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DZIEJE I KONSERWACJA O£TARZA NIEPOKALANEGO POCZÊCIA
MATKI BOSKIEJ Z KATEDRY ŒWIÊTYCH JANÓW W TORUNIU

W latach 1993–1996 przeprowadzono pe³n¹ kon-
serwacjê o³tarza Niepokalanego Poczêcia Matki Bo-
skiej w toruñskim koœciele farnym, obecnej katedrze
œw. Jana Chrzciciela i œw. Jana Aposto³a1. Prace kon-
serwatorskie i badania wykonane w ich trakcie umo¿-
liwi³y dok³adniejsze poznanie obiektu i rzuci³y nowe
œwiat³o na jego losy.

Do czasu ostatniej konserwacji Ÿród³em wiedzy na
temat tego o³tarza mog³a byæ jedynie jego zewnêtrzna
obserwacja w aktualnym stanie i dostêpne dane archi-
walne. Przeprowadzenie prac konserwatorskich po-
zwoli³o na kontakt z materi¹ dzie³a i udostêpni³o in-
formacje ukryte wczeœniej dla oka widza i badacza pod
naros³ymi w ci¹gu wieków nawarstwieniami. Dziêki
badaniom prowadzonym w trakcie konserwacji mo¿-
liwe sta³o siê precyzyjniejsze datowanie o³tarza, odtwo-
rzenie jego losów wraz ze zmianami aran¿acji i kolo-
rystyki, którym by³ stopniowo poddawany.

Jednym z bardziej frapuj¹cych odkryæ, stanowi¹cym
jednoczeœnie pewien problem z punktu widzenia spój-
noœci programu konserwatorskiego, by³o stwierdzenie,
¿e pierwotnie g³ównym przedstawieniem w o³tarzu by³
nie, jak obecnie, obraz Niepokalanej, lecz rzeŸba, naj-
prawdopodobniej gotycka Piêkna Madonna Toruñska.

Usytuowanie i krótki opis obiektu

O³tarz Matki Boskiej Niepokalanej (lub Niepokala-
nego Poczêcia NMP) stoi przy ³uku têczowym, przy
œcianie zamykaj¹cej od wschodu pó³nocn¹ stronê nawy
katedry œwiêtych Jana Chrzciciela i Jana  Aposto³a
w Toruniu. Obiekt jest przyk³adem póŸnobarokowej
snycerki toruñskiej. Posiada konstrukcjê dwukondyg-
nacjow¹. Retabulum jest trójdzielne. G³êbok¹ wnêkê
w czêœci œrodkowej z obrazem Matki Boskiej Niepo-
kalanej (typ Apokaliptycznej) flankuj¹ dwie pary spi-
ralnych kolumn wspartych na coko³ach predelli. Po-
miêdzy kolumnami umieszczono cztery obrazy przed-

stawiaj¹ce œwiête: Barbarê, Agnieszkê, Katarzynê i Do-
rotê. Para mniejszych spiralnych kolumn ujmuje górn¹
kondygnacjê z obrazem Zwiastowania. Zwieñczenie
zawiera obraz — symbol cnoty czystoœci: kwiat lilii.
W centrum górnej czêœci predelli znajduje siê obraz
przedstawiaj¹cy Pok³on Trzech Króli, miêdzy coko³ami
kolumn namalowano œwiête Magdalenê i Brygidê. Po-
ni¿ej, nad mens¹ przedstawiono na tle pejza¿u Dzie-
ci¹tko Jezus z Arma Christi.

Kolumny oplata wiæ  laurowa z „wyrastaj¹cymi”
z niej trójliœæmi i kwiatami — m.in. s³onecznika i ró¿y.
Ca³y o³tarz obramowuje ornament z usychaj¹cych
zwojów akantowych w postaci uszaków i obramowa-
nia zwieñczenia. Ten sam motyw liœci akantu wystêpuje
w p³askorzeŸbionych aplikacjach wype³niaj¹cych p³y-
ciny i zdobi¹cych coko³y. O³tarz wieñczy promienista
gloria z Okiem Opatrznoœci. Dekoracjê snycersk¹ uzu-
pe³nia rzeŸba figuralna — postacie œwiêtych umie-
szczone na zewn¹trz górnej kondygnacji, nad kolum-
nami, putta w uszakach retabulum, uskrzydlone g³ów-
ki anio³ków w gzymsie oddzielaj¹cym kondygnacje
i dwa wiêksze we wnêce. Antependium zdobi¹ orna-
menty akantowo–wstêgowe, festony, kwiatowe girlan-
dy i kartusz. Ornamenty rocaille’owe wype³niaj¹ prze-
strzeñ wokó³ obrazu we wnêce (il. 1).

Zarys dziejów o³tarza i transformacje,
którym by³ poddawany — na podstawie
badañ archiwalnych i konserwatorskich2

W miejscu, w którym obecnie znajduje siê baroko-
wy o³tarz Matki Boskiej Niepokalanej w wieku XVI
sta³ o³tarz œw. Stanis³awa3. Ks. Jan Ludwik Strzesz,
towarzysz¹cy biskupowi Andrzejowi Olszowskiemu
podczas wizytacji koœcio³a œw. Jana w 1671 r. w swym
protokole opisuje na miejscu o³tarza œw. Stanis³awa ju¿
inny o³tarz — Najœwiêtszej Panny — gotycki, zawiera-
j¹cy w retabulum figurê Piêknej Madonny Toruñskiej4.

1. Prace konserwatorskie wykona³ zespó³ pod moim kierunkiem.
2. Dane dotycz¹ce historii o³tarza uzyskano g³ównie na podstawie
analiz i obserwacji samego obiektu, dostêpnych materia³ów Ÿród-
³owych oraz konsultacji ze specjalistami z dziedziny historii sztuki
— prof. dr. hab. Marianem Arszyñskim, dr. Micha³em WoŸniakiem
i dr. Jackiem Tylickim.
3. B. Schmid-Marienburg, Die gotischen Bildwerke der St. Johannis-
kirche, (w:) Mitteilungen des Copernicus — Vereins für Wissenschaft
und Kunst zu Thorn, 19, Thorn 1911, s. 3–4, podaje wezwania po-

szczególnych o³tarzy w koœciele œœ. Janów na przestrzeni wieków,
wg inwentarza z 1596 r. w miejscu obecnego widnieje nota o o³ta-
rzu „Exulum vel Stanislai”.
4. Visitationes episcopatus Culmensis Andrea Olszowski episcopo,
anno 1667–1672 factae, Fontes 6–10, Toruñ 1902–1906, (w:)
J. Kruszelnicka, Dawny o³tarz Piêknej Madonny Toruñskiej, „Teka
Komisji Historii Sztuki” (dalej: TKHS), Poznañ 1968, s. 9–10 —
t³umaczenie protoko³u wizytacyjnego wykonanego przez ks. Jana
Ludwika Strzesza podczas wizytacji koœcio³a œw. Jana w 1671 r.
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Ikonografia ówczesnego o³tarza wyra¿a³a ideê Niepo-
kalanego Poczêcia Maryi5.

Po analizie stylistyki wszystkich pierwotnych ele-
mentów oraz ich budowy technicznej przypuszczaæ
nale¿y, i¿ obecny, póŸnobarokowy o³tarz Matki Boskiej
Niepokalanej zaj¹³ miejsce poprzedniego najpóŸniej
w koñcu XVII lub na pocz¹tku XVIII w.6 Przytaczana
czasem w opracowaniach dotycz¹cych koœcio³a hipo-
teza jakoby zosta³ on przeniesiony z toruñskiego do-
minikañskiego koœcio³a œw. Miko³aja, wydaje siê ma³o
prawdopodobna. Pojawi³a siê pewnie dlatego, ¿e o³tarz

nie jest idealnie wpasowany w przestrzeñ jak¹ mu
przeznaczono miêdzy siedemnastowiecznymi organa-
mi a ³ukiem têczowym i wystaje nieco poza filar ³uku.
Obiekt nie nosi jednak œladów demonta¿u i ponowne-
go monta¿u, co niew¹tpliwie by³oby widoczne zwa-
¿ywszy na wykonanie dwóch bocznych obrazów pre-
delli in situ bezpoœrednio na deskach konstrukcyjnych.
Ponadto zburzenie i rozdzia³ wyposa¿enia koœcio³a do-
minikanów nast¹pi³y po 1834 r., a zgodnie z opisem
w protokole wizytacyjnym ten o³tarz sta³ w obecnym
miejscu w 1798 r.7 Przypuszczalnie jezuici, którzy

5. J. Kruszelnicka, op. cit., s. 47, 58–60.
6. Autorki opracowañ dotycz¹cych snycerki toruñskiej wspominaj¹c
o opisywanym o³tarzu datowa³y jego powstanie na lata ok. 1730 nie
dysponuj¹c jednak tymi informacjami o oryginalnym wystroju o³ta-
rza, do których dostêp uzyskano podczas prac konserwatorskich.

7. Wypisy z protoko³u wizytacyjnego spisanego w koœciele œw. Jana
w 1798 r., Wojewódzkie Archiwum Pañstwowe, K–24, s. 5–12. n 2,
(w:) J. Go³awska, Snycerka toruñska w okresie baroku, TKHS, t. 4,
Toruñ 1968, s. 217. Autor protoko³u wzmiankuje o³tarz Niepoka-

1. O³tarz Matki Boskiej Niepokalanej przed konserwacj¹ w 1993 r.
Fot. W. Grzesik

1. Altar of the Immaculate Madonna prior to conservation in 1993.
Photo: W. Grzesik

2. Rekonstrukcja wygl¹du o³tarza w koñcu XVII – pocz. XVIII w.
E. Szmit–Naud

2. Reconstruction of the appearance of the altar at the end of the
seventeenth century – the beginning of the eighteenth century, prep.
by E. Szmit-Naud
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stopniowo od 1596 r. przejmowali koœció³ œw. Jana,
który wczeœniej by³ symultaniczny — protestancki i ka-
tolicki zarazem — zamówili zbudowanie obecnej na-
stawy. W 1638 r. zlecili budowê o³tarza g³ównego, po
1671 r. — wystawienie o³tarza œw. Franciszka Ksawe-
rego stoj¹cego po przeciwleg³ej stronie nawy. Wydaje
siê prawdopodobne, ¿e bêd¹c m.in. krzewicielami idei
Niepokalanego Poczêcia8, mogli przedsiêwzi¹æ rów-
nie¿ wymianê œredniowiecznego o³tarza Piêknej Ma-
donny na nowy, wyra¿aj¹cy myœl immakulistyczn¹ wspó³-
czesnymi œrodkami. Mog³o to nast¹piæ ju¿ w latach
dziewiêædziesi¹tych XVII w., co sugerowa³by motyw
s³onecznika, licznie wystêpuj¹cy w snycerce o³tarza9.

Prawdopodobna wydaje siê hipoteza, ¿e o³tarz zo-
sta³ zbudowany dla rzeŸby Piêknej Madonny, któr¹ po
rozbiórce poprzedniego umieszczono we wnêce nowe-
go retabulum. Z ca³¹ pewnoœci¹ we wnêce opisywane-
go barokowego o³tarza pocz¹tkowo znajdowa³a siê
rzeŸba na zaokr¹glonym postumencie (il. 2). Figura
sta³a w lekkim przegiêciu trzymaj¹c zapewne mniejsz¹
postaæ ze swej lewej strony, jak mo¿na domniemaæ na
podstawie analizy wygl¹du t³a tylnej œciany wnêki.
By³o ono srebrzone i laserowane na zielono ze z³ot¹
wici¹ roœlinn¹ o motywach kwiatów, m.in. ró¿y i s³o-
necznika oraz trójliœci podobnych do oplataj¹cych ko-
lumny o³tarza (il. 2, 3, 4.). Poniewa¿ czêœæ t³a zas³o-
niêta przez rzeŸbê i postument ze wzglêdów oszczêd-
noœciowych nie zosta³a wysrebrzona, powsta³a forma
„cienia” rzeŸby daje obecnie pojêcie o jej kszta³cie.
Wokó³ rzeŸby w tle znajdowa³y siê z³ote gwiazdy10.

Wymienione motywy dekoracyjne i ich symboliczne
znaczenie oraz kontur zarysowany na tylnej œcianie
wnêki przez granicê pierwotnego srebrzenia i laserun-
ku, pozwalaj¹ przypuszczaæ, ¿e rzeŸba przedstawia³a
Madonnê z Dzieci¹tkiem, stoj¹c¹ byæ mo¿e na pode-
œcie w kszta³cie kuli ziemskiej. Porównuj¹c wymiary
„cienia” na œcianie wnêki z wymiarami Piêknej Ma-
donny, jak równie¿ bior¹c pod uwagê, ¿e skrzynia wnê-
ki opiera siê na pó³ce wykutej w filarze i zdolna jest
unieœæ znaczny ciê¿ar, mo¿na wysun¹æ hipotezê, ¿e to
w³aœnie wykonana w wapieniu figura Piêknej Madon-
ny Toruñskiej znajdowa³a siê pierwotnie w o³tarzu11.

Retabulum posiada³o zasuwê. Z ikonograficznego
punktu widzenia mo¿liwe by³oby umieszczenie na niej
przedstawienia Niepokalanej, np. w popularnym typie
„Immaculaty idealnej”12. Nie znalaz³am zapisów Ÿród-
³owych dotycz¹cych o³tarza, w których mo¿na by spra-
wdziæ tê mo¿liwoœæ, fotografia archiwalna z XIX w.
jednak j¹ potwierdza. W górnej kondygnacji retabu-
lum znajdowa³ siê owalny obraz przedstawiaj¹cy Trój-
cê Œwiêt¹13.

Architektura o³tarza by³a pomalowana na ró¿owo,
z wypuk³ymi czêœciami gzymsów oraz ramkami p³ycin
podkreœlonymi z³oceniami oraz z laserowanymi zielo-
no srebrzonymi ramami obrazów. Ornamenty akanto-
we by³y z³ote z zaznaczonym ró¿em biegiem wici. Ko-
lumny ze z³ot¹ wici¹ kwiatowo–liœciast¹ oraz zielon¹
(srebrn¹ laserowan¹) laurow¹ na ró¿owym tle. RzeŸby
œwiêtych mia³y z³oto–zielone szaty. Nie wiadomo jakie
by³o wówczas zwieñczenie o³tarza i czy posiada³ ju¿
jakieœ antependium.

Przypuszczalnie w nied³ugim czasie (na pocz¹tku
XVIII w.?) wysrebrzono ponownie wnêkê, tym razem

lanego Poczêcia, dwukondygnacyjny, stoj¹cy przy naro¿nym filarze,
przy wyjœciu z prezbiterium.
8. J. Kruszelnicka, op. cit., s. 70.
9. Motyw ten pojawia siê w snycerce toruñskiej ok. 1690–1700 —
wg: J. Go³awska, op. cit., s. 168.
10. Informacje uzyskane podczas wykonywania odkrywek.

11. Najprawdopodobniej bez konsoli z Moj¿eszem, z któr¹ jest
³¹czona, lecz na innym cokole.
12. Ikonografia nowo¿ytnej sztuki koœcielnej w Polsce, Akademia
Teologii Katolickiej, t. 1, Warszawa 1987, s. 58–91.
13. Wypisy, op. cit. Obecnoœæ Trójcy Œwiêtej na obrazie górnej
kondygnacji t³umaczy póŸniejsze, zmienione wezwanie o³tarza na
Trójcy Œwiêtej.

3. Wnêka o³tarza po demonta¿u wyposa¿enia — kontur rzeŸby i
postumentu na tle srebrzeñ (widoczny fragment zielonego laserunku
pierwszego srebrzenia i wtórne srebrzenie z oran¿owym laserunkiem).
Fot. E. Szmit–Naud

3. Altar niche after the dismantling of the outfitting — contour of the
sculpture and entablement against the background of silvering (visible
fragment of the green glaze of the first silvering and the second
silvering with orange glazing). Photo: E. Szmit-Naud
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nanosz¹c oran¿owy laserunek (il. 3, 4). Byæ mo¿e ta
zmiana sta³a siê konieczna wskutek zabrudzenia, np.
okopcenia oryginalnej dekoracji dymem zapalanych na
mensie œwiec. Prawdopodobnie w tym czasie zmienio-
no doln¹ czêœæ postumentu rzeŸby na bardziej rozbu-
dowan¹ (il. 3 — granica oran¿owego laserunku).

Oko³o 1730 r. w o³tarzu dokonano powa¿niejszych
przekszta³ceñ. RzeŸba wci¹¿ znajdowa³a siê we wnêce,
w któr¹ wmontowano dla niej nowe t³o — malowid³o
na p³ótnie przedstawiaj¹ce  ró¿owo–zielone paluda-
mentum na ¿ó³tym (imituj¹cym z³ote) tle, z dwiema
parami anio³ków podtrzymuj¹cych brzegi kotary o cie-
mnoniebieskim podbiciu (il. 5). Stoj¹ce anio³ki trzy-
maj¹ kwiaty symbolicznie zwi¹zane z postaci¹ Marii
— ró¿ê i liliê.

Zapewne wówczas wykonano pierwsze przemalowa-
nie o³tarza. Nie demontowano obrazów ani ornamen-
tów zamalowuj¹c t³o wokó³ i w przeœwitach. Architek-
turê przemalowano na ciemny kolor szarob³êkitny z sza-
ro¿ó³tymi i bia³ymi smugami marmoryzacji oraz z³oce-
niami na niektórych gzymsach. Z³ocenia na snycerce

pozostawiono bez zmian, tylko lokalnie pokrywaj¹c je
jasnozielonym laserunkiem, ró¿e w wici akantowej w za-
g³êbieniach podkreœlono jaskraw¹ czerwieni¹. T³o w ko-
lumnach przemalowano na kolor jasnoszary, doœæ gru-
bo, kapitele i bazy na ugrowozielony. Wiæ laurow¹ po-
nownie posrebrzono i naniesiono jasnozielone lase-
runki. Nie przemalowywano karnacji rzeŸb. Prawdo-
podobnie wówczas poprawiono napisy w obrazach przed-
stawiaj¹cych œwiête dziewice. Przypuszczalnie w tym
czasie zamontowano antependium z ornamentami re-
gencyjnymi — datowane na podstawie tych¿e orna-
mentów na lata dwudzieste–czterdzieste XVIII w. Wy-
daje siê prawdopodobne, ¿e jednoczeœnie umieszczono
w zwieñczeniu gloriê z Okiem Opatrznoœci, choæ nie
ma na to wystarczaj¹cych dowodów (il. 5).

4. Prawy naro¿nik wnêki po demonta¿u wyposa¿enia i wykonaniu
odkrywek — fragmenty wici kwiatowej na laserowanym na zielono
tle i wtórne srebrzenie z oran¿owym laserunkiem. Fot. W. Grzesik

4. Right corner of the niche after dismantling the outfitting and
uncovering — fragments of floral tendril against the green glazed
background and second silvering. Photo: W. Grzesik

5. Rekonstrukcja wygl¹du o³tarza ok. roku 1730. E. Szmit–Naud

5. Reconstruction of the appearance of the altar in about 1730, prep.
by E. Szmit-Naud
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Nie wiadomo ile dziesiêcioleci obiekt  przetrwa³
w formie opisanej wy¿ej do nastêpnego przemalowa-
nia, którym pokryto gruntownie ca³y o³tarz, ³¹cznie
z ornamentami bez ich demontowania. Wydaje siê
prawdopodobne, ¿e nast¹pi³o to po kasacie zakonu
jezuitów w 1773 r. i przejêciu koœcio³a œwiêtych Ja-
nów przez ksiê¿y diecezjalnych. U¿yto farby ciemno-
b³êkitnej, na gzymsach i czêœciowo na snycerce wyko-
nano farb¹ imitacjê z³oceñ, przypominaj¹c¹ czasem
awanturynê. Przemalowano tak¿e karnacje rzeŸb sto-
suj¹c grisaille’owe podmalowanie. Dokument z epoki
— protokó³ wizytacyjny z 1798 r. — nie zawiera in-
formacji o kolorystyce o³tarza. Dowiadujemy siê z nie-
go, ¿e ówczeœnie we wnêce retabulum nie by³o ju¿
rzeŸby lecz obraz, który dot¹d siê w niej znajduje —
Matka Boska Niepokalana w ramie ze srebrnymi apli-
kacjami14. Umieszczenie obrazu na tylnej œcianie wnêki
mog³o nast¹piæ najwczeœniej ju¿ ok. 1740 r.15 Nie
wiadomo dok³adnie z jakich wzglêdów usuniêto rzeŸ-
bê z o³tarza i czy mia³a to byæ w za³o¿eniu sta³a zmia-
na16. Wydaje siê, ¿e nie, gdy¿ dekoracji t³a we wnêce,
nie przystaj¹cej do nowego wyposa¿enia, na razie nie
przemalowano. Zachowano cokó³ (czy raczej rozbu-
dowany postument z miejscem na ustawianie kwia-
tów, œwiec)17.

Mo¿e jednoczeœnie chodzi³o o zast¹pienie nieczytel-
nego ju¿ w sensie ikonograficznym  przedstawienia
Niepokalanej nowo¿ytnym, rozpowszechnionym
w ca³ej katolickiej Europie typem Immaculaty jako
Niewiasty Apokaliptycznej18. Obraz, którym zast¹pio-
no rzeŸbê ma doœæ skomplikowan¹ i zagadkow¹ histo-
riê. Zosta³ przeniesiony do wnêki z innego, bli¿ej nieo-
kreœlonego miejsca.

Kolejnej renowacji dokonano mo¿e jeszcze w koñcu
XVIII w. lub ju¿ w XIX w. Objê³a swym zasiêgiem
ca³y o³tarz i wi¹za³a siê z zupe³n¹ zmian¹ kolorystyki
na typowo klasycystyczn¹.  Na t³o architektoniczne
naniesiono warstwê zaprawy i na niej wykonano na
bia³ym podmalowaniu popielate przemalowanie pozo-
stawiaj¹c bia³e gzymsy i belkowania. Ze zdemontowa-
nych elementów snycerskich usuniêto w bardzo znacz-
nym stopniu zastane warstwy i po zalaniu now¹ zapra-
w¹ posrebrzono i poz³ocono, g³adkie partie trzonów
kolumn oraz t³o Oka Opatrznoœci pozostawiaj¹c bia³e.
Wydaje siê prawdopodobne, ¿e podczas renowacji o³-
tarza zosta³y wykonane przemalowania na p³ótnach
z bocznych œcian i pod³ucza wnêki maj¹ce dziewiêtna-
stowieczny charakter.

W ci¹gu XIX w. w otoczenie Matki  Boskiej we
wnêce wstawiono elementy snycerskie odt¹d wci¹¿ siê
w niej znajduj¹ce (il. 1), a malowid³a stanowi¹ce t³o
zosta³y dwukrotnie przemalowane na czerwonooran-
¿owo i nastêpnie czerwono, bez zdejmowania obrazu.
Czerwone przemalowanie wnêki nast¹pi³o prawdopo-
dobnie przed ponownym przemalowaniem architektu-
ry o³tarza, tym razem na bia³o. Niewyjaœnion¹ kwesti¹
pozostaje, jakie zabiegi wykonano wówczas na elemen-
tach snycerskich, które choæ zdemontowane w celu
przemalowania t³a architektonicznego nie nosz¹ œladu
¿adnej interwencji ani  uszkodzeñ przy demonta¿u.
Mo¿na przypuszczaæ, ¿e prace przy elementach sny-
cerskich trwa³y jeszcze jakiœ czas po ukoñczeniu popie-
latego przemalowania i przed zamontowaniem orna-
mentów akantowych w p³ycinach z jakichœ wzglêdów

14. Wypisy, op. cit., t³um.: „W dolnej czêœci retabulum jest obraz
B³ogos³awionej, w którym cztery rogi ramy pokryte s¹ srebrna bla-
ch¹. W górnej kondygnacji tego o³tarza jest obraz przedstawiajacy
Trójcê Œwiêt¹”.
15. Datowanie na podstawie analizy stylistycznej i budowy technicz-
nej obrazu z ram¹.
16. J. Kruszelnicka podaje informacjê, ¿e bernardyni domagali siê
zwrotu rzeŸby Piêknej Madonny, jako swej wczeœniejszej w³asnoœci
i ¿e zosta³a ukryta przez jezuitów w podziemiach koœcio³a œw. Jana,
op. cit., s. 71–72.

17. W przeciwnym razie konieczne by³oby zas³oniêcie w inny spo-
sób dolnej czêœci tylnej œciany wnêki (il. 6), a analiza obrazu z ram¹
i malowid³a w tle wskazuje na to, i¿ obraz wisia³ przez pewien czas
na nieprzemalowanym tle. Nie wstawiono jeszcze wówczas rocail-
le’owej ramy, która znajduje siê tam obecnie, gdy¿ ta aran¿acja
wymaga³a ujednolicenia t³a.
18. J. Kruszelnicka, op. cit., s. 57–58, 71; Ikonografia, op. cit.,
s. 84–91.

6. Fragment archiwalnej fotografii z 1887 r.

6. Fragment of archival photograph from 1887
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przemalowano t³o ponownie — na bia³o. Wówczas
brakowa³o ju¿ kilku ornamentów w predelli i zmienio-
no ich rozmieszczenie. Przypuszczalnie oba przemalo-
wania architektury dzieli³ krótki okres czasu. Bior¹c

pod uwagê panuj¹ce tendencje mo¿na przypuszczaæ,
¿e ostatnie mog³o nast¹piæ ok. 1830 r.

Na fotografii z 1887 r. widnieje na zasuwie du¿a
postaæ Niepokalanej w typie Immaculaty idealnej
(il. 6)19. Najprawdopodobniej jest to przedstawienie,
które znajdowa³o siê na zasuwie od pocz¹tku istnienia
o³tarza. Oœ pionow¹ o³tarza mo¿na by wiêc interpre-
towaæ jako wyraz idei pos³annictwa i chwa³y Marii20.
Wystrój o³tarza by³ zgodny z wy¿ej opisanym — na
fotografii architektoniczne t³o wydaje siê jednolicie
bia³e, kolumny maj¹ jeszcze bia³e trzony, t³o  Oka
Opatrznoœci oraz Mariogramu w antependium s¹ rów-
nie¿ bia³e21. W górnej kondygnacji widaæ obraz w ra-
mie o kszta³cie sp³aszczonego gór¹ i do³em owalu, na
którym widaæ postaæ Chrystusa i odgadn¹æ mo¿na sy-
metrycznie do niego ustawion¹ osobê Boga Ojca. Jest
to wzmiankowane wczeœniej przedstawienie Trójcy
Œwiêtej. Pod coko³ami zewnêtrznych kolumn retabu-
lum widoczne s¹ nieistniej¹ce obecnie ornamenty.

W wieku XX nast¹pi³y kolejne przekszta³cenia.
Zmieniono wezwanie o³tarza na „Trójcy Œwiêtej”22.
Jeszcze ok. roku 1910 o³tarz wygl¹da³ jak opisano
powy¿ej23. Przed rokiem 1917, któr¹ to datê nosi
nastêpna znana mi fotografia, usuniêto z górnej kon-
dygnacji obraz wyobra¿aj¹cy Trójcê Œwiêt¹, a wstawio-
no, dokonuj¹c przy tym przeróbek w p³ycinie, obraz
przedstawiaj¹cy Zwiastowanie (il. 7)24. By³ on przy-
kryty na znacznej powierzchni srebrnymi aplikacjami.
Przeniesiono go najprawdopodobniej z opisanego
w protokole wizytacyjnym z 1798 r. pod numerem 6
o³tarza Zwiastowania Najœwiêtszej Maryi  Pannie25.
Sam obraz jest datowany na 2 po³. XVII w. lub pocz¹-
tek XVII w.26 Zasuwa na wspomnianym zdjêciu jest
podci¹gniêta do góry, widaæ jej doln¹ krawêdŸ. Nie
wiadomo czy jeszcze jej u¿ywano, czy te¿ podczas
wprowadzania zmian w górnej kondygnacji zosta³a
unieruchomiona b¹dŸ uszkodzona. Na mensie o³tarza
sta³a przez d³u¿szy czas figura Piêknej Madonny To-
ruñskiej, co potwierdzaj¹ kolejne fotografie i opisy27.
Przed lub w 1939 r. uleg³a uszkodzeniu i po przekaza-
niu jej do naprawy ju¿ nie powróci³a do koœcio³a28. Jej
miejsce na mensie zajê³a inna figura Niepokalanej29.
W 1949 r. Zwiastowanie w górnej kondygnacji nie

19. Fotografia znajduje siê w Muzeum Okrêgowym w Toruniu,
nr katalogowy: il. A.64.
20. W predelli znajduje siê adoracja Dzieci¹tka przez Trzech Króli
i czytelne siê staje, i¿ przy spuszczonej zasuwie Niepokalana na niej
przedstawiona wraz z obrazem Trójcy Œwiêtej powy¿ej tworzy³a
scenê Wniebowziêcia.
21. W momencie rozpoczêcia konserwacji ich kolor by³ ju¿ brudny,
szarougrowy. Kolejne fotografie z XX w. rejestruj¹ stopniowe po-
ciemnienie lakieru i zabrudzenie.
22. B. Schmid–Marienburg, op. cit., s. 5 podaje wezwanie o³tarza
w 1911 r.
23. Reprodukcja fotografii z ok. 1910 r. w Muzeum Okrêgowym
w Toruniu (il. A.1554) oraz pocztówka z identycznym w szczegó-
³ach ujêciem (przypuszczalnie ten sam negatyw) (il. 11083).
24. Pocztówka z dat¹ „4 juli 1917” napisan¹ przez inwentaryzatora
na odwrocie, il. A.2343, Muzeum Okrêgowe w Toruniu.

25. Teza oparta na porównaniu widocznego na zdjêciu wygl¹du
obrazu i opisu. Autor w „nowym” o³tarzu nr 6, posiadaj¹cym na
razie tylko powy¿szy obraz (sk¹dœ przeniesiony?) opisuj¹c go wy-
mienia wszystkie charakterystyczne aplikacje, które znajduj¹ siê na
Zwiastowaniu widocznym na zdjêciu. Wypisy z protoko³u wizyta-
cyjnego, spisanego w koœciele œw. Jana w 1798 r., B. Jakubowska,
Snycerka toruñska w XVII w., TKHS, t. III, Toruñ 1965, s. 214.
26. A. Guzowska, Dokumentacja konserwatorska obrazu „Zwiasto-
wanie” w drewnianej obudowie architektonicznej, ZKMiRP nr inw.
813, UMK Toruñ, s.7.
27. M. Or³owicz, Przewodnik po województwie pomorskim, Toruñ
1924, s. 116; fotografie archiwalne, Muzeum Okrêgowe w Toru-
niu, il. A.2342, il. A.2, il. A.2246.
28. J. Kruszelnicka, op. cit., s. 72.
29. Muzeum Okrêgowe w Toruniu, il. A.2, il. A.2246.

7. Fragment archiwalnej fotografii z 1917 r.

7. Fragment of archival photograph from 1917
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posiada³o ju¿ srebrnych aplikacji, a retabulum pozba-
wione by³o zasuwy30.

W póŸniejszym czasie uszkodzone zosta³y i oderwa-
ne kampanulowe girlandki z antependium, a jego p³y-
cina pokryta kremow¹ farb¹, ornamenty natomiast,
wraz z Mariogramem, pomalowano br¹z¹.

W tej postaci o³tarz pozostawa³ do roku 1993, czyli
do momentu podjêcia ostatniej konserwacji (il. 1).

Technika wykonania31

Pod³o¿e
Nastawa o³tarza mierzy od mensy do zwieñczenia

w³¹cznie 705 cm (855 cm mierz¹c od posadzki) i 360
cm szerokoœci w predelli oraz 440 cm w osi poziomej
retabulum. Ca³oœæ przytwierdzona jest do filara i œcia-
ny nawy czterema stalowymi hakami. Drewniana ar-
chitektoniczna konstrukcja o³tarza zbudowana jest
z sosnowych desek o gruboœci od 1,5 do 3,5 cm, opra-
cowanych przy pomocy d³ut i struga, po³¹czonych naj-
czêœciej na wpust, na jaskó³czy ogon (wnêka), ale miej-
scowo tak¿e kutymi gwoŸdziami.

Ró¿owa dekoracja malarska architektury naniesio-
na zosta³a bezpoœrednio na przeklejone pod³o¿e, bez
zaprawy (il. 8). W górnej kondygnacji u¿yto farby
o nieznacznie intensywniejszej barwie, co by³o najpra-
wdopodobniej efektem zamierzonym. Farbê o spoiwie
olejnym z prawdopodobnym dodatkiem ¿ywicy ce-
chowa³a œrednia rozlewnoœæ, na co wskazuj¹ utrwalo-
ne œlady duktu pêdzla. Zawiera³a ona biel o³owian¹
2PbCO3·Pb(OH)2 z dodatkiem kredy CaCO3 (tzw. ce-
ruse), czerwieñ organiczn¹ i czerwieñ ¿elazow¹ Fe2O3
w niewielkiej iloœci. Gzymsy wyz³ocono na wytrawê
olejn¹ w kolorze ciemno¿ó³tym, zawieraj¹c¹ jako wy-
pe³niacze g³ównie glejtê PbO, kwarc SiO2 i biel o³o-
wian¹. U¿yto folii srebrno–z³otej, tzw. dwojnika (Zwi-
schengold). Ramki obrazów posrebrzono na brunatnej
wytrawie olejnej (barwionej ugrem, czerwieni¹ ¿elazo-
w¹ i czerni¹ roœlinn¹) i pokryto zielonym laserunkiem.
Warstwê malarsk¹ i z³ocenia na architekturze zabez-
pieczono werniksem olejno–¿ywicznym.

Do posrebrzenia wnêtrza wnêki w opisywanej pier-
wszej fazie kolorystycznej zastosowano brunatno¿ó³t¹
wytrawê olejn¹ o nieco innym sk³adzie (prawdopo-
dobnie te¿ zawieraj¹c¹ glejtê) i p³atki srebra. Nastêp-
nie t³o pokryto zielonym laserunkiem ¿ywicznym, za-
wieraj¹cym zieleñ malachitow¹ CuCO3·Cu(OH)2 oraz
zieleñ organiczn¹ str¹can¹ na bieli o³owianej, nato-
miast „z³ote” partie wici i gwiazdy opracowano lase-
runkiem ¿ó³tym i obwiedziono br¹zowym konturem,
stosuj¹c barwniki organiczne.

30. Tam¿e, il. A.2246.
31. Technikê wykonania i strukturê poszczególnych opracowañ
ustalono na drodze obserwacji, odkrywek i przekrojów próbek po-
branych z obiektu. Sk³ad chemiczny poszczególnych warstw poli-
chromii, obrazów i dekoracji poz³otniczej zidentyfikowano na dro-

dze standardowych badañ laboratoryjnych. Badania i ich interpre-
tacjê wykona³y: El¿bieta Szmit–Naud, El¿bieta Or³owska (bada-
nia mikrochemiczne), El¿bieta Basiul (wstêpne badania stratygra-
ficzne); spektrografia emisyjna IR: prof. dr hab. Antoni Grodzicki.

8. Odkrywka polichromii w p³ycinie pierwszej kondygnacji retabu-
lum: 1 — warstwy pierwotne (z³ocenie i ró¿owa warstwa malarska);
2–6 — kolejne warstwy chronologiczne (przemalowania i zaprawa
wtórna — 4). Fot. E. Szmit–Naud

8. Uncovering polychromy in the first storey of the retabulum. 1—
original layers (gliding and pink painted layer), 2-6 — consecutive
chronological layers (repainting and secondary priming — 4). Photo:
E. Szmit-Naud

9. Przekrój warstw z karnacji putta w belkowaniu. Od do³u przekle-
jenie, zaprawa, przeklejenie, pierwotne opracowanie malarskie (2 war-
stwy), opracowanie wtórne z grisailleowym podmalowaniem (wspó³-
czesne ciemnob³ekitnemu przemalowaniu struktury o³tarza), zapra-
wa wtórna i ostatnie przemalowanie, werniks wtórny. Fot. W. Grzesik

9. Cross section of layers from the putti colour in the entablature.
From the bottom — glue, priming, glue, original painting (two layers),
second painting with grisaille underpainting (contemporary of the
dark blue overpainting of the altar structure), secondary priming and
final overpainting, secondary varnish. Photo: W. Grzesik
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Ornamenty i rzeŸba
Elementy snycerskie wykonane zosta³y z drewna

lipowego w g³êbokim reliefie (gruboœæ od 0,5 do
4,0 mm, œrednica kolumn od 18,0 do 22,0 cm). Po³¹-
czono je z architektur¹ przez zaklinowanie (kolumny),
ko³kami (mniejsze elementy) lub przy pomocy listew
przymocowanych od odwrocia (uszaki). Pod³o¿e po
przeklejeniu klejem glutynowym zosta³o pokryte kil-
kuwarstwow¹ zapraw¹ kredowo–klejow¹; korpusów
rzeŸb od ty³u nie pokryto zapraw¹. Karnacje œwiêtych
i putt opracowano na jaœniejszym kremowym podma-
lowaniu (il. 9) modeluj¹c jasnym ró¿em i czerwieni¹
policzki, nosy, d³onie oraz kolana i stopy putt w usza-
kach. Têczówki, brzegi powiek, brwi i w³osy pomalo-
wano ciep³ym, laserunkowym br¹zem. U¿ywana paleta
zawiera³a biel o³owian¹, naturaln¹ czerwieñ ¿elazow¹,
ugier i czerñ roœlinn¹ ³¹czone ze spoiwem olejnym
i olejno–¿ywicznym.

Na partie przeznaczone pod z³ocenia i srebrzenia
w cienkiej równej warstwie naniesiono czerwony pul-
ment. Akanty, wici kwietne kolumn, skrzyd³a anio³-
ków, p³aszcze œwiêtych poz³ocono na poler z³otem
p³atkowym, pozostawiaj¹c odkryty pulment w zag³ê-
bieniach ¿y³kowañ akantów, które nastêpnie pokryto
ró¿ow¹ farb¹, identyczn¹ jak na architekturze w ten
sposób wydobywaj¹c optycznie relief (il. 10) T³a ko-
lumn pomalowano na bia³ej zaprawie na ró¿owo t¹
sam¹ farb¹. Pozosta³e partie, tj. wici laurowe kolumn,
suknie œwiêtych, atrybut — taca z owocami granatu —
posrebrzono srebrem p³atkowym na poler i pokryto
zielonym laserunkiem o sk³adzie identycznym jak w la-
serunku z wnêki; owoce granatu pokryto laserunkiem
czerwonym, prawdopodobnie kraplakowym.

W odniesieniu do rzeŸby umieszczonej we wnêce
o³tarza brak dowodów dotycz¹cych jej wygl¹du poza
przedstawionymi powy¿ej. Najprawdopodobniej by³a
to tzw. toruñska Piêkna Madonna. Trudno ustaliæ jak
wygl¹da³a jej polichromia w czasie umieszczenia rzeŸ-
by w tym o³tarzu32.

Obrazy
Obrazy w predelli przedstawiaj¹ce Dzieci¹tko Jezus

z Arma Christi oraz œwiête Magdalenê i Brygidê zosta-
³y wykonane bezpoœrednio na deskach konstrukcyj-
nych o³tarza, obraz w zwieñczeniu przedstawiaj¹cy li-
lie tak¿e zosta³ wykonany na podobraziu drewnianym
stanowi¹cym ca³oœæ z akantowym obramieniem. Pozo-
sta³e obrazy, tj. Pok³on Trzech Króli z predelli i cztery
œwiête dziewice z pierwszej kondygnacji o³tarza nama-
lowano na p³ótnie lnianym. Dok³adne oglêdziny p³ót-
na pozwoli³y ustaliæ, ¿e do malowania rozpiêto je na
krosnach  pomocniczych, stosuj¹c naci¹g  sznurkami
(w jednym z obrazów zachowa³ siê fragment sznurka).
Przynajmniej dwie œwiête namalowano na wiêkszym,
wspólnym kawa³ku p³ótna, który nastêpnie przeciê-
to33. Na przeklejone p³ótno naniesiono w  cienkiej
warstwie pó³p³ynn¹, t³ust¹, czerwon¹ zaprawê emul-
syjn¹ zawieraj¹c¹ naturaln¹ czerwon¹ glinkê ¿elazow¹
i grubo mielon¹ biel o³owian¹ z domieszk¹ kredy. War-
stwa malarska jest olejna i olejno–¿ywiczna, cienka,
nie tuszuje chropowatoœci zaprawy lub pod³o¿a, kszta³-
towana swobodnie, z widocznym duktem pêdzla. W ma-
larskim opracowaniu wykorzystano optyczne oddzia-
³ywanie czerwonej zaprawy w cieniach i pó³tonach po-
g³êbianych laserunkami. Na podstawie badañ uda³o siê
ustaliæ paletê malarza, sk³adaj¹c¹ siê z bieli o³owianej,
¿ó³cieni cynowo–o³owiowej PbSnO3, ugru, czerwieni
¿elazowej, minii, cynobru, smalty CoO·nK2SiO3, azu-
rytu 2CuCO3·Cu(OH)2, ziemi zielonej, czerni roœlin-
nej oraz najprawdopodobniej ¿ó³cieni organicznej, la-
zuru krapowego i ciemnego br¹zu laserunkowego.

32. Mo¿liwe, i¿ by³a jeszcze zgodna z odnotowan¹ przez kanonika
Strzesza w 1671 r. w czasie wizytacji koœcio³a, choæ w zwi¹zku
z wstawieniem figury w nowy o³tarz mo¿liwe by³o jej przemalowa-

nie. Informacje na temat oryginalnej polichromii i przemalowañ tej
rzeŸby zebra³a J. Kruszelnicka, op. cit, s. 10, 11 (przypis 18).
33. Œwiête Katarzyna i Agnieszka — pejza¿owe t³o jednego obrazu
znajduje kontynuacjê w drugim.

10. Fragment ornamentu akantowego z predelli — jednego z nielicz-
nych posiadaj¹cych zachowane resztki oryginalnego opracowania
poz³otniczo–malarskiego (w trakcie uzupe³niania ubytków zaprawy).
Fot. E. Szmit–Naud

10. Fragment of the acanthus ornament from the predella — one of
the few with extant remnants of the original gilt–painted finish (in
the course of a supplementation of the missing priming). Photo:
E. Szmit-Naud
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Obrazy s¹ zapewne dzie³em miejscowego warsztatu.
Obok interesuj¹cych portretowych ujêæ i rozmachu
charakteryzuj¹ je czêste b³êdy proporcji postaci.
W tworzeniu obrazów uczestniczy³ wiêcej ni¿ jeden
malarz, co zdradzaj¹ m.in. ró¿nice malarskiego kszta³-
towania formy. Cechy stylistyczne malowide³ wskazuj¹
na inspiracje malarstwem Bart³omieja Strobla, a po-
œrednio Hermana Hana34. Uwidacznia siê to w portre-
towym, indywidualnym ujêciu postaci zw³aszcza w Po-
k³onie Trzech Króli (il. 11), kanonie urody Madonny
z tego¿ obrazu, typie twarzy Dzieci¹tka Jezus z obrazu
z Arma  Christi. Typowe  jest  tak¿e upodobanie do
przedstawiania deseni szat i manierystyczna paleta
z akcentami ¿ywej lokalnej czerwieni (jak u H. Hana).

Obrazy przedstawiaj¹ce dziewice zosta³y umocowa-
ne w o³tarzu poprzez przybicie nak³adanych listew
ramek. Wymiar pionowy Pok³onu Trzech Króli okaza³
siê za du¿y (o szerokoœæ gzymsów), obraz wiêc zagiêto
u góry i u do³u i w ten sposób przybito. Boki pionowe
przys³oniêto czêœciowo ornamentami akantowymi za-
montowanymi na wierzchu. Obrazy zawerniksowano
ju¿ po zamontowaniu w o³tarzu.

Brak informacji na temat techniki wykonania wize-
runku Niepokalanej z zasuwy. Przypuszczalnie by³ on
namalowany w sposób podobny jak pozosta³e obrazy
w o³tarzu. Wydaje siê, ¿e jako obraz zasuwowy, móg³
byæ wykonany na p³ótnie przymocowanym do deski.

Warstwy i elementy wtórne
Jak ju¿ wspomniano powy¿ej, kolejne interwencje

przynios³y oprócz przemalowañ, elementy do dziœ zwi¹-
zane z o³tarzem. Niektóre z nich w momencie podjê-
cia prac konserwatorskich by³y nadal wyeksponowane,
np. antependium czy zwieñczenie z Okiem Opatrzno-
œci oraz wystrój wnêki wraz z obrazem Matki Boskiej
Niepokalanej w srebrnych aplikacjach, inne by³y nie-
widoczne — jak p³ótna z malarsk¹ dekoracj¹ wnêki.
Niektóre z przemalowañ i innych interwencji by³y
szczególnie interesuj¹ce z punktu widzenia techniki
i zastosowanych œrodków. Np. wtórne srebrzenia wnê-
ki zosta³y wykonane srebrem k³adzionym na mikstion
i pokryte warstw¹ oran¿owego laserunku z nieziden-
tyfikowanego barwnika w spoiwie wêglowodanowym,
którym jest prawdopodobnie guma owocowa.

Jednym z elementów zwi¹zanych integralnie z o³ta-
rzem ju¿ od ok. 1720–1740 r. jest antependium. By³o
ono pierwotnie w ca³oœci metalizowane na poler na
czerwonooran¿owym pulmencie. P³ycina by³a posreb-
rzona, a wa³ki obramienia poz³ocone. Ornamenty po-
z³ocono podobnie, matowi¹c wewnêtrzne partie zdo-
bione kratk¹ regencyjn¹. Mariogram w kartuszu wy-
konany by³ z³otem na srebrnym tle i podkreœlony cie-
mnobr¹zowym konturem. G³ówka anio³ka powy¿ej
by³a polichromowana olejno. Ods³oniêcie, wprowa-

dzonego w tym samym czasie do wnêki malowanego
t³a, jest jednym z ciekawszych odkryæ dokonanych
w trakcie prac konserwatorskich. P³ótno jest lniane,
grube, pokryte zapraw¹ jedynie w czêœci nie przys³o-
niêtej przez postument rzeŸby. Zaprawa jest rudoczer-
wona, emulsyjna, dwuwarstwowa. Warstwa malarska
olejna zawiera klasyczne pigmenty, w tym b³êkit orga-
niczny, prawdopodobnie indygo35, opracowana jest
w technice wielowarstwowej (il. 12).

Równolegle z antependium i p³ótnami we wnêce
o³tarz uzyska³ now¹ szatê kolorystyczn¹, zarówno z tech-
nicznego jak i estetycznego punktu widzenia spoœród
kolejnych przemalowañ najbardziej interesuj¹c¹ (il. 5).
Architekturê pokryto t³ust¹ temperow¹ farb¹ zawie-
raj¹c¹ biel o³owian¹, indygo (C16H10N2O2), czerñ ro-
œlinn¹ i prawdopodobnie ugier oraz br¹z ¿elazowy.
Na szaroniebieskim tle wykonano impastowo, swo-
bodnymi poci¹gniêciami pêdzla, trochê niedbale, nie-
regularnie rozmieszczone ¿y³ki bia³o¿ó³tawej marmo-
ryzacji. Lokalnie marmoryzacjê urozmaicono laserun-
kiem i pó³laserunkiem w kolorze szarobr¹zowym lub

34. Bart³omiej Strobel osiad³ w Toruniu w 1639 r., zmar³ w l. szeœæ-
dziesi¹tych.

35. Pigmenty w tym przypadku identyfikowano na drodze analizy
wizualnej i podstawowych reakcji chemicznych na przekrojach
próbek.

11. Fragment obrazu Pok³on Trzech Króli — Melchior (po konserwa-
cji). Fot. W. Grzesik

11. Fragment of the painting The Adoration of the Three Maggi —
Melchior (after conservation). Photo: W. Grzesik
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br¹zowym (pigmenty jw.). Na obramienie p³yciny
w górnej kondygnacji oraz na æwieræwa³ek gzymsu
pierwszej kondygnacji na wytrawê olejno–¿ywiczn¹
na³o¿ono z³ot¹ foliê. T³a trzonów kolumn pokryto
szaraw¹ farb¹ zawieraj¹c¹ g³ównie biel o³owian¹ i olej,
bazy i kapitele pomalowano w dwóch warstwach far-
b¹ o barwie ¿ó³tozielonej i nastêpnie ¿ó³tej o podo-
bnym spoiwie36. Wiæ laurow¹ na znacznej powierzchni
pokryto bia³ym podk³adem z farby identycznej jak na
trzonach kolumn, a nastêpnie posrebrzono na nowo
i pokryto zielonym laserunkiem zawieraj¹cym zieleñ
miedziow¹. Identyczny laserunek naniesiono tak¿e na
ma³e ornamenty akantowo kwiatowe umieszczone
miêdzy obrazami przedstawiaj¹cymi œwiête. W innych
akantach punktowo naniesiono w zag³êbieniach wici
czerwon¹ farbê olejn¹.

Nastêpne przemalowania o³tarza by³y olejne (il. 13).
Drugie z kolei, z koñca XVIII w., ciemnob³êkitne, po-
krywaj¹ce ca³y o³tarz, zawiera³o b³êkit pruski i biel
o³owian¹ oraz „z³ocenia” na æwieræ– i pó³wa³kach

gzymsów — farbê zawieraj¹c¹ goldmetal w spoiwie
olejnym. Na ornamenty dodatkowo po³o¿ono ciemny
lakier. Karnacje rzeŸb pokryto olejno–¿ywicznym sza-
rym podmalowaniem, na które na³o¿ono warstwê ma-
larsk¹ zawieraj¹c¹ odpowiednio oprócz bieli o³owianej
czerwieñ ¿elazow¹, czerñ roœlinn¹ oraz niezidentyfiko-
wane br¹z i ¿ó³cieñ. Malowan¹ na p³ótnach dekoracjê
wnêki tak¿e przemalowano olejno stosuj¹c XIX–wie-
czn¹ paletê (il. 12 — fragment z kolumn¹).

Nastêpne, XIX–wieczne przemalowania i naniesio-
ne na architekturê na zaprawie kredowo–klejowej za-
wiera³y kolejno biel o³owian¹ oraz biel z czerni¹ (po-
pielate), a ostatnie — inn¹ biel. Wtórna zaprawa za³o-
¿ona po przeklejeniu na ornamenty i rzeŸby oraz p³ót-
na z wnêki by³a kredowo–klejowa z nieznacznym do-
datkiem oleju, w przypadku snycerki gruba, kilkuwar-
stwowa, zacieraj¹ca w znacznym stopniu relief. Na
ornamentach akantowych i kolumnach naniesiono na
ni¹ miejscowo szarobr¹zowy pulment b¹dŸ ugrowo-
oran¿owe podmalowanie i wykonano odpowiednio
z³ocenia b¹dŸ srebrzenia albo naniesiono goldmetal na
mikstion. P³ótna we wnêce przemalowano monochro-
matycznie olejno czerwonymi farbami zawieraj¹cymi
m.in. miniê. RzeŸby przemalowano tak¿e olejno, na-
daj¹c karnacjom silnie rozbielony ch³odny koloryt przy
jednoczesnym, dosyæ groteskowym zaznaczeniu detali
ciemnym ró¿em lub czerni¹ (il. 9). Zastosowano po-
dobn¹ paletê do u¿ytej poprzednio z dodatkiem ugru
i domieszki smalty37.

36. Stwierdzono wystêpownie bieli o³owianej, ¿ó³cieni — prawdo-
podobnie o³owianej, czerni i br¹zu.

37. Pigment w XIX i XX w. w malarstwie ju¿ nie stosowany, ale
niemniej jednak jeszcze produkowany do u¿ytku w technikach ma-
larskich o spoiwach organicznych. J. Hopliñski, Farby i spoiwa
malarskie, Wroc³aw 1990, s. 164.

12. Fragmenty malarskiej dekoracji wnêki z lat 1720–1740 stano-
wi¹cej t³o dla rzeŸby — w trakcie usuwania czerwonych przemalo-
wañ. Fot. W. Grzesik

12. Fragments of the painted wall decoration of the niche from
1720–1740, comprising a background for the sculpture — in the
course of the removal of red overpainting. Photo: W. Grzesik

13. Przekrój warstw z p³yciny coko³u predelli. Od do³u: przeklejenie,
warstwy malarskie: ró¿owa (pierwotna), szarob³êkitna (przemalowa-
nie 1), ciemnob³êkitna (przemalowanie 2), kremowa zaprawa wtór-
na, warstwa bia³oszara (przemalowanie 3), bia³a (przemalowanie 4).
Fot. W. Grzesik

13. Cross section of the layers from the panel of the predella socle.
From the bottom: glue, painted layers: pink (original), blue-grey
(overpainting 1), dark blue (overpainting 2), creamy second priming,
white-grey layer (overpainting 3), white (overpainting 4). Photo:
W. Grzesik
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Intryguj¹cym elementem wprowadzonym w o³tarz
w koñcu XVIII w. jest obraz Matki Bo¿ej Niepokala-
nej, który zast¹pi³ rzeŸbê. Nie przedstawia wysokich
walorów artystycznych, a stylistycznie prezentuje du¿e
zapóŸnienie, ³¹cz¹c  cechy  gotyckie, manierystyczne
i barokowe (il. 14). Powsta³ zapewne na wzór starszego
obrazu, nie wczeœniej jednak jak na pocz¹tku XVIII w.,
co zdradza obecnoœæ b³êkitu pruskiego w oryginalnej
warstwie malarskiej38. Bardziej interesuj¹cy element
stanowi srebrna grawerowana i repusowana koszul-
ka–szata, datowana na lata dziewiêædziesi¹te XVII w.
sygnowana monogramem Samuela Meindinga39, do
której to obraz ten zosta³ najwidoczniej namalowany.
Pod koszulk¹ widnieje tylko szkic postaci wykonany
kred¹ na czerwonej zaprawie odwzorowuj¹cy g³ówne
linie fa³d sukienki i uk³ad r¹k postaci (il. 15). Do
o³tarza obraz trafi³ ju¿ z przemalowanym na karmino-
wo t³em i wtórnie oprawiony w regencyjn¹ ramê.

Stan zachowania obiektu i przyjête rozwi¹zania
konserwatorskie

Stan zachowania drewnianego pod³o¿a stanowi¹ce-
go konstrukcjê o³tarza przedstawia³ siê na ogó³ doœæ
dobrze. Jedynie niewielkie fragmenty konstrukcji by-
³y silniej naruszone przez ko³atki. Stwierdzono kilka
czynnych ¿erowisk. Wiêksze ubytki drewna zlokalizo-
wane by³y w gzymsach bêd¹c efektem od³amania czy
te¿ wypi³owania — jak w przypadku górnej kondyg-
nacji, gdzie wtórnie wmontowano Zwiastowanie.
W przypadku ornamentów i rzeŸb drewno by³o zdro-
we. Ubytki spowodowane by³y od³amaniem czêœci or-
namentów, wbijaniem gwoŸdzi. Kilku ornamentów
w predelli brakowa³o ca³kowicie. Wskutek pracy
drewna w zmiennych warunkach klimatycznych panu-
j¹cych w koœciele, drewniana konstrukcja czêœciowo
siê wypaczy³a, silniej z prawej strony, nieco wysuniêtej

38. B³ekit pruski zosta³ wynaleziony w 1704 r w Berlinie, ale
w 1724 r. opublikowano sposób jego otrzymania. Wyrób tego pig-
mentu rozpowszechni³ siê dopiero od po³. XVII w., jednak wg
J. Hopliñskiego wystêpuje on w malowid³ach od pocz. XVII w.,
op. cit., s. 165.

39. Z³otnik czynny w œrodowisku toruñskim w tym czasie. M. WoŸ-
niak, Sztuka z³otników toruñskich okresu manieryzmu i baroku,
Warszawa–Poznañ–Toruñ 1987.

14. Obraz Matki Boskiej Niepokalanej przed konserwacj¹ (po zde-
montowaniu ramy). Fot. P. Wojewódzki

14. Painting of the Immaculate Madonna prior to conservation (after
the dismantling of the frame). Photo: P. Wojewódzki

15. Obraz Matki Boskiej Niepokalanej przed konserwacj¹ — w trak-
cie demonta¿u srebrnych koszulek. Fot. P. Wojewódzki

15. Painting of the Immaculate Madonna prior to conservation —
in the course of dismantling the silver apparel. Photo: P. Wojewódzki
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poza filar ³uku têczowego, gdzie ruch powietrza jest
silniejszy, co spowodowa³o  „opadanie” belkowania
pierwszej kondygnacji i wypaczenie akantów zwieñ-
czenia. Najbardziej widoczne by³o roz³¹czenie i odsu-
niêcie siê desek skrzyni wnêki oraz rozsuniêcie w p³a-
szczyŸnie ³¹czenia desek predelli — tych, na których
s¹ namalowane œwiête Magdalena i Brygida.

Wszystkie oryginalnie znajduj¹ce siê w o³tarzu ob-
razy by³y dobrze zachowane40, p³ótno czasem zdefor-
mowane (œw. Agnieszka), w obrêbie pofalowañ lokal-
nie s³aba adhezja zaprawy wraz z warstw¹ malarsk¹ do
p³ótna. Wiêksze deformacje i zniszczenia (ok. 30%
ubytków zaprawy i przetarcia warstwy malarskiej) pre-
zentowa³ jedynie Pok³on Trzech Króli. G³ówn¹ przy-
czyn¹ ich wyst¹pienia by³ niew³aœciwy monta¿ i wycie-
ranie powierzchni lica przy sprz¹taniu o³tarza. Obrazy,
oprócz poprawianych  napisów, wtórnego werniksu
i czarnych obwódek, nie posiada³y przemalowañ, a je-
dynie zachlapania farbami z kolejnych odnowieñ o³ta-
rza. By³y znacznie pociemnia³e, na co sk³ada³o siê
zarówno zbrunatnienie werniksów, jak i silnie zabru-
dzona powierzchnia.

Stan zachowania obrazu z wnêki, Matki Boskiej Nie-
pokalanej w srebrnych koszulkach, prezentowa³ siê
odmiennie. P³ótno by³o nieznacznie zdeformowane
lecz zdrowe, os³abione w miejscach mocowañ koszu-
lek. Przeklejenie i zaprawa, które straci³y sw¹ elastycz-
noœæ silnie spêka³y nie mog¹c siê przeciwstawiæ silnym
naprê¿eniom powstaj¹cym w grubych warstwach osta-
tnich czerwonych  przemalowañ.  Warstwa  malarska
jest w zwi¹zku z tym równie¿ spêkana, poza tym prze-
tarta w partii karnacji, zniszczona w ok. 40%. Werniks
oryginalny by³ zachowany szcz¹tkowo i pociemnia³y.

Os³abienie oryginalnego przeklejenia i destrukcyjny
wp³yw przemalowañ jest jeszcze wyraŸniej widoczny
w przypadku malowanej na p³ótnie dekoracji wnêki.
Ca³a powierzchnia przemalowana jest pokryta g³ebo-
kimi spêkaniami, w które zosta³o miejscowo wci¹gniê-
te p³ótno, a ³uski warstwy malarskiej wraz z zapraw¹
s¹ wrêcz „zrywane” z powierzchni podobrazia przez
silnie zwi¹zan¹ z orygina³em i pierwszym przemalo-
waniem emulsyjn¹ zaprawê i czerwone przemalowa-
nia. Ubytki ³¹cznie, na wszystkich czêœciach malowid-
³a, siêgaj¹ do 40%.

Srebrne aplikacje obrazu Niepokalanej i ramy by³y
silnie zabrudzone i pokryte produktami korozji, silniej
od strony odwrocia, gdzie kondensacja wilgoci stymu-
lowa³a procesy korozyjne. W pierwotnie polichromo-
wanych czêœciach sukienki (stopy i d³onie) wytworzy³y
siê zielone naloty chlorku miedzi. Partie z³ocone by³y
poprzecierane na wypuk³oœciach. Zniszczenia — ³¹cz-
nie z ubytkami, pêkniêciami spowodowanymi monta-
¿em i demonta¿em zwi¹zanymi z czyszczeniem, doty-

czy³y ok. 5% powierzchni. W przypadku aplikacji ra-
my korozja by³a silniejsza, warstwowa, a ubytki stano-
wi³y ok. 10–15%.

Ocena stanu zachowania polichromii o³tarza oraz
dekoracji poz³otniczej i malarskiej ornamentów i rzeŸb
by³a znacznie trudniejsza i pocz¹tkowo, na podstawie
odkrywek oszacowano go zbyt optymistycznie, co oka-
za³o siê ju¿ w trakcie prowadzenia prac konserwator-
skich. Przeanalizowano stan wszystkich warstw, by uzy-
skaæ obiektywne dane przy wyborze ostatecznej wersji
historycznej i kolorystycznej oraz rozwi¹zañ konser-
watorskich — w tym estetycznych — z ni¹ zwi¹za-
nych. Stan poszczególnych warstw chronologicznych
przeœledzono od nam najbli¿szych wykonuj¹c szereg
odkrywek. Obie ostatnie warstwy przemalowañ (bia³a
i popielatobia³a) oprócz tego, ¿e by³y silnie zabrudzo-
ne, spoiste i bardzo twarde, by³y g³êboko spêkane,
zw³aszcza w bardziej wystaj¹cych czêœciach — na gzym-
sach predelli i belkowaniach. Stan zachowania deko-
racji elementów snycerskich odzwierciedli³ wady za-
stosowanej techniki. Wtórna zaprawa naniesiona na
ornamenty, choæ zachowana w ok. 95%, by³a twarda
i krucha,  silnie spêkana, prawdopodobnie wskutek
nadmiernego przeklejenia i pracy pod³o¿a w zmien-
nych warunkach klimatycznych koœcio³a. W partiach
gdzie pokrywa³a pozosta³oœci warstw oryginalnych,
odspaja³a siê, a w krakelurach skumulowa³y siê zabru-
dzenia. Lakier na trzonach kolumn ca³kowicie zbru-
natnia³ (il. 1). Z³ocenia w ornamentach predelli i na
bazach kolumn — tj. w zasiêgu sprz¹taj¹cych — by³y
silnie poprzecierane do pulmentu, a nawet do zaprawy
(il. 1 — coko³y predelli). Partie srebrzone by³y silniej
spêkane od z³oceñ, przypuszczalnie wskutek zbytniego
przeklejenia pulmentu — na sukniach œwiêtych z³u-
szczone wraz z nim, wszêdzie ca³kowicie sczernia³e
(il. 16). Partie akantów z³ocone goldmetalem na mik-
stion by³y zbrunatnia³e, o powierzchni odwzorowuj¹-
cej spêkania warstw spodnich i ponadto posiadaj¹cej
drobn¹ siatkê spêkañ oraz z³uszczenia i wklejony brud
— wskutek wadliwego po³o¿enia folii (zatopienia jej
w mikstionie). Warstwa polichromii rzeŸb, pokryta
wyraŸn¹ siatk¹ spêkañ, by³a bardzo zabrudzona.

Le¿¹ce pod spodem przemalowanie granatowe by³o
bardzo silnie zwi¹zane z poprzednim, pierwszym, sza-
roniebieskim, niew¹tpliwie wskutek dobrej przyczep-
noœci warstwy olejnej do chudszej temperowej i czêsto
dobrego zwi¹zania z laserunkami poprzedniej warst-
wy. Odwzorowywa³o ono siatkê spêkañ warstw je po-
krywaj¹cych, zalewa³o stare otwory po ko³atkach i in-
ne uszkodzenia pod³o¿a. Na elementach snycerskich
zachowane by³o wszêdzie tam, gdzie pozosta³y war-
stwy wczesniejsze. Wspó³czesna temu przemalowaniu
polichromia karnacji rzeŸb zachowana by³a fragmen-

40. Obraz przedstawiaj¹cy Zwiastowanie, który trafi³ do o³tarza
dopiero w XX w., by³ obiektem pracy dyplomowej Anny Guzow-
skiej pod kier. prof. dr Marii Roznerskiej i mgr Jolanty Korcz
w Zak³adzie Konserwacji Malarstwa i RzeŸby Polichromowanej

w Toruniu. Zniszczenia, którym uleg³ by³y g³ównie spowodowane
zmianami monta¿u obrazu a tak¿e zamocowaniem i — zapewne
podczas wojny — oderwaniem srebrnych koszulek, które przes³a-
nia³y znaczn¹ czêœæ lica.
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tarycznie na twarzach œwiêtych, w wiêkszym stopniu
na puttach. Mia³a liczne ubytki ods³aniaj¹ce grisail-
le’owe podmalowanie sprawiaj¹ce wra¿enie pociem-
nia³ego.

Pierwsze, szaroniebieskie przemalowanie struktury
o³tarza oprócz silnego zespolenia z warstw¹ oryginal-
n¹ jak i z kolejnym przemalowaniem, charakteryzo-
wa³a kruchoœæ i  spêkania  odwzorowuj¹ce spêkania
z warstw kolejnych. Z³ocenia wraz z wytraw¹ by³y
szczególnie kruche, a ca³oœæ — przemalowanie i z³o-
cenie — zachowana na ok. 80% powierzchni. Przema-
lowanie na kolumnach (szarawobia³e i ugrowe) mocno
przylegaj¹ce do warstw oryginalnych by³o zachowane
w ok. 40% swego pierwotnego zasiêgu. Wtórne sreb-
rzenie wici laurowych i laserunek na nim by³y zacho-
wane szcz¹tkowo. W antependium warstwy oryginal-
ne z³oceñ i srebrzenia (z tego samego czasu co powy¿-
sze przemalowanie) zachowa³y siê szcz¹tkowo na or-
namentach, natomiast lepiej na wa³kach i p³ycinie.
Srebro pokrywaj¹ce ca³¹ jej powierzchniê by³o nie-
znacznie skorodowane, natomiast dobrze zwi¹zane
z le¿¹cym na nim przemalowaniem. Z³ocone wa³ki
obramienia by³y na grzbietach przetarte do zaprawy.

Wtórne srebrzenia we wnêce, wraz z oran¿owym
laserunkiem, by³y niejednorodnie zniszczone. Na œcia-
nie po prawej stronie zachowa³y siê doœæ dobrze (il. 3,
4), natomiast na pod³uczu na ca³ej powierzchni by³y
spêkane i z³uszczone, a na lewej i tylnej œcianie srebro
ponadto silnie skorodowane. Zmiany te stymulowa³o
czêœciowe przyklejenie do œcian wnêki póŸniejszej de-
koracji malarskiej na p³ótnach.

Oryginalna polichromia struktury o³tarza, poza
ubytkami, pokrywa³a znaczn¹ powierzchniê, lecz za-
sz³y w niej pewne zmiany. Ró¿owa warstwa malarska
sta³a siê mniej kryj¹ca wskutek powstania myde³ o³o-
wiowych i czêœciowo odbarwiona z powodu p³owie-
nia zastosowanej czerwieni organicznej — przybra³a
odcieñ br¹zowawy. Mniej zmieniona by³a w górnej
kondygnacji. Zbrunatnia³y werniks by³ doœæ silnie
zwi¹zany z warstw¹ malarsk¹ i z przemalowaniem. Na
za¿ywiczonych fragmentach pod³o¿a warstwa mia³a
bardzo os³abion¹ adhezjê i kruszy³a siê, bardzo dobrze
natomiast zachowa³a siê na fragmentach zas³oniêtych
ornamentami — dziêki temu, ¿e nie demontowano ich
do pierwszych przemalowañ. Z³ocenia na architektu-
rze zachowa³y siê w ok. 50%. Stan z³oceñ i srebrzeñ
oraz polichromii na ornamentach i rzeŸbach przedsta-
wia³ siê znacznie gorzej, gdy¿ te elementy zosta³y pod-
czas ostatnich prac renowacyjnych celowo ogo³ocone
z wszystkich (oryginalnych i wtórnych) zachowanych
warstw, najprawdopodobniej po zanurzeniu w wodzie,
jak na to wskazywa³y œlady. Zachowa³y siê jedynie
szcz¹tki w zag³êbieniach lub partiach, gdzie usuwanie
ich by³o k³opotliwe oraz w nieco wiêkszym stopniu na
karnacjach putt z uszaków. Ocala³e resztki by³y w wy-
starczaj¹co dobrym stanie, by daæ pojêcie o tym, jak te
partie zosta³y opracowane. Z³ocenia nieco przetarte,

srebro w wici laurowej kolumn czêœciowo skorodowa-
ne, z zachowanym lokalnie zielonym laserunkiem. Ory-
ginalne srebrzenia wnêki czêœciowo skorodowa³y —
najbardziej tam, gdzie korozji uleg³o srebrzenie wtórne.

Po zapoznaniu siê ze stanem zachowania poszcze-
gólnych wersji wystroju o³tarza i analizie ich walorów
estetycznych, artystycznych i historycznych, podjêto
kwestiê ostatecznego wyboru typu dekoracji, który
przywrócono w trakcie dalszych prac konserwator-
skich i restauratorskich. Ostatnie renowacje nie budzi-
³y w¹tpliwoœci co do niskich walorów estetycznych.
W przypadku ciemnob³êkitnego przemalowania,
z czasów wprowadzenia w o³tarz obrazu Niepokala-
nej, dodatkowo niedba³e wykonanie — zamalowanie
ornamentów i rzeŸb, prócz karnacji, t¹ sam¹ niebiesk¹
farb¹ na ubytkach — dyskwalifikowa³o mo¿liwoœæ
przywrócenia tej wersji.

Zachowanie warstw z ostatniej renowacji budzi³o
sprzeciw g³ównie z powodu z³ego stanu technicznego
i jakoœci opracowania poz³otniczego, zniekszta³caj¹ce-
go i oszpecaj¹cego partie snycerskie, zw³aszcza orna-

16. Fragment uszaka po wstêpnym oczyszczeniu. Wtórne opraco-
wanie poz³otnicze i malarskie (z XIX w.), odkrywka z fragmentem
oryginalnego z³ocenia i ciemnob³êkitnym przemalowaniem. Fot. E.
Szmit–Naud

16. Fragment of the link after initial cleansing. Second gilt and
painted layer (nineteenth century), uncovered fragment of original
gilding and dark blue overpainting. Photo: E. Szmit-Naud
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menty, których relief prezentuje wysok¹ jakoœæ wyko-
nania. Pierwsze przemalowanie szaroniebieskie i zsyn-
chronizowane z nim warstwy wtórne na kolumnach
oraz wiciach laurowych uszaków, wykazywa³y poœród
wtórnych polichromii najwy¿sz¹ klasê. Jednak fakt, ¿e
do przywrócenia tej wersji konieczna by³aby, mimo
wszystko, rekonstrukcja z³oceñ i srebrzeñ oraz pier-
wotnej polichromii snycerki oraz bior¹c pod uwagê
problem techniczny — niemo¿liwoœæ rozwarstwienia
obu b³êkitnych przemalowañ  bez  strat,  wszystkimi
przetestowanymi metodami — zrezygnowano z tego
rozwi¹zania.

W tej sytuacji za s³uszn¹ uznano decyzjê usuniêcia
wszystkich wtórnych nawarstwieñ ze snycerki oraz
architektury i restauracji zachowanej oryginalnej poli-
chromii oraz rekonstrukcji niezachowanego oryginal-
nego opracowania poz³otniczego. Powrót do pierwo-
tnej wersji kolorystycznej nie oznacza³ odtworzenia
historycznie oryginalnego wystroju ca³ego o³tarza.
Uniemo¿liwia³y to opisane wczeœniej wprowadzone
w ci¹gu dziejów zmiany wyposa¿enia. Przyjête rozwi¹-
zanie wymaga³o wiêc nowej aran¿acji wnêki z g³ów-
nym przedstawieniem — obrazem, a nie jak pierwo-
tnie rzeŸb¹ Niepokalanej.

Przebieg prac konserwatorskich i przyjête
rozwi¹zania aran¿acyjne

Architektoniczna konstrukcja o³tarza
Po zdemontowaniu elementów snycerskich i obra-

zów przyst¹piono do prac przy konstrukcji o³tarza.
Przeprowadzono dezynsekcjê i dezynfekcjê poprzez
pêdzlowanie odwrocia preperatem Xylophene i lokal-
nie metod¹ iniekcji. W skrzynkach coko³ów dodatko-
wo umieszczono pastylki paradwuchlorobenzenu.

Po wykonaniu szeregu prób przyst¹piono do usu-
wania przemalowañ, co z powodu opisanej wy¿ej ich
budowy i stanu zachowania by³o zabiegiem skompli-

kowanym i bardzo czasoch³onnym, prowadzonym kil-
kuetapowo i warstwowo. Najpierw chemicznie spul-
chniono górne warstwy ostatnich przemalowañ ³¹cz-
nie z zapraw¹ i usuwano je mechanicznie. Nastêpne
silnie zespolone warstwy b³êkitne usuwano wy³¹cznie
mechanicznie, skalpelem, z powodu wiêkszej wra¿li-
woœci na rozpuszczalniki oraz temperaturê (w przy-
padku metody termicznej) warstwy polichromii orygi-
nalnej ni¿ obu b³êkitnych przemalowañ. Pozosta³oœci
pierwszego, szarob³êkitnego, temperowego przemalo-
wania usuwano mieszanin¹ rozpuszczalników41 oraz
mechanicznie — z zag³êbieñ faktury. Zbrunatnia³y
werniks usuniêto równie¿ chemicznie. Przeprowadzo-
no impregnacjê pod³o¿a od odwrocia, nanosz¹c kilka-
krotnie roztwór Paraloidu B–72 w toluenie i ksylenie.
W partie bardziej os³abione wprowadzono impregnat
metod¹ iniekcji.

Wykorzystano sezonowe podwy¿szenie wilgotnoœci
wzglêdnej w koœciele do przeprowadzenia zabiegu wy-
prostowania i sklejenia desek skrzyni wnêki i desek
w predelli, stanowi¹cych jednoczeœnie pod³o¿e obra-
zów. Przeprowadzony zabieg pozwoli³ na znaczne zni-
welowanie ró¿nicy poziomów na styku desek w obra-
zach i zmniejszenie szczeliny. W celu utrzymania osi¹g-
niêtego efektu — przymocowano od odwrocia wkrê-
tami ocynkowane, wygiête ³ukowato blachy stalowe
dociskaj¹ce deski na krawêdzi styku. Uzupe³niono bra-
kuj¹ce fragmenty gzymsów doklejaj¹c wyprofilowane
w drewnie kawa³ki kitem Araldite. Mniejsze ubytki
pod³o¿a uzupe³niono tym¿e kitem. Nie wyrównywano
autorskich niedok³adnoœci obróbki powierzchni drew-
na pokrytych warstw¹ malarsk¹.

Powierzchniê architektury pokryto warstw¹ akrylo-
wego werniksu retuszerskiego. Punktowania polichro-
mii wykonano farbami akrylowymi z dodatkiem me-
dium akrylowego b³yszcz¹cego, kresk¹, zgodnie z wi-
docznym w warstwie malarskiej duktem pêdzla (il. 17).
Ubytki w zachowanych z³oceniach na wa³kach wypun-
ktowano z³otem w proszku z PAW, partie niezachowa-
ne zrekonstruowano, po wyrównaniu powierzchni
barwionym kitem wiedeñskim, z³otem p³atkowym na
mikstion. Po wysezonowaniu punktowañ zaizolowano
ca³¹ powierzchniê warstwy malarskiej oraz punktowa-
nia z³oceñ — werniksem koñcowym akrylowym.

Elementy snycerskie konstrukcji o³tarzowej i rzeŸby
Po podjêciu decyzji o usuwaniu warstw wtórnych,

usuniêto wierzchnie warstwy stosuj¹c kompresy zwil-
¿one wod¹ lub s³abym roztworem kwasu octowego
i stopniowo œcieniaj¹c skalpelem. Usuniêto gipsowe
uzupe³nienia ubytków i rekonstrukcje akantów. Pozo-
sta³e przemalowania olejne usuniêto warstwowo, che-
micznie i mechanicznie, stosuj¹c rozpuszczalniki osa-
dzone w ¿elach („Dynamit" i „Scansol"). Wierzchnie

41. Dziêki badaniom sk³adu warstwy mo¿liwe by³o w³aœciwe dobra-
nie rozpuszczalników organicznych. Rozpuszczanie nastêpowa³o
m.in. poprzez czêœciow¹ hydrolizê bia³kowego sk³adnika spoiwa.

17. Fragment coko³u w predelli po konserwacji. Punktowania t³a,
rekonstrukcja z³ocenia wa³ka i zrekonstruowany (w ca³oœci) orna-
ment akantowy. Fot. W. Grzesik

17. Fragment of the predella socle after conservation. Marking of
the background, reconstruction of the gilding of the roller and the
reconstructed (totally) acanthus. Photo: W. Grzesik
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przemalowania i wtórn¹ zaprawê z p³yciny i obramie-
nia antependium usuniêto mechanicznie, zmiêkczaj¹c
termicznie warstwy w strumieniu ciep³ego powietrza
z leistera, a przemalownie ciemnob³êkitne przy u¿yciu
œrodków wymienionych powy¿ej. Z ornamentów an-
tependium br¹zê usuniêto „Scansolem”, a le¿¹ce pod
spodem wtórne z³ocenia, srebrzenia i zaprawê kom-
presami oraz mechanicznie. Pozbawione wtórnych na-
warstwieñ elementy snycerskie nas¹czono Antoxem B.
Za³o¿ono izolacjê, a w przypadku os³abionego frag-
mentu ramy zaimpregnowano drewno listew Paraloi-
dem B–72. Sklejono popêkane i rozklejone ornamenty
klejem epoksydowym  z elastycznym  utwardzaczem
PAC 100 i m¹czk¹ drzewn¹ (dodan¹ w celu os³abienia
silnej spoiny). Niewielkie i du¿e ubytki — ca³e frag-
menty ornamentów — uzupe³niono kitem Araldite.
Brakuj¹ce ornamenty z coko³ów predelli i z antepen-
dium zrekonstruowano w drewnie.

Odspajaj¹ce siê fragmenty oryginalnej zaprawy
skonsolidowano  klejem króliczym.  Ubytki zaprawy
wype³niono, a jej rekonstrukcje wykonano na orna-
mentach zapraw¹ kredowo–klejow¹, i lokalnie kitem
emulsyjnym tzw. wiedeñskim. Partie przeznaczone
pod z³ocenia i srebrzenia pokryto czerwonym pulmen-
tem i odpowiednio poz³ocono na poler z³otem p³atko-
wym „antycznym” (23 karaty) oraz czêœciowo z³otem
bia³ym (wici w uszakach, gloria ze zwieñczenia) oraz
srebrem w proszku. Listwy ram obrazów zgodnie
z pierwotn¹ technik¹ wykonania pokryto foli¹ na mik-
stion. Partie srebrzone zaizolowano roztworem Para-
loidu B–48 N. Wykonano rekonstrukcje barwnych la-
serunków na srebrzeniach farbami akrylowymi Glass
(Talens), ró¿nicuj¹c nasycenie  poszczególnych frag-
mentów. Ró¿ow¹ warstwê malarsk¹ kolumn wypun-
ktowano i zrekonstruowano farbami akrylowymi,
a polichromiê rzeŸb farbami akrylowymi i akwarelo-
wymi. W przypadku rekonstrukcji ¿y³kowania wici
w akantach u¿yto farb temperowych. Uzupe³nienia za-
werniksowano werniksem akrylowym.

Obrazy
Po demonta¿u obrazów na p³ótnie oczyszczono je

z zabrudzeñ powierzchniowych, jednoczeœnie  prze-
prowadzaj¹c prostowanie. Werniksy usuniêto miesza-
nin¹ rozpuszczalników, w partiach wykazuj¹cych
szczególn¹ wra¿liwoœæ spodni werniks jedynie œcienio-
no. Zdecydowano siê nie usuwaæ przemalowañ z na-
pisów (imion œwiêtych), tzn. pozostawiono poprawio-
ne w XVIII w. napisy. Po drobnych reperacjach pod³o-
¿a, ubytki zaprawy uzupe³niono kitem wiedeñskim,
w razie potrzeby zastosowano bardziej elastyczny kit
na bazie dyspersji akrylowej. Skonsolidowano warstwy
obrazów przy u¿yciu spoiwa Beva 371 (zale¿nie od
koniecznoœci przed lub po usuniêciu werniksu). Obra-

zy zdublowano kontaktowo przy u¿yciu tego samego
spoiwa stosuj¹c przek³adkê z bibu³ki poliestrowej. Lica
pokryto werniksem retuszerskim z damary z antyutle-
niaczem Tinuvin 292. Punktowano farbami ¿ywiczny-
mi Restauro (Maimeri) lub suchymi pigmentami mie-
szanymi z Paraliodem B–72. Zastosowanio werniks
koñcowy akrylowy.

Zagadnieniem wymagaj¹cym szczególnej uwagi
by³ ponowny monta¿ obrazów w o³tarzu. Przestrzenie
przeznaczone na obrazy s¹ za p³ytkie, by móc je zamo-
cowaæ na zwyk³ych krosnach. Odrzucono jednak me-
tody monta¿u unieruchamiaj¹ce p³ótno, tj. przybicie
— jak to mia³o miejsce pierwotnie — czy dubla¿ na
sztywne pod³o¿e. W przypadku obrazów przedstawia-
j¹cych œwiête dziewice, p³ótna zosta³y zamocowane na
bardzo p³askich drewnianych krosnach z zastosowa-
niem naci¹gu ¿y³k¹ nylonow¹ przez „sznurowanie”
(il. 18). Obraz Pok³on Trzech Króli z predelli naci¹g-
niêto podobnie stosuj¹c jeszcze cieñsze krosna wyko-
nane z duraluminium42.

Przy konserwacji obrazów na drewnie zastosowano
odpowiednio do pod³o¿a identyczne œrodki jak przy
pracach na drewnianej konstrukcji, do konserwacji

i restauracji warstwy malarskiej stosuj¹c rozpuszczal-
niki, kity,  werniksy identyczne jak  do obrazów na
p³ótnie, punktowania wykonuj¹c farbami akrylowymi
z ¿ywicznym wykoñczeniem (Restauro — Maimeri).

G³ówne przedstawienie w o³tarzu — wnêka retabu-
lum i jej wyposa¿enie

Konserwacja i restauracja centralnej czêœci retabu-
lum stanowi³a odrêbne zagadnienie estetyczne i aran-
¿acyjne. Powrót do pierwotnej koncepcji wystroju by³
niemo¿liwy. Postanowiono zachowaæ zastane wyposa-
¿enie, tj. obraz w otoczeniu zgromadzonych wokó³
niego snycerskich dekoracji — ramy, fragmentów or-
namentalnych, putt (il. 1). Obraz poddano standardo-
wym zabiegom konserwatorskim i restauratorskim, usu-

42. Materia³ ten zosta³ wybrany z powodu koniecznoœci zapewnie-
nia konstrukcji odpowiedniej sztywnoœci i po przeanalizowaniu ak-
tualnych mo¿liwoœci rynkowych.

18. Obraz z pierwszej kondygnacji retabulum po konserwacji —
odwrocie, sposób naci¹gu. Fot. E. Szmit–Naud

18. Painting from the first storey of the retabulum after conservation
— reverse, manner of stretching. Photo: E. Szmit-Naud
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waj¹c czerwone i karminowe przemalowania; zabiegi
przeprowadzono jak w opisanym powy¿ej przypadku
pozosta³ych obrazów na p³ótnie. Koszulki poddano
konserwacji zachowawczej — usuniêto produkty ko-
rozji, wyprostowano je i zabezpieczono Paraloidem
B–48N. Obraz naci¹gniêto na nowe owalne pod³o¿e
drewniane. Dokonano selekcji elementów dekoracyj-
nych wokó³ obrazu, gdy¿ nagromadzenie ich i monta¿
by³y doœæ przypadkowe. W XIX w. tworz¹c tê eklek-
tyczn¹ dekoracjê po³¹czono ze sob¹ w sposób prowi-

zoryczny elementy ró¿norodne i ró¿norakiego pocho-
dzenia, by zape³niæ przestrzeñ wokó³ obrazu, prezen-
tuj¹cego siê doœæ sztucznie na poprzedniej malarskiej
dekoracji, a zbyt ma³ego, by móg³ byæ we wnêce eks-
ponowany samodzielnie na jednolitym tle. Obecnie,
aran¿uj¹c wygl¹d otoczenia obrazu wykluczono czêœæ
elementów  dekoracyjnych,  m.in.  go³êbicê jako ele-
ment nie zwi¹zany ikonograficznie z przedstawieniem
Niepokalanej, oraz wykonano zwieñczenie ramy z wy-
korzystaniem jednego z rocaille’owych ornamentów
(il. 19)43.

Komisyjnie postanowiono nie eksponowaæ dekora-
cji t³a stworzonych dla rzeŸby. Konserwacjê srebrzeñ
z dwu pierwszych chronologicznie faz potraktowano
wiêc w sposób zachowawczy, oczyszczaj¹c jedynie po-
wierzchnie z zabrudzeñ i zabezpieczaj¹c odkrywki
werniksem. Kolejna dekoracja — paludamentum z anio³-
kami ujête w obudowê architektoniczn¹ malowane na
p³ótnie, zosta³y dot¹d poddane czêœciowym zabiegom
konserwatorskim w Zak³adzie Konserwacji Malarstwa
i RzeŸby Polichromowanej UMK w Toruniu (il. 12)44.
P³ótna te, stanowi¹ce równie¿ jak poprzednie dekorac-
je t³o dla postumentu z rzeŸb¹, decyzj¹ komisji nie
powróci³y do o³tarza. Zaistnia³a w tej sytuacji koniecz-
noœæ stworzenia dla obrazu nowego t³a wraz ze sny-
cersk¹ dekoracj¹, harmonizuj¹cego tak¿e kolorystycz-
nie z wystrojem ca³ego o³tarza. Zastosowano ostatecz-
nie ciemnozielon¹ tkaninê aksamitn¹ rozpiêt¹ na œcia-
nach wnêki. Ten sposób wykonania t³a ma dodatkow¹
zaletê, gdy¿ pozwala w przysz³oœci na ³atwy jego de-
monta¿, czy to przy koniecznoœci wymiany tkaniny,
czy te¿ zast¹pienia jej t³em innego rodzaju. Malarska
XVIII–wieczna dekoracja wnêki retabulum jest dzie-
³em o dobrym poziomie artystycznym, oryginalnym,
rzadko obecnie spotykanym i zas³uguj¹cym po konser-
wacji i restauracji45, na eksponowanie we w³aœciwym
sobie kontekœcie, jako o³tarzowe t³o dla figury Niepo-
kalanej.

Istnieje kopia zaginionej rzeŸby Piêknej Madonny
Toruñskiej, która w chwili obecnej zmienia swoje miej-
sce ekspozycji wskutek szeroko zakrojonych prac kon-
serwatorskich i aran¿acyjnych w koœciele œwiêtych Ja-
nów, zwi¹zanych z przystosowaniem go do nowych
funkcji jako katedry. Mo¿e warto, by rzeŸbiarskie
przedstawienie Niepokalanie Poczêtej — w³aœnie ko-
pia Piêknej Madonny lub  ewentualnie inna  rzeŸba
Niepokalanej — znalaz³o siê ponownie w o³tarzu?
Mo¿e przedstawiony tu zapis przeobra¿eñ o³tarza nie
jest ostateczny?

19. O³tarz Matki Boskiej Niepokalanej po konserwacji, w 1996 r.
Fot. W. Grzesik

19. Altar of the Immaculate Madonna after conservation in 1996.
Photo: W. Grzesik

43. Poprzednio ramê zamyka³y zdrutowane ze sob¹ rocaille a postaæ
go³êbicy maskowa³a ³¹czenie.
44. W ramach zajêæ studenckich przeprowadzono  konsolidacjê
i kontynuowane jest usuwanie przemalowañ.

45. Stan zachowania pozwala na pe³ne przywrócenie walorów eks-
pozycyjnych tej malarskiej dekoracji.
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The History and Conservation of the Altar of the Immaculate Conception of the Our Lady
in the Cathedral of St. John the Baptist and St. John the Apostle in Toruñ

The conservation of the altar of the Immaculate Con-
ception of Our Lady in the cathedral of St. John the Baptist
and St. John the Apostle in Toruñ was conducted in 1993–
1996.

Up to the time of the last conservation, the prime source
of knowledge about the altar in question was only external
observation of its current state and available archival data.
Research conducted in the course of conservation made
possible a more precise dating of the altar and the recreation
of its fate together with the alterations of arrangement and
colour, to which it gradually succumbed. One of the most
intriguing discoveries, which at the same time poses a cer-
tain problem from the viewpoint of the cohesion of the
conservation programme, was the finding that originally the
main altar depiction was not the painting of the Immaculate

Madonna, as is the case today, but most probably a Gothic
sculpture of the Beautiful Madonna of Toruñ, initially shown
against a silver-plated glazed backdrop of a niche, and sub-
sequently against the background of an interesting painted
decoration, both extant.

The work performed in 1993–1996 entailed complete
conservation of the altar, which restored the original colour
version of the architecture and the gilding of the carving (the
latter was to a considerable extent reconstructed). At the
same time, the existing outfitting of the niche, installed into
the altar during the second half of the eighteenth century
and the nineteenth century — the painting of the Immaculate
Madonna in an oval frame and ornamental carved deco-
rations filling the available space — was left untouched.
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