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Technika opracowania btekitow
w malarstwie gdanskim
od potowy XVI do konca XVIII w.

Wsrod biekitnych pigmentéw stosowanych w gdanskiej palecie malarskie;
okresu od polowy XVI do konca XVIII w. nalezy wymieni¢ trzy pod-
stawowe pigmenty nieorganiczne: azuryt naturalny, ultramaryna naturalna
i smalta oraz blekitny pigment organiczny — indygo'. Najdrozszy z nich —

! Warsztat malarski artystow gdariskich poddany byl szerokiemu zakresowi interdyscy-
plinarnych badani prezentowanych w: J. Olszewska-Swietlik, Technologia i technika malarska
wybranyeh nowogytnych epitafiow 3 Bagyliki Mariackiey w Gdaiiskn, Torun 2009; eadem, Gdasiski
warsgtat malarski schytkn XVI1 i w XV wiekn na pryykiadach wybranych portretow przedstawia-
Jacych protestanckich duchownych, Torun 2010; B. Szmelter-Fausek, ,,Gdanski warsztat malar-
ski ostatniej ¢wierci XVI i pierwszej polowy XVII w. na przykladzie twérczosci Antona
Moéllera (1563/5-1611) i Hermanna Hana (1580-1627/8)”, praca doktorska pod kierun-
kiem dr hab. Justyny Olszewskiej—gwiet]ik, prof. UMK, Instytut Zabytkoznawstwa i Kon-
serwatorstwa UMK w Toruniu, Torunt 2013, wydruk komputerowy dostepny w archiwum
biblioteki UMK, oraz licznych artykutach naukowych: J. Olszewska-Swietlik, B. Szmelter-
-Fausek, E. Pigta, E. Proniewicz, Spectroscopic and Gas Chromatographic Studies of Pigments
and Binders in Gdarisk Paintings of the 17th Century, ,,Journal of Spectroscopy” 2013, vol. 5,
DOI: 10.1155/2013/187407; E. Picta, E. Proniewicz, B. Szmelter-Fausek, J. Olszewska-
-Swietlik, TLeonard M. Proniewicz, Micro-Raman spectroscapy anabysis of 17" century panel pa-
inting “Servilins Appius” by Isaac van den Blocke, ,Journal of Raman Spectroscopy” 2014,
DOI: 10.1002/jrs.4489; E. Pigta, E. Proniewicz, B. Szmelter-Fausek, J. Olszewska-Swic-
tlik, Leonard M. Proniewicz, Pigment characterization of important golden age panel paintings of
the 17th century, ,,Spectrochimica Acta Part A: Molecular and Biomolecular Spectroscopy”,
vol. 136, Part B, 5 February 2015, Pages 594-600; Elsevier; B. Szmelter-Fausek, Badania ob-
razow Antona Millera i Hermanna Hana jako pryyczynek do rozpognania gdaiiskiego warsitatn ma-
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ultramaryna naturalna — byla stosowana w europejskim malarstwie sztalu-
gowym w XIV i XV w, nastepnie w XVI w. uzycie jej stopniowo zanikato.
Jest to pigment otrzymywany z mineralu lapis lazuli, ktory wystepuje tacz-
nie z takimi mineralami jak miedzy innymi kalcyt i piryt. W XV i XVI w.
glownym Zrédlem pozyskiwania ultramaryny byl Badakhshan w Afgani-
stanie. Ultramaryne naturalng otrzymywano przez rozdrabnianie mineratu
bez dodatkowego oczyszczania, co bylo charakterystyczne w XIII wi, lub
poprzez specjalng obrébke, w celu usunigcia zanieczyszczen, o ktorej pisal
Cennino Cennini. Ultramaryne stosowano bardzo czesto w spoiwach wod-
nych, jak gumozywica i tempera jajowa oraz w spoiwie olejnym, w ktorym
dawala ciemny odcien blekitu, dlatego najczesciej mieszano ja z biela olo-
wiowgq lub stosowano jako cienki laserunek. By przyspieszy¢ wolny czas
wysychania w spoiwie olejnym, dodawano niekiedy drobno utartej smalty”.
Azuryt naturalny byl bardziej powszechnym pigmentem od ultramaryny na-
turalnej, szczegdlnie w malarstwie europejskim od XV do XVIII w. Otrzy-
mywano go z mineralu poprzez rozdrabnianie, ucieranie i przemywanie’.
Smalta byla rozpowszechniona w malarstwie europejskim od konica XV az
do XIX w, kiedy zostala wyparta przez ultramaryne sztuczng i blekit ko-
baltowy. W malarstwie olejnym uzywano ja bardzo czesto w mieszaninie
z bielg olowiowa do malowania nieba. Smalta uzyta ze spoiwem olejnym
bardzo czesto ulegala zmianom barwnym na zielono-szary kolor. Z uwa-
gl na zachodzace w warstwie smalty zmiany podawano w traktatach wie-
le wskazéwek dotyczacych sposobu malowania tym pigmentem. Zalecenia
zawarl miedzy innymi w traktacie z 1587 r. Palomino, Karel van Mander
w Het Schilder-Boeck z 1604 r. oraz de Mayerne w manuskrypcie powstalym

larskiego ostatniej éwierci X1'T i pienwszey potowy XV1I w., [w:| Historia sztuki w dobie globalizagi.
Materialy 1V Srodkowoenropejskiego Forum Doktorantéw Historii Sztuki, Instytut Historii Sztufki,
Wroctaw, 5=8 listopada 2009, red. A. Jezierska, A. Szewczyk, A. Sliwowska, Wroclaw 2013,
s. 21-29; B. Szmelter-Fausek, Wybrane obrazgy oftarzowe Hermanna Hana (1580—ok. 1628) — za-
gadnienia technologicine i konserwatorskie, [w:] Historia religii na Ukrainie [lemopin peaiciti 6 Yipaini],
Lwoéw 2012, t. 2, s. 609-616.

2 Pigment Compendinm: a dictionary and optical microscopy of historical pigments, N. Eastaugh
[et al], Amsterdam [etc.]: Elsevier, 2008, s. 224-226; P. Rudniewski, Pigmenty i ich identyfi-
kagja, ASP, skrypt nr 13, Warszawa 1994, s. 50-53.

> Pigment Compendinm, op.cit., s. 39—40; P. Rudniewski, op.cit., s. 53-56.
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w latach 1620-1646". Barwnik organiczny indygo stosowany byl gléwnie do
barwienia tkanin w starozytnych Indiach, Chinach i Egipcie od ok. 4000 lat
p.n.e. O barwniku pisali w swoich traktatach miedzy innymi Pliniusz, Mnich
Teofil, Cennino Cennini, wzmiankowany jest réwniez w wielu innych re-
kopisach jak na przykiad rekopis wenecki. Wsrod artystow XVII w. stosu-
jacych indygo do malowania obrazéw sztalugowych wymieniany jest Frans
Hals, ktéry podmalowywal tym pigmentem pod azurytem’.

W malarstwie gdanskim stosowano blgkity najczesciej do opraco-
wania modelunku blekitnych szat i nieba oraz w mieszaninach z innymi
pigmentami do uzyskania zréznicowanych tonéw barwnych zélcieni, czer-
wieni, brazéw 1 zieleni. Technike opracowania blgkitow przeanalizowano
na przyktadzie 27 obrazéw sztalugowych, powstalych w warsztatach gdan-
skich w okresie od potowy XVI do konica XVIII w. i pochodzacych z ko-
scioléw 1 muzedow Gdanska, Pelplina i Poznania. Sq to: 1. Epitafium rodziny
Johanna Connerta (1554-1556), 2. Epitafinm Michaela Loitza (Loytze) (1561—
—1564), 3. Epitafium Georga Hojera (1586) 1 4. Epitafium Jacoba Schadiusa (Scha-
de) (1588) z Bazyliki Mariackiej w Gdansku; 5. Afgoria Pychy (ok. 1600)
z Muzeum Narodowego w Gdansku (MNG); 6. Alegoria Pychy, 7. Model
Swiata i 8. Alegoria Bogactwa (ok. 1600) z Muzeum Narodowego w Poznaniu;
Antona Mollera 9. Grosz ezynszowy (1601) z Muzeum Historycznego Miasta
Gdanska (MHMG) 1 10. Uegynki mitosierdzia (1607) z Bazyliki Mariackiej
w Gdansku; 11. Servilins Appins (1608) Isaaca van den Blocke z MHMG;
Antona Mollera 12. Ostatnia Wieczerza 1 13. Ukrgygowanie (1609-1611) z ko-
sciola sw. Katarzyny w Gdansku; 14. Koncert anielski (1611) Hermanna Ha-
na z Muzeum Diecezjalnego w Pelplinie; 15. Epitafium rodziny Hansa Gronau
(1612), przypisane do kregu odzialywania Antona Mollera, z bazyliki Ma-
riackiej w Gdansku; obrazy Hermanna Hana: 16. Chrzest Subistawa i fun-
dagja klasztorn w Oliwie oraz 17. Napad Prusow na klasztor w Oliwie (1611)
z katedry w Oliwie, 18. Pokfon pasteryy 1 19. Wniebowziecie Najswietszey Ma-
rii Panny (1618) z katedry w Pelplinie, 20. Koronaga Najswietsze) Marii Panny
(po 1624) z katedry w Oliwie oraz 21. Sw. Elibieta gpatrujaca chorego (przed
1625) z katedry w Pelplinie; cztery portrety przedstawiajace pastoréw, eks-

* Pigment Compendinm, op.cit., s. 351-352; P. Rudniewski op.cit., s. 58-61.
> Pigment Compendinm, op.cit., s. 200-201; P. Rudniewski, op.cit., s. 50-61.
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ponowane w Muzeum Narodowym w Gdansku: 22. Portret pastora Daniela
Schmidta (ok. 1699) 1 23. Portret pastora Michaela Ulmitza (ok. 17006) z warsz-
tatu gdaniskiego, 24. Portret pastora Johanna Gottfrieda Kirscha (ok. 1624) Danie-
la Kleina, 25. Portret nicokreslonego pastora (XVIII w.) z warsztatu gdanskiego,
— obrazy z Biblioteki Gdanskiej PAN: 26. Portret Johanna Sigismunda Ferbe-
ra (1746) J. B. Hoffmanna oraz 27. Portret Gottfrieda Lengnicha (ok. 1750)
J. J. Fabriciusa®.

Przeprowadzono analizy sposobow opracowania blekitow, ktore zesta-
wiono w tabeli 1. Wyniki badan pokazujq zalezno$¢ zwiazana z okresem
powstania dziel 1 rodzajem zastosowanych blekitnych pigmentow. W pod-
danych badaniom obrazach (nr 1-20) z okresu od polowy XVI do konca
pierwszej ¢wierci XVII w. zastosowano przede wszystkim azuryt natural-
ny i smalt¢. Dodatkowo w czterech z nich (nr 10-13) powstalych w la-
tach 1607-1611 zidentyfikowano ultramaryne¢ naturalng. Analizujac obrazy,
w ktérych stwierdzono obecnosé dwoéch blgkitow — azurytu naturalnego
i smalty — ustalono, ze tylko w jednym obrazie (nr 2) datowanym na lata
1561-1564 dominuje azuryt naturalny, a w o§miu dzielach gdanskich (nr 3,
5-9) powstalych w 1586, ok. 1600, 1611 i po 1624 r. — dominuje smalta.
Smalta byla pigmentem znacznie tanszym od kosztownej ultramaryny natu-
ralnej i latwiej dostepnym od azurytu naturalnego. Azuryt stal sie szczegol-
nie trudno dostepny po roku 1526, kiedy Wegry — glowny importer tego
mineratu — zostaly zawladnigte przez Turkéw’. Blekitny pigment nieorga-
niczny indygo uzyto jako jedyny blekit w szesciu badanych obrazach przed-
stawiajacych portrety pastorow i datowanych na koniec XVII i XVIII w.

Ultramaryne naturalng zidentyfikowano w obrazach Antona Mollera:
Ucgynki mitosierdzia, Ostatnia wieczerza i1 Ukrgygowanie oraz Isaaca van den
Blocke: Servilius Appins. Obrazy powstaly na przestrzeni czterech lat od
1607 do 1611 r. Wystepowanie tego pigmentu jedynie w czterech sposrod
wytypowanych do badan obrazéw moze $wiadczy¢ o tym, ze pigment byl

S J. Olszewska-Swietlik, Technologia i technika malarska..., s. 22—102; eadem, Warsztat ma-
larski osiemnastowiecnych portrecistow gdariskich na pryykladzie dwich portretow 3 Biblioteki gdariskies
PAN, ,,Gdatiskie Studia Muzealne”, 7, Gdansk 2011, s. 91-107; idem, Gdasiski warsztat ma-
larski schytkn XVII i w XV wicku..., s. 23-35, 43-54, 56, 64, 72.

7 J. P Filedt Kok, W. Halsema-Kubes, W. Th. Kloek, Kuzst voor de beeldenstornz: Noordned-
erlandse kunst 1525—1580: Catalogns, Rijksmuseum, Amsterdam 1986, s. 109.
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trudno osiagalny. By¢ moze artysci zaopatrzyli sic w niego podczas suge-
rowanej odbytej wedréwki do Nidetlandow®. W XVI w. ultramaryna na-
turalna byla pigmentem bardziej popularnym w krajach niderlandzkich niz
w Niemczech. Artysci niemieccy, tacy jak Albrecht Direr czy Y.ukasz Cra-
nach Starszy, zastosowali ultramaryne w dzielach, ktére powstaly tuz po
odbytej wedrowce do Antwerpii, co sugerowaloby, ze ultramaryne przy-
wiezli ze soba z Niderlandéw. Pigment ten zastosowano do namalowania
biekitnych partii w dzietach na specjalne zaméwienie sadow badz wysokich
dostojnikéw koscielnych czy panstwowych’. W obrazach gdanskich ultra-
maryne uzyto takze do opracowania wybranych blekitnych szat. W obra-
zie Ucgynki mitosierdzia na brazowym podmalowaniu skladajacym si¢ z bieli
olowiowej, czerni organicznej i zolcieni oraz czerwieni zelazowych wy-
konano bl¢kitne podmalowanie w kolorze lokalnym mieszaning drobno-
zmielonego azurytu naturalnego, drobnozmielonej ultramaryny naturalnej
1 niewielkq ilo$cia bieli olowiowej. Poltony i cienie opracowano azurytem
o grubym ziarnie (dochodzacym do ok. 30 um) z dodatkiem ultramaryny,
w skladzie ktorej zidentyfikowano domieszke kalcytu. W §wiatlach do mie-
szaniny blekitéw dodano bieli otowiowej (il. 1). Anton Moller opracowat
biekity z uzyciem ultramaryny takze w Ostatnigg Wieczeryy, gdzie farbe nato-
zyl na biale podmalowanie oraz w obrazie Ukrgyzowanie, w ktoérym blekity
opracowane sq na bialym, a w niektérych partiach na brazowym podma-
lowaniu. We wszystkich obrazach poltony i cienie opracowano w podobny
sposob mieszaning azurytu, ultramaryny i odrobing bieli, natomiast $wiatta
podnoszono, dodajac do mieszaniny wickszej ilosci bieli otowiowej. Isaac
van den Blocke ultramaryne naturalng zastosowal do opracowania bigkit-
nych szat w mieszaninie ze smalta i biela olowiowa. Warstwa malarska zo-
stala nalozona na szara imprimature, w skladzie ktorej zidentyfikowano
czern ro§linng i biel olowiowsa, czerwone podmalowanie cynobrem oraz
podmalowanie w kolorze lokalnym — smalta (il. 2).

& J. 'Tylicki, Rysunek gdariski ostatniej éwierci XV'1 i pierwszey potowy XV wiekn, Torunt 2005,
s. 177.

° G. Heydenreich, The Lepzig Trade Fairs as a Market for Painters’ Materials in the Six-
teenth Century, [w:] Trade in Artists’ Materials, Markets and Commerce in Europe to 1700,
ed. J. Kirby, S. Nash, J. Cannon, Archetype Publications 2010, s. 297-313.



350

JUSTYNA OLSZEWSKA-SWIETLIK, BOZENA SZMELTER-FAUSEK

Azuryt naturalny wystepuje razem ze smalta w przypadku wigkszosci ba-
danych obrazéw z okresu od polowy XVI do pierwszej ¢wierci XVII w. Wy-
jatek stanowia obrazy z Epitafium Jacoba Schadiusa (nr 4) z 1588 1., w ktorych
zidentyfikowano wylacznie smalte¢ oraz obraz Hermanna Hana sw. ElZbieta
opatrijaea chorego (nr 21) datowany na lata przed 1625 1., w ktoérym, przeciw-
nie, wykorzystano jedynie drugi z bl¢kitnych pigmentéw — azuryt naturalny.
' Epitafium rodziny Jobanna Connerta (nr 1) wickszo$¢ z blgkitow modelo-
wano przy uzyciu drobnozmielonego azurytu naturalnego, bieli olowiowe;
oraz czerni roslinnej. Azuryt naturalny zastosowano w tym dziele jako pig-
ment wiodacy, podobnie jak w Epitafium Michaela 1 vitza (nr 2). W przypad-
ku obrazu nr 1 smalte zidentyfikowano tylko w przypadku jednej z probek.
Blekitny pigment wraz z dodatkiem bieli olowiowiej nalozono na blgkit-
ne podmalowanie wykonane mieszaning azurytu naturalnego, bieli ofowio-
wej 1 czerni roslinnej. W obrazie nr 2 smalta namalowano bl¢kitng wstazke
w postaci aniota na tablicy prawej. W Epztafium Georga Hojera (nr 3) pigmen-
tem tym namalowano wigkszo$¢ blekitnych partii, poza wybranymi miejsca-
mi, gdzie nakladano laserunki azurytem naturalnym. Podobnie w Alegorii
Pychy (nr 5) oraz trzech obrazach z cyklu Model swiata i spoleczerishva gdariskie-
go (nr 6-8) smalta dominowatla jako pigment zastosowany przede wszystkim
do opracowania nieba. Drobnozmielony azuryt naturalny stanowil baze przy
modelowaniu roslinnosci, a gruboziarnisty uzyto jako dodatek w mieszaninie
z czerwienig organiczng — karminem do uzyskania fioletowego odcienia szaty.

W drugiej potowie XVI i na poczatku XVII wieku podmalowanie
pod bi¢kity bylo najczesciej koloru bialego lub szarego (obrazy nr 1-4,
9, 11, 12, 15). Niekiedy wykonywano podmalowanie w kolorze lokalnym,
jak w przypadku Epitafium rodziny Johanna Connerta (nr 1), do ktérego uzyto
mieszaniny azurytu naturalnego, bieli olowiowej i1 czerni roslinnej. Podmalo-
wanie w kolorze lokalnym uzyskanym z mieszaniny bieli olowiowej 1 smalty
zidentyfikowano w obrazach z Epitafium Georga Hojera (nr 3). W Epitafium
Jacoba Schadiusa (nr 4) blekitny modelunek mieszaning smalty 1 bieli oto-
wiowej rozpoczynano od szarego podmalowania — w cieniach i w polto-
nach ciemng szaroscia, a w Swiatlach jasna. Przyczynilo si¢ to do powstania
kontrastow miedzy blekitem i jasnymi prawie bialymi §wiatlami a ciemng
szarosciag. W obrazach przypisywanych malarzowi gdaniskiemu z kregu Her-
manna Hana (?) (nr 5, 6-8), datowanych na ok. 1600 r. zidentyfikowano
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brazowa imprimature, charakterystyczng dla krajéw niderlandzkich'. Biala
imprimatura wystgpuje w obrazie Antona Moéllera Grosg cgynszomwy z 1601 .
@i 3). W pézniejszych obrazach artysta zastosowal brazowe podmalowa-
nie, sq to: Usgynki Mitosierdzia (nr 10) z 1607 r. oraz Ukrgygowanie (nr 13),
namalowanym w latach 1609-1611. Warto podkresli¢, ze drugi z obrazéow
ma wyjatkowa dwuwarstwows, zaprawe: zolta 1 rézowa. Odcien rézu zapra-
wy w wielu miejscach partii nieba przeswituje spod blekitnobialego opraco-
wania chmur. Brazowe podmalowanie zidentyfikowano réwniez w obrazie
Sw. Elsbieta opatrujaca chorego (nr 21) Hermanna Hana, datowanym na la-
ta przed 1625 oraz w dwodch znacznie pdzniejszych portretach pastoréw
(nr 23 1 24), pierwszy datowany na ok. 1706, a drugi na ok. 1724 r. Isaac
van den Blocke, jako jedyny, pod bigkitny modelunek szaty w obrazie Se-
rvilins Appins z 1608 1. zastosowal czerwone podmalowanie. Herman Han
w opracowaniu blgkitnych partii, najczesciej nieba (nr 14, 16, 17, 19, 20),
z uzyciem mieszaniny smalty i bieli olowiowej bardzo czesto wykorzystywal
szary kolor zaprawy, ktéra takze pelnila funkcje péltonéw i cieni.

W badanych obrazach powstalych pod koniec XVII i w XVIII w. pa-
leta blckitéw ulegla zawezeniu. Blekit nie wystepuje w ogdle, a jesli zostal
zidentyfikowany, jest to blgkitny barwnik organiczny — indygo. W powsta-
tym w warsztacie gdanskim obrazie Portret pastora Michaela Ulmitza (nr 23)
z ok. 17006, Portret pastora Johanna Gottfrieda Kirscha (nr 24) z ok. 1624, Danie-
la Kleina indygo zostalo nalozone na brazowe podmalowanie, w skladzie
ktérego zidentyfikowano czerwone i brazowe pigmenty zelazowe pocho-
dzenia naturalnego, czeri roslinna oraz biel olowiowa. Swiatla podnoszono
poprzez dodanie do indyga bieli olowiowej. W obrazie pt. Portret nieokre-
Slonego pastora (nr 25), XVIII w.,, z warsztatu gdanskiego poéttony uzyskano,
dodajac do blgkitu czerni roslinnej. W obrazie z 1746 r. Portret Johanna Si-
gismunda Ferbera (nr 20) ]. B. Hoffmanna $wiatla nalozono w technice a/a
prima. Ciemne blekity uzyskano poprzez zmieszanie blekitnego barwnika
z czernig pochodzenia organicznego i odrobing bieli olowiowej. Nastepnie
nalozono blekitny laserunek indygiem. W pozostalych obrazach takich jak:
Portret pastora Ephraima Kerstena (1654-1691), Portret pastora Teophilusa Jungiusa

0 B. Szmelter-Fausek, Gdariski warsztat malarski. .., s. 25-26.
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(1665-1690), Portret pastora Joannesa Faleta (16..2—1729), Portret pastora Johanna
Beniamina Dragheima (1700-1761) nie uzywano blgkitu'.

Przeprowadzone analizy opracowania bl¢kitéw daly mozliwos¢ zesta-
wienia oraz usystematyzowania, w jaki sposob ksztaltowala si¢ technolo-
gia i technika malarstwa gdanskiego w okresie od drugiej polowy XVI do
XVIII w. Najezesciej stosowanymi blekitnymi pigmentami byly: azuryt na-
turalny i smalta, rzadziej ultramaryna, a od konca XVII w. indygo. Blekity
byly opracowane w réznych natezeniach 1 odcieniach. Kolor byt zalezny od
uzytego pigmentu, wielko$ci zastosowanych ziaren mineraléw i czastek szkla
kobaltowego oraz od domieszek takich pigmentéw jak miedzy innymi biel
olowliowa, zolcien cynowo-olowiowa i czerwien organiczna. Istotne znacze-
nie pelnit kolor imprimatury i zaprawy, a takze podmalowania, ktory nie-
kiedy tworzyl poéltony i cienie. W malarstwie gdafskim zastosowano biale,
szare, zOlte 1 rézowe zaprawy oraz biale i brazowe imprimatury. W podma-
lowaniu pod blgkitne opracowanie dominowal kolor bialy i szary badz lokal-
ny uzyskany ze zmieszania najczedciej azurytu naturalnego, bieli olowiowej,
czerni rodlinnej lub smalty i bieli olowiowej. Stosowano takze brazowe pod-
malowania uzyskane ze zmieszania czerwieni i brazéw zelazowych pocho-
dzenia naturalnego, czerni roslinnej oraz bieli olowiowej. Pod koniec XVII
1 w XVIII wieku zauwazono ograniczenie stosowania blekitéw w malarstwie.

Wykonane badania stanowia baz¢ danych dotyczaca sposobéw opra-
cowania blekitow w malarstwie gdanskim i beda pomocne podczas analiz
poréwnawczych z innymi dzielami zaréwno szkoly gdanskiej, jak i innych
szkot europejskich.

Summary

The technique of blue painting layers in Gdansk paintings
from the mid-sixteenth to the end of the eighteenth century

The technique of blue painting layers was analyzed on the example of selected
27 panel paintings made in Gdaisk workshops and origin from the churches and
the museums of Gdansk, Pelplin and Poznan.

). Olszewska-Swietlik, Gdaiski warsztat malarski schytkn XV i w XV wicka..., s. 14—
22, 36-42.



Technika opracowania blekitéw w malarstwie gdanskim...

353

The general aim of this work was to analyze and systematize of how the
technique and the technology of painting the blue layers had been changing from
the mid-sixteenth to the end of the eighteenth century. The commonly used blue
pigments were natural azurite, natural ultramarine and smalt, and since the be-
ginning of the eighteenth century the only one blue pigment was organic indigo.

The performed analysis is a database on ways of developing the blue paint-
ing layers in Gdanisk School of Painting and it will be helpful when comparing
with other works both schools of Gdansk, as well as the other European schools.
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I 1. Ucgynki Miloscierdzia (nr 10), 1607, Anton Moller, mikrofotografie przekroju prébki
z blckitnej szaty w swietle VIS i w UV (fot. Z. Rozlucka)
1— brazowa imprimatura: biel olowiowa 2PbCO, x Pb(OH),, czerii organiczna, zolcien

i czerwien zelazowa; 2 — bl¢kitna warstwa malarska: azuryt 2CuCO, x Cu(OH),, ultrama-
ryna naturalna 3Na,0O x 3ALO, x 65i0, x 2Na§, biel olowiowa 2PbCO, x Pb(OH),; 3
— blgkitna warstwa malarska: azuryt naturalny 2CuCO, x Cu(OH),, ultramaryna naturalna
3Na,0 x 3ALO, x 65i0, x 2NaS, biel olowiowa 2PbCO, x Pb(OH),; 4 — werniks wtérny

[359]



[360]

I1. 2. Servilins Appins (nr 11), 1608, Isaac van den Blocke, mikrofotografie przekroju prob-
ki z bl¢kitnej szaty w $wietle VIS i w UV (fot. Z. Rozlucka)
1 — biata zaprawa: kreda CaCO_; 2 — szara imprimatura: czerfi roslinna, biel olowiowa

2PbCO, x Pb(OH),; 3 — czerwone podmalowanie: cynober HgS; 4 — brazowozielona war-
stwa malarska: smalta CoO x nK SiO,; 5 — bl¢kitna warstwa malarska: smalta CoO x
x nI(SiO,, ultramaryna naturalna 3Na,O x 3ALO, x 6Si0, x 2Na§, biel olowiowa
2PbCO, x Pb(OH),



I1. 3. Grosz egynszony (nr 9), 1601, Anton Moller, mikrofotografie przekroju probki z ble-
kitnej szaty w $wietle VIS i w UV (fot. Z. Rozlucka)
1— biala zaprawa: kreda CaCO,; 2 — biala imprimatura: biel olowiowa 2PbCO, x Pb(OH),;

3 — brazowe podmalowanie: biel otowiowa 2PbCO, x Pb(OH),, czerri roslinna, braz zela-

zowy; 4 — bl¢kitna warstwa malarska: azuryt naturalny 2CuCO, x Cu(OH),, smalta CoO x
x nISiO,, biel ofowiowa 2PbCO, x Pb(OH),; 5 —bl¢kitna warstwa malarska: azuryt natu-
ralny 2CuCO, x Cu(OH),, biel ofowiowa 2PbCO, x Pb(OH),); 6 — werniks wt6rny







