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P. de Henau, R, Kléber, L. Maschelein-
-Kleiner, J. Thissen, F. Tricot-Marckzx,
Les peintures murales Mayas de Bonampak. Analy-
ses des matériaux (Malowidla Scienne Majow z Bo-
nampak. Analiza materialéw) s. 114—124, 7 il. Wvniki
analiz chemicznych materialow freskéw z §wiatyni
Majoéw w Bonampak (pogranicze Guatemali i Meksy-
ku), datowanej na ok. VIII w. n.e., opuszczonej w
IX—X w. Analizie poddano kamienie, zaprawy, wy-
prawe (l’enduit), barwniki, spoiwa i zanieczyszcze-
nia powierzchni. Zastosowano mikroskopie, dyfrakcje
rentgenowska, spektrofotometrie (takze w podczer-
wieni) i chromatografie.

Jézef de Coo, Een vergeten 14 de eeuws gepoly-
chromeerd St. Petrusbeeld. Identificatie en Behan-
deling (Nieznany s§w. Piotr — rzeiba polichromowa-
na z XIV wieku. Identyfikacja i konserwacja) s. 125—
—i137, 5 il. Opis konserwacji figury drewnianej poli-
chromowanej (wys. 57,3 cm) zakupionej w 1900 r. w
Holandii dla Museum Mayer van den Bergh w Ant-
werpii. Konserwacja polegala na usunieciu licznych
nrzemalowan i odstonieciu stosunkowo dobrze zacho-
wanej polichromii i inskrypcji z XIV w. Pozwolilo
to na S$cislejsze datowanie (1360—1380), i na okre-
flenie przynaleznosci do szkoly dolnorenskiej. Odsto-
nieta polichromie i drewno zabezpieczono przy uzy-
ciu masy woskowo-zywicznej.

P. Philippot, La notion de patine et le nettoyage
des peintures (Wyobrazenie patyny a czyszczenie ma-
lowidel), s. 138-—143. Autor rozwazajgc estetyczne i hi-
storyczne aspekty konserwacji obrazéw poddaje kry-
tycznej analizie stosowane sposoby regeneracji, my-
cia i zdejmowania wernikséw. Zwraca uwage na wie-
le aspektéw zagadnienia, m. in. na nieodwracalno$é
procesow starzenia materialéw powodujaca odczucie
oryginalnosci aktualnego stanu dziela. Zwraca réw-
niez uwage na dazenie do zachowania w czasie kon-
serwacji zaréwno tego aspektu oryginalnosci, jak
i jedno$ci dziela sztuki.

J. Heylen, R. Kléber, H Roosens, A. N.
Schreurs. Introduction 4 la datation des maté-
riaux organiques par le radiocarbone (Wprowadzenie
datowania materialéow organicznych metoda wegla
promieniotworczego). s. 144—164, 3 il. Artykul poswie-
cony jest omoéwieniu teorii metody datowania mate-
rialéw organicznych przez pomiar promieniotworczosei
izotopu wegla C¥, przygotowania préb do pomiaréw,
sposobem pomiaréw, btedow pomiarowych wynikajg-
cych ze sposobu pomiaru, rozbieznoéci miedzy pojedyh-
czymi wynikami, zaklocen promieniotwoérczych oraz
natury badanego materialu. Kolejno omdéwiono rodzaj
aparatury stosowanej w Instytucie, zwigzang z nig
technike pomiaréw i uzyskiwane wyniki,

C. D. Cuttler, The Master of Dijon Diptych, An
addendum to the New England Museums Corpus
(Mistrz Dyptyku z Dijon, wzbogacenie kolekeji mu-
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Helmut Ruhemann, The Cleaning of Pain-
tings: Problems and Potentialities (,,Czyszczenie obra-
z6w: problematyka i mozliwosci”). Bibliografia i ma-
terialy uzupeiniajace opracowane przez Joyce Ple-
sters. Londyn 1968, Faber and Faber, 508 stron,
6 ilustracji barwnych, 95 ilustracji czarno-bialtych,
4 rysunki. Cena 126 szyl. ang.

zeum w Nowej Anglii) s. 165—169, 2 il. Identyfikacja
portretu meskiego na obrazie z Museum Wadsworth
w Nowej Anglii z postacig meskg dyptyku z Muzeum
w Dijon, jako portretu artysty i propozycja okre-
§lenia go jako Mistrza Dyptyku z Dijon.

I. Vandevivere, Le mobilier liturgique en laiton
fondu dans les anciens Pays-Bas Méridionaux du
XVe au milieu du XVIe sc. Précisions technologi-
ques. (Liturgiczne sprzety mosiezne odlewane w daw-
nych Niderlandach Poludniowych od XV do pol. XVI
wieku. UsSciSlenia technologiczne) s. 170—180, 4 il.
Studium technologii odlewnictwa mosigdzu przepro-
wadzone w oparciu o przekazy Zrodlowe i wyniki ba-
dan metalograficznych mosieznych obiektéw litur-
gicznych z poludniowych Niderlandéow z XV—XVIw.

G, Messens, Nota over de wverdoeking van een
Permeke op de vacuum-warme tafel (Notatka o du-
blowaniu obrazu Permeke’a na podgrzewanym stole
prézniowym) s. 181—186, 3 il. Opis dublazu obrazu
Permeke’a ,,Rzeinik”, przeprowadzonego na préznio-
wym stole grzejnym, po zdjeciu dawnego dublazu, ktd-
ry juz nie spelnial swego zadania. Sklad masy wo-
skowo Zywicznej — wosku 7 czeéci, damary 2 czesci,
elemi 1 czesé,

D. Thomas-Gooriecks, Contribution a Uétu-
de du ,,Damas”. Les canons de fusils de la vallée de
la Vesdre (Przyczynek do studium ,damastu”. Lufy
strzelb z doliny Vesdre), s. 187—196, 6 il. Studium
technologiczne i metalograficzne stali damaskinowa-
nej, stosowanej do wyrobu luf strzelb w dolinie rze-
ki Vesdre (region Liége) od ok, 1800 do 1930 r.

M. Savko, La restauration d’une peinture murale
de Uéglise d’Erpekom transferée au Musée en plein
air de Bokrijk (Restauracja malowidla Sciennego kos-
ciola z Erpekom przeniesionego do skansenu w Bo-
krijk) s. 197—205, 6 il. Opis zdjecia konserwacji ma-
lowidla Sciennego z XIII w.,, o wym. 2,3 X 2 m z ko§-
cidtka z Erpekom i zainstalowania go w skansenie
w Bokrijk.

R.LeféveenJ Vynckier, Proefbehandeling van
nat opgegraven hout met polyethyleenglycol (Zabez-
pieczenie drewna mokrego z wykopalisk za pomoca
glikolu polietylenowego), s. 206—212. 2 il. Wyniki dos-
wiadczen nad impregnacjg na zimno préb drewna de-
bowego wydobytego podczas wykopalisk z mokrego
gruntu, przy uzyciu 40% roztworu glikolu polietyle-
nowego o c.c. 4000.

Chronique (Kronika) s. 213—253. Sprawozdanie z naj-
wazniejszych prac i dzialalno$ci Instytutu za rok 1965
wraz z wykazem publikacji pracownikéw Instytutu
ogloszonych w 1965 r.

Janusz Lehmann.

W ostatnich dziesigtkach lat konserwacja dziel sztu-
ki zaczela sie raptownie przeksztalcaé z empirycznej
wiedzy tajemnej w otwarta systematycznag specjali-
zacje. Mimo jednak, Ze technika pracy oraz poglady
na zakres i cel prowadzonych zabiegéw ulegly juz
wielu zasadniczym przeobrazeniom, istnieje nadal je-
szcze szereg sprzeczno$ci i kontrowersji, wynikajg-
cych miedzy innymi z dawnych przyzwyczajen.
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Jeden z najbardziej zacietych sporéw o sprawy na-
tury estetycznej dotyczy usuwania pozdlklych i po-
ciemniatych werniks6w ze starych obrazow. W wie-
ku XIX, a nawet wczeéniej, obecnosé tej ciemnej bra-
zowe) ,patyny” byla ogromnie cenionym atrybutem
starosci dziela malarskiego, tak dalece, ze nawet §wie-
zo nakladane werniksy barwiono na brgzowo, by uzy-
skat wilasciwy efekt (,ton galeryjny”, ,gallery wvar-
nish”). Przyzwyczajono sie do tego, ze obrazy starych
mistrzéw byly ledwo widoczne, zatopione w poélprze-
zroczystym werniksie, ktory nieodmiennie nadawatl
im mdla, ciepla tonacje. Wszystkie wygladaly mniej
wiecej jednakowo: plaskie i martwe, bez czystych
barw, bez kontrastujgcych S$wiatel i cieni. Ten stan
uwazano za wlasciwy i zgodny z intencjami twércow
obrazéw, stad nawet i kopie arcydziet malarstwa
robione w tym okresie byly ciemne, brudne w tonie
i pozbawione wyrazu.

Byly to jednak poglady bardziej romantyczne niz
uzasadnione. Trudno sobie bowiem wyobrazié, aby
artysta malujgc obraz peten §wiatet i cieni, o wypra-
cowanych zestawieniach kolorystycznych i bogactwie
detali checial potem to niweczyé przez pokrycie jed-
nolita warstwa tlumigcego werniksu, ktéry wypaczatl
wszystkie subtelno$ci kompozycyine. W oparciu o te
przestanki logiczne oémielono sie¢ w polowie zeszle-
go stulecia w National Gallery w Londynie oczy$ci¢
pierwsze obrazy z pokrywajacego je brudu i pociem-
nialego werniksu a takze z ukrytych pod tym prze-
malowan i retuszéw. Wywolalo to niezwykle ostrg
reakcje wielu znawcoéw. Zarzucono Owczesnym kon-
serwatorom skandaliczne zniszczenie bezcennych dziet
sztuki (Rubensa, Velasqueza i innych) nie tylko przez
pozbawienie ich ,patyny” ale rowniez przez rzekome
uszkodzenie warstw farby w czasie prowadzonych za-
biegow, Ataki w prasie na autoréw tego ,barbarzyn-
stwaf’ byly bardzo ostre, a reperkusje roéwnie nie-
przyjemne,

Mimo jednak tej krytyki, coraz wiecej prawdziwych
znawcow i malarzy wyrazalo watpliwosci, czy po-
ciemniate werniksy sg rzeczywiscie prawdziwym ele-
mentem obrazu, a w niektérych najwazniejszych mu-
zeach zaczeto sporadycznie stosowaé zabiegi oczysz-
czania. Jednak dopiero w latach trzydziestych na-
szego stulecia w tej samej National Gallery w Lon-
dynie rozpoczeto systematyczna akcje czyszczenia o-
brazéw. Znowu rozgorzala wokodl tej sprawy ognista
dyskusja, szczegolnie ostra po pierwszej wystawie
oczyszczonych obrazéw w r. 1947 (por. cz. I, rozdz. 3).
I trudno sie nawet temu dziwi¢, poniewaz efekty czy-
szczenia byly wrecz szokujgce. Rubens zrobil sie wul-
garnie kolorowy, a jego subtelne zielenie na szatach
zmienily sie po wsunieciu zéltego werniksu na czyste
jaskrawe bilekity., Zlotozdlte stonowane obrazy daw-
nych mistrzow holenderskich staty sie zimne i ostre
w tonie. Zawoalowane bursztynowe portrety nagle
zagraly bogactwem $wiatel i cieni, a dyskretne mart-
v&zg natury pelnia barw i niespodziewanych kontra-
stow.

Teraz jednak za grupka odwaznych entuzjastow sta-
nety nie tylko logika i artystyczne wyczucie, ale réow-
niez i nauki §ciste. Obiektywne badania laboratoryj-
ne potwierdzily, ze pociemniale warstwy werniksu
nie mogly by¢ efektem zamierzonym przez tworce.
Szczegolowa dokumentacja naukowa i techniczna re-
jestrowaly w dokladny sposéb pierwotny stan obra-
zu i wszystkie pézZniejsze operacje, a nowe zdobycze
technologii chemicznej daly szereg dokladnie zbada-
nych preparatow ulatwiajgcych proces czyszczenia, co
z kolei gwarantowalo wieksze bezpieczenstwo przy
przeprowadzaniu kwestionowanych zabiegéw, Obec-
nie opory powoli stabng. Coraz wiecej oczyszczonych
obrazow pojawia sie w galeriach londynskich, w Luw-
rze, w muzeach wloskich, holenderskich i innych.
Obrazy méwig same za siebie. Cieszg oczy §wiezoScig
barw. A wiszgce obok nich jeszcze nie oczyszczone
dziela tych samych mistrzéw coraz bardziej wydaja
sie estetycznie falszywe. Niewagtpliwie jednak osta-
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tnie stlowo nie zostalo tu jeszcze wypowiedziane, ani
w sprawach estetycznych ani technicznych.

Takie jest mniej wiecej tlo makre$lone przez autora
dla wymienionej w nagléwku ksigzki. Helmut Ru-
hemann jest z pochodzenia Niemcem. Urodzil sie w
Berlinie w r. 1891, Studiowal malarstwo w Karls-
ruhe, Monachium i Paryzu. We wczesnym etapie swo-
jej kariery malarskiej zetknal sie bezposrednio z pra-
cami konserwatorskimi i zostal nimi tak zafascyno-
wany, ze calkowicie sie im poswiecit. Z braku moz-
liwosci regularnego studiowania (nie bylo wtedy jesz-
cze zadnych studiow konserwatorskich) zostal zmu-
szony do gromadzenia wiedzy wlasnymi silami. Nie
ustawal w poszukiwaniach i w doskonaleniu metod
konserwacji, szczeg6lnie, ze szybko zdal sobie sprawe
z niewla$ciwosei wielu oéwcezesnych praktyk i pogla-
dow. Wsrod licznych wprowadzonych przez niego uler
pszen technicznych najcenniejszym wynalazkiem jest
niewatpliwie ogrzewana szpachelka elektryczna, nie-
odlgczne narzedzie konserwatora w jego codziennej
praktyce. W latach trzydziestych zetknal sie Ru-
hemann z (Sir) Philipem Hendy’'m, pdéZniejszym wie-
loletnim dyrektorem National Gallery w Londynie,
u ktérego od poczatku znalazl zrozumienie i popar-
cie dla swojej pionierskiej dzialalnosci. Od r. 1933
Ruhemann stale mieszka w Anglii i zajmuje sie za-
réwno praktykg konserwatorska, jak praca dydak-
tycznag, Jest ostrozny, odpowiedzialny, krytyczny, po-
szukujacy, wrazliwy, pelten szacunku dla dawmego
oryginalu jednak przede wszystkim przemawia przez
niego malarz i artysta. I dlatego prawdopodobnie Ru-
hemann stal sie jednym z pionieréw i najwiekszych
autoryteté6w w sprawach czyszczenia starych obra-
Z6W.

Dos$wiadczenie Ruhemanna jest olbrzymie. Przez jego
pracownie przewinelo sie wiele najstawniejszych ar-
cydziel malarstwa, ktérym przywrdcilt pierwotng Swie-
208¢ przez umiejetne usuniecie warstw brudu, wer-
niksow i przemalowan. W ogdélnym zespole zadan kon-
serwatorskich uwaza Ruhemann wtlasnie czyszczenie
powierzchni farby za niewatpliwie najbardziej inte-
resujgce i porywajace, poniewaz bezpoSrednio wigze
sie ono z uzyskiwaniem efektow artystycznych. Inne
mniej efektowne czynno$ci sag réwnie wazne lub na-
wet wazniejsze (dublowanie, kladzenie pecherzy,
wzmacnianie starej deski itp.) dla zachowania obra-
zu i stanowig zasadniczg podstawe dla czyszczenia, ale
maja charakter bardziej techniczny i mechaniczny
i nie wymagajg wrazliwosci estetycznej.

Tytul omawianej ksigzki: Czyszczenie obrazéw, a nie
konserwacja czy restaurowanie, jest wybrany S$wia-
domie dla zaznaczenia, ze autor wlasnie te czynno$t
uwaza za szczytowa. Ksigzka mie jest podrecznikiem,
ale podsumowaniem osobistych pogladéw i doSwiad-
czen autora na tle materialu faktycznego. Dotyczy
tylko europejskiego malarstwa sztalugowego. Napisa-
na jest z pasja fachowca i tworcey.

Tekst ksigzki zostal zasadniczo podzielony na dwie
czesci: ogoélng (rozdzialy 1—3) i szczegélowy (roz-
dzialy 4—9), o technice i etyce konserwacji (restauro-
wania). Na konacu znajduja sie cztery interesujace
zalgezniki: wykaz miedzynarodowych instytucji kon-
serwatorskich, przyklady dokumentacji konserwator-
skiej, receptura wernikséow i kilka przedrukowanych
ciekawych artykuléw. Oddzielna pozycja jest opraco-
wana przez Joyce Plesters bardzo obszerna dzialowa
bibliografia (120 stron) z komentarzami. Calo$¢ po-
przedzona jest wnikliwym stowem wstepnym Sir Phi-
lipa Hendy’ego.

Napisanie szczegolowe]j recenzji z tak obszernej ksigz-
ki nie jest oczywiscie mozliwe, wobec tego oméwio-
ne zostana w dalszym tekscie kolejno poszezegdlne
rozdzialy, z podaniem kroétkiej charakterystyki ich
zawartosci w formie zblizonej do ujecia oryginalnego.
Szerzej uwzglednione bedg pewne wycinkowe spra-
wy, bardziej istotne dla czytelnika polskiego. Drobne



aktualne komentarze recenzenta beda zamieszczane
w odnosnikach, a gldwny komentarz i podsumowanie
znajdg sie na koncu recenzji,

Czesé 1

Rozdzial 1. Notatki autobiograficzne i historyczne
(28 stron).

W autobiografii Ruhemann opisuje, z komentarzami,
przebieg swojej kariery zawodowej, obejmujacej bar-
dzo szeroksg aktywnos¢ w wielu krajach. Podkre$la
przy tej sposobmnosci, ze nabyta juz w dziecinstwie
znajomos$t dwoch jezykow obeych, angielskiego i fran-
cuskiego, byla wielka pomoca w nawigzywaniu tych
migdzynarodowych kontaktéow. Uwaza, ze jezyki obce
powinny by¢ skladowg czescig programu ksztalcenia
konserwatoréw.

Notatki historyczne sa jedynie krotkim szkicem roz-
woju mnowoczesnej problematyki konserwatorskiej.
Systematyczna historia technik konserwatorskich nie
mogla by¢ dotychczas napisana, poniewaz do niedaw-
na stanowilo to zazdroénie strzezony sekret zawodo-
wy! Dopiero od niedawna zaczynaja sie gromadzié¢
odpowiednie materialy, dzieki prowadzonym obecnie
szczegOlowym sprawozdaniom konserwatorskim. W
swoich rozwazaniach Ruhemann zatrzymuje sie naj-
dluzej przy zagadnieniu czyszczenia obrazéw i przy
wplywie, jaki mialy obrazy nieoczyszczone na malar-
stwo XIX w. Na przykiad, wedlug niego, impresjoni-
$ci nie spowodowaliby tak wielkiej rewolucji, gdyby
juz wtedy obrazy dawnych mistrzow byly oczyszczo-
ne, poniewaz kontrast miedzy nimi nie bylby dosta-
tecznie gleboki. Réwniez obrazy Delacroix, malowa-
ne pod wplywem obrazéw Rubensa (jeszcze nie oczy-
szezonych), sg obecnie przytltumione i bez zycia w po-
rownaniu z oczyszczonymi obrazami tego artysty.

Rozdzial 2. Konserwator i jego szkolenie (19 stron).

Ruhemann omawia tu przede wszystkim podstawowy
program techniczny i terminologie konserwatorska.
W terminologii angielskiej spotka¢ mozna dwa okre-
$lenia dla konserwacji obrazow: ,conservation” i ,re-
storation” 1. Sa to terminy bardzo zblizone, ale nie
jednoznaczne. ,Restoration” obejmuje nieco szerszy
zakres dzialania, poniewaz jego celem jest przywroce-
nie obrazowi w miare mozliwosci wygladu pierwotne-
go przez artystyczny retusz i rekonstrukcje. Analo-
gicznie istniejg réwniez dwie kategorie konserwato-
réw obrazéow: ,conservator” i ,restorer”. W innych
jezykach stownictwo jest nieco odmienne. We Fran-
cji na przyklad ,,conservateur” oznacza kustosza, a dla
}cmn.s,:arwatora istnieje tylko jeden termin: ,restaura-
eur”,

W samym zakresie ,restaurowania”, ktére musi byé
poprzedzone bardzo szczegélowymi badaniami (,exa-
mination”), rozrézni¢ mozna pie¢ réanych zadan: 1.
zachowanie (,,preservation”), 2. leczenie obrazéw cho-
rych (,treatment”), 3. czyszczenie (usuwanie werni-
ksow i przemalowan) 2, 4. retusze i uzupelnienia, 5. po-
krywanie nowym werniksem. W tych wszystkich za-
daniach spotka¢ mozna dwa zasadnicze rodzaje pro-
bleméw: techniczne i estetyczne (artystyczne), ktére
w wielu przypadkach §cile sie ze sobg splataja.

1 W jezyku polskim brak jest niestety tego podstawowego
rozréznienia, tak waznego dla $cisto§ci wypowiedzi kon-
serwatorskich. Termin ,,konserwacja” uzywany jest w naj-
szerszym znaczeniu, co z kolei moze prowadzié do konflik-
towych interpretacji. W recenzji wprowadzono dodatkowy
termin ,restaurowanie’” dla wypelnienia luki terminologicz-
nej, a w miejscach istotnych przy stowie ,,konserwator” po-
dane jest angielskie stowo nrestorer”, w znaczeniu artysty
odnawiajacego obraz.

Zakresy problematyki konserwatorskiej nie sg dla
wszystkich krajow jednakowe. W Anglii i Francji na
przykiad nagromadzenie warstw pociemnialych wer-
nikséw osiggnelo w XIX i XX w. tak znaczne roz-
miary, ze w wielu przypadkach trudno bylo odeczytaé,
co rzeczywiscie znajdowalo sie pod spodem. Stad i
najwieksze natezenie problematyki czyszczenia obra-
z6w skoncentrowalo sie wiasnie w tych krajach. Do
Standéw Zjednoczonych obrazy dawnych mistrzéw do-
cieraly juz bardziej oczyszezone i wypielegnowane,
po pewnym czasie zaczynaly jednak bardzo ostro rea-
gowa¢ na zmiane warunkéw klimatycznych. Wobec
tego nie bylo tam tak ostrego jak w Amnglii publicz-
nego problemu ,patyny”, natomiast na pierwszy plan
wysunety sie zagadnienia techniczno-konserwatorskie,
nie pozostawiajgce wiele czasu na szerszg interwen-
cje artystyczng. We Wloszech réwniez zagadnienia
techniczne sg ma pierwszym planie, jednak z innych
przyczyn. Olbrzymie bogactwo skarbow sztuki w tym
kraju, zniszczenia wojenne, a takze kataklizmy po-
wodzi, stwarzajg przede wszystkim konieczno$§¢ rato-
wania od zagtady i utrzymania w dobrym stanie tech-
nicznym mozliwie majwiekszej ilosci zabytkéw. Wy-
jatkowo tylko znajduja sie fundusze i czas na inne
zabiegi 3,

Nie tylko zadania konserwatorskie moga by¢ roéine;
istnieja rowniez rozmaite rodzaje konserwatoréow.
Ruhemann widzi tu dwie zasadnicze kategorie: kon-
serwatora muzealnego, ktéry w ciszy i spokoju moze sie
w calo$ci poswieci¢ pracy konserwatorskiej na naj-
wyzszym poziomie i ma kontakt z arcydzietami sztuki
malarskiej, wszystko to jednak za cene nizszego stan-
dardu finansowego; konserwatora, ktory poswigca sie
bardziej korzystnej finansowo pracy na zlecenia, co
z kolei przynosi mu obrazy o niekoniecznie najwyz-
szym poziomie.

W zwigzku z dwoma rodzajami dzialan przy obrazie:
technicznymi i artystycznymi, istnie¢ moga roéwniez
dwa rodzaje specjalizacji konserwatorskiej: artysta
konserwator ,artist-restorer”) i konserwator rzemie§l-
nik (,restorer-craftsman”). W wielu przypadkach obie
funkcje z powodzeniem pelni jedna osoba. W zasadzie
kazdy konserwator (,restorer”) powinien na poczatku
swojej kariery wszystkie czynnosci przy obrazie wy-
konywat¢ sam, Taki system pracy sprzyja wprowa-
dzaniu wszelkich ulepszen, nowych technik itd. Jed-
nak przy duzym mnatezeniu prac o szerokim zakresie
dzialan technicznych i artystycznych wiskazany jest
podziat funkcji, co zaoszczedza czas i zapewnia lepsze
fachowe wykonanie poszczegélnych czynno$ci. Calosé
prac musi sie odbywa¢ pod madzorem giéwnego kon-
serwatora, ktéry osobiscie pracuje przy najcenniej-
szych arcydzielach. Poza tym ma on wiele innych
obowigzkow zwigzanych z jego stanowiskiem kierow-
niczym i reprezentacyjnym.

Przy angazowaniu konserwatora do pracowni powin-
no sie zwracal szczegdlng uwage na to, czy posiada
on wlasciwe kwalifikacje i powierza¢é mu prace rze-
czywidcie odpowiedzialne dopiero po catkowitym
upewnieniu sie, ze mozna mu ufaé. Lepszy jest kan-
dydat powolny ale staranny, bowiem poSpiech moze
mie¢ fatalne skutki. W zasadzie dobry konserwator
powinien byé iz natury ,perfekcjonistg” {,perfectio-

2 Recenzent widzi tu troche inny podzial funkcji konserwa-
torskich w ujeciu najszerszym: 1, naprawa i wzmocnienie,
2. przedluzenie egzystencji, 3. nadanie zachowanym szczat-
kom mozliwie najlepszego wygladu Srodkami technicznymi,
4. aktywna interwencja artystyczna dla przywrécenia stanu
oryginalnego. Wiedy w ujeciu Ruhemanna zakres konser-
wacji obejmowalby pozycje 1, 2 i 3, a zakres odnawiania
(restaurowania) pozycje 1, 3 i 4.

3 W podobny sposob przedstawia sle sprawa konserwacji
takze i w Polsce.
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nist””), ale tylko w stosunku do swojej pracy, a nie
w kierunku upiekszania konserwowanego obrazu.
Poza tym konserwator powinien by¢ czlowiekiem wy-
ksztalconym, o duzej wrazliwosci artystycznej, umiar-
kowanych pogladach, duzej dyscyplinie wosobistej.
Postawa osobista konserwatora jest bowiem przynaj-
mniej tak wazna jak jego umiejetnosci.

Sprawy szkolenia konserwatoréw mna odpowiednio
wysokim poziomie {(uniwersyteckim) sg jeszcze nadal
dalekie od zadowalajgcego rozwigzania, mimo Zze jest
to niezbedne dla podniesienia ogdlnego poziomu w za-
wodzie konserwatora. Oddzielnym problemem jest
dobor kandydatow na studia. Wedlug Ruhemanna,
konserwator (,restorer”) musi byé z zawodu artystg
i powinien wykazaé¢ sie umiejetnoscia patrzenia i ma-
lowania zanim zacznie sie specjalizowaé¢ w konser-
wacji. (Podobny egzamin powinien by réwniez obo-
wigzywaé kandydatéw ma studia historii sztuki). Nie-
liczne pozytywne wyjatki od tej reguly nie zaprze-
czajg jej niewatpliwej stuszno$ci. Natomiast prawda
jest, ze prawdziwie dwoérczy i dynamiczny artysta
nigdy nie stanie sie dobrym konserwatorem. Ruhe-
mann nie moze sie zgodzi¢ z opinig niektérych swoich
kolegow ze Standéw Zjednoczonych, ze kazdy kandy-
dat z inteligencja ponad przecietng moze zostaé wy-
szkolony na dobrego konserwatora 4,

Nastepnym rozwazanym w ksiazce problemem jest
zakres nauk S$cislych niezbednych dla konserwatora
(,,restorer”). Ruhemann uwaza, ze calej tej wiedzy
mozna nauczy¢ w ciagu kilku tygodni w ilo§ci nie-
zbednej dla celéw praktycznych. Drugim problemem
jest, czy konserwatorzy obrazéw (,restorers’”) po-
winni byé szkoleni razem z konserwatorami zabytkéw
sztuki zdobniczej i archeologii. Tutaj autor widzialby
raczej tylko pewne podstawowe wyklady wspodlne,
z rozdzieleniem pozostalych zajeé specjalistycznych,
glownie ze wzgledu na brak czasu i nadmierne prze-
ciazenie 5. Na zakonczenie tego rozdzialu poruszona
jest bardzo wazna sprawa doboru wysokokwalifiko-
wanych profesor6w o odpowiednich zdolnosciach pe-
dagogicznych, a takze propozycje technicznego szko-
lenia dla historykow sztuki, wspélpracujgcych z kon-
serwatorami lub opiekujgcych sie zbiorami.

Rozdzial 3. Wystawa oczyszczonych obrazéw w Natio-
nal Gallery (17 stron).

W r. 1947 wystawiono w National Gallery w Londynie
do publicznego wglagdu 5 obrazow w polowie oczysz-
czonych, 3 pary odpowiednio dobrane, z ktérych jeden
obraz by! oczyszczony a drugi mnie, oraz szereg innych
oczyszczonych obrazéw (lgcznie 70). Obok tego przed-
stawiono obszerng dokumentacje fotograficang, a tak-
ze pokazano przyrzady uzywane do badania obrazéw
i do kontroli zabiegéw. Wieksza cze§¢ katalogu tej
wystawy zajmujg opisy techniczne, Wystawa cieszyla

4 Sprawa wstepnej specjalizacji dla kandydata na konserwa-
tora jest obecnie jedna z najbardziej kontrowersyjnych. Czy
konserwator ma byé z zawodu artysta, czy tez nie jest to
konieczne? Niewagtpliwie unikngé by tu mozna wielu kon-
trowersji, rozpatrujac najpierw jaki rodzaj zadan przyno-
szg dla konserwatora poszczegélne przypadki. W przypadku
artystycznego odnawiania obrazéw, konserwator musi byé
z zawodu artystg (mimo Ze nie kazdy artysta, jak zaznacza
Ruhemann, bedzie sie do tej pracy nadawatl). Natomiast w in-
nych przypadkach konserwatorskich, gdzie interwencja ar-
tystyczna bedzie bardzo ograniczona lub Zadna, konserwator
musi posiada¢ odpowiednig specjalizacje techniczng lub na-
ukowg. W kazdym przypadku musi to byé¢ jednak specjali-
sta-konserwator, (Por.: ,,IIC News' 1962, t. 1I, nr 2, s. 17.)

Stanowisko takie podziela rowniez Ruhemann, ktory zupel-
nie wyraznie powierza prace ,techniczne” wyspecjalizowa-
nym ,rzemie§lnikom’”, a obecno$é artysty konserwatora
uwaza za niezbedng dopiero przy czynnosciach ,,odnawia-
nia'.
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sie olbrzymim powodzeniem i wywolala dlugotrwalg
dyskusje$. Ruhemann cytuje fragmenty niektorych
wypowiedzi, dolaczajac wtasne komentarze i argu-
menty.

Cze¢s§é II

Rozdzial 4. Anatomia obrazu (17 stron).

Wszelkie dzialania konserwatorskie muszg by¢ po-
przedzone dokladnym zrozumieniem budowy tech-
nicznej obrazu i zwigzanej z tym terminologii. Za-
miast wlasnego tekstu Ruhemann cytuje tutaj obszer-
ny fragment z ksiazki G. L. Stout’a The care of pictu-
res (New York 1948), podajgcy elementarne wiado-
mosci o podiozach, zaprawach, farbach (pigment
i spoiwo) i werniksach w sposéb bardzo skondenso-
wany ale niewatpliwie interesujacy. Jako przyklad
praktycznego zastosowania tych wiadomosci do tech-
nicznej analizy obrazu Ruhemann cytuje obszerne
fragmenty przeprowadzonych przez niego badan obra-
zu Botticellego Poklon Trzech Kroli dla okreSlenia
ukladu poszczegdlnych warstw, ich materialow i sta-
nu zachowania, a takze dla odtworzenia techniki ma-
larskiej 7.

Rozdzial 5. Nauki S$cisle i restaurowanie (30 stron).

Na poczatku wrozdzialu Ruhemann stwierdza, ze
w obecnych czasach zwyklo sie czesto moéwié o za-
biegach na obrazach tak, jakby to bylo prowadzone
w laboratoriach naukowcow. W rzeczywistosci obrazy
sg czyszczone w pracowni konserwatora {,restorer”),
a wady ich podloza sa usuwane w pracowni wy-
specjalizowanego technika. Retusze i werniksowanie
sg réwniez w rekach konserwatora (,restorer”) i jego
umiejetnosci sa nadal jeszcze najpowazniejsza gwa-
rancja bezpieczenstwa dziel malarstwa. Z drugiej
strony, wielu znakomitych naukowcoéw powaznie
przyczynilo sie do podniesienia poziomu procesow
konserwatorskich, przede wszystkim w zakresie tech-
nik badania i odpowiednio dostosowanej aparatury,
co z kolei znacznie rozszerzylo zakres obiektywnej
dokumentacji. Tu Ruhemann pokrétce wylicza meto-
dy fizyczne najcze$ciej stosowane przy badaniu obra-
zow (Swiatto zwykle, pozafiolet, podczerwien, promie-
nie rentgena; mikroskopy; spektrografia; chromato-
grafia, tintometria), z krotkim komentarzem o ich
uzytecznoéci. W dalszym ciggu autor zwraca uwage,
ze wspolpraca konserwatora (,restorer”) z labora-
torium naukowym jest miewatpliwie konieczna ale
wymaga zachowania pewnej réwnowagi. Nie teoria
i wyniki laboratoryjne, a bezpoérednie praktyczne
do$wiadczenie konserwatorskie powinno by¢ zawsze
najwyzszym kryterium. Na zakonczenie rozdzialu
omowione s pokrotce techniki fotografii kolorowej
oraz jej znaczenie dla pracy i dokumentacji konser-
watorskiej.

5 Problematyka konserwacji zabytkow sztuki zdobniczej,
a szczegblnie zabytkow archeologicznych, rozni sie zasadni-
czo od problematyki restaurowania obrazéow. Wynika to m.in.
z ich budowy: obraz mozna podzieli¢ na mechaniczne podloze
i warstwe farby o wartoSci artytycznej, podczas gdy dzieta
innych technik artystycznych w calej swojej masie sg pod-
stawowym elementem zabytku. Réwniez ich wartoSci doku-
mentalne, szczegblnie w obiektach archeologicznych, sg nie-
poréwnanie wyzsze, a artystyczne odnowienie moze caiko-
wicie zrujnowaé ich autentyczno$Sé. Wymagaja one niewatpli-
wie innego typu konserwatora niz ,,restorer’ w malarstwie,
oddzielnie szkolonego, i to nie tylko z powodu przecigze-
nia i braku czasu.

6 Blize] w te sprawe wprowadza szereg artykuléw w rocz-
nikach 1962 i1 1963 czasopisma ,,The Burlington Magazine”,

7 Pelny opis tych badan znajduje sie w artykule: H. Ruh e-
mann Technical Analysis of an Early Painting by Botti-
celli”, ,,Studies in Conservation' 1955, t. II, nr 1, s. 17—40.



Rozdzial 6. Zabezpieczanie i wzmacnianie (20 stron).

Zasadniczym celem konserwacji (wedilug konferencji
z r. 1930) jest zachowanie i pokazanie w mozliwie
najkorzystniejszej formie wszystkich ocalatych frag-
mentéw (,,particles”) obrazu. Ruhemann widzi tu na-
stepujace podstawowe zasady: 1. zachowanie obrazu
jest wazniejsze od czyszczenia; 2. przed rozpoczeciem
zabiegow konserwator musi mozliwie dokladnie za-
pozna¢ sie¢ ze stanem obiektu i udokumentowaé to;
3. konserwator (,restorer’”) nie powinien wprowadza¢
zmian niezgodnych z oryginalnymi intencjami tworcy
obrazu mozliwymi do odczytania, ani nie powinien
konczyé partii nieukonficzonych lub poprawiaé ble-
déw oryginatu; 4. konserwator powinien sie staraé
o przywrocenie w miare mozliwosci oryginalnego
wygladu obrazu w miejscach nieczytelnych (,,obscu-
red”), przy czym intencje twoércy stanowig tu kry-
terium przewodnie; 5. absolutnie nie nalezy wpro-
wadzaé¢ przy reperacjach, retuszu czy werniksowaniu
substancji, ktorych nie mozna potem usunaé bez szko-
dy dla obrazu (zmiana rozpuszczalnosci w czasie);
6. ilos¢ zabiegow wzmacniajacych i artystycznych
powinna by¢ ograniczona do niezbednego minimum,
bez doprowadzania obrazu do stanu nieskazitelnej
nowosci; 7. nalezy w miare moznoéci unikaé wpro-
wadzania elementéw obcych dla warstwy malarskiej
(réznice przezroczystosci, faktury, koloru itd.); 8. na-
lezy unika¢ pos$piechu,

Wzmacnianie obrazu polega na przyklejaniu luZnych
fragmentow farby (tuski, pecherze), przewaznie na
ciepto, z pomoca szpachelki elektrycznej. W razie
koniecznoéci nakluwania pecherzy, co obecnie jest
rzadko stosowane, nalezy to robi¢ gorgcg igla. Dla
wzmocnienia podioza mozna je albo podklei¢ nowa
warstwg wzmacniajagcg (dublowac), albo wymieni¢ na
nowe, Ruhemann uwaza, ze mieszanina woskowo-
-zywiczna jest o wiele lepsza dla dublowania obrazéow
na plotnie niz klajster, ktory nie przenika tak réwno-
miernie i gleboko i jest trudniejszy do usuniecia lub
dla wprowadzenia poprawek. Klej rowniez, przez
swojg hygroskopijno$¢ reaguje na zmiany wilgotnosci
wzglednej, co dla obrazu nie jest korzystne. Twarde
mieszaniny woskowo-zywiczne (z karnaubg) sg o wiele
lepsze dla dublowania obrazéw w krajach tropi-
kalnych niz klajster, ktéry sie bardzo Zle zachowuje
przy duzej wilgotno$ci i wysokiej temperaturze.
Oczywiscie uzycie wosku do dublowania nie jest
wskazane dla obrazéw temperowych o matowej poro-
watej powierzchni. Wynalazek dublowania na gorg-
cym stole pod zmniejszonym cisnieniem zlikwidowat
wiele trudnosci i klopotéw, ktore zwigzane byly
z uzywaniem zelazka do prasowania 8,

8 W ostatnich latach pojawilo sie wiele publikacji na temat
coraz to nowych modeli i zastosowania ogrzewanych stolow
do dublowania obrazéw pod zmniejszonym ci$nieniem. Naj-
dawniejsze historyczne ,,zalazki” tej techniki znaleZé mozna
w dwoch artykutach w t. I, nr 2 z 1953 r. czasopisma ,,Stu-
dies in Conservation”, gdzie Ruhemann opisuje skonstruo-
wany przez S. Rees Jones'a pierwszy ogrzewany stol, a takze
podaje szczegbly dublowania obrazu Van Gogh’a bez uzy-
cia zelazek.

® Przy wzmacnianiu podlozy zapomina sie czesto, ze obraz
stanowi pewng calosé, ktora jest dokumentem przeszio$ci.
Usuwanije oryginalnego plotna, starej deski, a nawet ory-
ginalnej zaprawy z podmalowkami jest niewgtpliwie powaz-
nym okaleczeniem oryginatu 4 zasadniczo zmniejsza jego
warto§¢ dokumentalng. W wielu przypadkach tego rodzaju
zabiegi ulatwiajq prace konserwatora, a obecnie nawet staty
si¢ ,,modne” w praktyce konserwatorskiej, rzekomo dla za-
pewnienia obrazowi (warstwie farby!) dlugiej i szcze$liwej
przysztoSci. W swoich rozwazaniach nie bierze Ruhemann
niestety pod uwage tego aspektu sprawy. Przy dublowaniu
nie wspomina réwniez o mozliwoSci zostawiania malych
przezroczystych okienek dla pokazania plétna oryginalnego,

W przypadkach, gdy podloze jest bardzo zniszczone
mozna je usuna¢ i przyklei¢ nowe. Oczywiscie war-
stwa farby musi by¢ od lica zaklejona warstwami
ochronnymi. Wtedy mozna od odwrocia usungé¢ skru-
szale piotno lub sprochniala deske, a dalej zaprawe
pod obrazem. Przy tej okazji, jak pisze Ruhemann,
mozna sie wiele dowiedziet o kolejnych etapach
nakladania szkicu i podmaléwek . Nastepnie warstwe
farby po wyprostowaniu nakleja sie na nowe podloze
(typu ,plastra miodu” lub z drewna balsa itp.). Dla
zilustrowania takiego procesu zamieszcza autor szereg
fotografii z przenoszenia na nowe podtoze obrazu Gio-
vanniego Belliniego Madonna na lqce. Na zakonhczenie
rozdzialu omoéwione sa ogolnikowo problemy parkie-
tow pod obrazy na deskach oraz zagadnienia trwatlos$ci
niektéorych materialéw malarskich i ich 2zmian
w czasie.

Rozdziat 7. Techniki i etyka czyszczenia . (69 stron).

Ta cze$¢ jest najbardziej szczegélowa i osobista. Do-
tyczy ona, jak podkresla Ruhemann, niezwykle od-
powiedzialnego i trudnego dla konserwatora o, resto-
rer”) zadania, poniewaz pojeciem ,,czyszczenia” objete
jest nie tylko powierzchniowe usuwanie brudu i wer-
nikséw, ale takze zdjecie pdzniejszych przemalowan
i uzupelnien. Dla odroznienia warstw farby oryginal-
nej od warstw poézniejszych istnieje wiele réznych
kryteriow zarowno fizycznych, jak i estetycznych,
stylistycznych, ikonograficznych itd. Tu autor cytuje
fragmenty ze swojego artykulu w ,Studies in Con-
servation” U,

Dalej zajmuje sie autor strong praktyczna czyszcze-
nia. Na o0gél czy$ci¢ nalezy dopiero po dokladnym
przyklejeniu wszystkich zagrozonych fragmentéow
farby. W wyjatkowych przypadkach jednak powstaje
koniecznos¢ czesciowego scienienia werniksu dla lep-
szej penetracji §rodkéw klejgcych pod farbe, a takze
usunigcia starych retuszow i kitéw przed dublowa-
niem, Pierwsza zasadniczg czynnoscig jest powierzch-
niowe oczyszczenie z brudu. Stosowanie wody i mydta
jest tu jak najbardziej niewskazane. Alkaliczne
emulsje woskowe daja bardzo dobre wyniki, nato-
miast czesto uzywane mieszaniny rzadkiej pasty wos-
kowej i werniksu nie sg dobre, poniewaz usuwajg tyl-
ko cze$¢ brudu, a reszte jeszcze mocniej utrwalaja.

Dopiero po dokladnym umyciu powierzchni mozna
przystapi¢ do usuwania werniksu. Jest to czynnosé,
ktora moze wykona¢ tylko wyjatkowo doswiadczony
konserwator 2. W zasadzie usuniecie werniksu jest
mozliwe, poniewaZz tempera i stara farba olejna nie
sg wrazliwe na rozpuszczalniki dla werniksu. Przy
obrazach mlodszych, a takze malowanych farbami

nie wspomina réwniez o mozliwoSci dublazu przezroczystego
(por.: A. Boissonnas Relining with Glass-Fiber Fabric, ,,Stu-
dies in Conservation” 1961, t. VI, nr 1, s. 26—30),

10 W terminie ,,cleaning” w jezyku angielskim, dostownie
oznaczajgcym po polsku ,,czyszezenie”, zawarte sg czynnoS$ci
»mycia” obrazu i usuwania przemalowan. W jezyku polskim
1ogicznie uzasadniony jest termin ,,przemycie”, oznaczajgcy
czeSciowe zmycie farby oryginalnej przy usuwaniu wernik-
su. Natomiast w jezyku angielskim (wg zamieszczonej uwagi
Sir Philipa Hendy’ego) stosowane okres$lenie ,,over-cleaning’
(przeczyszczenie, nadmijerne oczyszczenie) nie ma sensu, po-
niewaz nie jest to juz oczyszczenie, a po prostu uszkodzenie.

11 Por.: H . Ruhemann Criteria for Distinguishing Addi-
tions from Original Paint”, ,Studies in Conservation” 1938,
t. III, nr 4, s, 145—161,

12 W niektérych pracowniach szkolenie nowych adeptéow
rozpoczyna sig od zmywania werniksu z obrazéw (mycia ob-
razéw), co oczywisScie jest catkowitym odwréceniem prawi-
dilowego ciggu nauczania.
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olejnymi z dodatkiem wosku lub zywicy, oraz przy
bardzo odpornych gatunkach wernikséw moze sie
zdarzyc¢, ze farba pod spodem jest bardziej wrazliwa
na rozpuszczalniki niz pokrywajacy ja werniks. Dla
unikniecia niespodzianek konieczne sg proby kontrol-
ne w roéznych partiach obrazu 13, ogromna ostroznosé
w pracy, a takze ewentualna proba wytrzymatosci
granicznej przy pomocy rozpuszczalnika kilka razy
mocniejszego mniz zamierzony do czyszczenia, a na-
stepnie przez powolne rozcieficzanie go rozpuszczal-
nikiem slabszym, tak by dobraé¢ mieszanke, ktdra
mozliwie szybko usunie werniks, a nie bedzie wecale
dzialala na farbe. Jednak zbyt powolnie i slabo dzia-
lajacy rozpuszczalnik tez nie jest dobry, poniewaz
powoduje pecznienie (takze i farby) i wymaga silniej~
szego pocierania tamponem. Po tych ogoélnych wska-
zoéwkach, popartych wieloma przykladami, podaje
Ruhemann liste rozpuszczalnikéw w kolejnoSci ich
dzialania na werniks, zaznaczajgec réwnocze$nie, ze
w swojej praktyce stosuje wiasciwie tylko dwa: alko-
hol etylowy lub aceton, odpowiednio rozcienczane
produktem naftowym, ktéry w terminologii angiels~
kiej nazywa sie ,white spirit”, a odpowiada gatun-
kowi naszej Kkrajowej benzyny zwanej popularnie
»rozpuszczalnikiem”, Aceton rozciencza w proporcji
mniej wiecej: 1:3 {(objetoSciowo), a alkohol 1:5.
W przypadkach trudnych poleca rolowanie tamponu
po powierzchni obrazu, zamiast pocierania. Zwraca
uwage, ze mieszanina benzenu (nie myli¢ z benzyng)
z alkoholem dziala o wiele silniej niz kazdy z tych
rozpuszezalnikéw oddzielnie. Przy tych rozwazaniach
Ruhemann szczegdélnie mocno podkre§la doskonate
wlasnosci acetonu, ktory jest co prawda silnie dziata-
jacym $érodkiem, ale nie penetruje zbyt daleko w glab,
a takze niezwykle szybko sie ulatnia. To pozwala na
stosowanie go do wielu przypadkow trudnych, nawet
przy bardzo wrazliwej farbie, tam gdzie nie jest mo-
zliwe uzycie alkoholu.

W dalszej czeSci tekstu omawia Ruhemann szereg
trudnych przypadkéw oraz metody czyszczenia zasto-
sowane dla nich, ilustrujac w ten sposéb rdzne ro-
dzaje trudnos$ci, z jakimi moze sie spotkaé¢ konser-
wator. Ze wszystkich omawianych przykladéw wyni-
ka jeden wspdlny wniosek, a mianowicie, ze dla pro-
wadzenia takich operacji trzeba by¢ niezwykle do-
swiadczonym mistrzem.

Z innych mozliwo$ci usuwania werniksu stosowana
jest réwniez metoda mechaniczna, przez pocieranie
(czubkiem palca) rozkruszonym ziarenkiem mastyku
albo kalafonii, w wyniku czego proszkuje sie werniks,
a uzyskany proszek stuzy do S§&cierania nastepnego
fragmentu powierzchni,

Dla pelnego zobrazowania zagadnienia przytacza
rowniez Ruhemann dwie nowe techniki proponowane
dla usuwania wernikséw. Robert van Eyck (konser-

13 Proby usuwania werniksow i wrazliwoS$ci farby powinny
byé wykonywane na malych fragmentach na brzegach obra-
zu. Wykonywanije takich préb bezpoSrednio na twarzach
(Jasne partie!), rekach itp., czesto stosowane w pracowniach
konserwatorskich, jest oczywiScie niedopuszczalne.

14 E, H. Jones w ksigzce On Picture Varnishes and Their
Solvents (Oberlin, Ohio 1959), na s. 176 podaje: ,,The re-for-
ming of varnish coatings’: powloke werniksu nalezy pociag-
naé (spryskiwaé) mieszaning rozpuszczalnikéw, az powierz-
chnia stanie sie¢ lekko lepka przy dotknieciu (ok. 2—4 se-
kund). Nastepnie nalezy obraz zostawié tak, by rozpuszczal-
niki catkowicie (lub prawie calkowicie) odparowatly, co trwa
od godziny do tygodnia. Zwykle mieszanina rozpuszczalnij-
kow sktada sie z 4 czeSci alkoholu etylowego, 1 czeSci ,,diac-
etone alcohol”, 1 czeSci ,,cellosolve acetate’.

»Diacetone alcohol”, alkohol dwuacetonowy jest keto-alko-

holem; jest uwazany za jeden z bardzo uzytecznych mate-
rialow w konserwacji (por.: R. J. Gettens i G. Stout
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wator) zastosowal mieszanine specjalnego plastyku
z odpowiednio dobranym rozpuszczalnikiem, grubo ja
nalozyl na obraz, po czym pozostawil na krotki okres
czasu wystarczajgcy do rozluznienia werniksu i zdjal
catos¢ w postaci grubej gumowatej blony. Werniks
zostal calkowicie usuniety, farba byla nienaruszona.
Oczywiscie jest to technika ryzykowna z powodu
braku wtasciwej kontroli, ale przy starannie prze-
prowadzonych probach wstepnych moze sie okazaé
w pewnych przypadkach uzyteczna. Druga metoda
zostala opracowana w Stanach Zjednoczonych przez
Elisabeth H. Jones 4. Polega ona na réwnomiernym
zwilzaniu powierzchni werniksu mieszaning silnie
dzialajgcych rozpuszczalnikéw przez 2—4 sekund,
odczekaniu zaleznie od wlasno$ei werniksu od jednej
godziny do tygodnia, po czym werniks mozna usunagé
juz o wiele slabszym rozpuszczalnikiem przez rolo-
wanie tamponu. I ta metoda daje doskonate wyniki.
Jej zasady jest spowodowanie najpierw ostabienia
wewnetrznej siatki wigzan w zywicy (pgcznienie
i schniecie), co w konsekwencji powieksza zdolno§é¢
rozpuszczania sie.

Z kolei omawia Ruhemann metody usuwania prze-
malowan. Stare przemalowania sa nieraz bardzo
twarde, o wiele bardziej niz najtwardsze werniksy
olejno-zywiczne, poniewaz zawieraja wigcej oleju.
Tylko jednak w kilku wyjatkowych przypadkach
autor zmuszony byl do mechanicznego usuwania prze-
malowan skalpelem. W wiekszo$ci nawet bardzo
twarde retusze dawaly sie zmiekczy¢ nalozong na nie
alkaliczng pastg woskowa !5, dostatecznie gesta (zeby
sie nie rozplywala) i o odpowiednio dobranym steze-
niu skladnikéw, Po usunieciu jej mozna bylo retusz
zmy¢é slabym rozpuszczalnikiem lub nawet wodg.

Po tych rozwazaniach technicznych nastepuje szcze-
goélowe omoéwienie ,etyki czyszczenia”, a wiaSciwie
podstawowych zasad konserwatorskich obowiazuja-
cych przy tych zabiegach. Przede wszystkim wypo-
wiada sie Ruhemann zdecydowanie przeciwko cze$-
ciowemu usuwaniu werniksu (,half-cleaning”) sto-
sowanemu w trosce o nie naruszenie warstwy farby.
Jest bardzo trudno wusungé tylko cze§¢ werniksu
w sposGb rownomierny na calej powierzchni obrazu;
przez to tworza sie nieprzyjemne plamy, ktore z kolei
znowu trzeba retuszowaé.

Stopien tego ,,czesciowego” usuniecia werniksu i osig-~
gnietych efektéw jest arbitralny, uzalezniony od oso-
bistych gustow konserwatora czy kustosza. Czesciowe
oczyszczenie nie jest roéwniez bezpieczniejsze dla
obrazu niz catkowite usuniecie werniksu., Przede
wszystkim warstwa werniksu pokrywajgca farbe
przestaje byé rownomierna, a odstoniete zostajg szczy-
ty impastéow i pociggniet pedzla. Przy ewentualnym
nastepnym czyszczeniu bedg one bardzo narazone na
uszkodzenia. Z kolei, bez calkowitego usuniecia wer-

Painting Materials). New York 1966. ,,Cellosolve acetate’ jest
octanem pochodnej glikolu etylenowego; jak i poprzedni,
latwo miesza sie z innymi rozpuszczalnikami i doskonale roz-
puszcza zywice.

15 Ruhemann (s. 318) podaje nastepujacy przepis na amonia-
kalng paste woskowg do usuwania stwardniatych przemalo-
wan: 50 g wosku pszczelego, 150 ml terpentyny lub ,,white
spirit’” (= nasz krajowy ,,rozpuszczalnik”) 4 15 ml stezo-
nego (0,88) roztworu amoniaku rozciericzonego 30 ml wody.
Wosk nalezy rozpus$ci¢ w cieplej terpentynie (ostroznie z roz-
puszczalnikiem!); kiedy ta mieszanina jest mozliwie chlod-
na ale jeszcze plynna, nalezy wlaé amoniak energicznie
wstrzgsajac, az do uzyskania jednorodnej pasty. Naklada
sie¢ jg grubg warstwg na matych powierzchniach i po okolo
3 minutach usuwa czystym tamponem. Dziatanie reguluje sie
albo czasem zabiegu albo stezeniem amoniaku. Uwaga:
w teks$cie Ruhemann podaje ,,weglan amonu” jako skiadnik
alkaliczny, a nie amoniak, co jest niewagtpliwym bledem.



niksu nie mozna doj$¢ do starych przemalowan, a tak-
7e ewentualnie do ukrytych sygnatur 6, Czesciowe
oczyszczenie obrazu wykoleja réwniez pierwotne in-
tencje artysty, deformuje wilasciwg tonacje barwng,
a takze przy ,artystycznym” czyszczeniu, polegaja-
cym na usuwaniu werniksu tylko z partii jasnych,
zmienia wzajemny stosunek $wiatet i cieni. Wspo6l-
czu¢ nalezy rowniez kopistom, starajacym sie odczy-
taé prawdziwe dzielo mistrza spod ewentualnie czgs-
ciowo usunietych pozétklych warstw werniksu.

Z kolei Ruhemann dyskutuje problem ,patyny”, kto-
rg uwaza za pociemnialg warstwe brudu i werniksu,
oraz zwigzanych =z nia czynnikdw emocjonalnych
i watpliwosci, cytujac szereg dalszych wypowiedzi
z ogoblnej dyskusji. Niezaleznie od wszystkich innych
argumentéw uwaza on, ze pozostawienie tej ,,patyny”
jest z korzysciag dla rzeczy miernych, ktére zyskujag
pod zastaniajacym je woalem, ale niewatpliwie ze
szkodg dla obrazow wysokiej klasy, ktérych walory
pozostaja niemozliwe do ocenienia. Wiele niespodzie-
wanych arcydziel odkryto wlasnie dzieki usunieciu
pociemnialego werniksu. Za jedyny wyjatek od wy-
mienionych wyzej zasad uwaza Ruhemann ikony,
z ktorych nie usuwa pociemnialych warstw pokrywa-
jacych farbe, poniewaz byly one nakladane przez
artyste prawdopodobnie dla imitowania widzianych
przez niego dawniejszych, pociemnialych ze starosci
ikon. Jezeli idzie o koncowy wynik czyszczenia obra-
zu, to rowniez bardzo wiele zalezy od umiejetnego
retuszu, a takze od o$wietlenia na galerii. Przytoczo-
nych tu jest wiele przykladow z komentarzami i szcze-
gélowymi uwagami. Na zakonczenie podkreéla Ru-
hemann konieczno$¢ odpowiedniej postawy osobistej
konserwatora, ktéra powinny cechowaé powS§ciggli-
wos$¢, dyskrecja i szacunek dla oryginatu.

Rozdzial 8. Techniki i etyka retuszowania (28 stron).

Przede wszystkim Ruhemann podkre$la koniecznosé
wykonywania pelnej dokumentacji fotograficznej sta-
nu obrazu przed rozpoczeciem zabiegéw (ewentualnie
zdjecie rentgenowskie), stanu po oczyszczeniu, a tak-
ze przed retuszowaniem (pozycja kitow).

Nastepnie krotko omoéwiona jest technika kitowania
ubytkéw. Do kitéw kredowych, zawierajacych pewna
ilo§¢ oleju i maly dodatek kleju, dodaje troche bieli
cynkowej jako Srodka odkazajgcego i okolo 5% wos-
ku lub mieszaniny do dublowania, ogrzewajgc kit
tak, by wosk byt stopiony w czasie mieszania, Wazne
jest nadanie odpowiedniej faktury nalozonym kitom
przed punktowaniem, a wiec ewentualne odci$niecie
splotu piétna itd.

Kity i péZniejsze retusze nie mogg zachodzi¢ na ory-
ginalng warstwe farby. Przy wiekszych retuszach,
wzglednie uzupelnieniach, nakladanie kolejnych
warstw farby powinno by¢ mozliwie zblizone do
techniki oryginalnej. Czasem w miejscach gdzie farba
oryginalu jest drastycznie przetarta moze okazaé sie
niezbedny retusz przez ,tepowanie”, oczywiscie latwa
do usuniecia farbg (z gumg arabska lub spoiwem
woskowo-zywicznym), W dalszym ciaggu Ruhemann
podaje szereg praktycznych wskazéwek, stwierdzajac
rownocze$nie, ze najwieksza trudnoscig jest brak od-
powiedniego spoiwa, trwalego i niezmiennego, latwe-
go przy pracy i dajacego si¢ werniksowaé bez zmiany
tonu retuszu. Dyskutowane sg mozliwo$ci zastosowa-
nia réinych spoiw, a takze odpowiednich pigmentow,
poniewaz konserwator powinien w zasadzie sam
przygotowywat farby do retuszu, dobierajgc odpo-
wiednio ich sklad 1 wlasciwosci do retuszowanego
obrazu. W kolejno$ci podane sg dalsze szczegoélowe
wskazowki malarskie dla prawidlowej budowy wiek-

16 Przyczyng czeSciowego usuwania werniksu mogg byé nie
tylko wzgledy artystyczne ale i zwyczajny pospiech, gdy
pracownie konserwatorskie stajg wobec zadania pospiesz-

szych retuszy i uzupelnied. Z materialéw nowoczes-
nych uznal Ruhemann za bardzo pozyteczng i budza-
cg nadzieje zywice sztuczng MS 2B, oraz ,Paraloid
B 727 jako spoiwo do retuszu, ktore jednak moze
sprawia¢ pewne trudno$ci techniczne. Czasem polio-
ctan winylu rozpuszczony w alkoholu metylowym
daje dobre wyniki jako werniks na retuszu.

Etyka retuszowania, a wlasciwie podstawowe zasady
konserwatorskie, ktére powinny tu obowigzywaé, po-
legajg przede wszystkim na ograniczeniu sie wylgcz-
nie do ubytkéow. Punktem do dyskusji jest sprawa,
czy i w jakim stopniu te retusze maja byé¢ widoczne
(w kazdym przypadku muszg by¢ latwe do usuhiecia
bez naruszenia oryginatu). Istnieja rézne rodzaje retu-
szow: calkowicie niewidoczne, widoczne ale stonowa-
ne z obrazem, w tonie neutralnym, kreskowane,
punktowane itd. Wybdr techniki zalezy w duzym
stopniu od obrazu. Ruhemann wylicza miedzy innymi
siedemnascie roéznych sposobow wykonywania retu-
szow, ktore mozna rozréznié golym okiem z normal-
nej odleglosci albo dopiero z bliska.

Rozdzial 9. Werniksy i werniksowanie (10 stron).

Werniksy stosuje sie dla nadania obrazom réwnego
i pelnego nasycenia barwy, a takze dla ochrony war-
stwy farby. Sg obrazy, ktéorych w ogole nie nalezy
werniksowa¢, W innych warstwa werniksu powinna
by¢ bezbarwna, cienka i nie zanadto §wiecaca. Ideal-
ny werniks powinien by¢ latwy do nakladania, dobrze
zwilza¢ powierzchnie farby, szybko wysychat. Powi-
nien byé mozliwie trwaly, zawsze latwo rozpuszczal-
ny. Ruhemann bardzo pozytywnie ocenia mozliwosci
nowej zywicy syntetycznej MS 2A, ktérej trwatosé
powinna przewyzszyé trwalo§¢é mastyksu i damary,
a rozpuszczalno$é jest lepsza. Werniks nalezy nakla-
daé cienko, bo wtedy powloka jest trwalsza. Prze-
tarcie powierzchni pasta woskowag zmniejsza polysk
a zwieksza trwalo§¢, Nakladanie werniksu powinno
by¢é wykonywane w cieplym pomieszczeniu {mozna
stosowa¢ rozpylacz) dla unikniecia zmatowien. Ochro-
na przed kurzem lepkiej warstwy werniksu réwniez
jest sprawa bardzo wazna.

Zalgczniki i bibliografia.

Zalacznik A. Podany jest wykaz oficjalnych instytucji
(ICOM, IIC itd.) oraz instytutéw badawczych i szko-
leniowych. Z instytucji polskich wymienione jest je-
dynie Gléwne Laboratorium PKZ.

Zalacznik B. Dotyczy czyszczenia obrazéw. Podane sg
recepty, wzory raportéw i szczegdly dotyczace po-
szezegolnych obrazow, a takze propozycja tematéw
egzaminacyjnych na dyplom konserwatora,

Zalgcznik C. Dotyczy receptury werniksow,

Zalgcznik D. Zbiér réinych przedrukowanych arty-
kutow, dotyczacych standardéw pracy konserwators-
kiej (ttumaczone przez Sekcje Konserwatorska
ZPAP), kontrowersji z r. 1846 w sprawie czyszczenia
obrazéw; przedruki artykuldéw ze ,,Studies in Conser-
vation” 1’ o ogrzewanym stole oraz o sztucznym
§wietle (1961, t. VI, nr 2—3, s. 83—85), a takie o war-
tosci reprodukeji barwnych w odtwarzaniu auten-
tycznego kolorytu obrazéw dawnych mistrzéw.

Bibliografia. Ta cze&t ksigzki zostala opracowana
przez chemika, Joyce Plesters z National Gallery
w Londynie, ktéra jest znanym autorytetem w dzie-
dzinie badania technik dawnych mistrzéw. Ze wzgle-
du na trudnoéci jezykowe autorka jak pisze, nie byta
w stanie w pelni uwzgledni¢ literatury wszystkich
krajéow. Niemniej zestawienie literatury i komentarz
sa tu niezwykle interesujacym i wartosciowym przy-
czynkiem.

nego ,0odéwiezenia” obrazébw na planowana wystawe. Tego
nie mozna nazywaé¢ w ogole , konserwacjy’’.

17 patrz przypis 8.
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OPINIA RECENZENTA

W ogélnym podsumowaniu nalezy przede wszystkim
kilka sléw poswieci¢ samej ksigzce. Zgodnie z zapo-
wiedzig autora we wstepie, nie jest to podrecznik
o wywazonej, akademicko podanej tresci. Tekst jest
nieréwny, miejscami bardziej szkicowy, a miejscami
pelen najdrobniejszych detali, wskazowek i ostrze-
zeh, przeplatanych anegdotami, argumentami, dy-
gresjami historycznymi itd. Jest miewatpliwie bardzo
zywy i osobisty, i to mozna uwazaé¢ za jego wielka
zalete. Niezaleznie bowiem od tego, czy podane in-
formacje budza aprobate czytelnika czy tez watpli-
woséci (a tych nie jest wiele) wiadomo, ze calo$¢ jest
sumg bezposredniego dos§wiadczenia konserwatorskie-
go tak wielkiej tworczej indywidualnosci, jaka jest
Ruhemann. A to daje czytelnikowi o wiele wiecej,
niz sztywne podreczniki czy monografie pelne grzecz-
nie ustawionych informacji pozbieranych od innych
autoré6w i nawet nie zawsze dobrze sprawdzonych.

Perspektywy teoretyczne dla czyszczenia obrazéw sg
rzeczywiscie fascynujgce, Rezultaty praktyczne nato-
miast mogg byé¢ katastrofalne! Czyszczenie obrazéw
(= odnawianie) to szczytowe osiagniecie w karierze
konserwatora, Wymaga ono nie tylko wielkiej wie-
dzy i wieloletniego doswiadczenia, ale rownjez i umie-
jetno§ei krytycznego ustosunkowania sie do wlasnej
pracy i entuzjazmu, a takze wielkiej uczciwosei i po-
czucia odpowiedzialno$ci. Bo jakze latwo jest prze-
kroczyé granice ,joczyszczenia” obrazu i spowodowaé
przemycie lub inne uszkodzenie. Umiejetny retusz
oczywiScie wszystko to znow zakryje, ale nie wrdci
zniszczonego oryginalu ani usunietego autorskiego
,brzemalowania”., A jakiej trzeba sily woli, zeby sie
nie spieszyé z czyszczeniem, zeby pracowaé z nalezy-
tym skupieniem i rozwagg, zeby wykonywaé wszy-
stkie niezbedne badania i dokumentacje.

Tu mozna zadaé pytanie, w jakim stopniu do$wiad-
czenia Ruhemanna w zakresie czyszczenia obrazow da-
dza sie przenie$¢ na uczniéw. I czy wobec tego slusz-
ne jest wlgczanie artystycznego czyszczenia obrazu
w sposob generalny do studiéw konserwatorskich, tak
jak to przedstawia autor? Czy mtlodzi konserwatorzy
nie powinni sie najpierw wiele nauczy¢ i wiele ze-
bra¢ doswiadczen, zanim bedzie im mozna powierzyé
(i to tylko wybranym) tak drastyczne zabiegi, jak czy-
szczenie obrazow? I czy milodzi adepci, ktorych zbyt
wcze$nie dopuszczono do czyszczenia obrazow, nie
stracg ,,dystansu” i nie beda traktowat tej czynnosci,
na rowni z innymi zabiegami, jako zwyktlej ,,rutyny”
konserwatorskiej? Czy nie moze sie rowniez zdarzyé
przy szeroko zakrojonej akcji czyszczenia obrazow
ze podejmowa¢é sie tego bedg osoby nie dostatecznie
przygotowane i odpowiedzialne, a tylko chcgce pro-
bowaé swoich sil? I czy rzeczywiscie mozemy mieé
pelng gwarancje, ze nawet w najlepszych rekach, na
skutek subiektywnej oceny elementéw obrazu, nie
ulegnag zniszczeniu lub wykolejeniu elementy ory-
ginalne?

Poza tym autor ksigzki w swoich rozwazaniach po-
mingl sprawy przyszloSci obrazu. Nie wiadomo, jak
oczyszczone obrazy beda sie zachowywaly po diuz-
szym okresie czasu. Niewatpliwie nalezy im zapewnié
wlasciwe warunki klimatyczne, odpowiednie sale eks-
pozycyjne, gabloty, skrzynie przy przewozeniu na in-
ne wystawy itd. Szkoda, Ze na zakonczenie ksigzki te
sprawy nie znalazly oddzielnego, chociazby najmniej-
szego rozdzialu. W ten sposéb réwnowaga calego te-
kstu zostala zachwiana i zarysowala sie powazna prze-
pas¢é miedzy artysta konserwatorem a ,zwyklym”
konserwatorem rzemies§lnikiem, jak go autor nazywa.
A wlasciwie nie ma w ksigzce Ruhemanna miejsca na
prawdziwego nowoczesnego konserwatora.

Hanna Jedrzejewska
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