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HEINZ ALTHOFER

WPLYW STYLU EPOKI I WZGLEDY ESTETYCZNE
W KONSERWACJI MALOWIDEL*

Obok roztrzgsania zagadnien technicznych
i fizycznych w konserwatorstwie wydaje sie
istotne wyjasnienie strony teoretycznej?, kito-
ra jedyna umozliwia okres$lenie sposobu i za-
kresu wszelkiej konserwacji. Miesci sie w tym
opracowanie faktéw historycznych oraz usta-
lenie przyjetych dzisiaj metod i pogladéw.
Kazdy zabieg konserwatorski jest — obok za-
leznosci od danego stanu obiektu — uwarun-
kowany w spos6b istotny przez zalozenia teo-
retyczne. Postawione zadanie moze byé¢ roz-
wigzane dobrze tylko wtedy, gdy co do tych
zagadnien istnieje jasno$¢ pogladdéw. Docho-
dzi jeszcze do tego przede wszystkim $wiado-
mo$¢, ze konserwator ma do czynienia
z dzielem sztuki. Czynnoé¢ natury
rzemiesiniczo-technicznej dotyczy zatem nie
jakiejkolwiek materii, ale bardzo specyficz-
nej. Konserwator nie moze opracowywac tej
materii bez jednoczesnego narazenia catosci
struktury obrazu, jego postaci jako realnej
wartosci estetycznej i dokumentu historycz-
nego przynajmniej na niebezpieczenstwo ogél-
nego przeksztalcenia. Niebezpieczenstwo ta-
kie istnieje przy kazdym przedsiewzieciu kon-
serwatorskim: odczyszczenie, tak jak i nowy
werniks moze zmieni¢ polysk powierzchni,
wrazenie glebi przestrzennej i kolorystyczny
charakter obrazu, przeniesienie na nowe pod-
obrazie moze przeksztalci¢ strukture powierz-
chni itd. Miedzy postugiwaniem sie tymi $rod-
kami na zewnetrznej powierzchni obrazu i je-
go odwrociu istniejg liczne dalsze zabiegi, kto-
re roéwniez, nawet jesli dotycza poszczeg6l-
nych partii obrazu, mogag wplyna¢ na zmianeg
malowidla jako calosci.

Kazda epoka rozwigzuje masuwajace sie za-
dania konserwatorskie w duchu wlasnej sztu-
ki lub pogladéw artystycznych. Mozna méwié
o stylach konserwatorstwa. Najbardziej oczy-
wiste staje sie to przy uzupelnieniach malar-
skich z dawniejszych stuleci, gdzie bez cere-
monii interpretowano stary obraz w duchu
wlasnego czasu. Ale nie tylko przez postugi-
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wanie sie samym pedzlem epoka dokonujgca
konserwacji przeinacza oryginal. Rygorystycz-
ne zmiany formatu w baroku sz w roéwnej
mierze wyrazem ujednolicajagcego smaku epo-
ki, jak wstrzemiezliwos¢ w kwestii uzupelnia-
nia jest znamienna dla archeologiczno-nauko-
wej postawy klasycyzmu. Tak malezy réwniez
pojmowa¢é , upiekszenia” wloskich obrazéw re-
nesansowych przez konserwatoréw-nazaren-
czykéw 1 antymanierystyczne tendencje w
przemalowaniach z II polowy XIX w. (il. il. 1,
2) i tak samo wigze sie pozbawiona wszel-
kich skrupuléw mania przenoszenia od konca
XVIII w., a zwlaszcza od XIX w. z mniewraz-
liwoscig ,,gladko” malujacej epoki w stosun-
ku do wartosci fakturalnych. Podobnie dzisiaj
dla obszernej dziedziny naszego konserwator-
stwa, dla tendencji do zdejmowania wernik-
séw, wzglednie do odczyszczania miarodajna
jest blisko$¢ impresjonistycznych wyobrazen
o kolorze i niezdolnos¢ do rozeznania waloru.

Na pewno wigkszos¢ zabiegéw zalezy od
stanu obrazu, jego wartosci dla historii sztuki
lub w handlu dzietami sztuki i jego znaczenia
dla kultu, wzglednie miejscowe warunki kli-
matyczne narzucaja takg badz inng metode.
Pozostaje wszakze poza dyskusja, ze przy kaz-
dej konserwacji najwazniejszg role grajg prze-
stanki teoretyczne i stanowisko historyczne.
Nastawienie to kieruje sie kazdorazowo miej-
scowymi pogladami na dzielo sztuki. Tak wigc
idealistyczny charakter rzymskiej metody
konserwatorskiej, dla ktorej dzielo sztuki jest
zjawiskiem dwubiegunowym jako obiekt este-

* Redakcja publikuje artykut dra Heinza Altho-
fera w madziei, ze pobudzi on dyskusje ma temat tak
aktualnych w praktyce konserwatorskiej zagadmien
estetycznych, m. in. stosunku uzupeiien do orygi-
natlu i stosunku zachowania i aranzacji zabytku
do sztuki nowej.

1 Literatura przedmiotu — por.: H. Althdéfer,
Die Retusche in der Gemdlderestaurierung, ,Mu-
seumskunde” 1962, nr 2/3.



1. Giorgio Vasari, $w. Rodzina. Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Monachium. Stan przed kon-
serwacjag. Na lewym ramieniu $w. Jana dodana w XIX w. lewa dtoni Madonny (fot. Bayerische Staats-
geméldesammlungen, Monachium)

1. Giorgio Vasari. La Sainte Famille. Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Miinich, Etat avant con-
servation. Sur I|'épaule gauche de St. Jean la main gauche de la Vierge; détail ajouté au XIX-e siecle



2. Giorgio Vasari, $w. Rodzina. Bayerische Staatsgeméldesammlungen, Monachium. Stan podczas zdej-
mowania przemalowan z XIX w. Przed piersiami $w. Jana staje si¢ widoczna oryginalna dton Madonny
(fot. Bayeriche Staatsgeméaldesammlungen, Monachium)

2. Giorgio Vasari. La Sainte Famille. Bayerische Staatsgeméaldesammlungen, Miinich, Etat pendant
I'’enlévement des repeints du XIX-e siécle. La main de la Vierge (détail de la peinture originale) appa-
‘ rait devant de la poitrine de St. Jean



tyczny i historyczno-dokumentarny, jest bar-
dzo rozny od anglosaskiej, dla ktérej rozwig-
zanie kazdorazowego zadania konserwator-
skiego stanowi problem doswiadczalny.

Na przykladzie retuszy malowidel staje
sie wyrazne, jak silnie przesltanki teoretyczne
wplywaja na przedsiewziecia konserwatorskie
i jak bardzo o rodzaju zabiegu przesadzaja
smak i styl epoki podejmujgcej konserwacje.
Przez retusz rozumie sie w konserwacji ma-
lowidel kolorystyczne potraktowanie ubytkow
w obrebie warstwy malarskiej. Pojecie to na-
lezy wigc odrézinia¢ od jego jednobrzmigcego
zastosowania w malarstwie, gdzie retuszowa-
nie oznacza poprawkowe przemalowki doko-
nywane przez samego mistrza,

Rozréznia¢ nalezy ponadto nie nasuwajgce
probleméw kolorystyczne scalenia powierzch-
ni i uzupelnienia formy o charakterze inter-
pretacyjnym. Tak wiec brakujace milimetro-
we Swiatetko ma oku stanowi nieporéwnanie
wiekszy problem, anizeli ubytek wielkosci dlo-
ni na jednolicie blekitnym plaszczu Madonny.
Mozna by wiec rozrézniaé scalajgce kolory-
stycznie ,,punktowania” od ,,uzupelnien” two-
rzacych forme, w ktérych niewatpliwie proble-
matyka zabiegu interpretacyjnego znajduje
najwyrazniejsze odbicie. Ze stanowiska pier-
wotnej jednosci dziela sztuki problem ten jest
wszakze niepodzielny.

W przebiegu konserwacji obrazu punkto-
wanie jest procesem ostatnim, wzglednie (je-
§li jeszcze nastepuje werniksowanie) przed-
ostatnim. Jest zabiegiem, ktéry w najwiek-
szej mierze dotyka i moze zmieni¢ wyraz ze-
wnetrzny dziela sztuki. Punktowanie miesci
sie wylacznie w sferze estetyki. 'w wywiera-
nym przez obraz wrazeniu wzrokowym; ze
stanowiska konserwatorskiego jest zbedne.
Zagadnienie uzupelnienia ubytkéw wylania sig
z chwila, gdy zachowanie dziel sztuki zostaje
uznane za konieczne zadanie. Jako problem
teoretyczny istnieje ono dopiero od schylku
XVIII w. wraz ze wszystkimi wynikajacymi
stad nastepnie konsekwencjami, jak wylgczne
ograniczenie si¢ do ubytku, przecenianie war-
tosci historyczno-dokumentarnej obrazu itd.

Antyk stara sie uszkodzenia dziela sztuki
uzupelnia¢ w sposéb niewidoczny. Odrestauro-
wany obiekt ma otrzymaé¢ swoj wyglad pier-
wotny. Renowacje rzezb i sprzetdéw, jak waz,
dzbanéw itp. méwia o zupelnej dowolnosci.
Antyczna dzialalno§é konserwatorska nie od-
powiada ,,zadnym okres§lonym zasadom formal-
nym, ani ksztaltowania, lecz zdecydowanej
woli przywroécenia dzielu sztuki jego pierwot-
nego wygladu badz uczynienia je zrozumia-
lym, majac zwlaszcza na uwadze przedmiot
przedstawienia. Pragnie si¢ — inaczej méwiac
— zlikwidowaé doznane przez dzielo sztuki
uszkodzenie i uczyni¢ je niewidoczne; dzieto
sztuki ma pozosta¢ nietkniete i ukazywaé w
tatwo zrozumialy sposéb to, co przedstawia”.

W przeciwienstwie do starozytnosci, we
wezesnym Sredniowieczu nie uzupelnia sig juz
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dziela sztuki w sensie jego pierwotnego wygla-
du, lecz ,,aktualizuje” sie je odpowiednio do po-
gladéow wspolczesnych. Zamiaru tego wykonu-
jacy renowacje nie usiluje bynajmniej ukry-
waé, lecz wkracza otwarcie ,,w ksztaltowanie
dziela sztuki, przyswajajac je swej wlasnej
epoce”. Konserwator sredniowieczny nie zna
zwigzku miedzy stylem a czystoscig stylu. Nie
dostrzega sie sprzecznosci miedzy formami
wlasnej epoki i tym, co pozostalo z dawnego
dziela sztuki. Liturgia jest czynnikiem decy-
dujgcym o tym, co warte jest zachowania,
a takze o tym, co nalezy uzupelnia¢. Do po-
czatku XV w. daje sie réwniez zaobserwowac
catlkowitg rezygnacje z zachowania obiektu
przy znaczniejszych uszkodzeniach, wzgled-
nie zarzucenie dawnej formy, ktoéra sie oble-
ka w nowa szate. Stylowo wierne uzupelnienia
i nawigzanie do stylu spotyka sie przewaznie
tylko tam, gdzie chodzi o zalatanie ubytkow.

Od XV w. rozwija sie nastepnie — w
zwigzku z Odrodzeniem i wczesnym manie-
ryzmem — poczucie wartosci tego, co indy-

widualne, réznic stylowych i pelni zaslugi,
jaka daje zachowanie dziela sztuki. Jest to
poczatek nowego stanowiska, ktére zawartosc
tresciowa usuwa na dalszy plan na rzecz za-
interesowania forma.

W baroku dokonuje sie napraw we wlas-
nym stylu bez wzgledu na styl obiektu. De-
cyzje podejmuje sie osobno dla kazdego po-
szczegbdlnego przypadku i brak jeszcze az do
péinych lat XVIII w. jakiegokolwiek teore-
tycznie uzasadnionego i powszechnie obowig-
zujgcego potraktowania zagadnienia. Rozwig-
zania sg przewaznie poprawne pod wzgledem
estetycznym, ale nieprawdziwe stylowo. Ele-
menty ze stanowiska historii sztuki heteroge-
niczne zestraja sie w sposob zadowalajacy pod
wzgledem estetycznym. Jest to metoda kon-
serwacji uzupelniajgcej, ktéra nie mysli kate-
goriami historycznymi, lecz pojmowana jest
jako samo upodobnienie form: ,styl” staje
sie teraz problemem juz nie historycznym, ale
formalnym. Jest to typowe dla baroku, aby
wykorzystywaé¢ twoérezo dang sytuacje, pozo-
stalg reszte dziela sztuki. Uzupelnienia male-
zy rozumie¢ po wiekszej czesci jako upodobnie-
nia pod wzgledem estetycznym i stylowym:
styl epoki wychodzi przy tym wyraznie na
jaw, bez tego wszakze, aby estetyczna jed-
nos$¢ dziela sztuki miala ulec rozbiciu. Chodzi
o to, aby dawny, czcigodny obiekt zachowag,
ale dopasowany do gustu epoki i ,,upiekszo-
ny”, jak dzielo wspélczesno$ci. Nie ma sie
przy tym na mysli wlasciwej konserwaciji,
lecz niczym nieskrepowany proces artystyczny
nowej tworczo$ci malarskiej.

Dla wyrobienia sadu o problemie uzupel-
niania, tak jak przedstawia sie on jeszcze dzi-
siaj, szczegblnie istotna jest ewolucja rozpo-
czynajgca sie wraz z klasycyzmem. Tutaj po
raz pierwszy wkracza na widownie¢ konserwa-
tor, ktory staje wobec zadania juz nie jako
niczym nieskrepowany artysta, lecz zajmujac



stanowisko stuzebne. Dzialalno$¢ konserwator-
ska uwalnia sie od zwigzku z artystycznym
procesem tworczym. Ale nie w takim sensie,
aby konserwatorstwo mialo stanowié¢ teraz
dziatalno$¢ czysto naukowa, roéwnolegla do
sztuki wspodtczesnej. Nowe jest tylko usilowa-
nie, aby uczyni¢ zado$¢ wymaganiom dzieta
sztuki jako ,dokumentu”. Przyklady poucza-
ja, ze réwniez w poziniejszych czasach nadal
trwa S$cisty zwiazek miedzy konserwatorstwem
i sztukg wspolczesng. Styl i smak, wyobraze-
nia historyczne i postulaty kazdorazowej teo-
rii sztuki okreslajg w daleko idgcej mierze
rodzaj i wynik konserwacji. Rezygnacja z uzu-
pelnien w klasycyzmie jest réwnie wymowna
dla teorii sztuki epoki, jak nie liczace sie z ni-
czym i — co jest samo przez sig¢ zrozumiale
— stylem czasu zabarwione uzupelnienia dla
baroku.

Uzupelnienia dajg sie datowa¢ w podobny
spos6b i na zasadzie tych samych przeslanek,
jak dziela sztuki. Styl i malterial danego re-
tuszu sg w stanie dostarczy¢ danych co do
czasu jego powstania. Az do ostatniej tercji
XVIII w. retusz nalezy rozumie¢ po wiekszej
czesci w sensie korekty malarskiej i ogélnego
przeksztalcenia, tak jak wyraz ,retuszowaé”
zapozyczony jest z praktyki malarskiej i ozna-
cza spos6b dokonywania zmian i poprawek,
przyjety w procesie twoérczym artysty. Przez
retusz epoka wyciska swe pietno na dziele
sztuki. Jesli dzialo sie tak ,tylko” na modle
stylu epoki i na wielkg skale we wszystkich
stuleciach — o ile w przyplywie nadmiaru
wlasnej sily tworczej lub niecheci do danego
stylu nie zniszczono ruiny badz nie wlgczono
jej do nowych dziel sztuki jako autentyczng
pozostalos¢ wylacznie jako zdobycz materia-
lowg lub tresciowg — to w klasycystycznej
praktyce uzupelnienia odzwierciedla sie w taki
sam sposoOb styl, a przede wszystkim teoria sztu-
ki epoki dokonujacej konserwacji. Tam miano-
wicie, gdzie z caltkowitym poszanowaniem ory-
ginalnych resztek stroni przy konserwacji od
wlasnego stylu, wypowiada sig¢ epoka tym bar-
dziej wyraznie. O ile barok w pelnej uznania
rozprawie z odziedziczonym dzietem sztuki po-
dejmowat jeszcze probe stworzenia odpowied-
nika stylistycznego i albo krytycznie ocenia-
jac korygowal, albo swobodnie dawal sam sie-
bie, to iteraz zupelne zachowanie dystansu
i ,,0biektywna” konserwacja méwig o muzeal-
nym stosunku epoki do sztuki i o naukowym
pogladzie na sztuke. Sg to wypowiedzi, kto-
rych znaczenie wybiega daleko poza samg po-
razke danego stylu epoki, jak przyktadowo ba-
rokowy retusz na gotyckim obrazie tablico-
wym,

Nastawienie historyczne odbije sie na co-
raz wyzszym szacowaniu spuscizny kultural-
nej. Swiadomos¢ tej wlasnej bezsily mie wy-
stepuje migdzie tak wyraznie, jak w powscig-
gliwosei wzgledem uzupelnien. Zagadnienie
punktowania rozwija sie dopiero wraz z teore-
tyzujacym dystansem w stosunku do dzieta
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sztuki. Powstaje w momencie, gdy dzielo sztu-
ki popada ze sfery kultowej i prywatnej, sfe-
ry delektowania sie, w bezosobowos$¢ muzeum
i obserwacji naukowej. Okolo polowy XIX w.
zagadnienie ,,uzupelnia¢, czy nie uzupelnia¢”
nabiera jeszcze wigkszej ostrosci. Zréznicowa-
nia staja sie¢ coraz subtelniejsze. Poprzez pod-
ré6ze i udoskonalenie rozpowszechniania infor-
macji powstaje mozliwos¢ poznawania i zesta-
‘wiania ze soba metod stosowanych w poszcze-
gbélnych krajach i muzeach. Ukazujaca sie te-
raz powszechnie, podstawowa literatura kon-
serwatorska przyczynia sie do wyrwania za-
gadnienia konserwacji z kregu alchemii i dy-
letantyzmu i do poddania powazniejszej obser-
wacji naukowej. Max v. Pettenkofer widzi w
dziele sztuki jedynie dokument historyczny.
Jest bardzo daleki od uznawania obrazu za
artystyczng calosé. W swym konsekwentnym
nastawieniu wychodzi daleko poza wymagania
archeologicznego klasycyzmu, upatrujagc w
konserwacji uprawiang z przyrodnicza dosko-
naloscia mumifikacje obiektu. Postulaty jego
stanowiag konserwatorski odpowiednik metod
muzealnictwa okresu historyzmu, w ktérym
dzielo sztuki mialo zosta¢ zachowane jako
skamienielina, niezmienione przez wieki. Istot-
ne argumenty rzecznikéw widocznego punk-
towania staly sie z poczatkiem XX w. nieprze-
konywajace, gdyz wraz z powstaniem fizycz-
nych metod badawczych i rozwojem dokumen-
tacji fotograficznej mniebezpieczenstwo wpro-
wadzenia w blad staje sie coraz mniejsze. Je-
§li w ten spos6b rozwéj nowoczesnych metod
dokumentacji zdaje si¢ otwiera¢ droge do uzu-
pelniania calo$ciowego, to przeciez zagadnie-
nie uzupelniania jako kwestia zasadnicza po-
zostaje niezmiennie zywotne.

*

Stosowane dzisiaj metody uzupelniania
mozna podzieli¢ na pie¢ gléwnych grup: re-
tusz normalny, punktowanie catkowite, punk-
towanie meutralne, tratteggio i konserwacja
,malowidla jako fragmentu”. Pomiedzy po-
szczegblnymi rodzajami istnieja rozwiazania
posrednie. Mogg takze na jednym i tym sa-
mym obrazie rozmaite mozliwosci wystepowac
lgcznie. Zastosowanie tego lub innego rodzaju
punktowania zalezy w daleko idacej mierze od
danego przypadku, nastawienia poszczegodlnego
konserwatora, jak réwniez od wartosci, prze-
znaczenia i miejsca przechowania dzieta sztu-
ki. Jest zatem niemozliwoscia przeniesienie
schematu dociekan teoretycznych z jego sztyw-
na systematyka w dziedzine praktyki. Prze-
mys$slenia tego rodzaju moga wszakze niewat-
pliwie przyczyni¢ sie do lepszego wyjasnienia
podstaw wyboru i sprowadzi¢ je z dziedziny
czystego empiryzmu w sfere bardziej odpo-
wiedzialnej i $wiadomej rozwagi. Powszech-
nie obowigzujace idealne rozwiazanie proble-
mu uzupeklniinia ubytkéw jest nie do pomy-
$lenia. W praktyce jednak znajdg sie drogi



3. Otarz Schaufelema. Kosciot opacki w Tubingen

Stan po konserwacji z lat 1946/47. Ubytki zostaty

dostrojone w tonie neutralnym, pokrewnym otocze-
niu oryginalnemu (fot. dr Hell, Reutlingen)

do uczynienia zado$¢ wymaganiom stawianym
przez kazdy spotykany przypadek.

Punktowanie normalne, bez préb
systematyki czy zgodnosci z jaka$ zasadg
teoretyczng, powinno speiniaé swg funkcje
tylko w szczegélnym przypadku, tzn. ma usu-
na¢ przykre wrazenie ubytkéw i sprawié, aby
obraz — przy zachowaniu jego warto$ci do-
kumentarnej — mogt z normalnej odlegto$ci
sprawia¢ wrazenie optycznie scalonego. W
wielu przypadkach metoda ta jest de facto bo-
daj najczystszym i najbardziej nienagannym
rozwigzaniem. Ma te zalete, ze jej cel stosu-
je sie wyitgcznie do danego przypadku, a nie
spetnia jakiego$ zatozenia teoretycznego. Tym
samym staje sie juz od razu jasne, ze uzupet-
nienie, w poréwnaniu z pierwszoplanowym za-
daniem, przede wszystkim konserwatorskim,
jest zagadnieniem drugorzednym. Poprzestaje
sie na samym uspokojeniu wizualnym po-
wierzchni obrazu i scala sie ubytek w taki
sposéb, ktdry juz nie razi i nie odpycha nieu-
zbrojonego oka widza. Juz przy nieznacznym
powiekszeniu zwyktej lupy, albo nawet przy
ogladaniu z bliska, miejsce uzupetnione daje
sie wyraznie rozpozna¢ jako punktowanie.

Przy zastosowaniu punktowania neu-
tralnego miejsce ubytku zostaje ze wzgle-
déw konserwatorskich wykitowane az do po-
ziomu powierzchni obrazu. Jakiekolwiek uzu-
petnienie struktury obrazu oraz wrazenia ko-
lorystycznego i przedmiotowego zostaje za-
niechane (il. 3). Autentyczng pozostatos¢ prze-
kazuje sie widzowi nie uzupetniong. Punkto-
wanie neutralne jest jednoznacznym uznaniem
malowidta za ,,dokument”. Przechodzi ono do
porzgdku nad wizualno-estetycznym wraze-
niem wywieranym przez malowidto. Jego ab-
strakcyjna systematyka pozostaje zawsze wi-
doczna i przeszkadza w nieskrepowanym obco-
waniu z jednoscig dzieta sztuki. Obraz jako
przedmiot studiow zostaje ograniczony do nie-
nagannego tekstu dla dalszych obserwacji ze
stanowiska historii sztuki.

Punktowanie neutralne, przez swa agre-
sywno$¢, ktora rozrywa forme i zmienia ko-
loryt, sprawia silne wrazenie interpretacyjne
i wprowadzajagce w biad. Tam, gdzie — ze
wzgledu na rozlegte i waznych czeéci obrazu
dotyczace uszkodzenia — wystepuje ze szcze-
g6lng jaskrawos$cig, moze doprowadzi¢ do roz-
padniecia sie catej budowy kompozycyjnej ob-
razu i do wytworzenia sie schematycznych ilu-
zjonistycznych obrazdw w obrazie, badz tez,
jesli  ogladajacy widzi je w powiazaniu
z autentyczng reszta, mogg wyniknaé fatszy-
we doznania o charakterze formalnym oraz
ikonograficznym. W zaleznoSci od tego, czy
kolor punktowania neutralnego jest czysty,

3. Autel-maitre de Schéaufelein. Abbaye de Tubingen.
Etat apres restauration des ainnées 1946—47. La re-
fection des parties manquantes effectuée en style
neutre, apparenté au caractére primitif de loeuvre



4. Szkota florencka XV w-, Madonna z Dzieciatkiem i $w. Janem. Villa del Poggio Reale, Florencja. Stan
po konserwacji, z ubytkami zapunktowanymi kreskowaniem na ksztatt siatki (fot. Soprintendenza alle Gallerie,
Florencja)

4. Ecole florentine du XV-e siecle. La Vierge avec I'Enfant et avec St. Jean. Villa del Poggio Reale, Flo-
rence. Etat aprés le traitement de conservation avec les parties défectueuses marqués par un résau de traits



czy zlamany, sprawia on, ze autentyczne oto-
czenie przedstawia sie na zasadzie ,,dopelnie-
nia” jako czyste 1 $wietliste, badZ brudne.
Wtlasnie kolory blade i zlamane, ktére naj-
czesciej stosuje sie przy punktowaniu, wywo-
luja zjawisko zywszego kontrastu, anizeli bar-
wy masycone. Takie zmiany i ztudzenia optycz-
ne wystepujag zaréwno przy zestawieniu na-
stepczym, jak i symultanicznym. Ze wzgledu
na swa formalng (abstrakcyjna) obcos¢ w ob-
razie przedmiotowym, wrazenie dopelniajace
przez kontrast nastepczy jest przy punktowa-
niu neutralnym szczegélnie silne. Jego ton,
przy ogladaniu z wiekszej odleglosci, moze
wkrada¢ sie jako barwa dopelniajgca do auten-
tycznej odrebnej gamy barwnej obrazu. Przy
kontrascie symultanicznym, waznym srodku
artystycznym w malarstwie, nastepuje odpo-
wiednio przez ton punktowania neutralnego
trwala zmiana kolorytu oryginalnego. Nawet
dobrze ,dostosowany” ton neutralny wydaje
sie sam zaleznie od otoczenia raz jasniejszy,
raz ciemniejszy. Najbardziej rzucajace si¢ w
oczy jest w kazdym wypadku wrazenie kon-
trastu na linii styku (kontrast graniczny).

W odréznieniu od koloru powierzchnio-
wego i przedmiotowego w obrazie, zwigzane-
go z rzeczywistoscia przedmiotéw postrzegal-
nych, kolor punktowania neutralnego jako ko-
lor powierzchniowy nie ma cech zadnej przed-
miotowosci: jest kolorem wolnym. Rozposciera
sie jako plaszczyzna rownolegla do lica. Jest
rodzajem oddzialywania estetycznego farby.

Jako taki podlega subiektywnym odchyleniom,

wrazenia i wyrazu, zaleznym od kategorii
i plaszczyzny farby oraz od uczuciowej i war-
tosciujacej reakecji patrzacego. Ten zas pod-
chodzi do malowidla przynoszac ze sobg swg
wlasng ,kategorie barw” i ,plaszczyzne bar-
wy” i oczywiscie nie moze ich wylaczy¢ wias-
nie w stosunku do punktowania neutralnego,
odbiegajgcego od palety barwnej obrazu. Be-
dzie on je — w odrdéznieniu od zwigzanych
i jednoznacznych barw przedmiotowych —
ocenia¢ samo w sobie. Dochodzi zatem, obok
formalnego, do podwdjnego widzenia dziela
sztuki pod wzgledem kolorystycznym. Dla mo-
woczesnego widza, obytego z obrazami i na-
stawionego na niezwyklosé, jest w takiej dwo-
istosci widzenia pewien aspekt naukowy, ja-
kas dokumentacja czysto konserwatorskiego
wysilku w samym obrazie. Zrozumienie kolo-

ru samego dla siebie jest dlan wreszcie latwiej-

sze poprzez przyzwyczajenie do ,,nowoczesno-
$ei”. Zjawiska kolorystyczne, ktére nie zwia-
zane moga oddzialywa¢ same przez si¢ w sen-
sie samoistnej, wyobcowanej materii barwnej,
nie sg czyms$ niezwyklym.

W zupelno$ci ignorowana przez punktowa-
nie neutralne estetyczna strona dziela sztuki
jest wlasnie tym, na co wylacznie kladzie na-
cisk rekonstrukcja catkowita, tzw.
,hie do odréznienia pod lupg”. Rekonstrukcja
catkowita pozwala nam znowu napawac sig
w pelni obrazem w jego skonczonej jednoli-
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tosci i umozliwia niczym niezaklocone odczy-
tanie istniejacego tekstu. Jest ona wszakze
niewidoczng zrazu, lecz z czasem stajgcy sie
coraz wyrazniejszg, subiektywna interpretacjg
ubytku; jest wprowadzajacym w bigd podra-
bianiem i falszerstwem. Przy bardzo duzych
ubytkach nalezy oceni¢ takie punktowanie za-
ledwie jako interpretacje w sensie nowej twor-
czosci, a nie za uzupelnienia oryginalu stano-
wigcego punkt wyjsciowy.

Punktowane w ten spos6b w najdoskonal-
szych swych przykladach obrazy pozostawiaja
nas w niepewnosci co do swego rzeczywistego
stanu. I tak oto dochodzimy -— aprobujgc lub
potepiajagc — do punktu, w ktérym zadajemy
sobie pytanie, czy dzielo jest jeszcze auten-
tyczne. Szczegblne niebezpieczenstwo rekon-
strukcji catkowitej lezy w fakcie, ze w przy-
szlosci bedzie ona wreigz zachecaé do coraz to
nowych zabiegéw, niszczgcych dzielo sztuki.
Takie rekonstrukcje catkowite s3 bowiem tyl-
ko dla nas niedostrzegalne i ,mie do odréznie-
nia pod lupg”, podczas gdy pozostaja one w
wiezach stylu swego czasu tak samo, jak uzu-
pelnienia ze wszystkich innych epok. I ile
by poswieci¢é zachodéw z poréwnaniami, wzo-
rami i filologicznie Scistym wylozeniem je-
szcze istniejgcego tekstu, nie wystarczg one
do tego, aby znalezé jedyne, , prawidtowe”
rozwigzanie. Smak i duch epoki podejmujacej
konserwacje i tak wyjda ma jaw, najp6ziniej
w nastepnym pokoleniu.

Punktowanie neutralne i rekonstrukcja cal-
kowita ,nie do odréznienia pod lupg” — to
dwa bieguny wszelkich mozliwo$ci uzupelnia-
nia. Pomiedzy nimi istniejg liczne formy
przejsciowe, od kolorystycznego upodobnienia
punktowania neutralnego do oryginalnej po-
zostalosci (dzisiaj powszechne przy stosowaniu
punktowania neutralnego), poprzez zaglebio-
ne kitowanie przy rekonstrukcji formy i kolo-
ru niewidocznej pod lupg az do uzupelnienia
catkowitego z pdzniejszym markowaniem za
pomocy siatki (il. 4) lub konturu. Odmiany
te przedstawiajg posrednie usilowania, zmie-
rzajace do tego, aby uszanowaé¢ w obrazie zja-
wisko dwubiegunowosci.

W zrozumieniu owej dwubiegunowosci w
dziele sztuki jako rzeczywistosci estetycznej
i historycznej rozwinela sie w Istituto Cen-
trale del Restauro w Rzymie metoda tzw.
tratteggio (il. 5). Usiluje ono tak dalece,
jak to jest mozliwe, przywréci¢ dzielo sztuki
do jego wczedniejszego stanu (jego jednosci),
uczyni¢ tekst znowu ,,czytelny”, a zarazem re-
spektowa¢ charakter historyczno-dokumentar-
ny. Technika tratteggio jest podobna do poin-
tylistycznej: kolory lokalne kladzie sie obok
siebie za pomocg kreskowania, przy czym ob-
raz przedmiotu scala sie dopiero przy oglada-
niu z pewnej odleglosci. Oznacza to spelnienie
postulatu renowacyjno-konserwatorskiego, aby
przywroci¢ jednos¢ estetyczna, a zarazem za-
chowaé¢ dokumentarny charakter tego, co po-
zostalo z oryginatu. Kreskowanie przebiega



5 Luca Signorelli, Madonna ze S$wietymi.

Katedra w Perugii.

Fragment — stan po konserwacji i ,reinte-

gracji” za pomoca tratteggio (fot. Istituto Centrale del Restaiuro, Rzyim)

5. Luca Signorelli, La Vierge avec les saints. Eglise de-Pérouse. Fragment — état aprés conservation et ,réin-
gration” par le tratteggio

zawsze pionowo, ale nasladuje w grubosci, wa-
lorze i zestawieniu kolorystycznym efekt za-
tozony przez pozostato$¢ oryginatu.

Niewatpliwie Kkryterium stosowalnosci tej
metody do wszystkich epok stanowig uzdol-
nienia i umiejetnosci danego konserwatora.
Lecz wiasnie na obrazach z pézniejszego okre-
su (gdzie$ od dojrzalego renesansu, a zwia-
szcza baroku) archeologiczny charakter tej
metody i jej teoretyczna systematyka uwidacz-
niaja sie w sposéb nieprzyjemny estetycznie.
Tak wiec np. diagonalne barokowe ukiady dy-
namiczne mogg byC przerwane przez zawsze
pionowo biegngce kreskowanie punktowania.
Ponadto przez kreskowanie na jakim$ obra-
zie, ktérego dukt i styl jest pokrewny takie-
mu kreskowaniu, moga wytworzy¢ sie gma-
twajgce tozsamosci formalne oraz powinowac-
two uzupetnienia z oryginatem, ktore potrafig
by¢ bardziej razace, anizeli punktowanie neu-
tralne, wzglednie bardziej fatszujgce, anizeli
rekonstrukcja catkowita. Wreszcie istnieje je-
szcze mozliwos¢, ze przez duze uzupetnienia
kreskowe na obrazie deskowym stworzone zo-
stang optyczne wartosci strukturalne, Kktore
beda sugerowaly wrazenie podobrazia ptdcien-
nego, badz tez wazne artystycznie piétno be-
dzie zafalszowane optycznie co do swej struk-
tury i charakteru.

Im bardziej stan zachowania oryginalnego
dzieta sztuki zbliza sie do fragmentarycznego,
tym rekonstrukcja staje sie trudniejsza. Re-
konstrukcja catkowita, doskonata technicznie,
a dla nas nawet i stylistycznie, pozostaje wat-
pliwa, punktowanie neutralne — niezadowa-
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lajace pod wzgledem estetycznym. Tak wiec
postanawia sie tylko zabezpieczyé konserwa-
torsko pozostatosci oryginatu od dalszego roz-
padu i rezygnuje sie z odtworzenia stanu pier-
wotnego. Dzieto sztuki eksponuje sie w sta-
nie ruiny (il. il. 6, 7). Przy tej metodzie wy-
suwa sie wyraznie na pierwszy plan postepo-
wanie konserwatorskie. Uwglednienie proble-
mu estetyki jest — w kazdym przypadku na-
tyéhmiast dajacym sie rozpoznaé — ustep-
stwem na rzecz ogladajgcego. Ten rodzaj po-
stepowania z ubytkami je$t w duzej mierze
wolny od wszystkich wptywdw epoki, wolny
od wszelkiej subiektywnie uzupelniajgcej re-
konstrukcji przez konserwatora, a takze wolny
od gmatwajacych i fatszujacych tonoéw punk-
towania neutralnego. Cate postepowanie ogra-
nicza sie do usitowania takiego pozostawie-
nia ubytku, ktéry uznano za niepowtarzalny,
w obrazie, aby mozliwie nie wpadat w oczy.
Tak jak punktowanie normalne, jest ono —
bez przyjecia zatozeh teoretycznych i przy
uwzglednieniu dokumetntarnego charakteru ob-
razu — probg rozwigzania problemu uzupet-
niania ubytkéw w spos6b zadowalajacy row-
niez pod wzgledem estetycznym.

Szczegblnie przeciwstawne przypadki uka-
zujg w kazdym razie wyrazniie, jak dalece na-
wet przy tej metodzie moga przenikng¢ do ob-
razu zabarwione stylem epoki i osobistym
upodobaniem czynniki gustu, jesli konserwator
nie ograniczy sie do samego zabezpieczenia
oryginatu i stonowania czesci zniszczonej, lecz
za pomoca bejc, past woskowych itp. wzmac-
nia witasne oddziatywanie obnazonych materia-



6. Michelangelo Anselmi, $w. Klara. Muséo é Gal-

leria Nazionale di Capodimonte, Neapol. Stan przed

konserwacjg (fot- Soprintendenza alle Gallerie,
Neapol)

6. Michel Ange Anselmi. St. Claire. Museo e Galleria
Nazionale di Capodimonte, Naples Etat avant con-
servation

7. Michelangelo Anselmi, $w. Klara. Museo & Gal-
leria Nazionale di Capodimonte, Neapol. Stan po
konserwacji, przy ktérej drobne partie zostaty uzupet-
niane, inne — pozostawione w stanie fragmentarycz-
nym (fot. Soprintendenza alle Gallerie, Neapol)

7. Michel Ange Anselmi. St. Claire. Museo e Galleria

Nazionale di Capodimonte, Naples. Etat apres con-

servation, avec des remplacements partiels et des
parties laissées en état fragmentarique



16w badz, jesli przy uszkodzeniach podejmie
sie (wzglednie pozostawi sie) uzupelnienia, kté-
re pozostaja w sprzecznosci z wilasciwymi dla
danego fragmentu zasadami formalnymi. In-
nymi slowy: to, co konserwacja pokazuje jako
fragment, nie jest w zadnym wypadku obiek-
tywnym stanem tego, co sie rzeczywiscie za-
chowalo, lecz stanem zachowania zmienionym
pod wzgledem estetycznym za pomoca Srod-
kéw konserwatorskich., Wprawdzie rzeczywiste
uszkodzenia stuza za punkt wyjscia, ale sta-
ja sie dominujacymi punktami skupiajgcymi
uwage, ktére w harmonii z oryginalng pozo-
statoscig stwarzaja jakie$ nowe dzielo sztuki,
»torso”, czy ,interesujgcg” ruine. Odpowia-
da ona — w wypadku aprobaty — tym wy-
maganiom, jakie widz stawia ruinie zgodnie
ze swymi uwarunkowanymi stylem epoki po-
jeciami. Pozostawia sie jego zdolnosci wezu-
cia sie ,zrekonstruowanie” takiego fragmen-
tu stosownie do osobistych wyobrazen.

Fragmentaryczno$¢ ma w obrazie wiekszg
site oddzialywania wizualnego i estetycznego,
anizeli jakiekolwiek punktowanie. Walory ma-
terialu mogg przemawia¢ z taka intensywno-
$cig, jakiej nigdy nie osiggnie rozrywajace
i induktywne oddzialywanie punktowania neu-
tralnego. Odkrycie i §wiadome stosowanie tych
efektéw w konserwatorstwie dokonalo sie zra-
zu w konserwacji rzezby. Przez pozostawie-
nie resztek polichromii, patyny odslonietego
rdzenia i spekania powierzchni usiluje sie ma-
dawa¢ obiektowi ,,interesujgcy” wyglad o swo-
istym, blyskotliwym uroku malarskim. Przez
takie zabiegi mie tylko wzmaga sie $wiadomie
zrujnowanie rzezby, ale takZe za cene¢ impre-
sjonistycznej gry $wiatel na powierzchni i ma-
lowniczych efektéw redukuje sie jej oddzia-
lywanie plastyczne.

Wrazenie, jakie wywieraja na nas niektére
dzieta sztuki, polega wtlasnie mna ich okalecze-
niu. Miejsce pierwotnego charakteru oglgdo-
wego zajmuje jaki$ inny. Mianowicie ten, kté-
ry okreslony jest przez smak epoki podejmu-
jacej konserwacje. Zignorowanie pierwotnej
przedmiotowosci prowadzi réwniez do przece-
niania obcej obrazowi materialnosci i zesta-
rzalych struktur, co przy ocenie fragmentéow
dziel odgrywa réwnie wielka role, jak w roz-
leglej dziedzinie sztuki nowoczesnej. Zwiazki
te moga nas doprowadzi¢ do wizualnego utoz-
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wlasnie zabiegiem konserwauw

je sie ona do obrazoéw, gdzie s
namiczne zostalyby przerwane,
wazne partie rzeczywiscie wymagaja
bardziej intensywnych scalen. Catkowi.
kluczona jest ta metoda przyktadowo przy .
kich obrazach z XIX stulecia i malowidla.
abstrakcyjnych.

Dla podjecia decyzji nalezy takze mieé¢ na
uwadze kwestie znaczenia i wartosci obrazéw.
Nie ze wzgledu na miejsce przechowania, gdyz
dla nas malowidlo jako fragment jest do po-
myslenia rownie dobrze w muzeum, jak w pry-
watnym posiadaniu. Nie wolno jednak przeoczyé
niebezpieczenstwa, jakie powstaje, gdy wspom-
niane tendencje domagajg sie podejmowania te-
go rodzaju zabiegéw nawet tam, gdzie przez
konserwacje mozna wydobyé na $wiatlo dzien-
ne zaledwie jaki$ fragment. W takich przypad-
kach nalezy sie powaznie zastanowié¢ nad de-
cyzja zachowania réwnie istotnych histo-
rycznie dodatkéw pézniejszych (nawet z XIX w.,
a zwlaszcza tam, gdzie nie przestaniajg orygi-
nalnego malowidla) juz to dlatego, ze nie czu-
jemy sie na silach wykonaé nowe uzupelnie-
nia, juz to zdajemy sobie sprawe jak wzgled-
na jest miarodajnos¢ konserwacji ,,malowidla
jako fragmentu”.

Dr Heinz Althofer
Kunstmuseum Diisseldorf
Diisseldorf, Ehrenhof 5

przelozyl Zdzistaw Bieniecki

ZEITSTILEINFLUSS UND ASTHETISCHE ASPEKTE IN DER GEMALDERESTAURIERUNG

Neben der Erérterung wvon technischen und na-
turwissenschaftlichen Problemen in der Restaurie-
rung erscheint die Klirung der theoretischen Situa-
tion wesentlich, aus der die Art und das MaB jeder
Restaurierung allein bestimmt werden koénmnen. Die
gestellte Aufgabe kann mur dann gut gelést werden,
wenn Klarheit {iber diese Fragen besteht. Dazu
gehort zunédchst einmal die Erkenntnis, daB der
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Restaurator ein Kunstwerk behandelt. Die handwerk-
lich-technische Tétigkeit ist also micht die Beschéif-
tigung mit irgendeiner Materie, sondern mit einer
sehr speziellen, Der Restaurator kann diese Materie
nicht behandeln, ohne micht gleichzeitig die Gesamt-
struktur des Bildes, seine Erscheinung als &sthe-
tische Realitdt und historische Urkunde zumindest
der Gefahr einer allgemeinen Verdnderung auszu-



besteht bei jeder restauratori-
eine Reinigung wie ein mneuer
erflichenglanz, Tiefenrdumlichkeit
r des Bildes veridndern, eine Uber-
n mneuen Bildtrdger kann die Ober-
verwandeln usw. Zwischen diesen
der obersten Oberfliche des Bildes
ickseite gibt es zahlreiche weitere Ein-
eichermaBen, auch wenn sie nur einzel-
en betreffen, das ganze Gemadilde veridn-
n. Jede Zeit 16st die aufgetragenen restau-
Aufgaben im Sinne der eigenen Kunst
stanschauung. Man kann wvon Restaurier-
rechen. Am offensichtlichsten wird das bei
lerischen Ergianzungen friiherer Jahrhunder-
ohne weiteres das alte Bild im Sinne der
en. Zeit interpretiert wird. Aber nicht nur durch
Arbeit mit dem Pinsel deutet die restaurierende
che das Original um. Die rigorosen Formatver-
derungen des Barock sind gleichermaBlen eine
ussage des uniformierenden Zeitgeschmacks, wie die
uriickhaltung in der Ergidnzungsfrage bezeichnend
ist fiir das archiologisch-wissenschaftliche BewufBt-
sein des Klassizismus. So sind auch ,die Schénun-
gen” italienischer Renaissancebilder durch Nazarener-
Restauratoren zu verstehen und die antimanieristi-
schen Tendenzen in den Ubermalungen der 2. Half-

te des 19. Jahrhunderts, und so verbindet sich die
riicksichtslose Ubertragungsmanie seit dem Ende des
18. Jahrhunderts und besonders seit dem 19. Jahr-
hundert mit der Empfindungslosigkeit einer ,glatt”
malenden Epoche gegenliber Werten der Oberfld-
chenstruktur. Gleichermaflen ist fiir einen groen
Bereich unserer Restaurierung heute, fiir die Ten-
denz der Firnisabnahme bzw. der Reinigung, die
Niahe zu impressionistischen Farbvorstellungen mafB3-
gebend und Unvermogen, Valeurs zu erkennen,

Gewifl sind die meisten Eingriffe abhingig vom
Zustand des Bildes, seinem Wert fiir die Kunst-
geschichte oder innerhalb des Kunsthandels und
seiner Bedeutung fir den Kult, oder die Kklimati-
schen Verhidltnisse des Ortes bedingen diese oder
jene Methode. Aber es steht aufBler Frage, daB3
theoretischen Erwidgungen und historische Stand-
punkt die bedeutsamste Rolle bei jeder Restaurierung
spielen. Diese Einstellungen richten sich nach den
Anschauungen, die man vom Kunstwerk am jeweili~
gen Ort hat, :

Am Beispiel der Gemaéilderetusche wird verdeu-
tlicht, wie stark theoretische Erwigungen restaura-
torische MafBnahmen beeinflussen und wie Gesch~
mack und Stil der restaurierenden Zeit den Eingriff
bestimmen.

LA RESTAURATION DES PEINTURES AU POINT DE VUE DES EXIGEANCES ARTISTIQUES ET DES COURANTS
ESTHETIQUES DE L’EPOQUE

A coté des problémes d’ordre technique et bio-
logique, il semble mnécéssaire pour la restauration
des peintures de préciser les données théorétiques
a base desquelles uniquement peuvent étre fixés
le genre de traitement et le moyen de procéder
a la conservation. Le probléme de la restauration
des peintures ne peut étre résolu autrement qu’a
la condition d’une perception lucide des données
sus-mentionnées, Il en résulte la conscience du fait
que le conservateur travaille sur une oeuvre
d’art. Le procédé technique du métier ne consiste
donc pas a manier une matiére quelconque, mais
a4 s’occuper d’une matiére toute spéciale. Le re-
staurateur ne peut donc travailler sans faire en-
courir, & la structure, & l'authenticité esthétique et
historique de l'oeuvre, le risque d’une modification
trop poussée. Ce danger existe dans chaque entre-
prise de restauration. Autant le mettoyage que le
mouveau verni peuvent changer le brillant de la
surface, l'impression de la profondeur, la couleur
de fond caractéristique pour l'oeuvre dont il s’agit.
Le rentoilage d’une peinture risque d’entrainer un
changement de la couche originale. En plus de ces
traitements effectués a la surface ou au revers de
la peinture, d’autres travaux de conservation, méme
s'il ne sont appliqués qu'a un fragment de l'oeuvre,
peuvent changer son aspect de tout en tout.

Chaque époque apporte de mnouvelles solutions
des probléemes de la restauration en connexion avec
les idées et les voies artistiques qui lui sont pro-
pres. On pourrait donc parler des styles de restau-
ration. Leurs traits caractéristiques se manifestent
le plus clairement dans la facon vont on suppléa aux
déficiences des peintures au cours des si€cles passés,

ou la peinture ancienne est traitée sans aucun égard,k
et repeinte suivant le sens artistique des temps nou--

veaux. Mais ce n’est pas seulement de cette fagon
que I’époque de la restauration apporte des chan-
gements i l'original de l'oeuvre restaurée. Les mo-
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difications rigoureuses que le baroque apporte aux
dimensions expriment aussi bien le go(t de cette
époque que la retenue dans les complétements si
tipique pour la conscience archéologique et scien-
tifiqgue du classicisme. I1 faut comprendre de 1la
méme facon les ,embélissements” des peintures ita-
liennes de la Renaissance, effectués par les restaura-
teurs — Nazaréens et les tendances de l’anti-manié-
risme dans les oeuvres repeintes au cours de la
seconde moitié du XIXe siécle. Et c’est ainsi que
la manie intransigeante de transposer s’allie dés
la fin du XVIIIe siécle et surtout au XIX-éme,
A l'insensibilité d’une époque peignant d’'une manie-
re ,lisse” pour les valeurs de la texture picturale.
Dans la méme mesure et pour une grande part
chez nos restaurateurs, leurs affinités avec les no-
tions impressionistes sur les couleurs et leur inca-
pacité d’apprécier les valeurs, donne suite a une
tendance d’enlever le verni et 4 un nettoyage des
peintures trop poussé.

Une grande part des traitements appliqués de-
pend sans aucun doute de 1’état dans lequel se
trouve la peinture avant la restauration, de sa va-
leur pour l'histoire de l'art, ou encore de sa valeur
en tant qu'objet d'un culte. Parfois ce sont
les conditions du climat local qui decident de telle
ou autre meéthode a employer. Il est toutefois in-
contestable que la solution théorétique ou le point
de vue historique joue le réle prépondérant dans
tous les travaux de restauration. Les opinions lo-
cales sur la valeur de l'oeuvre doivent étre égale-
ment prises en consideration.

Sur l'exemple des peintures retouchées on voit
manifestement avec quelle force les ébats théore-
tiques s’imposent aux traitements de restauration
et combien le golit et le style de 1'’époque au cours
de laquelle ils sont effectués décident du genre
des traitements appliqués.



