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KATARZYNA SEMKOWICZ-NOVLJAKOVIC

Muzeum Narodowe w Krakowie

Konserwacja obrazu Bernardo Strozziego ,, Trzej filozofowie™”
— depozytu w Muzeum Narodowym. Proba rozpoznania repliki
autorskiej lub kopii warsztatowej na podstawie badan

z wykorzystaniem promieniowania rentgenowskiego

ABSTRACT

Conservation of the painting by Bernardo Strozzi “Three Philosophers”, on
loan in the National Museum. An attempt at establishing whether it is an
author-made replica or a workshop-made copy, based on X-ray examination

The painting Three Philosphers by Bernardo Strozzi (1582—1644), also known as Il Cap-
puccino or Il Prete Genovese, is one of the few works by that artist in Polish collections. He
was active in Genoa in the first half of the seventeenth century and is regarded one of the
most prominent Italian artists of the early baroque era. His paintings and those attributed to
his studio can be seen in major museums all over the world. Currently work on the corpus of
Bernardo Strozzi’s works is underway, because the importance of his oeuvre is now increas-
ingly widely recognised and the specificity of his painting in the seventeenth-century Italy
appreciated. Three Philosophers in the National Museum in Krakows is a replica of the paint-
ing now in the private collection of the Palazzo Catteneo Adorno w Genoa.

Conservation of the painting was made using physico-chemical analysis, including the
testing of elemental composition with the use of non-destructive X-ray fluorescence spec-
troscopy, and in particular the analysis of X-ray pictures, which helped to retrace the process
of painting. The tests were carried out in the Laboratory of Analysis and Non-Destructive
Investigation of Heritage Objects at the National Museum in Krakow.

X-ray pictures were made using the DIX-Ray digital radiography system using the Dix-
Ray Flecible FPS 9 detector (dimensions: 46X38 cm) and the Orange 1060HF lamp. The
lamp was set at: 40kV, 12mAs. In view of the size of the painting, to cover the entire painting,
individual pictures were put together using Photoshop CS6
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The high quality of the digital X-ray picture made it possible to identify successive phases
of the artist’s work: from the preparation of the painting support, through the first composi-
tion made in the washing technique for udnerpainting, with visible changes in drawing de-
tails, to the proper painting layer with legible individual gestures of the painter. Stratigraphic
tests along with the analysis of binding media in the painting layers were carried out in the
Faculty of Art Conservation and Renovation of the Academy of Fine Arts in Krakow, provid-
ing important information for the study of the painting.

Stratigraphic tests and the X-ray spectrometry method tests with energy dispersion us-
ing a scanning electron microscope with a radiation energy spectrometer (EDS) revealed
the following pigments: lead white, natural yellow ochre, organic red, vermillion, red ochre,
vegetable black. Bole ground was identified in which the presence of lead white, vermillion
and vegetable black was recorded. The SEM/EDS using X-ray showed substantial amounts
of silicon and aluminium in the mixture of pigments in the painting layer, which means that
aluminosilicates were used as fillers in paints.

The results were compared with the only analysis of a painting by Strozzi in Polish col-
lections — Visitation from the National Museum in Warsaw.

The data collected and their interpretation allow the hypothesis that the painting is a rep-
lica by Bernardo Strozzi himself of his painting Three Philosophers from the Palazzo Cat-
teneo Adorno collection in Genoa.

Keywords: Bernardo Strozzi, art restoration, Italian paintings of 17" century, technology
research, X-ray application in technology research of old masters’.

Stowa Kkluczowe: Bernardo Strozzi, konserwacja, wiloskie malarstwo XVII-tego wieku,
badania technologiczne, zdjecia rentgenowskie w badaniach techniki dawnych mistrzow.

Bernardo Strozzi nalezy do najbardziej znanych wloskich caravaggionistow XVII
wieku. Jego tworczo$¢ mozna przyroéwnac do tak znakomitych malarzy, jak Simon Vouet,
Guido Reni, Diego Velzquez. Urodzit si¢ w 1581 roku w Genui, byt uczniem sienen-
skiego manierysty Pietro Sorriego. W 1598 roku wstapit do zakonu kapucynéw Santa
Barnaba, stad jego przydomek Il Cappuccino lub Prete Genovese. Przynalezat réwniez
do Akademii Rysunku (Accademia del Disegno), ktora spetnita wazng funkcje w rozwo-
ju artysty'.

W 1610 roku malarz opuscit konwent i poswiecit si¢ catkowicie malarstwu. Zdolno-
$ci artystyczne wraz z silnym duchem przedsigbiorczosci oraz duzym temperamentem
prawdopodobnie byty przyczyng ktopotow Strozziego — krotkiego pobytu w wigzieniu
1 ucieczki do Wenecji w 1630 roku. Tam otworzyt kolejng pracowni¢ i w zwiazku z ros-
ngcy liczbg zamowien otoczyt si¢ ogromng liczbg pracownikdéw niezbednych do inten-
sywnej produkcji warsztatowej. Malarz juz za zycia stat si¢ legenda jako uosobienie
wrodzonego talentu. Jego obrazy cieszyly si¢ wielkim powodzeniem, dlatego tez sam
wykonywat liczne repliki swoich dziet, kopiowaniem zajmowali si¢ rowniez uczniowie

I C. Manzitti, Bernardo Strozzi, Torino—Londra—Venezia—New York 2013, s. 8-37. W Akademii
na rozw0j miodych adeptow sztuki mieli wptyw dwaj bracia, Marcantonio i Giovanni Carlo, bedacy
mentorami, mecenasami i kolekcjonerami, nalezacy do zamoznego i wptywowego rodu Doria. Jeden
sktaniat si¢ ku malarstwu pod wplywem Caravaggia, a drugi wspierat szkote lombardzka, co w rezulta-
cie wyksztalcito ciekawa lokalng szkote. W duzej sali Akademii artysci wystawiali swoje prace, mogli
je porownywaé, wymienia¢ uwagi, a zamozni mieszczanie zamawia¢ i kupowaé dzieta.
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1 asystenci. W pracowni zatrudnieni byli takze rytownicy, ktérzy tworzyli wersje graficz-
ne obrazoéw mistrza, aby mozna byto je wykorzysta¢ w pdzniejszym czasie. W rozumie-
niu tworcoOw okresu baroku imitowanie, produkcja licznych kopii i replik w warsztacie,
powodowato rozpowszechnienie dziet i podnosito prestiz artysty.

W poczatkowym etapie tworczosci Strozziego widoczne jest idealistyczne traktowa-
nie tematdéw zaczerpnigtych z Biblii. W niewielkich obrazach o charakterze dewocyj-
nym, gléwnie portretach §w. Franciszka o uduchowionym wyrazie oczu, zastosowane
srodki malarskie sg subtelne, rysunek doskonaty, farba gtadka, z delikatnym sfumato,
z pojawiajacym si¢ kontrastem $wiatla i cienia, ale jeszcze bez silnej ekspresji, naturali-
zmu i indywidualizmu — typowych cech pdzniejszej tworczosci.

Z czasem artysta wypracowat charakterystyczng manier¢ na podstawie barokowego
chiaroscuro, taczac realizm z drapiezno$cia koloru, zamaszystym gestem pedzla oraz
z ekspresyjnym rysunkiem i ciasng kompozycja. W jego okresie weneckim, pod wpty-
wem flamandzkiego malarstwa oraz tworczosci Paolo Veronesego, tagodnieje kontrast
$wiatla i cienia na korzy$¢ wzbogaconego koloru.

Obecnie ro$nie zainteresowanie tworczoscig Strozziego i jest on uwazany za jednego
z najwazniejszych XVII-wiecznych malarzy na Potwyspie Apeninskim.

W polskich zbiorach znajduje si¢ pie¢ obrazéw przypisywanych Strozziemu: Po-
rwanie Europy oraz mniej znany, z poczatkowego etapu tworczosci, Jan Chrzciciel, oba
w posiadaniu Muzeum Narodowego w Poznaniu; Nawiedzenie z Muzeum Narodowego
w Warszawie oraz Swieta Cecylia z Muzeum Narodowego we Wroclawiu. Ten ostatni
wydaje si¢ by¢ pdzniejsza kopia warsztatowq.

Piaty obraz nalezy do zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie — to Tizej filozofo-
wie, znani jako Swiety Piotr i Swiety Pawel w wiezieniu, albo Dysputa trzech medrcow,
o numerze inwentarzowym MNK ND 2243. Stanowi replike obrazu Strozziego przecho-
wywanego obecnie w prywatnej kolekcji Palazzo Cattaneo-Adorno w Genui. Obydwa
datowane sg na rok 1630, czyli na genuenski okres tworczosci artysty. Pierwowzor jest
odnotowany w rejestrze zbiorow Gioachino Vincenzo Imperiale sporzadzonym w 1648
roku. Byta to kolekcja ok. 300 obrazéw Rubensa, van Dycka, Tycjana, Veronesego, ktora
stopniowo ulegta rozproszeniu. Autor najnowszej monografii Strozziego Camillo Man-
zitti uwaza, za wczesniejszymi badaczami, ze Trzej filozofowie (pierwowzor) nie nalezg
do najbardziej cenionych i znanych dziet artysty. Obraz byt $cisle wpasowany do wne-
trza Palazzo Rocca w Chiavari, tworzac pendant z Trzema parkami, by¢ moze wspoélnie
stanowity wyposazenie biblioteki?.

Dzieto zostato skomponowane na prostokacie o wymiarach 109 na 137 cm, w ukta-
dzie poziomym. Przedstawia trzech siedzacych starcow ujetych w potpostaci. Pierwszy
z lewej, ukazany z profilu, ma pomarszczona, podtuzna twarz z wydatnym nosem, oko-
long ciemng szpakowata brodg i siwg czupryna. Z nagiego ramienia sptywa mu czerwo-
ny plaszcz spigty rzemieniem zakonczonym na piersi spinka lub sakiewka w ksztatcie
serca, prawg dtonig podtrzymuje otwartg ksiege, ktorg opiera na kolanach. Biate karty sg
jasno oswietlone 1 majg widoczny, markowany, czarny tekst zaczynajacy si¢ od ozdob-
nego, czerwonego inicjatu. Lewa dton mezczyzny, z palcem skierowanym w strong roz-
moéwcey naprzeciwko, wydobywa si¢ z cienia, a silne Swiatlo podkresla jej ksztatt. Dion
jest centralnym punktem kompozycji. Starzec po prawej ma diugie wlosy, siwy zarost

2 C. Manzitti, Bernardo..., s. 153.
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1 oczy o czerwonych powiekach, spojrzenie glgboko zamyslone, lewa dlonia podpiera
glowe. Odziany jest w biatg koszule i ugrowy plaszcz. Z lewego ramienia splywa mu
sfatldowana fioletowa tkanina. Ugietymi palcami lewej dloni snuje biate nici. Posrodku
w glebi nachyla si¢ trzecia postaé, przystuchujacy si¢ rozmowie stary mezczyzna w czer-
wonym, renesansowym berecie z biatym pidorem. Ubrany jest w ciemnozielong szate,
a prawa wysunietg reke wspiera na lasce, z ktorej wyrastajg ledwo widoczne, zielone,
swieze pedy. Ujecie kompozycji jest typowe dla Strozziego — ciasne, wypelniajace catg
przestrzen; postacie sg przycigte i wychodzg z kadru, co zwigksza ekspresj¢. Sztuczne
$wiatlo, padajace z gory od lewej, naturalistycznie oswietla sedziwe glowy, a zywa eks-
presyjna linia podkresla naturalizm ryséw u sportretowanych. Dlonie sa doskonale mo-
delowane refleksami §wiatta 1 podkresleniami wykonanymi trzonkiem pedzla — ekspre-
sja malarska wydobywa ich fizyczne pigkno. Symboliczna jest ksigga z pogniecionymi
stronicami, z refleksami §wiatta, z charakterystyczna fakturg wynikajaca ze zmarszcze-
nia wysychajacej farby na wilgotnej zaprawie. Przedstawienie ma cechy naturalizmu
polaczonego z zywiotowoscia i ukryta symbolika.

Il. 1. Archiwalna fotografia przedstawiajaca stan obrazu sprzed 1951 roku. Fot. Archiwum Muzeum
Narodowego w Krakowie
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Interpretacja tematu nie jest jednoznaczna: przedstawienie nie nawigzuje do sporu
antycznych filozofow czy poktonu trzech magoéw, jak w stynnym obrazie Giorgionego,
ani tez do biblijnej sceny rozmowy $w. Piotra i Pawla. Mozna je thumaczy¢ jako sceng
typu vanitas, mdéwiaca o przemijaniu i niepewnosci ludzkiego losu. Wielka ksigga z wy-
winigtymi naroznikami trzymana w poteznej dtoni — motyw wystepujacy w wielu obra-
zach Strozziego, palce snujgce nici czy sucha, drewniana laska, z ktorej wyrasta zielony
ped, sa symbolami odnoszacymi si¢ do zycia.

Obraz przechowywany w Muzeum Narodowym w Krakowie powtarza precyzyjnie
kompozycje i rysunek pierwowzoru, jednak w dostepnych stabych reprodukcjach pierw-
szej wersji z Genui obserwujemy wigkszg przestrzenno$é, dekoracyjno$¢ w traktowaniu
szat, bogatszy rys psychologiczny portretowanych, a przede wszystkim odmienng kolo-
rystyke.

Obiekt trafit do Muzeum w 1944 roku w nieznanych okoliczno$ciach, przywieziony
prawdopodobnie z patacu Potockich w Humaniu na Ukrainie. Na odwrocie posiadat
naklejke z napisem: ,,Ztozone przez Hauptverwaltung den Museen 24.1V.1944”. Powyz-
sza informacja pochodzi z karty obiektu. Wedtug Janusza Watka, kustosza i kierowni-
ka Dziatu Malarstwa Europejskiego, w Humaniu znajdowat si¢ tymczasowy magazyn
obiektow, ktore Niemcy przywozili z okolicznych posiadtosci. W galerii obrazéw Muze-
um Ksigzat Czartoryskich dzieto byto wystawione od roku 1972 (il. I).

Do pracowni konserwatorskiej Muzeum Narodowego w Krakowie pierwszy raz
obraz zostal dostarczony w lipcu 1958 roku, poniewaz byt w bardzo zlym stanie: byt
dublowany, a na catej powierzchni powstaty pegcherze, zalamania ptotna, duze dziury,
miat przegnite, wyszarpane brzegi. Prace nad obrazem trwaty do lutego 1960 roku i po-
legaty gtownie na konserwacji technicznej: odczyszczeniu, usunigciu pociemnialego
werniksu, odjeciu ptotna wzmacniajgcego i odczyszczeniu rewersu, uzupetieniu dziur
w pldtnie i ponownym zdublowaniu na klajster. Zdjeto wowczas takze czg$¢ przemalo-
wan, uzupetiono ubytki zaprawy i malatury. W 1961 roku, prawdopodobnie po war-
szawskiej wystawie, obraz powrdcit na krotko do pracowni, gdzie konserwatorka Irena
Bobrowska dokonczyta uzupetnien warstwy malarskiej. Niestety proces degradacji po-
stepowal w dalszym ciagu i obraz byt przez lata wielokrotnie zabezpieczany i ratowany.
Przyczyna tego stanu, jak si¢ okazato podczas ostatnich zabiegow, byto nieprecyzyjne
usunigcie z ptotna od strony plecoOw obrazu grubej, nierdwnej warstwy kleju stolarskie-
go, ktory caty czas pracowal przy zmianach wilgotnosci.

W 2011 roku, w zwigzku z dyslokacja zbiorow przed remontem Muzeum Czarto-
ryskich, a takze wskutek pogorszenia stanu zachowania, obraz po raz kolejny trafit do
konserwacji.

Kompleksowa konserwacja miata na celu znalezienie i usunigcie przyczyn znisz-
czen, konsolidacj¢ warstw, szczegolnie zaprawy i podtoza, uzupehienie i rekonstrukcje
warstwy malarskiej. Analiza warsztatu malarza byla konieczna do prawidlowego prze-
prowadzenia uzupetnien i rekonstrukcji, wspomogly ja badania naukowe?.

3 Zdjecia analityczne obrazu w $wietle IR, UV i RTG wykonat Piotr Fraczek. Wstepna nieniszcza-
cg analizg pigmentow przeprowadzila dr Anna Klisinska-Kopacz metoda fluorescencji rentgenowskie;.
Analizy i fotografie zostaty wykonane w Laboratorium Analiz i Nieniszczacych Badan Obiektow Za-
bytkowych Muzeum Narodowego w Krakowie. Badania uzupetniono o analize stratygraficzng i sktadu
pierwiastkowego w przekrojach poprzecznych, co dato pelniejsza charakterystyke sktadu poszczegol-
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Konserwacja techniczna polegala na usuni¢ciu z lica uzupetnien dodanych przez
wczesniejsze konserwacje: werniksow, retuszy, rekonstrukcji malarskich, czesciowych
przemalowan w obrebie szat 1 tta. Kolejne zabiegi to usuniecie kitow zaprawy, protez
ptétna, ptdtna wzmacniajacego, a co najwazniejsze — wyekstrahowanie wosku dodanego
podczas drobnych zabiegéw konserwatorskich, klajstru i kleju stolarskiego oraz nie-
zbedna konsolidacja wszystkich oryginalnych warstw. Klej stolarski, bardzo silny i twar-
dy, stanowit nierd6wng powierzchnig i lezat bezposrednio na stabo zachowanym ptotnie;
pochodzit z pierwszej konserwacji, prawdopodobnie jeszcze XIX-wiecznej, a moze
z wojennej, szybkiej reperacji. Pozostawienie warstwy kleju bylo przyczyna degradacji
ptétna i stanowito gléwny powdd peknigé pierwotnego podobrazia. Ptotno miejscami
bylo tak zniszczone, ze w trakcie czyszczenia rewersu miejscami pozostata tylko krucha
zaprawa z warstwg malarska. Konserwacja tego obrazu byla prawdziwym wyzwaniem
z powodu duzych uszkodzen podobrazia: dziur, peknieé¢, ubytkow. Konieczne byto troj-
fazowe dzialanie: impregnacja, dublaz z tzw. przektadka, w tym przypadku widknina,
1 wlasciwy dublaz. Ze wzgledu na pozostatosci réznych klejow i wosku wybrano mase¢
z mieszanki akrylanéw i woskow syntetycznych Beva 371. Liczne ubytki i peknigcia
ptociennego podobrazia uzupetniono protezami i sklejono przed przystapieniem do im-
pregnacji (il. III).

Poniewaz obraz namalowano przy uzyciu XVII-wiecznej techniki z wykorzystaniem
kolorowej zaprawy bolusowej, do uzupetnien brakow zaprawy wykonano kit o zblizo-
nym sktadzie i barwie, naktadany pedzlem, co w znacznym stopniu ulatwito poézniejsze
retusze z elementami rekonstrukcji malowidta.

Obraz namalowany jest olejno na plotnie z zatozona kolorowa zaprawa®.

nych warstw wraz z zaprawa. Przekroje byly ogladane w swietle odbitym spolaryzowanym pod mi-
kroskopem polaryzacyjnym POLMI A produkcji Carl Zeiss Jena w powickszeniu 50-100 x. Dodat-
kowo zostata przeprowadzona analiza spoiwa warstwy malarskiej. Obserwacj¢ strukturalng badanych
nawarstwien malarskich wykonano za pomoca mikroskopu skaningowego ESM 5500 LV firmy Joel
z przystawka EDS. Autorzy badan: SEM/EDS — dr Malgorzata Walczak, przekroje poprzeczne — mgr
inz. Barbara Leszczynska, opracowanie i interpretacja wynikow — dr Maria G. Rogéz, Wydziat Konser-
wacji 1 Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

4 Doktadnie technik¢ malowania na ciemnych gruntach opisuje Grazyna Bastek w Warsztatach
weneckich w drugiej potowie XV i w XVI wieku, Warszawa 2010. Kolorowe, bolusowe grunty wpro-
wadzil Tintoretto, na poczatku tylko jako wierzchnig warstwe. Barwna zaprawa pozwalata uzyskac
nasycone kolory, przyspieszata proces malowania, ale wymagala grubszej warstwy farby, glownie bieli
w partiach jasnych. Taki sposoéb malowania zostat przyswojony i rozwinigty przez caravaggionistow,
wplywal na wzmocnienie gry partii §wiatet oraz cienia, ale wymagat tez grubszego nakladania kryjacej
farby w partiach jasnych, czesto podmalowywanych bielg. Malowanie na ciemnym gruncie wymaga
innego rysunku, tzw. lawowanego — maniera lavata, wykonanego pe¢dzlem, migkko, z duza iloscia
spoiwa. Na taki $wiatlocieniowy rysunek ktadziono barwne podmaléowki w kolorze lokalnym, kto-
re nastepnie dopracowywano. Technike te charakteryzuje wykorzystanie koloru zaprawy w sposob
malarski w partiach cienia. Jest on zwykle poglebiony laserunkami, ale przeziera przez nie i nadaje
ton. Paleta barwna byta ograniczona, farb¢ nakladano warstwowo i dodawano glebi poprzez laserunki.
W tym czasie nie mieszano farb na palecie, pozadany efekt uzyskiwano, taczac pigmenty w trakcie
ucierania na plaskich, kamiennych blatach i takie utarte przechowywano w naczyniach lub muszlach,
zabezpieczone wodg i szmatkami przed wysychaniem. Utarte pigmenty jednego koloru o réznych
odcieniach pomocnicy naktadali na paletg, a malarze musieli uzywac ich kilku. Farby nie byly ucierane
starannie, czg¢sto z dostrzegalnym ziarnem mineratu, i zwykle zaggszczano je przez dodanie maczki
marmurowej, kaolinu lub zwiazkéw wapnia, ktore staja si¢ przezroczyste w oleju i nie zmieniaja koloru
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WARSTWY
TECHNOLOGICZNE ZIDENTYFIKOWANE MATERIALY MALARSKIE
BERNARDO STROZZI BERNARDO STROZZI
NAWIEDZENIE MNW TRZEJ FILOZOFOWIE MNK
73 x 92 cm, NR INW: 137 x 109, NR INW: ND 2243
M.0Ob.673
Pté6tno Iniane o splocie Ptétno Iniane o splocie ptociennym
PODOBRAZIE ptociennym, gestosé: osnowa
10/cm, watek 8-10/cm
PIGMENTY, BARWNIKI, PIGMENTY, BARWNIKI,
WYPELNIACZE: WYPELNIACZE:
Glinki brazowe bogate w Glinki brazowe (glinokrzemiany
krzemiany z wtraceniami i tlenki Zelaza Fe, Si, Al ) z
ZAPRAWA V§millonu i czerni, wypelniacz | wtraceniami pojedynczych kryszt.al().w
mineralny cynobru naturalnego HgS, czerwieni
SPOIWA: organicznej, bieli olowiowej
Olej orzechowy Pb(2PbCO3Pb(OH); i czerni roslinnej
C +K,CO3
SPOIWA: nie badano
PIGMENTY, BARWNIKI, PIGMENTY, BARWNIKI,
WYPELNIACZE: WYPELNIACZE:
Biel otowiowa, Vermillon, Biel otowiowa — Pb(2PbCO3Pb(OH)s,,
czerwien organiczna, azuryt, Vermillon HgS, czerwien organiczna,
WARSTWY umbra ochry zolte i czerwone, czern
MALARSKIE SPOIWA: roélinna C+K,COs, azuryt —
Olej orzechowy, §lady zywic Cu3(CO3)2(0OH)2, wypelniacz
mineralny — Fe, Si,
SPOIWA: Olej, nie mozna
wykluczy¢ orzechowego

Do poréownan warsztatowych wykorzystano obraz Nawiedzenie (il. V) z warszaw-
skiego muzeum, ktéry réwniez pochodzi z genuenskiego okresu tworczosci malarza.
Przeszed! doktadne badania i analizy fizykochemiczne, ktérych wyniki opublikowano
w katalogu wystawy Serenissima. Swiatlo Wenecji organizowanej w Muzeum Narodo-
wym w Warszawie’. Dla lepszego zobrazowania rezultaty badan obu obrazow wpisano
w tabelg, podobnie jak w katalogu. Zestawienie materiatow uzytych w tych dwoch obra-

farb. Uzyskana w ten sposob gesta farba miata charakterystyczna szorstko$¢, pozostawiata §lad pedzla,
dobrze kryta, wymagata szerszych pedzli, a to z kolei pozwalato pracowac szybciej, mokro w mokrym
i alla prima. Taki sposob malowania z czasem okre$lano mianem spezzatura, czyli wyuczonego nie-
dbalstwa i nonszalancji.

5 Serenissima. Swiatlo Wenecji. Dziela mistrzéw weneckich XIV-XVIII wicku ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Warszawie w Swietle nowych badan technologicznych, historycznych i prac konserwa-
torskich, Muzeum Narodowe w Warszawie, pazdziernik — grudzien 1999 r., s. 230-237. Koncepcja
wystawy i katalogu — Grazyna Bastek i Grzegorz Janczarski. Nota konserwatorska dotyczaca obra-
zu Strozziego Nawiedzenie — Blandyna Kaniewska-Wojcik. Badania chemiczne — dr Maria Rogoz.
Rentgenogram i fotografie szlifow stratygraficznych — dr Jan Rutkowski z Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie.
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zach potwierdza pochodzenie z jednego warsztatu, ale oczywiscie nie daje odpowiedzi
na pytanie, kto namalowal krakowski obraz — mistrz czy uczen.

Nieniszczaca metoda XRF okreslita sktad pierwiastkowy pigmentow uzytych przez
malarza. Nalezy zwrdci¢ uwage na badanie sktadu pierwiastkowego w systemie SEM/
EDS, wykorzystujacym promieniowanie X, dzieki ktoremu jest mozliwe wykrycie lek-
kich pierwiastkow. W naszym przypadku istotnie uzupetnito informacje o pigmentach
uzytych w mieszaninach farb uzyskane nieniszczaca metodg XRF. We wszystkich prob-
kach badanych metoda spektrometrii rentgenowskiej w systemie SEM/EDS wykryto
znaczace ilosci krzemu i glinu w mieszaninie, co $wiadczy o uzyciu mineralnego wypet-
niacza do zageszczenia, tj. glinokrzemianow (il. VI, Vla, VIb oraz VII i Vlla).

Omawiajac zdjecia RTG Trzech filozofow, trzeba podkreslic, iz sg nie tylko §wiadec-
twem stanu podobrazia wraz z malaturg, ale tez dostarczaja wielu informacji techno-
logicznych. Wysoka jako$¢ cyfrowego zdjecia rentgenowskiego umozliwita rozpozna-
nie poszczegolnych faz pracy artysty: od przygotowania podobrazia, poprzez wstepng
kompozycj¢ wykonana w technice lawowanego podmalowania z widoczng zmianag frag-
mentow rysunku, do wlasciwej warstwy malarskiej z czytelnymi, pojedynczymi gestami
malarza. Slad pedzla jest niezatarty, trafiony od razu we wlasciwe miejsce, widoczne jest
tempo i impresyjne ruchy, momentami krotkie, innym razem ptynne — alla prima. Nale-
zy zwréci¢ uwage, ze czytelno$¢ rentgenogramu jest tak duza, poniewaz we wszystkich
mieszaninach farby zostata uzyta biel otowiowa, ktora dodatkowo, w partii fioletowego
plaszcza i zielonej tkaniny stotu, wystepuje w podmalowaniu. Dlatego tez zdjecie wy-
ostrza pojedyncze dotknigcia pedzla znacznie bardziej, niz sa one dostrzegalne w swietle
biatym. Dostownie wyczuwa si¢ gestos¢, materi¢ nakltadanej farby — jest ona miejscami
bardziej ptynna, a miejscami sucha, zageszczona dodatkowo mineralnym wypehiaczem.

Zdjecie tez ukazato drobne pentimenti: przesunigcie oka w podpartej twarzy starca,
co stanowi dodatkowy argument przemawiajacy za autorskim wykonaniem. W partii
tla obrazu — duzo bardziej niz w $wietle biatym — zaznacza si¢ lawowany rysunek catej
kompozycji wykonany szerokim pedzlem — tzw. maniera lavata. 7 cata pewnoscig jest
to jedna i ta sama reka bardzo wprawnego artysty.

Porownujac oba rentgenogramy, nalezy zwroci¢ uwage, ze rentgen krakowski jest
wyrazniejszy i ruch pedzla jest bardziej czytelny, ale wynika to z wystgpowania wigk-
szej ilosci bieli otowiowej, a takze wypelniacza w postaci glinokrzemianéw. Pomimo
réznic dostrzegalne jest duze podobienstwo pomigdzy oboma rentgenogramami. Sposob
naktadania pojedynczych ptynnych i niezatartych pociagnie¢ pedzla jest zblizony przy
modelowaniu szat i karnacji dtoni. W warszawskim obrazie karnacja Matki Boskiej jest
malowana ze znacznie wigkszg iloScig bieli i modelunek jest gtadki ze wzgledu na ide-
alizm postaci, ale juz portret $w. Jozefa jest modelowany w podobny sposob jak gtowy
starcow. Tto w obu obrazach jest namalowane bez dodatku bieli olowiowej oraz mine-
ralnych wypehiaczy, pozostawione na etapie maniera lavata prawie bez warstw wykon-
czeniowych. Na warszawskim rentgenie dodatkowo jest widoczny $§lad wczesniejszej
kompozycji zorientowanej pionowo, zaniechanej i zarysowanej w zaprawie.

Analiza fizykochemiczna (il. VIII) potaczona z wnikliwa obserwacjg materii malar-
skiej podczas konserwacji pozwolita na szczegoétowy opis techniki wykonania dzieta
przechowywanego w Muzeum Narodowym w Krakowie.
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Obraz zostal namalowany na stosunkowo grubym ptétnie, o rzadkim splocie pro-
stym. Ze wzgledu na jego duze zniszczenie trudno poda¢ grubo$¢ przedzy, ale gestosé
w przyblizeniu wynosi 9-12 nitek osnowy na centymetr ptotna. Brzegi pldtna nie za-
chowaty si¢ w dobrym stanie, byty tez przycinane podczas poprzednich konserwacji.
Wydaje si¢ jednak, ze mimo to wymiary obrazu tylko nieznacznie uleglty zmianom. Pod-
obrazie bylo wykonane z jednego brytu ptdtna recznie tkanego. Mozna przypuszczaé,
ze ptotno musiato by¢ naciggniete na ramiak pomocniczy przy uzyciu sznurkow; mogg
o tym $wiadczy¢ delikatne tukowate odksztalcenia ptdtna przy dolnej i gornej krawedzi.

Ciemna, w kolorze umbry, zaprawa naniesiona pedzlem, na prawdopodobnie zakle-
jone ptdtno, byta potozona w dwoch warstwach. Oprocz bolusu w zaprawie wystepuja
wtracenia bieli olowiowej, cynobru i czerni ro$linnej, z bliska widoczne sa w niej nie-
rownosci, takze grudki nieroztartych pigmentow, co daje efekt malarski: $wietlistosci
1 rozproszenia. Do zaprawy musiaty zosta¢ dodane resztki farb z czyszczenia palety, co
bylo czestym procederem. Swiadczy o tym intensywna plama czerwieni w zaprawie,
widoczna w ubytku malatury. Zaprawa nie byta szlifowana i gladzona, na zdjeciach rent-
genowskich widoczne sg $lady szerokiego pedzla z zaprawa, swobodnie prowadzonego
w wielu kierunkach.

Kolejng warstwa byt lawowany rysunek, monochromatyczny, wykonany pedzlem,
ujawniony w rentgenogramie, ale tez rozpoznawalny w §wietle biatym, partiach cienia.
Warstwa malarska zostata potozona miejscami alla prima z wyraznym zamaszystym
gestem pedzla. Ten ruch szerszego pedzla w zasadzie jest widoczny wszedzie oprocz
partii tta. Farba zostata zageszczona dodatkiem maczki kaolinowej — mineralnego wy-
petniacza.

Palete barwng ograniczono do bieli olowiowej, zoltych ochr, cynobru oraz czerwie-
ni roslinnej, czerni ro$linnej i azurytu. Warstw¢ podmalowania bielag mozna dostrzec
w migjscu zielonej szaty sSrodkowej postaci i fioletowego plaszcza starca podpierajacego
glowe oraz w szarej podmalowce pod bielg ksiegi. Lawowane podmalowanie kompozy-
cji, szara i biala podmaléwka mogly powsta¢ rownolegle. Kolejnos¢ budowania obra-
zu w warstwie malarskiej przypuszczalnie byta nastepujaca: tto w kolorze naturalnej
umbry, szaty, a na koncu karnacje z najwigksza iloscig bieli, czyli od ciemnego tta ku
$wiathu. Strozzi byt wirtnozem w postugiwaniu si¢ materiatami malarskimi — $wietliste
grube impasty uzyskiwatl przez dodanie dodatkowo wypeliacza mineralnego, nie za-
cierat szerokich $ladow pedzla, swobodnie tworzyt pasaze pomigdzy impastem a prze-
zroczystym laserunkiem. Dla wzmocnienia efektoéw malowat w jeszcze wilgotnej zapra-
wie, co powodowato unikatowe zmarszczenia farby®, niemozliwe do powtorzenia. Te
charakterystyczng fakture widzimy na powierzchni ksiggi. Swobodny, niezatarty gest
grubszego pedzla budujacego materi¢ obserwujemy takze w partii plaszcza postaci po
lewej 1 na berecie postaci posrodku. Typowe dla Strozziego jest wykonczenie rekawa
koszuli postaci po prawej: spod ugrowego plaszcza wystaje biaty mankiet zaznaczony
szerokim, swobodnym pociggnigciem ugrowo-szarej potprzejrzystej farby, a zatama-
nie tkaniny w $wietle zostalo podkres§lone czysta bielg z charakterystycznym migkkim,

¢ Podobng fakture mozna zaobserwowac na wielu obrazach Strozziego, np. Salome (po 1630 r.)
z Gemildegalerie w Berlinie. Matthias Weniger opisuje t¢ charakterystyczng ceche warsztatu Strozziego
na stronie: https://www.google.com/culturalinstitute/asset-viewer/salome/SgFSJAcVnNS09Q?hl=ene
[dostep: 17.02.2016].
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potokragltym ruchem, rabek koronki za$ pojedynczymi dotknigciami potsuchej farby na
ciemnym podmalowaniu. Przy czym kazdy gest pedzla jest swobodny, szybki, o wyra-
zistej fakturze i w zadnym miejscu nie jest zamazany. O duzej swobodzie artysty moze
tez $wiadczy¢ podkreslenie rysunku cienia na przedramieniu postaci po prawej przez
krotkie zarysowania wilgotnej farby trzonkiem pedzla. Karnacje malowane sa w sposob
ekspresyjny, zroznicowany kolorystycznie, alla prima od jednego ruchu, rysunek w par-
tiach cienia zostat podkreslony krotkimi dotknigciami gestej farby w kolorze ciemnego
kraplaku, $wiatta oddano blikami bieli. Karnacje robig wrazenie niedokonczonych, jak
gdyby brakowato ostatecznego poglebienia i subtelnosci wykonczenia, moze to jednak
by¢ wynikiem ogromnego zniszczenia, jakiego obraz doznat w czasie swojej historii.

Z analizy zebranego materialu, takze na podstawie wtasnych obserwacji, a szcze-
gblnie pordwnujac zdjecia rentgenowskie oraz oba obrazy, wysunetam hipoteze co do
powstania omawianego dzietla.

Obraz Trzech filozofow, eksponowany w Muzeum Narodowym w Krakowie, jest re-
plika autorska przedstawienia z Palazzo Cattanco-Adorno w Genui. Strozzi malowat
dos¢ czesto kilka wersji obrazéw, zwlaszcza tych mniejszych rozmiarow. Mogt miec
dwa, trzy podobrazia przygotowane z jeszcze wilgotng zaprawg i pracowal rownolegle
nad kazdym. By¢ moze ta wersja zostata nieukonczona i1 porzucona przez artyste w pra-
cowni. W katalogu Federico Zeriego odnalaztam dwie kopie powstate w pozniejszym
okresie, ktore sg zgodne kolorystycznie z naszym obrazem, ale do$¢ znacznie odbiegajg
od oryginalu pod wzgledem artystycznym i umiejetnosci warsztatowych. Mogty to by¢
przyklady ¢wiczen ucznidw artysty w studio lub obrazy namalowane z graficznego wzo-
ru, juz po $mierci mistrza.

Podsumowujac, przy olbrzymiej liczbie replik, ktdra powstata w warsztacie Strozzie-
go, jest niezwykle trudno rozwikta¢, co jest autorskim dzietem, a co mozna przypisac
jego warsztatowi. W weneckim domu artysty po jego $mierci wykonano spis obrazow,
lecz wigkszos$¢ z nich byta stworzona przez asystentow. Mistrz zatrudniat kilku bardzo
utalentowanych artystdéw o zawezonych specjalnosciach. Ermanno Stroiffi byt mistrzem
rysunku krajobrazu, Johann Eismann specjalizowat si¢ w martwej naturze. Wspominany
jest takze najzdolniejszy kopista — Francesco Durello’.

Omawiany obraz pochodzi z konca okresu genuenskiego, jest skromnym i mniej zna-
czgcym obrazem malarza, jednakze pewne cechy bardzo typowe dla oryginalnych pt6-
cien mozna zaobserwowac przy wnikliwym studiowaniu materii obrazu, a szczegdlnie
zapoznajac si¢ ze zdjeciem w promieniach rentgenowskich, ktore jeszcze bardziej uwi-
dacznia fazy tworzenia i sposob, w jaki artysta prowadzil pedzel z farbg. Pentimenti oka,
charakterystyczny niezatarty ruch pedzla, tzw. spezzatura, czyli wyuczona niedbato$e,
tworzenie na jeszcze wilgotnej zaprawie dajace specyficzny efekt fakturalny $wiadcza
o wykonaniu przez samego Strozziego.

7 C. Manzitti, Bernardo..., s. 29-32.
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