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A ndrzej K u lesza

„OPŁAKIWANIE CHRYSTUSA" —  PRZYKŁAD NIETYPOWEGO 
ROZWIĄZANIA ESTETYCZNO-KONSERWATORSKIEGO

O brazy bardzo zniszczone, zwłaszcza o małej w ar­
tości artystycznej lub historycznej, zazwyczaj pozo­
stają niekonserw ow ane. Mało kom u opłaca się p o d ­
jąć pracochłonny trud przyw rócenia im dawnej św iet­
ności, jeśli nie pełnego, to przynajmniej częściow ego 
przybliżenia p ierw otnego  ich wyglądu. Niekiedy jed­
nak obrazy tego rodzaju m ogą stać się niezm iernie 
interesującym i obiektam i pracy konserw atora.

Jednym  z takich m ocno zniszczonych obrazów  
było Opłakiwanie Chrystusa, najpraw dopodobniej 
z przełom u XVII/XVIII w. Autorem  jego mógł być 
prow incjonalny m alarz polski z Pom orza G dańskie­
go. O braz o w ym iarach l 6 l x 111 cm, w  kształcie 
prostokąta zam kniętego od  góry półkoliście, spełniał 
niegdyś funkcję obrazu ołtarzow ego w  bliżej n ieo­
kreślonym  kościele, najpraw dopodobniej na Żuła­
wach. O becnie jest w łasnością prywatną.

Opłakiwanie Chrystusa jest sceną wielofigurową. 
W części centralnej ukazane jest martwe, nagie ciało 
Jezusa, podtrzym yw ane przez stojącą za nim  Matkę 
Bożą, której dopom aga św. Jan  Ewangelista. Po bo ­
kach postacie tow arzyszące. Z prawej strony dwaj 
aniołow ie podtrzym ują całun, na którym spoczywa 
um ęczone ciało Syna Bożego. Z lewej pochylają się 
w  jego kierunku św. Józef z Arymatei w  stroju fran­
ciszkanina oraz ocierająca łzy niewiasta w  tow arzy­
stwie jeszcze jednej kobiety. U dołu, zachow ana frag­
m entarycznie, pochylona do stóp Chrystusa św. Maria 
M agdalena.

Mimo wcześniejszej, tragicznej w  skutkach dla ob ­
razu historii, los jednak okazał się dla niego przychyl­
ny. Nie został, jak w iele innych, ze w zględu na swoje 
zniszczenia unicestw iony, udało mu się przetrwać.

W 1985 r. obraz został oddany  do Zakładu Konser­
wacji M alarstwa i Rzeźby Polichrom owanej UMK 
w  Toruniu. W 1988 r. autor artykułu oraz Katarzyna 
K owalska-Dzienniak, w  ram ach pracy dyplom owej, 
pod  kierunkiem  dr Bogumiły Rouby, podjęli się jego 
konserwacji, trwającej dw a lata.

Gdy przystępow ano do prac konserw atorskich, 
wygląd obrazu był przygnębiający. O braz przypom i­
nał starą, brudną, podartą, pogniecioną i zesztywnia­
łą szmatę. Na rozdartych fragm entach, spod  warstw  
starego, zastygłego i utrw alonego brudu, wyłaniały 
się ledw o w idoczne, przygłuszone plamy barw ne, 
sygnalizujące istnienie jakiegoś malowidła. Nieczytel­
ność kom pozycji dodatkow o spow odow ana była roz­
ległymi przem alow aniam i olejnymi, w ykonanym i 
w  sposób  bardzo nieudolny (il. 1).

B ezpośrednie prace konserw atorskie zostały po ­
przedzone przez gruntow ne badania obrazu: techno­
logiczne i h istoryczno-artystyczne. Badania histo- 
ryczno-artystyczne prow adzone były także rów noleg­
le z pracam i konserw atorskim i, gdyż w  trakcie tych 
prac ukazyw ały się now e elem enty kom pozycyjne, 
pozw alające na pełniejsze rozpoznanie dzieła i usta­
lenie analogii stylistyczno-artystycznych. W wyniku

badań technologicznych m ożna było określić b u d o ­
w ę techniczną obrazu, a także, z uzyskanych skrom ­
nych informacji od właściciela, z dużym  p raw d o p o ­
dobieństw em  ustalić zarys historii obiektu, w arunki 
jego przechow yw ania i przyczyny znacznych zni­
szczeń. Uzyskane w iadom ości w arunkow ały  pod ję­
cie określonych rozw iązań konserw atorskich.

Pierw otnie, zgodnie z przeznaczeniem , obraz 
um ieszczony był w e w nętrzu kościoła, w  ołtarzu, 
najpraw dopodobniej przybity do drew nianego p o d ­
łoża, o czym świadczyły otw ory po  gw oździach m o­
cujących płótno do desek, inne niż otw ory p ochodzą­
ce praw dopodobn ie  z m ocow ania p łó tna na krośnie 
pom ocniczym  podczas m alow ania. D ow odem  na to 
były też małe otworki w  płótnie po  kołatkach, które 
przedostaw ały się tą drogą z desek podłoża, oraz 
mały fragm ent drew na przyklejony do odw rocia o b ­
razu.

D okładnie kiedy nie w iadom o, ale z pew nością 
przed II w ojną światową, w  bliżej nieznanych ok o ­
licznościach obraz uległ silnem u zaw ilgoceniu, być 
m oże kilkakrotnem u zalaniu w odą, możliwe że 
w  w ilgotnych w arunkach przebyw ał przez dłuższy 
czas. Stało się to przyczyną pow ażnych zniszczeń 
obrazu. Powstały dw a pionow e rozdarcia płótna, 
biegnące niem al przez całą w ysokość, które dzieliły 
p łótno na trzy praw ie rów ne części. Rozcięcie obrazu 
mogło pow stać w  następujący sposób. W wyniku 
zawilgocenia (jednorazow e, silne zalanie w odą lub 
pow tarzające się w ielokrotnie okresow e, silne w zro­
sty wilgotności) drew niane podłoże, do  którego o b ­
raz był przym ocow any, oraz p łó tno „pracow ały”, ale 
każde inaczej: płó tno kurczyło się, natom iast deski 
pęczniejąc paczyły się.

W zdłużne kraw ędzie desek unosiły się i tworzyły 
ostry brzeg. Powstał w  ten sposób rodzaj noża, na 
którym naprężone płó tno zostało przecięte. Bardzo 
p raw dopodobna w ydaje się hipoteza o pożarze koś­
cioła czy tylko ołtarza, w  którym  obraz się znajdow ał 
i zalaniu obrazu w odą podczas gaszenia.

Warstwa m alarska w raz z zapraw ą, która na całej 
pow ierzchni obrazu silnie spękała (g łów nie w  środ­
kowej jego części) całkowicie odpadła, odsłaniając 
szerokim, p ionow ym  pasem  surow e płótno podobra­
zia (il. 2). Przyczyną tego było osłabienie i utrata 
przyczepności zapraw y w raz z w arstw ą m alarską do 
płótna, spow odow ane w ypłukaniem  kleju glutyno- 
w ego przeklejenia oraz jego częściowym  rozkładem  
przez m ikroorganizmy, dla których stał się pożywką.

W dolnej części obrazu znajdow ał się pokaźnych 
rozm iarów ubytek płótna, najpraw dopodobniej spo ­
w odow any nadpaleniem  przez p łom ienie św iec na 
ołtarzu, w  którym  obraz się znajdował.

Uszkodzony obraz został usunięty z ołtarza i prze­
znaczony na spalenie. Jednakże organista, który miał 
do obrazu jakiś szczególny sentym ent, ofiarow ał się 
go naprawić. D okonał tego sam, tak jak umiał. Repe­
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racje w ykonał niefachow o i bardzo nieudolnie, p o ­
w odując naw et dodatkow e zniszczenia i zatracając 
p ierw otne w alory estetyczno-artystyczne. Pomimo to 
obraz jednak ocalił.

Rozdarte brzegi zostały sklejone. Do odwrocia 
przyklejono paski czarnego, cienkiego płótna, a od 
lica założono grubą w arstw ę kitu kredow o-ołejnego. 
D olny ubytek płótna uzupełn iono  łatą z płótna lnia­
nego, nieco grubszego niż oryginalne. Łatę doklejono 
niedbale. Nie pokryw ała ona całej pow ierzchni uby­
tku. O soba reperująca obraz nadała temu ubytkow i 
regularny, prostokątny kształt wr celu ułatw ienia so­
bie pracy (il. 1).

Przypuszczalnie przy okazji tych reperacji lokal­
nych, miejsca ubytków  w arstw y malarskiej pom alo­
w ano  farbą olejną, nanosząc ją w  grubej warstw ie 
bezpośrednio  na odsłonięte płótno. W rezultacie far­
ba w niknęła w  płótno i częściow o przesyciła je ole­
jem, pow odując jego usztywnienie. Farbę nanoszono 
z dużym  „rozm achem ”, tak iż nie oszczędzono 
w arstw  oryginalnych i w  dużym  stopniu je przem alo­
w ano. Przy okazji poprzem ieszczano pędzlem  sporą 
ilość odspajających się drobnych łusek spękanej za­
praw y w raz z w arstw ą malarską. Używając ciemnej 
zieleni i „przybrudzonego” ugru, „rekonstrukcją” 
sprym ityw izow ano anatom iczny rysunek postaci 
i zbanalizow ano kolorystykę.

Nie w iadom o czy obraz w  takim stanie pozostał 
jeszcze w  ołtarzu. Istnieje przypuszczenie, że gdy 
nieudanie napraw iony nie przedstaw iał już większej 
w artości kultowej ani estetycznej, to został z ołtarza 
usunięty. N iewykluczone, że przez pew ien  czas p o ­
zostawał w  posiadaniu organisty, który najpraw do­
podobniej jeszcze przed II w ojną św iatow ą przekazał 
go nieżyjącej już dziś rodzinie obecnego  właściciela. 
W tedy, a m oże nieco później, w  czasie II wojny 
światowej, obraz poskładano  w arstw ą m alarską do 
w ew nątrz wzdłuż i w  poprzek  rozcięć, i um ieszczo­
no na strychu, gdzie m ógł być przyciśnięty. W na­
stępstw ie tego płótno pogniotło się, a w arstw a m alar­
ska dodatkow o została naruszona i pow stały kolejne 
ubytki. Mniejsze rozdarcia płótna w  kilku miejscach, 
także w  części środkow ej, dopełniły zniszczeń.

Po wnikliw ym  przeanalizow aniu  problem ów  
związanych z konserw acją obrazu, uznano  za słusz­
ne, aby prócz jego zabezpieczenia przed  dalszym 
niszczeniem , rów nież przywrócić mu w artość ekspo­
zycyjną, mimo że zamiar nie w ydaw ał się łatwy do 
zrealizowania. Trudności było wiele.

W pierw szym  rzędzie po tw ornie w yglądające 
przem alow ania wym usiły ogrom  pracy przy ich usu ­
w aniu. Przystąpiono do niego po  przeprow adzeniu  
konsolidacji preparatem  „Beva 371”1. Szczególnie 
z odsłoniętego płótna, w  które farba m ocno w niknę­

1. Lico obrazu przed konserwacją (Fot. 1, 2, 4, 5 — A. Kulesza, K. 
Kowalska-Dzienniak)
1. The face of the painting prior to conservation (Photos: 1, 2, 4, 5  
— A. Kulesza, К. Kowalska-Dzienniak)

2. Lico obrazu po oczyszczeniu, wykonaniu reperacji lokalnych, 
założeniu kitów i napięciu na krosno malarskie 
2, The face of the painting after cleaning, local repairs, the appli­
cation of mastic and stretching on a loom
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ła, usuw anie jej okazało się niezw ykle pracochłonne 
—  w ym agało wielu godzin żm udnej pracy. Zastoso­
w ano tu produkt o nazw ie „Skansol”, który w  postaci 
rzadkiej pasty nakładano w  cienkiej warstw ie na kil­
kucentym etrow e pow ierzchnie. Gdy farba była odp o ­
w iednio  zm iękczona i została „wciągnięta” przez na­
łożoną substancję, usuw ano ją skalpelem . Każde 
miejsce czterokrotnie poddano  takiem u zabiegowi, 
zanim  uzyskano końcow y, zadowalający efekt. 
„Skansol” okazał się bardzo skuteczny. N ietrudno 
jednak sobie wyobrazić, że niem ożliw e było oczy­
szczenie płótna w  sposób idealny, pozostały w ięc na 
nim delikatne, mgliste ślady przem alow ań (il. 2). 
Natomiast przem alow ania z oryginalnej w arstw y m a­
larskiej usuw ano m ieszaniną etanolu z acetonem  
( 1:1), skutecznie zmywając w tórną farbę i nie naru­
szając w arstw  oryginalnych.

Kolejnym zabiegiem  było oczyszczanie odw rocia 
z zabrudzeń oraz resztek kleju i farby przem alow ań, 
która przeniknęła przez płótno z lica obrazu. O dw ro­
cie oczyszczano m echanicznie skalpelem . Resztki sta­
rego, stw ardniałego kitu, którym  zalepione były n ie­
które rozdarcia, usunięto po uprzednim  zm iękczeniu 
„Skansolem”.

Przez długi czas, w  celu rozprostow ania płótna, 
obraz um ieszczony był pod  stopniow o obciążanym i 
szybami. Największe zagniecenia rozprasow ano cie­
płym kauterem .

Po dokładnym  oczyszczeniu lica obrazu z zabru­
dzeń i p rzem alow ań olejnych, m ożliwe stało się do ­
kładniejsze rozpoznanie całej kom pozycji i treści m a­
lowidła. Uczytelniły się kształty poszczególnych po ­
staci. Ukazało się w iele istotnych szczegółów. Poja­
wiły się fragm enty całunu, nóg, dłoni i torsu Chrystu­
sa. Dzięki nim  m ożna było w  przybliżeniu odtworzyć 
układ jego ciała. Poniżej zachow anej prawej dłoni 
Chrystusa odnalazł się fragm ent kam iennego sarko­
fagu, na którym  spoczyw ało ciało zmarłego. Uczytel­
niły się szczegóły twarzy anioła w  głębi i uwidoczniły 
się fragm enty jego rąk. W pobliżu głowy Matki Bożej 
odsłonięto skraw ek oka pozw alający przypuszczać, 
że była tam nam alow ana postać trzeciego anioła. 
Uwidocznił się mały fragm ent dłoni św. Jana opartej 
na lewym  ram ieniu Maryi. O dsłonięto rów nież szczą­
tki tw arzy niew iasty stojącej za św. Janem  oraz n ie­
w ielkie fragm enty twarzy św. Marii M agdaleny i jej 
prawej ręki, które w raz z zachow anym  częściowo 
torsem  umożliwiają odtw orzenie w  przybliżeniu jej 
pozy. Ukazały się w  sposób  wyraźniejszy stopy anio­
ła, buty św. Józefa z Arymatei, a także fragmenty 
roślinności u dołu obrazu i szczegóły pejzażu w  tle. 
D ostrzeżono rów nież minimalnej w ielkości gałązki 
korony cierniowej poniżej stóp anioła.

W trakcie badań historyczno-artystycznych ustalo­
no, że kom pozycja konserw ow anego obrazu w yka­
zuje daleko idące podobieństw o do obrazu Opłaki­
wanie Chrystusa г Leżajska (il. 3)· Porów nując zacho-

1. Zastosowano preparat „Beva 371”, ponieważ tym preparatem 
była wykonana wstępna konsolidacja, jeszcze przed oddaniem 
obrazu do Zakładu Konserwacji Malarstwa i Rzeźby Polichromo­
wanej UMK w Toruniu.
2. Katalog Zabytków Sztuki w Polsce. Województwo rzeszowskie. 
Leżajsk, Sokołów Małopolski i okolice, oprać. E. i F. Stolotowie, 
Warszawa 1989, s. 62, il. 226.

w ane fragm enty zniszczonego obrazu z obrazem  le ­
żajskim, m ożna było odtw orzyć z dużym  p raw d o p o ­
dobieństw em  jego kom pozycję.

Uderzające jest podobieństw o ogólnego  układu 
kom pozycyjnego całego przedstaw ienia oraz u łoże­
nia i gestów  poszczególnych postaci. Na obydw u 
obrazach ciało Chrystusa spoczyw a na sarkofagu 
i podtrzym yw ane jest w  ram ionach przez Matkę Bo­
żą, spoglądającą w  górę. Maryi tow arzyszy św. Jan  
Ewangelista, stojący z tyłu i opierający d łoń na jej 
ramieniu. Niemal identycznie jak na obrazie z Leżaj­
ska przedstaw ione są postacie dw óch aniołów  stoją­
cych z prawej strony. Jeden  z nich jest pokazany  
w charakterystycznej, skręconej pozie, drugi w  p o ­
dobny sposób chwyta całun. Podobną pozę  przyjm u­
je na obu obrazach św. Józef z Arymatei, p rzedsta­
w iony z profilu jako brodaty zakonnik  w  habicie 
z kapturem , z rękom a splecionym i w  geście m odli­
tewnym. W konserw ow anym  obrazie ciało Chrystusa 
przedstaw ione jest w  pozycji bardziej w yprostow a­
nej, ułożone diagonalnie, ze spuszczonym i z sarko­
fagu nogami. Natomiast w  obrazie z Leżajska u łożo­
ne jest w  pozycji siedzącej z w yprostow anym i noga­
mi spoczywającymi na sarkofagu.

Na kom pozycję konserw ow anego obrazu składa 
się w iększa liczba postaci. W ystępują tutaj dodatko­
wo: klęcząca i pochylona do stóp Chrystusa św. 
Maria M agdalena, kobieta ocierająca łzy (najpraw do­
podobniej Maria Kleofasowa), oraz jeszcze jedna 
niewiasta wychylająca się zza ramienia św. Jana i anioł 
obok  Matki Bożej.

W przeciw ieństw ie do obrazu leżajskiego, którego 
akcja rozgrywa się w  grocie, scenerią tego obrazu jest 
pejzaż. Ze w zględu na duże zniszczenia w  jego dol­
nej części, trudno jest odszukać i um iejscow ić narzę­
dzia Męki Pańskiej, znajdujące się na porów nyw a­
nym obrazie. Niemniej udało się odnaleźć u stóp 
Chrystusa drobiny w arstw y malarskiej ze śladami 
korony cierniowej.

W edług danych zawartych w  Katalogu Zabytków  
Sztuki w Polsce, obraz znajdujący się w  Leżajsku zo­
stał nam alow any w  2 poł. XVII w. p raw dopodobn ie  
przez brata Benedykta z kręgu Franciszka Lekszyckie- 
go, w edług grafiki Paula Pontiusa wzorowanej na ob­
razie Rubensa2. Można z tego w nosić, iż konserw o­
w any obraz ikonograficznie i kom pozycyjnie w iąże 
się także z przedstaw ieniem  Rubensa. W artości styli­
styczne natom iast wskazują na pow iązania z prow in­
cjonalnym, XVII/XVIII-wiecznym m alarstw em  Pom o­
rza Gdańskiego. Na XVII w. w skazuje także budow a 
techniczna obrazu (m alarstwo w ielow arstw ow e 
z użyciem  laserunków , na jasnej ugrow ej zapraw ie 
z szarą, olejną im prim aturą) i użyte p igm enty (biel 
ołow iana, ugier, cynober, czerw ień żelazow a, kra- 
plak, smalta, um bra), dość typow e dla tego czasu3.

W m om encie gdy obraz był całkow icie oczyszczo­
ny z zabrudzeń i przem alow ań, ustalono ostateczną

3. Pełne informacje dotyczące budowy technicznej obrazu: K. 
Dzienniak, A. Kulesza, Dokumentacja konserwatorska obrazu 
olejnego na płótnie „Opłakiwanie Chrystusa". Praca dyplomowa 
wykonana w Zakładzie Konserwacji Malarstwa i Rzeźby Polichro­
mowanej Instytutu Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa UMK pod 
kier. dr Bogumiły Rouby, Toruń 1990, mpis.
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3- „Opłakiwanie Chrystusa” z  Leżajska, 2 poł. XVII w. Fot. W. 
Wolny
3· „The Lamentation of Christ” from Leżajsk, second half of the 
seventeenth century. Photo W. Wolny, 1979
koncepcję rozw iązań estetyczno-technicznych.

Podjęto próbę jednoczesnego  pokazania treści ob ­
razu i jego dram atycznej historii. Uznano, że w  ten 
w łaśnie sposób  m ożliw e będzie  zw rócenie uwagi na 
ich sym boliczne w zajem ne dopełnianie się. Przybli­
żenie treści m ożliwe być m ogło dzięki usunięciu 
przem alow ań przysłaniających oryginał oraz dzięki 
rekonstrukcji zniszczonych fragm entów  kompozycji. 
P rzedstaw ienie historii m ogło być zrealizow ane przez 
pozostaw ienie w idocznych śladów  zniszczeń płótna 
oraz zniszczeń i ubytków  w arstw y malarskiej. Pozo­
staw ione, w idoczne ślady różnych zniszczeń, o bar­
dzo rozległym  zasięgu, potęgują refleksję na temat 
męki Chrystusa. 2  drugiej zaś strony, to przedstaw io­
na treść m alow idła nadaje dodatkow ego znaczenia 
pozostaw ionym  śladom  zniszczeń, przez co mają one 
w artość n ie tylko dokum entacyjną, ale i symboliczną. 
Z pew nością taka koncepcja nie jest tylko czysto 
technicznym  rozw iązaniem  prac konserw atorskich, 
ale w  znacznej m ierze odw ołuje się do wrażliwości 
odbiorcy, a przez to czyni dzieło „żywym”. Przywra­
cając mu „zdolność rozm ow y z w idzem ”, tym samym 
przyw raca jego w artość ekspozycyjną w  sposób peł­
niejszy.

Kierując się pow yższym i założeniam i zapropono­
w ano  konkretne rozw iązania techniczne. Rozpatrzo­
no w iele propozycji, uw zględniając szereg uw arun­
kow ań realizacyjnych.

M ożna pow iedzieć, że w  tym obrazie „najwięcej 
ucierpiał Chrystus”, gdyż cała część środkow a, z cen­
tralnie um ieszczonym  ciałem  Jezusa, praktycznie nie

istniała. Zachow ały się w yłącznie jego twarz, praw a 
ręka i częściow o nogi. Natomiast tors i druga ręka 
uległy praw ie całkow item u zniszczeniu. Pozostały po 
nich tylko bardzo nikłe ślady w  postaci „w ysepek” 
warstwy malarskiej. Środkowy, jasny pas odsłonięte­
go płótna, jaki pow stał po oczyszczeniu, sztucznie 
dzielił kom pozycję obrazu na dw ie części. Postać 
Jezusa, u łożona diagonalnie, „spinała” całą kom po­
zycję i koncentrow ała na sobie uw agę widza. Jej brak 
sprawił, że zachow ane po  bokach  fragm enty obrazu 
tworzyły teraz oddzielne, niem al obce sobie, pła­
szczyzny. Należało dokonać połączenia rozdzielo­
nych fragm entów.

Bodajże najlepszym rozw iązaniem  byłoby w yko­
nanie pełnej rekonstrukcji malarskiej. B rano taką 
ew entualność pod  uw agę, niemniej zrezygnow ano 
z niej z kilku pow odów . Znaczna w ielkość ubytków , 
i to w  części kom pozycyjnie najistotniejszej, oraz 
brak dokum entów  ilustrujących stan obrazu przed 
zniszczeniem , nie pozw alały na w ykonanie  dosta­
tecznie wiarygodnej rekonstrukcji na całej pow ierz­
chni obrazu. Zdecydow ano się w ykonać pełną, imi- 
tatorską rekonstrukcję tylko w  tych ubytkach, k tó­
rych uzupełnienie było istotne dla uczytelnienia pier­
w otnej kompozycji obrazu, a m ałe wym iary pozw a­
lały uniknąć pom yłek. Natomiast w  najrozleglejszych 
ubytkach, pozostaw ionych jako ślady historii obrazu, 
postanow iono w ykonać rekonstrukcję „rysunkowo- 
fakturalną”, która, jak uznano, najlepiej będzie  speł­
niać założenia konserw atorskie.

Przy w ykonaniu rekonstrukcji malarskiej i „rysun- 
kowo-fakturalnej” jako pom oc posłużył zebrany mate­
riał porównawczy, na który składały się obrazy Rubensa 
o podobnej tem atyce oraz obraz z Leżajska (il. 3).

Do w ykonania rekonstrukcji przystąpiono po 
wcześniejszym w ykonaniu szeregu zabiegów  tech- 
n iczno-konserw atorskich.

Sklejono rozcięte płótno i uzupełn iono  wszystkie 
jego ubytki, wklejając na styk łatki z odpow iednio  
dobranego płótna lnianego, o podobnej charaktery­
styce splotu do płótna oryginalnego. Płótno przezna­
czone na łatki przeklejono dw ukrotnie dziesięciopro­
centow ym  roztw orem  „Paraloidu В 72” w  toluenie, 
w  celu usztyw nienia i zabezpieczenia go p rzed  gw ał­
tow nym  reagow aniem  na zmiany klimatyczne. Do 
reperacji lokalnych zastosow ano klej będący  m iesza­
niną p ięćdziesięcioprocentow ego POW  z żywicą 
,Akrylkleber 360 HV” w  stosunku 2:1. Spoiw o po 
w yschnięciu zgrzew ano ciepłym kauterem  przez folię 
poliestrową. Zabieg p rzeprow adzono od  odw rocia, 
aby uniknąć ew entualnych w ybłyszczeń i zabrudzeń 
na licu.

Po opracow aniu koncepcji aranżacji plastycznej 
oraz po w ykonaniu szkicow ego projektu, na którym 
zaznaczono wszystkie w ytypow ane miejsca przezna­
czone do pełnej, imitatorskiej rekonstrukcji malar­
skiej, przystąpiono do zakładania kitu w  miejsca w y­
branych ubytków  (il. 2). Zastosow ano tzw. kit w ie­
deński. Do szlifowania kitów  używ ano kaw ałków  
drew na balsy zwilżonych w odą. O pracow ano fakturę 
założonych kitów, dopasow ując ją do faktury sąsia­
dujących bezpośrednio  z nimi fragm entów  oryginal­
nej warstwy malarskiej.

Ze w zględu na znaczne uszkodzenia m echaniczne
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4. Fragment rekonstrukcji „rysunkowo-fakturalnej" w świetle sko­
śnym
4. Fragment of the „dra wing-textura I" reconstruction in bevel light

płótna w skazane było zdublow anie obrazu. K oncep­
cja aranżacji plastycznej konserw ow anego obiektu, 
zakładająca pozostaw ienie w  w ybranych ubytkach 
odsłoniętego  płótna, narzuciła konieczność p rzepro­
w adzen ia  zabiegu dublow ania „licem do góry”, aby 
pozostaw ione, odsłonięte p łó tno nie zostało w yp­
chnięte i zrów nane z poziom em  warstw y malarskiej, 
co stałoby się w  przypadku dublow ania „licem do 
d o łu”. Jednocześn ie  nie m ożna było dopuścić do 
w ypchnięcia na lico szwu płótna b iegnącego przez 
środek  obrazu. Problem  rozw iązano stosując przekła­
dkę p łócienną niwelującą grubość szwu. Jako spoiw o 
dub lażow e zastosow ano preparat „Beva 371”. Płótno 
przekładkow e dokładnie dopasow ano do  kraw ędzi 
szwu. D w a pasy płótna, każdy o szerokości nieco 
w iększej niż połow a szerokości obrazu, z naniesioną 
na nie b łoną „Bevy 371”, ułożono na odw rociu obra­
zu, nakładając brzegi przekładek na zakładki szwu. 
Pod zakładki w sunięto m etalow ą listwę, zabezpiecza­
jącą oryginalne płótno przed uszkodzeniem  podczas 
cięcia. W  celu uniknięcia przesuw ania dopasow ane­
go p łó tna przygrzano je w stępnie żelazkiem  do od- 
w rocia obrazu. Cięto ostrym nożem , przycinając jed­
nocześn ie  brzeg płótna przekładkow ego i brzeg za­
kładki szwu. Tak przygotow any obraz przeniesiono 
na stół próżniow y, na którym przeprow adzono za­
bieg dublow ania  w  dw óch etapach.

Etap I —  zgrzew anie obrazu z dopasow anym  płó t­
nem  przekładkow ym .

Etap II —  zgrzew anie obrazu podklejonego p łó t­

5. Obraz po konserwacji w ramie 
5. Painting after reconstruction, framed

nem  przekładkow ym  z właściwym płótnem  dublażo- 
wym.

Miejsca odsłoniętego płótna od  strony lica przek- 
lejono pow ierzchniow o cienką w arstw ą trzyprocen­
towej metylocelulozy, w  celu zabezpieczenia p łótna 
przed chłonięciem  werniksu.

O braz napięto  na drew niane krosno  m alarskie 
i zaw erniksow ano przed punktow aniem  w erniksem  
retuszerskim. W w ybranych wcześniej ubytkach w y­
konano imitatorskie rekonstrukcje m alarskie farbami 
akw arelow ym i i tem perow ym i (firmy Talens) oraz 
farbami żywicznymi (firmy Maimeri); (il. 5).

W środkow ej części obrazu na odsłoniętym  płót­
nie w ykonano nietypow y rodzaj rekonstrukcji, którą 
nazw ano „rysunkow o-fakturalną”, gdyż na obraz na­
łożono rysunek w ykonany w  sposób  przestrzenny 
(il. 4 i 5). G łównym  celem  takiej rekonstrukcji było, 
w  tym konkretnym  obrazie, zniw elow anie sztuczne­
go podziału między zachow anym i po  bokach  pasam i 
warstwy malarskiej oraz przybliżenie p ierw otnego  
układu kom pozycyjnego, przy jednoczesnym  zacho­
w aniu śladów  zniszczeń, tak aby przez um ow ną 
form ę nałożonego rysunku, rekonstruując treść, nie 
zakłócać czytelności pozostaw ionych śladów  zni­
szczeń, i w  ten sposób  połączyć sym bolicznie d ram a­
tyczną historię obrazu z ukazanym  cierpieniem  
i śmiercią Chrystusa.

Rysunek pow stał przez naklejenie odpow iednio  
przyciętych pasków  zam szowej skóry. Za w yborem  
skóry jako materiału do rekonstrukcji „rysunkowo-
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fakturalnej” przem aw iało kilka czynników. Wcześniej 
b rano  pod  uw agę (obok pełnej rekonstrukcji) rów ­
nież m ożliwość w ykonania rysunku linearnego lub 
law ow anego bezpośrednio  na płótnie, bez zakłada­
nia kitu. Taki sposób, przez swoją subtelność, miałby 
być tylko sygnałem  pierw otnej kompozycji. O drzuco­
no ten pomysł, gdyż tak w ykonana rekonstrukcja 
m ogłaby złudnie sugerow ać autentyczność tego ry­
sunku, który zachow ał się, gdy cała warstwa malarska 
odpadła. Oczywiście byłoby to przekłam aniem  b ud o ­
w y technicznej obiektu. Podobnie byłoby w  sytuacji 
w ykonania takiej linearnej czy lawowanej rekon­
strukcji naw et na założonym  kicie. Po drugie, skoro 
usunięto  z płótna przem alow ania, które były też ja­
kąś rekonstrukcją, to nie w ydaw ało się słuszne, aby 
je tam  ponow nie  w prow adzać w  innej formie.

Rysunek skórkow y natom iast przez swoją w ypu­
kłość stwarza efekt nałożenia na obraz, podkreślony 
odrębnością materiału. Jest w ięc ingerencją czytelną, 
zdradzającą w spółczesność w ykonania. Charakter 
pow ierzchni pasków  skóiy  zbliżony jest do charakte­
ru płótna, dzięki czem u oba te materiały są ze sobą 
zharm onizow ane i nie ma niekorzystnej dominacji 
jednego nad  drugim. Zabarw ienie skóry, zbliżone do 
ogólnej tonacji obrazu, harm onizuje îysunek rekon­
strukcji z kolorystyką całego malowidła. Podatność 
skóry na dow olne jej przycinanie i form ow anie 
um ożliw ia precyzyjne jej układanie.

Skórę do płótna pokrytego w erniksem  przyklejono 
butaprenem . Jest to klej zapew niający dostateczną 
trw ałość sklejenia, a jednocześnie jest stosunkow o 
łatw o usuwalny.

„The Lamentation of Christ" —  example of

In 1990, the author of the article, together with Kata­
rzyna Kowalska-Dzienniak, completed a two year-long 
conservation of the Lamentation o f Christ. The work was 
conducted in the Department of the Conservation of Pain­
tings and Polychromie Sculpture at the Nicholas Coperni­
cus University in Toruń, under the supervision of dr Bogu­
miła Rouba. The painting, probably originally an altar 
composition executed at the turn of the seventeenth cen­
tury, was seriously ruined. Torn, bent, with extensive gaps 
in the losse painting layer, and with later oil additions made 
directly on the disclosed canvas, it resembled, prior to the 
conservation, a dirty old rag. Conservation work was pre­
ceded by a thorough technological and historical-artistic 
examination which made it possible to establish i. a. 
iconographie analogies with the works of Rubens that 
proved to be helpful in reconstruction. The painting was

Spod tak w ykonanej rekonstrukcji „rysunkowo- 
fakturalnej” przenika m giełka pozostałości po  w nik- 
niętej w  płótno farbie przem alow ania olejnego. Jest 
ona subtelnym  św iadectw em  dokonanych przem alo­
wań. Jej akw arelow y charakter spraw ia, że n ie jest to 
agresywny, „wyrywający się” św iadek, lecz d o k u ­
ment, który korzystnie w kom ponow any  jest w  całość 
i w raz z w ykonaną rekonstrukcją „rysunkowo-faktu- 
ralną” przyczynia się do scalenia zachow anych frag­
m entów  obrazu (il. 5). W klejone łaty płócienne, by 
nie drażniły swoją surow ością, po  zaw erniksow aniu  
w erniksem  retuszerskim  podbarw iono, dopasow ując 
kolorystycznie do zabarw ienia płótna oryginalnego.

Z aprezentow ana koncepcja działań konserw ato r­
skich jest oczywiście jedną z w ielu, jakie m ożna było 
zaproponow ać. Być m oże gdyby obraz miał wrócić 
na p ierw otne miejsce w ołtarzu i spełniać nadal fun­
kcję kultow ą, pokuszono by się o pełną rekonstruk­
cję imitatorską.

O becny właściciel obiektu odegrał bardzo  pozy­
tywną rolę w  przebiegu całego, artystyczno-konser- 
w atorskiego zdarzenia. Bez zastrzeżeń zaakceptow ał 
proponow ane rozw iązanie, nie w ym uszając w  tym 
nietypow ym  obrazie typow ego rozw iązania ręstaura- 
torskiego. Dzięki temu mogliśmy pow ierzonem u nam  
obiektow i w  jak najpełniejszym  wym iarze przyw ró­
cić „utracone życie”. A że uczyniliśmy to w  sposób  
niekonw encjonalny, to tylko i w yłącznie dlatego, że 
w  naszym postępow aniu  kierowaliśm y się zasadą, iż 
dzieło sztuki jest jak człowiek, do każdego trzeba 
podejść indyw idualnie i z sercem.

an untypical aesthetic-conservation solution

then cleaned, the later additions were removed and the 
torn canvas was glued together. The reconstruction itself 
was highly uncoventional. The traditional imitation method 
was applied only in selected fragment, and it was accom­
panied by an untypical solution known as „drawing-textu­
ral” reconstruction. The prime motivations were require­
ments of conservation principles and a desire to show 
a symbolic connection perceived between the dramatically 
depicted scene of the Lamentation and the fate of the 
painting itself whose traces were its devastation. It was 
recognised that such a conception is not only a purely 
technical solution but to a considerable extent one which 
appeals to the sensitivity of the viewer, thus making the 
work „alive”. By restoring its „ability to talk to the viewer”, 
it reinstates its value as an exhibit even more completely.
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