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19. Verrocchio: Féjdalmas Krisztus, 1924 elét allapot
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Boros Ildiko

ANDREA DEL VERROCCHIO FAJDALMAS KRISZTUS-
SZOBRANAK RESTAURALASA

A Szépmiivészeti Mizeum Andrea del Verrocchio-
nak tulajdonitott, Fajdalmas Krisztust dbrazolé ter-
rakotta szobrinak restauritori kutatisira 2000.
szeptemberétdl, a restaurilasra pedig a kovetkezd
€v tavaszin kaptam megbizast. A restaurilis befe-
jeztével, valamint a kutatdsi eredmények egyiittes
kiértékelésével a szobor addig feltaratlan értékei ke-
riiltek napviligra.

Az oldalsebét mutaté Krisztus-szobor (Imao
Pietatis) plasztikai megformalasat tekintve hirom-
negyed alakos kompozicié. Az alulnézetre kompo-
nalt szobor eredetileg tigy lehetett elhelyezve, hogy
kidolgozatlan hatoldala nem volt lithat6. Legrész-
letesebben megmintazott részei az arc, a haj, vala-
mint az oldalsebhez nyulé kezek. Vazlatosabbnak
mondhatd az agyékkots és a labak kidolgozasa.

A Fajdalmas Krisztus-szobor 1924-ben keriilt a
Szépmiivészeti Miizeum Régi Szoborgytijteményé-
be (Itsz. 51.937).1 Egy ebbdl az id6bél szarmazod
fénykép alapjan tudjuk, hogy mar ekkor hianyzott a
bal kéz kisujja, valamint a jobb kéz hiivelykujjanak
utolsé ujjperce (19. kép). Budapest ostroma idején,
1945-ben a szobor megsériilt, letort és széttort a
feje, valamint a jobb karja. Az 1961-es tjrarende-
zett allando kidllitdsra Németh Kalman, a mizeum
restauratora, talapzatra allitotta és 6sszeragasztotta,
valamint ,gondosan megtisztitotta®.2 A kiallitas
bezdrdsa utan a szobor évtizedekre raktirba keriilt
(20. kép).
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Kutatas és vizsgalatok

Az tjabb restaurilas kezdeményezését a szobor
kiallitisinak igénye inditotta el. Atvételkor a szobor
feliilete erGsen poros, szennyezett volt, és az elszi-
nez6dott korabbi kiegészitések miatt siralmas lat-
vanyt nygjtott. Mivel a restaurtor szimira az 4lta-
lanos irdnyelveken beliili hangstlyokat és a helyreal-
litds folyamatat minden esetben az adott miitargy
allapota és jelent&sége hatarozza meg, a munka eb-
ben az esetben hirom hoénapig tart6 kutatassal kez-
dédott. Az igy feltirt tények ismeretében megfo-
galmazott restaurdtori tervben a szobor allagmegé-
vasa volt az clsédleges feladat. A vizsgalati eredmé-
nyek megerdsitették az elézé restauralis alkalméval
késziilt kiegészitések eltavolitdsinak sziikségessé-
gét. Az eredeti allapot feltarisa utan sziiletett dén-
tés a végleges esztétikai megjelenésrél.
Szemrevételezéssel megéllapithattuk, hogy a fel-
rakdsos technikival megmintizott szobor (95 cm
magas, 48 cm széles, 27 cm mély) beliil iireges; egy
darabban égettck ki. Anyaga égetett agyag? (terra-
kotta), apré festésmaradvanyokkal. Az 1959-es res-
taurdlis legszembetlinébb kévetkezménye a fejte-
t6t, a bal szemhéjat és a szemoldokot érintd kiegé-
szités volt (21. kép). A toredékessé valt jobb kart
hatul nagy teriileten gipsszel potoltak ki (22. kép).
A jobb térd kiegészitése a posztamenshez valé rog-
zités utdn késziilhetett. Emellett felttinéek voltak a
plasztika jelent8s kiterjedési feliileti hianyai; ezek
keletkezését két okra lehetett visszavezetni. A na-
gyobb hiinyok ugy johettek létre, hogy a darabok
egyben valhattak le még a készités, pontosabban az



20. Verrocchio: Fajdalmas Krisztus, Németh Kalman restauralisa utin
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21. Verrocchio: Fijdalmas Krisztus, atvételi allapot, részlet

¢getés alkalmaval. Mintazéskor bizonyira nem dol-
gozta kell6 mértékben 6ssze az agyagot az alkotd,
igy mar égetés kozben levilhatott az utoljira felra-
kott rész. Az tjabb lemezes levalisok a késébbick-
ben fellépé romlasi folyamatok, a hordozé gyengii-
lésének kovetkezményei.

A fototechnikai vizsgilatok koziil elsGsorban
rontgenfelvétel* készitése volt indokolt: a szerke-
zet megértéséhez, valamint a kiegészitések mérté-
kének feltérképezéséhez. A réntgenképeken litha-
tova valt a letort kar visszaerdsitéséhez csapként
hasznalt nagyméretii fém szég (23. kép), valamint
a talapzathoz val6 régzitéshez alkalmazott két da-
rab acskapocs. Az is kideriilt, hogy a fej dsszeépité-
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sckor tobb gipszes kicgészités keriilt egymas tete-
jére (24. kép).

A rontgenvizsgalatot kovetden ultraibolya, latha-
to, majd infraviros sugirzasi tartomanyban késziil-
tek felvételek. A terrakotta szinii atfestések elhe-
lyezkedésének dokumentélisara ultraibolya megyvi-
lagitassal lumineszcens felvételek késziiltek (25.
kép). A roncsolismentes vizsgalatokat kovetden ke-
rillt sor a mintavételre (26. kép). A mikroszkopos
vizsgilatok® eredményeinck egyiittes értékelésével
allapithattuk meg a hordozé és a rakeriilt rétegek
allapotat és pontos Gsszetételét. Rontgendiffrakeios
vizsgalattal® keriilt sor a szobor anyaginak pontos

22. A kar gipsz kiegészitése



23. Verrocchio Krisztus-szobrinak réntgenfelvétele

meghatirozasira. Az asvanyi 6sszetevék meghata-
rozisa — azon tul, hogy utalhat a szarmazasi helyre
— lehetéséget nydjt az égetési hémérséklet pontos
megallapitasira is. Kelléen magas homérsékleten
ugyanis ezek az Osszetevik megviltoznak: részben
elbomlanak, atalakulnak, valamint 0j kristilyos fizi-
sok is keletkeznek. A vizsgalatok kimutattik, hogy
az égetési homérséklet 200°C alatti,” a kiindulasi
anyag pedig valoszintileg karbonitmentes volt.

A kutatas fontos megallapitasa, hogy a talalt fes-
tésmaradvanyok alapjan a szobor korabban festett
volt.8 A szinezés feltehetGen a plasztika elnagyol-
tabb részeit is eltakarta, igy ezek vazlatossaga nem
volt érzékelhetd. A szobor festésének eredetiségét
kutatd vizsgilatok egységes eredményt hoztak.
A mikroszkdpos keresztmetszet-csiszolatok elem-
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zése, a mikroszkopos pigment meghatirozis,® a
nedves kémiai analizis, valamint a rontgendiffrak-
cios vizsgilatok egybehangzban a kézépkorban is
hasznalatos anyagokat mutattak ki. A talilt festett
rétegek a kovetkezdk: a legalséd réteg viligos szinii,
finom szerkezetli alapozis, amelyet nagyon véko-
nyan, egy rétegben hordtak fel. Anyaga (CaSQOy)
anhidrit.19 A testszin hatirozottan sziirkés tonus-
ban jelenik meg az alapozison, a mikroszkopi ké-
pen jol lathatéak az olomfehérrel kevert, killonbo-
z0 szinfi pigment szemcsék (27. kép). A seb és a vér
voros szinét kér kiilonbozdé réteg adja. Az egyik
hordozéra kicsapatott szerves szinezék — valoszinfi-
leg krapplakk, a masik minium (28. kép).11 A haj
meleg barna szine vordsbe kevert kevés barna

24. A fej gipszes kiegészitése
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25. Lumineszcens foték Verrocchio Krisztus-szobrarol 26. Mintavételi helyek
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27. A testszin rétegei
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28. A seb voros szinének rétegei

&7



29. A hajbol szirmaz6 minta
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szemesébdl all (29. kép). Az agyékkotd vilagoskeék,
amelynek szerves eredetét a réntgendiffrakcios vizs-
gilat valoszintsitette (30. kép). Az 6lomfehér pig-
menttel kevert szerves szinezék nedves kémiai ana-
lizise az indigo jelenlétét igazolta.12

30. Az agyéekloté mintaja

a9



Végezetiil kiilonlegességet jelentett az dgyékko-
ton jol lithatd, valamint a késébb szétszedett fej
belsején 1év6 ujjlenyomatok felfedezése, amelyek
valoszintileg magatol a mestertdl szirmaznak. Eze-
ket makrofelvételeken, valamint digitilisan is rogzi-
tettiik (31. kép).13
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31. Ujjlenyomatok a fej belsejében



Készitestechnika

Verrocchio miihelye — bottegaja — volt Firenzében
az egyik legismertebb. Mindenre vallalkozott, ami
abban az id6ben egy miivésznek feladata lehetett:
festett, szobrot mintizott és 6ntott; kovacsmiihe-
lyében éppugy késziilt pénzeslida, mint fegyver.
Tobbszor latvanyos élkép-eldadisok diszleteit is
it készitetrck, de eléfordult, hogy karnevalok lebo-
nyolitisit is a Verrocchio-miihelyre biztik. Vasari
leirdsa szerint mindezen kiviil Verrocchio agyag-
szobrokat is készitett, ,melyek megformalisihoz
remekiil értett”. 14

Az agyagszobrok készitésének technikaja alapve-
téen nem valtozott évszazadok alatt sem, hiszen azt
els6sorban az agyag tulajdonsigai hatirozzak
meg.15 Az agyag formalasira legjobb eszkoz a kéz,
de eléfordulhatnak olyan feliiletek, részletek, ame-
lyek kialakitasihoz mar szerszdmokra van sziikség.
Az cgyik ilyen, a finom részletek kidolgozasahoz
hasznilt eszkoz a mintizofa, amelynek alakja vélto-
zatos lehet: végz&dhet hegyesen, ovalisan, egyene-
sen vagy akar flirészfogasan is. A folosleges agyag-
mennyiseg eltivolitisira és az liregek kialakitisira

32. Mintazofa és szobraszgytirt
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33. Luca della Robbia: Krisztus és Szt. Tamas, hitoldal

szobraszgylirtik a legalkalmasabbak. Kézépsd ré-
sziik fanyél, kér végiik laposvasbol vagy acélszalag-
bl késziilt hurok. Ez olyan éles, hogy konnyedén
lehet vele az agyagot vajni. A hurok formaja lehet
kor, ellipszis, hiromszdg: mindegyik gyiiri mas
formdban mélyed az agyagba, mis nyomot hagyva
maga utan (32. kép).

Kisebb szobrok megmintizasakor nem sziiksé-
ges vazat alkalmazni, de a mintizas utan a falvastag-
sigot egyenletessé kell tenni — amennyiben az
agyagszobor kemencébe keriil —, hogy az égetéssel
id6tallo terrakottiva valjon (33. kép). Ebben az
esetben a szobrot Ggy kell kitiregelni, hogy a falvas-



tagsag ne haladja meg a hiarom centimétert, mert
kiilénben a szobor kénnyen szétrobbanhat, meg-
semmisiilhet az égetés soran, amely 550-1200°C
kozote torténhet.

Nagyobb szobrok mintizisa esetében tartovas-
hoz erésitett viz, valamint az ehhez rogzitetr fake-
resztek tartjik meg a stlyos agyagot. Felrakaskor az
agyagnak jol formalhatonak kell lennie, levegnek
nem szabad maradnia az agyagdarabok kézott,
mert ez késébb repedést idézhet el6. A szobor vég-
leges formajat, részleteit mintizofaval, kézzel lehet
kialakitani. A vazrol félkemény allapotban lehet le-
vélasztani az agyagszobrot ugy, hogy vékony drot-
tal ketté kell vagni, majd a feleket ki kell tiregelni.

4

34. Szobor kitiregelése
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Az tiregelés utan djra ossze lehet illeszteni a dara-
bokat (34. kép).

Verrocchio Krisztus-szobra azonban nem igy,
hanem egy misik — gyorsabb, de veszélyesebb —
modszerrel késziilt. Vaz nélkiil, felrakassal kertiltek
az agyagdarabok egymasra, és az agyagtomb maga
volt a vaz. Az elkésziilt szobrot félig szaraz allapot-
ban hatulrél kitregelték, tigyelve arra, hogy a fal-
vastagsag cgyenletes legyen. A mellkas ¢s a hat ko-
zott megmaradt egy merevitést szolgald fal, a karok
tomorek. A fej belsejében talilt ujjlenyomatok bi-
zonyitjik, hogy itt a falvastagsigot nem utélagos
iiregeléssel, hanem mar a mintazaskor kialakitottak.
A feliileten ugyanakkor jol megfigyelhet6k a minta-

35. Szerszamnyomok a Krisztus-szobor hatoldalin



36. Bekarcolt hajtinesek a Krisztus-szobor vallan

zashoz hasznalt szerszimok nyomai (35. kép).
Rendkiviil szép megoldas a jobb véllra omld hajtin-
csek bekarcolassal torténd jelolése (36. kép).

Ilyen nagymérett, illetve még nagyobb szobrok
esetében nem volt ritka a tobb darabban torténd
kiégetés, azért, hogy a kemencében vald szétrobba-
nas kockazatat csokkentsék. Az égetés utani osszeil-
lesztés technikajat gyakran alkalmaztik a Robbia-
miihelyben, de igy késziilt Michelozzo Keresztel
Szent Janos-szobra is (Firenze, SS. Annunziata).!6
Verrocchio Krisztus-szobrat azonban a teljes kisza-
radas utin egy darabban égeteék ki, 900°C-nal ala-
csonyabb hémérsékleti kemencében.
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Feltehetbleg a ki¢getés utan nem sokkal a kihilt
szobor egész feliletét alapoztik, majd a megfeleld
szin( festéssel lattdk el. Ennek idSpontjara nézve
bizonyiték nem all rendelkezéstinkre. A szobor ala-
pozasa, valamint festése éppugy késziilhetett két
nappal az égetés utan, mint husz vagy akar kétszaz
évvel késabb.

A rvestauralas menete

A szobor feliiletének tisztitisa az el@zetes feltarasok
utan komplexképzdvel tortént, tigyelve a kémhatas
semlegességére (37. kép). A tisztitas soran a feliile-
ti szennyez6désen kiviil az el6z6 restauralaskor ké-

37. Félbe tisztitott allapot



38. A szobor fejének szétbontisa

szilt Atfestéseket is eltivolitottam. A nagyobb
gipsz-kiegészitések puhitds utan 6vatosan levilaszt-
hatok voltak. A fejtetd gipsz-potlasa rétegesen valt
le. Ezutan a fejet kitoltd, dsszeragasztishoz hasz-
nalt gipsz eltavolitisa kovetkezett (38. kép). Szira-
zon, nagyon lassan, sok kis furatot készitve lehetett
apr6 darabokra tordelve fellazitani, majd kis6pro-
getni a tormeléket. Az aprolékos munka meglepe-
téssel ért véget: a fej harom terrakotta darabja ke-
riilt el6 a gipsz kitoltésbdl (39. kép). Ezek visszail-
leszthetéek voltak az eredeti torésfeliilethez. A jobb
felkar gipszes ragasztasat az ujjakat rogzitd gipsszel
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39. a-b. A fej belseje a benne taldlt darabokkal



A

40. A szétbontott szobor darabjai

cgyidejiileg kellett eltivolitani, igy vilt szétbontha-
tova a csapolas (40-41. kép). Az egyes hajtincseket

elfedd, valamint a kéz ujjainak kozét kitoltd gipsz

eltdvolitdsa utan az eredeti plasztika finomsaga sok-
kal szembettinébben érvényesiil, mint azel&tt.
A szakmai zs(iri dontése alapjin végiil megtartottuk
a szoborral 1959-ben egybeépitett fa talapzatot.

A szobor anyaginak szilirditasa szilika-szollal
tortént. A feltiskisodott részeket akril-mikrodisz-
perzi6 injektaldsaval kotottem meg, valamint az ap-
robb, lemezesen levalt részek visszaragasztasihoz is
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ezt az anyagot hasznaltam. A kar ragasztasihoz
epoxigyantat alkalmaztam — tigy, hogy egy megfele-
I6 méretdi sargaréz csapot is behelyeztem a miér
meglévd furatba (42. kép). A fejtetd kiegészitését
természetes alap szilikattal végeztem,l7 amely ko-
riilfogja az eredeti darabokat. A kiegészitést elészor
agyagb6l mintiztam meg, hogy a falvastagsig
megegyezzen a fej tobbi részének vastagsigaval.
Az errdl készitett szilikon negativot toltottem fel a
kiegészit anyaggal, amely megszilardulisa utan
keriilhetett a helyére (43. kép). A fej darabjainak



41. A szétbontott szobor torzoja

42. Az dsszeragasztott allapot
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43. A kiegészitett fej

Osszeragasztasdhoz, valamint a kiegészités rogzité-
s¢hez akril-migyanta volt a megfelelé ragaszto-
anyag. Hosszas konzultaciok utan végil az eredeti-
ség szempontjibol legérzékenyebb pontokon talal-
haté plasztikai hidanyok kiegészitésére nem keriilt
sor, igy Krisztus bal szemének kérnyéke sériilten
maradt. Az egyéb helyeken lévs kiegészitések eszté-
tikai beillesztése akvarellel, valamint porfestékkel
tortént (44. kép).

A szakmai dontések restaurator-szakértok és mi-
vészettorténészek, illetve més szakemberek részvé-
telével, tobb konzulticid, valamint zstiri alkalmaval
sziilettek.18






JEGYZETEK

! Balogh 1962, 49-52.

2 Erre a restaurilisra 1959-ben keriilt sor, amit a Régi
Szoborgylijtemény leltiri kartonjinak feljegyzése is
bizonyit.

3 Az agyag (Al,O4 2510, 2H,0) vulkanikus kézetek
malldsa utjan keletkezik. Nedves allapotban alakithatosag,
szaradds utin az alak megtartisa, valamint a kiégetésnél
bekovetkezd megkeményedés jellemzi. (A legfontosabb
agyagasvanyok a kaolinit, az illit, valamint a montmoril-
lonit.)

4 A rontgenfelvételeket id. Szilagyi Sindor készitette,
kiértékelésiiknél Forrai Kornélia és Szentkiralyi Miklds
restaurator miivészek, valamint Kriston Laszlo fizikus volt
segitségemre.

5 Bzek sztereo-, valamint polariziciés mikroszkopokkal
rdes6, valamint atmend fényben térténé megyvilagitas
mellett késziiltek.

5 A Debye-Scherrer eljirassal torténé vizsgalatokat Kriston
Laszl6 fizikus végezte.

7 Igy példaul a Klorit jelenléte 450°C-nal alacsonyabb
h&mérsékletre utal; kalcium-karbonat, illetve dolomit
tartalmi nyersanyag esetén 800°C felett megjelenik a
gehlenit illetve a diopszid. A Krisztus szobor esetében
a terrakotta szovetében megtalalhatd sok csillim
jelenlétébdl kovetkeztethetiink a 900°C alatti égetési
hémérsékletre.

8 A terrakotta szobrok festésérél lisd: Paolo Bensi, ,,Alla
vita della terracotta ere necessario il colore — Appunti
sulla policromia della statuaria fittile,” Vaccari 1996,
34—46. Verrocchi6rol is ismertink feltehetSen eredetileg
festett terrakotra alkotisokat, néhany példa: Krisztus
teltimaddsa dombormii, Madonna a gyermek Jézussal
dombormii (Firenze, Bargello); Krisztus-biiszt
(New York, Michael Hall gytijtemény), lasd Butterfield
1997, 77, 8290,

9 A pigmentanalizist Galambos Eva restaurator miivész
készitette.

10 A kézépkorban az Alpoktdl délre gipszet hasznaltak az
alapozishoz. A szobrok és tablaképek gipszes alapozasi-
nak technikajat leirja Cennino Cennini, I libro dellarte,
CXV — CXXI. fejezet. A természetes gipsz (CaSOy
2H,0) kalcium-szulfat-dihidrat. Felhasznalis elétt a
természetes gipszet hevitették, amely a hémérséklettél
fliggden teljesen vagy részben elveszti kristalyvizér.
180°C alatt keletkezik az égetett gipsz, ami vizzel
keverve visszaalakul. Ha 180°C folé emelkedik a
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hémérséklet, akkor nagy a valészintisége, hogy
wanhidrit” jon létre, amely t6bbé nem képes vizet
telvenni, megkotni. Az anhidrit keletkezhet tehit a gipsz
égetése sordn; de a természetben is eléfordul: banyésza-
tarol olvashaték adatok. Megfigyelések szerint az
Appenninekté] északra, Velence, Ferrara kérnyékén a
gipsz két kristalyvizes alakjat hasznaljak, Firenze és Siena
kornyékén pedig anhidriter.

1A krapplakk, Dél-Eurdpa és Nyugat-Azsia teriiletein
honos névény, a festd buzér (Rubia tinctorum L.) gyok-
erének kivonatibol elGillitott szinez&anyag. Hasznalata
az Okortol ismert. A minium, az egyik legkoribbi —
narancsos szinli — mesterségesen el6allitott szervetlen

. pigment (6lom-oxid: Pb;O, keverék), a kdzépkorban
széles korben alkalmaztik.

12 Az indigoeserje (Indigofera tinctoria) levele és szira is
tartalmazza azt a szinezéket, amely erjedés, majd
oxidaci6 sorin csapadékként keletkezik, Oshazaja India,
alkalmazdsat az okortol ismerjiik.

13 Banfalvy Attila biiniigytechnikai szakérté miikodéte
kozre a fennmaradt ujjlenyomatok szakszerd dokumen-
talasiban, valamint kiértékelésében. Véleménye szerint,
a lehetséges kés6bbi dsszehasonlitd vizsgilatokhoz
jelentds szdzalékban alkalmasak az ujjlenyomatok.

14 Vasari 1973, 384.

15 Reneszansz terrakottik készitésérél: Giancarlo Gentilini,
»La scultura fiorentina in terracotta del Rinascimento:
tecniche e tipologie,” Vaccari 1996, 64-103; Charlotte
Hubbard — Peta Motture, ,,The Making of Terracotta
Seculpture: Techniques and Observations,” Bowucher 2001,
69-99,

16 Giovanni Agosti — Rosanna Moradei, ,, Note preliminari
sulla tecnica di esecuzione del ‘San Giovanni Battista’
di Michelozzo,” Vaccari 1996, 217-224, 229-230.

17 Foldessy Péter restaurdtor miivész kozlése alapjan a
kereskedelmi forgalomban kaphaté anyag kaolint és
foldpatokat tartalmazo, természetes alapi szilikat.
Pontos &sszetétele gyartasi titok.

18 A jegyzetekben emlitetteken kiviil szeretném
megkoszonni Boskovits Miklés (Firenze), Czinege
Andras, Charlotte Hubbard (London), Eisler Janos,
Jaro Marta, Francesca Kumar (Firenze), Hatalay Géza,
Meller Péter (Santa Barbara, Cal.), Prokopp Miaria,
Tuzson Eszter, Maria Grazia Vaccari (Firenze)
és Ver§ Maria segitségér.



Iidiko Boros

THE CONSERVATION OF VERROCCHIO’S STATUE OF THE
MAN OF SORROWS

The examination of Andrea del Verrocchio’s terra-
cotta statue the Man of Sorrows began in the
Muscum of Fine Arts in September 2000.
Conservation was carried out during the following
year. As a result of this worlk, its quality once again
approaches its former level, while various examina-
tions have led to some new discoveries about the
piece. The process of the restoration was decided
upon based on numerous consultations with other
restorers and art historians from the Museum, as
well as outside experts.!

The statue shows Christ rising from his death,
depicted in a three-quarter figure. Originally the
back was not visible, and the statue was probably
meant to be seen from below. The most carefully
modelled areas include the face and hair, as well as
the hands reaching for the side wound. The legs
and the loincloth are more sketchily executed.

The statue of Christ came to the Museum of Fine
Arts in 1924 .2 Based on a photograph taken before
that date (pl. 19), we know that some small parts of
the statue, such as the little finger on the left hand
and the tip of the thumb on the right hand, were
already missing at that tme. During the siege of

Budapest in 1945, the statue suffered further dam-

age: its head fell off and shattered, and its right arm
was broken. The statue was restored by Kalmén
Németh for display in the permanent exhibit of the
Sculpture Collection, reorganised and opened in
1961.3 The broken pieces were reattached, and the
statue was thoroughly cleaned and attached to a
base. Once the exhibition was dismantled, the statue
returned to storage, where it languished for decades.
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Research and examinations

This current exhibit on Verrocchio required that
the statue be newly restored. When it was brought
to the restoration department, its surface was dusty
and dirty, and the discoloured plaster additions cre-
ated a disturbing effect (pl. 20). In devising a work
plan, consideration was given to the state of the
statue and its art historical importance, and thus a
three-month preliminary investigation was deemed
appropriate. At the end of the three months, it was
determined that preservation should be the most
important goal of the restoration. The preliminary
rescarch also demonstrated the need for removing
the carlier additions from previous restoration in
order to achieve this goal. Once the original sur-
faces were cleaned, decisions could be made
regarding any cventual aesthetic additions.

It was determined that the statue, measuring 95
cm in height, 48 cm in width and 27 cm in depth,
was modelled as a free-standing sculpture and fired
in one piece. Hollow in the centre, the statue was
made from terracotta,* and had been painted, with
minuscule amounts of paint still remaining. The
most noticeable additions from the restoration in
1959 included plaster on the top of the head and
above the left eye (pl. 21). The back of the right
arm was also completed with plaster (pl. 22). A
smaller plaster addition to the right knee was prob-
ably made after the statue was attached to the base.
Also noticeable were losses of the original material
in several areas, especially on the right arm. Some
of these probably occurred during firing — the large



area on the back of the right arm probably fell off
at that time. The cause might have been the inade-
quate pressing together of clay pieces during the
making of the statue. In other areas, the flaking is
of more recent origin, and is the result of environ-
mental effects and the weakening of the material
over the centuries.

In order to understand the structure of the
piece, and to map the additions, X-rays were
deemed to be the most necessary of all the pho-
totechnical examinations.> The X-rays revealed a
large metal pin used to reattach the right arm (pl.
23), as well as clamps used to attach the piece to
the wooden base. Like the head and the face, the
right arm was completed with the addition of plas-
ter. The interior of the head was endrely filled with
layers of plaster (pl. 24).

In the next phase, photographs were taken in
ultraviolet, normal, and infrared light. To docu-
ment the terracotta-coloured retouches, photos in
luminescent light were taken (pl. 25). Small sam-
ples of the material were collected to determine
with a microscope the state and composition of the
terracotta as well as the subsequent layers applied
to it (pl. 26).6 The terracotta was subjected to X-
ray diffraction analysis.” The composition of the
clay was thus established, giving clues not only to
the origin of the material, but also to the tempera-
ture at which it was fired. At a high temperature,
the material’s composition is altered: certain parts
decompose, and new minerals form. The examina-
tion in this case revealed that the clay was fired
under 900°C, and the starting material was car-
bonate-free.®

Traces of paint found in several areas indicate
that the statuc was at one time painted.” The
research aimed at establishing whether the paint
was original resulted in a coherent picture.
Microscopy examination (PLM),1% and the X-ray
diffraction analysis (XRD) of samples taken
revealed that the materials used were all traditional,
and in use throughout the Middle Ages and the

Renaissance. The preparation layer was made using
anhydrite (CaSQy), applied in one very thin layer.11
The flesh tone was greyish, the result of various
pigments mixed in lead white (pl. 27). The wounds
were emphasised with red paint, composed of two
materials: an organic material (madder) and mini-
um (pl. 28).12 The hair was painted brown,
achieved by mixing brown pigment in the red (pl.
29). The loincloth was blue, painted with the use of
indigo mixed with lead white (pl. 30). The pres-
ence of this organic material here was identified
with a microchemical test.13

- Another result of the examinations was the dis-
covery of fingerprints on the statue — most discov-
ered inside the head — which were photographed
and documented digitally as well (pl. 31).14

The making of the statue

The workshop — or bottega — of Andrea del
Verrocchio was one of the best known of'its time in
Florence. Everything conceivable was made there:
paintings, bronze and marble statues, weapons and
other objects. The workshop even undertook the
preparation of designs for carnivals and festivals.
Vasari mentions also that Verrocchio made terra-
cotta statues as well, an art in which he was very
skilled.15

As the material itself determines the methods in
which terracotta statues are made, this technique
has changed little over the centuries.1¢ Shaping clay
is best done with the human hand, although there
might be areas and details on a statue were tools are
needed. One such tool is a wooden stick, which can
be of different shapes, with a pointed, oval, straight
or saw-toothed end (pl. 32). For the removal of
unnecessary blocks of clay and for hollowing out
statues, wire rings are the most suitable. These are
attached to a wooden handle, and their metal ends
join in a circle or other shape. They are sharp
enough to easily cut through the clay. Differently
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shaped tools naturally all leave different markings
behind.

Betore firing, which renders the clay resistant to
the vicissitudes of time, the walls of the statue need
to be of an even thickness. Statues have to be hol-
lowed out, with the wall thickness no more than 3
cm to prevent the material from exploding in the
kiln (pl. 33). Firing takes place at 450-1200°C.
Smaller statues can be made in one piece, and then
hollowed out. With larger statues, however, a
wooden core is usually used to hold up the clay
during shaping. The clay has to be squeezed prop-
erly to prevent air pockets from forming, since this
would lead to cracking during firing. The details of
the statue are formed by hand and with the tools
described above. Once the statue is complete, it has
to be removed from the support system and hol-
lowed out. Usually the statue is cut in two with a
wire, then the wood is removed, and each part is
hollowed out (pl. 34). Then the two parts are
joined together before firing. Very large statues
need to be fired in several different parts, and then
reattached (a process often followed in the Robbia-
workshop, and used to make Michelozzo’s St. John
the Baptist) 17

Verrocchio’s statue, however, was made with a
faster, but potentially more risky method. The stat-
ue was made from a solid mass of clay, built up
without a core; thus only the clay supported itself
while the details were made. The statue was then
hollowed out from behind. A bridge was left to
connect and strengthen the statue between the
chest and the back, while the arms are solid. The
fingerprints found inside the head indicate that this
was entirely formed by hand, and not with the help
of moulds or tools. On other parts, especially on
the back, toolmarks can be seen (pl. 35). Finer
details were etched in with wooden tools in the end
(pl. 36).

Once the clay dried, the statue was fired in one
picce in a furnace under 900°C. Once the terracot-
ta cooled, it was primed and then painted, although
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we have no proof that this took place directly, or
even soon after the firing,.

Conservation

It was necessary to clean the entire surface of the
statue and remove the accumulated dirt (pl. 37). A
mild and inactive complex-forming agent was used
for this purpose. During cleaning, the earlier
retouches were also removed. After this, the plaster
additions were all carefully removed. The plaster
used to fill in the top of the head was removed in
layers, and then the plaster used to fill the cavity of
the head and to reattach the fragments was also
removed, slowly and with the help of small drills
(pl. 38). Inside this plaster fill, three chunks of the
original terracotta were found embedded; these
would be later reattached in their proper place (pl.
39). The statue was then carefully dismantled along
the lines of earlier breaks (the right arm and the
head were removed, pl. 40-41). All the plaster used
for earlier repairs was then removed. Removing the
plaster from between the fingers and from the locks
of hair revealed details of the original modelling
that were covered with the plaster. Based on the
recommendation of the panel of experts, the statue
remained mounted on its modern base.

Once the cleaning was finished, the statue was
reassembled again (pl. 42). The clean surfaces
enabled a much more precise reattachment of the
broken parts, such as the head. The right arm and
the broken fingers were also reattached; here a cop-
per pin was inserted in the already existing holes,
and the arm was glued with epoxy resin. The top of
the head was modelled from clay, and this was used
to create the final piece needed for the repair work,
using a natural silicate.18 The pieces found inside
the plaster additions were reattached, and with the
use of old photographs, an attempt was made to
restore the original shape of the top of the head (pl.
43). The parts were reattached with the help of



acrylic synthetic resin. Minor gaps at other parts,
for example where the right arm was broken, were
also filled in, but the damage to more sensitively
modelled areas, such as the left eye, were not
repaired (pl. 44). The surface of the statue was con-
served and solidified in an attempt to avoid further

NOTES

1 In addition to those mentioned in the footnotes, 1
would like to thank the help of the following: Miklos
Boskovits (Florence), Andras Czinege, Charlotte
Hubbard (London), Marta Jar6, Francesca Kumar
(Florence), Péter Meller (Santa Barbara, Cal.), Maria
Prokopp, Eszter Tuzson, Maria Grazia Vaccari
(Florence), and Maria Vero.

2 Balogh 1962, 49-52.

3 This restoration took place in 1959, as indicated on the
inventory card of the statue.

+ Clay (Al,Oj 2810, 2H,0) comes from the breakdown

of volcanic rock. When wet, it can be shaped well, when

dry it retains its shape, and when fired it hardens (the
most important clay minerals are kaolinite, illite and
montmorillonite).

The X-rays were made by Sandor Szilagyi Sr., in their in-

terpretation I was helped by restorers Kornélia Forrai and

Miklos Szentkiralyi, as well as by physicist Laszlo Kriston.

6 We used stereo and polarising microscopes, and took
photos in reflected as well as transmitted light.

7 The examinations using the Debye-Scherrer method,
were carried out by physicist Laszlo Kriston.

8 The mica found inside the terracotta indicates a firing
temperature of below 900°C.

? On the painting of terracotta statues, see Paolo Bensi,
“Alla vita della terracotta ere necessario il colore —
Appunti sulla policromia della statuaria fittile,” Vaccari
1996, 34—46. We know several painted terracotta statues
by Verrocchio, including the reliefs of the Resurrection
and the Virgin and Child (both Florence, Bargello); Bust
of Christ (New York, Michael Hall collection), see
Butterfield 1997, 77, 82-90,

10 The analysis of the pigments was carried out by Eva
Galambos.
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flaking. Parts about to flake off were injected with
acrylic micro-dispersion, and this material was used
to re-glue smaller flakes that had fallen off. The
repairs were painted to resemble the original colour
of the terracotta; the material used was water-
colour and a synthetic resin - pigment mix.

' In the Middle Ages, gesso — using variously treated forms
of natural gypsum — was used for priming south of the
Alps. For a description of the technique, see Cennino
Cennini, I/ libro dellarte, chapter CXV-CXXI. It has
been observed that north of the Apennines, around
Venice and Ferrara burnt gypsum, while in the area of
Florence and Siena anhydrite was used.

12 Madder, a coloring agent gained from the roots of a
plant (Rubia tinctorum L.) native to Southern Europe
and West Asia. It has been used since Antiquity.
Minium, one of the first inorganic pigment used is of a
reddish-orange color (Pb30,), its use was widespread
during the Middle Ages.

13 The leaves and the stem of the indigo plant (Indigofera
tinctoria) both contain this colouring agent, which is
retrieved after fermentation and oxidation. It is native to
India, and has been in use since Antiquity.

14 Criminal expert Attila Binfalvy helped me to document
the fingerprints, and he established that enough of the
fingerprints remain for a future comparative analysis.

15 Vasari 111. 375.

16 On the making of Renaissance terracotta statucs, sce:
Giancarlo Gentilini, “La scultura fiorentina in terracotta
del Rinascimento: tecniche ¢ tipologie,” Vaccari 1996,
64-103; Charlotte Hubbard — Peta Motture, “The mak-
ing of Terracotta Sculpture: Techniques and
QObservations,” Boucher 2001, 69-99.

17 Giovanni Agosti — Rosanna Moradei, “Note preliminari
sulla tecnica di esecuzione del ‘San Giovanni Battista’ di
Michelozzo,” Vaccari 1996, 217-224, 229-230.

18 The material used is a natural base silicate, containing
kaolinite and feldspar, although its exact composition
is a secret. I thank restorer Péter Foldessy for this
information.
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