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Abstrakt

Péznogotycki obraz tablicowy z przedstawieniem Madonny Apoka-
liptycznej z Alwerni cechuje wyjatkowo ciekawa historia, a takze dos¢
oryginalna technika i technologia wykonania. Jak wynika z archiwaliéw,
obraz ten zostat namalowany przed 1491 rokiem przez malarza zakon-
nego Franciszka z Wegier do oftarza gtéwnego kosciofa Bernardyndw
w Krakowie, a w XVII wieku przeniesiono go do $wiezo ufundowanego
klasztoru tego samego zakonu w Alwerni. Analiza techniki i technologii
jego wykonania prowadzi do wniosku, ze nie s one charakterystyczne
dla regionu Mafopolski. Z tego powodu — a takze poniewaz twdrca dziefa
pochodzit najprawdopodobniej ze Spisza i nie nalezat do zadnego z kra-
kowskich cechéw — wydaje sie, ze obraz powinien by¢ pod wspomniany-
mi wzgledami blizszy dzietom spiskim. Jednak zestawienie metod pracy
Franciszka z obiektami powstatymi na Spiszu réwniez nie ujawnia wielu
wspoélnych cech. Wyjatek stanowi w pewnym zakresie oftarz ze Stra-
zek, datowany na lata 50. badz 60. XV wieku, na ktérym ornamenty
z szat postaci pod wzgledem formalnym i technicznym przypominaja
znaczaco analogiczne elementy obrazu z Alwerni. Podobienstwa sa na
tyle duze, ze mozna wnioskowac, iz Franciszek byt twérca niektérych
partii spiskiego oftarza. Poniewaz omawiane dzieta powstaty w odstepie
20-30 lat, interesujacy nas malarz byt zapewne jeszcze czeladnikiem
w okresie wykonywania pracy przy oftarzu ze Strazek. Osobna kwestie
stanowi podobrazie, na ktérym wykonany zostat obraz z Alwerni. Po-
wstato ono najprawdopodobniej w samodzielnie funkcjonujacej pra-
cowni stolarskiej w Matopolsce i wykazuje duzo podobienstw do innych
tego typu obiektéw z regionu.

Stowa kluczowe: Matopolska, Spisz, gotyckie malarstwo tablicowe,
techniki i technologie malarstwa tablicowego, Krakéw, Alwernia,
Bernardyni

OBRAZ, KTOREGO DOTYCZY NINIEJSZY TEKST,
zostal w 2012 roku przywieziony z klasztoru
Bernardynéw w Alwerni do Pracowni Konserwa-
¢ji Malowidet na Drewnie Wydzialu Konserwacji

Abstract

The late Gothic panel painting with a representation of the Apocalyp-
tic Madonna from Alwernia is characterised by an exceptionally inter-
esting history as well as quite original technique and technology of
creation. According to the archival materials, the picture was painted
before 1491 by a monastic painter, Francis of Hungary, for the main
altar of the Bernardine church in Krakow, and in the 17th century it was
moved to the newly founded monastery of the same order in the town
of Alwernia. Analysis of the technique and technology of its creation
leads to the conclusion that they are not typical for the Matopolska
region (Lesser Poland). For this reason — and also because the artist
was most probably from Spis region, and did not belong to any of the
Krakow guilds — it seems that in the mentioned respects the painting
should be closer to works from Spi$ region. However, the juxtaposition
of Francis” working methods with the objects created in Spi$ does not
reveal many common features either. To some extent, the exception is
the Strazky altarpiece, dated back to the 1550s or 1560s on which the
ornaments from the robes of figures resemble formally and technically
similar elements of the Alwernia painting. The similarities are so great
that we can conclude that Francis was the creator of some parts of
the Spis altarpiece. Since the works in question were created 20-30
years apart from each other, the painter in question was probably still
an apprentice, at the time when he was working on the Strazky altar-
piece. The painting support on which the Alwernia picture was created
is a separate issue. It was probably made at an independent carpen-
ter's workshop in the Matopolska region and shows many similarities
to other artefacts of this type from the region.

Keywords: Matopolska region, Spis region, Gothic panel painting,
techniques and technologies of panel painting, Krakow, Alwernia,
Bernardine friars

HE PAINTING IN QUESTION WAS BROUGHT
from the Bernardine Monastery in Alwernia
to the Conservation Studio of Paintings on Wood
of the Faculty of Conservation and Restoration of
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i Restauracji Dziet Sztuki krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych. Ta mierzaca okolo 195 cm wysokosci
i 97 cm szerokodci tablica, prezentujaca petnoposta-
ciowe przedstawienie Madonny z Dzieciatkiem, znaj-
dowala si¢ wezesniej w klasztornych kruzgankach
w stanie catkowitego przemalowania (il. 1). Konser-
wacja rozwazanego obicktu stala si¢ przedmiotem
mojej pracy dyplomowej, ktérg w 2015 roku obroni-
lem na wspomnianym powyzej wydziale. Podczas pi-
sania czesci teoretycznej pracy udato mi si¢ ustali¢, ze
dzieto znajdowalo si¢ pierwotnie w oftarzu gléwnym
kosciota Bernardynéw w Krakowie, a jego autorem
byt Franciszek z Wegier, bernardynski malarz zmar-
ty w krakowskim klasztorze pomigdzy 1487 a 1491
rokiem. Kwestie dotyczace historii oraz analizy for-
malnej obrazu i osoby malarza zostaly szczegdtowo
omodwione w osobnym artykule’. Réwnie interesuja-
ce s3 jednak wykorzystane podczas tworzenia dziela
techniki i technologie, a ich charakterystyka pozwala

Works of Art within the Academy of Fine Arts in
Krakow in 2012. This panel, measuring approximate-
ly 195 ¢m in height and 97 cm in width, presenting
a full-figure representation of the Madonna and
Child, was previously located in the monastery clois-
ters in a completely repainted state (Fig. 1). The con-
servation of the object under consideration became
the subject of my thesis, which I defended in 2015 at

1. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - stan przed
konserwacja, tempera na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor
00. Bernardynéw w Alwerni. Fot. J. Kubiena

1. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — condition
before conservation, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by J. Kubiena

2. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni, odwrocie - stan
przed konserwacjg, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. J. Kubiena

2. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia, reverse —
condition before conservation, tempera on board, prior to
1491. The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by

J. Kubiena
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na dopetnienie i umocnienie tez postawionych w wy-
zej wymienionej publikacji.

Omawianie zagadnien technologicznych nalezy
zacza¢ od podkredlenia, ze mamy tutaj do czynienia
z dziefem zachowanym cz¢dciowo. Obecnie podobra-
zie sklada si¢ z pieciu desek, z czego tylko trzy $rod-
kowe s3 pierwotne (il. 2, 4). Natomiast w przypadku
lica oryginalng warstwe znajdziemy jedynie w obre-
bie postaci Madonny i Dzieciatka. Ponadto laméwka

3. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - stan po zdjeciu
przemalowan, tempera na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor
00. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

3. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — condition
after removal of repaintings, tempera on board, prior to
1491. The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by
B. Zarebski

4. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni, odwrocie - stan
po odczyszczeniu i uzupehieniu ubytkéw drewna, tempera
na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor oo. Bernardynéw

w Alwerni. Fot. B. Zarebski

4. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia, reverse —
condition after cleaning and supplementation of wood
losses, tempera on board, prior to 1491. The Bernardine
Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

the aforementioned department. While writing the

theoretical part of the thesis, I managed to establish
that the work was originally located in the main al-
tar of the Bernardine Church in Krakow, and its au-
thor was Francis of Hungary, the Bernardine painter
who died in the Krakow monastery between 1487
and 1491. Issues concerning the history and formal
analysis of the painting and the painter have been
discussed extensively in a separate article. Equally in-
teresting, however, are techniques and technologies
used in the creation of the work, and their charac-
terisation allows us to complete and strengthen the
theses set forth in the above-mentioned publication.
The discussion of technological issues should
begin with emphasizing that we deal here with a par-
tially preserved work. Currently, the painting sup-
port consists of five boards, of which only the middle
three are original (Fig. 2, 4). On the other hand, as
far as the face is concerned, the original layer can only
be found on the figures of the Madonna and Child.
Moreover, the trimmings of St Mary’s coat have
a decoration, which probably dates back to the 17th
century (Fig. 3, 6). It is also worth noting that the
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plaszcza Marii posiada dekoracje, ktéra pochodzi
prawdopodobnie z XVII wicku (il. 3, 6)* Warto réw-
niez zaznaczy¢, ze dzielo prezentuje typ Madonny
Apokaliptycznej’ oraz wskaza¢ na konkluzje, do ja-
kich doprowadzila analiza formalna przeprowadzona
we wspomnianym artykule. Wynika z niej, ze ma-
larz — tak jak wskazuje jego przydomek — pochodzit
zapewne z terendw Owczesnego Krélestwa Wegier,
najprawdopodobniej ze Spisza. Przybyt do Mato-
polski przypuszczalnie pod koniec lat 70. XV wicku
i w latach 8o. namalowal przedstawienia do ottarza
gléwnego kosciota Bernardynéw w Krakowie, w tym
omawiane dzielo*.

Pierwotne podobrazie, na ktérym powstal oma-
wiany obraz, sklada si¢ z trzech desek. Zachowaly
one do dzi$§ niemal oryginalng szeroko$¢, ale zostaty
przyciete na dolnej i gérnej krawedzi. Obecnie for-
mat podobrazia (nie liczac desek dodanych péznicej
przy lewej i prawej krawedzi) to prostokat o okoto
195 cm wysokosci i 73 cm szerokosci (il. 2, 4). Pier-
wotne deski cechuja si¢ gruboscia okolo 2,5 cm
i nieregularnym ksztattem. Srodkowa i lewa deska
(patrzac od odwrocia) maja formg delikatnie zblizong

work presents the type of the Apocalyptic Madonna’
and the conclusions reached through the formal anal-
ysis carried out in the aforementioned article should
be pointed out. This shows that the painter — just as
his nickname indicates — probably came from the
area of the then Kingdom of Hungary, most probably
from the Spis region. He arrived in the Matopolska
region presumably in the late 1470 and in the 1480s
he painted pictures for the main altar of the Ber-
nardine Church in Krakow, including the work in
question.*

The original support on which the presented
painting was made consists of three boards. They al-
most retained their original width, but were trimmed
at the bottom and top edges. Currently, the format of
the support (not counting the boards added later to
the left and right edges) is a rectangle approximate-
ly 195 em high and 73 cm wide (Fig. 2, 4). The origi-
nal boards are about 2.5 ¢m thick and are irregularly
shaped. The shape of the middle and left boards (as
seen from the reverse) is slightly similar to a wedge,
while the right board is rectangular. They were all

cut from lime wood, not of the best quality, with an
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do klina, prawa za$ — do prostokata. Wszystkie zosta-
ty wyciete z drewna lipowego, o nienajlepszej jakosci,
z przecigtna liczba sekéw i nieregularnym ustojeniem.
Najprawdopodobniej cechuje je przekrdj styczny do
rdzenia, cho¢ z powodu ztego stanu zachowania dol-
nej i gérnej krawedzi trudno to jednoznacznie ustalié.
Obrobke tych elementéw wykonano pita i zaokraglo-
nym strugiem lub dlutem o szerokosci okoto 4 cm,
o czym $wiadcza wyrazne $lady takich narzedzi na
odwrociu (il. 7). W szczegdlny sposéb opracowano
miejsca klejenia pomiedzy deskami. Przeznaczone do
tego krawedzie zostaly réwnolegle ponacinane na ca-
lej dtugosci, co mialo zapewne stuzy¢ mocniejszemu
polaczeniu wybranych powierzchni (il. 8). Po bokach
podobrazia widoczne s fazowania, ktérych wykona-
nie wydaje si¢ by¢ zabiegiem pierwotnym. Swiadczy¢
o tym moze fakt, ze dostrzegalne sa na nich $lady
narzedzia analogiczne do wystepujacych w pozosta-
tych miejscach odwrocia. Dodatkowo podobrazie
ma pierwotne gniazdo po szpondze, ktére znajduje
si¢ niemal w potowie jego wysokosci i nie dochodzi
do konca prawej krawedzi (patrzac od odwrocia).
Taki uktad wskazuje, ze t¢ krawedz cechuje raczej
oryginalny zasi¢g. Samo gniazdo ma ksztatt klinowy
i wpust na jaskolezy ogon. Glebokos¢ gniazda wyno-
si okolo 1 cm. O jego pierwotnosci $wiadczy¢ moze
kilka kwestii. Po pierwsze, cigzko sobie wyobrazi¢,
zeby tak masywna tablica nie miata Zadnej szpongi;
po drugie, gniazdo zdaje si¢ by¢ wykonane z uzyciem
podobnych narzedzi jak reszta odwrocia, a po trzecie
nie pojawiaja sic w nim poprzeczne przekroje kory-
tarzy po drewnojadach. Ciekawy jest réwniez fake,
ze w gniezdzie znajdowaly si¢ $cienione do grubosci

5. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - zblizenie na
twarz Dziecigtka, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

5. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - a close-up of
the Child’s face, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

6. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - zblizenie na
twarz Madonny, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

6. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — a close-up of
the Madonna'’s face, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

7. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - stan po
konserwacji, tempera na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor
00. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

7. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - condition
after conservation, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

average number of knots and irregular graining. The
boards are most likely characterised by a cross-sec-
tion tangential to the core, although this is difhicult
to determine unequivocally due to the poor state of
preservation of the lower and upper edges. These el-
ements were worked with a saw and rounded planer
or chisel, approximately 4 cm wide, as evidenced by
the clear traces of such tools on the reverse (Fig. 7).
The sticking points between the boards were worked
out in a special manner. The edges intended for this
purpose were cut in parallel alongside their entire
length, which probably served the purpose of join-
ing the selected surfaces more firmly (Fig. 8). On the
sides of the painting support, there are visible signs
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okolo 1 em resztki pierwotnej szpongi, niestety nie-
nadajace si¢ juz do uzytku (il. 2)s.

Bardzo wazny element zwigzany z podobraziem
stanowi znak wykreslony cyrklem na jego odwrociu.
Szczgdliwym zbiegiem okolicznosci, w trakcie prac
wykonywanych przy omawianym obicekcie, do sasied-
niej pracowni trafit gotycki obraz z przedstawieniem
Hodegetrii, pochodzacy z miejscowosci Kozieglowki.
Dzielo to datowane jest na okoto 1500 rok i przypi-
sywane tzw. warsztatowi Mistrza Matki Boskiej z Ka-
mienca Podolskiego, ktéry wedtug badaczy wywodzi
si¢ z warsztatu Mistrza Rodziny Marii lub jest z nim
tozsamy®. Obraz ten posiada bardzo podobne ozna-
czenie, umieszczone w analogicznym miejscu (il. 10).
W przypadku obu tych zabytkéw deski podobrazi
opracowano w do$¢ zblizony sposéb — nawet w ta-
kich szczegétach, jak pojawiajace si¢ na krawedziach
klejenia pionowe naci¢cia. Mimo ze w datowaniu
tych obrazéw wystepuje pewna rozbiezno$é?, nasuwa
si¢ wniosek, iz oba podobrazia mogly zosta¢ wykona-
ne przez tego samego stolarza, ktéry dziatal prawdo-
podobnie poza pracowniami malarskimi®.

Rozwini¢ciem zagadnien dotyczacych podo-
brazia jest préba rekonstrukeji struktury oftarzowe;,
w jakiej znajdowato si¢ omawiane dzielo. Niestety,
musimy si¢ w tym wypadku ograniczy¢ jedynie do
kwatery centralnej, gdyz o pozostalych elementach
nie mamy zadnych danych i nie przynosi nam ich
réwniez samo dzielo. Z zachowanych materialéw
archiwalnych wiemy, ze obraz byl pierwotnie szer-
szy i obok Madonny po jednej stronie znajdowat si¢
$w. Franciszek, a po drugiej — $w. Bernardyn. Nato-
miast w XVII wieku, po przeniesieniu do Alwer-
ni, przedstawienie to zostalo rozdzielone na trzy

of chamfering that seems to be processing made
originally. This conclusion can be evidenced by the
fact that tool marks analogous to those found in
other parts of the reverse are visible on the sides. In
addition, the support has the original receptacle left
after a batten, which is almost halfway up its height
and does not reach the end of the right edge (when
viewed from the reverse). This layout indicates that
the edge is rather characterised by the original range.
The receptacle itself is wedge-shaped and dovetailed.
The depth of the receptacle is approximately 1 cm.
Several arguments can attest to its original nature.
Firstly, it is hard to imagine that such a massive wood
panel does not have any battens; secondly, the recep-
tacle appears to have been made with similar tools as
the rest of the reverse, and thirdly, cross-sections of
corridors after wood eaters do not appear within the
receptacle. It is also interesting to note that in the re-
ceptacle there were remains of the original batten cut
down to a thickness of about 1 cm, unfortunately no
longer usable (Fig. 2).5

A very important element associated with the
painting support is the mark drawn on its reserve
with a compass. By a happy chance, during work on
the object in question, a Gothic painting with the im-
age of Hodegetria was brought into the neighbouring
workshop from the village of Koziegtéwki. This work
is dated to about 1500 and attributed to the so-called
workshop of the Master of the Virgin Mary from
Kamianets-Podilskyi, which, according to research-
ers, originates from the workshop of the Master

8. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni, odwrocie —
zblizenie fragmentu z widocznymi §ladami po narzedziach
stolarskich, tempera na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor
00. Bernardynéw w Alwerni. Fot. P. Gasior

8. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia, reverse —

a close-up of the fragment with visible traces of carpentry
tools, tempera on board, prior to 1491. The Bernardine
Monastery in Alwernia. Photo by P. Gasior

9. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni — opracowanie
krawedzi w miejscu taczenia na jednej z desek, tempera na
desce, sprzed 1491 roku. Klasztor oo. Bernardynéw

w Alwerni. Fot. P. Gasior

9. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — working of
an edge at the joint on one of the boards, tempera on board,
prior to 1491. The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo
by P. Gasior

10. Poréwnanie znakéw wykres$lonych cyrklem na odwrociu
obrazéw z Alwerni (po lewej stronie) i Koziegtéwek (po
prawej stronie). Fot. B. Zarebski, F. Pelon

10. Comparison of compass marks on the reverses of the
Alwernia painting (on the left) and the Koziegtéwki
painting (on the right). Photos by B. Zarebski, F. Pelon
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osobne kwatery’. Jak wskazalem wy-
zej, z duza doza prawdopodobien-
stwa mozemy przyjaé, ze zachowany
element ma pierwotng szeroko$¢, jak
i pierwotne fazowania na bocznych
krawedziach. A zatem nalezaloby
raczej uznad, iz wszystkie trzy przed-
stawienia znajdowaly si¢ na osobnych
tablicach i pofaczone bylty wspdlna
ramg. Calo$¢ mialaby wtedy ksztalt
zblizony do kwadratu o boku oko-
to 240 em. Rozwigzanie to moglo
przypomina¢ uktad kwatery gléwnej
jednego z trzech péznogotyckich
malopolskich zabytkéw. Sa to dato-
wane na poczatek XVI wicku otta-
rze: z Siekléwki (obiekt zrabowany
podczas II wojny $wiatowej przez hi-
tlerowcédw, il. 11)* i Dobezyc (il. 12)"
oraz pochodzacy z 2. dziesigciolecia
XVI wicku oftarz z Libuszy (ktéry
spalit si¢ wraz z miejscowym drewnia-
nym kosciolem w 1986 roku, il. 13)".
Niestety, z wymienionych obiektéw
przetrwal do dzi$ jedynie poliptyk
z Dobezyc, w przypadku ktérego dostep do odwrocia
jest niemozliwy. Mozna wigc tylko spekulowad, czy
rozpatrywane kwatery ztozono z trzech oddzielnych
tablic potaczonych wspdlng ramg, czy tez powstaly
one jako pojedyncza tablica z dostawionymi od fron-
tu kolumienkami.

Wstepna kompozycja omawianego obicktu zosta-
ta wykonana z wykorzystaniem zaréwno rysunku, jak
i rytu. Pierwszy z nich jest do$¢ trudny do wykrycia,
a zdjecie wykonane w podczerwieni ujawnia go jedy-
nie w niewielkim stopniu, gléwnie na twarzy Madon-
ny. Mozna tam dostrzec korekte ukfadu lewej brwi
i opaske na wlosach Marii, ktéra miata prawdopo-
dobnie — wedtug pierwotnego zamystu — znajdowa¢
si¢ nieco nizej (il. 14). Fragment pojedynczej linii ze
wstepnej kompozycji byt widoczny réwniez w ubyt-
ku warstwy malarskiej na czerwonym pasie Marii
(w wigkszym stopniu zauwazalny na zdjeciu w pod-
czerwieni — il. 15, 32). Cechuje si¢ on bardzo malo
intensywnym kolorytem i sprawia wrazenie, jakby zo-
stal wykonany laserunkows szaroscia. Jego charakter
moze wynikaé z czg$ciowego przetarcia, ale wydaje sie,

of the Virgin Mary’s Family or is identical with it.’

This painting has a very similar marking, placed in
the same position (Fig. 10). In the case of both these
artworks the boards of their painting supports were
developed in a fairly similar manner - even in such
details as the vertical incisions appearing on the edg-
es of gluing. Although there is some discrepancy in
the dating of these paintings,” it is reasonable to con-
clude that both supports may have been made by the
same carpenter, who was probably working outside
painting workshops.*

The development of the issues concerning the
painting support comprises an attempt to reconstruct
the altar structure in which the discussed work was
located. Unfortunately, in this case we have to limit
ourselves to the central quarter, since we have no data
about the other elements, and neither does the work
itself bring them to us. From the preserved archival
materials, we know that the painting from Alwernia
was originally wider and next to the Madonna there
was St Francis on one side and St Bernardine on
the other. However, in the 17th century, after being

10
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ze pierwotnie barwa ta nie mogta wpada¢ w ton in-
tensywnej czerni. Patrzac na plynny sposéb prowa-
dzenia linii w opisanych wyzej fragmentach, nalezy
uznaé, iz wykonano je raczej za pomoca pedzla. Nie
mozna jednak do konca wykluczy¢ uzycia metalowe-
go stylusa badz otéwka — zwlaszcza biorac pod uwage
szarosrebrzysty koloryt linii.

Na to, ze rysunek obrazu z Alwerni jest stabo
wykrywalny, wplywa zapewne kilka czynnikéw. Po
pierwsze, malarz mégt do$¢ wiernie trzymaé si¢
wykonanego wczesniej zarysu postaci i zastonit go
liniami konturowymi, wprowadzonymi na etapie
tworzenia warstwy malarskiej. Takie dziatanie powo-
dowaloby, ze na zdjeciach w podczerwieni linie z obu
warstw zlewajg si¢ ze soba. Kolejna kwesti¢ stanowi
fake, ze kreska uzyta w rysunku ma malo intensywny
kolor, co utrudnia dostrzezenie jej w $wietle podczer-
wonym. Ponadto wykonana przez malarza warstwa
malarska cechuje si¢ do$¢ znaczna gruboscia, co moze
ogranicza¢ penetracje promieniowania ponizej tej
warstwy.

Trzeba zaznaczy¢, ze przy wykonywaniu wstep-
nej kompozycji artysta w duzym stopniu wykorzystat
réwniez wspomniany juz ryt, co wyraznie ujawnily
zdjecia rentgenowskie (il. 16-18). Tego rodzaju tech-
nika postuzyt si¢ nie tylko do oddzielenia miejsc,

moved to the town of Alwernia, the picture was split

into three separate quarters.” As I indicated above,
we can assume with a high degree of probability that
the preserved piece has the original width as well as
the original chamfers on the side edges. So it should
be accepted that all three characters were on sepa-
rate boards connected by a frame. The whole would
then have almost the square shape with a side of
about 240 cm. This solution may have resembled the
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w ktérych warstwa malarska styka si¢ ze zloceniem,
ale takze — na przyklad — do zaznaczenia catego
ornamentu umieszczonego na szacie Marii (il. 16).
Co cickawe, o ile w przypadku rysunku ujawnione
zostaly jedynie niewielkie zmiany kompozycyjne,
o tyle wzgledem rytu mozna ich zaobserwowac cal-
kiem sporo. Widoczne jest to zwlaszcza w przypad-
ku wspomnianego ornamentu na szacie Madonny.
Ryt niemal zupetnie nie pokrywa si¢ tu z ornamen-
tem namalowanym na wierzchu i byt pierwotnie za-
komponowany w miejscach, w ktdrych ostatecznie
pojawily si¢ inne elementy. Z takimi rozwigzaniami
mamy do czynienia mi¢dzy innymi na fragmencie
szaty, ktéra Maria ma pod plaszczem (il. 17), a takze
pod nézkami, prawg raczka i fragmentem torsu Dzie-
ciatka (il. 18). Poza tym na $rodku twarzy Dzieciat-
ka wida¢ ryty fragment konturu nimbu (il. 18), co
$wiadczy, ze pierwotnie Dziecigtko miato znajdowa¢
si¢ znacznie blizej Madonny”. Wsréd zagadnien do-
tyczacych wstepnej kompozycji pozostaje jeszcze je-
den aspekt zwigzany z ornamentem na plaszczu Marii.
Po blizszym przyjrzeniu si¢ temu elementowi mozna

11. Kwatera gtéwna ottarza z Siekléwki, tempera na desce,
poczatek XVI wieku. Dzieto zrabowane przez Niemcow
podczas II wojny $wiatowej. Repr. wg S. Tomkowicz,
Inwentarz zabytkéw powiatu jasielskiego, wyd. P. Lopatkiewicz,
T. Lopatkiewicz, Krakéw 2001, s. 170, il. 53

11. The main quarter of the altar from Siekléwka, tempera
on board, early 16th century. The artwork looted by the
Germans during World War II. The reproduction according
to S. Tomkowicz, Inwentarz zabytkéw powiatu jasielskiego,
pub. P. Lopatkiewicz, T. Lopatkiewicz, Krakéw 2001, p. 170,
Fig. 53

12. Kwatera giéwna ottarza z Dobczyc, tempera na desce,
poczatek XVI wieku, Muzeum Narodowe w Krakowie. Fot.
Archiwum Fotograficzne Muzeum Narodowego w Krakowie

12. The main quarter of the alter from Dobczyce, tempera
on board, early 16th century, The National Museum in
Krakow. Photo: Photographic Archive of the National
Museum in Krakow

13. Kwatera gtéwna oltarza z Libuszy, tempera na desce,
lata 20. XVI wieku. Obiekt sptonagl wraz z miejscowym
kosciotem w 1986 roku. Repr. wg J. Gadomski, Gotyckie
malarstwo tablicowe Matopolski 1500-1540, Warszawa-
-Krakéw 1995, il. 190. Fot. K. Nowacki

13. The main quarter of the altar from LibusSe, tempera on
board, 1520s. The object burned down along with the local
church in 1986. Reproduction according to J. Gadomski,
Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1500-1540,
Warszawa-Krakéw 1995, Fig. 190. Photo by K. Nowacki

14, 15. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - fotografia
w podczerwieni z zaznaczonymi fragmentami wstepnego
rysunku, tempera na desce, sprzed 1491 roku. Klasztor oo.
Bernardynéw w Alwerni. Fot. P. Gasior

14, 15. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — an
infrared photograph with highlighted fragments of the
preliminary drawing, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by P. Gasior

layout of main quarters of three late Gothic artworks

from the Malopolska region. These are the altarpiec-
es dated back to the beginning of the 16th century:
from Sickléwka (the church was plundered by the
Nazis during World War II, Fig. 11)* and Dobczyce
(Fig. 12)," as well as the altarpiece from Libusza dat-
ed to the second decade of the 16th century (which
burnt down together with the local wooden church
in 1986, Fig. 13).” Unfortunately, as far as these ob-
jects are concerned, only the polyptych from Dob-
czyce survived to the present day, in the case of which
access to the reverse is impossible. Therefore, one
can only speculate whether the discussed quarters
were composed of three separate boards connected
by a common frame, or whether they were created
as a single wood panel with small columns added at
the front.

The initial composition of the artwork in ques-
tion was made using both drawing and engraving
technique. The former is quite difficult to detect, and
an infrared photo reveals it only slightly, mostly on
the Madonna’s face. We can see there a correction
of the arrangement of the left eyebrow and a band
on Mary’s hair, which was probably - according to
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dostrzec, ze na jego krawedziach wystepuja mate

czerwone kropki (il. 30). Wzér ornamentu zostal
wiec przeniesiony juz po namalowaniu fald ptaszcza,
z wykorzystaniem metody przepréchy.

Wydaje sig, ze calg nietypowa sytuacje zwiazang
ze wstepng aranzacja uktadu omawianego obrazu
mozna interpretowa w zaprezentowany tu sposob.
By¢ moze artysta na poczatku pracy zaznaczyl sporg
cz¢$¢ kompozycji z wykorzystaniem rytu. W pew-
nym momencie jednak stwierdzit, Ze zmieni ten
uktfad i do zaznaczenia nowej kompozycji wykorzy-
stal zar6wno rysunek, jak i ryt, przy czym rysunkiem
postuzyl si¢ dos¢ oszczgdnie. Ponadto wydaje sie, ze
na ponowne przeniesienie ornamentu z plaszcza Ma-
rii wplyna¢ mogta — poza zmiang kompozycji — sytu-
acja, w ktorej na skutek wymodelowania fald plaszcza
przestat by¢ czytelny wezesniejszy wzér i malarz mu-
sial przenie$¢ go ponownie.

Badania spoiwa malarskiego wykorzystanego
przy malowaniu omawianego dzieta nie daly jedno-
znacznych wynikéw. Jednak z duza dozg prawdo-
podobienstwa mozna stwierdzi¢, ze mamy w tym
przypadku do czynienia z technikg temperowa, ktéra
wzbogacono zapewne dodatkiem oleju. Uzyto w niej
pigmentéw typowych dla péznogotyckiego malar-
stwa Malopolski oraz wielu innych pobliskich regio-
néw. Paleta malarza obejmowata tu migdzy innymi:
azuryt i z6lciert cynowo-olowiows (spodnia szata
Marii), zywiczan miedzi i ziemig zielong (plaszcz
Marii), biel olowiows, czerwien organiczng i ochre
czerwong (karnacje) oraz cynober (usta). W partiach

the original intention — supposed to be a bit lower
(Fig. 14). A fragment of a single line from the initial
composition was also visible in the loss of the paint
layer on Mary’s red belt (more noticeable in the in-
frared photo — Fig. 15, 32). It features very little color
intensity and appears as if it was made with scumbled
gray. Its character may result from partial rubbing,
but it seems that originally the color could not fall
into a tone of intense black. Looking at the smooth
running of the lines in the -fragments described
above, one must conclude that they were rather done
with a brush. However, we can not quite rule out the
use of a metal stylus or pencil — especially given the
gray and silver colouring of the lines.

Several factors probably contribute to the poor
detectability of the drawing within the painting from
Alwernia. Firstly, the painter was able to follow quite
accurately the outline of the figures made earlier and
covered it with contour lines introduced at the stage
of creating the painting layer. Such an action would
cause the lines from the two layers to blend togeth-
er in infrared images. Another issue is that the line
used in the drawing is not very intense in colour,
which makes it difficult to see this line under infrared
light. In addition, the paint layer made by the paint-
er is characterised by a rather significant thickness,
which may limit the penetration of radiation below
this layer.

It should be noted that in making the initial
composition, the artist also made extensive use of
the aforementioned engraving, as clearly revealed by
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czerwonej przepaski widocznej pod biustem Marii
i czerwonego podbicia plaszcza docelowy kolor zo-
stal uzyskany poprzez natozenie go w dwéch war-
stwach, z czego pierwsza stanowila minia, druga
za$ — czerwien organiczna.

O wspomnianym dodatku oleju $wiadczy¢ moze
stan zachowania niektérych fragmentéw warstwy
malarskiej. Chodzi w tym przypadku gléwnie o azu-
rytowe partie szaty pod plaszczem Marii. Sg one
obecnie zupelnie sczerniate i bardzo silnie sp¢kane
(il. 32-33), na co wplyw mégl mie¢ whasnie dodatek
oleju. Niewykluczone, ze do zniszczen przyczynit
si¢ fake, ze kolor ten zostal polozony w postaci bar-
dzo grubej warstwy, zapewne z racji stabego krycia
azurytu.

Jesli chodzi o sam sposéb malowania, nalezy za-
uwazy¢, ze takze inne fragmenty byly malowane do$¢
grubo. Jest to widoczne miedzy innymi na karnacjach,
na ktdrych réwniez wystepuje spekanie, cho¢ nie tak
silne jak w przypadku partii azurytowych. Ponadto
na obrazie daja si¢ zaobserwowa¢ niezwykle gtadkie
przejécia tonalne oraz drobiazgowy sposéb opraco-

wania wloséw i ornamentdw na szatach.

16. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni — fragmenty
fotografii RTG z widocznym rytem wykonanym we
wstepnej kompozycji, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. M. Gawor

16. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - fragments
of an X-ray photograph with a visible engraving made in
the initial composition, tempera on board, prior to 1491.
The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by M. Gawor

17. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - fragmenty
fotografii RTG z widocznym rytem wykonanym we
wstepnej kompozycji, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. M. Gawor

17. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - fragments of
an X-ray photograph with a visible engraving made in the
initial composition, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by M. Gawor

18. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni — fragmenty
fotografii RTG z widocznym rytem wykonanym we
wstepnej kompozycji, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. M. Gawor

18. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - fragments
of an X-ray photograph with a visible engraving made in
the initial composition, tempera on board, prior to 1491.
The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by M. Gawor

19. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni — stan po
zdjeciu przemalowan z zaznaczonym przebiegiem nimbdéw
wykreslonych we wstepnej kompozycji, tempera na desce,
sprzed 1491 roku. Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni.
Fot. B. Zarebski

19. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia — condition
after removal of the repaintings with the marked course of
the nimbuses drawn in the initial composition, tempera on
board, prior to 1491. The Bernardine Monastery in
Alwernia. Photo by B. Zarebski

19

the X-rays (Fig. 16-18). He used this technique not
only to separate the places where the layer of painting
touches the gilding, but also, for example, to mark
the whole ornamentation placed on Mary’s robe (Fig.
16). Interestingly enough, while the drawing revealed
only minor compositional changes, quite a few can
be observed in relation to the engraving. This is par-
ticularly evident in the case of the aforementioned or-
nament on the Madonna’s robe. The engraving almost
completely does not overlap here with the ornament
painted on the top and was originally composed at
places where other elements eventually appeared.
Such solutions arepresent, among others, on a frag-
ment of Mary’s robe under her mantle (Fig. 17), as
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well as under the feet, the right hand and a fragment
of the Child’s torso (Fig. 18). Moreover, in the middle
of the face of the Child one can see an engraved frag-
ment of the contour of the nimbus (Fig. 18), which
proves that originally the Child was supposed to be
much closer to the Madonna.” Among the issues of
the initial composition, there remains another aspect
related to the ornament on Mary’s coat. Upon closer
inspection, one can see that there are small red dots
along the edges of this motif (Fig. 30). In other words,
the pattern of the ornament was transferred after the
coat folds had already been painted, using the pounc-
ing (spolvero) technique.

It seems that the whole unusual situation related
to the initial arrangement of the layout of the paint-
ing in question can be interpreted in the way present-
ed here. The artist may have marked a good portion
of the composition with engraving at the beginning
of the work. At some point, however, he decided
to change this arrangement and used both drawing
and engraving to mark the new composition, using
drawing rather sparingly. Moreover, it seems that
the re-transfer of the ornament from Mary’s mantle
could have been influenced — apart from the compo-
sition change — by the fact that the earlier pattern was
no longer legible as a result of modelling the folds of
the mantle and the painter had to transfer it again.

Research on the paint binder used in the painting
of the work in question did not yield conclusive re-
sults. However, with a high degree of probability, we
can say that we are dealing here with tempera tech-
nique, which was probably enriched with the addi-
tion of oil. It uses pigments typical of the late Gothic
painting from the Matopolska region and many other
neighbouring regions. The painter’s palette includ-
ed here, among others, azurite and tin-lead yellow
(Mary’s under garment), copper resinate and earth
green (Mary’s coat), lead white, organic red and red
ochre (complexions), and cinnabar (lips). In parts of
the red band visible under Mary’s bust and the red
lining of the coat, the ultimate colour was achievied
by applying it in two layers. The first layer comprised
red lead and the second one was organic red.

The above-mentioned addition of oil may be
evidenced by the state of preservation of some frag-
ments of the paint layer. This issue concerns main-
ly the azurite parts of the robe under Mary’s coat.
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Przy zestawieniu dzieta z Alwerni ze wspélcze-
snymi mu obrazami sztalugowymi z Matopolski na-
suwa si¢ wniosek, ze w zakresie techniki i technologii
omawiane przedstawienie odbiega od standardéw
stosowanych w tym regionie. Taka ocena odnosi si¢
miedzy innymi do wstepnej kompozycji. W ostatnim
czasie wydano kilka publikacji, w ktérych prezento-
wane s3 do$¢ szerokie zestawienia fotografii wyko-
nanych w $wietle podczerwonym, przedstawiajace

20, 21. Matka Boska z Dziecigtkiem — fotografia

w podczerwieni z widocznym wstepnym rysunkiem
(zblizenie na szate Dzieciagtka i twarz Marii), tempera na
desce, 2. potowa XV wieku. Kosciét pw. sw. Tréjcy

w Dziatoszycach. Repr. wg M. Nowaliniska, O sztuce
kopiowania..., s. 276/il. 239, 116/il. 56a. Fot. P. Gasior

20, 21. Mother of God with the Child - an infrared
photograph with the visible preliminary drawing (a close-
up of the Child’s robe and Mary'’s face), tempera on board,
2nd half of 15th century. The Holy Trinity Church in
Dziatoszyce. Reproduced according to M. Nowalifiska,

O sztuce kopiowania..., pp. 276/Fig. 239, 116/Fig. 56a.

Photo by P. Gasior

22, 23. Oltarz $w. Stefana i Emeryka - fotografia

w podczerwieni z widocznym wstepnym rysunkiem
(zblizenie na twarz Chrystusa z rewersu prawego skrzydia),
tempera na desce, po 1453 roku. Koscié! pw. sw. Stefana

w Maciejowicach (Matejovce — obecnie cze$¢ Popradu).
Repr. wg T. Berger, Restaurdtorsky priizkum..., s. 128/il. 6,
129/il. 7. Fot. T. Berger

22, 23. The altarpiece of St. Stephen and St. Emeric - an
infrared photograph with the visible preliminary drawing
(a close-up of Christ’s face from the reverse of the right
wing), tempera on board, after 1453. St. Stephen’s Church in
Maciejowice (Matejovce - at present a district of Poprad).
Reproduced according to T. Berger, Restaurdtorsky
pruzkum..., pp. 128/Fig. 6, 129/Fig. 7. Photo by T. Berger

23

They are now completely blackened and very badly
cracked (Fig. 32-33), which may have been influenced
by the addition of oil. It is possible that the damage
resulted from the fact that the colour was applied in
avery thick layer, probably due to the poor coverage
of azurite.

As for the painting technique, it should be noted
that other sections were also painted with quite thick
layers. This is evident, among others, in complexions,
where cracking is also present, although not as severe as
in the azurite fragments. Moreover, the painting shows
extremely smooth tonal transitions and a meticulous
treatment of the hair and ornaments on the robes.

When comparing the work from Alwernia with
its contemporary easel paintings from the Malopol-
ska region, one can conclude that in terms of tech-
nique and technology the painting in question
deviates from the standards used in the region. Such
evaluation relates to, among others, the initial com-
position. Recently, several publications have been
released, which present rather broad juxtaposition
of photographs taken in infrared light, showing
Matopolska panel paintings from the late Gothic
period.”* Compared to initial compositions revealed
in them, the initial compositional arrangement used
in the Alwernia painting seems much more spar-
ing in most parts.” It is particularly significant that
no signs of hatching were found on the discussed
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malopolskie obrazy tablicowe z okresu péZnego go-
tyku't. W stosunku do ujawnionych na nich wstep-
nych kompozycji wykorzystany na obrazie z Alwerni
wstepny uklad kompozycyjny wydaje si¢ w wigkszo-
$ci partii znacznie bardziej oszczgdny®. Znamienne
jest zwlaszcza to, ze na omawianym przedstawieniu
nie wykryto zadnych szrafunkéw, ktére pojawiaja sie
zazwyczaj na dzietach matopolskich — czgsto w przy-
padku bogato faldowanych szat (il. 20), takich jak
plaszcz Marii na obrazie z Alwerni. Oczywiscie ist-
nieje mozliwos¢, ze na alwernijskim dziele nie zosta-
ly one ujawnione z powodu duzej grubosci warstwy
malarskiej, aczkolwick na grubiej malowanych kar-
nacjach promieniowanie podczerwone pozwolifo na
dostrzezenie fragmentéw rysunku. Warto réwniez
zaznaczy¢, ze — jak dowodza opublikowane foto-
grafic — malopolscy malarze dos¢ cz¢sto wydzielali
dwiema kreskami grzbiet nosa, wykonujac wstepna
kompozycje (il. 21). Z takim zabiegiem, podobnie
jak ze szrafunkami, nie mamy do czynienia w przy-
padku omawianego obrazu. Wydaje si¢ natomiast, ze
w zakresie techniki malarskiej od malopolskich stan-
dardéw najbardziej odbiegaja wykonane na alwer-
nijskim dziele karnacje. Namalowano je wyjatkowo

25

representation, which usually appear on works from
the Malopolska region — often in the case of richly
folded robes (Fig. 20), such as Mary’s coat in the pic-
ture from Alwernia. Certainly, it is possible that the
Alvernia painting does not show signs of hatching
because of the great thickness of the painting layer,
although on the thicker painted complexions the in-
frared radiation allowed fragments of the drawing to
be seen. Furthermore, it should be noted that, as it
is proved by published photographs, painters from
the Malopolska region quite often separated with
two lines the ridge of the nose, making a preliminary
composition (Fig. 21). We do not observe such treat-
ment, as well as signs of hatching, in the case of the
painting in question. However, it seems that in terms
of painting technique the complexions on the Alwer-
nia work are the most different from the standards
of Malopolska. They are painted unusually thickly,
whereas in the discussed region the painting layer of
these fragments is generally thinner or even partly
scumbled.® The use of the pouncing technique is also
probably unprecedented in the Malopolska region, as
no Gothic paintings with traces of thismethod were
discovered in this area until now.”
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grubo, natomiast w interesujacym nas regionie war-
stwa malarska tych partii jest zazwyczaj ciensza badz
wrecz czesciowo laserunkowa'®. Prawdopodobnie
bezprecedensowe dla Matopolski jest réwniez uzycie
przepréchy, gdyz dotychezas nie wykryto na tych te-
renach zadnych gotyckich obrazéw ze §ladami wyko-
rzystania owej metody”’.

Przytoczone wyzej argumenty zdaja si¢ $wiad-
czy¢, ze Franciszek z Wegier, autor obrazu z Alwerni,
nauczyl si¢ fachu malarskiego poza Matopolska. Jak
wynika z analizy formalnej, przeprowadzonej we
wspominanym artykule, mialo to miejsce najprawdo-
podobniej na Spiszu*®. Wydaje si¢ wiec, ze omawiane
dzieto powinno by¢ technologicznie blizsze rozwia-
zaniom stosowanym na Spiszu, a nie w Matopolsce.
Dodatkowo istotny jest tutaj fakt, ze Franciszek,
pracujacy w Krakowie jako malarz zakonny, nie na-
lezal do krakowskiego cechu, przez co jego stycznos¢

24, 25. Kwatera z oltarza $§w. Elzbiety ze sceng Cudu Krzyza
- fotografia w podczerwieni z widocznymi fragmentami
wstepnego rysunku, tempera na desce, rok 1493. Ko$ciét
pw. $w. Jakuba w Lewoczy. Repr. wg E. Spalekovd, Oltdr sv.
AlZbety..., s. 81, 85

24, 25. A quarter of St. Elizabeth altar with the scene of
the Miracle of the Cross — an infrared photograph with
visible fragments of the preliminary drawing, tempera on
board, 1493. The Church of St. James in Levoca. Reproduced
according to E. Spalekové, Oltdr sv. AlZbety..., pp. 81, 85

26. Fragment kwatery gltéwnej ottarza z Janowic

z widocznym wstepnym rysunkiem, tempera na desce,
rok 1497. Fot. Stowacka Galeria Narodowa w Bratystawie.
Oddelenie digitalnych technolégii Slovenskej narodnej
galerie

26. A fragment of the main quarter of the altar from
Janovice with the visible preliminary drawing, tempera on
board, 1497. Photo: The Slovak National Gallery in
Bratislava. Oddelenie digitalnych technolégii Slovenskej
narodnej galerie

27. Fragment prawej kwatery oltarza ze Strazek

z widocznym wstepnym rysunkiem, tempera na desce, lata
50. lub 60. XV wieku. Fot. Stowacka Galeria Narodowa

w Bratystawie. Oddelenie digitalnych technolégii
Slovenskej narodnej galerie

27. A fragment of the right quarter of the altar from
Strazky with the visible preliminary drawing, tempera on
board, 1450s or 1460s. Photo: The Slovak National Gallery
in Bratislava. Oddelenie digitalnych technolégii Slovenskej
narodnej galerie

28. Mistrz z Okolicznego, fragment kwatery ze scena
Koronowania cierniem i naigrywania nalezaca do oltarza

z Okolicznego z widocznym wstepnym rysunkiem, tempera
na desce, lata 1500-1510. Fot. Muzeum Wschodniostowackie
w Koszycach (Vychodoslovenské muzeum v Kosiciach)

28. The Master of Okoli¢né, a fragment of the quarter with
the scene of the Crowning with Thorns and Mocking,
belonging to the Okoli¢né altarpiece with the visible
preliminary drawing, tempera on board, 1500-1510.

Photo: The Eastern Slovak Museum in KoSice
(Vychodoslovenské muizeum v KoSiciach)
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z tym $rodowiskiem byla w pewnym stopniu ograni-

czona”. Podczas analizy technik stosowanych w za-
bytkach spiskich okazuje si¢ jednak, ze takze na tle
tego regionu technika wykonania obrazu z Alwerni
prezentuje si¢ do$¢ oryginalnie, a najbardziej wy-
réznia si¢ — jak w odniesieniu do Matopolski — pod
wzgledem wstepnej kompozycji i sposobu potrakto-
wania karnacji.

Do analizy pierwszego z powyzszych aspektéw
jako material poréwnawczy mozna wykorzystaé fo-
tografie gotyckich obrazéw sztalugowych z terenéw
Spisza, wykonane w $wietle podczerwonym i za-
mieszczone obecnie w kilku publikacjach. Na pocza-
tek warto przywota¢ tu kadry z fragmentami kwater
oltarza z Maciejowic (il. 22, 23), datowanych na czasy
po 1453 roku (Matejovce — obecnie cz¢éé Popradu)®.
W ich przypadku rysunek widoczny jest w zdecydo-
wanie wi¢ckszym stopniu niz na obrazie z Alwerni. Na
przedstawieniach z Maciejowic dostrzec mozna na
przyklad bardzo gesty szrafunek w zalamaniach szat,
a takze sklonno$¢ do wydzielania kreskami grzbietu
nosa. Kolejnym obicktem z dostgpnymi fotografia-
miw podczerwieni jest oltarz $w. Elzbiety z kosciota
$w. Jakuba w Lewoczy, ktérego kwatery wykonane

The aforementioned arguments seem to prove
that Francis of Hungary, the author of the Alwernia
painting, learned his painting craft outside of the
Matopolska region. According to the formal anal-
ysis carried out in the mentioned article, this event
most likely took place in the Spis region.” Therefore,
it seems that the discussed work should be techno-
logically closer to the solutions applied in the Spi$
rather than Matopolska region. In addition, it is im-
portant to note that Francis, who worked as a monas-
tic painter in Krakow, did not belong to the Krakéw
guild, so his contact with that community was to
some extent limited.” However, when analyzing the
techniques used in the Spi§ artworks, it turns out that
also against the background of this region the tech-
nique of the Alwernia painting is quite original, and
it stands out the most — as opposed to the Malopol-
ska region — in terms of the initial composition and
the treatment of the complexions.

For the analysis of the first of the above aspects,
photographs of Gothic easel paintings from the Spis
region, taken in infrared light and currently included
in several publications, can be used as the compara-
tive material. To begin with, it is worth mentioning
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zostaly w 1493 roku (il. 24, 25)*. Wstepny rysunek

ujawniony na tych kwaterach prezentuje si¢ wyjat-
kowo cieckawie. Wyraznie daje si¢ zauwazy¢, ze do
jego wykonania uzyto do$¢ grubego pedzla i praw-
dopodobnie czarnej farby. Rysunek sprawia wraze-
nie, jakby tworzony byl w pospiechu, ale nie jest przy
tym pozbawiony pewnej wprawy — cho¢ miejscami
wydaje si¢ niedbaly. Ponadto zdecydowanie odbie-
ga od namalowanej na nim kompozycji. Wida¢, ze
niektdre postacie zostaly finalnie ukazane w zupet-
nie innej pozie badZ nawet catkowicie pominiete.

29. Oltarz ze Strazek, tempera na desce, lata 50. lub 6o.
XV wieku. Fot. Stowacka Galeria Narodowa w Bratystawie.
Oddelenie digitalnych technolégii Slovenskej narodnej
galerie

29. The Strazky altarpiece, tempera on board, 1450s or
1460s. Photo: The Slovak National Gallery in Bratislava.
Oddelenie digitdlnych technolégii Slovenskej narodnej
galerie

30. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - zblizenie
ornamentu z plaszcza Marii z widocznymi $§ladami po
uzyciu przepréchy, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

30. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - a close-up

of the ornament of Mary’s coat with visible traces from the
use of pouncing technique, tempera on board, prior to 1491.
The Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

31. Oltarz ze Strazek - zblizenie ornamentu z plaszcza
Marii z widocznymi $ladami po uzyciu przepréchy, tempera
na desce, lata 50. lub 60. XV wieku. Fot. Stowacka Galeria
Narodowa w Bratystawie. Oddelenie digitalnych
technolégii Slovenskej narodnej galerie

31. The StraZky altarpiece - a close-up of the ornament
from Mary’s coat with visible traces of the use of pouncing
technique, tempera on board, 1450s or 1460s. Photo:

The Slovak National Gallery in Bratislava. Oddelenie
digitalnych technolégii Slovenskej narodnej galerie

32. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - zblizenie
fragmentéw z widocznym ornamentem z szaty pod
plaszczem Marii, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

32. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - a close-up
of fragments with the visible ornament from the robe
under Mary’s coat, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

here frames with fragments of the altarpiece quarters
from Maciejowice (Fig. 22, 23), dated back to the
period after 1453 (Matejovce — currently a district
of Poprad).* In their case, the drawing is definitely
more visible than in the Alwernia painting. In the
Maciejowice images we can notice, for example, very
dense hatching in the folds of the robes and a trend
to separate the nose ridge with lines. Another art-
work with available infrared photographs is the al-
tarpiece of St Elizabeth in the Church of St James
in Levoda, whose quarters were made in 1493 (Fig.
24, 25)." The preliminary drawing revealed on these
quarters looks extremely interesting. One can clearly
see that a rather thick brush and probably black paint
was used to make it. The drawing gives the impres-
sion of being created in a hurry, but it is not devoid
of a certain skill - although it seems careless here
and there. Moreover, it definitely deviates from the
composition painted on it. One can see that some

characters were finally shown in completely different

121



Ochrona Zabytkéw = 1/2021

122

Pod tymi wszystkimi wzgledami obrazy z Lewoczy

odbiegaja od dziela z Alwerni. Oba zabytki moze
jedynie w pewnym stopniu taczy¢ fake, ze na spi-
skim dziele w minimalnym zakresie wykorzystany
zostal szrafunek. Na niektérych innych obiektach
malarstwa z terenéw Spisza mozna dostrzec rysunek
poprzez warstwe malarska nawet bez uzycia swiatet
analitycznych. Sa to mi¢dzy innymi: tablica z Janowic
z 1497 roku (il. 26)*, oftarz ze Strazek datowany na
lata so. badz 60. XV wicku (il. 27)* czy tez niektdre
dzieta tzw. warsztatu Mistrza z Okolicznego, dzia-
lajacego w latach 1500-1510 (il. 28)**. W przypadku
wszystkich tych obiektéw pod cieniej malowanymi
elementami bardzo wyraznie ujawniaja si¢ wstgpne
kompozycje. Wykonane one byly zapewne za po-
mocg pedzla z wykorzystaniem intensywnie czarnej
farby, a w dwéch pierwszych przyktadach mozna
réwniez dostrzec szrafowania.

Jesli chodzi o sposéb malowania karnacji, wydaje
si¢, ze na Spiszu — podobnie jak w Matopolsce — na
wielu gotyckich dzielach s3 one wykonywane w po-
staci do$¢ cienkich warstw. Przykladami sg tu wymie-
nione powyzej obickty z Janowic i Strazek oraz dzieta
Mistrza z Okolicznego, w ktérych golym okiem moz-
na dostrzec rysunek prze$witujacy w obrebie wymie-
nionych partii.

poses or even omitted altogether. In all these re-
spects, the Levoca images differ from the Alwernia
painting. The two artworks can only be linked to
some extent by the fact that there was minimal use
of hatching on the Spi§ work. In some other paint-
ings from the Spis region, one can see the drawing
through the painting layer even without using ana-
lytical lights. These include: the plaque from Janovice
dated back to 1497 (Fig. 26),* the Strazky altarpiece
dated back to the 1450s or 1460s (Fig. 27), or some
works of the so-called Master of Okoli¢né workshop,
active in the 1500-1510 period (Fig. 28).** For all of
these objects, the preliminary compositions are very
clearly revealed beneath the elements painted with
thinner layers. These compositions were proba-
bly made with a brush and intense black paint, and
in the first two examplesone can also see the signs
of hatching.

As far as the way of painting the complexions
is concerned, it seems that in the Spi§ region - like
in the Malopolska region — on many Gothic works
they are done in the form of rather thin layers. The
examples here comprise the aforementioned objects
from Janovice and Strdzky, as well as the works of
the Master of Okoli¢né, in which the drawing can
be seen with the naked eye — shining through within
the aforementioned parts.

33. Franciszek z Wegier, Madonna z Alwerni - zblizenie
fragmentéw z widocznym ornamentem z szaty pod
plaszczem Marii, tempera na desce, sprzed 1491 roku.
Klasztor oo. Bernardynéw w Alwerni. Fot. B. Zarebski

33. Francis of Hungary, Madonna of Alwernia - a close-up
of fragments with the visible ornament from the robe
under Mary’s coat, tempera on board, prior to 1491. The
Bernardine Monastery in Alwernia. Photo by B. Zarebski

34. Oltarz ze Strazek - zblizenie fragmentéw z kwatery
gléwnej z widocznym ornamentem z szaty pod plaszczem
Marii, tempera na desce, lata 50. lub 60. XV wieku.

Fot. Stowacka Galeria Narodowa w Bratystawie. Oddelenie
digitalnych technoldégii Slovenskej narodnej galerie

34. The Strdzky altarpiece - a close-up of fragments from
the main quarter with the visible ornament from the robe
under Mary'’s coat, tempera on board, 1450s or 1460s.
Photo: The Slovak National Gallery in Bratislava. Oddelenie
digitadlnych technolégii Slovenskej ndrodnej galerie

35. Oltarz ze Strazek - zblizenie fragmentéw z kwatery
gtéwnej z widocznym ornamentem z szaty pod plaszczem
Marii, tempera na desce, lata 50. lub 60. XV wieku.

Fot. Stowacka Galeria Narodowa w Bratystawie. Oddelenie
digitalnych technolégii Slovenskej narodnej galerie

35. The Strazky altarpiece - a close-up of fragments from
the main quarter with the visible ornament from the robe
under Mary’s coat, tempera on board, 1450s or 1460s.
Photo: The Slovak National Gallery in Bratislava. Oddelenie
digitdlnych technoldgii Slovenskej narodnej galerie
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Nalezy jednak zaznaczy¢, ze mimo
przytoczonych réznic jeden ze wspomi-
nanych obiektéw wykazuje pod pewnymi
wzgledami bardzo duze zbieznosci tech-
niczne z omawianym dziefem. Tym obick-
tem jest oltarz ze Strazek (il. 29). Pierwszy
wspolny pierwiastek wyszczegdlnionych
tutaj dziel ujawnia si¢ w sposobie malowa-
nia ptaszcza Marii. W obu przypadkach
faldy tego elementu garderoby modelo-
wane s laserunkowy zielenia na znacznie
jasniejszym podmalowaniu, a ornament
na plaszczu spiskiego dziela przeniesiony
zostal z szablonu za pomoca metody prze-
prochy, o czym $wiadczg — jak w przypad-
ku dzieta z Alwerni — widoczne na jego
krawedziach czerwone kropki (il. 30, 31).
Druga zbiezno$¢ dotyczy szaty pod plasz-
czem Marii. W alwernijskim obrazie ozdobiono ja
ornamentem ro$linnym o formie wykorzystujacej
najprawdopodobniej mocno przestylizowany motyw
liscia debu i drobnych kwiatéw. Zblizony formalnie
sposdb zdobienia wystepuje w obrebie tego samego
clementu na ottarzu ze Strazek. Ponadto na skrzy-
dtach bocznych owego oftarza mozna go dostrzec
w przypadku dalmatyk dwoch swigtych biskupow,
cho¢ juz w nieco zmienionej formie (il. 32-37). Mimo
ze omawiane partie obu dziet r6znia si¢ kolorystyka,
technika ich wykonania jest bardzo podobna. Wida¢,
ze przy ich tworzeniu na poczatku wymodelowano
okreslonym kolorem wylacznie faldy szat, nastepnie
zamalowano inng farbg tlo ornamentu, natomiast
sam ornament pozostawiono w kolorze warstwy
wezesniejszej. Na koniec dodano $wiatla w postaci
jasnych blikéw.

Wspélne cechy dwoch wymienionych powyzej
dziet pozwalaja postawi¢ tezg, ze Franciszek z We-
gier byl jednym z twércéw oltarza ze Strazek. Jego
praca ograniczata si¢ jednak zapewne do namalo-
wania opisanych elementéw, gdyz pozostate partie
tryptyku nie wykazujg duzych zbieznosci z dzietem
z Alwerni. Znamienne sg tu zwlaszcza karnacje, ktére
maja skrajnie odmienny charakter od zaprezentowa-
nych na matopolskim zabytku. W tym kontekscie
nie bez znaczenia pozostaje datowanie omawianych
obicktéw, gdyz spiskie dzieto wiazane jest z latami
so. lub 60. XV wicku, czyli z okresem o 20-30 lat

It should be noted, however, that in spite of the

indicated differences, one of the mentioned artworks
shows in some respects very great technical similar-
ities with the painting under study. The object in
question is the Strazky altarpiece (Fig. 29). The first
common element of the works detailed here is re-
vealed in the manner of painting of Mary’s coat. In
both cases, the folds of the coat are modelled with
glazed green on much lighter underpainting, and
the ornament on the coat of the Spi§ work was trans-
ferred from a stencil with the use of the pouncing
technique, which is evidenced — as in the case of the
Alwernia work — by the red dots visible on its edges
(Fig. 30, 31). The second parallel concerns the robe
under Mary’s coat. In the Alwernia painting, it is
decorated with floral ornamentation in a form that
probably uses a highly stylised motif of an oak leaf
and tiny flowers. A formally similar way of decora-
tion is present within the same element at the Strazky
altarpiece. Moreover, it can be seen on the side wings
of this altarpiece in the case of the dalmatics of the
two holy bishops, although already in a slightly
changed form (Fig. 32-37). Although the parts of the
two works under discussion differ in colour, their ex-
ecution technique is very similar. It can be seen that
when they were being created, at first only the folds
of the robes were modeled with a certain colour, then
the background of the ornament was painted with
a different color, while the ornament itself was left in
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weze$niejszym niz czas powstania obrazu z Alwerni.

A zatem w momencie powstawania oltarza ze Strazek
Franciszek z Wegier mégt by¢ jeszcze czeladnikiem
praktykujacym u innego malarza.

Podsumowujac niniejszy tekst, mozemy stwier-
dzi¢, ze technika malarska stosowana przez Francisz-
ka z Wegier nie jest charakterystyczna ani dla regionu
spiskiego, ani malopolskiego i stanowi raczej sume
indywidualnych do$wiadczen twércy. Nalezy jednak
zauwazyc¢, ze analiza technik i technologii malarskich
pozwolita w przypadku omawianego obrazu umocni¢
wnioski plynace z analizy formalnej. Duze zbiezno-
$ci pomiedzy metodami pracy Franciszka z Wegier

the colour of the previous layer. Finally, lights were
added in the form of bright light leaks.>

The common features of the two works men-
tioned above allow us to hypothesise that Francis of
Hungary was one of the creators of the Strazky al-
tarpiece. However, his work was probably limited to
painting the described elements because the remain-
ing parts of the triptych do not show any significant
similarities with the Alwernia work. Particularly im-
portant here are the complexions, which have an ex-
tremely different nature from those presented on the
artwork from Malopolska region. In this context, the
dating of the objects in question is not without sig-
nificance, as the work from the Spi$ region is associ-
ated with the 1450s or 1460s, i.e. with a period 20-30
years carlier than the dating of the Alwernia painting.
Thus, at the time when the Strazky altarpiece was be-
ing created, Francis of Hungary may still have been
an apprentice working for another painter.

Summing up this text, we can state that the paint-
ing technique used by Francis of Hungary is not
characteristic either of the Spi§ region, or Matopol-
ska region and is rather the sum of the artist’s indi-
vidual experiences. It should be noted, however, that
the analysis of painting techniques and technologies,
allowed in the case of the painting in question to
strenghten the conclusions drawn from the formal
analysis. The great similarities between the working
methods of Francis of Hungary and certain parts of

36. Oltarz ze Strazek - zblizenie fragmentow awersu
lewego skrzydla z widocznym ornamentem na dalmatyce
$wietego biskupa (Mikotaj?), tempera na desce, lata 50.
lub 6o0. XV wieku. Fot. Stowacka Galeria Narodowa

w Bratystawie. Oddelenie digitalnych technolégii
Slovenskej narodnej galerie

36. The Strazky altarpiece - a close-up of fragments of the
obverse of the left wing with the visible ornament on the
dalmatic of the saint bishop (Nicholas?), tempera on board,
1450s or 1460s. Photo: The Slovak National Gallery in
Bratislava. Oddelenie digitalnych technolégii Slovenskej
narodnej galerie

37. Oltarz ze Strazek - zbliZzenie fragmentéw awersu
prawego skrzydla z widocznym ornamentem na dalmatyce
Swietego biskupa (Wojciech/Stanistaw?), tempera na desce,
lata 50. lub 60. XV wieku. Fot. Stowacka Galeria Narodowa
w Bratystawie. Oddelenie digitalnych technolégii
Slovenskej narodnej galerie

37. The StraZky altarpiece - a close-up of fragments of the
obverse of the right wing with the visible ornament on the
dalmatic of the saint bishop (Wojciech/Stanislaw?), tempera
on board, 1450s or 1460s. Photo: The Slovak National
Gallery in Bratislava. Oddelenie digitalnych technolégii
Slovenskej narodnej galerie
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a pewnymi partiami spiskiego dziela, tj. oltarza ze
Strazek — mimo braku technicznych analogii z innymi
obicktami z tego obszaru — umacniaja tez¢ o spiskim
pochodzeniu artysty, a nawet pozwalaja p6js¢ o krok
dalej i przypisa¢ Franciszkowi wspoétautorstwo oma-
wianego oltarza. Nieco inaczej rysuje si¢ status same-
go podobrazia, na ktérym powstalo przedstawienie
z Alwerni. Na tyle dobrze wpisuje si¢ ono w tendencje
panujace w Matopolsce na przelomie XV i XVI wicku,
ze jego wykonanie z duza doza prawdopodobieristwa
mozna przypisywac pracujacemu w tym regionie sto-
larzowi. Swiadczy o tym zaréwno sposéb opracowa-
nia poszczegélnych desek, jak i domniemana forma
centralnej kwatery ottarzowej, w ktérej podobrazie
mialoby zosta¢ umieszczone. o

the Spis work, i.e. the Strazky altarpiece, — despite the
lack of technical analogies with other objects from
this area — strengthen the thesis of the Spis origin of
the artist, and even allow us to go a step further and
attribute to Francis the co-authorship of the altar-
piece in question. The status of the painting support
on which the Alwernia picture was created is slightly
different. It fits so well to the trends prevailing in the
Matopolska region at the turn of 15th century that its
creation can be attributed with a high degree of prob-
ability to a carpenter working in that region. This is
evidenced both by the way in which the individual
boards were worked on and by the presumed form of
the central altarpiece quarter, in which the support
would have been placed. o
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J. Cibulka, Korunovand Assumpta na pulméici. Pfispévek k Ceské
ikonografii XIV. - X VL. stoleti, [in:] Sborni k sedemdesdtym naro-
zenindm Karla B. Mddla, Praha 1929, pp. 80-127; A. Bochnak,
Z dziejow malarstwa gotyckiego na Podkarpaciu, “Prace Komi-
sji Historii Sztuki”, 1934-1935, vol. 6, pp. 8-22; A. Grzybkow-
ski, Warianty ikonograficzne Assunty z kobiecq maskq lunarnq,
[in:] Sztuka i ideologia XV wieku. Materiaty Sympozjum Komi-
tetu o Sztuce Polskiej Akademii Nauk. Warszawa 1-4 grudnia,
Warszawa 1978, pp. 441-459; A. M. Olszewski, Mulier Amica
Sole w sztuce gotyku w Polsce, “Nasza Przeszio$¢”, 1994, vol.
82, pp. 35-94.

4 B. Zarebski, loc. cit.

5 In addition to the described batten, there were two such
items on the reverse. However, they were not original.
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6 F. Pelon, Technika i technologia wykonania nowo odkrytego

gotyckiego obrazu, bedqcego potqczeniem dwdich typéw ikono-
graficznych: Hodegetrii Krakowskiej i Sacra Conversazione z ko-
Sciota pw. $w. Antoniego Padewskiego w Koziegtéwkach, ,Wiado-
moéci Konserwatorskie Wojewédztwa Slaskiego” 2016, t. 8,
s. 277-278; M. Schuster-Gawlowska, Ostatnie odkrycia konser-
watorskie Hodegetrii Krakowskich, [w:] Imagines pictae: studia
nad gotyckim malarstwem w Polsce, Krakéw 2016, s. 154-155
(Aneks 5. Obraz Matki Boskiej z Dziecigtkiem w Koziegtowkach,
oprac. M. Szuster-Gawlowska); P. Lopatkiewicz, Hodegetrie
Krakowskie schytku $redniowiecza 1490-1550, [w:] Hodegetrie
Krakowskie 1490-1550, Krakéw 2018, s. 36-38; J. Adamowicz,
Warsztat Mistrza Rodziny Marii a Hodegetrie Krakowskie, [w:]
ibidem, s. 79-88; M. Nowalinska, Koziegtéwki, [w:] ibidem,
S. 194-195; J. Adamowicz, Mistrz Rodziny Marii. Dzieta malar-
stwa tablicowego jednego z krakowskich warsztatéw cechowych
przetomu XV i XVI wieku, Krakéw 2018, s. 45-46, 440; M. No-
walinska, O sztuce kopiowania. Studia inspirowane badaniami
powtarzalnosci przedstawien Hodegetrii Krakowskich 1400-1550,
Krakéw 2019, s 115-117.

Podobny sposéb opracowania podobrazia wydaje sie niewy-
starczajaca przestanka do taczenia dwéch dziel z tym samym
datowaniem - miedzy innymi dlatego, ze podobrazie mogto
czekaé wiele lat, zanim namalowano na nim obraz. Mimo to
moze warto byloby rozwazy¢ przesuniecie datowania obrazu
z Koziegléwek (jak i zwigzanej z nim grupy dziel) o kilka lat
wstecz, w kierunku blizszym po$wiadczonej Zrédiowo dacie
$mierci Franciszka z Wegier, ktéra nastapila pomiedzy 1487
a 1491 rokiem.

Kwestia tego, czy w dobie gotyku w Krakowie podobrazia
wykonywane byly w pracowni malarskiej czy poza nig, nie
jest raczej poruszana w literaturze. Wiemy natomiast, Ze po-
stepowat tak na przyklad Albrecht Diirer, ktéry - jak wyni-
ka z jego korespondencji z 1507 roku — odebrat od stolarza
tablice do retabulum, zaméwionego przez Stefana Hellera
do kosciota Dominikanéw we Frankfurcie nad Menem (zob.
Diirers Briefe, Tagebiicher und Reime, nebst einem Anhange von
Zuschriften an und fiir Diirer. Ubersetzt und mit Einleitung, An-
merkungen, Personenverzeichniss und einer Reisekarte versehen
von Moriz Thausing, [w:] Quellenschriften fiir Kunstgeschichte
und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance mit Un-
terstiitzung des k. k. dsterr. fiir Kultus und Unterricht, im Vereine
mit Jachgenossen herausgegeben von R. Eitelberg v. Edelsberg,
t. 3, Wien 1872, s. 24-25; A. Grebe, Meister nach Diirer. Uber-
legungen zur Diirerwerkstatt, [w:] Das Diirer-Haus: Neue Er-
gebnisse der Forschung, Niirnberg 2007, s. 133; A. Patala, Pod
znakiem $wietego Sebalda. Rola Norymbergi w ksztattowaniu
pdéznogotyckiego malarstwa tablicowego na Slgsku, Wroctaw
2018, s. 29; M. Nowaliniska, O sztuce kopiowania.., op. cit.,
s. 38. Ponadto nieco ponad wiek pézniej, w siedemnastowiecz-
nej Antwerpii, zamawianie podobrazi poza pracownia ma-
larska stato sie powszechng i regulowang prawnie praktyka.
Takie wytwdrstwo byto w tym mie$cie na tyle kontrolowane,
ze czlonkowie cechu zajmujacego sie wykonywaniem podo-
brazi oznaczali swoje deski poprzez odciskanie na odwro-
ciach znakéw identyfikujacych ich pracownie (zob. J. Wadum,
The Antwerp Brand on Paintings on Panels, [w:] Looking
Through Paintings. The Study of Painting Techniques and Ma-
terials in Support of Art Historical Research, Baarn and Lon-
don 1998, s. 179-198). W kontekscie Malopolski doby gotyku
istotne wydaje sig ustalenie, kiedy cech stolarzy, ktéry mogt
wykonywaé podobrazia, stat sie samodzielng instytucja.
Wedlug Ambrozego Grabowskiego to w 1419 roku stolarze
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gotyckiego obrazu, bedqcego polqczeniem dwich typow ikono-
graficznych: Hodegetrii Krakowskiej i Sacra Conversazione z ko-
sciota pw. sw. Antoniego Padewskiego w Koziegtowkach, “Wiado-
moéci Konserwatorskie Wojewddztwa Slaskiego” 2016, vol.
8, pp. 277-278; M. Schuster-Gawlowska, Ostatnie odkrycia
konserwatorskie Hodegetrii Krakowskich, [in:] Imagines pictae:
studia nad gotyckim malarstwem w Polsce, Krakéw 2016, pp.
154-155 (Aneks 5. Obraz Matki Boskiej z Dziecigtkiem w Kozie-
gtéwkach, compiled by M. Szuster-Gawlowska); P. Lopatkie-
wicz, Hodegetrie Krakowskie schytku Sredniowiecza 1490-1550,
[in:] Hodegetrie Krakowskie 1490-1550, Krakéw 2018, s. 36-38;
J. Adamowicz, Warsztat Mistrza Rodziny Marii a Hodegetrie
Krakowskie, [in:] ibidem, pp. 79-88; M. Nowalinska, Kozie-
gtéwki, [in:] ibidem, pp. 194-195; J. Adamowicz, Mistrz Rodzi-
ny Marii. Dzieta malarstwa tablicowego jednego z krakowskich
warsztatéw cechowych przetomu XV i XVI wieku, Krakéw 2018,
Pp. 45-46, 440; M. Nowaliniska, O sztuce kopiowania. Studia
inspirowane badaniami powtarzalnosci przedstawien Hodegetrii
Krakowskich 1400-1550, Krakéw 2019, pp 115-117.

A similar way of working out of the painting support seems
to be an insufficent premiss for connection two artworks
with the same dating - as, for example, a painting support
could be kept many years before a picture was painted on
it. However, maybe it would be worth considering the shift
of dating of the artwork from Koziegléwki (and a group of
works connected with it) a few years backwards, in the direc-
tion closer to the date of the Francis of Hungary death con-
firmed by sources, which occured between 1487 and 1491.
The issue whether in the time of Gothic in Krakow painting
supports were made in painting studios or outside of such
workshops, is scarcely discussed in literature. However, we
know that this way of acting was accepted for example by
Albrecht Diirer, who - as his correspondence from 1507 indi-
cates - received form a carpenter the boards for the reredos
ordered by Stefan Heller to the church of Dominicans in
Frankfurt am Main (see: Diirers Briefe, Tagebiicher und Reime,
nebst einem Anhange von Zuschriften an und fiir Diirer. Uber-
setzt und mit Einleitung, Anmerkungen, Personenverzeichniss
und einer Reisekarte versehen von Moriz Thausing, [in:] Quel-
lenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelal-
ters und der Renaissance mit Unterstiitzung des k. k. dsterr. fiir
Kultus und Unterricht, im Vereine mit Jachgenossen herausgege-
ben von R. Eitelberg v. Edelsberg, vol. 3, Wien 1872, pp. 24-25;
A. Grebe, Meister nach Diirer. Uberlegungen zur Diirerwerkstatt,
[in:] Das Diirer-Haus: Neue Ergebnisse der Forschung, Niirnberg
2007, p. 133; A. Patala, Pod znakiem $wietego Sebalda. Rola No-
rymbergi w ksztattowaniu pézZnogotyckiego malarstwa tablicowe-
go na Slqsku, Wroclaw 2018, p. 29; M. Nowaliniska, O sztuce
kopiowania..., op. cit.,, p. 38. Furthermore, sligthly over the
century later, in 17th-century Antwerp, ordering of painting
supports outside of painting studios became a common and
legally regulated practice. Such manufacturing was so con-
trolled in this city that members of the guild dealing with
manufacturing of painting supports marked their boards by
impressing on reverses the sings identifying their studios
(see: J. Wadum, The Antwerp Brand on Paintings on Panels, [in:]
Looking Through Paintings. The Study of Painting Techniques
and Materials in Support of Art Historical Research, Baarn and
London 1998, pp. 179-198). In the context of the Matopolska
region in the time of Gotic, it seems significant to determine
when the guild of carpenters, which could manufacture
painting supports, became a separate institution. According
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oddzielili sie od cechu zrzeszajacego poza nimi malarzy, sny-
cerzy (rzezbiarzy?), poztotnikéw i szklarzy. Badacz nie poda-
je niestety zrédla, z ktérego zaczerpnat te informacje (zob.
A. Grabowski, Starozytnosci historyczne polskie, Krakéw 1840,
s. 416). Mimo to, nawet je$li pomineliby$my niepotwierdzo-
na zrédtowo date, mozna przyjaé, ze w czasie, w ktérym po-
wstawatly obrazy z Alwerni i Koziegtéwek, stolarze funkcjo-
nowali juz jako odrebne ugrupowanie. Wskazuje na to fakt,
ze w statucie z 1490 roku wymieniani sa w jednym cechu
tylko malarze, rzezbiarze i szklarze - bez stolarzy (zob. Ko-
deks Dyplomatyczny Miasta Krakowa 1257-1500, cz. 2-4, wyd.
F. Piekosinski, Krakéw 1882, nr 4306, s. 465). Znany obecnie
pierwszy samodzielny statut cechu stolarzy pochodzi nato-
miast z 1547 roku (zob. Prawa, przywileje i statuty miasta Kra-
kowa, t. 1: 1507-1586, z. 1, Krakéw 1885, nr 452, S. 529-533).

9 B. Zarebski, op. cit,, s. 71.

10 S. Tomkowicz, Inwentarz zabytkéw powiatu jasielskiego, wyd.
P. Lopatkiewicz, T. Lopatkiewicz, Krakéw 2001, s. 66-68, 170.

11 J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1460-
1500, Warszawa 1988, s. 166; idem, Malarstwo gotyckie Mato-
polski 1500-1540, Warszawa-Krakéw 1995, s. 78-79.

12 Oltarz spalit sie wraz z miejscowym drewnianym kosciotem
w 1986 roku (zob. J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe
Matopolski 1500-1540..., S. 100-103).

13 Zachowane sa réwniez niewielkie fragmenty rytych kon-
turéw nimbu Madonny, co pozwala na zrekonstruowanie
ulozenia i rozmiaru obu nimbéw wytyczonych we wstepnej
kompozycji (il. 20). W ukoniczonym dziele byty one jednak
z pewno$cia inaczej umiejscowione i najprawdopodobniej
wieksze, cho¢ niestety ich ksztaltéw mozemy sie jedynie
domysla¢, gdyz nie przetrwaty do naszych czaséw. Podczas
konserwacji zaaranzowano te elementy na nowo, a ich forma
- zgodnie z zaleceniami komisji nadzorujacej prace konser-
watorskie — nawigzuje do zblizonego formalnie przedstawie-
nia Madonny z Cerekwi.

14 M. Schuster-Gawlowska, Technologia obrazéw Hodegetrii Kra-
kowskich z lat 1450-1490, [w:] Hodegetrie Krakowskie 1450-1490,
Krakéw 2017, s. 37-41; J. Adamowicz, Warsztat Mistrza Rodzi-
ny Marii..., s. 89-93; idem, Mistrz Rodziny Marii..., s. 179-212;
M. Nowaliniska, O sztuce kopiowania..., op. cit., S. 104-125, 274-
-2706.

15 Wyjatek stanowi dwukrotne szczegétowe przeniesienie orna-
mentalnego wzoru na plaszczu Marii.

16 J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1420-
-1470, Warszawa 1981, s. 70, 73; idem, Gotyckie malarstwo ta-
blicowe Matopolski 1460-1500..., 8. 104-105; B. Zarebski, op. cit.,
S. 74.

17 M. Nowalinska - na podstawie literatury przedmiotu, wia-
snych doswiadczen, a takze kwerendy ustnej z innymi na-
ukowcami - stwierdzila, Ze nie zidentyfikowano dotychczas
zadnego obrazu sztalugowego wykorzystujacego metode
przepréchy, ktérego powstanie mozna byloby laczy¢ z ar-
tystami dzialajgcymi na terenie historycznej Polski (zob.
M. Nowalinska, O sztuce kopiowania..., op. cit., s. 370).

18 B. Zarebski, op. cit., s 73-76.

19 Wiecej o krakowskich malarzach zakonnych doby gotyku
dziatajacych poza cechem zob. J. Gadomski Gotyckie malar-
stwo tablicowe Matopolski 1460-1500..., . 85-86.

20 T. Berger, Restaurdtorsky prizkum oltdre z Matéovcu, ,Tech-
nologia Artis” 2008, t. 6, s. 126-130; autor wspomina w tek-
$cie o dwoch innych obiektach, w przypadku ktérych pod-
czerwien ujawnila analogicznie wykonany rysunek: dwéch
kwater ze zwieniczenia centralnej czedci oltarza §w. Andrzeja

to Ambrozy Grabowski, in 1419 carpenters separeted from
the guild associating not only them but also painters, wood
carvers, (sculptors?), gilders and glaziers. Unfortunately, the
researcher do not specify a source of his informatoin (see:
A. Grabowski, Starozytnosci historyczne polskie, Krakéw 1840,
p. 416). However, even if we did not take into considera-
tion the date not confirmed by sources, it could be assumed
that in the time when the paintings form Alwernia and
Koziegltéwki were created, carpenters functioned already
as a separate grouping. This conclusion is indicated by the
fact that in the statute from 1490 only painters, sculptors
and glaziers are listed in one guild - without carpenters
(see: Kodeks Dyplomatyczny Miasta Krakowa 1257-1506, part
2-4, pub. F. Piekosiniski, Krakéw 1882, no. 430, p. 465). On the
other hand, according to the present knowledge, the first sep-
arate statute of the guild of carpenters was defined in 1547
(see: Prawa, przywileje i statuty miasta Krakowa, vol. 1: 1507-
15806, issue 1, Krakéw 1885, no. 452, pp. 529-533).

9 B. Zarebski, op. cit., p. 71.

10 S. Tomkowicz, Inwentarz zabytkéw powiatu jasielskiego, pub.
P. Lopatkiewicz, T. Lopatkiewicz, Krakéw 2001, pp. 66-68, 170.

11 J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1460-
1500, Warszawa 1988, p. 166; idem, Malarstwo gotyckie
Matopolski 1500-1540, Warszawa-Krakéw 1995, pp. 78-79.

12 The altar was burned down with the local wooden church in
1986 (see: J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopol-
ski 1500-1540..., pp. 100-103).

13 Small pieces of engraved contours of the Madonna’s nimbus
have also been preserved, which allows reconstructing the
arrangement and size of both nimbuses delineated in the
initial composition (Fig. 20). In the finished work, however,
they were certainly positioned differently and were proba-
bly larger, although unfortunately their shapes can only be
guessed at since they have not survived to our times. Dur-
ing conservation work, these elements were arranged anew,
and their form - in accordance with the recommendations
of the commission supervising the conservation work - re-
fers to a formally similar representation of the Madonna of
Cerekwia.

14 M. Schuster-Gawlowska, Technologia obrazéw Hodegetrii
Krakowskich z lat 1450-1490, [in:] Hodegetrie Krakowskie 1450-
1490, Krakéw 2017, pp. 37-41; J. Adamowicz, Warsztat Mi-
strza Rodziny Marii..., pp. 89-93; idem, Mistrz Rodziny Marii...,
pp. 179-212; M. Nowaliniska, O sztuce kopiowania..., op. cit.,
DPD. 104-125, 274-276.

15 The exception is the twice detailed transfer of the ornamen-
tal pattern on Mary’s coat.

16 J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1420-
1470, Warszawa 1981, pp. 70, 73; idem, Gotyckie malarstwo
tablicowe Matopolski 1460-1500..., pp. 104-105; B. Zarebski,
op. cit,, p. 74.

17 M. Nowaliniska - on the basis of the literature on the sub-
ject, her own experience, and an verbal search with other
scholars - stated that no easel painting the creation of which
could be associated with artists active in historical Poland
and using the pouncing method has been identified so far
(see: M. Nowaliniska, O sztuce kopiowania..., op. cit., p. 370).

18 B. Zarebski, op. cit., pp. 73-76.

19 For more on Krakow’s monastic painters of the Gothic peri-
od working outside the guild, see: ]J. Gadomski, Gotyckie ma-
larstwo tablicowe Matopolski 1460-1500..., pp. 85-806.

20 T. Berger, Restaurdtorsky pruzkum oltare z Matéjovcui, “Tech-
nologia Artis” 2008, vol. 6, pp. 126-130; the author mentions
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w koSciele $w. Idziego w Bardejowie i kwatery z Poktonem
Trzech Krdli ze Ztotych Morawcéw (niestety fotografie te nie
sa publikowane). O oltarzu z Maciejowic zob. E. Polak-Traj-
dos, Tworczos¢ Mistrza Maciejowickiego na tle malarstwa rejo-
nu sqdeckiego XV wieku, ,Rocznik Historii Sztuki”, 1973, t. 9,
s. 36-86; G. Torok, A Matedci Mester miivészetének problémdi,
Miivészettorténeti Ertesité” 1980, t. 29, s. 49-80; M. Bart-
lova, Oltdr sv. §tefana a sv. Imricha z Matejoviec, [w:] Gotika,
Bratislava 2003, s. 702-703; J. Hradilova et al., Vytvarné a ma-
teridlové znaky dielne Majstra matejovského oltdra, 15. storocie,
Slovensko, ,Technologia Artis” 2008, t. 6, s. 98-112.

E. Spalekové, Oblastny restaurdtorsky ateliér v Levoci 1983

2008, Levota 2008, s. 81-85. O oltarzu $w. Elzbiety zob.

J. Fajt, Medzi dvora a mestom. Maliarstwo na Spisi okolo roku

1500 a magndtska rodina Zdapol'skych, [w:] Gotika, Bratislava

2003, S. 411-412; J. Végel, Oltdrny triptych sv. Alzbety v Levoci,

[w:] Gotika, Bratislava 2003, s. 724.

22 Obraz - wedlug inskrypcji na ramie - miat zosta¢ wykonany
W 1497 roku przez Mistrza Marcina (zob. ]. Végel, Madona
z Janowiec, [w:] Gotika, Bratislava 2003, s. 726-727).

23 W literaturze wystepuja bardzo duze rozbiezno$ci odnoénie
do datowania oltarza ze Strazek. Jak wynika z podsumowa-
nia stanu badan wykonanego przez A. Glatza w 1983 roku,
na przestrzeni lat wahato sie ono nawet od 1440 roku do
lat 1490-1500 (A. Glatz, Gotické umenie v zbierkach Slovenskej
ndrodnej galérie, Bratislava 1983, s. 53-54). Sam Glatz przyj-
muje, ze dzielo powstalo w latach 50. XV wieku (A. Glatz,
Gotické umenie v zbierkach...,, s. 52, 55; idem, Gotické umenie,
[w:] Umenie Slovenska, Bratislava 1994, s. 38). Natomiast
w nieco nowszej publikacji Bartlova datuje oltarz ze Strazek
na lata 1460-1470 (M. Bartlova, Triptych ze Strazok, [w:] Goti-
ka, Bratislava 2003, s. 705). Wiecej o ottarzu ze Strazek zob.
E. Polak-Trajdos, op. cit., s. 98-118; A. Glatz, Gotické umenie
v zbierkach..., s. 52-55; idem, Gotické umenie..., s. 38-43; M. Bart-
lova, Triptych..., op. cit., s. 702-703.

24 O Mistrzu z Okolicznego zob. J. Fajt, Medzi dvora a mestom...,
S. 413-418; o oltarzu, z ktérego pochodzi reprodukowany
fragment zob. J. Fajt, Oltdr Panny Madrie z frantiskdanskeho
klastorného kostela v Okolicnom, [w:] Gotika, Bratislava 2003,
S. 739.

25 Szata pod plaszczem Marii na oltarzu ze Strazek, jeszcze
przed wymodelowaniem fald, zostala wcze$niej wysrebrzona.

2

-

in the text two other objects, in the case of which infrared
revealed a similarly made drawing: two quarters from the
finial of the central part of St Andrew’s altar in the Church
of St Giles in Bardejov and the quarter with the Adoration of
the Three Kings from Zlaté Moravany (unfortunately these
photographs are not published). To learn more about the
Maciejowice altar see: E. Polak-Trajdos, Twdrczos¢ Mistrza
Maciejowickiego na tle malarstwa rejonu sqdeckiego XV wieku,
,Rocznik Historii Sztuki” 1973, vol. 9, pp. 36-86; G. Torok,
A Matedci Mester miivészetének problémdi, “Miivészettorténeti
Ertesit6” 1980, vol. 29, pp. 49-80; M. Bartlova, Oltdr sv. Stefa-
na a sv. Imricha z Matejoviec, [in:] Gotika, Bratislava 2003,
pp. 702-703; J. Hradilova et al., Vytvarné a materidlové znaky
dielne Majstra matejovského oltdra, 15. storocie, Slovensko,
“Technologia Artis” 2008, vol. 6, pp. 98-112.

21 E. Spalekovd, Oblastny restaurdtorsky ateliér v Levoci 1983-
2008, Levoca 2008, pp. 81-85. To learn more about St Eliz-
abeth altar see: J. Fajt, Medzi dvora a mestom. Maliarstwo na
Spisi okolo roku 1500 a magndatska rodina Zapol'skych, [in:] Go-
tika, Bratislava 2003, pp. 411-412; J. Végel, Oltarny triptych
sv. Alzbety v Levodi, [in:] Gotika, Bratislava 2003, p. 724.

22 The painting - according to the inscription on the frame -
was to be made in 1497 by the Master Marcin (see: J. Végel,
Madona z Janowiec, [in:] Gotika, Bratislava 2003, p. 726-727).

23 There are very large discrepancies in literature regarding
the dating of the StrdZky alterpiece. The summary of the
state of research presented by A. Glatz in 1983 shows that
over the years the dating fluctuated even from 1440 to 1490-
1500 (A. Glatz, Gotické umenie v zbierkach Slovenskej ndrodnej
galérie, Bratislava 1983, pp. 53-54). Glatz himself accepts that
the work was created in the 1450s (A. Glatz, Gotické umenie
v zbierkach.., p. 52, 55; idem, Gotické umenie, [in:] Umenie
Slovenska, Bratislava 1994, p. 38). However, in the slightly
newer publication Bartlova dates the Strazky altarpiece to
the period of 1460-1470 (M. Bartlova, Triptych ze Strazok,
[in:] Gotika, Bratislava 2003, p. 705). For more on the Strazky
alterpiece, see: E. Polak-Trajdos, op. cit., s. 98-118; A. Glatz,
Gotické umenie v zbierkach..., s. 52-55, idem, Gotické umenie...,
pp. 38-43; M. Bartlovd, Triptych..., op. cit., pp. 702-703.

24 About the Master of Okoli¢né see: J. Fajt, Medzi dvora a mes-
tom.., pp. 413-418; about the altar from which the reproduced
fragment comes see: J. Fajt, Oltdr Panny Marie z frantiskdn-
skeho klastorného kostela v Okoli¢nom, [in:] Gotika, Bratislava
2003, p. 739.

25 The robe beneath Mary’s coat on the Strazky altarpiece, still
before the folds were modeled, had previously been silvered.
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