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Część I *

Punktow ania i rekonstrukcje są wsiąż dyskusyj­
ną dziedziną techniki restauratorsk iej. Poglądy na 
ten  tem at są różne i z punk tu  widzenia teoretycz­
nego rozpatryw ane w wielu publikacjach. Nie w da­
jąc się w szczegółowe om awianie tego zagadnienia, 
przypomnieć należy, że w historii m alarstw a re tu ­
sze by ły  bardzo częstym zabiegiem, zaś do obiek­
tów wprowadzano nowe elem enty, bowiem zam a­
lowywano i zm ieniano całe partie  kompozycji. Z a­
biegi te wykonywano z różnych powodów, przede 
wszystkim, aby nadać dziełom sztuki smak epoki 
albo dopasować je do gustu kolekcjonerów czy też 
podwyższyć wartość sprzedażną dzieła.
Dzisiaj w stosunku do metod restaurato rsk ich  ubie­
głego wieku, a naw et początków w ieku XX zaj­
m ujem y stanowisko krytyczne z różnych wzglę­
dów, głównie z uwagi na to, że ówcześni re s tau ra ­
torzy nie dbali w dostatecznym  stopniu o zacho­
wanie pierwotnego' wyglądu restaurow anego dzie­
ła, że nie zw racali uwagi na optyczną trwałość sto­
sowanych m ateriałów , przede wszystkim  farb  i w er­
niksów, k tóre żółkły i ciemniały. Ponadto wielu 
konserw atorów  zazdrośnie strzegło własnych metod 
konserw acji, co uniem ożliwiało ich doskonalenie. 
Obecnie, kiedy konserw atorstw o i restaurato rstw o  
jest zawodem wym agającym  od specjalistów  og­
rom nej wiedzy teoretycznej i praktycznego doś­
wiadczenia, zerwano z tajem nicam i i jesteśm y 
św iadkam i szybkiego rozwoju m etod konserw acji i 
restau rac ji dzieł sztuki, m etod opartych na podsta­
w ach naukowych. Równocześnie zachowanie au ten ­
tyczności konserwowanego i restaurow anego dzie­
ła sztuki, a także rzetelna dokum entacja stały  śię 
naczelnym  postulatem . Dziś specjaliści są zwolen­
nikam i szerokiej w ym iany myśli konserw atorskiej, 
czego dowodem są liczne publikacje i konferencje 
specjalistyczne ,poświęcone krytycznej ocenie metod 
oraz środków stosowanych do konserwacji i restau­
racji dzieł sztuki w 1976 r. Wydział Konserwacji 
Dzieł Sztuki Akademii Sztuk P ięknych w  W arsza­
wie zorganizował konferencję właśnie na tem at 
krytycznego ustosunkow ania się do m etod i środ­
ków stosowanych do konserw acji i restaurac ji za­
bytków  ruchom ychł. Takie postawienie zagadnie­
nia było możliwe dzięki dokum entacjom  zabytków 
ruchom ych2, k tórych spis u jaw nił szerokiem u ogó­
łowi konserw atorów , chociaż w bardzo zawężonym 
zakresie, m etody i środki stosowane w konserw acji 
oraz restauracji dzieł sztuki w  Polsce, od czasów 
powojennych do chwili obecnej. W spomniany Spis

* Część II artykułu dotyczyć będzie opracowania na 
podstawie Spisu Dokumentacji Zabytków Ruchomych 
(wyd.. Ośrodek Dokumentacji Zabytków, 1975) dotych­
czas stosowanych metod punktowania i rekonstrukcji 
malarstwa sztalugowego.

DO PUNKTOWANIA I REKONSTRUKCJI

D okum entacji Zabytków  Ruchom ych  przyczynił się 
do dyskusji, zm ierzającej do tego, aby co pewien 
czas sprawdzać, czy m ateria ł, środki i m etody uży­
wane do konserw acji i restau rac ji zdają egzamin 
w praktyce.
Na podstawie dokum entacji konserw ow anych obiek­
tów stwierdzono', że rekonstrukcje, a zwłaszcza 
punktow ania są nieodłącznym  elem entem  w ień­
czącym restaurację  dzieł sztuki. Ponadto powszech­
nie obowiązującego, zgodnie zresztą z założeniam i 
współczesnej konserwacji, rozwiązania uzupełn ia­
nia ubytków  nie ma, a zastosowanie te j lub innej 
m etody i farb do punktow ania zależy w dużej m ie­
rze od konserw atora lub pracow ni, w której obiekt 
podlega konserw acji. F arby  i spoiwa stosow ane do 
punktow ania i rekonstrukcji są różne, jednakże do 
najczęściej używanych należą farby  olejne, n ieza­
leżnie od rodzaju techniki w ykonania obrazu, rzeź­
by lub w ystroju wnętrza. Przegląd dokum entacji 
wykazał, że stosowane są one w ponad 50°/o re ­
staurow anych obiektów. W kolejności należy w y­
mienić farby  olejno-żywiczne, a następnie farby  
żywiczne, tem perowe, akw arelow e oraz niew ielką 
grupę, k tórą um ownie nazwać można „inne farby  
użyte do punktow ania i rekonstrukcji”, ponieważ 
stosowanie ich jest sporadyczne.
Czy istnieje idealny środek do punktow ania wszy­
stkich malowideł (wyłączam tu  m alarstw o ściennne) 
czy do punktow ania obrazów olejnych winno sto­
sować się olejne farby, a fa rby  tem perow e do m a­
larstw a tem perowego? Czy punktow ać farbam i o 
jednym  spoiwie oraz stosować m ieszaniny farb  w 
tzw. technice w ielow arstw ow ej, czy m ieszanej? P a ­
nują na ten tem at różne poglądy. Istn ieje wiele 
czynników w pływających na decyzję konserw ato­
ra  bądź determ inujących jego postępowanie. Są to 
k ry teria  ogólnie znane i uwzględniane przez w ięk­
szość fachowców, jednak b raku je  — jak  to w yka­
zały dokum entacje — konsekwencji w  ich stoso­
waniu.
Punktow ania nie są zabiegiem techniczno-konser- 
watorskim , jak np. konserw acja podobrazia i w ar­
stw y zapraw y, lecz wiążą się z zagadnieniam i o 
charakterze estetycznym. Sięgają zatem  do a r ty ­
stycznych składników dzieła i z tego też względu 
właściwe ich w ykonanie nie może opierać się tylko 
na wiedzy teoretycznej. Dobre retuszow anie lub — 
jak  się przyjęło nazywać — drobne uzupełnianie 
ubytków  w m alarstw ie — punktow anie jest sztu­
ką, k tóra wymaga um iejętności m alarskich. Nie

1 Na ten sam temat autorka artykułu wygłosiła referat 
na wspomnianej konferencji.
2 Spis Dokumentacji Zabytków Ruchomych, Biblioteka 
Muzealnictwa i Ochrony Zabytków, ser. B, Ośrodek Do­
kumentacji Zabytków, Warszawa 1975.
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oznacza to jednakże, że re s tau ra to r nie m usi p rze­
strzegać pew nych nakazów. Z ogólnych założeń 
konserw acji i res tau rac ji dzieł m alarsk ich  w ynika 
że:
— w szystkie m ate ria ły  użyte do res tau rac ji dzieł 
sztuki, oprócz niezm ienności chemicznej, pow inny 
się rów nież odznaczać trw ałością optyczną, tzn. nie 
pow inny ciemnieć ani żółknąć;
— w erniksy i fa rb y  nałożone na obraz podczas re ­
staurow ania muszą dobrze trzym ać się powierzchni, 
a równocześnie naw et po długim  czasie w  razie 
potrzeby pow inny być łatw o  usuw alne, aby w ar­
stw ie autentycznej n ie  groziło uszkodzenie przy ich 
zdejm owaniu;
— farby  użyte do punktow ania, w m iejscach uzu­
pełnień, nie mogą zachodzić na autentyczną w ar­
stw ę m alarską; odnosi się to także do retuszów  fa r ­
bam i laserunkow ym i.
Tymczasem, jak  już wspom niano, ponad 50% punk- 
tow ań, niezależnie od rodzaju obiektu, w ykonyw a­
no czystą techniką olejną. A przecież już w XIX 
i na początku XX w. wykazano w  sposób p rak ty ­
czny, że pigm enty ucierane w  o leju  jako  retusze 
zachow ały się niedobrze. Większość z nich pociem ­
niała i  dziś nie są one już niewidoczne, co było 
zam ierzeniem  dziew iętnastow iecznych re stau ra to ­
rów, natom iast działają zakłócająco. W w ielu jesz­
cze galeriach, nie tylko naszych, zna jdu ją się ob ra­
zy, k tórych jedność artystyczna została zm ieniona 
riie tylko przem alow aniam i, ale rów nież zdeform o­
wana, rozbita olbrzym ią ilością pożółkłych plam po­
wodujących kolorystyczne zm iany w stosunku do 
oryginału; plamy te są skutkiem  punktow ania fa r­
bam i czysto olejnym i. F arba olejna pozwala na 
bardzo dobre w ykonanie na obrazach retuszu naśla­
dowczego. W zasadzie n ie m a różnicy optycznej 
w jasności i barw ności między farbą olejną m o­
krą  i farbą zaraz po wyschnięciu, co um ożliwia 
bardzo dokładne cieniow anie barw , właściwą re ­
konstrukcję m yśli tw órczej a rty sty  i w ierne odtw o­
rzenie koloru. U łatw ia to kolorystyczne dostoso­
wanie punktow anego m iejsca do oryginału.
Po pew nym  czasie jednak  farba olejna żółknie i 
ciem nieje, a poza tym  staje  się bardzo trudno roz­
puszczalna. Linoiksyd, z początkowego odw racalne­
go koloidu, zm ienia się w koloid nieodw racalny. 
Pęcznieje i daje się usuw ać tylko bardzo silnym i 
rozpuszczalnikam i, stąd przy zm yw aniu retuszu 
olejnego grozi niebezpieczeństwo uszkodzenia nim i 
autentycznej w arstw y m alarsk ie j znajdującej się w 
jego sąsiedztwie. Poniew aż przy stopniowym  u tle ­
n ian iu  o leju  i linoksydu w zrasta rów nież ich współ­
czynnik załam ania św iatła, farba olejna z czasem 
trac i zdolność krycia, co praktycznie oznacza., że 
o lejne retusze starzejąc się s ta ją  się coraz bardziej 
przeźroczyste. Ponadto w  retuszach olejnych tw o­
rzą się spękania, w w yniku nierów nom iernego u tle ­
niania się w arstw y farby  olejnej spowodowanego 
dodatkam i sykatyw  (jeżeli stosujem y farby  z tuby  
kupione w handlu) i katalitycznym i wpływam i pig­
m entów  na olej.
Tych w ielu wad farb  olejnych nie można całkow i­
cie wyelim inować, ponieważ dają tu  o sobie znać 
n a tu ra ln e  właściwości schnących olejów. Można je 
jednak ograniczyć do m inim um  przez ucieranie 
farb  z najm niejszą ilością oleju, tj. z taką, aby  w y­
pełnił on tylko przestrzenie między cząsteczkami

pigm entu. Praw dopodobnie wychodząc z takiego za­
łożenia, w ielu konserw atorów  punk tu je  obrazy, 
rzeźby itd. częściowo odsączonymi z o leju  fa rb a ­
mi, a praktycznie biorąc, w yciśniętym i na p łytkę 
gipsową czy bibułę filtracy jną, w k tó rą  wsiąka nad ­
m iar oleju z farby. Taka konsystencja nie pozwa­
la jednak, co jest rzeczą zupełnie oczywistą, stoso­
wać ich do punktow ania, ponieważ farby  te  tw o­
rzą gęstą pastę, trudną do nakładania pędzlem. Aby 
można je było przystosować do punktow ania, uży­
wa się najrozmaitszych, jak to w ykazują dokum en­
tacje, rozcieńczalników i mediów, np. olejku te r ­
pentynowego, benzyny lakierniczej, lak ieru  olejno- 
-żywicznego, lak ieru  terpentynowo-żyw icznego, b a l­
samów rozpuszczonych w olejku terpentynow ym . 
Jest rzeczą zupełnie zrozum iałą, że różne dodatki 
m odyfikują farby, zm ieniając ich właściwości. Czy 
jednak zawsze powodują korzystne zmiany? T rud­
no tu, z b raku  miejsca, dokładnie przeanalizować 
wszystkie stosowane m edia i rozcieńczalniki. Dla 
przykładu jednak olejek terpentynow y używ any do 
rozrzedzania farby, którego łagodzące właściwości 
bardzo często przeceniam y, pow inien być idealnie 
czysty, dobrze rektyfikow any. Nielotne jego resz­
tki, k tóre pozostawia, gdy jest s ta ry  lub niedosta­
tecznie oczyszczony, pow odują opóźnienie w ysycha­
nia i ciem nienie farb.
Duże zastosowanie do rozcieńczania farb ma ben­
zyna lakiernicza, jednakże znajdujące się w handlu  
gatunki różnią się czystością, tem pera tu rą  w rzenia 
i lotnością. Lepsze są gatunki rektyfikow ane, co 
gw aran tu je  uwolnienie jej od różnych zanieczy­
szczeń, bowiem tylko benzyna lakiernicza najlep ­
szego gatunku może być stosow ana w m alarstw ie 
i konserw acji. Obecność zanieczyszczeń wywołuje 
jej chemiczną aktywność w stosunku do spoiw oraz 
n iektórych pigm entów i barw ników , co spowodo­
wać może m atow ienie, opalizację powierzchni, 
zm iany kolorystyczne barw ników  oraz ciem nienie 
spoiwa.
W iększej ilości m iękkich żywic, dam ary czy m a­
styksu, pod wpływem  których farba olejna zm ie­
nia się w farbę olejno-żywiczną a jednocześnie p rę ­
dzej wysycha, nie powinno się stosować, gdyż ich 
m ała trwałość częściowo przenosi się na fa rby  olej­
ne, powoduje żółknięcie i ciem nienie, jak również 
m atow ienie pod wpływem  działania wilgoci atm o­
sferycznej (zwłaszcza w obecności dam ary). Zupeł­
nym  już błędem  jest mieszanie farby  olejnej uży­
w anej do punktow ania z balsam em  kopaiw a (i ta ­
kie punktow ania występują). Pogarsza to jakość 
fa rby  olejnej, opóźnia jej schnięcie, przyczynia się 
do jej żółknięcia, a dolne czy obok punktow ania 
leżące fa rby  pod jego wpływem  pęcznieją. Stąd 
wniosek, że niektórym i m odyfikacjam i możemy je­
dynie osłabić, ale bynajm niej nie przeszkodzić 
ciem nieniu punktow ań olejnych.
N iektórzy konserw atorzy oraz niektóre pracownie 
konserw atorskie uw ażają, co w ynika z dokum en­
tacji, że lepszy wynik osiąga się stosując do pun­
ktow ania — zam iast farb  wyżej omówionych — 
farb  żywicznych i wodnych. W ykonanie nimi re ­
tuszów jest niew ątpliw ie trudniejsze w porównaniu 
z farbam i olejnym i. F arby  żywiczne używane są 
przez tych konserw atorów , k tórzy  uważają, że 
przede wszystkim  pigm enty suche pow inny być 
stosowane do punktow ania i rekonstrukcji. Te fa r-
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by uzyskuje się dwojako: albo przez zanurzanie pę­
dzla w spoiwie, potem  w pigmencie, albo poprzez 
ucieranie sproszkowanego pigm entu z lakierem  i 
rozcieńczanie rozpuszczalnikiem. Podczas punk to­
wania kłopoty spraw ia w ysychanie zapasowych farb  
na palecie, a z czasem mogą występować dalsze, 
zwłaszcza wówczas, gdy farbę uzyskamy przez u ­
cieranie z lakierem  m astyksowym  i dam arowym  z 
żywicami, o których powszechnie wiadomo, że w 
bardzo krótkim  czasie zm ieniają swoje optyczne 
właściwości. Przykładem  niechaj będzie usuw anie 
z obrazów starych, pożółkłych werniksów z żywic 
naturalnych. W krótkim  czasie można spodziewać 
się zżółknięcia tych punktow ań, naw et jeżeli z ja­
wisko to opóźnione będzie przez dodatek pigm en­
tów. Prawdopodobnie lepsze rezu lta ty  otrzym ują 
zwolennicy stosowania farb  żywicznych w postaci 
lakieru  ze sztucznych żywic. Takie punktow ania 
stosuje się coraz częściej i n ie tylko u nas. W ątpli­
wości w tej technice może jednak budzić ich nie 
zawsze dobra odwracalność. Nie zawsze bowiem 
można usunąć lak iery  z tw orzyw  sztucznych, przy­
najm niej po dłuższym czasie mało aktyw nym i roz­
puszczalnikami. W Polsce stosuje się polioctan w i­
nylu w rozpuszczalnikach organicznych, lak iery  
firm owe — Rowney, Talens, L efranc i inne. W n ie­
których krajach preferuje się Paraloid Вта3, a także 
do laserunków  na podm alowania z tem pery  lub 
akw areli używa się żywic sztucznych o nazw ach 
handlowych MS2, MS2A, AW24. Są to żywice poly- 
cyklohexanonowe i policyklohexanolowe, w ykazu­
jące dobre właściwości, chociaż w miejsce AW2 od 
pewnego czasu częściej w prow adza się żywicę pod 
nazwą „Keystone N” 5. Te ostatn ie n ie są u nas 
jeszcze dobrze znane i przed ich zastosowaniem  do 
punktow ania pow inny być zbadane.
Dobre właściwości do punktow ania malowideł w y­
kazują spoiwa wodne. W szystkie te substancje od­
znaczają się dużą trw ałością, zwłaszcza optyczną, 
gdyż nie żółkną i nie ciem nieją, oprócz białka ja j­
ka. Tą bardzo cenną właściwością przewyższają za­
rów no oleje schnące, jak i żywice natu ra lne. Ich 
wada polega jednak na tym, że w środowisku w il­
gotnym  pęcznieją, a wówczas łatwo ulegają rozkła­
dowi przez m ikroorganizm y. Proces ich w ysycha­
nia polega na odparow aniu wody, tj. na procesie 
fizycznym. Ważne, że po wyschnięciu nie ulegają 
już an i u tlenianiu , ani polim eryzacji. W środowisku 
suchym  są więc zupełnie trw ałe . Większość tych 
substancji rozpuszcza się w wodzie, a po wyschnię­
ciu można je ponownie rozpuścić. Dzięki te j w łaś­
ciwości należą do koloidów odw racalnych.
P ostu la t łatw ej rozpuszczalności spełnia farba 
akw arelow a. Należy jednak rygorystycznie prze­
strzegać zasad tej techniki, to znaczy nakładać fa r ­
by tylko bardzo cieniutkim i w arstw am i i nie uży­

wać bieli. F arby  wodne zm ieszane z bielą ulegają 
boiwlem dużo większym zmianom, pierw szy raz k ie­
dy zasychają, drugi raz kiedy je w erniksujem y. Re­
tusz farbam i akw arelow ym i lub akw arelow ym i z 
dodatkiem  b ieli jest więc o wiele trudniejszy, gdyż 
farby  zasychając u legają  zmianom, co należy prze­
widzieć. Retusz, jeżeli nie jest w ykonany m etodą 
trateggio, należy w ykonyw ać w  dwóch lub trzech  
w arstw ach farb , przy czym poszczególne w arstw y 
izolować w erniksem , podobnie jak  w technice zło­
żonej.
Zwolennicy stosow ania bardziej kry jących  farb  
rozpuszczalnych w wodzie używ ają tem pery. Tem ­
perze przypisuje się w iększą trw ałość niż m a la r­
stw u olejnem u, obejm uje ona jednak duży zakres 
najrozm aitszych kom binacji różnych m ożliwych 
substancji, z k tórych  ty lko  nielicznym  można rze­
czywiście przyznać znakom itą trw ałość. P rzekona­
nie, że tem pera odznacza się w ielką trw ałością, w y­
nika z faktu , iż obrazy  średniow ieczne są świeże, 
jaśniejsze, m ają b arw y  żywsze niż dzieła nam a­
lowane w późniejszych stuleciach. Tego spostrzeże­
nia nie można jednak przenieść autom atycznie ró ­
wnież i na tem perę współczesną, gdyż skład tem ­
per albo farb  wodnych, ogólnie biorąc, w średnio­
wiecznych obrazach tw orzonych na drew nie był in ­
ny niż skład tem per dzisiejszych. W średniow ie­
czu, jako spoiwa farb  używ ano na tu ra lne j em ulsji 
jajow ej albo różnych prostych spoiw wodnych, 
wśród których  przede wszystkim  należy wym ienić 
klej zwierzęcy, gum y oraz białko ja jka . Do tej 
pory, chociaż istn ie je  na ten  tem at sporo sprzecz­
nych ze sobą spostrzeżeń, nie m am y żadnych do­
kładnych danych, że jakiś obraz średniow ieczny zo­
stał nam alow any przy użyciu em ulsji sztucznej. 
Spoiwa wodne pod względem optycznym  są sub­
stancjam i bardzo trw ałym i, nie ulegającym i ciem ­
nieniu ani żółknięciu. Jest więc rzeczą na tu ra lną , 
że również i obrazy w ykonane przy ich użyciu nie 
ciem niały ani nie żółkły. N atom iast przypuszczać 
można, że wiele współczesnych tem per zaw ierają­
cych oleje schnące w  przyszłości nie wykaże tego 
samego stopnia trw ałości. Tem pery współczesne nie 
tylko' będą żółkły i ciem niały, ale z czasem staną 
się również przeźroczyste. Z tych w łaśnie powodów 
od silnie tłustych  tem per nie można oczekiwać, by 
osiągnęły większą trw ałość od farb  olejnych.
Tę złą stronę współczesnych tem per można jednak 
częściowo usunąć przez zastosow anie o leju  polim e­
ryzowanego, k tó ry  żółknie m niej niż oleje n a tu ra l­
ne lub tem pery  ubogie w spoiwo olejne, np. wos­
kowe, kazeinowe. Jednakże trzeba pam iętać, że te 
ostatnie, nadając się znakom icie do podm alowań, 
niestety są nieodwracalne, zwłaszcza kazeinowe. 
Tem pery w ysychają szybko i mocno, lecz m ają i 
wady. Z czasem większość z nich staje się trudno

3 F. K e l l y ,  Restaurierung von Gemälden und Druc­
ken. Ein Handbuch für Restauratoren, Handler, Samm­
ler und Liebhaber, Verlag Georg D. W. Callwey, Mün­
chen 1973, s. 224 i 230.
4 K. W e h 11 e, Werkstoffe und Techniken der Male­
rei, Otto Maier Verlag Ravensburg 1967, s. 493; Malen
mit MS2A-Harz, „Maltechnik”, Technische Mitteilungen 
für Malerei und Bildpflege, H. 2, 1971, s. 52; Internatio­
nal centre for the study of the preservation and the

restoration of cultural property, (w:) Work and publi­
cations synthetic materials used in the conservation of 
the cultural property, Rome Via Cavor, 1963, s. 24; 
Harzfarben — Das Pigment wird erst unmittelbar vor 
einer Verarbeitung auf der Palette mit einem Natur 
(Dammar-Mastix) oder Kunstharz AW2, MS2a gemischt. 
K. N i c o l a u s ,  Du Mounts, Handbuch der Gemälde­
kunde, „Material Technik”, Pflege, Köln 1979.
5 F. K e l l y ,  op. cit., s. 230 ' r' ..
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rozpuszczalna. Poniew aż jednak tem pery  stosuje 
się do punktow ań, a pew nego dnia może okazać się, 
że trzeba je będzie usunąć, m iędzy w arstw y tem ­
pery  należy nanosić cienką w arstw ę izolacyjną z 
werniksu. D odatki żywicy w w erniksie dają się 
zmiękczyć rozpuszczalnikam i i wówczas punk to­
w ania są łatw iejsze do usunięcia.
Nie we wszystkich jednak obrazach do punktow ania 
w arstw y m alarskiej można lub należy stosować jed­
no spoiwo. Po prostu  w iele obrazów  budowano 
wielowarstw ow o, a efekty  barw ne uzyskiwano prze­
ważnie przez nakładanie na siebie kolorów, a nie 
mieszanie farb na palecie. R ezultat końcowy osią­
gano więc nie od razu, ale budując obraz w ielo­
warstw owo. U zupełnienie tak iej techniki należało­
by rów nież wykonać w podobnej technice, tzn. po­
sługując się farbą wodną rozpuszczalną w wodzie, 
z laserunkam i olejno-żywicznymi, k tóre nadają re ­
tuszowi w łaściw y odcień barw ny. Takie opraco­
wanie w technice m ieszanej stanow i od daw na w y­
próbow any sposób punktow ania, a n iew ątpliw ie 
wywodzi się z doskonałej piętnastow iecznej techn i­
k i m alarstw a niderlandzkiego, k tó rej dzieła prze­
trw a ły  do dziś w stan ie niem al nie zm ienionym  pod 
względem optycznym.
Na zakończenie można stw ierdzić, że Spis D oku­
m entacji Z abytków  Ruchom ych  w ykazał, iż w Pol­
sce od czasów powojennych do chwili obecnej do 
punktow ania i rekonstrukcji obrazów sztalugowych 
używa się następujących farb : olejnych, ołejno-ży- 
wicznych, żywicznych i rozpuszczalnych w wodzie. 
W ątpliwości budzi stosowanie do punktow ania tak  
dużej ilości — bo ponad óÔ /o z ogólnej liczby restau­
rowanych obrazów — farb  olejnych, „...a trzeba w ie­
dzieć, że spis dokum entacji konserw atorskich nie 
jest rejestrem  w szystkich  prac konserw atorskich, że 
wiele obiektów  zakonserw ow anych nie posiada do­
kum entacji konserw atorskich, pozostaje więc poza 
zasiągiem tego re jestru” 6. F arb y  te, co już pod­
kreślono poprzednio, n ie pow inny być używ ane z 
tego powodu, że n ie spełn iają w arunków  staw ia­
nych farbom  do punktow ania, żółkną, ciem nieją i 
tracą siłę krycia, a ponadto z upływ em  czasu są 
trudno  usuw alne, co stw arza niebezpieczeństwo usz­
kodzenia oryginalnej w arstw y m alarskiej. W skutek 
żółknięcia i ciem nienia m iejsca retuszow ane, po­
czątkowo niewidoczne, z czasem deform ują kom ­
pozycję obrazów, zm ieniając jej kolorystyczne za­
łożenie.
Również tzw. m odyfikow ane fa rb y  olejne ń ie speł­
n iają  w ym aganych w arunków , ponieważ:
— Przez odsączenie o leju  zm niejsza się tylko jego 
zaw artość w  farb ie, tak  więc choć nie w tak  szyb­
kim  czasie i n ie tak  intensyw nie, jak  fa rby  om a­
w iane poprzednio, zm ieniają się w skutek w ysycha­
nia przez u tlen ian ie, a. procesowi tem u, co jest n o r­
m alnym  zjaw iskiem  przy  w ysychaniu olejów schną­
cych, tow arzyszy silne żółknięcie.
— Przez dodatek lak ieru  olejno-żywicznego, w 
m iejsce częściowo usuniętego z fa rb y  oleju, p rzy­
spieszy się proces w ysychania tych  farb , nie zlik­
w iduje się jednak żółknięcia ani ciem nienia, gdyż 
żywice n a tu ra ln e  żółkną sam e niezw ykle szybko,

8 Cytat pochodzi ze wstępu do Spisu Dokumentacji Ze  
bytków Ruchomych, op. cit., s. 9.
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nie mogą więc wpływać na zm ianę tego czynnika 
w farbach  olejnych.
— Nie powinno się stosować do punktow ania lak ie ­
rów  olejnych, jak również nie przebadanych pod 
względem trw ałości farb  tubowych dostarczanych 
do handlu. Biorąc to ostatnie pod uwagę zwolen­
nicy punktow ania farbam i otrzym anym i z proszku 
pigmentowego i spoiwa, rodzaj i jakość dobiera ją 
sobie sami w zależności od potrzeb. Na czoło ta k  
przygotow anych farb  w ysuw ają się spoiwa żywicz­
ne. Zaznaczyć jednak trzeba, że jedynie n iek tó re  
lak iery  oparte  na żywicach sztucznych mogą speł­
niać tu  określone zadania, ponieważ — jak  to w y­
kazała już p rak tyka — w przeciw ieństw ie do n a ­
tu ralnych  nie żółkną. M ankam entem  tych lakierów  
jest jednak to, że większość z nich staje się z cza­
sem trudno rozpuszczalna albo nierozpuszczalna w 
ogóle.
— Na specjalną uwagę zasługują punktow ania po­
sługujące się technikam i wodnymi, choć tru d n ie j­
szymi w stosowaniu. W ykonuje je nieliczna g rupa 
konserw atorów . Są one w ypróbow anym  sposobem 
punktow ania od lat. Farbam i wodnymi można p u n ­
ktow ać praw ie wszystkie techniki, uzyskując od­
powiedni rezu ltat końcowy przez stosowanie jed ­
nej techniki, np. akw areli, lub w tzw. technice 
m ieszanej przez wielow arstwow e łączenie z lase­
runkam i olejno-żywicznymi. Do laserunków  tych 
nie powinno się używać zwykłych olejów schną­
cych, lecz jedynie oleje polimeryzowane lub odpo­
wiednio preparow ane. Pod względem trw ałości 
przewyższają one inne oleje. W prawdzie schną w ol­
niej od naturalnych, jednak nie żółkną, są b a r­
dziej trw ałe , elastyczne i odporne na wilgoć. Z m a­
larskiego punktu  widzenia specjalnie cenna jest ich 
trw ałość optyczna, dzięki k tórej doskonale nadają  
się do olejno-żywicznych laserunków , w erniksów  i 
em ulsji tem perowych.
Spis Dokum entacji Zabytków  Ruchom ych, poza b a r ­
dzo cennymi danym i bibliograficznym i o sam ych 
dokum entacjach, zaw iera wiele inform acji o kon­
serw acji i restaurac ji dzieł sztuki. Na podstawie 
tych inform acji można później oceniać, czy m ate ­
ria ły  użyte do zabiegów konserw atorskich i re s tau ­
ra torskich zdały egzamin. Dokum entacje są więc 
środkiem  do doskonalenia i uspraw niania m etod 
konserw atorskich. Stw ierdzić również należy, że 
opisywanym  zabiegom towarzyszy często zbyt sche­
m atyczny tekst opisowy, w którym  pow tarzają się 
takie określenia, jak  „punktow ano”, „w erniksow a­
no żywicznie” albo tylko „punktowano i w ernikso­
w ano”. Jest rzeczą zupełnie oczywistą, że spis do­
kum entacji nie może zawierać szerokiego opisu prac 
konserw atorskich i restauracyjnych, jednak jeżeli 
dokum entacja ma być obiektyw na, stw ierdzenie, że 
np. punktow ano i werniksowano spoiwem żywicz­
nym, jest niew ystarczające. Wiadomo przecież, że 
w praktyce obok żywic naturalnych  dosyć powsze­
chnie stosuje się również żywice sztuczne. Takie i 
inne zawężone sform ułow ania nie dają w ystarcza­
jącego rozeznania o m ateriałach stosowanych do 
konserw acji czy restauracji, stąd nie mogą podle­
gać ocenie, a w efekcie uspraw nieniu metod kon­
serw atorskich.

dr Maria Roznerska  
In sty tu t Zabytkoznaw stw a i K onserwatorstwa
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PAINTS AND PAINTERS’ BINDING AGENTS USED IN STIPPLING AND RECONSTRUCTION 
OF EASEL PAINTING

PART I

In 1975 there appeared ”A List of the Documentation 
and Mobile Monuments in Poland”, the first publica­
tion of this kind in Poland after the war. It came out 
as an edition of series В in ’’Library of Museology and 
Monuments Protection”.
Apart from very important bibliographical data on 
structures themselves the publication, so valuable for 
conservators and restorers of paintings and polychromed 
sculptures, contains also much information on conser­

vation, restoration of forks of art and mainly on 
materials used to this purpose. Therefore, in the course 
of time we shall be able to check their suitablity for 
conservation and restoration procedure. Thus, the ma­
terials are subject to verifications and improvements in 
conservation and restoration technique. The article pre­
sents an analysis of binding agents and paints used in 
the restoration of paintings and polychromed sculptures 
(up to 1975) for stippling and reconstructional purposes.

JADWIGA FAUST

FARBIARSTWO ROŚLINNE —  ZAGADNIENIA OGÓLNE ORAZ ZASTOSOWANIE 
W KONSERWACJI ZABYTKOWYCH TKANIN

W konserw acji tkanin , oprócz opanow ania rysunku 
i koloru, znajomości h istorii tkan in  oraz technik 
tkackich i hafciarskich, nieodzowne jesit posiada­
nie wiadomości teoretycznych i praktycznych o 
farb iarstw ie ogólnym syntetycznym , a szczególnie
0 fa rb iarstw ie natu ra lnym  roślinnym .

Wiadomości o farbiarstw ie roślinnym  nabyłam  u 
prof. W andy Szczepanowskiej na ASP w W arsza­
wie. W 1951 r. podjęłam  pracę w Państw ow ych 
Zbiorach Sztuki na W awelu w  Pracow ni K onser­
wacji Tkanin Zabytkowych. W 1953 r. ukończyłam 
kurs fa rb iarstw a roślinnego na ASP w W arszawie
1 rozpoczęłam system atyczne stosowanie barw ników  
roślinnych na wełnie, przygotowując m ateria ły  kon­
serw atorskie do konserw acji gobelinów z XVI— 
XVII w., a potem  arrasów  z kolekcji Zygm unta 
Augusta oraz kobierców wschodnich, które prze­
chodziły zabiegi konserw atorskie w Pracow ni K on­
serw acji T kanin PZS na W awelu. P raktykow ałam  
farbiarstw o roślinne przez około 20 lat, do czasu 
przeniesienia się do Pracow ni K onserw acji Tkanin 
Muzeum Narodowego w K rakow ie, gdzie są obec­
nie w toku prace przygotowawcze do konserw acji 
gobelinów i m ateriałów  konserw atorskich w posta­
ci w ełny farbow anej barw nikam i roślinnym i. Obie 
pracow nie m uzealne m ają niew ielki zapas b arw ­
ników  roślinnych zakupionych swego czasu w an­
gielskiej firm ie Skillbeck Brothers, London. Firm a 
ta jeszcze w  okresie powojennym  zajm owała się 
hodowlą roślin farb iarsk ich  na plantacjach, a n a ­
stępnie ich przystosowaniem  do użytku farbiarzy. 
W Polsce hodowlą roślin przydatnych również do 
farbow ania zajm uje się In sty tu t Hodowli i A klim a­
tyzacji Roślin w Puław ach. Pracow nie zaopatryw a­
ły się w obu tych ośrodkach w rośliny potrzebne 
do barw ienia. Dokonywano również zakupów roślin 
w sklepach zielarskich lub w niew ielkich ilościach 
zbierano rośliny rosnące dziko. Aby uzyskać od­
powiednie i trw ałe w ybarw ienie, należy gotować

wełnę w  zapraw ie. Taką ważną i nieodzowną za­
praw ą w farb iarstw ie  roślinnym  są n iek tó re che­
m ikalia, dziś używ ane jako gotowe odczynniki che­
miczne.
Od czasu, kiedy zaczęło rozw ijać się tkactw o, głów­
nie na Bliskim  Wschodzie — tkano tak  kobierce 
w ełniane — barw nik i roślinne rozpowszechniły się 
jako produkt trw ały , o bogatej gam ie kolorystycz­
nej, jedyny w tedy osiągalny środek uzyskiw ania 
różnorodności b arw  i odcieni. P rodukcja barw ników  
roślinnych w okresie k ilku stuleci i hodowla ro ­
ślin fa rb iarsk ich  do XIX w., k iedy  zaczęto stoso­
wać w tkactw ie barw nik i syntetyczne, osiągnęła 
swój rozwój i pozycję w św iatow ym  przem yśle 
tkackim  oraz w handlu  m iędzynarodowym . B arw ­
niki roślinne stosowano z b rak u  innych, a poniew aż 
znane były od stuleci, w ypracow ano bardzo dobre 
sposoby uzyskiw ania trw ałych  i ciekaw ych kolo­
rów.
N aturalne b arw n ik i roślinne ch arak teryzu ją  się 
przepiękną gam ą kolorystyczną, doskonale zharm o­
nizowaną, naw et w najśm ielszych i czystych kolo­
rach i zestaw ieniach. W ełnę farbow ano przez za­
stosowanie przygotow anych uprzednio roślin  oraz 
zapraw ianie ich i u trw alan ie  chem ikaliam i pobie­
ranym i bezpośrednio z przyrody. W pojedynczych 
w ybarw ieniach posługiwano się szczegółowo op ra­
cow anym i receptam i. Recepty te  i sposoby prze­
kazywano sobie ustnie, zaś um iejętności w ypraco­
wywano. Poszczególni tkacze i farb iarze  m'ieli w y­
praktykow ane odrębne m etody uzyskiw ania p ięk­
nych i trw ałych  kolorów, jednak strzegli tajem nic 
zawodowych i przekazyw ali je tylko nielicznym  
uczniom, stąd b rak  było jakichkolw iek opracow ań 
dotyczących fa rb iars tw a roślinnego.
Jedną z nielicznych osób, k tóre zajęły się op ra­
cowaniem  recept fa rb iarstw a roślinnego, była prof. 
W anda Szczepanowska. Ona to przekazała m i ogól­
ne wiadomości i zasady fa rb iarstw a roślinnego na 
wełnie, na k tórych  oparłam  późniejsze sw oje dzia-
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