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Warsztat malarski cyklu obrazéw emporowych
z kosciota pod wezwaniem $w. Jana w Gdansku*

brazy dekorujace w przesztosci empore w kosciele pod wezwaniem

$w. Jana w Gdansku sg przyktadem sztuki zwiagzanej z wyznaniem
protestanckim. Empora bedaca rodzajem galerii lub trybuny stuzyla
w kosciotach przede wszystkim do powigkszenia powierzchni uzytko-
wej. Wywodzi si¢ prawdopodobnie z Bliskiego Wschodu. Dos¢ czesto
wystepowala w okresie sredniowiecza, jednak jej rozkwit przypada na
okres baroku. W wieku XVII stata sie typowym elementem wyposazenia
zborow ewangelickich'. W Gdansku wiekszo§¢ empor powstata w XVII
i XVIII stuleciu®. Koscidl pw. $w. Jana Chrzciciela i $w. Jana Ewangelisty
(jak brzmi jego pelne wezwanie) od 1559 roku do 1945 roku znajdowat
si¢ we wladaniu ewangelikéw’. Na jego pierwszego pastora nominowa-
no w 1559 roku luteranina Jana Husinga*. Budowa empory w kosciele
pw. $w. Jana trwala od 1622 do 1666 roku. W latach szes¢dziesigtych

*  Artykul powstal w oparciu o prace magisterskg uzupetniong dodatkowymi
badaniami autorek. Por. E. Pawlak, ,,Wybrane obrazy z cyklu malowidet emporowych
z ko$ciota §w. Jana w Gdansku jako przyczynek do technologii i techniki nowozytnych
warsztatéw cechowych”, pod kierunkiem dr hab. J. Olszewskiej-Swietlik, prof. UMK,
Zaktad Technologii i Technik Malarskich UMK w Toruniu 2008, mps.

1 Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. S. Kozakiewicz, Warszawa
1976, s. 125-126.

2 K. Ciedlak, Sztuka reformacji 1557-1793, w: Aurea Porta Rzeczypospolitej.
Sztuka Gdanska od potowy XV do kotica XVII. Eseje, t. I, red. T. Grzybkowska, Gdansk
1997, s. 60.

3 Ks. St. Bogdanowicz, Kosciét sw. Jana w Gdansku, Gdansk 1992, s. 141; Katalog
Zabytkéw Sztuki. Miasto Gdansk, cz. I: Gléwne miasto, red. B. Roll, 1. Strzelecka,
t. VIII, Warszawa 2006, s. 148-159.

4 P. Szczudtowski, Losy poewangelickich obiektow sakralnych na terenie diece-
zji gdanskiej, Lublin 2001, s. 31.
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XVII wieku powstato dwadzie$cia osiem obrazéw na ptétnie o tematyce
zaczerpnietej ze Starego i Nowego Testamentu, ktére ozdobity pola ba-
lustrady empory (il. 1-2)°. Cze¢$¢ empory obiegajacej transept zdobiona
byla piecioma obrazami, w nawie poludniowej znajdowaty sie pozostate
dwadzieécia trzy obrazy (il. 3)°. Zrédlem ikonograficznym tematow bi-
blijnych z empory byly grafiki Mateusza Meriana Starszego (1593-1650)
z Biblii luteranskiej wydanej w 1630 roku w drukarni Lazarusa Zetznera
w Sztrasburgu (il. 4-5)”. Pierwszy egzemplarz zawieral sto pigecdziesiat
siedem miedziorytéw do Starego i siedemdziesigt siedem do Nowego
Testamentu. Zachowaly si¢ réwniez trzy ksiegi, w ktérych grafiki byty
recznie malowane. Jedna z nich znajduje si¢ w Wiirttembergischen
Stadtbibliotek w Stuttgarcie. Kolory uzyte w ilustracjach sg jasne, paste-
lowe, dlatego nie zakrywajg charakterystycznychlinii grafik. W zwigzku
z szerzeniem si¢ luteranizmu, wielu malarzy czerpato pomysty z Biblii
Meriana. Wykorzystywano je szczegdlnie czesto w dekoracjach empor,
miedzy innymi na terenie Niemiec, czego przykladem mogg by¢ prote-
stanckie koscioly we Frankfurcie nad Menem, Weissensee, Steinbach-
Hallenbergu, Speer oraz w Hospitalkirche w Hof®. Na terenie Polski,
poza obrazami z ko$ciota pw. $w. Jana w Gdansku, uktady kompozy-
cyjne zaczerpnigte z grafik Meriana wystepuja na przyklad w obrazach
zdobigcych drugg i czwartg empore kosciola ewangelicko-augsburskie-
go w Jaworze’.

Obrazy z empory kosciota pw. §w. Jana powstaly w jednym z ano-
nimowych warsztatéw dzialajacych na terenie Gdanska. Domniemano,
ze tworcg obrazéw mogt by¢ Baltzer Muncke, ktory mial je wyko-
na¢ w 1664 roku'. Wedtug Wielkiej ksiggi cechu malarzy gdanskich

5 W. Drost, Kiinstdenkmdler der Stadt Danzig-Sankt Johann, Stuttgart 1957,
s. 79. W literaturze znajdujemy réwniez datowanie na rok 1622; Katalog Zabytkow
Sztuki. Miasto Gdansk, s. 158.

6 W. Drost, Kiinstdenkmdler der Stadt Danzig-Sankt Johann, s. 79.

7 Die Merian Bibel, Stuttgart 1980.

8 Neuapostolische Kirche in Deutschland, http://www.nak.de/news.de/
20030217-134-de.html.

9 http://www.jawor.pl/jawor/index.php?strona=dziall.php&n=15.

10 'W.Drost, Kiinstdenkmdler der Stadt Danzig-Sankt Johann, s. 79;]. Patubicki,
Malarze gdanscy, t. 11, Gdansk 2009, s. 550-551.
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Christiana Friedricha von Falckenbercka, Baltzer Muncke otrzymat
tytul mistrza 19 pazdziernika 1644 roku. W krétkim opisie, umieszczo-
nym przy jego nazwisku, wymieniona jest rowniez data §mierci malarza
- 1664 rok, dzigki ktorej mozna wywnioskowac, ze nie mogl by¢ jedy-
nym autorem badanych obrazéw, poniewaz budowe¢ empory ukonczono
w 1666 roku''.

Po drugiej wojnie $§wiatowej sposréd 28 obrazdéw z empory za-
chowatlo si¢ 26. Zaginely 2 obrazy: Oczyszczenie warg Izajasza oraz
Chrystus blogostawiqgcy dzieci, 26 pozostatych zdeponowano w Muzeum
Narodowym w Gdansku, gdzie znajduja si¢ do dzis'.

Do kompleksowych badan technologii i techniki malarskiej wyty-
powano osiem nastepujacych obrazéw: Adam i Ewa, Ofiara dzigkczyn-
na Noego, Aniotowie u Abrahama, Walka Jakuba z Aniotem (transept),
Ozeasz i Gomer z dzie¢mi, Sw. Jan Chrzciciel, Chrystus i uczeni w pismie,
Wskrzeszenie corki Jaira — nawa poludniowa (il. 3). W obrazach tych nie
stwierdzono wczesniejszych ingerencji konserwatorskich (np. dublazu)
aniwarstwwtornych (np. przemalowan),cobytopodstawowymkryterium
wyboru umozliwiajacym prawidlowe okresdlenie oryginalnej techniki.

11 C.F.vonFalckenberck, Das Grosse Meisterbuch, 1724, Archiwum Panstwowe
Gdansk, 300, C/613; J. Palubicki, Malarze gdanscy, t. 11, Gdansk 2009, s. 551.

12 Adam i Ewa, wym.: 87 x 123 cm, nr inw. MNG/SD/495/M; Ofiara Noego, wym.:
87x 120 cm, nr inw. MNG/SD/496/M; Aniotowie u Abrahama, wym.: 87 x 120 cm, nr
inw. MNG/SD/497/M; Ofiarowanie Izaaka, wym.: 87 x 99 cm, nr inw. MNG/SD/498/M;
Walka Jakuba, wym.: 87 x 99 cm, nr inw. MNG/SD/499/M; Mojzesz, wym.: 86 x 98 cm,
nr inw. MNG/SD/500/M; Jeremiasz, wym.: 81 x 98 cm, nr inw. NNG/SD/501/M; Ezechiel,
wym.: 83 x 99 cm, nr inw. MNG/SD/502/M; Daniel, wym.: 87 x 102 cm, nr inw. MNG/
SD/503/M; Ozeasz, wym.: 85 x 97 cm, nr inw. MNG/SD/504/M; Sw. Jan Chrzciciel, wym.:
85 x 99 cm, nr inw. MNG/SD/505/M, Chrystus w synagodze, wym.: 84 x 96 cm, nr inw.
MNG/SD/506/M; Sw. Piotr idgcy po wodzie, wym.: 86 x 97 cm, nr inw. MNG/SD/507/M;
Wskrzeszenie corki Jaira, wym.: 86 x97 cm, nr inw. MNG/SD/508/M; Przemienienie,
wym.: 87 x 97 cm, nr inw. MNG/SD/509/M; Powotanie sw. Filipa, wym.: 85 x 96 cm, nr
inw. MNG/SD/511/M; Rozmnozenie chleba, wym.: 86 x 98 cm, nr inw. MNG/SD/510/M;
Zestanie ducha swigtego, wym.: 97 x 87 cm, nr inw. MNG/SD/635/M; Chrystus i Tomasz,
wym.: 85 x 96 cm, nr inw. MNG/SD/534/M; Uzdrowienie niewidomego, wym.: 85 x 95 cm,
nr inw. MNG/SD/533/M; Chrystus nauczajgcy, wym.: 85 x 95 cm, nr inw. MNG/SD/529/M;
Chrystus i Samarytanka, wym.: 85 x 97 cm, nr inw. MNG/SD/532/M; Nawrdcenie
sw. Pawla, wym.: 85 x 95 cm, nr inw. MNG/SD/531/M; Powotanie sw. Mateusza,
wym.: 84 x 86 cm, nr inw. MNG/SD/536/M; Salome, wym.: 85 x 98 cm, nr inw. MNG/
SD/530/M; Chrystus w drodze do Emaus, wym.: 85 x 93 c¢cm, nr inw. MNG/SD/535/M.
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Budowe techniczng obrazéw oraz identyfikacje materiatow ma-
larskich ustalono poprzez zastosowanie wzajemnie si¢ uzupelniajacych
nowoczesnych metod fizycznych, m.in. mikroskopowych, chemicznych
i instrumentalnych®.

Z badan technologicznych wynika, ze podlozem dla wszyst-
kich obrazéw byto ptétno lniane recznie tkane o splocie pldéciennym.

13 Analize i fotografie w IR i UV lica obrazéw wykonal mgr A. Cupa, inter-
pretacje — autorki publikacji w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich IZK, UMK
w Toruniu. Do badan w podczerwieni zastosowano cyfrowy system do reflektografii
w zakresie bliskiej podczerwieni z filtrem 780 nm, w UV lampe typu Emita z filtrem
Wooda 365nm.

Badania lica obrazéw w UV stuzyly przede wszystkim do okreslenia stanu za-
chowania obrazoéw i zidentyfikowania warstw wtérnych, w celu prawidtowego wyty-
powania miejsc pobrania prébek. Z tego wzgledu nie zamieszczono w publikacji tego
rodzaju fotografii. Probki zatopiono w zywicy ,Duracryl Plus” prod. Spofa, Dental
- Czechy, wyszlifowano przy uzyciu papieréw Sciernych o granulacji od 300 do 2000.
Obserwacje wykonano przy zastosowaniu mikroskopu Optiphot 2, powigkszenie 40
i 100 razy, w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich IZK, UMK w Toruniu.

Fotografie przekrojow fluorescencji w ultrafiolecie wykonata dr Zuzanna
Roztucka w Zaktadzie Konserwacji Malarstwa i Rzezby Polichromowanej IZK, UMK
w Toruniu. Uzywano mikroskopu fluorescencyjnego Nikon Eclipse E 600, powieksze-
nie 100 i 200 razy, zintegrowanym z lampg rt¢ciowa Nikon Super HB 1010AF i stan-
dartowym blokiem filtréw UV 2A: EX 330-380 nm, DM 400 nm, BA 420 nm. Na te-
mat zastosowanej metody i aparatury patrz: Z. Roztucka, M. Roznerska, J. Arszynska,
Mikroskopia fluorescencyjna. Zastosowanie w badaniu budowy i procesow konserwacji
malarstwa sztalugowego, Torun 2000.

Badania mikrochemiczne wykonano na przekrojach poprzecznych i wyprepa-
rowanych warstwach. Przeprowadzono analizy w roztworze: reakcje mikrokrystalo-
skopowe, kroplowe, analizy suche, prazenie, barwienie plomienia perly boraksowe;j.
W przypadku obrazéw Adam i Ewa, Aniotowie u Abrahama, Walka Jakuba z Aniotem
oparto si¢ na wcze$niejszych badaniach zawartych w Dokumentacjach Budowy
Technicznej autorstwa Ewy Mitury, Agaty Lubochonskiej oraz Eweliny Pawlak, po-
wstalych w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich pod kierunkiem: prof. dr art.
kons. J. Flika, dr hab. J. Olszewskiej-Swietlik, mgr M. Gérzynskiej oraz badaniach
specjalistycznych wykonanych w ramach pracy magisterskiej. Zastosowano metody
instrumentalne do badan pigmentéw i barwnikéw: rentgenowska analiza fluoroscen-
cyjna XRF przy zastosowaniu energodyspersyjnego spektrometru rentgenowskiego
z uktadem helowym Mini Pal PW 4025, autor mgr A. Cupa w Zakladzie Technologii
i Technik; neutronowa analiza aktywacyjna, autor mgr inz. E. Panczyk, Instytut
Chemii i Techniki Jadrowej w Warszawie; identyfikacja spoiw chromatografig gazowsa
GC (wigkszos¢ probek badano po rozktadzie KOH , wybrane po HCI), autor mgr G. Ja-
worski w Zakladzie Technologii i Technik Malarskich IZK, UMK.
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Wymiary plécien uzaleznione byly od prostokatnych pél w balustradzie
empory. Krotsze boki obrazéw majg diugos¢ okolo 87 cm natomiast
dtuzsze sg zréznicowane i wynoszg od 93 do 123 cm'. Plétna zostaly
wykorzystane zgodnie z kierunkiem watku, a ich zapelnienie calkowite
nie przekracza 70%, uzyto zatem plocien rzadkich' Brak krajek, obec-
no$¢ zaprawy oraz okraglych otworow i towarzyszacemu im ugieciu
nitek na krawedziach ptécien $§wiadczy o korzystaniu w trakcie pracy
z tzw. holenderskiego systemu naciggu. Napiete ptotna przeklejono kle-
jem glutynowym, ktéry wniknat w wolne przestrzenie pomiedzy nitka-
mi watku i osnowy (il. 6). Na tak przygotowane podobrazia nalozono
czerwong zaprawe emulsyjng. Spoiwem zaprawy byla emulsja o skia-
dzie: olej Iniany, biatko. Wypelniacz sktadat si¢ z naturalnej czerwo-
nej glinki zelazowej, czerni roslinnej i kredy. Srednia grubo$¢ zaprawy
wynosi okoto 210um (il. 7). Wiek XVII i XVIII to okres powszechnego
stosowania barwnych zapraw w catej Europie's. Popularnos¢ gruntow
barwnych, a przede wszystkim czerwonobrunatnych, wynikala z ich

14 Od wielko$ci warsztatow tkackich uzaleznione byly wymiary powstalej
tkaniny. Na przyktad warsztaty w Twente i Brabancji, stanowigce gtowne zrodtla za-
opatrzenia w plétna dla péinocnej Holandii, produkowatly tkaniny o szerokosci wyno-
szacej ok. 138 cm. Natomiast szeroko$¢ ptocien wloskich wahata si¢ od 106 do 110 cm;
zob. J. Janson, Essential Vermeer Resoursec, http://www.essentialvermeer.com/techni-
que/technique_support.html (8.05.2008).

15 E. Mirowska, M. Poksinska, B. Rouba, I. Wisniewska, Identyfikacja pod-
obrazi i spoiw malarskich w zabytkowych dzietach sztuki, Torun 1992, s.158.

16 Por. m.in.: M. Koller, Das Staffeleibild der Neuzeit, w: Reclams Handbuch
der Kiinstlerischen Techniken, Farbmittel, Buchmalerei, Tafel - und Leinwandmalerei,
Bd 1 hrsg., H. Kithn, H. Roosen-Runge, R. E. Straub, M. Koller, Stuttgart 1988, s. 345-
-353; W1. Slesinski, Techniki malarskie. Spoiwa organiczne, Warszawa 1984, s. 139;
J. Czernichowska, ,Sw. Stanistaw Biskup wskrzeszajgcy Piotrowina”. Obraz z koscio-
ta w Druzbinie. Nietypowa budowa techniczna i technologiczna, ,Ochrona Zabytkéw”
2002, nr 3-4, s. 300; eadem, Technika i technologia XVII-wiecznych obrazéw przypisywa-
nych Tomaszowi Dolabelli ,Sw. Stanistaw prowadzgcy Piotrowina przed sqd krélewski”
i ,Gniew Bozy” w kosciele oo. Bernardynow w Warcie w Swietle badan Zrodtowych, w: Ars
Longa - Vita Brevis. Tradycyjne i nowoczesne metody badnia dziet sztuki. Materialy z se-
sji poswigconej pamigci Profesora Zbigniewa Brochwicza, red. ]. Flik, Torun 2003, s. 199-
-200. Przyktadem podobnych zapraw w siedemnastowiecznym malarstwie gdanskim sg
portrety Jana Heweliusza autorstwa Daniela Schulza, w ktérych zastosowano czerwone
zaprawy, por. J. Flik, Portrety Jana Heweliusza z Gdatiska i Oxfordu - studium warsztatu
malarskiego, ,,Ochrona Zabytkéow” 1995, nr 2, s. 169-170.
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wlasciwosci optycznych. Barwa zaprawy wplywata na koncowy efekt
kolorystyczny warstwy malarskiej'’. Efekt ten byl potegowany rowniez
na skutek zmian chemicznych zachodzacych w warstwach farb olejnych,
ktdre z czasem mogly stac si¢ bardziej przezroczyste'®.

Analizy w podczerwieni nie uwidocznity rysunku kompozyciji, co
nalezy powigza¢ z ograniczeniem metody analitycznej przy obrazach
wykonanych na ciemnych zaprawach lub zastosowanie przez warsztat
malarski nietrwalego materialu rysunkowego, np. wegla drzewnego®.
Kompozycje obrazow w duzej mierze pokrywaja si¢ z przytoczonymi
wcze$niej pierwowzorami graficznymi, co sugeruje korzystanie przez
warsztat ze wzornikow oraz powszechnych w owych czasach metod
przenoszenia rysunku kompozycji*®. Obrazy namalowano w techni-
ce wielowarstwowej. Do podmalowan stosowano spoiwo emulsyj-
ne typu woda w oleju (olej Iniany z niewielkim dodatkiem biatka),
do warstw wykonczeniowych i laserunkéw spoiwo olejno-zywiczne.
Glownym skladnikiem spoiwa jest olej lniany. Paleta malarska skfa-
da si¢ z nastepujacych pigmentéw: biel otowiowa (2PbCO,-Pb(OH),)
(il. 8), z6lcien cynowo-otowiowa, minia (Pb,O,), cynober (HgS) (il. 9),
indygo (C H, N,O,)) (il. 10), smalta (CoO-nK,SiO,), azuryt naturalny
(2CuCO,-Cu(OH),) (il. 11), malachit (CuCO,-Cu(OH),), ziemia zielona

17 . Janson, Essential Vermeer; Wt. Slesinski, Techniki malarskie. Spoiwa or-
ganiczne, s. 139.

18 WH. Slesinski, Techniki malarskie. Spoiwa organiczne, s. 139.

19 Por. J. Flik, J. Olszewska-Swietlik, A. Cupa, A. Wypych, Rysunek w malar-
stwie sztalugowym. Badania metodqg reflektografii w podczerwieni, w: Ksiega pamiqgt-
kowa ofiarowana profesorowi Wiestawowi Domastowskiemu, red. B Soldenhoff, Torun
2002, s. 49-56.

20 Poslugiwanie si¢ w trakcie pracy réznego rodzaju wzornikami wpisane
bylo w tradycje warsztatowa od najdawniejszych czasow. Wsréd znanych w XVII wie-
ku metod przenoszenia kompozycji ze wzornika na zaprawe mozna wymieni¢ miedzy
innymi trzy stosowane najczesciej: przeproche, vellum, czyli siatke pomocniczg dzielg-
ca kompozycje na kwadraty, kalkowanie przez transparentny papier. Pigmentami sto-
sowanymi w tym procesie przy ciemnych zaprawach byly zazwyczaj pigmenty jasne,
np. biel otowiowa, kreda i srebrny stylus. Por. J. Flik, J. Olszewska-Swietlik, A. Cupa,
A. Wypych, Rysunek w malarstwie sztalugowym, s. 47-56; S. Wypchto, ,Rysunek kom-
pozycji w tablicowym malarstwie XV i poczatku XVI wieku. Sposoby identyfikacji”,
praca magisterska pod kierunkiem dr hab. J. Olszewskiej-Swietlik, Zaktad Technologii
i Technik Malarskich UMK, Torun 2005, mps, s. 13-20.
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(uwodnione glinokrzemiany: zZelazowa, magnezowe i potasowe), czern
roslinna (ok. 95% wegla, domieszki zwigzkéw nieorganicznych wapnio-
wych i potasowych)*.

Opracowanie malarskie rozpoczynano od szarego §wiatlocienio-
wego podmalowania kompozycji. Proces przeprowadzono poprzez stop-
niowe rozjasnianie na ciemnoczerwonej zaprawie warstwami jasnosza-
rej farby powstatej z utarcia bieli otowiowej i czerni roslinnej z olejem
Inianym. W partiach nieba podmalowanie modyfikowano dodatkami
smalty lub cynobru z minig (il. 12). Modelowanie rozpoczeto od pét-
tondw, pozostawiajac najglebsze cienie w kolorze zaprawy. Swiatla
wzmacniano kolejnymi warstwami farby. Srednia grubo$¢ podmalo-
wania w partiach péitonéw wynosi ok. 28um, a §wiatet 70um. Dzieki
nawarstwianiu farby w okres$lonych miejscach uzyskano zmiany walo-
rowe, ktére nadaly podmalowaniu charakter ptaskorzezby. Tego typu
$wiatlocieniowe, monochromatyczne podmalowanie nosi nazwe en gri-
saille. Stowo pochodzi z jezyka francuskiego i oznacza ,w szaro$ciach”?.
Modelunek szaroscig byl jednym z elementéw budowy technicznej XV-
-wiecznego malarstwa niderlandzkiego opisanego przez K. van Mandera
pod nazwg ,,dootverwe”*.

Warstwy malarskie w kolorze lokalnym nanoszono na szare $wiat-
focieniowe podmalowanie od cieni do §wiatel. Ksztaltowanie elementow
kompozycyjnych przeprowadzono podobnie jak i w warstwie podmalo-
wania poprzez rozjas$nianie (il. 13). Grubos$¢ warstwy malarskiej w par-
tiach cieni waha si¢ od ok. 14 do 28um, natomiast w najwyzszych §wiat-

21 P.Rudniewski, Pigmenty i ich identyfikacja, Warszawa 1995, s. 100; biel oto-
wiowa - s. 34, z6lcien olowiowa - s. 88, minia - s. 105, cynober - s. 103, indygo - s. 56,
smalta - s. 58, azuryt — s. 53, malachit - s. 69, ziemia zielona - s. 73, czern roélinna
- 8. 45.

22 K. Zwolinski, Z. Malicki, Maty stownik terminow plastycznych, Warszawa
1975, s. 61.

23 Szare ,,grisaillowe” podmalowania wystepowaly w wielu obrazach z tego
czasu w Niderlandach, nazywane byly ,,dootverwe”. Wykonywanie podmalowania
bylo wymagane np. przez cechy, o czym $wiadczy &10 ustawy korporacji malarskiej
w Rouen. Zob. Z. Brochwicz, Toru#ski portret Kopernika w swietle nowych badan tech-
nologicznych, ,Rocznik Muzeum w Toruniu” 1973, t. V, s. 120; J. Flik, Portret Mikotaja
Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu. Studium warsztatu malarskiego, Torun
1990, s. 42.
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fach siega w niektérych przypadkach ok. 70um. Sposéb opracowania
malarskiego, w ktérym grubos¢ warstw pokrywajacych partie cieni jest
ciensza od grubosci warstw poltonow i §wiatel, jest charakterystyczny
dla XVII wieku, ze wzgledu na modelowanie poprzez nakladanie warstw
tarby poétkryjaco - tak, aby wykorzysta¢ kolor podloza*!. Technika sta-
nowi wypadkowa zmian zachodzacych w malarstwie sztalugowym
zwigzanym miedzy innymi z zastosowaniem kolorowych zapraw i po-
wszechnym wprowadzeniem spoiwa olejnego. Na podstawie przeprowa-
dzonych badan stwierdzono, iz w trakcie pracy twoércy cyklu postugiwali
si¢ szeregiem zasad malarskich utatwiajacych i przyspieszajacych malo-
wanie. Podobny, pod wzgledem uzytych pigmentow sklad farb, a takze
uktad kolejnych warstw pozwala stwierdzi¢, iz podczas pracy nad wyko-
naniem obrazéw postugiwano si¢ przygotowanymi mieszaninami farb
przeznaczonymi do okreslonych partii kompozycji. Praca w warsztacie
malarskim odbywata si¢ wedlug okreslonych regut wyznaczonych przez
Mistrza. Czeladnicy zazwyczaj przygotowywali farby i nakladali je na
palete. Zdarzalo si¢ jednak tak, Ze sam Mistrz przygotowywal farby,
by mie¢ pewnos¢ ich jakosci. Zestaw koloréw uzywanych pigmentéw
uzalezniony byl od partii obrazu, ktérg zamierzano malowac¢?. Obrazy
namalowano przy okresleniu zasad opisanych w traktatach malar-
skich. Wykorzystywanie starych, sprawdzonych receptur dotyczacych
przygotowania mieszanin pigmentéw przeznaczonych do okreslonych
partii malowidla jest jedng z cech malarstwa XVII wieku, majgca swe
zrdédla w tradycji malarstwa warsztatowego. Wiele uwagi poswiecano
zwlaszcza karnacjom. Przed przystagpieniem do malowania artysta miat
przewaznie przygotowane trzy mieszaniny farb do opracowania mode-
lunku w cieniu, péttonie i $§wietle*®. Sktad mieszanin byt réwniez uza-

24 M. Rzepinskapodaje: ,Zasada malowania cieni cienko i przejrzyscie, a Swia-
tel »impasto«, jest zasada odwrotng do praktykowanej przez mistrzéw niderlandzkich
w w. XV”. M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakow
1983, s. 319.

25 M. P. Merrifield, Medieval and Renaissance Treatises on the Arts of Painting:
Original Texts With English Translations, Dover, New York 1999, s. 746; J. Janson,
Essential Vermeer.

26 Ibidem, s. 314.



Warsztat malarski cyklu obrazéw emporowych z kosciota...

203

lezniony od plci malowanej postaci, jej wieku oraz kondycji fizycznej*’.
Charakterystyczne dla badanych obrazdéw jest zwigekszenie dodatku bieli
olowiowej jako pigmentu rozjasniajgcego do partii péttondw i §wiatet*.
Paleta malarska jest typowa dla tego czasu, niemal w catos$ci pokrywa sie
z pigmentami powszechnie stosowanymi w XVII wieku, z wyjatkiem zie-
leni malachitowej i ziemi zielonej, ktérych znaczenie w tym czasie znacz-
nie ostablo. Analizy stezen pierwiastkow sladowych w bieli olowiowej
wykonane metoda neutronowej analizy aktywacyjnej (NAA) wykazaty
podobienstwa do szkoly gdanskiej oraz malarstwa niderlandzkiego. Biel
rozni sie od szkoly matopolskiej i $lgskiej (il. 8). Partie blekitnego nieba
namalowano mieszaning smalty z bielg otowiowg (il. 14). W partiach ro-
slinnosci, by uzyskac efekt optycznego przyblizenia, zastosowano farbe
zlozong z malachitu i czerni roslinnej, ktérg ocieplono dodatkiem in-
nych pigmentéw (zazwyczaj do tego celu stosowano zélcien cynowo-olo-
wiowy). Efekt oddalenia uzyskano przez ochlodzenie farby dodatkiem
smalty lub, jak w obrazach Adam i Ewa oraz Ofiara dzigkczynna Noego,
azurytu naturalnego. Stwierdzono réwniez, ze w warsztacie malarskim
stosowano ziemie zielong, ktéra zidentyfikowano w obrazie Ozeasz
i Gomer z dzie¢cmi. W wieku XVII paleta malarska sktadala sie z pod-
stawowych pigmentdéw, do ktérych nie zaliczano pigmentéw zielonych?.
Natomiast w malarstwie gdanskim ograniczone uzycie pigmentéw zielo-
nych widoczne jest juz od poczatku XVI wieku. Partie roslinnosci ma-
lowano mieszaninami pigmentéw blekitnych i z61tych. Miato to uzasad-
nienie w zmianie upodoban i zasad okreslanych w traktatach malarskich
tego czasu’'. Zastosowanie malachitu, cho¢ nie jest charakterystyczne

27 Ibidem, s. 329.

28 Peter Paul Rubens, sztandarowy artysta baroku, zalecal malowanie cieni
cienko, laserunkowo, a §wiatet farbg kryjaca z dodatkiem bieli (M. Rzepinska, Historia
koloru w dziejach malarstwa europejskiego, s. 319). Taki sposob traktowania warstwy
malarskiej zostal zbadany w dwdch portretach Jana Heweliusza Daniela Schultza i An-
dreasa Stecha, artystow tworzacych w Gdansku w drugiej potowie XVII wieku. J. Flik,
Portrety Jana Heweliusza z Gdatniska i Oxfordu - studium warsztatu malarskiego, s. 173.

29 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, s. 314.

30 J. Olszewska-Swietlik, Technologia i technika malarska wybranych nowo-
Zytnych epitafiow z Bazyliki Mariackiej w Gda#sku, Torun 2009, s. 44, 63,74, 103-105,
112, 147-148.

31 M.Rzepinska, Historiakoloruwdziejachmalarstwaeuropejskiego,s.330-313.
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dla sztuki XVII wieku, moze by¢ efektem odmiennego podejscia do pig-
mentéw zielonych, ktore obrazuje cytat Gerarda de Lairesse, Zyjacego
w latach 1640-1711, z traktatu pod tytulem Le Grand livre des peinters:
»[...] godne pozalowania jest, ze pewni malarze w ogole wygnali zielen
ze swych krajobrazéw i uzywaja tylko czerni, ugréw i tym podobnych.
Roslinno$¢ jest wszak zielona, a tu malarze stosuja cate mnéstwo innych
farb: niebieskich, z6ttych rudych™?. Moze rowniez wynikaé z popular-
nosci, jaka cieszyl si¢ ten pigment wérod artystow dzialajacych na terenie
Polski, m.in. w Gdansku®, w czasach wczesniejszych oraz ze stosunkowo
niewielkiej odleglosci — w poréwnaniu z panstwami zachodnimi - od
kopaln malachitu znajdujacych si¢ na Uralu’*. Pigmenty i inne materiaty
wykorzystywane przy wytwarzaniu farb malarze kupowali w wyspecja-
lizowanych sklepach, aptekach lub od marynarzy*. Cho¢ juz w poto-
wie XVII wieku mozna byto zakupi¢ gotowa farbe’®, to jednak dopiero
w polowie XIX wieku farby fabryczne weszly do powszechnego uzycia
w $rodowisku artystycznym™.

Faktura badanych obrazéw w partiach $wiatel jest rozbudowana
i urozmaicona, od tagodnych przej$¢ w cieniach i péitonach namalowa-
nych tzw. technikg ,,mokre w mokrym” przechodzi do warstw z wyraz-
nym duktem pedzla i wysokich impastow. Farby o gestej konsystencji
nanoszono szybkimi i pewnymi ruchami przy uzyciu pedzli szczeci-
nowych (il. 15). Fakture wykorzystano $wiadomie do modelowania
poszczegolnych elementéw kompozycji. Nanoszone precyzyjnymi a za-

32 Ibidem, s. 375. Traktat de Lairesse znajduje si¢ w Bibliotece PAN w Gdan-
sku. G. de Lairesse, Groot schilderboek, waar in de schilderkonst in al haar deelen gron-
dog werd onderweezen, ook door redeneeringen en printverbeeldingen verklaard, met
voorbeelden uyt de beste konst-stukken der oude en nieuwe puyk-schilderen bevestigd,
Amsterdam 1714.

33 Por. m.in. J. Olszewska-Swietlik, Technologia i technika gdanskiego
malarstwa tablicowego drugiej potowy XV wieku, Torun 2005, s. 229, 270.

34 R. Hutnik, E. Piatek, J. Wierski, M. Sachanbinski, Vademecum zbieracza
kamieni szlachetnych i ozdobnych, Warszawa 1984, s. 174.

35 Z zachowanych ksigg rachunkowych aptekarza z Delft wynika, ze
Jan Johannes Vermeer van Delft (1632-1675) zaciaggnal u niego dlug na zakup
z6lcieni cynowo-otowiowej. Zob. J. Janson, Essential Vermeer.

36 Ibidem.

37 Encyklopedia Powszechna PWN, t. 11, s. 321.
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razem zdecydowanymi ruchami kolejne warstwy rozjasniajace nadaly
wlasdciwy charakter karnacjom, tkaninom oraz rodlinnodci (il. 16-17).
Impastowo naktadane najwyzsze swiatla, dziatajace niczym relief, do-
datkowo podkreslity cechy poszczegdélnych elementéw kompozyciji.
W koncowym etapie modelowania podkreslono wybrane elementy, ta-
kie jak szczegoty twarzy cienkimi liniami w kolorze ciemnobrazowym.

Biorgc pod uwage wszystkie wymienione wyzej aspekty, nie mozna
oprzec si¢ wrazeniu szybkosci, w jakiej powstawaly kolejne obrazy. By¢
moze byl to efekt stosunkowo duzego zamdwienia na dwadzie$cia osiem
malowidel lub obowigzujacej zasady, iz obrazy przeznaczone do wnetrz
ko$cielnych malowano z mniejszg dbaloscia o szczegély, co wynikato
z odleglosci, z jakiej byly ogladane®. Zgodnos¢ z prawidlami obowiazu-
jacymiw malarstwie drugiej polowy XVII wieku, a takze pewnos¢ i zde-
cydowanie, z jakimi ksztaltowano elementy kompozycyjne, znamionuja
doswiadczenie i wprawe autora. Powyzsze cechy oraz stosunkowo dobry
stan zachowania obrazéw, wynikajgcy z odpowiedniego przygotowania
poszczegdlnych warstw, pozwalaja wyciagnac¢ wnioski, iz cykl obrazow
emporowych powstal w warsztacie malarskim nalezagcym do cechu ma-
larzy gdanskich. Podkre$la to réwniez pochodzenie dziet z kosciota pod
wezwaniem $w. Jana w Gdansku, w ktérym znajdujg si¢ takze obrazy
takich mistrzéw jak Abraham van den Blocke (1572-1628) czy Izaak
van den Blocke (?-1628). Jednakze nie ulega watpliwosci, ze obrazy
z empory roznig sie poziomem artystycznym nie tylko od dzief van den
Blockoéw, ale przede wszystkim od innych wspoétczesnych im prac takich
mistrzoéw jak np. Daniel Schulz (1615-1683) czy Andreas Stech (1635-
1697). W Gdansku cech malarzy zostat zatwierdzony statutem Rady
Miejskiej 28 wrzesnia 1612 roku. Czltonkami cechu byli zaréwno artysci
malarze, jak i zwykli rzemieslnicy. W Gdansku dzialaly liczne lokalne
warsztaty malarskie, przybywali rowniez artysci z kraju i zagranicy™.

38 A.Koziel, Po co artysta rysuje? Kilka uwag na temat funkcji rysunku w twor-
czosci Michaela Willmanna, ,Sztuka i Kultura” 2001, nr 2; Disegno - rysunek u Zrodet
sztuki nowozytnej, red. T. J. Zuchowski, S. Dudzik, Torun 2001, s. 216.

39 Gdansk byl osrodkiem, w ktérym dzialali liczni arty$ci rodzimi i obcy. Por.
m.in. T. Grzybowska, Ztoty wiek malarstwa gdariskiego na tle kultury artystycznej mia-
sta. 1520-1620, Warszawa 1990, s. 47.W literaturze znajdujemy stwierdzenia, ze prosbe
o zalozenie cechu malarskiego w 1592 roku podpisalo 28 malarzy; zob. A. Gosieniecka,



206

JUuSTYNA OLSZEWSKA-SWIETLIK, EWELINA PAWLAK

W zwiazku z powyzszym obrazy powstate w tym okresie w Gdansku
prezentujg zréznicowany poziom artystyczny. Przeprowadzone bada-
nia technologii i techniki malarskiej obrazéow emporowych z kosciotla
pw. $w. Jana w Gdansku wykazaly, ze powstaly one w jednym z cecho-
wych lokalnych warsztatow. Ewidentne réznice w poziomie artystycz-
nym zauwazalne w obrazach $wiadczg o tym, ze zostaly namalowane
przez kilka oséb co bylo typowe dla dziet powstajgcych w duzej pracow-
ni malarskiej. W warsztacie tym postugiwano sie szeregiem zasad cha-
rakterystycznych dla malarstwa XVII wieku (wykorzystanie podobrazi
ptociennych, stosowanie spoiwa olejnego, ciemnoczerwonych zapraw),
a takze zbiorem zasad wynikajacych z tradycji cechowej kultywowanej
od wczesniejszych stuleci: korzystanie z wzornikéw graficznych przy
tworzeniu kompozycji, postugiwanie sie okreslonymi mieszaninami
farb do opracowan poszczegélnych partii kompozycji obrazéw, stoso-
wanie szarego podmalowania oraz techniki wielowarstwowego mode-
lunku malarskiego. Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze obrazy empo-
rowe z kosciota pw. $w. Jana w Gdansku, zaréwno pod wzgledem tresci,
jak i warsztatu malarskiego, wpisujg sie¢ w zasady cechowego malarstwa
drugiej polowy XVII wieku szkoty poinocnej.

Sztuka w Gdatnisku. Malarstwo, rzezba, grafika, w: Gdansk: jego dzieje i kultura, red.
F. Mamuszka, Warszawa 1969, s. 298. Natomiast juz ok. 1600 roku w Gdansku dziatalo
60 artystow; zob. za J. Tylicki, Rysunek gdatiski ostatniej ¢wierci XVIi pierwszej potowy
XVII wieku, Torun 2005, s. 15; zob. rowniez: A. Mosingiewicz, Effigies ante omnia.
Jacob Wessel i malarstwo portretowe w Gdanisku XVII wieku, w: Portret ponad wszyst-
ko. Jacob Wessel i jego wiek. Sztuka Gdanska XVIII wieku. Katalog wystawy w Muzeum
Narodowym w Gdansku 15.12.2005-26.02.2006, red. A. Mosingiewicz, D. Kaczor,
Gdansk 2005, s. 33; J. Palubicki, Malarze gdariscy, t. I-11.
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Il. 1. Rzut kosciota pw. §w. Jana w Gdansku z naniesie-
niem polozenia empory, aut. P. Matuszewski, Muzeum
Archeologiczne w Gdansku, http://www.archeologia.pl/
index.php?n=7&m=4&p=12 (19.10.2009)

Il. 2. Empora w nawie poludniowej (fot. P. Haustain,
P. Gronert, w: W. Drost, Kiinstdenkmdler der Stadt Danzig-
-Sankt Johann, Stuttgart 1957, s. 88)
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I1. 3. Rekonstrukcja empory (aut. E. Pawlak)

I1. 3a. Rekonstrukcja empory z transeptu (wyrézniono obrazy poddane bada-
niom): 1. Adam i Ewa, 2. Ofiara dziekczynna Noego, 3. Aniolowie u Abrahama,
4. Ofiarowanie Izaaka, 5. Walka Jakuba z Aniotem

I1. 3b. Rekonstrukcja empory z nawy potudniowej (wyrdzniono obrazy pod-
dane badaniom): 1. Mojzesz na gérze Synaj, 2. Prorok Jeremiasz z jarzmem na
szyi, 3. Oczyszczenie warg Izajasza (zaginal), 4. Wizja kot ognistych Ezechiela,
5. Daniel ttumaczy sen Nabuchodonozora, 6. Ozeaszi Gomer zdzieémi, 7. Sw. Jan
Chrzciciel, 8. Chrystus i uczeni w pismie, 9. Chrystus ratujgcy tongcego Sw. Pio-
tra, 10. Wskrzeszenie corki Jaira, 11. Przemienienie Pariskie, 12. Powotanie
sw. Filipa, 13. Cudowne rozmnozenie chleba, 14. Chrystus blogostawigcy dzieci
(zaginal), 15. Zestanie Ducha Swigtego, 16. Chrystus ukazujgcy sig niewiernemu
Tomaszowi, 17. Uzdrowienie niewidomego, 18. Chrystus nauczajqgcy, 19. Chrystus
z Samarytankg przy studni, 20. Nawrdcenie sw. Pawla, 21. Powotanie sw. Ma-
teusza, 22. Cérka Herodiady Salome z glowg sw. Jana Chrzciciela, 23. Chrystus
ukazujgcy si¢ dwém uczniom w drodze do Emaus
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Il. 4. Portret Mateusza Meriana St., http://
de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:
MatthaeusMerian.jpg&filetimestamp=200
50728011236 (24.03.2009)
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I. 5a. Obraz Chrystus ratu-
jagcy $w. Piotra z empory kos-
ciola pw. $w. Jana w Gdansku
(fot. E. Pawlak)

>

[JESUS WANDELT AUF DEM MEER Matthéus 14,22-33

Il. 5b. Grafika M. Meriana St.
pochodzaca z Die Merian Bibel
(Stuttgart 1980, s. 1159)
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Il. 6. Zblizenie podobrazi, odwrocie. Pl6tno Iniane
o rzadkim zapelnieniu watkiem i osnowa, splot prosty,
z widocznym pomiedzy nitkami przeklejeniem, wykona-
nym klejem glutynowym (fot. E. Pawlak)

Il. 7. Fragment obrazu Aniolowie u Abrahama, ubytki
warstwy malarskiej odstonily czerwong zaprawe emul-
syjna (fot. E. Pawlak)
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Spis badanych probek (biel otowiowa). Epitafia gdanskie,
szkola pomorska, malopolska, §lagska, niderlandzka,
niemiecka XV i poczatek XVI wieku, obrazy emporowe
XVII wiek

(wyk. E. Paficzyk, J. Olszewska-Swietlik)

Szkola pomorska
1P-25+29 Retabulum Maryjne bractwa kaptanskiego, Bazylika Mariacka,
Gdansk 1473-1478

2P-17+18 Predella ze scenami meczenstwa $sw. Adriana,

Bazylika Mariacka, Gdansk po 1468

3P-12+14 tzw. Duzy oltarz Ferberéw, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1480-1498

4P-6+7; 9+10 tzw. Maly ottarz Ferberéw, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1485-1490

5P-48+53 Tryptyk Jerozolimski, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1490-1500

6P-30+35 Tryptyk z Ukrzyzowaniem, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1480-1500

7P-15+16 Predella ze scenami z zycia Marii, Bazylika Mariacka, Gdansk
1485-1490

8P-20-+21 Tablica 10 Przykazan, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1480-1490

9P-4-+5 Obraz Chrystus Zbawiciel na drzwiczkach tabernakulum, Bazylika
Mariacka, Gdansk 1478-1482

10P-39+42 Retabulum $w. $w. Szymona i Judy Tadeusza, Bazylika Mariacka,
Gdansk 1485-1490

11P-43+47 Retabulum $w. Barbary, Bazylika Mariacka,

Gdansk 1480-1500

12P-36 Obraz wotywny Ukazanie Chrystusa, Bazylika Mariacka, Gdansk
1483-1500

13P-28, 29 Predella Biczowanie, Cierniem Koronowanie,

Bazylika Mariacka, Gdansk po 1487

14P-22+24 Predella Maria z Dziecigtkiem, Bazylika Mariacka,

Gdansk po 1478

15P-19 Predella Koronacja Marii, Bazylika Mariacka,

Gdansk 2 pot. XV w.
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16P-37, 38 Predella Chrystus i 12 Apostotéw, Bazylika Mariacka, Gdansk
ok. 1500

17P-54+58 Skrzydla olftarza przedstawiajace sceny z zycia Marii,
retabulum z kaplicy we Wrdéblewie ok. 1500

18P-59+60 Skrzydta oltarza z kosciola §w. $w. Piotra i Pawta
w Helu ok. 1500
19P Poliptyk grudzigdzki, kaplica zamku krzyzackiego ok. 1390

E-13 Portret Christofa von Suchten, Muzeum Narodowe
w Gdansku 1507

Szkota malopolska
M-1 Adoracja Chrystusa (Optakiwanie), Chomranice 1438-1439

M-2 Tryptyk Matka Boska Bolesna, Kamionka Mata 1456

M-3 Swieta Katarzyna Aleksandryjska, kwatera z retabulum w Bieczu 1470
M-4 Optakiwanie z Czarnego Potoku 1449

M-5 Tryptyk z Nowego Sgcza 1452

M-6 Tryptyk z Ptaszkowej 1440

Szkola slgska

§1-7, 21 Tryptyk UkrzyZowanie, ko$cidt parafialny,

Gac¢ Slaska 1440-1450

S-2 Ottarz $w. Barbary, kosciot §w. Barbary, Wroctaw 1447
§-3 Veraikon wroclawski, ko$ci6t sw. Barbary, Wroctaw 1460
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S—4 Veraikon legnicki, kosciét NP Marii w Legnicy 1450
S-5 Tryptyk UkrzyzZowanie fundacji Petera Wartenberga,
katedra we Wroclawiu 1468

S-6 Epitafium Mikolaja Werdera, ko$ciét §w. Barbary,
Wroctaw 1456

S-7 Tryptyk z Legendg $w. Jadwigi, ko$ciél Bernardynodw,
Wroctaw 1440

S8-17 Matka Boska z Dziecigtkiem, klasztor wroctawskich klarysek,
Wroctaw 1460

S8-23 Kwatera ze scenami z zycia $w. Jakuba, Wroctaw 1460
S-9 Madonna w komnacie, pochodzenie nieznane 1460-1465
S-10 Poliptyk Zycie Chrystusa i Marii, ko$ciot pw. $w. Elzbiety
we Wroctawiu 1482
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S-11 Epitafium Andrzeja Steinberga, koscidl §w. $w. Stanistawa
i Wactawa w Swidnicy 1486/1487

S-12 - 19,20 Retabulum, ko$ciét pw. s$w. $w. Piotra i Pawla
w Strzegomiu 1486/1487

S-13 Obraz wotywny Chrystus Bolesny Ofiarowany przez Boga Ojca, koscidl
pw. $w. Elzbiety we Wroctawiu 1486/1487

S-14 Epitafium Ksiecia Wactawa Zaganskiego, kosciét pw. $w. Barbary we
Wroctawiu 1486/1487

S-15 Retabulum, ko$ciét Panny Marii na Piasku we Wroctawiu 1486/1487

Szkota niemiecka i niderlandzka
G-14 Hans Pleydenwurff - retabulum, kosciét §w. Elzbiety we Wroctawiu 1462

D - 61+64 Hans Memling - Tryptyk Sqd Ostateczny,
Bazylika Mariacka 1473

Ottarz antwerpski, Bazylika Mariacka, Gdansk
A-15 Ztozenie do Grobu 1510

A-9 Umywanie Rgk 1510

Szkola gdanska (epitafia) - Bazylika Mariacka, Gdansk
1E-8 Epitafium Johanna Connerta 1554/1556

2E-10 Epitatfium Michaela Loitza 1561/1564
2E-15 Epitafium Michaela Loitza 1561/1564
2E-14 Epitafium Michaela Loitza 1561/1564
2E-17 Epitatium Michaela Loitza 1561/1564
2E-5 Epitafium Michaela Loitza 1561/1564
3E-16 Epitafium Georga Hojera 1586

4E-21 Epitafium Jacoba Schadiusa 1588
5E-22 Epitafium Hansa Gronau 1612

5E-13 Epitafium Hansa Gronau 1612

5E-35 Epitatium Hansa Gronau 1612

Malarstwo emporowe z kosciola pw. $w. Jana w Gdansku ok. 1666
306_Pawlak Chrystus i uczeni w pi§mie (nawa potudniowa)

496_Pawlak Ofiara dzigkczynna Noego (transept)
508_Pawlak Wskrzeszenie corki Jaira (nawa potudniowa)
635_Pawlak Zestanie Ducha Swietego (nawa potudniowa)
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I1. 10a-b. Chrystus i uczeni w pismie, przekro6j probki czerwonej szaty, zesta-
wienie fotografii mikroskopowej w $§wietle VIS i UV (fot. Z. Rozlucka)
1 — werniks; 2 — warstwa czerwona: cynober, minia (w UV charakterystyczne
czerwone czgstki cynobru i intensywne $wiecenie minii); 3 - czerwona za-
prawa: naturalna czerwona glinka zelazowa, czern roslinna, kreda (ostabienie
luminescencji w UV przez czerwong glinke zelazows i czern roslinng)

I1. 11a-b. Chrystus i uczeni w pismie, przekrdj probki blekitnej szaty, zestawie-
nie fotografii mikroskopowej w $§wietle VIS i UV (fot. Z. Rozlucka)

1- werniks; 2 - blekitna warstwa malarska: biel olowiowa, blekit organiczny-
indygo, (w UV $wiecenie czasteczek bieli olowiowej i jasnoniebieska fluore-
scencja charakterystyczna dla indyga); 3 — szare podmalowanie: biel olowio-
wa, czern roslinna (w UV intensywne $wiecenie bieli olowiowej); 4 — czerwona
zaprawa: naturalna czerwona glinka zelazowa, czern roélinna, kreda (ostabie-
nie luminescencji w UV przez czerwong glinke zelazowg i czern roslinng)



I1. 12a-b. Ofiara dzigkczynna Noego, przekrdj probki zielen z drzew, zestawie-
nie fotografii mikroskopowej w $§wietle VIS i UV (fot. Z. Rozlucka)

1 - werniks; 2 - warstwa zielona: azuryt naturalny, biel olowiowa (wygasza-
nie luminescencji przez pigment miedziowy w UV); 3 - szare podmalowanie:
biel olowiowa, czern roslinna (intensywne $wiecenie bieli otowiowej w UV);
4 - czerwona zaprawa: naturalna czerwona glinka zelazowa, czern rodlinna, kreda
(ostabienie luminescencji w UV przez czerwong glinke zelazowq i czern rodlinng)

I1. 13. Fragment partii chmur z widocznym w ubytkach podmalowa-
niem (fot. E. Pawlak)
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I1. 14. Fragment obrazu Walka Jakuba z Aniotem, widoczny spos6b malowania
szaty od cieni do $wiatel; 1 - szybkie pociagniecia pedzla modelujace fatdy
i zalamania tkaniny (fot. E. Pawlak)



I1. 15a-b. Ozeasz i Gomer z dzie¢mi, przekrdj probki z biekitu, niebo, zestawie-
nie fotografii mikroskopowej w $§wietle VIS i UV (fot. Z. Rozlucka)

1 - werniks; 2 — warstwa jasnoblekitna: biel otowiowa, smalta (w UV inten-
sywne $wiecenie bieli olowiowej oraz uwidoczniony charakterystyczny ksztatt
ostrokrawedzistych ziaren smalty); 3 — szare podmalowanie) biel olowiowna,
czern roslinna (w UV intensywne §wiecenie bieli otfowiowej i wygaszenie lu-
minescencji przez czern roslinng); 4 - czerwona zaprawa: naturalna czerwona
glinka Zelazowa, czern roslinna, kreda (ostabienie luminescencji w UV przez
czerwong glinke zelazowg i czern roélinng)

1. 16. Aniotowie u Abrahama,
zblizenie bialej szaty aniola,
1 - wyrazna faktura powstala
w wyniku naktadania war-
stwy farby pedzlem szczeci-
nowym (fot. E. Pawlak)
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Il. 17. Walka Jakuba z Aniotem, zblizenie lisci drzew, 1 — charakte-
rystyczny sposob formowania korony drzew (fot. E. Pawlak)

Il. 18. Aniotowie u Abrahama,
zblizenie twarzy aniola, 1 - wi-
doczny wyrazny dukt pedzla
szczecinowego; 2 - przeswity-
wanie warstwy szarego podma-
lowania przez cienkie warstwy
pottonéw. Linearnie bragzem pod-
kreslono ksztalt nosa, oczu i pod-
brédka (fot. E. Pawlak)
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Summary

The painting techniques used in the cycle of the choir
gallery pictures from St John’s Church in Gdansk

The article presents issues concerning the techniques used by the pain-
ting workshop commissioned to make a cycle of paintings (dating 1666)
which decorate the choir gallery in St John’s Church in Gdansk. The
technical specification of the paintings as well as the identification of
the painting materials were carried out by means of mutually supple-
mentary modern physical methods, including microscopic, chemical
and instrumental examinations. The analyses of the technology and
painting techniques of the paintings in question show that they came
from a local guild workshop. The evident differences in the artistic le-
vel indicate that the paintings were made by several craftsmen, which
was typical of big painting workshops of the time. The workshop used
a variety of techniques characteristic of 17" - century painting, such as
the use of linen painting basis, oil binder, dark red priming ground, as
well as the use of formers in the process of creating a paining. (In this
particular case, the inspiration came from the drawings by Matthew
Meriana the Older, to be found in a Lutheran Bible printed in Strasburg
in 1630 by the printing house of Lazarus Zetzner.) The workshop used
special mixtures of paints for individual parts of a painting, together
with grey underpainting layer and multi-layer modelling. It has been fo-
und that, with respect to both the content and the painting techniques,
the choir gallery paintings from St John’s Church in Gdansk manifest
features typical of the guild painting of the northern school of the se-
cond half of the seventeenth century.



