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ORNAMENT PATRONOWY

Rekonstrukcja techniki na podstawie kwater ottarza
$w. Piotra i Pawla z Legnicy

Zarys tre$ci. Artykul porusza teoretyczne i praktyczne zagadnienia
zwiazane z ornamentem patronowym z oltarza gotyckiego znajdujacego sie
aktualnie w zbiorach Muzeum Okregowego w Toruniu. Ornamenty tego typu,
chociaz czesto wystgpuja w malarstwie tablicowym, w literaturze omawiane sa
rzadko. Na podstawie badan technologicznych oraz rekonstrukcji malarskich
okre§lono materialy i sposoby wykonania ornamentacji patronowej. Uzyskane
wyniki maja szczegdlne znaczenie dla historii technologii i technik malarskich
oraz dla praktyki konserwatorskiej.

WSTEP

Dekoracje patronowe to czgsty sposéb ozdabiania duzych partii malo-
widet zaréwno w obiektach malarstwa sztalugowego, jak 1 $ciennego.
Niestety, skapo przedstawiaja si¢ wiadomos$ci na temat tej techniki.

Celem opracowania jest préba zebrania informacji, ktére stworzylyby
pewien obraz techniki patronowej, a tym samym umozliwity odtworzenie jej
w praktyce. Podstawa poszukiwar sa ornamenty szablonowe wyst¢pujace w
kwaterach gotyckiego oftarza §w. Piotra i Pawta z Legnicy (obecnie w zbiorach
Muzeum Okregowego w Toruniu). W obiekcie tym spotykamy rézne rozwia-
zania artystyczne, ktérych gtéwnym elementem jest odbity przez szablon wzér.
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W pierwszych czesSciach artykutu przytoczono informacje o technice
i opisano ornamenty oltarza §w. Piotra i Pawla z Legnicy. W czesci
doswiadczalnej sprawdzono okre§lone Srodki malarskie przydatne przy
wykonywaniu wzoréw. Wyniki badart zostaly wykorzystane do namalowa-
nia fragmentéw draperii z kwater legnickiego ottarza, w ktérych ornamenty
patronowe wystepuja. Po opisie tych do§wiadczen sformutowano wnioski
koncowe.

ORNAMENT PATRONOWY

WZMIANKI W LITERATURZE. HISTORIA TECHNIKI

O ornamencie patronowym! méwi si¢ wéwczas, gdy w procesie
wykonania wzoru zostal wykorzystany szablon. Zastosowanie szablonu
pozwala na szybkie ozdobienie do$§¢ duzych powierzchni. Elementy
ornamentu komponowane sa w ten sposéb, aby mogly byé rozbudowy-
wane w kierunku pionowym i poziomym. Oczywiste jest wigc stworzenie
okre§lonego raportu wzoru, ktéry przez rytmiczne zestawienie tworzy
catosé.

Patronowanie jawi sig¢ jako technika bardzo prosta i nic dziwnego, ze
wykorzystywano ja czesto do ozdabiania partii tkanin w ubiorach i tlach.
Jednak literatura po§wigca malo uwagi tej technice. Nikle sa wzmianki
na ten temat w traktatach malarskich, ktére zwykle uchodza za najpew-
niejsze Zrédia informacji, a historia sztuki interesuje sie¢ ornamentyka
raczej od strony stylistyki, pomija szczegdty techniczne — o co trudno
mieé pretensje.

Cennino Cennini? w rozdziale pt. W jaki sposdb robi sie klej z maqki,
czyli klajster stwierdza, ze klej ten ,,czasami przydaje si¢ do klejowania
papieru dla robienia patronéw”. Nie ma natomiast wzmianek o wykorzy-
staniu patronéw do konkretnych prac malarskich®. Wiedze na temat
ornamentu patronowego czerpa¢ mozna z pracy Rolfa E. Strauba®, w ktérej

! Patron (fr., z tac. patronus) — tektura lub deseczka z wycietym szablonem, ktéry przez
malowanie przenosi si¢ na $ciang, papier, tkaning itp. Stownik jezyka polskiego, PWN,
Warszawa 1979.

2 Cennino Cennini, Rzecz o malarstwie, Ossolineum, Wroctaw 1955; cytowane zdanie
umieszczone jest na s. 61, w rozdz. 105 pt. W jaki sposéb robi si¢ klej z maki, czyli klajster.

3 Nalezy wnioskowaé, ze patronéw uzywano w malarstwie $ciennym (w czasach
Cenniniego). Tak podaje T. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski (1420—
1470), PWN, Warszawa 1981, s. 74.

4 E. R. Straub, Tafel- und Tiichleimalerei des Mittelalters, [w:] Reclams Handbuch oder
Kiinstlerischen Techniken Farbmittel, Buchmalerei, Tafel- und Leinwandmalerei, t. 1,
Stuttgart 1984, s. 125—260.
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ujeto podstawowe dane o sposobach postugiwania sie Srodkami malarskimi
w epoce $redniowiecza. Innym Zrédiem wiadomosci sa artykuly w literatu-
rze konserwatorskiej. Na przyklad Jézef Nykiel, zajmujacy sie od lat
badaniami nad technologia malarstwa tablicowego Matopolski (Sredniowie-
cze), wyodrebnil w malowanych partiach tkanin wzory wykonane za pomoca
szablonu. Draperie dekoracyjne nazywa on brokatami bez wzgledu na
sposéb ich wykonania — zaréwno tkaniny z wzorem odci$nietym w zywi-
cznej masie (?), z wzorem malowanym odrecznie, jak 1 wzorem odbijanym
z szablonu. Wyglad poszczegblnych ornamentéw oraz wyniki swych badari
opisat Nykiel w niedawno opublikowanym artykules.

Technika szablonowania wzoréw pochodzi z XIV wieku i byla
uzywana we wloskim malarstwie Sciennym. Tadeusz Gadomski®, podob-
nie jak Straub, wiaze te technike z malarstwem Trecenta — spotkaé ja
mozna na obrazach ze Sieny, Florencji, Bolonii, Wenecji, Lombardii
i Marchii. Obaj autorzy wspominaja o Mistrzu Teodoryku z Pragi, ktéry
wykorzystal patronowanie wzoréw do ozdobienia szat postaci na swych
obrazach. Tablice te namalowal do kaplicy §w. Krzyza na Zamku
w Karlstejnie (fot. 1). Innym artysta wspomnianym przez Strauba jest
Mistrz Ottarza Giéwnego w Ulm i jego dzieto ,,Biesiada u Heroda’’,
obecnie w galerii panstwowej w Stuttgarcie.

Technike t¢ w XV 1 XVI wieku stosowano powszechnie przy ozdabianiu
ram oftarzowych. Stanowita ulubiony sposéb dekorowania, w ktérym
wykorzystywano mate i proste motywy. Jako przyklady tego typu zdobiefi
shuzy¢ moga: nastawa oltarzowa z katedry w Norwitch? (koniec XV w.),
oltarz Leiggera z 1426 r. (Zurych)®, oltarz Herlina z 1466 r. z kosciota
§w. Jakuba w Rottenburgu.

W XV i1 XVI w. mechanicznie powtarzanym ornamentem patronowym
zdobiono $ciany i stropy budowli ko§cielnych; ,,w tym wypadku system ten
zdobyl pelna samodzielno$¢™. Przyktady tego typu zdobied znajdujemy
migdzy innymi w koSciotach Matopolski, np. kosciele §w. Bernardyna w
Grzybowie (schytek XV w.), w kosciele filialnym w Debnie (ok. 1500 r.),
w kodciele parafialnym w Skrzyszowie (1517 r.), w klasztorze benedykty-
néw w Tyricu (XV/XVI w.). Fotografie tych obiektéw zawiera ksiazka’
Gotyckie malarstwo Scienne w Polsce'S.

5 J. Nykiel, Technologia malarstwa tablicowego Matopolski (1480—1510), BMiOZ,
seria B, t. 88, Warszawa 1992, s. 258.

¢ T. Gadomski, op. cit., s. 74.

7 P. Plummer, Restoration of a Retable in Norwich Cathedral, Studies in Conservation,
1959, nr 4, s. 106—116.

8 Th. Bullinger, Der Leiggerer Altar in Schweiz Landesmuseum. Eine kunst-
geschichtliche und technologische Monographie, Diss., Freiburg i Br. 1974, s. 163 (za:
R. E. Straub, op. cit.).

9 T. Gadomski, op. cit., s. 74.

10 Gotyckie malarstwo scienne w Polsce, pod red. A. Kartowskiej-Kamzowej, UAM,
Poznan 1984, s. 366—369.
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SZABLONY

Szablon (patron) mégt byé, wedlug Strauba, wykonany z pergaminu,
kartonu, papieru. O uzyciu pergaminu wspomina Manuskrypt z Tegernseer
datowany na koniec XV wieku!l. Papier stosowano rzadko, zapewne ze
wzgledu na jego wysoka ceng!2. Zbigniew Brochwicz twierdzi'3, ze szablon
z pergaminu pokrywano pokostem dla usztywnienia. Réwniez papier —
jesli go stosowano — powinien by¢ sztywny i twardy. Na takim podiozu
rysowano ornament, a nastgpnie wycinano ostrym narzedziem.

Formy przeznaczone do wycigcia mogly byé skomplikowane. W tra-
kcie wycinania powinno si¢ wéwczas zostawié ,,taczniki” 1 ,,mostki”,
ktére zapobiegaja rozpadnigciu si¢ szablonu i wyginaniu bardzo cienkich
elementéw. Niezbednym warunkiem wykonania ornamentu jest takie
skomponowanie motywu, aby mozna go byto rozbudowaé we wszystkie
strony. Umozliwia to stworzenie tzw. raportu. Nalezy pamigtaé, ze
technika patronowania wzoru, z jej etapem wycinania, warunkuje pewng
skalg: wzér nie moze by¢ zbyt maty. Poza tym wycinanie to czynno$é
niezwykle pracochtonna i by¢ moze tym nalezy tlumaczy¢ wystepowanie
jednego wzoru na kilku obrazach, na przykitad w obrgbie jednego ottarza
lub catego warsztatu. Swiadectwem tego moze by¢ ottarz z kosciota §w.
Piotra i Pawta z Legnicy — obiekt badari. Jeden z ornamentéw (wzér A
— rys. 1) pojawia si¢ kilkakrotnie, przy czym opracowanie malarskie
powierzchni bywa rézne.

Fakt wykorzystania jednego motywu zauwazony zostal takze w orna-
mentowych zdobieniach Giéwnego Ottarza kosciota §w. Jakuba w Rot-
tenburgu zbudowanego przez Fryderyka Herlina'4. Wedlug autoréw
artykutu o tym obiekcie, godne uwagi jest uzycie szablonéw powtarza-
jacych sie w réznych technikach: nie tylko puncowanych, rytych w zto-
conym podlozu, ale réwniez malowanych i odbijanych jako brokaty.
Dokonane pomiary wykazaly, ze wzory sa podobne w najdelikatniejszych
szczegblach, sa tez identyczne w rozmiarach, niezaleznie od techniki
wykonania ornamentu!s.

Manfred Koller zajmujacy si¢ Gtéwnym Oltarzem Michaela Pachera
z koSciota §w. Wolfganga w Aebersee!® skatalogowal wystepujace w tym

' Za: R. E. Straub, op. cit., s. 192.

12 Papier (szablon) zachowat si¢ w jednym z rachunkéw z Westminster z 1353 1.” (za:
R. E. Straub, op. cit., 228).

13 Informacje pochodza z wyktad6éw prof. Z. Brochwicza, prowadzonych na drugim roku
studiéw kierunku konserwacji i restauracji malarstwa i rzeZby polichromowanej (rok. akad.
1989/1990).

!4 K.-W. Bachmann, E. Oellermann, J. Taubert, The Conservation, and Technique of the
Herlin Altapiece (1466), Studies in Conservation, 1970, nr 15, s. 327—369.

15 ,,Szablon™ nalezy rozumie¢ jako wzér podstawowy, nie jako wycigty patron.

16 M. Koller, N. Wribal, Der Pacheraltar in St. Wolfgang, Untersuchung. Konservierung und
Restaurierung 1969—1976, Hermann Bohlaus, Nacht., Wien—Ko6ln—Graz 1981, s. 176—212.
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dziele ornamenty (dwa z nich — zob. rys. 1 i 2). Z katalogu tego wynika,
Ze te same wzory wystepuja nie tylko w ottarzu §w. Wolfganga, lecz réwniez
w kilku innych dzietach Pachera, np. w oftarzu §w. Wawrzyiica (Alte
Pinakothek), tablicy z postaciami §w. Piotra i Pawita (Wiedeni, Galeria
Narodowa). Zdaniem Kollera moze to dowodzi¢, ze w warsztatach postu-
giwano si¢ stalym repertuarem form czerpanych ze wzornikéw. Mozna
réwniez sadzi¢, ze wzorniki byly ,,0gélnie panujace”; na calym obszarze
Europy formy sa analogiczne i wykazuja uderzajace podobiedistwo.
W zwiazku z tym, ze ornamentami ozdabiano partie tkanin w obrazach, nie
bedzie bledem wniosek, iz malarze odwzorowywali autentyczne materie.
Ich ornamentyke wiazaé nalezy z ornamentyka produkowanych éwczesnie
tkanin. ’

ORNAMENT PATRONOWY — TECHNIKI POKREWNE

W trakcie poszukiwan informacji na temat techniki ornamentu patrono-
wego autorom artykutu nasuneto si¢ kilka spostrzezen, ktérych Zréditem
byty wiadomos$ci zawarte w literaturze.

Jesli chodzi o ornament patronowy, to za wyréznik tej techniki przyjeto
postuzenie si¢ szablonem (patronem) do przeniesienia farby na podtoze.
Miejsca wycigte w szablonie pokrywaja sie z malowanym wzorem na
podtozu.

Szablonem postugiwano si¢ jednak réwniez w innych przypadkach.
W ksiazce Rolfa Strauba znajdujemy rozdziat dotyczacy ztocenia olejne-
go!7. Autor opisuje w nim sposéb zlocenia za pomoca oleju, a whasciwie
pokostu Inianego z dodatkiem wypelniacza, np. jakiego§ pigmentu otowio-
wego, ktory petnit jednoczesnie funkcje sykatywy. Gdy olej byt wyschniety,
naktadano platki metalu i przyciskano tamponem. Ten sposéb zlocenia
umozliwial umieszczanie na juz wykonanym malowidle linii, liter, orna-
mentéw tak charakterystycznych dla malarstwa w XIV i XV wieku. Oka-
zuje sig, ze spoiwo do zlocenia mozna nanosi¢ przy uzyciu szablonu,
a nastepnie ztocié lub srebrzyé. Taki sposéb postugiwania si¢ szablonem
zostal zauwazony podczas prac konserwatorskich przy ottarzu Herlina
(1466 r.). Bachman, Oellermann i Tauber pisza'®, ze ,,zewnetrzne obramo-
wania o podiozu czerwonym sa dekorowane réznymi ztoconymi i srebrzo-
nymi ornamentami powtarzajacymi sie w regularnych odstepach. Wzory sa
tak podobne, ze musialy zosta¢ wykonane za pomoca szablonu. Operacja
prawdopodobnie wygladata nastgpujaco: szablon zostat wyciety ze sztyw-
nego papieru lub pergaminu i ulozony na wspomnianej powierzchni ramy.
Mordant ktadziono na szablon w ten sposéb, ze tylko te partie podtoza byty

17 R. E. Straub, op. cit., s. 236.
18 K.-W. Bachmann, E. Oelermann, J. Taubert, op. cit., s. 354,
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nim pokryte, ktére wcze$niej wycieto. Po wyschnigciu ktadziono zlote Iub
srebrne platki. Niepotrzebna folia byta usuwana”.

Braune i Wiese podajac informacje o oltarzu z koSciota §w. Piotra
i Pawla w Legnicy wspominaja o ramach, w ktére byly oprawione kwatery:
,.kiedy ottarz byt catkowicie zamknigty, to ramy byly czerwone z szablo-
nowymi czarnymi rozetkami”!®.

Metoda dekorowania ram opisana przez badaczy oltarza Herlina, przy
ktérej uzywano do zlocen schnacego oleju, jest opisana w Rekopisie
z Tegernseer: ,,wykonaj z pergaminu szablon i wytnij w nim gwiazdy, réze,
a jesli werniks jest p6t dnia naciskany [? lepi sig?], tak wciskaj zloto przez
szablon na listwach ramy lub gdzie chcesz”?0. Metal w ptatkach ktadziono
na wycigciu wzoru w pergaminowym szablonie, naciskano i cierano jego
nadmiar z obramowania szablonu. Ciekawe, czy konieczne bylto zostawienie
szablonu podczas nakladania platkéw? Wydaje si¢ to celowe. Mozna wtedy
uniknaé przyklejenia metalu w miejscach niepozadanych. Ale i na to mozna
znaleZé sposéb: ,,opudrowaé pylem zywicznym lub drobno potluczonym
szktem”?!.

Sposéb ztocenia za pomoca oleju opisuje Cennino Cennini w rozdziale
151 pt. Sposdb zrobienia dobrej wytrawy do ztocenia sukien i 0zdéb.
Ten typ ztocen stuzyt mu do wykonywania lampaséw, bordiur??2 — czyli
dos¢ drobnych elementéw. Zbigniew Brochwicz twierdzi, ze lamowania
mogly by¢ nanoszone przy uzyciu ztota sproszkowanego jako ornament
patronowy?3,

Efekt, jaki daje potozenie farby przez szablon na podioze zlocone lub
srebrzone jest podobny do uzyskanego przy stosowaniu techniki zwanej
sgraffitem poztotniczym. Sposéb ksztaltowania ornamentéw jest oczywiscie
inny, ale produkt koicowy uderza swym podobienistwem. W obu przypad-
kach mamy do czynienia z kryjacym opracowaniem na poztocie. Pomijajac
przygotowanie 1 wykonywanie ztoconego podkladu, ornament szablonowy
powstaje bezpoSrednio po wykonaniu tta (np. zloto), natomiast przy
tworzeniu szat zlotolitych ornament ksztaltuje si¢ podczas zeskrobywania
naniesionej na cala powierzchni¢ tla farby wedtug wzoru z przepréchy.
(Cennino Cennini opisuje w rozdziatach 141 i 142 sposéb robienia tkaniny
ztotolitej?*.)

9 Za: J. Kruszelnicka, J. Flik, Zbiory gotyckiej rzezby i malarstwa Muzeum Okregowego
w Toruniu, Muzeum Okrggowe, Toruri 1986, s. 90.

2 Tegernseer Manuscript, [w:] E. Berger, Quellen und Technik der Fresco-, Ol- und
Tempera-Malerei des Mittelalters von der byzantinischen Zeit bis einschlieflich der , Erfin-
dung der Olmalerei” durch die Briider van Eyck, Miinchen 1912, Neudr. Walluf. Nedeln
1973, s. 196.

2L R, E. Straub, op. cit., s. 236.

22 Cennino Cennini, op. cit., s. 89.

23 Informacje pochodza z wyktadéw Z. Brochwicza.

24 Cennino Cennini op. cit., s. 80, 81.



Ornament patronowy 9

OLTARZ SZAFIASTY
Z KOSCIOLA SW. PIOTRA I PAWEA W LEGNICY

Ottarz szafiasty, ktérego kwatery znajduja si¢ obecnie w Muzeum
Okregowym w Toruniu, datowany jest na druga polowe XV w. (lata
sze$édziesiate—siedemdziesiate). Pierwotnie byl gléwnym ottarzem
w koSciele §w. Piotra i Pawla w Legnicy; S. Ekrhardt?® umiescit go
w osiemnastowiecznym opisie inwentaryzacyjnym koSciola. W XIX
wieku znalazt si¢ w prywatnych zbiorach Aleksandra von Minutoli
w Legnicy?6. Potem zostal zakupiony przez Schlesisches Museum der
bildenden Kunste we Wroctawiu (rok 1876). Po drugiej wojnie §wiatowej
oftarz (kwatery i figury Marii, Piotra i Pawtla) znalazly si¢ w galerii
sredniowiecznej Muzeum Narodowego w Warszawie. Sze$¢ kwater trafito
w latach pigédziesiatych jako depozyt do Muzeum Okrgegowego w Toru-
niu staraniem prof. Jerzego Remera, ktéry marzyt o stworzeniu podobnej
galerii w toruiiskim ratuszu.

Ottarz byt kilkakrotnie obiektem badafi historykéw. Prébowano okreslié
jego przynalezno$é warsztatowa, zrekonstruowaé pierwotny uktad kwater
i rzezb — po prostu rozwiaza¢ zagadki zwiazane z tym obiektem.

Katalog der Gemdlde und Skulpturen?’ przypisuje kwatery §laskiemu
mistrzowi, datuje na okoto 1470 r. i wskazuje na analogie do Otltarza
Ztotnikéw z 1473 r. (z kosciota §w. Magdaleny we Wroctawiu). Natomiast
Braune?® stwierdzil, iz kwatery taczyé mozna z innymi dzietami przypisy-
wanymi szkole Mistrza oftarza §w. Barbary powstatego okoto 1460 roku.
E. Wiese przypisuje autorstwo rzezb Mikotajowi Smedzie, co wykluczyt
Dobrowolski?®. Braune i Wiese laczac oltarz ze szkola Mistrza oltarza
§w. Barbary wymieniaja obiekty pokrewne oltarzowi legnickiemu (malowa-
ne kwatery z kosciola Bozego Ciala we Wroctawiu i sceng Megczefistwa
$w. Sebastiana z wroctawskiego koSciota §w. Barbary)3°.

Aleksandra Ziomecka3! twierdzi, ze ottarz z kosciola §w. Piotra i Pawta
w Legnicy jest produktem anonimowego warsztatu z Wroctawia, w ktérym

25 S. I. Erkhard, Presbyterologie des Evangelischen Schlesien, IV Teil, Liegnitz 1789,
s. 258.

26 A. von Minutoli, Katalog der Sammlungen von Meisterwerken der Industrie und Kunst
der Instituts Minutoli zu Liegnitz, Berlin 1872 u. 1873, nr 5265—5270.

21 Katalog der Gemdlde und Skulpturen, Schlesisches Museum der bildenden Kunste,
Breslau 1926, s. 73—77.

28 H. Braune. E. Wiese, Schlesische Malerei und Plastik der Mittelalters, Kritischer
Katalog der Ausstellung in Breslau 1926, Leipzig 1926, s. 86.

2 T. Dobrowolski, Zycie, twdrczos¢ i znaczenie spoteczne artystéw polskich i w Polsce
pracujgcych w okresie péinego gotyku, Ossolineum, Wroctaw 1965, s. 131,

30 Braune, E. Wiese, op. cit., s. 5.

31 A. Ziomecka, Rzezba i malarstwo od 2 potowy XIII do poczatku XVI w., [w:] Wroctaw,
Jjego dzieje i kultura, Wroctaw 1978, s. 163.
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istniata tradycja warsztatu Mistrza oftarza $w. Barbary; podobnie jak
Katalog der Gemdilde... wymienia Ziomecka przy tej okazji Ottarz Ztotni-
kéw z 1473 roku. Janina Kruszelnicka’? dostrzega w kwaterach wplywy
malarstwa niderlandzkiego z reminiscencjami malarstwa niemieckiego (No-
rymberga). Widoczne sa réwniez, zdaniem autorki, wplywy malarstwa
czeskiego. Kwatere ,,Zwiastowanie” kojarzy Kruszelnicka z miedziorytem
Mistrza Pasji Norymberskiej, natomiast kwatere ,,Za$niecie Marii” —
z miedziorytem Mistrza ZaSniecia Marii (Maister des Todes Mariae), ale
réwniez z ,,Za$nigciem Marii” z oftarza w Roudnicach w Czechach — typy
ludzkie z opisywanego oftarza wydaja si¢ by¢, wedlug Kruszelnickiej,
zaczerpnigte z malarstwa $lasko-czeskiego (tryptyk z Wielowsi). ,,Ukrzy-
zowanie” z oltarza legnickiego kojarzy autorka z miedziorytniczym ,,Ukrzy-
zowaniem” Mistrza Kalwarit (Maister der Kalvarienberges). Pejzaz ma
wiele wspdlnego z pejzazami malarstwa norymberskiego, a szczegélnie
z Hansem Pleydenwurffem 1 jego warsztatem.

Pierwotny wyglad oftarza prébowal ustali¢ E. Wiese33. Jego zdaniem
byt to pentaptyk, ktéry w $rodkowej czeSci zawierat trzy figury: Marii
piastujacej Dzieciatko oraz Piotra i Pawla — patronéw koSciota. Ewentu-
alnie byly tez cztery figury anioléw z banderolami. Awersy skrzydet
wewnetrznych zawieraly sceny: na skrzydlach lewych — u géry ,,Zwiasto-
wanie”, u dotu ,,Pokton Trzech Kréli”, na skrzydlach prawych — u géry
,»Adoracja Dzieciatka”, u dotu ,,Zasnigcie Marii”. Rewersy wymienionych
skrzydet zawieraly: po lewej stronie — u goéry Sw. Wawrzyniec”,
niezidentyfikowany diakon, §w. Jan Chrzciciel, nizej ,,Ecce Homo”. Po
prawej stronie — u gory ,.Swicte niewiasty” (Jadwiga, Elzbieta, Magdale-
na), nizej ,,Ukrzyzowanie”. Awersy zewnetrznych skrzydet zawieraty sceny:
po lewej stronie — u géry ,,Chrystus w Ogréjcu”, nizej ..Sw. Henryk, §w.
Mikotaj, §w. Szczepan”, po prawej stronie — u gory ,,Zmartwychwstanie”,
nizej .Swiete dziewice” (Barbara, Katarzyna, Dorota). Rewersy wymienio-
nych skrzydet zawieraly: po prawej stronie — u gory ,,Meczeiistwo
§w. Sebastiana”, nizej ,,Noli me tangere” (7), po prawej stronie — u gory
,,Chrystus — Sedzia Swiata”, nizej ,,Chrystus i Samarytanka”. W predelli,
wedlug Wiesego, umieszczone bylty cztery relikwiarze w ksztalcie popiersi
apostoiéw.

Braune i Wiese podaja informacje dotyczace autentycznych ram. ,,Na
skrzydtach od strony wewnetrznej byly czarne ze ziotym ornamentem, od
strony zewnegtrznej grawerowane w gruncie kredowym 1 zlocone. Kiedy
oltarz byt calkiem zamkniety to ramy byly czerwone z szablonowymi
czarnymi rozetkami. Przy cze¢§ciowo otwartych skrzydlach zewnetrznych

32 ], Kruszelnicka, J. Flik, op. cit., s. 95.

33 E. Wiese, Der Hochaltar der Peter-Paul Kirche in Liegnitz, Jahrbuch des Schlesien
Museum fiir Kunstgewerbe und Altertiimer (Schlesiens Vorzeit in Bild und Schrift, N. F.,
Bd. X), Breslau 1933, s. 51—60.
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ramy byly srebrzone, laserowane zlotym lakierem i zielonymi jak mech
ornamentami czarno okonturowanymi”34,

Wiadomo$ci o legnickim ottarzu uzupetniaja dwa opracowania — J6zefa
Flika, ktéry oméwit problemy techniki malarskiej kwater i innych zabyt-
kéw3S, oraz Sylwestra Kani, ktéry drobiazgowo zanalizowal budowe
techniczng i materialy malarskie wykorzystane przy tworzeniu kwater3s,

ORNAMENT PATRONOWY — CHARAKTERYSTYKA
NA PODSTAWIE ANALIZY WIZUALNEJ

Farba uzyta do przenoszenia ornamentu przez szablon daje fakture
o gruzetkowatej powierzchni (fot. 12 i 14). Musiata by¢ gesta, aby latwo
byto ja przenosi¢. Odpowiednia konsystencja zapobiegala réwniez podcie-
kaniu farby pod szablon, a tym samym zapewniala czysto§¢ i precyzje
rysunku. W przypadku ornamentu znajdujacego si¢ na laserowanej ztociscie
srebrnej folii (kotara w tle — fot. 3, 8, 9) mozna przypuszczaé, ze po
przylozeniu szablonu farbe nakladano metoda topowania (stad ziarnista
faktura). Cienkie i dlugie elementy ornamentu, takie jak krawedZ palmety,
wymagaly wiasnie takiego sposobu przenoszenia. Rozcieranie farby pedz-
lem przesuwatoby po prostu te delikatne elementy. Natomiast inaczej jest
w przypadku szaty Marii Magdaleny (fot. 10, 11). Widaé tam doskonale,
ze w niektérych miejscach naniesiona bardzo grubo farbg lekko przetarto
w celu réwnego rozprowadzenia. Jest to mozliwe przy duzych, szerokich
elementach dekoracji, a wlasnie takie tu wystepuja. Z przeprowadzonych
badait wynika, Ze spoiwem w farbie ornamentu patronowego jest olej Iniany
sykatywowany zwiazkami otowiu. Nie udato si¢ zbada¢, czy farba zawierata
dodatek w postaci zywicy. Jest to mozliwe: zywica dodatkowo zagescitaby
olej.

Ciekawy jest sposdb ksztaltowania szablonu. Wspominano juz, ze musiat
on by¢ konstruowany tak, aby umozliwiat plynne rozwijanie form na duzej
powierzchni (podobnie jak dzisiejsze tapety). Podjeto prébe zrekonstruowa-
nia dwdch patronéw. Jeden z nich, oznaczony litera A, powtarza sie
kilkakrotnie i dzigki temu mozliwe bylo otrzymanie dokladnego raportu.
Wzér A wystepuje w nastepujacych kwaterach:

1) ,,Trzej diakoni” (kotara w tle, szata §w. Wawrzynca) (fot. 6, 7),

2) ,,Swicte niewiasty” (kotara w tle) (fot. 11, 12),

3) ,,Zwiastowanie” (tlo baldachimu) (fot. 3),

4) ,,Ukrzyzowanie” (szata Marii Magdaleny, Zolnierz) (fot. 16, 18),

5) ,,Ecce Homo” (zotnierz z mieczem) ( fot. 18).

3 H. Braune, E. Wiese, op. cit., s. 88.

35 J. Kruszelnicka, J. Flik, op. cit., s. 90—100.

3 Za: S. Kania, Materialy i techniki obrazéw gotyckich warsztatu $laskiego z Muzeum
Okregowego w Toruniu, Toruii 1990 (maszynopis) s. 107.

4 — Zabytkozaawstwo..,
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Goérna granice ornamentu odnajdujemy w ,,Zwiastowaniu” i »Swietych
niewiastach”: widoczne jest tam przesuniecie wzoru (fot. 3, 11). Boczne
granice ornamentu odnajdujemy w ,Ukrzyzowaniu”. Na sukni Marii
Magdaleny widaé prawa i lewa krawedZ raportu: artysta ,,nie ztozyl” tu
wzoru w cato§¢ (fot. 16). Poza tym wzdluz tych krawedzi wystepuje
najwigcej réznic w rysunku, lekkie przesunigcie form (fot. 11), czasem
zgrubienie farby (fot. 6).

Wystepowanie w ornamencie cienkich, drobnych linii oraz takich, ktére sa
osobnymi elementami zamykajacymi wewnatrz inna forme (np. kwiat
gozdzika), wymaga pozostawienia w szablonie lacznikéw zapobiegajacych jego
rozpadnieciu sie lub tylko cze$ciowemu odbiciu formy. W obu przypadkach
wz6r uzupetnialo péZniejsze retuszowanie. Na fot. 11 zaznaczono pozostawio-
ne laczniki (brak retuszu). Z obserwacji wynika, ze retuszowane byty kwiaty
gozdzika: domalowano kétko taczace platki (fot. 12).

Zagadkowe jest wystepowanie pojedynczej kreski przy jednym z kwiat-
kéw goZdzika (fot. 6). Wedlug Sylwestra Kani ,,jest to punkt ustalajacy
sposéb przylozenia szablonu, ale do czego byl odnoszony? Kreska mogta
oznacza¢ awers lub rewers szablonu. Jesli brano natomiast pod uwage
zasady optyczne, wéwczas uzasadnione jest takie postgpowanie: szablony
uktada sie na obrazie i tak dlugo rozmieszcza, aby efekt byl wtasciwy, po
czym odbija kreske. W odpowiednim momencie szablon ustawia si¢ na te
kreske i odbija™37.

Drugi zrekonstruowany ornament (oznaczony litera B) wystepuje
w kwaterach:

1) ,,Swiete niewiasty” (szata Marii Magdaleny) (fot. 13, 14),

2) ,,Zwiastowanie” (plaszcz archaniota Gabriela) (fot. 4).

Na pierwszy rzut oka wzory sa identyczne. Zdj¢cia pokazuja te same
fragmenty raportu, stad wniosek: artysta uzyl tego samego szablonu. Ale
tak nie jest. Do wykonania zdobiei w obu przypadkach zostaly wyciete
dwa osobne patrony. Fragmenty z naniesiona przez szablon farba o kolorze
granatowym w ,,Zwiastowaniu” odpowiadaja fragmentom zlocistego tta
sukni Marii Magdaleny, 1 na odwrét: fragmenty z naniesiona farba w sukni
Marii Magdaleny odpowiadaja fragmentom zlocistego tta z plaszcza archa-
niota Gabriela. Mozna wiec stwierdzié, ze w warsztacie, w ktérym powstat
ottarz z koSciola §w. Piotra i Pawla w Legnicy, poslugiwano si¢ niezalez-
nymi wzornikami, wedlug ktérych odrysowywano wzory do patronéw,
brokatéw lub grawerowanych tel. Oczywiscie, ornament nie musial powstaé
tylko przez mechaniczne malowanie ,,pod szablon”. Mégt by¢ ksztaltowany
swobodnie pedzlem3? (fot. 19, 20, 22, 23) lub przez wczeéniejsze naniesienie
rysunku przeprécha.

37 Ibid., s. S.
38 Niektére wzory wystepujace w kwaterach wykonane sa ,,z reki”, patrz s. 15—21 (Opisy
ikonograficzne kwater i wystepujgcych w nich oramentéw). Zob. tez S. Kania, op. cit., s. 90.
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OPIS TECHNIKI WYKONANIA KWATER OLTARZA
Z KOSCIOLA SW. PIOTRA I PAWLA W LEGNICY

Tablice gotyckiego oltarza znajdujace si¢ obecnie w Muzeum Okrego-
wym w Toruniu stanowia zespd! obustronnych malowidet powstatych
w jednym warsztacie. Na podstawie badafi przeprowadzonych przez Jézefa
Flika, a péZniej przez Sylwestra Kani¢ mozna doskonale przesledzi¢ etapy
powstawania obrazéw oraz okre§li¢ uzyte materiaty3®.

Podobrazia wykonane sa miedzy innymi z drewna jodlowego (Abies alba),
ale wystepuja réwniez deski sosnowe (Pinus silvestris). Podloze sklada sie
z siedmiu, czasem o$miu desek, ktére po sklejeniu wyréwnywano dla uzyska-
nia réwnej powierzchni. Nastgpny etap prac polegal na przeklejeniu tablic oraz
oklejeniu kwater Inianym ptétnem. Przypuszczalnie przeklejenie klejem glu-
tynowym oraz nalozenie warstwy tkaniny odbylo si¢ po oprawieniu podobrazi
w ramy (rama w pewnym stopniu zapobiega paczeniu si¢ desek). Nalezy
wspomnieé, ze klej potozono na dwdch stronach podtoza, za$ tylko cztery
z szeSciu badanych kwater posiadaja obustronne zabezpieczenie w postaci
ptétna. Pozostale dwie kwatery: ,,Noli me tangere” 1,,Chrystus i Samarytanka”
oklejono jednostronnie. Pod powierzchnig ramy nie stwierdzono plétna, co
stanowi dowdd na wczesniejsza oprawe kwater. Zaprawa jest wielowarstwowa.
Dato si¢ wyrézni¢ sze$¢ warstw zaprawy. Miejsca z bogatym reliefowym
opracowaniem powierzchni wymagaty naniesienia wigkszej ilo§ci gruntu.
Ostatnia jego warstwa przesycona jest thustym spoiwem pochodzacym prawdo-
podobnie z imprimatury. Wypelniacz zaprawy stanowi kreda naturalna, spoiwo
to klej glutynowy — jako plastyfikator zostal uzyty miéd. Po doktadnym
oszlifowaniu powierzchnia gruntu zostala przeklejona klejem glutynowym.
Szczegdlnie doktadnie wyszlifowano miejsca pod poziote. Rysunek calej
kompozycji wykonano czarng wodng farba (wypetniacz: czarna kreda)*. Jego
uzupelnieniem jest ztobienie w zaprawie oddzielajace czgéci pod opracowanie
malarskie 1 pod ztocenia.

Na poszczegdlnych tablicach mozna wyréznié kilka rodzajéw pozioty:

1. Pozlota na poler (zloto) — wystepuje na awersach skrzydet wewne-
trznych. Podloze stanowi warstwa z zéttego bolusu utartego z klejem
glutynowym. Platki ztota przyklejono réwniez na klej glutynowy, prawdo-
podobnie rozlozony. Po wyschnigciu nastgpowalo polerowanie (gtadzenie).

2. Pozlota na poler (srebro). Zélty bolus jest w tym przypadku utarty
z H,0, a w dalszej kolejnosci z olejem Inianym. Ptatki przyklejano za$ przy
uzyciu kleju glutynowego lub biatka jaja*!

3 Rozdziat zostal opracowany na podstawie szczegbtowych badad S. Kani, op. cit.,
s. 4—120.

40 Rysunek jest ogélny, bardzo zywy, Wida¢ poszukiwania autora majace na celu
uzyskanie poprawnej anatomii. Rysunek widoczny w IR.

41 Szczegbtowe badanie nie bylo mozliwe ze wzglegdu na brak mozliwosci wypreparo-
wania malej préby (ponizej 30 um). Spos6b ztocenia wydaje si¢ jednak problematyczny.
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3. Pozlota matowa. Bardzo charakterystyczna, wystgpujaca w formie
zlotych bordiur na wykoficzeniach strojéw, np. na wykonczeniu alby
archaniota Gabriela i sukni Marii Panny z tablicy ,,Zwiastowanie”. Folia
zlota jest tu polozona na wykonany farba olejna ornament. W sktad farby
wchodza: ugier, minia, czarna kreda (wypeiniacze) i olej*2.

Dalsze opracowanie na foliach polegalo na wykonaniu puncowania,
radetkowania, nalozeniu ztocistych laserunkéw. Wéwczas mogly byé wy-
konane ornamenty patronowe (pigment utarty ze spoiwem olejno-zywicz-
nym).

Imprimatura zostala naniesiona na wszystkie pozostale powierzchnie
obrazu, a wiec z pominigciem miejsc zlocefi. Uzyto do tego celu farby
olejno-zywicznej z wypelniaczem w postaci ugru i czerwieni zelazowe;.

W opracowaniu polichromatycznym zauwazono réZnice w uzytych
spoiwach. Duza cze$¢ polichromii wykonano stosujac spoiwo olejne.
Dotyczy to przede wszystkim warstw znajdujacych sie¢ na pozlocie — czyli
podrysowania nimbéw (biale $§wiatlo, czarny cief), dalej farby uzytej przy
wykonaniu ornamentu patronowego lub zlocistych laserunkéw. Za pomoca
spoiwa olejnego moglo byé wykonane opracowanie szat — ich warstw
wierzchnich (olejne, olejno-zywiczne laserunki). Podmalowanie tychze szat
wykonano farba temperowa — jako kolor lokalny. Tempera mogta réwniez
postuzy¢ do wmalowania §wiatel w mokra jeszcze farbe olejna.

Jesli chodzi o dokladne okre§lenie §Srodkéw bedacych sktadnikami spoiw,
stwierdzono obecno$é¢ w warstwach barwnych oleju Inianego 1 zéttka jaja.
Dodatkowe badania udowodnily takze, Ze mamy do czynienia z calym jajem
(z6ttko + biatko). Wykluczono spoiwa na bazie kleju glutynowego, gum
ro§linnych, gumozywic, klajstru.

Ustalone zostaly pigmenty i barwniki tworzace palet¢ malarska. Pozornie
ubogie, daja jednak ogromne mozliwosci. Stwierdzono*3:

— biele: biel otowiana 2 PbCO, - Pb(OH),;

— z6lcienie: z6élcien cynowo-otowiowa Pb,(SnO,), ugier Fe(OH),;

— czerwienie: cynober HgS, czerwien zelazowa Fe,O,, minia Pb,0,,
kraplak;

— zielenie: malachit CuCO, - Cu(OH),;

— bigkity: azuryt 2 CuCO, - Cu(OH),;

— czernie: czern roSlinna, czarna kreda.

Charakterystyka malarskiego opracowania szat, karnacji, elementéw
pejzazu jest dokladnie oméwiona we wspomnianej juz pracy*. Ostatnim

42 Takie opracowanie jest mozliwe tylko na catkowicie wyschnietej powierzchni malar-
skiej, gdyz platki powinny przylega¢ tylko w miejscach do tego przeznaczonych, tj. tam,
gdzie naniesiono spoiwo (z wypelniaczem). Powierzchnia malarska mogta by¢ w tym celu
wcze$niej izolowana np. klejem glutynowym, biatkiem jaja lub gumg roélinna.

3 W Zbiorach gotyckiej rzezby... J. Flik wyr6znit dwa rodzaje ugru (jasny, ciemny),
masykot, ultramaryne, zielenie organiczne, ré6zne odmiany czerwieni Zelazowej (s. 100).

4 8. Kania, op. cit., s. 10—108.
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etapem malowania kwater bylo natozenie werniksu, jednak ten nie byt
badany, gdyz kwatery pokryte sa werniksem wtérnym.
Na zakoriczenie zmontowano oftarz.

OPISY IKONOGRAFICZNE KWATER
I WYSTEPUJACYCH W NICH ORNAMENTOW

+ZWIASTOWANIE" (FOT. 2)

Scena zakomponowana na polu zblizonym do kwadratu. Tto dla postaci
archaniota Gabriela i Marii podzieli¢ mozna na trzy poziome pasy. Dolny
to posadzka (brazowo-zielona szachownica), Srodkowy to stojaca przy
§cianie (7) tawa przykryta wzorzystym dywanem (wzory geometryczne:
granat, czerwieni, zoélcien); na lawie z lewej strony stoi bialy wazon
w blekitne wzory, a w nim biate lilie. Trzeci pas tla to grawerowane
w zaprawie, a potem zlocone, ro$linne elementy; gérna ich cze$¢ przechodzi
w trzy réwnej szerokos$ci fuki. Maria siedzi z prawej strony pola obrazowego
pod zielonym baldachimem z zasfonami (réwniez zielonymi). Tylna jego
cze§¢ jest opracowana czerwienia z widocznymi szablonowymi wzorami
(pod ta warstwa). Maria ubrana jest w wisniowa sukni¢ ze zlotymi
laméwkami, ktéra przykrywa ciemnoniebieski plaszcz réwniez ze zlotym
lamowaniem. Jej prawa dion jest ztozona na piersi, lewa oparta na otwartej
ksiedze spoczywajace] na kolanach. Po lewej stronie, na posadzce, kleczy
aniol. Prawa jego dlon jest uniesiona w gescie blogostawieristwa, w lewe;j
trzyma dwie galazki bialych lilii. Ma duze bialoszare skrzydia. Gabriel
ubrany jest w bialag alb¢ ze zlotym lamowaniem, na nia ma nalozona
zlocisto-granatowa szate o ztotych obszyciach wysadzanych drogimi kamie-
niami oraz czerwony plaszcz ze zlota bordiura, spigty pod szyja ztota brosza.
Z prawej strony skrzydia Gabriela widnieje banderola z napisem: ave
graltia] plena dlomi]n[uls tecum.

Ornamenty. Wystepuja w tej kwaterze dwa rézne szablony — wzér A
i B. Wzér A, najczesciej wystepujacy w malowanych kwaterach, obecny
jest w tle baldachimu. Wzoru B uzyto do ozdobienia szaty archaniota
Gabriela.

Baldachim (fot. 3). Sposéb wykonania wzorzystych 0zdéb na baldachi-
mie nie jest zbyt jasny. Nalezy domy§la¢ si¢, ze na cala powierzchnie
natozony zostal czerwonobrazowy kolor. Nie mozna wykluczy¢, ze jest to
warstwa imprimatury (!?). Na tym podkiadzie odbito wzér za pomoca
szablonu (wzér A). Farb¢ natozono przez topowanie. Kolor farby mégt by¢
ugrowy, moze z dodatkiem czerwieni. Po wyschnigciu przykryto caltosé
czerwong péikryjaca warstwa, ktéra zaciera ornamenty. Ciekawe, czy takie
bylo wiasSnie zalozenie autorskie? Jesli tak, to chodzi prawdopodobnie
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o odwzorowanie jakiego§ materialu o wrecz reliefowym charakterze, badz
réznicy polysku (7).

Szata archaniota Gabriela (fot. 4). Sposéb opracowania szaty archaniota
Gabriela jest analogiczny z opracowaniem szat: nieznanego diakona (kwatera
,~Trzej diakoni”) i Marii Magdaleny (kwatera ,,Trzy niewiasty”). Stad nalezy
sadzié, ze pierwsza warstwa tej partii jest rysunek szat wykonany czernia.
Druga warstwe stanowi ztocistobrazowy laserunek. Charakter tej warstwy —
gtéwnie przezroczystosé, kolor — nasuwa przypuszczenie, ze jest to po prostu
imprimatura, ktéra w tym przypadku wykorzystano jako to dla ornamentéw.
Warstwa jest nalozona plasko na cala powierzchnie szaty. Trzeci etap pracy
polegal na przeniesieniu przez szablon ornamentéw. Uzyta farba ma gruzet-
kowata fakture, widoczne sa spekania w partiach cienia, gdzie uzyto zapewne
duzej iloéci zywicy. Granatowy kolor jest lekko zmieniony w kierunku zieleni
— prawdopodobnie wyniklo to z zastosowania oleju i zywic. Dalsze modelo-
wanie szaty polegato na ,,utozeniu” fatd materii przez operowanie laserunkami
(brazowe — prawie czarne). Grzbiety fald i prawe dolne krawedzie naniesionej
farby podrysowano jasna zéicienia. Wyostrzylo to rysunek wzoru i szata
,,zaczeta sie” mienié ztotem.

,,TRZEJ DIAKONI"": §W. WAWRZYNIEC, NIEZIDENTYFIKOWANY DIAKON, $W. JAN CHRZCICIEL
(FOT. 5)

Scena zakomponowana jest w prosty sposéb. Na kwadratowym polu
pierwszy plan stanowia postacie trzech diakonéw, stojacych na tle wzorzy-
stej kotary podtrzymywanej przez czterech aniotéw. Swigci zwréceni sa
lekko ku prawej stronie. Pierwszy od lewej to §w. Wawrzyniec. W lewe;j
rece trzyma ruszt — narzedzie jego meczefistwa. Ubrany jest w biala albe
z czerwonym platem parury u dotu. Albe przykrywa zielony wzorzysty
plaszcz z czerwonym lamowaniem. Kolnierz i rekawy brazowe, wysadzane
drogimi kamieniami.

Niezidentyfikowany diakon, stojacy w S$rodku, w lewej rece trzyma
galazke palmy, w prawej ksiege z okuciami obszyta zielonym wzorzystym
suknem. Ubrany analogicznie jak §w. Wawrzyniec: biala alba, z zielono-
niebieskim platem parury u dofu, przykryta jest wzorzysta szata (braz,
czerwief, z6lcienl) z zielonym lamowaniem.

Swiety Jan Chrzciciel ma bose stopy, w lewej rece, okrytej ciemnozie-
lonym ptaszczem, trzyma czerwona ksigge ze stojacym na niej Barankiem,
prawa r¢ka wskazuje na Baranka. Spod zielonego plaszcza wyglada
charakterystyczna ,,suknia” z owczej skory.

Aniotowie przedstawieni sa schematycznie: okragle twarze okolone
jasnymi lokami, szaty jasne, z niebieskim odcieniem u drugiego i rézowo-
czerwonym u trzeciego (patrzac od lewej). Kolorystyka obrazu $wieza,
zywa, szczeg6lnie postaci $w. Wawrzynca, gdzie wystgpuje kontrast zywe;j
czerwieni i zieleni.
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Niektére partie pociemnialy — np. wzorzysta szata §rodkowej postaci
diakona, do ktérej opracowania postuzono sie¢ grubymi, fakturalnymi
laserunkami, dzi§ brunatnymi.

Duze partie obrazu pokryte sa biala folig ze zlocistymi laserunkami.

Ornamenty. W tablicy wykorzystano dwa rézne wzory ornamentéw,
przy czym wzér A powtarza si¢ kilkakrotnie: wystgpuje na kotarze
stanowiacej tlo plaszcza §w. Wawrzyrica 1 ksigdze trzymanej przez niezna-
nego diakona. W ozdabianiu szaty niezidentyfikowanego diakona postuzono
si¢ innym wzorem.

Kotara (fot. 6). Podloze stanowi srebrna folia, ktéra laserowano
ztocistym lakierem. Cato$¢ doskonale imituje ztoto. Na tym podlozu zostat
odbity ornament. Uzyto do tego ciemnoczerwonej farby (czerwiefi zelazowa
+ czerfi zelazowa) o gestym olejnym, badZ olejno-zywicznym spoiwie. Wzor
natozony jest ptasko, nie ma dodatkowych elementéw modelunku, ktére
moglyby np. sugerowacd reliefowo$é. Faktura naniesionej farby jest wyrazna,
wysoka. Farba zbija sie w malerikie grudki. Nie widaé¢ zadnych roztaré
farby, stad wniosek, ze nanoszenie wzoru odbylo sie przez topowanie.
Wzdluz krawedzi naniesionego wzoru widaé male nacieki powstate przy
odbijaniu.

Szata §w. Wawrzynica i ksiega (fot. 7). Przed patronowaniem wykonany
zostal modelunek szaty, zaznaczajacy kierunki zalamar szaty, jej budowe.
Do tego opracowanta uzyto zielonej farby o cieptym odcieniu z nieduzym
dodatkiem bieli. Naniesiono ornament réwniez zielony, lecz z wigkszym
dodatkiem bieli. Koficowe opracowanie polegalo na polozeniu laserunku
scalajacego oraz na podkresleniu zalaman szat, co w rezultacie pozwolito
na lekkie zagubienie plasko nalozonego wzoru.

Szata niezidentyfikowanego diakona (fot. 8 i 9). Podobnie jak
wyzej, pierwszy etap pracy to okre§lenie budowy szaty. Poczatkiem byto
wyrysowanie jej czarna farba na bialej zaprawie. Na rysunku lezy
brazowozlocista warstwa o charakterze laserunku (imprimatura?), na
ktérej dodatkowo podkreslono lekko faldy. Potem nastapito szablonowa-
nie wzoru za pomoca czerwonej farby (uzyto tu na pewno dwdéch
czerwieni). Nastepnym etapem byl modelunek w obrebie naniesionego
ornamentu, ktéry nadal mu pozér reliefu. Dolne prawe krawedzie wzoru
(czg$§é naniesiona) zostaly w tym celu podrysowane czernia. Linie sa
bardzo precyzyjne, lecz swobodne. Dalszy etap to szrafowanie grzbietéw
fatd jasna zélcienia. Nerwowe, krzyzowane kreski powoduja, ze szata
wyglada jakby mienila si¢ zlotem. Szrafowanie wystepuje jedynie na nie
pokrytych farba partiach brazu. Na koniec laserowano cienie brazem
z malym dodatkiem chiodnej czerwieni. Czerwony laserunek jest wido-
czny w formie ,,dotkni¢é” na naniesionym wzorze. Charakterystyczne
jest to, ze 6w laserunek (réwniez ten brazowawy w cieniach) ma bardzo
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wysoka fakture i jest silnie spekany. Swiadczyé to moze o uzyciu duzych
ilosci pokostu i zywicy (?).

SWIETE NIEWIASTY"": §W. JADWIGA, SW. ELZBIETA TURYNGSKA, SW. MARIA MAGDALENA
(FOT. 10)

Cata scena skomponowana jest tak samo jak scena z postaciami
diakonéw. Trzy kobiety stoja na posadzce, tlo stanowi wzorzysta kotara
podtrzymywana przez czterech anioléw. Kotara jest identyczna jak na
wspomnianej wyzej tablicy. Pierwsza od lewej to §w. Jadwiga. Zwrécona
lekko w prawo, trzyma w rekach kosciél. Ubrana jest w zielona suknig
obszyta futrem, ktéra pokrywa szarozielony ptaszcz. Glowe otula biata
chusta, na niej widoczna jest czerwona czapka z szarym otokiem. W $rodku
widnieje zwrécona w lewo posta¢ $w. Elzbiety. Jej atrybut stanowia
,,drewniana tyzka trzymana w lewej rece oraz metalowa misa z winogronami
i owczym serem”. Swigta Elzbieta ubrana jest w czerwona suknig okryta
zielonym plaszczem. Na glowie ma biala chuste, na niej czerwona czapke
ze zlotym lamowaniem. Trzecia postaé — $§w. Marii Magdaleny — réwniez
zwrdcona jest w lewo. Jej atrybut to trzymana w rekach puszka — tu srebrna
ze zlotym pasem. Maria Magdalena ubrana jest we wzorzysta sukni¢: na
brazowym tle zielony ornament. Na szacie wida¢ czerwony plaszcz ze
szmaragdowozielonymi laméwkami. Na glowie ma biala chuste opigta
czerwona opaska ze ztota broszka.

Na podstawie kierunku zwrdcenia postaci niewiast i aniotéw w przy-
padku tego obrazu i wczes$niej opisanej sceny z diakonami mozna by
okresli¢ potozenie obu tablic wzgledem giéwnej sceny ottarza: ,, Trzech
diakonéw” nalezy umie$ci¢ z lewej strony, za$ ,,Swiete niewiasty”
Z prawej.

Ornamenty. Wystepuja tu dwa rodzaje szablonéw. Wzér A widoczny
jest na kotarze, wzér B na szacie Marii Magdaleny.

Kotara. Sposéb wykonania kotary identyczny jak opisanej kotary tablicy
z trzema diakonami. Nalezy dodaé, ze miedzy postaciami $§w. Jadwigi
i §w. Elzbiety widoczna jest dalsza cze$¢ raportu. Na podstawie tych
fragmentéw zrekonstruowano caty raport wzoru A (fot. 11 i 12).

Szata Marii Magdaleny (fot. 13 i 14). Na podstawie tej szaty mozna
doktadnie przesledzi¢ kolejne etapy pracy artysty, poczawszy od wykonania
rysunku. Rysunek czernig lezacy na jasnej (bialej) zaprawie jest widoczny
spod pétkryjaco, a wtasciwie laserunkowo nalozonego brazu, ktéry stanowi
jakby tlo dla wzoru. Ciemne zalamania szat otrzymano przez grubsze
natozenie brazu. Na tak przygotowane podtoze naniesiono ornament (przez
szablon) — uzyto zielonej farby o ,,grubej”, gestej konsystencji. Widoczne
sa grudki powstale przy topowaniu, jak réwniez lekkie zatarcia pedziem.
Prawe i gérne krawedzie naniesionego ornamentu podrysowano czernia, co
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w rezultacie dato reliefowe jego dzialanie, podobnie jak w szacie niezi-
dentyfikowanego diakona z ,, Trzech diakonéw”. Grzbiety fald szrafowano
jasna z6lcienia — stad wrazenie, Ze szata przetykana jest zlota nitka.
Koricowy modelunek polegat na podkresleniu zalamar szaty brazem i tym
samym lekkim ,,wtopieniu” ornamentu w cato§¢. Zwracamy uwage po raz
kolejny na tlo ornamentu. Jego charakter — kolor i laserunkowosé¢ —
pozwala przypuszczad, ze jest to imprimatura.

UKRZYZOWANIE” (FOT. 15)

Scena skomponowana jest w polu zblizonym do kwadratu. Mozna
wyr6zni¢ dwie podstawowe czeSci obrazu. Dolna, stanowiaca pierwszy plan,
jest wypetniona postaciami obecnymi przy $mierci Chrystusa. Gérna czes¢
stanowi drugi plan, w ktérym namalowal autor pejzaz z widocznymi
zabudowaniami miejskimi, murem, fosa. Z prawej strony, na drodze
wiodacej do miasta umieszczona jest grupa pigciu 0séb walczacych o szate
(rzucanie kosci o szatg Chrystusa).

Pierwszy i drugi plan lacza trzy postacie wiszace na krzyzach. Duze,
jasne partie ich cial dominuja w obrazie. Chrystus, wiszacy poSrodku,
opuszcza glowe w lewa stroneg. Jego prawy bok jest juz przebity wiécznia.
Z rak, stép i boku sptywaja strugi karminowej krwi — nie plamiace
jednak biatego perizonium. Lewy lotr (po lewej stronie Chrystusa) jest
konwulsyjnie wygiety, z glowa odrzucong w tyl. Lotr wiszacy na prawo
od Chrystusa opuscil glowe w dol, jego cialo zwisa spokojnie (to
dobry totr).

Postacie pierwszoplanowe zgrupowano po pie¢ z kazdej strony krzyza.
Z lewej umieszczono cztery postacie kobiece i jedna meska. Z przodu stoi
Matka Boska Bolesna (szmaragdowy maforion i biala chusta); podtrzymuja
ja $§w. Jan (czerwona szata spigta zlota brosza) i Maria Magdalena w zlotej
sukni w czerwony wzdér 1 dlugiej bialej chuscie. Za nimi widaé dwie
placzace kobiety. Po prawej stronie na pierwszym planie widnieje dwéch
mezczyzn w bogatych szatach — jeden z kusza i mieczem, w czerwonej
szacie z wzorzystymi rekawami, w szmaragdowych nogawicach, obok,
z prawej, mezczyzna z krdécica na ramieniu, w czerwonych nogawicach,
szarym Kkaftanie i plaszczun z czerwonym wzorem na zielonej podszewce,
w kapeluszu (bialtym) na glowie. Z tyhlu, tuz przy krzyzu, stoi zotnierz
w zbroi, obok niego uczony (?) w szmaragdowej szacie i dalej, przy prawej
krawedzi obrazu, mezczyzna w jaskrawym, czerwonym kaftanie i z6ttym
kapeluszu z szarfa.

Ornamenty. Na uwage zasluguja opracowania szat Marii Magdaleny
i zolnierza z krécica. W obu przypadkach mamy do czynienia z tym samym
wzorem (wzér A), wykonanym w ten sam sposéb. Taki sposéb opracowania
widoczny jest réwniez na kaftanie zotnierza z mieczem u boku z , Ecce
Homo” (fot. 18). Wzdér na rekawach ubioru setnika rézni sie od juz
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wspomnianych. Elementy wzoru wykonano bez uzycia szablonu — przy-
najmniej czg§ciowo.

Szata Marii Magdaleny z ,,Ukrzyzowania” (fot. 16) oraz kurtka
zolnierza z ,,Ecce Homo” (fot. 18). Podlozem jest srebro laserowane
zlocistym lakierem o cieplym odcieniu — takie jak w kotarze w ,,Trzech
diakonach” i ,, Trzech niewiastach”. Wstepny rysunek szat wykonany zostat
brazowa farba (laserunek). Na tym podiozu za pomoca szablonu namalo-
wano ornament — uzyto wzoru A. Farba ornamentu jest gruba, gruzetko-
wata, naktadana przez topowanie. Jej struktura jest podobna do struktury
farby z ornamentéw kotary. Tu uzyto czerwonej farby — dwéch koloréw
(?7) — czerwieni cynobrowej i drugiej o jasniejszym tonie. Kolory byty albo
zmieszane niejednorodnie, albo najpierw kiadziono jeden, potem drugi —
bez odejmowania szablonu. Cienie ornamentu pociagnigto kraplakiem.
W tym przypadku szablon zdjeto. Czerwony laserunek wykonany jest
pedzlem lekkimi pociagnigciami. Pozwolilo to na czgSciowe wyretuszowa-
nie krawedzi. Na koficu wykonano rysunek draperii szat. Widoczne jest to
w formie prostych geometrycznych pociagnig¢é brazowoztocista farba.

&

Oprécz wzoréw wykonanych przy uzyciu szablonéw sa i takie, ktére
wykonano odrecznie, a przynajmniej niektére ich elementy. Odrecznie
wykonano zdobienia: szat Pilata z ,,Ecce Homo” (fot. 19), rekawéw setnika
z kusza z ,,Ukrzyzowania” (fot. 20), stuty apostota w bialej albie z ,,Za-
$nigcia Marii” (fot. 22). Dwa pierwsze sa wykonane na tej samej zasadzie,
trzeci r6zni sie¢ do§¢ znacznie.

Szaty Pilata i setnika (fot. 19 i 20). Podlozem jest folia srebrna
laserowana zlociscie, na ktéra natozono wzér, bez uzycia szablonu (?).
Farba ma duzo spoiwa, charakteryzuje si¢ wysoka faktura, lecz jest ona
inna niz w przypadku ornamentéw wcze$niej opisywanych. Brak tu
gruzetkowatej powierzchni, sa widoczne jednak §lady pedzla. Namalowany
zielona farba wzér nie ma tak precyzyjnych krawedzi (farba ,,nie urywa
sig” ostro). Szata Pilata posiada ponadto radetkowanie, ktérego kierunek
pokrywa si¢ z kierunkiem zatamari szaty. Cienie podrysowano brazowa
farba i osobno ta sama zielenia (fot. 19), ktéra malowano ornament.
W przypadku tej szaty mozna jednak przypuszczaé, ze cze$é zdobien
wykonana zostala przy uzyciu szablonu. Farba jest jednak inna. Ma duzo
spoiwa — jest przezroczysta. Na niektérych krawedziach widaé charaktery-
styczne dla szablonu zgrubienia.

Stula apostota (fot. 22). Wzér podobny do najczesciej wystepujacego.
Wykonany jest tu odrgcznie — czyli bez przenoszenia farby przez szablon.
Kolor stuty: bigkitnozielony. Pierwsza warstwa mogta byé szaroblekitna,
ptasko nalozona. Wzér jest ciemny, wykonany ciemnobigkitna farba. Ten
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sam blekit méglt byé uzyty jako laserunek na calo§é. Tworzy on ostatnig
warstwe opracowania. Faktura farby wysoka. Nie jest to jednak wynik
uzycia szablonu. W tym przypadku widaé wyraZnie pociagnigcia pedzla ,,po
formie” (fot. 23).

KLASYFIKACJIA ORNAMENTOW KWATER LEGNICKIEGO OLTARZA

Na podstawie przedstawionych opiséw ksztaltowania ornamentéw mozna
dokonaé ich klasyfikacji. Wprowadza to pewien porzadek i bardziej
uczytelnia réznice w opracowaniu wzoréw. Proponujemy nastepujacych pieé
grup — ' wyr6znionych na podstawie analizy legnickich kwater, oraz
dodatkowo szésta grupe, ktéra utworzono opierajac si¢ na publikacjach
Rolfa Strauba:

I. Plaskie opracowanie na laserowanej zlociScie folii srebrnej; odpo-
wiednik: kotara (fot. 6, 11, 12).

II. Przestrzenne opracowanie na laserowanej folii srebrnej; odpowied-
nik: szata Marii Magdaleny (fot. 16), szata Zotnierza (fot. 18).

ITI. Przestrzenne opracowanie na imprimaturze; odpowiednik: szata
Gabriela (fot. 4), szata Marii Magdaleny (fot. 13 i 14), szata nieznanego
diakona (fot. 8 1 9).

IV. Plaskie opracowanie na warstwie malarskiej z pdtkryjaca warstwa
na ornamencie; odpowiednik: baldachim (fot. 3).

V. Przestrzenne opracowanie w warstwie malarskiej z laserunkami na
ornamencie (ptaskim); odpowiednik: szata §w. Wawrzynca (fot. 7).

VI. Ztocenie olejne przy uzyciu szablonu wedilug opisu Rolfa Strauba.

Na podstawie analizy obrazéw oraz opisu Strauba wykonano koricowe
préby malarskie przedstawiajace konkretne fragmenty kwater (fot. 25—30).
Podczas malowania wykorzystano wyniki badai przeprowadzonych w cze-
§ci doswiadczalnej tej pracy (spoiwa).

CZESC BADAWCZA

WPROWADZENIE

W czesci dos$wiadczalnej badaii wykonane zostaly préby malarskie
majace na celu okredlenie metody postugiwania sie szablonami. Chodzito
o wyodrebnienie grupy materiatéw, ktére najlepiej nadawatyby si¢ do tego
typu opracowania.

Dobér rozpoczyna si¢ w tym przypadku od materiatu na szablon. Zostaty
sprawdzone dwa podstawowe wymieniane w literaturze: pergamin i papier.
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Wazny — wlasciwie najwazniejszy — element rekonstrukcji stanowito
okresdlenie rodzaju spoiwa. Czy byla to tempera, czy spoiwo olejne, czy
mozliwe bylo uzycie tempery chudej? Jak naktadano farbe? Pytania takie
rodza sie w trakcie pracy. Aby na nie odpowiedzie¢, nalezato przeprowadzié
praktyczne préby, ktére pozwolity na przyjecie jednych, a odrzucenie innych
$rodkéw malarskich.

MATERIAL BADAWCZY

Punktem wyjs$cia do wykonania wzoréw patronowych byly ornamenty
z kwater otftarza z kosciota §w. Piotra i Pawla w Legnicy. Stanowig one
doskonate Zrédto informacji, gdyz w ich obrgbie spotykamy rézne sposoby
i mozliwos$ci postugiwania si¢ szablonem. Czg§¢ wykonano na laserowanym
srebrze, cz¢$¢ tylko w farbie. W obrebie tych grup wystepuja jednak réznice,
ktére zostaly juz opisane na s. 15—21 Préby malarskie wykonano wedlug
ornamentéw kwater, na podstawie ich obserwacji i opisu (fot. 24—35).
Wypreparowanie prébek do badar nie byto mozliwe, poniewaz obiekt jest
zbyt cenny, a takie dzialania, cho¢by najmniejsze, wiaza si¢ z uszkodze-
niami struktury malowidta. Wykorzystano wiec wyniki badad S. Kani
(chodzi gléwnie o spoiwo ornamentu patronowego oraz wystepujace
pigmenty). Pomocne okazaly si¢ wiadomosci zawarte w literaturze —
wedtug informacji Strauba wykonano prébe ztocenia olejnego przy uzyciu
szablonu.

PRZYGOTOWANIE MATERIALOW

Podloze. Jako podobrazia wykorzystane zostaly ptyty pil§niowe formatu
A5 (148 x 210 mm) i grubosci 3 mm. Przygotowano kilkanascie ptyt. Na
wstepie przeklejono je dwukrotnie S5-procentowym roztworem zelatyny
z obu stron. PéZniej wykonano zaprawg kredowo-klejowa (kreda kosmety-
czna i 12-procentowy roztwér zelatyny). Grunt nanoszony byl na ciepto za
pomoca pedzla. Zatozono pigé warstw. Zaprawe szlifowano papierem
§ciernym, najpierw grubym, potem cienkim. Powierzchni¢ przeklejono
3-procentowym roztworem zelatyny.

Ptyty przéznaczone do pokrycia folia aluminiowa izolowano trzykrotnie
5-procentowym alkoholowym roztworem szelaku, po czym pokrywano 12 h
mikstionem. Po opracowaniu powierzchni (usunigciu nadmiaru folii, wygta-
dzeniu) wykonano zlociste laserunki.

Druga parti¢ plyt, ktére stuzyé¢ mialy do opracowania farbami (bez
zloceii), przygotowano w inny sposéb. Po przeklejeniu powierzchni zaprawy
zalozono imprimature olejno-zywiczna z wypetniaczem w postaci ugru
i czerwieni zelazowej. Zywice (mastyks) stopiono i dodano olej (1 : 3).
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Spoiwo to musialo byé rozcieficzone olejkiem terpentynowym, i to do§¢
znacznies,

Wykorzystano gotowe farby olejne Talensa: Transparent Oxide Brown,
Transparent Oxide Yellow z dodatkiem spoiwa w postaci pokostu Inianego.

Szablony. Materialem najczeSciej proponowanym do szablonéw byt
pergamin. Wspominano tez o uzyciu papieru, réwniez natluszczonego
pokostem Inianym, podobnie jak w przypadku pergaminu. Nizej scharakte-
ryzowano sposéb wycinania wzoru, zachowanie materialéw podczas tego
procesu, wyglad krawedzi wycigtego wzoru.

Pergamin. Przed wycinaniem zostal nawilzony, naciagniety i przybity
do deseczki (sklejka byla jednoczes$nie podkladem przy wycinaniu). Po
wyschnigciu ‘pergaminu naniesiono wzér ornamentu (kalka) i przystapiono
do wycinania. Material okazal si¢ bardzo dobry. Jest sztywny, niezbyt
twardy, nie rozwarstwia sie. Przy podobnej grubosci, pergamin wykazuje
o wiele wigksza wytrzymalo§é mechaniczna niz papier czerpany. Najwaz-
niejsze jest to, ze pozwala uzyskaé precyzyjne, czyste krawedzie rysunku,
co jest rzecza znaczaca.

Pergamin natluszczony — mokry. Niewyschnigety pokost powoduje, ze
taki pergamin jest gumowaty, plastyczny. Latwo wycinaé w nim wszelkie
krawedzie krzywizny. N6z prowadzi sig¢ lzej niz w pierwszym przypadku.
Niestety wada, ktéra eliminuje tak przygotowany material jest to, ze w
trakcie wysychania pokostu wyciete, cienkie elementy ulegaja deformacjom
— lekko sie kurcza, w dodatku nier6wnomiernie.

Pergamin natluszczony — suchy. Nie ma istotnych réznic w wycinaniu
miedzy pergaminem natluszczonym a nienatluszczonym. Precyzja rysunku
jest taka sama, trudno$¢ ksztaltowania krzywizn réwniez. Suchy pergamin
jest jedynie sztywniejszy, co jest jego zaleta.

Papier czerpany. Okazal si¢ zdecydowanie gorszy od pergaminu. Duzo
uwagi po§wigci€ trzeba na precyzyjne opracowanie krawedzi i nie zawsze
daje to zadowalajacy efekt. Najgorzej wygladaja drobne, krétkie elementy
(1—2 mm), -np. kwiatek goZdzika. Papier ze wzgledu na swa budowe
pozostawia czasami ,,meszek’’ na krawegdziach. Poza tym jest zbyt gietki,
malo wytrzymaty, rozwarstwia sig. Ma to istotny wplyw na jako§é
szablonu.

Papier czerpany natluszczony. Nasycenie papieru pokostem znacznie
poprawia jego wlasciwosci, ,,skleja” go i do§¢ mocno usztywnia. Papier

45 Problem olejku terpentynowego, poczatkéw jego uzywania, wykorzystania w malar-
stwie p6Znego gotyku jest niejasny. Charakter malowidet przemawia za uzywaniem olejku
jako rozcieficzalnika, natomiast np. Slansky datuje pojawienie si¢ olejku na XVI wiek, kiedy
wspominal o nim Leonardo da Vinci w swym traktacie. Date wykorzystania olejku
terpentynowego do celéw malarskich nalezy jednak przesungé na lata wczesniejsze.
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jest twardy, bardziej odporny na rozdarcia, mozna go do$¢ tatwo przeciaé
za pierwszym pociagnieciem. Z braku pergaminu moze go z powodzeniem
zastapi¢. Precyzja rysunku jest zadowalajaca.

Papa®. Papa izolacyjna, ktéra mozna uwaza¢ za odpowiednik kartonu,
réwniez zostala sprawdzona. Cigcie papy jest trudne z powodu gumowatej
struktury. Jest zbyt gruba. Mozna ja wykorzystywaé, lecz przy duzych
elementach ornamentu.

Pigmenty. Przy wykonywaniu préb malarskich zalozeniem bylo korzy-
stanie z pigmentéw stanowiacych oryginalna palete kwater legnickich, ktéra
zostala ustalona w wyniku badai innych autoréw. Z koniecznoSci czesé
z nich zastapiona zostala innymi pigmentami. Nizej przedstawiono palete
kwater oraz zestaw suchych pigmentéw, z ktérych komponowano farby do
badan.

Paleta malarska kwater otftarza §w. Piotra i Pawta w Legnicy:

— biel otowiana 2 PbCO, - Pb(OH),,
— z6kciefi cynowo-otowiowa PbSnO,,
— ugier Fe(OH),,

— czerwien zelazowa Fe,0,

— minia 2 PbO - PbO,,

— kraplak,

— malachit CuCO, - Cu(OH),,

— azuryt 2 CuCO, - Cu(OH),,

— czerh ro§linna,

— czerf zelazowa, czarna kreda.

Suche pigmenty zastowane w badaniach:

— ultramaryna ciemna 3 Na,O - 3 AlL,O - 6 SiO, - 2 Na,S,
— ultramaryna jasna 3 Na,O - 3 AL,O - 6 SiO, - 2 Na,S,
— czerwien zelazowa Fe,0,,

— czerwien kadmowa CdS + CdSe,

— ochra oranzowa Fe(OH);,

— ugier Fe(OH),,

— czeri zelazowa Fe,0,.

Spoiwa. Wykorzystano propozycje spoiw z XV wieku (wedlug
Bergera) i spoiwa zaproponowane przez autoréw pracy. Wigkszosé spoiw
opiera si¢ na réznie przygotowanym z6itku lub calym jaju kurzym.
Stosowanie do tego celu jaj bylo w S§redniowieczu powszechne. Pisza

46 Pape izolacyjna sprawdzono z cieckawosci. Moze by¢ uznana za odpowiednik nattusz-
czonego, grubego kartonu.
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o tym Slansky#’, Slesiiiski‘®, Doerner®. Badania Kani%® potwierdzity
obecno$¢ jaja jako spoiwa w farbach uzytych podczas malowania kwater
legnickich. Oprécz tej naturalnej emulsji stwierdzono réwniez obecnos§é
oleju Inianego.

Propozycje spoiw:

a) zottko + ocet (1 : 1),

b) zéltko + pokost + woda (1 : 1 : 1),

c) z6ttko + pokost + woda (2 : 2 : 1),

d) z6ttko + lakier olejno-zywiczny + woda (1 : 2 : 1),

e) zé6ttko + terpentyna wenecka (1 : 1),

f) cale jajo + pokost + woda (1 : 1 : 1),

g) cale jajo + lakier olejno-zywiczny + woda (1 : 1 : 1),

h) spoiwo kazeinowe (boraksowe),

i) spoiwo kazeinowe + pokost (1 : 2),

J) spoiwo kazeinowe + lakier olejno-zywiczny + olejek terpentynowy
(1:1°:1),

k) pokost Iniany rzadki,

1) pokost Iniany gesty (konsystencja miodu),

b lakier olejno-zywiczny (3 cz. oleju : 1 cz. zywicy).

Lakier olejno-zywiczny otrzymano dodajac do stopionej suchej zywicy
(mastyksu) olej Iniany (2 cz. oleju : 1 cz. zywicy).

Spoiwo kazeinowe uzyskano w nastgpujacy sposéb: 40 g sproszko-
wanej kazeiny zalano 125 ml wody i pozostawiono do specznienia.
Przygotowano roztwér boraksu: 16 g Na,B,0, - 10 H,0, 125 ml H,O0.
Roztwor ten dodano do specznialej kazeiny i ucierano do otrzymania
jednorodnej masy.

Spreparowane spoiwa ucierano z suchym pigmentem. Powstalg farbe
wykorzystano do préb. Podczas oceny spoiw brano pod uwage
konsystencje farby, sposéb przenoszenia, rozlewno$é, fakture, ostro§é
rysunku, przyczepno$é do przygotowanego podioza. Wyniki badan ujeto
w tabeli.

47 B. Slansky, Technika malarstwa, t. 1, Arkady, Warszawa 1960, s. 234, 245—246.

4 W, Slesifiski, Techniki malarskie. Spoiwa organiczne, Arkady, Warszawa 1984,
s. 250—253.

4 M. Doerner, Materialy malarskie i ich zastosowanie, Arkady, Warszawa 1975,
s. 139—142,

30 S. Kania, op. cit., s. 114—119.
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pr?tl;ki Farba Podtioze Uwagi
1 2 3 4
gesty pokost imprimatura Farba ma bardzo gesta konsystencje. Nanoszo-
1 + ultramaryna zywiczno- na gabka daje precyzyjny rysunek. Nie pod-
it : -olejna cieka pod szablon {pergaminowy), ma gruzel-
kowata fakture. Schnie w ciagu 3 dni (pogoda
stoneczna). Spoiwo nadaje si¢ z powodzeniem
na podktad z laserunkowej folii.
rzadki pokost laserowana Wykorzystano szablon z papy izolacyjnej.
+ czerwien ztociscie Okazat si¢ zbyt gruby — farba nie wypetnia
zelazowa, folia drobnych elementéw. Farba do$é gesta, ale
2 czeri zelazowa | aluminiowa lekko sie rozptywajaca, podcieka pod szablon
- dajac niezbyt ostry rysunek. Nanoszenie
pedziem jeszcze pogarsza efekt. Rozchodzace
si¢ podczas topowania wiosie pedzla rozsuwa
dlugie elementy ornamentu. Farba schnie
bardzo dtugo.
rzadki pokost laserowana Zmiana konsystencji tej samej farby co w prébce
+ czerwien folia 2 polepszyta znacznie efekt przenoszenia wzoru.
zelazowa, Ponadto uzyto tu szablonu z papieru czerpanego
czeri zelazowa (bez impregnacji pokostem). Jest on ciefiszy od
papy — stad farba lepiej ,,wypelnia ornament”.
3,4 Nanoszenie farby pedzlem (czym rozpoczeto te
+++ probe) zostalo zastapione nanoszeniem za
pomoca gabki. Efekt jest nieporéwnywalnie
lepszy. Otrzymana dzigki gabce faktura jest
prawie identyczna z oryginalna faktura kwater.
Farba schnie okolo 5 dni. W prébce 4 caty
omament wykonano przy uzyciu gabki. Farba
jest taka sama.
z6itko + ocet farba na bazie |Farby o tym spoiwie nie da si¢ natozy¢ na
1:1 emulsji podloze, ktére stanowi olejno-zywiczna impri-
+ ultramaryna (2 cz. z6itka, | matura — nawet po przetarciu jej czosnkiem
5 + ugier 1 cz. oleju, czy 26tcia wotowa. Farba ta wymaga niettu-
1 cz. wody) stego podtoza, najlepiej jesli jest ono chionne.
B Rzadka konsystencja powoduje podciekanie
farby pod szablon. Po nasyceniu powierzchni
préby werniksem retuszerskim zanika zupetnie
kontrast migdzy podtozem a odbitym orna-
mentem.
z6ttko farba na bazie | Farba ma tym razem bardzo ggsta konsysten-
+ ocet (5%) emulsji cj¢. Jak widaé¢ otrzymany ornament ma juz
6 1:1) (2 cz. z6ttka, | ostry rysunek. Farba pudruje sig, a po zawer-
- + ultramaryna, |1 cz. oleju, niksowaniu nastgpuje zanik kontrastu. Trud-
+ ugier 1 cz. wody) nosci te eliminuja mozliwo$¢ stosowania tego
spoiwa.
7 z6ttko farba Farba utarta do gestej konsystencji po przenie-
—+ |+ terpentyna emulsyjna sieniu przez szablon ma brzydka konsystencje.
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cd. tab.
1 2 3 4
wenecka (1 : 1) | (1 cz. pokostu, | Nie zbija sig¢ w grudki, nie rozlewa sig, lecz
+ ugier, | cz. z6ttka, tworzy wystajace ostre ,.szczyty”, Zle odwzo-
biel cynkowa 0,5 cz. wody) |rowuje bardzo drobne elementy.
z6ttko imprimatura Farba nie daje si¢ natozydé.
8 + terpentyna Zywiczno-
wenecka (1 ; 1) | -olejna
- + ugier,
biel cynkowa
z6ttko imprimatura Powierzchnig¢ przetarto zo6lcia wotowa, co
+ terpentyna Zywiczno- polepszyto przyczepno§¢ farby do podioza.
9 . .
. wene‘cka (1:1) |-olegjna Jednak wyglad ornamentu nie jest dobry.
+ ugier,
biel cynkowa
z6ttko laserowana Po przetarciu powierzchni zétcia wotowa,
+ terpentyna folia nakiadano farbe. Dodatek pokostu polepszyt
10 wenecka + po- adhezje farby do podtoza, zachowujac jej
+ kost (1 : 1 :1) chudy charakter. Wyglada jednak nienaturalnie
+ czerwier na tym podtozu.
kadmowa
" spoiwo imprimatura Rzadka farba rozlewa si¢ na podtozu, podcieka
kazeinowe pod szablon.
- + ultramaryna
Spoiwo imprimatura Konsystencja tej samej farby tym razem gesta.
12 kazeinowe Rysunek jest juz wyraZny, ale drobne elementy
- + ultramaryna wzoru sa nadal zamazane. Farba schnie
szybko. Jest wrazliwa na wode.
spoiwo imprimatura Farba daje si¢ natozy¢, ale niezbyt réwno.
13 kazeinowe Drobne elementy nadal nie sa dobrze odwzo-
+ + pokost (1 : 2) rowane. Faktura z ostrymi wierzchotkami.
+ ultramaryna
spoiwo imprimatura Odwzorowanie wzoru rednie (drobne elemen-
14 kazeinowe ty niejasne). Nast¢puje znaczna zmiana barwy
+ + lakier olejno- w poréwnaniu do prébki poprzedniej. Faktura
-zywiczny (1: 1) nietadna — ostre wierzchotki. Farba jest zbyt
+ ultramaryna gesta.
tempera imprimatura Rysunek dos¢ precyzyjny z wyjatkiem drob-
kazeinowa nych clementéw (kwiatki), ale zbyt nuzacy.
15 + lakier Faktura gruzetkowata, dobra. Schnie szybko.
olejno-zywiczny
++ .
+ olejek
terpentynowy
+ ultramaryna
16 cate jajo imprimatura Rysunek Srednio precyzyjny, farba kryje

+ lakier

niezbyt dobrze.

5 — Zabytkoznuwstwo...
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cd. tab.
1 2 3 4
olejno-zywiczny
+ woda
a:t:1
+ ultramaryna
cale jajo imprimatura Farba ta sama. Przy szablonie z duzymi ele-
+ lakier mentami wzoru nuzacy rysunek nie przeszka-
17 R . .
olejno-zywiczny dza, ale krycie farby niezbyt dobre.
++
+woda(1:1:1)
+ ultramaryna
z6ttko imprimatura Precyzja rysunku zadowalajaca. Farba schnie
+ lakier szybko. Po diuzszym czasie nie reaguje na
18 S . :
olejno-zywiczny wode. Faktura farby zblizona do oryginatu.
+++
+woda(l:1: 1)
+ ultramaryna
cate jajo laserowana Wiynik jest zadowalajacy. Faktura farby dobra,
19 + pokost folia choé troch¢ zbyt ostra.
+++ |[+woda(l:1:1)
+ ultramaryna
lakier imprimatura Otrzymany wynik jest zadowalajacy. Farbe
20 olejno-zywiczny nanosi si¢ bardzo dobrze, dobrze wypeinia
+++ |+ ultramaryna ornament. Schnie dwa dni na storicu. Faktura
dobra, blyszczaca.
21 z6ltko + pokost | imprimatura Wiynik jak w prébach 18 i 19.
+woda(2:2:1)
+++
+ ultramaryna
2 z6ttko + pokost | imprimatura Farba schnie szybko. Prezycja rysunku dobra,
U woda(2:2:1) jesli nie naklada sie zbyt duzej ilodci farby.
+ ultramaryna
z6itko + pokost | podtoze Wynik bardzo dobry. Duza precyzja rysunku.
23 +woda (2:2: 1) | emulsyjne Farba schnie bardzo szybko. Daje przyjemna
errelt ultramaryna (1 cz. z6kka, fakture o gruzetkowej fakturze. Po upltywie
1 cz. pokostu, |czasu jest odporna na wode.
0,5 cz. wody)
24 gesty pokost imprimatura Probka 24 odpowiada prébce nr 1. Po wy-
+ ultramaryna schnigciu powierzchni naniesionego ornamen-
+++ . .
tu wykonano zlocenie. Efekt zadowalajacy.

Uwaga. Numery préb podane w tabeli odpowiadaja numerom na fotografowanych
plytkach. Oznaczenia wyniku préby:

- nie nadaje si¢ w ogéle

-+

raczej nie nadaje si¢

+ stabe

++ dobre
++ + bardzo dobre
++++ najlepsze
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PODSUMOWANIE BADAN

Szablony. Zdecydowanie najlepszym materialem okazat si¢ pergamin.
Material ten latwo si¢ tnie otrzymujac przy okazji precyzyjny rysunek
ornamentu. Jest do§¢ sztywny, stad nie ,,roztazi si¢” podczas przenoszenia,
a przy tym na tyle cienki, ze pozwala na dokiadne odwzorowanie ornamentu
(farba wypelnia drobne elementy).

Podobne wiasciwosci wykazuje pergamin natluszczony suchy oraz papier
czerpany réwniez nattuszczony. Impregnacja pokostem nie tylko usztywnia
i wzmacnia materiat, lecz réwniez umozliwia dtugie korzystanie z szablonu.
Nadmiar farby mozna po prostu zmyé¢, nawet woda z mydiem. Papier
czerpany zwykly takiej mozliwosci nie daje.

Pigmenty. Uzyte pigmenty (ultramaryna, czerwien Zzelazowa, czerwien
kadmowa, ugier, czeri Zelazowa) nie maja istotnego wplywu na sposéb
wykonania i wyglad ornamentu. Lepiej jest jednak korzystaé¢ z tych, ktére
przyspieszaja wysychanie oleju. W ornamentach naktada si¢ bowiem farbe
doéé grubo, co w przypadku pokostu (spoiwo) wymaga dlugiego wysychania.

Spoiwa. W wyniku badan ustalono grupe spoiw, ktére maja na tyle
dobre wiasciwosci, ze mozna je stosowaé i na olejno-zywicznej warstwie
imprimatury, i na tlustej warstwie olejnej. Sa to spoiwa:

— gesty pokost (prébka 1 i 24),

— rzadki pokost (prébka 3 i 4),

— cale jajo + pokost + woda (1 : 1 : 1) (prébka 19),

— z6ttko + lakier olejno-zywiczny + woda (1 : 1 : 1) (prébka 18),

— lakier olejno-zywiczny (prébka 20),

— 2z6ttko + pokost + woda (1 : 1 : 1) (prébka 21),

— z61itko + pokost + woda (2 : 2 : 1) (prébka 22 i 23).

Jak wynika z powyzszego zestawienia, najlepsze okazaly si¢ spoiwa
ttuste, tj. pokost Iniany (rzadki i gesty), lakier olejno-zywiczny oraz spoiwa
emulsyjne na bazie z6ttka, badZ catego jaja. Taki wynik nie wyklucza uzycia
typowych spoiw wodnych (wodoroztwarzalnych). W tym przypadku nalezy
jednak przygotowal inne podloze, takie, do ktérego beda wykazywaly
adhezje. Emulsje, pokost, lakier olejno-zywiczny pozwalajg otrzymad
fakture zblizona do oryginalnej, a tym samym zblizaja efekt koricowy do
oryginalu. Dzigki nim da si¢ uzyskac czysty i precyzyjny rysunek. Maja
dobra przyczepno$¢ nawet do tlustych powierzchni, a p6éZniejsze potozenie
werniksu nie zmienia kontrastu. Warunkiem odpowiedniego wygladu orna-
mentu jest gesta konsystencja farby uzywanej do przenoszenia. Powinna
byé ,,sztywna”, pulchna, nie moze si¢ rozlewac.

Oprécz spoiwa oraz konsystencji farby istotny wplyw na czystos§é
rysunku wzoru ma narzedzie, ktérym nanosi si¢ farbe. Najlepiej nadaje sie
do tego gabka. Pedzel przesuwa drobne elementy wzoru. Wykonujemy nim

2

jedynie retusz. Przy nanoszeniu nalezy ,,nabiera¢” nieduzag porcje farby,
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aby zbytnio nie zaklei¢ szablonu. Nadmiar farby zawsze podejdzie pod
patron, choéby byt bardzo sztywny.

WNIOSKI KONCOWE

Wykonane préby malarskie (fot. 24—35), wczesniejsze badania i infor-
macje w literaturze stworzyly pewien obraz techniki ornamentu patronowe-
go. Mozna miedzy innymi poleci¢ okreslone materialy na szablon, sposéb
jego uzycia, spoiwo — jego skiad i konsystencjg.

Na podstawie wynikéw przeprowadzonych badafi moznd poleci¢ perga-
min (natluszczony i nie) jako najlepszy material na szablon. Gorzej
(nieznacznie) wypadt papier impregnowany pokostem. Wspomniane Srodki
gwarantuja dobra jako§¢ patronéw, sa bowiem wytrzymate mechanicznie,
nie wyginaja si¢, sa sztywne i jednoczeS$nie niezbyt grube. Grubo$¢ ma
istotne znaczenie: cienkie szablony latwiej ,,wypelni¢” farba podczas
przenoszenia. Przy grubych duzo uwagi poswieci¢ trzeba na dokladne
docis$niecie gabki przenoszacej farbe — nie Jest to wlasciwe, gdyz przy
gestym spoiwie, a takich wilasnie nalezy uzywac, gabka przykleja si¢ do
szablonu i przez to mozna tatwo przesunac¢ cienkie elementy patronu. Aby
uniknaé owego przesuwania dobrze jest zastosowaé jak najwigksza liczbe
,,mostkéw” laczacych drobne, delikatne fragmenty. Potem retuszuje sig
brakujace czgscl.

Najwazniejsza sprawa przy wykonywaniu wzoru jest dobér spoiwa farby.
Uwazamy, ze sposréd testowanych przez nas kompozycji stuzacych jako
spoiwa, najlepszymi wtasciwos$ciami wyrézniaja sie emulsje na bazie zéttka
jaja i pokostu z dodatkiem wody (1 : 1 : 1, badZ z wigkszym dodatkiem
pokostu — proporcje 2 : 2 : 1). Podobne wlasciwoSci wykazuje zéttko jaja
z dodatkiem lakieru olejno-zywicznego (proporcje takie jak w przypadku
pokostu).

Wyzej wymienione spoiwa ucierane z suchymi pigmentami daja farbe
o gestej, ,.tlustej” konsystencji, lecz nie sg lepkie. Schna szybko, dalsze
opracowanie powierzchni takich temper jest mozliwe w krétkim czasie —
juz nastepnego dnia, ale bezpieczniej poczeka¢ dwa dni. Na pozér 48 godzin
wysychania w przypadku tempery to czas nienaturalnie dlugi, ale trzeba
pamigtaé, Zze w ornamencie patronowym farba nakladana jest bardzo grubo.
Czas schnigcia jest poza tym uzalezniony od warunkéw zewngtrznych
(sucha, stoneczna pogoda czy wilgotny dzien?). Wigkszy dodatek pokostu
przediuza czas schnigcia, ale czy dodamy pokostu, czy lakieru olejno-zy-
wicznego — nie ma to znaczenia.

Nalezy jeszcze wspomnie¢ o fakturze farby opartej na wspomnianych
emulsjach. I tym razem efekt jest zadowalajacy. Faktur¢ mamy ziarnista,
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farba zbija si¢ w okragle grudki, uwidacznia dukt pedzla. Nie jest rozlewna
(trzeba ja utrzeé na pastg), ale na tyle ,,migkka”, ze daje si¢ tatwo rozcieraé.
Dzigki niej otrzymujemy gruby, fakturalny rysunek, a przy tym precyzyjne
odwzorowanie ornamentu.

Podobne wtasciwosci co tempera oparta na zéitku wykazuje tempera
oparta na calym jaju, ale tym razem nalezy uwaza¢ z dozowaniem wody.
Zbyt duzy dodatek powoduje rozdzielenie emulsji (jajo + pokost + woda).
Mozna to tatwo wyeliminowaé przez zwigkszenie ilosci samego z6ttka, badZz
z6ttka i pokostu jednoczes$nie. Efekty pracy tym spoiwem sa podobne jak
opisane wyzej.

Inne wtaSciwosci wykazuja spoiwa typowo tluste, takie jak pokost
(rzadki i gesty) i lakier olejno-zywiczny. Tu wigcej uwagi po§wigcié trzeba
na utarcie farby. Musimy otrzymac¢ sztywna 1 gesta papke. Tylko dzieki
takiej konsystencji uzyskamy dobra ostro$¢ rysunku. Niestety: pasta jest
bardzo lepka, wrecz klejaca. Wymaga ostrozniejszej i bardziej uwaznej
pracy. Schnie oczywiScie dluzej niz tempery — minimum dwa, trzy dni,
przy czym powierzchnia farby pozostaje lepka jeszcze przez dlugi czas.
Efekt koficowy jest jednak dobry: farba oparta na ttustym spoiwie wyglada
bardziej naturalnie na laserowanej folii niz tempera.

Pozostaja jeszcze spoiwa chude: np. zéttko rozcieficzone octem, tempera
kazeinowa. Generalnie efekt pracy tymi spoiwami wypada nieporéwnywal-
nie gorzej. Farba jest za rzadka, nie wykazuje adhezji do podtoza
z imprimatury (imprimatura olejno-zywiczna + olejek terpentynowy), perli
si¢ i rozlewa. Jesli utrzemy farbe na gesta paste (mozna to zrobic), to po
wyschnigciu pudruje sie, ale tylko wéwczas mozna ,,0ostro” przenies$é
rysunek. Mimo tych pozornych ,,udoskonalefi” tempera chuda bez dodatku
pokostu lub werniksu olejno-zywicznego nie wyglada dobrze — jest zbyt
matowa, pudruje si¢, po zawerniksowaniu nawet werniksem retuszerskim
bardzo zmienia kolor (nastgpuje zmiana waloru — przytepienie kontrastu).

Poslugiwanie si¢ szablonem przy ksztaltowaniu ornamentu nie jest
rzecza skomplikowana. Nalezy speini¢ kilka podstawowych warunkéw,
poczawszy od wspomnianego juz materialu na szablon (o czym pisano
wyzej). Wymagania stawiane farbom dotycza przede wszystkim ich konsy-
stencji, ewentualnie czasu ich schnigcia (musza by¢ geste 1 raczej szybko
wysychad).

Co do uzycia szablonu, dobrze jest go przyklei¢ tasma przylepna do
podloza. Jedli wydaje si¢, ze niektére elementy wycigtego wzoru moga sie
wyginaé, a nie pozostawiliSmy tam wystarczajacej liczby ,,mostkéw” —
mozna je wzmocni¢ za pomoca taSmy. Im wigcej ,,mostkéw”, tym lepie;j.
Farbe nalezy naklada¢ gabka, ewentualnie tamponem zrobionym z plétna.
Faktura farby ,,spod gabki” odpowiada oryginalnej fakturze legnickich
kwater. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, Ze autor kwater postugiwat sie
wlasnie tym Srodkiem. Pedzel trzeba zdecydowanie odrzucié. Jego wlosie
podczas topowania nie spelnia swego zadania, przesuwajac elementy wzoru.
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Zastanawiajace jest ,,sktadanie” cato$ci wzoru przez uktadanie szablonu
obok siebie. Kontynuowanie wzoru zaraz po pierwszym odbiciu jest
niemozliwe. Naniesiona farba jest przeciez mokra, a szablon brudny.
Utozenie szablonu w takim przypadku ,,gwarantuje” wigc rozmazanie
i zabrudzenie rysunku. Farbe trzeba zatem pozostawi¢ do wyschnigcia, a jej
nadmiar na szablonie zetrzeé. Taki wymdg jest tatwiejszy do spelnienia w
przypadku zastosowania szybciej schnacych spoiw, jakimi sa np. emulsje
oparte na zéitku lub catym jaju. Gorzej z pokostem i innymi tlustymi
spoiwami. Rada na uniknigcie rozmazywania moze by¢ réwniez odbijanie
wzoru ,,co drugi”, czyli w ten sposéb, aby pozostawié odstgp migdzy
przeniesionymi wzorami (na szeroko$¢ raportu). Wczedniej trzeba jednak
odmierzy¢ 1 ustali¢ ulozenie szablonu tak, aby w trakcie pracy nie bylo
przesunigé, a wzor tworzyt calo$§¢. Moze wladnie teraz pomocna okazaé by
sie mogta ,,zagadkowa kreska”, wystepujaca przy jednym z kwiatkéw
gozdzika? Sylwester Kania, ktéry wczesniej zauwazyl problem owej kreski,
przypisal jej duza rolg przy komponowaniu poszczegélnych elementéw
obrazu. Teraz mozna poszerzy¢ jej znaczenie o funkcj¢ lokalizatora
szablonu w trakcie ,,skladania” raportu w calo$¢. Nie zmieni to kompozy-
cyjnej roli kreski. Ustawienie ,,na kreskg” ulatwia odnalezienie wlasciwego
szablonu i kontynuowanie ksztaltowania ornamentu bez przesunigé.

Wracajac do kwestii spoiw: w oryginalnych kwaterach z Legnicy spoiwem
ornamentu patronowego kotary jest bez watpienia olej Iniany sykatyzowany
zwigzkami otowiu (lub z dodatkiem zywicy). Nalezy podkresli¢, ze w tym
konkretnym przypadku ornament wykonany jest na zloci$cie laserowanym
srebrze. Trudno wigc wymagac, aby na tej thustej warstwie artysta odbijat wzér
postugujac si¢ chudszym spoiwem. Byloby to wbrew ogdlnie panujacej
zasadzie malowania, ktéra wymaga raczej stosowania spoiw tlustych na mniej
thuste, a nie na odwrét. Czy mozna pokusi¢ si¢ wiec o stwierdzenie, Ze
wszystkie ornamenty w kwaterach byly malowane farba na bazie pokostéw,
a wiec 1 te na szatach? Na pewno nie da si¢ tego wykluczyé. Dlaczegdz artysta
miatby zmienié swdj wyprébowany sposéb pracy? Nalezy jeszcze dodac, ze
wykonywanie patronowych o0zdéb bylo jednym z korcowych elementéw
malarskiego opracowania tla lub szat. Na odbitym wzorze leza ewentualnie
laserunki, a te s3 na pewno olejne lub olejno-zywiczne. Nie wyklucza to wiec
poslugiwania si¢ farba olejna przy odbijaniu wzoru. Ale nie wyklucza réwniez
uzywania emulsji opartych na jaju kurzym, ktére przeciez w obrazach wykryto.
Farba oparta na emulsji nadaje si¢ réwniez pod olejne opracowanie laserun-
kowe 1 pélkryjace; ma jeszcze jedna zalete — szybko schnie, o czym
przekonano si¢ wykonujac préby.

W trakcie prac malarskich wykonywanych z tytulu badan nad ornamen-
tem duzo watpliwosci budzita konieczno$¢ postugiwania sie pokostami.
Czesto méwi sig, ze w malarstwie Sredniowiecza arty$ci dysponowali
pokostami gestymi, czasem z dodatkiem zywic naturalnych (lakiery), dzieki
ktérym wykonywali miedzy innymi grube, fakturalne laserunki. Rolf Straub,
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ktérego juz czesto cytowano w niniejszym arykule, pisze, Ze stosowane
pokosty byly spoiwami bardzo gestymi, stad konieczno§¢ malowania,
rozcierania ich reka. Sprawa ta nie musi budzi¢ watpliwosci w przypadku
owych ,,grubych” laserunkéw. Ale jak wykonaé cieniutka, przezroczysta
warstwe imprimatury, ktéra powinna by¢ olejno-zywiczna, a jednocze$nie
na tyle ,,chuda”, by mogta stanowi¢ podloze pod opracowanie temperami
(rozcieficzalnymi i nierozcienczalnymi w wodzie)? Recepta na to moze by¢
uzycie rozcieficzalnika, np. olejku terpentynowego. Olejek utatwia polozenie
cienkich, lekko tylko podbarwionych warstw Zywiczno-olejnych, jakie daje
np. imprimatura. Umozliwia tez pézniejsza prace chudymi spoiwami.

Jednak problem rozcieficzalniké6w w malarstwie Sredniowiecza nie jest
zbyt jasny 1 wymagaltby badai. W trakcie naszej pracy nad ornamentem
olejek terpentynowy okazat si¢ niezbedny; uzyto go wlasnie do sporzadzania
imprimatury.

Zlocenie olejne przy uzyciu szablonu, ktérego prébg réwniez wykonano,
jest wiasciwie rozbudowana wersja ornamentu patronowego. Naniesiona
przez patron olejna farbe pozostawia si¢ do wyschnigcia, a kiedy jej
powierzchnia lekko sie lepi, jest wrgcz sucha — naklada ptatki. Ale nie
mozna nanosié¢ farby pod zlocenia na podloze olejne lub olejno-zywiczne,
ktére réwniez jest dtugo lepkie na powierzchni. Platki folii przykleityby
si¢ zaréwno do farby z ornamentu, jak i do tla.

Ztocenie za pomoca szablonu trzeba wykonywaé na podtozu pokrytym
farba rozcieficzalna w wodzie lub inna farba, ktéra nie tworzy lepkiej
powierzchni. Jej warstwa musi byé dodatkowo izolowana, np. stabym
roztworem Zelatyny (okoto 2—3%). Jest to konieczne, poniewaz bez izolacji
spoiwo z farby ornamentu (pokost, lakier) wsiaknie w podloze i nie utworzy
sie na niej szczelna warstwa linoksydu, do ktérej przykleja si¢ ptatki folii.
Na zdjeciach (fot. 24 1 30) widaé réznice w wygladzie zlocefi: w jednym
przypadku zastosowano izolacj¢ klejem glutynowym, w drugim przypadku
izolacji nie ma — pozostate §rodki identyczne.

Z jednej wiec strony szczelna powloka farb olejnych, ktére mogli§my
stosowaé jako podkiad w tle, jest pozadana — nie trzeba jej izolowad, z
drugiej strony bardzo dlugi czas jej catkowitego doschniecia eliminuje to
spoiwo — chyba ze i t¢ warstwe farby da sie¢ w jaki$§ sposGb ostonié przed
folia. Propozycja, o ktdrej pisze Straub, méwigca o oprészeniu powierzchni
farby np. tluczonym szkiem lub pylem zywicznym, wydaje si¢ wrecz
nieprawdopodobna. Taki pyt réwniez przykleilby sie do powierzchni, ktéra
posiada przeciez wyjatkowe zdolno$ci chionigcia kurzu i innych drobnych
zabrudzeni. Lepka warstwa mogta byé w tym celu izolowana klejem
glutynowym, biatkiem jaja lub guma ro§linna (biatko najbardziej prawdo-
podobne). Trzeba podkresli¢, ze kwestia ornamentalnych zloceri nie jest
wydumana: zlocenia takie czgsto wystepuja w ornamentalnych wykorcze-
niach szat (XIV i XV wiek). Znajdujemy je takze w kwaterach legnickich,
na przyklad w ,,Zwiastowaniu”.
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Niniejszy artykul nie rozwiazuje wszystkich zagadek zwiazanych z te-

chnika ornamentu patronowego. Tu prébowano znalezé optymalna metode
wykonania dekoracji patronowej. Poszukiwania dotyczyly wyznaczenia
takich $rodkéw, ktére najlepiej umozliwiaja jej wykonanie. Starano sie
traktowaé t¢ technike jako cze$é sktadowa pracy nad calym malowidlem,
a nie jako ,,sztuke dla sztuki”. Stad préba zastosowania wynikéw badai w
praktyce, z uwzglednieniem wcze$niejszych poszukiwan i obserwacji po-
czynionych w trakcie studiéw nad legnickim ottarzem §w. Piotra i Pawtla.
Mamy nadzieje, ze postuzenie si¢ materialami tu zalecanymi pozwoli bez
przeszkéd wykonac¢ taka dekoracje innym.
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STENCIL ORNAMENTS

The Reconstruction of Technique Based on the Casements
of St. Peter and Paul Altar from Legnica

Summary

The conducted painting experiments, technological investigation and the
written sources created an outline of the stencil ornament technique. The authors
defined materials for the stencil, the way of use, the binding medium, it’s
composition and consistence. Parchments advised as the best material for stencil.
The handmade paper impregnated with linseed varnish turned out worse. The most
important matter in executing ornament is choice of the binding media and paint.
Distinguished by the best quality are egg-yolk and linseed varnish emulsions with
addition of water or some more linseed varnish. The mentioned binding media are
to be ground with dry pigments to give a paint of dense consistence but not sticky.
It dries quickly, in 48 hours time. Such paint gives a satisfying painting texture.
Fatty binding media, like linseed varnish or linseed oil and resin lacquer give
a very sticky paste, but the surface looks more naturally on gold leaf or silver
leaf glazed with golden lacquer. The lean binding materials, like an egg-yolk
diluted with vinegar, casein tempera give incomparably worse effects. Such paint
beads and runs on the surface. The paints are to be applied with a sponge, a brush
should be strictly rejected, because it’s hair sprawls while tapping, moving the
elements of the ornament.

In the original altar casements from Legnica the linseed oil with lead
compounds used as dryers, with no resin added was used. On the impressed
ornament there are linseed oil and resin glazes. Oil gilding with the use of stencil
is in fact a developed version of stencil ornament. The paint is left to dry, and
when it is still slightly sticky — a gold or silver leaf is imposed. This technique
of gilding prevails in the altar casemants from Legnica.

The main value of this paper is, that basing on the technological investigation
and painting experiments the materials and methods of the stencil ornament were
defined. The results gained are of great meaning for the history of art technology
and painting techniques as well as for conservation practice.



