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P. d e  H e n a u ,  R. K l é b e r ,  L.  M a s c h e l e i n -  
■ K l e i n e r ,  J.  T h i s s e n ,  F. T r i c o t - M a r c k x ,  
Les peintures murales Mayas de Bonampak. A n a ly ­
ses des m atér iaux  (Malowidła ścienne Majów z Bo- 
nampak. Analiza materiałów) s. 114—124, 7 il. W vniki 
analiz chem icznych m ateria łów  fresków  z św iątyni 
M ajów w  Bonam pak (pogranicze G uatem ali i M eksy­
ku), datow anej na ок. V III w. n.e., opuszczonej w  
IX—X w. Analizie poddano kam ienie, zapraw y, w y­
p raw ę (l’enduit), barw nik i, spoiwa i zanieczyszcze­
nia powierzchni. Zastosow ano m ikroskopię, dyfrakcję 
rentgenow ską, spek trofotom etrię (także w podczer­
wieni) i chrom atografię.

J ó z e f  d e  C o  o, Een vergeten 14 de eeuws gepoly-  
chrameerd St.  Petrusbeeid. Identificatie en Behan-  
deling (Nieznany św. Piotr — rzeźba polichromowa­
na z XIV wieku. Identyfikacja i konserwacja) s. 125—
—(137, 5 il. Opis konserw acji figury  drew nianej poli­
chrom ow anej (wys. 57,3 cm) zakupionej w  1900 r. w  
H olandii dla M useum  M ayer van den Bergh w  A n t­
w erpii. K onserw acja polegała na usunięciu licznych 
przem alow ań i odsłonięciu stosunkowo dobrze zacho­
wanej polichrom ii i inskrypcji z XIV w. Pozwoliło 
to na ściślejsze datow anie (1360—1380), i na okre­
ślenie przynależności do szkoły dolnoreńskiej. Odsło­
niętą polichrom ię i drew no zabezpieczono przy uży­
ciu m asy woskowo-żywicznej.

P. P  h i 1 i p p o t, La notion de patine et le nettoyage  
des peintures  (Wyobrażenie patyny a czyszczenie m a­
lowideł), s. 138—143. A utor rozw ażając estetyczne i h i­
storyczne aspekty  konserw acji obrazów poddaje k ry ­
tycznej analizie stasow ane sposoby regeneracji, m y­
cia i zdejm ow ania w erniksów . Zw raca uw agę na w ie ­
le aspektów  zagadnienia, m. in. na nieodw racalność 
procesów starzenia m ateria łów  pow odującą odczucie 
oryginalności aktualnego stanu dzieła. Z w raca rów ­
nież uw agę na dążenie do zachow ania w  czasie kon­
serw acji zarówno tego aspektu  oryginalności, jak  
i jedności dzieła sztuki.

J. Н е  y l e n ,  R. K l é b e r ,  H. R o o s e n s ,  A.  N. 
S c h r e u r s .  Introduction à la datation des m até­
riaux organiques par le radiocarbone (Wprowadzenie 
datowania materiałów organicznych metodą węgla  
promieniotwórczego), s. 144—164, 3 il. A rtyku ł pośw ię­
cony jest omówieniu teorii m etody datow ania m a te ­
riałów  organicznych przez pom iar prom ieniotw órczości 
izotopu węgla Ci4, przygotow ania prób do pom iarów, 
sposobem pom iarów, błędów  pom iarowych w y n ik a ją­
cych ze sposobu pom iaru, rozbieżności m iędzy pojedyń- 
czymi w ynikam i, zakłóceń prom ieniotw órczych oraz 
natu ry  badanego m ateria łu . K olejno omówiono rodzaj 
ap a ra tu ry  stosow anej w  Instytucie, zw iązaną z nią 
technikę pom iarów  i uzyskiw ane wyniki.

C. D. С u 11 1 e r , The Master of Dijon Diptych, A n  
addendum  to the N ew  England M useums Corpus  
(Mistrz Dyptyku z Dijon, wzbogacenie kolekcji m u­

zeum w Nowej Anglii) s. 165—169, 2 il. Iden ty fikacja  
p o rtre tu  m ęskiego na obrazie z M useum  W adsw orth 
w  N ow ej A nglii z postacią m ęską dyptyku z M uzeum 
w  Dijon, jako po rtre tu  a rty sty  i propozycja okre­
ślenia go jako M istrza D yptyku z Dijon.

I. V a n d e v i v e r e ,  Le mobilier liturgique en laiton 
fondu  dans les anciens Pays-Bas M éridionaux du  
X V e  au milieu du X V Ie  sc. Précisions technologi­
ques. (Liturgiczne sprzęty mosiężne odlewane w daw­
nych Niderlandach Południowych od XV do pol. XVI 
wieku. Uściślenia technologiczne) s. 170—180, 4 il. 
S tud ium  technologii odlew nictw a m osiądzu p rzep ro ­
w adzone w  oparciu o p rzekazy  źródłowe i w ynik i b a ­
dań m etalograficznych m osiężnych obiektów  litu r ­
gicznych z południow ych N iderlandów  z XV—XVI w.

G. M e s s e n s ,  Nota over de verdoeking van een 
P erm eke  op de vacuum -w arm e tafel (Notatka o du­
blowaniu obrazu Permeke’a na podgrzewanym stole 
próżniowym) s. 181—186, 3 il. Opis dublażu obrazu 
P erm ek e’a „Rzeźnik”, przeprow adzonego na próżnio­
w ym  sto le grzejnym , po zdjęciu dawnego dublażu, k tó ­
ry  już nie spełniał swego zadania. Skład  m asy w o­
skowo żywicznej — w osku 7 części, dam ary  2 części, 
elem i 1 część.

D. T h o m a s - G o o r i e c k s ,  Contribution à l’é tu ­
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. S tudium  
technologiczne i m etalograficzne stali dam askinow a- 
nej, stosowanej do w yrobu luf strzelb  w  dolinie rze­
k i Vesdre (region Liège) od ok. 1800 do 1930 r.

M. S a V к o, La restauration d ’une peinture murale  
de l’église d ’Erpekom transferee au Musée en plein  
air de Bokri jk  (Restauracja malowidła ściennego koś­
cioła z Erpekom przeniesionego do skansenu w  Bo­
krijk) s. 197—205, 6 il. Opis zdjęcia konserw acji m a­
low idła ściennego z X III w., o wym . 2,3 X 2 m z koś­
ciółka z Erpekom  i zainstalow ania go w  skansenie 
w  B okrijk.

R. L  e f è V e en J. V y n c k i e r ,  Proefbehandeling van  
nat opgegraven hout m e t polyethyleenglycol (Zabez­
pieczenie drewna mokrego z wykopalisk za pomocą 
glikolu polietylenowego), s. 206—212. 2 il. W yniki doś­
w iadczeń nad  im pregnacją na zimno prób  drew na dę­
bowego wydobytego podczas w ykopalisk z m okrego 
g run tu , p rzy użyciu 40°/o roztw oru glikolu p o lie ty le­
nowego o c.c. 4000.

C hronique (Kronika) s. 213—253. S praw ozdanie z n a j­
w ażniejszych prac i działalności In s ty tu tu  za rok  1965 
.wraz z w ykazem  publikacji pracow ników  In s ty tu tu  
ogłoszonych w  1965 r.

Janusz Lehmann.

R E C E N Z J E

O M A W I A N I E  K S I Ą Ż K I

H e l m u t  R u h e m a n n ,  The Cleaning of Pain­
tings: Problems and Potentialities  („Czyszczenie obra­
zów: problematyka i możliwości”). B ibliografia i m a­
te ria ły  uzupełniające opracowane przez J o y c e  P l e -  
s t  e r  s. Londyn 1968, F aber and Faber, 508 stron, 
6 ilus trac ji barw nych, 95 ilu s trac ji czarno-białych, 
4 rysunki. Cena 126 szyi. ang.

W ostatnich dziesiątkach la t konserw acja dzieł sz tu ­
ki zaczęła się raptow nie przekształcać z em pirycznej 
w iedzy ta jem nej w  o tw artą  system atyczną specja li­
zację. Mimo jednak, że technika pracy  oraz poglądy 
na zakres i cel prowadzonych zabiegów uległy już 
w ielu  zasadniczym  przeobrażeniom , istn ieje  nadal je ­
szcze szereg sprzeczności i kontrow ersji, w yn ikają­
cych m iędzy innym i z daw nych przyzw yczajeń.
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Jeden  z najbardziej zaciętych sporów o spraw y n a ­
tu ry  estetycznej dotyczy usuw ania pożółkłych i po ­
ciem niałych w erniksów  ze starych obrazów. W w ie­
ku  XIX , a naw et wcześniej, obecność tej ciem nej b rą ­
zowej „patyny” była ogromnie cenionym atrybu tem  
starości dzieła m alarskiego, tak  dalece, że naw et św ie­
żo nak ładane w erniksy barw iono na brązowo, by uzy­
skać w łaściwy efekt („ton galery jny”, „gallery  v a r­
n ish”). Przyzwyczajono się do tego, że obrazy starych  
m istrzów  były ledwo widoczne, 'zatopione w  półprze­
zroczystym  w erniksie, k tóry  nieodm iennie nadaw ał 
im m dłą, ciepłą tonację. W szystkie w yglądały  m niej 
w ięcej jednakowo: p łaskie i m artw e, bez czystych 
barw , bez kontrastu jących  św iateł i cieni. Ten stan  
uważano za właściwy i zgodny z in tencjam i tw órców  
obrazów, stąd  naw et i kopie arcydzieł m alarstw a 
robione w tym  okresie były ciemne, b rudne w  tonie 
i pozbawione w yrazu.

Były to jednak poglądy bardziej rom antyczne niż 
uzasadnione. Trudno sobie bowiem w yobrazić, aby 
a rty sta  m alując obraz pełen św iateł i cieni, o w y p ra­
cowanych zestaw ieniach kolorystycznych i bogactwie 
detali chciał potem  to niweczyć przez pokrycie jed ­
nolitą w arstw ą tłum iącego w erniksu, k tó ry  wypaczał 
w szystkie subtelności kompozycyjne. ,W oparciu o te 
przesłanki logiczne ośm ielono się w  połowie zeszłe­
go stulecia w N ational G allery w  Londynie oczyścić 
p ierw sze obrazy z pokryw ającego je b rudu  i pociem ­
niałego w erniksu a także z ukry tych  pod tym  prze- 
m alowań i retuszów. Wywołało to niezw ykle ostrą 
reakcję  w ielu znawców. Zarzucono ówczesnym kon­
serw atorom  skandaliczne zniszczenie bezcennych dzieł 
sztuki (Rubensa, Velasqueza i innych) nie tylko przez 
pozbawienie ich „patyny” ale również przez rzekom e 
uszkodzenie w arstw  farby  w  czasie prow adzonych za­
biegów. A taki w  prasie na autorów  tego „barbarzyń ­
stw a” były bardzo ostre, a reperkusje  rów nie n ie­
przyjem ne.

Mimo jednak tej k ry tyk i, coraz więcej praw dziw ych 
znawców i m alarzy w yrażało wątpliw ości, czy po­
ciem niałe w erniksy są rzeczywiście praw dziw ym  ele­
m entem  obrazu, a w  niektórych najw ażniejszych m u ­
zeach zaczęto sporadycznie stosować zabiegi oczysz­
czania. Jednak  dopiero w latach trzydziestych n a­
szego stulecia w  tej sam ej N ational G allery w  Lon­
dynie rozpoczęto system atyczną akcję czyszczenia o­
brazów. Znowu rozgorzała w okół tej spraw y ognista 
dyskusja, szczególnie o stra  po pierw szej w ystaw ie 
oczyszczonych obrazów w  r. 1947 (por. cz. I, rozdz. 3). 
I trudno  się naw et tem u dziwić, ponieważ efek ty  czy­
szczenia były wręcz szokujące. Rubens zrobił się w u l­
garn ie kolorowy, a jego sub te lne zielenie na szatach 
zm ieniły się  po usunięciu żółtego w ern iksu  na czyste 
jaskraw e błękity. Z łotożółte stonow ane obrazy daw ­
nych m istrzów  holenderskich s ta ły  się zim ne i ostre 
w  tonie. Zawoalowane bursztynow e p o rtre ty  nagle 
zagrały bogactwem  św iateł i cieni, a dyskretne m a rt­
w e na tu ry  pełnią barw  i niespodziew anych k o n tra ­
stów.

Teraz jednak za grupką odważnych entuzjastów  s ta ­
nęły nie tylko logika i artystyczne wyczucie, ale  rów ­
nież i nauki ścisłe. O biektywne badania lab o ra to ry j­
ne potw ierdziły , że pociem niałe w arstw y  w erniksu 
n ie mogły być efektem  zam ierzonym  przez twórcę. 
Szczegółowa dokum entacja naukow a i techniczna re ­
jestrow ały  w  dokładny sposób p ierw otny  s tan  o b ra ­
zu i w szystkie późniejsze operacje, a now e zdobycze 
technologii chemicznej dały szereg dokładnie zbada­
nych prepara tów  ułatw iających proces czyszczenia, co 
z kolei gw arantow ało większe bezpieczeństw o przy 
przeprow adzaniu kw estionow anych zabiegów. Obec­
nie opory powoli słabną. C oraz w ięcej oczyszczonych 
obrazów  pojawia się w  galeriach londyńskich, w  L uw ­
rze, w  m uzeach włoskich, holenderskich i innych. 
Obrazy mówią sam e za siebie. Cieszą oczy świeżością 
barw . A wiszące obok nich jeszcze nie oczyszczone 
dzieła tych samych m istrzów  coraz bardziej w ydają 
się estetycznie fałszywe. N iew ątpliw ie jednak  osta­

tn ie słowo nie zostało tu  jeszcze wypowiedziane, ani 
w  spraw ach estetycznych ani technicznych.

Takie jest m niej więcej tło nakreślone przez au tora 
dla w ym ienionej w nagłówku książki. H elm ut R u­
hem ann jest z pochodzenia Niem cem . Urodził się w  
B erlinie w  r. 1891. Studiow ał m alarstw o w K arls­
ruhe, M onachium i Paryżu. We wczesnym  etapie sw o­
jej k arie ry  m alarskiej zetknął się bezpośrednio z p ra ­
cami konserw atorskim i i  został nim i tak  zafascyno­
w any, że całkowicie się im poświęcił. Z b raku  moż­
liwości regularnego studiow ania (nie było w tedy jesz­
cze żadnych studiów  konserw atorskich) zastał zm u­
szony do grom adzenia wiedzy w łasnym i siłami. Nie 
ustaw ał w  poszukiw aniach i w  doskonaleniu m etod 
konserw acji, szczególnie, że szybko zdał sobie spraw ę 
z niewłaściwości w ielu ówczesnych p rak tyk  i poglą­
dów. Wśród licznych w prow adzonych przez niego uler 
pszeń technicznych najcenniejszym  w ynalazkiem  jest 
n iew ątpliw ie ogrzewana szpachelka elektryczna, nie­
odłączne narzędzie konserw atora w  jego codziennej 
p raktyce. W latach trzydziestych zetknął się R u­
hem ann z (Sir) Philipem  H endy’m, późniejszym  w ie­
loletnim  dyrektorem  National G allery w Londynie, 
u którego od początku znalazł zrozum ienie i po p ar­
cie dla swojej pionierskiej działalności. Od r. 1933 
R uhem ann stale m ieszka w  A nglii i za jm uje się za­
równo p rak tyką konserw atorską, jak  pracą dydak­
tyczną. Jest ostrożny, odpow iedzialny, krytyczny, po­
szukujący, w rażliw y, pełen szacunku dla dawnego 
oryginału jednak przede w szystkim  przem aw ia przez 
niego m alarz ii artysta . I dlatego praw dopodobnie R u­
hem ann stał się jednym  z pionierów  i najw iększych 
autory tetów  w  spraw ach czyszczenia starych obra­
zów.

Doświadczenie R uhem anna je s t olbrzym ie. P rzez jego 
pracow nię przew inęło się w iele najsław niejszych a r ­
cydzieł m alarstw a, którym  przyw rócił p ierw otną św ie­
żość przez um iejętne usunięcie w arstw  b rudu , w er­
niksów  i przem alow ań. W ogólnym zespole zadań kon ­
serw atorskich  uważa Ruhem ann w łaśnie czyszczenie 
powierzchni farby  za niew ątpliw ie najbardziej in te ­
resu jące  i poryw ające, ponieważ bezpośrednio w iąże 
się ono z uzyskiw aniem  efektów  artystycznych. Inne 
m niej efektow ne czynności są rów nie ważne lub  n a­
w et ważniejsze (dublowanie, kładzenie pęcherzy, 
w zm acnianie sta re j deski itp.) dla zachowania obra­
zu d stanow ią zasadniczą podstaw ę dla czyszczenia, ale 
m ają charak ter bardziej techniczny i m echaniczny 
i n ie  w ym agają w rażliw ości estetycznej.

T y tu ł om awianej książki: Czyszczenie obrazów, a nie 
konserw acja czy restaurow anie, jest w ybrany św ia­
domie d la zaznaczenia, że au to r w łaśnie tę czynność 
uw aża za szczytową. Książka n ie  jest podręcznikiem , 
ale podsum ow aniem  osobistych poglądów  i dośw iad­
czeń au to ra na tle  m ateria łu  faktycznego. Dotyczy 
tylko europejskiego m alarstw a sztalugowego. N apisa­
n a  jest z pasją fachowca i twórcy.

T ekst książki został zasadniczo podzielony na dwie 
części: ogólną (rozdziały 1—3) i szczegółową (roz­
działy 4—9), o technice i etyce konserw acji (restau ro ­
wania). Na końcu znajdują się cztery in teresu jące 
załączniki: w ykaz m iędzynarodow ych insty tucji kon­
serw atorskich, przykłady dokum entacji konserw ato r­
skiej, recep tu ra w erniksów  i k ilka  przedrukow anych 
ciekawych artykułów . Oddzielną pozycją jest opraco­
w ana przez Joyce P iasters bardzo obszerna działow a 
bibliografia (120 stron) z kom entarzam i. Całość po­
przedzona jest w nikliw ym  słowem w stępnym  S ir P h i- 
lipa H endy’ego.

N apisanie szczegółowej recenzji z tak  obszernej książ­
ki nie jest oczywiście możliwe, wobec tego om ów io­
ne zostaną w  dalszym tekście kolejno poszczególne 
rozdziały, z podaniem  kró tk ie j charak terystyk i ich 
zaw artości w  form ie zbliżonej do ujęcia oryginalnego. 
Szerzej uwzględnione będą pew ne w ycinkow e s p ra ­
wy, bardziej istotne dla czytelnika polskiego. D robne
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aktualne kom entarze recenzenta będą zamieszczane 
w odnośnikach, a główny kom entarz i podsum ow anie 
znajdą się na końcu recenzji.

C z ę ś ć  I

Rozdział 1. Notatki autobiograficzne i historyczne 
(28 stron).
W autobiografii R uhem ann opisuje, z kom entarzam i, 
przebieg swojej karie ry  zawodowej, obejm ującej b a r ­
dzo szeroką aktyw ność w  w ielu krajach. P odkreśla 
przy tej sposobności, że nabyta już w  dzieciństw ie 
znajomość dwóch języków  obcych, angielskiego i f ra n ­
cuskiego, była w ielką pom ocą w  naw iązyw aniu tych 
m iędzynarodow ych kontaktów . Uważa, że języki obce 
pow inny być składow ą częścią p rogram u kształcenia 
konserw atorów .

N otatki historyczne są jedynie kró tk im  szkicem  roz­
woju nowoczesnej problem atyki konserw atorsk iej. 
System atyczna h isto ria  technik  K onserw atorskich nie 
mogła być dotychczas napisana, ponieważ do n iedaw ­
na stanow iło to zazdrośnie strzeżony sek re t zawodo­
wy! Dopiero od niedaw na .zaczynają się grom adzić 
odpowiednie m ateria ły , dzięki prow adzanym  obecnie 
szczegółowym spraw ozdaniom  konserw atorskim . W 
swoich rozw ażaniach Ruhem ann zatrzym uje się n a j­
dłużej przy zagadnieniu czyszczenia obrazów i przy 
wpływie, jaki m iały  obrazy nieoczyszczone na m a la r­
stwo X IX  w. Na przykład, w edług niego, im presjon i­
ści nie spow odow aliby tak  w ielk iej rew olucji, gdyby 
już w tedy obrazy daw nych m istrzów  były oczyszczo­
ne, ponieważ kon trast m iędzy nim i nie byłby dosta­
tecznie głęboki. Również obrazy Delacroix, m alow a­
ne pod w pływ em  obrazów Rubensa (jeszcze nie oczy­
szczonych), są obecnie przytłum ione i bez życia w  po­
rów naniu  z oczyszczonymi obrazam i tego artysty .

Rozdział 2. Konserwator i jego szkolenie (19 stron).
R uhem ann om awia tu  przede w szystkim  podstaw owy 
program  techniczny i term inologię konserw atorską. 
W term inologii angielskiej spotkać można dwa okre­
ślenia dla konserw acji obrazów: „conservation” i „re­
s to ration” 1. Są to term iny  bardzo zbliżone, ale nie 
jednoznaczne. „R estoration” obejm uje nieco szerszy 
zakres działania, poniew aż jego celem jest p rzyw róce­
nie obrazowi w  m iarę  możliwości w yglądu p ierw o tne­
go przez artystyczny  retusz d rekonstrukcję. A nalo­
gicznie istn ieją  również dwie kategorie konserw ato­
rów  obrazów: „conservator” i „ re sto rer”. W innych 
językach słow nictw o jest nieco odm ienne. We F ra n ­
cji na przykład  „conservateur” oznacza kustosza, a dla 
konserw atora istn ieje  tylko jeden term in : „ re s tau ra ­
te u r”.

W sam ym  zakresie „restau row ania”, k tó re  m usi być 
poprzedzone bardzo szczegółowymi badaniam i („exa­
m ination”), rozróżnić można pięć różnych zadań: 1. 
zachowanie („preservation”), 2. leczenie obrazów cho­
rych i(,.trea tm en t”), 3. czyszczenie (usuw anie w ern i­
ksów i przem alow ań) 2, 4. retusze i uzupełnienia, 5. po­
kryw anie nowym  w erniksem . W tych w szystkich za­
daniach spo tkać m ożna dwa zasadnicze rodza je p ro ­
blemów: techniczne i estetyczne (artystyczne), które 
w  w ielu przypadkach  ściśle się ze sobą sp latają.

Zakresy p roblem atyki konserw atorskiej nie są dla 
w szystkich k rajów  jednakowe. W A nglii i F rancji na 
przykład  nagrom adzenie w arstw  pociem niałych w er­
niksów  osiągnęło w  X IX  i XX w. tak znaczne roz­
m iary , że w  w ielu  przypadkach trudno było odczytać, 
co rzeczywiście znajdowało się pod spodem. S tąd  i 
najw iększe natężenie problem atyki czyszczenia obra­
zów skoncentrow ało się w łaśnie w  tych krajach. Do 
Stanów  Zjednoczonych obrazy dawnych m istrzów  do­
cierały już bardziej oczyszczone i  wypielęgnowane, 
po pew nym  czasie zaczynały jednak bardzo ostro re a ­
gować na zm ianę w arunków  klim atycznych. Wobec 
tego nie było tam  tak  ostrego jak  w  Anglii publicz­
nego problem u „patyny”, natom iast na pierw szy plan 
w ysunęły się zagadnienia techniczno-konserw atorskie, 
nie pozostaw iające w iele czasu na szerszą in te rw en­
cję artystyczną. We W łoszech rów nież zagadnienia 
techniczne są  na  pierw szym  planie, jednak z innych 
przyczyn. O lbrzym ie bogactwo skarbów  sztuki w  tym  
k ra ju , zniszczenia w ojenne, a także katak lizm y po­
wodzi, s tw arzają  przede w szystkim  konieczność ra to ­
w ania od zagłady i u trzym ania w dobrym stanie tech­
nicznym  m ożliw ie najw iększej ilości zabytków. Wy­
jątkow o ty lko  zna jdu ją się fundusze i czas na inne 
zab ieg i3.

Nie ty lko  zadania konserw atorsk ie mogą być różne; 
istn ieją  rów nież rozm aite rodzaje konserw atorów . 
R uhem ann w idzi tu  dwie zasadnicze kategorie: kon­
serw atora m uzealnego, k tóry  w  ciszy i spokoju może się 
w  całości poświęcić pracy konserw atorsk iej na n a j­
wyższym poziomie i m a kontak t z arcydziełam i sztuki 
m alarsk ie j, wszystko to jednak za cenę niższego s tan ­
dardu  finansowego; konserw atora, który poświęca się 
bardziej korzystnej finansowo pracy  na zlecenia, co 
z kolei przynosi mu obrazy o niekoniecznie najw yż­
szym poziomie.

W związku z dwoma rodzajam i działań przy obrazie: 
technicznym i i artystycznym i, istnieć mogą również 
dwa rodzaje specjalizacji konserw atorskiej: a rty sta  
konserw ator „a rtis t-re s to re r”) i konserw ator rzem ieśl­
nik („resto rer-craftsm an”). W w ielu przypadkach obie 
funkcje z powodzeniem  pełn i jedna osoba. W zasadzie 
każdy konserw ato r („restorer”) pow inien na początku 
swojej k a rie ry  w szystkie czynności przy obrazie w y­
konyw ać sam. Taki system  pracy sprzy ja w prow a­
dzaniu w szelkich ulepszeń, nowych technik itd. Je d ­
nak przy dużym  natężeniu  prac o szerokim  zakresie 
działań technicznych i artystycznych w skazany jest 
podział funkcji, co zaoszczędza czas i zapew nia lepsze 
fachowe w ykonanie poszczególnych czynności. Całość 
prac m usi się odbyw ać pod nadzorem  głównego kon­
serw atora, k tó ry  osobiście p racu je przy  na jcenn ie j­
szych arcydziełach. Poza tym  m a on w iele innych 
obowiązków zw iązanych z jego stanow iskiem  k ierow ­
niczym i reprezentacyjnym .

P rzy angażow aniu konserw atora do pracow ni pow in­
no się zw racać szczególną uwagę na to, czy posiada 
on w łaściw e kw alifikacje  i pow ierzać m u prace rze­
czywiście odpow iedzialne dopiero po całkow itym  
upew nieniu się, że można m u ufać. Lepszy jest k an ­
dydat pow olny ale staranny, bowiem  pośpiech może 
m ieć fata lne skutki. W zasadzie dobry konserw ator 
pow inien być z  natu ry  „perfekcjonistą” („perfectio-

1 W języku polskim brak jest niestety tego podstawowego 
rozróżnienia, tak ważnego dla ścisłości wypowiedzi kon­
serwatorskich. Termin „konserwacja” używany jest w naj­
szerszym znaczeniu, co z kolei może prowadzić do konflik­
towych interpretacji. W recenzji wprowadzono dodatkowy 
termin „restaurowanie” dla wypełnienia luki term inologicz­
nej, a w  miejscach istotnych przy słowie „konserwator” po­
dane jest angielskie słowo „restorer”, w znaczeniu artysty 
odnawiającego obraz.

2 Recenzent widzi tu trochę inny podział funkcji konserwa­
torskich w ujęciu najszerszym: 1. naprawa i wzmocnienie, 
2. przedłużenie egzystencji, 3. nadanie zachowanym szcząt­
kom możliwie najlepszego wyglądu środkami technicznymi, 
4. aktywna interwencja artystyczna dla przywrócenia stanu 
oryginalnego. Wtedy w ujęciu Ruhemanna zakres konser­
wacji obejmowałby pozycje 1, 2 i 3, a zakres odnawiania 
(restaurowania) pozycje 1, 3 i 4.

s w podobny sposób przedstawia się sprawa konserwacji 
także i w Polsce.
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n is t”), a le  ty lko  w  stosunku  do sw ojej pracy , a nie 
w  k ie runku  upiększania konserw ow anego obrazu. 
Poza tym  konserw ato r pow inien być człowiekiem  w y­
kształconym , o dużej w rażliw ości artystycznej, u m ia r­
kow anych poglądach, dużej dyscyplinie osobistej. 
P ostaw a osobista konserw atora jest bowiem  p rzy n a j­
m niej tak  w ażna jak  jego um iejętności.

S praw y szkolenia konserw atorów  na odpowiednio 
w ysokim  poziomie (uniw ersyteckim ) są jeszcze nadal 
dalekie od zadow alającego rozw iązania, m im o że jest 
to niezbędne dla podniesienia ogólnego poziomu w  za­
wodzie konserw atora . O ddzielnym  problem em  jest 
dobór kandydatów  na stud ia. W edług Ruhem anna, 
konserw ator („ resto re r”) m usi być z zawodu a rty s tą  
i pow inien  w ykazać się um iejętnością patrzen ia  i m a­
low ania zanim zacznie się  specjalizować w  konser­
w acji. (Podobny egzam in pow inien by rów nież obo­
wiązyw ać kandydatów  na stud ia h isto rii sztuki). N ie­
liczne pozytyw ne w y ją tk i od tej regu ły  nie zaprze­
czają je j niew ątpliw ej słuszności. N atom iast p raw dą 
jest, że praw dziw ie tw órczy i dynam iczny arty sta  
nigdy n ie  stan ie się dobrym  konserw atorem . R uhe- 
m aon n ie  może się zgodzić z opinią n iek tórych  swoich 
kolegów ze S tanów  Zjednoczonych, że każdy k an d y ­
d at z in te ligencją ponad przecię tną może zostać w y­
szkolony na dobrego konserw atora 4.

N astępnym  rozw ażanym  w  książce problem em  jest 
zakres nauk  ścisłych niezbędnych dla konserw atora 
(„resto rer”). Ruhem ann uważa, że całej te j w iedzy 
m ożna nauczyć w  ciągu k ilk u  tygodni w  ilości n ie­
zbędnej dla celów  praktycznych. D rugim  problem em  
jest, czy konserw atorzy obrazów („resto rers”) po ­
w inni być szkoleni razem  z  konserw atoram i zabytków  
sztuki zdobniczej i archeologii. T uta j au to r w idziałby 
raczej ty lko  pew ne podstaw ow e w ykłady  wspólne, 
z rozdzieleniem  pozostałych zajęć specjalistycznych, 
głów nie ze w zględu na b rak  czasu i nadm ierne p rze­
ciążenie 5. Na zakończenie tego rozdziału poruszoną 
jest bardzo w ażna sp raw a doboru w ysokokw alifiko­
w anych profesorów  o odpowiednich zdolnościach pe­
dagogicznych, a także propozycje technicznego szko­
lenia dla historyków  sztuki, w spółpracujących z kon­
serw atoram i lub opiekujących się zbioram i.

Rozdział 3. Wystawa oczyszczonych obrazów w  Natio­
nal Gallery (17 stron).
W r. 1947 w ystawiono w  'National G allery w  Londynie 
do publicznego w glądu 5 obrazów w  połowie oczysz­
czonych, 3 p a ry  odpowiednio dobrane, z k tórych  jeden 
obraz ibył oczyszczany a drugi nie, oraz szereg innych 
oczyszczonych obrazów (łącznie 70). Obok tego p rzed­
staw iono obszerną dokum entację fotograficzną, a ta k ­
że pokazano przyrządy  używ ane do badania obrazów  
i do kontro li zabiegów. W iększą część katalogu tej 
w ystaw y za jm ują  opisy techniczne. W ystaw a cieszyła

się olbrzym im  powodzeniem  i w yw ołała d ługotrw ałą 
d y sk u sję6. R uhem ann cy tu je  fragm enty  niektórych 
wypowiedzi, dołączając w łasne kom entarze i argu­
m enty.

C z ę ś ć  II 

Rozdział 4. Anatomia obrazu (17 stron).
W szelkie działania konserw atorskie m uszą być po­
przedzone dokładnym  zrozum ieniem  budow y tech­
nicznej obrazu i zw iązanej z tym  term inologii. Za­
m iast w łasnego tekstu  Ruhem ann cytuje tu ta j obszer­
ny fragm ent z książki G. L. S to u t’a The care of pic tu­
res (New York 1948), podający elem entarne w iado­
mości o podłożach, zapraw ach, farbach  (pigm ent 
i spoiwo) i w ern iksach  w sposób bardzo skondenso­
w any ale niew ątpliw ie in teresu jący . Jako  przykład  
praktycznego zastosow ania tych  w iadom ości do tech­
nicznej analizy obrazu R uhem ann cy tu je obszerne 
fragm enty  przeprow adzonych przez niego badań  obra­
zu Botticellego Pokłon Trzech Króli  dla określenia 
układu poszczególnych w arstw , ich m ateria łów  i s ta ­
nu zachowania, a także dla odtw orzenia technik i m a­
larskiej 7.

Rozdział 5. Nauki ścisłe i restaurowanie (30 stron).
Na początku rozdziału R uhem ann stw ierdza, że 
w  obecnych czasach zwykło się często m ów ić o za­
biegach na obrazach tak , jakby to było prow adzone 
w laboratoriach naukowców. W rzeczyw istości obrazy 
są czyszczone w  pracow ni konserw atora („resto re r”), 
a wady ich podłoża są usuw ane w pracow ni w y­
specjalizowanego technika. Retusze i w erniksow anie 
są również w  rękach konserw atora („ resto re r”) i jego 
um iejętności są nadal jeszcze najpow ażniejszą gw a­
rancją  bezpieczeństw a dzieł m alarstw a. Z drugiej 
strony, w ielu znakom itych naukow ców  pow ażnie 
przyczyniło się do podniesienia poziomu procesów 
konserw atorskich, przede w szystkim  w  zakresie tech ­
nik badania i odpowiednio dostosowanej aparatu ry , 
co z kolei znacznie rozszerzyło zakres obiektyw nej 
dokum entacji. Tu R uhem ann pokrótce w ylicza m eto­
dy fizyczne najczęściej stasow ane przy badan iu  obra­
zów (światło zwykłe, pozafiolet, podczerw ień, p rom ie­
nie rentgena; m ikroskopy; spektrografia; chrom ato­
grafia, tdntom etria), z kró tk im  kom entarzem  o ich 
użyteczności. W dalszym  ciągu au tor zw raca uwagę, 
że w spółpraca konserw atora („resto rer”) z labo ra­
torium  naukow ym  jest n iew ątp liw ie konieczna ale 
wym aga zachowania pew nej równow agi. N ie teoria 
i wyniki laboratory jne, a bezpośrednie praktyczne 
doświadczenie konserw atorsk ie powinno być zawsze 
najwyższym  kry terium . Na zakończenie rozdziału 
omówione są pokrótce techniki fo tografii kolorow ej 
oraz jej znaczenie dla p racy  i dokum entacji konser­
w atorskiej.

* Sprawa wstępnej specjalizacji dla kandydata na konserwa­
tora jest obecnie jedną z najbardziej kontrowersyjnych. Czy 
konserwator ma być z zawodu artystą, czy też nie jest to 
konieczne? Niewątpliwie uniknąć by tu można wielu kon­
trowersji, rozpatrując najpierw jaki rodzaj zadań przyno­
szą dla konserwatora poszczególne przypadki. W przypadku 
artystycznego odnawiania obrazów, konserwator musi być 
z zawodu artystą (mimo że nie każdy artysta, jak zaznacza 
Ruhemann, będzie się do tej pracy nadawał). Natomiast w in­
nych przypadkach konserwatorskich, gdzie interwencja ar­
tystyczna będzie bardzo ograniczona lub żadna, konserwator 
musi posiadać odpowiednią specjalizację techniczną lub na­
ukową. W każdym przypadku musi to być jednak specjali- 
sta-konserwaton (Por.: „1ГС New s” 1962, t. HI, nr 2, s. 17.)

Stanowisko takie podziela również Ruhemann, który zupeł­
nie wyraźnie powierza prace „techniczne” wyspecjalizowa­
nym „rzemieślnikom”, a obecność artysty konserwatora 
uważa za niezbędną dopiero przy czynnościach „odnawia­
nia”.

5 Problematyka konserwacji zabytków sztuki zdobniczej, 
a szczególnie zabytków archeologicznych, różni się zasadni­
czo od problematyki restaurowania obrazów. Wynika to m.in. 
z ich budowy: obraz można podzielić na mechaniczne podłoże 
i warstwę farby o wartości artytycznej, podczas gdy dzieła 
innych technik artystycznych w całej swojej masie są pod­
stawowym elementem zabytku. Również ich wartości doku­
mentalne, szczególnie w obiektach archeologicznych, są nie­
porównanie wyższe, a artystyczne odnowienie może całko­
wicie zrujnować ich autentyczność. Wymagają one niewątpli­
wie innego typu konserwatora niż „restorer” w malarstwie, 
oddzielnie szkolonego, i to nie tylko z powodu przeciąże­
nia i braku czasu.

« Bliżej w tę sprawę wprowadza szereg artykułów w rocz­
nikach 1962 1 1963 czasopisma „The Burlington Magazine”.

 ̂ Pełny opis tych badań znajduje się w  artykule: H. R u h e ­
m a n n  Technical Analys is  of an Early  P a in ting  b y  B o t t i ­
celli", „Studies in Conservation” 1955, t. II, nr 1, s. 17—40.
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Rozdział 6. Zabezpieczanie i wzmacnianie (20 stron).

Zasadniczym  celem konserw acji (według konferencji 
z r. 1930) jeist zachow anie i pokazanie w  możliw ie 
najkorzystn iejszej form ie w szystkich ocalałych fra g ­
m entów  („particles”) obrazu. R uhem ann w idzi tu  n a ­
stępujące podstaw ow e zasady: 1. zachowanie obrazu 
jest w ażniejsze od czyszczenia; 2. przed rozpoczęciem 
zabiegów konserw ato r m usi możliw ie dokładnie za­
poznać się ze stanem  obiektu i udokum entow ać to;
3. konserw ator („ resto re r”) nie pow inien w prow adzać 
zm ian niezgodnych z oryginalnym i in tencjam i tw órcy 
obrazu możliwym i do odczytania, ani nie pow inien 
kończyć p artii nieukończonych lub popraw iać b łę­
dów oryginału; 4. konserw ator pow inien się starać 
o przyw rócenie w  m iarę możliwości oryginalnego 
w yglądu obrazu w  m iejscach nieczytelnych („obscu­
re d ”), przy czym in tencje tw órcy stanow ią tu  k ry ­
terium  przew odnie; 5. absolutnie nie należy w pro ­
w adzać p rzy  reperacjach, retuszu czy w erniksow aniu  
substancji, k tó rych  n ie m ożna potem usunąć bez szko­
dy dla obrazu (zmiana rozpuszczalności w  czasie);
6. ilość zabiegów w zm acniających i artystycznych 
pow inna być ograniczona do niezbędnego m inim um , 
bez doprowadzania obrazu do stanu  nieskazitelnej 
nowości; 7. należy w  m iarę  możności unikać w pro­
w adzania elem entów  obcych dla w arstw y m alarsk ie j 
(różnice przezroczystości, fak tu ry , koloru itd.) ; 8. na­
leży unikać pośpiechu.

W zm acnianie obrazu polega na p rzyklejan iu  luźnych 
fragm entów  farby  (łuski, pęcherze), przew ażnie na 
ciepło, z pomocą szpachelki elektrycznej. W razie 
konieczności nak łuw an ia  pęcherzy, co obecnie jest 
rzadko stosow ane, należy to robić gorącą igłą. Dla 
w zm ocnienia podłoża można je albo podkleić nową 
w arstw ą w zm acniającą (dublować), albo w ym ienić na 
nowe. R uhem ann uw aża, że m ieszanina woskowo- 
-żyw iczna jes t o w iele lepsza dla dublow ania obrazów  
na płótnie niż k la js te r, k tóry  nie przenika tak  rów no­
m iern ie i głęboko i jest trudniejszy  do usunięcia lub 
dla w prow adzenia popraw ek. K lej również, przez 
swoją hygroskopijność reagu je na zm iany w ilgotności 
w zględnej, co dla obrazu nie jest korzystne. Tw arde 
m ieszaniny woskowo-żywiczne (z karnaubą) są o wiele 
lepsze dla dublow ania obrazów w k rajach  tro p i­
kalnych n iż k la js te r, k tó ry  się bardzo źle zachow uje 
przy dużej w ilgotności i wysokiej tem peraturze. 
Oczywiście użycie wosku do dublow ania nie jest 
w skazane dla obrazów tem perow ych o m atow ej poro­
w atej pow ierzchni. W ynalazek dublow ania n a  gorą­
cym stole pod zm niejszonym  ciśnieniem  zlikw idow ał 
w iele trudności i kłopotów, k tóre zw iązane były 
z używ aniem  żelazka do prasow ania 8.

W przypadkach, gdy podłoże jest bardzo zniszczone 
można je usunąć i przykleić now e. Oczywiście w a r­
stw a farby  m usi być od lica zaklejona w arstw am i 
ochronnym i. W tedy można od odw rocia usunąć sk ru ­
szałe płótno lub spróchniałą deskę, a dalej zapraw ę 
pod obrazem. P rzy tej okazji, jak  pisze R uhem ann, 
można się w iele dowiedzieć o kolejnych etapach 
nak ładania szkicu i podm alów ek9. N astępnie w arstw ę 
farby  po w yprostow aniu nak leja  się na now e podłoże 
(typu „p lastra  m iodu” lub  z drew na balsa itp.). Dla 
zilustrow ania takiego procesu zamieszcza au to r szereg 
fotografii z przenoszenia na nowe podłoże obrazu Gio­
vanniego Felliniego Madonna na łące. Na zakończenie 
rozdziału omówione są ogólnikowo problem y p a rk ie ­
tów  pod obrazy na deskach oraz zagadnienia trw ałości 
n iektórych m ateria łów  m alarskich  i ich zm ian 
w  czasie.

Rozdział 7- Techniki i etyka czyszczenia in. (69 stron).
Ta część jest najbardzie j szczegółowa i osobista. Do­
tyczy ona, jak  podkreśla Ruhem ann, niezw ykle od­
powiedzialnego i trudnego dla konserw atora („resto ­
re r”) zadania, ponieważ pojęciem  „czyszczenia” objęte 
jest nie tylko pow ierzchniow e usuw anie brudu  i w er­
niksów, ale także zdjęcie późniejszych przem alow ań 
i uzupełnień. Dla odróżnienia w arstw  farby  o ryg inal­
nej od w arstw  późniejszych istnieje w iele różnych 
kry teriów  zarówno fizycznych, jak  i estetycznych, 
stylistycznych, ikonograficznych itd. Tu au to r cy tu je 
fragm enty  ze swojego artyku łu  w  „Studies in  Con­
serva tion” и .

Dalej za jm uje się au to r stroną prak tyczną czyszcze­
nia. Na ogół czyścić należy dopiero po dokładnym  
przyklejen iu  w szystkich zagrożonych fragm entów  
farby. W w yjątkow ych przypadkach jednak pow staje 
konieczność częściowego ścienienia w ern iksu  dla lep ­
szej penetrac ji środków  klejących pod farbę, a także 
usunięcia s ta rych  retuszów  i k itów  przed dublow a­
niem. P ierw szą zasadniczą czynnością jest pow ierzch­
niowe oczyszczenie z brudu. Stosow anie wody i m ydła 
jest tu  jak  najbardzie j niewskazane. A lkaliczne 
em ulsje w oskow e dają bardzo dobre w yniki, nato ­
m iast często używane m ieszaniny rzadkiej pasty  w os­
kowej i w ern iksu  nie są dobre, ponieważ usuw ają ty l­
ko część brudu, a resz tę jeszcze m ocniej u trw ala ją .

Dopiero po dokładnym  um yciu powierzchni m ożna 
przystąp ić do usuw ania w erniksu. Je s t to czynność, 
którą może w ykonać tylko w yjątkow o doświadczony 
k o n se rw a to r12. W zasadzie usunięcie w ern iksu  jest 
możliwe, ponieważ tem pera i s ta ra  farba olejna nie 
są w rażliw e na rozpuszczalniki dla w erniksu. P rzy  
obrazach młodszych, a także m alow anych farbam i

8 W ostatnich latach pojawiło się wiele publikacji na temat 
coraz to nowych modeli i zastosowania ogrzewanych stołów  
do dublowania obrazów pod zmniejszonym ciśnieniem. Naj­
dawniejsze historyczne „zalążki” tej techniki znaleźć można 
w dwóch artykułach 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 stół, a także 
podaje szczegóły dublowania obrazu Van Gogh’a bez uży­
cia żelazek.

e Przy wzmacnianiu podłoży zapomina się często, że obraz 
stanowi pewną całość, która jest dokumentem przeszłości. 
Usuwanie oryginalnego płótna, starej deski, a nawet ory­
ginalnej zaprawy z podmalówkami jest niewątpliwie poważ­
nym okaleczeniem oryginału 1 zasadniczo zmniejsza jego 
wartość dokumentalną. W wielu przypadkach tego rodzaju 
zabiegi ułatwiają pracę konserwatora, a obecnie nawet stały 
się „modne" w  praktyce konserwatorskiej, rzekomo dla za­
pewnienia obrazowi (warstwie farby!) długiej i szczęśliwej 
przyszłości. W swoich rozważaniach nie bierze Ruhemann 
niestety pod uwagę tego aspektu sprawy. Przy dublowaniu 
nie wspomina również o możliwości zostawiania małych 
przezroczystych okienek dla pokazania płótna oryginalnego,

nie wspomina również o możliwości dublażu przezroczystego 
(por.: A. Boissonnas Relining w i th  Glass-Fiber Fabric,  „Stu­
dies in Conservation” 1961, t. VI, nr 1, s. 26—30).

io w terminie „cleaning” w języku angielskim, dosłownie 
oznaczającym po polsku „czyszczenie”, zawarte są czynności 
„m ycia” obrazu i usuwania przemalowań. W języku polskim  
logicznie uzasadniony jest termin „przemycie”, oznaczający 
częściowe zmycie farby oryginalnej przy usuwaniu wernik­
su. Natomiast w języku angielskim (wg zamieszczonej uwagi 
Sir Philipa Hendy’ego) stosowane określenie „over-cleaning” 
(przeczyszczenie, nadmierne oczyszczenie) nie ma sensu, po­
nieważ nie jest to już oczyszczenie, a po prostu uszkodzenie.

11 Por.: H. R u h e m a n n  Criteria  for  Dist inguishing A d d i ­
t ions f rom  Original P a in t”, „Studies in Conservation” 1958, 
t. Ill, nr 4, s. 145—.161.

12 W niektórych pracowniach szkolenie nowych adeptów  
rozpoczyna się od zmywania werniksu z obrazów (mycia ob­
razów), co oczywiście jest całkowitym odwróceniem prawi­
dłowego ciągu nauczania.
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olejnym i z dodatkiem  wosku lub żywicy, oraz przy 
bardzo odpornych gatunkach  w erniksów  może się 
zdarzyć, że fa rb a  pod spodem jest bardziej w rażliw a 
na rozpuszczalniki niż pokryw ający ją w erniks. Dla 
uniknięcia niespodzianek konieczne są próby kon tro l­
ne w  różnych partiach  obrazu 13, ogrom na ostrożność 
w  pracy , a (także ew entualna próba w ytrzym ałości 
granicznej przy pomocy rozpuszczalnika k ilka razy 
m ocniejszego niż zam ierzony do czyszczenia, a n a ­
stępnie przez powolne rozcieńczanie go rozpuszczal­
nikiem  słabszym , ta k  by dobrać m ieszankę, k tóra 
m ożliw ie szybko usunie w erniks, a nie będzie wcale 
działała na  farbę. Jednak  zbyt powolnie i słabo dzia­
ła jący rozpuszczalnik też nie jest dobry, ponieważ 
pow oduje pęcznienie (także i farby) i wym aga s iln ie j­
szego pocierania tam ponem . Po tych ogólnych w sk a­
zówkach, popartych  w ielom a przykładam i, podaje 
Ruhem ann lis tę  rozpuszczalników  w  kolejności ich 
działania n a  w erniks, zaznaczając równocześnie, że 
w sw ojej p rak tyce stosuje w łaściw ie tylko dwa: alko­
hol etylow y lub aceton, odpowiednio rozcieńczane 
produktem  naftow ym , k tó ry  w  term inologii angiels­
kiej nazyw a się „w hite sp ir it”, a odpowiada g a tu n ­
kowi naszej k rajow ej benzyny zwanej popularnie 
„rozpuszczalnikiem ”. Aceton rozcieńcza w proporcji 
m niej w ięcej: 1 :3  (objętościowo), a alkohol 1 :5. 
W przypadkach  trudnych  poleca rolow anie tam ponu 
po pow ierzchni obrazu, zam iast pocierania. Zw raca 
uwagę, że m ieszanina benzenu (nie m ylić z benzyną) 
z alkoholem  działa o w iele silniej niż każdy z tych 
rozpuszczalników  oddzielnie. P rzy  tych rozw ażaniach 
R uhem ann szczególnie mocno podkreśla doskonałe 
w łasności acetonu, k tó ry  jest co p raw da siln ie działa­
jącym  środkiem , ale nie penetru je  zbyt daleko w głąb, 
a także niezw ykle szybko się ulatnia. To pozw ala na 
stosowanie go do w ielu przypadków  trudnych , naw et 
przy bardzo w rażliw ej farbie, tam  gdzie nie jest mo­
żliwe użycie alkoholu.

W dalszej części tek stu  omawia R uhem ann szereg 
trudnych  przypadków  oraz m etody czyszczenia zasto­
sow ane dla nich, ilu stru jąc  w  ten  sposób różne ro­
dzaje trudności, z jakim i może się spotkać konser­
w ator. Ze wszystkich om awianych przykładów  w yni­
ka jeden w spólny wniosek, a m ianow icie, że dla p ro ­
w adzenia takich  operacji trzeba być niezw ykle do­
świadczonym  m istrzem .

Z .innych możliwości usuw ania w ern iksu  stosow ana 
jest rów nież m etoda m echaniczna, przez pocieranie 
(czubkiem palca) rozkruszonym  ziarenkiem  m astyku  
albo kalafon ii, w  w yniku  czego proszkuje się w erniks, 
a uzyskany proszek służy do ścierania następnego 
fragm entu  powierzchni.

Dla pełnego zobrazowania zagadnienia przytacza 
rów nież R uhem ann dwie nowe technik i proponow ane 
dla usuw ania w erniksów . R obert van  Eyck (konser-

13 Próby usuwania werniksów i wrażliwości farby powinny 
być wykonywane na małych fragmentach na brzegach obra­
zu. W ykonywanie takich prób bezpośrednio na twarzach 
(jasne partie!), rękach itp., często stosowane w pracowniach 
konserwatorskich, jest oczywiście niedopuszczalne.

ii E. H. J o n e s  w książce Ora P ic tu r e  Varnishes and Their  
S o lven ts  (Oberlin, Ohio 111959), na s. 176 podaje: „The re-for­
ming of varnish coatings” : powłokę werniksu należy pociąg­
nąć (spryskiwać) mieszaniną rozpuszczalników, aż powierz­
chnia stanie się  lekko lepka przy dotknięciu (ok. 2—4 se­
kund). Następnie należy obraz zostawić tak, by rozpuszczal­
niki całkowicie (lub prawie całkowicie) odparowały, co trwa 
od godziny do tygodnia. Zwykle mieszanina rozpuszczalni­
ków składa się  z 4 części alkoholu etylowego, 1 części „diac- 
etone alcohol”, 1 części „cellosolve acetate”.

,,Diacetone alcohol”, alkohol dwuacetonowy jest keto-alko- 
holem; jest uważany za jeden z bardzo użytecznych mate­
riałów w konserwacji (por.: R. J. G e t t e n s  i G. S t o u t

w ator) zastosował m ieszaninę specjalnego p lastyku  
z odpowiednio dobranym  rozpuszczalnikiem , grubo ją 
nałożył na obraz, po czym pozostaw ił na k ró tk i okres 
czasu w ystarczający do rozluźnienia w ern iksu  i zdjął 
całość w postaci grubej gum ow atej błony. W erniks 
został całkowicie usunięty, farba była nienaruszona. 
Oczywiście jest (to technika ryzykow na z powodu 
braku właściwej kontroli, ale p rzy  sta rann ie  p rze­
prowadzonych próbach w stępnych może się okazać 
w pewnych przypadkach użyteczna. D ruga m etoda 
została opracowana w  S tanach Zjednoczonych przez 
Elisabeth H. J o n e s 14. Polega ona na rów nom iernym  
zwilżaniu pow ierzchni w ern iksu  m ieszaniną silnie 
działających rozpuszczalników  przez 2—4 sekund, 
odczekaniu zależnie od w łasności w ern iksu  od jednej 
godziny do tygodnia, po czym w erniks m ożna usunąć 
już o w iele słabszym  rozpuszczalnikiem  przez ro lo­
wanie tam ponu. I -ta m etoda daje doskonałe wyniki. 
Je j zasadą jest spowodowanie najp ierw  osłabienia 
w ew nętrznej s ia tk i w iązań w  żywicy (pęcznienie 
i schnięcie), co w konsekw encji pow iększa zdolność 
rozpuszczania się.

Z kolei omawia Ruhem ann m etody usuw ania prze- 
malowań. S tare  przem alow ania są nieraz bardzo 
tw arde, o wiele bardziej niż najtw ardsze w erniksy 
olejno-żywiczne, poniew aż zaw ierają w ięcej oleju. 
Tylko jednak w  k ilku  w yjątkow ych przypadkach 
au tor zmuszony był do m echanicznego usuw ania prze- 
m alow ań skalpelem . W większości naw et bardzo 
tw arde retusze daw ały się zmiękczyć nałożoną na nie 
alkaliczną pastą woskową 15, dostatecznie gęstą (żeby 
się nie rozpływ ała) i o odpowiednio dobranym  stęże­
niu składników . Po usunięciu jej można było retusz 
zmyć słabym  rozpuszczalnikiem  lub naw et wodą.

Po tych rozw ażaniach technicznych następu je  szcze­
gółowe omówienie „etyki czyszczenia”, a w łaściw ie 
podstaw owych zasad konserw atorskich obow iązują­
cych przy tych zabiegach. P rzede w szystkim  w ypo­
w iada się Ruhem ann zdecydowanie przeciw ko częś­
ciowemu usuw aniu w ern iksu  („half-cleaning”) sto­
sowanem u w trosce o nie naruszenie w arstw y  farby. 
Jest bardzo trudno  usunąć tylko część w erniksu 
w  sposób rów nom ierny na całej pow ierzchni obrazu; 
przez to tw orzą się n ieprzyjem ne plam y, k tó re  z kolei 
znowu trzeba retuszow ać.

Stopień tego „częściowego” usunięcia w ern iksu  i osią­
gniętych efektów  jest a rb itra lny , uzależniony od oso­
bistych gustów  konserw atora czy kustosza. Częściowe 
oczyszczenie nie jest również bezpieczniejsze dla 
obrazu niż całkow ite usunięcie w ern iksu . Przede 
w szystkim  w arstw a w ern iksu  pokryw ająca farbę 
przestaje być rów nom ierna, a odsłonięte zostają szczy­
ty  im pastów  i pociągnięć pędzla. P rzy ew entualnym  
następnym  czyszczeniu będą one bardzo narażone na 
uszkodzenia. Z kolei, bez całkowitego usunięcia w er-

Painting Materials) .  New York 1966. „Cellosolve acetate” jest 
octanem pochodnej glikolu etylenowego; jak i poprzedni, 
łatwo miesza się z innymi rozpuszczalnikami i doskonale roz­
puszcza żywice.

15 Ruhemann (s. 318) podaje następujący przepis na amonia­
kalną pastę woskową do usuwania stwardniałych przemalo- 
wań: 50 g wosku pszczelego, 150 ml terpentyny lub „white 
spirit” (=  nasz krajowy „rozpuszczalnik”) 1 15 ml stężo­
nego (0,88) roztworu amoniaku rozcieńczonego 30 ml wody. 
Wosk należy rozpuścić w ciepłej terpentynie (ostrożnie z roz­
puszczalnikiem!); kiedy ta mieszanina jest możliwie chłod­
na ale jeszcze płynna, należy wlać amoniak energicznie 
wstrząsając, aż do uzyskania jednorodnej pasty. Nakłada 
się ją grubą warstwą na małych powierzchniach i po około 
3 minutach usuwa czystym tamponem. Działanie reguluje się 
albo czasem zabiegu albo stężeniem amoniaku. Uwaga: 
w tekście Ruhemann podaje „węglan amonu” jako składnik 
alkaliczny, a nie amoniak, co jest niewątpliwym  błędem.
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niksu nie można dojść do starych przem alow ań, a ta k ­
że ew entualnie do ukrytych s y g n a tu r16. Częściowe 
oczyszczenie obrazu w ykoleja rów nież p ierw otne in ­
tencje artysty , deform uje w łaściw ą tonację barw ną, 
a także p rzy  „artystycznym ” czyszczeniu, po legają­
cym na usuw aniu  w erniksu  tylko z p a rtii jasnych, 
zm ienia w zajem ny stosunek św iateł i cieni. W spół­
czuć należy rów nież kopistom , stara jącym  się odczy­
tać praw dziw e dzieło m istrza spod ew entualnie częś­
ciowo usuniętych pożółkłych w arstw  w erniksu.

Z kolei R uhem ann dysku tu je problem  „patyny”, k tó ­
rą  uważa za pociem niałą w arstw ę b rudu  i w erniksu , 
oraz zw iązanych z nią czynników  em ocjonalnych 
i w ątpliw ości, cytu jąc szereg dalszych wypowiedzi 
z ogólnej dyskusji. N iezależnie od wszystkich innych 
argum entów  uważa on, że pozostaw ienie tej „pa tyny” 
jest z korzyścią dla rzeczy m iernych, k tóre zyskują 
pod zasłaniającym  je woalem, ale niew ątpliw ie ze 
szikodą dla obrazów w ysokiej klasy, k tórych  w alory 
pozostają niemożliwe do ocenienia. Wiele niespodzie­
w anych arcydzieł odkryto w łaśnie dzięki usunięciu 
pociem niałego w erniksu. Za jedyny w yjątek  od w y­
m ienionych wyżej zasad uw aża Ruhem ann ikony, 
z których nie usuw a pociem niałych w arstw  pok ryw a­
jących farbę, ponieważ były one nak ładane przez 
arty stę  praw dopodobnie dla im itow ania w idzianych 
przez niego daw niejszych, pociem niałych ze starości 
ikon. Jeżeli idzie o końcowy w ynik czyszczenia ob ra­
zu, to rów nież bardzo w iele zależy od um iejętnego 
retuszu, a także od ośw ietlenia na galerii. Przytoczo­
nych tu  jest w iele przykładów  z kom entarzam i i szcze­
gółowymi uwagam i. Na zakończenie podkreśla R u­
hem ann konieczność odpowiedniej postaw y osobistej 
konserw atora, k tó rą  pow inny cechować pow ściągli­
wość, dyskrecja i szacunek dla oryginału.

Rozdział 8. Techniki i etyka retuszowania (28 stron).
Przede w szystkim  Ruhem ann podkreśla konieczność 
w ykonyw ania pełnej dokum entacji fotograficznej s ta ­
nu obrazu przed rozpoczęciem zabiegów (ew entualnie 
zdjęcie rentgenow skie), s tan u  po oczyszczeniu, a ta k ­
że przed retuszow aniem  (pozycja kitów).

N astępnie k ró tko  omówiona jest technika k itow ania 
ubytków . Do kitów  kredow ych, zaw ierających pew ną 
ilość oleju i m ały  dodatek k leju , dodaje trochę bieli 
cynkowej jako środka odkażającego i około 5% w os­
ku lub  m ieszaniny do dublow ania, ogrzewając kit 
tak, by w osk był stopiony w  czasie m ieszania. W ażne 
jest nadanie odpow iedniej fak tu ry  nałożonym kitom  
przed punktow aniem , a więc ew entualne odciśnięcie 
splotu p łó tna itd.

K ity i późniejsze retusze nie mogą zachodzić na o ry ­
ginalną w arstw ę farby. Przy większych retuszach, 
w zględnie uzupełnieniach, nakładanie kolejnych 
w arstw  farb y  powinno być m ożliw ie zbliżone do 
techniki oryginalnej. Czasem w m iejscach gdzie farba 
oryginału je s t drastycznie p rze tarta  może okazać się 
niezbędny re tu sz  przez „tepow anie”, oczywiście ła tw ą 
do usunięcia farbą (z gum ą arabską lub spoiwem 
woskowo-żywicznym). W dalszym ciągu Ruhem ann 
podaje szereg praktycznych wskazówek, stw ierdzając 
równocześnie, że najw iększą trudnością jest b rak  od­
pow iedniego spoiwa, trw ałego i niezmiennego, ła tw e­
go przy  p racy  i dającego się w erniksow ać bez zm iany 
tonu retuszu . D yskutow ane są możliwości zastosow a­
nia różnych spoiw, a także odpowiednich pigm entów , 
ponieważ konserw ator pow inien w  zasadzie sam 
przygotow yw ać farby  do retuszu, dobierając odpo­
w iednio ich skład i w łaściwości do retuszow anego 
obrazu. W kolejności podane są dalsze szczegółowe 
w skazów ki m alarskie dla praw idłow ej budowy w ięk-

ie Przyczyną częściowego usuwania werniksu mogą być nie 
tylko względy artystyczne ale i zwyczajny pośpiech, gdy 
pracownie konserwatorskie stają wobec zadania pospiesz-

szych retuszy  i uzupełnień. Z m ateria łów  nowoczes­
nych uznał R uhem ann za bardzo pożyteczną i budzą­
cą nadzieję żywicę sztuczną MS 2B, oraz „Paraloid 
В 72” jako spoiwo do retuszu, k tóre jednak  może 
spraw iać pew ne trudności techniczne. Czasem polio­
ctan w inylu rozpuszczony w alkoholu m etylow ym  
daje dobre w yniki jako w erniks na retuszu.

E tyka retuszow ania, a w łaściw ie podstaw owe zasady 
konserw atorskie, k tó re  pow inny tu  obowiązywać, po ­
legają przede w szystkim  na ograniczeniu się  w yłącz­
nie do ubytków. P unk tem  do dyskusji je s t spraw a, 
czy i w  jakim  stopniu  te retusze m ają być widoczne 
(w każdym  przypadku  m uszą być łatw e do usunięcia 
bez naruszen ia oryginału). Istn ie ją  różne rodzaje r e tu ­
szów: całkow icie niewidoczne, widoczne ale stonow a­
ne z obrazem, w tonie neu tra lnym , kreskow ane, 
punktow ane itd . W ybór techniki zależy w  dużym 
stopniu  od obrazu. R uhem ann wylicza m iędzy innym i 
siedem naście różnych sposobów w ykonyw ania re tu ­
szów, k tóre można rozróżnić gołym okiem z no rm al­
nej odległości albo dopiero z bliska.

Rozdział 9. Werniksy i werniksowanie (10 stron).
W erniksy stosu je się dla nadania obrazom równego 
i pełnego nasycenia barw y, a także dla ochrony w ar­
stw y farby. Są obrazy, których w  ogóle n ie  należy 
werniksow ać. W innych w arstw a w erniksu  pow inna 
być bezbarw na, cienka i nie zanadto świecąca. Idea l­
ny w erniks pow inien być łatw y do nak ładania, dobrze 
zwilżać pow ierzchnię farby, szybko wysychać. P ow i­
nien być możliwie trw ały , zawsze łatwo rozpuszczal­
ny. R uhem ann bardzo pozytywnie ocenia możliwości 
nowej żywicy syntetycznej MS 2A, k tó rej trw ałość 
pow inna przewyższyć trw ałość m astyksu i dam ary, 
a rozpuszczalność jest lepsza. W erniks należy nak ła ­
dać cienko, bo w tedy powłoka jest trw alsza. P rze ­
tarc ie  pow ierzchni pastą woskową zm niejsza połysk 
a zwiększa trw ałość. N akładanie w ern iksu  pow inno 
być w ykonyw ane w  ciepłym pomieszczeniu (można 
stosować rozpylacz) dla uniknięcia zm atow ień. O chro­
na przed kurzem  lepkiej w arstw y w ern iksu  rów nież 
je s t spraw ą bardzo ważną.

Załączniki i bibliografia.
Załącznik A. Podany jest wykaz oficjalnych insty tucji 
(ICOM, IIC  itd.) oraz insty tu tów  badawczych i szko­
leniowych. Z insty tucji polskich w ym ienione je s t je ­
dynie Główne Laboratorium  FKZ.
Załącznik B. Dotyczy czyszczenia obrazów. Podane są 
recepty, wzory raportów  i szczegóły dotyczące po­
szczególnych obrazów, a także propozycja tem atów  
egzam inacyjnych na dyplom konserw atora.
Załącznik C. Dotyczy recep tury  w erniksów .
Załącznik D. Zbiór różnych przedrukow anych a r ty ­
kułów, dotyczących standardów  pracy konserw ato rs­
kiej (tłum aczone przez Sekcję K onserw atorską 
ZPAP), kon trow ersji z r. 1846 w  spraw ie czyszczenia 
obrazów; p rzedruk i artyku łów  ze „Studies in  C onser­
vation” 17 o ogrzewanym  stole oraz o sztucznym  
św ietle (1961, t. VI, n r 2—3, s. 83—85), a także o w a r ­
tości rep rodukcji barw nych  w  odtw arzaniu  a u te n ­
tycznego ko lo ry tu  obrazów daw nych m istrzów .
Bibliografia. Ta część książki została opracow ana 
przez chem ika, Joyce P lesters z N ational G allery 
w  Londynie, k tóra jest znanym  autory tetem  w  dzie­
dzinie badania technik daw nych m istrzów. Ze wzglę­
du na trudności językowe au to rka jak  pisze, nie była 
w stan ie  w  pełn i uw zględnić lite ra tu ry  w szystk ich  
krajów . N iem niej zestaw ienie lite ra tu ry  i kom entarz 
są tu  niezw ykle in teresującym  i w artościow ym  p rzy ­
czynkiem.

nego „odświeżenia” obrazów na planowaną wystawę. Tego 
nie można nazywać w ogóle „konserwacją”.
17 patrz przypis 8.
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W ogólnym podsum ow aniu należy przede w szystkim  
k ilka słów poświęcić samej książce. Zgodnie z zapo­
w iedzią au to ra  we w stępie, nie jest to podręcznik 
o wyważonej, akadem icko podanej treści. T ekst jest 
nierów ny, m iejscam i bardziej szkicowy, a m iejscam i 
pełen ‘najdrobniejszych detali, w skazów ek i ostrze­
żeń, p rzeplatanych anegdotam i, argum entam i, dy­
g resjam i historycznym i itd. Jest n iew ątpliw ie bardzo 
żywy i osobisty, i to m ożna uważać za jego w ielką 
zaletę. N iezależnie bowiem od tego, czy podane in ­
form acje budzą aprobatę czyteln ika czy też w ą tp li­
wości (a tych nie jest wiele) wiadomo, że całość jest 
sum ą bezpośredniego doświadczenia konserw atorsk ie­
go ta k  w ielkiej twórczej indyw idualności, jaką jest 
R uhem ann. A to daje czytelnikow i o w iele więcej, 
niż sztyw ne podręczniki czy m onografie pełne grzecz­
nie ustaw ionych inform acji pozbieranych od innych 
autorów  i naw et nie zawsze dobrze spraw dzonych.

Perspektyw y teoretyczne d la  czyszczenia obrazów są 
rzeczywiście fascynujące. R ezultaty  praktyczne n a to ­
m iast m ogą być katastrofalne! Czyszczenie obrazów 
(=  odnaw ianie) to szczytowe osiągnięcie w  karierze 
konserw atora. W ymaga ono nie ty lko w ielkiej w ie­
dzy i w ieloletniego doświadczenia, ale rów nież i um ie­
jętności krytycznego ustosunkow ania się do w łasnej 
p racy i entuzjazm u, a także w ielkiej uczciwości i po­
czucia odpowiedzialności. Bo jakże łatw o jest p rze­
kroczyć gran ice „oczyszczenia” obrazu i spowodować 
przem ycie lub  inne uszkodzenie. U m iejętny re tusz  
oczywiście w szystko to znów zakryje, ale nie wróci 
zniszczonego oryginału ani usuniętego autorskiego 
„przem alow ania”. A jakiej trzeba siły woli, żeby się 
nie spieszyć z czyszczeniem, żeby pracow ać z należy­
tym  skupieniem  i rozwagą, żeby w ykonyw ać w szy­
stk ie niezbędne badania i dokum entacje.

Tu można zadać pytanie, w jakim  stopniu  dośw iad­
czenia Ruhem anna w zakresie czyszczenia obrazów  da­
dzą się przenieść na uczniów. I czy wobec tego słusz­
ne jest w łączanie artystycznego czyszczenia obrazu 
w sposób generalny do studiów  konserw atorskich , tak 
jak  to przedstaw ia autor? Czy młodzi konserw atorzy 
nie pow inni się najp ierw  w iele nauczyć i w iele ze­
brać doświadczeń, zanim będzie im m ożna pow ierzyć 
(i to tylko w ybranym ) tak  drastyczne zabiegi, jak  czy­
szczenie obrazów? I czy młodzi adepci, k tórych  zbyt 
wcześnie dopuszczono do czyszczenia obrazów, nie 
stracą „dystansu” i n ie będą trak tow ać te j czynności, 
na równi z innym i zabiegam i, jako zw ykłej „ru ty n y ” 
konserw atorskiej? Czy n ie może się rów nież zdarzyć 
przy szeroko zakrojonej akcji czyszczenia obrazów 
że podejm ow ać się tego będą osoby nie dostatecznie 
przygotow ane i odpow iedzialne, a tylko chcące p ró ­
bować swoich sił? I czy rzeczywiście m ożem y mieć 
pełną gw arancję, że naw et w  najlepszych rękach , na 
skutek  sub iek tyw nej oceny elem entów  obrazu, nie 
ulegną zniszczeniu lub w ykolejeniu  elem enty  ory­
ginalne?

Poza tym  au to r książki w  swoich rozw ażaniach po­
m inął spraw y przyszłości obrazu. Nie wiadom o, jak 
oczyszczone obrazy będą się zachowywały po dłuż­
szym okresie czasu. N iew ątpliw ie należy im zapew nić 
właściwe w arunki klim atyczne, odpowiednie sale eks­
pozycyjne, gabloty, skrzynie przy przew ożeniu na in ­
ne w ystaw y itd. Szkoda, że n a  zakończenie książki te 
spraw y nie znalazły oddzielnego, chociażby n a jm n ie j­
szego rozdziału. W ten  sposób rów now aga całego te ­
kstu  została zachw iana i zarysowała się pow ażna p rze­
paść m iędzy arty stą  konserw atorem  a „zw ykłym ” 
konserw atorem  rzem ieślnikiem , jak  go au to r nazywa. 
A w łaściw ie nie m a w książce R uhem anna m iejsca na 
praw dziwego nowoczesnego konserw atora.

Hanna J ęd rze jew sk a
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