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SAZETAK: Predmet istraZivanja u ovom radu je problematika retusiranja slika, s ciljem
sintetiziranja dostupnih teorijskih spoznaja o navedenoj materiji te rasvjetljavanja
nekih novijih saznanja. Analitickom obradom pribavljene grade o metodologiji i
tehnologiji, kao i etickim i estetskim aspektima retusa, izdvojene su neke teorijske
lzvorni znanstveni rad  POstavke te se govori o razvoju tehnike kroz povijest. U tom smislu valja spomenuti

Predan 12.9. 2011. 1 primjere koriStenih materijala i metoda retusiranja u splitskoj radionici, od njezina

ubk 75.01:7.025.3  osnutka 1954. godine. Napokon, u prakti¢nom pokusaju primjene teorijskih premisa
prilikom rekonstrukcija kompleksnih povr§ina te odredivanja prikladnog stupnja retusa,
navedeno je i nekoliko zanimljivih slucajeva iz djelatnosti Hrz-a u Restauratorskom

odjelu u Splitu.

KLJUCNE RIJECI: retuSiranje slika, metode retusiranja, mediji u retusu, splitska radionica,

rekonstrukcije kompozicijskih elemenata, lakune

AKO SE POSTUPAK RETUSA UNUTAR cjelovitog kon-

zervatorsko-restauratorskog tretmana promatra kao

svojevrstan “estetski luksuz“! koji nema primarnu
ulogu u sanaciji slike, ipak je doktrina njegova pravilnog
izvodenja predmetom rasprava i tema vaznih svjetskih
konferencija.2 Logi¢no je da bi svako retusiranje moralo
biti temeljeno na osjecaju etike i uvijek biti ocitovanje
filozofije odredenog umjetnickog djela, medutim njegova
odlika je ovisnost o individualnoj intuiciji ¢ovjeka, a to je
¢imbenik koji je gotovo nemogucde analizirati ili uspore-
divati. U skladu s tim, moze se redi da je retusiranje ipak
proces neobjektivne prirode koju je zaista tesko podvrgnuti
jednozna¢nom vrednovanju.

U domacoj struc¢noj literaturi evidentan je manjak
istraZivanja spomenute problematike. Dok je nacelno
uobi¢ajena praksa zavrsiti restauraciju retu$om, u ve-
¢ini izvjestaja taj se zahvat rijetko spominje, a jos$ rjede
biva detaljno opisan. Problem je i u tome $to se u tijeku
konzervatorsko-restauratorskih studija retusiranje ne

izdvaja kao zasebna tema predavanja, vjezbe ili pak nekog
stru¢nog ili znanstvenog skupa. Moguce je dakle utvrditi
da je retusiranje slika u Hrvatskoj prisutnije u praksi
negoli u teoriji, pa se ¢ini potrebnim ukazati na slijed
teorijskih preokupacija u restauriranju umjetnickih djela
tijekom proslih stoljeca i pronaci njihovo polaziste u praksi
svjetskog, pa tako i nacionalnog rje$avanja problematike
retusiranja slika.

Zato je prvi dio ovog ¢lanka zasnovan upravo na povi-
jesnim promigljanjima i teorijskim postavkama vaznih
svjetskih restauratora i povjesnicara umjetnosti koji su
utjecali na razvoj metode retusiranja. U drugom dijelu
rada prikazuje se povijest razvoja prakse retusiranja split-
ske restauratorske radionice HRrz-a, od njezina osnutka
1954. Ukazat ¢e se i na uobicajene materijale u retusira-
nju i upozoriti na glavne ¢imbenike koji su utjecali na
promjene u tehnologiji retusiranja. Ujedno, usporedba-
ma s praksom nekih inozemnih restauratora, intencija
ovog poglavlja je ukazati na doseg tehnologije retusiranja
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1. Baldasarea d’ Anna, Sv. Jeronim i sveci, xvi1. st., Hvar, Crkva sv. Nedjelje, poslije dovr3enih restauratorskih radova
(fototeka HRz-a, snimila S. Susti¢)

Baldasare d’ Anna, Saint Jerome and Saints, 17th century, Hvar, church of Holy Sunday, after restoration works (Croatian
Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)



splitske radionice u odnosu na praksu svjetskih restaura-
torskih sredista. Naposljetku, u posljednjem dijelu rada
pristupit e se tematici na praktican nacin; suocavanjem
s problemima u radu i dono$enjem odluka u zagonetnim
situacijama retusiranja, posebna ce se pozornost usmjeriti
na problematiku rekonstruiranja kompleksnih o$tecenja
na slikama.

Teorijska nacela retusiranja

Odluke konzervatora-restauratora oduvijek su odredi-
vale izgled kulturnog dobra kao umjetnicke tvorevine i
povijesnog dokumenta, sugerirajudi pritom gledatelju
odredeno ¢itanje djela. U nacelu, te su odluke sacuvale
nebrojena djela umjetnicke bastine, no ipak povijest stru-
ke biljezi da su one ponekad bile odvi§e smione te nisu
imale povoljan ucinak na umjetninu. Jedan od najvaznijih
teoreti¢ara umjetnosti svojega doba Antoine-Chrysésto-
me Quatremere de Quincy (1755-1849), restauriranje je
opisao kao postupak “vracanja izgubljene cjelovitosti®
umjetnini.3 Medutim, prema dana$njim standardima,
vedina restauracija iz prethodnih razdoblja smatrala bi
se pretjeranima, poglavito u pogledu retusa. O takvim
intervencijama svjedo¢i mnogo dokumentiranih slucajeva
iz sredine 19. stoljeca.

Henry Merritt, stru¢njakinja i ¢lanica Odabranog po-
vjerenstva za restauraciju (Selected Committee on Resta-
uration) u Nacionalnoj galeriji u Londonu 1853. godine
opisala je ciljeve tadasnjeg pristupa retusu: “Umjetnik
nastavlja skicirati i oslikavati dijelove koji se poklapaju
s grani¢nom formom i bojom, postizudi to s velikom
preciznos$cu, kako u boji tako i u teksturi, i to tako da
najostrije oko nikada ne moze otkriti gdje su se nalazila
ostecenja.”# Stovise, kako bi zadovoljili senzibilitet i ukus
vlastitog vremena, restauratori su nerijetko preslikavali
i neostecena podrudja na slikama. Moglo bi se dakle za-
kljuciti da je njihova praksa bila usredotocena iskljucivo
na estetsku komponentu slike, zanemarujudi pritom sve
vidljive tragove vremena.

Teorijska razmisljanja beckog povjesnicara umjetnosti
Aloisa Riegla radikalna su reakcija na navedenu restaura-
torsku praksu. Svojom je doktrinom stvorio kriterije vrijed-
nosti, medu kojima se posebno isti¢u vrijednost starosti i
povijesna vrijednost.5 Stoga je prva polovica 20. stoljeca
njegovala upravo povijesni pristup u restauraciji, koji je
jasno odredio dimenziju restauriranja i potrebu razdvaja-
nja restauriranja od kreiranja, pri tome uvazavajudi slike
i kao ostarjele objekte. Zabiljezena misljenja restauratora
i teoreticara umjetnosti u stru¢nim c¢asopisima drastic-
no se mijenjaju. Cin retuiranja dobio je nelegitimnu
konotaciju i gotovo da je tretiran kao drsko zadiranje u
originalno majstorovo djelo. Na tom tragu zasigurno su
najreprezentativnije preokupacije konzervatora Victora
Bauera-Boltona, svojevrsnog pionira modernih stavova
u restauraciji.6 I mnogi povjesnicari umjetnosti, poput
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Heinricha Wolfflina, vjerovali su da je ono $to vidimo
u odredenom trenutku i mjestu uvjetovano razdobljem,
nacionalno§c¢u i individualnim stilom, ¢ime su jasno
ukazivali na svoj stav prema restauriranju, narocito prema
rekonstruiranju nedostajucih dijelova.”

Godine 1931, kada je donesena Atenska povelja kao prvi
vazniji medunarodni dokument koji se odnosi na zastitu
spomenicke bastine, uspostavljen je kompromis izmedu
proslosti i sadagnjosti te su povijesni objekti prilagodeni
suvremenim uvjetima Zivota. PredloZeni restauratorski
projekti otada su bili podvrgnuti stru¢noj kritici kako
bi se sprijecile moguce pogreske uzrokovane gubitkom
karaktera i povijesnih vrijednosti djela.8 Uskoro su psi-
hologija percepcije umjetnine, kao i vaznost istraZivanja
autenti¢nih estetskih nacela u vremenu nastanka poje-
dinog djela postali veoma vazni ¢imbenici u odredivanju
stupnja intervencije retu$a. Bile su to neke od osnovnih
odlika moderne konzervatorsko-restauratorske struke u
kojoj je, nakon Drugog svjetskog rata, zagovarana aktivna
za$tita spomenika. Pobornik takvih razmigljanja svakako
je bio i austrijski povjesni¢ar umjetnosti Ernst Gombrich
koji jasno ukazuje na potrebu da restauratori budu vise
negoli samo tehnoloski osvijesteni u provodenju zahvata.?

U drugoj polovici proslog stoljeca, talijanski povjesnicar
umjetnosti i kriticar, Cesare Brandi, usmjerio je svoju
karijeru na proucavanje povijesti i teorije restauracije, a
njegovi stavovi oblikovali su suvremena nacela retusiranja
slika. Godine 1963., devetnaest godina nakon osnivanja
restauratorske $kole u Rimu, Instituto Centrale del Re-
stauro, Brandi je publicirao knjigu “Teoria del Restauro®,
kojom zagovara postivanje vidljivih znakova vremena
nastalih od umjetnikove izvedbe do trenutka restaurator-
ske intervencije.10 Tu revolucionarnu zamisao proveli su
u praksu studenti Paolo i Laura Moro te Paul Phillipot,
primjenjujudi tehniku trateggia.1!

Tratteggio ili rigatino prezentiran je u obliku vertikalnih
linija nacinjenih od kombinacije nijansi koje integriraju
o$tecenje s originalom. Intervencija obnavlja sliku ¢ineéi
je Citljivom, a u isto vrijeme je jasno omedena i prepo-
znatljiva oku promatraca.12 Ta je metoda reintegracije
slika bila inspirirana modernom teorijom konzervacije-
restauracije temeljenoj na fenomenologijil? i Gestalt
psihologijil4. Stvaranje je zavrSena akcija, dakle, djelat-
nost konzervatora-restauratora ne moze biti kreativna ili
imitativna u odnosu na umjetnicko djelo. Ipak, u Gestalt
teoriji, priroda umjetnickog djela opisana je ne samo u
svojem ,netaknutom“ stanju (u kojem je ono ,pusteno”
iz radionice umjetnika) nego i u svojem kasnijem , Zivotu*
artefakta. Bududi da je sadrzaj umjetnickog djela primjer
savr§enstva, o$teCenje je strano tijelo u njegovoj cjelovito-
sti.15 Zahvaljujudi Brandijevim postulatima, proces obnove
podrazumijevao je kriti¢ki ¢in u tumacenju potencijalnog
jedinstva o$tecenog djela, ¢ime je konzervacija-restaura-
cija pronasla svoje mjesto u postmodernistickoj kulturi,
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2. Detalj zate¢enog stanja donjeg dijela slike (fototeka HRz-a, snimila R. DZaja)
Lower part of the painting before restoration, detail (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by R. DZaja)

u kojoj se sva tumacenja i estetske koncepcije propituju
ivrednuju.16

Brandijeve postavke bile su velikim dijelom integrirane
u odredbe Drugog medunarodnog kongresa arhitekata i
tehnicara za povijesne spomenike 1964. godine, nakon
kojega je proces restauracije postao visokospecijalizirana
operacija. Naime, Venecijanska povelja uvela je sustavnu
zastitu spomenika u punoj autenti¢nosti, a uklapanje u
suvremenu funkciju bilo je dopusteno samo u izvornim
okvirima.l7 Osim o¢uvanja, cilj je bio otkriti estetsku i
povijesnu vrijednost kulturnog dobra uz postovanje ori-
ginalnog materijala i autenti¢nog dokumenta. Retusiranje
se stoga mora prekinuti onoga ¢asa kada pocne pretpo-
stavka, a rekonstrukcije nedostajucih dijelova moraju se
harmoni¢no integrirati s ¢jelinom dok ih se istovremeno
treba modi razluditi, kako restauracija ne bi falsificirala
umjetnicki ili povijesni dokaz.18

Na tom tragu moZe se promatrati osmisljavanje nove
metodologije u teoriji talijanskog restauratora Umberta
Baldinija, koja ¢e u tehnici $rafiranih linija i u odabranom
materijalu biti diferencirana od okolnog originala, iako
sasvim ujedinjena u cjelini. Bivsi direktor instituta Opificio
delle Peitre Dure u Firenci postavio je nekoliko nacela
koje je kategorizirao kao apstrakcije ili kromatske selek-
cije. Naime, firentinska verzija tratteggia, koju je razvio u
suradnji sa suprugom, restauratoricom Ornellom Casaz-
zom, tzv. je Selezione chromatica (ili selezione del colore,
engl. chromatic selection). U toj metodi linije ne moraju
biti vertikalne, nego usmjerene prema kompozicijskim
elementima slike. Kromatska selekcija podrazumijeva
pronalazak karakteristi¢nih obiljeZja (elementarnih boja)
zeljene nijanse, te njezinu gradaciju, pri ¢emu se stvara
impresija boje koja reintegrira sliku. Boje su postavljene
jedna pokraj druge u slojevima, formirajudi sustav filtra

koji pri promatranju djeluje kao transparentni zaslon,
dajudi efekt ujedinjene boje.19

Drugi firentinski derivat tratteggia je astrazione chro-
matica, a spomenuti par razvio ga je nakon poplave u
Firenci 1966. u svrhu tretiranja ekstenzivnih o$tecenja,
poput onih na raspelu Cimabuea koje je u poplavi tesko
o$teceno?0. Astrazione se primjenjivao kada nije bilo mo-
guce rekonstruirati originalnu boju, a ideja je temeljena
na tezi da postoji op¢i neutralni ton prilagodljiv svim
ostalim tonovima na slici koji ée omoguditi reintegraciju
i ¢itljivost kompozicije.2! Zelja da se restauracija $to vise
udalji od kopiranja, falsificiranja i reintegracije, dovela je
do (pre)velikog iskoraka iz cjeline slike, buduéi da su tako
retu$irana o$tecenja doslovno titrala i odvlacila paznju.
Zato je Baldinijevo glediSte specifi¢no, pa i nije imalo
mnogo sljedbenika izvan Firence.

Zapadnije od Italije, slucajevi retu$a u Nacionalnoj ga-
leriji u Londonu od 19. stoljeca nadalje pokazuju razlicite
primjere integracije slikanog sloja preko “nevidljivog® i
‘neutralnog” retusa. Prijasnji pobornik tzv. neutralne resta-
uracije, Helmut Ruhemann, koji je djelovao u londonskoj
Nacionalnoj galeriji do 1972., mijenja svoje misljenje o
pravilnoj izvedbi retusa.22 Postizanje neutralnog tona za
njega je bilo nemoguce zbog spoznaje da sacuvana okolna

«

boja svojim kontrastom pridonosi njegovu intenziviranju.23
Smatrao je da retus uvijek treba svesti na minimum po-
treban da se povrati uskladenost kompozicije i karakter
ostecene slike.24 Jedan od Ruhemannovih velikih dopri-
nosa umijecu retusiranja svakako je njegovo oslanjanje
na metode izvorne slikarske tehnike pojedinog majstora.
Vjerovao je da takav tip retusa moze provesti isklju¢ivo
restaurator koji ima temeljito znanje, ne samo o tehnici
odredenog slikara nego i o vizualnom iskustvu kojim sli-
kar nastoji komunicirati svojom tehnikom. Takav pristup
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3. Rekonstrukcija donjeg djela slike (fototeka HRrz-a, snimila S. Susti¢)
Reconstruction of the lower part of the painting (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)

Ruhemann je njegovao cijeli svoj radni vijek, usavrsavajudi
ga i prenosedi na svoje ucenike.25

Sasvim razumljivo, restauratorska praksa svakim da-
nom napreduje sve vie. Znanstvene metode i instrumenti
postali su sve prisutniji i u zahvatu retu$iranja, pa se
posljednjih godina proglog stoljeca intenzivno istraZivala
pojava metamerije26 u usporedbi rekonstruiranih zona s
originalom. Suvremeni ciljevi u zahvatima retusa, koje
opisuju stru¢njaci iz Nacionalne galerije u Londonu i
pariskog Louvrea, uklju¢uju o¢uvanje prirodnih tragova
vremena, dok u isto vrijeme slici vracaju ¢itljivost. Da bi
se taj cilj ostvario, posebno se preporucuje uvazavanje
vidljivosti krakelira, neizbjeZznog blijedenja i promjene
tonova odredenih boja, a polazna tocka u retusiranju sva-
kako je odabir visokokvalitetnih i reverzibilnih materijala.27

Tehnike retusiranja slika u splitskoj radionici HRZ-a
od njezina osnutka do danas

Od osnutka restauratorske radionice, koja je pod okriljem
Regionalnog zavoda za zastitu spomenika djelovala od
1954. godine u Splitu28, prirodni mediji poput lanenog ulja,
damara i mastiksa bili su veoma ucestali materijali u retu-
Siranju slika.2% O tome svjedoce sac¢uvani dokumentacijski
kartoni i kratka izvje$c¢a o pojedina¢nim restauratorskim
zahvatima na slikama provedeni do pocetka devedesetih
godina prosloga stoljeca. Taj dragocjeni izvor podataka
pohranjen je u Arhivu konzervatorskog ureda u Splitu.
Medutim, u nekim slucajevima dokumentacija je nepot-
puna, pa je tesko sa sigurno$¢u utvrditi upotrijebljeni
medij za retu$iranje.30

Prema zabiljeskama prijagnjih restauratora i konzerva-
tora, radionicka praksa pedesetih godina pokazuje ucestalu
upotrebu akvarela kao medija za retusiranje slika, prije
svega na drvenim nosiocima. Pristup u metodologiji

retu$iranja oslanjao se na tada$nja teorijska nacela vaz-
nih svjetskih teoreticara, koji su zagovarali razlucivost
intervencije unutar originalnog slikanog sloja. Srafasta
tehnika, Srafasti nacin, tehnika vertikalnih poteza Srafira-
nja, doslikavanje tehnikom crtkanja neki su od termina
kojima se sluZze splitski restauratori prilikom opisivanja
metodologije rada u retu$u. Sasvim razumljivo, rije¢ je o
sinonimima za talijansku metodu retusiranja tratteggio.
Retu$ se nanosio u lokalnim tonovima na podlogu od
tutkalno-kredne preparacije, da bi se naposljetku boje
intenzivirale damarom ili mastiksom.3! Uljni i smolni
medij na drvenim nosiocima pocinju se upotrebljavati
pocetkom $ezdesetih godina 20. stoljeca32. Tijekom tog
vremena restauratori su upotrebljavali slikarske uljane
boje zbog njihove lake dostupnosti na trzi$tu i prikladnog
rukovanja. Ubrzo, bolonjsku kredu zamijenio je vosak kao
sredstvo za kitiranje o$te¢enja u nosiocu,33 zbog cega je
upotreba medija na vodenoj bazi znatno reducirana. Po-
trebne gradacije tonova restauratori su postizali efektima
uljnog ili smolnog medija.34

Tako su restauratori od pocetka primjenjivali izolacijski
lak, kojim su podslik na vodenoj bazi fizicki odvajali od
uljanog finalnog retusa, dokumentirani slucajevi datiraju
tek iz sedamdesetih godina.35 Takoder, tih godina eviden-
tna je upotreba tempere u podsliku, umjesto veoma ucesta-
log akvarela. Sljedeceg desetljeca nailazimo na specificne
slucajeve u kojima restauratori odolijevaju kompliciranim
rekonstrukcijama kompozicijskih elemenata, pa se prili-
kom saniranja o$tecenja odluc¢uju na primjenu karnauba,
voska pomije$anog s adekvatnim pigmentima u lokalnom
neutralnom tonu.36 Tom dogovorenom strategijom rada
restauratori su Zeljeli iskazati postovanje autenti¢nosti
umjetnickog djela kao povijesnog dokumenta, odbacujudi
pritom sve neutemeljene pretpostavke pri retusiranju. U
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4. Nepoznati majstor, Bogordica sa Djetetom, sv. Lovrom i sv.
Nikolom, xvi1. st., Crkva sv. Nikole u Sibeniku, nakon dovr&enih

restauratorskih radova (fototeka HRz-a, snimila B. Martinac)
Unknown artist, Madonna and the Child, with St. Lawrence and

St. Nicholas, 17th century, Sibenik, church of Saint Nicholas, after
restoration (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by
B. Martinac)

tom razdoblju zabiljeZena je i nova metoda retusiranja,
koja u pojedinim slucajevima zamjenjuje uobicajenu
Srafastu tehniku.37 Rijec je o tockastom retusu, gdje su
oStecenja reintegrirana uz pomo¢ veoma sitnih tockica
u okolnim tonovima originala, pri ¢emu je razlucivost
retu$irane zone i dalje jasna, no povrsina slike je opticki
inkorporiranija.38

Tehnologija restauracije mijenja se 1994., kada je da-
nasnji voditelj Restauratorskog odjela u Splitu, restaurator

Branko Pavazza, nakon stru¢nog usavrSavanja u Italiji
implementirao nova saznanja u radu na umjetninama.39
Od trenutka kada je prva umjetnina u splitskoj radionici
dublirana rimskom, a zatim i firentinskom pastom, uvedene
su i izmjene u odabiru proizvoda za izradu osnove, pa
tako i onih za retus$iranje. Osobito se to odrazilo na fazu
podslika gdje je materijal na vodenoj bazi prevladao, dok se
retusiranje uljanim bojama potpuno napusta. U radionici
se tada prvi put koriste anorganski mediji u retuiranju
slika. Rijec je o laku na bazi akrilne i ketonske smole pod
nazivom J. G. Vibert Retouching Varnish, koju proizvodi
francuska tvrtka Lefranc & Bourgeois. Takoder, u upotrebu
ulaze i industrijski izradene boje na bazi mastiksa Colore
a vernice per restauro te pigmenti u prahu talijanskog
proizvodaca Maimeri i njemackog Kremer. 40

Strucna suradnja Hrvatskog restauratorskog zavoda s
talijanskim stru¢njacima unosi novosti u praksu retusa
splitske radionice potkraj proslog stoljeca. Predstavljen je
Canada balzam kao novi kvalitetni materijal, koji je davao
izvrsne rezultate u imitiranju tonova originalnog slikanog
sloja, poglavito u vidu zavrénih lazura na podsliku od akva-
rela. Da bi se postigla $to bolja kvaliteta zrna, pigmenti su
se pazljivo usitnjavali tradicionalnim nadinima obrade, da
bi se naposljetku pomijesali sa spomenutim balzamom.4!
Osim jaj¢ane tempere, koja se upotrebljavala na samom
pocetku 21. stoljeca42, ne nailazimo na nove materijale u
retusiranju slika.

Moze se zakljuciti da je vecina organskih medija koriste-
nih u splitskoj radionici do kraja osamdesetih godina bila
uobicajena, jer su ih upotrebljavali i mnogi restauratori u
drugim dijelovima Hrvatske paiu inozemstvu43. Splitski
restauratori vodili su se uglavnom rezultatima spomenutih
slikarskih medija kojima je postizanje zadanih tonova
u retusu bilo veoma ucinkovito. Takoder, metodologija
podstavljanja slika voskom, koja je u radionickoj praksi
bila uobi¢ajena sve do ranih devedesetih, uvjetovala je
upotrebu isklju¢ivo spomenutih materijala prilikom re-
tudiranja nedostajucih zona.44

Medutim, prema empirijskim saznanjima, ti mediji
pokazuju manje ili ve¢e znakove diskoloracije ve¢ deset
do petnaest godina nakon izvodenja.45 Neki restauratori
su vec 1960-ih uodili promjene na izvedenim retusima,
poglavito u vidu izmijenjenog tona boje.46 Osim manje
stabilnosti kori$tenih materijala pri retusiranju, uzrok
tamnjenja pojedinih retu$a moze biti i odabir tamnije
osnove, poput voska zuckasto-smedeg tonaliteta, Cesto
koristenog u nekadasnjoj praksi splitske radionice. Zbog
preskakanja faze podslika u tijeku retusiranja te rastuce
providnosti uljanih boja, tamna osnova tijekom vremena
pokazuje utjecaj na izgled povrsine,47 a ubrzanim alteraci-
jama retusiranih dijelova svakako pridonosi i neadekvatna
pohrana slika u nekontroliranim klimatskim uvjetima.

Naposljetku, moze se utvrditi da su ubrzane degradacije
prethodnih intervencija nesumnjivo dodatni poticaj u
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5. Detalj donjeg dijela slike u fazi podslika (fototeka HRrz-a, snimila S. Susti¢)
Detail of the lower part of the painting during the first phase of the retouching (photographic archive of the HRz, photo by S. Sustic)

6. Rekonstrukcija o$te¢enja u donjem dijelu slike (fototeka HRrz-a, snimila S. Susti¢)
Reconstruction of the lower part of the painting (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)

ostalom problematikom, tretmani poput navedenih jasno
isti¢u nuznost koristenja stabilnijih anorganskih medija
u retusiranju slika, da bi se produljio rok trajanja resta-
uracija i reducirala potreba za ponavljanjem zahvata.48 S
metodologkog aspekta, uocava se potreba za podrobnijim
vodenjem biljezaka o koristenim materijalima, odlukama
i pristupima u praksi retusiranja, jer su one esencijalan
¢imbenik za utvrdivanje povijesti intervencija.4?

Recentni primjeri reintegriranja kompleksnih
ostecenja na slikama u restauratorskoj radionici u
Splitu

Reintegriranje lakune dugo je bilo temeljni problem u
restauraciji slika. Medutim, dana$nji restauratori znaju da

je gotovo nemoguce raspravljati o problematici retusiranja
ako nije definirano mjesto pohrane umjetnickog djela.
Slike o kojima ¢e biti rijeci od velike su vaznosti Katolickoj
crkvi i vijernicima, a cjelovitost unutar kompozicijskih
elemenata bila je vrlo poZeljna. Naime, uznemirujudi
efekt koji o$tecenje odasilje prilikom promatranja inhi-
bira potpunu interakciju djela s promatracem, zbog cega
uloga umjetnine u kultu postaje pasivna. Stoga je koncept
restauracija imao za cilj potpuno eliminirati prepreku u
percepciji sadrzaja tih djela a da se pritom oko promatraca
usmjeri na cjelinu slike, a ne na rezultat zahvata.50 Uz
koristenje Brandijevih teorijskih postavki u retusiranju
slika, odluka da se pristupi ovom izazovu utemeljena
je na uvjerenju da ¢e oZivljeno jedinstvo kompozicije
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7. Detalj prije retua (fototeka HRz-a, snimila S. Susti¢)

Detail of the painting before the retouching (Croatian Conservation
Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)

nadici sve potencijalne pogreske u dobro promisljenoj
rekonstrukciji.5!

Proucavanjem umjetnikove tehnike i opazanjem sli-
karskog senzibiliteta kojim slike odi$u, te proucavanjem
srodnih djela poznatih autora, nastojao se povedati stupanj
uspjesnosti rekonstrukcija. Takoder, istrazivanje sli¢nih
predlozaka unutar razdoblja u kojem su djela nastala
pomoglo je u definiranju tipiziranih koloristi¢kih rjese-
nja i ustaljenih ikonografskih sadrzaja. Tijekom odabira
metode i tehnike retusiranja, razmotreni su elementi
poput teksture, interakcije svjetla s materijom, stabilnost
pigmenata te indeks loma veziva. Zbog izrazito zagonetnih
rekonstrukcija nedostajucih dijelova tijela, koristen je Zivi
model kao pomoc¢ni alat u postizanju vece preciznosti i
uvjerljivosti kona¢nog rezultata. Medutim, kako povijest
restauratorske struke pokazuje, svaka intervencija, bez
obzira na racionalnost postupka, u budué¢nosti moze
postati estetski i tehnologki neprihvatljiva. Stoga je sav
koristeni materijal52 u tim zahvatima reverzibilan i de-
taljno dokumentiran tijekom rada.53

PRVI PRIMJER REINTEGRACIJE: BALDASSARE D’ ANNA, SV.
JERONIM I SVECI, XVII. ST., ULJE NA PLATNU, 152 X 2.58 CcM

Konzervatorsko-restauratorski zahvat na D Anninoj slici
s prikazom sv. Jeronima i svetaca, (sl. 1) u vlasnistvu
crkve Sv. Nedjelje na Hvaru, trajao je od 2007. do 2008.
godine. Najvedi stupanj ostecenja bio je u donjoj zoni
prikaza (sl. 2), gdje uz poplo¢eni pod na kojem stoje likovi
svetaca, nedostaju i dijelovi atributa sv. Jeronima—desna
polovica crvenog $esira te donji dio lubanje. Izgubljeni
dijelovi kompozicije zahvacali su dijelove tijela dvoje sve-

8. Rekonstrukcija o3tecene zone (fototeka HRz-a, snimila S. Susti¢)
Reconstruction of the damaged area (Croatian Conservation Institute
Photo Archive, photo by S. Sustic)

taca: desno stopalo sv. Andrije i lijevu nogu sv. Katarine,
prekrivenu dominikanskim ruhom.

Dok su pojedini dijelovi idejne rekonstrukcije bili veoma
jasni, poput spajanja kontinuiranih formi nabora draperije
i poplo¢enog uzorka poda, druga o$tecenja bila su mnogo
problemati¢nija i zahtijevala su ipak viSe “invencije“.54
Medutim, “invencija“ u restauratorskom kontekstu mora
biti ¢vrsto utemeljena na proucavanju originalne tehnike
slikara i njegova stila,5s stoga je odabir tehnike i izbor boje
bio povezan s opéom i kromatskom studijom umjetnickog
djela. To je podrazumijevalo analizu uznemiravajuceg
efekta uzrokovanog gubitkom slikanog sloja, analizu boje
originala te opleg stanja slike. Razmatrali su se i elementi
poput teksture, interakcija svjetla s materijom, stabilnost
pigmenata te indeks loma izvornog slikanog sloja.

U kopiranju slikarske tehnike Baldassara D’ Anne bilo je
potrebno vec u podsliku gvasom oponasati karakteristi¢ni
gusti nanos boje radi postizanja §to vjernije teksture povr-
$ine. Prilikom nano$enja pazilo se da rekonstrukcija slijedi
izvorni majstorov potez kista. Upotreba finalnih lazura na
slici bila je usmjerena ponajprije na definiranje Zeljenih
tonova draperije, dok je manjim dijelom pridonijela isti-
canju volumena u tonovima inkarnata. Nakon relativno
jednostavnih retusa, poput rekonstrukcije o$tecenog dijela
poplocenog poda i atributa sv. Jeronima, na red su dosli
kompleksni zahvati rekonstrukcija o$tecenih dijelova tijela.

Slijedeci referentne tocke unutar sacuvanog slikanog
sloja, rekonstrukcija stopala potpomognuta je simulira-
njem poloZaja stopala kod Zivog modela. Postavljanjem
Zivog modela u identi¢an polozaj lika, zamijeceno je
da postoji iskljucivo jedan polozaj stopala koji ce tijelu
osigurati ravnotezu pri sjedenju. U tu svrhu su izradene



9. Nepoznati majstor iz kruga Paola Veronesea, Bogorodica sa
Djetetom i sveticama, xv1. st., Split, Nadbiskupsko sjemeniste,
nakon dovr3enih restauratorskih radova (fototeka HRrz-a, snimila
S. Susti¢)

Unknown artist from Veronese’s circle, Madonna and the Child with
Saints, 16th century, Split, Archbishop’s Seminary, after restoration
works (Croatian Conservation Institute Photo Archive, photo by S.
Sustic)

pomocne skice olovkom te ra¢unalne fotomontaze56 koji-
ma se ispitivala uvjerljivost simuliranog poloZaja unutar
Baldassarine kompozicije. Nakon intenzivnih rasprava
restauratora o vjerodostojnosti polozaja, odluceno je da se
rekonstrukcija izradi prema predlogku. Modeliranje for-
me i volumena izvedeno je tako da u stilu i fakturi slijedi
umjetnikovu tehniku slikanja. Naposljetku, cjelokupnoj
ravnoteZi kompozicije pridonijelo je umetanje sjene na
logi¢nu poziciju pod stopalom u tonu lokalnih sa¢uvanih
fragmenata slikanog sloja. (sl. 3)

10. Detalj prije retu3a ostecenja (fototeka HRz-a, snimila S. Susti¢)
Detail of the painting before the retouching (Croatian Conservation
Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)
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DRUGI PRIMJER REINTEGRACIJE: NEPOZNATI MAJSTOR,
BOGORODICA S DJETETOM, SV. LOVROM I SV. NIKOLOM, XVII.
ST., ULJE NA PLATNTU, 120 X 270 CM

Konzervatorski radovi na slici Bogorodica s Djetetom, sv.
Lovrom i sv. Nikolom (sl. 4) iz crkve Sv. Nikole u Sibeniku,
trajali su od 2009. do 2010. godine. Sustavno izvedenim
intervencijama, od kojih se posebno istice veoma kom-
pleksan zahvat uklanjanja preslikaS7 iz 19. stoljeca, slici
je vradena izvorna forma i ¢itljivost.

Izgubljeni dijelovi kompozicije bili su smjesteni u do-
njoj zoni slike, gdje je uz oStecenja figura dvaju bo¢nih
andela, nedostajalo i postolje naslikane kamene kartuse
s dvjema volutama i segmentom natpisa. (sl. 5) Proucava-
njem sacuvanog slikanog sloja unutar nedostajuceg dijela
baze, uoceno je postojanje nekoliko klju¢nih kompozi-
cijskih fragmenata potrebnih za rekonstrukciju donjih
voluta. Sacuvani fragmenti boje ukazali su na njihov
polozaj i oblik. Uz pojedine smjernice unutar izvornog
slikanog sloja, vjerodostojan arhivski podatak koristen
je za rekonstrukciju godine sadrZanu na natpisu slike.58
(sl. 6) Pri modeliranju donjih dijelova nogu dvaju andela
u podnozju baze, blago je nagovije$ten postojeci volumen
povrsine te su produzene konture savijenih nozica. Ta
metoda retusiranja temeljena je na ideji da se uspostavi
opticka ravnoteza izmedu neo$tecene i o$tecene povrsine
slike, pri ¢emu se linije i oblici ne smiju strogo definirati.

Izrazito vedi problem bila je rekonstrukcija u gornjem
dijelu kompozicije. Naime, vece o$tecenje slikanog sloja
nalazilo se uz sam rub gornjeg desnog dijela slike gdje
se nalazi skupina razigranih krilatih andela. Uz dio po-
vr§ine neba u pozadini, nedostajale su i nozice jednog od
andela (sl. 7), a unutar fragmenata sac¢uvanog slikanog
sloja bila je vidljiva samo donja kontura lijevog stopala.
Kako je rije¢ o nepoznatom autoru, jedina anatomska i
koloristicka rjeSenja koja je bilo moguce uzeti u obzir
su ona primijenjena na ovoj slici. Uz pretpostavku da je
savijenost desne nedostajuce noge morala biti uvjetovana

11. Isti detalj poslije dovrienog retusa (fototeka HRz-a, snimila S.
Sustic)

The same detail after the reconstruction of the damaged area (Croati-
an Conservation Institute Photo Archive, photo by S. Sustic)



12. Detalj sredi$njeg dijela slike u fazi podslika s vidljivom tekstu-
rom rekonstruirane osnove (fototeka HRz-a, snimila S. Susti¢)
Detail of the central part of the painting during inpainting, showing
the texture of the reconstructed ground (Croatian Conservation Institu-
te Photo Archive, photo by S. Sustic)

marginom slike, polozaj stopala bio je vrlo diskutabilan.
Stoga je odluceno da rekonstrukcija stopala ne bude
kompletna, ve¢ samo naznacena neznatnom modelacijom
volumena i blago definiranih kontura. Da bi se postigla
§to veca uvjerljivost prikaza, i u ovom slucaju je kori$ten
zivi model kao pomocni alat pri izradi preliminarne skice
za rekonstrukciju.

Rekonstrukciji o§tecenja prethodila je analiza povr§ine
slikanog sloja na podrudju tonova puti. Prosijavanje plave
pozadine iz donjih slojeva pod inkarnatom ukazalo je
na izvornu metodologiju slikanja. Naime, evidentno je
da su andeli naslikani preko neba u pozadini, a izvorni
potezi kista u modelaciji inkarnata dali su naslutiti da je
pri postavljanju boje u podsliku slikar koristio tehniku
postavljanja tonova “mokro na mokro*, pri ¢emu se boja
oblikuje prije susenja premaza. U retusiranju tog segmen-
ta kori$tena je upravo navedena tehnika slikanja. Prema
tome, vec je u podsliku postavljen tocan intenzitet neba
odgovarajuc¢im pigmentimas9, dok je njegov dotrajali
zagasiti ton postignut zavr$nim lazurama.

Bududi da je tekstura povr§ine na slici raznolika, prili-
kom izrade donjeg dijela slike gdje prevladavaju istaknuti
potezi kista, gvaom je u podsliku modelirana Zeljena
pastozna forma koja je naposljetku zasi¢ena pigmenti-
ranim lazurama damar laka. Medutim, u gornjem dijelu
slike, debljina izvornog slikanog sloja je veoma tanka s
nezamjetnim impastom, pa su prilikom izrade rekon-
strukcije kori$teni pripremljeni pigmenti pomije$ani
Canada balzamom, $to je pokazalo pozZeljne rezultate
u oponasanju izvornog lazurnog slikanog sloja.60 (sl. 8)

TRECI PRIMJER REINTEGRACIJE: NEPOZNATI MAJSTOR 1Z
KRUGA VERONESEA, BOGORODICA S DJETETOM I SVETICAMA,
XVI. ST., ULJE NA PLATNU, §5 X 64 CM

Slika Bogorodica s Djetetom i sveticama (sl. 9) iz Nadbi-
skupskog sjemenista u Splitu, restaurirana je od 2008. do
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2009. godine. Negativni utjecaji kojima je bila izloZena u
proslosti odrazili su se na izvorni kolorit monumentalnih
arhitektonskih dekoracija u pozadini, u¢inivsi ga nepovrat-
no tamnijim i gotovo necitljivim dijelom slike. Znatnije
ostecenje slikanog sloja zahvatilo je gornji dio svetic¢ine
glave na lijevoj strani (sl. 10) te sredi$nje elemente kom-
pozicije s krajolikom. Kako je rije¢ o slici malih dimen-
zija, s izrazito malim proporcijama likova i elemenata
unutar kompozicije, idealan “nevidljivi retu§“6! morao se
podudarati s gradom bojenog sloja koji ga okruzuje. Da
bi se to postiglo, retusirana zona trebala je imati gotovo
identi¢ne opticke karakteristike, posebice u spektralnoj
(boja i transparentnost) i geometrijskoj podudarnosti
(sjaj, tekstura i impasto). Prema tome, tutkalno-kredna
preparacija obradena je tako da slijedi okolnu teksturu
poteza kista i krakelira.62 (sl. 12)

Usprkos detaljnoj studiji, prilikom ovog zahvata pojavila
su se dva klasi¢na problema u retusiranju renesansnih
slika izrazito tamnog kolorita: metamerija i razli¢it indeks
refrakcije. Tako su se u frontalnom promatranju retusi
doimali integriranima, metamerija se pojavljivala pri
promatranju slike iz odredenih kutova, i to iskljucivo
na zatamnjenim dijelovima pozadine. Naime, retusi su
izgledali mnogo hladniji od originalnog slikanog sloja. U
rje$avanju toga problema pomogli su pigmenti s niskim
stupnjem pokrivnosti poput alizarina, pruske plave i indij-
ske Zute. Lazurama nacinjenim od spomenutih pigmenata
uspjesno se modificirala temeljna maslinastozelena boja
retu$a, prema potrebnom stupnju zasicenja okolnih izvor-
nih tonova. Medutim, upravo zbog primijenjene izrazito
lazurne tehnike retusiranja, pojavio se sljedeci problem

— razlika u indeksu refrakcije retusa i izvornog slikanog
sloja. Retusirana povrgina bila je mnogo sjajnija od izvorne,
pa je ta razlika umanjena tapkanjem suhog kista na zone
retu$a prije nego $to se povr$ina sasvim osusila.

Prilikom rekonstrukcije, pozicija desnog nedostajuceg
oka definirana je odnosima drugih sacuvanih dijelova
lica. Modeliranje oka potpomognuto je koloristi¢kim
rjeSenjima unutar slike, kao i promatranjem oka Zivog
modela postavljenog u polozaj figure. Odnosi svjetla
i sjene podudaraju se sa sa¢uvanim tonovima na licu
druge svetice. (sl. 11) Retu$iranje s pigmentima u Canada
balzamu izvedeno je uz upotrebu veoma finih slikarskih
alata, pri ¢emu je koristena svjetiljka s povecalom da bi se
postigla §to preciznija izvedba. Takav pristup omogudio
je kontrolu nano$enja slojeva, te je pospjesio postavljanje
tonova u smjeru kretnji izvornih poteza kista. Buduci da
prilikom retusiranja slika malih dimenzija, krakelire do-
bivaju velik efekt u postizanju izvorne tekstureé3, umjetne
krakelire urezane su ve¢ u preparaciji. Taj je postupak
povrsinu udinio Zivljom, pribliZivsi je obiljezjima izvorne
teksture. (]



Zakljucak

Oduvijek je bio izazov za restauratora na koji nadin retu-
girati sliku. Pokazalo se da to ovisi o mno$tvu razli¢itih
¢imbenika. Medu klju¢nim utjecajima svakako se namecu
teorijske preokupacije vaznih svjetskih povjesnic¢ara um-
jetnosti i restauratora koji su svojim doktrinama ponudili
svojevrsna rjeSenja i ukazali na pravila izvodenja. Splitska
radionica je od pocetka svojega rada pokusavala slijediti
suvremene metode retu$iranja. Medutim, usporeni ra-
zvoj tehnike namece se kao znatan problem koji se treba
usmjeriti prema praksi svjetskih restauratorskih sredista,
osobito u primjeni stabilnijih anorganskih materijala u
retusiranju slika.

Svaki retu$ moze imati vazan efekt na cjelokupan izgled
slike, pa tako i na njezinu umjetnicku vrijednost. Odluka
o nacinu retusiranja u pravilu se temelji na vrijednosti,
funkciji i pohrani umjetnickog djela, kao i vjestini re-
stauratora te pouzdanim izvorima dokumentacije djela.
Kada je rije¢ o ekstenzivnim o$tecenjima na slikama u
sluzbi kulta, koje zahtijevaju kompletnu interakciju s
promatracem, restaurator se suocava s izazovom 0Ziv-

Biljeske

1 Pojam “estetski luksuz" (eng. aesthetic luxury) preuzet iz:
KNUT NICOLAUS, The Restauration of Paintings, Cologne,
1999., 260.

2 Medu mnogima, izdvajam konferenciju “Retouching
and Filling“ u organizaciji British Association of Painting
Conservators-Restorers (BAPCR) odrZzanu u Nacionalnoj ga-
leriji u Londonu 2000. te trodnevni simpozij u organizaciji
Paintings Group of the Institute of Conservation (1CON) i
British Association of Painting Conservators-Restorers (BAPCR)
odrzan u Courtauld Institutu u Londonu 2007. godine, gdje
se kao glavna okosnica okupljanja razmatrala problematika
retusiranja slika.

3 Citat preuzet iz: MARKO SPIKIC, Anatomija povijesnog
spomenika, Zagreb, 2006., str. 23.

4 Citat preuzet iz: PAUL ACKROYD, LARRY KEITH, DILLIAN
GORDON, The restoration of Lorenzo Monaco’s Coronation
of the Virgin: Retouching and Display, u: National Gallery
Tehnical Bulletin, 21 (2000.), 43-57, 49.

5 Prethodne generacije povjesni¢ara umjetnosti u svojim
su razmisljanjima o spomenicima isticale umjetnicku vri-
jednost, koju je bilo moguce prepoznati samo pasivnim i
pomnim promatranjem spomenika. Prihvaéena vrijednost
starosti nuzno je oznacila postovanije svih prisutnih tragova
koje su protekla razdoblja ostavila na spomeniku. Vise u:
ALOIS RIEGL, Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen,
seine Entstehung (Vienna, 1903). Tr. K. W. Forster and D.
Ghirardo, “The modern cult of monuments: its character
and origin”, Oppositions 25, 1982., 20-51; ZLATKO JURIC,
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ljavanja slikarove intencije i uspostavljanjem jedinstva
forme. Sasvim razumljivo, rijec je o veoma zahtjevnom
pristupu retusiranju, u kojem su sve odluke utemeljene na
uvjerenju da ozivljeno jedinstvo kompozicije nadilazi sve
potencijalne pogreske u dobro promisljenoj rekonstrukciji.

Odabir metode i tehnike retu$iranja na razmotrenim
slu¢ajevima, rezultat je pomno pripremljene povijesno-
umjetnicke, tehnoloske i kromatske studije umjetnickog
djela. Medutim, uspjesnost izvedenih rekonstrukcija
moze se prosudivati prema mnogim kriterijima, od kojih
je likovna uvjerljivost jedan od klju¢nih. Glavno pitanje
koje se postavlja pri reintegraciji tako kompleksnih oste-
¢enja jest: postoji li i dalje prilikom promatranja slika
uznemiravajudi efekt unutar uspostavljene kompozicije?
Uz postovanje autenti¢nosti umjetnickih djela i odabir
iskljucivo reverzibilnih materijala, eliminacija tog ne-
lagodnog osjecaja u oku promatraca bila je osnovni cilj
ovih restauracija. Ukoliko je krajnji rezultat ugodan oku
ine izaziva osjecaj sumnje u harmoniju cjeline, utoliko
je zahvat retusiranja bio uspjesan.

Zastita spomenika u teorijama gradogradnje u Srednjoj
Europi 1870.-1918., u: Prostor 1, 27, 2004., 10.

6 DAVID BOMFORD, MARK LEONARD: Victor Bauer-Bolton’s
treatise from 1914, “Sollen fehlende Stellen bei Gemalden
erganzt werden?” (Should Missing Areas of Paintings Be
Made Good?), Issues in the Conservation of Paintings,
Getty Publications, Getty Conservation Institute, 2005.

7 Wolfflin se bavio problematikom objektivnog dozivljaja
umijetni¢kog djela i analiziranjem njegovih formi. Vise
vidi u: HENRICH WOLFFLIN, Principles of Art History. The
Problem of the Development of Style in Later Art, pri-
jevod sedmog njemackog izdanja (1929.) na engleski
M. D. Hottinger (Dover publications, New York, 1932.;
HENRICH WOLLFLIN, Classic art, An introduction to the
Italian Renaissance. Prijevod osmog njemackog izdanja
(Benno Schwabe & Co, Basel, 1948) Petera i Linde Murray
(Phaidon Press), London, 1953.

8 http://www.icomos.org/athens_charterhtml (srpan;j
2011.)

9 ERNST GOMBRICH, Art and Illusion. A Study in the
Psychology of Pictorial Representation, London, 1960;
ERNST GOMBRICH, The Image and the Eye. Further Studies
in the Psychology of Pictorial Representation, Oxford, 1982.
10 CESARE BRANDI, Il fondamneto teoretico restauro, u:
Bollettiono dell’ instituto Centrale del Restauro, 1,1950., 5-12.
11 Ta metoda retusiranja otkrivena je izmedu 1945. i 1950.
godine u “Instituto Centrale del Restauro“, a bila je pre-
dodredena za restauraciju slika. Usp. EVA ORTNER, Die



Retushe von Tafel — und Leinwandgemalden, Diskussion
zur Methodik, Siegl, Munchen, 2003., 19. Detaljnije o ko-
ristenim materijalima u konstrukciji rigatina vidi: Louise
RAMSAY, An evaluation of Italian retouching techniques,
Retouching Filling, Association of British Picture Resto-
rers, APBR Conference, At the National Gallery, London,
2000., 10-11.

12 Detaljan opis metode tratteggio i njezinih derivata
moZe se pronaci u ORNELLA CASAZZA, |l restauro pittorico
nell’unita di metodologia, Firenca, 1981.; Usp. MAGDALENA
GRENDA: Tratteggio retouch and its derivatives as an image
reintegration solution in the process of restoration; Case
study: restoration of a 2oth century lithograph film poster
by Stefan Norblin; CeROArt, 2010. http://ceroart.revues.
org/1700 (srpanj 2011.)

13 ROBERT SOKOLOWSKI, Introduction to Phenomenology,
Cambridge University Press, 2000., 159-160.

14 lzraz ,cjelina je veca od zbroja dijelova“ ¢esto se koristi
u objasnjavanju Gestalt teorije. ViSe u: DAVID HOTHERSALL:
History of Psychology, Ohio State University, 2004.

15 Brandi je smatrao da lakune nasilno projiciraju sacu-
vani dio objekta u pozadinu, ¢ime se osporava percepcija
potencijalnog jedinstva: “Bilo koja intervencija kojoj je cil]
potisnuti u¢inak lakune, mora iznijeti prezivjeli originalni
materijal u prvi plan nase percepcije kako bi se povratila
cjelovitost djela.“ cesarRe BRANDI, Il Trattamento delle
lacune e la gestalt psycologie, Acts of the Twentieth In-
ternational Congress of the History of Art: Problems of
the 19th & 20th Centuries. Vol. 4. (Princeton, Princeton
University Press, 1963), 71-76.

16 U raspravama inspiriranim Brandijevim postavkama na
temu integriranja lakune, belgijski povjesni¢ar umjetnosti
Paul Philippot i njegov otac, restaurator Albert Philippot,
uvazavaju primjenu nevidljivog retusa. Takvo gotovo iluzi-
onisti¢ko retusiranje bilo je osudivano jer se doZivljavalo
kao krivotvorina, ali spomenuti teoreticari ipak su te osude
nazivali pretjeranima. ViSe u: ALBERT PHILIPPOT, PAUL
PHILIPPOT, Le probleme de | integration des lacunes dans
la restauration des peintures, u: Bulletin de |* Institut Royal
du Patrimoine Artistique 2, 1959., 5—9.

17 Svi kasniji dokumenti poput talijanskih povelja o resta-
uraciji (1972.1198s.), Amsterdamske povelje (1975.), Nara
povelje (1994.) i Krakovske povelje (2000.) oslanjaju se na
Venecijansku povelju, tek prosirujuéi njezinu problematiku.
Usp. (ur.) BRIAN GRAHAM, PETER HOWARD, The Ashgate
Research Companion to Heritage and Identity, Burlington,
2008., 252.

18 http://www.icomos.org/venice_charter.html
#restoration (srpanj 2011.)

19 Detaljnije vidi u: UMBERTO BALDINI, Teoria del resta-
uro e unita di metodologia, 1, Firenca, 1978; UMBERTO
BALDINI, Teoria del restauro e unita di metodologia, 2,
Firenca, 1981; UMBERTO BALDINI, Dieci anni: e ancora
questioni di metodo, u: Marco Ciatti [Hrsg.]. Problemi di

208 I PORTAL ¢ GODI§NJAK HRVATSKOG RESTAURATORSKOG ZAVODA ¢ 2/2011

restauro. Riflessioni e ricerche. | sessanta anni di attivita
del laboratorio di restauro dei dipinti 1932-1992, Firenca,
1992., 9—11; Esencijalni ulomci tekstova mogu se takoder
pronaci u: ALESSANDRA MELUCCO VACCARO, Reintegration
of Losses. Prijevod iz knjige Nicolasa Stanleyja Pricea, M.
Kirbyja Talleyja Jr. i Alessandre Melucco Vaccaro: Historical
Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heri-
tage. The Getty Conservation Institute, 1996.,325-331teu
DENIs voki¢, Smjernice konzervatorsko-restauratorskog
rada, Dubrovnik-Zagreb, 2007., 122.

20 Tom se tehnikom restaurirao velik broj slika, posebno
onih na drvu iz x111. i x1v. stoljeca koje su bile otecene
za velikih poplava u Firenci 1970-ih, kada je rijeka Arno
poplavila mnoge stambene prostore i crkve. Tada je stra-
dalo i Cimabueovo raspelo. Vise u: The Florentine Flood
Disaster Source: The Burlington Magazine, Vol. 109, No.
769 (Apr. 1967), pp. 192—194 Published by: The Burlington
Magazine Publications, Ltd., Stable urL: http://www.jstor.
org/stable/875238 (srpanj 2011.); UMBERTO BALDINI, OR-
NELLA CASAZZA, Das Kruzifix von Cimabue, Munchen, 1983.
21 Broj boja koristen za realizaciju astrazione ogranicen je
na primarne boje i crnu. U toj metodi retusiranja linije se
isprepli¢u i formiraju gotovo vibriraju¢i zaslon na pozadi-
ni. Usp: UMBERTO BALDINI, 1992. (bilj.19), 9—11; LOUISE
RAMSAY, 2000. (bilj. 11) 10-11.; MAGDALENA GRENDA, 2010.
(bilj. 12)

22 Sdruge strane, u pariskom Louvreu zabiljeZena je spe-
cifitna metoda rjesavanja problematike retusiranja blagih
povrdinskih o3tecenja na talijanskim slikama iz kolekcija
Giovannija Pietra Campane upotrebom tzv. lazurnog re-
tusa (njem. farblasur). EVA ORTNER, 2003. (bilj.11), 42.;
SEGLEONE BERGEON, ‘Science et patience’ ou la restau-
ration des peintures, Editions de la Réunion des musées
nationaux, Pariz, 1990.

23 To misljenje dijelili su i njemacki restauratori poput
Heinza Althéfera: “Ako se koristi sivi ton, izvorni zeleni
tonovi doimat ¢e se crvenijima. S druge strane, plavi
tonovi pokraj izvornih zelenih, ucinit ¢e plavu nijansu
ljubicastijom, jer kontrast producira crvenu nijansu.“ Vise
o neutralnom i drugim metodama retusiranja slika vidi u:
Heinz Althéfer, Zur Frage der Retuschen in der Gemalde-
restaurierung, u: Berichte der Bau- und Kunstdenkmalpflege
in Baden-Wiirttemberg, 4, 1974., 47.

24 HELMUT RUHEMANN, Technique and Ethics of Re-
touching, u: The cleaning of paintings: problems and
potentialities, London, 1968., 241-257.

25 Ruhemann je smatrao da je “restaurator sluga slikara.
On mora teziti stjecanju tehni¢ke vjestine i sposobnosti da
koristi najbolju dostupnu metodu, kako bi slika ponovno
dobila ekspresiju vizije slikara.” Vise u: BETTINA JESSELL,
Helmut Ruhemann’s Inpainting Techniques, u: Journal
of the American Institute for Conservation, 17, 1, 1977., 1-8
http://www.jstor.org/stable/3179357 (srpanj 2011.)



26 Fenomen metamerije predstavlja razli¢itu percepciju
tona boje u ovisnosti o rasvjeti. Prema tome, razli¢itosti
u selekciji pigmenata i indeksu refrakcije kod originalnog
slikanog sloja i retusirane zone mogu rezultirati vecom
ili manjom metamerijom. Restauratori su osmislili razne
metode eliminiranja te pojave uz pomo¢ instrumentalnih
tehnika. Usp: SARAH STANIFORTH, Retouching and Colour
Matching: The Restorer and Metamerism, u: Studies in
Conservation, 30, 3, 1985.,701-111.
http://www.jstor.org/stable/1505925, (srpanj 2011.); ROY s.
BERNS, JAY KRUEGER, MICHAEL SWICKLIK, Multiple pigment
selection for inpainting using visible reflectance spectrop-
hotometry, u: Studies in Conservation, 47, 2002., 46-61. R.
S. BERNS, M. MOHAMMADI, M. NEZAMABADI, L. A. TAPLIN,
A retouching palette that minimizes metamerism, Proc.
Of The 14th Triennal iIcom-cc meeting, 2005.

27 Osobna korespondencija s restauratorom Paulom
Ackroydom u restauratorskoj radionici Nacionalne galerije
u Londonu (srpanj 2010.); kustosom Vincentom Delieuvi-
nom, voditeljem Odsjeka za restauraciju c2rRMF-a Pierreom
Curieom te restauratoricom Cinziom Pasquali u radionici
C2RMF-a u Louvreu (sije¢anj 2011.)

28 Tekstove o doprinosu splitske restauratorske radionice
do kraja sedamdesetih godina 20. stoljeca vidi u: cviTo FI-
skovi¢, Rije¢ pri otvaranju izloZbe restauriranih umjetnina
u Splitu, u: Mogucnosti, 1 (1968.), 98—102; IGOR FISKOVIC,
IzloZba starih umjetnina popravljenih u Splitu, u: Moguc-
nosti 15 (1968.), 102—-108; IGOR FIskovI¢, Druga izlozba
starih umjetnina popravljenih u Splitu, u: Mogucnosti 6
(1968.), 703—706. 1IGOR FiskovVI¢, |zlozba starih umjetnina
Dalmacije popravljenih u Splitu 1976.-1977. godine, u:
Mogucnosti 1 (1978.), 113-118. DAVOR DOMANCIC, IzloZbe
kipova i predmeta ukrasne umjetnosti u Dalmaciji x111-xv1
stoljeca (katalog izloZbe), Split, 1977.

29 Te je materijale u radioni¢ku praksu uveo gospodin
Filip Dobro3evi¢, tadadnji voditelj radionice i prvi $kolo-
vani restaurator na splitskom podru¢ju. Naime, gospodin
Dobrosevi¢ je osnovna znanja o restauriranju umjetnina
stekao na praksi u Restauratorskom zavodu Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti (JAzu — bududi HAZU) kod
tadasnjih majstora restauratora: lvice Loncarica, Leonarda
Cermaka i Stanislave Dekleve. Osim zagrebacke obuke, bio
je i sedam mjeseci na praksi u beogradskom Narodnom
muzeju kod poznatog restauratora Milorada Medica i
Ase Tomasevica, te je radio na sanaciji fresaka u srednjo-
vjekovhom manastiru u Kalenic¢u kod restauratora Brane
Zivkovica. Ste¢ena znanja o materijalima i njihovoj primjeni
Dobrosevi¢ je naposljetku prenio na svoje prve ucenike:
Tomislava Tomaga, Spiru Katica, Slavka Alaca, Stanka Alaj-
bega i Gordana Gazdu. Materijale, poput prirodnih smola
i pigmenata, Dobro3evi¢ je osobno nabavljao u Firenci i
u Trstu. Podaci iz osobne korespondencije s gospodinom
Filipom Dobro3evi¢em (kolovoz 2011.)
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30 Od 2001. dokumentacija se vodi ra¢unalno, no vijesti o
upotrijebljenim medijima u retusu i metodologiji i dalje su
u vecini slu¢ajeva vrlo oskudne. Osobna korespondencija s
Mirjanom Kesi¢, konzervatoricom-tehni¢arkom dokumen-
taristicom Restauratorskog odsjeka u Splitu.

31 Dokumentacijski karton, koji je ispunio restaurator
Filip Dobrosevi¢ nakon zavretka restauracije ikone Marije
s Djetetom iz Zupnog ureda na Lopudu (inv. br. 5) 1955.
Potvrduje upotrebu akvarela u fazi retusa. Retus je izveden
na podlozi od bolonjske krede u “Srafastoj tehnici“. Medu
ostalima, takav pristup zabiljeZen je i na kartonima iz
1956. o restauraciji ikone Madone s Djetetom u vlasni$tvu
Bratovtine Gospe na Spinutu (inv. br. 33) te na kartonu iz
1958. o restauraciji slike Gospe s Franom i sv. Katarinom
(inv. br. 43) iz trogirskog benediktinskog samostana. Arhiv
konzervatorskog ureda u Splitu (dalje Aku), svibanj 2011.
32 Dokumentacijski karton, koji je ispunio restaurator Filip
Dobrosevi¢ nakon zavrietka restauracije ikone Madone s
Djetetom iz Zupne crkve u Vrgorcu (inv. br. 91) 1961., spomi-
nje upotrebu ulja i akvarela u fazi retusa. Aku, svibanj 2011.
33 Dokumentacijski karton Filipa DobroSevica iz 1962.,
ispunjen nakon zavrietka restauracije Madone s Djetetom
iz franjevackog samostana na Poljudu (inv. br. 129), navodi
upotrebu voska u fazi kitiranja o$tecenja, dok se retus
proveo uljanim bojama pomije$anim sa smolnim medi-
jem. AKku, svibanj 2011. Primjena voska u radionici, koja
je od Sezdesetih do sredine devedesetih bila uobicajena
pri dubliranju slika, rezultat je suradnje s restauratorom
Miloradom Medi¢em, koji je tu metodu upoznao tijekom
gkolovanja u Kraljevskom institutu za kulturno naslijede
u Bruxellesu.

34 Dokumentacijski karton koji je ispunio Filip Dobro3evi¢
nakon zavrSetka restauracije Bogorodice s Djetetom iz
Uprave Zupne crkve u Trogiru (inv. br. 38) 1962., spominje
upotrebu akvarela u podsliku, te ulja u finalnim slojevima.
AKU, svibanj 2011.

35 Dokumentacijski karton restauratora Tomislava Toma3a,
ispunjen nakon zavr3etka restauracije oltarne pale sv. An-
tuna na Lastovu 1973., spominje sloj laka nakon izradenog
podslika u temperi. Finalni retu$ proveo se uljanim bojama.
AKU, svibanj 2011.

36 U izvjestaju restauratora Tomislava Toma3a iz 1981. o
restauraciji slike sv. Grgura iz Zupne crkve (inv. br. 688)
u Prénju spominje se nemogucnost izrade pouzdane
rekonstrukcije kompozicijskih elemenata, te odluka o za-
punjavanju ostecenja voskom s pigmentima u neutralnom
tonu okolnog slikanog sloja. Aku, svibanj 2011.

37 Metoda “$rafiranja“ bila je uobicajena u radionici do
kasnih sedamdesetih godina, kako je i zabiljeZzeno na do-
kumentacijskom kartonu o provedenoj restauraciji slike
“Silazak Duha Svetoga“ autora Santija di Tita iz domini-
kanske crkve u Dubrovniku: “Retusi su izvedeni tehnikom
$rafiranja, $to je uobiajeni rad u nasoj radionici, radi
lak$eg raspoznavanja novog od starog.“ Taj zapis restau-
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ratora Filipa Dobro$evica, u kojemu se zamjecuje jedno
od osnovnih nacela Venecijanske povelje, potjece iz 1973.
godine. AKu, svibanj 2011.

38 Medu ostalim dosjeima, tehnika to¢kastog retusiranja
zabiljeZena je u op3irnom izvje$¢u o restauraciji barokne
slike “Krunjenje Bogorodice* iz crkve Sv. Mateja u Dobroti
(ev. br. 815/85). Voditeljica dosjea bila je gospoda Zoraida
Demori Stanici¢, a kompletni zahvat sanacije proveo je
restaurator Stanko Alajbeg. Aku, svibanj 2011. Tzv. “poin-
tilisti¢cku“ metodu retusiranja opisuje restaurator Ségléone
Bergeon u katalogu izloZzbe iz Louvrea Restauration des
peintures publiciranom u Parizu 1980. godine.

39 Naime, 1992. godine gospodin Branko Pavazza je, kao
zaposlenik Regionalnog zavoda u Splitu, stekao stipendiju
talijanske vlade koja mu je omogudila stru¢no usavriavanje
u venecijanskoj Upravi za umjetnicka i povijesna dobra
(tal. Soprintendenza ai beni artistici e storici di Venezia).
Pod mentorskim vodstvom restauratora Gigia Sante Sa-
vioa u Galeriji Akademije (tal. Gallerie dell’Accademia), te
restauratora Ferruccia Volpina u privatnom laboratoriju
sv. Gregorija (tal. Laboratorio di san Gregorio) usvojio je
znanja i vjestine tadasnje talijanske restauratorske prakse.
40 Podaci iz osobne korespondencije s voditeljem Re-
stauratorskog odsjeka u Splitu, gospodinom Brankom
Pavazzom (kolovoz 2011.)

41 Rije¢je o suradnji s talijanskim restauratorom Stefanom
Scarpellijem, koja je pocela u travnju 1994. godine u Du-
brovniku. Gospodin Scarpelli upotrebljavao je materijale
poput gvasa ili akvarela u podsliku te izrazito fine pigmente
visoke kvalitete (Winsor & Newton), povezane Canada
balsamom, za finalne slojeve retu$a. Njegovu postojanost
ispitivao je na primjerima retusa starih i do pedeset godina,
koji jos uvijek ne pokazuju znakove alteracija. Ova tradici-
onalna talijanska tehnika retusiranja slika primjenjuje se
gotovo cijelo stoljece, a potjece od uvaZzenog restauratora,
Firentinca Augusta Vermereena. Gospodin Scarpelli je, pak,
tehniku naslijedio od Vermereenova u¢enika, Eda Masinija,
tehni¢kog direktora instituta Opificio delle Pietre Dure u
Firenci. Medu ostalim slucajevima, tu tehniku retusiranja
primijenio je 2002. u restauraciji kasetiranog svoda sa
slikama baroknog slikara Marka Capogrossa ponad Morlai-
terova oltara sv. Dujma u splitskoj katedrali, &iju je obnovu
predvodila restauratorica Zana Matuli¢ Bila¢. Osobna
korespondencija sa Stefanom Scarpellijem (kolovoz 2011.)
42 Godine 2002./2003. restauratorica Zana Matuli¢ Bila¢
koristila je jajéanu temperu pri retusiranju romanickog
slikanog raspela iz crkve Sv. Andrije na Ciovu, danas smje-
$tenog u Muzeju sakralne umjetnosti u Trogiru. Restaura-
torica je primijenila uobicajenu recepturu jaj¢ane tempere
uz tradicionalno pripremljenu paletu izvornih pigmenata
kojima se koristio sam majstor. Osobna korespondencija
s restauratoricom Zanom Matuli¢ Bilag (kolovoz 2011.) U
Njemackoj je u 19. stolje¢u nekoliko autora dokumentiralo
jaj¢anu temperu kao medij za retus; medu njima i Christi-

an Philipp Koster i Jakob Schlesinger. H. Ruhemann kao
voditelj restauratorske radionice u Kaiser Friedrich Muse-
umu u Berlinu bio je veoma vjest u koristenju tog medija.
Dolaskom u Nacionalnu galeriju u Londonu 1934., nastavio
je s razvijanjem te tehnike retusiranja u podsliku, s naknad-
nim lazurama damara. Poslije je takve lazure zamijenio
lazurama Ms2a i Paraloid B 72. Jaj¢ana tempera koristena
je i u Bruxellesu, poglavito u radu Alberta Philippota. Vise
u: MARY KEMPSKI, Tempera retouching—case notes, Asso-
ciation of British Picture Restorers, ApBr Conference, At
the National Gallery, London, 2000., 10/11.; ANN MASSING,
The history of egg tempera as a retouching medium; ALAN
PHENIX, The composition and chemistry of eggs and egg
tempera; MARY KEMPSKI, The art oftempera retouching,
(ur.) Rebecca Ellison, Patricia Smithen, Eachel Turnbull),
Mixing and Matching Approaches to Retouching Paintings,
London, 2010., 3-36.

43 Neki restauratori poput Arthura Lucasa (1916-1996)
nastavili su s upotrebom uljanih boja sve do kasnih 1970-ih
godina. Znanstvene analize retusa talijanskog restauratora
Giuseppea Moltenija (1800-1867) iz Milana izvedene na
slikama zbirke Nacionalne galerije ukazuju na upotrebu
emulzije jaj¢ane tempere i mastiksa, pri ¢emu je svaki
novi sloj iznova izolirao lakom mastiksa. PAUL ACKROYD:
Retouching media used at the National Gallery, London,
since the ninetheenth century, (ur.) Rebecca Ellison, Pa-
tricia Smithen, Rachel Turnbull), Mixing and Matching
Approaches to Retouching Paintings, London, 2010., 51-61.
44 Naime, zbog hidrofobne povrdine voska u obzir su
dolazile samo boje na bazi smole ili ulja. Osobna korespon-
dencija s gospodinom Brankom Pavazzom (srpanj 2011.)
45 Mijere opreza u odabiru materijala za retusiranje u
Nacionalnoj galeriji u Londonu uocavaju se ve¢ 1950-ih
godina. Prvi znakovi degradacije u retusima prijasnjih
intervencija natjerali su restauratore na odabir stabilnijih
umjetnih materijala za retusiranje koji ¢e uskoro steci
znatnu prednost u odnosu na prirodne. Zato ve¢ od ranih
1960-ih godina Paraloid B72 otopljen u ksilenu postaje
uobicajen medij koristen u retusiranju slika. PAUL AckrROYD,
2010. (bilj. 43) 51/61.

46 Filip Dobrosevi¢ uocavao je promjene na uljanim re-
tusima ve¢ nekoliko godina nakon izvodenja (podatak iz
osobne korespondencije—kolovoz 2011.), dok je njegov
mentor, restaurator lvica Loncari¢ u svojem izvjeScu “Re-
stauriranje slike Paola Veronesea—Krist i Zena Zebedejeva'
iz Stare galerije u Zagrebu, objavljenom u Buletinu 1960.
godine, izvijestio kako su 1959. na slici uo¢ene promjene

«

na uljanom retusu koji “djeluje kao prljave mrlje“. Sa
slike je uklonio spomenuti dotrajali retu$ te izradio novi
akvarelom u Srafastoj tehnici, nakon &ega je intenzivirao
tonove damarom.

47 Prilikom zahvata provedenog 2009. i 2010. godine na
dvjema baroknim slikama Pietra Ferrarija iz kora splitske
katedrale pod nazivom Sv. Petar $alje sv. Dujma u Dal-



maciju i Sv. Dujam ozdravlja bolesnike pred ocima prefekta
Maurilija, uoena je diskoloracija retusa koji je izradio
1962. Filip Dobrosevi¢ u uljanom mediju na podlozi od
karnaube. Retusi su bili tamniji od okolnog sloja. (Re-
centne zahvate na spomenutim umjetninama predvodili
su voditelj Restauratorskog odjela Split Branko Pavazza
i konzervator-restaurator savjetnik Stanko Alajbeg, sa
suradnicama konzervatoricama-restauratoricama: Julijom
Bacak, Brankom Martinac, Ratkom Ala¢ i Sandrom Susti¢.)
48 Posljednjih nekoliko godina na trzistu se javljaju novi
materijali poput “Gamblin Conservation Colors“. Te se
boje temelje na veoma postojanoj aldehidnoj smoli Laropal
A 81, koju je predloZio konzervator znanstvenik René de
la Rie. Zbog fotokemijske stabilnosti, izvrsne apsorpcije
medija, te obiljeZja sli¢nih prirodnim smolama, restauratori
pri Nacionalnoj galeriji u Londonu upotrebljavaju ih kao
medij za retu$ od kasnih 1990-ih. MARK LEONARD, JILL
WHITTEN, ROBERT GAMBLIN, E. RENE DE LA RIE, Gamblin
Conservation Colors — development of a new material for
retouching, http://www.conservationcolors.com/retouch.
html (srpanj 2011.)

49 Restauratorica Ana Baildo u svojem istraZivanju o
portugalskoj praksi retusiranja slika takoder iznosi ovu
problematiku po pitanju dokumentacije postupaka. Ona
zaklju¢uje da su podaci o metodi i tehnici retusiranja
esencijalni za buduce generacije restauratora, kao i za ge-
neralne restauratorske zahvate. Osobna korenspondencija
s restauratoricom Anom Bailao u Museu Nacional Soares
dos Reis, Porto (studeni, 2011.) Usp. ANA BAILAO: Appli-
cation of a methodology for retouching—a case study of
a contemporary painting; CeROArt, 2010. http://ceroart.
revues.org/1700 (srpanj, 2011.)

50 U svojim promisljanjima o retusiranju kompleksnih
povrsina, restaurator Pavao Leroti¢ navodi kao krajnji cilj i
smisao retu3a ponistavanje ili bitno ublazavanje ometaju-
¢eg vizualnog ucinka koji stvaraju o$teéenja i nedostajuci
dijelovi forme. Prema tome, zadaca svakog restauratora
je stvaranje neostecene i prirodno ostarjele umjetnine.
Primarni uvjet za ostvarivanje te zadace je razumijevanje
vizualnog identiteta slike, odnosno slikarskog rje¢nika
kojim se promatracu prenose likovna i u Sirem smislu
estetska obiljeZja djela. PAvaO LEROTIC, Restauratorski
radovi, Restauriranje Tizianove slike iz crkve Sv. Dominika
u Dubrovniku, Zagreb, 2008., 98.

51 Termin rekonstrukcija u podrudju zastite kulturne ba-
Stine definirao je Michael Petzet kao “oporavak izgublje-
nog originala“. MICHAEL PETZET, GERT MADER: Praktische
Denkmalpflege. Stuttgart, Berlin i Kéln, 1993. Rekonstrukcija
o$tecenja na slici po¢inje pretpostavkom da ¢e intervencija
bitno povecati vrednovanje i razumijevanije slike. Vise u:
LAURENT sozzANI (bilj. 43), 136.

52 lako su u finalnim slojevima retusa koristene prirodne
smole kao mediji (osim treceg slucaja), stabilnije sinteticke
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smole bile bi svakako bolji izbor da se produlji trajanje
opseznih rekonstrukcija.

53 Zahvati su potpomognuti intenzivnim konzultacijama
i stru¢nim vodstvom Branka Pavazze, voditelja Restaura-
torskog odjela u Splitu te vrijednim sugestijama Zoraide
Demori Stanici¢, procelnice Sluzbe za odjele izvan Zagreba.
Konzervatorsko-restauratorske radove na spomenutim
slikama izvodili su: 1. slika Sv. Jeronim i sveci, autora Bal-
dassara D’ Anne; voditeljica zahvata Renata DZaja i San-
dra Susti¢ (od faze retu3a); 2. slika nepoznatog majstora
Bogorodica s Djetetom, sv. Lovrom i sv. Nikolom; voditel;j
zahvata Branko Pavazza, Julija Bacak, Branka Martinac,
Sandra Susti¢ (od faze rekonstrukcije platnenog nosioca);
3. slika nepoznatog majstora iz kruga Veronesea Bogorodica
s Djetetom i sveticama; voditeljica zahvata Zrinka Luji¢ i
Sandra Susti¢ (od faze rekonstrukcije platnenog nosioca).
Drvodijelske poslove obavio je Alen Skomrlj.

54 Detaljnim proucavanjem sacuvanih ostataka slikanog
sloja na podrugju o$tecenja, pronadeni su vazni kompozi-
cijski fragmenti koji su omogucili rekonstrukciju poplo¢enja
poda. Naime, u podruéju baze likova uoceno je postojanje
kockastog uzorka u pravilnim nizovima. Sa¢uvani ostaci
boje ukazali su na to da je D’Anna koristio dva naizmjeni¢-
no postavljena tona u oslikavanju plo¢ica. Takoder, uocena
je grani¢na linija prsta u predjelu stopala sv. Andrije, dajudi
referentnu to¢ku za rekonstrukciju, dok je vazan fragment
s formom nabora draperije zamijecen u predjelu savijenog
koljena sv. Katarine.

55 Evidentno je da slikarsku tehniku Baldassara D’ Anne
odlikuje svojevrsna tvrdoca i stati¢nost u modelaciji prika-
za. Posebno je o¢ita u oblikovaniju tijela, ¢ije zaustavljene
kretnje nalikuju na kamenu ili mramornu skulpturu toga
vremena. Usp.: RADOSLAV ToMmI¢, Dopune slikarstvu u
Dalmaciji (Baldassare D’ Anna, Antonio Belluci, Antonio
Grapinelli, Giovanni Battista, Augusti Pitteri, Giovanni
Carlo Bevilacqua), u: Radovi Instituta povijesti umjetnosti,
29, 2005., 171-186, 171.

56 Kompjutorska montaza izvedena je u Adobe Photos-
hopu.

57 Taj zahvat, koji je izveden pod stru¢nim vodstvom
Branka Pavazze-voditelja Restauratorskog odjela Split,
zasluga je restauratorica Julije Bacak i Branke Martinac.
58 Rekonstrukciju sam izradila prema arhivskom podatku
iz prve polovice 20. stoljeéa, sadrzanom u spisima don
Krste Stosica. Tekst iz Sibenskog arhiva pribavio je, za
potrebe ove restauracije, akademik Radoslav Tomic.

59 lako su stari majstori za dobivanje plavih tonova pre-
tezito koristili azurit i smalt, ti se pigmenti rijetko koriste
u retuu zbog manje finih &estica i niske pokrivne modi.
Vidi vise u: Nikolaus Knut (bilj. 1), 268. Za podslik sam
koristila umjetni ultramarin, kobalt plavu, prusku plavu i
cerulean plavu. Zasicenost boje povecdana je dodatkom
tragova pigmenata poput indijske Zute, narancastog ali-
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zarina, krimson alizarina i kotane crne, kako bi potpuno
nalikovala na originalni slikani sloj.

60 Naime, kako se indeks refrakcije ulja, n = 1.47, stare-
njem poveda na vrijednost n =1.51, indeks refrakcije Canada
balzama n =1.55 omogucio je postizanje potrebnih tonskih
vrijednosti unutar modelacija formi.

61 Pojam “invisible retouch preuzet iz PAUL ACKROYD,
LARRY KEITH, DILLIAN GORDON, 2000. (bilj. 4), 49.

62 Sacuvani slikani sloj u podru¢ju ostecene zone oblaka
u gornjem dijelu i planina u donjem dijelu, ukazao je na
postojanje blagog impasta. Modelacija impasta zapoceta

Summary

Sandra Susti¢
THE ART OF RETOUCHING IN THEORY AND PRACTICE

How to retouch a painting has always been a challenge
for restorers as it depends on so many different factors.
Every retouch can have an important effect on the overall
appearance of the painting, as well as on its artistic value.
What retouch techniques or what combination of different
techniques will be used depends on the judgment of the
restorer and the damaged areas that must be integrated.
This decision is generally based on the value, function
and storage of artworks, as well as the restorer’s skill and
reliable sources of documentation related to the work of
art. There is an evident lack of the studies of this issue in
national professional literature. Even though it is common
to finish the restoration by retouching, the procedure at
best gets mentioned in most reports, and not described in
detail. The problem is that conservation and restoration
studies rarely mention retouching as a separate topic. One
can therefore conclude that retouching is more present in
practice than in theory, so it seems necessary to indicate
theoretical preoccupations in the restoration of artworks
during the past century and connect them with the prac-
tices in the world and at home.The aim of this paper is
to synthesize the available theoretical knowledge on the
above matter and to illuminate some recent findings.
Analytical processing of acquired materials about the
methodology and technology, as well as ethical and aes-
thetic aspects of retouching are emphasized together with
its technical developments throughout history. The paper
contains the opinions of art historians and restorers such
as Cesare Brandi, Paul Philippot, Umberto Baldini and

je prilikom obrade teksture preparacije i nastavljena u
podsliku.

63 U svojim razmatranjima o pravilnoj izvedbi retusa, Al-
bert i Paul Philippot podupirali su izradu umjetnih krakelira
u osnovi, kako zbog opti¢kih podudarnosti slikanog sloja
tako i zbog izjednacavanja mehanickih svojstava povriine
prilikom gibanja platnenog nosioca. ALBERT PHILIPPOT,
PAUL PHILIPPOT, 1959. (bilj. 16) 5—9. Usp.: SPIKE BUCKLOW,
The description of craquelure patterns, in: Studies in Con-
servation, 42, 1997., 129—140.

Helmut Ruhemann. Materials and methods of retouching
in the Split restoration workshop, since its establishment
in 1954 until today, are elaborated in order to compare
similarities and differences with the practices of foreign
restorers. As a practical attempt to apply the theoretical
premise in the reconstruction of complex surfaces, and
determine the appropriate level of retouch, the paper also
examines some interesting case studies from the Croatian
Restoration Institute—Restoration Department in Split.
The two treated paintings from the 17th century, one of
which is the work of Baldassare D’Anna, and the other of
an unknown artist, are very large and require significant
retouching in connecting the compositional elements of
the lower part of the painting. However, the third painting,
which dates from the 16th century, also by an unknown
author from Veronese’s circle, is extremely small and
calls for a completely different approach to the integra-
tion of the painted layer. Solutions were found through
intensive discussions among restorers, conservators and
art historians, with the aim of coming up with the best
approach to restoration. The goal of this restoration was
to restore the former impression that the original work
had on the viewer and at the same time not disturb the
integrity of the image.

KEYWORDS: retouching, paintings, methods of retouching,
Split restoration workshop, reconstruction, reintegration, la-
cune



