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LEONARDA WICZYNSKA

TECHNIKA I TECHNOLOGIA DZIEL
WSPOLCZESNYCH MALARZY KRAKOWSKICH

Obiekty sztuki wspolezesne) ulegaja stosunkowo szybko
zniszezeniu, w zwigzku z tym duzej wagi nabiera problem
ich konserwacji. Proby przygotowania si¢ do konserwacji
sztuki wspolczesnej w Polsce podejmuje Katedra Techno-
logii 1 Technik Konserwatorskich i Dziel Sztuki na Wy-
dziale Konserwacji Dziel Sztuki w krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych.

Dzialania przygotowawcze w dziedzinic konserwacji

dziet sztuki wspolczesnej -— zdaniem prof. dra hab.
W. Slesifiskiego'! — winny uwzgledniaé¢ nastepujace za-
gadnienia:

— przygotowanie specjalistow do tego typu konserwacji
sposrod studentow wydzialdow konserwacji, to znaczy
wprowadzenie czgsciowej specjalizacji w trakcie studiow;
— $ledzenie dokonujacych si¢ na calym $wiecie poczynan
naukowych, zaréwno teoretycznych, jak i praktycznych,
w zakresie technologii i konserwacji sztuki wspolczesne;j;
— prowadzenie badan nad wspoélczesng technologia i te-
chnikag dziet sztuki oraz srodkami mogacymi mie¢ zasto-
sowanie w konserwacji tychze dziet;

- $cista wspolpraca z obecnic dzialajacymi artystami
w celu uzyskiwania od nich danych o materialach i te-
chnikach, jakimi si¢ postugujg przy wykonywaniu dzich.
Ten ostatni postulat stal si¢ podstawa badan, bedacych
tcmatem niniejszego artykulu. Otrzymanc informacje
od kilku malarzy krakowskich — Wlodzimierza Buczka,
Adama Marczynskiego, Kazimierza Mikulskiego, Jerze-
go Nowosielskiego, Tadeusza Kantora, Jonasza Sterna,
Jana Szancenbacha i Stanistawa Wisniewskiego, dotycza
materialow i technik, jakimi postuguja si¢, oraz odzwier-
ciedlaja stosunek tychze tworcow do problemu konser-
wagcji sztuki wspotczesnej. By¢ moze zebrane wypowiedzi
1 krytyczne uwagi pozwola na uniknigcie dzialan, ktore
moglyby okazaé si¢ posunigciami czynionymi wbrew woli
artysty (np. kwestia werniksowania obrazéw).

Tworczo$¢ zadnego z wybranych malarzy nie wiaze sig¢
oczywiscic z wynalezieniem nowej techniki malarskiej,
gdyz na tym polu od wiekéw nie nastapily radykalne
zmiany. Zmienia si¢ jedynie technologia i material. Tak
wigc wymienieni artys$ci stosujg w swej tworczosci techniki
stosunkowo znane i popularne: technikg¢ akwarelows,
gwaszowy, olejng, olejno-zywiczng, temperows, akrylowy,
kolazu i reliefu. Jednakowoz wszystkie te okreslenia sa
bardzo ogdlne i nie daja dostatecznych informacji o kon-
kretnym malowidle i jego budowie. Dzigje si¢ tak tym
bardziej dlatego, ze tradycyjne przeplsy oraz sztywne re-
guly coraz bardziej ulegajg zatarciu i okreslenie np. ,,obraz
wykonany technika olejng” rozumiane moze byé bardzo
roznorodnie. Czgsto jest to tylko impresja na temat kla-
sycznej techniki olejnej, ktora stanowi baz¢ dla wlasnych

' W, Slesinski, Restaurierung moderner Kunst in Polen, |w:]
Restaurierung moderner Kunst, Disseldorf 1977.

modyfikacji artysty — zardwno jeshi chodzi o przygoto-
wanie zaprawy, jak i spoiwa lub rozcienczalnika farb.
Omawiani malarze, uzywajac gtownie farb olejnych, po-
limerowych czy temperowych, wypracowali, kazdy na
wlasny uzytek, typowa dla siebie odmiang danej techniki,
odpowiadajaca najbardziej ich temperamentowi, charak-
terowi pracy, zalozeniom artystycznym, zamierzonym
efektom. Roéznice w obrebie jednej techniki opierajg sig
przede wszystkim na sposobie przygotowania podtoza,
charakterze zaprawy oraz rodzaju i skladzie spoiwa za-
stosowanego do rozcieficzenia farb.

Najbardziej moze oryginalne dzieta pod wzgledem techni-
ki i technologii tworza T. Kantor, A. Marczynski i J. Stern,
ktorzy wprowadzaja, w sensie dostownym i w przenosni,
elementy nowe, bedace wynikiem wiasnych przemyslen.
Natomiast zwolennikiem technik klasycznych jest W. Bu-
czek.

Podloze obrazow Wlodzimierza Buczka stanowi najczgs-
ciej ptétno, jednorodne w watku i osnowie. Oprécz plétna
artysta stosuje tez jako podloze plyty pilSniowe, ale od-
nosi si¢ to glownie do obrazéw o matych formatach, ktorc
traktuje jako proby wyrazenia artystycznej ekspresji po-
przez mozliwosci laczenia réznorodnych technik malar-
skich. Sq to wigc zestawienia akwareli z tuszem, tempera,
werniksem do farb olejnych i zaggszczona akwarelg.
Piotno przed napieciem na krosno najczesciej, w zalez-
nosci od mozliwosci, poddawane jest dekatyzowaniu.
Nastepnie jest ono przeklejane, z reguty dwukrotnie, ok.
6-procentowym roztworem kleju glutynowego, po czym
pokrywane warstwa zaprawy, najpierw o bardzo rzadkiej
konsystencji, a nastepnie ggstsza. Malarz ten wykazuje
brak zaufania i duzg ostrozno$¢ w stosunku do zapraw
syntetycznych, takich jak np. ,,Polinit” czy ,,Gesso”,
ktore uwaza za bardzo wrazliwe na zmiany temperatury
i wilgoci oraz twierdzi, ze zaprawy te pracuja niczaleznie
od pldtna i krosna. Wedlug W. Buczka najlepsza zaprawg
na podloze plocienne jest zaprawa kazeinowo- waplcnna
oparta na skladnikach naturalnych, tj. starym wapnic
gaszonym, chudym mleku i dodatku boraksu, amoniaku
lub olejku kamforowego. Zaprawe taka stosuje artysta,
zakladajac ja w kilku warstwach po wczesniejszym przy-
gotowaniu plétna, w nastepujacy sposob: jedna warstwa
lekkiego roztworu kleju glutynowego, ktora po wyschnig-
ciu przesmarowuje pobialg wapienng; nastgpng warstwa
jest juz zaprawa. Inna czgsto stosowang przez artyste
zapraw¢ klasyczng stanowi zaprawa kredowo-klejowa.
Jej spoiwem jest ok. 6—10-procentowy roztwor kleju glu-
tynowego, wypelniaczem — kreda, plastyfikatorem —
pokost Iniany, a $rodkami konserwujacymi — amoniak
lub olejek kamforowy. Chcgc uzyskaé zaprawe potchton-
ng, malarz do tej kompozycji dodaje jedno jajko kurze.
Zaprawy te w swym skladzie zawieraja ponadto dodatek
farby temperowej lub pigment. Odpowiednio zaggszczone
stuza one réowniez do formowania faktur obrazu, ktore

jednak czgsto uzyskuje artysta przes nakladanie grubszych

warstw farby. Warstw takich nie tworzy on nigdy na ba-
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/. Tadeusz Kantor — Emballage-Figure (Gtowa), 1967 r., wym. 80,5x100 cm, ptétno Iniane, zaprawa — ,,Polinit", technika akrylowa i olejna

szpachtowka, nici ptétna; wl. Muzeum Narodowe ir Krakowie

1. Tadeusz Kantor — Emballage-Figure (Heal), 1967, 80,5 X 100 cm, canvas, ,,Polinit” mortar, acryl and oil technique, painters pulty, cloth

threads (from the collections of the National Museum in Cracow)

zic farb akrylowych, ktére uwaza w przeciwieristwie
do farb olejnych - za zbyt mato elastyczne w impastach
i wykazujgce tendencje do pekania. Stosuje je jednak
w swej tworczosci z zastrzezeniem, ze caty proces malo-
wania prowadzony jest tylko w tej technice lub spora-
dycznie wykonujgc podmalowanie farbami akrylowymi
znacznie je rozciencza, osiggajac efekt rozcieAczonej tem-
pery. Tych ostatnich malarz uzywa rzadko przy wykony-
waniu podmaléwek oraz catych warstw malarskich,
czesto jednak korzysta jednoczesnie z farb temperowych
oraz olejnych przy wykonywaniu warstw stanowigcych
ptaszczyzny sasiadujgce ze soba, ktérych Swiatta w efekcie
koricowym taczy werniksem damarowym lub mieszaning
oleju Inianego i terpentyny. Mieszaning te, w réznych
proporcjach w zaleznosci od zgdanych efektow (ttustych
lub chudych), stosuje rowniez jako spoiwo rozcienczajace

? T, Domagata, ‘Oskarzone, King z /. kantoienij ,IID",
nr 47 (922), 1979, s. 21).
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farby olejne produkcji fabrycznej. Malarz len czesto
zastepuje farby w tubie pigmentami w proszku, ktére po
sprawdzeniu tgczy ze spoiwem; w miare mozliwosci sg to
naturalne ziemie, ale takze barwniki syntetyczne. Po-
wierzchnie obrazéw na og6t werniksuje, naktadajgc wer-
niks pedzlem (sporadycznie rozpylaczem) przewaznie
na catg powierzchnie. W wiekszosci wypadkow stosuje
werniks damarowy; uzywane narzedzia — to pedzle
i szpachelki.

,.-Tworze w materii sztuki i obojetne, czy ten Swiat zginie
czy nie zginie, to wszystkie elementy danej epoki, nawet te
najgorsze, sg $wietnym materialem dla sztuki”2, a ,,de-
strukcja fascynowata mnie zawsze’3. Te dwie wypowiedzi
Tadeusza Kantora okre$lajg w znacznym stopniu cha-
rakter jego tworczosci plastycznej. Operuje on, zgodnie

3T. Kantor, Oiiezyt w Zwigzku Plastykéw w Warszawie,
21.1.1967, cyt. wg Il. Ptaszkows ka, Kim jest kantor?,
,Tworczo$é”, R. 25, nr 7, 1969, s. 120.



ze swym temperamentem artystycznym, tak réznorod-
nym materiatem, ze nie sposdb okre$li¢ technike jego
obrazéw. Sam artysta na jej temat mowi raczej niechetnie.
Sg to kompozycje (na podiozu z gruntowanego ptdtna
Inianego) ,,dripping”, tworzone poprzez uzyskiwanie na-
ktadanych w okreslonym skupieniu faktur z lanej farby
olejnej i farby z réznorodnymi wypetniaczami (piasek,
wibdkna piétna, trociny), skontrastowanych z gtadko po-
traktowang ptaszczyzng tlta. Od poczatku lat sze$édziesia-
tych sg to obrazy-kolaze, obrazy-ambalaze, aranzujgce
przestrzen przez wyzyskanie przedmiotéw codziennego
uzytku, jak parasole, paczki, worki, plecaki i inne, ktdre
badz naklejane sg bezposrednio, w stanie niemal suro-
wym, na powierzchnie obrazu, badZ tez wtapiane w jego
akrylowg lub olejng warstwe malarskg, pokrywane nig,
po uprzednim przetworzeniu, zaimpregnowaniu i ufor-
mowaniu pokostem, lakierami, szpachlowka, klejami etc.
(taki rodzaj dziatania artysta ten stosuje w swej pracy
znacznie czesciej). Znowu jednak wystepuje tu kontrast
ptaszczyzn, faktur, cho¢ nawet ptaszczyzna umownie
nazwana jednolita, gtadka nigdy nig nie jest w sensie do-
stownym, gdyz zawsze wykorzystuje ona naturalng faktu-
re ptétna 7 podtoza, nie zatracajac jego charakterystycz-
nych zgrubien i nieréwnosci. Pojawiajg sie tez specjalne
efekty w warstwie malarskiej naktadanej bez nadmiernej
doktadnosci, traktowanej laserunkowo Ilub impastowo.
TworczosE tego artysty nie rzadzi sie statymi, okreslonymi
przepisami, zasadami i zdobytymi doswiadczeniami, ale
zarébwno w sferze ideologii, koncepcji i zatozen progra-
mowych, jak i pod wzgledem budowy oraz materii ciagle
zmienia sie, jest zywa, zawsze w fazie eksperymentu.
Z tego tez powodu w chwili obecnej niemozliwe niemal
jest uchwycenie doktadniejszych danych przydatnych
przy ewentualnej konserwacji wielu jego dziet. Dlatego
w wypadku zakupdw prac T. Kantora szczego6lnie istotne
bytoby dazenie do uzyskania na biezagco mozliwie doktad-
nych na ich temat informacji.

Informacje takie sg bardziej Sciste w odniesieniu do dziel
Adama Marczynskiego. Artysta ten we wczesnym okresie
twoérczosci malowat na ptétnie Inianym; przeklejat je
10 —15-procentowym roztworem kleju glutynowego. Sto-
sowat przy tym zaprawe temperowg, raczej ttustg, o skia-
dzie: olej Iniany, biel cynkowa, jajko oraz niewielka ilos¢
pokostu Inianego. Wymienione sktadniki byty w ilosci
pozwalajgcej na rozprowadzenie zaprawy pedzlem (w 3—
4 kolejno wysychajgcych i szlifowanych warstwach). Na
zaprawie tej artysta malowat najczesciej farbami olejnymi
lub pigmentami w proszku (gtownie produkcji firmy Le-
franc-Bourgeois albo w wypadku pigmentéw ziemnych —
polskie), ktore fgczyt spoiwem skiadajagcym sie z oleju
Inianego z domieszka spoiwa z zaprawy.

Po drugiej wojnie $wiatowej A. Marczyniski uwage swojg
skupit na ,malarstwie materii”. Materig jest tu papier,
drewno, ptétno, blacha; malarz tworzy z nich kolaze,
poprzez naklejanie winawilem na ptyty pilSniowe.

Ostatnie 20 lat twoérczosci A. Marczynskiego wypetniajg
,kompozycje ruchome”. Podtozem ich sg rdwniez plyty
pilSniowe, osadzone na ramach z suchego drewna. Za-
prawe stanowig 3—4 warstwy farby emulsyjnej ,,Poli-
nit TA”, z ktorych kazda po wyschnieciu szlifowana jest
papierem S$ciernym, oraz ktadziony na nich w fazie kon-
cowej podktad ,,Gesso” (prod, firmy Talens). W warstwie
malarskiej dominujg farby akrylowe (prod. Talens
i G. Rowney and Co. Ltd.), ktore artysta przedktada nad
olejne, gdyz stosujac je moze uzyska¢ kolor nie do otrzy-

2. Adam Marczynski — Dekompozycja zdeterminowana, 1971 —
1972 r., cz. d. 100 x65 cm, cz. g. 17x17 cm, ptyta pilsniowa, zapra-
wa — ,,Polinit”, technika akrylowa, srebrny proszek metaliczny,
lakier ,,Nitro”, farby fluoryzujace ; wl. Muzeum Narodowe Kra-
kowie

2. Adam Marczyhnski — Determined Decomposition, 197111972,
100 X 65 cm, 17x17 cm, hardboard, ,,Polinit” mortar, acryl technique,
silver metallic powder, nitro varnish, fluorescent paints (from the col-
lections of the National Museum in Cracow)

mania w technice olejnej. Ponadto w kompozycjach tych
wystepujg duze gtadkie, jednolite powierzchnie, uzyska-
ne dzieki natozeniu 15—20 warstw farby akrylowej. Spo-
iwem rozcieficzajacym farbe jest woda i medium, ktére
w stezonej konsystencji stuzy réwniez artyscie do taczenia
poszczegblnych elementéw konstrukcyjnych kompozycji
i spoiwem tym zastepuje zdtknacy z czasem winawil.
Ptytki pilsniowe osadzone na dwdch gwozdziach w drew-
nianych ramkach-kasetonach pokrywa malarz srebrnym,
rozprowadzonym w lakierze ,,Nitro” proszkiem metalicz-
nym, potaczonym ze sproszkowanym barwnikiem. Kolor
srebrny i fluoryzujacy (kasetony) artysta prészy na po-
wierzchni rozpylaczem, inne farby rozprowadza za po-
mocg szerokich pedzli wtosiowych.
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3. Kazimierz Mikulski — Widok z mojego okna, 1977 r., wym. 72x91 cm, ptétno Iniane, zaprawa — ..Polinit”, technika, olejna; wl. Muzeum

Narodowe w Krakowie

3. Kazimierz Mikulski — Viewfrom My Window, 1977, 72x91 cm, canvas, ,,Polinit*' mortar, oil technique (from the collections of the National

Museum in Cracow)

W przeciwienstwie do Adama Marczynskiego, Kazimierz
Mikulski postuguje sie najczesciej technikag olejng. Pod-
tozem jego obrazow jest zwykle ptdtno Iniane (wczesne
prace wykonane byly rowniez na tekturze i deskach kres-
larskich), ktére przekleja ok. 10-procentowym roztworem
kleju glutynowego. Najwczes$niejszymi stosowanymi przez
niego zaprawami byly chude zaprawy kazeinowe, w kto-
rych sktad, poza kazeing, wchodzit pokost lub olej Iniany,
biel cynkowa i czasami zdttko kurzego jajka. Najczesciej
zaprawa taka sktadata sie z dwdch warstw naktadanych
w 24-godzinnych odstgpach. Od poczatku lat siedemdzie-
sigtych zastepuje jg farba emulsyjna ,,Polinit”, naktada-
na w 2—3 warstwach. Obecnie artysta rozpoczyna préby
pracy na podktadzie z ,,Gessa” (prod. Talens). Twérca ten
stosuje gtownie farby olejne, ze wzgledu na ich dtugi czas
wysychania. Naktada je w kilku warstwach bez laserun-
kéw, czasem tworzac faktury, do ktorych nigdy nie uzy-
wa dodatkowych podktadéw, kitéw. W latach czterdzies-
tych i pieédziesigtych farby te byly produkcji polskiej,
a obecnie firmy Winsor and Newton, Talens, Rowney
i Lefranc-Bourgeois; jako rozcienczalnika uzywa miesza-
niny oleju Inianego i terpentyny w stosunku ilosciowym
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zaleznym od zamierzonego efektu koncowego (1:1 lub
I :2). W Jatach 1958 —1960 na obrazach tego malarza
pojawity sie elementy z papieru, kamyki itp., naklejane
butaprenem bezposrednio na zaprawe lub na warstwe
malarska albo tez czeSciowo zalewane nig. Do montazu
petnego kolazu autor uzywat kleju ,,Best-test White Rub-
ber” (prod. USA) i jego rozcienczalnika ,Bestine, Sol-
vent and Thinner”. Stosuje go rowniez obecnie. Jedynymi
narzedziami dla tego artysty sa pedzle; obrazéw swych
nie werniksuje lub czyni to sporadycznie po 3—4 latach.

W wypadku twdrczosci Jerzego Nowosielskiego réwniez
najczestszym podtozem obrazéw jest ptétno Iniane, ale
takze i drewno. Pt6tno nie jest dekatyzowane, a zaklejane
lekkim roztworem zelatyny (czasem kleju glutynowego).
Po wyschnieciu tej warstwy malarz zaktada emulsje tem-
perowa, sporzadzona w 2/3 objetosci z wymienionego
roztworu zelatyny i w 1/3 objetosci z farby olejnej roz-
cienczonej olejkiem terpentynowym. Zaprawa naktadana
jest wjak najcienszej warstwie, na ogotjednej, sporadycz-
nie sg to dwie warstwy, ale nigdy zbyt ttuste. Rozprowa-
dzana jest pedzlem w pomieszczeniu 0 podwyzszonej



4, Jerzy Nowosielski — Portret ptywaczki,
1956 r., wym. 100x60 cm, ptétno Iniane,
zaprawa temperowa, technika olejna; wf.
Muzeum Narodowe w Krakowie

1. Jerzy Nowosielski — The Portrait oj' a
Girl Swimmer, 1956, 100 x 60 cm, canvas,
distemper mortar, oil technique (from the
collections of the National Museum in Cra-
cow)

temperaturze. Nie zawiera ona dodatkowych plastyfika-
toréw, ale jest dostatecznie plastyczna, nie wykazuje ten-
dencji do pekania, a obrazy mozna bez obawy zwija¢;
wysycha w ciggu co najmniej 48 godzin. Warstwa malar-
ska rowniez jest zwykle jedna, olejna, bez przemalowan,
ktérych artysta unika, wymywajac terpentyng partie wy-
magajace zmian. Jesli opracowanie calej plaszczyzny
obrazu nie jest mozliwe w ciggu jednego dnia, stosuje on
podziat powierzchni na tzw. dniéwki. Obecnie malarz na
opisanej wyzej zaprawie stosuje walorowe przygotowanie

tempera, ktére po wyschnieciu pokrywa bardzo cienkg
warstwa werniksu rozcienczonego terpentyng. Na takie
podioze zaktada jedng warstwe olejng, bez laserunkéw,
ktérych w ogoble nie stosuje. Rozciericzalnikiem farb olej-
nych (prod. Rowney, Talens, Winsor and Newton) jest
olejek terpentynowy.

J. Nowosielski uzywa réwniez farb polimerowych-akry-
lowych. Podtoze ptocienne zaklejone jest jak poprzed-
nio — roztworem zelatyny, po wyschnieciu ktérej malarz
zaktada farbami akrylowymi gtadkie, jednolite tto. Od
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niego nastepuje wyjscie w kierunku formowania efektow
kolorystyczno-przestrzennych w sposéb analogiczny do
techniki temperowej — od partii ciemnych do jasnych.
Obrazy te, podobnie jak i wykonane w technice olejnej,
artysta werniksuje rozcieficzonym werniksem potmato-
wym.

Rowniez Jonasz Stern az do roku 1956 wypowiadat sie
w swojej tworczosci gtownie w technice olejnej, malujac
swe obrazy na poditozu ptéciennym: Inianym lub juto-
wym (lata 1930—1940), pokrytym 2—3-krotnie zaprawg
temperowag o skiadzie: 1 jajko kurze, pokost Iniany
w objetosci 1 jajka, biel cynkowa, 6— 10-procentowy
roztwér zelatyny lub kleju glutynowego, Kkilka kropel
10-procentowego octu. Artysta pracowat na niej po Kilku
tygodniach, uzywajgc farb olejnych z tub (czesto prod.
Lefranc-Bourgeois), rozcienczonych olejem Inianym z ter-
pentyng, lub pigmentéw w proszku (réwniez Lefranc),
ucieranych z olejem Inianym i niewielkyg iloscig wosku
pszczelego i terpentyny. Faktura tych obrazéw powsta-
wata przez zeskrobywanie zyletkg cieriszych warstw farb
lezacych na kilku lub na jednej warstwie spodniej. Niemal
nigdy nie sa one pokrywane werniksem, ktérego malarz
ten jest zdecydowanym przeciwnikiem.

Od okoto 1960 r. J. Stern buduje swe obrazy wylacznie
metoda kolazu. Pojawity sie w nich skéry i osci rybie,
kosci, fragmenty tkanin, roslin. Przy tworzeniu tych dziel

artysta zarzucit stosowanie pedzli i postuguje sie gtéwnie
rozpylaczami zapewniajgcymi mu uzyskanie wibrujgcej
powierzchni malowidta. Plaszczyzny wiekszych fragmen-
tow kosci $cina pitkami i otrzymuje w ten sposéb gtadka
powierzchnie, dzieki czemu mozliwe jest przytwierdzenie
danego elementu do podtoza. Podtozem tym jest najczes-
ciej ptotno Iniane, przeklejone ok. 10-procentowym roz-
tworem zelatyny i w dwéch warstwach kolejno wysycha-
jacych, gruntowane farbg emulsyjng ,,Polinit”. Skéry
rybie, osci, drobne kosci, siatki przytwierdza malarz bez-
posrednio do podioza, stosujgc do tego celu winawil
(od 1953 r. i pbzniej prod, wioskiej, a obecnie polskg
emulsje). Kosci wieksze, ciezsze przykreca od odwrocia
Srubami. Jednak w tym wypadku podtozem jestjuz ptétno
naklejone, réwniez winawilem, na ptyte pilsSniowa. Proces
przeklejania i gruntowania przebiega podobnie jak po-
przednio. Kosci, osci, skorki rybie przed przytwierdze-
niem do poditoza sa odpowiednio preparowane, tj. mo-
czone przez ok. 1—2 tygodni w stabym roztworze wod-
nym sody lub proszku (w celu unikniecia p6Zniejszych
proceséw gnilnych), po czym przez 1tydzien w ok. 10-pro-
centowym perhydrolu, w celu wybielenia. Ze skérek ry-
bich zeskrobywane sg wszelkie pozostatosci i przecierane
nastepnie formaling. Po przyklejeniu wszystkich elemen-
tow kolazu winawilem, klej ten zostaje rozpry$niety na
catej powierzchni. Ptétno, tiul, sieci itp. marszczone sg
i po nasyceniu winawilem formowane bezpos$rednio na

5. Jonasz Stern — Ryby, ktére chciaty ptywa¢, 1967 r., wym. 80x120 cm, kolaz — pt6tno Iniane, zaprawa — ,,Polinit”, siatki, kostki, sieci,
skory i oSci rybie, oset, farby temperowe, winawil; wk Muzeum Sztuki w todzi

5. Jonasz Stern — The Fishes wchich Wonted to Float, 1967,80x120 cm, canvas, ,,Polinit” mortar, fish nets, bones and skin teasel, distem-

per paints, vinavil (from the collections of the Arts Museum in £6dz)
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podobraziu. Faktury trocinowe przyklejane sq rownie?
tym samym klejem. Przygotowane w ten sposéb i przy-
klejone elementy oraz ich podioze pokrywa artysta za
pomoca rozpylacza warstwa malarskg. Wielowarstwowe
malowanie przebiega z zastosowaniem roznych barw, np.
jako podkiad pod czerwienie malarz stosuje zwykle bar-
wy zOlte, czernia jest czgsto tusz. Najpowszechniej sto-
sowanymi obecnie przez tego twdrcg farbami sa farby
akrylowe oraz rozcieficzone tempery (czasem o natg¢zZe-
niu akwareli), do ktérych uzywa barwnikéw prod. Lefranc
lub polskich (naturalne ziemie). Kazda warstwa tempe-
rowa izolowana jest rozprysnigtym na catej powierzchni
winawilem. Proces malowania konczy si¢ takze dwu- lub
trzykrotnym naproszeniem go na calej powierzchni, co
ma zapobiec dziataniu wilgoci. Od okotlo 10 lat kolaze te
zamykane sa w drewnianych ramach, na ktorych J. Stern
osadza za pomocg listewek 1 gwoZdzi szyby ze szkla
organicznego. Poza tym, Ze majg one znaczenie artys-
tyczne, stanowig rowniez pewng izolacj¢ i ochrone, a ich
demontaz w wypadku koniecznosci oczyszczenia jest
stosunkowo prosty.

Odmiennie pracuje Jan Szancenbach, ktéry stosuje dwie
techniki malarskie: olejng i akrylowo-olejna. W obu wy-
padkach podloZzem jest zawsze pldtno Iniane; wczedniej
gruboziarniste, a obecnie tkane gladko. Niezaleznie od
rodzaju zaprawy jest ono przeklejane roztworem kleju
glutynowego. W koncu lat czterdziestych i w latach pieé-
dziesiatych malarz ten stosowal zaprawe olejng zawiera-
jaca kredg, biel cynkowa, wodg klejowa oraz olej Iniany.
Pézniej jako podklad stuzyla mu farba emulsyjna ,,Po-
linit”, ktéra jednak ze wzgledu na zolknigcie odrzucit
i obecnie stosuje ,,Gesso” (prod. Talens) w kolorze bia-
tym lub zabarwione sproszkowanym pigmentem (prod.
Rowney) albo farba akrylowa. Kazdy rodzaj zaprawy na-
kiada artysta w 2—4 warstwach pedzlem; kazdg nastepng
o coraz mniejszym stgzeniu, po catkowitym wyschnieciu
poprzedniej i czasami po lekkim jej przeszlifowaniu pa-
pierem S$ciernym. Czgsto, chcac zapobiec nadmiernej
chionnosci, jako koricowej warstwy izolujacej uzywa na-
tryskiwanego werniksu retuszerskiego firmy Lefranc-
-Bourgeois, Talens lub Winsor-Newton. Na powierzchni
zaprawy, w celu uzyskania grubszej faktury, formuje pew-
ne partie obrazu biela podktadows prod. Talens. W obra-
zach z pierwszej polowy lat siedemdziesigtych warstwy te
zawieraja jeszcze dodatki zwirku, grysiku etc. Geste pa-
sty, ktdre zaktada malarz szpachelka bezposrednio w gru-
bych warstwach malarskich, uzyskuje réwniez 1aczac
faxby olejne z bardzo zaggszczonym olejem w tubie prod
.,ﬁ'ranc ktéry moze byé rowniez przedtem rozcieficzo-
terpentyng.

~razy J. Szancenbacha malowane przed 1960 r. i obec-

: Ae opracowywane byly wytacznie w technice olejnej z za-
stosowaniem farb giéwnie firmy Talens; sporadycznie
w dzietach tego artysty wystepowaé moie biel cynkowa
produkcji polskiej (ASP — Warszawa lub M. Karman-
ski — Krakdéw). Spoiwem rozcienczajacym w grubych
warstwach jest mieszanina oleju Inianego z terpentyna
(przewaga ilosciowa oleju), a w warstwach laserunko-
wych — sam olej lniany lub potaczony z werniksem re-
tuszerskim, Od dwdch, trzech lat autor stosuje dodatek
sykatywy prod. Winsor-Newton. Malowanie przebiega
wielowarstwowo, przy czym kolejne naktadanie nastepuje
po lekkim przeschnigciu warstwy spodniej, aby farby nie
mieszaly si¢; na powierzchni ostatniej warstwy stosowa-
ne sg czgsto laserunki. Niemal wszystkie obrazy artysta
werniksuje, rozpylajac na powierzchni werniks retuszer-

ski prod. Talens ewentualnie Winsor-Newton, ktdry nie
tworzy blyszczacej powierzchni, a jedynie pétmatowa.

Z koncem lat szesédziesiatych J. Szancenbach wprowa-
dzit do swych prac farby akrylowe (gtéwnie firmy Row-
ney lub Talens). Malujac nimi uzywa tych samych zapraw,
podkiadow i werniksu jak poprzednio; zmienia si¢ jedy-
nie rozcienczalnik farb, ktérym jest teraz woda. Prace te
nie s3 jednak nigdy wykonane w calosci technika akrylo-
wa, gdyz uzyskane przez artyst¢ doswiadczenia wyka-
zaly, ze mieszaé moina ze sobg jedynie dwa kolory,
wprowadzenie kazdej nastepnej barwy prowadzi bowiem
do ,,zbrudzen”. Farby akrylowe stosuje wigc wylacznie
do podmalowania pod warstwy olejne. O ile jednak farby
olejne nakladane sa wielowarstwowo, to akrylami maluje
artysta cienko lub nieco grubiej, ale zawsze w jednej war-
stwie, ktora czasem izoluje od warstw olejnych werniksem
retuszerskim,

J. Szancenbach maluje swe obrazy na ogdt przy $wietle
sztucznym,

Technika olejna i akrylowa dominuje réwniez w twor-
czosci Stanistawa Wisniewskiego. W poczatkowym okre-
sie (lata 1960—1972) postuguje sig gtdwnie technika olej-
ng. Kontynuuje ja rowniez obecnie. Podlozem jego obra-
zOw jest zawsze plétno Iniane, ktére przekleja ok. 6-pro-
centowym roztworem kleju kostnego, a nastgpnie pedz-
lem zaklada dwie warstwy zaprawy (jedna po wyschnig-
ciu drugiej), sporzadzanej wedlug przepisu Z. Pronaszki:
1 tyzka oleju Inianego, 1 jajko kurze, 1 lyzka gipsu i bieli
cynkowej oraz 6-procentowy roztwor kleju kostnego;
sktadniki dodawane w ilosci stosowne] do wymaganej
gestosci. W latach sze§édziesiatych malarz na tak skom-
ponowanej zaprawie wykonywat cienkie faktury szpachlo-
wym kitem olejnym do drewna, rozprowadzajac g0 mini-
malng iloscia oleju Inianego; obecnie nie stosuje tego typu
zabiegdw. Malarz uzywa farb olejnych firmy Grumba-
cher, Rowney, Talens i Winsor-Newton; sporadycznie
sg to farby polskie — M. Karmanskiego. Spoiwo roz-
cienczajace stanowi mieszanina 1 czgsci objgtosciowej
werniksu damarowego (obecnie Picture Varnish, prod.
Talens, seria ,,Rembrandt™) z 1 czgscia terpentyny. Kom-
pozycje te malarz stosuje gléwnie ze wzglgdu na mozli-
wos¢ uzyskania niezbyt $wiecacej powierzchni i niemato-
wej. Prace z 1964 r., bedace efektem podrézy do ZSRR,
malowane s3 farbami olejnymi, ktére z uwagi na koniecz-
no$¢ szybkiego wysychania rozcieficzane sa nawet ben-
zyng. Werniksu jako calosciowej wierzchniej warstw
tworca nie stosuje. W wypadkach koniecznych uZywﬁ
jedynie punktowo spoiwa werniksowo-terpentynowego.

Od 1972 r. S. Wisniewski zacqu malowac takze farbami
akrylowymi (prod. Rowney i Talens). Rozcienczalnikien'
ich jest woda i medium, za$ podloze stanowi ptétno Inia.
ne, przeklejane 6-procentowym roztworem kleju kostnego
a nastepnie (po wyschnigciu) pokryte 2—3 warstwam
farby emulsyjnej ,,Polinit”, najczeéciej w kolorze bialym
Artysta postuguje sie gléwnie pedzlami wlosowymi plas
kimi,

W twérczosci omawianych artystow wyrézni¢ mozn:
dwa nurty: jeden — opierajacy si¢ na stosowaniu trady
cyjnych materialéw malarskich (np. ptétno Iniane, farb;
olejne, temperowe) oraz drugi — wykorzystujacy now
osiagniecia nauki (np. farby akrylowe, fluoryzujace, p

lioctan, zaprawy fabryczne, szklo organiczne). Oba t
nurty badzZ splataja sie ze soba w rownym natgzeniu, ja
na przyktad u T. Kantora, J. Szancenbacha czy S. W
$niewskiego, badz tez jeden z tych nurtéw zdobywa d
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minacje, tak jak w wypadku twérczodci A. Marczyniskie-
go i J. Sterna (tworzywa sztuczne w warstwie malarskiej)
oraz W. Buczka, K. Mikulskicgo, J. Nowosielskiego
(techniki tradycyjne).

Niezaleznie jednak od wystgpujacych réznic zauwazyé
mozna pewng ceche wspolna dzialan wszystkich wymie-
nionych tworcéw, a mianowicie dazno$é do stosowania
materialow malarskich o jak najlepszej jakosci (firmy
Rowney, Talens, Winsor-Newton czy Lefranc-Bourgeois)
1 osiggnigcia wysokiej trwalosci swoich dziel.

Uzyskane od artystéw krakowskich informacje na temat
technicznej strony ich twdrczoscei staé si¢ moga podstawa
do uporzadkowania wiedzy o wspdlczesnych technikach
malarskich. Stanowig one zarazem swego rodzaju doku-
ment czasu, zestaw danych by¢ moze wkrotce nieosiggal-
nych. ,,Gdyby istnialy — pisze Max Doerner — dokladne

THE TECHNIQUE AND TECHNOLOGY IN THE WORKS

Both in the world and in Poland works of contemporary art suffer
destruction in a relatively short time and their conservation poses
an ever bigger problem. The detailed information acquired direct
from several Cracow artists (W. Buczek, T. Kantor, A. Marczyn-
ski, K. Mikulski, J. Nowosielski, J. Stern, J. Szancenbach and
S. Wisniewski) and briefly presented in this article, concerning their
work, its technical, technological and material aspects as well as the
author’s comments on conservation and varnishing of paintings,
may provide the base for putting straight the knowledge of contem-
porary painters’ techniques and for the future preservation of the
works under discussion. At the same time these data constitute
a kind of the time document, a set of unique and soon unattainable
information. Thanks to this it will be possible to avoid measures
that might be against the will of the artist.
one of the works of the above listed painters is associated with
e invention of a new painting technique and this is easy to under-
tand. In their works the painters apply relatively well-known and
opular techniques, i.e. water painting, gouache, oil, oil and resin,
istemper, acryl, relief. However, all these definitions are very ge-
eral and do not provide sufficient information on a particular
ainting and its structure. This is mainly because of the fact that

zapisy wielkich malarzy wszystkich czasow dotyczqce sio-
sowunych przez nich materialow oraz metod budowania
obrazow, wszyscy tworcy czerpaliby z nich wiele korzysei.
Dlatego powinno si¢ przy zakupie obrazéw do galerii ;qdac
od artysty informacji dotyczqcych techniki, w jakiej obraz
zostal namalowany, zastosowanych gruntéw i spoiw oraz
technicznej metody budowania obrazu. Tego rodzaju infor-
macje mialyby wielkq wartosé dla nastepnych generacji,
zwlaszcza zas dla pozniejszej konserwacji obrazu.””*

mgr Leonarda Wiczyriska
Krakdw

4+ M. Doerner, Materialy malarskie i ich zastosowanie, War-
szawa 1975, s. 15—16.

OF CONTEMPORARY CRACOW PAINTERS

traditional laws and rigid regulations are getting effaced and the
term of oil technique may be understood in different ways. Quite
often it is only an impressional expression of a classical oil technique,
providing the base for artist’s own modifications in preparing the
mortar, binding agent or vehicle.

Generally, one can distinguish two trends in the works of the artists
under discussion: the first one bases on traditional methods (canvas,
oil and distemper paints, author’s mortars) and the other one uses
new scientific developments (fluorescent acryl paints, polyacetate,
ready-made mortars, organic glass, etc.). The two trends either in-
terwine in more or less the same degree (e.g. T. Kantor, J. Szancen-
bach or S. Wisniewski), or one of them dominates the other as can
be seen in the works of A. Marczyfiski and J. Stern (synthetic ma-
terials in the painting layer) and of W. Buczek, K. Mikulski and
J. Nowosielski (traditional techniques).

Still, irrespective of the division one can detect a certain common
trait in all works, i.e. a wish of the artists to use painting materials
that have the best quality and ensure a high durability of their
works.



