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AN N A  DIAKOW SKA-CZARNOTA 
MARCIN KOZARZEWSKI

TEORIA I PRAKTYKA REKONSTRUKCJI NA PRZYKŁADZIE MALOWIDEŁ ŚCIENNYCH 
W KAPLICY ŚW. JAKUBA W KOŚCIELE MARIACKIM W GDAŃSKU

O becnie, gdy konserwacja powoli przestaje być sztu
ką, a bardzo chce być nauką, gdy przedstawiciele  
nauk przyrodniczych przejmują ster prac konserwator
skich, gdy chemicy prześcigają się w wymyślaniu co
raz lepszych, trwalszych m ateriałów  konserwatorskich, 
umyka gdzieś -  a w każdym razie zostaje zepchnięte  
na drugi plan — coś, co do niedawna stanowiło isto
tę pracy konserwatora -  je j wynik estetyczny.
Paolo M arconi w lap idarne j formie u ją ł całą powyż
szą kwestię: . . Im ba lsam are é fac i le ,  r i fa re  é d i f f ic i le "  
(,,Zab a ls a m o w a ć  jes t ła two, n a p ra w ić  jes t t ru d n o ” ) 1. 
Artykuł ten traktujemy jako przyczynek do dyskusji na 
tem at granic ingerencji konserwatorskiej, a dotyczy on 
konserwacji i restauracji malowideł ściennych w ka
plicy Sw. Jakuba w kościele Najświętszej M arii Panny 
w G d a ń s k u 2 M alow id ła te po odsłonięciu spod po- 
biał można było śmiało nazwać ,,ru inq, która zach o 
w a ła  swój szk ie le t” . Przed przystąpieniem do prac kon
serwatorskich i restauratorskich3 jako ich wykonawcy 
musieliśmy odpowiedzieć na kilka pytań dotyczących 
zasięgu i kształtu wprowadzanych uzupełnień. Równo
cześnie doświadczaliśmy niejednoznaczności kryteriów, 
na podstawie których moglibyśmy odpowiedzieć sobie 
na pytanie, czy i jak restaurować? Podobnie sformuło
w ane pytanie, dotyczące zarówno przykładów jed no 
stkowych, ja k  i ogólnych rozważań teoretycznych, zad a
wało w iele innych osób. Próby odpowiedzi częstokroć 
były przeciwstawne. Wśród różnorodnych opinii, ocen 
I ogólnych tez, jak ie powinny przyświecać każdej re
konstrukcji czy restauracji, staraliśmy się odnaleźć te, 
które przysporzyłyby nam argumentów i pozwoliły na 
opracow anie założeń i programu prac konserwatorskich 
dla m alow ideł we wnęce kaplicy Sw. Jakuba. Rozwa 
żanie różnych racji na powyższy tem at, w tym kon 
kretnym wypadku, jest przedmiotem niniejszych rozwa
żań, a ostateczny wybór metody postępowania jest ich 
efektem.
W  1983 r. w „O chronie Zabytków" nr 3 - 4  (s. 258) opu
blikowaliśmy komunikat pt. O ds łon ięc ie ,  konserwac ja  
i res tau rac ja  części wystroju m a la rsk iego  w kap l icy  Sw. 
Jakuba w koście le  N M P  w G dańsku .  Komunikat ten 
dotyczył m alowidła znajdującego się na skarpie ka
plicy, przedstaw iającego iw .  Jakuba i scenę Sądu 
Ostatecznego. Jak zaznaczono w komunikacie, z róż
nych w zględów  konieczne było zamknięcie prac na 
skarpie w ciągu jednego sezonu. N ie można więc było 
uwzględnić pełnego kontekstu artystycznego i historycz
nego, Jakim była ukryta pod pobiałam i pozostała część 
polichromii, znajdu jąca się na ścianach wnęki kaplicy. 
Po wykonaniu prac na skarpie już w roku następnym  
rozpoczęto prace przy odsłanianiu malowideł na ścia
nach wnęki. Prace te w latach 1983-1985, podobnie 
Jak poprzednio wykonali studenci z Zakładu Konserwa
cji i M alarstw a Rzeźby Polichromowanej W ydziału Sztuk 
Pięknych U M K  w Toruniu w ramach wakacyjnych prak
tyk konserwatorskich pod kierunkiem mgr mgr D. i R. 
Żankowskich, A. D iakowskiej-Czarnota i J. M. Piękniew- 
skiego. Pracami kierowała doc. dr M aria  Roznerska. 
Prace konserwatorskie i restauratorskie wykonali doc.

dr M aria Roznerska, mgr Anna Diakowska-Czarnota i 
mgr M arcin Kozarzewski w sezonach 1985 i 1986. 
Skala omawianych malowideł jest znaczna. Proporcjo
nalnie odpow iadają one swoją wielkością rozmiarom 
kaplicy, w ypełniając niemal całkowicie je j wnękę. Po
w ierzchnia m alowideł wynosi ok. 90 m2. Sklepienie wnę
ki znajduje się na wysokości ok. 2 1  m nad posadzką 
kaplicy, zaś maksymalna wysokość kompozycji na ścia
nie wschodniej wynosi 16,4 m. W ielkość postaci w po
szczególnych scenach odpowiada wielkości postaci w 
przedstawieniu Sądu Ostatecznego na skarpie. Deko
racja m alarska kaplicy Św. Jakuba powstała w latach 
dwudziestych XV w., zapewne tuż po fundacji kaplicy, 
czyli po roku 14234. Na skarpie przedstawiony jest mo
numentalnych rozmiarów patron kaplicy, nad nim scena 
Sądu Ostatecznego. Na ścianach wnęki ołtarzowej, 
nad ciekawym ikonograficznie wyobrażeniem Świętej 
Trójcy nam alow ano kilkanaście scen pasyjnych, które 
zam ykają u góry sceny Z m artw ychw stan ia  i Z s tqp ien ia  
d o  o tc h ła n i  5.
Budowa techniczna omawianych malowideł jest nastę
pująca: na nienasiekanym murze ceglanym (układ głó- 
wka-wozówka), o starannie opracowanych, dwuskośnych 
fugach leży tynk wapienno-piaskowy z niewielką do
mieszką wypełniacza organicznego (węgiel drzewny), 
Tynk powtarza nieregularności muru. Jego grubość 
w aha się od 3 do 10 mm, a sposób założenia jest ty
powy dla tynków gotyckich, które nie były zacierane  
pacą, a tylko gładzone. M alow id ło  wykonane jest na 
pobiale w apiennej w technice temperowej (spoiwo b iał
kowe).
Zasadniczym składnikiem spoiwa była prawdopodobnie 
kazeina. Do m alowania użyto pigmenty żelazowe — 
ugier czerwień i umbrę; pigmenty miedziowe -  azuryt 
i m alachit; pigmenty ołowiowe -  minię i żółty cynian 
ołowiu oraz czerń pochodzenia organicznego i biel

' P. M a r c o n i ,  Arte e cultura della manutenzione dei 
monumenti .  Bari 1984, s. XIX.
2 D okum entacje  konserwatorskie m alow ide ł ściennych w 
kap licy Św. Jakuba w kościele M ariack im  zna jdu ją  się w 
archiw um  G dańskiego Ośrodka D okum entacji Zabytków.
3 Przez rekonstrukcję autorzy rozum ieją uzupełnien ie rozleg
łych ubytków  w kompozycji zabytku, a w wyjątkowych wy
padkach ca łkow ite  odtworzenie zniszczonego o ryg ina łu  na 
podstaw ie is tn ie jące j dokum entacji lub an a lo g ii form alnych 
i stylowych.
Terminem restauracja  określono próbę przywrócenia zabyt
kowi daw nego stanu, najczęście j — choć nie zawsze — moż
liw ie  zb liżonego do stanu pierw otnego.
4 W. D r o s t, D/e Marienkirche in Danzig  und ihre Kunsts
chätze. S tu ttga rt 1963, s. 65.
5 M a low id łam i w kap licy Sw. Jakuba za ją ł się n iedawno 
J. D o m a s ł o w s k i ,  Nowe odkrycia w Bazylice. „G w iazda  
M orza" nr 3/84 Gdańsk i z 1 i 8 II 1987, s. 6 -7 . Szersze 
om ów ienie naszych m alow ide ł zawiera praca K. Z a l e w 
s k i e j ,  Analiza ikonograf iczna m alow ideł ściennych w ka 
plicy  Sw. Jakuba w kościele M ar iack im  w Gdańsku. Z agad 
n ienia  stylu i datowanie .  W arszawa 1987, ODZ Gdańsk, 
maszynopis.
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7. M alow id ła  w kaplicy  Sw. Jakuba — rysunkowe rozwin ię
cie kompozycji z graficznym oznaczeniem spęcherzeń i usz
kodzeń tynku (rys. A. D iakowska-Czarnota, M. Kozarzew- 
ski)

1. Paintings in St Jacob's C hape l -  a graph ic development  
of the composit ion with a g raph ic  description of bubbl ings  
and damages of plaster

św ięto jańską6. O pracow anie malarskie jest co najmniej 
dwu-, trzywarstwowe. Karnacje opracowane zostały sza
rościami na różowym podmalowaniu. Formy podkreślo
no ciemnym konturem -  czarnym lub brązowym. Po
dobnie wielowarstwowo opracowano szaty, gdzie mode- 
lunek malarski wspomagany był ciemnym konturem  
zróżnicowanym w grubości.
Stan zachowania malowideł na skarpie i we wnęce był 
podobny. Tynki zachowały się dobrze, a le  warstwa ma
larska uległa znacznej destrukcji. Trudno określić pro
centowo stopień zachowania oryginalnej pobiały i w ar
stwy malarskiej. Bez w ątp ienia pobiały zachowało się 
więcej. Dobrze przylega ona do tynku i cechuje ją  do
bra wewnętrzna spójność, niemniej na całej powierz
chni występuje w iele przetarć i wykruszeń.
Niew ątpliw ie część przetarć występujących na białym 
tle i w miejscach ubytków warstwy malarskiej powstała 
w trakcie mechanicznego usuwania pobiał przykrywa
jących malowidło. Uniknięcie ich było w praktyce n ie
możliwe, gdyż brak ciągłości warstwy malarskiej i sil
ne sklejenie z wierzchnimi pobiałam i bardzo zaciem nia
ły obraz i utrudniały idealne w ypreparowanie warstwy 
pobiały tam, gdzie była ona pozbawiona przykrywają
cego ją  malowidła.
Przyjmując, że oceniamy jako zachowane wyłącznie te 
miejsca, gdzie malowidło utrzymało się w całej grubo
ści to można stwierdzić, że warstwa malarska zacho 
w ała się w ok. 10% . Jeżeli zaś uznać za zachowane  
wszystkie te miejsca, gdzie z warstwy malarskiej pozo
stał chociaż słabo czytelny, ale jednak uchwytny ślad, 
to należałoby przyjąć, iż malowidło zachow ało się w 
70—80% . Stopień zachowania warstwy malarskiej w po
szczególnych partiach m alowidła jest różny. O bok  
miejsc stosunkowo lepiej zachowanych, co nie znaczy, 
że dobrze, w pełni czytelnych, znajdow ały się całe 
partie, których stopień zachowania był bardzo mały. 
Zniszczenia warstwy malarskiej można podzielić na trzy 
typy: I typ — warstwa malarska wykruszona całkowicie, 
aż do pobiały, II typ — warstwa malarska wykruszona 
i przetarta do tego stopnia, że zachow ała się w formie 
śladowego odbicia koloru na pobiale; w m alowidle wy
stępował głównie ten typ zniszczeń, III typ — warstwa 
malarska wykruszona i przetarta mniej w ięcej do po
łowy swojej pierwotnej grubości; na m alowidle zacho
w ał się kolor, brak jednak modelunku.
Konserwacja zachowawcza polegała na utrwaleniu pu
drujących się, osypujących resztek warstwy malarskiej. 
Wykonano ją  stosując niskostężony (3 % ) roztwór Pa
raloidu B-72 w toluenie po uprzednim oczyszczeniu m a
lowidła z resztek pobiał. Podklejono większe pęcherze 
tynku wstrzykując w nie dyspersję polioctanu winylu 
(1 :3 z wodą) z dodatkiem kredy pławionej. Usunięto 
nadm iar starych kitów i łat. W  miejscach ubytków tyn
ku założono kity wapienno-piaskowe.
O m aw iane tutaj prace konserwatorskie nie byłyby w 
ogóle godne szerszej prezentacji, gdyby nie wiązały się 
z nimi dość złożone i — naszym zdaniem  — ciekawe

6 Badania  chemiczne wykonała dr Zuzanna Rozłucka i dr 
M aria  Poksińska. Spoiwo określano na podstaw ie  testów 
mikrochem icznych (test ninhydrynowy) oraz ch rom atogra fii 
b ibu łow e j ( iden ty fikac ja  b ia łek poprzez rozdzia ł am inokw a
sów). Stwierdzono, że spoiwem jest substancja po lipep tydo- 
wa, przy czym wykluczono obecność ja jk a  kurzego (brak 
cystyny) i kleju g lutynow ego (ujem ny test na hydroksypro- 
linę). Pigmenty z identyfikow ano na drodze reakcji m ikro 
chemicznych, cynian ołow iowy dodatkow o na drodze spekt
ra lne j analizy em isyjnej.
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2. Fragment sceny ,.Chrystus przed Herodem” ; A -  stan po odsłonięciu spod p o b ia ł ;  В -  stan po restauracji
2. De ta i l  of the scene: „Chris t  in Front of H erod ” ; A -  condit ion  after the uncovering from under the whitewash;  
В — condit ion a fter  restoration

problemy aranżacji plastycznej odkrytych malowideł. 
Złożoność tych zagadnień pogłębiał fakt, że prace re- 
stauratorskie zostały wykonane w dwóch etapach. I tak, 
jak  już zaznaczono, pierwsza część pracy zamknięto  
zanim zostały odsłonięte malowidła we wnęce. N a to 
miast podczas drugiego etapu wykonane już przy m a
lowidle na skarpie prace, które można było ocenić, 
skłaniały do refleksji na tem at granic ingerencji kon
serwatorskiej oraz przyjętej metody uzupełnień. Założe
niem restauracji malowidła na skarpie było pełne uczy
teln ienie formy i koloru wszystkich elementów kompo
zycji. Uzupełnienia wykonano akwarelam i metodą trat- 
tegg io .  Prace restauratorskie na skarpie można chyba 
uznać za poprawnie wykonane. Ich wynik estetyczny nie 
zadowolił jednak w pełni wykonawców. Refleksja nad  
kształtem i zasięgiem ingerencji konserwatorskiej nastą
piła zbyt późno. Do pracy bowiem przystąpiliśmy w spo 
sób dość automatyczny, może nawet schematyczny, 
akceptując bez zastrzeżeń założenia o konieczności peł
nej rekonstrukcji i uznając t ra t te g g io  za najodpow ied
niejszą metodę retuszu. Jednak po wykonaniu tej pracy, 
po usunięciu rusztowań i po odsłonięciu malowideł we 
wnęce (a w ięc m ając możliwość porównania wyglądu  
malowidła po rekonstrukcji z malowidłem nie rekon
struowanym) byliśmy do pewnego stopnia zaskoczeni 
tym, jak  nasze dzia łania restauratorskie wpłynęły na 
odbiór m alowidła. Skłoniło nas to do postawienia so
bie pytania, czy w ogóle mamy prawo podporządkowy
w ać wartość m alowidła jako dokumentu przeszłości 
pewnej koncepcji artystyczno-konserwatorskiej, której

zadaniem jest przywrócenie malowidłu czytelności za
równo treści jak  i formy. Pytanie to implikuje wiele 
innych, bardziej szczegółowych. Pojawiają się tu pyta
nia dotyczące funkcji malowidła jako dokumentu, za
bytku, dzieła sztuki. Pojawia się też problem wartościo
w ania zmuszający nas do określenia, które z wartości 
kulturowych i użytkowych m alowidła mają znaczenie  
nadrzędne. O dpow iadając nie wprost na pierwsze py
tanie, można powiedzieć, że — jak  się wydaje — za
sadniczą pierwotną funkcją m alowidła było stworzenie 
określonego przekazu wizualnego określonych treści za 
pomocą określonej formy. O becnie, kiedy „w miejsce  
mitu sztuki p o w o ła n o  mit  da w n o ś c i"  1, gotyckie malowi
dło funkcjonuje przede wszystkim jako dokument prze
szłości. Mamy tu więc do czynienia z desakralizacją  
i demistyfikacją sztuki8. Pragniemy jednak podkreślić, 
że naszym zdaniem owa desakralizacja i demistyfikacja 
sztuki, przynajmniej w sakralnym wnętrzu, nie jest aż 
tak częsta w powszechnym odbiorze. Pozwolimy sobie 
przytoczyć pewne zdarzenie, które może w jakiś spo
sób zilustrować nasz pogląd.
W  1985 r. w kościele M ariackim  w Gdańsku zakończo
no prace nad rozdzieleniem dwóch, leżących na sobie 
malowideł ściennych z XV i XVI w., stanowiących tło 
dla figury św. Jerzego. Jeden z autorów tej publikacji

7 J. B i a ł o s t o c k i ,  Histor ia  sztuki wśród nauk humanis ty
cznych. W rocław  1980, s. 136.
8 O pog lądach  tych, dość powszechnych wśród m łode j ge 
neracji historyków sztuki pisze J. B i a ł o s t o c k i ,  op. cit., 
s. 139.
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3. Fragment sceny „ Ukrzyżowanie": A -  stan po odsłonięciu spod pob ia ł,  В — stan po restauracji

3. De ta i l  of the scene „C ru c i f ix io n " ; A -  condit ion after the uncovering from under the whitewash, В — condit ion  
after restoration

uczestniczył w tych pracach. Stały kontakt z materią  
zabytku i zawodowa rutyna oddaliły od konserwatora 
poczucie sakralnej funkcji zabytku. Dopiero widok mo
dlącego się przed „zakonserwowanym zabytkiem” mło
dego żołnierza przypomniał o niej. Trudno więc nie 
przyznać racji zwolennikom zachowania funkcji zabytku. 
W yrazicielem takich poglądów jest Henryk Tomaszkie
wicz, ksiądz i konserwator, który w 1977 r. w czasie 
dyskusji poświęconej gotyckiemu malarstwu ściennemu 
w Europie środkowo-wschodniej stwierdził, że ,,m a l o w i 
d ła  p o w in n y  dz iś  jeszcze  p e łn ić  ro lę,  d o  j a k ie j  by ły  
p rz e z n a c z o n e  p ie r w o tn ie "  9.
W spółcześnie w myśleniu konserwatorskim funkcja sa
kralna dzieła sztuki zajm uje dalsze miejsce, jeśli w 
ogóle jest w nim obecna. Praktycznie rzecz biorąc 
wszelkie rozważania obejm ują dwie podstawowe fun
kcje zabytku — historyczną i estetyczną. Funkcje te -  
równoprawne -  często w momencie podejm owania de
cyzji konserwatorskiej zaczynają ze sobą rywalizować. 
Odejdźm y tu chwilowo od zasygnalizowanego proble
mu funkcji sakralnej rozpatrywanego przez nas dzieła  
sztuki i wróćmy do punktu wyjścia, tj. do pytania do
ktrynalnego: restaurować czy tylko konserwować?
Jan Białostocki w swoim eseju H is to r ia  sz tuk i  i k o n s e r 
w a to rs tw o  pisze: ,,K o n s e rw a to rs tw o  je s t  d z ia ła n ie m .  H i 
s to r ia  sz tuk i  je s t  p o z n a w a n ie m .  D z ia ła n ie  w in n o  z m ie 
rzać d o  o s ią g n ię c ia  z a k re ś lo n y c h  s o b ie  ce ló w ,  d o  p rz e 
k s z ta łc e n ia  i s tn ie ją c e g o  s ta n u  rzeczy i u rz e c z y w is tn ie n ia  
s ta n u  rzeczy u z n a n e g o  za c e n n ie js z y "  10.

Rieglowska postawa akceptacji s ta tu s  q u o  zabytku, w 
zasadzie odrzucająca działanie wykraczające poza 
obszar ściśle rozumianej konserwacji, wydaje się dzisiaj 
podstawą romantycznego idealizm u. Nie może tu 
umknąć uwadze fakt, że niedokonanie uzupełnień w 
skorodowanej formie dzieła sztuki jest już samo w so
bie interpretacją, a więc działaniem , o którym mówi 
Białostocki. Podobnie podkreślić należy, że obecnie -  
dzięki oddziaływaniu nowoczesnej sztuki i nowej 
estetyki 11 — bardziej niż kiedykolwiek dotąd dość łatwo  
akceptujemy funkcjonowanie w otaczającej nas rze
czywistości niekompletnych dzieł sztuki dawnej. Druga, 
biegunowa postawa forsuje rekonstrukcję. Jest ona 
dość powszechna w polskim myśleniu o kształcie kon
serwatorstwa. O  przyczynach tego zjawiska pisano już 
wielokrotnie 12.
Aby sprowadzić rozważania na właściwy nam obszar, 
przytoczmy kilka głosów wypowiedzianych podczas

9 Gotyckie  malarstwo ścienne w Europie środkowo-wschod
niej.  M ate ria ły  konferencji naukow ej Instytutu H istorii Sztu
ki, Poznań 20 -23  X 1975. Red. A. Karłowska-Kamzowa. Dy
skusja w opracow aniu  J. D om asłow skiego. Poznań 1977, s. 
176.
10 J. B i a ł o s t o c k i ,  op. cit., s. 133.
11 M. G o ł a s z e w s k a ,  Zarys estetyki. W arszawa 1986, 
s. 415.
12 Por. np. J. F r y c z ,  Restauracja i konserwacja zabytków  
architektury w Polsce w la tach 1795—1918. W arszawa 1975, 
s. 261 : J. K u b i a k ,  Konserwować czy restaurować?  „O c h ro 
na Zabytków" 1983, nr 1—2, s. 17.
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w spom nianej już dyskusji na tem at gotyckiego m alar
stwa ściennego 13. Zdaniem Jerzego Frycza, ,,W a r to  
uzu pe łn iać  ods łon ię te  m a low id ła  w celu po dn ies ien ia  
ich czytelności. Szereg zabytków pozostaw ionych po  
o ds łon ięc iu  w s tan ie  szczqtkowym zosta ło w n ied ług im  
czasie p o n o w n ie  zab ie lonych przez użytkowników”  14. 
Janusz Kębłowski zauważył m.in., że „ jeże l i  ob iek t  z a 
bytkowy ma w pe łnym  zakresie służyć dz ia ła n iu  spo łecz
nemu we wnętrzu  sakra lnym, to uzupe łn ien ie  czyte lno
ści w zakres ie  ik o no g ra f i i  jest n iezbędne” . Pogląd ten 
jest podobny nieco do cytowanej już wypowiedzi ks. 
Henryka Tomaszkiewicza. Tomaszkiewicz podkreślał też, 
że nie należy prezentować odbiorcom „szczątków” dzieł, 
które straciły moc oddziaływania em ocjonalnego 1 dy
daktycznego. Zauważył także, iż zakres uzupełnień po
winien być dostosowany każdorazowo do obiektu, zaś 
konserwator, zajm ujący się zabytkiem, znając go n a j
lepiej — najtrafn iej określi zakres tego działania. 
W ypow iedziane opinie sprowadzają nas w sferę prak
tyki. W ładysław  Zalewski pisał: „pozosta je  (...) ja k o  j e 
dyna regu ła ,  k tó rg  należy k ie rować się w pos tępo w a n iu  
konserwatorsk im , pośw ięcen ie  g łów n e j uw ag i in d y w i
d u a ln e m u  cha rak te ro w i ob iek tu , zarówno p o d  w zg lę 
dem historycznym, estetycznym ja k  i s tanu zachow an ia .  
W  ten sposób  za łożenia konserwatorsk ie  n ie  będą się 
pokryw ać z re g u łam i i teoretycznymi doktrynam i. Będą  
m ogły  ty lko  być ba rdz ie j lub  m n ie j do  nich zb l iżone”  1S. 
Zastanówmy się czy przyjęcie zasady nieuzupełniania  
w ogóle w wypadku naszego malowidła miałoby rację  
bytu? Pozostawienie malowidła bez uzupełnień równa
łoby się uznaniu za nadrzędną wartość historyczną za 
bytku. W  krótkim jednak czasie po malowidle pozo
stałby jedynie ślad stanowiący świadectwo tego, że kie
dyś w tym miejscu coś istniało. Po niedługim czasie — 
po nieuniknionym zakurzeniu, naturalnym wyblaknięciu  
farb, które najpierw  chroniły kolorowe szkła witraży, a 
potem przysłaniające je  pobiały, na skutek wpływów  
coraz bardziej agresywnej atmosfery — malowidło u le
głoby de fa c to  fizycznemu znikaniu, dzieląc los np. 
współczesnego mu malowidła z prezbiterium kościoła 
Sw. M iko ła ja  w Gdańsku, odsłoniętego niespełna pół 
wieku temu 16.
Tak bardzo zniszczone malowidło byłoby dla zdecydo
wanej większości odbiorców zupełnie nieczytelne. N a 
wet z rusztowania trudno było niekiedy odczytać formę, 
a przecież najwyższe partie m alowidła oddalone są od 
widza o blisko 30 m.
Rodzaj i zakres zniszczeń warstwy malarskiej sprawiały, 
że zachow ane fragmenty malowidła układały się w 
niemal abstrakcyjną, amorficzną kompozycję, tworząc 
zupełnie przypadkowe wartości. W  tej sytuacji m alo
widło nie mogło pełnić funkcji em ocjonalnej i dyda
ktycznej, d la pełnienia których je  stworzono .Przy roz
strzyganiu kwestii zachować status q u o  czy uzupełnić — 
słusznie ja k  sądzimy — zwyciężyła restauracja. 

Przystępując do pracy przy malowidłach we wnęce, m a
jąc przed oczyma efekty prac konserwatorskich na skar
pie, zastanawialiśm y się, czy i w jaki sposób zmienić 
metodę retuszu. Zastosowanie na skarpie t ra t te g g io  
jako metody punktowania i rekonstruowania podykto
w ała przede wszystkim tradycja wykonywania tego typu 
uzupełnień, ugruntowana w Polsce od wielu już lat. 
T ra t tegg io  — w formie stosowanej do dzisiaj — zostało 
teoretycznie opracow ane przez Cesare Brandiego w 
końcu lat pięćdziesiątych 17 i dość szybko przeniesio
ne na grunt polski. W ydaje się, że w ujęciu polskim

włoskie t ra t te g g io  zostało w znacznej mierze uprosz
czone, czasami nawet w pewien sposób zbarbaryzo- 
wane. O bok punktowania kropką stało się ono naj
częściej stosowaną metodą uzupełnień, niezależnie od 
charakteru występujących zniszczeń. W  klasycznym uję
ciu t ra t te g g io  jest pomyślane jako sposób punktowa
nia ubytków o wyraźnie określonych granicach, gdzie 
uzupełniane malowidło jest zachowane w całej swo
jej grubości, a odczytanie formy i koloru nie pozosta
wia żadnych wątpliwości.
Przyjęcie przez nasz zespół t ra t te g g io  jako metody pun
ktowania było wyrazem przywiązania do wspomnianej 
wyżej tradycji. Retuszując kreską trudno było jednak  
uzyskać malarską swobodę. Formy, naszym zdaniem, 
usztywniły się. Trudno było zdecydować, do jak ie j w ar
stwy technologicznej modelunku malarskiego wykony
wać uzupełnienie i konsekwentnie tę zasadę realizować, 
tak aby przywrócić m alowidłu spójność formy przy rów
noczesnym poszanowaniu autentyku. N ie udało się też 
do końca sprostać wymogowi odróżnialności punktowań 
rekonstrukcji od oryginału. Było to zupełnie niemożliwe 
tam, gdzie formy zachowały swą czytelność jedynie 
dzięki odbiciu lokalnego koloru na tynku. W  tych miej
scach konieczne było wzmocnienie intensywności kolo
ru, co spowodowało zagubienie resztek autentycznej 
warstwy malarskiej w gąszczu kresek.
Przy punktowaniu kreską konieczne jest w zasadzie 
odpowiednie przygotowanie podłoża pod retusz, tak aby 
odpowiadało ono chłonnością i gładkością charaktero
wi m alowidła i umożliwiało dobre prowadzenie kreski. 
W  wypadku om aw ianego malowidła pobiałę można 
było założyć tylko w miejscu większych sięgających do 
tynku ubytków warstwy malarskiej. W  trakcie pracy 
stwierdzono jednak, że powstała w ten sposób n ie jed
norodność podkładu pod retusz utrudniała jego wyko
nanie. Pobiała zm ieniała odcień kreski, natomiast chro
powatość tynku spraw iała, że miejscami kreska wyda
w ała się niestaranna. Poza tym istniała jeszcze trud
ność polegająca na niemożności precyzyjnego wypeł
nienia kreską bardzo drobnych wykruszeń.
Na różne niebezpieczeństwa związane z uzupełnieniem  
m alowideł ściennych metodą t ra t te gg io  zwracał uwagę 
cytowany już wcześniej W ładysław Zalewski. Do naj
ważniejszych zaliczał ,,w ykonan ie  tym sposobem dużych  
płaszczyzn rekons trukc j i  w swym ostatecznym wyglq-  
dzie n iezgodnych z cha rak te rem  m a low id ła  i da jqcych  
n iep rzew idz iane  efekty tworzen ia  się przypadkowych

13 Gotyckie malarstwo ścienne w Europie..., op. cit., s. 175— 
-176 .
14 Niestety, sami dośw iadczyliśm y tego, o czym wspomina 
J. Frycz. Na sklep ien iu  wnęki n ie wprow adzono uzupełn ie 
nia kolorystyki poza dwubarwnym  pasem oka la jącym  płasz
czyznę sklepienia. Założono jedyn ie  sca la jące  pob ia ły  lub 
bardzo cienką zacierkę w ap ienno-p iaskow ą, które następnie 
doprow adzono do to n ac ji starego tynku. Już po zakończe
niu prac przez ekipę konserwatorską nie dość dok ładn ie  po
instruowany pracow nik kościo ła, m ający tylko uzupełn ić po 
b ia ły  w okół m alow id ła , z rozpędu zam alow ał także sk lep ie 
nie wnęki i spatynowany tynk nad m alow id łem  na skar
pie.
15 W. Z a l e w s k i ,  Problemy estetyczne konserwacji malar
stwa ściennego. Zakres i metody działania. W : Dysputy 
konserwatorskie. 1. Problemy konserwacji malowideł ścien
nych w województwach jeleniogórskim i legnickim. M ate 
ria ły sympozjum ob jazdow ego . Kraków 1979, s. 30.
16 Por. Dokumentacja konserwatorska malowidła „ Sceny 
Pasyjne" z prezbiterium kościoła Św. Mikołaja  w Gdańsku. 
Toruń 1981, G dański O środek D okum entacji Zabytków, m a
szynopis.
17 C. B r a n d i ,  Teoria del restauro. Torino 1977.
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4. Fragment sceny ,,Zdjęcie z krzy
ża" ; A — stan po odsłonięciu  spod  
pobia ł,  В — stan po restauracji

4. D e ta i l  of the scene „Descent  
from the Cross": A  — condit ion
after the uncovering from under  
the whitewash, В — condit ion  a f 
ter restoration

A

В

fo rm ”  18. Na początku lat sześćdziesiątych w podobnym  
duchu wypowiadał się Heinz Althofer, z tym że jego  
uwagi dotyczyły praktycznie malarstwa sztalugowego 19. 
Dość precyzyjną formułę postępowania w wypadku uzu
pełniania malowideł, w których występują przetarcia 
i drobne wykruszenia warstwy malarskiej, podjął Paul 
Philippot oraz Laura i Paolo M ora. W  swojej fu nd a
mentalnej książce piszą oni, że t ra t te g g io  nigdy nie po
winno zachodzić na zniszczone miejsca oryginału. Trat
teg g io  powinno być uw ażane za substytut brakującej 
warstwy malarskiej, natom iast uszkodzoną warstwę ma
larską koryguje się za pomocą laserunków 20. Ten w ła 
śnie w ariant uzupełnień, polegający w naszym wypadku 
na lawowaniu akw arelą ubytków i przetarć, zespół nasz

18 W. Z a l e w s k i ,  op.  cit., s. 31;  H. A l t h o f e r ,  Die  
Retusche in der Gemälderestaurierung.  W : Museumskunde.  
Berlin 1962/2 Teil I, s. 73-88, 1962/3 Teil II, s. 144-170.
19 T e n ż e ,  W pływ  stylu epoki i względy estetyczne w kon
serwacji  malarstwa.  „O chrona  Zabytków”  1965, nr 2, s. 
23-33.
20 P. P h i l i p p o t ,  P. i L. M o r a ,  La Conservation des 
peintures murales. Bologna 1977, s. 358.
Uwagi te można tak samo odnieść do  stosunkowo n ie d a w 
no opracow anej przez Um berto B a ld in iego m odyfikac ji 
trattegg io  zwanej we W łoszech selezione cromatica,  p o le g a 
jące j w gruncie rzeczy na te j samej co t ra t tegg io  zasadzie, 
z tq jednak różnica, że kreska b iegn ie  po form ie . Por. U. 
B a I d i n i, Teoria del restauro e unita d i metodologia.  Vol. 
II, Firenze 1983 s. 35 -45 ; О. С a s a z z a, Il restauro p it to -  
rico nell unità d i metodologia ,  Firenze 1983, s. 59-63 .
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zaproponował komisji konserwatorskiej zatw ierdzającej 
program prac przy malowidłach we wnęce. W ykonane 
próby wykazały, że sposób ten w większym stopniu re
spektował autentyk niż punktowanie kreską. Przy dobrym 
scaleniu formy zyskiwało się większą malarskość przed
stawień, a granica między oryginałem a partiami uzu
pełnianymi była łatwiejsza do uchwycenia. Komisja za
aprobow ała zmianę w technice retuszu utrzymując w 
mocy zasadnicze założenie możliwie pełnego uczytelnie
nia rysunku i koloru malowidła. Z uwagi na bardzo zły 
stan zachow ania należało liczyć się z tym, że w niektó
rych scenach niemożliwe będzie wypełnienie tego po
stulatu. O bok scen stosunkowo dobrze zachowanych, 
dających możliwość dobrego odczytania form poszcze
gólnych elem entów kompozycji, istniały takie, których 
odczytanie wydawało się wręcz niemożliwe. Rzeczywi
ście dwie najwyżej umieszczone sceny — Z m artw ych
w s tan ie  i Zs tąp ien ie  Chrystusa do  o tch łan i  — nie d a 
wały żadnych podstaw do ich rekonstrukcji, toteż pozo
stawiono je  praktycznie bez uzupełnień. Wszędzie tam  
jednak, gdzie śladowe choćby resztki warstwy m alar
skiej pozwalały domyślać się pełnego kształtu i żasad- 
niczej kolorystyki form — rekonstrukcje zostały wykona
ne. Jesteśmy świadomi tego, że pozostaje to do pew
nego stopnia w sprzeczności z art, 9 Karty W eneckiej, 
w którym mówi się kategorycznie, iż rekonstrukcja po
winna zatrzymać się tam, gdzie zaczyna się hipoteza. 
Rozmiar tej sprzeczności zależeć będzie od miary, jaką  
przyłożymy do podjęcia hipotezy. Usprawiedliw ieniem tej 
dość daleko idącej rekonstrukcji jest — jak  to staraliśmy 
się wcześniej wykazać — przyjęcie zasady, że rekon
strukcja rozumiana jako scalenie i uzupełnienie ubytków 
pow iązana z próbą przywrócenia malowidłu funkcji sa
kralnej, nie musi zacierać jego walorów historycznych. 
Aby uzmysłowić zasięg wprowadzonych uzupełnień ma
lowidła oraz zw iązane z tym trudności, należałoby w ła 
ściwie przeanalizow ać pracę przy każdej z kolejnych 
scen. N a przykład sceny Chrystus przed Herodem , N a i-  
g ra w a n ie  się  i Biczowanie  tworzące jeden poziom miały 
w zasadzie czytelny rysunek. Stąd wypełnienie ubytków 
i przetarć lawowaniem  bardzo szybko je „uczytelniło” . 
Podobnie było z wyżej usytuowanym Ukrzyżowaniem,  
gdzie m alow idło zachowało się najlepiej. Szczególnie 
na ścianie południowej w scenie Zd jęc ia  z krzyża ilość 
uzupełnień była znikoma. Sceny te w pewnym sensie 
nadaw ały ton rekonstrukcji całego malowidła. W  wielu  
miejscach warstwa malarska zachowana tu była w całej 
swojej grubości, ukazując pełen modelunek. N apięcie  
walorow e pomiędzy ciemnym, czarnym konturem a wy
pełnieniem  barwnym formy było dość duże, zaś przy
wrócenie ciągłości konturom jeszcze bardziej je  potęgo
wało. Istniało duże niebezpieczeństwo, że sceny te 
będą się w ybijały swoją intensywnością. Stąd też w ie 
lokrotnie w racano do przedstawień znajdujących się po
niżej, dążąc do ich zharm onizowania z poziomem Ukrzy
żowan ia .  Duży kontrast istniał także między Ukrzyżo
w an iem  a usytuowaną powyżej sceną Złożen ia  do  g ro 
bu, nie mówiąc już o scenie Zm artwychw stan ia  i osta
tniej, w ieńczącej całe malowidło scenie Zstąp ien ia  do  
o tch łan i,  które były prawie zupełnie nieczytelne. Jeśli 
chodzi o Złożenie do  grobu ,  to udało się w zasadzie 
odczytać wszystkie elementy ikonograficzne kompozycji, 
tj. na przykład zarys głowy Chrystusa w nimbie krzyżo
wym, postaci opłakujących niewiast i św. Jana znajdu 
jące się za grobem, a także niemal całą postać chyba 
Józefa z Arymatei, stojącego przed sarkofagiem. W  po
staci tej trudno było znaleźć i umiejscowić głowę. Swo

istą zagadkę stanowią zarysy dwóch postaci męskich 
wyraźnie znajdujących się wewnątrz grobowca. W ydaje  
się, że osoby te pom agają w złożeniu ciała Chrystusa 
w głębokim sarkofagu. Jedna z nich, stojąca u nóg 
Zbawiciela, widoczna od pasa w górę, której głowę 
otacza nimb, podobna jest do znajdujących się w niż
szych scenach przedstawień św. Piotra. Drugiej w idać  
tylko głowę w czerwonej czapce, tuż obok głowy Chry
stusa. Autorom rekonstrukcji wydaje się, że jest to pra
widłowe odczytanie sceny, nawet jeśli wykonane wbrew  
sugestiom historyków sztuki, wykluczającym możliwość 
ukazania we wnętrzu sarkofagu postaci składających  
ciało Chrystusa. Bardzo staranna, wnikliwa analiza za
chowanych fragmentów wskazała nam ten właśnie spo
sób interpretacji. Trudno zresztą znaleźć inne wytłum a
czenie, dlaczego postać Józefa z Arymatei zachowała 
się dość dobrze i pozostała czytelna na tle grobowca, 
natomiast ze znajdującej się tuż obok postaci — chyba 
św. Piotra — miałoby nie pozostać nic od pasa w dóf. 
Na dodatek postać ta jest wyraźnie przecięta w pół 
czarnym konturem ściany sarkofagu. N iew ątpliw ie prze
ciwnicy tej interpretacji będą argumentowali swoje sta
nowisko tym, że om awiane postacie mogły być nam alo
w ane już po nam alowaniu sarkofagu, stąd np. czarna 
linia przecinająca postać św. Piotra pierwotnie mogła 
być przykryła przez opracowanie malarskie postaci, któ
re się nie zachowało. Niem niej autorzy rekonstrukcji są 
p.zekonani, że gdyby tak miało być w istocie na ścianie 
zachowałby się jakiś, choćby minimalny ślad. Intensyw
ność kolorystyki wprowadzonych tu uzupełnień jest 
mniejsza niż w scenach usytuowanych niżej poziomu 
Ukrzyżowania , co  było podyktowane w głównej mierze 
koniecznością harm onijnego przejścia od dobrze zacho
w anej strefy Ukrzyżowania  do bardzo zniszczonych scen 
usytuowanych nad Złożeniem do  grobu .  Nie bez zna
czenia była tu też wspom niana kontrowersyjność naszej 
interpretacji ikonograficznej. W  scenie Z m artwychw sta
nia  zdołano zrekonstruować rysunek postaci uśpionych 
żołnierzy przy grobie Zbawcy. Postanowiono nie w pro
w adzać tu żadnych uzupełnień barwnych, ciągle m ając  
na uwadze harm onijne powiązanie partii lepiej zacho
wanych z miejscami, gdzie praktycznie pozostał goły 
tynk. W  tych właśnie miejscach wyretuszowano kreską 
stare łaty i nowe kity, by nadać im nieco szlachetnej 
patyny, która występowała na oryginalnym tynku. Po
dobnie postąpiono w najwyżej położonej scenie Z stą 
p ien ia  do  o tch łan i,  gdzie wzmocniono rysunek zacho
wanych, czytelnych fragm entów i podretuszowano łaty 
i kity. G eneralną zasadą było zatem takie wykonanie 
uzupełnień, aby nie tylko nie zachwiać równowagi mię
dzy partiam i lepiej i gorzej zachowanymi, a le wręcz ją  
przywrócić. M ożna zadać sobie teraz pytanie, czy uzy
skany efekt jest w pełni zadowalający, czy nie istnieje 
między nim a przyjętymi założeniami konserwatorskimi 
żadna rozbieżność. Odpowiedź na te pytania jest nie
jednoznaczna, gdyż zależy ona od gustu, smaku, ocze
kiwań i przygotowania odbiorcy. Formalnie uzupełnie
nia wykonane poprzez lawowanie spełniły oczekiwania. 
Rzeczywiście, przy dobrym scaleniu formy zyskiwało się 
większą malarskość przedstawień, granica między ory
ginałem  a partiam i uzupełnianymi była łatwiejsza do 
uchwycenia, niż w wypadku wykonywania retuszu kre
ską.
Porównując efekty uzupełnień na skarpie i we wnęce 
można stwierdzić, że nie rzuca się w oczy żadna róż
nica, z tym że m alowidła we wnęce w yglądają jednak  
lżej i są bardziej malarskie. W ydaje nam się, iż zdoła
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5. Scena ,,Z łożenia do g robu " :
A -  stan po odsłonięciu  spod po- 
bial, В — stan po restauracji

5. Scene „ The En tom bm ent" : A — 
condit ion after the uncovering  
from under the whitewash, В — 
condit ion after restoration

В

liśmy w miarę harm onijnie wyważyć poszczególne uzu
pełnienia i to w stosunku do oryginału, jak  i w zajem 
nie do siebie.
Na zakończenie zwracamy uwagę na znaczenie prac 
odkrywkowych. W  kaplicy Św. Jakuba nie można im 
było zarzucić niestaranności, a jednak ich efekt nie 
był w pełni zadowalający. N ie można było uniknąć  
uszkodzeń spowodowanych zdejmowaniem pobiał wraz 
z silnie przylegającą doń wierzchnią warstwą malowi

dła. Najkrócej można określić to w ten sposób, że 
kohezja warstwy malarskiej była mniejsza od jej ad 
hezji zarówno do pobiały, na którą została naniesio
na, jak  i do pobiały, którą została zam alow ana. W  tra 
kcie pracy rodziło się wiele wątpliwości, czy w ogóle 
należy odkrywać malowidło, jeżeli nie ma możliwości 
zapobieżenia uszkodzeniom. W ydaje się uzasadnione  
podjęcie szerzej zakrojonych badań, zmierzających do 
opracowania skutecznej metody odsłaniania malowideł
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6. Fragment skarpy i wnęki kaplicy  .Św. Jakuba po resta
urac ji

6. Part of the buttress and  niche of St Jacob's chapel after 
restoration

(fot. 2.A — 4.В i 5B — A. Florkowski, 5.A  — J.M. Piękniew-  
ski, 6 — M. Kozarzewski)

przysłoniętych pobiałam i i sprawiających przy tym za
biegu podobne trudności. Juliusz Makarewicz już w 
1911 r. na Pierwszym Zjeździe Miłośników Ojczystych 
Zabytków w Krakowie stwierdził, że ,,u m ie ję tn e  o d k ry c ie  
m a lo w id ła  z a t y n k o w a n e g o  je s t  prawie połowa re s ta u ra -  
cyi t e g o ż ”  21.
Przedstawiona w niniejszym artykule praca nie aspiruje 
do miana wzorca. Zdajem y sobie sprawę z je j niedo
ciągnięć. Niem niej one właśnie skłoniły nas do prze
myśleń. W  ich wyniku zmieniliśmy metodę retuszu, re
zygnując z t r a t t e g g io  na korzyść lawowania. Mimo licz
nych w ahań i wątpliwości utrzymaliśmy — poparci przez 
komisję konserwatorską — zasadnicze założenie pełne
go uczytelnienia m alowidła. O cenia jąc  z perspektywy 
całą realizację w kaplicy Sw. Jakuba nie jesteśmy w ol
ni od obaw, jak  zostanie ona przyjęta przez specjali
stów — historyków sztuki i konserwatorów. Ufamy je d 
nak, że podzielenie się naszymi trudnościami zostanie 
przyjęte życzliwie i ze zrozumieniem. Przypuszczamy, że 
podobne trudności m ają i inni konserwatorzy -  prakty
cy. W ynikają one — ja k  sądzimy — na ogół z niedoce
niania znaczenia dokładnej analizy założeń konserwa
torskich. Zwracamy uwagę na to, że podejmowaniu de
cyzji często towarzyszy pośpiech. Często też decyzje w a
runkują względy „techniczno-organizacyjne” i różnego 
rodzaju naciski. Z tymi zjawiskami należy walczyć. Kon- 
serwatorzy-praktycy z reguły koncentrują uwagę no 
aspektach praktyczno-wykonawczych, może dlatego, że 
w momencie podejm ow ania decyzji o zasięgu prac c ią 
gle jeszcze brakuje głosu teoretyka-krytyka. Najchętniej 
wypowiada się on po zakończeniu prac. Takim kryty
kiem zazwyczaj jest historyk sztuki. Cytowane przez nas 
zdanie Jana Białostockiego, że konserwatorstwo jest 
działaniem , a historia sztuki poznawaniem, wyjaśnia 
może ten brak porozumienia między teoretykiem a pra
ktykiem, ale  go nie usprawiedliw ia. O dwołajm y się je 
szcze do głosu Tadeusza Chrzanowskiego, przyklaskując 
tezie, że powinna wreszcie powstać obiektywna i rze
czowa krytyka, będąca wyrazem „ w s p ó l n e j  t ro s k i  — w y 
k o n a w c y  i t e o re ty k a -k ry ty k a  — o los d z ie l  sztuki m in io 
nych  p o k o le ń ”  22.
Mamy nadzieję, że nasze rozważania ożywią trochę dy
skusję na tem at teoretycznych założeń konserwacji i re
stauracji m alowideł ściennych. W  sprawozdaniach  
z prac konserwatorskich na ogół pomija się bądź wy
gładza problemy zw iązane ze sformułowaniem założeń 
konserwatorskich. Jesteśmy przekonani, że poświęcenie 
większej uwagi ogólnej koncepcji konserwacji przy każ
dej pracy, którą podejmujemy, będzie zyskiem nie tylko 
dla zabytku, ale i dla nas samych.

Anna Diakowska-Czarnota  
M arian  Kozarzewski 

Toruń

21 J. M a k a r  e w i с z, M alow id ła  ścienne, ich konserwacya  
i restauracya. W:  Pamię tn ik i Pierwszego Zjazdu M iłośników  
Ojczystych Zabytków w Krakowie w dniach 3 i 4 lipca  
1911. Kraków 1912, s. 110.
22 T. C h r z a n o w s k i ,  Problemy estetyczne w konserwacji  
zabytków ruchomych. „O ch ro n a  Zabytków ”  1980, nr 2, s. 169.
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THE THEORY AND PRACTICE OF THE RECONSTRUCTION O N  THE EXAMPLE OF MURAL PAINTINGS IN ST JACOB'S CHAPEL 
IN THE CHURCH OF OUR LADY IN GDANSK

After the overtaking of the  church by Protestants, mural 
pa in tings in St Jacob’s C hapel in the Church of O ur Lady 
in G dańsk da ting  back to the th irties  of the 15th century 
were pa in ted  white and un til recently no one has known of 
the ir existence. This a rtic le  is the second report published 
by the same authors on pa in tings in St Jacob's chapel. 
The firs t o f them („O ch rona  Zabytków ", 1983, nos 3 -4 , p. 
258) concerned pa in tings on the buttress dep ic ting  a figu re  
of Saint Jacobs and a scene o f the Last Judgement, which 
were uncovered, preserved and  restored in 1982. The p re 
sent a rtic le  contains a report of the uncovering, preserva
tion and resoration o f pa in tings  on the walls of the a lta r's  
niche. The work was com ple ted in 1986. The pa in tings in 
the niche dep ic t the H oly T rin ity, passion scenes from  The 
Last Supper to Descent from the Cross as well as The En
tombment  and Descent to the Limbo.
The two conservation pro jects, d iffe rin g  from each o ther 
w ith the employed method o f m aking-ups, on tho  buttress 
" tra tte g io ", in the niche "w a sh ing ", provided insp iration  
for a number o f purposes and methods o f restoration. 
These considerations provide the basic content of the p re 
sent a rtic le . There was some reflection  on w hether or not

and how to restore and how to reconcile some inconsisten
cy between the value of the monument as a docum ent 
and its d id a c tic  and aesthetic function in a sacra l in te 
rior. Q u o ting  various voices and opinions the authors en 
deavoured to substantia te  the decision to undertake re
construction . A separate place was devoted to the method 
of in troduced complements. An analysis was m ade of the 
reconstruction  carried out on the buttress by the „ tra tte g - 
g io "  techn ique  and its theore tica l assumptions were consi
dered. As a result o f tha t „ tra tte g io ”  was rep laced with 
w ashing, using water-co lours fo r tha t purpose. To illustra te  
d ifficu ltie s  encountered by the executor, restoration work 
on some scenes was described. A ttention was pa id  to the 
im portance  o f an iconograph ie  in te rp re tation  to the form 
of m aking-ups in troduced and the need fo r coopera tion  
w ith an a rt historian in th is fie ld . O f interest is an inconsi
stency described herein o f the historian and the conserva
to r in the  scene o f "The Entombment".  F inally, the authors 
draw  a tten tion  to the im portance of a c lear fo rm u la tion  of 
assumptions, thanks to which it is possible to  foresee 
a fin a l form  of the executed conservation p ro ject.


