryt naturalny, biel olowiowa, olej
oryginat: azuryt naturalny, czerwien zelazowa,
cynober, biel cerrusa, czern roslinna, olej,
zaprawa kredowo-klejowa z niewielkim
dodatkiem bieli otowiowej przesycona olejem
9 czerwien, cien szaty Marii werniks wtorny
czerwien organiczna ze wskazaniem na kraplak,
substrat: AI(OH),, biel otowiowa, czern roslinna,
czern kostna, kreda, czerwien zelazowa, minia,
pigment miedziowy”, biel cerrusa, olej
10 czerwien, cien, ptaszcz czerwien zelazowa, minia, cynober, biel
Marii Magdaleny olowiowa, zaprawa kredowo-klejowa
z dodatkiem bieli ofowiowej 2PbCO, x Pb(OH),
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1"

z0kcien, cien, szata Marii
Magdaleny

werniks wtorny

werniks biatkowy oryginalny™, zotcien
organiczna (lak osadzony na substracie
Al(OH),), minia, biel ofowiowa, czern kostna,
z6kcien cynowo-otowiowa, biel cerrusa, czern
roslinna, olej

12

czerwien, cien, ptaszcz
Jana Ewangelisty

czerwien organiczna ze wskazaniem na
kermes lub karmin?, biel olowiowa, czerwien
organiczna ze wskazaniem na kraplak, substrat
Al(OH),, czerwien zelazowa pochodzenia
naturalnego, minia, malachit, cynober, zétcien
cynowo-otowiowa, czern roslinna, biel cerrusa,
czern kostna, zaprawa kredowo-klejowa

z niewielkim dodatkiem bieli otowiowe;j
przesycona olejem

13

czerwien, cien, szata Jana
Ewangelisty

czerwien zelazowa, minia, zaprawa kredowo-
-klejowa z dodatkiem bieli otowiowe;j
2PbCO, x Pb(OH),

14

zielen, cien, szata Marii
Magdaleny

retusze: tlenek chromu, braz olej

oryginal: malachit, biel otowiowa, czern kostna,
olej, zaprawa kredowo-klejowa z niewielkim
dodatkiem bieli otowiowej przesycona olejem

15

zielen, cien, trawa

pigmenty zelazowe pochodzenia naturalnego,
pigment miedziowy, biel otowiowa, kreda,
czern kostna, czern roslinna, minia, azuryt
naturalny, czerwien organiczna, cerrusa,

olej, zaprawa kredowo-klejowa z niewielkim
dodatkiem bieli otowiowej przesycona olejem

16

biel, $wiatto, perizonium

biel otowiowa

17

btekit, niebo

retusze: indygo, ceruleum, biekit kobaltowy,
biel cynkowa

oryginat: azuryt, biel ofowiowa, czerwien
zelazowa, zaprawa kredowo-klejowa

Probki nr1-5, 7,10, 13,16-17 badano w ,,proszku”, nr 6, 8-9, 11-12,14-15 po ich zatopieniu w zywicy akrylowej
»Duracryl”
Azuryt naturalny nalezy powiazac z btekitnym modelunkiem partii ptaszcza Marii znajdujacej si¢ w bez-

- zob. przyp. 14.

posrednim sasiedztwie czerwonej szaty.
Werniks biatkowy - oryginalny wystepuje lokalnie, prawdopodobnie stanowit zabezpieczenie warstwy
zawierajacej zotty lak organiczny - by¢ moze mato odporny.




Tabela 4a
Analiza probki nr 12 (czerwien w partii cienia ptaszcza $w. Jana Ewangelisty - il. 11)

Monika Kesy et al. Technologia i technika malarska...

Nr Barwa i rodzaj warstwy uv IR IRFC
8 czerwony laserunek fioletowa szary z6tto-
fluorescencja -brunatny
7 czerwony laserunek pomaranczowa szary 26tto-
fluorescencja, -brunatny
oranzowo-brazowe
ziarna
6 czerwona warstwa wygaszanie jasny zielono-
malarska fluorescencji -z6tty
5 zielona, krystaliczna wygaszanie ciemny btekit
warstwa malarska fluorescencji
przez miedz
4 brazowe wygaszanie czarny, czarny,
podmalowanie fluorescencji przez ciemny, z6tto-
rteé, cyne i czern jasny -brazowy,
organiczna, widoczne z6tty
czerwone ziarna minii
3 izolacja zo6tta fluorescencja jasny z0tty
oleju
2 czarne podrysowanie wygaszanie czarny czarny
fluorescencji, czarne
drobinki
1 biata zaprawa z6tta fluorescencja jasny biato-zétty
oleju
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Tabela 4b
Analiza probki nr 12 (czerwien w partii cienia ptaszcza $w. Jana Ewangelisty - il. 11)

Wykryte pierwiastki
Nr Pigmenty, spoiwo
Badania Analiza Analiza
mikrochemiczne spektralna SEM / EDS
8 Pb: reakcjaz Na S: Ca, Pb, Hg, Al czerwien organiczna
czernieje Cu, Fe ze wskazaniem na
kermes lub karmin?,
biel otowiowa, olej
7 Pb: reakcjaz Na,S: AL P czerwien organiczna
czernieje ze wskazaniem
na kraplak, substrat
Al(OH)3, olej
6 Pb: reakcjaz Na S: Fe,Pb,C, P czerwien zelazowa
czernieje pochodzenia
naturalnego, minia,
olej
5 Pb: reakcjaz Na S: Cu, Pb, P malachit, biel
czernieje otowiowa, olej
4 Pb: reakcjaz Na S: Hg, Pb, P, cynober, zétcien
czernieje Sn, Ca, C, cynowo-otowiowa,
Na, Al czernh kostna, czern
roslinna minia,
cerrusa (biel), olej
3 - - olej
2 - Ca,Cu, P czern kostna
Ca, (PO,)iCaCO,
1 Pb: reakcjaz Na,S: Ca, Mg, P, kreda, niewielki
czgsciowo czernieje Pb, Na, Si, dodatek bieli
czern amidowa: Sn otowiowej, klej
wybarwia sie biatkowy, przesycone
czesciowo (mocne olejem
przesycenie olejem)






