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broken galleries of the given piece of furniture, a new stretcher.
She was very sensitive to aesthetic and technological values of the
material (admiration for ,,lacelike’” treatment of the marble, for
the refinement of onyx, jasper, porphyry in the decoration of fa-
cades, mosaic and floors). One can thus talk about connoisseur-
ship, respect and practical care she showed for historic monuments
and high requirements put to conservation tasks, At the same time
A. Potocka was the author of the undertaking criticized still during
her life: she was the founder of a new décor in the chapel of Queen
Sophia at the Wawel Hill transformed into her sepulchral chapel.
She commissioned the reconstruction (183¢—1844) to F. M. Lanci
and P. Filipp, the sculptor. Lanci decorated the vaulting and walls
with stucco work and pseudo-Gothic figures which were then re-
moved in ca 1900 and the original Gothic vaulting was restored.
Such an unceremonious treatment of the historic substance of the
cathedral lifted, i.a., ancestral pride and the founder’s lack of the
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sense of measure. This architectural and sculptural composition
combining Gothic and classicism was one of the first romantic
restorations, in which- the emphasis was put rather on the sprit
and content of architecture than on archaeological faithfulness,
while the nec-Gothic style was a free transposition of the most
antique styles. A similar method was employed by Lanct in the
rebuilding of the castle and church at Zator (ca 1830—1840). This
instroduction of a modern and still an entirely ,,classical’’ spirit
of art into a medieval castle — family residence as well as into
the chapel in the necropolis of Polish kings was to immortalize
her name as a continuator of the best attainments of the past.
It was to prove to future generations her enlightened mind, ar-
tistic taste and learning. Meanwhile, what has been left from the
neo-Gothic structure of Potocka and Lanci is only a trace in the
history, unfortunately overshading the memory of the most pro-
gressive opinions that she not only voiced but also brought into life.

BADANIA KONSERWATORSKIE OBRAZU MADONNY Z KOSCIOLA SW. JAKUBA W TORUNIU

CZ. 1. ZAGADNIENIA WARSZTATOWE

Na plebanii koéciota Sw. Jakuba w Toruniu przechowy-
wany jest obraz przedstawiajacy Madonng z Dzieciat-
kiem, bedacy dzietem o nieustalonej proweniencji artys-
tycznej. Malowany na desce technika temperowa i olej-
na, ze ztoceniami, ma ksztalt nieregularnego owalu o wy-
miarach 51 X42 cm. Oprawiony jest w rzezbiona w drew-
nie, ztocona rame¢ feretronowa; nie sygnowany.

W latach pieédziesigtych przeprowadzono przy obrazie
pewne prace konserwatorskie! i byé moze badania,
ktérych dokumentacji nie udalo sie jednak odnalezé.
W 1979 r. zostaly podjete badania malowidta przez In-
stytut Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa UMK w To-
runiu, ktére miaty na celu okre§lenie charakterystycz-
nych cech struktury technicznej dzieta, umozliwiajacych
podjgcie proby identyfikacji warsztatu malarskiego. Ze-
brane ustalenia, mimo Ze nie stanowia kompletnej do-
kumentacji technologicznej, moga jednoczesnie stuzyc
jako materiat poréwnawczy przy interpretacji innych ob-
razéw. Niemal zupelny brak takich materiatéw w do-
tychczasowej literaturze komplikuje wszelkie préby za-
stosowania badan technologicznych dla potrzeb studiow
nad historia malarstwa w Polsce.

STAN ZACHOWANIA OBRAZU

Najwigkszym naruszeniem struktury obrazu jest obcigcie
krawedzi (w XVIII w.?) w celu przystosowania go do
owalnej ramy feretronu. Oryginalne, pionowe brzegi ma-
lowidla zachowaly si¢ tylko cze§ciowo z lewej i prawej
strony owalu. Nie gruntowane powierzchnie drewna poza
nimi, pierwotnie ukryte pod listwami dawnej ramy, a wi-
doczne w §wietle nowej, pokryte sa kitem i podmalowane
w kolorze imitujacym ztocenie. Spowodowalo to posze-

! Prace wykonano w b. Katedrze Technologii i Technik Malar-
skich UMK w Toruniu pod kierunkiem doc. L. Torwirta. Usu-
nieto wowczas przemalowania, ktore pokrywaly giéwnie tlo i ma-
forium. Fotografia stanu obrazu sprzed tej konserwacji przecho-
wywana jest wraz z obrazem.

2 Badania technologiczne, przeprowadzone w Instytucie Zabytko-
znawstwa i Konserwatorstwa UMK w Toruniu, obejmowaly: ba-
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rzenie o pare centymetréw tla w §rodkowej strefie kom-
pozycji. Nowszej daty sa uzupelnienia dos¢ licznych, lecz
niezbyt rozlegtych ubytkéw malowidla, zlokalizowane
gléwnie przy krawedziach i wzdluz spoin desek. Poza
rekonstrukcja zniszczonej gornej cz¢$ci wlosow Dzieciat-
ka, pozostale punktowania dotycza mniej istotnych frag-
mentéw formy. Odwrocie obrazu z resztkami zachowa-
nej na nim zaprawy przesycone jest masa woskowa.

Podobrazie wykazuje lekkie spaczenie, w §rodkowej desce
wystepuje pekniecie dtugosci 13 cm, biegnace od gornej
krawedzi. Na powierzchni malowidla rozpozna¢ moina
trzy rodzaje siatki spekan: szerokie spgkania zaprawy
typu kratkowego, z drobniejszg siatka péznych spgkan
w partiach karnacji i maforium oraz wczesnych w obre-
bie bickitnej szaty. U dotu, w poblizu krawedzi zaprawa
ma staba przyczepno§é do podtoza. Drobne ubytki ma-
lowidta wystepuja przy szczelinie peknigcia, na czole
i oku Madonny. Na skutek czg§ciowego przemycia, a tak-
ze utraty zdolmosci kryjacych przez biel olowiowa znacz-
nej przezroczysto§ci nabrat modelunek maforium, gdzie
prze$wituje linearne podrysowanie. Silnie przetarte sa
zlocenia i przemyte laserunkowe opracowanie korony.
Slady przemy¢ mozna tez zauwazyé w karnacji, przy czym
najbardziej ucierpial modelunek prawej dtoni Madonny.
Blekit i czerwien szaty ulegly silnemu pociemnieniu, przez
co rysunek fald stracit swa czytelnosé. W cienko malowa-
nym maforium, gdzie najwyrazniej wystgpuje faktura po-
glebionego igla w zaprawie podrysowania, nagromadzone
zanieczyszczenia robig wraZenie cienkiego, ostrego kon-
turu, okre$lajacego faldy. Malowidto nie ma werniksu.

BUDOWA TECHNICZNA

Podobrazie zbudowane jest z trzech desek, wycig-
tych promieniowo z réwnomiernie waskostoistego i pros-

dania wizualne w roznym oéwietleniu, badania fluorescencji ultra-
fioletowej, badania w podczerwieni (pod stereoinfraskopem), bada-
nia stratygraficzne przekrojow malowidla, analizy mikrochemiczne
pigmentdw, ogélng analize spoiw ze szczegblowym okresleniem
spoiwa zaprawy oraz oznaczenie mikroskopowe rodzaju drewna.
Zdjecia rentgenowskie wykonano w PKZ-Torun na aparacie typu
Baltospot 100 (40 mA, 65 kV, czas eksp. 60 sek.).



towtoknistego drewna lwardzieli debowej3. Deski zesta-
wione sg pionowo i sklejone na styk bez zadnych dodat-
kowych wzmocnien. Grubo$¢ podobrazia wynosi 1,2—
1,5 cm. Obie powierzchnie sg gtadko obrobione; spoiny
desek od odwrocia zaklejone zostaty paskami ptdtna.
Jak wynika z przebiegu zachowanych czesciowo $ladow
dawnego obramowania, pierwotna rama szeroko zacho-
dzita na brzegi desek od strony licowej. Brak S$ladow
sfazowania i obecno$¢ oryginalnej zaprawy w tym miejscu
na odwrociu wyklucza mozliwos¢ ujecia krawedzi desek
w rowek (na falc). Obraz musiat wiec mie¢ obramowanie
innego typu, polegajgce na przymocowaniu listew ramy
od lica, po czym nastepowato gruntowanie wszystkich
powierzchni podobrazia wraz z ramg. W pierwotnym
formacie szeroko$¢ obrazu, mierzona w Swietle ramy,
wynosita 38 cm.

Zaprawa koloru biatego, grubosci okoto 1000 pni,
pokrywa podobrazie obustronnie. Na przekroju wyréz-
ni¢ mozna dwie warstwy, przy czym grubos$¢ dolnej wy-
nosi okoto 400 (.im, a za$ goérnej okoto 600 pm. Spoiwem

3 Quercus robur L. lub Q. sessiliflora Salisb.

1. Obraz Madonny z koéciota Sw. Jaku-
ba w Toruniu, stan obecny: A — lico, B
— odwrocie (fot. Z. Michatowski)

1. The painting of Madonna from St
Jacobs Church in Torun, the present con-
dition: A — the facing, B — the reverse

jest klej glutynowy, a wypetniaczem - ten sam rodzaj
bardzo drobnej kredy bez jakichkolwiek domieszek i za-
nieczyszczen. Zaprawa wykazuje znaczng twardo$¢ i spo-
istos¢; jej powierzchnia byta doskonale wygtadzona.
Podrysowanie (rysunek wstepny na zaprawie) jest
bezposrednio czytelne tylko w obrebie maforium, gdzie
przeswituje przez cienkie warstwy bieli, wyrazniej do-
strzegalne w podczerwieni. Opracowane jest bardzo
szczeg6towo pedzlem, cienka, czarng linia.
Grawerunki w zaprawie jako element dekora-
cyjny wystepuja w nimbach, ktére zaznaczone sa w po-
staci licznych koncentrycznych kot, rytych cienka, ptytka
linig. Funkcje pomocniczg petnit natomiast delikatny,
staranny grawerunek, ktérym pogtebiono w zaprawie
kontury podrysowania na catej powierzchni kompozycji.
Jego faktura, pozwalajgca zachowac czytelno$¢ podryso-
wania w trakcie ztocenia i malowania, pozostata dobrze
widoczna w partiach cienko malowanych, zwilaszcza
w maforium. W pozostatych miejscach podrytowanie to
mozna odczyta¢ dopiero na zdjeciu rentgenowskim, kté-
re postuzyto do odtworzenia jego przebiegu, zbieznego
z formg podrysowania.
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Ztocenia pokrywajg tto, nimby, korone oraz spinke
ptaszcza. Wykonane sg ztotem platkowym na bardzo
cienkiej, ledwo zauwazalnej na przekroju mikroskopo-
wym warstwie jasnoczerwonego pulmentu.

Puncowania na ztocie, w postaci szeregéw drobnych
punktéow, zdobig dodatkowo nimby i korone. W nimbie
Madonny wystepuje ponadto puncowanie prostg rozetka,
ztozong z pieciu punktéw.

Opracowanie malarskie wzasadzie pokrywa sie
z podrysowaniem, sg jednak drobne przesuniecia, np.
w zarysie ust lub palcéw obu dioni Madonny. Wieksze
odstepstwo wystepuje jedynie w rysunku prawej nézki
Dzieciatka na odcinku miedzy dionmi Marii. Sposéb
opracowania malarskiego poszczegdlnych partii ma zrdz-
nicowany charakter.

Karnacja, zaréwno Marii, jak i Dziecigtka, odznacza sie
bardzo miekkim, a zarazem gieboko plastycznym mode-
lunkiem, wykonanym niezwykle cienko, po6tkryjaco. Nie
zauwaza sie $ladéw pociagnie¢ pedzla. Swiatta stopnio-
wane sg kolorem jasnocielistym do czystej bieli. Péttony
sg nieco chlodniejsze, szarawe, cienie natomiast ciepte,
brunatnozielonkawe. W policzkach wystepuje staby ton
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rézowy, usta modelowane sg czysta czerwienig do rézu.
Przejscia pomiedzy sasiednimi tonami stapiajg sie ptyn-
nie. Bardziej graficznie zarysowane sg tylko ciemnobru-
natne teczéwki oczu i cienie pod goérnymi powiekami.
W obrebie twarzy Madonny, w cieniach i pétonach, czy-
telne sg jasniejsze smugi delikatnej faktury, przebijajacej
ze spodnich warstw, ktéra uwidocznita sie w nastepstwie
czesciowego przemycia wierzchniej warstwy malowidia.
Smugi te pozostajg bez okre$lonego zwigzku z rysun-
kiem poszczeg6lnych detali twarzy i jedynie wzdbuz jej
krawedzi biegng po formie, nie wynikajg wiec z nier6w-
nosci zaprawy. ldentyfikacja czastki pigmentu wydoby-
tej z tej ,,fakturalnej” warstwy wykazata biel otowiowa
ze spoiwem olejnym. W mikroprobce pochodzacej z pot-
tonu na szyi Madonny zidentyfikowano na przekroju
cztery bardzo cienkie warstwy, o facznej grubosci okoto
50 pm. Bezposrednio na zaprawie lezy olejna warstwa
czystej bieli otowiowej, grubosci okoto 20 pm, ktorej
spoiwo przesycito wierzchnig strefe zaprawy. Jako druga
lezy warstwa jasnocielista, grubosci okoto 15 pm, ktérej
podstawowga zawarto$¢ stanowi biel otowiowa, a jako
dodatek wystepuje zOity ugier i pojedyncze ziarna cy-
nobru. Na niej potozona jest znowu warstwa czystej bieli



2. Obraz Madonny z kosciota Sw. Jakuba
w Toruniu, zakres punktowan i retuszy

2. The painting of Madonna from St Ja-
cob’s Church in Torini, the scope ofpointing
and retouching

otowiowej, grubosci 10—15 gm, ijako ostatnia, laserun-
kowa warstwa szarobrunatna, grubosci ponizej 10 gm.
Brunat ten ma charakter organiczny, niewykluczony jest
dodatek pigmentu typu umbry lub ziemi zielonej. Ostat-
nie trzy warstwy takze zawierajg spoiwo olejne. Biel oto-
wiowa utarta jest bardzo drobno, Srednica czastek wy-
nosi ponizaj 3 gm.

Powyzszy uktad stratygraficzny dowodzi, iz modelunek
karnacji, cho¢ w sumie bardzo cienki, jest efektem opra-
cowania wielowarstwowego. Dolng warstwe bieli oto-
wiowej, ktérej faktura przebija w postaci wspomnianych
smug, nalezy interpretowac jako lokalny podkiad pod
potkryjace warstwy modelunku. Sama zaprawa kredowa
nie ma dostatecznej Swietlistosci, a ponadto ciemnieje
pod wptywem spoiwa z farb, przez co nie stanowi do-
godnego podtoza dla przezroczystych opracowan malar-
skich. Cienkie olejne podmalowanie bielg otowiowg ogra-
nicza tez nadmierng chtonnos¢ klejowej zaprawy, umoz-
liwiajagc miekkie modelowanie. Trudno okres$li¢ charak-
ter spoiwa pozostatych warstw. Jakkolwiek obecnos¢ ole-
ju w nich jest niezaprzeczalna, nie mozna odrzuci¢ ewen-
tualnosci uzycia przez malarza np. techniki klejowej

Z przesycajgcymi warstwami werniksu olejnego — zgod-
nie ze stara praktyka Sredniowieczna4.

Maforium modelowane jest miekko bielg otowiowg z mi-
nimalnym dodatkiem czerni w zagiebieniach fatd. Wsku-
tek nieznacznej grubosci tej temperowej warstwy dobrze
czytelna pozostaje faktura grawerowanego podrysowa-
nia. Podmalowanie olejne bielg otowiowg nie wystepuje.
Modelunek biekitnego ptaszcza, niezaleznie od obecnego
pociemnienia, nie mogt pierwotnie mie¢ duzej rozpietosci
tonalnej. Faktura opracowania malarskiego jest niejedno-
lita, miejscami wystepujag znaczne zgrubienia warstwy,
majgce zwigzek z formg fald. Badania stratygraficzne
prébek pochodzacych z lewego i prawego ramienia Ma-
donny wykazaty tréjwarstwowe opracowanie. Podobnie
jak w wypadku karnacji, na zaprawie lezy olejna warstwa
bieli otowiowej, jednak o wiekszej grubosci, wynoszacej

4 Teofil Osztukach rozmaitych ksiag troje, Krakéw J880, rozdz-
XXVIII. Na trudnosci przy okre$laniu spoiwa w podobnych sytu-
acjach wielokrotnie zwracano uwage. Badania nad mozliwoscig
identyfikacji techniki wielowarstwowej w obiektach stanowig po-
trzebny kierunek dziatan metodologicznych.
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40—60 pm. Spoiwo olejne przesyca wierzchnig strefe za-
prawy silniej niz pod karnacjg. Na podmalowaniu tym
potozona jest ciemnoniebieska warstwa naturalnej ultra-
maryny ze spoiwem olejnym, osiagajaca w prébkach gru-
bos¢é 130—220 pm. Na niej spoczywa bardzo cienka wars-
twa laserunku olejnego, koloru (obecnie) ciemnobrunat-
nego, grubosci okoto 10 pm. Czastki ultramaryny maja
granulacje 10—15 pm, a pojedyncze ziarna osiagaja $red-
nice 100 pm. Wsrdéd nich wystepuja nieliczne drobne
czastki czerwonobrunatne (piryt?)5. Cechg charakterys-
tyczna opracowania ptaszcza jest brak rozbiele6 lub czys-
tej bieli w samej warstwie modelunku. Jak z badan wy-
nika, plastyka fatd wydobyta byta wytgcznie odpowied-
nig gruboscig nawarstwien ultramaryny. Najciensza wars-
twg malowano w $wiattach, ktére dzieki refleksujgcemu
dziataniu bieli w podktadzie uzyskaly zywy, jasniejszy
ton bilekitny. Z uwagi na przezroczysto$¢ czastek, a za-
razem gruboziamisto$¢ ultramaryny, cienie wymagaty
bardzo grubego j~j naktadania i pogtebienia laserunkiem.
Mozliwe tez, ze malarz uzyt ultramaryny o réznych od-
cieniach. Za technikg pierwotnie olejng przemawia do-
datkowo bardzo silne pociemnienie i drobna siatka spe-
kan wczesnych tej warstwy. Nie mozna jednak réwniez
wykluczy¢ ttustego spoiwa temperowego, o duzej zawar-
tosci oleju6.

Czerwona podszewka ptaszcza malowana jest dos¢ gtad-
ko, w modelunku, mimo pociemnienia, dostrzega sie
miekkie opracowanie cieni przy jednoczesnym braku sil-
niejszego wydobycia $wiatet. Skala tonalna byfa nieco
wieksza niz partii biekitnej. Do badan uktadu warstwo-
wego postuzyta probka z prawego mankietu (pétton).
Na zaprawie lezg tylko dwie warstwy. Pierwsza warstwa,
grubosci 60—90 pm, zawiera czysty cynober z chudym
spoiwem temperowym lub klejowym; pigment utarty jest
bardzo drobno, $rednica czastek nie przekracza 5 pm.
Drugg warstwe stanowi ciemnoczerwony, organiczny la-
serunek olejny, grubosci 10—20 pm. N*e ma tu podma-
lowania bielg i przesycenia zaprawy olejem. Modelunek
polegd na laserunkowym wydobyciu formy fatd na nie
zréznicowanym tonalnie, chudym podmalowaniu cyno-
brem, bez uzycia bieli. W cienkiej warstwie tego opraco-
wania widoczna jest czesciowo faktura rytego w zapra-
wie podrysowania. Czerwony lak tworzy w cieniach fatd
grubsze nawarstwienia niz zmierzone w prébce. Korona
namalowana zostata na ztocie sposobem ,,pictura trans-
lucida”, z linearnym rysunkiem, opracowanym Kkryjaco
czernig. Barwne laserunki olejne imitowaty kamienie szla-
chetne.

INTERPRETACJA

Niektére sposrdéd przedstawionych wyzej ustalen doty-
czacych budowy technicznej obrazu zastugujg na uwage,
jako majace znaczenie dla poszukiwan proweniencji ar-
tystycznej dzieta badz tez naswietlajace materialne pod-
toze pewnych jego cech formalno-plastycznych.

W wypadku podobrazia warto zwréci¢ uwage na rodzaj
drewna. Deski debowe sg charakterystyczne przede wszyst-
kim dla malarstwa szk6t pétnocnoeuropejskich, tj. obsza-

5 Silna absorpcja promieni rentgenowskich w tej partii wynika
z wigkszej niz w karnacji grubosci bieli otowiowej w podmalowaniu.
Absorpcja samej ultramaryny, nawet grubo potozonej, jest z natury
niewielka (niski ciezar atomowy).

6 Por. H. Kuhn, Farbmaterial und technischer Aufbau der Ge-
malde von Niklaus Manuel, ,,Maltechnik-Rcstauro”, 3, 1977,
s. 161—170.
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réw rozciggajacych sie od Francji na p6tnoc od Loary,
poprzez Niderlandy, Dolng i G6rng Nadrenie wraz z Ko-
lonig, po Westfalie7. W Polsce podobrazia debowe domi-
nujg w malarstwie Gdanska oraz Pomorza Zachodniego
i Wschodniego. Torun wydaje sie leze¢ na linii potudnio-
wej granicy wystepowania podobrazi debowych w malar-
stwie $rodkowoeuropejskim. W$rdd obrazdw tgczonych
z warsztatem toruniskim, obok podobrazi debowych, po-
jawiajg sie réwniez podtoza z drewna lipowego i iglas-
tego8.

Na podkreslenie zastuguje staranny dobdér drewna pod
wzgledem cech makroskopowych, jak réwnomierna was-
kostoistc§¢ i prostowtoknistosé, ktére gwarantuja ko-
rzystne wihasciwosci techniczne drewna jako materiatu na
podobrazie. Jesli zwazyé, ze ponadto deski wyciete sg
w kierunku promieniowym, a ich powierzchnie obustron-
nie pokryte zaprawa, to okaze sie, ze jest to najbardziej

7 J. Marette, Connaissance des primitifs par [etude du bois
du Xlle au XVle siecle, Paris 1961, s. 50—75.

8 T. Dobrzeniecki, Malarstwo tablicowe, Warszawa 1972,
s. 117, 121, 123.

3. Obraz Madonny z kosciota Sw. Jakuba w Toruniu, podrysowanie
grawerowane w zaprawie, odtworzone na podstawie zdjecia rentge-
nowskiego (fot. Z. Michatowski)

3. The painting of Madonna from St Jacobs Church, drawing-up
engraved in mortar; reproduced from an X-ray photo



optymalny model podobrazia drewnianego, 0 najwyzszej
stabilnosci wymiarowej. Te cechy obrazu torunskiego
pozwalajg wysoko oceni¢ poziom warsztatu pod wzgle-
dem materiatoznawstwa i wykonawstwa technicznego
w zakresie budowy podobrazia.

Obramowania z listew przymocowanych od licowej stro-
ny obrazu szczeg6lng popularno$é¢ zdobyty na terenie
Wioch, gdzie tez najwyrazniej nawigzywaty do tradycji
bizantynskiego kowczegu, wycinanego w desce. Stoso-
wane byly jednak w catej Sredniowiecznej Europie — od
Hiszpanii po Skandynawie. Obserwujemy je przede wszyst-
kim w najwczesniejszych zachowanych przyktadach, a p6z-
niej raczej tylko w pojedynczych obrazach mniejszych for-
matow. Na terenie Europy $rodkowej utrzymuja sie przy-
najmniej do potowy XV w., natomiast w prymitywnym
i ludowym malarstwie na desce przetrwaty do XIX w.
Zaprawa kredowo-klejowa jest typowa dla obszaréw po-
tozonych na pdinoc od Alp. W obrazie torunskim zwraca
uwage jej czysto biaty kolor, brak jakichkolwiek zanie-
czyszczen, niezwykle drobna czasteczka kredy oraz znacz-

na jeszcze spoisto$¢ wewnetrzna. Sg to kolejne cechy
$wiadczace o wysokim poziomie rzemiosta. Zastanawia
natomiast skromna liczba warstw zaprawy, przy jej cat-
kowitej grubosci okoto 1 mm. Zauwazono tylko dwie
warstwy, przy czym mogta by¢ jeszcze trzecia, ktéra zo-
stata usunieta podczas szlifowania; w obrazach matopol-
skich z lat 1420— 1460, malowanych na deskach lipowych,
przy analogicznej grubosci zapraw kredowych stwierdza-
no wystepowanie szesciu warstw oraz ogélna zgodnos¢
ich wykonania z receptag Cenniniego9. W obrazie torun-
skim musiata byé nanoszona zaprawa o gestszej konsy-
stencji, co zarazem chronito deske debowg, szczegdlnie
wrazliwg na bezposredni kontakt z wodg, przed zbytnim
zwilzaniem powierzchni. Nanoszenie gestej zaprawy kre-

y J. Nykiel, Budowa technologiczna obrazéw sztalugowych na
desce tzw. szkoty sadeckiej z lat 1420— 1460, ,,Ochrona Zabytkéw”,
nr 4, 1962, s. 8; tenze. Budowa technologiczna obrazéw tzw.
szkoty krakowskiej z lat 1420— 1460 malowanych na podtozu drew-
nianym, ,,Ochrona Zabytkéw”, nr 4, 1969, s. 282.
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dowo-klejowej na deske jest technicznie mozliwe i stoso-
wane byto przez malarzy w XV w., 0 czym moze $wiad-
czy¢ szczegOtowa recepta z Liber lluministarius, rekopisu
pochodzacego z klasztoru Tagernseel0. Opisane tam stop-
niowe zageszczanie zaprawy w kolejnych warstwach przez
dodawanie kredy do jej masy ttumaczy takze wiekszg gru-
bos¢ warstwy wierzchniej niz spodniej.

Czarne, linearne podrysowanie wykonane pedzlem i miej-
scami prawdopodobnie podlawowane mozna zestawic
z opisem takiego postepowania podanym przez Cenni-
niegoll. Istotny jest brak szrafowania cieni uko$nymi
lub krzyzujacymi sie kreskami. Podrysowania szrafowa-
ne nie lezaty w naturze tagodnych modelunkéw z okresu
,»Stylu miekkiego”. Do najstarszych przykiadéw z terenu
Polski nalezy bardzo jeszcze ograniczone szrafowanie
fatd w podrysowaniu szaty $w. Adaukta we wroctawskim
ottarzu Sw. Barbary (1447)12. W catkowicie zdecydowa-
nej formie wystapi ono w pdzniejszym dziele Mistrza
tegoz ottarza, w tryptyku Ukrzyzowania fundacji Piotra
Wartenberga (1468) i innych wspdtczesnych obrazach,
takze matopolskich. Linearne podrysowanie Madonny
torunskiej, bardzo typowe dla malarstwa sprzed nasta-
nia ,,stylu tamanego”, odznacza sie cienszg i delikatniej-
szg kreska, niz np. w obrazach poliptyku grudziadzkiego
(ok. 1390), gdzie rysunek wykonany jest szeroka, malar-
skg linig za pomocg swobodnych pociaggnie¢ pedzla. Tak-
ze drobiazgowe traktowanie detali rézni podrysowanie
obrazu torunskiego od wspomnianego poliptyku. Przy-
czyny tych réznic nalezy upatrywac¢ m.in. w odmiennej
skali obu obiektéw. Bliskie naszemu obrazowi jest nato-
miast podrysowanie w kwaterach poliptyku torufskiego
(ok. 1390), charakteryzujacych sie wiekszym rozdrobnie-
niem elementéw kompozycyjnych, jak tez w gdanskim
retabulum Czterech Dziewic (ok. 1425), z malowidtami
niewielkiego formatu. Precyzyjny grawerunek pomocni-
czy, powtarzajacy szczegétowo forme podrysowania na
catej powierzchni kompozycji, stanowi do$¢ rzadka ce-
che, spotykang tylko w niewielkich, kameralnych obra-
zach, np. w czeskich wizerunkach Madonn13. Natomiast
w trzech ostatnio wymienionych obiektach pogtebione sg
w zaprawie tylko niektére linie podrysowania, i to w bar-
dzo ogoélny, mato staranny sposéb. Stosowanie podryto-
wania kompozycji zanika na terenie szkdt srodkowoeuro-
pejskich krotko po potowie XV w. W ottarzu Sw. Bar-
bary odnajdujemy je juz w bardzo zredukowanej postaci.
Wczesniej jeszcze wychodzi z uzycia we Wtioszech, co
znajduje odbicie w traktacie Cenniniego (1437), zaleca-
jacym tylko obrysowywanie igtg konturéw powierzchni
przeznaczonych pod ztoceniald. Ze Zzrddet pdinocnych
postepowanie takie zaleca Liber Uuministctriug w drugiej
potowie XV w.15

10 E. Berger, Quellen und lec/mik der Fresco-, Oel- und Tem-
pera-Malerei des Mittelalters, Miinchen 1912, s. 193— 194.

L C. Cenni ni, Rzecz o malarstwie, Wroctaw 1955, s. 70—71.
12 W niniejszym artykule cytowane sg nastepujgce obiekty z Mu-
zeum Narodowego w Warszawie: poliptyk grudzigdzki, ok. 1390,
nr inw. 187284; poliptyk torunski, ok. 1390, nr inw. 210484; reta-
bulum baldachimowe z przedstawieniem Czterech Dziewic, Gdansk,
ok. 1425, nr inw. 187287; Pieta z Tubagdzina (?), ok. 1450, nr inw.
126194; ottarz $w. Barbary, Wroctaw 1447, nr inw. 187320; Mistrz
ottarza $w. Barbary, Ukrzyzowanie — tryptyk fundacji Piotra War-
tenberga, 1468, nr inw. 187323.

Por. T. Dobrzeniecki, op.cit, s. 25—27, 87—117, 124—
128, 207—214, 218—219.

13 Por. B. Slansky, Technika malarstwa, t. 2, Warszawa 1965,
s. 337—338, 355—356, 375, il. 47a, 115, 161.

14 C. Cenni ni, op. cit.,, s. 71.

15 E. Berger, op.cit, s. 194,
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W opracowaniu ztoced zwraca uwage wyjgtkowo nikta
grubosé potprzezroczystej warstwy czerwonego pulmentu.
Niewatpliwie chodzi tu o pulment jednowarstwowy, co
prawdopodobnie jest cechg zwigzang tylko z malarstwem
péinocnym. Szczegdtowy opis jednowarstwowego pul-
mentowania przy uzyciu gabki zawiera pietnastowieczna
recepta ze wspomnianej juz Liber lluministariusl6.

Mato fakturalne, ptaskie zdobienie ztoconych nimbdéw
cienkg linig i drobng puncg lub radetkiem, przy podob-
nie lub catkiem gtadko traktowanych ptaszczyznach tta,
wystepuje w Srodkowej Europie do okoto potowy XV w.,
po czym ustepuje na rzecz bardziej plastycznych grawe-
runkow i aplikacji. W omawianym przykiadzie zdobienie
to jest stosunkowo skromne, ograniczone tylko do nim-
bow, i pod tym wzgledem ustepuje dekoracyjnym roz-
wigzaniom, jakie czesto spotyka sie w wizerunkach Ma-
donn z drugiej potowy XIV i pierwszej potowy XV w.,
np. czeskich. Nalezy wspomnieé¢, iz rozw0j sposobdw
opracowania plastycznego ztoconych tet nie przebiega
jednolicie w catej Europie, np. w malarstwie kolofskim
uzywano silnie wypuktych motywow dekoracyjnych
w ttach obrazéw juz w potowie XIV w., rownocze$nie
ze stosowaniem zdobieA ptaskich. Opracowanie malar-

16 Ibidem.

TV szarobrunatna.

Ul biata
IX jamo cielista
| biata

strefa zaprawy
przesycona oléjem
zaprawa

Il ciemno brunatna

Il  ciemno niebieska

| biata

strefa zaprawy.
przesycona olejem

zaprawa

Il  ciemno czerwona

| czerwona

zaprawa

5. Obraz Madonny z koéciota Sw. Jakuba w Toruniu, stratygrafia
warstw malarskich, rysunki przekrojow prébek wedtug szkicow wy-
konanych przy uzyciu mikroskopowej nasadki rysunkowej (powiek-
szenie A 180X, Bi C 90 X) : A — karnacja, potton; B — bitekitny
ptaszcz; C — czerwona podszewka ptaszcza

5. The painting of Madonna from St Jacob% Church in Torun,
stratigraphy of painters’ layers, drawings of the cross-sections of
samples according to the sketches made with the use of microscopic
drawing (enlargement A 180X, B and C 90X : A — flesh tints,
half-tone, B — a blue coat, C — red underlining of the coat)



B

6. Obraz Madonny z kosciota Sw. Jakuba w Toruniu: A — réinice miedzy podrysowaniem (linia ciagta), a opracowaniem malarskim
w partii nézek Dziecka; B — ten sam fragment ukazujacy nieprawidtowo$é przedstawienia palcow lewej dtoni Marii i zapiny ptaszcza ukrytej

za nézkami Dziecka (fot. Z. Michatowski)
6. The painting of Madonna from St Jacob% Church in Torun: A — differences between drawing-up (continuous line) and painters’ repre-

sentation in part of Child's legs, B — the same detail showing incorrect representation offingers in the lift palm of Si Mary and clasping
of the coat hidden behind Child's legs
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skie karnacji wykazuje zewnetrznie duze zbieznosci

z przyktadami malarstwa pomorskiego pierwszej poto-

wy XV w., a takze jeszcze z poliptykiem grudzigdzkim.

Jest jednak zupetnie inne niz w poliptyku toruriskim,

gdzie wystepuje silna faktura i do$¢ twardy modelunek

0 uproszczonej skali tonalnej. Od obrazéw matopolskich

z tego czasu rézni sie obraz torunski wieksza laserunko-

woscig i bardziej migkkim, cienkim nawarstwianiem bieli

w Swiattach. Modelunek ten ma cechy jednolitego opra-

cowania technicznego, stosowanego konsekwentnie za-

rowno w twarzy Madonny, jak i Dziecigtka, mimo rzu-

cajacego sie w oczy ich odmiennego wyrazu. Dowodzi

to wysokiego opanowania rzemiosta przez malarza, dla

ktérego Scista dyscyplina warsztatowa nie stanowita prze-

szkody w osigg niu réznorodnych efektéw formalnych.

W poszczeg6lnych tonach modelunku mozna sie doszu-

ka¢ przepisowych mieszanin barwnych dla karnacji, za-

lecanych przez Teofila, jak membrana, prasinus, pose,

rosa, lumina etc.17, a przestrzeg nych jeszcze w XV w.,

jak o tym Swiadczg recepty z pism le Begue’al8 i Manu-

kryptu Strassburskiegol9. Na uwage zastuguje zielonka-

wy ,,prasinus” w cieniach, reminiscencja ,,proplasmusu”

bizantyniskiego, ktéry mozemy odnalez¢ takze w karnac-

jach poliptyku grudzigdzkiego. W poliptyku toruriskim

cienie malowane sa bardziej brunatno, natomiast w kwa-
terze Trojcy Sw. wystepuje typowo wioskie ,,verdaccio” —m
zielone podmalowanie karnacji, zakryte jednak catkowi-
cie w fazie opracowania modelunku.

Brak Swietlistej kolorystyki karnacji oraz precyzyjnie ka-
ligraficzne kreski w rysunku witoséw $wiadcza, ze mala-
rzowi obrazu torunskiego nie byly jeszcze znane inno-
wacje techniczne, pozwalajgce uzyskiwaé efekty bedace

zdobyczami malarstwa niderlandzkiego z lat dwudzies-
tych XV w. Modelunek wtoséw oraz maforium nie ré6z-
ni sie niczym istotnym od sposobu opracowania analo-
gicznych detali w innych obrazach z terenu Gdarnska

1Pomorza z lat 1390— 1450.

Olejne podmalowanie pewnych partii czysta bielg oto-
wiowa, w tym wypadku karnacji i btekitnego ptaszcza,

stanowi ceche znamienng dla malarstwa pétnocnego. Pod-
malowanie takie, wzmacniajace ,wewnetrzne Swiatto ob-
razu”, stwierdzono juz w skandynawskich malowidtach

na desce z pierwszej potowy XIV w.20, w ktérych row-
niez warstwa bieli otowiowej odznacza sie zmienng gru-
boscig w poszczeg6blnych partiach obrazu. Szerokie, jasne

smugi, podobne do tych, ktére w karnacji Madonny to-
ruriskiej wynikajg z przebijania tego podmalowania po-
przez cienkg warstwe malarskg, mozna zauwazy¢ takze

w karnacjach poliptyku grudzigdzkiego i w gdanskim

retabulum Czterech Dziewic.

Na szczeg6lng uwage zastuguje sposob malowania btekit-
nego ptaszcza. Pétkryjace w Swiattach i kryjace w cie-
niach opracowanie czysta ultramaryng ma charakterys-
tyczna, nieréwng fakture. Inny znany sposéb modelowa-
nia biekitnej materii polegat na stopniowaniu Swiatet
i pottondéw rozbiatami niebieskiego pigmentu. Takze

w tym wypadku cienie, jesli byty nanoszone bez bieli,

wymagaty grubego nawarstwiania. Taki reliefowy efekt

17 Teofil, op. cit, rozdz. 1—XIII.

18 J. le Begue, Dediversiscoloribus, [w:]M.P. Merrifield,
Original Treatises on the Arts of Painting, London 1849 (New York
1967), s. 299—301, 311, 315—317.

19 E. Berger, op. cit,, s. 167—189.

20 R.E. Strailb, E. Skaug, Das Antependium von Tresfjord,
»Maltcchnik”, 1,1961 ,s. 10; E. Pl ahter, E. Skaug, U. Plah-
ter, Gothic Painted Altar Fronatals front the Church of Tingelstad.
Materials, Technique, Restoration, Oslo 1974, s. 7.
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7. Madonna tzw. Swietowidzka (Praga, Galeria Narodowa)
7. The so-called Swietowidzka Madonna (Prague, the National Gal-
lery)

Madonna tzw. swojsinska (Praga, Galeria Narodowa)
S. The so-called Swojsinska Madonna (Prague, the National Gallery)



9. Tomaso da Modena, Madonna z Dziecigtkiem (Karlstein, Zamek)
9. Tomaso da Modena, Madonna with the Child (Karlstcin, the Castle)

spotykamy bardzo czesto w S$redniowiecznych obrazach
i jest on typowy dla modelunkéw ultramaryng, azury-
tem i zielonym malachitem. Oba sposoby malowania
znane byly od dawna we Wioszech, jak o tym $wiadcza
zachowane przyktady2l. Rozr6znia je Cennini, zalecajac
w pierwszym wypadku uzywanie trzech lub czterech ga-
tunkow ultramaryny, rézniacych sie odcieniami, a w dru-
gim, dla ,,0dziezy rozbielanych”, drobniejsze utarcie pig-
mentu22.

W malarstwie poétnocnym sposob pierwszy nie byt po-
czatkowo popularny. Jego najstarsze przyktady pojawia-
ja sie dopiero krotko przed potowg XV w. (Kolonia,
Norymberga), a na naszych terenach nalezy do nich
wroctawski ottarz Sw. Barbary (1447) oraz matopolska
Pieta z Tubgdzina (ok. 1450). Warto zwrd6ci¢ uwage na
fakt, ze w opracowaniach potnocnych tego typu spoty-
kamy silne spekania wczesne, charakterystyczne dla spo-
iwa olejnego, i przewaznie wieksze Sciemnienia niz w przy-
ktadach wioskich z XV w. Obraz torunski pod wzgledem

21 K. Nikolaus, Untersuchungen zur italienischen Tafelmalerei
des 14. und 15. Jahrhunderts, ,,Maltechnik-Restauro”, 3, 1973,
s. 146—147, 150.

2 C. Cennini, op.cit, s. 36, 85—86.

opracowania biekitnego ptaszcza catkowicie odbiega od
wszystkich znanych nam przyktadéw malarstwa pomor-
skiego z lat 1390—1450. W tych dzietach bowiem szaty
btekitne malowane sa zawsze z bielg, a grube nawars-
twienia pigmentu wystepujg tylko w waskich strefach
najgtebszego cienia fatd. Specjalnego odnotowania wy-
maga ponadto fakt uzycia ultramaryny, pigmentu kosz-
townego, stosowanego tylko w najlepiej prosperujacych
warsztatach.

Rozne od przyktadoéw pomorskich rozpatrywanego okre-
su jest takze opracowanie materii czerwonej podszewki
ptaszcza. Szaty czerwone w obrazach pomorskich majg
zawsze Swiatta modelowane potkryjaco czystg bielg na
czerwonym, jednolitym podmalowaniu, a cienie pogie-
bione ciemnoczerwonym laserunkiem. Na catosci wyste-
puje jeszcze niekiedy laserunek zéty (poliptyk grudziadz-
ki). W obrazie toruriskim zrezygnowat malarz z mode-
lunku biela, pozostawiajgc czysty cynober w Swiattach
i modelujac po6tony i cienie ciemnoczerwonym lakiem.
Postepowanie takie wydaje sie konsekwentne w stosun-
ku do omowionego wyzej opracowania btekitnego. W od-
niesieniu do malarskiego opracowania ztocen, zachowa-
nego szczgtkowo w koronie, nalezy odnotowac jego ty-
powy charakter dla malarstwa pdéinocnego i szczeg6lng
popularno$¢ w wizerunkach Madonny poprzez cate $red-
niowiecze. O sporzadzaniu barwnych lakieréw olejnych
na ztoto méwi juz Manuskrypt Lukkanski z IX w.23,

23 E. Berger, op. cit., s. 14— 15.

10. Madonna z Dziecigtkiem z Altenmarkt (Austria)
10. Madonna with the Child from Altenmarkt (Austria)
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11. Pigkna Madonna Torunska, fragment (pierwotnie w kosciele
Sw. Jana w Toruniu)

11. Beautiful Madonna of Torun, detail (originally in St John%
Church in Torun)

a Teofil opisuje ten sposéb pod nazwg ,,pictura trans-
lucida” 24.

Opracowanie malarskie obu postaci, jak juz wspomnia-
no, dos$¢ wiernie pokrywa sie z podrysowaniem, z wy-
jatkiem partii n6zek Dziecka i dtoni Marii. W skompli-
kowanym uktadzie ndézek natknagt sie malarz na pewne
trudnosci rysunkowe. Jesli pordwnaé¢ podrysowanie tej
partii z efektem koAcowym, to wydaje sie, ze poczatko-
wa wersja byla trafniejsza — prawa nd6zka miata wiasci-
wag mase i utozenie. Popeiniony zostat tylko drobny bigd
na skutek nieuwzglednienia grubosci tydki lewej nézki
(przy matym palcu dioni Madonny). Korygujac ten biad
w trakcie malowania malarz obnizyt i wyprostowat jed-
noczesnie gérny zarys prawej nézki pomiedzy dtonmi
Marii. Spowodowato to nienaturalng sztywnos$¢ opraco-
wania i wymagato pewnego przesuniecia palcow prawej
dtoni Madonny. Warto jeszcze doda¢, ze wstepny rysu-
nek lewej dtoni Marii wyraznie akcentowat budowe ana-
tomiczng palcow, co p6zniej zostato zniwelowane. Reali-
styczny element podrysowania ulegt wiec idealistycznej
stylizacji w fazie opracowania malarskiego. Znajdujemy

24 Teofil, op.cit, rozdz. XXIX; por. tez M. Koller, Die
Lusterfarben — zu ihrer Geschichte und Konservierung, ,,Maltech-
nik-Restauro”, 1, 1975, s. 20—28.
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12. Nasladowcy Rogera van der Weydena, Madonna z Dziecigtkiem

12. Followers of Roger van der Weyden, Madonna with the Child

jednak tez sytuacje odwrotng: realistycznie podkreslona
zostata konsystencja ciata Dziecka poprzez fatdke, jaka
tworzy sie na jego nézce pod naciskiem palca Marii,
czego nie przewidywato podrysowanie.

WNIOSKI

1. Og6lne cechy techniczne obrazu torurfiskiego wskazujg
na péinocnoeuropejska proweniencje warsztatu. Wyste-
powanie licznych elementéw tradycyjnych, znanych juz
w malarstwie pdtnocnym XIV w., obok bardziej nowa-
torskiego traktowania szaty, powoduje w pewnej mierze
rozbicie technicznej jednolitosci dzieta. Niekonsekwencja
taka stanowi ceche wtasciwg okresom przejsciowym i war-
sztatom raczej peryferyjnym, dziatajacym z dala od gtow-
nych osrodkéw produkcji malarskiej. W tym kontekscie
bliskie analogie techniczne (précz modelunku szaty)
z przyktadami malarstwa wschodniopomorskiego z lat
1390— 1450 pozwalajg uzna¢ obraz za dzielo powstate
w tymze kregu warsztatowym.

2. Spos6b malowania szaty, znany w Europie pdtnocnej
dopiero od konca pierwszej potowy XV w., stanowi ele-
ment datujgcy obraz. Modelunek plaszcza jest jedyng,
stabg zresztg, reminiscencjg technicznej maniery wioskiej
w tym obrazie. Jesli nawet zatlozymy, ze jej znajomosé
dotarta do naszego warsztatu nie z Zachodu, ale wprost



z Potudnia, to nie mogto to nastgpi¢ wczesnie, skoro
w bardziej zaleznym w tym czasie od Wtoch malarstwie
matopolskim ten typ opracowania odnajdujemy dopiero
okoto potowy XV w. Te dane kazg datowac obraz nie
wczesniej niz na czwartg dekade XV w. Gdyby przyjaé,
ze jest on dzietem warsztatu torunskiego, to taki czas
powstania ttumaczytby réznice w sposobie malowania
karnacji, jakie dzielg go od powstatego pot wieku wczes-
niej poliptyku toruniskiego.

3. Wysoki poziom technicznego wykonawstwa obrazu
przemawia za warsztatem o dobrze ugruntowanej tra-
dycji w zakresie rzemiosta malarskiego. Malarz osiggnat
wyjatkowg miekkcsé i plastyczno$é w opracowaniu kar-
nacji, nadajac jednoczesnie zréznicowany wyraz obu twa-
rzom, przy czym postugiwat sie wspélnym w obydwu
wypadkach, odpowiednio tylko interpretowanym sche-
matem technicznym. Ta warsztatowa biegtos¢ pozwolita
mu stworzy¢ oryginalne dzieto, o nieprzecietnych, mimo
pewnych uchybien rysunkowych, walorach artystycz-
nych?25.

mgr Ziemowit Michatowski

Instytut Zahytkoznawstwa i Konserwatorstwa
UMK w’ Toruniu

CZ. Il. PROBLEMATYKA HISTORYCZNO-ARTYSTYCZNA

Obraz torunski ukazuje Marie prezentujacg nagie Dzie-
cigtko. Ujeta w poétigurze, ukoronowana Madonna ma
gtowe lekko pochylong i zwrdcong en face. O$ jej sktonu
powtdérzono w uktadzie ciata Dziecka i liniach festonéw
maforium. Gaorny zarys catej kompozycji mozna opisaé
forma trojkata. Kierunek przebiegu jego zewnetrznych
krawedzi powtarza sie w liniach ustawienia dtoni Ma-
donny. Uktad nézek Dziecigtka wyznacza poziom po-
wtdrzony w przebiegu fald ptaszcza Marii. Rytmizacja
linearna decyduje o wrazeniu harmonii zawartej takze
w opracowaniu oblicza Marii. tagodny owal twarzy,
wyszukane proporcje poszczeg6lnych jej partii i petny
liryzmu wyraz oczu skupiajg uwage widza. Doskonato$é
formalna tej czesci kompozycji wyraza sie takze w deli-
katnosci modelunku barwnego karnacji i zréznicowanej
bieli maforium.

Dziecigtko chwyta Marie pod brode, ale w tym dziele
gest nie oznacza kontaktu Matki i Syna. Dziecigtko pa-
trzy w przestrzen, jest psychicznie odizolowane, w prze-
ciwienstwie do Marii, ktéra spoglada na widza. Dekora-
cyjne, dtugie i obfite festony maforium podkreslajg wage
tej centralnej partii kompozycji i akcentujg miekko$é
ekspresji lirycznej. Korona, pierwotnie zapewne dwu-
stopniowa, stuzyta rowniez wyodrebnieniu Marii — naj-
wazniejszej postaci w tym obrazie. Ona nawigzywata
kontakt z widzem — w kategoriach uczuciowych, skta-
niajgcych do kontemplacji emocjonalnej. Typ ekspresji

25 Autor sktada serdeczne podzigkowania Pani doc. dr hab. A. Kar-
towskiej-Kamzowej z Instytutu Historii Sztuki UAM i Panu doc.
drowi hab. M. Kutznerowi z Instytutu Zabytkoznawstwa i Kon-
serwatorstwa UMK za wskazanie obiektu badan i zachete do ich
podjecia, Ksiedzu pratatowi F. Windorpskiemu, proboszczowi kos-
ciota Sw. Jakuba w Toruniu za uzyczenie obrazu do badan oraz
Koledze mgrowi inz. J. Maszkiewiczowi za okazang pomoc przy
wykonaniu zdje¢ rentgenowskich.

formalnej pozwala okresli¢ obraz jako przedmiot two-
rzony dla dewocji prywatnej w konwencji tzw. stylu
pieknego, ktory rozwijat sie w calej Europie, a szczegdl-
nie $rodkowo-wschodniej od lat osiemdziesigtych XIV
do dwudziestych XV stulecia. Twdrca obrazu toruriskie-
go wprowadzit wiele elementéw kompozycyjnych zna-
nych z innych obiektéw sztuk plastycznych.

Ujecie tematu Madonny z Dziecigtkiem jest czeskie:
ukoronowana Maria prezentuje Syna, ktéry nie ma ko-
rony na gtowie. Byé moze zamierzano powtérzy¢ typ
dewocyjny znany z obrazéw Madonny tzw. $wietowidz-
kiej lub swojsiniskiej26. W tych obiektach poza zblizo-
nym ujeciem ogdlnym wystepujg takze analogie szczeg6-
towe: uktad prawej dtoni Marii i zagtebianie sie jej pal-
cow w ciatku Dziecka, uktad dioni lewej, typ dekoracji
dolnej partii korony. Utoz:nie ciata Chrystusa i jego
charakterystyka sg odmienne. W obrazach czeskich
Maria zwrécona jest en trois-quartes, nie ma odstonie-
tych symetrycznie roztozonych wioséw, zatozonych za
uszami. Inaczej takze rozwigzano dekolt jej sukni i za-
piecia ptaszcza. Dziecigtko dotykajace brody Marii wy-
stepuje w rzezbie francuskiej i malarstwie wtoskim. Jedng
z blizszych analogii odnalezé mozna w obrazie Tomaso
da Modena, przechowywanym od czaséw Karola IV na
Karlsteinie, zagubiono jednak sens tego gestu w eks-
presji catosci. Z kolei analogie dla ustawienia nézek

26 J. Pesina, Ceskad gotickd deskovd malha, Praha 1965, tab.
24, 25, s. 51 i n.

13. Biblia Wactawa IV (Wieden, Biblioteka Narodowa, syg. cod.
2759—2764)

13. The Bible of Vaclaus IV (Vienna, the National Library)
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Chrystusa i typu charakterystyki jego ciata wystepuja
w rzezbie tego czasu. Dobrym, choé na pewno nie jedy-
nym przykladem jest Madonna z Altenmarkt?”. Skrzyzo-
wanie ndéz:k Dziecka, wydety brzuszek, wykrecone sta-
wy barkowe raczek, a takze charakterystyczne zaglebie-
nie palcow Marii w jego cialku sa zblizone. Odnalezé
mozna teZ analogiczne pionowe zwisy maforium, typ de-
koltu sukni i zapigcie ptaszcza Madonny. Natomiast typ
sklonu gtowy Marii, zarys nosa, wykrdj warg, a takze
ukiad wloséw i okrywajace je maforium zdaja si¢ po-
wtarza¢ kompozycje Pigknej Madonny torunskiej. Za-
sadniczy temat ilustrowany przez tg rzezbe jest odmienny,
podobnie jak odmienna jest charakterystyka Dzieciatka
i Marii. W obrazie z ko$ciota Sw. Jakuba wiecej zawarto
liryzmu i ekspresji sklaniajacej do kontemplacji emocjo-
nalnej, w rzezbie natomiast subtelnego pickna fizycznego
skojarzonego z ujgciem symbolicznym Marii jako dru-
giej Ewy i Chrystusa jako drugiego Adama.

Proba polaczenia elementow kompozycji zapozyczonych
z pierwowzoréw malarskich i rzezbiarskich spowodowa-
la nieprawidtowosci ukazania palcéw lewej dtoni Marii
i ozdobnej zapiny pfaszcza ukrytej za nézkami Dzieciat-
ka. Dysharmoni¢ wprowadza takze twarz Chrystusa, zde-
formowana, pozbawiona charakteru dzieciecego. Byla to
zapewne proba nawiazania do pierwowzordéw niderlandz-
kich. W latach trzydziestych XV w. wprowadzono tam
w przedstawieniach Madonny z Dzieciatkiem realistycz-
ny obraz niemowlat nowo narodzonych o typowych,
nietadnych rysach twarzyczek. Za przyklad moze stuzy¢
obraz na$ladowcy Rogera van der Weydena, datowany
na okoto 1435 r.2® Ukazanie odsfonigtych uszu Marii,
nigdy nie spotykane w malarstwie czeskim, znane jest
z malarstwa niderlandzkiego, a wczeéniej z wielu obiek-
tow powstalych w Kolonii okoto roku 1400 i pdzniej.
Te dwa elementy wskazujg, Ze twérca obrazu znal tamte

27 Die Parler und der Schone Stil 1350—1400, 1. 1, Koln 1978,
s. 408—409, tamze literatura wczeéniejsza.

28 M.J. Friedlinder, Roger van der Weyden and the Master
of Flomalle, Leyden 1967, tab. 120, il. 107¢c, s. 82 — obraz nasla-
dowcy Rogera przechowywany w Cambridge Mass. Busch Reisinger
Museum, s. 82.

29 Die Parler..., t. 111, s. 17—27, 35—43, t. 1, s. 758—774.

30 QObraz ten winien by¢ wlaczony do opracowywanych obecnie
Dziejéw Sztuki w Polsce i syntezy historii malarstwa gotyckiego
na Pomorzu.

§rodowiska, ale nowo$ci niderlandzkich stosowaé nie
umial, przynajmniej w zakresie charakterystyki postaci.
Pierwszy z nich uzasadnia poZniejsze datowanie dziela
na lata czterdzieste XV w.
Mistrz obrazu torunskiego pozostat wierny konwencji
stylu pigknego. Laczac elementy pochodzace z obrazéw
1 rzezb tworzonych w koncu XIV lub pierwszej ¢wierci
XV w., stworzyl dzielo oryginalne w wyrazie artystycz-
nym, adresowane do indywidualnego, wrazliwego na
pigkno odbiorcy. Czy wykonal je w Toruniu, czy w in-
nym mie§cie Pomorza Wschodniego — ustali¢ niepo-
dobna. Wolno jedynie przypomnieé, ze réwniez w epi-
tafium kanonika Boreschowa z Fromborga twdrca po-
chodzacy z tego terenu zlaczyl elementy burgundzkie
z tradycjami malarstwa czeskiego. Analogiczna synteza
impulséw pémocnych i potudniowych wystepowata w ma-
larstwie Sciennym tego terenu.
Madonna z koiciola Sw. Jakuba w Toruniu stanowi
takze wazny przyklad dla badan tzw. stylu picknego?°.
Kopig rzezby Pigknej Madonny wykonat iluminator w Bi-
blii Wactawa IV. Raz jeszcze spotykamy tam niektére
elementy charakterystyki ciatka Dziecka, z tym jednak
Ze wybrano ujecie Marii — drugiej Ewy i Chrystusa —
drugiego Adama. Miniatura wykonana w latach 1390—
1400 jest prostym nasladownictwem figury, natomiast
obraz torunski jest synteza rozmaitych elementéw kom-
pozycyjnych. Modgl powsta¢ pod wrazeniem rzezby —
moze wladnie Madonny Torufiskiej — niestety wobec za-
ginigcia oryginalu udowodnié tego nie moZma. Artysta
nasycit swoje dzielo specyficzna ekspresja, wynikajaca
z odmiennych dodwiadczen artystycznych. Istota walo-
réw formalno-tre§ciowych obiektu wynikata z zasad tzw.
stylu pieknego.
Wyniki analizy historyczno-artystycznej obrazu torun-
skiego pozwolity sformutowaé wnioski zblizone do usta-
len warsztatowych. Réwnoczeénie jedne i drugie wspie-
raly si¢ i stanowily argumenty dowodowe uzasadniajgce
datowanie, miejsce powstania obiektu i jego geneze ar-
tystyczng. Obraz Madonny z kosciota Sw. Jakuba w To-
runiu — pomijany w badaniach powojennych -— mozna
wlaczyé do opracowan syntetycznych sztuki gotyckiej
w Polsce?°,

doc. dr Alicja Karlowska-Kamzowa

Instytut Historii Sztuki UAM
w Poznaniu

CONSERVATION STUDIES ON THFE PAINTING OF MADONNA FROM ST JACOB’S CHURCH IN TORUN

Part 1. Workshop Problems

The painting is done in distemper and oil, on an oak board. An
ovalshaped format is the result of the former remaking. Numerous
features of the technical construction (such as kind of the wood
used for underpainting, chalk and glue mortar, local oil grounding
with Cremnitz white and a multi-layer moulding of the flesh tints)
place the object in an East European school. The painting’s ren-
dering shows analogies to other Pomeranian pictures from 1390—
1450. The latest element of the school is the mode of painting
a blue robe by means of ultramarine, known in Polish painting
from the end of the first half of the 15th century. A historic inter-
pretation of the results of technological studies speaks for the crea-
tion of the picture in East Pomerania in the fourth decade of the
15th century, in the studio with well-developed traditions in paint-
ing craftsmanship.

Part II. Historic and Artistic Problems

As far as iconographic and compositional rendering of the painting
is concerned, this is a replica of the Swietowidzka Madonna in
Prague, some elements of which were adopted (like the arrange-
ment of the right hand and the representation of St Mary’s fingers
plunged into the body of the Child). However, apart from that
he following motifs patterned after figures of beautiful Madonnas
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were introduced: the characteristics and arrangement of Christ’s
body, a form of buttoning the coat and uncovering of St Mary’s
neck as well as the expression of her face (en face), encircled with
numerous festoons of maforium. The execution of part of her hair
and ears is known from Netherlandian and Lower Rhenish paint-
ings. Still, the painting acquired values different from the originals.
Mary, with a delicate and lyrical face, is staring at the looker-on;
she is in no contact with the Child, who touches her chin with his
hand in a gesture well-known from Italian paintings. The picture
is not a realistic image of motherhood shown in numerous Franco-
Flemmish and Netherlandian paintings devoted to that theme. Nei-
ther is there any reference to a symbolic representation of Mery
as another Eve and Christ as another Adam, like in figures of beau-
tiful Madonnas. The crowned Mary presents Christ. A timeless
rendering has an emotional expression, which makes easier a spiri-
tual contact of the viewer with a sacral reality of the painting, the
subject of which is Mary. Using elements of a diversified genesis
the author created a unique work of art. It must have been a local
artist, because this kind of the synthesis of artistic values coming
from the south and west can be found more frequently in wall
and table paintings of that region. The presence of a Netherlan-
dian factor shows that most probably the object was created in
ca 1440. 1t provides the proof of the permanent fascination in the
discussed region with forms of a beautiful style.



