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Druzbinie (woj. todzkie), w kosciele p.w.
W $w. Stanistawa Biskupa i Meczennika, znajdu-
je sie obraz Swiety Stanistaw Biskup wskrzeszajacy
Piotrowina. Malowidto jest obrazem ottarzowym,
eksponowanym w ottarzu gtéwnym Swigtyni.

W latach 1996-1997 prowadzitam przy obrazie
prace konserwatorskie'. Trudnos$¢ tych prac wynikaja-
ca tak ze stanu zachowania malowidta (wielowar-
stwowe, grube przemalowania), jak i z jego specy-
ficznej budowy, skionity mnie do podjecia szczegd-
towej analizy technologicznej obrazu oraz préby
okreslenia historii i tradycji takiego wtasnie nietypo-
wego warsztatu malarskiego.

Opis, analiza formalna, historia obrazu

Obraz jest statyczng kompozycjg wielofiguralna.
Rozgrywajgca sie scena umieszczona zostata w archi-
tektonicznym, do$é ptaskim (ptytkim), umownym tle;
z tylu za postaciami widoczne sg zarysy filardw i ar-
kad koscielnego wnetrza. Schematycznie zaznaczono
marmurowg posadzke i kamienng pokrywe grobu.
Centralnym punktem kompozycji jest stojaca,
w ujeciu frontalnym, posta¢ sw. Stanistawa, lekko
pochylonego nad rycerzem Piotrem, wytaniajgcym sie
z otwartego grobu u stép biskupa. Z tytu za Sw. Sta-
nistawem stoi grupa mezczyzn; po prawej stronie dwie
postacie w strojach polskich, za ktérymi widoczna
jest gtowa jeszcze jednego mezczyzny; po lewej
stronie trzy postacie w strojach duchownych. Ponizej,
przed biskupem zwrécony w strone Piotrowina, kle-
czy miody szlachcic ukazany profilem, z uniesionymi

1. J. Czernichowska, Dokumentacja konserwatorska obrazu ,,Sw.
Stanistaw Biskup wskrzeszajacy Piotrowina ", Warszawa 1996, mps,
dostepna w Archiwum PSOZ w Sieradzu; dokumentacja stanowi
aneks do pracy kwalifikacyjnej | stopnia, prace prowadzitam na
Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP w Warsza-
wie, pod Kierunkiem prof. dr J. Szpor. Zebrany w trakcie pracy ma-
teriat przedstawitam w pracy kwalifikacyjnej 1 stopnia: J. Czerni-
chowska, Ze studiéw nad technika i technologiag obrazéw z koscio-
fa 0o. Bernardynéw w Warcie, przypisywanych pracowni Toma-
sza Dotabelli. Przyczynek do konserwacji obrazu z Druzbina Sw.
Stanistaw Biskup wskrzeszajacy Piotrowina, Warszawa 1999, mps
(biblioteka Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP
w Warszawie).

2. Twarze gtownych postaci rozgrywajacej sie sceny sg silnie
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do gory roztozonymi rekami. Twarze biskupa i 0séb
towarzyszacych sa zapewne przedstawieniami por-
tretowymi2 Mezczyzni o krotko strzyzonych fryzu-
rach noszg stroje z kotnierzami charakterystycznymi
dla pierwszej potowy XVII w.

Pierwotnie obraz zamkniety byt od géry, nad
gtowa biskupa niepetnym, potkolistym lukiem™.
Malowidto utrzymane jest w chtodnej, szarociemno-
bragzowej tonacji, z wyodrebniong jasng (wyréznia-
jaca sie takze wielkos$cig) centralng postacig biskupa.
Obraz ozywiajg czerwone akcenty strojow.

Malowidto wykonane zostato na ciemnobrgzo-
wej, prawie czarnej zaprawie (wiasciwie podkiadzie
barwnym) wykorzystanej jako ciemny ton, np. pod-
czas modelowania twarzy. Postacie pierwszoplanowe
maja silnie podniesione S$wiatta, natomiast karnacje
twarzy z dalszych planéw, pdttony pozostajg w kolorze
zaprawy, pogtebionym dodatkowo w cieniach (widocz-
ne jest to na rentgenogramach obrazu). Obraz budowa-
ny jest od najgtebszych cieni do najwyzszych Swiatet.

Malowidto jest statyczne, o piytkiej perspekty-
wie, postacie przedstawione sg niemalze hieratycz-
nie, nie bez btedéw rysunkowych4. Bardzo dekora-
cyjne tkaniny ubioréw sg sztywne i schematyczne,
zarazem na jednym z zupanéw i gdzie$ po podtodze
efektownie $lizga sie Swiatto. Obraz jest bardzo nie-
rowny, zaréwno pod wzgledem rysunkowym, jak
i malarskim; prawdopodobnie nie jest dzietem jednej
reki, ale typowym obrazem warsztatowym.

Tresé przedstawionej sceny jest w petni czytelna,
a kompozycja malowidta jest jej podporzagdkowana;
wyodrebnienie Swietlistej postaci $w. Stanistawa,
petne oddanie wskrzeszonego Piotrowina, rozdziat

zindywidualizowane, wyczuwalne sa takze kierujgce osobami emo-
cje. Pierwszoplanowe postacie obrazu przedstawiaja zapewne kon-
kretne osoby.

3. Oryginalny ksztatt, zmieniony prawdopodobnie dla potrzeb no-
wego ottarza, wzmagat efekt opisanej powyzej kompozycji i do-
dawat jej gtebi. W Katalogu Zabytkéw Sztuki w Polsce, t. 2. Woj.
t6dzkie, red. J. Lozinski, z. 10: Powiat sieradzki, opraé. K. Szczep-
kowska, Warszawa 1963, s. 291, czytamy: ottarz gtéwny péino-
barokowy I pot. XVIII w.; obecny ottarz gtéwny, niezgodny z opi-
sem zamieszczonym w KZSwP, musiat zatem powstaé¢ po dacie in-
wentaryzacji wnetrza kosciota, a wiec po 1953 r.

4. SzczegOlnie niezrecznie przedstawiona jest osoba kleczacego
mitodziana u dotu obrazu, przypuszczalnie malowana na korncu dla
utrzymania réwnowagi kompozycji.



1. Sw. Stanistaw Biskup wskrzeszajacy Piotrowing, Druzbin k. Sieradza. Stan przed pod-
jeciem prac konserwatorskich. Lico malowidta w $wietle rozproszonym. Fot. R. Stasiuk
1 Saint Stanistaw the Bishop Resurrecting Piotrowin, Druzbin near Sieradz. State prior

to conservation. Face of painting in scattered light. Photo: R. Stasiuk

5. W XVII-wiecznej Polsce najbardziej popularnymi $wietymi byli
$w. Stanistaw i $w. Wojciech, patroni Polski i gtéwni jej oredow-
nicy. Zob. T. Dobrzeniecki, J. Ruszczycéwna, Z. Niesiotowska-Rot-
hertowa. Sztuka sakralna w Polsce. Malarstwo. Warszawa 1958,
s. 25. Por. takze Hagiografia polska, red. R. Gustaw, Poznan 1971 ;
Z. Sutowski, Z. Wiktorzak, Stanistaw ze Szczepanowa, [w:] Nasi
$wieci, Polski stownik hagiograficzny, Poznan 1995, s. 528; J. de
Voragine. Ztota Legenda, thum. J. Pleziowa. Wroctaw 1994, s. 492.
6. E. Sniezyriska-Stolot, Ze studiéw nad ikonografig legendy $w. Stani-
stawa biskupa, ,,Folia Historiae Artium”, t. VIII. 1972; Ikonografia
legendy iw. Stanistawa skrystalizowata sie ostatecznie w poczatku
wieku XVI i w swoim najobszerniejszym wydaniu sktada sie z 0$-
miu scen: Kupno wsi Piotrowin, Wskrzeszenie Piotra, Swiadczenie
Piotra przed Krolem, Smieré iw. Stanistawa, Rozsiekanie ciata iw.
Stanistawa, Orly strzegace ciata Swietego, Pogrzeb, Kanonizacja.
Wymienione sceny powtarzajg sie¢ wsérod zabytkéw na terenie Polski.

0s6b towarzyszacych biskupowi
na grupe Swieckich, po lewicy bis-
kupa oraz grupe os6b duchow-
nych po prawicy. Artysta starat sie
odda¢ emocje przedstawionych
postaci: spokojng pewnos$¢ Swie-
tego, pobozno$¢ oséb duchow-
nych i zdziwienie postaci Swiec-
kich. Pomiedzy wszystkimi posta-
ciami na obrazie odczuwa sie ist-
nienie kontaktu emocjonalnego.

Przedstawienia scen z zycia
Sw. Stanistawa naleza do najpo-
pularniejszych motywéw w na-
szej sztuce. Nasilenie tworczosci
ikonograficznej posSwieconej je-
go osobie przypada na poczatek
XV w. Biskup pojawia sie naj-
czesdciej w stroju pontyfikalnym,
z pastoratem, w scenie wraz
z wskrzeszonym Piotrowinem.
Czasami ukazywany jest z or-
tem - godiem Polski5 O wzmo-
zonym kulcie tego S$wietego na
przetomie XVI i XVII w. $wiad-
czg liczne fundacje artystyczne
zwigzane z jego 0sobg'l

Dla obrazu z Druzbina mozna
wskaza¢ konkretny wzor graficz-
ny. Jest nim bez watpienia grafika,
ktéra ukazata sie w najwcze-
$niejszym znanym nam poczcie
Swietych polskich: w cyklu 13
miedziorytéw wydanych w la-
tach 1605-1606 w Kolonii przez
Piotra Overadta IcOnes et mira-
cula Sanctorum Poloniael Sw.
Stanistaw zostat przedstawiony
witasnie w scenie wskrzeszania
Piotrowina. Omawiany obraz
z Druzbina powtarza schemat
kompozycyjny $rodkowej czesci
miedziorytu (il. 2).

7. T. Chrzanowski, Dziatalno$¢ artystyczna Tomasza Tretera. War-
szawa 1984, s. 177-179, il. 103. Il. 2 reprodukowana jest za pracg
T. Chrzanowskiego. Seri¢ tych rycin omawia M. Macharska, Ko-
tonska seria rycin Swietych polskich z fat 1605-1606 jako wzor dla
sztuki cechowej XVII w., ,,Sprawozdania z Posiedzeft Komisji PAN”,
t. VII, 1964, 2, s. 431-435. Pie¢ rycin z tej serii jest datowanych:
1606 i 1605 r., dwie z nich posiadaja sygnatury rytownikéw, jedna
tworcy wzoru Augusta Brauna, dwie kolejne majag sygnature Mar-
tinus Baron Polonus (w tym przypadku nie jest do konca jasne, czy
chodzi tu o twérce wzoru graficznego, czy tez twérce tekstu hagio-
graficznego). Rycina przedstawiajaca $w. Stanistawa nie posiada
sygnatury. Autorka stwierdza popularnos¢, jakg seria tych rycin cie-
szyta sie wérdd miernych artystow cechowych iwskazuje konkretne
przyktady ich wykorzystania. Zob. tez M. Macharska, Seria rycin
Icones et Miracula Sanctorum Poloniae, ,Rocznik Biblioteki
Polskiej Akademii Nauk w Krakowie”,t. XIII. 1967, s. 5-19
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2. P. Overadt, Sw. Stanistaw, érodkowa cze$¢ miedziorytu.
llustracja reprodukowana za: T. Chrzanowski, Dziatalno$¢ artys-
tyczna Tomasza Tretera, Warszawa 1984, s. 177-179, il. 103

2. P. Overadt, Saint Stanistaw, central part of a copperplate.
Illustration reproduced after : T. Chrzanowski, Dziatalno$¢ artys-
tyczna Tomasza Tretera (The Artistic Oeuvre of Tomasz Treter),
Warszawa 1984, pp. 177-179, fig. 103

8. ,Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce”, Woj. t6dzkie, pod red.
J. Lozinskiego, t. 2, z. 10, Pow. sieradzki, opra¢. K. Szczepkowska,
Warszawa 1953, s. 292; tak samo sformutowano te informacje
w karcie ewidencyjnej obrazu ,,Sw. Stanistaw Biskup wskrzeszaja-
cy Piotrowina”, sporzadzonej przez R. Marquard w 1972 r., Ar-
chiwum Panstwowej Stuzby Ochrony Zabytkéw (dalej: PSOZ)
w Sieradzu.

9. K. Niesiecki, Herbarz polski, Lipsk 1845, t. 10, s. 18. Zob. tez
P. Nitecki, Biskupi kosciota w Polsce. Stownik biograficzny. War-
szawa 1992, s. 232; Historia Kosciota w Polsce, red. ks. B. Kumor,
ks. Z. Obertynski, Poznan-Warszawa, t. 1, cz. 2; S. Orgelbrand.
Encyklopedia Powszechna, t. XVI, Warszawa 1904, s. 11.

10. Figura $w. Stanistawa przy kosciele na Skatce (gdzie wedtug
legendy, podczas ¢wiartowania zwtok, miat wpas¢ do sadzawki
palec $wietego) lub dekoracja malarska patacu Biskupiego w Kiel-
cach powstaty z jego fundacji.

11. E. Babka, Kosciét p.w. sw. Stanistawa w Druzbinie a grupa
Swiatyn wigzanych z Jerzym Hoffmanem, ,Sieradzki Rocznik
Muzealny”, t. 7, 1990. s. 133; K. Niesiecki, op. cit., s. 19, podaje:
kosciot w Druzbinie ojczyznie swojej wymurowat z fundamentu,
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Historia obiektu nie jest blizej znana. Wedtug
ustnych przekazow obraz zostat przywieziony przez
biskupa Jakuba Zadzika z Krakowa8. Jakub Zadzik,
ktory zastynat przede wszystkim jako jeden z naj-
wiekszych naszych mezow stanu, urodzit sie wiasnie
w Druzbinie w 1582 r.9 Byt bardzo ceniony przez
dwoéch pierwszych Wazow. W 1625 zostat kancle-
rzem koronnym; jego prawdopodobnie zastuga sa
pomys$inie zakonczone rokowania pokojowe ze
Szwedami i Moskwg. Od 1624 byt biskupem chet-
minskim, a od 1635 - krakowskim. Znany byt ze
swej dobroczynnosci, czesto wspominane sg dotacje
biskupa wspierajgce ubogich studentdéw czy np. pol-
ski szpital w Rzymie. Wiadomo takze, ze biskup
Zadzik byt fundatorem licznych przedsiewziec
artystycznychio

Jakub Zadzik byt tez wielkim dobroczyncag pa-
rafialnego kosciota w swojej rodzinnej wsi. Za jego
sprawg w miejscu wcze$niejszej drewnianej Swiatyni,
wzniesiono murowany kosciét'. Wedtug zrédet fun-
dacje biskupig mozna datowa¢ na 1630 r.2 a w 1635
roku [terminus post quem powstania obrazu?] na-
stapita konsekracja nowego kosciota pod wezwaniem
Sw. Stanistawa biskupa i meczennika. Dokonat jej
sam Jakub Zadzik, wczesnie juz biskup krakowski.

Wzmianki o obrazie spotykamy w kolejnych wi-
zytacjach koscielnych. W zapisie z 1683 r. czytamy
o ottarzu, w ktérym znajduje sie wizerunek $w. Stani-
stawa biskupa krakowskiegold Mozna przypuszczac,
ze biskup Zadzik byt takze fundatorem obrazu.

W kolejnej wizytacji, z 1790 r,, znajduje sie infor-
macja o0 istnieniu pamigtek z czaséw konsekracji
kosciota; Ottarze jeszcze od pierwszejfundacji sg
bardzo staro$wieckie, dosé przystoyne i ozdobnie
malowane miejscami wyztacane, ale duzo sproch-
niate (...). Relikfie sg sw. Stanistawa w tece ma-
tej owalnej srebrnej, w krzyzu Procesjonalnym
duzym srebrnym autentyczne (...). Jeszcze w krzyzu
mniejszym srebrnym w Relikwiarzu na ksztatt reki

i kaptanéw osadzit. Parafia w Druzbinie datowana jest na przetom
XIVIXV w. Juz w XVI w. istniata tu szkota parafialna. Informacje
podaje za: Szkice z dziejow sieradzkiego, red. R. Rosin, £6dz 1977.
12. Archiwum Diecezjalne we Witoctawku, Wizytacje kanoniczne,
AAG. wiz. 59. s. 81-94; AAG. wiz. 137, s. 62.

13. Archiwum Diecezjalne we Wtoctawku, Wizytacje kanoniczne,
AAG. wiz. 8, s. 68-71: Ottarze. Otarz z drzewa Maryi [(?)]. Ma
odpowiednio ozdobione stoty ofiarne [(?)]. Ma wmurowany kon-
sekrowany kamien ottarzowy. W giebi ottarza wizerunek $w. Sta-
nistawa Bkpa Krakowskiego. Biskup J. Zadzik pozostawat blisko
zwigzany z kosciotem w swojej rodzinnej wsi; w testamencie, po-
twierdzonym po6zniej przez rodzineg, ufundowat znaczng sume na
rzecz kosciota w Druzbinie, co zapisane jest w kolejnych wizy-
tacjach. Rowniez Niesiecki, op. cit., s. 20 podaje: Za dusze swoja
dobrze jeszcze za zywota swego anniwersarzefundowat, osobliwie
w tych katedrach i kosciotach, kedy miat jakie beneficium, jak
to w Krakowie, Sandomierzu, Kielcach, w tucku, Warszawie,
teczycy, Ptocku, Wioctawku, Gnieznie, Poznaniu, Chetmzy
i Druzbinie.



drewnianym'4d. Dalej czytamy, ze w ottarzu, na obra-
zach $w. Stanistawa infuta, Pastorat, rekawiczki,
oblamki okoto szyi, krzyzyk srebrne's

Z p6zniejszych zrédet dowiadujemy sie o restau-
racji obrazu w | pot. [?] XVIII w. Obiekt musiat by¢
odnawiany wielokrotnie, o czym Swiadczyt stan je-
go zachowania przed podjeciem ostatniej konser-
wacji w 1995 r.B

Stan zachowania obrazu

Obraz eksponowany jest w ottarzu gtownym parafial-
nego kosciota p.w. Sw. Stanistawa Biskupa Meczen-
nika w miejscowos$ci Druzbin, gm. Peczniew, w daw-
nym woj. sieradzkim. Ottarz gtéwny ustawiony na
Scianie wschodniej prezbiterium jest murowany, zbu-
dowany z cegty z grubymi wyprawami cementowy-
mi. Wybudowany zostat w XX w., najpewniej po
1963 r.7 Budujac ottarz pozostawiono miejsce na
obraz. Wymiary tego otworu odpowiadajg wymia-
rom podtoza drewnianego, na ktére naklejono opisy-
wane malowidto.

Ottarz, podobnie jak mury koSciota, nie posiada
izolacji. We wnetrzu $wiatyni panujg standardowe
dla budowli o takiej konstrukcji niekorzystne warun-
ki cieplno-wilgotnosSciowe; stwierdzono przemar-
zanie murow i wysoka wilgotnos¢.

W momencie rozpoczecia prac konserwatorskich
obiekt posiadal podwdéjne podobrazie: bezposrednie
ptocienne i posrednie drewniane. Obecne podobrazie
drewniane nie jest oryginalne, prawdopodobnie za-
stosowano je podczas jednej z kolejnych konser-
wacji; obraz zostat naklejony na posrednie, nieorygi-
nalne, podtoze drewniane. Do naklejania uzyto kleju
glutynowego. Posrednie podioze drewniane jest
dosy¢ prymitywng konstrukcja. Wykonane zostato
z czterech desek sosnowych grubosci okoto 3 cm.
Deski klejone sg czotowo wzdtuz bocznych krawe-
dzi. taczenia desek dodatkowo wzmocniono przez
natozenie, naklejenie i dobicie gwozdziami od strony
odwrocia dwdéch poziomych grubych listew maja-
cych petni¢ role szpongéw. Powierzchnia desek nie
zostaka starannie opracowana, jedynie od strony lico-
wej jest z grubsza wygtadzona. Podtoze to zostato
zapewne wtérnie wykorzystane z innej konstrukcji.

Stan zachowania obiektu i charakter obecnego
podtoza drewnianego wskazujg, ze zastosowano je
podczas XIX-wiecznych zabiegéw restauratorskich.
Deski podtoza na skutek pracy drewna i rozkta-
du kleju poodsuwaty sie nieznacznie od siebie.

14. Archiwum Diecezjalne we Wioctawku, Wizytacje kanoniczne,

AAG. wiz. 88, s. 69. Ottarz z czaséw konsekracji kosciota nie do-
chowat sie do naszych czaséw, obecny ottarz gtéwny w druz-
binskim kosciele jest murowany (XX w.).

15. Archiwum Diecezjalne we Wtoctawku, op. cit.,, AAG. wiz. 88,
s. 71. Srebrne aplikacje sg zachowane. Por. J. Czernichowska, op. cit.

Powierzchnia podobrazia drewnianego jest odksztat-
cona zgodnie z uktadem desek. Drewno zostato za-
atakowane przez drewnojady, widoczne sg liczne
otwory wylotowe owadow, a pod powierzchniowg
warstwg drewna - zniszczona struktura materiatu.

Malowidto wraz z bezposrednim podobraziem
ptéciennym naklejono na deske za pomoca kleju glu-
tynowego. Wzdtuz czterech krawedzi obraz dodat-
kowo przybito gwozdziami, aby zapobiec obsunieciu
sie malowidta. Budowa techniczna deski, jej poste-
pujace zniszczenia i odksztatcenia sg podstawowg
przyczyna ztego stanu zachowania obrazu. Objawito
sie to na licu malowidta w postaci podtuznych
peknie¢, sfatldowan, wybrzuszen i ubytkéw ptétna.
Wyraznie odznaczyty sie miejsca styku krawedzi
desek i odksztatcenia ich powierzchni. Na licu ma-
lowidta odznaczyt sie takze szew ptdtna tgczacy bry-
ty podobrazia. W gornej (na dt. 28 cm) i w dolnej (na
dt. 6 cm) czesci malowidta rozsunat sie szew tgczacy
dwa kawatki podobrazia. Na obu pionowych kra-
wedziach podobrazia zachowane sg brzegi tkackie
(mocno podziurawione gwozdziami), natomiast obie
krawedzie poziome sg poszarpane, szczegdlnie dolna,
wzdtuz ktérej widoczny jest znaczny ubytek ptoétna.
Pierwotna kompozycja obrazu sugeruje nieznaczne
zmniejszenie malowidta od gory. By¢ moze obraz przy-
cieto takze od dotu. Przy obszarpanej dolnej krawedzi
malowidta, gdzie osypana warstwa malarska odsto-
nita podobrazie, widoczne jest ptotno zetlate, przebar-
wione, w znacznym stopniu utlenione, o ostabionych
wiasnosciach mechanicznych. Podczas zabiegéw kon-
serwatorskich odjeto obraz wraz z podobraziem pid-
ciennym od deski. Uwidocznit sie bardzo zty stan za-
chowania bezposredniego podtoza. Pt6tno jest mocno
ostabione, w znacznym stopniu utlenione. Odwrocie
okazato sie bardzo zanieczyszczone resztkami cze-
sciowo roztozonego kleju glutynowego, poprzykle-
janymi kawatkami drewna i resztkami pochodzenia
organicnego, zachlapane zaprawg wapienng.

Na warstwie malarskiej odwzorowujg sie od-
ksztatcenia i zniszczenia podobrazia. Zaprawa po-
krywajgca ptdtno jest silnie spekana w charakterys-
tyczny romboidalny sposéb, z miseczkowatymi, kle-
jowymi odksztatceniami na catej powierzchni malo-
widta. Jest tez bardzo krucha, tatwo ulega wykru-
szeniom, spoiwo jest w znacznym stopniu roztozone.

W miejscach odksztatcen ptotna (wzdiuz stoi
drewna i linii taczenia desek podtoza) obserwuje sie
charakterystyczne daszkowate odspojenia warstw
malarskich (zaprawy wraz z malowidtem) o ostrych
krawedziach. Widoczne sa liczne ubytki zaprawy

16. Archiwum Diecezjalne we Wioctawku, Wizytacje kanoniczne,
wiz. 15; por. ,Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce”, Woj. tddzkie,
red. J. Lozinski, t. 2, z. 10: Powiat sieradzki, opra¢. K. Szczep-
kowska, Warszawa 1963, s. 291, J. Czernichowska, op. cit.

17. Zob. przypis 4, s. 1.
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3. Stan obrazu przed podjeciem prac konserwatorskich. Fragment
lica malowidta w Swietle bocznym. Widoczne sg daszkowate
odspojenia warstw malarskich, Kity i rozdarcia podobrazia.
Fot. R. Stasiuk

3. State of painting prior to conservation. Fragment of painting face
in side light. Visible loosening of painted layers, putties and tears
in the canvas. Photo: R. Stasiuk

o roznej wielkosci: od bardzo rozlegtych, szczeg6lnie
w gérnej czesci obiektu, do drobnych wykruszen.
Ubytki te powstaty w réznych okresach; bardzo stare
pokryte sg kitami lub zamalowane (bezpos$rednio na
ptotnie), stare - o odstonietym, mocno pociemniatym
podobraziu i catkiem nowe - o jasnym przetomie.

18. W trakcie badan obiektu doktadnie okreslono zasieg przema-
lowan. Zlokalizowano zaréwno miejscowe reperacje (kity), jak
i rozlegte, ,po formie”. Zasieg kolejnych warstw przemalowan
obrazujg rysunki. Pierwotna warstwa malarska poddana zostata
zabiegom restauratorskim. Ta warstwa technologiczna to lokalnie
wystepujace twarde kity o spoiwie prawdopodobnie emulsyjnym.
W ich sktadzie zidentyfikowano krede, niekiedy takze dodatek czer-
ni ro$linnej. Przy nastepnych reperacjach do kitéw uzyto duzego
dodatku zywicy mastyksowej. Kity z tej warstwy (z dodatkiem mas-
tyksu) ktadzione byty zaréwno od strony lica, jak i odwrocia ma-
lowidta. Obraz dwukrotnie przemalowywano. Chronologicznie
wczesniejsze przemalowanie olejne skoncentrowato sie wiasciwie
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Na malowidle mocno odznaczytly sie spekania
i odksztatcenia zaprawy. Warstwa malarska jest mato-
wa, krucha, silnie zabrudzona. Najwiekszym proble-
mem konserwatorskim, oprocz rozlegtych przemalo-
wan idaszkowatych odspojen malowidta, sag misecz-
kowate odksztatcenia warstw malarskich. WyrazZnie
zaznaczajq sie wystepujgce wzdtuz siatki spekan prze-
tarcia kolejnych warstw malarskich: werniksu, prze-
malowan, pierwotnego malowidta, czerwonoczarnego
podktadu, az do warstwy biatej zaprawy. Ten rodzaj
zniszczen doskonale widoczny jest tez na rentgenogra-
mach obiektu wykonanych przed konserwacjg (il. 5).

Na obrazie obserwuje sie $lady licznych reper-
acji, zaréwno rozlegtych przemalowan ,,po formie”,
jak i lokalnych poprawek. Zaznaczajg sie zbyt wy-
sokie Kkity o nieréwnej powierzchni, pokryte grubg
warstwg farby18 Na lico malowidta potozono werniks

4. Fragment obrazu podczas usuwania przemalowan. Odstoniete sg
kity wyréwnujace uszkodzenia podobrazia. Fot. R. Stasiuk

4. Fragment of painting during the removal of overpainting. Visible
putties levelling the damaged canvas. Photo: R. Stasiuk

na centralnej postaci $w. Stanistawa. Przemalowano catkowicie
szaty biskupa ,,po formie”, oszczedzono twarz. Jest to warstwa
0 znacznej grubosci (0,04-0,24 urn), bardzo impastowa, szczeg6l-
nie w partiach komzy i ornamentu na kapie. W tym samym czasie
prawdopodobnie domalowano w goérnej czesci obrazu fragment
kompozycji - arkadowe zamkniecie nad grupg postaci. Poza tym
widoczne sg lokalne, drobne przemalowania np. koronka stroju
postaci po lewej stronie obrazu. W tej warstwie malarskiej zidenty-
fikowano: biel cynkowa, czeri roélinng, tlenki zelazowe, sadze,
ultramaryne syntetyczng. Nastepne chronologiczne przemalowanie
wystepuje lokalnie, ogranicza sie do miejsc ubytkéw warstw ma-
larskich. Po formie przemalowano jedynie spodnig suknie biskupa.



olejny, prawdopodobnie barwiony, obec-
nie mocno pociemniaty i roztozony.
Warstwa werniksu jest - analogicznie jak
pozostate warstwy malarskie - poprzecie-
rana na krawedziach spekan.

Widoczne sg powierzchniowe znisz-
czenia malowidta: mechaniczne otarcia
i zadrapania, lokalne zachlapania farbg
i stearyna.

Technika wykonania malowidta

Obraz poddawano w przesztosci kilka-
krotnie pracom restauratorskim, opisa-
nym w Dokumentacji konserwatorskiejl9.
Technike wykonania i budowe technolo-
giczng obrazu poznano na podstawie wy-
nikow badan obiektu i obserwacji poczy-
nionych w trakcie prac konserwatorskich?
Malowidto (180x113 c¢m) wykonano na
podobraziu ptdciennym.

Podobrazie (I warstwa technologiczna)

Podobrazie sktada sie z dwoch brytéw Sred-
niogrubego ptétna. W obu brytach zasto-
sowano to samo ptotno o splocie prostym.
Zidentyfikowano wiokno Iniane. Gestos¢
ptétna wynosi 10 nitek watku na 11 nitek
osnowy w 1 cm2. Nitki watku i osnowy
majg skret Z. Bryty ptotna faczone sg
wzdtuz pionu obrazu. Dtuzsze, pionowe Kkra-
wedzie podobrazia sg wykonczone brze-
giem tkackim (o szerokosci £ 1 cm), co
Swiadczy o uzyciu ptétna zgodnie z kierun-
kiem osnowy. Szew #gczacy oba bryty prze-
biega w +3/5 szerokosci obrazu, wzdtuz
jego wysokosci. Nie uklada sie w rownej
linii: szeroko$¢ brytéw waha sie - szersze-
go (od lewej strony obrazu) wynosi +78-
76 cm, a wezszego (od prawej strony ob-
razu) £35-37 cm. Szew jest do$¢ waski,
przecietnie szerokosci 0,3-0,5 cm, tgczony
nitkami Inianymi (a wasciwie $ladami po
nich) ,na okretke”; nitki prowadzone sg
ukosnie, przecietnie co 0,3-0,4 cm. Szew
taczy oba kawatki prawie na styk. bez za-
ktadki, w wielu punktach brak jest obecnie
nitek, miejscami kawatki ptotna naktadajg
sie lekko na siebie, miejscami si¢ rozeszty.

19. J. Czernichowska, op. cit.

5. Rentgenogram fragmentu malowidta (fragment glowy $w. Stanistawa).
Widoczne sa rozlegle ubytki warstw malarskich. Wyraznie rysuje sie siatka spe-
kan i poprzecierana wzdtuz spekan oryginalna warstwa malarska: szczegoélnie jest
to widoczne w partiach $wiatet, np. na czole biskupa. Po prawej stronie fotografii
znajduje sie tukowata linia przemalowania, cze$ciowo zakrywajgca pastorat.
Widoczne $miato naszkicowane S$wiatta i bardzo oszczedne operowanie bielg
w partiach cienia. Rentgenogramy obrazuje oszczedne operowanie bielg w dal-
szych planach kompozycji - widoczne tutaj twarze opracowano wykorzystujac
ciemng barwe podkfadu. Fot. R. Stasiuk

5. X-ray photograph of a fragment of the painting (fragment of the head of Saint
Stanistaw) with visible extensive gaps in the painted layers. Discernible network

of cracks and blurred original painted layer along the fissures, particularly visible

in the white spaces, e. g. on the forehead of the bishop. On the right side of the

photograph - an arched line of overpainting, partially covering the pastoral.

Visible boldly sketched white spaces and an extremely thrifty use of white colour

in the shadow parts. The X-ray photograph demonstrates an economic use of

white colour in further parts of the composition - the discernible faces were exe-

cuted by using a dark primer. Photo: R. Stasiuk

wypetniaczy zapraw metoda energodyspersyjnej mikroanalizy rent-

20. Budowa technologiczna obiektu przed i po konserwacji, tamze.
Mikroskopowga charakterystyke uktadéw stratygraficznych oraz
identyfikacje pigmentéw i wypetniaczy zapraw metodami mikro-
chemicznymi wykonata mgr D. Jarmiriska, identyfikacje pierwiast-
kéw pigmentéw oraz wypetniaczy zapraw metodg spektralnej anali-
zy emisyjnej wykonata dr M. Ligeza, identyfikacje pigmentéw oraz

genowskiej wykonat mgr M. Wrobel, identyfikacje spoiw warstw
malarskich metoda chromatografii gazowej ze spektrografiag mas
(GC-MS) oraz metoda spektrometrii emisyjnej w podczerwieni wy-
konata dr I. Zadrozna. W opisie ograniczono si¢ do okreélenia tech-
niki i technologii pierwszej warstwy chronologicznej obrazu, a tym
samym do okres$lenia pierwotnej techniki wykonania malowidta.
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Drobne $lady napinania malowidta rysujg sie
przy krawedzi obrazu - zaréwno na piétnie, jak i na
warstwie malarskiej. O sposobie napinania obrazu
Swiadczy¢ moga niewielkie przesuniecia linii szwu.
Prawdopodobnie $lady te odnoszg sie do sposobu
napiecia obrazu podczas gruntowania i malowania;
mozna przypuszczaé, ze podczas gruntowania i ma-
lowania ptdtno byto nabite na ptycie z desek, zgodnie
zresztg z pozniejszym sposobem eksponowania go -
naklejonego na deskach w ottarzu.

Analizujgc budowe technologiczng warstw za-
prawy i stan zachowania obiektu, mozna przypusz-
czaé, ze obraz nie byt przeznaczony do ekspono-
wania na krosnach. Prawdopodobnie wykonano go
wtasnie z mys$la o umieszczeniu na deskach
w oftarzu.

Zaprawa (Il i Il warstwa technologiczna)
Ptocienne podobrazie pokryte zostato dwuwarstwo-
wg zaprawg. Pierwsza, dolna warstwa zaprawy jest
gruba, biatokremowa. Grubos$¢ jej waha sie w gra-
nicach okoto 0,226-0,343 pm. Na przekrojach straty-
graficznych w warstwie tej widoczne sg wieksze dro-
biny zanieczyszczen organicznych. Zaprawa zostata
starannie wygtadzona, gren ptotna jest praktycznie
niewidoczny. Wypetniaczem w tej warstwie jest kre-
da, zidentyfikowano spoiwo biatkowe.

Druga, wierzchnia warstwa zaprawy jest cienka,
ciemnobrazowa, prawie czarna. Jej grubo$¢ wynosi
okoto 0,024-0,031 pm. Warstwa ta rdwniez zostata
bardzo starannie wygtadzona. W $wietle mikroskopu
widoczna jest mieszanina czastek czarnych, czerwo-
nobragzowych i niewielu zo6ttych.

W warstwie tej zidentyfikowano czerfi roslinng
i tlenki zelaza. Badania wykazaty, ze czerwony pig-
ment ziemny charakteryzuje sie bardzo duzg zawar-
toscig tytanu [tytanohematyt?], prawdopodobnie jest
to tzw. ochra zbierana z rud tytanowo-hematytowych,
wystepujacych w zwietrzelinach skat magmowych?2l
Spoiwem tej warstwy jest klej glutynowy z niewiel-
kim dodatkiem oleju orzechowego. Biorac pod uwa-
ge znaczng roznice grubosci tych warstw, mozna
przypuszczaé, ze wierzchnia zaprawa zostata poto-
zona w charakterze barwnego podkitadu.

21. Wyrébzniane sa rézne odmiany hematytu FejOj. Odmiany
gruboziarniste sa zelazistoczame, a zbite sg wisniowoczerwone.
Hematyt zawiera ok. 70% Fe, czeste domieszki Al (hematyt gli-
nowy), a zwiaszcza Ti (tytanohematyt). Jedno z bardziej znacza-
cych $wiatowych zt6z hematytu znajduje si¢ na Elbie. W Polsce
wystepuje m.in. na Dolnym Slasku. Tytan wystepuje tez w ilmeni-
cie lub rutylu. Odmiany ilmenitu zawierajgce Pe303 sg brunatnawe.
Miedzy hematytem a ilmenitem istnieje nieciagty ciag izomorficz-
ny. W Polsce ilmenit jest do$¢ rozpowszechnionym skkadnikiem
zasadowych i obojetnych skal magmowych; wystepuje m.in. na
Dolnym Slasku i w piaskach Dunajca pod Czerwonym Klasztorem.
Zob. A. Bolewski, Mineralogia szczeg6towa, Warszawa 1982.

22. M. Ligeza, K. Pytel, Analiza procesu malowania (w:) Katalogu
wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie, Serenissima.
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Warstwa malarska (IV warstwa technologiczna)
Malowidto opracowywano wykorzystujgc ciemny
kolor podktadu. Sposéb modelowania, polegajacy na
budowaniu obrazu od najgtebszych cieni do najwyz-
szych S$wiatet, widoczny jest zarobwno w schema-
tycznie potraktowanym tle malowidta, jak i w staran-
nie, wrecz portretowo, opracowanych twarzach. W cie-
niach i péttonach farba ktadziona jest cienko, w nie-
ktorych fragmentach wrecz przejrzyscie.

Odmiennie potraktowano pierwszoplanowg pos-
ta¢. Stroj Sw. Stanistawa modelowano farbg natozong
stosunkowo grubo, w Swiattach zakrywajgc ciemny
podktad, jednoczesnie w cieniach (np. biatej komzy)
podktad wyraZznie przeSwituje. Przy tym sposobie
modelowania podbicia kapy i komzy biskupa wi-
doczne jest zagtadzane prowadzenie pedzla ,,mokre
w mokre”.Twarz $w. Stanistawa namalowano w spo-
s6b kryjacy, grubo naktadajac farbe (wrecz ,,mie-
siscie”). Przy portretowym potraktowaniu przedsta-
wienia, zwraca uwage bez watpienia bardziej ma-
larskie, ale takze charakterystyczne, opracowanie
twarzy drugo- i trzecioplanowych, gdzie zaznaczono
bielg Swiatta, a cienie jedynie pogtebiono. Wykonane
rentgenogramy ukazujg grubo, $miato i ostro nanie-
sione najwyzsze $wiatta i ledwo zaznaczajace sie, dal-
sze plany kompozycji. Rdzne stopnie rozrzedzenia
bieli, nanoszonej na ciemny podktad, dawaty mo-
zliwo$¢ zaznaczenia plandw juz na etapie rysunku.
Charakterystyczne jest bardzo oszczedne operowanie
bielg, podczas opracowywania dalszych planow
przedstawienia. Niestety, nie udato sie zidenty-
fikowac¢ techniki wykonania rysunku, czy tez pod-
malowania2

Malowidto budowano warstwowo, laserunkami
dokonujac korekty barwnej poszczeg6lnych planéw
kompozycji. Obecny stan zachowania obiektu, wy-
nikajacy zaréwno z licznych prac restauratorskich,
jak i naturalnych proceséw starzenia sie uzytych
przez artyste materiatdw, nie oddaje w peini artys-
tycznych waloréw obrazu.

Kompozycje malarskg budowano na prostej
zasadzie opozycji: ciemnoszare tto (z wyodrebniong
plamg czerwieni postaci drugoplanowej), z ktorego
wytania sie jasna posta¢ Swietego. W palecie barwnej

Swiatto Wenecji, red. G. Bastek, G. Janczarski, Warszawa 1999,
s. 52: W obrazach zawierajacych kolorowe zaprawy réznica po-
miedzy iloScig $Swiatta podczerwonego odbitego przez gruny i ry-
sunek nie wykonany czernig jest tak niewielka, ze utrudnia, a cza-
sami uniemozliwia wykrycie rysunku, zwtaszcza je$li warstwy ma-
larskie sg grube, a podmalowania ciemne. Sladéw podrysowania
poszukiwalismy (...) na przekrojach warstw malarskich lub na
rentgenogramach, na ktérych rysunek uczytelnia sie dzieki réz-
nicy, z jakg materialy malarskie pochtaniajg promieniowanie X.
(...) Silnie ostabiajg wigzke promieni (...) takie pigmenty, jak z6t-
cien cynowo-otowiowa, biel otowiowa, minia czy vermilion; (...)
Dlatego z kolei rysunek wykonany czernig weglowag pod warstwg
bieli otlowiowej nie odwzorowuje sie na zdjeciu rentgenowskim.



SEI. 2550000

Wykres 1. Przyktadowe wyniki liniowej energodys-
persyjnej mikroanalizy rentgenowskiej, wykonanej
dla probki nr 7. Przedstawia on zmiany zawartosci
oznaczonych w probce pierwiastkdw wzdtuz linii
wybranej na powierzchni prébki. Uzyskane wyniki
uzupetniaja analizy, wykonane metodami mikroche-
micznymi - zmiany stezenia wyodrebnionych pier-
wiastkow pozwalajg okre$li¢ stopien i rodzaj za-
nieczyszczenia podstawowych zwigzkéw. Badania
wykonat mgr M. Wrébel

Diagram 1 Exemplary results of a linear energy-dis-
persion X-ray microanalysis of sample no. 7, present-
ing changes of the contents of elements marked in the
sample along a line selected on the sample surface.
The obtained results supplement analyses conducted
with microchemical methods - changes in the concen-
tration of select elements make it possible to describe
the degree and type of pollution of the basic com-
pounds. The study was conducted by M. Wré6bel, M. A.

dominujg odcienie szaro$ci, obraz ozywiajg plamy
czerwieni i ztocistych ugréw; wzrok widza auto-
matycznie koncentruje sie na biatej komzy central-
nej postaci przedstawienia.

Grubos$¢ warstwy malarskiej waha sie w grani-
cach 0,036-0,190 pm. W warstwie tej zidentyfi-

23. W badaniach spoiw warstw malarskich wielokrotnie oznaczono
zywice z drzew iglastych, jako mniejszy lub wigkszy dodatek do
spoiwa. Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze wystepowanie tej zywi-
cy nie musi by¢ wynikiem zastosowania przez twoérce spoiwa olejno-
zywicznego - moze ona takze pochodzi¢ z nastepnych warstw ma-
lowidta, zaréwno np. z autorskiego werniksu, jak i ze spoiw uzytych
podczas prac restauratorskich, przede wszystkim z dublazowej

FeKa.192

kowano nastepujace pigmenty: biel otowiowa, czern
roslinng, vermilion, czerwony pigment ziemny,
azuryt, smalte, z6tta arsenowa, ziemie zielong i zielen
miedziowa. Spoiwo uzyte w warstwie malarskiej
oparte jest na oleju orzechowym z dodatkiem zywicy,
prawdopodobnie z drzew iglastychZ

masy woskowo-zywicznej. Obraz $w. Stanistaw Biskup wskrzesza-
jacy Piotrowina nie byl w przesztoéci dublowany, natomiast byt
wielokrotnie przemalowywany, a w sktadzie starych, rozlegtych Kki-
téw stwierdzono obecno$¢ zywicy. Ze wzgledu na brak pewnosci,
co do pochodzenia zywicy z drzew iglastych w spoiwach warstw ma-
larskich obrazu, wyniki pozostatych badan przytaczane sg zgodnie
z uzyskanymi danymi, ale z odniesieniem do niniejszego przypisu.
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Werniks (V warstwa technologiczna)

W malowidle nie stwierdzono oryginalnego wernik-
su. Badania $ladowo zachowanej warstwy, mogacej
by¢ autorskim werniksem, nie pozwolity okresli¢
rodzaju zywicy.

Analiza materiatéw

Zestaw pigmentéw, ktdére zostaty zidentyfikowane
w warstwie malarskiej, byt popularny i szeroko sto-
sowany w tym czasie. Oznaczona w analizach smalta
pozwala na wzgledne zawezenie czasu powstania
malowidet do okoto dwustu lat - pomiedzy potowg

XVI a potowg XVIII w. W obrazie z Druzbina ziden-
tyfikowano takze zékcien arsenowg oraz stwierdzono
znaczaca zawarto$¢ tytanu w tlenkach zelazowych
(wystepujacych w drugiej warstwie zaprawy)4

W tym obrazie spoiwem warstwy malarskiej jest
olej orzechowy, substancja opisywana we wioskich
traktatach tego okresu. Takze wspotcze$nie prowa-
dzone badania laboratoryjne znacznie czesciej iden-
tyfikujg to spoiwo w malarstwie pétnocnowtoskim
tego okresu, niz na przyktad w szkotach péinocno-
europejskich. Okreslone w badaniach spoiwa warstw
malarskich - olej orzechowy z niewielkimi dodatka-
mi zywicy z drzew iglastych, sa srodkami dobrze juz
znanymi w XVII w. i stosowanymi w malarstwie.

6. Usuwanie przemalowali: odkrywka pierwotnego malowidta (na styku komzy i spodniej sukni $w. Stanistawa). Fot. R. Stasiuk
6. Removal of overpainting: the uncovering of the original painting (at the point where the surplice meets the under frock worn by Saint

Stanistaw). Photo: R. Stasiuk

24. Nie opracowano dotychczas historii eksploatacji zt6z w minio-
nych stuleciach na terenach Polski; wedtug ustnej informacji, uzys-
kanej od pana H. Sylwestrzaka z Instytutu Geologicznego w War-
szawie, w XVIl-wiecznej Polsce nie eksploatowano tego typu zt6z
i bogaty w tytan hematyt przybywat do Polski z Elby. O zanie-
czyszczeniach mineralnych, wystepujacych w barwionych zapra-
wach pisze A.R. Duval, Les preparations colorées des tableaux
de I'Ecole Frangaise des dix-septiéme et dix-huitiéme siécles,
,,Studies in Conservation", 1992, nr. 37, s. 253-254. Stwierdza on.
ze koncentracja TiCbh w zaprawach badanych przez niego obrazéw
szkoty francuskiej XVII-XVIII w. rzadko przekracza 1%, lecz
czesto mozna obserwowaé ziarna rutylu (TiCb) lub ilmenitu
(FeTiO.p, bedacych naturalnymi zanieczyszczeniami tlenkéw zela-
za. Wedtug A. Béguin. Dictionnaire technique de la peinture. Paris
1984, s. 84, hematyt jest to naturalny tlenek zelaza wystepujacy
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w réznych postaciach: od twardych krysztatéw do skat ziemnych.
Do skat ziemnych nalezy ochra czerwona, jeden z najstarszych pig-
mentéw malarskich. Skata twardg jest kamied hematyt (kamien
czerwony, sangwina). Kamien czerwony bywat réwniez czasami
uzywany jako pigment: po ogrzaniu wrzucato sie go do zimnej wo-
dy (w celu ,,zahartowania go"), po zmieleniu otrzymywato sie pro-
szek, z ktérego mozna byto uzyska¢ farbe w pieknym kolorze czer-
wonego maku. Borghini, op. cit., s. 212, opisuje hematyt nastepuja-
co: Jeszcze inngfarbe czerwong otrzymuje sie z gliny czerwonej,
przez niektérych zwana cynobrem mineralnym (sifa di lapis ama-
tita da alcuni chiamata cinabrio minerale), ktdéry jest skalg natu-
ralng bardzo twardg (...) Ale, jako ze ten kamien niejest tak sze-
roko znany kazdemu i trudno go sproszkowa¢, nie jest bardzo
uzywany przez malarzy, chociaz freskom nadaje piekny kolor
podobny do taki ijest bardzo twardy i trwaty.



7. Zblizenie fragmentu postaci biskupa po cze$ciowym usunieciu
przemalowali. Widoczne zniszczenia warstw malarskich wynikte

z mocowania metalowych aplikacji. Na zblizeniu widoczna jest

ciemna siatka spekan i przemycia oryginalnej warstwy malarskiej.

Fot. R. Stasiuk.

7. Close-up of a fragment of the figure of the bishop after a partial
removal of the overpainting. Visible damage of painted layers as a
result of the installation of metal applications. A close-up of a dark

network of cracks and washing of the original painted layer. Photo:

R. Stasiuk.

25. Olej orzechowy znany jest od czaséw starozytnych.
Wspominany jako jeden z dwoch schnacych olejéw przez Diosco-
ridesa. ponownie pojawia sie u Pliniusza, zaliczany przez niego do
olei leczniczych. Dopiero Aetius w V w.n.e. opisuje uzycie oleju
orzechowego do celéw malarskich, przez ztotnikéw i malarzy sto-
sujgcych technike enkaustyczng, ktérzy kiadli na swoje dzieta po-
wioki z oleju orzechowego dla celéw ochronnych. O oleju tym pi-
szg takze Herakliusz i Teofil. O sztukach rozmaitych ksiag troje,
XV w., thum. T. Zebrawski. Krakéw 1880. U Teofila znajdujemy
wzmianke o tloczni, wjakiej sie zwykto wyttaczac olej z oliwy lab
z orzechow. Slansky, op. cit.. s. 170. uwaza, ze od poczatku rene-
sansu az do korica XVIII w. olej orzechowy stanowit podstawe ma-
larstwa olejnego, co potwierdzajg pisma wiasciwie wszystkich au-
tor6w tego okresu. Zaleca go na przyktad Vasari, op. cit., s. 168, opi-
sujgc postepowanie malarza: po czym artysta przystepuje do mie-
szania farb, taczac je olejem orzechowym lub innym. Orzechowy
olejjest lepszy, albowiem mniej zatoka kolory. Leonardo da Vin-
ci polecat z kolei olej orzechowy jako werniks. W XVI w. wyraZznie
olej ten ceniono bardziej niz olej Iniany, skoro Armenini pisze o
ucieraniu farb z jasnym olejem orzechowym, a dopiero gdy ten jest
niedostepny, mozna uzy¢ oleju Inianego. Podobnie R. Borghini, Il
Riposo (A pittor, et a gli sculptori fiorentini). 1584, Ksiega Il (wg
wyd. Mediolan 1967, w ttum. A. Maciszewskiej), s. 206, radzi, za
Vasarim, uciera¢ farby z olejem orzechowym. Olej orzechowy jest
przez tego autora wzmiankowany kilkakrotnie. Autor piszac, ze ma-
lowidta powstaja metodafresku, tempery i ostatnio oleju, wyraznie
stwierdza, ze olej orzechowy jest najdelikatniejszy i lepszy od
oleju Inianego, a w innym miejscu dodaje, ze nie z6tci koloréw.
Dzieto R. Borghiniego, op. cit.,, s. 218, zawiera tez nastepujace
wskazowki: aby zakoriczyé ten méj (...) wywdd, chce powiedzie¢,

Powszechnie uznawano wyzszg jako$¢, jasniej-
szego i mniej ciemniejgcego oleju orzechowego.
Zalecano przy tym, ze wzgledu na efekt koncowy
i trwato$¢ malowidet, uzywanie ograniczonych ilosci
spoiwa. Podczas malowania farby rozciefnczano olej-
kami lotnymi. Do spoiwa olejnego dodawano tez wer-
niksy zywiczne (zwykty werniks), w celu poprawienia
jego wiasciwosci. Dodatek taki przyspieszat schnie-
cie spoiwa, a jednocze$nie farbom nadawat lekki
potysk, dzieki czemu mozna byto uniknag¢ po6zniej-
szego werniksowania malowidet. W malarstwie ba-
rokowym stopniowo upowszechnito sie dodawanie
zywic do spoiw olejnych.

Olej orzechowy, wysoko ceniony przez XVI-
wiecznych WitochéwZ moze by¢ Swiadectwem prze-

8. Mikroskopowe zdjecie probki nr 7. Uktad stratygraficzny charak-
terystyczny dla obrazu. Fot. R. Stasiuk

8. Microscopic photograph of sample no. 7. Stratigraphie configur-
ation characteristic for the painting. Photo: R. Stasiuk

ze dobry malarz, jezeli chce zrobi¢ dzieto wybitne i kolorystycznie
znakomite, musi po tym, jakprzekalkuje rysunek z kartonu na obraz,
natozy¢ tto farbami, ktére majg mato oleju, bo przy wysychaniu
staje sie on czarny, a potem odtozy¢ obraz, na bok na wiele dni, tak
abyfarby natozone dobrze wyschtly, potem niechaj go obejrzy bar-
dzo starannie i poprawi to, cojego zdaniem trzeba poprawi¢ i na-
tozy bardzo delikatnie ostatnig warstwe farby, zmieszanej z odro-
bing oleju, aby barwy zawsze pozostaty piekne i zywe. Wiedzie¢
trzeba, ze naktada siefarbe na tlo dobrze wyschniete i wtedy bar-
wy pozostajg zywe ipiekne, bojezeli naktada siefarbe na tto Swie-
ze, pierwszafarba miesza sie z nastepng i wtedy wszystkie pozos-
tajg blade iprzygaszone, a najgorzej, gdy ptyny robione sa z duzg
iloscig oleju, ktory bardzo odbiera zywos$¢ barwom. Przytoczony
powyzej cytat zdaje sie Swiadczy¢ o niewielkim zaufaniu do oleju.
Moéwi on wiasciwie takze o powstawaniu jednowarstwowego ma-
lowidta. drugg warstwe farby rezerwujac dla ewentualnych po-
prawek (takze laserunkéw inp. podniesienia $wiatet). Dla odmiany
F. Pacheco, Tratado de la pintura en tres libros. Ksiega Il (EI De-
cora, el Dibujo, el Colorido), 1649, (wg wyd. Madryd 1956, w ttum.
FI. Molendy), nie zaleca zadnego konkretnego oleju jako spoiwa,
zaznacza jedynie ze niektore farby trzeba rozcieficzy¢ wodg, a do-
piero potem rozetrze¢ i wymiesza¢ z olejem Inianym lub orzecho-
wym. Olej orzechowy, jako spoiwo tarb, obok oleju Inianego, wy-
mieniaja praktycznie wszystkie XVI i XVII-wieczne traktaty malars-
kie. Otrzymywany z ziaren orzecha witoskiego, zétknie zdecydowa-
nie mniej niz olej Iniany, daje twarde, bezbarwne btony. Istotng wtas-
ciwoscig oleju orzechowego jest jego niska lepko$¢, dzieki czemu
podczas ucierania farb przyjmuje duzg ilo$¢ pigmentéw. B. Slansky,
stwierdza, ze farby oparte na oleju orzechowym mocno kryja i dzie-
ki temu mozna nimi precyzyjnie opracowywac szczeg6ty kompozycji.
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niesienia wioskiej tradycji technologicznej do warsz-
tatu na terenie Polski, a posrednio do przyswojenia jej
takze przez rodzimych artystow. O recepcji tej wiasnie
technologii malarskiej $wiadczg réwniez rodzaje
i barwy zapraw wystepujace w obrazie.

Interesujgca i nietypowa jest technologiczna bu-
dowa obiektu: pokrycie ptéciennego podobrazia gru-
bg zaprawg kredowo-klejowga, na ktdrg nastepnie na-
niesiono barwny, bardzo ciemny podktad, petnigcy za-
razem role imprimitury®(il. 8, 9, wykres 1). Znaczna
réznica grubosci obu warstw zaprawyZ, jak réwniez
ich zr6znicowanie barwne i odmienne spoiwa, $wiad-
czg o przemyslanym przygotowaniu podioza ma-
larskiego pod malowidto olejne o okreslonym cha-
rakterze i stylistyce (bardzo ciemny kolor gruntu).
Jednocze$nie pierwsza warstwa zaprawy kredowo-
klejowej, wywodzgaca sie jeszcze z dawnych tradycji,
wyrownywata fakture podioza i dawata doskonale
rowng powierzchnie.

W tak przygotowanym podiozu dostrzec mozna
takze reminiscencje jeszcze XVI-wiecznych sposobow
przygotowywania podtozy malarskich2 Jednoczesnie,
ciemny podktad pod malowidto jest Swiadectwem no-
wej mody. Sposob przygotowania podtoza malarskie-

26. Imprimiturg wywodzona jest z tacifskiego imprimere (wcis-
kac), zob. Stownik terminéw plastycznych, red. K. Zwolinska, Z. Ma-
licki. Warszawa 1974; Stownik terminologiczny sztuk pieknych,
red. S. Kozakiewicz, Warszawa 1969, s. 147 podaje wymiennie:
imprimiturg, imprimaturci j.t. cienka warstwa laserunku olejnego
lub olejno-zywicznego, wcierana w gesso sottile w celu uodpornie-
niajej nafarby o spoiwach wodnych lub temperowych; bezbarw-
na lub zabarwiona, stosowana gtéwnie we Wioszech i Niderlan-
dach w XV-XVII >. Imprimiturg moze takze ograniczac chtonnos$¢
gruntu podczas opracowywania malowidta farbami olejnymi lub
olejno -zywicznymi. Wymiennie uzywane okre$lenie impimatura
wywodzi sie z jez. wiloskiego i jego znaczenie wyjasniane jest
w: R. Featherstone, The Dictionaire of Art, Macmillan Publisher
Limited, t. 15, 1996, s. 158, jako thin transparent coloured paint
layer. Bez watpienia tacinski rodowo6d majg angielskie primer
ipriming4w jezyku angielskim doszto zreszta do zagubienia pier-
wotnych znaczen tych wyrazen. O zatraceniu przez termin priming
w jezyku angielskim swego wiasciwego znaczenia piszg: J. Dun-
kerton i M. Spring w artykule The development of painting on
coloured surfaces in sixteenth-century Italy, wydanym w materia-
tach Kongresu IIC w Dublinie w 1998 r.: Painting techniques.
History, Materials and Studio Practice. Autorki pisza, ze termin
ten zagubit swe specyficzne znaczenie i czgsto uzywany jest dla
oznaczenia gruntu. Tymczasem priming zwigzany jest z pracami
wykonywanymi w technice olejnej i termin ten byt przywotywany
przy najstarszych zachowanych obrazach olejnych. Warstwa prim-
ingu nie byla niezbedna przy dzietach temperowych, gdzie nie
byto konieczne ograniczanie chtonnos$ci gruntu. Wczesne obrazy
olejne posiadajg priming wykonany z bieli otowiowej w temperze
jajowej.

27. Pierwsza warstwa zaprawy kredowo -klejowej jest grubosci
0,224-0,343 mm, natomiast wierzchni ciemny podktad osigga, co
najwyzej grubo$¢ 0,008-0,048 mm.

28. Stosowanie gipsowo-klejowych zapraw jako wstepnego gruntu
pod malowidta na ptétnie wywodzito si¢ z tradycyjnej metody przy-
gotowywania podtoza drewnianego. Zaprawy takie zidentyfikowa-
no np. w obrazach na ptétnie Veronese’a. Wczesna XV I-wieczna
metoda przygotowywania ptécien wspomniana jest w rekopisie
G. B. Volpato (pochodzacym przyp. z Il pot. XVII w., Modo da
Tener nel Dipinger) te obrazy, ktére zostaty zagruntowane jedynie
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go w opisywanym obrazie zdaje sie by¢ rodzimym
przyktadem posredniego etapu w przechodzeniu od
uzywania jasnych, kredowych gruntéw do stosowa-
nia na podtozach ptdéciennych barwionych, olejnych
zapraw. Druga warstwa zaprawy w tym obrazie nie
jestjuz imprimitura, ale takze nie jest typowym, olej-
nym gruntem. Jest to rodzaj podktadu, wyprawy pod
malowidto olejne.

W przypadku obrazu z Druzbina nie ma mowy
o przypadkowosci. Artysta Swiadomie zastosowat kry-
jaca, ciemnobrgzowa, prawie czarng warstwe bez-
posrednio pod kompozycje malarska, wyodrebniong
jako kolejna warstwa technologiczna, co $wiadczy
0 zestawieniu tradycyjnego jeszcze warsztatu techno-
logicznego z ,nowg” technikg malarskg. W tym
miejscu nalezy podkresli¢ réznice w pracy na jas-
nych, czy tez lekko barwionych oraz na zdecydo-
wanie ciemnych zaprawach. Zastosowanie ciemnego
podktadu jest Swiadectwem wyboru przez artyste
okreslonego sposobu opracowywania malowidia,
budowania obrazu od najgtebszych cieni do najwyz-
szych S$wiatet, co w praktyce oznacza rozpoczecie
pracy od opracowania po6ttonow i bardziej bezpo-
$rednig metode modelowania2d Po wykonaniu szkicu

niegrubg warstwg zaprawy gipsowej sg w dobrym stanie (...
i mozna je odrézni¢ od innych na podstawie struktury ptétna,

ktérego wtokna sg widoczne, chociaz zostalty pomalowane; sg one
pokryte zaprawg gipsowa, podktadem i kolorami. Zob. N. Penny,
M. Spring, Veronese’s Paintings in the National Gallery. Tech-
nique and Materials: Part I, ,National Gallery Technical Bulletin”
1995, nr 16, s. 5-30; Doerner, op. cit., s. 216, wzmiankuje, ze wia-
domo z przekazéw Bassana i Veronese'a, ze ich gipsowe podtoza
odtupywalty sie, jesli byty zbyt grubo naktadane.

29. B. Slansky, Technika malarstwa, t. I, Warszawa 1960, s. 322
w spos6b nastepujacy opisuje budowanie plastyki obrazu bielg na
ciemnej zaprawie: w tej metodzie wszystkie péttony miedzy naj-
wiekszymi Swiattami i najgtebszymi cieniami osigga sigjedynie réz-
nymi grubos$ciami warstw jednejfarby. W najwyzszych Swiattach

warstwa bielijest najgrubsza i zupetnie zakrywa ciemng zaprawe,

w pétcieniach grubos$¢jej zmniejsza sie, najgtebsze cienie opierajag
sie jedynie na zaprawie i zupetnie pozbawione sg bieli. Przy stoso-
waniu tego rodzaju modelowania zwykle postepuje sie od pécieni

do partiijasniejszych. (...) Metoda ta osiggneta najpetniejszy rozk-
wit w baroku. Poczatki jej siegaja jednak az do Bizancjum (...):

wystepuje onajuz na bragzowym inkarnacie obrazéw bizantyjskich,

prawdopodobnie jako pozostato$¢ péznoantycznego stylu malar-
skiego. Mozna w tym miejscu zwréci¢ uwage na uprzywilejowang
pozycje Wenecji, ktéra lezac na skrzyzowaniu drég i od dawna te
szlaki obstugujac, pozostawata miejscem, gdzie spotykaty sie i mie-
szaty wpltywy wielu kultur. G. Vasari, Zywoty najstawniejszych

malarzy, rzezbiarzy i architektow, thum. K. Estreicher. Warszawa -

Krakéw, t. I, 1985, s. 168. Vasari, pozostawiajac arty$cie wybor
wykonania wstgpnego rysunku biata kredg lub weglem, daje po-
Srednio $wiadectwo stosowania barwnych podktadéw pod malo-
widto: Kto nie chce wykonaé kartonu, powinien rysowac krawiec-
ka biatg kredka lub weglem z wierzby (...). | w ten sposdb artysta

(...) robi z grubsza szkic (...). Skoficzywszy wycigganie catosci za-
rysu, artysta razjeszcze wraca do niego, aby go wykonczy¢. Tujuz

musi uzy¢ catego kunsztu i starania, by dzieto stato sie doskona-
toscig. W ten spos6b mistrzowie olejno wykonujg swoje obrazy.

Podmalowanie bywato tez monochromatyczne, en grisaille. Szara
podmaléwka byta stosowana juz w XVI i XVII w. - stwarzata
wiasciwe podtoze dla warstw olejno-zywicznych laserunkéw.



nalezy wprowadzi¢ wstepng podmaléwke barwng
i dalej kolejno budowaé obraz. Wstepny modelunek
Swiattocieniowy wykonywano m.in. bielg rozrobiong
temperg jajowa, nastepnie nakitadano barwne lase-
runki olejno-zywiczne, ktére tworzyty tony lokalne.
P6zniej nanoszono jeszcze kryjace warstwy olejne
lub tez impasty, gdy nalezalo wzmocni¢ kontrasty
Swiattocieniowed

Technologicznie prawidtowa podmaléwka powin-
na by¢ ,chuda”, tzn. powinna zawiera¢ mniej oleju,
niz wiasciwe malowidto. W XVI w. czesto jeszcze w tej
warstwie stosowano spoiwo temperowe. Spoiwa tem-
perowego uzywano tez do malowania biekitow, aby
przeciwdziata¢ zmianom kolorystycznym zwigza-
nym z zo6tknieciem oleju. Ta technika bywata tez sto-
sowana w celu obnizenia kosztow materiatowych3al
Wzrastajgca znajomos$¢ mozliwosci techniki olejnej
- tatwe uzyskiwanie ptynnych przejs¢, mozliwos¢
pracy ,mokre w mokre”, duza swoboda malowania
— stopniowo wypierata spoiwa temperowe, zaste-
pujac je olejnymi i olejno-zywicznymi. NajczeSciej
uzywanymi owczesnie w Europie byty oleje Iniany,
orzechowy i makowy, a ulubionym olejem malarzy
wioskich XVI i XVII w. - olej orzechowy.

Chociaz uktad i barwa zapraw nie moga by¢
ostatecznym kryterium okreslajacym pochodzenie
i czas powstania dziet, mozna wskazaé¢ konkretnych
twércow preferujacych takie rozwigzania. Poréwnanie
sposobu opracowania zapraw badanych obrazow z wy-
nikami badan prowadzonych w innych krajach eu-
ropejskich nad malarstwem XVI i XVII w. pozwala
wskaza¢ konkretne odniesienia warsztatowe.

O recepcji tej wiasnie technologii malarskiej swiad-
cza réwniez rodzaj i barwy zapraw wystepujace w ob-
razie. Stosowanie barwionych zapraw wywodzone

30. L. Losos, Techniki malarskie, Warszawa 1991, s. 104. Autor
W nastepujacy sposob opisuje technike mieszang: Na zaprawe kle-
jowo-kredowg lub gipsowa nanoszono ciemng zazwyczaj impri-
miture z caput mortuum, a na nig - druga imprimiture z ugru. Na
niej z kolei rysowano motyw (...). Za pomoca bieli rozrobionej tem-
perg jajowa uzyskiwano wstepny modelunek, na ktéry naktadano
barwne laserunki olejno-zywiczne (...). W okresie renesansu mala-
rze weneccy, ktérzy zmodyfikowali te metode, stosowali ciemne
zaprawy (...) lub ciemng imprimiture. Na niej rysowano biedg kre-
da i zgodnie z tym rysunkiem wykonywano bielg modelunek.
Obraz wykanczano laserunkami, na ktére nanoszono Kkryjace
warstwy olejne albo impasty w tych miejscach, gdzie nalezato
wzmocni¢ kontrasty $wiattocieniowe. Ten rodzaj opracowania
widoczny jest na przyktad w obrazie J. Tintoretta, Jezus obmywa-
jacy nogi uczniom, w National Gallery w Londynie. Losos. op. cit.,
s. 108. piszac o technice alla prima i wykorzystywaniu w niej ciem-
nych podkfadéw barwnych, zaznacza, ze modelunek $wiattocienio-
wy jest w zasadzie przeprowadzany na koncu, gdy kiadzione sg
najintensywniejsze Swiatta i cienie. W tej technice wielkich mis-
trzow wiasciwie nie uzywa sie laserunkéw i operuje tonami kryjg-
cymi znalezionymi na palecie, ktdre naktada sie cienkc/ warstwa.

31. M. Doerner, Materiaty malarskie i ich zastosowanie. Warsza-
wa 1975,s. 220.

32. J. Dunkerton. M. Spring, The development of painting on
coloured surfaces in sixteenth-century Italy, [w:| Painting tech-
niques. History, Materials and Studio Practice. IIC Dublin Congress

jest w literaturze przedmiotu z upowszechnienia
kolorowych imprimitur. Szeroko zakrojone studia
nad kolorowymi podkiadami pod malowidta
(zaréwno barwionymi zaprawami, jak i imprimitura-
mi) we wioskim malarstwie XVI stulecia prze-
prowadzono w minionych latach w National Gallery
w Londynie® Interesujgce sg spostrzezenia autorow
opracowania, odnosnie pewnej grupy dziet pocho-
dzacych z Wenecji i obszaru Wenecji Euganejskiej,
tradycyjnie postrzeganej jako o$rodek preferujacy ko-
lorowe zaprawy i imprimitury. W$rod obrazéw pocho-
dzacych z tego rejonu, obok obrazéw o ciemnych za-
prawach badz imprimiturach, zidentyfikowano zaska-
kujaco liczna grupe dziet namalowanych na biatych
zaprawach, czesto na podobraziach ptéciennych®
Wszystkie obrazy z Wenecji i obszaru Wenecji
Euganejskiej z kolorowymi zaprawami, wyodrebnio-
ne w tym opracowaniu, pochodzg z pot. XVI, o ile nie
z nastepnego stulecia. W opracowaniach kolekcji Na-
tional Gallery sg one kojarzone z warsztatami lub
z nastepcami dwoch artystéw Jacopo Bassano i Ja-
copo Tintoretto. Przyktady czarnej i ciemnej czerwo-
nobrgzowej imprimitury dotyczg prac obu malarzy34
W badaniach przeprowadzonych przez Jill
Dunkerton i Marike Spring oznaczono nastepujace
materiaty wystepujace w barwionych podktadach: we
wcze$niejszych obrazach z tego okresu bardzo czesto
wystepujg biate zaprawy, ktorych podstawowym wy-
petniaczem jest siarczan wapnia (gesso czyli zaprawa
gipsowa), pokryte nastepnie kolorowg imprimitura®
SzczegO6lnie ciekawe sa wyniki analiz dotyczace
obrazéw Jacopo Bassano (Wenecja, lata 1535-1592)
ijego kregu. W jego obrazie na ptotnie Oczyszczenie
Swigtyni z roku okoto 1580 stwierdzono cienkg war-
stwe bialej zaprawy typu gesso (siarczan wapnia)

1998,s. 120-129.

33. Ibidem s. 121 - autorki opracowania zwracaja tez uwage na to,
ze w pierwszej potowie XVI wieku ptétno nie byto wcale tak po-
wszechnym podobraziem, jak to sie zwykto uwaza¢. Pt6tno zaczeto
wypiera¢ podtoza drewniane dopiero w $rodku stulecia i to gtéwnie
w Wenecji i stowarzyszonych z nig centrach. Mozna zauwazy¢
takze, ze uzywanie tradycyjnego gessa do ptocien przetrwato pra-
wie do konca wieku. W tym rejonie spotykamy tez obrazy na
ptotnie zagruntowane bielg otowiowa w spoiwie olejnym.

34. lbidem, s. 123. Obaj ci arty$ci zaadoptowali ciemnobarwione
podkiady i bez watpienia przyczynili sie do upowszechnienia tej
metody malarskiej na terenach Wenecji Euganejskiej, nie moze to
by¢ jednak przypisywane im jako odkrycie, co jasno wynika z cyto-
wanych badan. Zastuga wprowadzenia kolorowych iciemnych pod-
ktadow nalezna jest artystom z rejonu doliny Padu, ktérzy zasto-
sowali je 30-40 lat wczesniej, tj. w I éwierci XVI w. W konkluzji
swojego opracowania J. Dunkerton i M. Spring stwierdzaja, ze
wprowadzenie kolorowych podktadéw (zapraw, imprimitur) w ma-
larstwie sztalugowym nastgpito wczesniej, niz sie powszechnie uwa-
za i wydaje sie ono by¢ raczej pionierskg pracg artystow takich, jak
Correggio, Dossi. Parmigianino. Moretto niz zastuga Wenecjan.
35. Dotyczy to np. obrazu Adoracja Pasterzy Bernardino da Asola
(czynnego w I. 1525-1550 w Brescii). ktérego imprimitura jest brazo-
wo-czarna, a takze obrazu Optakiwanie Chrystusa autorstwa Dosso
Dossi (czynnego w 1 1512-1542 w Ferrarze, Mantui, Wenecji. Rzy-
mie, Modenie). ktdrego imprimitura jest gteboko ciemnobrazowa.
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9. llustracja przedstawia przyktadowe wyniki powierzchniowej energodyspersyjnej mikroanalizy rentgenowskiej, wykonanej dla probki nr 7.
Fotografie (tzw. mappingi) obrazuja stopien stezenia wybranych pierwiastkéw w zadanym obszarze prébki (w jej poszczegélnych warstwach).

Badania i fotografie wykonat mgr M. Wrébel

9. Exemplary results of a linear energy-dispersion microanalysis of sample no. 7. Photographs (so-called mapping) depict the degree of the
concentration of selected elements in a given sample (particular layers). Research and photographs: M. Wrobel, M. A.

pokrytej nastepnie czarng imprimiturg, w ktdrej skita-
dzie zidentyfikowano gruboziarnistag czerh i troche
z06ttej ziemi. Ptotno nieokreslonego nastepcy Bassa-
na, Odejscie Abrahama, z pdznych lat XVI w., ma
biatg zaprawe (weglan wapnia) i ciemnobrazowg
imprimiture o nastepujagcym skladzie: zote i czer-
wone ziemie, czern, troche bieli otowiowej. Obraz
nasladowcy J. Bassana, Adoracja Pasterzy, dato-
wany na okres po 1600 r., ma jedynie czarny podkiad
(,imprimiture bez gruntu” - jak to okre$lity autorki
opracowania), ktéry skiada sie gtdwnie z gruboziar-
nistej czerni-6.

36. Dunkerton, Spring, op. cit.. s.123. s.130. Por. L. Lazzarini, The
Use of Color by Venetian Painters, 1480-1580: Materials and
Technique. [w:| Color and Technique in Renaissance Painting.
Italy and The North, red. M. B. Hall, New York 1987; autor uwaza,
ze J. Bassano jest jedynym twoérca, ktérego malowidta zblizajg sie
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W obrazie Jacopo Tintoretto, Chrystus obmy-
wajacy nogi uczniom, datowanym na okoto 1556 r.,
stwierdzono cienka warstwe bialej zaprawy typu
gesso (siarczan wapnia) pokrytej czarng imprimitura
(podktadem barwnym), skladajaca sie gtdwnie
z wegla drzewnego. Jako spoiwo wierzchnich ciem-
nobrgzowych iczarnych warstw w opisywanych przy-
ktadach, zidentyfikowano olej schngcy

Ws$réd wcezesniej juz przebadanych w National
Gallery w Londynie obrazéw Jacopa Tintoretta znaj-
duje sie, przypisywany mu. Portret Admirata™. Jest
to obraz na podtozu ptdciennym, zaprawionym cienka

w technice wykonania do prac J. Tintoretta.

37. Dunkerton. Spring, op. cit., s. 123, s. 130.

38. J. Plesters. Tintoretto's Paintings in the National Gallery.
.National Gallery Technical Bulletin”,t. 8. 1984, s. 24-35.



dwuwarstwowg biatg zaprawg
(gesso), pokrytg nastepnie warst-
wa czarnej imprimitury. W war-
stwie imprimitury zidentyfiko-
wano gtownie wegiel z matym
dodatkiem brazowej ziemi; spoi-
wo imprimitury okre$lono jako
olej schnacy. Promieniowanie
rentgenowskie wykazato $miaty
szkic kostiumu admirata, wyko-
nany jasnym pigmentem otowia-
nym. Jak dotad ustalono, ma-
teriaty uzywane przez Tintoretta
zgodne sg z tymi, stosowanymi
przez Wenecjan w XVI w.
Podobng budowe techniczna,
stwierdzono na innym obrazie
tego malarza Chrystus obmy-
wajacy nogi uczniom, takze
w National Gallery w Londy-
nie. Wystepuje tutaj podobny,
podwdjny grunt z gessa i czarnej
warstwy (czern weglowa); ana-
logicznie w Portrecie Vincenzo
Morosiniego3

Przy pelnej artystycznej
swobodzie w wyborze tonu pod-
ktadu pod majgce powsta¢ ma-
lowidto oraz Swiadomosci artys-
tow, co do kofncowego efektu ar-
tystycznego dzieta w zaleznosci
od dokonanego wyboru, mozna
wskaza¢ konkretnych tworcéw
zdecydowanie preferujacych
ciemne podkiady. Bez watpie-
nia mozna do nich zaliczy¢ XVI-
wiecznych weneckich mistrzéw,
J. Tintoretta i J. Bassana.

Malowidto z Druzbina spo-
sobem opracowania podobra-
zia bez watpienia nawiazuje do
warsztatowych tradycji poprzed-
niego okresu. Przeznaczone do
eksponowania na drewnianej
tablicy malowidto, wykonane
zostato na grubej, starannie szli-
fowanej zaprawie kredowo-kle-
jowej pokrytej nastepnie cien-
szg warstwg ciemnobrgzowego podkiadu (praw-
dopodobnie w technice ,,chudej” tempery). Druga,
barwna warstwa ograniczata chtonnos$¢ klejowej za-
prawy i dodatkowo wyrdwnywata jej powierzchnie.
W efekcie otrzymano bardzo gtadki podkiad pod
malowidto, rownos$cig powierzchni przypominajacy
zapewne drewniane podobrazie.

39. Ibidem, s. 30-31.

10. Sw. Stanislaw Biskup wskrzeszajacy Piotrowina po konserwacji. Fot. R. Stasiuk
10. Saint Stanistaw the Bishop Resurrecting Piotrowin, after conservation. Photo: R. Stasiuk

W tym miejscu nalezy tez wspomnie¢ o dodat-
kowym aspekcie stosowania ciemnych gruntéw. Taki
spos6b barwnego opracowania podtoza malarskiego
wigzat sie z bardziej bezposSredniag metodg modelo-
wania. Opracowywanie malowidta na ciemnym pod-
ktadzie chetnie wybierano w technice alla prima.
Metoda ta, polegajaca na czestszym uzywaniu bieli
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i czerni w warstwie podmaléwki, nieskomplikowa-
nym doktadaniu warstw w rejonach cienia jest sto-
sunkowo mato pracochtonna, pozwala na szybkie
wykonczenie dzieta i niskie koszty wykonania, a przy
tym jest tatwiej i szybciej reprodukowana w warszta-
cie malarskim40 Przy wielokrotnie powtarzanych
tematach, utatwiano sobie prace kartonami z przy-
najmniej ogolnymi zarysami kompozycji lub jej frag-
mentéw, korzystano przy tym chetnie z wzorow
graficznych upowszechniajacych sztandarowe przed-
stawienia4l Powtarzano przy tym nie tylko znane
sceny, ale takze starano sie nasladowac sposéb opra-
cowania tych dziet wielkich mistrzéw, ktére zyskaty
rozgtos i cieszyty sie popularnoscia.

Stosowanie bardzo ciemnych podkiadow
bezposrednio pod malowidta i wynikajgce stad imp-
likacje sg szczegdlnie interesujgce dla konserwato-
row dziet sztuki. Stan zachowania obrazu Sw. Sta-
nistaw wskrzeszajacy Piotrowina - rozlegte przemy-
cia cienkich i delikatnych opracowan malarskich.

przeswitywanie ciemnego gruntu przez warstwy ma-
larskie, wrecz uwidocznienie go wzdtuz siatki spekan
-jest charakterystyczny dla obrazéw wykonanych na
ciemnych gruntach. To, co my dzisiaj okre$lamy
fizyczno-chemicznymi zmianami materiatow, poste-
pujace z czasem stopniowe nabieranie przejrzystosci
przez warstwy malarskie i przeSwitywanie ciemnych
podkiadéw zaprawy, byto postrzegane w przesztosci
jako og6lne zciemnienie, wrecz ,zaczernienie"
malowidet. Malowidta starano sie odczyszczaé,
z miernym skutkiem, powodujac na ogdt rozlegte
zniszczenia i wymuszajagc dodatkowe zabiegi. Praca
dawnych restauratoréw polegajagca gtdwnie na prze-
malowywaniu (rozjasnianiu) obrazéw powodowata
zatarcie autorskiego wyrazu dziet. Po zdjeciu prze-
malowan konserwatorzy docierajg do oryginatu o na
0go6t wyjatowionej warstwie malarskiej, ktérej walo-
ry artystyczne nie do konica sa zgodne z zatozeniami
autorskimi. W Polsce dotyczy to, niestety, wiekszosci
dziet z | pot. XVII w.

SAINT STANISLAW THE BISHOP RESURRECTING PIOTROWIN FROM THE CHURCH IN DRUZBIN
AS AN EXAMPLE OF AN UNTYPICAL TECHNICAL AND TECHNOLOGICAL CONSTRUCTION

Upon the basis of the outcome of a survey of source
material and literature on the subject the author
discussed the iconographie theme and history of Saint
Stanistaw the Bishop Resurrecting Piotrowin, a paint-
ing from the first half of the seventeenth century in
the parish church in Druzbin (voivodeship of £06dz),
as well as the state of its preservation.

The characteristic arrangement of the layers of
grounding became a pretext for a detailed technol-
ogical analysis and an attempt at determining

40. O ekonomicznych aspektach twoérczosci plastycznej w tym
okresie w Polsce pisat W. Tomkiewicz, Organizacja twérczosci
i odbiorczo$ci w kulturze artystycznej odrodzenia, [w:] Materiaty
Dyskusyjne Sesji Naukowej Odrodzenia, Warszawa 1953, s. 44, ze
wysuwane pod adresem artystéw zadania wzmozonego tempa
wytworczosci spowodowaly pojawienie sie wiekszej liczby dziet,
ale kosztem ich jakosci: ,,wobec tak wielkiego popytu na dzieta
sztuki w pracach warsztatowych, nie tylko cechowych, ale i serwi-
torskich, daje sie zauwazyé wyrazny pospiech i powierzchow-
no$¢ wykonczenia. Trzeba byto albo tworzy¢ zespoty, gromadza-
ce réznorakich specjalistéw (...), grupujac w swym warsztacie ma-
larzy-pejzazystéw, batalistow i portrecistow, albo tez wykonywac na
zapas ,,p6Habrykaty”, ktére mozna byto w razie potrzeby wykonczy¢
wedtug zadan klientow.” Por. J. M. Montias, Cost and value in
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the history and tradition of an untypical workshop.

Directives borrowed from old painting treatises
made it possible to interpret the results of research
conducted with the assistance of various apparatus.
An analysis of data provided by investigations con-
ducted by other scientific centres enabled the author
to indicate concrete workshop references.

The summary draws attention to dependencies
between the structure of the object and the state of
its preservation.

seventeenth-century Dutch art, ,,Art. History", 10. 1987, s. 455-466.
41. O istnieniu ,,dziurkowanych papieréw malarskich” dowiaduje-
my sie m.in. z inwentarzy artystow. Zob. Materiaty zrédtowe do
dziejéw kultury i sztuki XVI-XVU w., zebrat i opra¢. M. Geba-
rowicz, Wroctaw-Warszawa-Krakéw- Gdarnsk, 1975, s. 100.
Vincenzo Giustiniani, kolekcjoner, znawca i mecenas malarstwa,
zyjacy w | pot. XVII w., podzielit tworcow wedtug sposobu malo-
wania na tych, ktérzy korzystaja z przepréchy, tych, co kopiuja
z innych obrazéw (w rézny sposéb), wreszcie tych, co tworzg
Z natury, ale charakteryzuja sie r6znymi umiejetnoéciami. Zob. V.
Giustiniani, List do Dirka Ameydena (Teodora Amideni), ok. 1620,
thum. J. Biatostocki, |w:] Teoretycy, historiografowie i artysci
o sztuce, 1600-1700, wyb. i opra¢. J. Biatostocki, red. M. Po-
przecka i A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 28-33.



