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LESLAW SZOLGINIA

ZAGADNIENIA TECHNOLOGICZNE W TWORCZOSCI HERMANA HANA

Tworczos¢ Hermana Hana, nadwornego mala-
rza kréola Zygmunta III, przypadajgca w Polsce
na okres wczesnego baroku, majgcego juz u in-
nych artystéw znamiona pelnego stylu — u mis-
trza ,, Koronacji” nosi jeszcze cechy minionych
epok, zar6wno pod wzgledem rozwigzan for-
malnych, jak i technologicznych. Reminiscencji
tych nalezaloby sie doszukiwa¢ w pierwszym
rzedzie z uwagi na osobe ojca Hana — réw-
niez o imieniu Herman — bedgcego malarzem
cechowym. Tradycjonalizm, konserwatywny
wrecz stosunek do zagadnien warsztatowych
i metod pracy przekazywanych z pokolenia na
pokolenie, patriarchalna rola ojca rodziny, a za-
razem mistrza syna, byly tymi czynnikami,
ktore uksztaltowaly malarska osobowos$é mlo-
dego Hana. Trudno dzi§ w autorytatywny spo-
s6b przesadzi¢, w jakich krajach, ukogoiw ja-
kim stopniu pobierat on nauki w swoich podré-
zach zagranicznych, ktére obowigzywaly wow-
czas wybijajgcych sie artystow cechowych. Brak
jakichkolwiek danych w tej sprawie sklanial
wielu historykéow do wysuwania réznych hipo-
tez, gléwnie na podstawie analizy stylistycznej
dziel mistrza. Pozwalajg one przypuszcza¢, iz
studia moég! Han odbywaé¢ réwnie dobrze we
Wtoszech, jak w Niderlandach. Nie bez znacze-
nia jest tu technologia poszczegélnych dziet
artysty, ktéora w pierwszym rzedzie wykazuje
wplywy niderlandzkie.

W 1955 r. Kapitula Chelminska podjela sie ra-
towania wyjatkowego zabytku z dzielami Hana,
jaki stanowi gléwny oltarz katedry pelplins-
kiej. Nad caltosciag wykonywanych prac czuwatl
ks. infulat prof. dr Antoni Liedtke, Konserwa-
tor Diecezjalny Chelminskiej Kurii Biskupie]
w Pelplinie, ktéry powierzyl autorowi niniej-
szej pracy przeprowadzenie zabiegéw konser-
watorskich przy obrazach ,,Wizja $w. Bernar-
da” oraz ,Koronacja Naj$wietszej Maryi Pan-
ny” z oltarzowego retabulum. Pozwolilo to na
poznanie sie z warsztatowymi umiejetnosciami
Hana, a zarazem stworzylo mozliwosé konty-
nuowania dalszych prac i badan konserwators-
kich nad licznymi obrazami mistrza ,,Korona-
cji’.

Charakterystycznym podobraziem dziet Hana
jest przede wszystkim tablica utworzona z paru
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desek debowych. Swiadczy to o wplywach war-
sztatow poinocnych, w potudniowych bowiem
przewaza miekkie drewno lisciaste i szpilkowe.
Komorkowa struktura drewna podobrazi oma-
wianych dziet jest zwykle zwarta, co swiadczy-
loby o pobraniu materiatlu na nie z drzew Ssci-
nanych najprawdopodobniej w okresie zimo-
wym. Proste sloje desek, dowodzg o pobraniu
materialu z drzew srédlesnych, bardziej falis-
te — o0 pobraniu z odziomkowej cze$ci debow
wolnostojacych. Wiek drzewa nie odgrywa tu
zadnej roli. W , Koronacji” z Pelplina poszcze-
gélne deski o réznej szerokoSci pochodzg
z drzew parusetletnich, zas w ,Trojcy Sw.”
z oltarza Mariackiego w Pelplinie oraz w obra-
zie o tej samej tresci z 1611 r. (niegdy$ znajdu-
jacym sie w Pelplinie, obecnie w kosciele para-
fialnym w Czersku), i w obrazie z kosciota w
Jastarni — z drzew w wieku nie przekraczajg-
cym stu lat.

Decydujace znaczenie ma przygotowanie drew-
na podobrazia — jego wieloletnie sezonowanie,
sposéb ciecia oraz lgczenie poszczegdélnych de-
sek. Deski sg zazwyczaj ciete promieniowo, w
mniejszym stopniu stycznie. Jest to uzasadnio-
re latwoscig odksztalcania sie desek cietych
stycznie, ze wzgledu na zréznicowanie komorek
pod wzgledem zwartosci struktury i ich ukladu.
Drugim istotnym wzgledem byla obawa wyste-
powania wielu promieni rdzeniowych, beda-
cych przyczyng zréznicowania chionnosci lica
podobrazia, co w konsekwencji powodowatoby
p6iniej zmiany strukturalne zapraw i warstw
malarskich. Po obrébce strugiem o nieznacznie
tukowatym ostrzu odstaniajg sie tracheidy
i promienie rdzeniowe, pierwsze w przeciwiens-
twie do drugich ulatwiaja przyczepnos¢ za-
prawy.

Sposdéb przygotowania podobrazia swiadczy, ze
Han przywigzywal wage do porowatosci lica
desek debowych, chociaz autor niniejszej pracy
nieraz spotykal sie z wyjatkami. Np. w $rod-
kowej partii ,,Wniebowziecia Najswietszej Ma-
ryi Panny” z katedry w Pelplinie zastosowano
niewlasciwy material. Z reguly warstwa farb
wraz z zaprawg wysychajac szybciej na promie-
niach rdzeniowych, tworzyla na nich liczne
drobne krakelury. Innymi przykladami nie-



1 Herman Han, , Adoracja Aniotéw” — 1611 r. (w kosSciele parafialnym w Czersku, pow. Chojnice) Stan przed

konserwacjg

1 Herman Han, ,, Adoration by Angels”, 1611, parish church at Czersk, district of Chojnice; state before conservation

przestrzegania przez Hana zasad wlasciwego
doboru materiatu sg pozostate trzy obrazy ze
szczytu nastawy ottarza Mariackiego w Pelpli-
nie — ,Tréjca Swieta”, ,,Sw. Benedykt” i ,Sw.
Bernard” — w ktdrych réwniez uzyt on desek
cietych stycznie. Nalezy jednak sadzi¢, iz uczy-
nit to Swiadomie, majagc na uwadze maty for-
mat malowidet, nie budzacy obawy odksztatce-
nia sie ich tablic, zwtaszcza ze grubos¢ desek
wraz z usztywniajacg je mocng, szerokg szpon-
ga dawata gwarancje stabilnosci podobrazia.

W pracach przygotowawczych mistrz kierowat
sie zaleceniami wynikajagcymi z wielowieko-
wych doswiadczen, wycinajgc w formie okienek
fragmenty podobrazia z sekami lub lokalnie
wystepujacymi falistymi stojami, stanowiacymi
znaczne zagrozenie dla trwatosci malowidet.
Wykonywane od strony odwrocia wstawki ma-
jg forme malych tablic o bokach cietych z nie-
znacznym skosem, $ciSle dopasowanych do wy-
cietych otworéw i klejonych klejem glutyno-
wym. Ich formy sg réznorodne: wystepujg tu
kwadraty, trapezy, prostokaty, o regularnej na
0g6t budowie. Poszczegdine deski sg tak dobie-
rane, aby kierunki przekroju ich stoi wystepo-
waty naprzemianlegle. Sposob ten zapobiegat
paczeniu sie podobrazia. W przypadkach nie-
wiasciwego ciecia materiatu pobranego z od-
ziomka wystepowaty z czasem warstwowe roz-
szczepienia struktury drewna.

W najwczes$niejszym okresie swej twaérczosci
stosowat Han taczenie desek na styk, wzmac-
niajagc je na tzw. ,piéro” — dodatkowg cienka
listwg, wpuszczang w sasiadujace ze sobg szcze-
liny w bokach desek (np. w obrazach ,Trojca
Swieta” z kosciota w Jastarni i z koSciota para-
fialnego w Czersku). P6zniej zarzucit te meto-
de, stusznie uwazajac jg za niepewng (praca de-
sek wzdtuz poziomej osi obrazu moze spowo-
dowac rozstepy w miejscach styku) i wprowa-
dzit ztgcza o typie motylkowym, o dtugosci zaz-
wyczaj 4 cm, szerokosci 1,5-2 cm, wpuszczane
do potowy grubosci podobrazia w miejscach
styku poszczeg6lnych desek, klejonych klejem
glutynowym. Tak otrzymang tablice wykan-

czat ostatecznie strugiem, likwidujgc nieréw-
nosci i uzyskujac jej przecietng grubos$¢ od
1,5-2 cm, bez wzgledu na wielko$¢ podobrazia
(do wyjatkéw nalezy podobrazie ,,Koronacji”
z Pelplina, w ktdrym proporcjonalnie do wiel-
koSci tablicy — mierzgcej dwadzieScia pare me-
trow kwadratowych — grubo$¢ desek wynosi
okoto 4 cm). Uzyskanie najcienszego podobrazia
w stosunku do znacznej niekiedy jego wielkos$ci
miato na celu zwiekszenie elastycznos$ci struk-
tury drewna, a tym samym zapobiezenie ewen-
tualnym peknieciom na skutek znacznego zroz-
nicowania temperatur w kosciele, w zaleznosci
od pér roku.

Z kolei Han umieszczal w podobraziu od jednej
do trzech listew wodzacych (szpong) wprowa-
dzajgc je w korytkowe zagiebienie o uko$nych
$ciankach gtebokosci okoto 1 cm. Majg one na
celu zapewnienie ptycie podobrazia jednolitej
ptaszczyzny. Listwy te sg przewaznie fazowane,
0 krawedziach i obu koncach $cietych na tzw.
»,kaczy dziéb”. Ich wymiary i liczbe uzalezniat
Han od wielkosci tablicy, i tak np. w owalnych
tablicach obrazéw ,,Sw. Benedykt” i ,,Sw. Ber-
nard” ze szczytu nastawy ottarza Mariackiego
w Pelplinie wprowadzit po jednej listwie wo-
dzacej, za$ w innych, stosownie do ich wiek-
szych formatéw od 2 do 4. Tego rodzaju typ
podobrazia dawat prawie catkowita pewnosé
utrzymania go w idealnej ptaszczyznie. Naj-
mniejsze nawet odstepstwo od omoéwionych
wyzej zasad budowy podobrazia powodowato
jego lokalne odksztatcania.

Charakterystycznymi przyktadami uzycia przez
artyste niewtasciwego podobrazia sg obrazy:
»Wskrzeszenie Piotrowina” z kosciota w Koro-
nowie w Kktorym Han zastosowal podobrazie
z drewna lipowego, powaznie zniszczone w poz-
niejszym okresie przez anobium. ,Trdjca Sw.”
1,Sw. Bernard” z ottarza Mariackiego w Pel-
plinie (podobrazia z desek debowych o zawar-
tosci miazgi-bieli) oraz , Adoracja Dzieciagtka”
i ,Koronacja Najswietszej Maryi Panny” z kos-
ciota katedralnego w Oliwie, réwniez fragmen-
tarycznie zniszczone przez kotatka. Nie bez
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2. Herman Han, ,,Adoracja Aniotéw” — 1611 r., fragment strony lewej; a) stan przed konserwacja, b stan po zdje-
ciu przemalowan, c) stan po konserwacji

2. Herman Han, ,,Adoration by Angels”, 1611, a fragment of the painting’s left-side portion; (a) state prior to conser-
vation, (b) state after removing of overpaintings, (c) state after conservation
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znaczenia jest uzycie przez Hana o wiele cien-
szej Srodkowej listwy wodzacej w obrazie
~Whniebowziecie Najswietszej Maryi Panny”
z ottarza Mariackiego w Pelplinie, i w tym wy-
padku uchybienie ustalonym zatozeniom odbito
sie ujemnie na stanie zachowania podobrazia,
uwypuklito sie ono odcinkowo, a listwa zostata
zdeformowana.

Mimo wnikliwych badan obrazéw Hana nie
stwierdzono dokonywania przezen jakichkol-
wiek impregnacji odwrocia tablic podobrazia
Srodkami owadob6jczymi. Potwierdzajg to lo-
kalne zniszczenia drewna przez anobium w wy-
mienionych wyzej obrazach.

W podobraziach o wiekszych rozmiarach, na
krawedziach ich odwrocia wystepuja szeregi
korytkowych nacie¢ (oprécz dolnego boku). Zos-
taty one wykonane w celu umozliwienia przy-
mocowania obrazu gwozdziami, w intencji prze-
ciwdziatania ewentualnemu uszkodzeniu jego
krawedzi w trakcie wbijania gwozdzi w nasta-
we olarza. Licowa strona podobrazia bywa
zwykle wygtadzana strugiem, analogicznie jak
odwrocie, z wiekszg jednak dokfadnosScig. Ar-
tysta rowniez i tu nadaje powierzchni nieznacz-
ng falisto$¢, powodowang przez lekko tukowate
ostrze narzedzia. Ma to na celu zrdéznicowanie
lokalnych grubosci gruntu wraz z warstwag ma-
larskg, a tym samym rozbicie napiecia po-
wierzchniowego catej malatury. Dzieki temu

3. Herman Han, ,,Adoracja Aniotéw” — 1611 r,, in-
skrypcja autora na odwrociu deski podobrazia

3. Herman Han, ,,Adoration by Angels”, 1611, an ins-
cription by the artist on the back surface of panel
constituting the painting’s support
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osigga sie rowniez lepszg czytelnos¢ dziela
wskutek rozpraszania padajacego na lico obrazu
$wiatta. Sposob ten, niecbcy nnym mistrzom
malujgcym na drewnianych podobraziach pow-
tarza sie u Hana niezmiennie we wszysikich
pracach. Ubytki drewna — naturalne lub me-
chaniczne wynikajgce z samej obrobki uzupel-
nial Han kitami o spoiwie emulsyjnym (klej
glutynowy =z dodatkiem polimeryzowanego
oleju). Wypelniaczem byla przewaznie minia,
kiadaziona czesto w formie cienkiej zaprawy na
catg powierzchnie lica, po jego przesgczeniu
niskoprocentowym klejem glutynowym. Za-
prawa ta byla zawsze odizolowana od warstw
malarskich gruntami i podmalowaniem ze
wzgledu na jej ujemne oddziatywanie chemicz-
ne. W wyjgtkowym przykiadzie, ktorym jest
,,Koronacja Najswietszej Maryi Panny” z glow-
nego oltarza katedry w Pelplinie, lico obrazu
zostalo dodatkowo ,,uzbrojone” rzadkim Inia-
nym pltdétnem (8-10 nitek osnowy i watku na
1 cm?, napietym i doci$nietym do Swiezo po-
tozonej miniowej zaprawy. Pioétno zachodzgce
na boki podobrazia przykleil Han klejem glu-
tynowym oraz dodatkowo umocowal malymi
gwozdziami, wbijanymi w regularnych odste-
pach. Po catkowitym przeschnigciu tak zbrojo-
nego lica podobrazia, zostaly na nie naniesione
szpachlg grunty emulsyjne z wypelniaczem w
postaci analiny i skrobi, o spoiwie klejowo-olej-
nym, zawiera)gce widkna konopne. Z kolei, po
przeschnieciu gruntow i ich wygladzeniu az do
uzyskania jednolitej powierzchni cata plasz-
czyzna tla pod przyszlg kompozycje malarskg
byla podmalowywana w neutralnej szaroperio-
wej tonacji. W sklad podmalowania (imprima-
tury) wchodzita biel olowiowa z dodatkiem um-
bry naturalnej i czerni pochodzenia ro$linnego
w spoiwie emulsyjnym, otrzymanym z doda-
nia polimeryzowanego oleju Inianego do kleju
glutynowego. Taki sposéb przygotowania pod-
obrazia pod poZniejszg kompozycje najbardziej
nawigzuje do wloskiej techniki malarskiej, sto-
sowanej na przelomie wiekow XVI i XVIIL

W innych obrazach o mniejszym formacie Han,
po uprzednim nasgczeniu licowej strony pod-
obrazia klejem, gruntowal jg szarag emulsyjng
zaprawg, ktéra powtarza si¢ we wszystkich
prawie jego dzietach. W skiad jej wchodzi jako
wypelniacz analina, rzadziej biel olowiowa. Te-
go rodzaju zaprawa noszgca w Sredniowieczu
nazwe gesso sottile, zmodyfikowana zostata w
epoce renesansu przez dodanie polimeryzowa-
nego oleju do kleju glutynowego. W tej postaci
byla stosowana az do péznego baroku. Kladzio-
no jg za pomocg szerokiego pedzla w poprzek
pionowofalistej struktury lica podobrazia, co
wyraznie uwidacznia sie na obrazie ,,Wniebo-
wzigcia Naj$wietszej Maryi Panny’” z oltarza
Mariackiego w Pelplinie. Nie ulega watpliwos-
ci, iz nadmiar zaprawy bywatl zeszlifowywany,
trudno jednak dzi§ ustali¢, jaka metodg zabieg
ten wykonywano. Mozna przypuszczaé, iz w gre
wchodzilo cyklinowanie szklem lub stalowym
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ostrzem natomiast ze wzgledu na specyfike sto-
sowanej techniki nalezaloby wykluczy¢ uzycie
jako materialéw Sciernych sproszkowanego pu-
meksu lub skrzypu. W wypadku zachodzenia
rzezby nastawy oltarzowej na lico obrazu lub
w wypadku potkolistego zamkniecia kompozy-
cji malarskiej w jej gornej partii, Han ktladzie
zaprawe ,,do zgubienia” w granicach okreslo-
nych pedzlem lub stylusem. Stylus, ktéorym sie
postuguje, to pret metalowy ze stopu srebra
i olowiu. W ,Koronacji’ z Pelplina, artysta
oprocz konturu kresli dodatkowo odreczne na-
pisy, ustalajgce miejsca architektonicznych de-
tali nastawy oltarzowej.

Przed przystgpieniem do podzialu zamierzonej
kompozycji na strefy cate lico podobrazia prze-
ciggal Han zywicznym werniksem z dodatkiem
oleju polimeryzowanego jako plastyfikatora,
z wyjatkiem tych partii, gdzie rysunek detali
okreslal miejsce wystepowania naturalnej ul-
tramaryny, zieleni hiszpanskiej lub malachito-
wej. Wigze sie to niewgtpliwie z ogélnie przy-
jeta zasadg stosowania neutralnego podloza
(u starych mistrzéw izolowanego czesto gumg
arabsks), z obawy na moggce zaistnie¢ reakcje
chemiczne powodujgce zmiany kolorystyczne
w wymienionych farbach.

Kompozycja malarska z zasady wykreslona by-
la przez Hana $mialymi pociggnieciami pedzla
o0 roznej grubosci i profilach. W tym celu po-
stugiwal sie sepig, bistrem lub umbrg palo-
ng, rozcienczonymi spoiwem olejno-zywicznym.
Modelunki wykonywal w technice lawowania
umbrg naturalng i palong, ugrami, tamanymi
bielg lub czernig, w zaleznosci od opracowywa-~
nych fragmentéw kompozycji. Stwarzaja one
zawsze wyodrebnione wartosci plastyczne w
partiach trzeciego planu, czesto potraktowanego
glebokim cieniem, przechodzac nastepnie lagod-
nie lub kontrastowo w warstwy malarskie dru-
giego lub pierwszego planu. Han przestrzegat
zasady kladzenia ciemnych walorowo warstw
malarskich na jasne tlo szarej imprimatury,
przechodzgc z kolei w gestszg konsystencje farb
w partiach swiatel. Z ich gestosci i charakteru
faktury nalezy wnosi¢, iz artysta dodawal do
nich plastyfikator w postaci balsamu modrze-
wiowego. W rozwigzaniach detali kompozycji
malarskich, szczegdélnie w cieniach i poétcie-
niach, stosowal Han szaroperiowe podmalowa-
nie jako tlo wspoéidzialajgce z barwnym lase-
runkiem, otrzymujac w efekcie wrazenie przes-
trzenno$ci. Z punktu widzenia technicznego za-
uwaza sie jak gdyby zwiekszenie zawartosci
oleju w spoiwie, w miare naktadania kolejnych
warstw malarskich. Pierwsze z nich majg zwy-
kle charakter smugowy, wynikajacy z procesu
szybszego wysychania zywicznego spoiwa z ma-
tg zawartoscig oleju, trudniej rozprowadzanego
pedzlem. W miare zwiekszania sie ilosci oleju
warstwy malarskie nabierajg  jednolitosci
i miekkos$ci wzajemnego przenikania, az do za-
nikania konturéw.



W wielu przykladach, szczegélnie tam, gdzie
artysta poszukiwal wlasciwej pozy malowanych
postaci lub gestéw ich rak, wystepujg — przebi-
jajagce sie spod kolejnych warstw malarskich —
kontury, a nawet cale detale pierwotnej kon-
cepcji autora. Przyczyny tego nalezy doszuki-
waé sie nie tyle w rozmyciach przemalowan
autorskich spowodowanych wadliwymi zabie-
gami renowatorskimi, ile w zmianach zachodzg-
cych w niektérych warstwach malarskich, kto-
re z uplywem czasu staja sie bardziej przej-
rzyste, szczegélnie na skutek dzialania promie-
ni stonecznych. Uwidacznia sie to na przyklad
wyraznie we ,,Wniebowzieciu” z ottarza Mariac-
kiego w Pelplinie, u anioléw trzymajgcych w
rekach atrybuty czysto$ci i meczenstwa (lilia
ilis¢ palmowy). Pozwala to rownoczesnie stwier-
dzié, iz Han malowal obraz etapami, z konie-
cznymi przerwami w celu uzyskania calkowite-
go przeschniecia blednie wedlug niego, rozwia-
zanych fragmentéw kompozycji malarskiej
przed ponownym ich przemalowaniem. Na
uwage zastuguje fakt, ze Han nie stosowal me-
tody S$cierania owych fragmentéw z obawy
uszkodzenia $wiezego jeszcze podloza oraz utra-
ty jego $wietlistego dzialania przy partiach la-
serunkowych.

Paleta malarska Hana jest w zasadzie ta sama,
co u innych mistrzéw baroku. Z bieli wystepuje
biel otowiowa, za$ przy technice laserunkowej
i sfumato — najprawdopodobniej biel z przepa-
lonych ko$ci zwierzecych. Czern bywa zwykle
pochodzenia ro$linnego, rzadziej kostna, nigdy
natomiast sadza. Z zo6lcieni stosuje prawie
wszystkie gatunki ugru oraz sjene naturalng.
W czerwieniach o zdecydowanvm kolorze, do
ktéorych Han przejawial szczegdlng inklinacje,
przewaza cynober nad krapem. Ten ostatni
kiadl zwykle artysta na lawowanych podmalo-
waniach wykonanych sepig i umbrami, gdzie
czesto wspoéldziala z ostrg czerwienig cynobru
(np. szaty Chrystusa w ,Koronacji”, pelplins-
kiej). Wszystkie inne stosowane przez Hana
czerwienie wynikalty z prazenia farb pocho-
dzenia mineralnego. Z fioletéw wystepuje prze-
waznie caput mortuum, w réznym nasileniu ko-
lorystycznym i walorowym, zaleznie od otrzy-
manego produktu i jego mieszania z innymi far-
bami. Oprécz farb pochodzenia mineralnego na
specjalng uwage zastugujg dodatkowe zolcie,
stosowane przewaznie przy oddawaniu wraze-
nia zlota, (zdobigce szaty, oprawy szlachetnych
kamieni w ulubionych motywach Hana). Nale-
zg do nich masvkot lub glejta otowiana — ré6z-
ne postacie kolorystvezne i walorowe tlenku
otowiu uzale7nione od stoonia prazenia produk-
tu, zwanego niegdy$ lythargyrum, czesto myl-
nie utozsamiane z zbélcig neapolitaniskg wskutek
swej barwy otrzymywanej z domieszki bieli.
Na obrazie , Wniebowziecie”’z Pelvlina, tam,
gdvie wystepowaly kolonie plesni, ktére prze-
niknely przez rozlozone warstwy werniksu —
zar6wno na z6tciach, jak i na bielach dajg sie
zauwazyé punktowe sczernienia. Zmiany te,

bedgce wynikiem dzialania siarkowodru, po-
twierdzajg zarazem uzywanie przez artyste
tlenkéw olowiu, co ujawnily rowniez wyniki
analiz. Zielenie wystepuja na obrazach Hana
w dwu rodzajach. Jeden, to ciemna, trawiasta
zielenn, lamana czesto brunatami i czernis,
o szorstkiej fakturze niezbyt mialko utartego
barwnika. Jest to zielen malachitowa, celowo
stosowana w formie gruboziarnistej, ze wzgle-
du na lepsza intensywno$¢ koloru, ktérg traci
w miare dokladniejszego ucierania (szata Boga
Ojca w ,,Koronacji” pelplinskiej). Drugi rodzaj
to zieleh hiszpanska, zwana ,verdigris”, kla-
dziona bezposSrednio na odizolowane warstwg
spoiwa emulsyjne podloze. Zielen te cechuja
réwniez réznice kolorystyczne i walorowe, wy-
nikajgce z laserunkéw kladzionych na zewne-
trzng, izolujgcg warstwe gumo-zywicznego wer-
niksu. Emalierska gladkosé tej zieleni, pozba-
wiona krakelur lub z ograniczonym ich wyste-
powaniem, wynika ze stosowania gumo-zywi-
cy, spoiwa bardziej elastycznego od spoiwa kle-
jowego, zawartego w grubej warstwie farby
niebieskiej.

Podmalowan barwnych nie spotyka sie¢ u Hana
zbyt czesto. Jesli takie wystepujg, to wylacz-
nie lokalnie, najczesSciej w draperiach tkanin,
mistrzowsko malowanych i czesto imitujgcych
barwny brokat. Najbardziej typowym przykla-
dem sg suknie obu anioléw podtrzymujacych
korone we ,,Wniebowzieciu” z oltarza Mariac-
kiego w Pelplinie. Na uwage zastugujg niekon-
sekwentne w sensie formalnym dekoracyjne
rozwigzania szczeg6téw tkaniny. Kladzione
czerwienig motywy haftu nie przebiegajg zgo-
dnie z formg konstrukcji faldéw, lecz sg jak
gdyby zawieszone w przestrzeni tuz przed ma-
terig. Zludzenie to jest powodowane brakiem
zroéznicowania walorowego, nie uwzgledniajgce-
go réznicy natezenia Swiatet i cieni w zalomach
tkaniny. W swej technice malarskiej przestrze-
gal Han zasady efektownego dzialania przes-
trzennos$ci form, co daje czesto wrazenie zwiew-
nej, niemal nie materialnej ich struktury. Efekt
ten osiaga szczegélnie w oblokach i niektérych
imitowanych rodzajach tkanin, przez delikatne,
laserunkowe, lawowanie cieni i poélcieni oraz
bardziej wyraziste traktowanie $wiatel pastelo-
wym kolorem, kreslonym konturowo, w sposéob
graficzny. Na ogét w kazdym jego dziele o wie-
kszych rozmiarach wyczuwa sie okreslong stre-
fowosé. Jest ona wynikiem nie tyle nawigzywa-
nia do stylistycznych zalozen baroku, ile pew-
nej bezradnosci w opanowywaniu duzej plasz-
czyzny tla.

Han jako mistrz malarstwa kameralnego, naj-
lepiej wypowiada sie w malych formach, co
znajduje swoje potwierdzenie w ,,Adoracji
Dziecigtka” z predelli oltarza Mariackiego w
Pelplinie. Dzielo to calym swoim wyrazem
plastycznym, szczegdlnie za$ technikg rozwig-
zan malarskich, wyraza lgcznosé¢ z warsztatami
6wczesnych Niderlandéw. Niemniej, dzieki
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owej ,strefowej” metodzie i stalej pracy, peinej
uporu i analitycznego mys$lenia, artysta odnosi
zawsze pozgdany og6lny efekt. W swej technice
nie odbiega od wspoéiczesnych mu artystow.
Zazwyczaj stosuje miekki malarski modelunek,
o lagodnych przejsciach $wiattocieniowych,
czesto zacierajgcych wyrazistos¢ konturu i da-
jacych wrazenie zamglenia — dotyczy to tak
karnacji twarzy aniotkéw, jak i oblokéw. W par-
tiach $wiatel Han kladzie czesto miesistg war-
stwe malarskg w technice allaprima. Wigze sie
to z ostatecznymi, i barwnymi modelunkami,
wprowadzanymi w koncowej fazie malowa-
nia przy kontroli kompozycji kolorystycznej.
Miejsca te nie wykazujg juz dokladniejszego
opracowania, najprawdopodobniej wskutek bra-
ku emocjonalnego zaangazowania artysty, spo-
wodowanego znuzeniem. Na osobng uwage za-
stugujg tez pewne odstepstwa od plaszczyzno-
wego traktowania kompozycji. Sg to nie tyle
innowacje malarsko-plastyczne, ile zamierze-
nia obliczone wyraznie na efekt. Do takich
przykiadéw nalezy szata Boga Ojca z ,,Tréjcy
Sw.” z kosSciola w Jastarni, o imitujgcej zloty
haft brokatu plastycznie wystepujacej fakturze
uzyskanej polozeniem platkéw zlota na grubym
podkladzie. Innym przykladem jest obraz
,,Aniotlowie z monstrancjg” ze szczytu nastawy
bocznego ottarza pod wezwaniem Siedmiu Sa-
kramentéw Swietych w katedrze w Pelplinie,
w ktorym artysta malujgc fakturalnie, dodatko-
wo ozdabia monstrancje w sposoéb sztukatorski
dwubarwnymi szklami, imitujgcymi rubiny
i diamenty. Olowiane oprawy szkiel umocowa-
ne sg na splaszczonym drucie miedzianym,
przechodzacym na wylot przez podobrazie. Op-
rawy wpuszczone zostaly czesciowo w glab de-
sek i wypelnione owczym runem oraz skraw-
kami srebrnej folii, majgcej za zadanie zwiek-
szenie stopnia odbicia $wiatta. Innym zaskaku-
jacym efektem jest wyzlobienie t6dkowatej,
zloconej formy plomienia $wiecy w ,,Adoracji
Dziecigtka” z kosciota katedralnego w Oliwie.
Intencjg Hana we wszystkich tych przyktadach
byla bez watpienia che¢ zyskania wiekszej po-
pularnosci, osiggnietej za pomocy ,nowators-
kich” rozwigzan, usprawiedliwionych w odnie-
sieniu do bujnej w swej dekoracyjnosci epoki
baroku.

Jak wykazaly szczegolowe badania, pierwszg
stosowang przez Hana warstwg chronigcg ma-
lowidlo byl werniks biatkowy (czasami wyste-
pujacy lokalnie niskoprocentowy klej glutyno-
wy lub guma arabska), majgcy na celu ochrone
Swiezych warstw malarskich przed ewentualng
mozliwoscig ich rozmycia w ostatecznej fazie
werniksowania obrazu spoiwem olejno-zywicz-
nym. Blyszczacg, emalierskg powloke werniksu
w dzietach Hana cechuje — jak wykazujg nie-
liczne zachowane jej resztki w goérnych naroz-
nikach , Wniebowziecia” z oltarza Mariackie-
go — stosunkowo znaczna jego grubo$é: od ok.
100 do 500 mikronéw. Sadzi¢ nalezy, iz oproécz
petnienia roli warstwy ochronnej, powtloka
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werniksu miala wyréwnywaé fakture smugo-
wych $ladéw pedzla. Mimo uplywu wiekéw
ochronny werniks zachowal swg przejrzysta,
stomkowg barwe. Na prawie wszystkich opra-
cowanych przez autora niniejszej pracy obra-
zach Hana pierwotne powloki werniksow ulegly
niemal catkowitej likwidacji podczas wadliwych
zabiegéw renowatorskich. Przyczyny tego na-
lezaloby sie doszukiwa¢ w zjawisku czesciowe-
go rozlozenia sie werniksu, skutkiem czego
zszarzala ochronna warstwa biatkowego spoiwa.
Trudna usuwalnos$¢ zmienionego, a zarazem
utrwalonego bialkowego werniksu czesto byla
przyczyng uzywania przez renowatoréw nieod-
powiednich rozpuszczalnikéw, ktéorymi usuwali
werniks z catego lica obrazu. Rozpuszczalniki
uszkadzaly zwykle laserunkowe warstwy ma-
larskie, powodujgc ich nieodwracalne zniszcze-
nia. Réwnoczesnie nieprzestrzeganie czystosci
doprowadzilo do =zanieczyszczen malowidla
drobinami kwarcu i szczgtkami wloséw z pedzla,
zmieszanymi i utrwalonymi z nowo polozonymi
werniksami.

Przy konserwowaniu dziel Hana czesto spotkaé
sie mozna z réznorodnym charakterem rysun-
ku siatki krakelur, wystepujacych w strefowej
formie. We fragmentach lokalnie przemalowa-
nych technikg laserunku, lub sfumato wyste-
puja czesto podwodjne, pietrowe krakelury.
Pierwsze z nich wynikaja z r6znic wysychania
zaprawy emulsyjnej w stosunku do warstw ma-
larskich, drugie zas, powierzchniowe (autorskie
pentimenta) — z uzycia spoiwa wysychajgcego
zbyt szybko w stosunku do poprzedzajgcych
warstw malarskich. Charakterystycznym przy-
kladem réznorodnosci typéw krakelur, wyste-
pujacych w strefowej formie, jest obraz , Wnie-
bowziecie” z Pelplina, w przeciwienstwie do
,Koronacji” z gléwnego oltarza. Zjawiska te
znajduja swoje wyttumaczenie w réznej absorp-
cji oleju przez stosowane lokalnie barwniki, co
powoduje zréznicowanie napieé powierzchnio-
wych wysychajacych farb, uzaleznionych réw-
noczesnie od powolniejszego wysychania emul-
syjnego podloza. Réwniez decydujgce znaczenie
ma uzycie przez Hana odrebnego spoiwa, np.
stosowanie kleju glutynowego do naturalnej ul-
tramaryny lub gumo-zywicy w zieleniach. Pow-
szechnie wiadomo, iz zawartoéé kwasu linoleno-
wego w oleju, a abietynowego lub pimarowego
w zywicach, ujemnie wplywa na czystosé barwy
ultramaryny, powodujac jej szarzenie. Han, po-
dobnie jak inni wspélcze$ni malarze, dla unik-
nigcia tego niepozadanego zjawiska stosowal
neutralny w dzialaniu klej glutynowy. Duzg
wadg tego spoiwa jest jego niewspoéimiernie
szybkie wysychanie w stosunku do emulsyjne-
go podloza, co w efekcie daje specyficzng siatke
krakelur w formie znacznych rozstepéw (,kro-
kodyla skoéra”). Sg one tym wieksze, im grub-
sza jest warstwa malarska, pozbawiona plasty-
fikatora, ktérym zwykle byt miéd. W plaszezu
Madonny we ,,Wniebowzieciu” z oltarza Maria-
ckiego krakelury wykazujg rozstepy dochodza-



ce do paru milimetréw szerokosci, ktére obna-
zyly emulsyjne podloze, miejscami nawet do
miniowej izolacji. Zmiany objetoSciowe warstw
malarskich powodujgce wymienione destrukty
czesto powaznie przeszkadzajg w pelnym wizu-
alnym odbiorze dziela artysty, stanowigc istot-
ny problem konserwatorski. Wszedzie tam,
gdzie Han stosuje brunaty, ugry i sjeny, siatka
spekan jest mimo zréznicowania wyjatkowo
drobna, co wynika z katalitycznego, nieznacz-
nego przyspieszenia schniecia oleju zawartego
w bardzo mialko roztartym barwniku w zalez-
nosci od emulsyjnej zaprawy. W przeciwien-
stwie do wybitnie zréznicowanej siatki krakelur
na bezposrednio przez artyste gruntowanych
podobraziach drewnianych, lico poteznej tabli-
cy ,Koronacji Najswietszej Maryi Panny” z
Pelplina wykazuje znacznie mniejszg ich ilose¢,
wraz z groszkowatg, lagodng faktura, spowodo-
wang przez zbrojenie podobrazia rzadkim ptot-
nem. Przyczyny tego zjawiska nalezy sie do-
patrywa¢ w elastycznosci wspoétdziatajgcych
warstw izolacji — ptotna, gruntéw i emulsyjne-
go podmalowania (imprimatury). Z praktycz-
nego punktu widzenia ten rodzaj rozwigzan
technologicznych w przygotowaniu podobrazia
nalezaloby uwazaé¢ za najstuszniejszy. Destruk-
ty, ktéore powstaly w wymienionym obrazie w
pozniejszych okresach, a mianowicie pekniecia
plétna z jego lokalnym specherzeniem lub kra-
wedziowym odstawaniem, sg nastepstwem dzia-
tania czynnikéw atmosferycznych na odwrocie
tablicy podobrazia na skutek powaznego znisz-
czenia witraza w $cianie wschodniej katedry za
gléwnym oltarzem, w czasie dzialan wojennych.

Zgodnie z tradycjg anonimowosci dziel o tema-
tyce religijnej, na obrazach Hana nie spotyka
sie czesto sygnatury. Do wyjatkéw nalezy dato-
wanie ,,Adoracji Dziecigtka” z predelli oltarza
Mariackiego w Pelplinie oraz odnotowany przez

autora niniejszej pracy odreczny napis mistrza
,JKoronacji” na odwrocie predelli kosciola pa-
rafialnego w Czersku o tresci: ,,INCEPTUM
ANNO 1611 ADIJ 20 JULI PERFECTUM
EODEM ANNO INFESTO SCTI MATHEI HOC
ALTARE PICTUM AB HERMANNO GAL-
LO — ORETUR PRO EO”. Poza tym mozna na-
trafi¢ przewaznie w obrazach o kompozycji
zamknietej tukiem u goéry (dostosowanych do
architektury oltarzowej), w obu gérnych naroz-
nikach podobrazia, bezposrednio na niezapra-
wionym licu — na barwne mazniecia pedzlem,
majgce charakter prob kolorystycznych. Do wy-
jatkow nalezy szereg cyfr w obrazie ,,Tréjcy
Sw.” z oltarza Mariackiego w Pelplinie, nakres-
lonych kiedy$ przez autora w formie jemu tyl-
ko wiadomych obliczen, przypuszczalnie wigzg-
cych sie z honorarium za malowanie. Podsumo-
wujgc poruszone w tej pracy zagadnienia na-
lezaloby przyja¢, ze technologia obrazéw Hana
najbardziej wigze sie z warsztatami niderlandz-
kimi. Indywidualno$¢ jego stylu jest przypusz-
czalnie wypadkowg wieloletnich obserwaciji
i doswiadczen mistrza z pracy w réznych war-
sztatach, ktére zawazyly na wielostronnych
warto$ciach i cechach dzieta.

Z uwagi na wielos¢ zagadnien zwigzanych z
tworczoscig Hana, w niniejszej pracy autor
ograniczyl sie jedynie do ogdélnego ich ujecia
w aspekcie technologii warsztatu mistrza z po-
minieciem prokleméw stylistycznych i konser-
watorskich. Z wieloma obrazami Hana autor
zetknat si¢ bezposrednio i dokladnie je poznal,
jednakze znaczna ich liczba pozostala jeszcze
nie zbadana. Poznanie sie z nimi wzbogaciloby
niewatpliwie naszg wiedze o nieprzecietnej ma-
larskiej osobowos$ci mistrza ,,Koronacji”, twoér-
cy fascynujacych dziel religijnego malarstwa
barokowego w Polsce.

mgr Lestaw Szolginia

TECHNOLOGICAL PROBLEMS INVOLVED IN PAINTINGS BY HERMAN HAN

In his present article the author deals with problems
relating to the creative workshop of an artist acting
at the court of the Polish King Sigismund III and also
with influences of the contemporary West European
painters’ circles that could determine the artistic per-
sonality of that painter. The possibility to actively
participate in conservation works that were aimed at
safeguarding in 1955 of the main altar of Pelplin
Cathedral containing the works of Herman Han ena-
bled the author to become thoroughly familiar with
Han’s workshop techniques. As a result of the conti-
nued works at numerous paintings by the same artist
(his work, among the others, is that titled ,,Corona-
tion”) it has become possible for the author to extend
his studies on structure of works by that artist.

The author discusses in detail the kinds of supports
that are typical for Han’s paintings, the structure of
wood used for panels, its age, manners of its treat-
ment as well as of its preparation including the se-
lection of suitable materials, joining of the separate
elements, their thickness, sizes and s.o.

The painter’s grounds laid on supports, the ways used
to achieve a genuine artistic effect that resulted from
techniques developed by Han himself and also from

a palette in the common use in times of the early
Baroque are dealt with by the author on a background
of the artist’s works whom he studied at the time of
several preservations. A good deal of the author’s con-
siderations is devoted to overpaintings (pentimenta)
made by the artist himself as well as to precursory
solutions applied in composition that were dictated by
both fashion prevailing in the period and the artist’s
creative invention and to negative consequences of
the erroneous technological concepts and conditions
under which the works were kept that altogether had
a deciding effect on the state of their preservation.
As an entirely separate problem is to be considered
that of anonymity of master as the paintings are de-
void of signatures; the only exception being the Latin
text written with Herman Han’s hand on the reverse
of ,,Adoration by Angels” ornating the predella of the
main altar in the parish church, Czersk.
Summarizing his considerations the author emphasizes
that in view of the fact that there exist the conside-
rable numbers of works by that painter which have
not yet been investigated or those that may still be
found in other places both artistic and technological
problems arising from quite extraordinary artistic
personality of Herman Han must be handled as those
still open for discussion.
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