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WSTEP

Problematyka ujeta w tytule niniejszej praoy autor Intere-
sowal si¢ juz w lataoh wczesSniejszych, czego dowodem sa opubli-
kowane artykuly, w ktérych poruszono zagadnienia styloznawoze,
technologiczne 1 konserwatorskie. V praoy doktorskiej autora,
traktujacej o budowie technicznej torunskich portretéw miesz-
czanskich z 2 polowy XVI w. w Swietle badan technologicznych,
wyciagni¢to istotny wniosek, ze portrety te nie stanowia calos$-
ciowego, zwartego zespolu, ktory wyszedl z Jednego warsztatu
malarskiego. Uznano, Ze portret Mikolaja Kopernika, namalowany
wedlug regul warsztatéw polnocnych, wyroéznia sie zaréwno stylem,
jak i budowa techniczna od pozostalych wizerunkéw mieszczan to-
runskich. Zarazem podkreslono,ze - jako jedna z najstarszych i
najwierniejszych podobizn astronoma - portret ten zasluguje na
bardziej szczegllowe opracowanie warsztatu malarskiego.

Nigdy dotad nie zajmowano si¢ rekonstrukcja budowy technicz-
nej portretu Mikolaja Kopernika w Swietle badan materialéow oraz
nie wykonywano préb malarskich uwzgledniajacych rézne warianty
techniczno-technologiczne, majacych wykaza¢, w jaki sposéb obraz
malowano. Tego zagadnienia nie potrafimy wyjasni¢ stosujac wy-
lacznie badania laboratoryjne lub rentgenowskie, ktore ukazuja
poszczegollne fazy tworcze w kolorach ozarmo-bialych. Poza tym
analiza wizualna ma w tym przypadku przewage nad prébami fizyko-
chemicznymi, bowiem oko ludzkie, w odréznieniu od urzadzen i
Srodkéw technicznych, potrafi dostrzec i odrézni¢ cechy decydu-
jace o oryginalnosSci artysty.

V czasie poprzednich badan stwierdzono bezsprzecznie, ze

obraz zostal obciety na obrzezach desek - po lowej stronie, po
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prawej stronie oraz u dolu. Swiadcza o tym $lady po pile oraz
wzgledy ozysto plastyczne, gdyz sylwetka astronoma posiada za
Kkrotki tors, przez co glowa Jest za duza w stosunku do roszty
obrazu. Zachowane ryciny z XVI i XVII w. oraz niektére obrazy,
np. portret strasburski, przedstawiaja uczonego z bardziej wy-
dluzonym torsem i r¢koma, z Kktorych jedna trzyma konwali¢ - sym-
bol wiedzy lekarskiej. V zwiazku z tym postanowiono wykonaé¢ re-
konstrukcj¢ domniemanego formatu podobrazia, namalowaé¢ wierna
kopi¢ portretu z muzeum w Toruniu i domalowaé¢ brakujace elemen-
ty w postaci rak i konwalii, uwzgledniajac mozliwie oryginalna
technologie¢ i technike. Zrealizowano zatem koncepcje¢ malarska
pierwotnego portretu Mikolaja Kopernika, tzw. gimnazjalnego,

znajdujacego sie obecnie w zbiorach Muzeum Okre¢gowego w Toruniu.

Niniejsza rozprawa przygotowana zostala w ramach przewodu
kwalifikacyjnego na stanowisko docenta w Instytucie Zabytko-
znawstwa i Konserwatorstwa UMK w Toruniu. Obrona pracy odbyla
si¢ na Wydziale Konserwacji Ozie! Sztuki Akademii Sztuk Pi¢knych
w Krakowie | lipoa 1987 F. Za zyczliwa pomoc i zreoenzowanie jej
obolalbym podzieckowaé¢ opiekunowi naukowemu, Panu Profesorowi
Zbigniewowi Brochwiczowi. Roéwnie serdeczno wyrazy wdziecznosSci
skladam recenzentom z Akademii Sztuk Pi¢knych w Krakowie, Pani
Profesor Malgorzacie Schuster-GawlowskieJ oraz Panu Profesorowi
Joézefowi Nyklowi. Goraco dzi¢kuje¢ Panu Magistrowi Waclawowi Gor-

skiemu za wykonanie dokumentacji fotograficznej obiektu.



II. CZeSC TEORETYCZNA

1. ROZWOJ TORUNSKIEGO PORTRETU MIESZCZANSKIEGO DO KONCA XVI W.
I ZAGADNIENIE WPLYWOW ARTYSTYCZNYCH

Portrety mieszczan pojawiaja sie w malarstwie torunakiii w
polowie XV w. i sa poczatkowo Scisle zwiazane z koScielnymi obra-
zami dewooyjnymi. Najwczesniejszym przykladem tego rodzaju przed-
stawien portretowych Jest obraz Chrystusa Salvatore z KkoSciola
Sw. Jana w Toruniu (obeonie w zbiorach Muzeum Narodowego w War-
szawie )i u stop Chrystusa sa namalowane male postaci donatorow'.
Te¢ forme¢ portretu, zwiazanego z kompozycja religijna, kontynuo-
waé¢ bedzie mieszczanstwo torunskie przez caly wiek XV. ArtySci
wkomponowywali podobizny mieszczan na wielkich obrazach umiesz-
czonych zaréwno w oltarzach, jak i osobno wiszacych na S$cianach
Swiatyn. Wymieni¢ tutaj trzeba obrazy: Pasji Chrystusowej z oko-
o 1780 r. z KkosSciola $sw. Jakuba, Cierniem Koronowanie z okolo
1480 r. ze zburzonego kosSciola sw. Wawrzynca, Biczowanie z kon-
ca XV w. z koSciola $§w. Jana oraz Zdje¢cie z Krzyza z 1795 r.,
rowniez z kosSciola Sw. Jana. Obrazy te sa rezultatem przefiltro-
wanyoh na niemiecka modl¢ form flamandzkich, ktére w wieku XVI
stana si¢ gléwnym zZrédlem wzoréw malarstwa torunskiego.

W konou wieku XV malarstwo Torunia ulega duzym wplywom
Gdanska, nie doréownujac jednak miastu nadmorskiemu ani pod wzgle-
dem poziomu artystycznego, ani tez liczby powstalych dziel. Z
czasem portret czlowieka stanie si¢ bardziej samodzielny i re-
prezentacyjny w malarstwie epitafijnym, gdzie Jest umieszczony

z reguly osobno - najpierw pod postacia Swietego, a w oKkresie
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pozniejszy™ n”wet jako gléwna posta¢ obrazu epitafijnego, np.

w epitafiwa naszego wielkiego astronoma Mikolaja Kopernika z
1580 r. w koSciele sSwietojanskim w Toruniu. V dolnej kondygna-
cji tego epitafium, 00 jest bardzo istotne, znajduje si¢ rowniez
posta¢ prawdopodobnie fundatora, lekarza i humanisty Melchiora
Pirnesiusa, zamalowana i pokryta napisami w XVII w.

Malarstwo epitafijne__aapoozatkowalo wToruniu duzo wczes-
niej, bo w 1454 x., epitafium kasztelana ladzkiego Jana Kota~\
ktory poleglt w koncu 1454 r. pod Malborkiem. Dzielo to powsta-
1o na poczatku nowego politycznego okresu w dziejach Torunia.
Miasto to, wlaczone do Korony Polskiej, pomimo oslabienia licz-
nymi wojnami, uzyskawszy nowe przywileje prawnoustrojowe od Ka-
zimierza Jagiellonczyka, nadal pozostaje centrum ladowego handlu
zbozem i powaznym oSrodkiem produkcji i zbytu wyrobéw rzemiesSlni-
czych} pozwala to na bogacenie miasta i okregu, a 00 za tym
idzie - umozliwia rozwdj sztuki. Szczegélny rozkwit malarstwa
epitafijnego nastapi w 100 lat pézZniej, w ostatnim dwudziestole-
ciu wieku XVI, kiedy pojawi sie w Toruniu kilka epitafiéow z cen-
nymi wizerunkami mieszczan torunskich. Sa to znane epitafia: Mi-
kolaja Kopernika, Krzysztofa Floriana, Sebastiana Trosta, wszyst-
kie z koSciola Sw. Jana, oraz rodzin Nelsseré6w, Moohingeréw i
Lindow z kosSciola Panny Marii.

Torunskie obrazy epitafiJne, rozpatrywane w konteks$cie wply-
wow ksztaltujacych ioh forme¢ artystyczna, wykazuja tendencje
charakterystyczne w ogodle dla malarstwa epitafijnego na obsza-
rach poddanych infiltracji protestantyzmu. Widoczne sa wiec wply-
wy Lukasza Cranaoha Starszego, artysty krzewiacego na polu sztu-
ki idee reformacji, zastapione poézniej przez sztuke gdansko-ni-
derlandzka , ktoéra, poczawszy od polowy wieku XVI, zdecydowanie
dominuje w pélnocnym malarstwie polskim. W obrazie Nelsseré6w np.
relacje z malarstwem epitafijnym Gdanska sa widoczne przez ana-
logie z epitafium ze scena Oplakiwania Abla (ok. 1570 x.) w gdan-
skim koSciele Panny Marii. Wydaje si¢, ze artysta szukal przede
wszystkim wzoréw w tworczosSci Hansa Vredemana de Vries.

Wizerunki epitafijne, mimo ze wystepuja wespo6l z obrazami
lub motywami sakralnymi, S$wiadcza o wzrastajacym znaczeniu nowej
klasy:patrycjatu miejskiego i sa zapowiedzia nowej formy:samo-

dzielnego portretu, przedstawiajacego wylacznie podobizne ozio-
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wieka. Portret taki pojawi! si¢ w Toruniu jut w 1495 r. By! to
wizerunek mieszczanina Jana Bodeokhera zmarlego w Toruniu 1521 r.
Anonimowy malarz wykonal portret jeszcze za tycia modela, jak
glosil napis na tym obrazie. Jest to wyjatkowo wczesny w skali

ogdélnopolskiej przyklad samodzielnego portretu o twarzy podob-
nej do Dttrerowskiego autoportretu, ukazujacy nie tylko wierna

podobizn¢ portretowanego, ale dajacy jego gleboka i dosadna
charakterystyke¢. Niestety, to unikatowe dzielo zagin¢lo w cza-
sie drugiej wojny Swiatowej. Przez nast¢gpnych kilkadziesiat lat
typ samodzielnego portretu nie byl w Toruniu kontynuowany, po-
jawil si¢ dopiero w ostatnim c¢wieréwieczu wieku XVI. Odtad trwal
juz nieprzerwanie az do ozaséw najnowszych.

Spora liczba torunskich epitafiow drewnianych (?) i samo-
dzielnych portretéw (8), powstalych w koncu XVI w., stanowi zja-
wisko o odr¢bnym wyrazie formalno-treSoiowym na tle calego 6w-
czesnego malarstwa portretowego Polski. Nie spotykamy w tym
okresie tak licznego zespolu zwiazanego z zamoéwieniem mieszczan-
skim. Uwarunkowane to bylo niewatpliwie rozkwitem gospodarczym
miasta, ktére po przejSciowym Kkryzysie na przelomie XV/XVT w.
podnosi sie gospodarczo w koncu XVI stulecia, chociaz nigdy juz
nie odzyska pozycji straconej na rzeoz Gdanska, odgrywajacego
wtedy pierwszoplanowa role w Zyciu gospodarczym i wiodacego prym
tez w dziedzinie sztuk pieknych. Jezeli jednak idzie o liczbe
portretow, to nawet Gdansk posiada zaledwie dwa portrety miesz-
ozanskie z kregu Meliera

Portrety torunskie, mimo ze stanowia zespé6l zwarty tema-
tycznie, to jednak pod wzgledem budowy technicznej oraz stylu
nie wykazuja jednolitos$ci. Analiza styloznawoza dowodzi, Zze ca-
e malarstwo torunskie, zalezne gléwnie od naplywu sil artys-
tycznych, nie wykazuje jakiej$S wyksztalconej pod wzgledem formal-
nym odmiany lokalnej, a pozycja tej dziedziny sztuki nie odegra-
Ia osobno zadnej roli na tle caloksztaltu rozwoju malarstwa pol-
skiego. V ostatnich latach XVI w. Torun nie mial Zadnego znacz-
niejszego artysty i zmuszony byl poslugiwaé¢ sie obcymi malarzami.

Pewne zbieznosci uwarunkowane sa wplywami warsztatow glow-
nie niderlandzkich i poludniowoniemieokioh, ktore szly do Polski
przede wszystkim przez Gdansk. Miasto to w XVI i XVII wieku prze-

zywalo szczegdlny rozkwit sztuki. Obwarowane kroélewskimi przywi-
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lejami, Kkorzystalo w zasadzie z nieograniczonych mozliwosci roz-
wojowych. Dobrobyt miasta, stanowiacy niewatpliwie Jego wielka
atrakcyjna sile¢, przyciagal wowczas caly szereg architektéow, ma-
larzy i rzezbiarzy, ktorzy nie tylko przyczynili si¢ do stworze-
nia zywego osrodka artystycznego w samym miesScie, leoz takze roz-
przestrzenili szeroko Jego wplywy na toron kraju. Po Kkrétkim
okresie wplywow poludniowych, oddzialywajacych gléwnie za po-
Srednictwem Czech, najwi¢ksza rol¢ w ksztaltowaniu malarstwa
gdanskiego odegraly wzory niderlandzkie. Przywiezienie do Gdan-
ska w 1773 r. "Sadu Ostatecznego'' Memlinga stanowilo dodatkowy
bodziec dla miejscowych artystow do studiéow i nasladowania mi-
strzéw z poélnocy, ktorzy odznaczali si¢ doskonalos$cia w zaloze-
niach artystycznych i warsztatowych. U progu wieku XVI malar-
stwo gdanskie mialo wiec Juz wyraznie uksztaltowane idealy ar-
tystyczne i techniczne, wyrazajace si¢ zaréwno realistycznym
podejsciem do tematu, Jak i realistycznymi Srodkami wyrazu pla-
stycznego, nawiazujacymi do wzoréw niderlandzkich.

V pierwszej polowie XVI w. sytuaojr ulegla pewnej zmianie.
V tym okresie duzy wplyw na sztuke¢ wywarla twoérczo$¢ Holbelna
Starszego i A. Dtlrera. Pot¢zna osobowo$¢ artystyczna Albrechta
Dttrera oddzialala silnie nie tylko na Srodowisko artystyczne,
ale réowniez na wyksztalcone sfery mieszczanskie, ktorych uwaga
byla teraz zwrécona na kontakty z Norymberga. W najbliZzszym
Gdanskowi Krélewcu dzialal na dworze Ksiecia Albrechta uczen
Dtlrera - Crispin Herrant, po ktorego Smierci powolano na stano-
wisko nadwornego malarza Georga Penoza. Dzialalno$¢ artystycz-
na Herranta znana Jest niedostatecznie. Wiemy Jednak, Ze praco-
wal réowniez dla biskupa chelminskiego, a poézniej warminskiego -
Jana Dantyszka. Mistrz Michal z Augsburga wykonal w Gdansku
wielki oltarz w kosSciele Panny Marii, sprowadzono tez do tego
miasta oltarz Sw. Rajnolda Joosa van Cleve oraz obraz '"Madon-
ny do Dworu" Artusa z Amsterdamu. Juz Jednak nastepne kontakty
Swiadcza o przesunieciu punktu ciezkosSci na poludniowo-zachodnie
Niemcy, co bylo rzecza zrozumiala wobec lacznos$ci duchowej no-
wych osrodkéw luteranskioh z Wittenberga i rozszerzenia sie¢
wplywéw warsztatu Lukasza Cranaoha na caly éwczesny Swiat pro-
testancki. V patryojuszowskioh domach gdanskich znalazly sie
wiec takze portrety Wielkiego Cranaoha, z jego warsztatu lub

wzorowane na nim portrety Lutra, Melanohtona.
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Rowniez w Toruniu znajdowaly sie podobno dziela Lukasza
Cranaoha Starszego: wizerunki Maroina Lutra i Jego zony Katarzy-
ny Bora (zaginely), zawieszone w 159" r. w nowo woéwczas zalozo-
nej bibliotece Gimnazjum Akademickiego, obok portretéw Kopernika
i innych mieszczan torunskich. Wyrazne wplywy warsztatu orana-
ohowskiego obserwujemy w dwéoh torunskich portretach z 1572 r.
malowanych na podobraziach d¢bowych: Szymona Soholtza, mistrza
piekarniczego, oraz Kaspra Kole, rajcy, sedziego i skarbnika
staromiejskiego w Toruniu. Obaj portretowani przybyli do Toru-
nia ze Slaska, ktory w tym czasie korzystal gléwnie z malarskich
wzoréw poludniowoniemieokioh, a szczegdlnie z twoérczosci Luka-
sza Cranaoha Starszego. By¢ mote dlatego wizerunki naszych pa-
tryojuszy zostaly zamoéwione u mistrzéow bedacych pod wplywem wiel-
kiego malarza z Wittenberg!”~. Portrety te, zblizone do siebie
wygladem plastycznym, roéznia si¢e od pozostalych portretéw muze-
alnych gléwnie plaszczyznowym ujeciem formy, graficznym, drobiaz-
gowym prowadzeniem limii z tendencja do ioh stylizacji oraz kon-
sekwentna redukcja elementéw kolorystycznych do dwéoh przeciw-
nych partii: Jasnych (blada, woskowa karnacja twarzy i rak) i
ciemnych (szaty i tlo). Realizacja tych zalozen wplywa na jakby
irracjonalne odoielesnienie modela 1 zwieksza ekspresje wizerun-
ku.

W ostatnich lataoh XVI w., na skutek doplywu z Niderlandow
znacznej liozby emigrantéw, szukajacych schronienia przed re-
presjami religijnymi, wzmoglo si¢ w Gdansku jeszcze wyrazniej
oddzialywanie malarstwa niderlandzkiego . WS$réd wielu malarzy,
rzezbiarzy i architektow przybyli do Gdanska Vredeman de Vries
i Izaak van der Block. Byli oni wykonawcami alegorycznych
malowidel do sal ratusza Gléwnego Miasta. ArtySci niderlandzcy
szukali takze schronienia w pobliskiej Anglii; w czasach panowa-
nia kroélowej Elzbiety stawali sie osobistymi malarzami krélo-
wej i Jej dworu oraz wyzszych osobistos$ci miejskich. Oni tez na-
dawali zasadniczy ton malarstwu portretowemu owczesnej Anglii.
Niektore z tych portretéow z konoa XVI w., malowane przez Johna
de Critz, Marousa Gheeraetsa oraz Gerlacha Flicke, pod wzgle-
dem plastycznym i technicznym sa zblizone do torunskich portre-
tow mieszczanskich malowanych na podobraziach d¢bowych i sosno-

wych - np. Mikolaja Kopernika i Henryka Strobanda Starszego
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8L$609), burmistrza torunskiego, burgrabiego kroélewskiego,
wielkiego me¢za i humanisty na miar¢e europejska. Jak pisal o Stro
bandzie S. Tyno ("'Dzieje Gimnazjum Torunskiego..."),

Punktem honoru Jego zyoia bylo postawienie rodzinnego mia-

sta na takiej wyzynie, zeby ono zajasnialo wSréd miast Prus Kré-
lewskich i na cala Polske, blaskiem Swietnej zachodniej kultury.

Henryk Stroband, sprowadzil z Gdanska do Torunia artystow
tak znanych, Jak architekt Antoni van Obergen i malarz Antoni
Hoéller, ktérzy byli gléwnymi projektantami i wykonawcami prze-
budowy Ratusza Staromiejskiego.

Wizerunek Henryka Strobanda, z okolo 1585 %* odbiega swa
forma plastyczna od pozostalych, stanowi portret typu reprezen-
tacyjnego. Tendencja artysty do przestrzennego rozbudowania obra
zu wyraza sie umieszczeniem przed portretowanym stolu oraz roz-
jasSnieniem plaskiego Jeszcze tla wokdl ciemnej postaci, ktora
obrysowana Jest spokojnym zwartym konturem. Autor portretu, mi-
mo plaskiego jeszcze traktowania postaci, przedstawia ja w ruchu
i dazy do wzbogacenia kompozycji. Cech tych nie spotykamy w zad-
nym z pozostalych portretéw tego okresu. Jego zagraniczne pocho-
dzenie wydaJe si¢ byoé prawdopodobne, gdyz nie ma on zZadnych cech
wspoélnych z pozostalymi portretami wchodzacymi w sklad galerii
wizerunkow mieszczanskich. Fakt ten moze byé takze uwarunkowany
europejskimi kontaktami burmistrza Henryka Strobanda. Istnienie
w londynskiej galerii zupelnie podobnego portretu, sir Francisa
Walsinghema®, namalowanego przez niderlandzkiego malarza Johna
de Critz, jeszcze bardziej upewnia nas, Ze portret wykonal ma-
larz wyksztalcony w szkole niderlandzkiej.

Portret Jana Strobanda (1511-1585), burmistrza Torunia,
pelniacego Jednoczesnie funkcj¢ burgrabiego kroélewskiego, nama-
lowany zostal na podobraziu de¢ebowym. W wizerunku tym ujawnia sie
wyozuoie cielesnosSci - wyrazone bardziej plastycznym, prawie na-
turalistycznym modelunkiem. Cechy te, nie obserwowane w portre-
tach Szymona Soholtza i Kaspra Kole, odzwierciedlaja przemia-
ny stylu zachodzace w tym okresie w malarstwie pod wplywem Ni-
derlandow. Wiemy, ze w tym ozasie dzialal w Toruniu malarz Hans
Michel pochodzacy z Amsterdamu, ktory zmarl w Toruniu w 1593 r.
Dziel jego wprawdzie nie znamy, znamienne jest jednak istnienie

w Toruniu obiektu z tego samego okresu, wykazujacego wyrazne
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zwiazki z malarstwem niderlandzkim. Jest to obraz przedstawia-
jacy Sw. Hieronima z epitafium ufundowanego przez doktora Mel-
chiora Piraecelusa dla zmarlej w 1576 r. oo6rki Anny. Obraz ten
ujawnia pewne podobienstwa w sposobie modelowania i odczuwania
formy z portretem Jana Strobanda. Obraz $w. Hieronima z epita-
fium wykazuje wyrazna zalezno$¢ od obrazu $w. Hieronima Joosa
van Cleve, chociaz genezy koncepcji nalezy szukaé¢ w lizbon-
skim obrazie Dttrera z roku 1521 przedstawiajacego takze S$w.
Hieronima. Czyzby oba wizerunki wykonal artysta zamiejscowy?
Portret Benedykta Kole (1517-1595)» autorstwa nieokreslo-
nego malarza, z 1585 r., namalowany na plétnie, Jest Jedynym
portretem, na ktéorym napis okresla rok powstania oraz, co jest
najistotniejsze, miejsce powstania — Torun. Obraz wyréznia sie¢
karykaturalnym uje¢ciem zdeformowanej groteskowo twarzy, o Kkar-
nacji rézowej, wydobytej plastycznie z ciemnej calosci tla i
ubioru. Analiza stylistyczna i budowa techniczna potwierdzaja,
ze wizerunek ten rozni si¢ zasadniczo od pozostalych portretow
1 ze nie mozna go laczy¢ np. z takimi portretami, jak Szymona
Soholtza, Kaspra Kole, Jana i Henryka Strobanddéw. Wizerunek
cechuje realistyczna dosadno$é charakterystyki, z zacieciem na-
wet karykaturalnym, majaoa swe zZrdédla w nuroie ludowym, a wias-
ciwa dla pdézniejszych mieszczanskich malarzy portretéow sarmackich.
NieporadnoSci rysunkowe i malarskie oraz pewna arohaizaoja, wi-
doczne w traktowaniu takich szczegéléow, Jak wlosy, brwi, zarost,
Swiadcza raczej o artyScie miejscowym, co zreszta potwierdza
napis moéwiacy o wykonaniu konterfektu w Toruniu w 1585 r*
Portret Marcina Moohingera, doktora filozofii 1 medycyny,
od roku 1578 burmistrza Torunia, namalowany zostal okolo 1590 r.
na podobraziu d¢bowym. Autorstwo portretu przypisuje si¢ gdan-
skiemu malarzowi urodzonemu w Toruniu, Fabianowi Nelssarowi ,
ktory wykonal réowniez epitafium poswi¢cone rodzinie Moohingerow,
znajdujace si¢ w koSciele Mariackim w Toruniu. Bezsprzeczne po-
dobienstwo portretu Moohingera z jego wizerunkiem na epitafium
mariackim rysuje si¢ wyraznie. Badania technologiczne wykazaly
réowniez analogie warsztatowe. Duzo mniejszy wizerunek epitafij-
ny przedstawia wieksze mistrzostwo artystyczne. Wystepujacy w
twarzy Moohingera na portrecie muzealnym pewien brak bezposSred-

nios$ci oraz poglebienia charakterystyki Jest zapewne wynikiem
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powtorzenia podobizny z epitafium w warsztacie Fabiana Neissera
by¢é moie przez slabszego malarza, okolo 159" x., w oelu umiesz-
czenia jej w bibliotece gimnazjalnej wsréd innych portretéw
wielkich ludzi Torunia.

Portret Mikolaja Kopernika z konca XVI w., tzw. gimnazjalny,
znajdujacy si¢ obecnie w zbiorach Muzeum OKregowego w Toruniu,
przedstawiajacy niewatpliwie najwyzsza Kklase artystyczna wSrod
torunskich wizerunkéow mieszczanskich, oddajacy najwierniej po-
dobizne¢ astronoma, nie majacy blizszych analogii stylistycznych
i warsztatowych w Toruniu i w Kkraju, stanowi temat ciekawy i za-
razem budzacy wiele watpliwoS$ci, Kktére pragne¢ rozwiazaé¢ w mni-
niejszym opracowaniu.

Godne podziwu jest, zZe w tak licznym zespole portretéow z
jednego okresu nie znajdujemy dwoéoh obrazéw, ktére wykonalby
ten sam autor. Dotyonozas nie znaleziono takze w Polsce obiektow
malarskich, ktére mialyby bezsporne zwiazki z torunskim portre-
tem Kopernika oraz z pozostalymi wizerunkami znajdujacymi si¢
na obszarze Torunia i okolic. Zjawisko to mozna wytlumaczy¢ mi-
mo wszystko mala liozba portretéw, co sprawia, Ze trudno wyod-
rebni¢ w ramach poszczegdélnych okresé6w grupy stanowiace zwarta
calos$¢ stylowo-warsztatowa. Zarysowujace si¢ roéznice miedzy obra-
zami, w ktorych obserwujemy jednocze$nie wyrazne zwiazki z tra-
dycjami malarstwa poélnocnego pierwszej i drugiej polowy XVI w.,
kaza przypuszczaé, ze portrety torunskie wykonali artysci naply-
wowi badz tez ze sa one dzielami importowanymi. Opracowane ni-
Zzej studium warsztatu malarskiego portretu Mikolaja Kopernika,
bedace wynikiem kilku lat pracy, stanowi prébe¢ wyjasnienia cza-
su 1 miejsca powstania, autorstwa i - 0o najwazniejsze - sposo-

bu wykonania obrazu.

2. STAN BADAN

Portret Mikolaja Kopernika z torunskiego Gimnazjum Akade-
mickiego, znajdujacy si¢ w zbiorach Muzeum Okregowego w Toruniu,
ma dla nas specjalna wartos¢ nie tylko artystyczna, ale i histo-
ryczna - przedstawia wielkiego polskiego uczonego, Kktory ksztal-

towal epoke¢e Odrodzenia. Obraz stanowi Swiadectwo Kkultu, jakim
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go otaczano w Kraju rodzinnym i za granica. Jednak niewielu spoj-
rzalo w spos6b caloSciowy na wizerunek astronoma, mimo Ze uka-
zal sie szereg artykuléw poswieconych Kopernikowi, najczesciej

z okazji wielkich rocznic. Pierwszy zwrocil uwage na wizerunki
astronoma w 1826 r. J.S. Bandtkel0. Znaczniejsze zwiazki miedzy
roznymi portretami Kopernika wykazal w trzydziesSci lat poézniej

F. Lobeskill i w 1873 ** T. Zebrowski®2.

Zdaniem F. Eobesklego prawdziwe wizerunki to te, Ktdére wzo-
rowane sa na oryginale wykonanym przez Mikolaja Kopernika. Do
nich zaliczal portret strasburski. 0 jego autentycznoSci $wiad-
czyl napis umieszczony na tym wizerunku: ""Nicolai Copernici vera
efigies ex ipsivs autographo dopie¢ta'. Od tego ozasu wielu poz-
niejszych badaczy uwazalo ten obraz za prawdziwa podobizne¢ Mi-
kolaja Kopernika, odmalowana z jego wlasnego autografu. Nieste-
ty, badacze ci nie wiedzieli, ze portret z katedry w Strasburgu,
datowany na lata 1571-157”, Jest przemalowany i nie odzwiercied-
la autentycznej podobizny Kopernika. Wykazaly to badania rent-
genowskie, ktore przeprowadzil autor niniejszej pracy w 1973 r .l
Zebrowski zwrécil uwage miedzy innymi na drzeworyty Teodora de
Bry oraz Tobiasza Stimmera, Ktdore okaza sie¢e dla przyszlych ba-
daczy szczegodlnie wazne i majace artystyczne zwiazki z portre-
tem torunskim.

Wydane w 1875 & prace F. Hiplera i ks. I. Polkowskiego a
podkreslaja wspoédlczesne istmnienie w Toruniu (poza epitafium w
kosSciele Sw. Jana) trzech wizerunkéw Mikolaja Kopernika, okre-
Slonych jako kopie niedatowane. Zdaniem Hiplera wszystkie portre-
ty astronoma wzorowane byly na Jednym 'autographonie'" wykonanym
przez uczonego w wieku 33 lat, ktory w czterdziesSci lat po Smier-
ci astronoma przeszedl na wlasno$¢ Tycho de Brahe - astronoma
dunskiego. V ikonografii kopernikanskiej Hipler dal pierwsze
miejsce portretowi, ktory znalazl Jako oddzielna karte przecho-
wywana w bezimiennej ksiedze drzeworytniczej '"'Contraiaotur-Buoh"
znajdujacej sie w Berlinskim Gabinecie Rycin, ktdérej nakladca,
jak stwierdzil, byl Sabinus Kauffmann z Wittenberg!. Hipler uwa-
zal ten wizenmek za wytwor pierwszej polowy XVI w. W swojej
pracy wyréznial drzeworyt i Kkilka miedziorytéw, ktore datowal:
drzeworyt wykonany przez Tobiasza Stimulera - 1587 #* , miedzioryt
wykonany przez Teodora de Bry - 1597 r. Pozostale ryciny dotycza
XVII i XVIII w.
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Zdaniem ks. I. Polkowek+ego wszystkie wizerunki wykazuja
podobienstwo do dwoéch najstarszych portretow: tzw. reusnerow-
skiego z 1587 r. 1 strasburskiego z 1574 x., namalowanych przez
Tobiasza Stimmera wedlug oryginalu wykonanego przez Mikolaja Ko-
pernika we Fromborku, ktéry dostarczyl Tiedeman Giese z Gdanska,
zanim oryginal ten zostal podarowany Tyoho de Brahe. Oryginal,
wedlug Polkowskiego, wroéoil do Fromborka, a nast¢pnie zostal
podarowany astronomowi dunskiemu 23 llpoa w 1584 r. za poSred-
nictwem jego uoznla Eliasza Olaja. Jan Hannowius, kanonik war-
minski, wiedzac, Ze Tyoho de Brahe ozoil Mikolaja Kopernika i
jego nauke¢, poslal mu w darze narzedzia paralaktyozne, wykonane
przez polskiego astronoma, i portret Jego, ktory '"on sam w zwier-
ciadle odmalowal". Tyoho de Brahe umiescil Jakoby podarowany por-
tret w swoim zamku w Uranlburgu, ktéry w 1587 r. zostal zniszczo-
ny. Zdaniem Kks. Polkowskiego moégl wtedy zgina¢ autentyczny
wizerunek astronoma. "To wszystko Jest autentyczne, pisze bowiem
i o tym szczeglélowo i dokladnie biograf astronoma dunskiego
Gassendi''. Chociaz wspodlczesni badaoze poddaja w watpliwosS¢ nie-
ktére wywody ks. Polkowskiego, to Jednak w Swietle najnowszych
badan nalezy przyznac¢ racje¢ jego hipotezom 00 do kwestii pierwo-
wzoru portretu Kopernika i jego wedréwki do krajow Europy zachod-
niej i poélnocnej. Mamy tutaj na uwadze rowniez Niderlandy i An-
gli¢, gdzie pierwowzor wizerunku astronoma moégl zawedrowaé za
posSrednictwem Gdanska. Miasto to utrzymywalo w tyoh ozasaoh
Scisle kontakty Kulturalne i handlowe z tymi krajami.

Zygmunt Batowski w 1933 r. w pracy pt. "Wizerunki Koper-
nika'', napisanej z okazji 700-leoia Torunia, nie katalogowal
wizerunkow, tak jak to prdébowali uczyni¢ jego poprzednicy, ale
po raz pierwszy znalazl pewne ScisSlejsze powiazania miedzy po-
szczegolnymi portretami. Srodkiem do wyznaczania tyoh stosunkéw
byly Zroédla historyczne i forma artystyczna. Portret gimnazjal-
ny z Torunia datowal na koniec XVI lub na poczatek XVII w.,
uznajac go za kopie¢ jakiejsS nieznanej podobizny astronoma. Ba-
towski twierdzil, Ze najstarszym wizerunkiem Jest portret z ka-
tedry strasburskieJ, wykonany przez Tobiasza Stlmmora na podsta-
wie '"autographonu'" z Fromborka. Zdaniem tego badacza portret
strasburski stal sie¢e podstawa kreacji podobizny Kopernika na

pPOzniejszych wizerunkach. Do wozesnyoh portretéw pochodnych
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zalicza Z. Batowaki bezimienna rycin¢ z przelomu XVI/XVTI w.
(miedzioryt) z Muzeum Czartoryskich w Krakowie, zgodna z ukla-
dem drzeworytu reusnerowskiego. Rycina ta jest godna uwagi, gdyz
ukazuje cala prawa r¢ke trzymajaca kwiaty i lewa zaczepiona o
nia palcami. Autor ten postawil hipoteze¢, ze by¢ moze tak wy-
gladal "autographon'" wykonany przez Mikolaja Kopernika. Portret
z XVII w., bedacy wlasnos$cia Obserwatorium Astronomicznego Uni-
wersytetu Warszawskiego (zaginal w czasie II wojny sSwiatowej),
nalezy do tej samej grupy portretow.

Badacz niemiecki F. Schwarzprzesuwa czas powstania por-
tretu z gimnazjum torunskiego na polowe XVII w. i stwierdza,
ze wizerunek ten, cho¢ zadomowiony w Toruniu, nie wykazuje zad-
nych bezposrednich zwiazkéow z epitafium Swietojanskim, natomiast
wywodzi si¢ z zaginionego portretu fromborskiego i spokrewniony
jest z portretem z Obserwatorium Astronomicznego w Warszawie.
Zdaniem F. Schwarza najbardziej znany i niewatpliwie najstar-
szy jest portret z katedry w Strasburgu namalowany przez Tobia-
sza Stimmera na podstawie '"autographonu'" dostarczonego przez
Tiedemana Giese. Wedlug Schwarza pochodzenie '"autographonu'"
nie budzi watpliwosci. Ale ozy bylby to autoportret? - nie ma
wedlug niego wiarygodnych danych, zZe Kopernik byl malarzem:
"Gdyby tak bylo, bylby to malarz wielki, ale malujacy lewa re¢ka"
Schwarz odrzucil te mozliwosci i przyjal, ze slowo '"autographon"
oznaczalo tylko obraz podpisany przez Kopernika. Obraz, zdaniem
F. Schwarza, byl zapewne malowany w Lidzbarku w latach 1503-1510
a nastepnie znalazl si¢ w posiadaniu rodziny Giese. Dzi§ uwazany
jest za zaginiony. W odroéznieniu od poprzednikéw F. Schwarz 17
wydzielil oparte na "autographonie" (mie wykonanym przez Koper-
nika) trzy wzory dla pozostalych wizerunkow: rysunek Tobiasza
Stimmera, portret strasburski oraz portret fromborski fundowany
przez biskupa Marcina Kromera (zaginal).

Odmiennego zdania jest E. Zinnerl”, uwazajacy obraz torun-
ski za kopie wizerunku epitafijnego z koSciola sw. Jana, kto-
ra poshluzyla nastepnie za wzér dla wymienionego juz portretu z
obserwatorium warszawskiego. Torunski portret gimnazjalny zostal
w 1735 r. skopiowany na zamoéwienie Obserwatorium Astronomicznego
w Paryzu. Obraz paryski, bedacy najbardziej wierna, doslowna ko-

pia portretu gimnazjalnego, jest nieslychanie waznym przyozyn-

3IBLIOTEKA
UNIWERSYTECKA
w leRUNIU
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kiem roéwniez ze wzgledu na napis ("'.4.Juxta Originale Biblioth.
Thorun de piotus Thorunii Ao 1735"), na podstawie ktérego moze-
my uatalié, Ze obraz nasz w 1735 f wisial w biblioteoe gimna-
zjalnej i uchodzil za oenny oryginal.

Z powyzszych wywodéw wynika, Ze portrety Mikolaja Koperni-
ka powstawaly w oztereoh zasadniczych centrach: Jednym sa oko-
lice rodzinne (dawne Prusy Kroédlewskie), trzy nastepne to Niemcy,
Francja i Anglia. Podstawa ikonografii kopernikowskiej byly wiec
portrety pochodzace z tych Srodowisk, powielane w wielkiej iloSci
kopii odtwarzanych Jedna od drugiej. Ciekawe Jest to, Ze postad
Kopernika przedstawiana byla podobnie na wszystkich wizerunkach
pochodzacych z XVI i XVII w. Nasuwa to przypuszczenie, ze wize-
runki musza wywodzi¢ si¢ z jednego archetypu, Kktory stanowil
najprawdopodobniej mnieistniejacy juz '"autographon' wykonany
przez Mikolaja Kopernika 19-

Opierajac si¢ na zywooie Kopernika, sporzadzonym przez F.
Gassendiego, mozna jedynie przypuszczacé, ze astronom Mikolaj
sam malowal. Jako czlowiek wielostronnie uzdolniony, przebywajac
przez dluzszy czas we Wloszech, moégl pozna¢ zasady rysunku i ma-
larstwa. Podczas studiow medycznych zapewne korzystal z rysunkéw
i tablic anatomicznych wykonanych przez Leonarda da Vinci, przy-
jaciela Marca Antonia della Torna (1468-1505), ktory w tym cza-
sie wykladal w Padwie anatomie¢, poslugujac sie miedzy innymi ry-
sunkami Leonarda. W tych warunkach Kopernik mial mozliwos$ci po-
gle¢ebiania swoich zainteresowan rysunkiem i malarstwem.

Na marginesach ksiazek astronoma jawia si¢ naszkicowane
kwiatki, listki, galazki. Nagléowki tablio otaczaja barwne orna-
menty, a rysunki matematyczne wykonane sa z wielka precyzja. Nie-
stety, zadna malowana przez Kopernika podobizna nie istmnieje i
nikt nie potrafi powiedzie¢, ozy ja sam malowal. Trudno jest
okresli¢, jak naprawde wygladal Kopernik na "autographonie', gdyz
do naszych czaséw nie zachowal si¢ ani '"autographon', ani Zaden
portret uczonego, ktory bylby na pewno malowany jeszcze za jego
zZyoia.

Przyjmujac, ze najstarsze wizerunki wzorowane sa bezpoSred-
nio lub posSrednio na "autographonie' wykonanym przez Kopernika
w lustrze, najczesSciej z imieniem wielkiego astronoma kojarzymy

sobie mezczyzne w sile wieku, 45-letniego, o twarzy suohej, ry-
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saoh wyrazistych, szerokich kosciach policzkowych, silnej czwo-
robocznej brodzie, waskich, jedrnych ustach i madrych, zamysSlo-
nych, malych piwnych oczach (lewe oko charakterystycznie obni-
zone) w otoku oiemnyoh, kasztanowatych, wijaoyoh sie w pukle
wlosow siegajacych do ramion. Posta¢ ubrana jest w skromna czar-
na, gladka szate z rekawami, okolona przy szyi biala wypustka,
i czerwona szate¢ wierzchnia bez r¢kawéw, podbita szarym futrem
wystajacym wokol kolnierzyka i barkéow. Tak wilasnie wyglada wi-
zerunek torunski, tzw. gimnazjalny, z Muzeum OKkre¢gowego w To-
runiu, portret najbardziej popularny, reprodukowany na pocztow-
kach i w literaturze popularnonaukowej na calym Swiecie, ucho-
dzacy za najwierniejsza podobizn¢ uczonego.

Z wczesSniejszych prac o wizerunkach Kopernika wynika, ze
autorzy ograniczali sie¢ w zasadzie do ogélnikowych informacji
dotyczacych gléwnie czasu powstania, tak jakby nie wierzyli,
ze to wlasnie ten wizerunek jest najlepszy i najwczesSniejszy z
istniejacych obrazéw, najwierniej odzwierciedlajacy posta¢ uczo-
nego. Dopiero w latach 1953 i 195i* doczekaliSmy si¢ trzech ar-
tykuléw poswieconych wylacznie portretowi gimnazjalnemu ze zbio-
réow muzeum w Toruniu. Sa to artykuly dla nas szczegodlnie oenne,
bowiem zostaly opracowane przez dwéoh czolowych, niezyjacych
juz, teohnologéw-konserwatoréw i artystow malarzy, B. Maroonie-
go20 i L. Torwirztla -

Stanowiska obydwéch badaczy, dotyczace czasu powstania
tzw. gimnazjalnego portretu Kopernika ze zbioréow Muzeum OKre¢go-
wego w Toruniu, okazaly sie¢ diametralnie rézno. Torwirt, anali-
zujac portret od strony budowy technicznej, doszedl do wniosku,
ze musial on by¢ namalowany z natury w pierwszej polowie XVI w.
Portret torunski - zdaniem L. Torwirta - reprezentuje szczyto-
wy poziom wykonania technicznego i wykazuje wyrazne podobien-
stwo z kre¢glom dttrerowskim. Wizerunek, Jak stwierdza w cytowanej

pracy,

...wyroznia sie¢ doskonaloscia rzemiosla i wyjatkowo su-
gestywna sila wyrazu plastycznego. Posiada wszystkie oeohy dzie-
Ia malowanego przez wytrawnego artyste, a Kopernik musial do
niego pozowaé, w zwiagzku z czym portret ten pokazuje nam wierna
podobizne naszego wielkiego astronoma.
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Za podstawe w procesie datowania obrazu uwala L. Torwirt
namalowanie przez artyste blizny u nasady lewej brwi oraz odbi-
cie dwudzielnego okna gotyckiego na galkach ocznych portretowa-
nego. Szczegolly te rzekomo mialy by¢ przez malarza podpatrzone
i dokladnie z natury po mistrzowsku odtworzone.

Marconi w pierwszej swojej publikacji, uwzgledniajac zarow-
no analize stylistyczna, Jak i technike, okresla czas powstania
obrazu na polowe XVI w. (lata 15U0-1560), natomiast w drugiej
przesuwa dat¢ powstania portretu do 1570 r. Marconi, podobnie
jak Torwirt, stwierdza, ze w portrecie wystepuja pewne cechy
typowe dla malarstwa pierwszej polowy XVI w., nieraz tradycyjnie
zaczerpniete z wtoku XV. Do tych cech zalicza: sucho$¢ rysunku,
szczegolnie oczu, drobiazgowos$¢ faktury futerka 1 blikéw na wilo-
sach oraz, przede wszystkim, staranny Kkreskowy rysunek na zapra-
wie, przebijajacy przez warstwe malarska. Autor ten zgadza sie
réowniez ze stwierdzeniem, ze w portrecie widoczno sa wplywy Kkre-
gu Dtlrera, odrzuca jednak kategorycznie hipotez¢ L. Torwirta,
jakoby portret moégt byé malowany z natury.

Bohdan Marconi uwaza, ze szczegol blikéow na galkach ocz-
nych, odpowiadajacy odbiciu gotyckiego okna, nie pomaga w okre-
Sleniu datowania powstania portretu na pierwsza polowe¢ XVI w.,
gdyz okna tego rodzaju zachowaly si¢ niewatpliwie przez caly
wiek XVI. Autor wymienia przyklady portretéw i obrazéw, na Kkto-
rych znajduja sie takie podwdjne bliki. Zdaniom Marconiego bliz-
na u nasady lewej brwi Kopernika nie stanowi dostatecznego dowo-
du na powstanie wizerunku astronoma z autopsji. Na temat oka i
okna w malarstwie pisze J. Bialostocki22, uznajac je glownie za
symbol.

W 1955 r. zajela si¢ portretami mieszczan torunskich mono-
grafistka malarstwa torunskiego XVI w. A. Ottéwna w praoy ma-
gisterskiej z historii sztukizs. Odnosnie do portretu Kopernika
przyjmuje ona oddzialywanie nan sztuki Dtircra, wykluczajac jed-
nak mozliwos$ci powstania wizerunku w Toruniu; autorka wiazc go
z kregiem dzialalnoSci artystycznej miast nadbaltyckich i uwaza
za kopi¢ zaginionego autoportretu, powstala w latach czterdzies-
tych XVI w. Portret ten, zdaniom autorki, wywarl niezawodnie
wplyw na powstala w latach osiemdziesiatych XVI w. podobizne¢

Kopernika z obrazu epitafijnego w koSciele §w. Jona w Toruniu,
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fundacji Melchiora Pirnesiusa. Portrety Kopernika i Tiedemana
Giese (zaginiony podczas ostatniej wojny) stanowia wedlug
Ottéwny zjawiska izolowane, bez precedenséw i bez kontynuacji na
tle stwierdzonego braku dziel malarskich tego okresu. Nie moga
wiec by¢ one dzielem miejscowych malarzy, gdyz w latach dzie-
wieédziesiatych Torun nie mial Zadnego znaczniejszego artysty

i zmuszony byl korzystaé¢ z uslug obcych. Istotmnie, ''produkoja"
miejscowa nie moze si¢ wykaza¢ w tym czasie zadnym dzielem pew-
nego pochodzenia. Autorce nie udalo si¢ ustali¢ blizszych zwiaz-
kéw genezy portretu torunskiego z okresSlonymi osrodkami artys-
tycznymi.

Katalog M. GgsiorowakiejZU, jak dotad, stanowi najpelniej-
sze opracowanie portretu torunskiego; uwzglednia - oprdécz rze-
czowego i Scislego opisu - analiz¢ stylistyczna mieszczanskich
portretéw torunskich, podaje stan badan w zakresie historii
sztuki, a nawet kroéotki opis prac konserwatorskich i bibliogra-
fi¢. Zainteresowanie problematyka konserwatorska obiektow wy-
nika z tego, Ze autorka studiowala teori¢ konserwatorstwa na
Kierunku zabytkoznawstwa i konserwatorstwa UMK w Toruniu. Czas
powstania portretu Mikolaja Kopernika, idao za wywodami L. Tor-
wirta, autorka okresSla na pierwsza ¢wier¢ wieku XVI, laozao go
z Kkregiem Mirera. Brak typowych cech kopii, zywos¢ i bezposSred-
nio$S¢ portretu, wczucie si¢ w charakter wyrazu oraz zaobserwo-
wana przez L. Torwirta blizna u nasady lewej brwi sa dla M. Ga-
siorowskiej argumentami potwierdzajacymi prawdopodobienstwo wy-
konania portretu z natury. Mimo to Kwestie autorstwa i miejsca
powstania portretu astronoma z gimnazjum torunskiego M. Gasio-
rowska uwaza za niewyjasnione, chociaz dopuszcza mozliwos¢ wczes-
nych zwiazkéw wizerunku z Toruniem. Obraz ten nalezal, by¢ moze,
do zbioru rodzinnych portretéw (jak i portret ojca Kopernika)
lub tez w spusSoiznie po przyjacielu Kopernika, biskupie Tiedema-
nle Giese, przeszedl na dzieci jego braci, ktore przez matki
spokrewnione byly z rodzina astronoma. V Toruniu Jeszcze okolo
roku 1000 Zzyli wnukowie rodzonej siostry Kopernika oraz jego
siostr ciotecznychzs. Gaslorowska przypuszcza wiec, ze przed
159 r. wizerunek Kopei-nlka zostal podarowany przez rodzine po-

wstajacej bibliotece gimnazjalnej (zapisy na rzecz biblioteki
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byly bardzo liczne), gdzie umieszozono go w sali bibliotecznej.
Opis biblioteki gimnazjalnej z roku 159" moéwi wyraznie, Ze nad
polka (klasa V) z dzielami z zakresu matematyki wisial portret
Mikolaja Kopernika.

V 1973 x., z okazji 500 rocznicy urodzin astronoma, ukaza-
ly sie dwa dos$¢é obszerne artykuly dotyozaoe wylacznie portretu

Kopernika, ujmujace zagadnienie z punktu widzenia technologicz-

nego i konserwatorskiego: Zbigniewa Brochwicza2” oraz piszaoego

te slow327, Kktoéry, procz portretu Mikolaja Kopernika z muzeum
w Toruniu, omawia jeszcze portret epitafijny z koSciola S$w.
Jana w Toruniu.

Zbigniew Broohowloz na podstawie przeprowadzonych badan
technologicznych (badania mikrochemiczne, stratygrafia warstw
malarskich) stwierdzil, Ze portret stanowi przyklad wielowarstwo-
wego malarstwa poélnocnego, typowego dla pierwszej polowy XVI w.
Spos6b malowania i wszystkie techniczne rozwiazania zalicza on
do kre¢gu dtirerowskiego, zaznaczajac jednoczesSnie, Ze moga to
by¢ tradycje, ktore wystepowaly prawdopodobnie réowniez w polo-
wie XVI w., a by¢ moze nawet pozniej. Dla przykladu wspomina
malarza Piotra Breughla Starszego (1525-1569)) ktory wiele swoich
obrazéw opracowywal w podobny sposéb, stosujac grisaillowe pod-
malowanie i konczyl kryjaoo lub pdélkryjaoo, ozy wreszcie lase-
runkowe w technice olejnej. Autor podaje, ze w XVI w. maniera
flamandzka ulega we Wloszech swoistej metamorfozie. Stosuje
sie, oo prawda, w dalszym ciagu temperowe podmalowanie, ale ry-
sunek wykonuje si¢ na tonowanych zaprawach za pomoca kredy, bia-
tej glinki, czerni weglowej, nastepnie brazowa farba pociaga
si¢ kontur rysunku i lawuje najglebsze cienie, potem ''podnosi
si¢ Swiatla'. Brochwicz twierdzi dalej, Ze - w przeciwienstwie
do wczesniejszych technik pélnocnych - rysunek moze by¢é opraco-
wany nie bezpoSrednio na bialej zaprawie, leoz na szarej war-
stwie tonujacej zaprawe.

Odnosnie do hipotezy L. Torwirta, zZe portret Kopernika na-
malowany zostal z natury, Z. Brochwicz, nie wypowiadajac sie
autorytatywnie, zgadza si¢ jednak z E. Bergerem, ktoéry podale,
ze Jan van Eyok przed namalowaniem portretu wykonywal za pomoca
srebrnego oléwka nieduzej wielkos$ci szkic na papierze, na ktérym

zaznaczal Kkolory zarejestrowane uprzednio z modelu. Po wykonaniu
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takiego szkicu w pracowni mégl Jan van Eyok, nie spieszac sie,
konczy¢é portret bez modela. Tego sposobu malowania portretéow,
zdaniem Bergera, nie mozna nazwa¢ malowaniem z natury, a tylko
praoa na pamie¢¢. Podobnie post¢powal miedzy innymi Hans Holbein
Milodszy (1797-1573)» przygotowujac do swoich wspanialych portre-
tow wiele szKkicow, ktore nastepnie powig¢kszal i przenosil z nich
rysunek na zagruntowane podobrazie.

Zbigniew Brochwicz postuluje przeprowadzenie na szersza
skale badan techmnologicznych wielu obiektéw malarstwa pélnocnego
przynajmniej z II polowy XVI w., aby uzyskaé¢ pelen obraz prze-
mian technicznych, jakie wlasnie w tym okresie w malarstwie
polnocnym sie dokonywaly, gléownie pod wplywem sztuki wloskiej.
Badania takie, wedlug autora, dalyby rowniez odpowiedz na pyta-
nie, jak dlugo i w jakim zakresie zachowaly sie¢ w tym malarstwie
dawne tradycje techniczne, wywodzace si¢ w prostej linii od war-
sztatu braoi van Eyok.

Mimo ze Z. Brochwicz nie dal definitywnej odpowiedzi oo do
ozasu powstania i autorstwa portretu Kopernika z muzeum w Toru-
niu, to Jednak przedstawione przez niego cenne uwagi teoretycz-
ne odnosnie do techniki malarstwa pélnocnego w XVI w. oraz préba
rekonstrukcji budowy technicznej obrazu na podstawie badan mi-
kroohemioznyoh i stratygrafii warstw stanowia pierwsze szersze
spojrzenie na warsztat wykonawcy wizerunku.

Jak juz zaznaozbno, w 1973 r. autor niniejszego studium
warsztatu malarskiego opublikowal artykul pt. '""Najnowsze bada-
nia portretu Mikolaja Kopernika ze zbioréw Muzeum Okre¢gowego w
Toruniu'. Najciekawsze rezultaty w tej pracy uzyskano na pod-
stawie zdje¢ rentgenowskich portretu (wykonano Je po raz pierw-
szy). Badania rentgenowskie ukazuja nam proces tworzenia obrazu
od podobrazia az po ostatnie warstwy malarskie. Na Kkliszach ma-
my mozno$¢ przesledzenia typowych cech w budowie technicznej
obrazu. Wystepuja charakterystyczne roéznice pomiedzy grisaillo-
wym podmalowaniem a ostatecznym wygladem wizerunku.

Analizujac zdjecia zaobserwowano cechy wspélne pomiedzy
szarym podmalowaniem w portrecie torunskim widocznym na kliszy
rentgenowskiej a rycina z konoa XVI w. przedstawiajaca Mikolaja
Kopernika, wykonana przez niderlandzkiego miedziorytnika, Teo-

dora de Bry (1528-1598). Rytownik ten wspoélpracowal z portre-
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cista Marousem Gheeraetsera (1516-1004), dzialajacym w Anglii

na dworze krolowej Elzbiety I. Obserwacje i wstepne badania obra-
z6w tego malarza w galeriach Londynu wykazaly duza zbieznos$¢
artystyczna i techniczna z naszym portretem Mikolaja Kopernika.
Czyzby Marcus Gheeraets byl bezposrednim wykonawca wizerunku,
otrzymawszy szklo od Teodora de Bry, ktory z kolei zaczerpnal
wzoér z Fromborka za posSrednictwem astronoma dunskiego Tyoho de
Brahe? By¢é moze Teodor de Bry wykonal miedzioryt na podstawie
obrazu Gheeraetsa. Jedynie ten malarz stosowal woéwczas maniere
obnizenia jednego oka} podobne traktowanie oozu wystepuje w por-
trecie Kopernika z Torunia. Dotychczas nie znaleziono XVT-wieoz-
nyoh obrazéw, w ktorych autor stosowalby podobne ustawienie
oozu. Nalezy jednak podkresli¢é, ze wszelkie poréwnania z mala-
rstwem Gheeraetsa nie sa Scisle i wymagaja glebszej analizy
technologicznej.

V artykule z 1973 r. zajalem si¢ rowniez portretem epita-
fijnym z kosSciola sw. Jana w Toruniu2® ufundowanym przez lekarza
torunskiego Melchiora Pimesiusa ok. 1580 r. Portret ten powstal
na kanwie rysunkowego pierwowzoru z Fromborka. Poziom artystycz-
ny tego wizerunku odbiega do$¢ wyraznie od portretu gimnazjalnego
na korzys$¢ tego ostatniego. Dlatego tez nalezy wykluczy¢ ewen-
tualnos¢, te portret epitafijny mogl postuzyé¢ jako wzor dla wy-
konawcy portretu gimnazjalnego. Badania rentgenowskie wykazaly,
Zze czerwona szata w portrecie epitafijnym stanowi element zgola
pPOzniejszy. Zatem Mikolaj Kopernik w pierwszej wersji wystepuje
Jedynie w czarmnej szacie z rzedem malych guzikéw rozmieszczonych
od szyi do pasa, u dolu pomi¢dzy dlonmi zarysowuje si¢ kwiat
wieloplatkowy. Dostarczony do Torunia portret gimnazjalny, na
ktéorym astronom jest odziany w szate¢ bijaca blaskiem purpury,
stal si¢ z czasem przyczyna, z powodu Ktérej na czarna szate
wizerunku epitafijnego ¥nalozono ozerwony ubiér bez r¢kawow
podbity bialym futerkiem (kozuszek). Przemalowanie portretu
oraz oprawy architektonicznej epitafium nastapilo w pierwszej
polowie XVII w.

V 1982 r. ukazala si¢ ksiazka mego autorstwa pt. "Torun-
skie portrety mieszczanskie drugiej polowy XVI wieku z muzeum

w Toruniu. (Technologie i techniki malarskie)''2”, w ktorej pod-

jeto kompleksowe badania technologiczne przy oSmiu portretach
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mieszczanskich ze zbioréw Muzeum Okre¢gowego w Toruniu. Badania
daly mozno$¢ przesSledzenia i ujawnienia specyfiki oeoh warszta-
towych tego okresu na tle malarstwa polskiego, a przede wszyst-
kim poélnocnoeuropejakiego, ktore wywarlo duzy wplyw na sztuke
Torunia, gléwnie za posSrednictwem Gdanska, posiadajacego w tym
czasie szerokie kontakty handlowe i Kkulturalne z najwi¢kszymi
osSrodkami niderlandzkimi, niemieckimi, a nawet angielskimi.
Portrety torunskie, w tym wizerunek Mikolaja Kopernika, powia-
zano z malarstwem poélnoonoeuropejskim pierwszej polowy XVI w.,
ktorego wplywy i tradycje siegaja rowniez na druga polowe tego
wieku, a w warsztatach prowincjonalnych nawet na pierwsza polo-
we¢ wieku XVII. Przemiany, Jakie przechodzilo malarstwo sztalu-
gowe na przestrzeni XVI w., byly spowodowane ciaglymi poszukiwa-
niami i udoskonaleniami natury technicznej i technologicznej w
warsztatach pélmocnych i poludniowych oraz wzajemna wymiana do-
Swiadczen pomiedzy nimi. Wymiana pogladéw na tematy artystyczne
i warsztatowe przede wszystkim pomiedzy Wlochami, Niderlandami
i Niemcami doprowadzila do wytworzenia si¢ w malarstwie poélnoc-
nym wieku XVI pewnych specyficznych oeoh, ktére w jego tradycyj-
nym systemie wytworzyly nowszy model, bedacy konglomeratem sta-
rych, gleboko zakorzenionych metod z nowymi pradami wystepujacy-
mi w sztuce wloskiej na przelomie wiekéw XV i XVI. Portrety to-
runskie stanowia doskonaly przyklad tych przemian. Godny uwagi
Jest fakt, Ze w tak licznym zespole torunskich portretow, z jed-
nego okresu, nie znajdujemy przynajmniej dwéch obrazéw, Kktore
wykonalby ten sam autor, oraz ze na teremnie Polski nie znalezio-
no dotychczas obiektéw malarskich, gléwnie portretéw mieszozan-
skioh, ktére mialyby bezsporne zwiazki z portretami torunskimi.
Rowniez wizerunki Kopernika znajdujace .si¢ w Toruniu sta-
nowia zjawiska izolowane, bez precedensow i bez kontynuaoji.
V latach dziewi¢dédziesiatych XVI w. Torun nie mial Zadnego znacz-
niejszego artysty i chyba byl zmuszony poslugiwaé¢ si¢ obcymi ma-
larzami. W kazdym razie '"produkcja miejscowa' mnie moze si¢ wy-
kaza¢ w tym czasie zadnym dzielem pewnego pochodzenia. Nie ulega
watpliwos$ci, Ze portret Mikolaja Kopernika wyroéznia si¢ zaréwno
stylem, jak i budowa techniczna od pozostalych wizerunkéw miesz-
czan torunskich. Stanowi on jedna z najstarszych i najwierniej-
szych podobizn astronoma na Swiecie i dlatego tez zasluguje na

bardziej szczeglélowe opracowanie warsztatu malarskiego.
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3. PROBA REKONSTRUKCJI PIERWOTNEGO WYGLADU PORTRETU (PRZED
OBCICCIEM) NA PODSTAWIE WIZERUNKOW MALARSKICH T GRAFICZNYCH
ASTRONOMA Z OSTATNIEJ CWIERCI XVI W.

0Od 1973 *¥* , kiedy to po raz pierwszy wyjeto wizerunek Ko-
pernika z czarnej profilowanej ramy, po ogledzinach brzegéw pod-
obrazia mamy przekonanie, ze pierwotnie obraz mial wi¢ksze wy-
miary. Deski podobrazia wykazuja Slady po odpilowaniu na dolnej
krawedzi oraz na prawym brzegu (lewa deska, 8-oentymetroweJ sze-
rokosci, zniszczona podczas ostatniej wojny, zostala zrekonstru-
owana w latach 1976-19"8 w PKZ w Warszawie). Powierzchnia oawro-
oia jest bardzo nieréwna. Wystepuja liczne zadziory w drewnie
i Slady po coraz to innych narze¢dziach zeskrobujaoyoh. Stan ten
Swiadczy, ze pierwotnie deski mogly byé grubsze. W trakcie zmia-
ny formatu portretu doszlo wi¢o do Scienienia podobrazia, ktore
w zwiazku z tym jest niestabilne i przy najmniejszych zmianach
wilgotnosci wzglednej powietrza ulega deformacji. Wobec tego
przytwierdzono do ramy trzy listwy, Kktore zapobiegaja paozeniu
sie¢e desek.

Patrzac na portret Kopernika w muzeum w Toruniu odnosimy
wrazenie, Ze postaé¢ ma za krotki tors, ze glowa Jest za duza,

a ramiona za waskie. Zaden ze znanych szesnastowieoznyoh portre-
tow Kopernika, zaréwno malarskich, jak i graficznych, nie ma
tak "okrojonych" ksztaltéow, a wig¢kszo$S¢ z nich ukazuje takte
dlonie astronoma, z ktorych jedna trzyma kwiat konwalii, ksiazke
lub narzedzia matematyozno-astronomiozne. Wielka szkoda, ze
ulegla zniszczeniu blisko osmiocentymetrowej szerokosci deska

z lewej strony portretu, by¢ moze zachowalby sie na niej cho-
ciaz fragment liScia lub kwiatu konwalii (fot. 1, 6). Uklad
fald zarysowujacy si¢ u dolu obrazu, 00 Jest szczegdlnie widocz-
ne na zdjeciu rentgenowskim (fot. 9) ukazujacym szare podmalowa-
nie, zostal okrojony i zubozony. Kiedy wobec tego moglo nastapicé
zmniejszenie formatu wizerunku?

Zygmunt Batowski w praoy ""Wizerunki Kopernika" 30 zamiesz-
cza fotografi¢ portretu Mikolaja Kopernika ze zbioréw Obserwa-
torium Astronomicznego w Warszawie (fot. 15), bedacego XVII-
wieozna kopia portretu gimnazjalnego znajdujacego si¢ obecnie

w Muzeum Okregowym w Toruniu, wykonana w technice olejnej na
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desce de¢bowej. Portret ten pierwotnie nalezal do galerii obra-
zé6w w Kroélikarni, skad podarowal go w 1854 r. obserwatorium
Ksawery Puslowski. Niestety, wizerunek ten zaginal podczas osta-
tniej wojny Swiatowej - przypuszczalnie zostal spalony. Mimo
wielkiego podobienstwa postaci na obu wizerunkach, rézni je pod-
stawowy szczegdél: na portrecie z obserwatorium, czyli na Kkopii,
astronom trzyma w lewej dloni galazke konwalii, a prawa opiera
na przedramieniu lewej reki. Duza drobiazgowos$é¢, widoczna w
pracy kopisty, wskazuje, ze odmalowal portret gimnazjalny dos$¢
wiernie. Wobec tego przed obcieciem obrazu astronom mégl posia-
daé¢ obie dlonie, a w Jednej z niob trzymaé galazke konwalii. Na
szczegldlna uwage zasluguje takze portret olejny na pldétnie z
obserwatorium w Paryzu (fot. 14), bedacy wierna kopia portretu
gimnazjalnego, wykonana w Toruniu w 1733 x., jak glosi napis
zamieszczony przez wykonawce u dolu obrazu. Wymiary kopii wyno-
sza 77 X 57 om. Czy sa to wymiary portretu gimnazjalnego przed
obci¢ciom? Wykonawca kopii wiedzial, by¢ moze, o fakcie obcie-
cia oryginalu z konca XVI w. i korzystal jeszcze z jego orygi-
nalnych wymiaréw przed obci¢ciem. Nieistniejacy obszar portretu
uzupelnil tablica z napisem lacinskim, zastepujac nim by¢ moze
istniejace przedtem dlonie i konwali¢e. Wielko$¢ glowy na kopii
jest identyczna jak w oryginale. Ramiona sa pokazane w caloSci,
natomiast w wizerunku autentycznym =zostaly obcie¢te, gdyz ina-
czej tego wytlumaczy¢ mie mozna.

W Muzeum Mikolaja Kopernika w Toruniu, wsréd wielu rycin
przedstawiajacych astronoma, natrafiono na miedzioryt Teodora
de Bry”l z konca XVI w. o wymiarach 13,7 x 10,5 om (fot. 17, 18),
do zludzenia przypominajacy wyglad plastyczny astronoma na zdje-
ciu rentgenowskim z portretu gimnazjalnego (fot. 8, 9). Fakt
ten spowodowal, Ze blizej zainteresowano si¢ rycina.

Miedzioryt przedstawia popiersie Kopernika w podwéjnym owa-
Iu wpisanym w prostokat. Astronom w lewej re¢ce trzyma konwalif;32,
dla Kktérej tlo stanowi prawy rekaw. Wykonano nastepujacy ekspe-
ryment: miedzioryt Teodora de Bry powi¢kszono fotograficznie
do wielkosSci glowy Mikolaja Kopernika z obrazu gimnazjalnego
Z Muzeum Okregowego w Tonmlu. Okazalo sie, ze zasadnicze kon-
tury z ryciny pokrywaja sie¢ z portretem astronoma na obrazie

malowanym, Ktéry zachowuje takzZze podobne proporcje. Na powie¢ksze-
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nej fotografii miedziorytu prébowano Jednoczesnie okresli¢ przy-
bliZzono wymiary portretu malarskiego przed obci¢ciem, ktére wy-
nioslty 77 X 57 om. Z tego wynika, Ze astronom na portrecie o
podobnych wymiarach moégl mie¢ dlonie, z ktorych jedna trzymala
konwali¢, a druga paloami wspierala si¢ na przedramieniu lewej
reki. Opisywany Juz portret z obserwatorium w Paryzu, bedacy
wierna kopia wizerunku z Torunia wykonana z 1735 r., posiada
te same wymiary, oo powi¢kszona rycina Teodora de Bry. Zmniej-
szenie portretu moglo wiec nastapi¢ w koncu XVII w., a nawet
nieco pozniej, w kazdym razie na krotko przed realizacja Kkopii
dla obserwatorium w Paryzu.

Portret Mikolaja Kopernika z katedry w Strasburgu, tzw.
strasburski (fot. 10, 11 ), o wymiarach 184 x 63 x 2,5 om, malo-
wany technika olejna na desoe sosnowej w latach 1571-157" przez
Tobiasza Stiimnera, chociaz przemalowany na poczatku XIX w. w

partiach twarzy i szaty33

, ukazuje astronoma z konwalia w lewej
r¢oe na tle czerwonej szaty. Prawa dlon portretowany wspiera
na przedramieniu lewej, dotykajac czterema paloami krawedzi pro-
stokatnej tablicy z lacinskim napisem: PRAWDZIWA PODOBIZNA MIKO-
LAJA KOPERNIKA ODMALOWANA Z JEGO WLASNEGO AUTOGRAFUSI. Dla wy-
jasnienia podaje¢, zZe dlonie wraz z konwalia oraz tablica z na-
pisem nie ulegly zadnej deformacji podozas restauracji dziewiet-
nastowiecznej. Portret strasburski, uchodzacy za jeden z naj-
wczesniej malowanych podobizn Kopernika, stanowi dla nas wazny
przyklad ukazujacy astronoma z galazka konwalii oraz uklad rak
zblizony do ukladu na siedemnastowiecznej Kkopii z obserwatorium
w Warszawie.

Bezimienny miedzioryt z konca XVI w. o wymiarach 14,5 x
9,8 om z Muzeum Czartoryskich w Krakowie (fot. 19) zasluguje na
szczegb6lna uwage, albowiem mimo bardziej prymitywnego charakte-
ru, przybliza nas najbardziej do wizerunku astronoma. Bacowski
uwazal, ze by¢ moze tak wlasnie wygladal '"autographon'" wykona-
ny przez Mikolaja Kopernika. Blorao pod uwage nizszy poziom ar-
tystyczny ryciny, odznaczajacy si¢ pewnym schematyzmem i ubo-
gosoia Kkreski, mozna przychyli¢ si¢ do opinii Z. Batowsklego.
Miedzioryt przedstawia astronoma z prawa r¢ka zgieta w lokciu,
trzymajaca konwali¢ i mniszek lekarski, zas$ tlo roslin stanowi

rekaw lewej reki, Ktorej pi¢¢ palcéow opiera si¢ na przedramieniu
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prawej re¢ki. Uklad rak oraz rysy twarzy nalezy uzna¢ za natural-
ne odzwierciedlenie postaci, bardzo zbliZzone do portretéw malo-
wanych z Torunia i Strasburga.

W Muzeum Czartoryskich w Krakowie znajduja si¢ jeszcze dwie
ryciny przedstawiajace Mikolaja Kopernika w zblizonym ujeciu
plastycznym. Jedna z nich to portret tzw. reusnerowski35 z
1587 r. (fot. 20), drzeworyt wykonany przez Tobiasza Stimmera
o wymiarach 10,5 x 8,5 om. Astronom w trzeoh palcach prawej re-
ki trzyma galazke konwalii, na tle r¢kawa lewej re¢ki. Ryoina
stanowi okaz szesnastowieoznego drzeworytu niemieckiego, ktory
cechuje rysunek dobrze opanowanej reki, zdecydowany modelunek

oraz wyrobione oieoie drzeworytnicze. Posta¢ uczonego potrakto-

wana Jest w sposéb indywidualny i zywy”. Postaé¢ na drzeworycie

Jest odwroécona, leoz twarz astronoma Jest bardzo zblizona do
wizerunku gimnazjalnego. Szata potraktowana jest dos$¢ schema-
tycznie 1 nie zawiera tych szczegélow, 00 miedzioryt Teodora de
Bry. Wynika to zapewne z charakteru grafiki, jednakze precyzja
wykonania nie moze przy¢miewaé¢ wyraznego podobienstwa ukladu
fald z ryciny Teodora de Bry do obrazu malowanego z Muzeum OKkre¢-
gowego w Toruniu.

Druga ryoina to portret kauffihannowski (fot. 21), drzewo-
ryt o wymiarach 14 x 11 om, wykonany przez mnieznanego artyste
w konou XVI w. W lewej re¢ce, zgictej w lokoiu, uozony trzyma
galazke konwalii na tle wierzchniej szaty. Cztery palce prawej
opiera o krawedz stolu. Zgodnie ze zdaniem F. Hiplera, mozemy
ten wizerunek zaliczy¢ do grona najlepszych podobizn Mikolaja
Kopernika. Z. Batowaki pordéwnuje ja z drzeworytem wykonanym
przez Tobiasza Stimmern w IS87 r. i stwierdza, Ze jest ona odwré-
conym i powiekszonym przerysem tego drzeworytu. Nie mozna w zu-
pelnosci zgodzi¢ sie z tym stwierdzeniem, albowiem w portrecie
kauffmannowskim inaczej ukladaja si¢ wlosy,twarz ma inne rysy,
a faldy szat sa bardziej urozmaicone.

Zaprezentowano tutaj obrazy i ryciny z ostatniej c¢wierci
XVI w. przedstawiajace astronoma S$wiadcza, iz byl on nmajczeSciej
pokazywany z konwalia w re¢ce - atrybutem, Kktory symbolizuje
uzdrowienie, wykonywanie zawodu lekarskiego, wiedz¢ astronomicz-

na, duella Odrodzenia, jogo pi¢ckno idealy, zasadniczy przelom w
zyciu, w nauoa i sztuce oraz odnowienie kontaktu z przyroda'”.
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Ukazanie na portrecie uczonego z konwalia w wieku XVI nie
Jest odosobnionym przykladem. Na portretach szesnastowieoznyoh,
zwlaszcza A. DtLrera, H. Holbeina i innych, czesto widnieje kwiat
w r¢ku osoby portretowanej: gozdzik, konwalia lub konwalia w po-
laczeniu z rézyczkami. Przedstawiani z konwalia byli m.in. Erazm
z Rotterdamu (przez Dtirera) i lekarz Konrad Gesnor (przez T.
Stimmern). Wspomniany juz szczegd6l - obnizenie lewogo oka w
portrecie z Muzeum Okregowego w Toruniu - wystepuje takze na
wymienionych rycinach. Jest to zagadnienie szczegodlnie intere-
sujace wobec faktu, zZze nigdzie dotad w tym okresie, Jak to juz
podkreslano, podobnego traktowania oczu nie spotkano, proécz por-
tretéw wykonywanych przez malarza niderlandzkiego Marousa
Gheeraetsa. Czyzby wobec tego istmial jeden pierwowzor, tzw.
"autographon'" 2z Fromborka? Wobec przedstawionych faktow odpo-
wiedZ moze by¢ wylacznie pozytywna.

Przeglad szesnastowieoznyoh wizerunkéw malarskich i gra-
ficznych Kopernika upewnil nas w przekonaniu, Ze portret gimna-
zjalny z Muzeum OKre¢gowego w Toruniu o wymiarach 50,8 x Uo,5 om
byl pierwotnie wig¢kszy, a jego wielko$¢ wynosila ok. 77 x 56 om.
V zwiazku z tym postanowiono powi¢kszy¢ podobrazie i domalowaé
brakujace elementy wizerunku, biorao za punkt wyjscia przede
wszystkim siedemnastowieczna kopi¢ wykonana dla obserwatorium
warszawskiego (zachowala si¢ czarno-biala reprodukcja) oraz mie-
dzioryt Teodora de Bry z konca XVI w. Forma artystyczna takiego
wizerunku zachwyca prostota i jasnoscia kompozycji, a osoba
portretowana uosabia renesansowy ideal czlowieka madrego, wy-

twornego i szlachetnego.

U. BUDOWA TECHNICZNA PORTRETU MIKOLAJA KOPERNIKA Z MUZEUM
OKREGOWEGO W TORUNIU W SWIETLE BADAN KOMPLEKSOWYCH

Rozdzial ten w duzej mierze oparto na artykule Zbigniewa
Brochwicza, opublikowanym w 1973 x., pt. "Torunski portret Ko-
pemika w Swietle nowych badan technologicznych" 39. Za zgoda
tego autora badania mikroohemiozne i stratygraficzne zapraw i
warstw malarskich zostaly przeze mnie wykorzystane w caloSci.

Dla przypomnienia podaje, ze w 1973 7. rownolegle ukazalo sie¢



moje opracowanie pt. ""Najnowsze badania portretu Mikolaja Koper-
nika ze zbioréow Muzeum Okre¢gowego w Toruniu'. Artykul méj, choé
dotyozy tych samych zagadnien, zostal oparty przede wszystkim
na badaniach rentgenowskich oraz - co najwazniejsze - problemy
tam zawarte rozpatrywano na tle innyoh portretéw astronoma z
XVI w. (Oba opracowania zostaly omoéwione w punkcie 2 - ''stan
badan', ponadto w przypisie 39 Jeszcze raz powtarzam najwazniej-
sze spostrzezenia i opinie Z. Brochwicza o portrecie, zdaje sobie
bowiem sprawe z faktu, Ze sa one w sferze budowy technicznej
portretu pionierskie). OczywiScie, od czasu wydania tyoh opra-
cowan wiedza dotyczaca warsztatu malarskiego wizerunku Mikolaja
Kopernika znacznie si¢ rozszerzyla. Opracowalem budowe¢ technicz-
na - w Swietle badan technologicznych - Kilku innyoh torunskich
szesnastowleoznyoh portretéw mieszczanskich, przedstawionych w
poprzednich punktach tej cze¢Sci rozprawy. Wykonanie rekonstruk-
cji budowy technicznej portretu w Swietle badan materialéow oraz
przeprowadzenie szeregu prob malarskich uwzgledniajacych roézne
warianty techniczno-technologiczne ma wskaza¢, w jaki sposob
obraz namalowano, oraz sprawdzi¢ (potwierdzi¢) praktycznie wy-
suwane wczesSniej wnioski oparte na dywagacjach teoretycznych.
Wykonanie kopii wizerunku w formacie powi¢kszonym wraz z rekon-
strukcja brakujacych elementéw w postaci rak i konwalii wprowa-
dza do tematu zupelnie nowe elementy poznawcze.

Po tyoh kroétkich, lecz koniecznych wyjasnieniach przystepu-
jemy do szczegoélowej analizy budowy technicznej portretu Mikola-
ja Kopernika z Muzeum Okr¢gowego w Toruniu w Swietle badan tech-

nologicznych.

Podobrazie . Ma wymiary 50,8 x 40,5 om, stano-
wia je U deski debowe (dab bezszypulkowy)” o grubosSci wahaja-
cej sie w granicach od 7 do 10 mm. Przy samyoli brzegach deski
sa $ciete do 2 mm grubos$ci. Srodkowa deska (o szerokosci 23 cm)
oraz dwie wezsze z prawej strony (6 om i x om) stanowia orygi-
nalna pozostalo$é pierwotnego podobrazia. Nastepne deski: z le-
wej strony portretu (o szerokosci 7,8 era) oraz brakujacy frag-
ment po prawej nad glowa (15,2 x 5,2 om), zostaly wstawione pod-

czas konserwacji portretu”~l w latach 1946-1948. Autentyczne

deski podobrazia wykazuja Slady pw odpilowaniu na dolnej krewy-
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dzi oraz na prawym brzegu, oo Swiadczy, Ze pierwotny portret
mogl mie¢ wieksze wymiary. Odwrocie posiada powierzchni¢ bardzo
nieré6wna. Przypuszcza sie, ze pierwotnie bylo ono grubsze. Swiad-
cza o tym przede wszystkim liczne zadziory w deskach, Slady po
ooraz to innych narzedziach zeskrobujaoyoh oraz mniejednolity
kolor powierzchni drewna. Z powodu zmniejszenia formatu podobra-
zia jest ono mniestabilne i przy najmniejszych wahaniach tempera-
tury i wilgoci wykazuje duze sklonnos$ci do paozenia si¢. Tech-
nike wykonania odwrooia oraz stan zachowania ilustruja rys. |
oraz fot. 2. Deski podobrazia, zaréwno stare. Jak i nowe, skle-

jono podczas ostatniej konserwacji klejem glutynowym na styk.

Skala 1:5

A grubosé¢ podobrazia

47777« deski wstawione w 1. 1976-1978

I | ubytki podobrazia

I.TA wyszczerbione miejsca (gl. do 3 m™)

Rys. 1. Portret Mikolaja Kopernika. Odwrocie i bok podobrazia
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Deska | (autentyczna - waska) wycieta zostala z pnia stycz-
nie pod katem 5°, prawie rownolegle do promienia rdzeniowego.
Szeroko$¢ slojow rooznyoh waha sie w granmicach 1, 1.5, 1.8 mm.
Deska 3 (autentyczna - szeroka) wycieta zostala z pnia stycz-

nie pod katem 4°, prawie réownolegle do promienia rdzeniowego.

Szeroko$¢ slojow rooznyoh waha sie w granicach 1. 1.5, 1.8, 2 mm

deska w3aska autentyczna

- deska wstawiona w 1. 1946-1948
deska szeroka autentyczna
deska wstawiona w 1. 1946-1948
- granica sloju rocznego

NAhWN—
|

Rys. 2. Portret Mikolaja Kopernika. U goéry pokazany gérny brzeg
podobrazia - widoczny uklad slojow rooznyoh 1 prom, rdze-
niowych. U dolu, na przekroju poprzecznym pnia, zaznaczo-
no miejsca, z ktoérych najprawdopodobniej wycieto poszcze-
golne deski podobrazia
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1 - deska waska autentyczna

2 - czeS¢ deski wstawionej w 1. 1946-1948
3 .- deska waska autentyczna

3 - deska szeroka autentyczna

4 - deska wstawiona w 1. 1946-1948

Rys. 3. Portret Mikolaja Kopernika. U géry pokazany dolny brzeg
podobrazia - widoczny uklad slojéw rocznych 1 prom,
rdzeniowych. U dolu, na przekroju poprzecznym paia za-
znaczono miejsca, z ktorych najprawdopodobniej wycieto
poszczegdlne desici podobrazia

Deske 3a (autentyczna - waska) wycieto z pnia stycznie pod ka-
tem 2°, prawie rownolegle do promienia rdzeniowego. Szerokosé
slojow rocznych waha si¢ w gramicach 1.5» 1.8, 2 mm. Deski 2 i
U (mieautentyczne) wyciete zostaly z pnia stycznie pod katom
20°. Szerokos$é slojow rocznych waha sie w granicach 1, 1.5»

1.8, 2 mm. Uklady slojow rocznych i promieni rdzeniowych w po-
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szczegllnych deskach ilustruja rys. 2 i 3. Powyzsze dane wyraz-
nie wskazuja, ze do budowy podobrazia uzyto przynajmniej trzech
desek, byé moze z Jednego pnia, lecz z réznych Jego ozesSoi, o
czym Swiadczy uklad slojow poszczegdlnych desek.

Drewno wszystkich desek nalezy zaliczy¢ do Sredniosloiste-
go. Lico obrazu na kazdej z desek znajduje si¢ na powierzchni
dosrodkowej (strona prawa), w zwiazku z czym sa one wybrzuszone
w kierunku warstwy malarskiej, co Jest takzZze logiczna konsek-
wencja ukladu promieni rdzeniowych i slojow rocznych. Deski cie-
te promieniowo wykazuja najmniejszy stopien paozenia si¢ na sku-
tek zmian wilgotnos$ci i temperatury, natomiast deski ci¢te stycz-
nie sa bardziej podatne na podobne warunki atmosferyczne. Praw-
dopodobnie pierwotna konstrukcja podobrazia, majacego odpowied-
nie wymiary dlugosci, szerokosci, grubos$ci oraz prawidlowo sfa-
zowane brzegi, gwarantowala lepsza odpornos¢ na wahania atmosfe-
ryczne, tym bardziej, Ze bylo ono dos$¢ gleboko impregnowane po-
kostem Inianym. Z obu stron deski smarowane byly na goraco, na
oo wskazuje ciemny kolor drewna2 . Mozna tez przypuszczal, ze
do malowania portretu uzyto drewna starego, by¢ moze z mebli,
dna beozki lub st:atku4 . Badania chromatografiozne nie wykazaly
obecnosci kleju glutynowego na powierzchni odwrooia podobrazia.

V roku 1987 podobrazie poddano badaniom dendroohronologioz—
nym, ktére przeprowadzil w Toruniu mgr inz. Tomasz Waziny z Aka-
derni! Sztuk Pi¢knych w Warszawie . Badania wykonane zostaly na
gornej i dolnej krawedzi podobrazia. Ustalono, zo drzewo, z Kté-
rego wykonano podobrazie, zostalo Sciete w 1571 x., a za naj-
wczesSniejszy mozliwy rok powstania obrazu uznano - ze wzgledu
na transport i sezonowanie drewna - rok 1573» Stwierdzono tez,
ze dab ten pochodzi z dorzecza Wisly lub z terenéw wschodniego
Pomorza.

Te bardzo interesujace stwierdzenia niejako potwierdzaja
nasze ustalenia zwiazane z budowa techniczna portretu w sSwietle
badan technologicznych, na podstawie ktorych réwniez okreslono
czas powstania wizerunku na okolo 1580-1585 r. Rok 1573, podany
przez T. Waznego jako najwczesSniejszy mozliwy rok powstania
obrazu, nalezy mimo wszystko uznaé¢ za zbyt wczesny, biorao pod
uwage transport, a szczegolnie sezonowanie, Kktore w owych cza-

sach trwalo o wiele dluzej, uwzgledniajac tez stosunkowo chlodny



36

i wilgotny klinat pélnocnej Europy. W kazdym razie wyniki ba-
dan dendroohronologioznyoh nalezy uznaé¢ za pozyteczne i istotne
dla procesu datowania portretu, albowiem upewniaja nas w prze-
konaniu, ze obraz powstal po roku 1573. Wedlug relacji T. Waz-
nego drewno debowe z terenéw dorzecza Wisly i wschodniego Pomo-
rza bylo w duzych iloSciach eksportowane do Niderlandow 1 Anglii
oraz krajow skandynawskich.

4
Zapravwa 1 warstwy malarskKie S

Do badan zaprawy i warstw malarskich pobrano ogélem 9 proéobek
oznaczonych na rys. 1 kolejna numeracja od 1 do 9. Z proébek nr
1, 2, 3, 4, 5, 8 1 9 wykonano przekroje (Alustruja Je rys. U, 5,
6, 7, 8, 9, 10) w oelu uwidocznienia stratygrafii warstw oraz
wykorzystano Je w toku dalszych badan do analiz mikroohemioz—

nyoh i chromatograficznych.

1 — zaprawa

2 - przeolejenie

3 — szara imprimatura + modelunek grisaillowy
4 - warstwa wladciwa (czerwona)

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 4. Portret Mikolaja Kopernika. Przekrdj probki nr 1 -
czerwony stroj z dolnej czeSci portretu

Zaprawa kredowa, z niewielkim dodatkiem bieli olo-
wianej na spoiwie z kleju glutynowego, o grubosSci nie przekra-
czajacej 100 mikronéw, polozona Jest na podobrazie debowe, za-
pewne przetarte uprzednio czosnkiem, przoklojone kiojem glutyno-
wym na zimno w postaci juz zZelujacej, na co wskazuje lepsze wy-
pelnienie poréow drewna. Metoda ta nie powoduje nadmiernego pa-

ozenia sie desek podobrazia. Zaprawa Jest dwuwarstwowa, zwarta.



66 -8 mtVvonow
6-11
o-14

75" - 8o

- zaprawa
- przeolejenie

szara Imprimatura + modelunek grisaillowy
- warstwa wlasciwa (czerwona)

W N—
1

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 5« Portret Mikolaja Kopernika. Przekrdj probki nr 2 -
czerwony strdéj z dolnej czesSci portretu

3 —-S mik.Ton<SU
15-24
18-26
10-18

JO - 6§

— zaprawa

- przeolejenie

szara imprimatura * modelunek grisaillowy
— warstwa wlasciwa (szarorézowa)

- laserunek (zielonobrazowy)

NHEWN—
|

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 6. Portret Mikolaja Kopernika.

Przekrdéj probki nr 3 — tlo
z brzegu portretu
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o-11

66 - 78

— zaprawa

- przeciejenie

azara imprimaturs ¢ modelunek grisalillowy
- warstwa wlasciwe (ozerwona)

AWN—
|

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 7. Portret Mikolaja Kopernika. Przekréj probki nr 4 - czer-
wony stréoj (fragment ponizej kolnierza)

fe = 1Z mik rcrio'i/
16 -LO
3-17

SO-IL

1 - zaprawa
2 - przeolejenie
3 — szara imprimatura * modelunek grisaillowy
4 - warstwa wlasciwa intensywnie ozerwona
(we Z. Brochwicza)
Rys. 8. Portret Mikolaja Kopernika. Przekroéj proébki nr 5 -

kolnierz podbity futerkiem (fragment czerwonej warstwy
malarskiej)



9-15"" mi iknyno'k

16 - 28 «
B-12
75-30
1 - zaprawa
2 - przeolejenie
3 - szara imprimatura * grisalliowy modelunek
4 - warstwa wlasciwa

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 9» Portret Mikolaja Kopernika. Przekréj probki nr 8 -
karnacja

3 — 4 finikroudu
ft - 22.

<4,-24

3-14
7o - &e

— zaprawa

- przeolejenie

- szara imprimatura + modelunek grisaillowy
— warstwa wlasciwa (szaror6zowa)

- laserunek (zielonobrazowy)

NLARN—

(wg Z. Brochwicza)

Rys. 10. Portret Mikolaja Kopernika. Przekréj probki nr 9 -
tlo powyzej wlosow
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koloru bialego (rys. U, 5, 6, 7» 8, 9, -10). Pierwsza warstwa mu-
siala by¢ nalozona rowniez na zimno, za pomoca szpaohli. Druga
warstwa, po przeszllfowaniu pierwszej, mogla by¢ juz nalozona
pedzlem, w dalszym oiagu jednak niezbyt ciepla zaprawa. Wskazuje
na to jej grubo$¢ i wyrazny uklad warstwowy, jakiego nie da sie¢
osiagnaé¢ za pomoca szpachlowania. Obserwacje autora wykazaly,

ze ciepla zaprawa rozprowadza si¢ na zimnej warstwie niezbyt
réowno '"'zastygajac'' pod pedzlem. Zaprawe w wierzchniej warstwie
pokryto woda klejowa w celu ograniczenia jej chlonnosci. 0 tym,
ze zaprawa musiala by¢ przeklejona, Swiadczy fakt, ze warstwa
przeolejenia, zwana przez Z. Brochwicza imprimatura, jest wy-

raznie odgraniczona od powierzchni zaprawy.

Rysunek zostal opracowany na przeklejonej zaprawie
za pomoca czarnej farby o spoiwie wodnym (prawdopodobnie guma
arabska, jako ze Jest spoiwem bardzo dobrze splywajacym z pe-
dzla). Potwierdzily to préby malarskie wykonane przez autora,

00 zostanie podane w dalszej czeSci opracowania. Rysunek Jest
widoczny w niektéorych partiach karnacji, a szczegoélnie w miej-
scach chlodnych péltonéow, wskutek utraty sily krycia bieli olo-
wianej w polaczeniu z olejem (pentimenti) (fot. 3» BezpoSred-
nie badanie miejsca, gdzie rysunek jest widoczny, wykonane droga
skosSnego wciecia przez caly uklad stratygraficzny warstw, wyka-
zalo, ze graficzne linie rysunku leza bezposSrednio na zaprawie.
Nalezy przy tym nadmieni¢, Ze na zaprawie przeklejonej, majacej
Juz ograniczona chlonnos$¢, rysunek moze by¢ opracowany linear-
nie i precyzyjnie. Swobodne jego modelowanie metoda lawowania

za pomoca farb wodnyoh jest bardzo utrudnione, poniewaz istnieje
trudnos$¢ w uzyskaniu mig¢kkich, lagodnych przejsé¢. Jest to spowo-
dowane tym, Ze powierzchnia zaprawy jest malo chlonna, a poza
tym Kklej stawia "opdr" przy rozprowadzaniu rozrzedzonej farby.

V tych warunkach modelunek wyglada bardzo niekorzystnie, tworza
si¢ bowiem plamy i zaciekiU6.

Po wykonaniu rysunku, wedlug Z. Brochwicza, artysta zalo-
zyl olejna warstwe ''primuarsel’, wlasSciwie imprimatur¢ o grubo-
Sci 5-18 mikronéw, majaca zabarwienie zZoélte, bez wyraznego od-
cienia cielistego. Na nienagannej bieli zaprawy, zawierajacej
w goérnej warstwie biel olowiana, uzyskano idealnie widoczny ry-

sunek, zabezpieczony przed rozmyciem w dalszym oiagu prac malar-
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skioh przez polozenie imprimatury, ktéra oprdécz tego spelnia
role warstwy tonujacej na bialej zaprawie . Spoiwo olejne do
imprimatury bylo przygotowane ze zwiazkami olowiu przyspieszaJa-
oymi wysychanie blony,,jo czym Swiadczy dodatnia reakcja z siarcz-
kiem sodowym.

Na powierzchni zaprawy pokrytej warstwa oleju we wszystkich
ukladach stratygraficznych wystepuje zawsze warstwa temperowa48,
w kolorze Jasnoszarym, o gruboSci 6 do 28 mikronéw, spelniajaca
role grisaillowego modelunku49. V sklad tej warstwy wchodzi biel
olowiana oraz czern weglowa.

Warstwa podmalowania na przekroju wykazuje duza zwartos¢,
w Srodowisku alkalicznym pecznieje, nie wykazujac jednak cha-
rakterystycznych oznak zmydlenia typowych dla czystych warstw
olejnych lub cleJno-zywioznyoh. V promieniach UV w polu widzenia
mikroskopu obserwujemy wyrazna lumlnesoenoJ¢ bialoniebieska
owalnych Jajowatych czastek bieli olowianej oraz Jasnozielona
strzepiastych czastek czerni drzewnej.

Olejna warstwa o zabarwieniu zdéltym, wystepujaca bezpoSred-
nio na przeklejonej zaprawie, zwana przez Z. Brochwicza imprima-
tura, w Swietle przeprowadzonych ostatnio préb malarskich wydaja
sie¢ by¢ przeciejeniem pod Jednolita warstwa Jasnoszara wyste-
pujaca we wszystkich ukladach stratygraficznych.

Warstwa szara, wykonana najprawdopodobniej w temperze ka-
zeinowej~ 0, spelnia role imprimatury, ktéra zostala polozona

cienko, tak, aby przesSwitywal i byl czytelny ozarny rysunek na
zaprawie. Jednoczesnie odcien i natezenie kolorystyczne tego pod-
malowania zostaly potraktowane w ten sposéb, by w ogélnym mode-
lunku "grisaillowym' stanowily najglebszy ton cienia . Na te¢
jednolita warstwe szara przychodzilo wlasciwe opracowanie malar-
skie, uzyskane przez tzw. rozjasnianie, ozyli podwyzszanie S$wia-
tel i poéltonéw rozbielona farba (biel olowiana) w podobnej tech-
nice.

Na przekrojach szara imprimatura nie ma wielowarstwowego
ukladu, co jest zrozumiale, albowiem kladziona byla w jednej
warstwie cienko. Natomiast grubo$¢ modelunku wykonywanego biela
olowiana jest ré6zna w zaleznoS$ci od partii obrazu. Najgrubsze
nawarstwienia rozbielonej farby wystepuja na twarzy, i to w naj-

wyzszych Swiatlach, gdzie grubos$¢ wynosi 28 mikronéw. W pozosta-
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lych miejscach, malowanych raczej plasko, a mianowicie w tle i
na szacie, grubo$¢ warstwy podmalowania waha sie w granicach
5-22 mikronéw. V promieniach rentgenowskich warstwa podmalowania
(imprimatury) stanowi Jak gdyby odrebny obraz i chociaz pokry-
wa sie z ostatecznym modelunkiem wykonozeniowym, to Jednak Jest
jakby bardziej plastyczna.

Na szarej imprimaturze z modelunkiem grisaillowym wyste-
puje wlasciwe opracowanie malarskie wykonane w technice olej-
nej kryjaco, poélkryjaoo lub laserunkowe. Nie wyklucza sie, ze
niektoére elementy koncowego opracowania mogly by¢ wykonane po-

nownie w technice temperowej.

Karnao ja (rys. 9)» Na szarej imprimaturze z mode-
lunkiem grisaillowym (16-28 mikronéow) leza olejne warstwy wykon-
czeniowe (9-15 mikronéw) zawierajace biel &lowiang" 2 oraz nie-
liczne czastki cynobru, czerwieni zelazowej, ugru i czerni we-
glowej. Blizsze obserwacje pozwalaja na stwierdzenie, Ze pewne
miekkie w swoim modelunku partie karnacji uzyskiwano nie tylko
przez nakladanie wielowarstwowe, ale réwniez, szczegolnie w

goncowej fazie malowania, mgtjoda '"mokre na mokre'". Grisaillowy
modelunekss, Jak wykazaly zdje¢cia rentgenowskie, Jest bardzo do-
kladnie opracowany i stanowil dla wykonawcy jakby gléwna '"kon-
strukcje¢'" obrazu. Wydaje si¢, Ze modelunek grisaillowy, szcze-
goélnie w partii twarzy, jest bardziej plastyczny anizeli finalne
wykonczenie malarskie, ktore jest bardziej plaskie i linearne
(fot. 8, 9).

Karnacja opracowana jest na wielowarstwowej zasadzie, a
wie¢c na grisaillowym modelunku wystepuja wykonczenia olejne -
od kryjaoyoh do laserunkowych. Jak juz zaznaczono, peivne mig¢kkie
w swoim modelunku partie karnacji uzyskiwano takze metoda '"mokre
na mokre'. Po prostu na cienko polozonym lakierze olejnym (la-
serunku) najwyzsze Swiatla nakladano lokalnie i stapiano z oto-

czeniem suchym pedzlem.

Czervwony St G&j (rys. 4, 5, 7, 8). Na szarej
imprimaturze z modelunkiem grisaillowym (6-15 mikronéw) wyste-
pPuja podstawowe warstwy: intensywnie czerwona (6-10 mikronow)

na spoiwie temperowym zawierajaca cynober oraz nast¢pne o spoiwie
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olejnym zawierajace cynober, kraplak, czerwien zelazowa i biel
olowiana, ktéra wchodzi w sklad warstwy rozbielonej (15-21 mi-
kronéw).

Czerwony strdéj nasuwa najwiecej klopotow, jesli chodzi o
rozszyfrowanie jego modelunku. Jest on obecnie plaski, bez wy-
raznych fald. Przekroje probek sugeruja, Ze modelunek musia!
kiedys wystepowaé. Rozbielona czerwien z prébki nr U (rys. 7)
moze Swiadczy¢ o modelunku grzbietu faldy, podczas gdy cynober
z kraplakiem mogly wyst¢epowaé¢ w poltonach. Cienie natomiast byly
zapewne poglebiane przez dodanie czerni do farby oynobrowo-la-
kowej. Calos¢ mogla byé dodatkowo laserowana czerwona ''laka"
kraplakiem. Klisze rentgenowskie wykazuja, Ze pod obecna warstwa
czerwon3a, o charakterze zdecydowanie plaskim, istmieje wyrazny
modelunek fald (fot. 9). Chodzi tu o wspomniany grisaillowy mo-
delunek na szarej imprimaturze, trudno bowiem przypuszczaé, by
partie te zostaly tak zdecydowanie przemalowane. Nie wskazuja
takZze na taki stan wykonane przekroje warstw malarskich. Podma-
lowanie okazuje si¢ wi¢c, podobnie jak w partii twarzy, bardziej
zréznicowane i urozmaicone plastycznie anizeli ostateczna wersja

portretu.

Wiliosy (probita nr 7). Na szarej imprimaturze wystepuje
jednotonowy, monochromatyczny kolor o zabarwieniu ciemnobrazo-
wym w technice temperowej, na ktory nalozono warstwe olejnego —
laserunku. Olejny laserunek nie tylko poglebil kolorystyke, ale
réownoczesnie uczytelnil autorski rysunek pukli wloséw przykryty
szara imprimatura. Swiatla w tej partii modelowano przez stopnio-
we nakladanie farby o spoiwie temperowym na lakier dobrze prze-
schniety, o czym S$wiadczy szczegoéolna ostros$é¢ Kkreski, nastepnie
przyszly ponownie warstwy laserunku olejnego w kolorze brazowym,
dzieki ktérym uzyskano lagodne przejscia od pierwszeero zalozenia
farby az do najwyzszych Swiatel. W partiach najjasniejszych wy-

kryto biel olowiana i ugier.

Tlo (rys. 10). Na szarej imprimaturze (16-26 mikronow)
wystepuje warstwa temperowa koloru szaroozerwonego (14-24 mikro-
noéw) zawierajaca cynober, czerwien zelazowsa, biel olowiana i

ozern weglowa. Warstwe te pokryto laserunkiem olejnym (3-6 mikro-



now) zawierajacym biel olowiana, ziemie¢ zielona, umbr¢ natural-

na, uzyskujac czysty i Swietlisty ton.

Z powyzszych danych wynika, Ze paleta barwnikéw wystepuja-
cych w poszczegdélnych warstwach malarskich jest bardzo skrom-
na, ale jednoczes$nie typowa dla okresu, w ktorym powstal por-

tret.

«Zi
Badania powierzchni malarskiej portretu w ultrafiolecie

wykazuja drobne punktowania na twarzy, szyi, wzdluz sklejenia
desek oraz rekonstrukoje malarskie na nowych deskach wstawio-
nych podczas zabiegé6w konserwatorskich przeprowadzonych w PKZ
w Warszawie w latach 8977-19% (fot. 6). Wskutek wyraznej lumi-
nesoenoji bieli olowianej, bedacej glownym skladnikiem warstwy
karnaoyjnej, szczegdlnie wyrazne sa najwyzsze Swiatla i jedno-
czesSnie poglebiajace sie poélcienie i cienie. W tej sytuacji mo-
delunek malarski stal si¢ jakby bardziej '"agresywny'" i wyrazny,
co pozwala przesSledzi¢ zasade¢ modelowania warstwy malarskiej
przez stopniowe nakladanie najwyzszych Swiatel oraz wtapianie
ich w poélcienie, cienie i glebokie oienie.

Zdjecia w podczerwieniKR daly przede wszystkim obraz ry-
sunku wykonanego czarna farba na przeklejonej warstwie bialej
zaprawy. Wydobycie finezyjnych i precyzyjnych kresek ukos$nych,
nieraz krzyzujacych si¢, spod licznych warstw malarskich bylo
glownym celem realizacji tych zdjeé¢ (fot. ?)* Analiza fotografii
w promieniach podczerwonych wykazala dokladna i konsekwentna
prao¢ autora wizerunku, ktéry realizowal swéj portret wedlug
zasad warsztatowych obowiazujacych w malarstwie pélnocnym szes-
nastego stulecia, chociaz traktowal rysunek dos$é¢ swobodnie, oo
wida¢ np. w opracowaniu profilu twarzy i brody, gdzie ''poszuki-
wal" ich ostatecznego Ksztaltu, kladac linie nieréwno i gesto.
Swiadczy to, ze nie poslugiwal sie szablonem, robiac rysunek
jakby bezposrednio na zaprawie z jakiego$s wzoru (rysunku lub

obrazu).
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Zdjecia rentgenowskie”™f bedace uzupelnieniem zdjeé¢ w pod-

czerwieni, ukazaly nam proces tworzenia obrazu od podobrazia

az po ostatnie warstwy malarskie. Na kliszach rentgenowskich
(fot. 8, 9) mamy moznos$é¢ przesledzenia typowych cech w budowie
technicznej obrazu, takich, jakie wykazaly rowniez badania mikro-
ohemiozne. Mozemy takze zaobserwowacé oaly szereg innych cieka-
wych zjawisk, ktorych inaczej nie sposob wykry¢ i przebadad.
Promienie X przechodzace przez obraz na wskros daja moznos$¢ prze-
Sledzenia szeregu cech decydujacych niejednokrotnie o wartosSciach
artystycznych i warsztatowych. Znaczenie badan rentgenowskich

w przypadku naszego portretu okazalo sie bardzo wazne.

Na kliszach rentgenowskich (fot. 8, 9) grisaillowy modelu-
nek w portrecie Kopernika jest jakby doskonalszy plastycznie
anizeli ostateczna wersja malarska wizerunku. Dotyczy to zaréwno
twarzy, Jak i czerwonej szaty oraz tla. Tlo w podmaléwku po le-
wej stronie ma modelowane faldy, ohyba kotare, co szczegdlnie
Jest widoczne bezposSrednio nad glowa portretowanego. Pukle wlo-
sé6w, glownie po lewej stronie, sa obwiedzione kolorem tla na
calej linii. Zdjecia rentgenowskie wykazuja, Ze na czole uwi-
docznione sa bardziej kosSci lukéw brwiowych, ktéoro gléwnie pod-
kresla oien wychodzacy od Srodka nosa na dwie strony czola,
tworzac Jakby rozwidlajaca sie galazke, z przedzialem po Srodku.
Blizna, widoczna w normalnym Swietle tylko u nasady lewej brwi,
na zdjeciu rentgenowskim powtarza sie rowniez u nasady brwi pra-
wej. W tej sytuacji hipoteza L. Torwirta o wykonaniu wizerunku
z natury wydaje si¢ by¢ mniej realna. Autor ten stwierdzil, ze
skoro wykonawca portretu zauwazyl taki szczegol u nasady lewej
brwi, to inusial namalowaé¢ wizerunek z natury. Klisza rentgenow-
ska sugeruje, ze artysta mial trudnos$ci z umiejscowieniem bliz-
ny, co Swiadczy, zZze wykonywal obraz z jakiejS podobizny rysunko-
wej, a nie z natury. Oczy Kopernika na zdjeciu rentgenowskim
zaréowno w rysunku, jak i w grisaillowym modelunku sa wig¢ksze,
co szczegodlnie daje sie zauwazy¢ na oku po prawej stronie obra-
zu, gdzie gorna i dolna powieka sa zarysowane wyzej i nizej Zre-
nicy, a teczowka pokazana jest w calosSci (fot. 8). Rentgen wy-
kazuje, ze w podmaléwku bardziej plastycznie malowane sa policz-
ki, nos, broda i usta. Usta sa jakby wezsze, ale za to bardziej

jedrne, a dolna warga ma wyrazny podzial na dwie czeSci. Tak
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charakterystyczny element twarzy astronoma, Jak broda zakonczo-
na prawie prostokatnie, oo Jest cze¢sto podkreslane przez bada-
czy, na zdje¢ciu rentgenowskim ma forme¢ poélokragla z dolkiem po-
Srodku. Podobna forme¢ posiada rysunek, oo wida¢ na fotografii w
podczerwieni (fot. ?)= Ramiona Kopernika w podmalowaniu sa przed-
stawione wyzej okolo 10 mm 1 maja bardziej spadzista forme.

Duze roéznice obserwujemy takze w szacie portretowanego.
Kolierz w podmaléwka potraktowany jest bardziej mi¢kko, a po
lewej stromnie zakonczony jest poélokraglo. Po obu stronach czer-
wonej szaty wyraznie zarysowuja si¢ faldy, ktére glownie z pra-
wej strony ukladaja sie¢ w formie zygzaka przypominajacego uklad
paloow dloni. Z lewej strony, na ramieniu, wyraznie widoczna
jest falda ukladajaca sie w litere U. Zupelnie inaczej przedsta-
wia sie tez uksztaltowanie fald u dolu przy czarnym re¢kawie. V
tym miejscu zalamania szaty ukladaja sie¢ jakby w ksztalcie pod-
wojnej litery V.

Przeprowadzone odkrywki 1 ogledziny za pomoca mikroskopu
na statywie wykazaly nieznaczne przemalowania czerwonej szaty,
gléwnie w dolnej partii, oo moglo nastapi¢ w XVII w., po uoie-
oiu dolnego brzegu oraz lewego i prawego brzegu, oraz potwier-
dzily opinie wydana na podstawie badan rentgenowskich, Ze zmia-
ny na kliszy sa wynikiem grisaillowego modelunku. (Szare podmalo-
wanie, typowe dla szkoly poélnocnej, bardzo czesto bylo lepiej
wykonczone amnizeli gotowy obraz. Wynikalo to poniekad z regul
warsztatowych i bylo konsekwencja wielowarstwowego charakteru
tego malarstwa. Czesto system taki w jakim$ stopniu ograniczal
inwencje tworcza zdolnych malarzy, ktorzy swoje credo artystycz-
ne i swoja zarliwos¢ tworcza jakby wyladowywali juz w pierwszej
wizji dziela, dlatego, by¢ moze, te ostatnie warstwy wienczace
dzielo byly jednoczes$nie jego '"'zaslona''. Dzielo sztuki - '"zme-
czone' - owszem, bylo poprawno, lecz Jakby '"'mniej prawdziwe'" i
~efektowne. Inaczej wykonawca modelunku grisaillowego w portre-
cie Kopernika musialby uchodzi¢ za zgola innego artyste, lub
Jego zdolnosSci rysunkowe przewazaly nad malarskimi. W historii
malarstwa spotykamy przyklady, ze niektdorzy artysSci trudnili
si¢ wylacznie dostarczaniem wzoréw rysunkowych i graficznych dla

znanych malarzy.
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Zwiazki artystyczne naszego wizerunku z szesnastowieoznymi
portretami graficznymi, a szczegdlnie z rycina z konoa XVI w.
wykonana przez niderlandzkiego miedziorytnlka, Teodora de Bry
(fot. 17), wydaja sie byoé niezaprzeczalne. WspominaliSmy juz
o tym, ze rytownik ten wspoélpracowal z portrecista niderlandzkim
Marousem Gheeraetsem. Ogledziny obrazéw tego malarza w galeriach
Londynu wykazaly duza zbieznos$¢ artystyczna i techniczna z na-
szym portretem Mikolaja Kopernika. Rzecz jasna, hipoteza ta wy-
maga dokladnego przebadania budowy technicznej dziel Marousa.

W obecnej sytuacji Jedno jest pewne - mnikt w Polsce nie malowal
w identyczny sposéb oczu, z ktéorych jedno jest opuszczone nizej

o U mm.

Reasumujac nalezy stwierdzi¢, ze portret Mikolaja Kopernika
znajdujacy si¢ w Muzeum Okregowym w Toruniu stanowi przykilad
wielowarstwowego malarstwa poélnocnego. Ma on oeohy typowe dla
malarstwa pierwszej polowy XVI w. Nalezy do nich zaliczy¢ przede
wszystkim idealnie biala zaprawe, graficzny 1 linearny rysunek/77 !
przykryty cienko szara Jednolita temperowa imprimatura, aby ry-
sunek przesSwitywal. Na tej warstwie wykonywano grisaillowy mo-
delunek ¢é6wnlez w technice temperowej (emulsja kazeinowo-oleJna),
uzyskiwany przez rozjasnianie, ozyli podwyzszanie Swiatel i pol-
tonéw rozbielona farba. Sposéb ten byl praktykowany przez mala-
rzy flamandzkich, znajacych z doswiadczenia wyzszo$S¢ podmalowa-
nia temperowego nad olejnym, Kktore szybciej wysychalo 1 bardziej
nadawalo si¢ pod laserunki olejne, bowiem nie rozpuszczalo si¢
i nie powodowalo ciemnienia obrazu. Ten sposéb praktykowali
wczesSniej bracia van Eyok, stosujac rowniez podmalowania tempe-
rowe nie tylko szare, ale takze koloru cielistego i ugrowego,
pokrywajac je laserunkami olejnymi. Sadzi sie, Ze braola van
Eyok ostatnie warstwy obrazéw wmalowywali w "wilgotna'" warstwe
zywiozno-olejna sohnaoa tempera i laserowali ja olejno. W ten
sposOb, stosujac minimum oleju, osiagano efekty farb olejnych

bez ich wad. Na tym, jak si¢ zdaje, polegal decydujacy postep w
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stosunku do szybko sohnaoej tempery - w tym tkwila tajemnica
techniki uchodzacego za wynalazce malarstwa olejnego Jana van
Eyok 57.

Wplyw wcezesnej sztuki niderlandzkiej mozemy takie obserwo-
waé¢ w pracach Dﬂrerass, do kre¢gu ktérego zaliczal portret Koper-
nika L. Torwirt, datujao go na pierwsza polowe XVI praoaoh
Odrera znajdujemy starannie przygotowane biale zaprawy, doklad-
ny rysunek i imprlmature¢ najczesciej cielista i ugrowa oraz sza-
raa. Naloty Jednak wzia¢ pod uwage fakt, Ze tradycje warsztato-
we i technologiczne typowe dla pierwszej polowy XVI w. byly da-
lej kontynuowane w drugiej poloyie wieku XVI, a w warsztatach
prowincjonalnych nawet poézniej."Tego zdania, jak pami¢tamy, byl
B. Marconi, ktory, biorao pod uwage analize stylistyczna i tech-
nike, okreslil ozas powstania portretu Kopernika na 1570 r.

Zbigniew Brochwicz59 zalicza spos6b malowania portretu i
wszystkie techniczne zwiazki do kregu ddrerowskiego, poniewaz
takze Ddrer podmalowywal swoje obrazy grlsaillowo, a farby te

nazywal '"'Steinfarben''. Dalej twierdzi Broohwioz:

Ale moga to byé tradycje, ktore wystepowaly prawdopodobnie
rowniez i w polowie XVT wieku, a byé moze nawet poézniej. Wiado-
mo, Ze np. Pieter Breughel St. (1523-1569) wiele swoich obrazéow
opracowywal w podobny spos6b, stosujac grisaillowe podmalowanie
i konczac kryjaoo lub polkryjaoo, ozy wreszcie laserunkowe w
technice olejnej. Roéwniez w Jego obrazach niektdére partie opra-
cowane sa wielowarstwowo przy uzyciu farb temperowych miedzy
laserunkami.

Z powyzszych dywagacji wynika, jak trudne jest dokladne
okreslanie daty powstania wizerunku, gléwnie z tego powodu, ze
granice metod technicznych stosowanych w malarstwie sa plynne
i trudne do uchwycenia na przestrzeni XVI stulecia. Dziela Odre-
ra z pierwszego okresu, Jak wiemy, charakteryzuja sie¢ dosadna
ostroscia rysunku i plaskim, twardym modelunkiem. W okresie poéz-
niejszym artysta dojrzewa malarsko,, zwiedzajac liozne oSrodki

artystyczne w polnocnej i poludniowej Europie - dziela jego sta-

ja si¢ bardziej mig¢kkie i plastyczne, widaé¢ w nich szczegodlna

wrazliwos¢é i subtelnos¢ w zmianie Swiatla i cienia”0. Jednakze

obok lokalnej, norymberskiej tradycji artystycznej 1 warsztato-
wej, najsilniejszym zrédlem natohnienia bylo dla Odrera wspom-
niane juz malarstwo niderlandzkie, zachowujace ciagle tradycyj-

ne metody opracowania laserunkowego, wielowarstwowego, w ktéorym
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duzy nacisk kladziono na dokladne wykonanie poszczegoélnych warstw.
Zachowywanie tych zasad bylo uwarunkowane przepisami cechowymi,
ktéryoh artysSci pod grozba kary musieli przestrzega¢. Podobnie
rzecz ma si¢ z naszym wizerunkiem, gdzie warstwa grisalllowego
modelunku jest nadzwyczaj precyzyjnie wykonana, do tego stopnia,
ze twarz wydaje si¢ bardziej doskonala plastycznie w podmalowa-
niu.

Budowa techniczna portretu Mikolaja Kopernika kaz¢ nam wia-
za¢ go z tradycjami malarstwa poélnocnego pierwszej polowy XVI w.
Zasady techniczne i technologiczne ulegaly wtedy swoistym prze-
mianom Jmozemy si¢ o tym przekona¢ studiujac te zagadnienia na
przykladzie innych portretéw mieszczanskich z ostatniej ¢wierci
XVI w. z Muzeum Okregowego w Toruniu6l. Dlatego tez Scisle da-
towanie portretu wylacznie na zasadzie techniki malowania nalezy
uznaé¢ za niewystarczajace. Bardzo pomocne okazaly si¢ pordéowna-
nia ikonograficzne z portretami malarskimi i graficznymi, na
podstawie ktoryoh okreslono ozas powstania wizerunku na ostatnia
¢wieré¢ XVI w. Proba rekonstrukcji pierwotnego wygladu portretu
(przed obcieciem), wykonana na podstawie wizerunkéw malarskich
i graficznych astronoma z ostatniej ¢wierci XVI stulecia, suge-
ruje, ze portret torunski zostal namalowany miedzy IS80 a 1585
rokiem, by¢ moze na teremnie Niderlandow, i zostal przywieziony
do Torunia, aby zawisna¢ w bibliotece gimnazjum torunskiego.
Datowanie wizerunku na okolo 1585 r. stalo si¢ szczegdlnie real-
ne po przeprowadzonych ostatnio badaniach dendroohronologioznyoh
debowego podobrazia portretu, ktore okresSlaja jednoznacznie ozas
Soi¢oia drzewa na rok 1571. Nastepne lata nalezy rozlozy¢ na se-
zonowanie drewna i malowanie wizerunku astronoma. 0 randze arty-
stycznej portretu Kopernika z Torunia Swiadcza wykonane zen ko-
pie: dla Obserwatorium Astronomicznego w Warszawie na pooz. XVII
w. i dla Obserwatorium Astronomicznego w Paryzu w 1735 r. Ta
ostatnia kopia, namalowana w Toruniu, stala si¢ przyczyna przema-
lowania w pierwszej polowie XIX w. “slawnego'" wizerunku z kate-

dry w Strasburgu, Ktéory do 1973 ¥ wuchodzil - nieslusznie - za
pierwowzor naszego portretu z Muzeum Okregowego w Toruniu”2.
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S. PRZYPISY

1 Dokladne ogledziny fotografii z 188? r. przedstawiajacej

wnetrze kosciola wykazaly, Ze na portrecie, wiszacym na filarze
po lewej stronie, patrzac na gléowny oltarz, Chrystus Salvator
trzyma w r¢ku ksiazke, a nie kule ziemska. Chrystus z ksiazka
widnieje na obrazie opisanym i sklasyfikowanym przez Gwido Chma-
rzynskiego w 1933 r. Kroétko przed wybuchem wojny, w 1939 r.,
obraz Salwatora z kosoiola $w. Jana trafil do Warszawy w oelu
przeprowadzenia prac konserwatorskich, gdzie znajduje si¢ po
dzisiejszy dzien. Obraz Salvatore z Kkula ziemska w re¢ku znajdu-
jacy si¢ w Muzeum Okr¢gowym w Toruniu, przekazany przez Muzeum
Narodowe w Warszawie w 1964 x., stanowi inny obiekt przedstawia-
jacy Chrystusa Salvatore. Twarz Chrystusa zdradza wyrazno wplywy
artystyczne i techniczne warsztatu Memllnga. Pochodzenie obrazu
jest niewiadome. Obraz ten zostal zanalizowany przez autora ni-
niejszego opracowania (Zagadnienia teohnologiozno-konserwator-
skie obrazu gotyckiego ze zbioréw Muzeum Okre¢gowego w Toruniu,
"Rocznik Muzeum w Toruniu'", t. 6, 1969, s. 189-220).

2 J. F1ix , Najnowsze badania portretu Mikolaja Kopernika

ze zbioréw Muzeum Okre¢gowego w Toruniu, '""Rocznik Muzeum w Toru-
niu" , t. 5, 1973, 3. 83-I05. W tej pracy autor omawia réwniez
Swie¢tojanskie epitafium Mikolaja Kopernika, ufundowane przez
Melchiora Pirnesiusa w 1580 r. Badania rentgenowskie wykazaly,
ze Kopernik na tym portrecie wystepowal pierwotnie jedynie w
ozarnej szacie z rzedem drobnych guzikéw, bez wierzchniej szaty
czerwonej. V polu prostokatnym dolnej kondygnacji, pod dwiema
warstwami napiséw, w owalu, widnieje posta¢ mezczyzny, najpraw-
dopodobniej fundatora Melchiora Pirnesiusa, z wasami i broda.
W szeSciu prostokatnych polach pod przyrzadami astronomicznymi

wystepuja motywy roslinne oraz renesansowe wazony.

Zaginelo podczas 2 wojny sSwiatowej.

4 T
J. Kruszelniolk=aa , Portret na ziemi chelmin-

skiej, oz. I, Muzeum Okregowe w Toruniu, Torun 1982, s. 12.
5 Sa to portrety: patrycjuszki gdanskiej z 1598 r. i bisku-

pa warminskiego Maurycego Ferbera z 1590 r. Pozostale wizerunki

wystepuja w formie epitafijnych portretéw zbiorowych.
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k Wymieni¢ tu trzeba: portret Jerzego z Lagowa z 156 x.,

stanowiacy czolowe dzielo Slaskiego portretu renesansowego in-
spirowane wczesnymi portretami Cranaoha St. (wlasno$¢ Muzeum
Narodowego w Warszawie), portret patrycjuszki z rodziny Sohillin-
gow z 1567 x., przypominajacy typ oranaohowskioh portretéw nie-
wieScich (wlasno$¢ Muzeum Narodowego we Wroclawiu), portret pa-
stora z 1593 x., w ktéorym obserwujemy widoczne S$lady oranaohow-
skiego sposobu malowania, gléwnie w mie¢kkiej limnii czarnego
konturu, w doslownym nasladowaniu ryséw twarzy prowadzacym do
niezamierzonego ich przejaskrawienia (wlasno$s¢ Muzeum Narodowe-
go we Wroclawiu); "Eooe Homo" z 1520 r. z kosSciola Ssw. Magdale-
ny we Wroclawiu (obecnie Muzeum Narodowe w Warszawie) wykazuje

réowniez wyrazne wplywy wczesnej twoérczosci Cranaoha.
? W aktach miejskich zachowaly sie liczmne supliki artystow

niderlandzkich proszaoyoh o zezwolenie rady na sprzedaz dziel
sztuki w czasie dorocznego Swieta Dominika. W 1592 r. prosbe
o zalozenie cechu malarskiego podpisalo 28 malarzy z Vredemanen:
de Vries na czele. Utworzenie cechu nastapilo, podobnie Jak w
Toruniu, dopiero w 1620 r. Na pierwszej liScie jego czlonkow
figurowaly mie¢dzy innymi takie nazwiska, jak: Tomasz Tietze,
Wolfgang Sporer, Gerdt von Kessele, Walentyn Trost, Izaak van
der Block i Herman Han. Twoérczos$é¢ tych artystéw przypadala glow-
nie na 1 pol. XVII w.

® Podczas pobytu w Londynie w 1976 r. natrafilem w Natio-

nal Portrait Gallery na bardzo podobny portret przedstawiajacy
sir Francisa Walsinghemn, sekretarza krodolowej Elzbiety. Wykonaw-
ca tego portretu byl malarz niderlandzki John de Critz (1552-
1642). Znamiona plastyczne 1 techniczne tych portretéow sa tak
zblizone, Ze mozna wysuna¢ hipotez¢ o wykonaniu naszego wizerun-

ku przez tego malarza niderlandzkiego.

Fabian Neisser urodzil si¢ w Toruniu, jako syn piwowara
torunskiego Macieja Neissera, a wnuk Szymona Soholtza. Malarstwa
uczyl sie w Gdansku. Tam tez 3 III 1575 ** ozenil si¢ z Zuzanna
von Block, cérka rzezbiarza (moze Wilhelma van der Block) i na
stale osiadl. Jedyna jego dotychczas znana, sygnowana praca sa
obrazy z epitafium wykonanego dl; zmarlych rodzicéow w KosSciele

NMP w Toruniu ("Fabianus Neisser msp / inxit s. 1594 / mense
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Julii''). Strone¢ rzezbiarska epitafium opracowal Jego brat, Ma-
ciej, stolarz i snycerz z zawodu (ur. 1564 x., zm. w wieku 24
lat). Fabian Neisser posiadal zapewne warsztat, skoro przyjat
na nauke bratanka swego Jerzego (syna Jerzego Neissera, sekre-
tarza i rajoy torunskiego), ktory zmarl przedwczes$nie nie ukon-

czywszy nauki. Fabian zakonczyl Zycie w Gdansku w 1605 r.
10 J. S. Band t ke, Historia drukarni w Kroélestwie

Polskim i w Wielkim Ksiestwie Litewskim, t. 3» Krakéw 1826, s.
214-215.

11 F. L o bes ki, Mikolaja Kopernika portrety 1 wize-
runki, '""Rozmaitos$ci'", Lwow 1857, nr 29-34, 37-38, 46-52.

T. Zebrowski , Bibliografia pi$miennictwa pol-
skiego z dzialu matematyki i fizyki oraz ich zastosowan na ob-
chéd 400-setnedJ rocznicy urodzin Kopernika, Krakow 1873«

13 W 1973 ¥ na wystawie kopernikowskiej w Toruniu prezento-

wany byl portret Mikolaja Kopernika z zegara astronomicznego z
katedry w Strasburgu. Portret ten malowany jest technika olejna
na desce sosnowej o wymiarach 184 x 63 x 2,5 om. Z danych archi-
walnych wiadomo, Ze portret namalowal Tobiasz Stimmer wedlug
podobizny Kopernika dostarczonej mu z Gdanska za poSrednictwem
biskupa warminskiego Tiedemann Giese. Napis na portrecie glosi,
ze zrodlem podobizny jest tzw. "autographon" Kopernika. Byl to
by6 moze szKkic rysunkowy, ktéry Giese pozyskal we Fromborku.
Zwiazki portretu strasburskiego z naszym wizerunkiem sugeruja
takie szczegdly, jak stréj i twarz, podobne w jednym i drugim
obrazie. Badania rentgenowskie wykazaly, Ze to, co widzimy dzi-
siaj na obrazie, jest po prostu przemalowaniem z pooz. XIX w.,
pod ktorym widnieje, by¢ moze, autentyczny wizerunek astronoma,
wykonany zapewne przez Tobiasza Stimulera. Widoczne na zdje¢ciach
rentgenowskich liczne repreraoje, w postaci kitéw wypekliajacych
szczelnie dlugie i krete otwory po owadach, raczej przemawiaja
za przemalowaniem podobizny Kopernika najprawdopodobniej w

1838 x ., kiedy to zegar astronomiczny przechodzil gruntowna re-
peracje. Zdjecia rentgenowskie wykazuja, Ze astronom przed prze-
malowaniem wygladal inaczej - inne uczesanie (dlugie wlosy pro-
sto opadajace na ramiona), inne rysy twarzy, szata o zupelnie

innym ukladzie fald, a na ramionach duzy futrzany Kkolmnierz. Tak
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wiec najstarszy wizerunek strasburski nie jest w ogdle podobny
do naszego portretu z Torunia. Obydwa portrety roznia si¢ nie

tylko wygladem plastycznym, ale przede wszystkim warsztatowym,
przy czym portret torunski reprezentuje zdecydowanie wyzszy po-
ziom. Jak wiec doszlo do przemalowania portretu w formie przy-
pominajacej wizerunek z muzeum w Toruniu? Podczas remontu zega-
ra w 1836 r. poddano zabiegom renowacyjnym takze portret astro-
noma, nadajac mu za poSrednictwem kopii z 1735 x., znajdujacej
si¢ w Paryzu, a wykonanej w Toruniu z portretu gimnazjalnego,
wyglad naszego wizerunku, uwzgledniajac typowe rysy twarzy,

uczesanie oraz Kkrdéj szaty.

v I. Polkowski, Kopernikiana czyli materialy

do pism i zycia Mikolaja Kopernika, t. 3, Gniezno 1875, s. 259-
260; informacje dot. badan F. Hlplera zaczerpni¢to z ksiazki
ks. Polkowskiego.

15 Z. Batovwski , Wizerunki Kopernika, Torun 19331

s. 23.

F. Schwarz , Kopernikus-Bildnise, /1In$¥Y Koperni-
kus-Forsohungen, Deutschland und Ostern, Bd 22, Leipzig 1943,
s. 143-171.

17 Wbrew Z. Batowakiemu, F. Schwarz twierdzil, Zze portret

goluohowski zakupiony przez ksi¢zn¢ Izabele Czartoryska z Dzia-
lynskioh w 1883 x ., zrabowany przez hitlerowcow z palacu w Golu-
chowie, nastepnie umieszczony w muzeum w Poznaniu, a stamtad
wywieziony w niewiadomym Kkierunku, Jest kopia nieznanego portre-

tu, przedstawiajacego Kopernika w wieku 60 lat.

M Gasiorovwska , Torunski portret mieszczan-
ski, 1500-1850. Katalog, Tornii 1955, a« 35«

1 M Flik-Fizeclk, Najstarsze wizerunki Miko-
Iaja Kopernika w malarstwie i grafice z XVI i XVII wieku, Poznan
1984 (mps pracy magist.), s. 18, 19.

2
0 B. MIiaxrcomni, Torunski portret Mikolaja Kopernika,

""Biuletyn Historii Sztuki', t. 15, 1953, nr 2, s. 3-5, oraz
iderm., W sprawie wspolczesnosci torunskiego portretu Koper-
nika, '""Biuletyn Historii Sztuki', t. 16, 1954, nr 2, s. 277-279.
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21 L. Toxrwixrt , Zagadnienie autentycznosSci portretu
Mikolaja Kopernika znajdujacego si¢ w Muzeum Pomorskim w Toru-
niu, "Ochrona Zabytkéw'", R. 6, 1953, 1, =» Uo-Ué6.

22 J. Bialos tockidi, Symbole i obrazy w Swietle

sztuki, Warszawa 1982, s. 68-85. '"Dttrer umial w pelni docenic¢

i wykorzystaé¢ potege Swiatla skondensowana w malych, racjonal-
nie zorganizowanych prostokatach blasku ozywiajacych oczy malo-
wanych przezen ludzi. Moze mial w pamie¢ci slowa ewangelii czy-
niace z oka symbol moralny czlowieka: »Swiatlem ciala jest

oko. JesSli wiec twoje oko jest zdrowe, cale twoje cialo bedzie
Swietliste. Lecz jeSli twoje oko jest chore, cale twoje cialo
bedzie w ciemnosci«< (Mateusz, 6, 22-23)» £ee¢+ / I nawet jeSli
bySmy przyjeli, iz Diirer nie znal starozytnego topos, jego kon-
cepcja artystyczna zawierala chyba na pewno - tak jak w tylu
innych przypadkach - elementy mySlenia symbolicznego. Okno Dttre-
ra nie bylo na pewno po prostu s>mistyozne<&, ale blask ozywiaja-
cy oczy Jego bohater6w byl moze pomysSlany nie tylko jako refleks
zewnetrznego, padajacego na nich Sw.atla, lecz zarazem takze jako
promieniowanie duszy ludzkiej ujawniajace si¢ w oknie oka, a
wiec jako blask owej ~Swiatlosci prawdziwej, ktora oswieca kaz-
dego czlowieka, gdy na Swiat przychodzi™( _s<...7 Symboliczno
traktowanie odbicia okna w oku portretowanej postaci bylo sto-
sowane przez wielu malarzy w XV i XVI w. U Granadla nawet kon-
skie oko odbija jasny Kksztalt okna. Ten sam motyw mozemy spotkacd
w portretach reformatoréw, takich jak Melanohton, humanistéow,
takich jak Pirkheiner, biskupéow, takich jak Albrecht Branden-
burski, artystow, jak Wolgemut, i wreszcie ksiazat, jak Fryde-
ryk Madry, elektor saski. Ta réznorodnos$¢ postaci Swiadczy, ze
nie mozna dopatrywaé sie w tej symbolice wylacznie “mistycznego
okna Zbawienia<K - w kazdym refleksie okna w malarstwie XV i

XVT w. Jakze wie¢c wyjasni¢ popularnosé¢ tego motywu i jego wyste-
powanie zaréwno w portretach wspoélczesnych ludzi, jak i w takich
okolicznosciach, w ktérych pojawienie sie refleksu okna nie jest
usprawiedliwione realizmem sytuacji? Sadzi¢ nalezy, ze byl to
przede wszystkim Srodek artystyczny sluzacy dazeniu do uzyskania
w obrazie jak najbardziej przekonywajacej iluzji. Memling dopro-
wadzil do mistrzostwa te¢ gr¢ refleksé6w chociazby w Sadzie

Ostatecznym <<¢ w Gdansku. Zaobserwowane w naturze refleksy
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okna staly sie niewatpliwie Srodkiem sluzacym do uzyskiwania
efektu iluzji, ale zarazem staly si¢ symbolem, znakiem Swiatla.
Jak dalece zakorzenil si¢ ten chwyt w praktyce malarskiej, Swiad-
czy to, ze nawet malarze poézniejszych czasé6w poshlugiwali si¢ nim
nie baczac na Jego irraojonalnosd, tym bardziej uderzajaca w
polowie XVI wieku lub w dobie Baroku, a nawet w sztuce XX wieku.
Oczy Kopernika takze stanowia najwazniejszy i najciekawszy ak-
cent nie tylko plastyczny, lecz symboliczny portretu'.

23 . - .
A. Ot t 6 wna , Szesnastowieozne malarstwo w Toruniu,

Poznali 1955 (mps praoy magist.), s. 4-8, 31, 35, 39-40, 44.

2
M. Gasiorowska , op. cit., s. 11-60.

25 aoisle zwiazki Mikolaja Kopernika (ur. 19 IT 14?3 w

Toruniu, zm. 24 V 1543 we Fromborku) z Toruniem sa dobrze znane.
Ojciec Jego, wywodzacy sie z mieszczanskiej rodziny Slaskiej,
ktora w wieku XIV przeniosla si¢ do Krakowa, osiedlil si¢ mie-
dzy rokiem 1454 a 14s8 na stale w Toruniu. Tu niebawem uzyskal
godnos$¢ lawnika staromiejskiego i ozenil si¢ z Barbara Waozen-
rode, pochodzaca z wplywowego, patryojuszowskiego rodu torunskie-
go. Zaréowno ojoieo, jak i rodzina matki astronoma nalezeli do
zdecydowanych przeciwnikéw zakonu krzyzackiego w czasie tocza-
cej si¢ O6wczesSnie walki o wyzwolenie Pomorza. Mlody Mikolaj
mieszkal w Toruniu przez pierwsze 10 lat swego zycia, do ok.
1483 r. Po powrocie na Warmi¢ ze studiow krakowskich 1 wloskich
zapewne bywal czesto w Toruniu zaréwno w sprawaoh rodzinnych,
jak i publicznych (np. w roku 1519 przedklada on obradujacemu

w Toruniu sejmikowi pruskiemu memorial w sprawie monety). Por.

M &Gasiorowska, op. oit.

Z. Brochwicz , Torunski portret Kopernika w
Swietle nowych badan technologicznych, '"Rocznik Muzeum w Toru-
niu" , t. 5, 1973, 113-123» V praoy tej Z. Brochwicz konfron-
tuje swoje ustalenia z badaniami E. Bergexraa , Quellen
und Technik der Fresko-Oel- und Tempera-Malerei des Mittelalters,
Miinchen 1912.

27 J. IF1ilkk_., Najnowsze badania..., s. 82-10S5.

28 Ibid s 96.103
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29 J. IF1lik_, Torunskie portrety mieszczanskie drugiej

polowy XVI wieku z Muzeum w Toruniu. (Technologia i techniki
malarskie), Tortui 1982, s. 6-131 (opracowanie to prezentuje wy-
niki badan zaczerpnig¢te z pracy doktorskiej napisanej pod Kie-
runkiem prof. dr. Z. Broohwioza w Instytucie Zabytkoznawstwa

i Konserwatorstwa Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w Toruniu w
1979 x.).

30 Z. Batowski , op. oit., s. 50. Jak podaje au-

tor, Swiadczyla o tym kartka nalepiona na odwrooiu obrazu.

%1 Rycina pochodzi z dziela prezentujacego wizerunki znako-

mitych metéw, pt. '""Icones visorum illustrium doctrina..."", w
ktéorym jako 48 z kolei,na s. 314, zamieszczony Jest wizerunek
Kopernika ryty w miedzi przez Teodora de Bry, sztyoharza i mie-
dziorytnika niderlandzkiego, urodzonego w 1528 r. w Ltttioh,
zmarlego 27 III 1598 r. we Frankfurcie nad Menem. Dzielo, w Kkté-
rym si¢ ukazal miedzioryt, wydal Teodor de Bry wraz z przyja-
cielem swoim, Janem Jakubem Boissardem, Francuzem, z zawodu anty-
kwariuszem, w 1597 r.

32 T. Miarcimkowski, Medycyna w czasach Miko-

Iaja Kopernika. Terapia i leki, Warszawa 1973, s* 15» Ziele kon-
walii w dloni Kopernika laozy sie¢ po prostu z faktem, te byl

on lekarzem mnie tylko z wyksztalcenia, ale przede wszystkim wy-
konujacym swoj zawoéd. Poglebial wiedz¢ medyczna, o czym Swiad-
czy liczba dziel medycznych w podre¢cznej bibliotece, a takte
liczne odre¢czne zapisy z dziedziny medycyny na marginesach Ksia-
tek. Warto nadmienié¢, te do pacjentéw jego naletell: Ferber,
Dantyszek, Skuleti, Tiedeman Olese. Kopernik byl przekonany o
dutej wartos$ci leczniczej substancji zawartych w liSciach i
kwiatostanach i sprawdzal to w swojej praktyce lekarskiej. Jed-
nym z dowodéw mote by¢ zachowana w Bibliotece Uppsalskiej re-
cepta napisana przez niego. Konwalia, z ktéra si¢ narysowal na
tzw. '""autographonie', Swiadczy, te za tycia byl bardziej cenio-
ny jako lekarz mnit astronom. Wiedza astronomiczna, dzi¢ki Kktoé-
rej zaslynal u schylku tycia, byla zawsze w tyle za wspomniana

medycyna, ekonomia i matematyka.
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33 j. Flik, Portrety Mikolaja Kopernika z katedry w
Strasburgu i Muzeum Okr¢gowego w Toruniu, '"Ochrona Zabytkéw',
R. 27, 1974, nr 1, s. 66-72.

321 V oryg.: NICOLAI + COPERNICI - VERA < EFIGIES -+ EX -

IPSIVS ¢« AUTOGRAPHO + DEPICTA.

35 Najdawniejsza publikowana rycina przedstawiajaca wize-

runek. Mikolaja Kopernika pochodzi z ok. 158? ¥ Znajduje sie w
dziele Mikolaja Reusnera pt. ''Icones Sive magines virorum litte-
ris illustrium, quorum fide ot doctrina religionis et bonarum
studia litterarum nostra patrumque memoria in integrum sut re-
stituta'', Recensento Nicolao Reusnera, curante Bernardo Jobino
Argentori. Dzielo Reusnera, cieszace si¢ wielkim uznaniem i za-
interesowaniom, mialo Kkilka wydan. Pierwsza jego edycja wyszla
w Strasburgu w 158? x ., druga powtdérnie w 1587 r. tez w Stras-
burgu, trzecia w Bazylei w 1589 x., czwarta w Strasburgu w

1590 x., piata we Frankfurcie nad Menem w 1719 r. Dzielo przed-
stawia stu znakomitych mezé6w doby renesansu, 36 nr ma wizerunek

Mikolaja Kopernika.

Poézniejsze grafiki wzorowane byly na portrecie reusne-
rowskim, w zaleznoS$ci od epoki zmieniano jedynie ubiér oraz to-
warzyszacy postaci uczonego atrybut.

37 Portret znaleziono Jako luzna karte, ktoéra wlaczono do

bezimiennej ksiegi drzeworytéw przechowywanej w Bibliotece Miej-
skiej we Wroclawiu, obecnie w Muzeum Czartoryskich w Krakowie.
Obejmuje ona 158 portretéow uczonych, w wiekszosci wittemberozy-
kow zashuzonych dla protestantyzmu, Kktorzy przedstawieni sa
przewaznie z Kksiazka jako godnym ich atrybutem. Na wie¢kszoSci
kart bezimiennej ksiegi podana jest Wittemberga jako miejsce
druku i nakladca Sabinus Kauffmann. Spotkana najwczesSniejsza
data, to rok 1595 (na karcie 24 i 35), a najpoézniejsza - rok
1609 (na karcie 22). Na Kkarcie 149 umieszczono wizerunek Mikola-

ja Kopernika.

38 Stownik terminologiczny sztuk plastycznych, Warszawa
1969, s. 27.
39

Z. Brochwicz , op. oit., s. 113-123» Podaje

najistotniejsze elementy artykulu. Portret Kopernika z muzeum w
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Toruniu stanowi przyklad wielowarstwowego malarstwa poélnocnego.
Ma on cechy charakterystyczne, typowe dla malarstwa pierwszej
polowy XVI w. Nalezy do nich zaliczy¢ przede wszystkim: linear-
ny, graficzny rysunek, opracowany z duza drobiazgowos$oia; war-
stwe grisaillowego modelunku, wykonana w technice temperowej;
wielowarstwowe opracowanie wlasciwej warstwy malarskiej, wyko-
nane bardzo oienko, w duzej czeSci laserunkowe; bardzo precyzyj-
ne opracowanie szczegé6léow, np. Swiatel w punktach wlosow, wloséow
futerka, blikéw na galkach ocznych itp. Spos6b malowania i wszyst-
kie techniczne rozwiazania nalezaloby rzeczywiscie zaliczyc¢ do
kregu dttrerowskiego. Moga to by¢ jednak tradycje, ktore wystepo-
waly prawdopodobnie réowniez w polowie XVI w., a by¢ moze nawet
pOzniej. V XVI w. maniera flamandzka ulegla we Wloszech swoistej
metamorfozie. Stosuje si¢, co prawda, w dalszym oiagu temperowe
podmaldéowki, ale rysunek wykonuje si¢ na tonowanych zaprawach
(olej) za pomooa kredy, bialej glinki lub wegla. Nastepnie bra-
zowa farba pooiaga sie kontur rysunku i lawuje najglebsze oienie,
a potem ''podnosi si¢' Swiatla. W przeciwienstwie do wczesniej-
szych technik pdélmocnych wystepuje pewne novum - mianowicie ry-
sunek opracowany Jest nie bezposSrednio na bialej zaprawie, lecz
juz na szarej warstwie formujacej zaprawe¢. Tego typu opracowanie
znalazlo chyba aprobat¢ w warsztatach pélmocnych. Z dawnego tem-
perowego '"'dootverwe' na olejnoj warstwie ''primuersel'" pozostaje
ogdlny ton grisaillowy zaprawy,bedacy niejako imprJmatura, na
ktorym opracowuje sie rysunek, nastepnie wstepny modelunek -
cieple oienie i biale najwyzsze Swiatla. Po tym przychodzilo
koncowe opracowanie malajCAlfcie./w sprawie poruszanej przez L. Tor-
wirta, ozy portret bylhnalOWany z natury, autor nie wypowiada
si¢ autorytatywnie, lecz przytacza ustalenia E. Bergera dotycza-
ce metod malowania Jana van Eyok i Hansa Holbeina Mlodszego.
Brochwicz za Bergerem podaje, ze w XV w. i do pol. XVI w. me-
toda ta byla przez malarzy powszechnie stosowana. Wymagal tego
O6wczesny proces wielokrotnego opracowywania, typowy dla tech-
niki wielowarstwowef, Jezeli chodzi o spoiwo do grisaill nv«"n
modelunku, to Z. Brochwicz podaJe, ze mogla to by¢ tempera tlu-
sta. By¢ moze byla to sztuczna emulsja otrzymana z gumy roslin-
nej i oleju, badz tez z zoltka Jaja 1 oleju. Dzi§ do tego oelu

mozna byloby uzyé farby zawierajace Jako spoiwo emulsje kazeino-
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w3, mieszane na palecie z rozcienczonym zéltkiem jaja jako me-
dium. Kleje kazeinowe byly stosowane w XVI w., a nawet wczeSniej
do gruntowania podobrazi drewnianych. Istmnieja wife pewne real-
ne podstawy, zZe w tym okresie mogly by¢ uzywane mnie tylko do
zapraw, ale réwniez do opracowan malarskich, sensu stricto,
szczegollnie w grisaillowyoh opracowaniach. Po zakonczeniu mode-
lunku grisaillowego powierzchni¢ pokrywano prawdopodobnie cienko
olejem lub lakierom olejnym. Nastepnie przychodzily wlasciwe
opracowania malarskie wykonane farbami olejnymi poélkryjaoo i
kryjaoo i wykonczone dodatkowo Faserunkami Autor pedaje sposo-
by opracowania malarskiego poszczegoélnych fragmentéow portretu,
tj. karnacji, wloséw, tla i szaty.

Uo Anatomiczna analize drewna przeprowadzil dr Jerzy Bernt

z Zakladu Botaniki Ogélnej UMK w Toruniu. Identyfikacj¢ podobra-
zia drewnianego realizowano metoda mikroskopowa, przy powi¢ksze-
niu 100 razy. Za podstawe uzyskania pelnego wyniku anatomicznej
analizy drewna przyje¢to trzy przekroje: poprzeczny, styczny i
promieniowy.

Quercus sessilis Ehrh. (dab bezszypulkowy). Charakterysty-
ka anatomiczna: naczynia drewna wczesnego tworza pierscien zlo-
zony zwykle z dwoch rz¢dow naczyn o jednakowej Srednicy lub
mniejszych w drugim rzedzie,zarys naczyn owalny.Drobniejsze na-
czynia drewna poéznego, oddzieclone waska warstwa komoérek wzmac-
niajacych od naczyn drewna wczesnego, tworza szerokie pasma,
zwykle nieregularnie rozmieszczone. Srednica naczyn drewna pé6z-
nego jest w przybliZzeniu stala na calej szerokosci sloja i do-
chodzi prawie az do granicy sloja. Naczynia pojedyncze lub pod-
wojne, czesto wieloboozne w zarysie, nie tworza szeregéw. Pro-
mienie rdzeniowe pojedyncze i bardzo szerokie, w naczyniach
strefy wiosennej drewna twardzielowego wystepuja liczne woistki.
Zasieg: granica poélnocna przesunieta jest w stosunku do de¢ebu
szypulkowego bardziej na poludnie. Na wschodzie od Kaliningradu
skreca ona na poludnie ku Morzu Czarnemu. Poludniowa granica
biegnie od Kaukazu przez pdélnocna czesS¢ Malej Azji i Grecje,
przecina Sardyni¢, nastepnie przechodzi przez pdélmocna, a miej-
scami Srodkowa cze$¢ Polwyspu Iberyjskiego. Podobnie jak u de¢bu
szypulkowego, granica zachodnia zbiega si¢ z linia wybrzeza

Oceanu Atlantyckiego.



00

" Po zniszczeniach dokonanych podczas ostatniej wojny Swia-
towej, portret poddano zabiegom konserwatorskim w PKZ w Warsza-
wie. Prace konserwatorskie wykonane zostaly pod Kkierunkim prof.
Bohdana Marconiego. Program konserwacji obejmowal: sklejenie
polamanych czeSci desek, wstawienie brakujacych czesSci podobra-
zia, zalozenie Kkitéw, wykonanie punktowan i rekonstrukcji malar-
skiej na doklejonych czesSciach desek. Rekonstrukcje wykonano na
podstawie fotografii ze zbioréow muzeum w Toruniu.

42 Na przekroju sztorcowym w UV stwierdzono gl¢boka lumines-

oenoje¢ zoltozielona, co przemawia za przesyceniem desek olejem
na goraco.

43 Malarze niderlandzcy czesto wykorzystywali na podobra-

zia stare drewno debowe ze statkéow, mebli i dna beozek, ktore,
rzecz jasna, podlegalo jeszcze dodatkowej obrébce i preparowa-
niu (skladowanie i gotowanie w wodzie, suszenie w cieniu lub
sianie, powlekanie farba olejna na odwrooiu itp.). Badania pro-
wadzone przez prof. Z. Brochwicza na innych dzielach malarskich
z polnocy z XVI i XVII w., jak rowniez wlasne spostrzezenia w
zwiazku z pracami nad portretami mieszczanskimi z tego okresu

zZ Muzeum Okregowego w Toruniu, sugeruja, ze niektore podobrazia
drewniane byly gotowane w oleju. Deski debowe dobrze wylugowane
i dobrze wysuszone lub moczone dluzej w wodzie sa mniej wrazli-
we na wilgotnos$¢ powietrza.

44 Badania wykonane zostaly na gérnej i dolnej krawedzi

podobrazia. Synchronizacj¢ krzywych przyrostowych i datowanie
uzyskano na podstawie chronologii NL Ecksteina i Bauoha dla ma-
larstwa niderlandzkiego oraz skorygowanej chronologii Fletohera
z 1976 r. dla malarstwa angielskiego i niderlandzkiego. Deski

I i 3 wykonane zostaly z tego samego pnia drzewa. Deska 3a sta-
nowila prawdopodobnie pierwotnie calos¢ z deska 1, ale zbyt ma-
Ia liczba mozliwych do pomierzenia slojow nie pozwala na stwier-
dzenie tego z cala pewnoScia. Najmlodszy zachowany przyrost
roczny pochodzi z 1558 r. Na zadnej z desek nie stwierdzono
obecnosci bielu. Przez dodanie do minimalnej liczby slojow bra-
kujacej warstwy bielu dla tego typu drewna, otrzymano najwcze-

Sniejszy mozliwy rok Scig¢cia drzewa - 1571.
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Z. Brochwicz , op. oit., s. 113-123-
Ke

Wg Z. Brochwicza, gorzej Jeszcze wyglada sprawa, Kkiedy
ograniczy si¢ chlonnos$é¢ i rozpuszczalnosé¢ powierzchni zaprawy
przez zastosowanie kleju z dodatkiem alunu, co w okresie rene-
sansu bylo dos$é czesto stosowane. Inaczej, wg tego autora, przed-
stawia sie problem linearnego opracowania rysunku, gdy wykonuje
si¢ go farba z garnuszka o jednakowym nat¢zeniu barwnym, bez
opracowywania niuanséw walorowych.

9
v Wg Z. Brochwicza malarze niderlandzcy XV w. ze szczegol-

na pieczolowitoscia dbali o zachowanie bieli zaprawy, chodzilo
im bowiem o to, aby ta biel dzialala jak reflektor na warstwy
malarskie. Gdyby imprimature¢ zakladano na chlonne zaprawy kre-
dowo-klejowe, to dzi$s bylyby one Zo6lte nieomal w calej masie,

a warstwy malarskie stracilyby swéj Swiezy i nienaganny koloryt.

13
7Z. Brochwicz , op. oit., s. 117-118. By¢ moze

byla to sztuczna emulsja, otrzymana z gumy ros$linnej i oleju
badz tez z zoltka jaja i oleju. 0 pierwszej znajdujemy wzmianki
w rekopisie z Lukki (VIII-IX w.) w rozdz. 85, 86, 8?, 89 i M3-
Sztuczna emulsja z zoltka jaja i oleju przypisywana jest juz
braciom van Eyok, o0 czym pisze E. B er ger , cp. oOit.,
s. 4, 15, 20, 86-216. Poza tym o jej stosowaniu wspomina mie¢dzy
innymi r¢kopis MaroJana z przelomu XV/XVI w. Mowa jest tutaj o
mieszaniu zoéltka jaja z olejem.

49 Grisaillowy modelunek o charakterze temperowym, tzn.

niderlandzka '""dootverwe”. E. Berger w swoioh wywodach na temat
techniki van Eyokéw pod pojeciem 'dootverwe' rozumie farby ma-
towe, bez polysku, gluche, a wiec farby temperowe. Natomiast
Eastlake i po6zniejsi badacze uwazaja, Ze pod tym terminem nale-
zy rozumieé¢ grisaillowy, szary modelunek. —
5° Spoiwo tempery kazeinowo-olejnej ze wzgledu na minimal-
ne ilosci probki nie zostalo dokladnie przebadane. V Srodowisku
alkalicznym pe¢cznialo, nie wykazujac jednak charakterystycznych
oznak zmydlenia, typowych dla czystych warstw olejnych. Podczas
wykonywanych préb malarskich spoiwo to wykazalo lepsze walory
anizeli np. emulsja z gumy rosSlinnej i oleju badz tez z zoéltka

jaj i oleju, o czym w dalszej czeSci opracowania.



02

Grisaillowe podmalowanie mozna osiagna¢ dwoma prodstawo-
wymi sposobami: i) przez wykonanie modelunku farbami biala i
czarna, 2) przez rozjasnianie biela na jednolitej warstwie sza-
rej. Ten drugi sposob zastosowano przy malowaniu portretu Ko-
pernika.

52 Biel olowiana pobrana z bialej wypustki pod szyja pod-
dano spektralnej analizie emisyjnej za pomoca fluoroscencyjnego
spektrometru rentgenowskiego. Badania wykonal 1 zinterpretowal
doo. dr A. Grodzicki w Instytucie Chemii UMK w Toruniu. Widmo
na szklanych Kliszach fotograficznych BLAU RAPID VU-1 rejestro-
wano w spektrografie kwarcowym Q-24 Carl Zeiss Jena w zakresie
220-440 mm. Analiza zanieczyszczen Sladowych wykazala Sladowe
zawartoSci srebra, miedzi i zelaza. Cyna natomiast stanowi naj-
wigksza iloS¢ zanieczyszczen i wynosi 1£. Trudno w tej sytuacji
ustali¢, skad pochodzil barwnik olowiowy, albowiem w malarstwie
weneckim XVI w. biel olowiana zawierala okolo 90-140 ppm sre-
bra, a miedzi od O do 10 ppm. V malarstwie niderlandzkim nato-
miast biel olowiana zawierala miedzi 5-140 ppm, a srebra 8-100
ppm. Trudno na tej podstawie ustali¢ proweniencje¢ tego barwni-

ka w torunskim portrecie.

Z. BrochwiczZ ., op. oit., s. 120. Podmalowanie
obrazu za pomooa farb ''dootverwe'" bylo w tym okresie bardzo waz-
ne i nieodzowne, o czym Swiadczy § 10 ustawy Kkorporacji malar-
skiej w Rouen, pochodzacej z 1507 r. Wszystkim tym malarzom,
Kktorzy takiego podmalowywania nie stosowali,grozila kara pieni¢z
na. Jak wynika z powyzszej wzmianki, modelunek taki musial by¢
w owych czasach pieczolowicie wykonywany.

54 Obserwacje powierzchni w ultrafiolecie wykonywano za

pomooa analitycznej lampy kwarcowej zaopatrzonej w promiennik
nadfioletu ze szkla kwarcowego oraz oiemnofioletowy filtr ze
szkla kwarcowego przepuszczajacy promienie nadfioletowe o dlu-
gosSci fal okolo 366 mm. Zasilanie lampy 220 V, 50 Hz. Pobér pra-
du 1,75 A przy zastosowaniu promiennika Q 0. Filtr UV typ UG
| dla fali 366 milimikronéw. Obserwacje powierzchni obrazéw pro-
wadzono réwniez za pomooa lampy mikroskopowej UV z zaréowka
rteciowa typ HBO-50, przy otwartej przyslonie, zasilana z sieci

przez stabilizator typ HBO-50, produkcji Carl Zeiss Jena.
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Wiazke promieni UV filtrowano przy uzyciu filtrow fioletowych,
radzieckich FS 1-4, UFS 6-3, UFS 6-5. Lwninesoenoj¢ powierzchni
malarskich wzbudzona ultrafioletem zadokumentowano fotografia,
stosujac filtr zéltozielony.

S5 Wykonano aparatem Linhof-technika, stosujac klisze

9 X 12 ORWO-INFRAROT o dlugosci fali 950 milimikronow.

Wykonano aparatem rentgenowskim przeno$snym, glowicowym,
typ XD-8, produkcji polskiej. Zasilanie aparatu odbywa si¢ z
sieci o napieciu 220 V. Napiecie anodowe lampy wynosi 60 KVm.
Prad anodowy lampy ma wartos¢ 10+J mA. Zastosowana lampa ma
ognisko o wymiarach 1,5 x 1,5 mm. Regulacja czasu zdjecia odby-
wa sie w zakresie 0,2 * 10 sek. Zdje¢cia robiono na blonach rent-
genowskich NRD VEB (FOTOCHEMISCHE WERKE BERLIN) o formaoie
40 x 30 om. Odleglos¢ tubusu od obrazu wynosila 70 om. Klisze
w kasetach stalowych lub w kopertach z ozarnogo papieru umiesz-
czono od strony licowej obrazu i naswietlano od odwrooia, lub
czynnos$ci te wykonywano odwrotnie. Czas naswietlania rentgenem:
1-1,6 sek oraz 2-3 sek. Z Kklisz rentgenowskich wykonano doku-
mentacj¢ fotograficzna o formaoie 18 x 24. Odczytywanie klisz
rtg. odbywalo sie za pomoca negatoskopu.

57 M. Doermer , Materialy malarskie i ioh zastoso-

wanie, Arkady, Warszawa 1975, s. 209, 210.

j- Bialostocki , Albrecht Dttrer, Warszawa
1970, s. 68-80. Autor pedaje, ze kult mistrzow realizmu nider-
landzkiego zostal Dttrerowl wpojony juz w warsztacie ojca, a po-
glebil si¢ na pewno mocniej podczas wedréowki po Niderlandach,
gdzie uczyl si¢ rzemiosla od wielkich mistrzéw. Dttrer, kiedy
byl w Wenecji, mial wielka slawe, ale malarstwo jego nie moglo
ol$ni¢ uczniéw Belliniego i wspoélczesnych Giorgiona. Cenili Jego
grafike i nawet wzorowali si¢ na mniej, jednak obrazy Dttrera
uwazali za gorsze w kolorze niz w rysunku. Joachim Camerarius

w 1532 r. opisuje, ze w trakcie spotkania Dttrera z Bellinim

ten ostatni poprosil: '"obolalbym dosta¢ od ciebie jeden z pedzli,
ktorymi malujesz wlosy'. Kiedy Dttrer przyniost mu swoje pedzle,
Bellini stwierdzil, Zze byly to takie same pedzle, jakimi on sam
malowal. Wéwczas Bellini mySlac, ze go Dttrer oszukiwal, powie-

dzial: '"'mie o tyoh moéwilem, lecz o pedzlu, ktéry przedstawiasz
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za pomoca jednego pociagniecia wlosy pojedyncze i zarazom wszyst-
kie takie, ktore sa w nieladzie i w duzym od siebie oddaleniu.
Inaczej przeciez nie mozna zachowaé¢ takiej rownomiernosci, gdy
takie odstepy sa duze'". "Zadnych innych pedzli nie uzywam" od-
powiedzial Diirer i wziawszy Jeden z pe¢dzli odtworzyl w sposéb
niezwykle regularny najdluzszo i najbardziej kedzierzawe wlosy,

a Bellini patrzyl na to i podziwial.

77 2. Brochwic= , op. oit., s. 121, 12). Nalezy
zaznaczy¢, ze proces podmalowywania farbami '"dootverwe” absolut-
nie nie sprzyjal malowaniu portretu z natury, poniewaz byl zbyt
Zzmudny i drobiazgowy. Van Mander, pozostajacy wyraznie pod wply-
wem nowych pradéow w agtuce wloskiej XVX w., w rozdz. XII swojego
dziela ''Sohilderboeok'" pisze, ze dla malarza najlepsza technika
jest malowanie '"alJa prima'", a wiec metoda nowa, bez dawnego
zmudnego opracowania farbami '"dootverwe' na ''primuarsell'” i wie-
lowarstwowego konczenia swego dziela olejem. Pisze on, ze wlas-
ciwie modelunek za pomoca farb 'dootverwe' przedstawia si¢ ucz-
niom Jako Srodek pomocniczy do osiagniecia koncowego efektu ma-
larskiego. Ten spos6b opracowania stosowali w tym ozasie jesz-
cze malarze mniejszego formatu, majacy trudnos$ci z szybkim na-
szkicowaniem i odpowiednim wkomponowaniem postaci. Vieloy mi-
strzowie tworzyli swoje dziela juz w technice '""alla prima'", da-
jacej wieksza swobod¢ artystyczna, bez usztywniajacych inwencje
tworcza metod rzemieslniozo-warsztatowyoh.

6° Artysci Poéolnocy podziwiali u swych kolegéow z Poludnia

przede wszystkim swobode¢ w operowaniu Swiatlem i cieniem i w
modelowaniu postaci, natomiast poludniowcy pragneli posiasé¢ od
malarzy pélnocnych ich mistrzowskie i precyzyjne opracowanie
szczeg6low malarskich oraz metod¢ pozyskiwania czystej i przej-
rzystej niczym bursztyn powierzchni obrazu. Wlosi mieli w tym
ozasie poza soba juz blisko sto lat uporczywej pracy w opano-
waniu ¢ razu Swiata w sposéb naukowy, sto lat préb i usilowali
zmierz, 3oyoh do odkrycia praw perspektywy matematycznej, pick-

nych i poprawnych proporcji olala ludzkiego.

J. F1 ik, Torunskie portrety mieszczanskie....
s. 7-119.

62
Idem Portrety Mikolaja Kopernika..., s. 66-72.



ITI. cZzeS< DOSWIADCZALNA

1. PROBY W CELU UZYSKANIA WLASCIWYCH SPOIW MALARSKICH W PO-
SZCZEGOLNYCH FAZACH BUDOWY TECHNICZNEJ PORTRETU

Drewniane podobrazie oraz zaprawa w badaniach mikroohemioz-
nyoh 1 stratygraficznych nie nastreczaly specjalnych trudnosci
1 od poczatku byliSmy dostatecznie zorientowani, w jaki sposob
1 z czego byly wykonane. Nast¢pne etapy prac - poczawszy od im-
primatiury (ktérej x'ler trudno bylo ustali¢), poprzez modelunek
grisa.lllowy, do olejnych warstw wykonczeniowych, budzily pewne
watpliwosci i dlatego wymagaly praktycznego sprawdzenia oraz po-
réownania osiagnietych dosSwiadczen z wynikami znajdujacymi sie
w literaturze przedmiotu. Sprawy te byly dla nas szczegdlnie
walne, albowiem stane¢lo przed nami zadanie zwiazane z realiza-
cja Kkopii malarskiej portretu Mikolaja Kopernika, ktéra miala
Jakby uwienczy¢ wszystkie zdobyte doswiadczenia oraz wskazad,

w jaki sposéb i jakimi materialami wykonano portret astronoma.

A. Do podmalowan temperowych wybrano spoiwa najbardziej
znane, trwale i wyprébowane w XV i XVI stuleciu. Do wszystkich
prob zastosowano biel olowiana, oynober, czerwien zelazowa,
ugier i czern weglowa. Sproszkowane pigmenty ucierano najpierw
z woda Kurantem na plyoie marmurowej, a dopiero potem mieszano
szpaohla z odpowiednia iloScia emulsji. Sposéb ten jest wygodny,
gdyz pigmenty ucierane z woda mozna przez dluzszy ozas przecho-

wywa¢ w zamknietych naczyniach i miesza¢ je z emulsja dopiero
przed uzyciem 1.
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2
Emulsja zéltkowa z gotowanym olejem Inianym o fazach
0/W i W/0

Na podstawie literatury wybrano Jako najodpowiedniejsze
dwie recepty, ktdére podaja M. Doerner i B. Slansky3. Po wstep-
nych prébach okazalo sie, zZe sposoby, jakie proponuja ci auto-
rzy, wymagaja pewnych zmian, albowiem tempery te sa zbyt thluste,
gdyz zawieraja za duzo oleju lub zéltka”~. Na podstawie przepro-

wadzonych doswiadczen wybrano dwa spoiwa:

a) | oz. zéltka,
0,5 o0z. gotowanego oleju Inianego, faza 0/W
1 oz. wodyj
b) | oz. Zéltka,
1 oz. gotowanego oleju Inianego, faza W/0
0,5 oz. wody,
0,5 oz. olejku terpentynowego lub benzyny lakowej.

Emulsja o fazie zewng¢trznej wodnej 0/W daje rozrzedzadé sie¢

woda i dlatego zachowuje ona wlasSciwos$ci farb wodnych. Wplyw
skladnika olejnego” daje sie zauwazy¢ dopiero po wyschnieciu
farby, ktora charakteryzuje si¢ wie¢ksza elastycznoS$cia i nasy-
ceniem barwnym. Tempera rozcienczona woda umozliwvia przede wszyst-
kim szybkie schnig¢cie, co nastepuje z chwila odparowania wody,

dlatego na etapie podmalowania obrazu problem ten odgrywa za-
sadnicza role6. V pordownaniu ze zwyklymi farbami wodnymi, tem-

pera zoltkowa jest elastyczniejsza”. Jak wykazaly proéoby, jedna
z podstawowych wad tej techniki Jest to, ze farby nio daja sie
dobrze rozprowadzaé¢®, poszczegdolne plamy barwne sa twarde, przez
oo nie mozna uzyska¢ lagodnych poéltonéow, ktoére stosunkowo le-
piej wyohrdza przy zastosowaniu tempery o fazie olejnej W/0.
Wie¢kszy dodatek oleju powoduje, Ze emulsja osiagnie ze-
wnetrzna faze olejna W/0 i woda mnie rozpuszcza farby, ktéra pod
jej wplywem si¢ rozdziela i nalezy rozprowadzaé¢ ja olejkiem ter-
pentynowym. Pozwala to na nieoo dokladniejsze i delikatniejsze
stopniowanie poéltonéw. Barwy farb pozostaja po wysohni¢oiu nie
zmienione, podczas gdy farby o fazie wodnej 0/W w mniejszym lub
wickszym stopniu Jasnieja. Wig¢kszy dodatek oleju grozi Jednak

przetluszczeniem tempery, ktéora nabiera wlasSciwie cech farby
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olejnej, sohnie zbyt dlugo, bo 36-48 godzin w temperaturze 22°C

i Rh 50£. Powierzchnia takiej farby Jeet zbyt mi¢kka. Farba nie
splywa juz tak latwo z pe¢dzla jak w fazie wodnej 0/V, Kkiedy roz-
cienczamy ja woda.

Podczas wykonywania grisaillowego modelunku zastosowano
nastepujacy eksperyment. Do Jednolitego szarego podmalowanla
zastosowano spoiwo o fazie wodnej 0/W, natomiast do grisaillowe-
go modelunku wykonywanego metoda rozjasmiania, aby uzyskaé la-
godniejsze przejsScia, zastosowano wieksza iloS¢ oleju, co spo-
wodowalo, ze Jako rozcienczalnika trzeba bylo uzy¢ olejku ter-
pentynowego. Olejek terpentynowy ulatnia si¢ wolno, odparowuje
dopiero po wyschnieciu fazy 0/W, wskutek czego w stezalym spoiwie
wodnym pozostawia mikroskopijne szczelinki wypelnione powietrzem,
Kktore powoduja zmatowienie farby i Jej rozmig¢kczenie. Chodzi tu,
rzecz jasna, o spoiwo zdéltkowe. Wobeo tego zamiast olejku ter-
pentynowego zastosowano Jako rozpuszczalnik benzyne¢ lakowa, kto-
ra odparowuje znacznie szyboiej. Farba wysychala duzo szyboiej
(po 24 godz.), a jej powierzchnia nie zmatowiala i byla stosun-
kowo twarda, leoz zachowywala odpowiednia elastycznos$¢. Nalezy
Jednak wziaé¢ pod uwage fakt, ze Jest to pozorne wyschniegcie,
gdyz wieksza iloS¢ oleju w temperze powoduje, Ze proces wysycha-
nia farb trwa pare¢ dni. Farba temperowa z wig¢ksza iloScia zoélt-
ka z kolei maze si¢ podczas kladzenia oraz '"zrywa sie'', szcze-
go6lnie gdy zakladamy Ja powtdrnie.

Najlepsza sposrod badanych emulsji zéltkowych okazala sie
emulsja o fazie wodnej 0/W zawierajaca 1 oz. zéltka, 0.5 oz.
gotowanego leju Inianego i 1 oz. wody. Farby z tym spoiwem roz-
prowadzaly si¢ do$6 dobrze na plaskich plaszczyznach, wysycha-
ly szybko, mialy powloki elastyczne, chociaz trudno bylo nimi
uzyskaé¢ lagodne przejscia w péltonach, a poszczegdlne plamy

barwne byly stosunkowo twarde.

Emulsja kazeinowa z gotowanym olejem Inianym o fazaoh
0/W i W/0

Na temat klejow kazeinowych 1 ioh zalet pisali Juz Mnich
Teofil i Germino Germini®. Byly to jednak s$rodki do klejenia

desek 1 nie nadawaly si¢ jako spoiwa do przygotowania emulsji
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kazeinowej ze wzgledu na wapno, ktore wchodzilo w sklad klejow
kazeinowych. Zbigniew Brochwiczl0) przypuszcza, Ze emulsja kaze-

inowa (wyklucza wapienna) shluzyla malarzom niderlandzkim w XV

i XVI w. do opracowan grisaillowyoh. Wiladystaw Slesinskill ura-
za, ze zadne spoiwo naturalne, z wyjatkiem dobrej tempery, nie
zmienia tonu farb w tak malym stopniu jak kazeinowe, ktére moze
by¢ stosowane jako podmaléwka pod technike olejna. Max Doeraer 12
oeni te¢ emulsj¢ bardziej anizeli emulsje jajkowa ze wzgledu na
Jej wyzsza zdolnos$é wiazania, zwlaszcza w technice mieszanej,
oraz z powodu tego, Zze pociagni¢cia pedzlem sa bardziej plynne
1 wyraziste, a farby sa jasne i Swietliste. Bohuslav Slansky13
twierdzi, ze kazeinowa tempera olejna odznacza sie¢ trwaloScia
emulsji, ktora nie rozdziela si¢ nawet przy silnym rozciencze-
niu woda. Doskonale sie nia maluje, gdyz nadaJe si¢ zaré6wno do
precyzyjnego opracowania detali, jak i do nakladania farb wie¢k-
szymi plaszczyznami. Tempera ta, wedlug niego, znajduje zasto-
sowanie do podmalowan w malarstwie olejnym.

Wymienieni autorzy podaja recepte na spoiwa tempery kazei-
nowej, ktore wstepnie wyprobowano. Najodpowiedniejsza okazala
sie recepta W. alesiiiskiego, ktora autor ten podaje za Cholewin-
skim A'. Sposéb opracowania tej emulsji jest bardzo zblizony do
recepty stosowanej w Zakladzie Technologii i Technik Sztuk Pla-
stycznych UMK w Toruniu, ktéra z Kolei zastosowano po pewnej

modyfikacji do proéb.

a) 1000 g sera Swiezego ohudego,
ISO g boraksu, faza 0/W
100-200 g oleju Inianego polimeryzowanego,
5 oro3 kwasu karbolowego}

b) 1000 g sera Swiezego ohudego,
ISO g boraksu, faza W/0
U000 e oleju Inianego polimeryzowanego,

5 om kwasu karbolowego.

(Do sera przetartego przez sito wsypuje sie boraks, zalewa
SO0 g wody. Po Kkilku godzinach tworzy si¢ jednolita masa, do
ktorej dodaje sie 100-200 g oleju Inianego polimeryzowanego.
Cala zawarto$¢ dokladnie si¢ miesza. Boraks moze by¢ na goraco

rozpuszczony w wodzie, ktéra zalewa si¢ ser).
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Nalezy podkresli¢, ze kazeina boraksowa ze wzgledu na pH
od 7 do 7,8 pozwala na wieksza swobode¢ w doborze barwnikow1.
Szara imprimatura i grisaillowy modelunek polozone na emulsji
o fazie wodnej 0/W maja pélmatowy polysk, sa jasne i Swietliste.

Dzi¢ki emulsji kazeinowej mozna osiagna¢ bardziej plynne
i wyraziste pociagni¢cia pedzla. Szara imprimatur¢ kladziono
dos$¢ szerokim pedzlem szczecinowym, mozliwie szybko, przy czym
nie powtarzano pociagni¢¢ w druga stromne¢, aby powierzchnia nie
byla zbyt réwnomierna, Slady po pedzlu ozywiaja podloze, a for-
me¢ grisaillowego modelunku czynia delikatniejsza. Emulsja o fa-
zie zewnetrznej wodnej 0/W rozrzedza sie woda. Farby z tym spo-
iwem szybko wysychaja, nie rozdzielaja si¢ nawet przy silnym
rozcienczeniu woda. Najwi¢cksza zaleta tej techniki jest to, ze
nadaje si¢ ona zaréwno do precyzyjnego, rysunkowego opracowania
detali, jak i do nakladania farb wiekszymi plaszczyznami, czego
nie mozna bylo osiagnaé przy stosowaniu emulsji zéltkowo-olej-
nej. Taka tempera nadaje si¢ przede wszystkim do podmalowan w
malarstwie olejnym i w technice mieszanej, gdyz wysycha bardzo
szybko, daje powierzchnie w miare twarde i w miar¢ elastyczne,
a jednoczes$nie pdélmatowe i odpowiednio chlonne oraz o wlasciwym
nasyceniu barwnym.

Stwierdzono, ze emulsja kazeinowo-olejna o fazie zewnetrz-
nej 0/W, jako szybko wysychajaca i nalezaca do temper nieroz-
puszczalnych w wodzie, po wyschnie¢ciu nadaje si¢ szczegdlnie
do modelowania sposobem “rozjasniania'', gdzie stosuje si¢ sze-
reg bardzo cienkich warstewek, zanim osiagnie si¢ najwyzsze
Swiatla. Aby utrzymaé¢ odpowiedni ton i blask modelunku, zaist-
niala koniecznos$¢ bardzo cienkiego powlekania poszczegdélnych
warstewek olejem; Jednoczesnie zabezpieczano je w ten sposéb
dodatkowo przed rozmywaniem.

W trakcie prob zastosowano takze emulsje o zewnetrznej fa-
zie olejnej W/0 (to-prooentowy dodatek oleju). Farba ta, roz-
rzedzona olejkiem terpentynowym, bardzo dobrze rozkladala sie¢
na powierzchni przeolejonej zaprawy, ale bardzo dlugo wysychala,
a mianowicie po 72 godzinach przy temperaturze 22°C i Rh 507?S.
Czas schni¢cia tej emulsji w poréwnaniu z emulsja zoéltkowa jest
nieco wydluzony, lecz powierzchnia emulsji kazeinowej zasycha

lepiej, jest bardziej twarda.
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Emula ja kazeinowo-oleJna o fazie zewnetrznej W/0 w zasa-
dzie ma podobne oeohy oo farba olejna, aohnie zbyt dlugo i two-
rzy powierzchnie zbyt thluste, ktére na podmalowania grisaillowe
nie nadaja sie. Nalaly pamietaé, Ze stosujac tempere¢ jako pod-
loze farb olejnyoh nalezy zawsze postepowac¢ w mysl starej wy-
probowanej zasady: maluje sie tlustym na chudym. Woéwczas pro-
ces malowania Jest krodtszy, a obraz zabezpieczony jest przed

zz6lknieciem i ciemnieniem.

Emulsja kazeinowa z gotowanym olejom Inianym modyfikowana

zohtkiem jajka o fazie 0/V

Podczas prob malarskich z emulsja kazeinowo-olejna o ze-
wnetrznej fazie 0/W, rozrzedzana za pomoca wody, zauwazono, ZzZe
prooz wielu zalet, ktore wyszczegdélniliSmy wyzej, emulsja ta
tworzy powierzchnie stosunkowo twarde i matowe. Mozna temu za-
radzi¢ dodajac wiecej oleju, ale wtedy uzyskujemy tempere za
thusta. Wobec tego wykonano proby dodajac do farby z emulsja
kazeinowe—olejna o fazie zewne¢trznej 0/W nieoo rozcienczonych
woda zoltek Jaj jako mediuml”. Zoéltko dodawano do farby kazei-
nowo—lc;lejnej na palecie, wowozas spoiwa i farba dobrze si¢ miie-
szaja . Farby na spoiwie kazeinowo-oleJnym modyfikowane zo6lit-
kiem jajka lepiej si¢ klada, dobrze sohna, tworza blony bardziej
elastyczne i mniej chlonne oraz nie rozmywaja sie pod wplywem
oleju. Spoiwo to stosowano w ozasio préb do podmalowan grisaillo-
wyoh oraz do wstepnych opracowan tla (ciemnoczerwone podmalowa-
nie), szaty czerwonej (czerwien cynobrowa), wlosé6w (brazowe pod-
malowanie przy zastosowaniu cynobru i czerni weglowej), szaty

czarnej (czern weglowa + biel olowiana + ugier).

Emulsja gumowa (guma arabska) z gotowanym olejem Inianym
o fazach 0/W i W/0

Emulsja gumowa nalezy do najstarszych technik, stosowanych

Juz w starozytnym Egipcie na zaprawach wapiennych, gipsowych i
kredowychl®} pisze o miej Mnich Teofill®, nie precyzujac do-

kladnie, o jakie malowidla chodzi. Max Doemer20 uwaza te tech-
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nike za bardziej kruoha od jajkowej, poniewaz ma ona znacznie
wieksze tendencje do pekania. Bohuslav Slansky21 wyraza sie o
tej technice rowniez krytycznie, albowiem farby z ta emulsja
maja charakter emalii i nie sa tak trwale, jak emulsje zéltkowe
i kazeinowe, a przy wickszym rozrzedzeniu woda rozdzielaja sie¢.
Autorzy ci podaja recepty na emulsje gumowezz, Ktore wstepnie
wyprébowano i na tej podstawie opracowano wlasne przepisy.
Emulsje gumowo-olejne proponowane przez wspomnianych auto-
row okazaly sie zbyt tluste i nie nadawaly si¢ do podmalowan
temperowych w kopii portretu astronoma. Opracowano dwie recepty -

o fazie wodnej 0/W i o fazie olejnej W/0:

a) 1 oz. gumy arabskiej,
2 oz. wody, faza 0/W

0,5 oz. oleju Inianego (gotowany))

b) | oz. gumy arabskiej,
1 oz. wody, faza W/0

1 oz. oleju Inianego (gotowany).

Emulsja gumowa tlusta o fazie W/0 kladla si¢ dobrze, leoz
musiala by¢ dodatkowo rozrzedzana olejkiem terpentynowym. Farby
na tym spoiwie w zasadzie nabieraja wlasciwosci farb olejnych,
sohna powoli (48 godzin w temp. 22°C i Rh 507)» Emulsja o fazie
W/0 umozliwiala wykonywanie grubszych nawarstwien, ktore dziala-
Iy dos$é¢ efektownie, leoz wysychaly zbyt dlugo - 72 godziny.

Farby z emulsja gumowo-olejna chuda o fazie 0/W wysychaly
szybko, zaraz po odparowaniu wody, leoz bylo to tylko pozorne
wyschnig¢cie, bowiem powierzchnia pociagni¢ta palcem rozmazywala
si¢ po 6 godzinach. Spoiwo gumowe nie miesza si¢ tak dokladnie
jak zo6ltko, ktore ma z olejom '"'naturalne pokrewienstwo''.

Proby wykazaly, Ze spoiwo z emulsji gumowo-olejnej nie moze
by¢ kladzione na thustych podlozach, gdyz perli si¢ kropelkami
wody, nawet gdy kladziemy farby bardzo cienko i dobrze je roz-
prowadzamy pedzlem.

Emulsja gumowo-oleJna jest spoiwem bardzo jasnym, barwy z
tym spoiwem sa nasycone i glebokie, leoz wykazuja wieksza kru-
chos$¢ od temper zoltkowej i kazeinowej oraz pe¢kaja. Farby bardzo
dobrze rozprowadzaja sie w pierwszej warstwie, jednak zakladane

drugi i trzeci raz latwo rozpuszczaja podloze, wobec czego war-
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mimy mnalezy cienko pokry¢ olejem Inianym. Mozna temu zapobiec
dodajac do spoiwa wieksza iloS$S¢ oleju Inianego, jednak wtedy
otrzymamy emulsj¢ thusta o fazie W/0, farby beda wtedy mialy
charakter olejny - beda dlugo wysychaly i ciemnialy. Emulsje
gumowo-oleJna w obydwu fazach 0/V 1 V/0 mozna dodawa¢ na palecie
do farb olejnych jako medium, jesSli ohoemy otrzymaé¢ powierzchnie
ISniace o charakterze emaliowym. Sposréd wszystkich badanych
emulsji emulsj¢ gumowo-olejna nalezy uzna¢ za najmniej przydat-
na do modelunku grisaillowego w portrecie Kopernika, gléwnie

ze wzgledu na sklonnos$ci do sp¢kan oraz do nadawania powierzch-
ni charakteru emalii.

Podsumowujac dosSwiadczenia ze spoiwami temperowymi, najlep-
sze wyniki uzyskano z emulsja kazeinowo-olejna o fazie 0/W mc-
dyfikowana zoéltkiem na palecie23. Farby z tym spoiwem bardzo
dobrze rozprowadzaly si¢ woda, dobrze i szybko wysychaly, two-
rzac powierzchnie w miar¢ twarde i stosunkowo elastyczne, nio
rozmywajace sie w trakcie nakladania warstw temperowych 1 wy-

konczeniowych na bazie oleju i lakieréow zywicznych.

B. Do warstw wykonczeniowych wybrano oleje sohnaoe: Iniany
i orzechowy , wychodzac z zalozenia, Ze byly one podstawowym
skladnikiem2” spoiw w malarstwie sztalugowym drugiej polowy XV w.
w wieku XVI, a szczegdlnie w XVTI stuleciu. V zwiazku z odkry-
ciem braci van Eyok w literaturze przedmiotu ciagle trwaja
dyskusje, ozy stosowanie olejow w koncu XV oraz w XVI w. bylo
réownie popularne, jak w wieku XVII2?. Mimo to nalezy stwierdzid,
ze w okresach tych oleje na pewno wchodzily w sklad wielowar-
stwowego malarstwa zaréwno w poludniowej, jak i poélnocnej Euro-
pie. JeSli nie wystepowaly jako samodzielne spoiwa, to prawie
zawsze egzystowaly wraz ze spoiwami temperowymi badz stanowily
glowny skladnik farb emulsyjnych. Popularnosé¢ oleju Inianego
nie spadla i po dzien dzielejszy Jest on podstawowym spoiwem
farb olejnych. Dzieje sie¢ tak dlatego, zZze malarze rzadko sami
przygotowuja farby, chociazby ze wzgledu na wystepujace trud-
nosci z pozyskaniem odpowiednich tworzyw (pigmenty i spoiwa),
a fabryki nie produkuja farb z olejem orzechowym, Kktéry szybko

ulega jelozeniu, a takie farby nie nadaja sie do malowania.
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Produkcja oleju Inianego Jest poza tym nieco latwiejsza 1 tan-
sza.

Wykonane préoby mialy znaczenie wylacznie praktyczne, gdyz
chodzilo nam o wybranie spoiw 1 mediéw, ktére gwarantowalyby
efekty plastyczne mozliwie najbardziej zbliZzone do autentycz-
nego wizerunku Kopernika. W trakcie realizacji préb szczegol-
na uwage zwrécono na takie elementy, Jak: czas schnig¢cia, spo-
s6b kladzenia farb, przydatnos¢ spoiw do wykonywania laserun-

kéow i impastéw. Do prob zastosowano nast¢pujace materialy:

1) olej Iniany - bielony,

2) olej orzechowy - bielony,

3) olej Iniany - gotowany,

4) olej orzechowy - gotowany,

5) olej Iniany - sykatywowany na goraco zw. olowiu,

6) olej orzechowy - sykatywowany na goraco zw. olowiu,

7) balsam wenecki w olejku terpentynowym (3:1) - medium to
stosowano wylacznie do olejéow bielonych i gotowanych,

8) lakier mastyksowy w olejku terpentynowym (1:2),

9) werniks bialkowy.

V ¢éwiczeniach zastosowano dwa pigmenty2® w proszku: biel

olowiana i cynober. Préby wykonano na dwéch plytach spilSnionych
zagruntowanych kolorem szarym, Jednolitym, tempera kazeinowo-
olejna modyfikowana zéltkiem jajka. Warunki klimatyczne w pernios
czeniu byly nastepujace: temperatura 23°C, Rh 50%.

Olej Iniany bielonyzg

Farby polozone impastowo oraz w ciemnkiej warstwie, aby
otrzymac¢ delikatne poéltony, zaczely schnaé¢ po 2U godzinach, a
po 48 godzinach byly na tyle suche, Ze mozna bylo na nich malo-
waé. Calkowite wyschnigecie impastéw nastapilo po 72 godzinach.
Farba rozprowadzala si¢ réowno i tworzyla matowa powierzchnie.
Niewielki dodatek lakieru mastyksowego przyspieszyl proces
schnie¢cia do 36 godzin, a powierzchnia byla ciagle matowa. Kil-
ka kropli terpentyny weneckiej, dodanej na palecie, sprawilo,
ze farby wysychaly réwniez po 36 godzinach, lecz powloka byla

bardziej mi¢kka i posiadala piekny, jedwabisty polysk, ktory
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wyczuwalo si¢ przy dotyku. Farby z terpentyna wenecka i lakie-
rem mastyksowym ''rozprowadzaly'" si¢ szczegédlnie latwo, dajac

delikatne przejsScia w poltonach. Spoiwo z tymi mediami pozwala
na rownomierne rozlozenie farb, a laserunki daja cieply odcien

ze wzgledu na kolor oleju Inianego i terpentyny weneckiej.

Olej orzechowy Pielony"”?

Farby utarte z tym spoiwem przysyohaly po 30 godzinach,
a po 48 godzinach byly zupelnie suche. Olej orzechowy jako spo-
iwo rzadsze przyjmowal wig¢ksza iloS¢ pigmentu, a farby w zwiaz-
ku z tym lepiej kryly, dajac bardziej obfita fakture. Slady po
pedzlu sa wyrazniejsze i maja bardziej ostre krawedzie. Calkowi-
te wyschnigcie impastéw trwalo ?8 godzin. Dzi¢ki rzadszej kon-
systencji oleju uzyskano w czasie préb delikatniejsze przejSoia
w laserunkach. Dodatek kilku kropli lakieru mastyksowego spowo-
dowal, ze farba wysycha nieco wczesSniej, jest matowa i mig¢kka.
Niewielka ilosé¢ (kilka kropli) terpentyny weneckiej sprawia,
ze powierzchnia farby, podobnie jak w przypadku oleju Inianego
bielonego, otrzymuje przyjemny dla oka, jedwabisty polysk. Far-
by z tymi mediami bardzo dobrze si¢ rozprowadzaly i pozwalaly
uzyska¢ delikatne przejscia od glebokich cieni do najwyzszych

Swiatel.

Olej Iniany gotowany31

Posiada konsystencje bardziej gesta, a kolor ciemniejszy
od oleju Inianego bielonego. Farby z nim utarte wyschly calko-
wicie po 36 godzinach, dajac powierzchni¢ nieré6wna, majaca maty
i miejsca zbytnio blyszczace. Dopiero dodatek kilku kropli la-
Kieru mastyksowego spowodowal, Ze powierzchnia stala si¢ rowna,
polmatowa. Niewielki dodatek terpentyny weneckiej nie zmienil
czasu schnigcia, a spowodowal, Ze powloka farby stala sie blysz-
czaca, '"'emaliowa'. Farby na tym spoiwie nie nadaja si¢ do wstep-
nych opracowan olejnych, a polozone poézniej moglyby spowodowaé
spe¢kania warstwy malarskiej.
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Olej orzechowy gotowany

Ma konsystencje¢ gestsza, cho¢ jest nieco rzadszy 1 kolor
ma jasmniejszy od oleju Inianego gotowanego. Farby utarte z tyra
olejem wysychaly szybciej, po ko godzinach. Kladly sie nieréwno,
"mazaly sie¢'', mnie Kkryly tak dobrze, jak z olejem orzechowym bie-
lonym, dajao powloke nieré6wna (maty i blyski). Dodatek Kkilku
kropli lakieru mastyksowego mnie zmienil wygladu powierzchni, a
kilka Kkropli terpentyny weneckiej spowodowalo jeszcze wieksze
jej blyszczenie sie. Spoiwo to, w zwiazku z tym, nie nadaje sie¢
do wstepnych opracowali olejnych.

Olej Iniany sykatywowany na goraco zwiazkami olowiu32

Jest gesty i bardziej ciemny anizeli bielony i gotowany.
Farby utarte z tym olejem wysychaja szybko, po 2/ godzinach,
i tworza powloke twarda i blyszczaca. Dodatek Kilku kropli la-
Kkieru mastyksowego powodowal, Ze powierzchnia stala si¢ pol-
matowa. Farby z dodatkiem tego medium33 staly sie¢ bardziej ela-
styczne, lepiej si¢ rozprowadzaly i dawaly powloki réwne, ela-
styczne, lecz nie na tyle gladkie, Zeby nadawaly si¢ do wstep-
nych opracowan olejnych w malarstwie szesnastowieoznym wykonywa-

nym laserunkowe, przejrzyscie i gladko.

Olej orzechowy sykatywowany na goraco zwiazkami olowiu

Spoiwo jest gestsze od oleju bielonego i gotowanego i po-
mimo wybielenia na sloficu bardziej ciemne (zolte). Farby utarte
z olejem sykatywowanym na goraco sohna szybko, po 30 godzinach,
maja powierzchnie réwno blyszczace. Dodatek kilku kropli lakie-
ru mastyksowego spowodowal, Ze powloka stala si¢ poélmatowa.
Zwi¢ckszona gestoS¢ oleju powoduje, ze farby z nim utarte roz-
prowadzaja si¢ trudniej i tworza grubsza warstwe. Poniewaz olej
chlonie wieksza ilosS¢ barwnika, Slady po pedzlu sa bardziej wy-
raziste. Spoiwo nadaje sie bardziej do osiagania impastéw ani-

zeli gladkich laserunkowych powierzchni.



76

VVnNnios ki

Wymienione wyzej proby wykazaly, ze najlepszym spoiwom
olejnym, Kktére mozna z powodzeniem zastosowacé przy kopiowaniu
portretu Mikolaja Kopernika, okazaly sie oleje bielone w pola-
czeniu z balsamem weneckiml i lakierem mastyksowym Jako medium
w stosunku S:1:1. Farby z tymi spoiwami wysychaly dobrze, kladly
si¢ rownomiernie i swobodnie, dajac powierzchnie gladkie, pol-
matowe, brzmiace, Swietliste, o picknym ‘Jedwabistym'" polysku,
ktory wyczuwano nie tylko okiem, ale takze dotykiem. Powloki z
tym olejem i mediami doskonale przyjmuja nast¢pne warstwy. Olej
Iniany, w odréznieniu od orzechowego, pozwolil na uzyskanie po-
wierzchni bardziej gladkich i stworzenie delikatniejszyoh przejs¢
(poltonoéw). Stwierdzono, ze spoiwo oleju Inianego bielonego z
dodatkiem balsamu weneckiego daje wi¢ksze mozliwosci w wykonywa-
niu mie¢kkich wykonczen laserunkowych. Mozna nim malowaé¢ metoda
"mokre na mokre'". Farby dobrze wysychaja, nie daja blyszczacych
powierzchni. Mozna je naklada¢ w kilkunastu warstwach bez obawy
powstania spekan zaréwno w najwyzszych Swiatlach, gdzie farbe¢ na-
klada si¢ grubiej, Jak i w partiach laserunkowych. Przed polo-
Zzeniem ostatecznego, ''koncowego'" werniksu mastyksowego zastoso-
wano w préobach werniks bialkowy”, ktory, Jak zaobserwowano,
tworzy odpowiednia '"'bariere¢' przed ewentualnym rozpuszczeniem
sie koncowych, mniezbyt dobrze wyschnietych, laserunkéw olejno-
zywioznych. Verniks mastyksowany polozony na "izolacji'' bialko-
wej rozklada sie¢ bardzo réowno i tworzy powloke Jednolita o od-
powiednim polysku. Verniks bialkowy prébowano JednoczesSnie za-
kladaé¢ pomiedzy warstwami laserunkowymi, wydaje sie - z dobrym
rezultatem, lecz na ostateczne efekty trzeba bedzie poczekaé
kilka lat.

2. PROBY MALARSKIE NA ZASTOSOVANIE NAJODPOWIEDNIEJSZEJ TECHNIKI

Vykorzystujao kompleksowe badania teoretyczne zwiazane z
budowa techniczna portretu Mikolaja Kopernika oraz doswiadcze-
nia uzyskane w trakcie badan nad spoiwami w poszczegoélnych fa-

zach malarskich, postanowiono wykona¢ nastepne proby, ktore
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mialy ulatwié¢ wyboér techniki najbardziej zblizonej do auten-
tycznego obiektu. V zwiazku z tym ten Bam fragment portretu
(ozesé¢ twarzy z wlosami okolonej kawalkiem tla i szaty czerwo-
nej) skopiowano w czterech wersjach technicznych, majaoyoh wska-
za¢ najodpowiedniejsza Kkolorystyke karnacji, ktéra w portrecie
odgrywa pierwszorzedna rol¢. Zadaniem nastepnym bylo ustalenie
sposobu malowania poszczegélnych partii obrazu - poczawszy od
modelunku grisaillowego, po warstwy wykonczeniowe. Celem tych
prob bylo sprawdzanie teoretycznych rozwazan na temat warszta-
tu malarskiego, a jednoczesSnie wskazanie wlasciwej drogi do na-

malowania kopii portretu astronoma.

Versja I:

i) zaprawa kredowo-klejowa,

2) warstwa Kkleju (klej glutynowy 3-prooentowy),

3) rysunek czarny (guma arabska),

U) warstwa oleju (olej Iniany gotowany),

5) szara imprimatura * modelunek grisaillowy (tempera ka-
zeinowo-olejna + zo6itko),

6) wlasciwe warstwy olejno-zywiozne.

Wersja 1I:

1) zaprawa kredowo-klejowa,

2) warstwa kleju (klej glutynowy 3-prooentowy),

3) warstwa oleju (olej Iniany gotowany),

W) szara imprimatura (tempera kazeinowo-olejna ¢ zoéitko),

S) rysunek czarny (guma arabska),

6) modelunek grisaillowy (tempera kazeinowo-olejna + zéltko)

7) wlasciwe warstwy olejno-zywiozne.

Wersja III:

1) zaprawa Kkredowo 'lejowa,

2) warstwa kleju (klej glutynowy 3-prooentowy),
3) rysunek ozarny (guma arabska),

k") imprimatura olejna o barwie cielistej,

S) modelunek temperowy (podmalcwanie),

6) wlasSciwe warstwy clejno-zywiozne.
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VereJa 1IVI

i) zaprawa kredowo-klejowa,

2) warstwa kleju (klej glutynowy 8éEBntowy )

3) rysunek czarny (guma arabska),

4) warstwa oleju (olej Iniany gotowany),

5) grisaillowe podmalowanie (tempera kazeinowo-olejna ¢
7z61tko),

6) wlasciwe warstwy olejno-zywiozne.

Z oztereoh wersji, najmniej zbliZzona kolorystycznie do au-
tentycznego portretu okazala sie wersja III, bez szarego podma-
lowanla. Jest to system oparty na traktacie Karola van Mander
"Sohilderboeok' napisanym w XVI w., a wydanym w 1604 x ., ilustru-
jacym proces powstawania obrazu w poélnocnych warsztatach malar-
skich w XV w. V ogdlnej tonacji kolorystycznej préba wypadla
zbyt ''cieplo', 0o szczegdlnie uwidacznia si¢ w partii twarzy,
gdzie przejsScia od najwyzszych Swiatel do chlodnych péltonow i
oleni sa wprost niemozliwe do zrealizowania na imprimaturze w
kolorze cielistym.

Szczegodlnie pozytywnie wypadla wersja I, w ktdérej czarny
rysunek na bialej zaprawie ''przykryto' szara przezroczysta im-
primatura z wyraznym odcieniem niebieskawym, stanowiacym naj-
glebszy ton cienia. Na tej jednolitej warstwie opracowano wla-
Sciwy modelunek grisaillowy, ktory uzyskano przez rozjasnianie
(podwyzszanie) Swiatel i poéltonéw biala farba. Modelunek roz-
poczynano od najwyzszych Swiatel rozrzedzona farba, przechodzac
stopniowo do poéltonéw i cieni. Nastepnie ponownie odpowiednio
wzmacniano najwyzsze Swiatla, nakladajac czysta biel, zawsze
cienko. W obawie przed rozmyciem, warstwy przecieJanc. Na tym
podmalowaniu opracowano wilasciwe warstwy malarskie w technice
olejno-zywioznej, nie tylko przez nakladanie wielowarstwowe,
lecz rowniez metoda ''mokre na moleré". Na oienko polozonym la-
kierze (laserunku) najwyzsze Swiatla nakladano lokalnie i sta-
piano z otoczeniem suchym pedzlem wlosianym (plaskim).

W wersji II uzyskano podobne brzmienia kolorystyczne, oo
w wersji I, jednakze wersja ta nastreczala duze trudnosci zwia-
zane z ''przykryciem'" agresywnej czerni rysunku, ktéry wykonano

tym razem bezpoSrednio na szarej imprimaturze. V wersji I,
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Jak pami¢tamy, rysunek zostal przykryty oze¢soiowo przez szara
imprimatur?, oo znacznie ulatwilo dalsze praoe malarskie.

W wersji I'V na bialej przeolejonej zaprawie wykonano gri-
saillowy modelunek przez bezposSrednie mieszanie na palecie bieli
i czerni. Metoda ta zapewnila, oo prawda, chlodna tonacje¢ obra-
zu, lecz w trakcie Jej realizacji napotkano na pewne trudnosci
zwiazane z uzyskaniem lagodnych przejsS¢ od najwyzszych Swiatel,

poprzez poéittony, do najglebszych cieni.

WVWmnioski. Najlepszy wynik uzyskano stosujac wersje¢ I,
w ktorej modelunek grisaillowy realizowano na jednolitej war-
stwie szarej metoda podwyzszania Swiatel przez stosowanie far-
by bialej odpowiednio rozrzedzonej i nakladanej w cienkich war-
stwach. Préba ta potwierdza jednoczeSnie badania stratygraficzne
i rentgenowskie, ktdore przemawialy za zastosowaniem na oalej
powierzchni jednolitej warstwy szarej o jednakowej gruboSci
(imprimatura), na Kktorej rozbudowano modelunek grisaillowy.
Jest to sposéb, ktory stanowi przyklad wielowarstwowego malar-
stwa polnocnego poczawszy od pierwszej polowy XVI w., ktérego

tradycje wyst¢epowaly rowniez w calym szesnastym stuleciu.

Sposob malowania poszczecOoInych
PP artii o brazu Proby

Modelunek grisaillowy oraz podmaléwki wykonano na spoiwie
z emulsji kazeinowo-olejneJ, modyfikowanej zoéltkiem jajka. V
warstwach wykonczeniowych zastosowano bielony olej Iniany oraz

balsam wenecki i lakier mastyksowy.

Tilo obrazwu. Ma gleboki, przejrzysty kolor popie-
lato-brunatno-zielonkawy. Na szarej imprimaturze, cienko przeo-
lejonej, wykonano w pierwszej wersji podmalowanie w kolorze roé-
zowym (biel olowiana, cynober, czern weglowa). W drugiej wersji
zastosowano podmalowanie duzo ciemniejsze, czerwono-czarne, roz-
bielone nieco biela olowiana (cynober, czern weglowa). Na obie

proby nalozono laserunkowe warstwy olejne w kolorze szarym, na-
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etepne warstwy Fownio laserowano w kolorze zielonobrazowym
(zlania zielona, ozern weglowa, czerwien zelazowa). Lepsze re-
zultaty osiagnieto stosujac podmalowanle czerwono-czarne, na
ktorym warstwa laserunku popielatego wytworzyla optyczna sza-
ros¢. Dalsze warstwy laserunkowe zielonobrazowe pozwolily uzys-
ka¢ ozysty, brzmiacy kolor popielato-brunatno-zielonkawy, naj-
bardziej zblizony do koloru tia w autentycznym portrecie astro-
noma. Szara imprimatura, bez podmalowania czerwonego, pokryta

wylacznie kolorami brunatnozielonymi, dawala kolor inny, i do

tego gluchy i tepy.

Czerwony St G- Na szarej imprimaturze wy-
konano grlsaillowy modelunek fald metoda rozjasniania, ksztaltu-
jac ich forme na podstawie zdjeé rentgenowskich (fot. 9). Po
przeolejeniu warstwe grisaillowego podmalowania pomalowano jed-
nolitym Kkolorem czerwieni cynobrowej w technice temperowej. Na-
stepnie plasko nakladano laserunki olejne i olejno-zywiozne sto-
sujao cynober, czerwien zelazowa i kraplak. Grzbietu fald nie
modelowano, albowiem byly uksztaltowane uprzednio przez podmalo-
wanie grisaillowe, ktore ciagle przesSwiecalo przez laserunkowe
warstwy olejne. 0 slusznos$ci tej metody przekonala nas druga
préba, w Ktorej jako podmalowanle wykorzystano wylacznie szara,
plaska imprimature, ktora laserowano ozerwieniami, a dodajac
bieli modelowano faldy, nastepnie ponownie laserowano krapla-
kiem. Ten sposéb opracowania malarskiego sprawil, Zze szata byla
bardziej plaska i glucha. Dzi¢ki metodzie pierwszej, w ktorej
grisaillowy modelunek laserowano ozerwieniami, uzyskano czerwo-
ny kolor szaty, o specyficznym glebokim tonie. Péltony dodatkowo
poglebiano stosujao cynober, kraplak, czern weglowa i ugier.
Najglebsze cienie uzyskano dwoma sposobami: przez mieszanie
czerni z farba oynobrowo-lakowa oraz przez laserowanie czernia
na czerwieni, lekko i bardzo oienko w kilku warstwach. Ten ostat
ni sposéb dal o wiele lepsze rezultaty, gdyz uzyskaliSmy ton

bardziej ozysty i przejrzysty.

Wiosy- Na szarej imprimaturze, spod Ktérej wyraznie
widaé¢ rysunek pukli wloséw, zalozono w temperze jednolity mono-

chromatyczny kolor o zabarwieniu brazowym, na tyle oienko, aby
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ozern rysunku ciagle przesSwiecala i ksztaltowala uczesanie
astronoma. Brazowy kolor prébowano uzyskaé¢ stosujac sama umbre
palona lub z czernia i umbra naturalna oraz przez mieszanie cy-
nobru i czerni weglowej. Lepszy kolor, zbliZzony do autentyczne-
go, podobny do barwy kasztanu, bardziej laserunkowy, daje mie-
szanina czerni weglowej i cynobru. Umbry same badZz z czernia
tworza kolory gluche i zimne w tomnacji, o barwie fioletowobra-
zowej. Laserunkami olejno-zywioznymi dodatkowo poglebiono brzmie-
nie kolorystyczne wloséw (czern weglowa, cynober, czerwien zela-
zowa, ziemia zielona, ugier), ktore w Swiatlach sa ''kasztanowe',
rdzawobrazowe, w péltonach brazowozielone, a w najglebszych cie-
niach brazowoozarne. Duza role odgrywa w tym wszystkim przebija-
jaca ozern rysunku, okreslajaca ciagle ksztalt fryzury i uklad
wlosow. Modelowanie tempera wykonywano kilkakrotnie w oelu uzys-
kania lagodnych przejsS¢ od pierwszego zalozenia farby az do naj-
wyzszych Swiatel. Najwyzsze Swiatla w formie blikow na kreconych
lokach zakladano farba temperowa i olejna. Bardziej wyrazna i
ostra kreske uzyskano stosujac tempere (ugier + biel olowiana).
Na konieo calos¢ dodatkowo laserowano olejno, aby wtopi¢ w tlo

Swiatla i ujednolici¢ powierzchnie.

Karnao ja . Celem prob w tej zasadniczej czesSci por-
tretu bylo wybranie metod malarskich, ktére zapewnilyby w miare
idealnie gladka i mi¢kka powierzchni¢, zimna tonacj¢ poéltonow
i cieni oraz stopienie z najwyzszymi Swiatlami i zardézowionymi
polikami. Na szarej imprimaturze wykonano grisaillowy modelunek
dos$¢ precyzyjnie, zakladajac z gory, ze stanowi on bryle¢, na
Kktérej buduje si¢ ostateczna forme plastyczna wizerunku. Szcze-
g6lna dokladnos$é¢ tego etapu praoy mozemy zaobserwowaé na zdje-
ciu rentgenowskim autentycznego portretu (fot. 8). Chlodny ton
imprimatury o odcieniu niebieskawym, stanowiacy w ogélnym mo-
delunku najglebszy cien, posluzyl jako tlo nastepnych warstw,
ktore kladziono metoda rozjasniania (podwyzszania) ¢wiatel i
poéltonéw biala farba temperowa. Modelunek rozpoczynano od naj-
wyzszych Swiatel, potem przechodzono do poéltonéw i moéw odpo-
wiednio wzmacniano Swiatla, stosujac ciagle farbe¢ rzadka. Pod-
stawowy ton karnaoyjny (biel olowiana * cynober) naCadano cien-

ko, aby ciagle ''dzialalo'" ohlodne podloze grisaillowego modelun-
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ku. Zamalowanie szarego podmalowania grubsza warstwa karnaoyjna
okazalo sie zgubne, albowiem spowodowalo, Ze chlodne péltony

wlaSoiwie przestaly istmnie¢ i dalsza praca nad osiagni¢ciem
chlodnych cieni i glebokich oieni mijala si¢ z celem. Prébowano
sytuacje¢ ratowac przez powtérne lub '"wtérne" zalozenie poéltonow
na warstwie karnaoyjnej przez laserunkowe dzialanie zielenia i
czernia, lecz nie dalo to pozadanych efektow. Warstwy staly sie¢
tepe i odbiegaly kolorystycznie od oryginalu. Wobec tego powroé-
cono do pierwszej proby i na cienko polozonej warstwie karnaoyj-
nej, spod ktérej ciagle '"brzmialy" chlodne pdéltony szarego pod-
malowania, nakladano wielowarstwowo i oienko nastepne warstwy
olejno-zywiozne. W najglebszych cieniach dodatkowo laserowano
ozeraia weglowa, cynobrem, ugrem i ziemia zielona. Farbe¢ roz-
prowadzano nie tylko pedzlem, czasami pdlsuchym, ale takze pal-
cem, aby uzyskac¢ gladkie, subtelne i gl¢bokie przejsScia od oieni
do Swiatel. Stwierdzono, Ze nie nalezy stosowa¢ w najglebszych
cieniach i poélcieniach grubego podkladu karaacyjnego, i do tego
w tonacji cieplej, gdyz laserunki z zieleni, czerni i cynobru
kladzione na takiej warstwie tworza partie za ciemne, gluche i
w tonacji nie odpowiadajacej oryginalowi. Aby uzyska¢ bardziej
miekkie przejscia w modelunku karnaoyjnyrn, zastosowano takze
metode '"'mokre na mokre'. Na oienko polozonych pélwyschnietyoh
laserunkach nakladano dodatkowo farbe¢ jasniejsza i stapiano ja
z otoczeniem suchym, mi¢kkim pedzlem prowadzac go delikatnie,
aby tylko konce wlosia dotykaly farb. Duzo klopotow sprawialo
ustalenie koloru rézowych polikéw i lagodne stopienie ioh ze
Swiatlami (bialoz6ltyml) na koSciach policzkowych i na brodzie.
Wobec tego w miejscach (wyschnietych) Swiatel wmalowywano po
raz drugi ton karnaoyjny w nieoo chlodniejszym odcieniu, a na-
stepnie powtdérnie akcentowano Swiatla, leoz w technice tempero-
wej, i laserowano Je olejno chlodniejszym tonem. Ten sposéb po-
zwalal zmniejszy¢ granice pomiedzy najwyzszymi Swiatlami, pélto-
nami i cieniami, a jednoczes$nie mozna bylo uzyska¢ dodatkowa

glebi¢ 4 brzmienie koloru zblizone do autentycznego wizerunku.

W opisie kopii portretu wykorzystano doswiadczenia zwigza-
ne z uzyskaniem najwlasciwszych materialéw malarskich oraz naj-
odpowiedniejszej techniki malarskiej. Opis ten nalezy roéowniez

traktowaé¢ jako podsumowanie czeSci doswiadczalnej.
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3. OPIS WYKONANIA KOPII PORTRETU MIKOLAJA KOPERNIKA Z MUZEUM
OKREGOWEGO W TORUNIU

Kopia Jest wynikiem rekonstrukcji budowy technicznej por-
tretu w Swietle badan materialow 1 préb malarskich uwzglednia-
jacych roézne warianty techniczno-technologiczne, majace wykazad,
w Jaki sposéb obraz namalowano. Resultat ostateczny ustalono
takZze na podstawie wnikliwej analizy wizualnej, ktéra pozwala
dostrzec takie subtelnos$ci artystyczne, Kktorych zadne inne czyn-
niki rozwiaza¢ do konca nie moga.

Na podstawie badan technologicznych, konserwatorskich i
ikonograficznych (patrz punkt 3 czeSci teoretycznej) wykonano
rekonstrukcje¢ domniemanego formatu podobrazia o wymiarach 77 x
56 om (autentyczne wymiary 50,8 x 40,5 om), namalowano wierna
kopi¢ wizerunku i domalowano brakujace elementy plastyczne,

a mianowicie: lewe ramie, obecnie obciete, pokazano w caloSci,
tors odziany w czerwona szat¢ znacznie wydluzono, w palce lewej
reki, zgic¢tej w lokciu, "wlozono" galazke konwalii. Tlo konwalii
stanowi ozarny re¢kaw prawej reki, ktorej palce sa oparte na
przedramieniu lewej re¢ki. Calo$¢ zamyka jednolite tlo w kolorze
popielato-brunatno-zielonkawym. Kopia portretu, stanowiaca jakby
podsumowanie wszystkich metod badawczych, ma da¢ odpowiedz na
zasadnicze pytanie: w jaki spos6b obraz namalowano, za$ rekon-
strukcja pierwotnego wygladu portretu stanowi w miare wierna

""wizje¢'"' wizerunku astronoma.

O pis kopii

Podobrazie. Ma wymiary 77 x 56 om, sklejono Je
na styk klejem skérnym z oztereoh desek debowych o grubos$ci wa-
hajacej sie w gramnicach 12-15 Przy samych brzegach deski sa
Sciete (sfazowane) do grubosci -8 mm. Podobrazie dodatkowo wzmoc-
niono dwoma szpongami wpuszczonymi na tzw. jaskoélczy ogon. Od-
wrocie pomalowano dwukrotnie olojna farba (umbra palona) w celu
stworzenia bariery przed "mianami temperatury i wilgotnosci po-
wietrza. Strone¢ lioowa przed polozeniem zaprawy przetarto czosn-
kiem i przekleJono klejem /glutynowym 7-procentowym na zimno w
postaci zelujacej (mastepuje wowczas lepsze wypelnienie porow,

za$ deski wykazuja mniejsza sklonnos$¢ do paozenla sie¢).
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Zaprawa. Na przeklejone podobrazie zalozono 3
warstwy zaprawy klejowo-kredowej (klej glutynowy skérny S5-pro-
oentowy) z niewielkim dodatkiem bieli olowianej w ostatniej
warstwie. Pierwsza warstwe zalozono na zimno za pomooa szpaoh.ll,
azeby uzyska¢ lepsze wypelnienie poréw desek i przyczepnoSci
oraz aby nie spowodowa¢ nadmiernego paozonia si¢ podobrazia.
Druga warstwe po przeszlilowaniu pierwszej nalozono pedzlem;

w dalszym oiagu zaprawa miala temperatur¢ pokojowa. Trzecia war-
stwe, kredowo-klejowa (5%)» z niewielkim dodatkiem bieli olowia-
nej, dano, aby uzyska¢ bialy i wyrazniejszy kolor zaprawy. Po
wyszlifowaniu zaprawe przeklejono dwukrotnie woda klejowa (3%)
z dodatkiem alunu w oelu ograniczenia jej chlonnosci. Dodatek
alunu zabezpiecza zaprawe¢ przed rozmazaniem w trakcie zaklada-
nia nast¢pnych warstw, a poza tym rysunek wykazuje lepsza przy-
czepnos$¢ i jest bardziej wyrazny. Przoklejanie wykonywano dos$¢
szybko, za pomooa szerokiego pe¢dzla szczecinowego, przy ozym
drugi raz prooes ten prowadzono prostopadle do pierwszego, aby

uzyskaé¢ bardziej rownomierne rozlozenie izolacji klejowej.

Rysunek. Wykonano go cienkim pedzlem, czarna far-
ba (czern weglowa) na spoiwie wodnym z gumy arabskiej (1:4) -
spoiwo to powoduje, ze farba dobrze splywa z pedzla. Rysunek
realizowano na podstawie fotografii w podczerwieni oraz z ob-
serwacji portretu golym okiem, gdyz jest on w niektorych par-
tiach dobrze widoczny na skutek utraty sily Kkrycia bieli olo-
wianej w polaczeniu z olejem (pentimenti) (fot. 3, ?)* Autor
portretu, wbrew o6wczesnym zasadom, traktowal ten etap dos$¢ swo-
bodnie, o ozym S$wiadczy chociazby opracowanie brody, gdzie arty-
sta "poszukiwal” jej ostatecznego ksztaltu dos$é¢ dlugo (fot. 7).
Biorao ten fakt pod uwage, rowniez staraliSmy si¢ wykonywaé ry-
sunek graficznie, w miare precyzyjnie i swobodnie. Po wykonaniu
rysunku, calo$¢ przeciagni¢to rownomiernie olejem Inianym, syka-
tywowanym na goraco zwiazkami olowiu, rozprowadzajac go dlonia,
aby uzyska¢ powierzoluii¢ matowa i dostatecznie zabezpieczona
przed rozmyciem w trakcie nakladania nastepnych warstw. Na prze-
cieJona zaprawe nalozono cienko, aby przeSwitywal rysunek, war-
stwe szarej imprimatury przygotowanej z bieli olowianej i czerni

weglowej na spoiwie emulsji kazeinowej rozklejonej boraksom z
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gotowanym olejem Inianym o fazie O/V (20% oleju) modyfikowanej
z6ltkiem Jaja. Tempera ta mnie rozdzielala si¢ nawet przy silnym
rozrzedzeniu woda, nadaJe sie zaré6wno do precyzyjnego opracowa-
nia detali, jak i do nakladania farb wi¢kszymi plaszczyznami.
Uzyskana w ten spos6b imprimatura ma ton chlodny z wyraznym od-
cieniem niebieskawym i stanowi najglebszy ton oienja. Na tej
jednolitej warstwie opracowano wlasciwy modelunek grisaillowy,
ktory uzyskano przez rozjasSnianie (podwyzszanie) Swiatel i pol-
tonéw biala farba temperowa. Modelunek rozpoczynano od najwyz-
szych Swiatel rozrzedzona farba, przechodzac stopniowo do pol-
tonow i cieni. Nastepnie znéw odpowiednio wzmacniano najwyzsze
Swiatla nakladajac, zawsze cienko, czysta biel i zwracajac bacz-
na uwage, aby farba nie rozmywala poprzedniej warstwy. V tym
celu poszczegdlne fazy przeciagano olejem Inianym, wcierajac go
w powierzchni¢ dlonia. Dzi¢ki temu powierzchnia grisaillowego
modeluriku nie blyszczy sie¢, Jest dostatecznie chlonna, chociaz
nieco Sciemniala. Szare podmalowanle starane si¢ wykona¢ w mia-
r¢ pieozolowioie, podobnie jak to czynili dawni mistrzowie oraz
autor oryginalnego wizerunku, traktujac ten etap pracy niejed-
nokrotnie solidniej anizeli koncowy etap prac malarskich. Tem-
perowe podmalowanle zrealizowane akuratnie i precyzyjnie bardzo
ulatwia dalszy proces malowania, stanowi przeciez gléwna kon-
strukcj¢ plastyczna obrazu. Nast¢pnie przystapiono do wlasSci-
wych wielowarstwowych opracowan malarskich, ktére wykonywano
olejno - poélkryjaoo lub laserunkowe, stosujac media w postaci
balsamu weneckiego i lakieru mastyksowego. W wyjatkowych przy-
padkach zastosowano tutaj takze farby na spoiwie temperowym,

Ktére nastepnie laserowano ponownie w technice olejno-zywioznelJ.

Tio POrrtretun. Ma specyficzny, przejrzysty
kolor popielato-brunatno-zielonkawy. Szara warstwe grisaillowa
pedinalowono najpierw w temperze kazeinowej kolorem ozerwono-
ozaniym (cynober + czern weglowa), rozbielonym nieznacznie bie-
1a olowiana. Na ten podklad nakladano laserunkowe warstwy olej-
ne i olejno-zywiozne w kolorach: szarym, ktéry na czerwieni stwo-
rzyl specyficzna, optyczna szaros¢, oraz zielonkawobrazowym
(ziemia zielona + czern weglowa + czerwien zelazowa). Ten spo-
s6b opracowania malarskiego pozwala na uzyskanie czystego,

brzmiacego i Swietlistego tonu.
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Czervwony Bbro61J. Na szarej imprimaturze wy-
konano grisaillowy modelunek fald, ktére na prawym ramieniu u-
kladaja si¢ w ksztalt litery U, natomiast na lewym, ponizej kol-
nierzyka, maja uklad zygzakéw w ksztalcie litery V i Z. Warstwe
szarego podmalowania w obawie przed ''rozmyciem'" przeolejono i
po wyschnig¢ciu pokryto jednolitym kolorem czerwonym (cynober)

w temperze kazeinowej. Naste¢pnie nakladano laserunkowe, w tech-
nice olejnej i olejno-zywioznej, oynober z kraplaklem i sam Kkrap-
lak. Grzbietu fald nie modelowano, gdyz bylby to zabieg niepo-
trzebny, albowiem faldy uksztaltowane wczesniej (grisaillowy
modelunek) sa oiagle widoczne. Poéltony jeszcze raz poglebiano,
stosujac oynober, kraplak i ozern weglowa. Najglebsze cienie
uzyskiwano za pomooa ozerni z minimalna iloScia ziemi zielonej.

Calos$¢ dodatkowo laserowano czerwona ''laka'" (kraplak).

SZzarobialy kKolnieryrzy k. Zostal na
tyle dokladnie opracowany w podmalowaniu grisaillowym, ze olej-
ne opracowania laserunkowe ograniczaly si¢ jedynie do poglebia-
nia polcieni i cieni przy zastosowaniu ugru, bieli i ozerni oraz

samej ozerni.

Czarna SZat=a. Grisaillowy modelunek plaski
pod szyja, a rozbudowany w faldy na re¢kawach, po przeolejeniu
pokryto czarna farba temperowa. Nastepnie w technice olejno-zy-
wioznej laserowano w kilku warstwach, czernia i ziemia zielona
poglebiajac cienie, natomiast péltony i Swiatla wzmacniano roz-

bielona farba ozarna z niewielkim dodatkiem ugru.

Wiosy.- Na grisaillowej warstwie, spod Kktorej wyraz-
nie widaé¢ rysunek pukli wloséw, zalozono w temperze monochroma-
tyczny, brazowy Kolor, uzyskany przez zmieszanie cynobru i ozer-
ni weglowej. Laserunkami oleJno-zywioznymi, stosujac ziemie¢ zie-
lona, ozern weglowa, ugier, oynober i czerwien zelazowa, dodat-
kowo poglebiano brzmienie kolorystyczne, uczytelniajac w ten
spos6b czarny rysunek, Ktory, cho¢ mniej wyrazny, w dalszym cia-
gu okresla ksztalt i uczesanie wlosow, awiatla wlosé6w modelowa-
no przez stopniowe nakladanie czerwieni i ozerni z niewielkim

dodatkiem ugru, ktory nadaje farbie specyficzny, szaro-zielono-
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brunatny ton. Czerwien zelazowa, cynober i ozerri weglowa zmie-
szane razem daja pozadany kolor rdzawobrazowy (kasztanowy). Naj-
wyzsze Swiatla w forrale blikow wystepujacych na wierzcholkach
pukli (lokéw) wykonano rozbielona farba zdélta w temperze na wy-
schnietej warstwie olejnej. Uzyskano w ten sposéb lepsza wyra-
zistosS¢ Kkreski. Calo$¢ dla zlagodzenia ostrosci Swiatel i sto-
pienia z tlem dodatkowo przelaserowano stosujao czerwien, czern
i zielen na spoiwie olejnym z dodatkiem balsamu weneckiego i la-
kierni mastyksowego.

KarmnaoJda (twarz i dlonie). Na szarej imprimaturze
wykonano modelunek grisaillowy, pieczolowicie i precyzyjnie,
zdajao sobie sprawe z faktu, Ze stanowi on gléwna "konstrukcje"
twarzy i dloni36. Na chlodnym tonie imprimatury, o wyraznym od-
cieniu niebieskawym, stanowiacym w ogélnym modelunku ton naj-
glebszy, nanoszono nastepne warstwy metoda rozjasniania (podwyz-
szania) Swiatel i péltonéw biala farba temperowa. Modelunek roz-
poczynano od najwyzszych Swiatel, potem przechodzono do pélto-
néw i znéw odpowiednio wzmacniano Swiatla. Warstwy te nanoszono
bardzo oienko i zawsze zabezpieczano je przed rozmyciem gotowa-
nym olejem Inianym, rozcierajac go dlonia. Uzyskano w ten spo-
s6b powierzchni¢ jednolicie nasycona, matowa i dobrze przyjmu-
jaca nastepne warstwy karnaoyjne w technice olejnej z dodatkiem
balsamu weneckiego i lakieru mastyksowego. Podstawowy ton kar-
naoyjny (biel olowiana + cynober) nalozono oienko, aby nie zni-
weczy¢ chlodnych péltonéw grisaillowego modelunku. Nast¢pne
warstwy malowano wielowarstwowo, stosujao w najglebszych cie-
niach ziemie zielona, cynober i czern weglowa, rozprowadzajac
farbe nie tylko pedzlem, leoz takze za pomoca palca, aby uzyskacé
delikatne przejsScia od cieni do Swiatel. W najwyzszych Swiatlach
stosowano biel z odrobina ugru. Farbe¢ te nakladano lokalnie, na
policzkach, na czole, na grzbiecie nosa i na szyi. Aby uzyskac
bardziej mi¢kkie przejScia w modelmiku karnaoyjnym zastosowano
takZze metode¢e '"'mokre na mokre'. Na oienko polozonych laserunkach
nakladano dodatkowo farbe Jasniejsza i stapiano Ja z otoczeniem
suchym mie¢kkim pedzlem, prowadzac go delikatnie, muskajac nim
po powierzchni samym koncem wlosia. Niejednokrotnie na wyschnie-

te Swiatla wmalowywano po raz drugi ton karaaoyjny, leoz w nieco
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chlodniejszym tonie, rozprowadzajac farbe¢ cienko za pomoca pal-
ca. Naste¢pnie powtérnie akcentowano Swiatla, lecz w technice
temperowej, i laserowano Je olejno chlodniejszym tonem. W ten
sposOb ciagle zmniejszano granic¢ miedzy najwyzszymi Swiatlami,
poltonami i cieniami. Jednoczesnie dodatkowo uzyskiwano glebie
i brzmienie malarskie o chlodnej tonacji, tak charakterystyczne
dla autentycznego wizerunku astronoma. Te "manewry'" malarskie
powtarzano Kkilka razy, szczegdlnie w partit polikéw i brody,
gdzie wystepuja rézowe tony, w zasadzie najcieplejsze, Kktore
nalezalo '"'wtopi¢" w ogodlnie chlodna tonacje¢ nastepnych obszaréow
barwnych. Najglebsze olente, wystepujace nizej polikéow oraz z
prawej strony szyi, modelowano za pomoca farby zlozonej z ziemi
zielonej, czerni, ugru i czerwieni Zelazowej. Czasami pigmenty

te nakladano oddzielnie.

Oczy AastromnoIma. Stanowia dos$6 wazny akcent
twarzy Kopernika, oze¢sto podnoszone do rangi symbolu i pordéowny-
wane z portretami najwi¢kszych malarzy pélnocnych XVI stulecia.
Opracowane zostaly juz w fazie grisaillowego modelunku. Wykon-
czenia olejne polegaly jedynie na subtelnych wykonczeniach la-

serunkowych za pomoca czerni, ugru, bieli i zieleni.

Ukwiecona calazka kKomvwalii. Po-
dobnie Jak oczy, zostala podmalowana na tyle dokladnie, Ze bia-
e kwiaty przelaserowano olejno w cieplejszej tonacji, natomiast
liScie podmalowano w technice temperowej rozbielonytn ugrem, a
nastepnie wykonczono laserunkami olejnymi w kolorze zielonym

(ziemia zielona + ozeni weglowa).

Wermiksy. Najpierw zastosowano werniks bialkowy
wedlug recepty podanej w przypisie 35» ktory tworzy odpowiednia
"bariere' przed ewentualnym rozpuszczeniem si¢ koncowych, nie-
zbyt dobrze wyschni¢tych laserunkow przez werniks z Zzywioy masty-
ksowej rozpuszczonej w olejku terpentynowym (1:3). Werniks ma-
styksowy polozony na izolacji bialkowej rozklada sie réowno i

tworzy powloke bardziej jednolita, o zadowalajacym polysku.



4. PRZYPISY

Gotowe tempery nie znosza dluzszego magazynowania, gdyz
wkroétce twardnieja lub psuja sie. Do farb produkowanych fabrycz-
nie dodaje sie wigeksza iloS¢ substancji higroskopijnyoh i de-
zynfekcyjnych, niz to Jest pozadane przy malowaniu. Do wszyst-
kich préb stosowaliSmy tempery Swiezo przygotowane, a w przypad-
ku ich nieco dluzszego przetrzymania dodawano 10-prooentowy ty-
mol. Mozna tez stosowacé kamfore¢ i salmiak.

2 J. Hoplinski, Farby i spoiwa malarskie, Wro-

olaw-Krakéw 1959» s. 6-7. Zoltko jajka kurzego, uzywane jako
spoiwo od czaséw staroegipskioh, jest albuminom pokrewnym bial-
ku, od ktérego roézni si¢ innymi proporcjami skladu i obecnoScia
tluszczu: 51% wody, 15% cial bialkowych, 30,5% tluszczu i 3»5%
cial nieorganicznych. Thuszcz zawarty w zéltku (witellna) ma
wlasnosci laczenia sie z woda. Zéltko (i bialko) laczy sie latwo
z olejami sohnaoymi i olejkami lotnymi. W starozytnosci i w Sred-
niowieczu rozrzedzano zo6itko octem lub sokiem figowym (ma wila-
Sciwosci klejace i zalicza si¢ go do naturalnych emulsji). Ocet
Jest doskonalym Srodkiem konserwujacym (Z. Brochwicz). Dawne
Przepisy zalecaja zabezpieczanie zoé6ltka przed zepsuciem tymolem
lub olejkiem gozdzikowym (Z. Brochwicz wg ostatnio przeprowadzo-
nych badan wyklucza olejek gozdzikowy jako Srodek antyseptyozny).
Z6ltko laozy sie z woda, olejami sohnaoymi, balsamami, olejkami
lotnymi i werniksami na olejkach lotnych. Zéltko roztarte na pa-
lecie z farbami olejnymi tworzy farby temperowe, Kktorymi mozna
malowa¢ na dowolnych podobraziach. J. Hoplinski pedaje, Ze wino

i piwo maja wlasciwosSci rozrzedzania trze¢skiego bialka i zoéltka
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(Z. Broohwioz zupelnie wyklucza te mozliwo$¢ na podstawie prze-
prowadzonych przez siebie badan). Hoplinski zaklada, ze spoiwo
temperowe w dzisiejszym rozumieniu znane Jest od czaséw braci
van Eyok. Musimy uzmyslowi¢ sobie, ze Jeszcze dzisiaj techni-
ka temperowa nie jest zupelnie Scisle sprecyzowanym pojeciem
(s. 1U-15).

Recepta M. Doornera: | oz. zéltka, | oz. oleju Inianego
polimeryzowanego, | oz. wody. Recepta B. Slansky’ego: 3 zoéltka,
1-2 oz. oleju Inianego polimeryzowanego, | oz. wody (oraz kawa-

leczek kamfory).

B. Slamsky . Technika malarstwa, t. 1, Warszawa
1960, s. 275. Zéltko w jajku zawiera 20-25% oleju tluszczowego,
50-52% wody, w Ktorej jest rozproszone 15-16% bialka witeliny,
7-9% lecytyny oraz male ilosci soli mineralnych i innych sub-
stancji. Zo6ltko reaguje slabo zasadowo, $cina sie w temperaturze
80°C. Lecytyna Jest gesta, tlusta, higroskopiJna, jasnozoélta
substancja brunatniejaca na powietrzu, rozpuszczalna w olejach
i rozpuszczalnikach organicznych, w wodzie silnie pecznieje. Do-
dana do olejow sohnaoyoh opdznia ich schni¢cie. Olej zawarty w
z6ltku nalezy do olejow poélsohnaoyoh. Jest zolty, a nawet czer-
wony, gesty i latwo jelczeJe. Bardzo powoli sohnie, wskutek cze-
go farby ze spoiwom zéltkowym staja si¢ w wodzie nierozpuszczal-
ne dopiero po kilku miesiacach, potem jednak sa odporne nawet
na goraca wode. Zo6ltko jest naturalna emulsja, w ktérej lecyty-
na i witelina spelniaja funkcj¢ emulgatora tak skutecznie, ze
mozna dodaé¢ do zoltka znaozna iloS¢ oleju, a emulsja przy roz-
cienczaniu woda nie rozdziela si¢. Bywa ono laczone réwniez z
innymi spoiwami, np. z guma arabska i zZelatyna. Gorszym dodat-
kiem jest kazeina, z ktora zoéltko niekiedy wytraca sie w postaci
grudek. Na obrazach wloskich z XV w. wielka trwalo$¢ wykazala
tempera o nastepujacym skladzie spoiwa: | oz. zdéitka, | oz. wo-
dy i male iloSci substancji higroskopiJnyoh. Farby mieszane z
ta emulsja przy schni¢ciu malo si¢ zmieniaja, Jednak sa bardzo
latwo rozpuszczalne i dlatego nie mozna naklada¢ na nie dalszych

warstw,

M. Doermner , Materialy malarskie i ioh zastoso-

wanie, Warszawa 1975, s. 138, uwaza, Ze nie nalezy dodawaé¢ do
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emulsji olejow nie sohnaoyoh, poniewaz taka tempera ''si¢ maze'.
Autor jest przeciwny dodawaniu do tempery Srodkéw przyspiesza-
jacych schniecie (np. sykatyw), poniewaz nie wywoluja zadnych
pozytywnych skutkéw, za to odbieraja, jak si¢ wyraza, farbie
SwiezosS¢ i przezroczystos¢, a ponadto zolkna. Zbytnia obfitos¢
olejow powoduje, jak w przypadku farb olejnych, zélkniecie i
brazowienie. Na s. 215 autqr podaje:£“Teohnike flamandzka po-
czatkowo z zapalem nasSladowano w Italii, lecz poézniej Jej zanie-
chano ze wzgledu na rzekome trudnosSci z nia zwiazane" (chodzilo
o nakladanie wielowarstwowe). Armenini (1587) mowil o '"'mozolnej,
suohej i cierpkiej'' pracy. Malowano zatem olejem. 7 tego poSred-
nio wynika, Ze technika van Eyoka nie polegala na czystym malar-

stwie olejnym.

Nie dochodzi tu do skomplikowanych zjawisk towarzysza-
cych schnig¢ciu farby olejnej, gdyz czastki pigmentu sa w wy-
schni¢etym spoiwie wodnym mocno utrwalone. Nie grozi wi¢o ani
pekanie wierzchnich warstw z winy niedostatecznie wyschnig¢tego
podmalowania, ani przenikanie warstw nalozonych na siebie.
Wszystkie pigmenty, réowniez takie, Kktore nie wysychaja z olejem,
zasyohaja w temperze po kilku minutach. Z tych wlasnie powodéw

malarze podmalowywali tempera obrazy olejne.

7
Z. Bryrochwicz , Torunski portret Kopernika w

Swietle nowych badan technologicznych, '""Rocznik Muzeum w Toru-
niu" , t. S5t 1973, s. 118. Autor przypuszcza, Ze w portrecie Ko-
pernika zastosowano sztuczna emulsje¢ otrzymana z gumy roslinnej
i oleju badz tez z zdéltka jaja i oleju. 0 pierwszej znajdujemy
wzmianki w rekopisie z Lukki (VIII-IX w.) w rozdzialach 85, 86,
87, 89 i 113» Sztuczna emulsja zlozona z zdéltka jaja i oleju
przypisywana jest, wedlug autora, braciom van Eyok, poza tym
o Jej stosowaniu wspomina takze rekopis Marojana (koniec XV lub
poczatek XVI w.). W tym ostatnim przypadku mowa jest wyraznie o
zmieszaniu zdéltka jaja z olejem.

Y Wykonano préoby z samym zoéltkiem rozcienczonym wodg. Tem-

pera zoéltkowa bez dodatku olejow sohnaoyoh stanowi technike bar-
dzo trwala, na 00 wskazuje chociazby dobry stan zachowania obra-
zow (ikon) liozaoyoh 500-600 lat. Technike t¢ zachwalal Cannino

Germini w § 147. Farby ucierane z wymieniona emulsja przy sohnie-
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olu malo si¢ zmieniaja, Jednak sa bardzo latwo rozpuszczalne 1
dlatego nie moina swobodnie naklada¢ na mnie dalszych, warstw.
Stosowane przez dawnyoh mistrzéw modelowanie kreskowe, Kktore
zapobiega rozpuszczaniu si¢ dolnych warstw, nie odpowiada zasa-
dom stosowanym w naszym portrecie, ktory Jest modelowany bardzo
gladko i mi¢kko. A. V. Vi nn e r , Kak plzovatsja temperod,
Moskva 1951» s. 8, zaleoa dodawaé¢ do tempery zoéltkowej 5-6 kropli
kwasu bornego lub salicylowego albo kwasu chlebowego w oelu
ochronienia emulsji przed gniciem. Zéltko jaja bylo uniwerial-
nym spoiwem farb Sredniowiecznej tempery wloskiej, zaczynajac

od Giotta, i przewazalo réwniez w renesansie, az do ozasu za-
stapienia go przez spoiwo olejne. W nastepnych stuleciach znacze-

nie tempery zdéltkowej w Europie zachodniej znacznie spadle.

Mnich Teofil (XII w.) w ksiedze I w rozdz. XVII "o ply-
tach do oltarzy i do drzwi oraz o kleju z twarogu'" opisuje wy-
réb Kkleju: "Ser mie¢kki krowi, rozdrobniony, wrzuca si¢ do moz-
dzierza, zalewa ciepla woda, ubija sie¢ dopoki woda Kkilke lzy
zmieniona ozysta si¢ okaze. Potem ser rozgnieciony r¢ka kladzie
si¢ do zimnej wody, aby stwardnial. Nast¢pnie rozciera si¢ naj-
drobniej na desoe drewnianej kawalkiem drewna i taki kladzie
si¢ z powrotem do mozdzierza i ubija tluczkiem dodawszy wody,
w Kktoérej sie Swieze wapno roztworzylo, az nabierze gestoSci
drozdzy. Tym klejem plyty sklejone dobrze do siebie przylegaja,
ze loh ani wilgoé¢, ani oieplo rozdzieli¢ nie zdola'. Germino
Germini w swoim traktacie z XIV/XV w. w rozdz. 112 pisze o ro-
bieniu z wapna i sera kleju uzywanego przez stolarzy. Jest to
kazeina wapienna odporna na dzialanie wody, stosowana do Kkleje-
nia drewna oraz w malarstwie Sciennym, do tynkéw itp. Mozemy
przypuszczaé, ze kazeina we wczesnym Sredniowieczu byla takze
stosowana Jako spoiwo do farb temperowych.

10 2. Brochwic=zZ , op. oit., s. 120: "Dzis do pod-

malowan mozna uzy¢ farby, zawierajace jako spoiwo emulsje¢e kazei-
nowa. Autor zastanawia si¢, ozy do grisaillowego opracowania ma-
larze niderlandzcy XV i XVI w. mogli stosowaé¢ jako spoiwo emul-
sje kazeinowa. Eastlake na podstawie rachunkéw, znalezionych w
archiwum katedry w Treviso (pln. Wlochy) i poohodzaoyoh z 1520

i 1521 x., pedaje, ze kleje kazeinowe byly stosowane juz woze-
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niej do gruntowania podobrazi drewnianych. Istnieja wi¢o pewne
realne podstawy do przypuszczen, ze juz w okresie XVI wieku mo-
gly byé stosowane nie tylko do zapraw, ale rowniez i do opraco-
wan malarskich, szczegdlnie w grisaillowyoh opracowaniach. Z

gory jednak wykluczy¢ nalezy uzycie do tego oelu kazeiny wapien-

nej" .

11 W. aalesioaki , Techniki malarskie. Spoiwa orga-

niczne, Warszawa 1984, s. 87-92: "Zadne spoiwo naturalne z wy-
jatkiem dobrej tempery nie zmienia tonu farb w tak malym stop-
niu, jak kazeinowe. Technika ta w malarstwie sztalugowym moze
by¢ stosowana miedzy innymi jako podmaléwka pod technike olejna.
Do ujemnych cech tej techniki nalezy kruchos$é¢ powloki farb i
tendencja do luszczenia si¢. Przez dodatek oleju Inianego mozna
zwiekszy¢ elastycznos$¢ farb''. Od wczesnego Sredniowiecza tech-
nika ta wedrowala z Wlooh na péilnoc Europy. S. 163: "Technika
kazeinowa byla szczegodlnie chetnie stosowana do podmalowan w
technice mieszanej. Spoiwo kazeinowe emulgowane jest olejami,

a jego elastycznosS¢ moze by¢ powickszana przez dodatek terpen-
tyny weneckiej i wosku. Tempera kazeinowa jest w tonacji jasniej-
sza i bardziej odporna na wilgo¢ od jajowej. Po wyschni¢ciu jest
nierozpuszczalna w wodzie'. Opisy stosowania i przyrzadzania
kazeiny znajdujemy Juz w manuskrypcie z Lukki (IX wiek).

12 M. Do erner, op. oit., s. 144.

A B. S1anskky, op. oit., s. 242,

tu Recepta B. Slansky’ego: 100 oz. kazeiny, 150 oz. wody,

18 o0z. boraksu w JO oz. wody, 40—100 oz. oleju Inianego poli-
meryzowanego, 250 oz. wody. Recepta J. Hoplinskiego: 1000 g se-
ra Swiezego (pokruszonego w dloniach), 100 g boraksu (wvil wo-
dy). (Po uplywie kilkunastu godzin odrzuca sie z powierzchni
utworzona powloke tluszczu, po zmieszaniu przecedza sie¢ przez
sito i zabezpiecza 10-procentowym tymolem). Recepta W. Slesin-
skiego (wg Cholewinskiego): 1000 g bialego sera Swiezego chude-
go, 100 g boraksu rozpuszczonego w 0,5 1 wody, 100-200 g oleju
Inianego, 5 °™ Kkwasu karbolowego.

15 Kazeina amoniakalna ma pH od 8 do 9, kazeina wapienna

ma pH 9,0 do 9,8.
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Z. Brochwic=z, op. oit., s. 120. Autor radzi
stosowacé zo6ltko jaja jako medium do farb na spoiwie kazeinowe-
olejnym do opracowan grisaillowyoh bez stosowania warstw izola-
cyjnych, mieszajac Je bezposrednio na palecie.

17 . . - - . . - .
Zauwazono, zZze bezposSrednie mieszanie emulsji kazeinowo-

olejnej z zoéltkiem nierozoienozonym woda powoduje wytracanie
sie go w postaci drobnych grudek. Farba z tym spoiwem kladzie
sie niezbyt réwno i ma powierzchnie bardziej ''chropowata'.

W Slesinshkki. op. oOit., s. 265. Stosowano ja
na zaprawach wapiennych, gipsowych i kredowych. Tempera na spoi-
wie gumowym nie Jest zbyt latwa w malowaniu, m.in. ze wzgledu

na do$6 latwe ponowne rozpuszczanie si¢ warstw dolnych.

Teofil w § XXVII (o tarciu barwidel z olejem i guma)
piszei '"'JesSli zas dzielo twoje ohoesz przyspieszyé¢, wez gumy,
ktéora wycieka z pnia wisni lub Sliwy, i utluklszy ja drobno wsyp
do naczynia glinianego i obficie nalej wody. Wystaw na slonce
lub w zimie na lekki ogien we¢glowy, dopéki guma si¢ nie rozptly-
nie'"'. Autor zaleca dobrze calo$S¢ wymieszaé, przecedzi¢ przez
plotno i uciera¢ z ta emulsja barwniki, lecz przestrzega przed
ucieraniem z tym spoiwem minii, bieli olowiowej i karminu. Te
pigmenty radzi utrze¢ z czystym bialkiem; w § XX pedaje recepte:
mdwie czeSci oleju, a trzecia gumy (kopal, ktéra po rzymsku zo-
wie si¢ glassa)''. V § XXVIII (dle razy '"barwidla" moga by¢ na-
kladane) pisze, ze '""wszystkie barwidla, ozy z olejem, ozy z gu-
ma utarte, trzykrotnie klas¢ nalezy, gdy malowanie zostanie
skoniczone i wysohnie na slonce wystawione, powlecz je starannie
lakierem, a gdy ten zaoznie Scieka¢ wskutek rozgrzania sie, po-
trzyj lekko re¢ka, zrob tak trzy razy i tak pozostaw do zupelne-
go wyschniecia''.

20
M. Doermerxr , op. oOit., s. 144-145. Nalezy uwa-

zaC, aby tempera mnie byla za tlusta. Olej zostaje otoczony cz3a-
stkami gumy i tempera gumowa po odparowaniu wody wydaje si¢ su-
cha, jeSli jednak przesuniemy po niej palcem, to czastki oleju
jeszcze dlugo sie rozmazuja. Guma nie miesza sie z olejem tak

dokladnie Jak Jajko, Kktére ma z olejem naturalne pokrewienstwo.
Farby nieodporne na zwiazki siarki (ultramaryna, cynober) ucie-

ramy z guma, a nie z jajkiem.
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B.S1ansky, op. oit., a. 247. Barwy z ta emul-
sja sa nasycone 1 glebokie. Malowaé¢ nimi jest jednak bardzo
trudno, gdyz po wyschnieciu pozostaja nadal bardzo latwo rozpu-
szczalne i dalsze warstwy farby mozna naklada¢ na nie tylko z
pewnym ryzykiem. Emulsj¢ t¢ moina dodawa¢ do farb olejnych w
tubach jako medium, zwlaszcza do laserunkéw. Trwalos¢ emulsji
poprawiaja male dodatki emulgatorow, np. zéltka lub slabego roz-

tworu mydlia.

2 Recepta Mnicha Teofila z § XXI: 2 oz. oleju, | oz. gumy
kopalowej, ktora po rzymsku zwie si¢ glassa. Recepta Slansky’ego:
5 oz. gumy arabskiej, 10 oz. wody, 1-3 oz. gliceryny, 5 oz. ole-
ju Inianego polimeryzowanego. Recepta Doernera: | oz. gumy arab-
skiej, 2-3 oz. wody. Ten gesty roztwor shuzy do emulgowania ole-
jow i roztworow zywio. IloS¢ oleju moze dwukrotnie przewyzszac
iloS¢ Sluzu gumowego. Recepta Slesinskiego (wg E. Friedleina):
100 oz. gumy arabskiej, 150 oz. oleju makowego, 120 oz. wody.

23 Do szarej imprimatur/ uzywano pedzle szczecinowe nr 18

i 20, natomiast do modelunku grisaillowego i podmalowan tempe-
rowych stosowano pedzle mig¢kkie okragle nr 2-8 oraz plaskie nr
8-24.

24 . - . . .. .
Olej Iniany ma w malarstwie najwazniejsze znaczenie ze |1

wszystkich olejow sohnaoyoh. Otrzymuje si¢ go przez wytlaczanie
lub ekstrakcje¢ nasion Inu Jednorocznego. Praojozyzna Inu (Linum
usitatissimum) jest Wschod, skad okolo XIX w. p.n.e. zostal prze-
niesiony do Egiptu. Do Europy dostarczali go Fenicjanie. Dzi$
len jest uprawiany na calym Swiacie. Siemi¢ Iniane z okolic nad-
baltyckich uwazane jest za najlepsze. Ziarnka Inu sa brazowe,
gladkie, o dlugos$ci 3-4 mm. Sa ulozone w torebkach nasiennych
zawsze po 10. Zawieraja 30-35% oleju. Dla malarstwa najbardziej
wartosSciowy jest olej wytlaczany w normalnej temperaturze, Kto-
rego wydobywa si¢ najwyzej 20%. Jest on slomianozdlty. Olej wy-
tlaozany w wyzszej temperaturze (okolo 70°C) Jest ciemniejszy,
bursztynowozoélty, a nawet brazowy. Olej Iniany zawiera 10-15%
stalyoh glicerydow kwasu stearowego i palmitynowego, pozostale
glicerydy (kwasu oleinowego, linolowego i linolonowego) sa ciek-

te. (Opraé, wg B. Slansky’egc i M. Doernera).
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2~ Olej z orzeoha wloskiego (oleum juglandis) otrzymuje sie

przez prasowanie dojrzalych orzechéw wloskich. Podobnie jak
Iniany, moze byé tloczony na zimno i na goraoo. Glédwnymi produ-
centami sa Iran i Japonia. Zawarto$s¢ oleju w nasionach jest bar-
dzo duza i waha sie w granicach 50-05/0. Olej ze zdrowych nasion
ma barwe jasnozielonkawozélta, jest bardzo rzadki, znacznie rzad-
szy od oleju Inianego, i dzig¢ki temu przy ucieraniu przyjmuje
wigcej pigmentu niz pozostalo oleje. JesSli idzie o wysychanie,
to zajmuje drugie miejsce, po oleju Inianym. Podstawowa wada
oleju orzechowego jest to, Zze szybko jelczeje. V malarstwie sto-
sowany od najdawniejszych czaséw. V V w. zalecal go Actius do
lakierowania pozlacanych plaszczyzn i malowidel woskowych. Wspo-
minaja o nim Herakliusz i Teofil. Od poczatkéw renesansu az do
konca XVTII w. stanowil podstawe malarstwa olejnego, szczegdlnie
na poludniu Europy (Leonardo cenil olej orzechowy zageszczony
na slonncu). (Opracowano wg B. Slansky'ego, M. Doernera i T.
Mayerne'a).

2" W. Tr z e bry, Biochemia tluszczow roslinnych,
Warszawa 1968, s. 30-89. W poczatkach XIX w. Chevreul stwierdzil

chemiczny charakter olejow, sa one estrami gliceryny i kwaséw

thuszczowych.

Wiasciwosci fizykochemiczne oleju Inianego

i z orzeoha wloskiego

Wiasciwoséci oleju Olej Olej
Iniany orzechowy
| 2 3
Ciezar wlasciwy w temp. 20°C 0.928-0.936 0.925-0.927
Wspolczynnik refrakcji n20D 1.478-1.484 1.4809
Liozba Jodowa 170-202 142-102
Liozba kwasowa 0.1-8.5 1.1-10
Liozba zmydlania 184-195 186-197

Czas schnigcia 3-4 5-6
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1 2 3
Kwasy palmitowy
5-7 4-7
nasycone C30°2
w % wag. stearynowy CISH3202 4-9 1-2
Kwasy oleinowy <18H33°2 13-17 16-35
nienasycone
w % wag. linolowy cl8Hj2°2 17-24 57-72
lindenowy ClgH*Q02 47-54 3-4
Substancje niezmydlajaoe sie w % 0.5-1.6 0.5-0.9

Do wykonania zestawienia wykorzystano prace W. T rzelb-—
negsgo, op. oit., s. 32-33» oraz prace¢ B. Slansky'ego, op.
oit., s. 143-160.

2? Poczatki techniki olejnej zwyklo sie wiazaé¢ z braémi
Hubertem i Janem van Eyok, ktérzy pierwsi mieli zastosowaé o-
lej do celéow artystycznych (ok. 1410 r.). Czesto okresla sie¢
ioh jako wynalazcé6w malarstwa olejnego. Opini¢ taka zawdzi¢czamy
m.in. Vasariemu (poglad ten zostal wyrazony w dziele '"Le vite
de plu eccellenti Pittori Scultorie Architettori'" w 1550 r. -
wg V. Slesinskiego). Obecnie coraz czesciej znawcy zagadnienia
powatpiewaja, ozy istotnie van Eyokowie byli wynalazcami malar-
stwa olejnego. Opinia M. Doernera, Ze wynalazek van Eyokéw pole-
gal na racjonalnym wykorzystaniu materialéw w budowie technicz-
nej malowidla, wydaje sie byé¢ wlasciwa. V. Slesinski twierdzi,
ze badania fizykochemiczne przeprowadzone po ostatniej wojnie
wskazuja, Zze olej w technice van Eyokéw odgrywal wzglednie mala
role, a tempery, zywice i balsamy stanowily gléwny skladnik
spoiw. Czyzby wynalazek van Eyokéw byl tylko pewnym udoskonale-
niem? Sadzi¢ nalezy, Ze mimo wszystko kwestia ta wymaga glebszej
analizy budowy technicznej autoryzowanych dziel van Eyokoéw. Far-
by temperowe w XV w. stanowily gléwne spoiwo w malarstwie szta-
lugowym i byly stopniowo wypierane na przelomie XV/XVT w. przez

spoiwa olejne. Farby olejne Jeszcze przez dluzszy czas (w XVI w.)



98

byly stosowane w polaczeniu z temperowymi przynajmniej jako pod-
maléowki w technice mieszanej (portrety mieszczanskie w Muzeum
Okregowym w Toruniu). Ten mieszany sposéb rozpowszechnil si¢ w
Europie i utrzymywal si¢ do konca XVII w., po ozym zanikl pod
wplywem techniki olejnej. M. Doerner twierdzi, ie van Eyok do-
skonale znal zalety olejow i Inianego, 1 orzechowego, twierdzil
przeciez, ze solina one najlepiej, lecz rownoczesnie z dosSwiad-
czenia znal wyzszos¢ podmalowan temperowych nad olejnymi. We-
dlug tej samej opinii, bracia van Eyok ostatnie warstwy obrazéw
wmalowywali w wilgotna farbe¢ olejna, schnaoa tempere¢ albo farbe
zywiczna lub Zzywiozno-olejna. W ten sposéb, stosujac minimum
oleju, osiagali efekty farb olejnych, bez ich wad. Na tym, Jak
sie¢ zdaje, polegal decydujacy postep w stosunku do szybko sohna-
cej tempery - w tym tkwila tajemnica techniki van Eyokow.

28 Pigmenty w proszku utarto z woda kurantem na plycie mar-

murowej i przechowywano w sloikach w postaci pasty. Przed utar-
ciem z olejami pigmenty podsuszono na bibule filtracyjnej, tak,
aby byly lekko wilgotne. Potem ucierano je z olejami Inianym i

orzechowym odpowiednio przygotowanymi.

29
Przy bieleniu olejow w duzej mierze wykorzystano do-

Swiadczenia: A. Ru dner a , Sposoby przygotowania i wla-
Sciwosci olejow przeznaczonych do malowania na podstawie trakta-
tu de Mayerne’a (praca magisterska napisana w 1978 r. pod Kkier,
prof. dra Z. Brochwicza) oraz S. Kamni, Charakterystyka

i wlasciwosci oleju orzechowego otrzymanego na podstawie prze-
pisow de Mayerne’a (praoa magisterska napisana w 1981 r. pod
kler. prof, dra Z. Brochwicza). Oczyszczone oleje, Iniany i
orzechowy, umieszczono w przezroczystych butelkach ze szkla olo-
wiowego o pojemnosSci 75 ®1 kazda. Obie butelki wystawiono na
dzialanie promieni slonecznych (préobe wykonano w marcu 1986 r.)
na oknie. Przez pierwsze dwa tygodnie wstrzasano obie butelki
trzy razy dziennie, nast¢pnie dwa tygodnie butelki nie byly ru-
szane. Po miesiacu oleje ulegly odbarwieniu, przy ozym olej orze
chowy byl jasSmiejszy. Wyjasnione (utlenione) oleje byly zawsze
uwazane przez malarzy za najlepsze. Docenial je Connine, piszao
w rozdz. 92 "Jak sie robi olej dobry i doskonaly, gotowany na

stoncu'". Teodor Turqust de Mayenne w rozdz. 203 ocenil gléownie
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to, ze ''olej jest jasny i przezroczysty, i rzadki'. Oleje bielo-
ne na slonicu ulegly duzemu odbarwieniu, dzieki oddzialywaniu
slonoa. Nastapilo obnizenie sie liczby jodowej, wzrosla liczba
kwasowa oraz wspoélczynnik zalamania Swiatla (olej ulegl utlenie-
niu). Czas schniecia skroécil sie do 72 godzin, podczas gdy olej
niebielony sechi 2 razy dluzej. Olej Iniany bez pigmentéw zasy-
cha nieco szybciej od orzechowego i tworzy powloki bardziej
twarde. Proby wykonywano w temperaturze +23°C 1 50% Rh. T. de
Mayerne zaleca takze odbarwianie oleju biela olowiowa z troci-
nami drewnianymi i drobnymi kawalkami Chleba zytniego. Bielenia
olejow podlug tej recepty nie wykonano ze wzgledu na mala ilosS¢
oleju orzechowego.

30 Olej orzechowy wytloczono na zimno w prasie Srubowej.

Orzechy wloskie obrano z twardych lupin i moczono w letmniej wo-
dzie przez 3 godziny, po czym usuni¢to z nich jasnobrazowe skor-
Kki. Nastepnie obrane orzechy pozostawiono na okres godzin w
temp. 24-26°C W celu przeschnigcia. Po tym zabiegu orzechy utar-
to w metalowym mozdzierzu na miazge¢. Otrzymany material wkladano
do prasy i tloczono z niego olej (prasa zostala skonstruowana w
Zakladzie Technologii i Technik Sztuk Plastycznych UMK w Toruniu
przez mgra Sylwestra Kani¢). Otrzymany olej wlano do szklanego
sloika (do pelna) i szczelnie zamknieto. Olej ten pozostawiono
do odstania na okres 2 tygodni w ciemnym miejscu. Nastepnie olej
zlano znad osadu i wlano do drugiego czystego szklanego naczynia.
V ten sposéb otrzymano 60 ml oleju orzechowego, ktory oczyszczo-
no przez filtrowanie i wytrzasanie oleju z oieozami na zimno.
Olej filtrowano przez goracy popiol z drewna debowego (wg de
Mayerae’a, § r*¥!). Uzyskany olej jest bardzo jasny, o rzadkiej
konsystencji i w stosunku do innych olejow filtrowanych szybciej |
wysycha. Tworzy blony odporne i blyszczacej Czyszczenie'! filtro-
wanie oleju wykonal mgr S. Kania. Olej Iniany, zakupiony w apte-
ce, byl czysty, klarowny, o barwie jasnozodltej.

31 Oleje Iniany i orzechowy poddano 6-godzinnemu ogrzewa-

niu w lazni piaskowej w temperaturze 180-200°C. Oleje utracily
reszte posiadanej wody, wygotowaly sie do polowy i przybraly
zabarwienie bardziej zo6lte. Wysychaly znacznie szybciej - po $6

godzinach w temperaturze 23°C i Rh 50%. Oleje gotowane znacznie
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zgestnialy. Liczba jodowa olejow obnizyla si¢ (olej Iniany 165,
olej orzechowy 135). ciezar wlasciwy wzrést (olej Iniany 0,977,
olej orzechowy 0,938). Blony po zaschni¢ciu byly bardziej bly-
szczace i jednoczes$nie elastyczniejsze oraz ciemniejsze od ole-
jow utlenianych na sloncu. Gotowane oleje wspomina Cennino Gen-
uini w rozdz. 91 ("Jak powinienes robi¢ dobry olej do tempery,
a takze i do bejc (wytraw), gotowany na ¥gniu opisuje, Jak
sie gotuje olej Iniany w polewanym garnku, na piecyku, bardzo
wolno, bo wtedy bedzie lepszy i doskonalszy. Cennino radzi olej
wygotowa¢ do polowy i na kazdy funt oleju wygotowanego dodacé

uncje pokostu plynnego. Oleje polimeryzowane bez dostepu tlenu

zasychaja dluzej niz oleje surowe (B. S 1 ans«ky, op. oit.,
B. 155-156).
32

Oleje sykatywowane na goraco sa to oleje gotowane w tem-
peraturach 180-250°C lub wyzej przy uzyciu zwiazkéw niektérych
metali (olowiu, manganu, kobaltu) jako katalizatorow. Oleje go-
towane z dodatkiem sykatywy odgrywaly w malarstwie dawnych mi-
strzé6w bardzo duza role¢. Jako sykatywy sluzyly wowczas glejta
olowiana, minia, grynszpan. Takie oleje nazwano pokostami, byly
bardziej geste i ciemne. Pokosty sa znane 00 najmniej od czaséow
Sredniowiecza. Herakliusz (IX w.) gotuje olej Iniany z wapnem i
biela olowiana. Pennino Germini w rozdz. 155 ("o czasie i spo-
sobie pokostowania obrazéw') pisze: ''JeSlibysS ohoial, Zeby po-
kost wysechl bez slonca, wprzéd go dobrze ugotuj, obrazowi to
bedzie z korzysScia nie nadwer¢za¢ si¢ zanadto na sloncu''. Stras-
burski rekopis radzi gotowaé olej Iniany z glejta lub minia (.
Hoplinski). Teodor Turquet de Mayerne w § 202 '"Szybkosohnaoy
olej'" pisze; ''zagotuj olej Iniany z czerwona glejta i minia na
malym ogniu, az zagesSci si¢ jak syrop, postaw go na marcowe slon-
ce w roznych flakonikach (sprébuj w otwartym naczyniu) i zostaw,
dopé6ki on nie pojasnieje i nie stanie si¢ picknym jak wino kana-
ryjskie''. Autor nie pedaje, Jakie proporcje zastosowal, wobec te-
go wzieto Je z § 23 ""Recepta, aby olej byl bialy i przezroczysty
jak woda" - "Wez bardzo czystej czerwonej glejty 1/2 uncji, mini
2 drachmy, orzechowego oleju angielska pint¢ i daj gotowaé sie¢
calo$ci na bardzo malym ogniu w ciagu jednej godziny. Niekiedy
olej zageSci sie na tyle, Ze moglby$S Kkroi¢ go nozem, nie patrzac

na to znowu staje si¢ rzadki i przezroczysty. Oddziel go od do-
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datkéw, umie$¢ w szklanej bance i pozostaw dzialaniu ciepla,
Kktore bardzo dobrze wybieli i pojasni olej. Do tego lepsze mar-
cowe slonce, ktore bieli silniej. Nie gorsze kwietniowe i majo-
we, one lepsze niz nastepny kwartal'". Zgodnie z zaleceniami au-
tora traktatu do wykonania proby uzyto: 14,2 ml oleju orzecho-
wego, 0,2 g minii i 0,38 g glejty. Wszystkie proporcje z recep-
ty zmniejszono 40 razy. Calo$¢ ogrzewano w lazni piaskowo-ole-
jowej w temperaturze 180-200°C przez Jedna godzine. Nastepnie
olej przecedzono przez biale Iniane plotno do naczynia wagowego,
w ktéorym utworzyl on warstwe grubosSci 5 mmi i wystawiono na slon-
ce na 10 dni. Uzyskano olej o konsystencji syropu. Spoiwo uleglo
odbarwieniu w wyniku dzialania Swiatla slonecznego. Proporcje
wagowe wzorowano na oyt. pracy A. Rudnera. Obnizenie
sie¢ liczby Jodowej oraz wzrost wspoélczynnika zalamania Swiatla
i ciezaru wlasSciwego wskazuje, zZe olej ulegl utlenieniu. Syka-
tywowanie oleju natomiast spowodowane zostalo wplywem Swiatla
slonecznego oraz katalitycznym wplywem mydla olowiowego w wyni-
ku wysokiej temperatury. Podobny proces sykatywowania zastosowa-
no z olejem Inianym. Czas schniecia w temp. 23°C, 50% RH, wyno-
sil dla oleju orzechowego 36 godzin, a dla oleju Ilnianego 24 go-
dziny. Obeonie olej Iniany ogrzewa sie tylko do 100-150°C i za-
miast dawnych trudno rozpuszczalnych tlenkéw dodaje sie zywioza-
ny i olejany kobaltu, manganu i olowiu, Kktére latwo rozpuszczaja

sie w oleju, dajac pokosty jasSniejsze i rzadsze.

Mastyks jest zywica mi¢kka, eksploatowana z balsamu, z
drzewa Pistacia lentiscus, wystepujacego zwlaszcza na wyspie
Chios (takze w Afganistanie i Beludzyetanie, w zachodniej i poél-
nocnej Afryce, w Meksyku). V lukkanskim re¢kopisie figuruje mas-
tyks jako cze$¢ skladowa spoiwa do malowidla przejrzystego (au-
reola, pictura translucida). Mastyks wystepuje w grudkach ku-
listych, walcowatych, jajowatych i gruszkowatyoh. Grudki te sa
Przezroczyste, przeSwiecajace lub metne, zielonawozdlte, cze-
Sciej zoltawe o lekkiej balsamicznej woni i o takim smaku. Ma-
styks ma ciezar wlasciwy 1.040-1.0?0, zawiera okolo 42% kwaséow
mastyoynowyoh i okolo 50% zywicy beta, okolo 5% olal gorzkich i
2% olejku lotnego. Mastyks rozpuszcza sie w olejku terpentyno-
wym, w alkoholach etylowym, metylowym, amylowym, butylowym, ksy-

lenie, toluenie. Rozpuszcza sie takze w olejaoh na goraco. Ma-
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styks rozpuszczony w olejku terpentynowym w stosunku 1:3 lub

1:2 tworzy werniks nadajacy sie do uzycia w malowaniu jako wer-
niks koncowy. Zywice umieszcza sie w woreczku bawelnianym, we
flaszce zawierajacej olejek terpentynowy, szczelnie zamknig¢tej,
co jakis czas sie wstrzasa. Werniks sporzadzony na goraco jest
Zz6ltawy, sporzadzony na zimno jest bezbarwny (j. Hoplinski). T.
de“Mayerae_( 1020) w § 297 "Przezroczysty lakier" podaje recep-
t¢e: ¥1I/ luta dobrego przezroczystego mastyksu wlej do garnka,
roztop powoli na ogniu, po czym wez 2 luty najlepszej cyprysowej
terpentyny podgrzanej i wlej roztopiony mastyks dobrze miesza-
jac, dodaj naste¢pnie 2 luty dobrego oleju, przelej przez plétno
w szklana butelke'. Cytowany przy omawianiu terpentyny weneckiej
§ 308 T. de Mayerne'a zaleca stosowanie rozpuszczonego na gora-
co mastyksu z terpentyna wenecka. Obydwa lakiery: mastyksowo-
terpentynowy olejny oraz mastyksowo-terpentynowy z terpentyna
wenecka byly w XVII w. stosowane Jako media malarskie. W podrecz-
niku Luoanusa tlumaczonym z niemieckiego w 18US5 r. w rozdz. 72
znajdujemy dane na temat werniksu mastyksowego. Luoanus radzi
stosowac¢ tylko czyste, bladozélte ziarnka mastyksu. Wymienia

dwa gatunki, me¢ski i zenski, ktore rozpoznaJe si¢ przy nagryza-
niu: meskie natychmiast sie krusza, zenskie zas sa oiagliwe.
Lepsze sa wg Luoanusa ziarnka meskie. Wymienia 3 gatunki wernik-
su, z ktorych za najlepszy uznano gatunek: 2 luty mastyksu, U lu-
ty olejku terpentynowego Kkladzie si¢ do flaszki i stawia na slon-
cu, dopéki mastyks sie¢ nie rozpusci. W zimie flaszke¢ wkladamy do
garnka z zlmna woda i ogrzewamy na ogniu powoli, aby woda nie
wrzala. Potem nalezy werniks przecedzi¢. Na zimno rozpuszczony
werniks Jest lepszy bez koloru. W prébkach zastosowano werniks
wg recepty J. Hoplinskiego: | oz. mastyksu, 2 oz. olejku terpen-

tynowego.

3L
Balsam wenecki (pospolicie zwany terpentyna wenecka) wy-

cieka z modrzewi (Larix decidua) rosnacych na poludniowych sto-
kach Alp. Zawiera gléwnie pinen obok innych terpenéw (kwasu able-
tynowego i imn.). Nazywany jest takZe balsamem modrzewiowym (j-
Hoplinski). Jest prawie bezbarwny, o duzej lepkoS$ci, przezroczy-
sty i odznacza si¢ przyjemnym zywicznym zapachem. Zawiera okolo
20% olejku terpentynowego, okolo 63% mniekrystalioznego kwasu zy-

wicznego i 14% rezenow (B. Slansky). Nalozony w cienkiej warstwie
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sohnie powoli i daje przezroczysta, mi¢ckka, bardzo blyszozaoa

i nie zodlknaca powloke, ktéora przez pewien ozas jest elastyczna,
POzniej Jednak zatraca swoja sprezystos¢ i metnieje. Terpentyna
weneoka rozpuszcza sie zaré6wno w olejku terpentynowym, jak i w
alkoholu i w wielu innych rozpuszczalnikach organicznych. Nada-
je sie zwlaszcza do wydobycia efektéw emalii i 1Smiacych barw,
doskonala w polaczeniu z olejami bielonymi na sloncu (M. Doer-
ner). Jest dobra w mediach zmieszanych z werniksem mastyksowym
i damarowym. T. de Mayerne 1020) w § 205 '""miezréwnany lakier"
zaleca ten lakier do ochrony wszystkich farb, ktére nigdy nie
plowieja i nie zmieniaja si¢ pod wplywem powietrza. Jak twier-
dzi, '"'lakier wysycha w przeciagu 3 godzin i mozna potem na nim
malowa¢ i pracowacd'. Recepta de Mayerae’a: 'réwne iloSci wene-
ckiej terpentyny i bialego olejku terpentynowego postaw w garnku
na malym ogniu i w momencie pojawienia sie pecherzykéow nalezy
zdja¢ z ognia'". W § 308 T. de Mayerne podaje: '1,5 unoji wene-
ckiej terpentyny w szklanej bance wléz do pojemnika z goraca
woda. Kiedy terpentyna roztopi si¢, wez 1/2 unoji dobrze oczysz-
czonego i mialkiego mastyksu, wsyp do terpentyny, az si¢ roz-
pusci. Wez druga banke z 4 uncjami bardzo jasnego i przezro-
czystego olejku terpentynowego, rozgrzej, wlej do niego terpen-
tyne z mastyksem, dokladnie mieszajac''. Jak mozna stwierdzic

z pisemnych notatek T. de Mayeorae’a, mistrzowie szkoly flamandz-
kiej XVIX w., m.in. Rubens, van Dyok, malowali za pomoca spoiwa
zlozonego z terpentyny weneckiej i oleju zageszczonego na slon-
cu, dodajac takze lakieru mastyksowego. Terpentyna weneoka nie
byla wynalazkiem XVII w. i musiala by¢ stosowana w XVI w. do

uszlachetniania i polepszania wlasciwosSci farb olejnych i tem-

perowych (z6ltkowych i kazeinowych).

Niektorzy malarze uzywaja mieszaniny bialka i cukru do
tymczasowego werniksowania niedostatecznie wyschnietych obrazéw
olejnych, z ktéorych ten werniks po uplywie raniej wiecej roku
zmywaja woda, zastepujac go wlasciwym werniksem zywicznym. Po-
niewaz jednak bialko pod wplywem S$wiatla sie utrwala i nielatwo
zmywa, nie Jest wskazane stosowanie tego prowizorycznego wernik-
sowania (B. Slanksy). Wedlig Z. Brochwicza werniks bialkowy na-
daje si¢ Jako podklad pod werniks zywiczny, szczegdlnie gdy war-

stwy malarskie nie sa dobrze wyschni¢te. Proby mialy na celu
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sprawdzenie przydatnos$ci ubitego 1 skroplonego bialka jako wer-
niksu na niedostatecznie wyschni¢te warstwy malarskie, aby wcze-
Sniej nalozy¢ na obraz werniks zywiczny. Genuino Genuini w rozdz.
156 "Jak w krotkim czasie mozesz nada¢ malowidlu pozér pokosto-
wanego' rowniez zaleoa werniks bialkowy, ktéory przyspiesza pra-
ce malarza, pi.szao: '"Zeby nadaé swojej praoy w krétkim czasie
wyglad pokostowanej, a taka by jednak nie byla, wez bialko do-
brze ubite miotelka, jak mozna najwiecej, tak, zeby wyszla jedr-
na piana, zostaw na noo, niech si¢ skropli. Wez do nowego slo-
iczka tego skroplonego bialka i wiewiorczym pedzlem pokryj sze-
roko po swoich robotach, wydadza si¢ pokostowane i be¢da nawet
mocniejsze”. T. de Mayerne w § 38 rowniez pisze o lakierze bial-
kowymi '"Bialko jaja staje si¢ rzadkie Jak woda, jezeli ubija sie¢
je paleczka} najpierw tworzy sie piana, ktéora w krotkim ozasie
zmienia si¢ w wodnista oieoz. Cieoz zmiesza si¢ z rowna iloscia
wody i uciera si¢ farby na marmurze. Lakier naklada si¢ pe¢dzlem'.
W podreczniku Luoanusa w rozdz. 69 znajdujemy recepte na werniks
z bialka: '"Do bialka dodaje sie¢ lyzeczke¢ bialego cukru (kandyzo-
wanego) i wlewa sie 3 lyzeczki deszczowej wody, ubija sie te
mieszanine lopatka drewniana na pianke i zostawia, dopdki pianka
nie odlaczy sie od plynu. Ten plyn odoedza si¢ i zostawia do
uzytku jako werniks'. W préobach okazalo sie, Ze najlepsze efek-
ty uzyskuje si¢ z recepta do Mayerne'a. Bialko jaja ubito na pia-
n¢, ktéora na drugi dzien skroplila si¢. Po odoedzeniu skroplone
bialko zmieszano w stosunku 1:1 z zimna woda (przegotowana), do-

dajac odrobing¢ cukru.

Poniewaz dlon w siedemnastowiecznej kopii z Obserwatorium
Astronomicznego w Warszawie namalowana byla niezbyt poprawnie,
w ozasie realizacji kopii w 1987 r. postanowiono zmieni¢ jej
ksztalt, aby bardziej zblizy¢ plastyke dloni do calosSci portretu

muzealnego.



IV. WNIOSKI KONCOWE

Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu,
namalowany okolo 1580 r.M, Jest bez watpienia najstarszym obra-

zem sztalugowym przedstawiajacym astronoma, najwierniej oddaja-
cym Jego podobizn¢ i najlepszym artystycznie wizerunkiem wiel-
Kiego uczonego. Na tle innych szesnastowieoznyoh wizerunkow
mieszczanskich stanowi on zjawisko izolowane; nigdzie dotad nie
znaleziono podobizny, ktéra mialaby bezsporne zwiazki z torun-
skim obrazem astronoma. Zarysowujace si¢ rozmnice warsztatowe i
stylistyczne pomiedzy torunskimi portretami mieszczanskimi z
tego samego okresu kaza przypuszczaé, ze powstaly one w réznych
oSrodkach w kraju, a niektére z nioh, réwniez portret Kopernika,
sa byé moze dzielami importowanymi na zamoéwienie bogatych miesz-
czan torunskich za posrednictwem Gdanska w Niderlandach.

Portret torunski posiada pewne oeohy typowe dla malarstwa
polnocnego pierwszej polowy XVI w. Nalezy do nioh zaliczy¢ prze-
de wszystkim linearny, czaimy rysunek opracowany na bialej zapra-
wie cienkim pedzlem, jednak do$¢ swobodnie, szczegdlnie w partii
brody i szyi, gdzie wyraznie widaé¢, Jak artysta poszukiwal osta-
tecznej formy tych fragmentéw. Nie jest to wiec rysunek opraco-
wany dokladnie podlug szablonéw (przeproészka) stosowanych w wie-
ku XV i weczesSniej. Proby malarskie wykazaly, Ze czarny rysunek
przeolejono i pokryto szara przezroczysta imprimatura w techni-

ce emulsji kazeinowo-olejnej, modyfikowanej zoéltkiem Jajka. Na

Powstanie portretu z Muzeum Okregowego w Toruniu datowa-
no na podstawie badan technologicznych, ikonograficznych i don-
drochronologicznych wykonanych przez mgra inz. Tomasza Waznego,
ktory okreslil czas Soi¢oia drzewa debowego, uzytego do podobra-
zia portretu, na 1571 r.
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szarej imprimaturze o wyraznie niebieskawym odcieniu (kolor okre
4lono na podstawie stratygrafii warstw) opracowano w tej samej
teohnioe wlasciwy taodelunek grisalllowy, ktory uzyskano przez
rozjasnienie (podwyzszenie) Swiatel i poéltonéw biala farba, roz-
rzedzajac ja najbardziej w oleniaoh. Podmalowanle to, wykonane
pieozolowioie, posluzylo jako '"konstrukcja'" do opracowania na-
stepnych, wilasciwych warstw malarskich w teohnioe tempery ka-
zelnowo—olejnej modyfikowanej zoéltkiem jajka oraz w teohnioe
olejnej z balsamem weneckim i lakierem mastyksowym jako mediami.
Warstwy koncowe realizowano nie tylko przez wielowarstwowe na-
kladanie farb, lecz réwniez metoda ''mokre na mokre', tzn. na
cienko polozonym laserunku najwyzsze Swiatla kladziono lokalnie
i stapiano z otoczeniem suchym mie¢kkim i plaskim pedzlem. Na-
stepnie powtdérnie calo$¢ laserowano farbami oleJno-zywloznyml,
a w razie potrzeby stosowano réwniez farbe¢ temperowa dla uczy-
telnienia niektérych fragmentéw 1 ponownie powierzchni¢ lasero-
wano farbami olejnymi.

Ten spos6b malowania nalezy wiaza¢ z tradycjami malarstwa
polnocnego, ktore wywodzi si¢ w prostej linii z warsztatéw braci
van Eyok. Podobne rozwiazania techniczne stosowal réowniez
Diirer i Jego nasladowcy, poniewaz 1 oni podmalowywali swoje obra
zy grisaillowo. Wplywy i tradycje tego malarstwa si¢galy jednak
dalej i stosowane byly w XVI, a nawet w XVII w. w warsztatach
prowincjonalnych”) Przemiany, Jakie przechodzilo malarstwo szta-
lugowe na przestrzeni szesnastego stulecia, byly spowodowane
ciaglymi poszukiwaniami lepszych S$rodkéw technicznych i techno-
logicznych zaréwno na poludniu, jak i na péilnocy Europy. Wymiana
wzajemnych dosSwiadczen przyczynila si¢ do wytworzenia w malar-
stwie poélmocnym XVI w. specyficznych cech, polegajacych na bar-
dziej swobodnym traktowaniu starych przepisow rzemiesSlniczych.

Portret torunski Mikolaja Kopernika stanowi przyklad tyoh
przemian. Zawiera on pewne odchylenia od klasycznych norm i ka-
nonéw stosowanych przez malarzy pélnocnych na przelomie XV i
XVI w. zawartych w traktacie Karola van Mander '"Sohilderboeok"

napisanym w XVI w., a wydanym w 1604 r.e Zasadniczo proces po-

M Z Brochwicz , Torunski portret Kopernika w
Swietle nowych badan technologicznych, ''Rocznik Muzeum w Tera-
niu', t. 5, 1973, s. 115.
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wstawania obrazu na podstawie tego traktatu wyglada nastepuja-

coi

a) przeniesienie rysunku ''przeproészka' na zagruntowana
deske,

b) obrysowanie i zakreskowanie oieni czarnym Kkolorem ze
spoiwem wodnym,

o) pokrycie kolorem cielistym (imprimatura),

d) podmalowanie ''dootverwe''.

Jak Juz wspomniano, portret torunski ma imprimature¢ szara,
na ktorej wykonano modelunek grisaillowy, a rysunku mnie przeno-
szono ''przeproszka', o czym Swiadczy jego nadzwyczaj swobodne
potraktowanie - jest to po prostu '"studyjny'" rysunek zrealizowa-
ny na podstawie szKkiou sporzadzonego by¢ moze z portretu malo-
wanego. Za nowatorskie nalezy uznaé¢ opracowanie tla, gdzie na
szarej imprimaturze wystepuje ozerwono-ozaroe podmalowanie tem-
perowe, na ktérym polozono laserunkowe warstwy clejno-zywiczne,
nadajace tej partii gl¢boki i brzmiacy ton w kolorze popielato-
-brazowo-zielonkawym. Roéwniez nast¢pne partie nie sa traktowane
Jednolicie, lecz sa wzbogacone lokalnie przez podmalowanie kolo-
rowe, ktore w efekcie koncowym nadaja kolor ciekawszy i trudny
do zrealizowania normalnym trybem praoy malarza Sredniowieczne-
go. Proby malarskie, ktore przeprowadziliSmy, wykazaly, ze np.
wlosy podmalowano w kolorze oeglastym (czern * czerwien cynobro-
wa) i dzieki temu po nalozeniu laserunkéw olejnych otrzymano
"kasztanowy' kolor o odcieniu oliwkowym. Natomiast intensywny
kolor czerwonej szaty, trudny do zrealizowania metoda '"alla
prima'", osiagni¢to stosujac najpierw modelunek grisaillowy, na
ktorym polozono réowniez w temperze podmalowanie cynobrowe, ktore
nastepnie laserowano poglebiajac péltony kraplakiem i czerwie-
nia zelazowa. Najglebsze cienie uzyskano przez nakladanie lase-
runkéw olejno-zywioznyoh przy uzyoiu ozystej czerni weglowej,
bez mieszania jej z Jakimkolwiek kolorem czerwonym. Préby malar-
skie wykazaly réowniez, Ze pewne partie twarzy, a takze wlosow i
bialego futerka, byly w koncowej fazie malowania wykonywane
takze farbami temperowymi (odnosi sie to zaréwno do Swiatel,
jak i poéltonow), ktore laserowano farbami olejnymi z balsamem

weneckim i lakierem mastyksowym. W taki wlasnie spos6b otrzymano
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nadzwyczaj mig¢kkie przejScia od najglebszych olani, przez pol-
tony, do najwyzszych Swiatel. Powierzchnia malarska portretu
otrzymala gle¢boki, przejrzysty i Swietlisty ton.

Czas powstania portretu ustalono na okolo 1580 r. na pod-
stawie badan technologicznych i konserwatorskich oraz poréwnan
z portretami malowanymi i graficznymi. Portret strasburski z
157" x., Jak wykazaly badania rentgenowskie, nie tylko nie sta-
nowil wzoru dla naszego wizerunku, ale wr¢oz swdj obeony wyglad
zawdzi¢cza portretowi Kopernika z Muzeum OKregowego w Toruniu.
Natomiast rycina Teodora do Bry, rysownika i sztyoharza nider-
landzkiego, wspolpracujacego z malarzem niderlandzkim Marousem
Gheoraetsem, ktory byl dostarczycielem wzoréw dla de Bry, wyka-
zuje najwieksze podobienstwo z portretem torunskim. Nalezy poza
tym podkresli¢, ze charakterystyczne obnizenie lewego oka (-4
mm), ktére wystepuje w portrecie torunskim, zaobserwowano row-
niez na #baoh Marousa z Niderlandéw. Analiza dendroohronolo-
giozna de¢bowego podobrazia portretu Mikolaja Kopernika z Toru-
nia, przeprowadzona przez Tomasza Waznego z ASP w Warszawie'',
bezspornie wykazala, Ze drzewo zostalo Sciete w 1571 r. Autor
analizy réownoczes$nie uznal rok 1573 za najwczesSniejszy, w Kkto-
rym wizerunek moégl by¢ namalowany, biorao pod uwage transport
i sezonowanie materialu. Sezonowanie drewna moglo trwaé¢ oczy-
wisScie dluzej, wobec czego obraz powstal zapewne poézniej, okolo
IS8O r. Rok 1573 Jest data doS$¢ istotna, albowiem w tym ozasie
ming¢lo sto lat od urodzin astronoma. Czyzby obraz stanowil ro-
dzaj holdu zlozonego Kopernikowi przez mieszczanstwo torunskie?
W takiej sytuacji wizerunek bylby niewatpliwie wzorem dla po-
zostalych ryoin i obrazéw szesnastowleoznyoh.

Format i wyglad plastyczny portretu od dawna budzil zain-
teresowanie autora opracowania. Zaden ze znanych portretéw, za-
réowno malarskich, jak i graficznych, nie przedstawia astrono-
ma bez rak i ukwieconej konwalii. Na pierwszy rzut oka wydaje
sie, Ze uczony na wizerunku torunskim ma za kroétki tors, glowa
jest za duza, a ramiona sa zbyt waskie i uciete. Ogledziny brze-

gow podobrazia wskazuja, Ze dolny i prawy brzeg (lewy ma deske

* Badania dendroohronologiczne wykonano za porada Pani doo.

Malgorzaty Sohuster-GawlowskleJ z ASP w Krakowie, za 00 skladam
serdeczne podzi¢kowania.
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zrekonstruowana w 1948 x.) maja Slady pilowania drewna, oo Swiad-
czy, ze portret mogl by¢ obci¢ty. '""Zabieg'" ten nrusial nastapicé
na poczatku XVII w., albowiem siedemnastowieczna kopia portretu
wykonana dla Obserwatorium Astronomicznego w Warszawie (zaginio-
na podczas ostatniej wojny, zachowala si¢ jedynie czarno-biala
reprodukcja)M ukazuje Kopernika z dwiema re¢kami, z ktérych jed-
na trzyma galazke konwalii. Na podstawie poréwnan z szesnasto-
wieoznymi wizerunkami malarskimi i graficznymi, a przede wszyst-
kim ze wspomniana reprodukcja siedemnastowiecznej kopii, ustalo-
no, ze portret z Muzeum Okr¢gowego w Toruniu mial pierwotnie wy-
miary £77 X 57 om. Astronom na takim portrecie mial dluzszy tors
i szersze ramiona, posiadal dwie rece, z ktérych jedna trzymala
galazke ukwieconej konwalii.

Wykonana przeze mnie w latach 1986-1987 kopia Jest wi¢o re-
zultatem badan teohnologiozno-konserwatorskioh i styloznawozyoh.
Stanowi rekonstrukcje budowy technicznej autentycznego portretu
w Swietle badan materialow i préob malarskich, na podstawie kto-
rych ustalono najbardziej prawdopodobne wzory techniczne i tech-
nologiczne. Przeprowadzone préby malarskie daly szczegoélna okaz-
je do poréwnan i konfrontacji z badaniami teoretycznymi. W wielu
miejscach potwierdzily one badz uzupelnily wywody wlasne oraz
innych badaczy, przede wszystkim profesora Zbigniewa Brochwicza.
Mam tutaj na uwadze blizsze okreSlenie spoiw malarskich i pig-
mentéw w poszczegélnych fazach budowy technicznej portretu oraz
dokladniejsze ustalenie wlasciwej techniki malowania obrazu.
Datowanie portretu, dzi¢ki dendroohronologioznym badaniom drew-
na, stalo si¢ bardziej wiarygodne. Wreszcie dzi¢ki rekonstruk-
cji malarskiej pierwotnego wygladu portretu, zrealizowanej na
podstawie analiz poréwnawczych z innymi wizerunkami malarskimi
i graficznymi, uzyskaliSmy portret uosabiajacy renesansowy ideal

czlowieka madrego, wytwornego i szlachetnego.

MZ Batowski, Wizerunki Kopernika, Torun 1933»
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VI. ILUSTRACJE

Fot. 1. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okrpgowefio w Toruniu
ok. 1580 r. Fot. W. GOrski



Fot. 2. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum OKkregowego w Toruniu
odwrocie. Fot. W. Gorski



Fot. 3« Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okre¢gowego w Toruniu.
Fragment. Fot. W. Gorski



tot. U. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu. Fragment. Fot. V. Gorski



Fot. 5. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu. Fragment. Fot. W. Goérski



Fot. 6. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu
luminesoenoja wzbudzona ultrafioletem. Fot. V. Gorski



Fot. 7. Portrot Mikolaja Kopernika z Muzeum OKkregowego w Toru-
niu. Podczerwien. Fot. W. Gorski



Fot. 8. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okre¢gowego w Toru-
niu. Zdje¢cie rentgenowskie. Fot. J. Flik



Fot. 9. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu. Zdjecie rentgenowekie
Fot. J. Flik



Fot. 10. Portret Mikolaja Kopernika z katedry w Strasburgu, ok.
157" x., przemalowany w 1 pol. XIX w na podstawie por-
tretu z Muzeum Okre¢gowego w Toruniu, Fot. J. Gardzie-
lewaka



Fot. 11. Portrot Mikolaja Kopernika z katedry w Strasburgu. Frag
ment. Fot. J. Gardziolewska



Fot. 12. Portret Mikolaja Kopernika z katedry w Strasburgu. Zdjecie rentgenowskie. Fot. J.



Fot. 13« Portret Mikolaja Kopernika z katedry w Strasburgu. Zdje¢ole rentgenowskie (kolnierz).
Fot. J. Flik



Fot. 14. Portret Mikolaja Kopernika z Obserwatorium Astronomicz-

nego w Paryzu. Kopia wyk. w 1735 r. w Toruniu. Fot. J.
Gardzielewaka



Fot. 15. Portret Mikolaja Kopernika z Obserwatorium Astronomicz-
nego Uniwersytetu Warszawskiego. Kopia wyk. w XVII w.
(zaginiona). Reprodukcja wg: Z. Batowski , wi-
zerunki Kopernika, Torun 1933. Fot. W. Gorski



Fot. 16. Epitafium Mikolaja Kopernika z kosSciola sw. Jana w
Toruniu, ok. 1580 r. Fot. W. Gorski



Fot. 18. Portret Mikolaja Kopernika wykonany

Fot. 1?. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum
przez Teodora de Bry z naniesionym

Okregowego w Toruniu. Miedzioryt

Teodora de Bry. Konieo XVI w. Fot. formatem portretu malowanego z Muze

V. Gorski urn OKkregowego w Toruniu. Fot, V.
Gorski



Fot. 195 Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum Czartoryskich w
Krakowie. Miedzioryt z konca XVI w. Fot. C. Kuchta



Fot. 20. Portret Mikolaja Kopernika z Fot. 21. Portret Mikolaja Kopernika z Muzeum
Muzeum Czartoryskich w Krako- Czartoryskich w Krakowie. Drzeworyt
wie. Drzeworyt T. Stimmera z (tzw. kauffmannowski) z konca XVI w
z 1587 r. Fot. C. Kuohta Fot. C. Kuchta



Fot. 22. Kopia i rekonstrukcja brakujacych fragmentéw portretu
Mikolaja Kopernika z Muzeum Okre¢gowego w Toruniu (ry-

sunek na zaprawie). Wykonal J. ;'lik w 1986 r. Fot. A.
Skowronski



Fot. 2j. Kopia i rekonstrukcja brakujacych fragmentéw portretu

Mikolaja Kopernika z Muzeum Okr¢gowego w Toruniu (gri-

saillowy modelunok), wykonal J. Flik w 1986 r. Fot. A.
Skowronski



Fot. 24. Kopia 1 rekonstrukcja brakujaoyoh fragmentéw portretu
Mikolaja Kopernika z Muzeum Okregowego w Toruniu (pod-

malowania temperowe i olejne). Wykonal J. Klik w 1986
Fot. A. Skowronski



Fot. 25« Kopia 1 rekonstrukcja brakujacych fragmentéw portretu
Mikolaja Kopernika z Muzeum Okr¢gowego w Toruniu. Wy-
konal J. FLik w 1986 r. Fot. W. Gorski



PORTRAIT OF NICOLAUS COPERNICUS FROM REGIONAL MUSEUM IN TORUN.
A STUDY OF THE PAINTING TECHNIQUE

Summary

The portrait of Nioolaus Copernicus from Regional Museum
in Torun, dated oa. 1580, is the oldest and artistically best
easel painting depicting tho great astronomer. It is probably
a Dutch painting commissioned through Gdansk in the Netherlands
by wealthy Torun citizens since no similar painting among other
16th century oil burgher's portraits was discovered.

The pleutre bears some resemblances to northern painting
of the 1st half of the 16th century. The infrared examination
of the painting revealed its linear black underdrawing made on
a white ground. Numerous changes in composition and alterations
of the chin and neck in particular prove that the underdrawing
was not transferred from a pattern (pounced) as it was still
done in the 15th century but it was made freehand.

On the basis of technological and stylistic studies of the
picture, the painting technique was reconstructed. After the
preliminary drawing had been made on the white ground, the pa-
nel was smeared with a glue and toned with a transparent greyish
imprlmatura in oasein-o0il technique modified with egg-yolk. On
the imprlmatura, a grisaille modelling in white colour was done
providing lights and half-tones to the underlying area. Sub-
sequent coats of glazing were applied in oasein-o0il tempera
technique modified with egg-yolk and in o0il technique with Ve-
nice turpentine and mastic as media. Grisaille underpainting

was a typical technique of northern painting initiated by the
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ran Eyoks and also used by A. Diirer and his followers. In the
Torun portrait, a red-black tempera underpainting was applied
on the imprimatura and subsequent thin glazes of resin-oil Do-
lour were laid whioh provided a deep greenish-grey-brown tone
to the whole area. Flesh and draperies were also strengthened
by coloured underpaintings.

On the basis of technological and conservatlonal studies
and similarities to other paintings and engravings from the end
of the 16th century, the portrait was dated to ca. 1580. X-ray
investigations of the picture revealed the Strasbourg portrait
dated to 1574 whioh had been considered original, to be over-
painted and made resembling the Copernicus picture from the
museum in Torun at the beginning of the 19th century. The en-
graving of Teodor de Bry (1528-1598)» a Dutch draughtsman and
engraver who worked with a Flemish painter, Marcus Gheeraerts
(1516-1604), shows the strongest resemblance to the Torun por-
trait. Worthy of note is the characteristic lowering of the
left eye (oa. 3-4 mm) in the Torun portrait whioh occurs also
in Gheeraerts' paintings.

The dendroohronologioal analysis of the oak panel proved
that the tree was felled in 1571. Considering the transporta-
tion and seasoning of timber, the portrait might have been pa-
inted in 1573 at the earliest. A proper preparation of timber
however is a time-consuming procedure and the painting could
have been well executed much later, in ca. 1580.

Worthy of special note are the painting's size and icono-
graphie representation of Copernicus. It is the only portrait
among o©il paintings and engravings whioh shows Copernicus wit-
hout hands and without a lily-of-the-valley. Copernicus' torso
is too short, his head is too big and his shoulders are too
narrow and out of proportion. On the lower and right edges of
the panel, visible traces of a saw were left whioh prove that
the panel might have been out off in the beginning of the 17th
century (the left edge was reconstructed in 1948). The 17th cen-
tury copy of the painting commissioned by the Astronomical Ob-
servatory in Warsaw (missing in the World War II) portrayed
Copernicus with both hands and with a lily-of-the-valley.
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In the years 1986-1987, the author painted a oopy of the
Torun portrait which crowned his lengthy technological, conser-

vational and stylistic studies on the painting.

Translated by Agnieszka Olozak
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