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Obraz Sw. Hieronim aktualnie eksponowany jest — jako diugotrwaly
depozyt gdanskiego Muzeum Narodowego — w Muzeum Okregowym w
Toruniu. Obiekt ten dotychczas nie byl poddawany badaniom technolo-
gicznym, nie byl réwniez tematem prac poSwieconych zagadnieniom sty-
listyczno-historycznym; wedlug karty katalogowej reprezentuje on ma-
larstwo szkoly niderlandzkiej szesnastego wieku 1. Obraz nie posiada syg-
natury i nie jest znane jego pochodzenie. W tej sytuacji poznanie ele-
mentéw jego struktury technicznej umozliwi blizszg charakterystyke
warsztatu, w ktorym powstal.

Obraz przedstawia $w. Hieronima w ujeciu poipostaciowym na tle
wnetrza. Nalezy on do kilkudziesieciu znanych powtérzen obrazu z Mu-
zeum de Arte Antiqua w Lizbonie, namalowanego i ofiarowanego przez
Albrechta Diirera w marcu 1521 r. przedstawicielowi Portugalii w An-
twerpii, Roderigowi Fernandez d’Almada? Niderlandczycy zazwyczaj
wzbogacali kompozycje Diirera, pomnazajac elementy wyposazenia wne-
trza 3.

Posta¢ $w. Hieronima, jednego z czterech wielkich Ojcow Kosciota
zachodniego, stata sie bardzo popularnym tematem w malarstwie poi-
nocnym na poczatku XVI w. Wigzalo sie to z duzym zainteresowaniem

1 W karcie katalogowej obraz jest oznaczony numerem inw. SD 139 M. Dnia
11X 1951 r. obiekt, dotgd przechowywany w skiladnicy muzealnej w Bozkowie, zo-
stal przez Ministerstwo Kultury i Sztuki przekazany Muzeum Narodowemu w Gdan-
sku. Od 13 XII 1972 r. obraz przebywa w depozycie dlugotrwaltym w Muzeum Okre-
gowym w Toruniu.

2 F. Anzelewsky, Albrecht Diirer. Das malerische Werk, Berlin 1971, s. 259;
J. S. Held, Diirers Wirkung auf die niederlandische Kunst seiner Zeit, Haag 1931,
s. 87, 139.

3 Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wloskie do 1600 r. Katalog, oprac. J. Bia-
tostocki i M. Skubiszewska, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979, s. 191,
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osobg Swietego uwienczonym wydaniem jego dziel przez Erazma z Rot-
terdamu w 1516 r. Erazm darzy! duzym szacunkiem $w. Hieronima, jego
humanizm i znajomos$¢ pism starozytnych, mégt wiec wywrze¢ znaczacy
wplyw na popularnosé jego przedstawien w tym okresie.

Ujecie ukazujgce Swietego w polpostaci, czytajagcego Biblie, z lewg
rekg polozong na czaszce, posiadalo dwie wersje, zasadniczo odmienne w
swej koncepcji. Obok wyzej wymienionego obrazu Sw. Hieronima z Liz-
bony, istnieje bardzo podobna wersja autorstwa Q. Metsysa z Kunst-
historisches Museum w Wiedniu. Sw. Hieronim Metsysa powstal w duchu
idei Erazma, w opozycji do koncepcji obrazu Direra z Lizbony, odbija-
jacej ducha luteranskiego. W podobny sposéb wypowiedzial sie na ten
temat Luter:

Hieronim Metsysa jest pieknym starcem, ktéry czyta z respektem, ale bez
trwogi dramatyczng scene Sgdu Ostatecznego. Na obrazie Direra (z 1521 r.) ma
glowe spoczywajgcg na rece i kapelusz odsuniety, rysy udreczone i glebokie
zmarszczki. Siedzi przed otwartg Biblia i z palcem potozonym na przewréconej
czaszce, my$li z trwogg o przysziym zyciu 4.

Torunski Sw. Hieronim, nieznanego autora, w swej ikonografii bliz-
szy jest duchowi luteranskiemu, zgodnemu z zasadg memento mori, a za-
tem nawigzuje do obrazu Direra i pokrewnych mu flamandzkich replik
wytwarzanych w duzej liczbie w pierwszej polowie XVI w. w warszta-
tach Antwerpii, np. Joosa van Cleve, Jana van Hemessen czy Marinusa
van Reymerswaele 5. Sw. Hieronim z toruniskiego Muzeum Okregowego
chyba nie posiada tej klasy, co dziela wymienione wyzej i trudno go
wigzaé z okreSlong indywidualnoscig artystyczng. Najwiecej powtérzen
obrazu Diirera powstalo w warsztacie van Clevego, jednak mimo duzych
podobienstw, ktére lgczg je z torunskim obrazem — wyrazajacych sie
w ukladzie i modelunku czaszki, bardzo zblizonym rysunku rak, twarzy
oraz konstrukeji Swiatlocieniowej szaty — istnieje wiele elementow roz-
nigcych te obrazy. Rodzi sie wiec pytanie: w jakim stopniu budowa tech-
niczna badanego obrazu odzwierciedla zasady panujace w XVI-wiecznym
malarstwie péilnocnym. Rozwigzanie tego zagadnienia moze pomoéc w
ustaleniu wspélnych cech i elementéw budowy badanego obrazu z obra-
zami pochodzgcymi z wybitnych warsztatéw niderlandzkich tego czasu.

Podobrazie obiektu wykonane jest z drewna debowego. W XVI wie-
ku, podobnie jak w poprzednim stuleciu, drewno debowe stuzylo do wy-
robu podobrazi zaré6wno w Niderlandach, jak i we Francji Péinocnej,
Anglii i w Dolnej Nadrenii 6. Ze wzgledu na obecno$¢ parkietazu trudno
okre$lié, w jaki spos6b pierwotnie opracowano powierzchnie odwrocia.
W traktatach malarskich czesto podkreslano, ze podobrazia powinny by¢

4 A. Bosque, De Quentin Metsys, Bruxelles 1975, s. 181, 200—201.

$ E. Panofsky, Albrecht Diirer, t. 1, Princeton 1955, s. 211—213.

8 M. Koller, Das Staffeleibild der Neuzeit, [w:] Reclams Handbuch der kiinst-
lerischen Techniken, t. 1, Stuttgart 1984, s. 286—287. .
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Rys. 1. Obraz Sw. Hieronim. Odwrocie oraz przekréj podiuiny podobrazia (bez
parkietazu)
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szerokosé desek Skala 1:10

grubosé desek Skala 1:1
Rys. 2. Oznaczenie miejsc, z ktérych najprawdopodobniej wyciete zostaly obydwie
deski podobrazia; 1 — deska lewa, 2 — deska prawa. Grubsza linig zaznaczono

warstwe malarska oraz krawedzZ spojenia obydwu desek

wykonane z drewna wysokiej jakosci. Nie jest przypadkiem, iz w ba-
danym podobraziu wystepuje drewno pozbawione bielu, bowiem prze-
pisy cechowe w Niderlandach i Francji nakladaly wysokie kary w przy-
padku stosowania bielu drewna lub drewna z sekami 7.

Podobrazie obiektu, o wymiarach 67,5X50,2 cm, zbudowane jest
z dwéch desek polgczonych klejem glutynowym na styk (rys. 1). Obie
deski majg zblizone wymiary i przypuszczalnie wyciete zostaly z tego
samego pnia, 0 czym swiadczy podobny uklad stojow rocznych. Deski
wycieto stycznie, jednak pod niewielkim katem w stosunku do promieni
rdzeniowych (rys. 2). Sklejenie desek krawedziami zewnetrznymi (od
strony bielu; rys. 3), ktére ulegajs wiekszym silom deformacji, dzialalo
stabilizujaco na obiekt 8. Dluzsze krawedzie podobrazia sg nieréwnolegle

7 R. Straub, Tafel und Tiichleinmalerei des Mittelalters, [w:] Reclams Hand-
buch..., t. 1, s. 134,

8 E. Mirowska, M. Poksinska, Identyfikacjia podobrazi i spoiw malarskich w za-
bytkowych dzietach sztuki, Toruf 1986, s. 6—13,
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D - oznacsgenie miejsca pomiaru dendrochronologiceznego

szeroko8é podobrazia Skala 1:5
grubofé podobrazia Skala 2:1

Rys. 3. Powierzchnia dolnej krawedzi podobrazia; 1 — deska lewa, 2 — deska pra-
wa. Grubsza linig zaznaczono warstwe malarskg oraz krawedz spojenia obydwu
desek

wzgledem siebie. Z przeprowadzonych badan dendrochronologicznych
okreslajacych wiek i najwczesniejszy mozliwy czas Sciecia drzewa, z kto-
rego pochodzi drewno podobrazia, wynika, iz deski moga pochodzi¢ juz
z XIV w. Ustalono tez wysokie powinowactwo badanego drewna z drew-
nem debdéw wystepujacych na terenie Polski®. Czas skladowania drewna
przeznaczonego na podobrazia w Niderlandach nie by! nigdy diuzszy niz
3—10 lat, co potwierdzajg wspélczesne badania nad obrazami holender-
skimi z XVI i XVII w.1® Wazny jest wiec fakt, iz od czasu uzyskania
desek do momentu powstania obrazu moglo uplynaé¢ okolo dwustu lat,
co wskazuje, iz deski musialy pochodzi¢ ze starego drewna debowego,
np. ze skrzyn, mebli lub dna beczek !!. Srednia szeroko$é¢ 87 zmierzonych
slojow rocznych desek wynosi 1,48 mm. Deski mogly byé¢ poddane od-
powiedniemu przygotowaniu przez np. gotowanie w wodzie, nasgczenie
olejem w celu ograniczenia oddzialywania wilgoci na obiekt. Na odwro-
ciu nie stwierdzono przeklejenia klejem glutynowym, jednakze powierzch-
nia odwrocia oraz jego grubo$¢, wynoszaca od 2 do 4 mm, nie sg pier-
wotne. Poczatkowa grubosé podobrazia mogta wynosi¢ od 0,5 do 2,5 cm,
takie bowiem wartoéci charakteryzujg podobrazia wykonane na terenie
Niderlandéw !2. Precyzyjnie i gladko musiala by¢ opracowana strona lica,
bowiem wieksze nieré6wnosci powierzchni uwidocznilyby sie pod cienko
zalozong zaprawas.

Wystepujaca na podobraziu zaprawa pod wzgledem materialéw i tech-
niki wykonana zostala w sposoéb charakterystyczny dla malarstwa pél-

® Prof. D. Eckstein z Pracowni Dendrochronologicznej w Hamburgu podaje, ze
drewno debowe bylo w tym czasie importowane z Polski m.in. przez Niderlandy.

10 3. Bauch, D. Eckstein, J. Brauner, Dendrochronologische Untersuchungen Ge-
mdldetafeln und Plastiken, Maltechnik, 1974, nr 2, s. 35.

1 Por. Z. Brochwicz, Torunski portret Kopernika w S$wietle mowych badan
technologicznych, Rocznik Muzeum w Toruniu, t. 5, 1973, s. 115.

12 Por, K. Nicolaus, Du Mont’s Handbuch der Gemdldekunde, Kéln 1979, s. 19,
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nocnego. Zgodnie z tradycjg dominowala tutaj zaprawa kredowo-klejo-
wa. Zalozono ja prawdopodobnie na powierzchnie przeklejona uprzednio
klejem glutynowym na zimno. Spoiwem zaprawy jest klej glutynowy,
wypelniacz stanowi kreda naturalna. Zaprawa naniesiona zostala w trzech
warstwach o lgcznej grubosci nie przekraczajgcej 150 um. W tych miej-
scach podobrazia, w ktéorych wystepujg otwarte naczynia z przyrostu
wecezesnego, zaprawa ma wiekszg grubosé. Jej struktura jest zwarta.
Pierwsza warstwa zaprawy, wykazujgca dobra przyczepnosé do podloza,
nalozona zostala prawdopodobnie za pomoca szpachli na zimno w kon-
systencji zelu, na co wskazuje dobre wypelnienie poréw drewna. Zalo-
Zenie cieplej zaprawy, zdaniem Z. Brochwicza 13, wywolatoby szybka de-
formacje podobrazia. Kolejne dwie warstwy, po uprzednim przeszlifo-
waniu, musialy by¢ juz zalozone pedzlem, o czym $wiadczy ich réwne
ulozenie. Zaprawe przygotowano ze stosunkowo duzg iloscig spoiwa (kle-
ju glutynowego), ktére mozna zaobserwowaé na przekrojach warstw pod
mikroskopem w postaci ciemnych paséw wystepujacych miedzy poszeze-
goélnymi warstwami. Spowodowaly to wiasciwosci spoiwa, ktére podczas
odparowywania wody migruje osadzajgc sie czesciowo na powierzchni
warstwy. Ostatnig warstwe zaprawy po starannym wygladzeniu niezbyt
silnie przeklejono letnim rozcienczonym klejem glutynowym.

Cala powierzchnia zaprawy pokryta zostala nastepnie cienko impri-
maturg olejna. Najprawdopodobniej wtarto ja w podloze w taki sposdb,
iz utworzyla ona jedynie powierzchnie tonujgca, co nie spowodowalo
powstania grubszej, blyszczacej powloki olejnej. Olejna warstwa mogla
byé rozprowadzona przy uzyciu rozcieniczalnika w postaci olejku ete-
rycznego, co umozliwiloby réwnomierne, cienkie pokrycie zaprawy. Prze-
olejona zaprawa obserwowana od strony powierzchni wykazuje tylko
lekko zéltawe zabarwienie, SciSle zwigzane z podlozem. W jasnej partii
tla barwa ta wspéidziala w tworzeniu efektu kolorystycznego przeswitu-
jac spod wyzej lezacych warstw. Przeklejenie zaprawy wprawdzie zmniej-
szylo jej chlonnosé, ale nie usunelo jej zupelnie. Zazbélcenie nastgpito
tylko w jej goérnej czeSci, w warstwie o grubosci 7—14 um. Powierzch-
nia miala zapewne charakter matowy, umozliwiajgcy dobre zwigzanie
zaprawy z Wwyzej lezgca temperowsg warstwg farby oraz ograniczyla
chlonnosé podloza, W gérnej czeSci zaprawy, przesyconej spoiwem olej-
nym, obecne sg zwigzki olowiu, pochodzgce ze srodkéw sykatywujacych.
Obecno$¢ zazélcenia w gornej czesci zaprawy $swiadczy¢ moze o izolacji
wykonanej w spos6b zamierzony za pomoca spoiwa imprimatury, zapo-
biegajgcej niebezpieczenstwu zmian kolorystycznych w wyniku zbyt sil-
nego chiloniecia przez zaprawe spoiwa olejno-zywicznego z powierzchni
warstwy malarskiej. Takie izolacje olejne lub olejno-zywiczne stwierdzo-

18 7. Brochwicz, Zastosowanie barwnikéw organicznych do badan przekroju
warstw malarskich i zapraw, Materialy Zachodniopomorskie, t. 5, 1959, s. 509—520.
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no w wielu obrazach wloskich, a takze w niderlandzkim malarstwie XV
1 XVI wieku 14,

W XVI wieku zarysowujg sie ostrzej réznice w opracowaniu rysun-
ku, nalozeniu imprimatury oraz podmalowania w stosunku do zasad po-
danych w trakcie Schilderboeck Karola van Mandera z 1604 r.15 Réwniez
w przedstawieniu Sw. Hieronima wyzej wymienione zasady ulegly zmia-
nie. Z dawnego dotverwe w obrazie pozostala jedynie w obregbie postaci
biala warstwa plasko potraktowanego podmalowania. W malarstwie pot-
nocnym XVI w. na przeklejonym gruncie, najczesciej kredowym, stosuje
si¢ warstwe z bieli olowianej spelniajacej funkcje izolacyjng, a zarazem
umozliwiajgcg silniejsze odbicie $wiatla przechodzgcego przez wyzej po-
lozone warstwy niz w przypadku zaprawy kredowo-klejowej. Wystepo-
wanie takiej warstwy odkryto m.in. w obrazach Holbeina Mlodszego,
Jana van Coningxloo, Jana van Scorela, Breugla 1. Warstwa ta mogta
wystepowaé na calej powierzchni obrazu lub tez mogla byé¢ zalozona
lokalnie, jak w przypadku torunskiego Sw. Hieronima oraz w innych
badanych przykladach malarstwa niderlandzkiego poczawszy od XV w.17

W ciemnej czesci tla na zaprawie wystepuje ciemnobrgzowa warstwa
uzyskana z czerni i czerwieni nie posiadajgca wstepnego bialego lub
szarego podmalowania. Spoiwem podmalowania byla tlusta tempera.
Prawdopodobnie moglo by¢ tutaj zastosowane spoiwo emulsyjne przy-
gotowane z mieszaniny zéitka jaja i oleju, ktoére po raz pierwszy wy-
mienia juz Manuskrypt z Lukki (VIII—X w.). Ten rodzaj emulsji moze
wigza¢ sie¢ takze z technikg van Eyckéw. Niewykluczone jest réwniez
uzycie emulsji kazeinowej, ktérg stosowano jako spoiwo warstw malar-
skich juz od $redniowiecza 8. Rysunek opracowany zostal bezposrednio
na warstwie podmalowania. W Niderlandach i w Niemczech zasadniczo
opracowanie rysunkowe wystepuje na zaprawie kredowej. Obecnosé¢ ry-
sunku na warstwie podmalowania wigza¢ nalezy z faktem, iz w XVI w.
dochodzito czesto do modyfikacji maniery flamandzkiej, ktéra pod wpty-
wem wloskim ulegala swoistej metamorfozie 1°. Liczne badania prowa-
dzone nad malarstwem tego okresu wykazujg zastosowanie podobnych

14 P, Coremans, R. Gettens, G. Thissen, La technique des ,Primitifs flamands”,
Studies in Conservation, 1952, nr 1, s. 19; P. Coremans, La technique des ,,Primitifs
flamands”, Studies in Conservation, 1954, nr 1, s. 158.

15 Por. J. Flik, Torufiskie portrety mieszczanskie, Torun 1982, s. 95—96.

18 M. Koller, op. cit., s. 304.

17 Por. R. Straub, op. cit., s. 167, 168; autor analizuje budowe techniczng obrazu
Sgd Ostateczny z pol. XV w., stanowigcego najwczesniejszy przyklad wystgpowania
biatej warstwy podmalowania we wszystkich partiach obrazu, z wyjatkiem frag-
mentu czerwonej szaty malowanej przy uzyciu kraplaku z olejem. W innym flo-
renckim obrazie z XIV w. biala warstwa podmalowania wystepuje lokalnie w obre-
bie karnacji oraz niektérych partii btekitow.

18 Por. Z. Brochwicz, Torunski portret Kopernika...,, s. 119—120.

¥ Tbid., s. 113—123,
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rozwigzan technicznych, np. w portretach Jana i Henryka Strobanda
z Muzeum Okregowego w Toruniu, w ktoérych rysunek opracowany jest
réwniez na temperowej warstwie pelnigcej funkcje plaskiego podmalo-
wania 20, Jeszcze blizsze rozwigzaniu zastosowanemu w torunskim Sw. Hie-
ronimie sa obrazy np.Jana van Scorela, Jana van Coningxloo z ok. 1520 r.,
w ktérych szkic kompozycji, wykonany czarng kreds, wystepuje na war-
stwie z bieli olowianej znajdujgcej sie¢ na zaprawie 2. W obrazie Sw.
Hieronim zaobserwowa¢ mozna, podobnie jak w przypadku obrazow
miodszych malarzy niderlandzkich, zjawisko czeSciowego przeswitywa-
nia rysunku, zwlaszcza w cienko malowanych partiach kompozycji. Wy-
wolane jest to zjawiskiem pentimenti, polegajacym na traceniu sity kry-
cia bieli olowianej ze spoiwem olejnym. O opisie dotyczacym metod
przenoszenia rysunku van Mander zaznacza, ze dawni mistrzowie nider-
landzey postugiwali sie metodg ,,przeprészki”, badz kartonem, ktérego
odwrocie bylo zaczernione np. kreds, i rysunek przenoszono na zasadzie
kalkowania utrwalajgc go cienko czarng wodng farbg 22, Wydaje sie,
Ze spos6b ten mogt by¢ zastosowany w obrazie Sw. Hieronim, przy czym
rysunek nie byl utrwalony pedzlem i wodng farbg, ale najprawdopodob-
niej stylusem metalowym. Przemawia za tym graficzny charakter ry-
sunku, wykonanego cienkg i ostrg kresks, co uwidacznia sie na zdjeciu w
podczerwieni, a czeSciowo w wyniku bezposredniej obserwacji obiektu.
Poza tym powsciagliwo$é, oschlo$é i brak swobody w jego opracowaniu
mogg sie wigza¢ z przenoszeniem gotowego schematu kompozycyjnego,
zastosowanego przypuszczalnie bez wiekszych korekt na podstawie wielu
istniejgcych wzorcéw, poniewaz forma przedstawienia $w. Hieronima w
podobnym ujeciu powielana byla wielokrotnie. Za pomocg analizy zdjeé
w podczerwieni mozna wysnué tylko uogélniong koncepcje dotyczaca
rysunku, bowiem dokladne rozrézinienie uzytych narzedzi rysunkowych
moze nastgpi¢ w zasadzie tylko w przypadku rysunku wykonanego pedz-
lem lub piérkiem. W innych przypadkach mozna zaledwie ustalié, ze
przyrzad nalezal do grupy styluséw metalowych lub szeroko i miekko
rysujacych narzedzi. Podobny sposéb opracowania rysunku przy uzyciu
stylusa stwierdzono réwniez w obrazach D. Boutsa, G. Davida, H. Mem-
linga 23.

Paleta barwnikéw w badanym obrazie jest charakterystyczna dla ma-
larstwa XVI wieku. Skladniki palety zostaly zawezone do kilku podsta-
wowych barwnikéw, jednak w malarskim opracowaniu powierzchni obra-
zu uzyskano do$¢ bogaty gradacje kolorystyczng. Podczas badan fizyko-
chemicznych warstwy malarskiej wykryto m.in. nastgpujgce pigmenty:
1) biele (biel olowiana), 2) zélcienie (ugry, zélcien cynowo-otowiana),

20 J. Flik, op. cit., s. 64.

21 M. Koller, op. cit., s. 310—311.

22 E. Berger, Istorija razvitija techniki masljanoj Zivopisi, Moskva 1961, s. 44.

28 Por. R. Straub, op. cit.,, s. 162,
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3) czerwienie (Zelazowa, cynober, kraplak), 4) czernie (czern weglowa).
W tym kwartecie barw wystepujg barwniki achromatyczne (biel, czern)
oraz chromatyczne (zélcien i czerwien). O tych czterech barwach piszg
Platon i Arystoteles, wspomina po6zniej takze Pliniusz. Zdaniem Z. Broch-
wicza barwy te byty preferowane w sredniowieczu i na poczgtku rene-
sansu (np. przez Tycjana). Wieksza zawarto$¢ miedzi w warstwach, w
ktérych wystepuje cynober i kraplak oraz czern roslinna, moze byé spo-
wodowana dodatkiem sSrodka sykatywujacego w postaci miedzianki lub
zywiczanu miedzi. Duza zawarto$¢ miedzi w prébce pobranej z partii
zegara w kolorze zéltozielonym moze byé zwigzana z wystepowaniem
zywiczanu miedzi w laserunku polozonym na z6ttym podmalowaniu z z61-
cieni cynowo-olowianej. Byl to sposéb malowania stosowany m.in. w ma-
larstwie weneckim 24

W badanym obrazie nie zostal zidentyfikowany rodzaj oleju z war-
stwy malarskiej. Prawdopodobnie do opracowania warstw malarskich
uzyty zostal olej lniany, ktéry w XVI wieku byl dominujgcym spoiwem
w malarstwie péinocnym. Moégl to byé olej bielony na sloncu i oczysz-
czony przez gotowanie w wodzie. Do rozprowadzania laserunkéw arty-
sta stosowal medium olejno-zywiczne. Spoiwo wykryte w podmalowaniu
nalezy wigza¢ z tlustg temperg otrzymang sztucznie. Podobng mieszanine
z6ltka jaja z olejem bedaca spoiwem farb wykryto m.in. w obrazach
Crivellego 25.

Jak juz wecze$niej wspomniano, torunski obraz Sw. Hieronim jest
przykladem zmian w technice malowania w stosunku do tradycji staro-
niderlandzkiej. Opracowanie powierzchni malarskiej jest w zasadzie pro-
ste 1 polega na zastosowaniu bialego podmalowania, na ktérym opraco-
wano wilasciwy modelunek metoda lawowania oraz rozjasniania olejnymi
farbami laserunkowymi. Zalozona lokalnie warstwa plaskiego podmalo-
wania w obrebie postaci oraz partii stolu z czaszka i ksiega biatego ko-
loru charakteryzuje sie zréznicowang gruboscig w zaleznoSci od poloze-
nia w ogdlnej kompozycji barwnej obrazu. W grubszej warstwie wyste-
puje szczegdlnie w jasnych partiach karnacji (od 14 do 28 um), natomiast
w partii czerwonej szaty zredukowana zostala miejscami do wartosci
7 um. Najwickszg grubosé, wynoszacg ponad 28 um, osigga we fragmen-
cie obrazu, na ktérym namalowana jest ksiega w bialym kolorze. W gér-
nej czeSci podmalowania w partii karnacji oraz czaszki wystepujg obok
bieli olowianej pojedyncze czastki czerwieni zelazowej i czerni weglo-
wej. Obecnos¢ czerwonego barwnika w gérnej czesSci podmalowania tych
fragmentéw $wiadczy o zamierzonym ociepleniu tonu warstwy podczas
wstepnego modelunku. Podmalowanie wykazuje duzg zwartos¢ i dobrag
przyczepnos¢ do poditoza. Interesujacy jest fakt nieobecnosci bialtego pod-

24 M. Koller, op. cit., s. 321.
2 Tbid., s. 324.
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malowania w giebokich, ciemnych partiach namalowanych wokot postaci.
Przed zrealizowaniem podmalowania artysta prawdopodobnie opracowat
na tonowanej zaprawie wstepny rysunek, by¢ moze przy uzyciu czarnej
kredy lub stylusa olowianego. Opracowanie rysunkowe, widoczne na
zdjeciu w podczerwieni, zostalo wykonane bezposrednio na bialym pod-
malowaniu. Ze wzgledu na bardzo cienki sposéb malowania obrazu oraz
na zjawisko utraty sily krycia bieli olowianej w polgczeniu z olejem
{pentimenti) jest on miejscami wyraznie widoczny, np. w partiach twa-
rzy, rak, w podkreéleniach oczu, ust, nosa, czaszki. W mniejszym stop-
niu uwidacznia sie tez w partii tta (pétka z ksigzkami oraz kontur stotu).

Na podstawie dokladnej analizy stratygraficznej, zdje¢ obrazu w pod-
czerwieni, rentgenogramoéw oraz obserwacji powierzchni warstwy ma-
larskiej stwierdzamy, ze rysunek zostal wykonany przy uzyciu narzedzia
pozostawiajgcego po sobie Slad w postaci ostrej, cienkiej i wyrazistej,
miejscami przerywanej, kreski. Poszczegélne fragmenty kompozyciji,
zwlaszcza twarz i rece postaci, s3 narysowane z duzg bieglo$cig za po-
mocy jednej cigglej linii. Opracowanie rysunku z zachowaniem wysokie]j
poprawnosci szczegotéw anatomicznych wskazuje, ze artysta musiat przy-
gotowaé najpierw ogélne zalozenie kompozycji w formie szkicu na kar-
tonie w skali 1:1. Rysunek még! by¢ nastepnie przeniesiony na obraz
metoda kalkowania. W tym celu odwrocie kartonu musialoby byé¢ za-
czernione, np. czarng kreds. Lekko zaznaczone kontury rysunku zostaly
linearnie wzmocnione przy zastosowaniu cienko i ostro rysujacego na-
rzedzia, prawdopodobnie stylusa metalowego, ktéry umozliwia wykona-
nie bardzo subtelnej, a jednoczes$nie ostrej kreski. Do przeniesienia ry-
sunku mogla by¢ takie wykorzystana metoda ,przeproészki”’. Na zdje-
ciach w podczerwieni wprawdzie nie zaobserwowano s$ladéw sproszko-
wanego wegla, jednakzie moégl on zosta¢ catkowicie usuniety po utrwa-
leniu rysunku stylusem metalowym. Stylusy metalowe pozostawiajg
trwaly $lad i mozliwos¢ dokonania korekty gumka chlebowg jest ogra-
niczona. Artysta dokonal korekty rysunku zachowujac wczesniej nanie-
sione linie, co uwidacznia sie w okolicach prawego oka, ucha, palcéw rak.

Rysunek zostat wykonany oszczednie, bez lawowego opracowania.
Jego charakter, natezenie linii wykazujg niewielkie zréznicowanie. Zasa-
da bylo uchwycenie gléwnych linii okreslajgcych formy kompozycji. Ich
uklad w opracowaniu wloséw przebiega zgodnie z kierunkiem formy
okreslonej przez rzad réwnoleglych, tukowato wygietych kresek. Frag-
menty karnacji pograzone w cieniu sg uwydatnione za pomoca kroétkich
zageszczonych kresek rysowanych w poprzek formy. Tylko glebokie cie-
nie twarzy i rak, powieki, usta, palce sg zaznaczone liniami o wiekszym
natezeniu. Kontury tworzgce ksztalt stotu, pétki z ksigzkami oraz kra-
wedzie $cian wyznaczajg linie wykreslone z geometryczng dokladnoscig,
zapewne przy uzyciu liniatu. Zarys gérnej krawedzi blatu stolu uczytel-
nia sie wyraznie spod cienko malowanych partii czaszki i ksiegi. Sta-
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rannos¢ i precyzja wykonania rysunku wynikaly z jego wspéiudzialu w
tworzeniu koncowej formy kompozycji metods cienkiego, laserunkowego
malowania.

Po wykonaniu rysunku i pokryciu go wraz z warstwg podmalowania
izolacja olejna, artysta przystapil do opracowywania wiasciwych barw
lokalnych przy uzyciu medium olejno-zywicznego.

Karnacja Na 26ltg imprimature olejng naniesione sg warstwy
karnacyjne o zréznicowanej grubosci, wahajacej sie od 7 do 28 um. Naj-
wiekszg grubo$é maja warstwy wystepujgce w jasnych partiach twarzy.
W tej czeSci karnacji znajdujg sie trzy warstwy rézowe o charakterze
pétkryjacym i laserunkowym polozone na przemian, o chlodnym odcie-
niu, ktéry miejscami ocieplono stosujgc cienki ugrowy laserunek (okoto
1—2 pm). W partiach $wiatet na zéltym laserunku wystepuje jasna, po6i-
kryjaca warstwa koloru karnacyjnego o zrdznicowanej grubosci (7—
14 pum), ktéra podkresla najwyzsze Swiatla. Nalozona cieniej daje péiton,
ktéry przechodzi nastepnie lagodnie w najglebszy cien. Partie $wiatel
i péltonéw zostaly dodatkowo przelaserowane ugrem w warstwie nie
przekraczajgcej 7 um. Ostateczny ksztalt modelunku artysta uzyskal w
wyniku opracowania cieni brgzowym laserunkiem metodg lawowania.
O niezwykle cienkim sposobie malowania $wiadczy uklad stratygraficzny
w prébce pobranej z reki w partii p6itonu, w ktéorym szarougrowa farba
skladajgca sie z ugru, bieli olowianej, czerni weglowej i czerwieni ze-
lazowej, natozona pétlaserunkowo, stanowi wilasciwie koncowg warstwe.
W partiach rgk warstwa koloru karnacyjnego zostala polozona na bra-
zowy laserunek o cieplym odcieniu tworzac chlodng szaro$¢ optyczna.
Najbardziej intensywne cienie zostaly dodatkowo podkreslone kryjacym
brgzem o cieptym tonie. Rysunek poszczegbinych detali twarzy: oczu,
nosa, ust, a takie zarysow rak i twarzy zostal podkreslony wtérnie w
sposob linearny laserunkows czernia.

Wlosy i broda. Zostaly namalowane przy uzyciu laserunkéw
i péllaserunkéw tworzacych z partig karnacji nierozdzielne S$wiatlocie-
niowe opracowania. Partia wlos6w zostala podmalowana pétkryjaco bra-
zem o cieplym tonie (czerwien zelazowa, czern weglowa, biel olowiana).
W jasnej partii wloséw wystepuje warstwa skladajgca sie z mieszaniny
bieli, czerni i czerwieni Zelazowej, tworzaca na cieplym podkladzie wy-
raznie chlodny, stosunkowo ciemny odcien. Na warstwie tej, zatozonej
pétkryjaco, zostaly opracowane jasne akcenty polozone z duzg swoboda
w postaci réwnoleglych cienkich kresek, prawdopodobnie przy uzyciu
temperowego spoiwa. Pojedyncze kosmyki wloséw w partii cienia, na-
malowane czarnobrazows farbg, niemal dokladnie odwzorowujg linearny
rysunek prze$witujacy spod poikryjacej, brazowej warstwy. Najjasniej-
sze bliki we wlosach wydobyto cienkimi kreskami przy uzyciu jasnej
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szaro$ci. Ogdlny ton kolorystyczny partii wloséw i brody jest zblizony
do barwy karnacji.

Szata czerwona. Zostala namalowana w duzej rozpietosci wa-
lorowej — od bardzo jasno opracowanych partii rekawéw do glebokich
cieni w centralnej czesSci. Zrdznicowanie to pierwotnie bylo wieksze,
0 czym mozna sie przekona¢ na podstawie zdje¢ w podczerwieni oraz
rentgenograméw, gdzie widzimy jeszcze silniejsze kontrasty miedzy $wia-
tltem a cieniem. Ostateczny kolor szaty uzyskano w wyniku nalozenia
kilku warstw czerwieni o Igcznej grubosci nie przekraczajgcej 44 pm.
Bezposrednio na bialym podmalowaniu artysta zaznaczy! uktad fald
szaty za pomoca ciemnej laserunkowej farby brazowej. Czerwienia ze-
lazowg opracowal pélton. Swiatla uwypuklil stosujgc cynober, natomiast
cienie uzyskal za pomoca kraplaku. Po tym nastapil ogélny laserunek
scalajacy przy uzyciu czerwieni i czerni. Modelunek fald pograzonych
w cieniu ma znacznie ciemniejszg warto$¢ walorowg i zdecydowanie
chlodniejszy, bardziej brazowy ton wynikajgey z uzycia czerni, czerwie-
ni zelazowej i by¢ moze ugru. W jasnych fragmentach szaty na laserun-
ku z kraplaku wystepuja partie $wiatel stanowigce warstwe kryjaca
(czerwien zelazowa, cynober, zblcien cynowo-olowiana, biel olowiana).
Interesujacy jest w tym przypadku fakt uzycia zélcieni cynowo-olowia-
nej, ktora nadaje szacie cieplejszy odecien. Warstwa ta charakteryzuje
sie zlg przyczepno$cig 1o laserunku i w wielu miejscach ulegta odspoje-
niu. Wedlug Zbigniewa Brochwicza moglo to byé¢ spowodowane tym, ze
z6lcieni tej uzyto prawdopodobnie z jakims spoiwem wodnym, aby $wia-
tlom nada¢ wiekszg klarownosé. Kontury fald zostaly poglebione czernia,
wmalowang w partie brgzowego, chlodnego cienia. Na gladko malowane]
szacie odznaczajy sie one wypukloScig Sswiadczaca o zwiekszonej iloSci
zageszezonego spoiwa dodanego do farby. Péttony i $wiatla pokryto po-
nownie laserunkiem scalajacym.

Tlo w kolorze szarougrowym. Jasna partia tla z prawej
strony obrazu zostala opracowana w dwoch etapach. Bezposrednio na
imprimaturze wystepuje cienka, szara, temperowa warstwa grubosci
14 pm, zawierajaca biel otowiang, czern weglowg i domieszke ugru. Na-
niesiono jg za pomocg dynamicznych, skoinych pociggnie¢ pedzla z po-
zostawieniem faktury malarskiej. Warstwa ta uzyskala zdecydowanie
chlodny, jasnoszary ton. Spod cienko i nieréwrnoe zalozonej powierzchni
przeswituje barwa imprimatury. Temperowe podmalowanie pokryto zie-
lonkawougrowym laserunkiem o cieplym odcieniu. W czes$ci tla pogra-
zonej w cieniu, z lewej strony obrazu, bezposrednio na imprimaturze
wystepuje kryjgca, temperowa warstwa brazowoczarnego podmalowania
o grubosci ok. 14 pm, zawierajgca czern weglowa, czerwien zelazowa
i biel olowiang. W obydwu partiach tla warstwy temperowe zalozono
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plasko, bez zréinicowania walorowego. Brgzowoczarne podmalo-
wanie pokryto czarnym laserunkiem uzyskujge poglebiony ton, z fagodnym
przejéciem wyprowadzonym z partii cienia w kierunku jasnej partii tta.

Czaszka. Charakteryzuje sie sposobem malowania zblizonym do
karnacji, ma jednak jeszcze tardziej chlodny szarozielonkawy ton. Na
bialym podmalowaniu zostal wykonany $wiattocieniowy modelunek la-
serunkowym brazem. W partiach swiatel i poltonow wystepuje cienka,
poéltkryjaca warstwa koloru karnacyjnego, ktora spowodowala powstanie
szaro$ci optycznych w miejscach przeswitywania brazowego laserunku.
Cienie w oczodotach oraz kosci nosowej podkreslono ciemnougrowym la-
serunkiem o chlodnym odcieniu. Gleboki cien na czaszce, walorowo zle-
wajacy sie z tlem, zostal namalowany kryjaco na brazowym laserunku
przy uzyciu ugru, czerni i bieli, tworzac chlodny ton. W efekcie konco-
wym uzyskano niemal monochromatyczng tonacje powierzchni czaszki,
miekko wtopionej w ciemne tlo.

Ksiega w kolorze bialym. Zostala namalowana na przeole-
jonej warstwie biatego, temperowego podmalowania. Cienie pokryto
chtodng szaros$cig o zroznicowanej skali walorowej przy zastosowaniu
farby o réznym stopniu gestosci. Ostateczny $wiatlocien uksztaltowano
ugrowym laserunkiem o réznym nasileniu kolorystycznym.

Zegar i S$wiecznik Bezposrednio na powierzchni tla farby
czarnobrazowej zostal zalozony ugrowy podklad przy uzyciu kryiacej,
jasnej tempery uzyskany z mieszaniny bieli olowianej, ugru, czerni we-
glowej i niewielkiej ilosci czerwieni zelazowej o grubosci ok. 14 um.
Warstwa ta stanowila péiton, nie wystepuje ona jednak w tych miej-
scach, ktére pelnig funkcje linearnych cieni zegara. Ostateczna forma
zostala uksztaltowana w wyniku zaznaczenia jasnych, zéltych akcentéw
o tym samym nasyceniu kolorystycznym w calej partii zegara, przy
uzyciu temperowej warstwy o grukosci ok. 42 ym, zawierajacej biel olo-
wiang i zdlcien cynowo-olowiana. Polton i $wiatla pokryto laserunkiem
o chlodnym zielonkawym odcieniu, hy¢ moze z uzyciem miedzianki. For-
ma zegara pozbawiona jest modelunku, ma silnie wyodrebnione, jasne
akcenty barwne sprawiajace wrazenie plaskiego ornamentu. W zblizony
sposob i przy uzyciu podobnych barwnikéw namalowano $wiecznik. Jako
przezroczysty, szklany przedmiot zostal opracowany juz po zalozZeniu tia,
ktére stanowi stét w kolorze czerwonobrazowym. Forma $wiecznika jest
ksztaltowana dwuwarstwowo. Jasne akcenty, skladajgce sie z bieli ofo-
wianej i zélcieni cynowo-olowianej, wystepuja na ugrowym podmalowa-
niu znajdujgcym sie tylko pod partiami $wiatel.

Reasumujac nalezy stwierdzié, ze farby nakladano na obraz w zasa-
dzie w nastepujacej kolejnosci: kryjace, péikryjace, laserunkowe. Nie-
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ktére tony przeswitujg spod wierzchnich warstw, np. imprimatura w ja-
snej czedci tla lub w poéitonach karnacji, a inne sg bardziej przykryte,
np. ciemna cze$¢ tla z lewej strony. Ciemne farby mieszano ze spoiwem
olejno-zywicznym, przez co uzyskano wrazenie kunsztownego blasku.
Cechy tej techniki bliskie sg sztuce poéinocnej XVI stulecia, ktéra cha-
rakteryzuje podobne, oszezedne uzycie koloru oraz niezwykle cienki spo-
sob malowania farbami laserunkowymi, czesto rozcieranymi dlonig, nie-
mal bezposrednio na imprimaturze. Przy tym sposobie malowania spoiwo
musialo charakteryzowac¢ sie wiasciwos$ciami zapobiegajgcymi zoélknieciu
warstw (dzieki dodatkom balsaméw i zywic naturalnych). Niektére de-
tale obrazu w koncowym opracowaniu dodatkowo wzmacniano pedzlem
stosujac cienks kreske, np. przy uzyciu zélcieni cynowo-olowianej na
spoiwie temperowym w partiach lichtarza, oprawy ksiegi.

Paleta zawezona do barw zgaszonych odpowiada tendencji panujace]
w szesnastowiecznym malarstwie, polegajacej na ograniczonym stosowa-
niu barwnikéw. Kolor czarny i bialy nie wystepuja jako cien lub $wiatto,
lecz jako barwa lokalna (np. partia ksiazki). Efekt mieszania kolorow
uzyskiwano nie kezpoérednio na palecie, lecz w wyniku laserunkowego
nawarstwiania farby. Pozwolilo to na otrzymanie bogatej skali tonéw
w obrazie, stanowigc przejaw konsekwentnego systemu budowy plasz-
czyzny w glab.

Sw. Hieronim z Muzeum Okregowego w Toruniu stanowi przyklad
malarstwa polnocnoeuropejskiego drugiej polowy XVI w. Cechy -styli-
styczne i ikonograficzne obrazu laczyg go z kregiem dziel takich szesna-
stowiecznych mistrzow antwerpskich, jak Q. Metsys, Marinus van Rey-
mersvaele, Jan van Hemessen, Joos van Cleve. Swiattocieniowy modelu-
nek twarzy sw. Hieronima, wykonany miekko przy uzyciu lagodnych
przej$¢ walorowych, nasuwa pewne skojarzenia z nowymi osiggnieciami
sztuki wtloskiej tego czasu, inspirujacej wielu twoéreéw niderlandzkich,
m.in. Jana van Hemessen, ktory podejmowal czesto temat §w. Hieronima
jako pretekst dajacy mozliwo$§é ksztaltowania ciala w sposéb plastyczny.
Na obrazach tego malarza przedstawiajacych $w. Hieronima zredukowana
jest ilos¢ wystepujacych elementéw martwej natury vanitas, jak w przy-
padku badanego przedstawienia.

Konkludujge trzeba wiec stwierdzi¢, ze obraz z torunskiego muzeum
stanowi wytwoér warsztatowy zwigzany ze Srodowiskiem antwerpskim,
w kregu ktérego powstal typ przedstawienia $w. Hieronima w ujeciu
pélpostaciowym, zapoczgtkowany przez obrazy: A. Diirera z 1521 r. z Mu-
zeum de Arte Antiqua w Lizbonie oraz Q. Metsysa z Kunsthistorisches
Museum w Wiedniu. Niemieckie malarstwo tego okresu, poza Diirerem,
nie zna typu przedstawienia $wigtego w ujeciu pélpostaciowym. Autora
{orunskiego obrazu nalezy wiec Igczy¢ z warsztatem niderlandzkim, trud-
no jednak wigza¢ go z okreslong indywidualnoscig artystyczna.

Podobrazie obiektu sktada sie z cienkich desek debowych, jest wigc
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typowe dla malarstwa niderlandzkiego XVI w. Poza terenem Niderlan-
déw drewno debowe stanowilo material dla podobrazi tylko w Niem-
czech (w okolo 20% przypadkéw) i w Portugalii (w okoto 80% przypad-
kéw). Rowniez z punktu widzenia techniki malowania obraz mozna za-
liczy¢é do grona dziel pomniejszych warsztatow. Swiadezy o tym np.
schematyczny rysunek, przypuszczalnie stanowigcy efekt powielania
istniejgcych wzoréw graficznych. Charakteryzuje sie on ostrym, linear-
nym, jednostajnym konturem i przeniesiony zostal zapewne metodg kal-
kowania. Rysunek nie zostal opracowany na bialej zaprawie, lecz na
warstwie temperowego podmalowania z bieli olowianej zalozonego lokal-
nie w obrebie postaci. Warstwa ta przeslonila jednoczesnie zmiany kom-
pozycyjne (ich $lady widoczne sg na rentgenogramach), ktérych doko-
nano prawdopodobnie podczas realizacji wstepnego rysunku opracowa-
nego czarng kreda lub stylusem na zaprawie. Cechg charakterystyczng
budowy technicznej obrazu Sw. Hieronim jest modelowanie karnacji me-
toda lawowania i rozjasniania przy uzyciu warstw pétkryjacych i lase-
runkéw. Biala, cienka warstwa podmalowania stanowi najjasniejszy ton,
tzw. ,reflektor”, od ktérego odbija sie swiatlo przechodzgce przez war-
stwy farb laserunkowych. Partia karnacji odznacza sie chlodng tonacja,
bedgcg wynikiem efektu szaroSci optycznych uzyskanych metodg nakla-
dania polkryjacych warstw z uzyciem bieli na ciemniejszy podkiad w
kolorze brgzowym.

Blizszg, bardziej doglebng charakterystyke kregu artystycznego lub
cech warsztatu, w ktérym powstal obraz, mozna uzyska¢ dopiero po
przeprowadzeniu kompleksowych badan technologicznych i stylistycz-
nych wigkszej liczby dziel pochodzgcych z XVI w.
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