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DWA XVII-WIECZNE OBRAZY UKRZYZOWANIA
Z TORUNIA I ROGOWA. HISTORIA, STYL
I TECHNIKA WYKONANIA

Zarys treéei. Artykut ten dotyczy dwu obrazéw Ukrzyzowania pochodzacych z Torunia i Rogowa.
Jest on proba zanalizowania wszystkich zwiazkow i zaleznosci wystgpujacych pomiedzy obrazami.

okonana tu analiza rozklada si¢ na trzech plaszczyznach: historycznej, stylistyczne;j i technologicz-
nej, w efekcie ktorej ostatecznie ustalono chronologi¢ obu malowidet.

WSTEP

Przyczynkiem do podjecia powyzszego zagadnienia' stala si¢ konserwacja
Obrazu olejnego na plétnie pt.: Ukrzyzowanie, ktéra wykonano w ramach pracy
dyplomowe;j w latach 1998 — 20022,

Obraz ten, bedacy obecnie wlasnoscia Muzeum Okregowego w Toruniu,
Pochodzi z nie istniejacego ewangelickiego kosciola $w. Jerzego w Toruniu.
W trakcie analizy wizualnej oraz badan fizykochemicznych obrazu natknigto si¢

&“—————.—

! Artykul powstal na podstawie pracy magisterskiej M. Nowocirnskej, Dwa siedemnastowieczne
O.brazy Ukrzyzowania z Torunia i Rogowa. Historia, styl i technika wykonania, napisanej pod
kierunkiem prof. dr. J. Flika w Zakfadzie Technologii i Technik Malarskich UMK w Toruniu
W 2002 roku.

. ? Prace konserwatorskie wykonata M. Nowociriska pod kierunkiem prof. dr M. Roznerskiej
:)vd'; - M. Markowskiego w Zakladzie Konserwacji Malarstwa i Rzezby Polichromowanej UMK
oruniu.
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na wiele interesujacych probleméw natury konserwatorsko-historyczne;j®. Podje-
cie w dalszej kolejnosci prac konserwatorskich pozwolito na bezposredni kontakt
zmaterig dziela, udost¢pnito ukryte tresci, dajac mozliwos¢ dokonania obszerne-
go studium rozpoznania technologii oraz techniki wykonania malowidla.

Prowadzone rownolegle z zabiegami konserwatorskimi badania historycz-
no-stylistyczne w zakresie ikonografii przedstawienia przyniosly interesujace
odkrycie. Znaleziono bowiem w kosciele parafialnym w Rogowie przedstawienie _
o niemal identycznej kompozycji‘. Wobec zaistnialej sytuacji nasungto si¢
zasadnicze pytanie: ktory z obrazow jest powtOrzeniem, a ktory oryginalem?
Podjgto zatem decyzjg, by obu obiektom poswigciC wigcej uwagi, czyniac je
przedmiotem specjalnego opracowania.

STAN BADAN

Na tle obfitej bibliografii po§wigconej tematowi Ukrzyzowania w malarstwie
zasoOb informaciji o analizowanych obrazach jest niezwykle skromny. Wiadomosci
te s3 czgsto nieprecyzyjne, niepelne i sprzeczne ze soba.

W monografii Heuera® o kofciele §w. Jerzego w Toruniu znaleziono
zaledwie jedna niescisla informacje, ktéra moze dotyczy¢ obrazu Ukrzyzowanie
pochodzacego z tegoz kosciola. Poza nig interesujacy nas obraz nie byt
dotychczas szerzej opracowany w literaturze. Skromne wzmianki na jego temat
zawiera jedynie karta inwentaryzacyjna Muzeum Okregowego w Toruniu®.

Obraz Ukrzyzowanie pochodzacy z kosciola w Rogowie jest wzmiankowany
po raz pierwszy w pracy magisterskiej B. Bendyka’. W roku 1965 Archiwum
Wojewodzkiego Konserwatora Zabytkéw w Toruniu sporzadzito do omawia-
nego obrazu kart¢ inwentaryzacyjna®. Informacje w niej zawarte sa skromne
i ograniczaja si¢ jedynie do datowania, okreslenia stylu i stanu zachowania.
Wydany w 1972 roku Katalog zabytkéw sztuki w Polsce powtarza w zasadzie
podane w karcie inwentaryzacyjnej wiadomosci, nie rozszerzajac ich’. Sporza-

* Badania wykazaly obecno$é rozlegtych przemalowas, obejmujacych swym zakresem prawie
cala plaszczyzn¢ obrazu. Niektore nasladowaly jego forme, inne za$ daleko wykraczaly poza
oryginal, powodujac tym samym powaine zmiany kompozycyjne. Usunigcie ich w trakcie prac
konserwatorskich wyraznie zmienito jego kompozycje, wzbogacajac ja m.in. o bialag banderole
z taciiiskim tekstem.

* Przypuszczenia te potwierdzta komputerowa analiza obu rysunkow. .

* R. Heuer, Thorn — St. Georgen. Geschichte der Georgengemeinde, ihrer alten Kirche und ihres
Hospitals, Thorn 1907, s. 65.

¢ J. Kruszelnicka, K arta inwentaryzacyjna Muzeum Okregowego w Toruniu, nr MT/M/86/SN.

" B. Bendyk, Poewangelicki kosciét w Rogowie pow. Torun, praca magisterska napisana pod
kierunkiem J. Remera w Katedrze Zabytkoznawstwa i K onserwatorstwa, UMK, Torun 1958, s. 56.

* B. Rymaszewski, Karta inwentaryzacyjna z zasobéw Archiwum Wojewédzkiego Konser-
watora Zabytkow w Toruniu, 1956.

® Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, pod red. J. Loziniskiego, B. Wolff-Lozinskiej, t. V, Woj.
bydgoskie, z. 16, Pow. torunski, oprac. T. Chrzanowski, M. Kornecki, Warszawa 1972, s. 62, 63
(dalej cyt. jako KZSwP).
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dzona z kolei w 1987 roku przez Archiwum WKZ w Toruniu druga karta
inwentaryzacyjna podaje sprzeczne z wczesniejsza informacje'®. Dotycza one
datowania, techniki wykonania oraz stylu. Po raz kolejny obraz byt wzmian-
kowany w 1995 roku w opracowaniu Diecezja toruriska. Historia i terazniejszosc
pod redakcja ks. St. Kardasza''.

HISTORIA OBRAZOW

Do roku 1699 losy obrazu toruniskiego sa w zasadzie nieznane. Jak podaje
Heuer, w tym roku obiekt zostat ,,zorganizowany” i umieszczony na zewngtrz-
nych murach szpitala'?. Obraz oprawiono takze w czarna ram¢ z komentarzem
adekwatnym do miejsca ekspozycji: ,,ANNO 1699”, ,.S. GEOR: HOSPITALS
LEICH =BILD”, ,,JESUS TODT HILFT AUS NOHT”, ,,SMIERC IEZUSO-
WA ZYWOT ZACHOWA”. Napis umieszczony na dolnym profilu ramy
wskazuje na to, iz obiekt wowczas prawdopodobnie mogt stanowi¢ wyposazenie
kaplicy szpitalnej przy kosciele $w. Jerzego w Toruniu. Od tego czasu historia
obrazu jest $ciSle zwiazana z wydarzeniami dotyczacymi samego kosciota.

Dzieje kosciota — pierwotnie kaplicy — siggaja XIII wieku i zwigzane sa
Z przedmiejskim szpitalem tego samego wezwania. Ko$ciol §w. Jerzego ostateczna
forme uzyskat dopiero okolo XVII wieku'’. Pelnit on funkcje kosciota
grzebalnego staromiejskiej parafii §w. Jana. Od czasow reformacji nabrat
natomiast wigkszego znaczenia, stajac si¢ Swiatynia przedmiejskiej, polskojezycz-
nej parafii luteranskiej'. Zespot §w. Jerzego, sktadajacy si¢ z kosciota, cmentarza
1zabudowan szpitalnych, usytuowany byl wérdd obfitej zieleni. Wskazuje na to
gwasz wykonany na polecenie kupca Wernera tuz przed zburzeniem kosciota®.
Roéwniez Steiner poswiecit wiele uwagi tej budowli, uwieczniajac ja na swych
rysunkach'é. W Muzeum Okr¢gowym w Toruniu znajduje si¢ takze obraz olejny
z widokiem Torunia od strony polnocnej, na ktérym dostrzec mozemy
Omawiang $wiatyni¢. Dawna lokalizacja kosciola pokrywa si¢ w zasadzie ze
strefa dzisiejszego skrzyzowania ul. Chelminskiej i Czerwonej Drogi'’.

Kolejno w latach 1657 i 1703 kosciot ulegal powaznym dewastacjom.
W roku 1706 zostal jednak odbudowany i poswiecony. Sto lat pézniej, gdy
Prusacy poddali miasto nadciagajacej armii napoleonskiej, Torun znalazt sig

————

1° B, Danielska, Karta inwentaryzacyjna z zasobéw Archiwum WKZ w Toruniu, 1987.

! Diecezja toruriska. Historia i teratniejszosé, t. 15/16/17, Dekanaty Toruriskie — I, II i III, pod
red. ks. St. Kardasza, Wydawnictwo Diecezjalne w Toruniu, Torun 1995, s. 238.

2 R. Heuer, op. cit., s. 65.

'3 M. Arszyniski, w: Torur i miasta ziemi chelmiiskiej na rysunkach Jerzego Fryderyka Steinera
Z pierwszej polowy XVIII wieku, pod red. M. Biskupa, TNT, Toruri 1998, s. 208.

" Ibidem.

'* Kopia tego gwaszu przechowywana jest w zbiorach Muzeum Okreggowego w Toruniu.

' M. Arszynski, op. cit., s. 208.

'7 Z. Kruszelnicki, Toruws nie istniejgcy, TNT, Warszawa 1978, s. 89.
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w granicach i pod administracja utworzonego wowczas Ksigstwa Warszawskiego.
Krotki, szescioletni okres rzadow polskich przynidst wiele znaczacych, lecz nie
zawsze korzystnych przeobrazen w sytuacji miasta. Dla potrzeb armii zostaty
zajete budynki prywatne i miejskie, a takze budowle sakralne. W 1808 roku
szpital zamieniono na magazyn prochu. W roku nastgpnym zburzono czgsciowo
mur okalajacy cmentarz. W budynku szpitala, prawie nieuzywanego od 1807
roku, zakwaterowano zoinierzy francuskich. W trakcie prac fortyfikacyjnych,
zmierzajacych do unowoczesnienia systemu obronnego Torunia, 30 marca 1811
roku podjeto decyzjg o zburzeniu wszystkich zabudowan polozonych w poblizu
muréw miejskich. Do rozbiorki przeznaczono takze kosciél sw. Jerzego'®.
Dziela sztuki bgdace na wyposazeniu zespohu §w. Jerzego i inne warto$ciowe
przedmioty zostaly rozlokowane w innych kosciotach protestanckich Torunia
lub jego okolic. Szpital — przytulek §w. Jerzego — przeniesiono w tej sytuacji
na ulicg Male Garbary, przy granicy terenu zamkowego'®. Obraz bedacy
tematem niniejszego opracowania pozostal na wyposazeniu nowego przytutku®.
Natomiast w roku 1939 stat si¢ wlasnoscia torunskiego Muzeum.

Obecnie obraz nalezy do dziatu Sztuki Sredniowiecznej i Nowozytnej
Muzeum Okregowego w Toruniu,

Drugi z analizowanych obrazéw pochodzi z dolnej kondygnacji oltarza
gtownego kosciota parafialnego w Rogowie. O bogatej historii ottarza i zapewne
jego obrazéw Swiadcza liczne inskrypcje umieszczone na jego odwrociu. Ich
tres¢, niekiedy nadzwyczaj czytelna i doktadna, a miejscami bardzo ogélnikowa
nie dotyczy bezposrednio omawianego obrazu. Nalezy jednak braé¢ pod uwage,
iz taka mozliwo$¢ istnieje. Na podstawie inskrypcji mozna stwierdzié, iz historia
oltarza sigga z cala pewnoscia 1616 roku, w ktérym oltarz wykonano,
odnowiono, wzglednie przeniesiono go z innego kosciola? . Zapewne wydarzenie
to zwiazane bylo z osoba Johana Preisse, burmistrza miasta Torunia. Nastepnie
w roku 1698 Martin Richter finansowat odnowienie oltarza. Byt on czlonkiem
zarzadu koscielnego i mieszkat w Rogowie?. K olejna renowacje przeprowadzono
w roku 1840. Nastepna data (1892) sugeruje, iz przy oltarzu wykonywano
pewne prace, jednakze nie wiadomo jakie. Bendyk podaje natomiast, iz w 1909
roku® caly kosci6t poddano gruntownemu remontowi. Data (1935) wyryta na
odwrociu oltarza dokumentuje ponowne wykonywanie pewnych prac przy
obiekcie. Niestety, nie podano, o jakie prace chodzi. Ostatnia data uwieczniona
na retabulum to 1966 rok. Przypuszcza si¢, iz wlasnie wtedy wykonano
konserwacje obrazu Ukrzyzowanie.

® N. Niedzelska, Torunskie cmentarze, TNT, Torun 1992, s. 19, 20.

19 M. Arszynski, op. cit., s. 208,

2 7. Kruszelnicki, op. cit., s. 98.

2 B. Bendyk, op. cit., s. 93.

22 W 1695 roku sporzadzony zostat plan i spis mieszkancow wsi Rogowo, a Martin Richter
figuruje tam jako jej mieszkaniec. Ibidem.

B Ibidem, s. 58.

4
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Historia obrazu zwiazana jest nierozerwalnie z historia oltarza, a takze
historig samej $wiatyni. Kosciol zostat wzniesiony okoto 1300 roku i w zwiazku
Z tym juz pod koniec XII wieku mogla na pewno istnie¢ w Rogowie parafia.
Rozwéj reformacji spowodowal przejécie wielu parafian na protestantyzm
1 w roku 1565 $wiatynia zostala im przekazana. Oficjalnie kosciot oddano
protestantom dopiero w 1683 roku. Stan ten utrzymat si¢ az do roku 1945. Po
wojnie zdewastowany obiekt zostal przejety przez katolikéw. Po remoncie stat
si¢ kosciolem filialnym parafii w Gostkowie. Ponownie zaczal funkcjonowaé od
1951 roku®.

OPISY IKONOGRAFICZNE 1 KOLORYSTYCZNE OBRAZOW

Obraz torunski jest przykladem obrazu epitafijnego. Malowidlo to
Przedstawia jedna ze scen Pasji Chrystusa — Ukrzyzowanie. Obraz na-
malowany zostal na plaszczyznie stojacego prostokata. Elementem centralnym,
skupiajacym najwieksza uwage jest sylwetka umeczonego Chrystusa®. Glowe
Otoczong jasnym, promienistym nimbem sklania na prawe ramig. Jego
Szczupla, spokojna twarz ma mtlodziencze rysy. Dlugie, ciemne i sfalowane
Wlosy opadaja na zbroczone krwia ramiona. Okaleczone, zaci$ni¢te dlonie
S8 wyrazem ogromnego bolu, ktory zostal mu zadany. Na pionowym
famieniu krzyza malarz umiescil titulus z tekstem, ktory zachowal sig
W niepetnej formie ,,... AZA /... US R /... UDEO...”. Nagie cialo okrywa
Da biodrach bogato udrapowane kroétkie perizonium. Ugiete, zlaczone
W kolanach nogi konajacego Chrystusa przybite sa do krzyza jednym
gwozdziem.

Ukrzyzowanemu towarzysza: Matka Boska, Jan Apostoti Maria Magdalena.
Stojaca po prawej stronie krzyza Maria w dramatycznym geécie rozklada
Szeroko rece. Przepelnione bdlem oczy wznosi ku martwemu ciatu Chrystusa.
Jej uniesiona do gory gtowe okrywa szara skromna chusta. Na twarzy maluje sie
Wyraz bezgranicznej rozpaczy powodowanej widokiem cierpiacego Syna. Biala,
diuga i siggajaca ziemi suknia przewiazana jest wysoko w talii waskim paskiem.

a ramiona narzucony ma blekitny, swobodnie opadajacy ku ziemi
plaszcz-maforion.

———

¥ Diecezja torunska..., s. 234—236.

¥ Ramiona wyciagnigte horyzontalnie mialy oznaczaé Zbawiciela ,katolickiego”, ktory umart
Za wszystkich. Ramiona wyciagnigte niemal pionowo ku gorze interpretowane bywaty — blednie
— jako znak jansenizmu gloszacego, ze laska Zbawienia dotyczy jedynie wybranych. Patrz:
H. Benesz, Jkonografia Pasji w malarstwie po soborze trydenckim, [w:] Arcydzielo Petera Paula
Rubensa. Zdjecie z krzyza ze Zbiorow Panstwowego Ermitaiu w Sankt Petersburgu. Z tradycji
Przedstawier pasyjnych w malarstwie i grafice péinocnoeuropejskiej XVI i XVII wieku. Ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Warszawie, katalog wystawy, Muzeum Narodowe, Warszawa 2000, s. 42.
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Po przeciwnej stronie obrazu artysta ukazal odchodzacego od krzyza $w.
Jana, ktérego glowe otacza Swietlisty nimb. Twarz o lagodnych rysach
zwrocona jest ku postaci Marii. Jego jasne, dlugie, rozwiane wlosy opadaja na
ramiona. Odziany jest w oliwkowozielona, prosta szatg, ktéra przykrywa
czerwony plaszcz szerokimi faldami splywajacy ku ziemi.

Przed $w. Janem, u stop krzyza kleczy Maria Magdalena. Prawa r¢ka
obejmuje krzyz, lewa za$ podtrzymuje stopy Chrystusa. Jej wiotka sylwetka jest.
lekko skrgcona w prawo. Delikatna, spokojna dziewczgca twarz zdobig ciemne,
uczesane do tylu wlosy. Spodnia biala szata zostala bogato udrapowana przy
szyi i rgkawach. Wierzchnia stanowi z6lta suknia i niebieski plaszcz.

Po lewej stronie Chrystusa, pod pozioma belka krzyza namalowane jest
stonce®. Ta partia obrazu zostala niezwykle charakterystycznie i ekspresyjnie
potraktowana przez autora. Aby wyobrazi¢ zaCmienie, artysta zastosowat
zabieg dos¢ naiwny, przestaniajac czgsé stonca ciemnymi chmurami”’. Pokrywaly
one znaczna czeg§¢ partii nieba, koncentrujac sie w okolicach krzyza.

W dolnej czgsci przedstawienia znajduje si¢ tacinska inskrypcja namalowana
na bialym tle. Inskrypcja ta narzucita sztywny podzial kompozycji na dwie
czgSci. Gorng stanowi przedstawienie figuralne, a dolna jest wlasnie inskrypcja.
Spowodowalo to, iz obraz podzielony jest na dwie kolorystyczne plaszczyzny,
mocno ze soba kontrastujace®.

Tematem przedstawienia rogowskiego jest roOwniez czteroosobowa scena
Ukrzyzowania. Scena ta zostala zakomponowana centralnie z podzialem na
trzy plany. Na pierwszym z nich usytuowano grupe Ukrzyzowania. Plan drugi
stanowi pejzaz architektoniczny, trzeci za$ to neutralne, ciemne tlo.

O$ kompozycji wyznacza krzyz z postacia Chrystusa. Jasne, mlodziencze
cialo rozpigte na krzyzu tworzy esowato wygieta forme. Przyodziane jest jedynie
w biale perizonium. Glowa Chrystusa z korona cierniowa, otoczona zlocistym
nimbem, spoczywa na prawym ramieniu. Z jego ran saczy si¢ krew. Dionie
zaciSnigte w pigS¢ wyrazaja niezmierny bél. Na pionowym ramieniu krzyza

* Z informacji dotyczacych ikonografii przedstawief ukrzyzowania jednoznacznie wynika, iz
storice bylo przez artystow umieszczane po prawicy Chrystusa. W badanym obrazie zmiang miejsca
namalowania stofica mozna wytlumaczyé powszechnym odejsciem od tych kanonéw ikonograficz-
nych. Artyéci zwykle do namalowania jednego obrazu wykorzystywali kilka sztychow, z ktorych
wybierano pewne elementy dla stworzenia nowej kompozycji, ktore ustawione byly dowolnie.
Sztychy natomiast byly czgsto lustrzanymi odbiciami oryginalnych malowidet i stad m.in. te
pomyiki w umieszczaniu storica i ksigzyca po niewtasciwych stronach krzyza.

¥ Ewangelie (Mt 27,45; Mk 15, 33; Lk 23, 44) méwig, iz od szostej do dziewiatej godziny, kiedy
konat Chrystus, storice zaszto i ciemno$é pokryla caly ziemie. To symboliczne zaémienie jest
przypomnieniem starotestamentowego proroctwa (Am 8, 9): ,,Owego dnia — méwi Pan — zajdzie
storice w potudnie i w dziefi §wietlany zaciemnig ziemig”. W Ewangelii §w. Mateusza (Mt 24, 29)
czytamy: ,,W chwili, kiedy pojawi si¢ Syn Czlowieczy, stofice sig zaémi i ksiezyc nie da swego blasku”.

# Efekt ten zalezy od indywidualnych upodoban estetycznych widza. Nie powinien byé
przedmiotem dyskusji nad zasadnoscia obecnosci banderoli, jako iz stanowi ona pierwotna, a zatem
integralng cz¢S¢ kompozycji malowidta. By¢ moze mocne dzialanie bieli mogloby byé zréwnowazone
przez obecno$¢ catosci zrekonstruowanego tekstu. Skala ubytkéw uniemozliwita jednakze podjgcie
jakiejkolwiek uzasadnionej rekonstrukcji.
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umieszczony zostal titulus z napisem: ,JESUS NA / ZARENUS / REX
/ TUDEORUM”.

U stop krzyza klgczy Maria Magdalena. Obejmuje ona krzyz prawa reka,
lewa za$ stopy Chrystusa. Glowa o dziewczgcych rysach twarzy ukazana jest
ha wprost z lekkim przechyleniem w lewo. Jej jasne, krgcone wlosy opadaja
delikatnie na ramiona. Spodnia, biata szat¢ z duzym dekoltem i krétkimi
Subtelnie marszczonymi rekawami przykrywa czerwonougrowa suknia. Po
lewej stronie krzyza stoi Maria. Rozklada szeroko rece w dramatycznym gescie
1 wznosi oczy ku martwemu cialu swego Syna. Jej glowa, uniesiona do gory,
Charakteryzuje si¢ dojrzalymi rysami twarzy. Okrywa ja szara chusta
Swobodnie opadajaca na ramiona i plecy. Maria ubrana jest w dluga, ugrowa
Sukni¢ przewiazana w pasie czerwonym sznurkiem. Sylwetke jej okrywa
Szaroniebieski maforion, narzucony na ramiona, ktorego koniec opada na
Ziemie. Po przeciwnej stronie umieszczony zostal §w. Jan. Odwrocony jest
Plecami do krzyza, jednakie glowe zwraca ku Marii. Dhugie, jasne, lekko
krecone wlosy opadaja mu na ramiona. Ubrany jest w dtuga, luzna i delikatnie
udrapowang szate, siegajaca do polowy lydki. Plecy jego okrywa czerwony
Plaszcz, migkko zsuwajacy sie¢ z prawego ramienia. Spod sukni wystaja bose
Stopy. Dlonie ma splecione na wysokosci bioder. Artysta przedstawil Jana
Apostota tak, jakby poruszal si¢ wokot krzyza, stwarzajac typowo maniery-
Styczny efekt ruchu w postaci lekkiego zawirowania. Przed Swietym leza
Czaszka oraz piszczele.

Drugi plan przedstawia pejzaz architektoniczny. W dali miedzy Maria
a Ukrzyzowanym Chrystusem widoczne sa jasne budowle Jerozolimy. Po lewej
Stronie, za §w. Janem, znajduje si¢ sylwetka ceglanego koéciola z prostokatna
Wieza, pokryta helmem. Trudno jest ustali¢ z absolutna pewnoscia, jaki kosciot
Zosta} przedstawiony przez artyst¢. Prawdopodobnie jest to jeden z protestan-
ckich kosciotéw Torunia?.

Natomiast trzeci plan to granatowo-szare niebo ozywione kilkoma jasniej-
Szymi akcentami w postaci szarobialych obltokéw. Stanowi ono spokojne
Deutralne tlo dla Grupy Ukrzyzowania.

PROBA ANALIZY STYLU, TRESCI I FORMY
— POROWNANIE OBRAZOW

Analizowane obrazy prezentuja typ czteroosobowego Ukrzyzowania. Tego
Todzaju przedstawienie szczegdlna popularnoéé w polskim malarstwie sakralnym
Zyskalo w XVII wieku. Zjawisko to bylo konsekwencja pewnych zasad
Stosowanych przez warsztaty cechowe. Kandydat na mistrza jako swoj
Majstersztyk miat namalowaé m.in.: §w. Jerzego, Matke Boska z Dziecigtkiem

® Opinig taka wyrazt prof. Z. Kruszelnicki.
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i Ukrzyzowanie®. Dlatego tez dopoki istnialy cechy, dopoty przedstawienie to
nie tracito na aktualnosci.

Oto kilka przykladéw $wiadczacych o aktualnosci i r6znorodnosci typow
ikonograficznych tego rodzaju przedstawienia. Jednym z nich moze by¢ obraz
flamizujacego malarza z Dolska* z roku 1595. Inny to Ukrzyzowanie z ko$ciola
parafialnego w Sedziejowicach®, pochodzacy z pocz. XVII wieku. Kolejny
obraz z Pozdzienic*® stanowi znakomity przyklad procesu zmian zachodzacych_
w ikonografii. Jest on zredukowana wersja wielofigurowej sceny omdlenia
Marii, podtrzymywanej przez aniola, co jest rozwigzaniem raczej rzadko
spotykanym™. Z 1635 roku pochodzi malowidlo z Moskorzewa®. Stojaca po
lewej stronie krzyza Mari¢ Magdalen¢ przedstawiono w momencie, gdy pada na
kolana i w dramatycznym geScie wznosi rgce do gory, patrzac na martwego
Syna. Nastgpny spos§rod analizowanych przykladow powstal w 1610 roku,
namalowany zostal przez nieznanego malarza krakowskiego®. Obecnie prze-
chowywany jest w Muzeum Narodowym w Warszawie. Stanowi typowy
przyklad malarstwa cechowego Malopolski z pierwszych lat XVII wieku®.
Kolejna ilustracja takiego rozwiazania jest obraz z pocz. XVII wieku, z kosciota
farnego w Radomiu®.

Wiegkszos¢ kompozycji tego typu z reguly nie akcentuje wyraznie zadnej
z tych trzech osob. Maria, $w. Jan i Maria Magdalena wyrazaja zal w sposob
konwencjonalny. Na strukture typowego obrazu sklada si¢ wysoki krzyz, u stop
ktérego kleczy Maria Magdalena oraz stojaca po jego prawej stronie matka
Jezusa, po przeciwnej $w. Jan®. Reprezentatywnym przykladem takiego
przedstawienia jest XVII-wieczny obraz z Betdowa®. Natomiast XVII-wieczny
obraz Ukrzyzowanie ze Starego Bielska* prezentuje rzadki typ analizowanej
kompozycji. W gornej czgsci przedstawienia umarlego Chrystusa otaczaja
chéry anielskie w postaci putt i aniotkow. Podobny typ ikonograficzny
reprezentuje Ukrzyzowanie z 1618 roku pochodzace z kosciola §w. Marka

3% T, Mankowski, Lwowski cech malarzy w XVI i XVII wieku, Lwow 1936, s. 28.

3t KZSwP, pod red. J. Lozifiskiego, B. Wolff-Lozinskiej, t. V, Woj. poznariskie, T. Ruszczyfiska,
A. Stawska, z. 25, Pow. §remski, oprac. Z. Biallowicz-Krygierowa, Warszawa 1961, s. 11, il. 65;
takze Malarstwo polskie. Manieryzm. Barok, M. Walicki, W. Tomkiewicz, A. Ryszkiewicz,
Warszawa 1971, s. 315—316, il. 11.

2 KZSwP, t. I1, Woj. {6dzkie, pod red. J. Lozinskiego, s. 58, il. 389.

3 T, Dziubecki, Tkonografia meki Chrystusa w nowozytnym malarstwie koscielnym w Polsce,
Warszawa 1996, s. 85—86, il. 38.

3 Ibidem, s. 86.

3 KZSwP, t. 11, Woj. kieleckie, pod red. J. Lozinskiego, B. Wolff-Lozinskiej, z. 12, Pow.
wloszczowski, oprac. B. Wolff-Loziniska, J. Lozinski, T. Przypkowski, Warszawa 1966, s. 30, il. 126.

% Malarstwo polskie..., s. 317, il. 15.

3 T. Dziubecki, op. cit., s. 86.

-+ 8 KZSwP, t. 11, Woj. kieleckie, z. 10, Pow. radomski, oprac. K. Szczepkowska, E. Krygier,

J. Lozinski, Warszawa 1961, s. 24.

¥ T. Dziubecki, op. cit., s. 87.

* Ibidem.

1 Ibidem, s. 88.
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w Krakowie, ktorego autorem jest Lukasz Porgbski vel Porgbowicz. Typowemu
czteroosobowemu przedstawieniu Ukrzyzowania towarzysza choéry anielskie.
Ikonografie Ukrzyzowania na tych obrazach wzbogaca naczynie namalowane
u stop krzyza, obok czaszki i piszczeli, tuz przy kleczacej Marii Magdalenie.
Zawiera ono wspomniane w Ewangelii (Lk 7, 37—37) wonne olejki, ktérymi
bedzie namaszczone ciato Jezusa.

Wizerunki Ukrzyzowania z Maria Magdalena — charakterystyczne dla
ikonografii nowozytnej — stanowily kolejny etap procesu, ktéry wyksztalcit
nastepny typ Ukrzyzowania, przedstawiajacy samotnego Jezusa na krzyzu.

Temat Ukrzyzowania, jak zaprezentowano powyzej, cieszyt si¢ duza popular-
nodcig w epoce baroku na terenie calej Polski. Zawdzigczal ja przede wszystkim
warsztatom graficznym, kopiujacym znakomite dzieta mistrzow malarstwa.
W ten sposéb przedstawienie stawato si¢ dostepne dla szerszego grona odbiorcow
sztuki sakralnej. W obrgbie tematu ikonograficznego, jakim jest Ukrzyzowanie
Chrystusa, spotykamy na terenie Polski grupe obrazow z konca XVI oraz XVII
wieku, ktorych rozwigzania kompozycyjne — mimo pewnych réznic — wskazuja
na wspolny pierwowzor graficzny. Ustalenie tego pierwowzoru pozwala na
uscislenie czasu powstania niektorych nazbyt wczeénie datowanych obrazéw.

Rysunek kompozycyjny jest wlasnie podstawowym elementem wspolnym
Wigzacym formalnie oba przedstawienia. Bezposrednia zalezno$é wizerunku
rogowskiego i torunskiego ujawnia si¢ w identycznym uktadzie i proporcjach
Postaci. Opinia taka zostala sformutowana na podstawie poréwnan z rysunkiem
kompozycyjnym malowidta rogowskiego.

Pierwsze, co mozemy zaobserwowaé, to dwukrotne powigkszenie formatu
Obrazu rogowskiego w stosunku do torunskiego. Okazalo si¢, ze rysunek
kompozycyjny jest niemal identyczny. Jedynie postacie zostaly nieznacznie
Trozsunigte w stosunku do obrazu torunskiego. Wystepujace roznice w kierunkach
czy odleglosciach migdzy poszczegblnymi elementami $wiadcza o tym, ze
Szablon zbudowany byl z ruchomych czgsci, ktérymi artysta mégt swobodnie
Operowa¢ zaleznie od wymiaréw i proporcji zamawianego obrazu.

Analogi¢ do postaci Chrystusa z obrazu torunskiego dostrzec mozna w szkicu
do obrazu oltarzowego Ukrzyzowanie z kosciola pw. §w. Mikotaja w Gandawie,
Sporzadzonego przez van Dycka (1599 —1641)*. Zwraca uwagg podobiefistwo
figury Chrystusa, takze gesty rak Matki Boskiej czy mocno wychylona postac
Marii Magdaleny. Poréwnywalna postaé Chrystusa zobaczymy na obrazie
Ukrzyzowanie ze skarbca kosciola Mariackiego (3. éw. XVII wieku).

Do omawianego rozwiazania formalnego Chrystusa nalezy rowniez jego
figura z obrazu Ukrzyzowanie autorstwa Franciszka Lekszyckiego z kosciola
Bernardynéw z Krakowa®, a takze obrazu Ukrzyzowanie powstalego okoto

1750 roku z kosciola parafialnego w Topoli Krolewskiej*.
.«-‘

‘2 Szkola graficzna Rubensa. Katalog rycin ze zbioréw Gabinetu Rycin BUW, oprac.
E. Budziniska, Warszawa 1958, s. 49.

* Malarstwo polskie..., s. 370.

* Ibidem, s. 392.
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Jakby lustrzanym odbiciem postaci Chrystusa z obrazu rogowskiego jest
obraz Ukrzyzowanie z Pruszcza Gdanskiego z roku 1669*. Niewatpliwie
wyrazne podobienistwo postaci Ukrzyzowanego dostrzegamy w obrazie Andrzeja
Stecha z plebanii kosciota NM Panny w Gdansku®. Innym przykladem jest
obraz z Blotnicy" przedstawiajacy Chrystusa ,,rubensowskiego”, o mocno
wyciagnietych w gore ramionach, datowany na 2. pot. XVII wieku. Kolejnym
przedstawieniem jest obraz z Lowicza®, ktorego jansenistyczny typ Chrystusa,
a takze posta¢ Marii o szeroko roztozonych rgkach rownie mocno nawiazuja do
analizowanego wzorca rogowskiego. Typ Chrystusa z obrazu pochodzacego
z Rozyn®, wykonany przez warsztat Hana w 1. pol. XVII wieku nawiazuje
takze do rogowskiego typu Chrystusa.

Ukrzyzowanie rogowskie mozna umiesci¢ w grupie porOwnywanych wyzej
obrazow. Przedstawienie Chrystusa z wyciagnietymi w gore rekami i zwisajacym
tulowiem zawdzieczato swa popularno$¢ znakomitym realizacjom Rubensa.
Dziela mistrza trafilty wczesnie do Polski®, ale — jak widaé z przytoczonych
wyzej przykltadow — czerpano z nich inspiracje w p6Zzniejszym czasie, przewaznie
w 2. pol. XVII wieku.

W trakcie badan natknigto si¢ na pewien obraz Ukrzyzowania zaskakujaco
podobny do analizowanych malowidet z Torunia i Rogowa. Pochodzi on
z parapetu chéru muzycznego poewangelickiego kosciota w Gorsku, niedaleko
Torunia. Powstal w 1700 roku, a autorem byl prawdopodobnie Hans Tideman.
Przedstawia rozbudowana scen¢ Ukrzyzowania, ktOrej centrum stanowi
czteroosobowa grupa powtérzona na obrazie rogowskim i torunskim. Po-
wtdrzenie to nie jest jednak dostowne. W tym przypadku wzorcem dla postaci
Chrystusa mogla by¢ grafika Schelte a Bolswerta, Chrystus na krzyzu, wykonana
wedltug obrazu Rubensa. Posta¢ Marii natomiast jest lustrzanym odbiciem innej
grafiki tego samego Schelte a Bolswerta, jednak tym razem wykonanej na
podstawie van Dycka®. Dla postaci Jana wzorcem mogta by¢ Maria z obrazu
Rubensa, tak samo jak w dwu wyzej opisanych przypadkach.

Kolejna roznica jest forma zakomponowania kazdego z obrazdéw. Malowidto
torunskie zawiera inskrypcje, ktorej nie posiada obraz rogowski. Pochodzenie
tekstu sentencji jest nieznane i wymaga dalszych szczegotowych badan.

Odkrycie inskrypcji na powierzchni obrazu torunskiego wzbudzito wiele
kontrowersji. Sugerowano, ze umiejscowienie inskrypcji w tak newralgicznym

4 KZSwP, Nowa Seria, t. V, Woj. gdanskie, pod red. B. Roli, I. Strzeleckiej, z. 1, Pruszcz
Gdarnski i okolice, oprac. B. Rol, 1. Strzelecka, Warszawa 1987, s. 47, il. 165.

% T. Grzybkowska, Andrzej Stech, malarz gdanski, Warszawa 1979, il. 12.

7 KZSwP, t. 111, z. 10, s. 3, il. 62.

¥ KZSwP, t. 11, Waj. lddzkie, s. 128, il. 402.

4 KZSwP, Nowa Seria, t. V, z. 1, s. 51, il. 160.

% Ppierwsze obrazy Rubensa znalazty si¢ w Polsce przed 1620 rokiem, a naplynely obficie po
roku 1624. Ostatnie dzieta trafily juz po Smierci Rubensa w r. 1640. Patrz: Arcydzielo Petera Paula
Rubensa...., s. 36.

5! Grafika Bolswerta z kolei jest lustrzanym odbiciem obrazu van Dycka. Maria na obrazie
w Gorsku jest wiec dokiadnym powtorzeniem ustawienia Marii z obrazu van Dycka.
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miejscu, jakim jest powierzchnia obrazu moze przemawiac za tym, iz banderola
ta nie moze by¢ wylacznie domalowaniem, powstatym w czasie jednej z renowacji
obrazu. Fakt istnienia inskrypcji w tym miejscu rzeczywiscie jest do$¢ nietypowy,
ale nie jest to przypadek odosobniony w historii malarstwa.

Juz w tworczosci Lukasza Cranacha Starszego odnalez¢ mozna podobne
przyklady. Podobnie lokowali tablice z napisami na swych niektérych obrazach
Lukasz Cranach Mlodszy, Hans Holbein Mtodszy* czy Albrecht Diirer®.

Z czasem reguly ustalajace kompozycj¢ epitafiow ulegly znacznemu
rozluznieniu. Stato si¢ wowczas mozliwe umieszczanie sentencji w dowolnym
miejscu™. W XVI wieku powstaly obrazy epitafijne, w ktérych sentencja
wkomponowana jest w obraz przez umieszczenie na jego powierzchni®.

Najbardziej zblizony do torunskiego Ukrzyzowania pod wzgledem wkom-
pPonowania sentencji jest obraz Jezus nauczajgcy w $wigtyni z epitafium synow
Jana Helmricha ze Zlotoryi, ktory datuje si¢ na 1593 rok*. Nalezy rowniez
zwroci¢ uwagg na sentencje z epitafium Mikolaja Kopernika z kosciola §w. $w.
Janéw w Toruniu®. Tu sentencja umieszczona zostala na prostokatnej biatej
tablicy na powierzchni czerwonego plaszcza portretowanego. Nieco inaczej
wkomponowano sentencj¢ w obrazy z epitafiow Jana Hessa® z kosciola §w.
Magdaleny i Jerzego Mehla® z kosciola éw. Krzyza we Wroclawiu. Na
obrazach z obu tych epitafiow teksty sentencji zostaly umieszczone na
malowanych, prostokatnych, bialych tablicach. Na epitafium Hessa kilka
takich tablic oddziela przedstawienie Tablicy Prawa i Laski od kleczacych pod
Wizerunkiem adorantéw. Na epitafium Mehla cztery tablice, rozmieszczone
Symetrycznie na przedstawieniu Triumfu Kosciola nad Synagogq zastaniaja
CzgSciowo fragmenty tego przedstawienia. Z kolei na epitafium Jeremiasza
Wenedigera® z wroctawskiego kosciola §w. Elzbiety prostokatna biala tablica
Z sentencja zajmuje u dolu cala szeroko$é obrazu.

Powyisze rozwazania i przyklady potwierdzaja przynalezno$é¢ obrazu
torunskiego do gatunku sztuki epitafijnej, ktora w czasach reformacji rozwijata
si¢ najbujniej, bedac jednoczesnie podstawowym typem produkcji cechoweje..

Tematy pasyjne wykorzystywane sa w epitafiach od pol. XIV wieku.
Najwigksza wérod nich popularnoscia cieszylo si¢ Ukrzyzowanie. Stanowito

%2 1. Flik, J. Kruszelnicka, Epitafium Mikolaja Kopernika w bazylice katedralnej sw. Janow
W Toruniu, Torusi 1996, s. 70—74.

% Ibidem, s. 70—71.

 Ibidem, s. 72.

55 Ibidem.
o % J. Harasimowicz, Mors Janua Vitae. Slaskie epitafia i nagrobki wieku reformacji, Wroctaw

92, il. 168.

%7 1. Flik, J. Kruszelnicka, op. cit., s. 60—74.

** B. Steinborn, Malowane epitafia mieszczanskie na Slgsku w latach 1520— 1620, RSS IV
(1967), s. 82, tabl. 10.

* Ibidem, s. 85, tabl. 14,

® Ibidem, s. 104 i tabl. 33.

¢! J. Harasimowicz, op. cit., s. 79.
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wszakze jeden zdwu tematow majstersztykOw wybieranych przez kandydata na
mistrza®,

Charakterystyczne dla epitafiow, ich dydaktyczno-moralizatorskich funkcji
sa napisy, jakimi obrazy te opatrywano®. Jak twierdzi Harasimowicz%, napisy
obiegajace rame byly cytatami biblijnymi badz naboznymi sentencjami. Podaje
takze kilka przykladow podobnych obramien epitafijnych z terenu Slaska:
Epitafium Ruhnbaumoéw z kosciola §w. Marcina w Jaworze, Epitafium synow -
Jana Helmricha z ko$ciota NP Marii w Zlotoryi z 1593 roku.

Temat Ukrzyzowania byt dla luteran obrazowym ,,wyznaniem wiary”,
aktem oddania si¢ Bogu. Napisy towarzyszace przedstawieniom Ukrzyzowania
objasniaty $mier¢ Chrystusa bedaca kulminacyjnym punktem odkupienia
ludzkoéci, podkreslaty takze catkowita zalezno§¢ zbawienia od ofiary Krzyza.
Jednym z czesciej pojawiajacych si¢ napisow jest: ,, MORS CHRISTI — JANUA
VITAE (SMIERC CHRYSTUSA — BRAMA ZYCIA)”’®. W omawianym
epitafium na lewej listwie ramy widnieje napis majacy to samo znaczenie:
,»JESUS TODT, HILFT AUS NOHT". Po przeciwnej stronie jest za$ polskie
tlumaczenie: ,,SMIERC IEZUSOWA, ZYWOT ZACHOWA”. Tekst sentencii
na torunskim epitafium nie jest wprawdzie identyczny z tekstami z przed-
stawionego przykladu, ale wyraza t¢ sama mysl.

Analiza stylistyczna pozwolita na sformulowanie kilku zasadniczych
wnioskow.

Po pierwsze obydwa obrazy pod wzglgdem ikonograficznym reprezentuja
ten sam typ czteroosobowego Ukrzyzowania, ktory realizowany byl w nowozyt-
nej sztuce polskiej, zyskujac szczegdlna popularnosé w XVII wieku. Ta forma
ikonograficzna Ukrzyzowania Chrystusa ograniczala si¢ tylko do towarzysza-
cych wydarzeniu postaci Marii i Jana Apostola ustawionych po przeciwnej
stronie krzyza i Marii Magdaleny klgczacej u jego stop. Ustawienie tych postaci
czasem moglo ulega¢ zmianie.

Por6éwnanie rysunkow postaci Marii i $w. Jana z obu obrazéw potwierdza
przypuszczenie, ze obrazy te mogly mieC ten sam wzorzec. Natomiast roznice
dotyczace postaci Chrystusa §wiadcza o poszukiwaniu inspiracji w réinych
grafikach. W przypadku Rogowa mogla to byé¢ grafika Boetiusa a Bolswerta
Chrystus na krzyiu, sztychowana z obrazu Rubensa. Natomiast Chrystus
z Ukrzyzowania torunskiego ma swoje zrodlo w grafice Schelte a Bolswerta,
wykonanej na podstawie obrazu van Dycka. Nieco inne rozmieszczenie postaci
na plaszczyZznie obrazu wskazuje, iz wzorzec ten skladat si¢ z luznych elementow,
ktore mozna bylo dowolnie komponowaé. Zgodnie z przypuszczeniem, ze
patrony malarskie nie mogly krazy¢ po wielu warsztatach, a tylko w obrebie
jednego, nalezatoby stwierdzi¢, ze obydwa obrazy prawdopodobnie wykonane
zostaly w tym samym warsztacie, ale przez roznych artystow.

62 Tbidem, s. 22.
¢ Ibidem, s. 23.
® Ibidem, s. 47.
¢ Ibidem, s. 101.
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Obrazy powstale w Polsce, w ktorych widoczne sa wplywy Rubensa czy van
Dycka, datowane byly zwykle na 2. pol. XVII wieku. Nalezy wigc przypuszczac,
iz analizowane obrazy rowniez powstaly w tym czasie.

Stowno-obrazowy charakter torunskiego Ukrzyzowania potwierdza jego
Przynalezno$¢ do kregu oddzialywania sztuki protestanckiej. Jest typowym jej
przykladem. Forme taka mialy epitafia, ktore w owym czasie (XVI—XVII
wiek) byly jedynym — poza oltarzami — rodzajem sztuki, ktéra wowczas
Uprawiano w miescie o tak silnych wptywach protestantyzmu, jakim by} Torun.

Wobec zaprezentowanych rozwazan nalezy odpowiedzie¢ na pytanie, kim
byli twércy analizowanych obrazow? Odpowiedz na nie jest niezwykle trudna.
Prawdopodobnie sa one dzielem lokalnych mistrzéw cechowych. Z. Kruszelnicki,
Przychylajac si¢ rowniez do opinii, Zze autorami omawianych dziel sa raczej
tworcy rodzimi, nie wypowiedziat sie blizej na temat ich autorstwa. Zwrocit
Jednak uwagg na fakt, iz malarze ci mogli szukaé inspiracji w powszechnie
Wwowczas dostgpnych i kopiowanych grafikach mistrzéw holenderskich i niemie-
ckich. Potwierdzeniem tego moze byé informacja, ze Stanistaw Herbst
W zasobach torunskiego archiwum znalazl zapis w statucie malarzy, mowiacy
0 tym, iz kandydata na mistrza cechowego obowigzuja 22 tematy, ktore maja
by¢ wykonane so wie die Kupferstiche sind®.

METODYKA BADAN TECHNOLOGICZNYCH

Oba obrazy poddano réznorodnym badaniom®, przechodzac od analiz
0 og6lnym charakterze do coraz bardziej szczegblowych. Badania rozpoczeto
Najpierw od analizy powierzchni dziela, przechodzac do rozpoznania jego
Struktury wewnetrznej. Podstawowym celem, ktory sobie wytyczono, bylo
Uzyskanie jak najpelniejszych informacji umozliwiajacych odtworzenie materia-
16w i techniki wykonania obrazdw.
W pierwszej kolejnosci wykonano badania wstgpne — nieniszczace — moz-
liwe do przeprowadzenia bezpoSrednio na obrazach lub na podstawie ich
dokumentaciji fotograficzne;. Ztozyly si¢ na nie:
1. Badania powierzchni obrazu przeprowadzone metoda:

— analizy wizualnej, okiem nieuzbrojonym w §wietle zwyklym,

— obserwacji fluorescencji wzbudzonej promieniowaniem UV.
2. Badania pozwalajace siegnac¢ glebiej w strukture dziel:

— obserwacja w promieniowaniu IR® i interpretacja zdjecia wykonanego
W tymze promieniowaniu,
——

% O korzystaniu z wzoréw graficznych, patrz: S. Herbst, Toruriskie cechy rzemiesinicze, Toruf
1933, 5. 75, 191, 192, 219.

%7 Szczegoly dotyczace przeprowadzonych badan i ich rezultatéw, patrzz M. Nowocitiska,
Op. cit., s. 72—97.

% Badanie wykonano przy uzyciu kamery telewizyjnej stacjonarnej Hamamatsu typ C 2400

Z widikonem Hamamatsu N 2606, wyposazonej w obiektyw Miko-Nikkor f/55 2.8 z filtrem RG
1000 (Heliopan). Powstaly na monitorze (Sony SSM-121 CE) czarno-bialy obraz fotografowany byt
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WYNIKI BADAN OBRAZOW

Tabela 1. Wyniki badan obrazu torunskiego

NAZWA WARSTWY | SKLAD WARSTWY

Podobrazie piotno Iniane — splot piocienny prosty, gestosc 9,/11,,, watek zgodny z pio-
nem obrazu, skret nitek ,,Z” (staby) J
Przeklejenie klej glutynowy
Zaprawa SPOIWO PIGMENTY
emulsyjne kreda CaCO,
(klej glutynowy, olej) | czerwien zelazowa Fe,0,
Warstwa malarska | olej Iniany biele: biel otowiana 2PbCO;-Pb(OH),

czerwienie: cynober HgS, czerwien zelazowa Fe,04
zblcienie: ugier Fe(OH),

zielenie: miedzianka Cu(CH,COO),-2Cu(OH),
bigkity: smalta CoO-nK,SiO;

czernie: czern roslinna

Tabela 2. Wyniki badan obrazu rogowskiego

NAZWA WARSTWY | SKLAD WARSTWY

Podobrazie plotno Iniane — splot ptocienny prosty, gestosé 9,/14,,, watek zgodny z po
ziomem obrazu, skrgt nitek ,,Z” (staby)

Przeklejenie klej glutynowy

Zaprawa SPOIWO PIGMENTY
emulsyjne kreda CaCO,
(klej glutynowy, olej) | czerwien zelazowa Fe,04

Warstwa malarska | olej Iniany biele: biel otowiana 2PbCO,-Pb(OH),

czerwienie: cynober HgS, czerwien zelazowa Fe,04
Z6lcienie: ugier Fe(OH),

zielenie: miedzianka Cu(CH4COO),-2Cu(OH),
biekity: smalta CoO-nK,;SiO,

czernie: czern roélinna

— analiza struktury dziela, zarejestrowanej na rentgenogramie®.
Wyniki powyzszych badan fizycznych pozwolily ustalié miejsca pobrania
probek i przystapi¢ do analiz kolejnych warstw obrazow.

aparatem fotograficznym i utrwalony na kliszy, z ktérej nastepnie wykonano czarno-biale odbitki.
Badanie i jego interpretacjc przeprowadzla dr Z. Roztucka, natomiast fotografie wykonal
W. Grzesik w ZKMiRP UMK w Toruniu.

% Zdjecie Rtg wykonano w Akademickiej Przychodni Lekarskiej w Toruniu.
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Po wypreparowaniu odpowiednich fragmentow podobrazia i warstw na nim
lezacych wykonano z nich przekroje i w pierwszej kolejnoéci poddano badaniom
fizycznym, tj. obserwacji pod mikroskopem w §wietle VIS i fluorescencji
wzbudzonej promieniowaniem UV.

Kolejny etap stanowily badania chemiczne natury ogolnej, ktore prze-
Prowadzono na przekrojach, a nastepnie wykonano analizy skladnikow
Poszczegblnych warstw.

Jako ostatnie, a zarazem uzupelniajace wcze$niej wykonane, zastosowano
badania specjalistyczne: fluorescencje rentgenowska (X) i chromatografie
gazowa (GC)".

TECHNIKA WYKONANIA OBRAZOW )
— INTERPRETACJA WYNIKOW PRZEPROWADZONYCH BADAN

W wyniku badan ustalono, iz obraz torunski ma wymiary 120 x 85 cm,
Damalowany zostal na podobraziu plociennym, w technice olejnej. Zgodnie
Z powszechnie panujacym zwyczajem ukonczone dzielo nabito na deske”.

Plotno Iniane bgdace nosnikiem warstwy malarskiej jest geste i ma splot
Plocienny prosty. Przeklejone klejem glutynowym ptétno w nastepnej kolejnosci
Pokryte zostalo czerwona emulsyjna zaprawa skladajaca sie z czasteczek kredy
1¢zerwieni zelazowej (spoiwo = olej + klej glutynowy). Nierdwna powierzchnia
Pi6tna narzucila r6zna gruboéé zaprawy, ktéra oscyluje pomiedzy 140 a 210 um.

Z reguly ciemne czerwone-podloza uniemozliwiaja odczytanie rysunku.
Przykiad ten potwierdza regulg. Obecnosci rysunku nie stwierdzono okiem
hieuzbrojonym, a takze na fotografii w podczerwieni i reflektografii.

Bezposrednio na czerwonej zaprawie wystepuje wielowarstwowe opracowanie
Wykonane w technice olejnej. Zapewne charakter zaprawy, majacej ciemny
Czerwony kolor wymogl na artyscie, iz modelowanie poszczegblnych partii
kOrnpozycji rozpoczynal od nalozenia podstawowego tonu. Partie $wiatel
Malarz traktowal fakturalnie, roznicujac powierzchni¢. W przypadku szat farbe
O wyraznie gestej konsystencji nanosil jednorazowo, szeroko, pedziem praw-
dopodobnie szczecinowym, budujac od razu forme szaty. W innym miejscu
—

™ Badanie przeprowadzit mgr A. Cupa w ZTiTM UMK w Toruniu.

" Badanie i interpretacj¢ przeprowadzit mgr G. Jaworski w ZTiTM UMK w Toruniu.

” Analizowany przyklad wedtug Z. Medweckiej nalezy okreslaé jako ,,obraz na podwéjnym
Podobraziu, bezposrednim — pldciennym i poSrednim — drewnianym”. Owo podwéjne podobrazie
1o cechy charakterystyczng dla obrazow oltarzowych, feretronéw, epitafiow lub obrazow ujetych
tylko w ramy w Polsce w XVII wieku. Obrazy te byly malowane badz na piétnie naciagnigtym na
Pomocnicze krosna i nastgpnie z niego wycinane, badz tez od razu na plétnie umieszczonym
Uprzednio na podiozu drewnianym. Jednakze zawsze byly one naklejane i dodatkowo przybijane do
ch'i‘«Wm'anego podobrazia, stanowigc z nim organiczng calo§é. Patrz: Z. Medwecka, Dublowanie
obrazgy o Ppodwijnym podobraziu pléciennym i drewnianym na interwencyjnq plyte z polimetakrylanu
Metyly, [w:] Problemy technologiczno-konserwatorskie malarstwa i rzezby, Materialy z sesji naukowej
PoSwigconej pamieci Leonarda Torwirta, Torur 9— 10 listopada 1992, s. 40.
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forma ta budowana jest poprzez drobne kreskowanie. Ta wyrazista faktura
wystepuje przewaznie w partiach szat bialych lub rozjasnianych z uzyciem bieli. -
Karnacje malowane sa juz delikatniej, raczej gladko, nie tak dynamicznie jak
szaty. Wyraznie laserunkowo natomiast malowano partie cienia, pozwalajac
w znacznej mierze oddziatywa¢ barwnej czerwonej zaprawie.

Zaprezentowana powyzej, ogélnie zarysowana technika wykonania obrazu
w szczegblach prezentuje si¢ nastgpujaco. Opracowanie karnacji”” artysta
rozpoczal od wymodelowania $§wiatel. Bezposrednio na czerwona zaprawe
nalozyl warstwe karnacyjna (28—42 pm) (biel olowiana™, zolcien, czerwien,
czern i czastki smalty). Farba karnacyjna nakladana byla na czerwona zaprawe
cieniej w cieniach i polcieniach, natomiast grubiej w $wiattach, dajac specyficzne
efekty tzw. ,,optycznej szarosci”. Ostateczny efekt osiagnigto kladac cieply
laserunek scalajacy, zawierajacy pigmenty zelazowe. Waznym akcentem
kolorystycznym tej partii kompozycji sa intensywnie czerwone usta i chtodne
r6zowe policzki na twarzach postaci. Cialo Chrystusa malowane jest wedlug
tych samych zasad, farba o nieco innym kolorze niz karnacje pozostalych
postaci. Jest ona oliwkowo-ugrowa. Zawiera biel olowiana, zolcien i domieszke
czerni. Wlosy, brwi i brode¢ budowano metoda alla prima. Ton podstawowy
stanowi cieply braz, ktéry rozjasniony zostal ugrem w $wiattach. Kosmyki
wlosow wmalowano cienkimi drobnymi pociagnigciami pedzla, ktore niekiedy
ukladaja si¢ po formie, innym razem nakladajg si¢ na siebie i mieszaja. Tym
samym sposobem modelowano korong cierniowa. Ciemna, prawie czarna farba
zaznaczono rysunek korony, ktory nastgpnie w $wiattach podkreslono jasniejsza
szaroScia. W koncowym etapie malowania podkre§lono korone¢ zielonym
laserunkiem. Artysta malujac perizonium uzyl wpierw szarosci, ktora stanowita
ton podstawowy do modelowania fald. Cienie podkreslit ciemniejszym kolorem
z wigksza domieszka czerni, najwyzsze $wiatta natomiast zaznaczyl mocniej
gesta, biala farba, zostawiajac wyrazny dukt pedzla. Perizonium malowane jest
lekko, aby odda¢ charakter cienkiej, przezroczystej tkaniny. Podobna metode
zastosowal artysta podczas budowania formy malarskiej chusty Marii. Godny
uwagi jest sposob opracowania maforionu. Na jednolitej, grubej, jasnoszarej
warstwie (28 um), bedacej tonem podstawowym malarz wymodelowat faldy
poprzez wzmacnianie $wiatel biala farba zawierajaca biel olowiang. Modelunek
tworzono od Swiatel do cienia, poprzez nawarstwianie bialej gestej farby.
Ostateczny efekt uzyskano nakladajac blekitny laserunek (14— 32 pm) na calej
powierzchni szaty. Taki sposob pracy — biale podmalowanie i blekitny
laserunek — pozwolil artyscie uzyska¢ maksymalng $wietlisto$é blekitu. Cienie
dodatkowo wzmocniono cieplym, czarnym laserunkiem. Zewnetrzne poly

™ Karnacja namalowana zostata analogicznie jak karnacja z obrazu $w. Rodziny z kociota
parafialnego w Osieku. Patrz: J. Flik, Z. Wazbinski, Obraz sw. Rodziny z poczqtku XVII wieku
z kosciola parafialnego w Osieku kolo Brodnicy — kopia obrazu Bartolomea Cavarozziego, Ochrona
Zabytkéw 4, 1996, s. 369.

™ Modelunek karnacji budowany farba zawierajaca biel olowiana jest widoczny na zdjeciu
wykonanym w promieniach rentgena. Patrz: M. Nowocinska, op. cit., s. 74—75.
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plaszcza obrysowano z6lta linia, majaca zapewne sugerowac wykonczenie
plaszcza zlota nitka. Modelunek biatych szat Matki Boskiej i Marii Magdaleny
uzyskano poprzez stopniowanie bieli zdecydowanymi pociagnigciami pedzla.
W parti¢ $wiatel naniesiono gruba warstwe bialej farby. Najwyzsze $wiatla
zaznaczono na koniec licznymi, drobnymi, nawarstwiajacymi si¢ impastami.
W partii cienia wykorzystano czerwona zaprawe, ktora w najmocniejszych
cieniach laserowano ciemniejszym cieptym tonem. Pas, ktorym przewiazana
jest suknia Marii, opracowano, nanoszac w pierwszej kolejnosci ciemna
szaros¢, ktora w swiattach wzmocniono zolcienig zelazowa. Cienie dodatkowo
ocieplono brazowym laserunkiem. W partii zoltej sukni Marii Magdaleny
wystepuje jednolita czerwono-ugrowa warstwa (28—42 um) zawierajaca
Czerwien zelazowa, ugier oraz biel olowiana. Modelunku zbudowano przez
nalozenie kolejnej warstwy (32—42 um) jasnej zokcieni zawierajacej rozbielony
ugier. W najwyzszych $wiatlach natomiast zastosowano biale impasta.
Modelunku dopetnit ciepty laserunek natozony w cieniach. Zielona tunike §w.
Jana Ewangelisty namalowano bezposrednio na czerwonej zaprawie. Ton
podstawowy stanowi warstwa ciemnozielona (14—28 um) zawierajaca zielen
miedziowa”. Modelowanie kontynuowano w $wiatlach rozbielona zielenia
(32—56 pm), zawierajaca: zielen miedziowa i pojedyncze czastki nieokres-
lonego blekitnego oraz bialego pigmentu. Ostateczny efekt uzyskano, kladac
Cieply zielony laserunek scalajacy. Czerwony plaszcz éw. Jana Ewangelisty
rozpocz¢to modelowaé nakladajac kolejno warstwg zottoczerwona (70—98
Km) bedaca mieszanina czerwieni zelazowej, ugru i bieli olowianej, ktora
Stanowila ton podstawowy opracowania malarskiego. W nastepnym etapie
Wzmocniono §wiatla cynobrem z domieszka bieli” (32—56 pm). Lekkie,
Swobodne i plynne pociagnigcia pedzla zbudowaly forme i okreslily $wiatlo-
Ciei. Powierzchni¢ t¢ nastepnie pokryto laserunkiem (7 pym) z czerwieni
Organicznej. W koncowym etapie modelowania ponownie podkreslono partie
Cieni laserunkiem. Niebo bedace tlem dla przedstawienia namalowane zostato
blekitna farba, nalozona w jednej warstwie (70— 140 um), zawierajaca w swym
skladzie smalte”, czern, czastki czerwieni i biel olowiana. Kolor tta uzyskano
Przez zmieszanie wymienionych pigmentéw na palecie. W dolnych partiach
Obrazu, gdzie kolor jest jasniejszy, wystepuje wieksza ilosé bieli i blgkitu,
Natomiast w goérnych, gdzie kolor przechodzi w ciemniejszy, daje sig
Zaobserwowac wigksza dominacj¢ czerni. Biala banderole z lacinska inskrypcja
Tozpoczgto opracowywac bezposrednio na czerwonej zaprawie. Najpierw
Daniesiono cienka ugrowa warstwe (28—42 pm), a na nig w nastepnej
kolejnosci znacznie grubsza (70— 84 um), zawierajaca biel olowiana. Warstwy
biale kladziono plaskimi, szerokimi poziomymi pociagnieciami pedzla,

&

™ Badania w promieniach UV potwierdzily wygaszanie fluorescencji zielonej warstwy
Przenoszace si¢ na warstwy sasiednie. Obserwacja ta potwierdza obecno$¢ grynszpanu.

" Moze to by¢ kreda, ktéra czgsto wystgpowatla jako domieszka — zaggszczacz cynobru.

7 Mamy tu do czynienia ze zjawiskiem tzw. ,,choroby smalty” — utraty barwy przez smaltg
W spoiwie olejnym.
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pozostawiajac widoczny jego dukt. Na tak przygotowanej powierzchni
umieszczono lacinski napis wykonany czarna farbg.

Obraz rogowski o wymiarach 163 x 135 em namalowano na podobraziu
plociennym Inianym o splocie prostym. Podobrazie to sklada si¢ z dwéch
brytéw. Dolna polowa ma wymiary 85x 135 cm, a goérna 76x135 cm.
Osnowa plétna jest zgodna z pionem obrazu. Badane plotno nalezy zaliczy¢
do bardzo gestych. .

Analiza przekrojow stratygraficznych pozwolila stwierdzi€, iz wszystkie
warstwy technologiczne obrazu sa bardzo cienkie. Na przeklejone klejem
glutynowym plétno zalozono w jednej warstwie czerwona zaprawe emulsyjna,
zawierajaca czerwien zelazowa i krede, w ktorej spoiwem jest olej i klej
glutynowy. Zaprawa jest cienka, jej grubo§é wynosi §rednio 56 —70 pm.

Obserwacja w $wietle VIS oraz IR nie potwierdzila obecnosci rysunku, ktory
niewatpliwie wystepuje.

Warstwa malarska wykonana zostala alla prima w technice olejnej. Przekroje
stratygraficzne tylko w jednym przypadku pokazuja wystgpowanie dwéch
warstw malarskich. Modelunek uzyskano przez rozjasnienie lokalnego koloru
w partiach swiatel, poprzez tzw. wmalowanie ,,mokre w mokre”. Warsztat
malarski autora jest dos¢ skromny. Partie blgkitne malowane byly przewaznie
z wykorzystaniem smalty. Czerwone — za pomoca czerwieni Zelazowej,
cynobru i ugru. Zielenie uzyskano z zieleni miedziowej (miedzianka). Zolcienie
— z ugru. W bielach natomiast zidentyfikowano olow oraz kred¢. Karnacje
wykonano bezposrednio na powierzchni czerwonej zaprawy. Modelunek
rozpoczgto od wmalowania cieni cieptym brazem (28 —42 um) zawierajacym
czern i czerwien. Nastepnie naniesiono chiodne zielone poltony. Swiatta
polozono w grubej warstwie (70 — 84 um) jasnordzowa farba, bedaca mieszaning
bieli olowianej, ugru, czastek czerwieni i czerni. Partie te ostatecznie wzmacniano
czysta biela olowiowa. W niektorych przypadkach policzki postaci namalowano
rozem. Najglebsze cienie uzyskano przez podkreslenie cieptym, brazowym
laserunkiem. Ostatecznie karnacje sprawiaja wrazenie chlodnych. Wydaje si¢
jednak, iz koficowy efekt nie zostal do konica osiagnigty, gdyz brak laserunkow
scalajacych. Prawdopodobnie zostaly usuniete w trakcie poprzednich konser-
wacji. Malowane karnacje sprawiaja przez to wrazenie bladych i ptaskich.
W ogdlnie zarysowana bryle glowy wmalowano wlosy. Obowiazujaca przy
opracowaniu tych plaszczyzn zasada bylo polozenie ogblnego tonu, a nast¢pnie
wmalowanie Swiatel i cieni. W dalszej kolejnosci stopniowo okreslano szczegoly
twarzy, malujac je z coraz wieksza precyzja. Powieki namalowano juz
z wyraznym linearyzmem. Czysta czernia podkreslono ich granice w chtodno
namalowanych oczodolach. Usta natomiast wymodelowane sa czerwienia
z niewielkim dodatkiem bieli w §wiatlach. Posta¢ Chrystusa prezentuje wyraznie
odmienny sposob traktowania karnacji przez artyste. Jest ona namalowana
w wyraznie chtodniejszej tonacji niz u pozostatych postaci. Przewazaja rozbielone
zielenie. Usta nie nosza nawet §ladoéw czerwieni — sa szarobrazowe. Wydaje si¢
jednak, iz tak opracowana karnacja trafnie oddaje atmosfere sceny Ukrzyzowa-
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nia. Widz nie ma najmniejszych watpliwosci, iz cialo na krzyzu jest martwe.
Ponadto daje si¢ odczué blisko$é i chtéd emanujacej z obrazu $mierci. Korone
cierniowa Chrystusa wykonano alla prima, podobnie jak Jego wlosy. Najpierw
podtozono jeden ogblny ton w kolorze brazowym, ktéry stopniowo rozjasniono
w §wiatlach biela. Czerwony plaszcz $w. Jana Ewangelisty artysta rozpoczat
malowaé bezpoSrednio na czerwonej zaprawie. Partie §wiatet namalowat
chlodna czerwona farba zawierajaca cynober (28—42 uym), w partie cieni
natomiast natozyt jednolita warstwe (28—42 pm), w ktorej zidentyfikowano
czerwien zelazowa. Warstwa ta ma charakter laserunkowy. Plaszcz artysta
opracowal szkicowo i niedbale, pozostawiajac wyrazny dukt pedzla. Pozbawiony
jest tagodnych przejéé od éwiatta do cienia. Warstwa malarska jest tu bardzo
cienka. Ciemnozielona (56— 70 um) warstwa, zawierajaca zieletr miedziowa,
stanowi ton podstawowy, na bazie ktorego modelowano faldy zielonej sukni
$w. Jana Ewangelisty. Po doktadnym wyschnigciu poprzedniej warstwy natozono
jasniejsza oliwkowozielona farbe (56—70 pm), zawierajaca réwniez zielen
miedziowa. Malarz pracowal szybko i spontanicznie, czego dowodem jest
zdecydowany sposob prowadzenia pedzla. Blgkitny plaszcz Matki Boskiej
pokrywa jednolita gruba warstwa (190 — 210 um) szaroniebieskiej farby, w ktorej
zidentyfikowano smalte. Stanowila ton podstawowy do wykonania modelunku
Poprzez rozja$nienie partii $wiatet dodatkiem bieli. W partii czerwonej sukni
Matki Jezusa bezposrednio na czerwona zaprawe naniesiony zostat jednolity
rézowo-brazowy ton. Modelunek fald wykonano rozja$niajac biela mokra
jeszcze powierzchnig ugrowe;j farby. Ta partia obrazu charakteryzuje si¢ niezbyt
Wwysokim poziomem wykonania. Szarozielony szal Matki Boskiej namalowano
alla prima, z wykorzystaniem bieli i czerni oraz z6lcieni. Modelunek osiagni¢to
Poprzez wzmocnienie partii wiatet biela. Glgbsze cienie podkreslono natomiast
Czernia. Biala chusta Matki Boskiej namalowana zostala rowniez alla prima
bialy farba. Faldy chusty w cieniach podkre§lone zostaly ciemna szaroscia.
Opracowanie z6toczerwonej suknii Marii Magdaleny rozpoczeto bezposrednio
Da czerwonej zaprawie. W pierwszej kolejnosci namalowane zostaly jasna
Z6lcienig partie §wiatet (140 —210 um), nastepnie wmalowano w mokra jeszcze
farbe biel olowiana. W partiach cieni wystepuje ciepta, laserunkowa, czerwono-
brazowa warstwa zawierajaca zolcienie zelazowe. Otaczajace wszystkie postaci
o wykonane zostalo w jednej, stosunkowo cienkiej warstwie (56— 70 pm),
?iemnoblckitnym kolorem, w sklad ktorego wchodza: smalta, biel olowiana
1 czastki czerwieni. Ksigzyc namalowano chtodna, ugrowa farba, alla prima.
Podobnie potraktowano pejzaz, ktéry widnieje w tle (widok Jerozolimy, bryla
koiciota, skata po lewej stronie wraz z roslinnoscia). Krzyz namalowano
brazowa farba w jednej warstwie. Jego pionowe rami¢ potraktowano ciemniej-
Szym kolorem, natomiast poziome jasniejszym. Partie o$wietlone uzyskano
farba z dodatkiem niezidentyfikowanej bieli i zéicieni. Lezaca obok éw. Jana
Czaszke namalowano alla prima swobodnie, szkicowo, mieszanina bieli z dodat-
kiem czerni. Swiatta powstaly poprzez nakladanie wysokich impastow, natomiast
W cienie gladko wmalowano czern.
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ANALIZA POROWNAWCZA TECHNIK MALARSKICH OBRAZOW
NA TLE ZRODEL I LITERATURY PRZEDMIOTU

Przeprowadzone badania technologiczne wykazaly, ze oba obrazy namalow
ano na plbtnie Inianym, materiale wykorzystywanym dos¢ powszechnie na
podobrazia malarskie zar6wno w Polsce, jak i w XVII-wiecznej Europie. We
Wiloszech juz na przetomie XV/XVI wieku, z chwila spopularyzowania si¢
olejnej techniki malarskiej, plétno znalazlo coraz wigksze zastosowanie.
W Niderlandach natomiast zwolennikéw zyskalo w koncu XVI wieku.
Informacje dotyczace jego uZycia znajduja si¢ m.in. w podstawowym zrodle
technologii i techniki olejnego malarstwa XVII-wiecznego, jakim jest traktat de
Mayerne’a’™. Jak wiadomo, piétno cenione bylo za to, ze stosowane do
wigkszych obrazow ulatwialo ich realizacje i transport.

Jako podobrazie w obu badanych obrazach zastosowano plétno Iniane
o splocie plociennym prostym. Plétno rogowskie jest nieco gestsze od
torunskiego. Oba plétna powstaly w toku recznego przedzenia™, o czym
$wiadczy staby skret ,,Z"%. W dhugosci przedzy zaréwno watku, jak i osnowy
widoczne sa liczne zgrubienia.

Analizowane podobrazie malowidla torusiskiego sklada si¢ z jednego
kawatka plotna, o szerokosci 85 cm i dlugosci 120 cm. Rogowskie natomiast
zszyte zostato z dwéch brytow, ktérych wymiary wynosza kolejno: dolny
odcinek ma szeroko§¢ 85 cm, natomiast gérny 78 cm. Laczna ich dlugosé
wynosi 135 cm. Obydwa kawalki ptétna rogowskiego zszyto recznie. Warto
zauwazy¢, 7e powszechnie dostgpne w XVII-wiecznej Polsce i Europie ptotno
mialo szeroko$¢ ok. 90 cm®'. ‘

Plotna w pierwszej kolejnosci zostaly przeklejone klejem glutynowym.
Praktyke t¢ powszechnie stosowano w XVII wieku. W tym okresie uzywano
m.in. klejow ze skory koziej lub Scinkéw rekawiczkowych®.

Po wykonaniu wyzej opisanej czynnosci malarze zapewne przystapili do
pokrycia obu podobrazi czerwonym gruntem (czerwien zelazowa, kreda),
sporzadzonym na spoiwie emulsyjnym. Obraz toruniski gruntowano dwukrotnie,

™ T. Turquet de Mayerne, Traktat, [w:] B. Berger, Quellen fiir Maltechnik wéhrend der
Renaissance und deren Folgezeit (XVI— XVIII Jahrhundert), Miinchen 1901, rosyjski przektad:
Istoria rozwitia techniki maslanoj ziwopisi, Moskwa 1961; informacje o piotnie znajdziemy w § 2, 8,
14, 53, 190, 194b, 210, 214, 253, 333.

™ Piétno tkane na krosnach rgcznych zwykle zachowywato stata proporcje. Na 2/3 osnowy
przeznaczano 1/3 watku. Mechaniczne dobijanie ptochy jest o wiele silniejsze i pozwala na dobicie
wigkszej liczby nitek watku. Patrz: B. J. Rouba, Plétna jako podobrazia malarskie, Ochrona
Zabytkow, nr 3—4, 1985, s. 224.

% Kierunek skrgtu nitek ,,Z” wystepuje tylko w ptotnach, do ktdrych przedza przygotowywana
byla recznie na przgslicy lub kolowrotku. Przedza o skrecie ,,S™ zaczela by¢ produkowana dopiero
w okresie rozpowszechniania maszyn przedzalniczych. Patrz: ibidem, s. 224.

8 Spostrzezenie to potwierdza rowniez J. Flik.

8 T. Turquet de Mayerne, op. cit., § 2.
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arogowski jednokrotnie. Literatura podaje, Ze cieple czerwonobrazowe podklady
stosowano w Wenecji juz w 2. pol. XVI wieku, popularno§é na terenie calej
Europy zyskaly za$ dopiero od poczatku XVII wieku®. Jak wykazala analiza
Stratygraficzna, zaprawa obrazu torunskiego (40—210 um) jest zdecydowanie
grubsza niz na obrazie rogowskim (56—70 um).

Po nalozeniu i starannym opracowaniu zaprawy kolejng faza powstawania
malowidel bylo wykonanie zaryséw kompozycji. Niestety, rysunkéw kom-
Pozycyjnych analizowanych obrazéw nie zidentyfikowano ani w S$wietle
Widzialnym, ani w §wietle IR. Przenikliwo$é promieniowania podczerwonego
zalezy od badanych materiatéw malarskich i sposobu ich zastosowania®.

Kolejnym punktem analizy byla warstwa malarska. Wéréd technologéw
Panuje do$¢ powszechna zgoda, Ze repertuar farb uzywanych przecigtnie przez
malarzy w ,,ztotym wieku” byl zazwyczaj ograniczony do o$miu, przy czym
W zestawie tym czesto brak pigmentow zielonych i blgkitnych, a fioletowe
W zasadzie nigdy nie wystepuja®.

Francuski podrecznik techniczny Corneille’a z 1684 roku, popularny
wiréd artystow do konica XVIII wieku, podaje nastepujace giowne farby
Malarza: biel, ugier zOlty, czerwien jasna, laka, verde terra, umbra palona,
Ugier ciemny, czert kostna. Corneille wymienia dodatkowo farby ,,palety
Tozwinigtej” uzywanej w specjalnych przypadkach. Sa to: ultramaryna, 76}
Deapolitaniska i karmin®,

Przeprowadzone badania laboratoryjne pozwolity stwierdzi¢, iz paleta
Malarska analizowanych obrazéw jest do$é skromna. W prébkach pobranych
Z warstwy malarskiej obrazu rogowskiego zidentyfikowano nastepujace pig-
Ienty: biel olowiowa, cynober, czerwien zelazowa, smalte, miedzianke, czern
roilinng. Zaskakujaco podobnym skladem chemicznym charakteryzuja sie
Prébki pobrane z warstwy malarskiej obrazu toruniskiego — biel otowiana,
Smalta, miedzianka, cynober, czerwiei zelazowa, czern roslinna. Pigmenty,
ktérych artysta uzyl tworzac obrazy, sa typowe dla techniki XVII-wiecznego
malarstwa.

Skromna paleta malarska nie stanowila przeszkody, by uzyskaé bogate
efekty kolorystyczne, zgodnie bowiem z tym, co pisze de Mayerne — ,,niewiele

oloréw jest potrzebnych malarzowi, aby namalowaé obraz; z ich mieszanin
Mozna utworzyé wszystkie pozostale™?,

Y M. Doemer, Materialy malarskie i ich zastosowanie, Arkady, Warszawa 1975, s. 215—218.
“ 1. Flik, J. Olszewska-Swietlik, A. Cupa, A. Wypych, Rysunek w malarstwie sztalugowym
= .badania metodq reflektografii w podczerwieni, [w:] Ksiega pamigtkowa ofiarowana profesorowi
leslawowi Domastowskiemu, UMK, Torufl 2002, s. 47—81.
198985 M. Rzepiniska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, Arkady, Warszawa
, 8. 330.

* Ibidem.
N ‘” Cyt. za: J. Plesters, Samson and Delilah: Rubens and the Art and Crafts of Painting on Panel,
ational Gallery Technical Bulletin, vol. 7, 1983, s. 38.
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W analizowanej epoce farby olejne byly przygotowywane recznie poprzez
ucieranie pigmentow z olejem®. Stwierdzone w obu obrazach pigmenty ucierane
byly z olejem Inianym, sykatywowanym otowiem. Literatura podaje wiele spoiw
stosowanych w XVII wieku otrzymywanych z oleju orzechowego, makowego
i Inianego, ktore mialy rézne wlasciwosci i przeznaczenie. W przypadku
wysokich impastow stosowano zwykle olej zaggszczany. Najlepszym sposobem
na przygotowanie oleju jest zaggszczenie go z dodatkiem glejty na stoncu, bez
gotowania. Unikano gwaltownego podgrzewania, gdyz powodowalo to ciem-
nienie spoiwa®. Impasta uzyskiwano réwniez z rzadkim olejem orzechowym.

Gruba faktura warstwy malarskiej obrazu torunskiego oraz utrwalone
w niej §lady pedzla $wiadcza o tym, iz do malowania malarz uzywat pedzli
szczecinowych, farby natomiast rozrabiat z olejem. Rozcienczanie farb olejkiem
terpentynowym nie byto jeszcze w XVII w. powszechne. Wiadomo, ze wyjatkiem
byt Rubens, ktéry dodawat tego rozcienczalnika do farb w celu ich rozrzedzenia
oraz aby przyspieszy¢ ich wysychanie®.

Malarz do koncowego laserunku, ktorym poglebiat tony barwne i cienie,
mogt stosowa¢ spoiwo z dodatkiem Zywicy. Najbardziej rozpowszechnionymi
w tym okresie zywicami byly mastyks i terpentyna wenecka. Stosowano
rowniez werniksy bialkowe, ktore spelnialy z powodzeniem funkcje werniksow
zywicznych.

Reasumujac — materialy zastosowane w trakcie tworzenia obrazu torun-
skiego i rogowskiego byly zgodne z materialami uzywanymi w Europie
Polnocnej w XVII wieku. Nalezatoby zatem stwierdzié, ze pod wzgledem
zastosowanych materialow malarskich analizowane obrazy nalezy bezsprzecznie
faczy¢ z wiekiem XVII.

Po okresleniu ogo6lnych cech obu analizowanych dziet nalezy skupié uwage
na szczegélach. Roéinice wystgpuja w poziomie opracowania plaszczyzny
malarskiej. Kazdy artysta w nieco inny sposob uzyskal ostateczny efekt
malarski. Z pewnoscia niebagatelng role odegraly tu rézne zdolnosci manualne
obu artystow, nadajac kazdemu z obrazéw odmienna forme.

Poznanie techniki malarskiej artystow umozliwita analiza budowy straty-
graficznej probek pobranych z obu malowidel. W budowie technicznej malowidet
wystepuja pewne réznice. Pod tym wzgledem obraz toruniski jest nieco bardziej
zlozony. Obraz mikroskopowy ujawnia budowe wielowarstwowa. Natomiast
obraz rogowski charakteryzuje jedna warstwa farby — wykonany zostal
w technice alla prima.

Podstawowa rdznica wystgpuje w opracowaniu blgkitnej szaty Marii.
W obrazie torunskim ten element kompozycji artysta rozpoczat od modelowania

8 Zarowno de Mayerne, jak i Pacecho podkreslajg koniecznosé dobrego wymycia pigmentow
i ich wysuszenia przed utarciem ze spoiwem. S. C. Arteni, The Secret of the Masters: Historical
Controversies and Hypotheses, ICOM Committee for Conservation Copenhagen 7th Triennal
Meeting, 10— 14 September 1984, s. 13.

¥ J. Plesters, op. cit., s. 46.

% Ibidem, s. 40.
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najwyzszych $wiatel biela olowiana. Obecno$¢ tej warstwy zostala wykryta na
Przekroju probki pobranej wlasnie z tej szaty. Autor zapewne nie dbat tylko
O plastyczne przedstawienie tkaniny, lecz réwniez o uzyskanie wigkszej
Swietlistosci blekitu, ktéry nalozyt laserunkowo na biel. Efekt ten nie zostat
Osiagniety na drugim obrazie, gdzie $wiatla wmalowano w jeszcze mokra farbg.
Tu blekit sprawia wrazenie przygaszonego, brudnego. Brak mu blasku, ktéry
charakteryzuje poréwnywana szate z obrazu torunskiego.

Kolejny analizowany przykiad sklania do refleksji. Biala szata Marii
W obrazie torunskim réwniez przedstawia znacznie wyzszy poziom wykonania
W stosunku do obrazu rogowskiego. Autor obrazu torunskiego w osiggnigciu
Wlasciwego efektu zastosowal zaczerpnigty z poludnia sposob. Partie §wiatet
Wzmocnit kilkakrotnie biala farba, stawiajac w najwyzszych ich punktach
Wysokie biale impasta. Cienie natomiast pozostawit w kolorze zaprawy.
P rawdopodobnie w niektorych partiach zostaly one poglebione cieptym
laserunkiem. W obrazie rogowskim artysta zastosowal srodek dos¢ prosty,
4 mianowicie po nalozeniu farby w kolorze brazowougrowym, kolejne partie
Swiatel rozjasniat farba z dodatkiem bieli, malujac juz ,mokre w mokre”.
OStateczny efekt omowionego opracowania szaty lepiej prezentuje si¢ w obrazie
torunskim.

Dawni mistrzowie, ktorym brakowalo pewnych odcieni farb trwatych,
Zmuszeni byli postugiwac si¢ kolorami klécacymi si¢ z innymi farbami
W mieszaninie. Dlatego umieszczano je pomiedzy dwiema warstwami werniksu,
tak aby byly izolowane od pozostalych farb. Zlamane odcienie barwne,

ladajace si¢ z dwoch lub wigcej prostych farb, uzyskiwali czgstokroé nie
Mieszajac ich na palecie, lecz nawarstwiajac farby jedna na drugiej. Warto
Przypomnie¢, iz zachodzi istotna rdznica pomiedzy odciemiami uzyskanymi
W drodze bezpo$redniego zmieszania farb a tymi, ktére daja pozadany efekt
Optyczny przez nalozenie na warstwe jednej farby drugiej warstwy laserunkowe;.
Ntensywnoé¢ barwna koncowego odcienia jest w tym drugim przypadku
Wigksza. Jego trwalosé jest takze odmienna®. Przyktadem tego rodzaju wrazliwej

arwy jest grynszpan, ktory zastosowano w obu analizowanych obrazach.

Swietlistosé zielonej szaty w obrazie torunskim uzyskano poprzez nalozenie
W_pierwszej kolejnosci warstwy zielonej farby zawierajacej grynszpan, werniksu
Migdzywarstwowego, a nastepnie warstwy wyraznie rozbielonej, calo§é po-

Ywajac laserunkiem. W przypadku obrazu rogowskiego na warstwe gryn-
SZpanu naniesiono bezposrednio warstwe nieznacznie rozjasniona. Poréwnanie
tego fragmentu w obu obrazach wykazuje do§é znaczne réznice w uzyskaniu
Ostatecznego efektu. Wynikaja one zapewne z zastosowania innej techniki
Wykonania obrazu torunskiego. Sekret sukcesu tkwi w polozeniu cienkiej
Warstwy werniksu izolujacej grynszpan od warstwy farby z nim sasiadujacej.

Czerwona szata $w. Jana z obrazu torunskiego charakteryzuje si¢ bardziej
Zloionq budowa. Artysta rozpoczat pracg od polozenia w pierwszej kolejnosci

' B. Slénsky, Technika malarstwa, t. 2, Arkady, Warszawa 1965, s. 268.
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w partie $wiatet cieplej czerwonej farby zawierajacej czerwien Zelazowa oraz
ugier z niewielka domieszka bieli olowianej. Nastgpnie parti¢ t¢ pokryto
warstwa cynobru z dodatkiem kredy, ktory nastepnie ozywiono przez naniesienie
laserunku z czerwieni organicznej, uzyskujac dzigki temu bogaty modelunek
$wiatlocieniowy, ktory ponadto ocieplono w cieniach brazowym laserunkiem.
Dla poréwnania ta sama partia na obrazie rogowskim namalowana jest alla
prima. W §wiattach uzyto czerwieni zawierajacej cynober, a w cieniach
zastosowano cieply brazowy laserunek. W tym przypadku opracowanie
modelunku jest raczej szkicowe. W obrazie rogowskim nie osiggnigto poziomu
obrazu torunskiego.

Natomiast sposdb namalowania zoOMtej szaty Marii Magdaleny z obrazu
torunskiego rOwniez jest bardziej zlozony. Artysta po naniesieniu warstwy
ugrowej pokryl ja warstwa znacznie rozbielona. Analogiczna szata z obrazu
rogowskiego namalowana zostala jednowarstwowo. Malarz w jeszcze mokra
ugrowa warstwe wmalowatl bialg farbe.

Partie nieba w obu obrazach namalowane zostaly alla prima z zastosowaniem
smalty z niewielkimi domieszkami innych pigmentéw.

Godne uwagi jest porownanie opracowania malarskiego partii karnacji na
obu obrazach. W obrazie toruniskim grubo polozona farba w partiach jasnych,
a cienko w cieniach powoduje, Ze obraz jest bardzo plastyczny. Wykorzystano
w tym przypadku efekt réZznego stopniowania bieli na ciemnej zaprawie przez
ktadzenie cieniej w poltonach, a grubiej w §wiatlach, uzyskujac w ten sposob
bardzo plastyczny modelunek. Obserwacja ta ujawnila, ze barwny podkiad ma
zasadnicze znaczenie w powstawaniu efektow kolorystycznych — zwlaszcza
w karnacjach postaci — gdzie w sposob istotny buduje partie cienia lub
pélcienia. Ilustruje to przekrdj probki pobranej z karnacji Chrystusa z obrazu
torunskiego. Natomiast na przekroju probki pochodzacym z obrazu rogowskiego
wystgpuje tylko jedna warstwa. Sposob modelowania karnacji obrazu rogow-
skiego jest inny. Zaczeto tu prawdopodobnie od podkreslenia cieni cieptym
tonem, wprowadzajac kolejno zielony pélton oraz farbe karnacyjna skladajaca
si¢ z bieli, ugru, czerwieni i czerni, ktéra modelowano w §wiattach. W dalszej
kolejnosci zaznaczono najwyzsze §wiatla oraz wprowadzono roz na policzkach.
Karnacje w tym obrazie namalowane zostaly w jednej warstwie.

Z przedstawionych analiz wynika, ze obraz toruniski namalowany zostal na
gestym plotnie Inianym na czerwonej, emulsyjnej zaprawie w technice olejnej,
wielowarstwowo z lokalnym zastosowaniem laserunkdw. W niektorych partiach
obrazu zastosowano podmalowanie biela przez jej stopniowanie. Ponadto
obraz torunski mimo pewnych nowych elementéw technicznych zawiera wiele
tradycyjnych cech, zwiazanych gléwnie z drobiazgowym i zmudnym opracowa-
niem szczegolow, ktore w warsztatach poinocnych byly mocno i dos¢ trwale
zakorzenione. Obraz jest doskonatym przyktadem, jak w XVII wieku malarstwo
poinocne zapozyczalo niektore elementy techniczne bezposrednio z Wioch,
zachowujac jednoczesnie wlasne sprawdzone metody.
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Obraz rogowski natomiast stanowi przyklad rozwinigcia przez malarza
Plastyki bezposrednio na czerwonej zaprawie w technice alla prima. Przed-
Stawienie malowano szerokimi pociagnieciami pedzla przy przyjeciu zasady
nakladania nastepnej warstwy na niezaschnigta poprzednia, czyli ,,mokre
Wwmokre”, choc¢ niektore partie po wyschnigeciu obrazu wykanczano laserunkiem.
Na uksztattowanie si¢ techniki malarza wptyw miato zapewne zafascynowanie
Dowatorstwem techniki malarstwa olejnego i prawdopodobnie koniecznos¢-
Wypracowania szybkiej i efecktownej techniki ze wzglgdu na duza liczbe
Zamowien. Sposob ten sprzyjal malowaniu, gdyz pozbawiony byl Zzmudnego
drobiazgowego opracowania typowego dla techniki niderlandzkiej.

Wzory wloskie w technikach malarskich docieraly do warsztatéw niderlan-
dzkich gtéwnie za posrednictwem poludniowych Niemiec, gdzie wielu artystow
Pochodzacych whasnie stamtad studiowato zar6wno we Wiloszech, jak i w Nider-
landach. W malarstwie polskim przekaznikami nowych pradow warsztatowych
Zpoludnia i z pbinocy byly w owym czasie gtownie Gdansk, Wroclaw i K rako6w®.

Podsumowujac powyzsze rozwazania ustalono, iz obrazy te namalowano

Przy uzyciu materialow malarskich charakterystycznych dla malarstwa XVII
Wwieku. Budowa techniczna obrazéw rowniez zgodna jest z zasadami XVII-
“Wiecznej sztuki malarskiej. Obraz torunski jest kompilacja techniki wie-
l0warstwowej z miejscowym wykorzystaniem alla prima, rogowski za$ powstat
W technice alla prima.
_ Badania fakturalne wykazuja roznice w sposobie prowadzenia pedzla
I nakladania farby, wobec czego nalezy twierdzié, iz kazdy obraz wykonal inny
artysta. Jednak w obu przypadkach byli to artysci lokalni o mniejszej klasie
artystycznej. W przypadku obrazu rogowskiego nie ma watpliwosci, iz
Namalowatl go artysta prowincjonalny. A o prowincjonalizmie obrazu torun-
skiego §wiadczy zastosowanie techniki wielowarstwowej, ktora cho¢ charak-
terystyczna dla XVI wieku, w warsztatach o charakterze lokalnym przetrwata
Rawet do konca XVII wieku®.

WNIOSKI KONCOWE

Wieloplaszczyznowa analiza, jaka przeprowadzono, pozwolila na sfor-
Mulowanie kilku konkretnych wnioskéw dajacych pelny obraz badanych
Obrazéw.

Przede wszystkim oba malowidla nalezy bezsprzecznie umiescié w realiach
Sztuki XVII wieku. Pod wzgledem ikonograficznym oba obrazy reprezentuja
typ Ukrzyzowania, ktory najwigksza popularno$¢ w Polsce zyskal sobie
Wlagnie wtedy.

%2 1. Flik, Torunskie portrety mieszczanskie z drugiej polowy XVI wieku z Muzeum w Toruniu
(technologia i techniki malarskie), Toruti 1982, 5. 101.
* Ibidem, s. 95.
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W trakcie badan stylistycznych udalo si¢ takze ustali¢ pewne zaleznosci
kompozycyjne obu obrazéw z krggiem sztuki Rubensa. Pierwowzory graficzne,
na podstawie ktorych wykonano rysunki kompozycyjne obrazéw, zrealizowane
zostaly przez wspolpracownikow Rubensa. Fakt ten nie moze jednak rozstrzygac
o datowaniu obu obrazéw, poniewaz oddzialywanie sztuki Rubensa widoczne
byto az do XVIII wieku.

W wyniku badan stylistycznych oraz historycznych udalo si¢ takze wykaza¢
silne powiazania obrazu toruniskiego z kregiem sztuki protestanckiej.

Obok analizy stylistycznej waznym i niezbednym elementem badan byla
analiza konserwatorsko-technologiczna podbudowana badaniami specjali-
stycznymi. Poczynajac od analizy wizualnej, a koniczac na badaniach fizykoche-
micznych, mozliwe si¢ stalo szczegélowe rozpoznanie technologii i techniki
wykonania obu malowidel. Zidentyfikowane materialy w obu obrazach sa
zblizone i charakterystyczne dla malarstwa XVII-wiecznego.

Ponadto zebrane informacje daly pewne podstawy do odtworzenia warsztatu
malarskiego wykonawcow.

Omawiane dziela sa zatem typowym dla malarstwa prowincjonalnego
przykladem wspolistnienia dwoch technik malarskich (wielowarstwowej i alla
prima). W badanych obrazach wspélistnieja one ze soba, dajac interesujace
swiadectwo indywidualnych poszukiwan efektéw artystycznych na gruncie
lokalnym, z wyraznymi wptywami malarstwa pdinocnego.

Z analizy sposobu malowania wynika jednoznacznie, iz obrazy te namalowaty
rozne osoby — prawdopodobnie artysci lokalni, o innych umiejetnosciach
manualnych. Swiadczy o tym odmienna faktura powierzchni malowidet.

Wymienione wyzej badania pozwolily na zrealizowanie podstawowego
celu pracy.

Ustalono, iz obraz torunski powstat jako pierwszy na poczatku XVII wieku,
za$ rogowski w 2. pol. XVII wieku. Odpowiadajac zatem na pytanie zadane we
wstepie, Smiato mozna stwierdzi¢, ze obraz torunski byt wzorem dla artysty
obrazu rogowskiego. Obrazu rogowskiego jednak nie mozna uznaé za kopie ze
wzgledu na zbyt duze rdznice wystgpujace i w kompozycji, i w sposobie
opracowania malarskiego. Mozna zatem obraz ten traktowaé jako mniej udane
nasladownictwo.
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A01- 1. Ukrzyzowanie, XVIlI w., Torun, Muzeum Okregowe (pierwotnie Torun, kosciot
Sw. Jerzego) (fot. M. Nowocinska)
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Fot. 2. Ukrzyzowanie, XVII w., Rogowo, kosciot parafialny (fot. M. Nowocinska)
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3. Widok Torunia od strony p6tnocnej po 1756 r., autor nieznany, Torun, Muzeum

Fot.
Okregowe; reprodukcja Torun. Dawne widoki miasta, katalog wystawy, Muzeum
Okregowe w Toruniu, Torun 1994, il. 33

Fot. 4. Kosciot i szpital $w. Jerzego wraz z otoczeniem, gwasz T. E. Radtkego z lat

czterdziestych XI1X w. (kopia wcze$niejszego gwaszu z ok. 1811 r.), Torun,
Muzeum Okregowe; reprodukcja Z. Kruszelnicki, Toruh nie istniejgcy, TNT,

Warszawa 1978, ryc. 46
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Fot. 5. Ottarz gtéwny, Rogowo, kosciot parafialny (fot. M. Nowocinska)



[191]

Fot. 6. Ukrzyzowanie, 1595r., flamizujgcy malarz, Dolsk, ko$ciét parafialny; reproduk-
cja Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, red. J. LoziAski, B. Wolff-Loziriska, t. V,
Woj. poznanskie, T. Ruszczynska, A. Stawska, z. 25, Pow. $remski, opra¢.
Z. Bialowicz-Krygierowa, Warszawa 1961, il. 65



[192]

Fot. 7. Ukrzyzowanie, ok. 1610 r., cechowy malarz krakowski, Warszawa, Muzeum
Narodowe; reprodukcja Malarstwo polskie. Manieryzm. Barok, M. Walicki,
W. Tomkiewicz, A. Ryszkiewicz, Warszawa 1971, il. 15



[193]

n°t- 8. Porownanie rysunkéw kompozycyjnych obu obrazéw (rys. M. Nowocinska)
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Fot. 9. Chrystus na krzyzu, Boetius a Bolswert, miedzioryt wg P. P. Rubensa;
reprodukcja Katalog rycin Biblioteki PAN w Krakowie. Szkota niderlandzka XV,
XVILi XVII w, cz. |, opraé. K. Kruzel, J. Motyka, Wroctaw 1991, il. 59
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ot- lo. Chrystus na krzyzu, Schelte a Bolswert, miedzioryt wg A. van Dycka;
reprodukcja Katalog rycin Biblioteki PAN w Krakowie. Szkota niderlandzka
XVI, XVIHiXVIllw,, cz. |, opraé¢. K. Kruzel, J. Motyka, Wroctaw 1991, il. 66
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12. Jezus nauczajacy wSwigtyni —epitafium synéw Jana Helmricha, 1593 r., Adam
Winkler, Wroctaw, Muzeum Narodowe (pierwotnie Ztotoryja, kosciot NP
Marii); reprodukcja J. Harasimowicz, Mors Janua Vitae. Slaskie epitafia
i nagrobki wieku reformacji, Wroctaw 1992, il. 168
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Fot. 13. Fragment obrazu —karnacja (miejsce pobrania prébki mmprzekrdj), a. obraz
torunski, b. obraz rogowski (fot. M. Nowociriska)

Fot. 14. bragment obrazu — bitekitna szata (miejsce pobrania prébki + przekroj),
a. obraz torunski, b. obraz rogowski (fot. M. Nowocinska)
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Fot. 15. Fragment obrazu — zielona szata (miejsce pobrania prébki + przekroj),
a. obraz torunski, b. obraz rogowski (fot. M. Nowocinska)

F°t. 16. Fragment obrazu - czerwona szata (miejsce pobrania préobki + przekrdj),
a. obraz toruniski, b. obraz rogowski (fot. M. Nowocinska)
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Fot. 17. Fragment obrazu — tto (miejsce pobrania préobki + przekréj), a. obraz
torunski, b. obraz rogowski (fot. M. Nowocinska)



