Integrarea cromatica a picturilor contemporane —
probleme teoretice si practice’

Viktéria Beatrix Matyas

In cazul lucririlor de arta contemporani, din cauza cali-
tatii materialelor utilizate, precum si din lipsa de cunos-
tinte tehnice, deteriorarea operelor poate sd se declanseze
prematur, lucru ce obliga interventia restauratorului. Insa,
in afara de sarcinile practice rezultate, cele mai dificile
probleme care tin de restaurarea modernd sunt de natura
teoretica si eticd.” Restaurarea este interpretarea lucrarii
restaurate, Tnsemnand cd intotdeauna include posibilita-
tea ca lucrarea sa fie gresit inteleasa.’ Nu existd nicio te-
orie care si fie acceptatd in unanimitate. In mod actual,
prin rdspandirea investigatiilor stiintifice, existd anumite
principii legate de conservare pe care toatd lumea le res-
pectd, insa integrarea cromatica este o problema estetica,
in care nu existd un acord comun, nu are o solutie buna,
universal acceptata, aplicabila in toate cazurile.* Fiecare
opera de arta este unicd, de aceea deciziile luate in cazul
completarilor estetice trebuie tratate in mod similar. Acest
lucru este valabil in special in cazul lucrdrilor moderne si
contemporane, unde intentia si conceptul artistului nici pe
departe nu sunt asa de clare precum in cazul lucrarilor din
secolele trecute.

In decursul istoriei restaurdrii au aparut mai multe
teorii despre aspectele si modul in care ar trebui restau-
rate lucrdrile. Printre acestea gdsim opinii extreme, cum
ar fi parerea lui Viollet-le-Duc (1814-1871) care enunta
ca eroziunile distorsioneazad obiectul, de aceea restaura-
torul trebuie sa rezolve aceasta problema, pe cand Ruskin
(1819-1900) credea ca semnele de imbatranire ale obiec-
tului apartin de lucrare, iar daca acestea dispar, opera de
arta isi pierde din valoare.’

Au aparut doud teorii decisive despre teoria restaura-
rii in secolul XX: lucrarea Der moderne Denkmalkultus,
sein Wesen, seine Entstehung, scrisa de catre istoricul de
artd austriac Alois Riegl in 1903 si lucrarea istoricului de
arta italian Cesare Brandi din 1963, intitulata Teoria del
Restauro.

I Acest articol se bazeaza pe lucrarea de diploma a autorului realizata in
cadrul Universitatii Maghiare de Arte Plastice si pe cercetarea efectuata
in cadrul Noului Program National de Excelentd, sub codul UNKP-17-
2, coordonatorul lucrarii de diploma a fost Istvan Bona DLA, iar coor-
donatoarea in cadrul programului de excelentd a fost Agota Kovacsné
G6gos.
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Riegl a creat in cartea sa un sistem care poate servi
drept ghid general in restaurarea obiectelor individuale,
specifice. El a clasificat pe categorii valorile atribuite ope-
relor de arta, astfel, daca despre o lucrare data decidem
care valoare este mai importanta, tratamentul necesar care
trebuie urmat devine mai usor de determinat.® Multi au
incercat sa aplice aceastd teorie in cazul lucrarilor con-
temporane, de exemplu Michael von der Golz a ilustrat
cu lucrari moderne aceste categorii in studiul sau.” El a
subliniat faptul ca in valorile enumerate de Riegl intentia
artisticad nu a fost mentionata, desi incepand cu secolul
XX se pune un accent din ce In ce mai mare pe conceptie
si pe idee in artd. Isabella Brajer a adaptat definitiile valo-
rilor pe problematica picturilor murale de exterior.?

Dupa parerea lui Cesare Brandi, opera de arta trebuie
examinatd din doua directii in ceea ce priveste restaura-
rea: din perspectiva artistica si din cea istoricd. Deoarece
se poate restaura doar materia operei de artd, se pot folosi
doar acele metode care au fost fundamentate cu investi-
gatii stiintifice In prealabil si care se dovedesc a fi abso-
lut necesare pentru conservarea integritatii lucrarii. Daca
starea lucrarii obliga sacrificarea unei parti din materia e,
acest lucru se poate efectua doar daca se are in vedere
aspectul estetic, deoarece fara valoarea artistica-estetica
lucrarea 1si pierde esenta. Dupa Brandi, opera de artda nu
trebuie pastrata datoritd materiei sale, ci datorita activi-
tatii umane (human activity), care a modelat-0.” Aceasta
idee prefigureaza importanta intentiei artistice. ,,Resta-
urarea trebuie sa vizeze restabilirea unitdtii potentiale a
operei de artd, In masura in care acest lucru e posibil, fara
a comite un fals artistic sau istoric si fara a inldtura urmele
trecerii operei de artd prin timp”.!° Pentru mentinerea uni-
tatii operei de artd, el stabileste urmdtoarele cerinte refe-
ritoare la integrarea estetica: integrarile cromatice privite
de aproape trebuie sa fie recognoscibile, insad privite de
la distanta trebuie sa se integreze In unitatea imaginii; de
asemenea, atata timp cat obiectivul nu este crearea unei
reconstructii, poate fi folositd patina artificiala precum si
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materiale identice cu originalul. In cazul tratirii lacunelor,
trebuie vizata Intotdeauna pastrarea integritatii obiectului
fara dorinta de a-l perfectiona.

Teoria lui Brandi a fost aplicatd pe obiecte contem-
porane de catre Ursula Schidler-Saub.!" Aceasta sublini-
aza in studiul ei faptul ca Brandi nu acopera problemele
intampinate in cadrul restaurdrii artei contemporane: im-
portanta intentiei artistice sau chiar implicarea artistului
in procesul restaurarii. Potrivit Ursulei Schidler-Saub, ar
fi o interpretare gresita a teoriei lui Brandi dacd am vrea
sd aplicam in detaliu teoria sa pe problematica restaurarii
actuale, de exemplu Brandi mentioneaza cd patina este o
parte importanta a lucrarii, Insa aceasta prevedere nu poa-
te fi aplicatd in cazul multor lucrari de artd contemporana.

Cartea lui Salvador Mufioz Vinas intitulata Contempo-
rary Theory of Conservation a aparut in 2005, n aceasta
s-a pus intr-o noud lumind problematica restabilirii starii
initiale. El considerd ca stare initiald nu prea exista, de-
oarece opera de artd este in continud schimbare din mo-
mentul finalizarii sale. Si daca nu exista ,,stare adevarata”
(“true nature”), atunci nici ,,stare neadevarata” (“not true
nature”) nu exista.'? Dupa restaurare obiectul nu va fi mai
original, Insd trebuie sd devind mai inteligibil si mai in-
terpretabil.'* Mufioz Vifias, intr-un alt articol', trateaza in
mod specific dificultatile restaurarii lucrarilor contempo-
rane, definind 1n acesta doud concepte referitoare la aceste
lucrari: performativitate (performativity) si intangibilitate
(intangibility). Prin performativitate intelege schimbarea
constantd a obiectelor: deteriorarea si pierderea fac par-
te din lucrari in anumite cazuri. De exemplu, Félix Gon-
zalez-Torres a expus bomboane in coltul sélii de expo-
zitie, iar vizitatorii puteau sd se serveasca din gramada,
astfel incat lucrarea a disparut treptat. Intangibilitatea se
aplicd in cazurile 1n care aspectul fizic al lucrarii nu afec-
teaza interpretarea operei, adica nu lucrarea in sine trebuie
conservata, ci conceptul acesteia.

Prima incercare de a centraliza informatiile privind
tehnicile utilizate de catre artisti s-a efectuat la centrul de
restaurare din Diisseldorf. Aici, intre anii 1978 si 1981,
Heinz Althofer si Hiltrud Schinzel au alcatuit chestionare
cu ajutorul carora au adunat informatii de la artisti privind
materialele utilizate si aspectul vizual pe care l-au urmat.'
Dupa mai multe proiecte similare Tn America, Carol Man-
cusi-Ungaro, restauratorul de la Menil Collection, a initiat
un program in cadrul cdruia s-au realizat interviuri cu ar-
tisti, deja nu numai despre materialele utilizate, ci si din
dorinta cunoasterii intentiei artistice. '

Interviurile cu artistii au o importantd cruciala in de-
cursul restaurdrii, deoarece uneori artistii isi creeaza ope-
rele folosindu-se de procesele de degradare, de aceea ar
fi o greseala remedierea lor. Si 1n cazul celor trei lucrari

I Schadler-Saub 2010.

12 Muifioz Vifas 2015. p. 94.

13 Muifioz Vifias 2015. p. 99.

14 Mufioz Vidias 2010.

15 Chiantore — Rava 2013. pp. 188-189.
16 Hummelen — Sillé 2005. p. 392.

186

prezentate 1n acest articol, interviurile cu autorul lucrari-
lor au avut un impact semnificativ asupra metodologiei de
restaurare.

De structurarea interviurilor se ocupa mai multe pu-
blicatii, Lydia Beerkens, 1n cartea sa intitulatd The Artist
Interview, descrie urmatoarea schema: interviul merita in-
ceput cu o Intrebare generald de deschidere, urmata apoi
de intrebari referitoare la procesele creative, la semnifica-
tia lucrdrilor precum si la materialele si tehnicile folosite,
pornind de la lucruri generale si indreptandu-ne spre cele
concrete. Dupa Intrebarile referitoare la transportul si im-
batranirea lucrarilor urmeaza intrebérile specifice legate
de restaurare.!”

Din punct de vedere al restaurarii, orice interviu re-
alizat cu artistul poate fi interesant. De exemplu, Franz
Kline a oferit un interviu pentru BBC in 1960, in care a
vorbit cu David Sylvester despre motivul pentru care fo-
loseste albul si negrul in realizarea lucrarilor sale. Despre
alburi a mentionat ca nu il deranjeaza ingalbenirea acestor
zone, deoarece comparativ cu zonele negre, acestea apar
tot albe. Aceste firimituri de informatii sunt importante
din privinta restaurarii, deoarece s-ar putea sa nu fie nece-
sard remedierea problemei date, daca aceasta nu afecteaza
starea si mesajul obiectului.'®

Tablouri acrilice mate

Scopul integrarilor cromatice este minimalizarea semne-
lor de deteriorare si maximalizarea integritatii imaginii.'
Este importanta problematica retusului, deoarece acesta
determind cum va fi vazuta lucrarea de catre urmatoarele
3-4 generatii. Orientdri etice reglementeazd modul si ma-
terialele folosite la retus, astfel repictarile si materialele
ireversibile nu sunt acceptate, insa gradul integrarii rdma-
ne subiectiv.?’ Desi regulile generale ale integrarii croma-
tice, precum lizibilitatea interventiei*', raman valabile si
in cazul lucrarilor contemporane, in foarte multe cazuri
restauratorii trebuie sa vizeze realizarea unui retus care sa
se integreze perfect. Aceasta cerintd se aplica mai ales in
cazul lucrarilor cu suprafete mari de aceeasi culoare, uni-
forme. De obicei nu existd nici macar un strat de protectie
pe lucrarile contemporane, astfel incat nu exista ,,strat de
sacrificiu” care sa protejeze imaginea de agentii de dete-
riorare $i care ar separa stratul de culoare de materialele
aplicate in timpul restaurarii, In special de materialele de
retus.

Asa este lucrarea lui Imre Bak, intitulata Tao (foto 1),
care face parte din colectia Muzeului Ludwig. Restaura-
rea a fost necesard din cauza unei rupturi de mici dimen-
siuni (foto 2), si a fost efectuata la sectia de restaurare
a muzeului Ludwig de citre Agota Kovacsné G3gos in
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2018. Inainte de inceperea lucririlor de restaurare, s-a
realizat si un interviu — la care a participat si autorul arti-
colului — cu Imre Bak in atelierul sau. In acest caz, infor-
matiile referitoare la tehnica de creatie au fost esentiale.
In timpul interviului, Imre Bak a mentionat ca foloseste
culori din marca Lukas Cryl Pastos, isi amesteca culorile
in prealabil in cantitati mai mari si le aplica in trei straturi
pe panza. Lucrarea intitulatd Tao a pictat-o pe o panza de
bumbac preparatd, din comert. Pe baza acestor informatii,
autorul articolului a realizat un experiment de integrare
cromaticd, pentru care in prima faza s-a pregatit o panza
de experimentare, folosind aceeasi marca de culori si tot o
panza de bumbac preparata, din comert.> Autorul a dete-
riorat suportul de experimentare Tn moduri diferite, dupa
care a chituit lacunele cu un chit acrilic (Plextol B500 +
cretd de munte) (foto 3). A incercat sase tipuri de materia-
le de retus, acestea fiind enumerate de sus 1n jos (foto 4):
culori Lukas Cryl Pastos, care este marca folosita in reali-
zarea originalului; dispersie acrilica Lascaux Medium for
Consolidation in raport 1:1 diluat cu apa; culori pe baza
de apd in godete; culori guasd Linel; solutie apoasd de
Klucel E 3% si solutie apoasa de Aquazol 500, de 10%.
Dintre acestea, solutia apoasa de Aquazol 500 de 10% si
culorile de acuarela s-au dovedit a fi cele mai potrivite.

In imaginea a 5-a pornind de sus, randul patru este cel
realizat cu acuareld si ultimul este cel efectuat cu solutia
apoasi de Aquazol 500. In iluminare directd puternica se
pot observa diferentele de luciu dintre testele de integra-
re. Pentru lucrarea lui Imre Bak, Agota Gégos a folosit
un chit colorat (foto 6). Dintre cele doua tipuri de culori
mentionate mai sus, pand la urmd, pe lucrarea originald
s-au folosit culorile de acuarelda marca Winsor and New-
ton Cotman (foto 7). A fost importanta potrivirea perfec-
ta a culorii de retus cu suprafata originald, deoarece pe
suprafete atat de mari si uniforme, chiar si cea mai mica
diferenta este foarte evidenta si deranjanta.

Experimentarea materialelor de retus utilizabile in
cazul lucrdrilor acrilice mate s-a continuat pe suporturi
culorilor moderne si din lipsa stratului de vernis, devine
deosebit de importanta alegerea prudenta a unui material
pentru integrare cromaticd. Culorile acrilice sunt sensibile
la solventi polari, dar si la apa, cu toate acestea, o curatare
apoasa se poate efectua daca se acorda o atentie deosebi-
ta.” Prin urmare, dintre materialele disponibile pentru re-
tus, au fost selectate cele solubile in apd pentru efectuarea
esantioanelor.

Pentru testarea materialelor de retus s-au pregdtit trei
suporturi cu diferite straturi de preparatie: o panza intinsa
pe sasiu si preparatd, din comert, marca Munkacsy, pre-
cum si panze preparate cu clei si cu grund, marca Talens
Gesso si cu grund preparat din cretd de munte (1 parte
clei de oase de 7%, 1 parte alb de titan, 1 parte cretd de
munte). Pentru experiment, autorul a ales doua tipuri de

22 Luycrarea s-a realizat in cadrul bursei autorului sub codul UNKP 17-2.
23 Ormsby 2007. pp. 189-200.

vopsea acrilica la tub: una de calitate foarte buna de la
Winsor and Newton Professional si cealaltd, conceputa tot
pentru artisti, de la Lukas Cryl Pastos, tipul de vopsea pe
care il foloseste si artistul Imre Bak. Pe langa acestea, s-au
folosit si pigmenti marca Sennelier amestecati cu Plextol
B500, care a fost combinat cu un mediu acrilic mat, pen-
tru obtinerea unei suprafete mate. Culorile au fost aplicate
in dungi pe panze, in nuante de albastru ultramarin.
Culorile s-au comportat foarte similar pe panza pre-
paratd din comert si pe cea preparatd cu gesso. Pe panza
preparatd cu cretd, culorile din comert au devenit putin
mai mate, iar pigmentii aplicati cu Plextol au devenit mai
luciosi. Intre cele doua tipuri de vopsea din comert s-au
observat diferente mai ales in pigmentare, culorile Winsor
and Newton avand putere de colorare mult mai mare.
Pornind de la stanga la dreapta, ordinea culorilor apli-
cate pe panze este urmatoarea:
- Winsor and Newton Professional Acrylic Ultramarine
Blue
- Lukas Cryl Pastos Ultramarine Deep
- Plextol B500 + Sennelier Ultramarine Deep + mediu
acrilic mat

Autorul a ales urmatoarele materiale solubile in apa

pentru realizarea retusului:

- Klucel E

- Aquazol 500

- Culori guasd marca Linel

- Culori de acuareld marca QoR

- Culori de acuareld la tub marca Van Gogh

- Culori de acuarela in godete marca Winsor and New-
ton Professional

- Culori de acuareld la tub marca Winsor and Newton
Professional

Klucel E (hidroxipropil celuloza) este utilizat In ge-
neral ca adeziv in restaurarea cartilor si a hartiei, insa da-
toritd elasticitatii sale si a aspectului mat de dupa uscare,
apare uneori si ca material de retus. In biserica manasti-
rii Sedlec din Kutna Hora, Republica Ceha, la integrarea
cromaticd a picturilor murale de pe tavanul bisericii s-a
folosit acest material . **

Aquazol (2-Etil-2-oxazolind) se foloseste in restaurare
pe scara larga: ca si consolidant, ca adeziv si ca liant pen-
tru retus.” Este disponibil 1in patru variante: 5, 50, 200 si
500, acestea difera 1n greutatea lor moleculara. De exem-
plu, Aquazol 500 s-a folosit pentru integrarea cromatica a
patru picturi realizate de Michael Johnson, la Galeria de
Arta din Noul Wales de Sud, Australia.?

Dintre tipurile de vopsea din comert, culorile de guasa
marca Linel se folosesc si in cadrul Universitatii Natio-
nale de Arte Plastice din Budapesta, pentru culoarea de
fond a chituirilor, se utilizeaza, de asemenea si acuarelele

24 Alt2010. pp. 13-20.
25 Arslanoglu 2004.
26 Courlon — Ives — Dredge 2015.
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pe scara larga. Au fost selectate trei tipuri de acuarele:
culorile de acuarela la tub de la Van Gogh, fiind usor de
procurat si mai ieftine si acuarelele in godete si in tuburi
de la Winsor and Newton, fiind o variantd mai scumpa, de
calitate superioara.

Culorile de acuarela QoR?*” sunt produse relativ noi pe
piata, cu liant pe baza de Aquazol. Potrivit website-ului
producatorului, prin liantul Aquazol au produs culori de
o calitate mult mai buna comparativ cu cele preparate
cu guma arabicd, noul produs are putere de colorare mai
bund, se altereazd mai putin de-a lungul timpului, este
mai flexibil si mai usor de indepartat. Pe baza acestor pro-
prietati pare a fi o alegere buna si pentru interventiile de
restaurare, desi nu au mentionat exact care tip de Aquazol
se foloseste la fabricatie: versiunea de 5, 50, 200 sau 500.

Suprafetele pictate ale suporturilor au fost zgariate
cu smirghel si cu foarfeca, mai apoi autorul a taiat cate
o fasie din acestea, pe care ulterior le-a lipit fir cu fir si a
chituit lacunele. In cazul panzei preparate din comert si
a celei preparate cu grund pe baza de gesso — s-a folosit
un chit acrilic (Plextol BS00 + cretd de munte), in cazul
panzei preparate cu cretd s-a folosit un chit pe baza de clei
si cretd (1 parte clei 7% + 1 parte cretd de munte + 1 parte
carbonat de calciu + 2-3% Palma Fa normal).

Pornind de sus in jos, materialele de retus de pe panze
sunt urmatoarele:

- Van Gogh Water Colour Ultramarine Deep
- Winsor and Newton Professional Water Colour French

Ultramarine (la tub)

- Winsor and Newton Professional Water Colour French

Ultramarine (in godete)

- Linel Fine Gouache Deep Ultramarine

- QoR Water Color Ultramarine Blue

- Solutie de 10% Aquazol 500 cu apa distilata + Senne-
lier Ultramarine Deep pigment

- QoR Water Colour Ultramarine Blue + Aquazol 500 ~

10% cu apa distilata
- Solutie de 3% Klucel E cu apa distilatd + Sennelier

Ultramarine Deep pigment.

* Péanza grunduitd '
cu Talens Gesso

Panza Munkacsy, duit

Fig. 1. Probe de retus.

27 https://www.qorcolors.com/ (2019.02.25.).
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Pe panza marca Munkacsy si pe cea cu grund Talens
Gesso, acuarelele s-au dovedit a fi cele mai bune, precum
si culorile cu continut de Aquazol. Pe figura nr. I sunt
evidentiate partile unde materialul de retus se potriveste
bine cu vopseaua acrilica. S-au realizat cadre cu panzele
respective in iluminare puternica, doar asa se observa pe
fotografii cat de mult seamana luciul materialelor de re-
tus cu vopseaua acrilici. In aceasti imagine se observa ci
retusul realizat cu materiale pe baza de Aquazol se potri-
veste cel mai bine cu vopseaua acrilicd, mai ales In zonele
zgariate si erodate cu smirghelul. Pe panza preparatd cu
clei si creta, culorile acrilice s-au comportat similar ca In
cazul panzelor preparate cu dispersii acrilice, insd, deoa-
rece aici si chitul este pe baza de clei si creta, culorile de
retus s-au matuit foarte tare, cu exceptia unui singur esan-
tion. Culorile de acuareld de la Winsor and Newton la tub
au ramas si aici lucioase.

Dintre materialele de retus incercate, s-au remarcat
diferente mari intre acuarele. Acuarelele Van Gogh s-au
inchis foarte mult in timpul uscarii. Aceasta era singura
vopsea care a colorat recipientul din plastic care servea
drept paletd, lucru care nu este benefic in indepartarea
ulterioard a culorii. Nu a fost o surpriza faptul ca acua-
relele Winsor and Newton sunt de o calitate mai buna,
insd 1n varianta de tub se gdseste prea mult liant, astfel
incat dupd uscare au rdmas mai lucioase decat celelalte.
Versiunea in godete este mult mai utilizabila, si puterea
de colorare este mai buna. Culorile QoR permit o utilizare
foarte buna, puterea de colorare este mentionatd pe web-
site nu doar datoritd marketing-ului, plus ca dupa uscare
devin mult mai mate decat cele pe baza de guma arabica.
Amestecat cu Aquazol se poate seta si mai bine efectul
dorit. Culorile guasa Linel sunt prea mate comparativ cu
vopseaua acrilica, la fel si varianta pe baza de Klucel E.
Acestea se pot folosi eficient pe picturi mai mate decat
cele acrilice.

Cele mai bune materiale pentru culorile acrilice au fost
acuarelele in godete si cele pe bazd de Aquazol, acestea
s-au potrivit cel mai bine la suprafata acrilicd mata. Ma-
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terialele mai mate decat a fost nevoie (de exemplu Klucel
E) pot fi potrivite pentru alte tipuri de picturi, de exemplu
pentru picturile in ulei mai mate decét acrilicele si pentru



picturile in tempera. Exista si alti lianti solubili in apa,
care 1n conformitate cu literatura de specialitate®® sunt uti-
lizati pentru retusul picturilor acrilice: de exemplu Junfu-
nori (clei de peste de inalta puritate), Lascaux Aquacryl
(dispersie acrilicd care se poate indeparta si dupa uscare
cu apd), metilceluloza sub diverse marci (Methylcellulose
C4000, Methocel A4M, Metylan) sau Mowiol 4-88 (alco-
ol polivinilic).

Materiale folosite

In cazul lucririlor contemporane calitatea materialelor
utilizate poate cauza, de asemenea, probleme. In cazul
unei picturi contemporane, artistul nu mai amesteca el
insusi vopseaua din ulei si pigmenti, iar comportamen-
tul culorilor gata preparate din tub este imprevizibil pe
termen lung. Un exemplu In acest sens este urmatoarea
lucrare.

Tabloul intitulat ,, Teren de joacd noaptea” de Attila
Sziics se afld in patrimoniul Muzeului Ludwig (foto §).
Nu la mult timp dupa finalizare, in zona centrald a picturii
au aparut cracluri de tehnica care, conform artistului, au
aparut in urma unei tehnici gresite de pictura: ultimul strat
de culoare a avut un continut insuficient de liant (foto 9).
Pictura a intrat in patrimoniul muzeului in 1997, aflan-
du-se deja in aceasta stare. Restaurarea a fost efectuata
la sectia de restaurare a Muzeului Ludwig de citre Agota
Kovacsné GOgos in 2017.

Inainte de a incepe interventia de restaurare, conform
practicii anilor precedenti, ea si Béla Konya au realizat un
interviu cu artistul 1n atelierul de restaurare al Muzeului
Ludwig.? In interviu, Attila Sziics a subliniat faptul ci
fisurile din centrul lucrarii Indruma ochii privitorului spre
punctul de focalizare al compozitiei, prin urmare, acestea
nu trebuie completate. Fisurile aflate in stanga si dreap-
ta zonei mentionate mai sus trebuie 1nsa integrate estetic
(foto 10). Attila Szlics a formulat 1n felul urmator despre
zona in cauza: ,fisura nu a fost intentionatd, voiam doar
sa evidentiez plasticitatea; si cromatic este putin diferit.
(...) Mie imi place foarte mult faptul ca aici si in jurul
zonei respective au aparut fisuri. Deci cu asta nu trebuie
sa se ocupe, de fapt fisurile intaresc exact jocul irational
al acestei suprafete, care era oricum intentia acestui cerc.
Deci asta nu se opune lucrarii, ci mai degraba urmeaza
logica ei”

Conform dorintelor artistului, fisurile din centrul lu-
crarii nu au fost completate, doar suprafetele din stanga si
dreapta acestei zone. Integrarea cromatica s-a efectuat cu
acuarela marca Winsor and Newton Cotman la tub, fara
chituire.’!

28 Sims — Cross — Smithen 2010. si Engel — Zumbiihl 2015.

29 Realizarea interviurilor cu artistii, precum si completarea chestionaru-
lui privind tehnica de pictura si materialele utilizate sunt deja de ani de
zile practicate in muzeu.

30 Fragment din interviu.

31 Pe baza comunicirii verbale a lui Agota Kovacsné Gogos.

Implicarea artistului in restaurare

Artistul participa rar in mod activ in procesul de restau-
rare, In majoritatea cazurilor poate sa ajute doar cu infor-
matii. Existd cazuri in care artistul recreeaza o opera pier-
duta, uneori cu ajutorul restauratorilor, alteori singur, insa
aceste lucrari sunt considerate mai degraba copii.*> Din
aceasta conceptie fac exceptie picturile murale contempo-
rane, care de multe ori sunt restaurate prin repictare: prin
colaborari, de diferite grade, intre artist si restauratori.*

In cadrul lucririi de diplomi a autorului privind resta-
urarea picturii murale a lui Gyorgy Kemény — efectuata
impreund cu Bianka Farkas, Laura Hallai si Aliz Pintea™
—a fost posibild consultarea artistului, lucru ce a influentat
enorm gradul integrarilor cromatice.

Pictura murald s-a realizat in camera de servitori,
intr-o casa din centrul orasului, In 1971; acopera fiecare
perete, chiar si tavanul (foto 11). Proprietarul este Ferenc
Kdszeg. Nu s-a realizat nicio fotografie dupa finalizarea
picturii murale, s-a putut baza doar pe reminiscente; de
aceea, initial, planul a constat in completarea zonelor
lipsa cu un retus neutru. Cu toate acestea, dupa finaliza-
rea desenelor de reconstructie digitald, avand in vedere
unitatea lucrarii, artistul a decis ca ar dori reconstructia
totald a zonelor lipsa. In cazul unor asemenea interventii,
participarea artistului este foarte importantd, dar un alt as-
pect important este si acela ca artistul sa nu doreasca sa
creeze ceva nou odatd cu reconstructia imaginii, ci sa se
straduiascd impreuna cu restauratorii ca partile pierdute sa
se completeze intr-un mod cit mai autentic. In acest caz,
reconstructia s-a realizat in mod distinctiv, printr-un retus
liniar, deoarece pe pictura murala formele si culorile sunt
pronuntate si nu calitatea suprafetei.

In cazul picturii murale au fost trei zone cu pierderi
mari: locul fantanii de perete de pe peretele al II-lea, In
coltul din dreapta jos; figura fotografului in coltul din
dreapta sus de pe al II-lea perete, si treimea superioara a
peretelui al I1I-lea, in intregime.

O mare parte din imaginea fotografului s-a pierdut,
insa acest fragment a fost copiat de catre artist de pe o fo-
tografie din revista Evergreen Review, totodata suprafata
respectiva s-a aflat inca Intr-o stare mai bund de conser-
vare pe fotografia lui Gyorgy Kenéz din 2004. Pe baza
acestora, fragmentul a putut fi reconstruit in siguranta.
Singurul element mai dificil de reconstruit a fost norul
oranj, din care a ramas doar un detaliu mic, Insa forma s-a
dedus pe baza norilor din jur (foto 12-15).

Urmatoarea problemd a fost locul conductei de apa:
dupa indepartarea robinetului, in 1976, aceasta suprafata
a fost tencuita si vopsita in alb. Reconstructia acestei zone
a fost mult mai dificila, deoarece a trebuit completata o

32 Hummelen — Sillé 2005. p. 397.

33 Rainer 2003.

34 Restaurarea picturii murale a avut loc in cadrul Universitatii Maghiare
de Arte Plastice, Catedra de Restaurare, Specializarea Restaurare Pictu-
ra, in anul universitar 2017 / 2018. Coordonatorul lucrarii de diploma a
fost Istvan Bona DLA.
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lacuni care nu a fost niciodat pictata. In urma examinarii
mai detailate a peretelui, pe suprafata pictata, la distante
de 60 cm s-au observat lacune ovale cu urme de surub.
Acestea au sugerat faptul ca pe perete a fost instalatd o
chiuveta pe consola (foto 16).

In zona superioari stratul de culoare se termina abrupt,
nu in mod erodat, cum apare in partea inferioara. Din asta
se poate trage concluzia ca asa a fost pictat si initial. Acest
lucru este subliniat si de faptul cd in zona superioara din
stanga lacunei se observd o forma patratd neagra. Aici
probabil ca a existat o oglinda, pe care artistul a vrut sd o
plaseze in spatiu prin acea forma neagra. Pe partea dreap-
ta, pe fundalul albastru se observa o patd mica, neagra,
care a sugerat faptul ca de acolo a pornit partea inferioara
a formei (foto 17).

Retusarea zonelor de sub chiuveta a fost, de asemenea,
problematicd. Dungile colorate au fost usor de completat,
insd piciorul femeii Ingenunchiate (de pe peretele al III-
lea) se continud aici, iar fragmentul reprezentand capul
piciorului s-a pierdut in totalitate. Nici proprietarul, nici
artistul nu gi-au amintit de acest detaliu, astfel incat nu a
putut fi reconstruit in mod autentic. In dunga gri, in stanga
lacunei se observa o linie neagra, care poate sa sugereze
faptul ca femeia a purtat pantofi cu toc.

Artistul a participat 1n discutiile despre optiunile de re-
constructie a lacunelor, a si refacut conturul anumitor deta-
lii: conturul de jos al oglinzii, varful cutitului si lacuna din
motivul rogu-galben. Potrivit spuselor sale, desi nu tine min-
te cum ardta aceastd zond, cu sigurantd nu a compus ima-
ginea in asa fel Incat aceste detalii s raméana neterminate.

La cererea artistului, dupa consultarea cu proprietarul,
oglinda cu rama neagra a revenit la locul ei. Datorita in-
certitudinii privind reconstructia si fara a repicta fragmen-
tele lipsa, autorul a realizat reconstructii digitale utilizand
doua tipuri de retus (foto 18-21). Cu toate acestea, Gyorgy
Kemény a considerat ca cea mai buna solutie ar fi recon-
structia totald; intr-adevar aceasta solutie s-a potrivit cel
mai bine cu pictura murala. Fiindca este vorba despre o
opera de artd contemporana si pastrarea intentiei artistice
impune acest lucru, restauratorii au reconstruit piciorul
femeii impreuna cu liniile ondulate.

Cealalta sarcina la fel de dificila a fost completarea
partii superioare a picturii de pe al Ill-lea perete. Erau
multe lacune de culoare si In zona inferioara, insa aici mo-
tivele au fost mai simetrice, de asemenea, erau mai multe
informatii disponibile. Asa a putut fi completata lacuna de
mari intinderi de sub inscriptia ,,SZEKRENY HELYE”
(trad. ,,locul dulapului”), aici trebuia integrata doar o su-
prafatd verde monocrom. Masina a putut fi de asemenea
completata cu ajutorul artistului si al proprietarului: Gyor-
gy Kemény a refacut desenul zonelor pierdute, iar Ferenc
Kdszeg si-a amintit inscriptia de pe placa de Inmatricula-
re: LFS 69 (foto 22).

Mai era discutabila locatia exacta a fitilului, forma
exactd a scanteii din capat, forma norului alb in coltul din
stanga si rolul petei verzi de langa capul lui Marx. Pata
verde a fost probabil un alt nor colorat, Insa este prea mic
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comparativ cu ceilalti. Conform artistului, dungile colo-
rate ale umbrelei din spatele lui Marx au trebuit categoric
completate, a trebuit in schimb rezolvata problema inte-
grarii motivelor decorative de pe dungi. Pentru asta s-a
venit cu mai multe solutii: cu retus neutru, cu retus imi-
tativ¥®, combinarea celor doud tipuri de retus sau recon-
structia totala (foto 23-27).

Fiind vorba despre un artist activ si in prezent, opinia
sa a fost decisiva in ceea ce priveste retusul. In ciuda fap-
tului ca nu-si aminteste exact de zonele pierdute, pictate
acum aproape 50 de ani, astfel nefiind realizabila o recon-
structie autentica, artistul Gyorgy Kemény a dorit totusi
ca singura sa pictura murald s rdmana pentru posteritate
in toata splendoarea sa. In consecinti, s-a luat decizia si
se realizeze integrarea esteticd a lucrdrii Secco pe baza
desenelor de reconstructie aprobate de artist.

In cazul celor trei situatii descrise mai sus, am pre-
zentat interventii de restaurare unde scopul urmarit era
ca lucrarile contemporane sa revind la starea lor “origi-
nala”. Dar exista si cazuri opuse, de exemplu lucrarea in-
titulatd ”América Tropical” a artistului Alfaro Siqueiros,
unde angajatii institutiei Getty au aplicat cea mai mica
cantitate de retus posibil.*® Existd, de asemenea, si solutii
inovatoare, precum in cazul picturilor estompate ale lui
Mark Rothko de la Universitatea Harvard, unde cerceta-
torii de la Harvard—MIT Health Sciences and Technology
au rezolvat problema prin proiectoare si proiectii astfel
incat imaginea picturilor sd se asemene cit mai mult cu
starea lor originala®, insa pentru asta nu a fost necesara
aplicarea culorilor pe picturi. Din cauza imprevizibilitatii
materialelor moderne si datorita dispozitiei pictorilor de a
experimenta, viitorii restauratori vor trebui sa se confrun-
te cu probleme din ce in ce mai complexe.

Multumiri

Autorul le multumeste coordonatorilor, lui Agota Ko-
vacsné-GOogos si lui Istvan Bona pentru sfaturi si indru-
mari, precum si lui Brigitta-Mdria Kiirtosi pentru sfaturile
profesionale si sprijinul generos. Multumiri se datoreaza
si lui Ferenc Kdszeg si lui Gyorgy Kemény, proprietarului
si creatorului picturii Secco, care au ajutat cu sfaturi si au
sprijinit cu entuziasm restaurarea picturii murale.
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Imre Bak: Tao (1996), Muzeul Ludwig — Mu-
zeu de Artd Contemporand, inainte de restaura-
re, zona rupturii marcata in dreapta.

Ruptura (fotografie de Agota Kovacsné-Gé-
£0s).

Suportul de experimentare chituit.

Suportul de experimentare retusat, in lumind
difuza.

Suportul de experimentare retusat, in lumind
incidenta / directa.

Ruptura lipita fir cu fir, dupd chituire pe lu-
crarea lui Bak Imre (fotografie de Agota Ko-
vacsné-Gogos).

Zona rupturii dupd integrare cromatica (foto-
grafie de Agota Kovacsné-Gégos).

Attila Szfics: Teren de joacad noaptea / Jatszotér
éjjel (1995), Muzeul Ludwig — Muzeu de Arta
Contemporand, Tnainte de restaurare.

Lucrarea inainte de restaurare, detaliu cu cra-
clurile de tehnicd (fotografie de Agota Ko-
vacsné-Gogos).

Fisurile marcate cu albastru sunt cele pe care
artistul a considerat ca merita pastrate, iar cele
marcate cu rosu au trebuit retusate.

Foto 11.

Foto 12.

Foto 13.
Foto 14.

Foto 15.

Foto 16.

Foto 17.
Foto 18.
Foto 19.
Foto 20.

Foto 21.
Foto 22.

Foto 23.

Foto 24.

Foto 25.

Foto 26.

Foto 27.

Secco (1971), toti peretii si tavanul expuse in
pozitie pland, Tnainte de restaurare.

Lacune in peretele al [I-lea, In coltul din dreapta
sus, figura fotografului.

Detaliu de pe fotografia lui Gyorgy Kenéz.
Detaliu din revista Evergreen Review, numarul
din august 1970 (no. 81).

Reconstructia digitala a coltului din dreapta sus
de pe al II-lea perete.

Lacune in peretele al Il-lea, coltul din dreapta
jos: sub partea vopsita in alb, In banda de cu-
loare albastru deschis si verde se observa doua
goluri ovale dispuse la 60 cm una de cealalta.
Formele negre pe cele doud laturi vopsite in
alb.

Reconstructia digitala a coltului din dreapta jos
de pe al II-lea perete.

Reconstructia digitald a coltului din dreapta jos
de pe al II-lea perete cu tot cu mobilierul.
Retus ,,neutru” a zonelor respective.

Retus imitativ.

Artistul reface detaliile pierdute ale masinii de
pe al Ill-lea perete (fotografie de Brigitta Maria
Kiirtdsi).

Lacune in al III-lea perete.

Retus neutru n zona motivelor la care comple-
tarea era dificila.

Retus imitativ: fundalul si motivele apar estom-
pate.

Retus imitativ: fundalul se integreaza la nivel,
motivele mai estompat.

Reconstructie totala.

Traducere: Fruzsina Rauca-Bencze





