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~Martwy kolor” to termin, ktéry wyszedt juz z uzycia. Pierwotnie okreslat mono-
chromatyczng podmalowlke, wykonang w szaros$ciach lub brazach. W jezyku pol-
skim taki rodzaj podmaléwki nazywano dawniej szaréwka,

W xv1 wieku przepisy cechowe zalecaly martwy kolor jako niezbedny etap po-
prawnego opracowywania wysokiej klasy obrazéw, jednak sama technika jest
o stulecie wezeéniejsza. Byla stosowana przez malarzy niderlandzkich w xv wieku
wraz z upowszechnieniem sie technili olejnej.

Stowo ,martwy” odnosito sie do braku chromatycznych, intensywnych koloréow
w tej warstwie obrazu. Z czasem terminem ,,martwy kolor” zaczeto nazywac row-
niez inne, nie tylko monochromatyczne podmaléwki. W angielskim manuskrypcie

»~Commonplace Book” Thomasa Marshalla z ok. 1640 roku znajduje sie opis podma-
lowywania kompozycji martwym kolorem, czyli ptasko natozona, ,,rozwodniong”
farba. Z opisu wynikaloby, ze kazda plama barwna finalnej kompozycji miataby
delikatna, niemodelowana podmaldwke, ale odpowiadajaca juz ostatecznej bar-
wie wierzchniej warstwy malarskiej.

W siedemnastowiecznych inwentarzach pracowni artystycznych znajduje sie wiele
dziet pozostawionych w fazie martwego koloru. W spisie débr warsztatu Pietera
Lastmana, amsterdamskiego nauczyciela Rembrandta, byto ich 10. Wtoskie zrodia
wspominaja rowniez obrazy pozostawione w fazie monochromatycznej podmaldwki,
czekajace na potencjalnych klientéw; konczono je dopiero po uzyskaniu zamdwienia.

Faza martwego koloru w nieukonczonych obrazach moze by¢ mylona z dzietami
wykonanymi w technice en grisaille. Efekt w obu przypadkach jest bardzo podobny.
Jednak w przypadku en grisaille byl on ostateczny, podczas gdy podmalowanie

martwym kolorem bylo jedynie etapem przed nalozeniem kolejnych warstw farby.
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Peter Paul Rubens, ,Ztozenie Chrystusa
do grobu”, ok. 1612, obraz na ptédtnie,
131,2 X 130,2 cm,). Paul Getty Museum,
Los Angeles

Niekiedy martwy kolor byt wykorzystywany przez malarzy jako
element wspottworzacy ostateczny efekt kolorystyczny malowidta.
Peter Paul Rubens uzywat szarego podmalowania, ktére nadawato
chtodny, niebieskawy ton cieniom i pétcieniom w partiach karnacji.
Rembrandt natomiast stosowat raczej brgzowe podmalowania,
dlatego karnacje w jego dzietach majg cieplejszy ton niz u Rubensa
(patrz: Rembrandt, ,lzaak i Rebeka”, w: faktura).
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128  Verdaccio

Verdaccio

Dlaczego twarze na obrazach $redniowiecznych i wezesnorenesansowych wlos-
kich mistrzow majg zielonkawy odcieni, a niektére z nich sg po prostu zielone?
Odpowiada za to verdaccio — mieszanina ziemi zielonej z biela olowiowa i innymi
pigmentami— odrobing czerni, czasem ochry i cynobru. Dodatki zalezaty od pici
i wieku malowanych postaci.

W malarstwie sztalugowym verdaccio bylo ptasko nakladana, niemodelowang pod-
malowka, a zatem odmiang martwego koloru. Na nieukoriczonych obrazach — np.
w ,Madonnie z Manchesteru” Michata Aniota, zielona podmaléwka znajduje sie
w partiach karnacji wszystkich postaci; znakomicie wida¢ ja w niezamalowanych
cialach aniotéw po lewej. Ich twarze, szyje, rece i nogi podmalowane sg zielonymi,
plaskimi plamami. Karnacje pozostalych postaci sg juz wykonczone, jednak kolor
podmaloéwki prze$wituje w potcieniach i cieniach i nadaje im chtodng tonacje.

Jesli wierzchnie warstwy modelujace karnacje nie bylty natozone zbyt grubo
lub/i zostaty przemyte lub przetarte podczas dawnych konserwacji (patrz: prze-

tarcie i przemycie warstw malarskich) - zielona podmaléwka w sredniowiecznych

Michat Aniot Buonarroti, ,,Madonna

z Dziecigtkiem, $w. Janem Chrzcicielem
i aniotami” (,Madonna z Manchesteru”),
ok. 1494, obraz na desce, 105 x 76 cm,
National Gallery, Londyn

Nieukoficzony obraz ujawniajacy biaty grunt,
podrysowanie oraz verdaccio natozone
w partiach karnacji postaci.






130

iwezesnorenesansowych wioskich malowidtach, zamiast na-
dawaé subtelny odcien ciemnym partiom, staje sie dominuja-
cym kolorem ciata. To wtdorny efekt, nieprzewidziany przez
dawnych mistrzow.

W malarstwie sztalugowym verdaccio zaczeto zanikac wraz
z rozpowszechnianiem sie techniki olejnej. Jednak zielone
podmaléwki pod karnacjami pojawiajg sie niekiedy réwniez

w pbZniejszych obrazach, jako swiadomy efekt kolorystyczny;
znat go i stosowat w wielu obrazach Johannes Vermeer. Zie-
len jest kolorem dopetniajacym czerwien. Wzmacniajg, sie
nawzajem poprzez kontrast. Rozowe odcienie karnacji
sg zywsze dzieki zielonemu podktadowi w pélcieniach
icieniach. Verdaccio nadaje malowanym karnacjom
chlodny odcien, podobnie jak biekitnozielone zyty
pod ludzka skora.

Ugolino di Nerio, ,Izajasz”, kwatera ottarza Johannes Vermeer, ,,Dziewczyna

z ko$ciota Santa Croce we Florencji, w czerwonym kapeluszu” ok. 1669,
ok. 1325-1328, obraz na desce topolowej, obraz na desce, 23,2 x 18,1 cm,
45,8 x 31,5 cm, National Gallery, Londyn National Gallery of Art, Waszyngton
Verdaccio






132 Rezerwa (a risparmio)

Rezerwa (a risparmio)

Terminem ,rezerwa” (wl. a risparmio) okreslano w dawnym malarstwie dwie pro-
cedury, obie zwigzane z kolejnoscig naktadania farb podczas tworzenia obrazu.
Pierwsza z nich polegata na malowaniu obrazu od tta ku pierwszoplanowym ele-
mentom. Taki system pracy byt zalecany w dawnych traktatach technologicznych,
chociaz nie byl przestrzegany w dogmatyczny sposob. Jesli malarze rozpoczynali
kompozycje od wypelnienia kolorem tta, to pozostawiali puste, wyznaczone podry-
sowaniem miejsca na postacie i inne elementy znajdujace sie na blizszych planach.
Te puste obszary nazywano rezerwg. Zapetnianie kompozycji od najdalszych ku
najblizszych jej partii utatwialo stopienie pierwszoplanowych elementow z ttem.

W drugim znaczeniu rezerwa to cienki, celowo niezamalowany obszar wzduz
konturdéw postaci lub innych elementéow obrazu, odstaniajacy barwiony, zazwy-
czaj ciemny grunt. Niewielka przerwa pomiedzy poszczegdlnymi cze$ciami kom-

pozycji optycznie zwieksza wrazenie przestrzennosci i plastycznosci bryt.

Caravaggio, ,,Chtopiec gryziony

przez jaszczurke”, 1594-1595, obraz

na ptdtnie, 66 x 49,5 cm, National Gallery,
Londyn; catos¢ i fragment

Ciemnobrazowy obrys odwietlonego

z lewej strony ramienia chtopaka to
fragment niezamalowanego gruntu,
celowo pozostawionego pomiedzy ciatem
a zielonkawym ttem. Szczelina oddziela
formy, ale tez w tagodny sposéb optycznie
uwypukla kragtoéé ramienia.
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Do czasow fabrycznej produkgji farb i opakowywania ich w metalowe tuby (,,farby
z tubki”), co nastapito w historii malarstwa p6zno, bo dopiero w latach 40. x1x wieku,
artysci wytwarzali farby w swoich warsztatach. Nowe syntetyzowane pigmenty
zostaly przez malarzy zaadoptowane tak szybko, jak tylko staly sie komercyjnie
dostepne, co Swiadczy, ze ich samodzielna produkcja byta ucigzliwa.

Aby wyprodukowa¢ farbe, malarz musial zaopatrzy¢ sie w nastepujace sklad-
niki: substancje nadajace kolor, a wiec pigmenty i barwniki, tworzgce mase wy-
pelniacze oraz spoiwo. Potrzebna byta jeszcze woda, niekiedy substancje przy-
spieszajace schniecie (sykatywy) oraz narzedzia — ptaska, twarda powierzchnia
i moleta do ucierania.

Materialy do produkcji farb sprzedawane byly przez hurtownikow (wl. spezzieri
da grosso), u ktérych mozna byto kupié¢ réwniez swiece, kosmetyki, papier, stody-
cze czy przyprawy. Wyjatkowa pod tym wzgledem byta Wenecja, najwiekszy osro-
dek handlu pigmentami w §redniowieczu i renesansie — tam wytworzyta sie nieist-
niejgca w tym czasie w Rzymie czy Florencji profesja zwana vendecolori, u ktérych
zaopatrywali sie w substancje do barwienia przedstawiciele wielu miejscowych
artystycznych rzemiost.

Pigmenty najpierw ucierano z woda, a nastepnie ze spoiwem. Byl to diugo-
trwaty i pracochtonny proces, w ktéorym niezbedne okazywaty sie umiejetnosci
wynikajace z doSwiadczenia. Poszczegdlne pigmenty wymagatly réznego stopnia
rozdrobnienia, niektore nalezato przygotowywaé pot godziny, inne godzine lub
dtuzej. Kosztowne blekitne i zielone pigmenty mineralne tracilty kolor i stawaty
sie szare, jesli zostaly utarte na zbyt drobne ziarna. Poza tym pewne pigmenty
mogtly byé mieszane z jajem lub olejem, a inne nie powinny (np. kreda w tempe-

rze klejowej jest kryjaca, a w spoiwie olejnym transparentna) i nie wszystkie



Rembrandt,
LArtysta w pracowni’
(fragment, cato$é
patrz: sztaluga

i malarstwo
sztalugowe)

»
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Giorgio Vasari, ,Sw. kukasz
malujacy Madonneg”, ok. 1656,
fragment fresku z kosciota
Santissima Annunziata we
Florencji

Farba




materiaty mozna byto ze soba taczyé (np. zawierajacy sulfidy aurypigment; patrz:

realgar i aurypigment).

Utarte pigmenty przechowywano w matych naczynkach, przykryte warstewka

wody, co miato zapobiec wysychaniu, ale i tak przygotowywano je zazwyczaj tylko

na potrzeby jednego dnia pracy w warsztacie (patrz: paleta).

Reczne ucieranie farb, cho¢ dtugotrwale i pracochlonne, zapewnialo kontrole nad

ich konsystencja, nasyceniem koloru, a poprzez zawartosé wypeiniaczy réwniez

wlasciwosciami optycznymi.

W przedstawieniach $w. Lukasza malujgcego Madonne i w innych
obrazach ukazujgcych pracownie malarskie czesto ukazani sg
czeladnicy lub pracownicy pochyleni nad blatem do ucierania farb.
W obrazie Rembrandta jest to duzy blok kamienny ustawiony na
drewnianej podstawie. Ma wyrobione zaglebienie, chociaz trudno
stwierdzi¢, czy powstato ono w wyniku dtugotrwatego uzywania,
czy tez miato zapobiega¢ wydobywaniu sie ucieranej masy poza
blat. Z kolei na rycinie Stradanusa (patrz: ,Color olivi. Wynalazek
farb olejnych”, w: warsztat) i na fresku Vasariego przygotowywanie
farb odbywa sie na stotach, na ktorych leza grube, kamienne plyty.
W obu dzietach do produkcji zatrudnieni sg pracownicy fizyczni,
ktérych zadaniem jest utarcie papki, jakg tworzy pigment z wodg,
spoiwem i wypetniaczem. Ich podstawowym narzedziem jest
moleta, wykonana najczesciej z tego samego materiatu co blat
(zazwyczaj byt to porfir).

Budowa obrazu i techniki malarskie

137



Grazyna Bastek

przewodnik po sztuce malarskicj

L/|/1 < » T I7—Z 27
e g g 5
k

N7 7L

SPRAWDZ



https://ksiegarnia.pwn.pl/Ilustrownik.-Przewodnik-po-sztuce-malarskiej,1062608367,p.html?utm_source=audience&utm_medium=qr_kod&utm_campaign=ilustrownik_book_202407



