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WSTĘP

W w yniku działania różnych czynników niszczących płótna obrazów 
częstokroć ulegają one tak  dużemu uszkodzeniu, że nie mogą spełniać 
w obrazie funkcji nośnej wobec w arstw y m alarskiej. W takich przy
padkach konieczne jest przeprowadzenie zabiegu dublowania obrazów, 
polegającego na naklejaniu ich na nową tkaninę. Celem tego zabiegu jest 
przeniesienie funkcji nośnej oryginalnego podobrazia na nowe podłoże *. 
Każdy jednak obraz, ze względu na specyficzny charakter zniszczeń, 
jakie w nim  w ystępują, wymaga opracowania odrębnych, indywidual
nych rozwiązań konserwatorskich. W wielu przypadkach tradycyjne me
tody dublażu, polegające na naklejaniu na jedną w arstwę nowej tkaniny, 
nie dają zamierzonych efektów.

W praktyce konserw atorskiej spotykam y się z takim i rodzajami zni
szczeń oryginalnego podobrazia oraz w arstw y m alarskiej, które wyma
gają znacznego usztywnienia podłoża. Usztywnienie to ma na celu prze
ciwdziałanie powracaniu deform acji powierzchni obrazu i w arstw y ma
larskiej po zakończeniu zabiegu prostowania, a następnie całego pro
cesu konserwacji. Do tego rodzaju trudnych do usunięcia uszkodzeń 
i deform acji możemy zaliczyć:

— rozdarcie płótna oryginalnego o zdeformowanych, wywiniętych 
brzegach,

— spękanie miseczkowate w arstw y malarskiej,

1 J. Wolski, Krytyczna ocena zabiegu dublowania obrazów, BMiOZ, seria B, 
t. 27, 1970, s. 86.
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— zbyt cienkie i osłabione podobrazia przy grubej i ciężkiej w ar
stwie m alarskiej, w której w ystępują silne naprężenia,

— deformacje podobrazia, które m ają tendencję do powracania.
Usztywnienie podłoża można uzyskać trzema sposobami:
1) stosując do dublażu spoiwo powodujące usztywnienie wzmacnia

nego podobrazia, np. masę woskowo-żywiczną lub klajster;
2) przez użycie sztywnego nośnika, na k tóry  dublowany jest obraz, 

np. deski lub p ły ty  pleksiglasowej;
3) wprowadzając do dublażu, między płótno oryginalne a dublażowe, 

w arstw y pośrednie.
Spoiwa wymienione w pierwszym punkcie wielokrotnie były oma

wiane w literaturze i ich oczywiste wady są powszechnie znane. Stoso
wanie ich do dublowania uznano za drastyczną ingerencję w strukturę 
dzieła sztuki, a możliwość powstawania nowych uszkodzeń w obiekcie 
wyklucza ich użycie w nowoczesnym pojęciu tego zabiegu. Ponadto do
tychczasowa praktyka konserwatorska wskazuje, że często nie dają po
żądanych rezultatów  w przypadku występowania wymienionych wyżej 
rodzajów zniszczeń i nie mogą zapobiec powracaniu deformacji już w 
krótkim  czasie po zakończeniu konserwacji 2.

Nośniki sztywne, tj. deska czy też współcześnie stosowane płyty z ple- 
ksiglasu, nie spełniają obecnych kryteriów  prawidłowo przeprowadzo
nego zabiegu dublowania obrazów — przede wszystkim ze względu na 
całkowitą zmianę charakteru obrazu oraz u tra tę  oryginalnych cech w 
przypadku m ylnej oceny co do rodzaju podobrazia, na k tórym  dzieło 
zostało namalowane, ponadto z powodu tworzenia się na licu w tórnej 
siatki spękań charakterystycznej dla podobrazi drewnianych. Istotną ro
lę odgrywa tu  również odmienna praca drewna i płótna w w arunkach 
zmiennej wilgotności otoczenia, powodująca silne naprężenia w obiekcie 
i, co za tym  idzie, rozluźnienie spójności warstw. Również współcześnie 
proponowane rozwiązania, oparte na sztywnych płytach z pleksiglasu od
pornych na wpływ zmian wilgotności otoczenia oraz atak mikroorganiz
mów, nie w ydają się godne polecenia 3.

Podstawową wadą obu wymienionych sposobów jest wątpliwa odwra- 
calność zabiegu dublowania. Zastosowanie tego typu nośnika pozwala 
przypuszczać, że nie można by przeprowadzić zabiegu rozdublowania bez 
szkody dla konserwowanego obiektu. Zarówno deska drewniana,, jak 
i sklejka czy też płyta wiórowa lub pleksiglasowa uniemożliwiają od
działywanie tem peraturą lub rozpuszczalnikami na spoiwo dublażowe 
od strony odwrocia. Mechaniczne zaś usunięcie nośnika od razu można

— G. A. Berger, Moderne Konservierung zeitgenössischer Kunst, Maltechnik- 
-Restauro, 1980, nr 1, s. 64—66.

3 H. Grzesikowa, K. Durakiewicz, Konserwacja obrazu Tadeusza Makowskiego 
„Święto dzieci”. Próba zastosowania dublażu przejrzystego, Ochrona Zabytków, 
1966, n r 3, s. 34.



Zastosowanie warstw pośrednich obustronnie pokrytych foliami.. 89

uznać za nadzwyczaj niebezpieczne. Ponadto prawidłowo przeprowadzony 
dublaż powinien zapewniać pełną cyrkulacją powietrza z obu stron obra
zu. W przypadku naklejenia obrazu na płytę drewnianą czy pleksigla- 
sową dostęp powietrza oraz pewne wahania tem peratury i wilgotności 
otoczenia będą oddziaływać jedynie na lico obiektu. Zjawisko takie po
woduje nierównom ierną pracę podobrazia i w arstw y m alarskiej i pro
wadzić może do złuszczenia się fa rb y 4. Nie bez znaczenia jest również 
przyrost m asy dublowanego obrazu. Z zagadnieniem tym  wiążą się takie 
problemy, jak konieczność użycia spoiwa o dużej sile klejenia czy wzrost 
sił ścinających w obiekcie, powodujących powstawanie silnych naprężeń 
na granicy klej—płótno oryginalne oraz klej—nośnik, prowadzących w 
konsekwencji do rozdublowania się obiektu.

Konieczność wyeliminowania tych negatywnych zjawisk zmusza do 
poszukiwania doskonalszych rozwiązań. Jedno z nich może stanowić 
wprowadzenie do dublażu, między płótno oryginalne a nośnik, warstw  
pośrednich. W prowadzenie owych w arstw  pośrednich — przekładki — 
stanowi właśnie istotę zabiegu dublowania obrazów metodą na san- 
dwich. Podstawowe zalety tej metody są następujące:

— przekładka, spełniając funkcję w arstw y interw encyjnej w obiek
cie, ułatw ia bezpieczną odwracalność zabiegu dublowania;

— pozwala uzyskać odpowiednie usztywnienie podłoża, przy znacznie 
m niejszym  niż przy innych metodach przyroście m asy zdublowanego 
obiektu;

— służy jako osłona i zapobiega odciśnięciu się fak tury  płótna du- 
blażowego na licu obrazu;

— sama będąc przesycona spoiwem dublażowym zapobiega penetracji 
tegoż spoiwa w struk tu rę  płótna oryginalnego i dublażowego;

— dzięki usztywnieniu podłoża obrazu umożliwia stabilizację pracy 
płótna oryginalnego, a tym  samym zapobiega powracaniu utrw alonych 
w obiekcie deform acji (stare rozdarcia, spękania miseczkowate w arstw y 
malarskiej, pofalowanie płótna oryginalnego i inne);

— polepsza wytrzymałość mechaniczną zdublowanego obrazu.
Konieczny w danym  przypadku stopień usztywnienia oryginalnego

podobrazia, w ynikający ze specyficznego charakteru  i potrzeb obiektu, 
determ inuje dobór m ateriałów w ykorzystanych na przekładkę i nośnik. 
M ateriały takie stanowić mogą tkaniny z włókien naturalnych, sztucz
nych, folie z tworzyw sztucznych o różnej grubości i stopniu sztywności, 
a także nośniki sztywne, np. w kształcie plastra pszczelego, spełniające 
wymogi stawiane wobec m ateriałów  stosowanych do konserwacji dzieł 
sztuki.

4 H. Drążkowski, Badania właściwości materiałów dublażowych oraz zasto
sowanie nowego środka dublażowego, UMK, Toruń 1959 (maszynopis pracy ma
gisterskiej).
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DUBLOWANIE OBRAZÓW 
METODĄ ZGRZEWANIA NA CIEPŁO

Właściwości wielowarstwowego dublażu „na Sandwich” są w ypad
kową właściwości m ateriałów użytych jako przekładka i nośnik, właści
wości użytych spoiw oraz metody, jaką zabieg dublowania przeprowa
dzono. Dobór każdego z tych elementów musi być z równą uwagą roz
ważony i w każdym przypadku podporządkowany innym, specyficznym 
wymogom konserwowanego obiektu.

Tradycyjne metody dublażu, polegające na nanoszeniu spoiw z dużą 
zawartością wody lub rozpuszczalników („na mokro”) zarówno na od
wrocie obrazu, jak i na płótno dublażowe, powodujące penetrację spo
iwa w struk tu rę  oryginalnego podobrazia, nie odpowiadają wymaganiom 
stawianym  wobec bezpiecznego zabiegu dublowania obrazów. Stanowią 
natom iast zagrożenie dla konserwowanych obiektów ze względu na swą 
nieodwracalność, a przez ingerencję spoiw w struk tu rę  płótna mogą 
powodować zmianę charakteru  i w yrazu artystycznego całego malowi
dła. Duża zawartość wody lub rozpuszczalników w tych spoiwach może 
stać się przyczyną nowych zniszczeń zarówno podobrazia, jak i pozo
stałych w arstw  obrazu.

W świetle dzisiejszego stanu badań prawidłowe przeprowadzanie za
biegu dublowania obrazów możliwe jest przy użyciu term oplastycznych 
żywic sztucznych zgrzewanych metodą dublażu kontaktowego, stosowa
nego w praktyce konserwatorskiej w dwu podstawowych w ariantach:

1) metoda dublowania w niskich tem peraturach i podciśnieniu lub 
bez użycia ciepła,

2) metoda dublowania „na ciepło”.
W obu w ariantach zastosowanie znalazły przede wszystkim żywice 

term oplastyczne z niskim punktem  topnienia, z reguły w postaci dys
persji. Prace badawcze nad tego typu spoiwami do dublażu zainicjowane 
zostały dopiero w końcu la t sześćdziesiątych w Amsterdamie 5, mimo iż 
kleje te znane były już w latach trzydziestych 6.

Technika zgrzewania „na ciepło” obejmuje zastosowanie podwyższo
nego ciśnienia i tem peratury  w celu połączenia oryginału z płótnem 
dublażow ym 7. Metoda ta polega na naniesieniu na tkaninę dublażową 
filmu odpowiedniej żywicy; dopiero po całkowitym wyschnięciu two
rzywa obraz zostaje połączony z m ateriałem  wzmacniającym przy użyciu 
tem peratury  i ciśn ien ia8. W ykonany tą  metodą dublaż jest całkowicie

5 V. Mehra, Nap-Bond Cold-Lining on a Low Pressure Table, Maltechnik- 
-Restauro, 1975, nr 2, s. 95.

6 G. A. Berger, Zestaw klejów stosowanych w konserwacji malarstwa, ICCROM, 
Wenecja 1975, s. 6.

7 R. Herzberg, Der Einsatz von Heissiegelklebern, Beitrage zur Erhaltung von 
Kunstwerken, (Berlin) 1981, n r 1, s. 137.

8 A. Ketnath, Die Verwendung von Acrylharzen und der Heiss-Siegelmethode 
zur Konservierung von Leinwandbildern, Maltechnik-Restauro, 1977, n r 1, s. 103—140.
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odwracalny i nie powoduje przesycenia spoiwem oryginalnego pod
obrazia.

Spoiwa do dublowania metodą zgrzewania „na ciepło” opracowane 
w pracowniach konserwacji w byłej NRD zaprezentował R. H erzberg9. 
Spoiwa te, określone wspólną nazwą Heissiegelkleber, podzielone zostały 
na trzy  grupy o różnej tem peraturze mięknienia: pierwsza grupa —
0 tem peraturze zgrzewania 58°C, druga — 48—56°C, oraz trzecia — 
52—59°C. N adają się one do dublażu obrazów wykonanych na płótnie
1 na papierze w różnych technikach. A utor ten rozróżnił także dwie me
tody zgrzewania „na ciepło”: s a n d w i c h  i t r a n s f e r .

Przy metodzie sandwich spoiwo jest obustronnie nanoszone na w ar
stwę pośrednią umieszczoną między płótnem  oryginalnym  a dublażowym. 
W metodzie transfer  stosuje się spoiwo w postaci folii. W tym  celu na
noszone jest ono na gładką tkaninę i po wyschnięciu zdjęte. Dopasowana 
do form atu obrazu folia znajduje się między oryginałem a płótnem du
blażowym. Herzberg podaje, że do metody transfer nadaje się jedynie 
Beva 371 i spoiwo Heissiegelkleber.

Badania przeprowadzone w Zakładzie Konserwacji M alarstwa i Rzeź
by  Polichromowanej UMK dotyczące zastosowania folii z żywic sztucz
nych do wzmocnienia podobrazi płóciennych 10 wykazały możliwość za
stosowania do tego celu również innych żywic termoplastycznych. 
M. Szumińska stosowała do badań, obok Bevy 371, Polyacrylat D 312, 
Paraloid B-72 oraz polioctan winylu. Na podstawie uzyskanych rezul
tatów  badań oceniła bardzo wysoko preparat Beva 371 oraz Polyacry
la t D 312. Spoiwa te charakteryzują się przezroczystością, elastyczno
ścią, m ałą higroskopijnością oraz dobrą przepuszczalnością gazów, po
nadto pozwalają uzyskać znaczne wzmocnienie osłabionych podobrazi 
płóciennych. Gorsze wyniki uzyskano przy użyciu Paraloidu B-72 oraz 
POW. Pierw sza z wym ienionych żywic jest zbyt krucha, druga nato
m iast wykazuje słabe związanie z płótnem, dużą higroskopijność oraz 
m ałą przepuszczalność gazów. Każda jednak z poddanych badaniom ży
wic może dać dobre w yniki w konkretnych, umotywowanych przypad
kach zarówno w postaci laminatów, jak i dublażu w połączeniu z szy
fonem jedwabnym, umożliwiającym uzyskanie przezroczystego dublażu.

Zaprezentowane m etody dublowania obrazów przez aktyw ację te r
miczną wyschniętych błon spoiwa dublażowego mogą być ocenione 
z punktu  widzenia kryteriów  prawidłowo przeprowadzonego zabiegu du
blażu. Do niew ątpliw ych zalet należy możliwość wyeliminowania szko
dliwego wpływu na substancję obrazu wody lub rozpuszczalników za
w artych w  spoiwie. Obecność tych szkodliwych czynników nie jest bez 
znaczenia naw et w przypadku stosowania nowoczesnych, udoskonalo-

• R. Herzberg, op. cit.
10 M. Szumińska, Wzmacnianie podobrazi płóciennych przezroczystymi foliami 

z tworzyw sztucznych, UMK, Toruń 1986 (maszynopis pracy magisterskiej).
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nych metod dublażu na zimno, w których w znacznym stopniu udało się 
ograniczyć (lecz nie wyeliminować całkowicie) zawartość w spoiwach wo
dy lub rozpuszczalników. Zagrożenie wynikające z takiego stanu rzeczy 
potwierdzają badania m.in. N. Stalowa 11 i M. Dauchot-Dehona 12, którzy 
jednoznacznie określili czas pozostawania rozpuszczalników w warstwie 
m alarskiej, sięgający — w przypadku rozpuszczalników lotnych — aż 
miesiąca. Obecność zaś rozpuszczalników w warstw ie m alarskiej powo
duje jej spęcznienie oraz wzrost podatności na późniejsze oddziaływanie 
rozpuszczalników użytych podczas innych zabiegów konserwatorskich. 
Natomiast badania prowadzone przez J. Sandera 13 wykazały możliwość 
w ystąpienia nieoczekiwanych reakcji zarówno płótna oryginalnego, jak 
i dublażowego pod wpływem obecnej w spoiwie wilgoci. A utor ten 
stwierdza, że procentowo ilość uszkodzonych w ten sposób obrazów była 
mała, ale zawsze należy brać pod uwagę możliwość zaistnienia zagro
żenia dla obiektu.

Do zalet om awianej m etody dublażu należy również możliwość uzy
skania właściwej siły spojenia sklejanych płócien bez przesycenia ory
ginalnego podobrazia. Zastosowanie zaś kleju w postaci folii dodatkowo 
elim inuje przesycenie spoiwem także płótna dublażowego, co — jak za
uważył G. A. Berger 14 — pozwala zachować jego giętkość oraz w ytrzym a
łość, ponadto ułatw ia odprowadzenie powietrza i powoduje równomierne 
podciśnienie podczas dublowania. K lej nie penetruje żadnego z płócien, 
tworząc jedynie cienką spoinę powierzchniowo łączy je ze sobą. Jest to 
jeden z ważnych warunków  stawianych wobec spoiwa dublażowego.

Podstawową wadą dublowania obrazów metodą zgrzewania „na cie
pło” jest natom iast konieczność stosowania podwyższonej tem peratury, 
w wielu wypadkach w połączeniu z podwyższonym ciśnieniem. Mimo że 
stosowanie do dublażu tem peratury  do 70°C uważa się za dopuszczalne 
ze względu na właściwości starego płótna i w arstw y m alarskiej, z prak
tyki konserwatorskiej powszechnie znane są przypadki uszkodzenia obra
zu (zapraw, w arstw y m alarskiej) w wyniku przegrzania tych warstw, 
tj. zgniecenia lub stopienia fak tu ry  w arstw y m alarskiej, degradacji sub
stancji białkowych wchodzących w skład zaprawy. Ogromne znaczenie 
dla bezpieczeństwa obiektu podczas zabiegu dublowania ma również ko
nieczność stosowania — w połączeniu z tem peraturą — wysokiego ciś

11 N. Stalow, Application of Science to Cleaning Methods. Solvent Action Studies 
on Pigmented and Unpigmented Linseedoil Films, [w:] On Picture Varnishes and 
Their Solvents, Ohio 1959, s. 89.

12 M. Dauchot-Dehon, Les effects des solvents sur les cauches picturales, Institut 
Royal du Patrimoine Artistique. Bulletin XIV, 1973—1974, s. 89—104.

13 J. Sander, Die Konservierung von Leinwandbilder — der Internationale 
Stand, Tendenzen, Forschunge und Entwicklungsvorhaben, Beitrage zur Erhaltung 
von Kunstwerken, (Berlin) 1982, n r 1, s. 131—137.

11 G. A. Berger, Moderne..., s. 51.
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nienia, które może prowadzić do sprasowania faktury, wgniecenia w ar
stw y m alarskiej wraz z zaprawą w przestrzenie między nitkam i płótna, 
utworzenia się w tórnej siatki spękań. Szkodliwy wpływ podwyższonego 
ciśnienia może zostać wyeliminowany przez wykonanie dublażu na stole 
próżniowym metodą „z oknem ”, opracowaną przez G. A. B erg era15 
i zmodyfikowaną w Zakładzie Konserwacji M alarstwa i Rzeźby Polichro
mowanej UMK w Toruniu 16. Dzięki tej technice można uniknąć nieko
rzystnego nacisku folii na lico obrazu. W świetle przedstawionego wy
wodu można wyciągnąć wniosek, że konserw ator jeszcze dziś zmuszony 
jest dokonywać wyboru „mniejszego zła” popartego szczegółowymi ba
daniami określającym i wrażliwość danego dzieła sztuki na poszczególne 
szkodliwe czynniki wynikające z zabiegu dublowania.

W przypadku zastosowania do zabiegu dublowania folii z żywic sztu
cznych najistotniejszym  problemem jest precyzyjne określenie tem pera
tu ry  mięknienia w arstw y m alarskiej. Tradycyjne metody uzyskiwania 
inform acji dotyczących określenia wrażliwości w arstw y m alarskiej na 
działanie ciepła to:

— w yniki badań identyfikacyjnych;
— próby wykonane kauterem ;
— obserwacja stapiania próbek na stoliku grzejnym  mikroskopu 

Boetiusa.
Bogumiła R o u b a17 krytycznie omówiła wymienione metody oraz 

przedstawiła własne rozwiązanie tego ważnego problemu. Nadto zapre
zentowała urządzenie TERM, opracowane przy współpracy z dr. J. Łu
kaszewiczem z Insty tu tu  Chemii UMK i służące do precyzyjnego okre
ślenia wrażliwości całej powierzchni obrazu na działanie ciepła.

W przypadku niemożności zastosowania do dublażu podwyższonej 
tem peratury  można wykorzystać opracowane i prezentowane w litera
turze metody dublażu kontaktowego „na zimno” lub z niewielkim udzia
łem tem peratury. Polegają one głównie na ograniczeniu zawartości w 
spoiwie dublażowym wody lub rozpuszczalników, przez zagęszczenie tych 
spoiw lub reaktyw ację suchego filmu żywicy rozpuszczalnikami, bądź 
też zastosowanie specjalnej m etody nanoszenia spoiwa w system ie Nap- 
-b o n d 18, a także przez wprowadzenie nowych, n ie  wykorzystywanych 
jeszcze w codziennej praktyce konserwatorskiej spoiw. Szeroko zagad
nienie dublażu kontaktowego w niskich tem peraturach i niskim podciś-

15 Ibid., s. 64—66.
18 M. Roznerska, M. Kozarzewski, R. Żankowski, Nowy wariant techniki du

blowania na stole próżniowym, Ochrona Zabytków, 1981, nr 3—4, s. 205—209.
17 B. Rouba, Zagadnienie bezpieczeństwa obrazów XI X-  i XX-wiecznych w  

procesie ich konserwacji, [w:] Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo. Materiały ze 
Zjazdu Absolwentów UMK w Toruniu, pod red. S. Skibińskiego, BMiOZ, seria B, 
t. 81, Warszawa 1987, s. 127—134.

18 V. Mehra, op. cit., s. 95.
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nieniu omówione zostało w niepublikowanej pracy M. G óralczyk19, w 
której zebrana przez autorkę bogata literatura, jak się zdaje, w pełni 
przedstawia tę problematykę. W tym  artykule zostanie więc jedynie po
dana zwięzła charakterystyka tych metod.

DUBLOWANIE OBRAZÓW METODĄ „NA SANDWICH” 

STABILIZACJA ROZDARĆ PODOBRAZI PŁÓCIENNYCH

Zasadność wprowadzenia przekładek do dublażu stwierdził B. Slan- 
sk y 20. Zwrócił on uwagę na fakt, że występujące w obrazie rozdarcia, 
których szczelina ma długość kilku centymetrów, z biegiem czasu uwi
daczniają się na powierzchni zdublowanego obrazu powodując wklęsłą 
bądź w ypukłą deformację lica malowidła. Celem uniknięcia tego zja
wiska B. Slansky proponuje dublaż na k lajster przy zastosowaniu prze
kładek papierowych lub płóciennych. Stwierdza, że obraz zdublowany 
z papierową przekładką, przesycony klajstrem , po wyschnięciu zamienia 
się w „mocną i sztywną pły tę”, skutecznie zapobiegającą powracaniu 
deformacji. W adą tego sposobu jest różna praca papierowej wkładki 
oraz płócien oryginalnego i dublażowego pod wpływem wahań wilgot
ności otoczenia. Na skutek tego już w krótkim  czasie może nastąpić 
rozdzielenie się poszczególnych w arstw  dublażu. Dlatego też autor pod
kreśla konieczność stosowania grubszego papieru naklejonego, który 
wchłaniając dużą ilość klajstru , w trakcie prasowania całkowicie nim 
nasiąknie.

Podobne efekty, lecz z większą gw arancją trwałości zabiegu, jak 
podaje Slansky, uzyskać można przy użyciu przekładek płóciennych, 
jako m ateriału bardziej zbliżonego swoim charakterem  i s truk tu rą  do 
oryginalnego podobrazia. Slansky stwierdza również, że dublaż z prze
kładką płócienną pozwala uzyskać większą wytrzymałość mechaniczną 
zdublowanego obiektu, niż przy zastosowaniu jednej tylko warstw y 
płótna.

Użycie do dublażu przekładek papierowych i kartonu poleca również 
R. Herzberg 21, zwracając uwagę na konieczność odpowiedniego ich wy
gładzenia. W metodzie „ na sandwich” opisanej przez tego autora spoiwo 
nanoszone jest na przekładkę obustronnie lub też jednostronnie. W dru
gim przypadku przekładka spełnia funkcję rzeczywistego nośnika obrazu, 
natom iast dodawana, druga w arstw a płótna dublażowego stanowi jedy
nie w arstw ę ochronną dla odwrocia zdublowanego obiektu.

11 M. Góralczyk, Zastosowanie niskich tem peratur do dublowania obrazów ży
wicami winylowymi i akrylowymi, UMK, Toruń 1987 (maszynopis pracy magi
sterskiej).

10 B. Slansky, Technika malarstwa, t. 2, Arkady, Warszawa 1963, s. 215.
łl R. Herzberg, op. cit., s. 137—139.
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T rudny problem  stabilizacji starych, trw ale odkształconych rozdarć 
podobrazi płóciennych rozwiązywano również w Zakładzie Konserwacji 
M alarstwa i Rzeźby Polichromowanej posługując się metodą „na san- 
dwich”.

Udaną konserwację obrazu Wilhelma Krausego Burza morska  prze
prowadzono w 1986 r. pod kierunkiem  dr B. R ouby22. Obraz namalo
w any został na płótnie lnianym  w technice olejnej w pierwszej połowie 
XIX w., na olejnej zaprawie fabrycznej. Do najważniejszych uszkodzeń 
obrazu należało rozdarcie płótna w środkowej partii obrazu (fot. 1 i 2). 
Brzegi płótna przy rozdarciu na skutek rozciągnięcia i przerwania nitek 
zostały wywinięte w stronę odwrocia. Płótno wokół rozdarcia wybrzu
szyło się. Zabiegi prostowania powierzchni obrazu przez prasowanie cie
płym  żelazkiem po uprzednim lekkim  nawilżeniu, a następnie pozosta
wieniu obrazu pod przyciskiem daw ały dobre, lecz krótkotrw ałe rezul
taty . Po pewnym  czasie deform acje powracały. Uznano więc za nie
zbędne zdublowanie obrazu ze względu na konieczność stabilizacji wy
prostowanego płótna, a także wzmocnienia rozległej spoiny. Zastosowanie 
wzmocnienia spoiny w postaci naklejenia poprzecznych nitek uznano za

Fot. 1. Wilhelm Krause, Burza morska. Lico obrazu przed konserwacją

22 Dokumentacja konserwatorska obrazu Wilhelma Krausego Burza morska, 
n r inw. ZKMiRzP-511, UMK, Toruń 1986.
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Fot. 2. Wilhelm Krause, Burza morska. Odwrocie obrazu przed konserwacją

niewystarczające. Dublaż przeprowadzono metodą „na sandwich” stosu
jąc jako nośnik tkaninę szklaną (m ateriał ten uznano za odpowiedniejszy 
z uwagi na konieczność ograniczenia pracy oryginalnego płótna), nato
miast jako przekładki użyto grubej bibułki japońskiej, celem dodatko
wego usztywnienia podłoża obrazu. Spoiwo dublażowe — Bevę 371 — 
naniesiono na tkaninę szklaną, bibułkę japońską oraz odwrocie obrazu 
i pozostawiono do odparowania rozpuszczalników. Obraz zdublowano na 
stole dublażowym licem do góry. Aby stworzyć maksymalnie stabilne 
w arunki dla podobrazia, umieszczono z ty łu  krosna tekturow ą osłonę. 
Podobrazie zostało całkowicie ustabilizowane, a rozdarcia nie uwidocz
niły się na powierzchni obrazu.

Drugim przykładem, o jeszcze większym — jak się zdaje — stopniu 
trudności, jest również bardzo udana konserwacja obrazu Rosy Porzel 
Portret m ężczyzny , wykonana pod kierunkiem  M. Roznerskiej w latach 
1986— 1987 23. Konserwacja tego obrazu jest jednocześnie przykładem  na 
to, iż tradycyjny zabieg dublażu, bez w arstw y pośredniej, usztyw niają
cej i stabilizującej podłoże obrazu, nie może zapobiec powracaniu u trw a
lonych, starych deformacji płótna wokół rozdarć.

23 Dokumentacja konserwatorska obrazu Rosy Porzel Portret m ężczyzny, nr 
inw. ZKMiRzP-326, UMK, Toruń 1986 i 1987.
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Fot. 3. Rosa Porzel, P ortret m ężczyzny. Lico obrazu przed konserwacją

Obraz nam alowany został na zaprawie olejnej w technice olejnej, 
a do najpoważniejszych uszkodzeń należały liczne, pionowe przecięcia 
płótna umiejscowione w partii tw arzy mężczyzny (fot. 3 i 4). Brzegi 
przecięć były znacznie rozsunięte i wywinięte w stronę odwrocia. Duża 
wrażliwość w arstw y m alarskiej na działanie wysokiej tem peratury  de
term inow ała dobór spoiwa do przewidywanego dublażu, umożliwiającego 
przeprowadzenie zabiegu w m aksym alnej tem peraturze 40°C. Zdecy
dowano się na użycie żywicy A crylkleber 360 HV. Jednak już po za-
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Fot. 4. Rosa Porzel, Portret m ężczyzny. Odwrocie obrazu przed konserwacją

punktow aniu ubytków w miejscach przecięć pojawiły się wklęsłe od
kształcenia. Środek A crylkleber 360 HV zapewniał sklejonym płótnom 
dużą elastyczność, jednakże praca płótna dublażowego nie została w ra
dykalny sposób ograniczona, a w efekcie w krótkim  czasie wystąpiły 
deformacje. Zdecydowano się więc wykonać ponowny dublaż przy uży
ciu POW (polioctanu w inylu w emulsji) z dodatkiem kredy (1:1) oraz 
jako przekładki tkaniny szklanej i jeszcze jednej w arstw y płótna speł
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niającego funkcję nośnika, celem nadania całości większej sztywności 
i uniknięcia powstawania w przyszłości niekorzystnych zmian.

Zabieg ten przeprowadzono w sposób następujący: Obrazu nie roz- 
dublowano, a na jego odwrocie naniesiono żywicę A crylkleber 360 HV 
i pozostawiono na 6 dni do częściowego odparowania wody. Następnie 
tkaninę szklaną i zdekatyzowane płótno lniane napięto na krosna i na
niesiono szpachelką na obie tkaniny 50-procentowy POW z wypełnia
czem. Po przeschnięciu naniesioną warstwę przeszlifowano i pokryto 
30-procentowym POW. Sklejenie obu tkanin przeprowadzono na stole 
dublażowym w tem peraturze 70°C. Na tak przygotowany podkład, od 
strony tkaniny szklanej, naniesiono w arstwę żywicy A crylkleber 360 HV 
i pozostawiono na 4 dni do odparowania nadm iaru wody w spoiwie. 
Zabieg dublażu obrazu przeprowadzono na stole dublażowym bez użycia 
tem peratury, pod ciśnieniem 0,8 atmosfer. Po 12 miesiącach od zakoń
czenia konserwacji nie stwierdzono uwidaczniania się deformacji.

STABILIZACJA ZABIEGU PROSTOWANIA ZDEFORMOWANYCH 
PODŁOŻY PŁÓCIENNYCH

Do najczęściej spotykanych zniszczeń na skutek deformacji pod
obrazi płóciennych należą:

— pofalowanie powierzchni obrazu,
— odciskanie się na licu krawędzi krosna,
— załamania lub zgniecenia płótna.
Kilka przyczyn powoduje, że podobrazie płócienne ulega tego typu 

deformacjom, a wysiłki konserwatorów zmierzające do ich zniwelowania 
dają bardzo krótkotrw ałe efekty.

Pofalowanie powierzchni obrazu może być spowodowane nadm ierną 
wrażliwością płótna oryginalnego na czynniki atmosferyczne, a szczegól
nie zmiany wilgotności otoczenia. Bezpośredni wpływ na powstawanie 
takich niekorzystnych zmian w obrazie ma budowa oryginalnego pod
obrazia 24. Chodzi tu  o płótna wykazujące nierównomierność geometrii 
tkaniny, tzn. takie, w których w ystępuje znaczna różnica w zapełnieniu 
wątkowym i osnow ow ym 25. W płótnach o nierównom iernej geometrii 
rozkład naprężeń wywołanych zmianami wilgotności otoczenia będzie 
bardzo zróżnicowany w obu kierunkach, osnowy i wątku. Znaczny 
wpływ na przebieg procesów niszczenia płótna oraz zaburzenie stanu 
równowagi między płótnem a przeklejeniem  ma obecność w płótnie sub
stancji obcych26. Mogą to być, obok rozm aitych zanieczyszczeń, kleje 
i oleje wprowadzone w trakcie przygotowania podłoża lub dawnych za
biegów konserwatorskich. Dość często spotyka się w płótnach kleje po

11 B. Rouba, Płótna jako podobrazia malarskie, Ochrona Zabytków, 1985, nr 
3—4, s. 222—244.

« Ibid., s. 230.
86 Ibid., s. 240.
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chodzące z apre tu r tkackich. K lej wprowadzony w płótno powoduje 
wzmożenie funkcji przeklejenia i w ytłum ienia przeciwstawnej mu pracy 
samego płótna. W rezultacie przy wzrostach wilgotności następuje silne 
rozciąganie podobrazia, a przy jej spadkach nadm ierne kurczenie, ale 
tylko samego kleju, bez współudziału płótna. Prowadzi to do pofalowania 
powierzchni całego obrazu.

Szkodliwość działania oleju na płótno pozostaje przede wszystkim w 
związku z wytwarzaniem  podczas polimeryzacji nadtlenków, wpływa
jących w znacznym stopniu na szybkie postępowanie procesów destrukcji 
płótna. W yraźnie zauważalnym skutkiem  przeolejenia płócien jest ich 
usztywnienie, co w praktyce daje skłonność do odkształcania się i pofa
lowania powierzchni obrazu, trudnego do ustabilizowania 27.

Podobne deformacje mogą być również spowodowane nieum iejętnym  
napinaniem  płótna na krosno, w wyniku czego n itk i w ątku i osnowy 
nie biegną równolegle do krawędzi krosna. W efekcie pod wpływem 
nierównom iernej pracy tak  napiętego płótna wywołane zostaną silne na
prężenia prowadzące do pofalowania jego powierzchni. Duże kłopoty 
spraw iają także trudne do likwidacji utrw alone załamania lub zgniece
nia płótna albo też odciśnięcie się wew nętrznej krawędzi nie sfazowa- 
nego lub zbyt mało stażowanego krosna, szczególnie gdy leżąca na pod
obraziu zaprawa i w arstw a m alarska jest sztywna i słabo reaguje na 
działanie ciepła i wilgoci podczas prasowania żelazkiem lub kauterem .

W przypadku, gdy efekt prostowania zdeformowanych podobrazi daje 
jedynie krótkotrw ałe rezultaty, konserw atorzy przyjm ują, jako gene
ralne założenie, po pomyślnie przeprowadzonych zabiegach prostowania, 
stabilizację pracy podobrazia przez jego usztywnienie. Przykładem  ta
kiego rozwiązania jest konserwacja obrazu Adolpha Gottliba Prorok 
(1950) przeprowadzona przez G. A. B erg era28. Obraz wykonano w 
technice tem perowej na przeklejonym  bawełnianym  płótnie bez zapra
wy. Nadm ierne przeolejenie oraz duża wrażliwość bawełnianych włó
kien na działanie wilgoci spowodowały silne deformacje oryginalnego 
podobrazia i w arstw y m alarskiej (fot. 5, 6). Prostowanie powierzchni 
obrazu przeprowadzono metodą wodno-rozpuszczalnikową na stole du- 
blażowym w tem peraturze 55°C i ciśnieniu 350 mm Hg. Po zakończeniu 
zabiegu odwrocie obrazu pokryto Bevą 371 i suszono przez 24 godziny. 
W arstwa Bevy nie mogła penetrować płótna nasyconego wodą i alkoho
lem, skutecznie natom iast zapobiegała kurczeniu się bawełnianego płótna 
podczas suszenia. Następnie odwrocie pokryto cienką w arstw ą Bevy 
zmieszanej z kredą i srebrnym i barw nikam i odpowiadającymi pierw ot
nej barw ie płótna. Po wyschnięciu w arstw ę tę dokładnie wyrównano 
ostrzem brzytwy. Tkaninę szklaną przeznaczoną na przekładkę napięto

27 Ibid., s. 240.
28 G. A. Berger, Unconventional Treatments for Unconventional Paintings, 

Studies in Conservation, 1976, nr 21, s. 115—128.



Fot. 5. Adolph Gottlib, Prorok. Lico obrazu przed konserwacją

Fot. 6. Adolph Gottlib, Prorok. Odwrocie obrazu przed konserwacją
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na krosna i obustronnie pokryto Bevą 371. Naniesiony klej pozostawiono 
na 24 godziny, celem odparowania rozpuszczalników. Dublaż przepro
wadzono w tem peraturze 65°C przy użyciu przekładki z tkaniny szkla
nej i ciężkiego M ylaru jako nośnika. W ykonany tą metodą dublaż „na 
sandwich” pozwalał na silne ustabilizowanie podobrazia bawełnianego 
przy zachowaniu przezroczystości odwrocia. G. A. Berger jest zdania, że

Fot. 7. Portret nieznanej kobiety. Lico obrazu przed konserwacją
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Fot. 8. Portret nieznanej kobiety. Lico obrazu przed konserwacją

taki rezu ltat nie byłby możliwy do osiągnięcia w przypadku zastoso
wania dublażu elastycznego bez przekładki.

Potw ierdzeniem  zasadności takiego postępowania są również dwie
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konserwacje przeprowadzone w Zakładzie Konserwacji M alarstwa
i Rzeźby Polichromowanej UMK w Toruniu.

Pierwsza dotyczyła konserwacji obrazu Portret nieznanej kobiety  
(ok. poł. XVIII w.) przeprowadzonej pod kierunkiem  dr B. R ouby29. 
Obraz nam alowany został w technice olejnej na płótnie lnianym  bezpo
średnio na warstw ie przeklejenia. Płótno, przesycone olejem z warstwy 
malarskiej, w efekcie było bardzo pociemniałe i kruche. Powierzchnia 
obrazu była mocno pofalowana i pognieciona. W arstwę m alarską pokry
wała siatka spękań. Owalny form at obrazu powodował nierównomierne 
rozłożenie naprężeń nitek podobrazia (fot. 7, 8). Liczne próby prosto
wania połączone z zabiegiem konsolidacji w arstw y m alarskiej nie dały 
pożądanych rezultatów. Próby prostowania pod obciążeniem, a następ
nie przez prasowanie kauterem  nie powiodły się. Podjęto więc decyzję
o przeprowadzeniu tego zabiegu na stole dublażowym po uprzednim 
założeniu kitów. Przed zabiegiem, w celu ograniczenia chłonności pod
obrazia, odwrocie przesmarowano 4-procentową metylocelulozą. Po za
kończeniu zabiegu prostowania w arstwa m alarska została skonsolido
wana, a powierzchnia obrazu była wyprostowana. Obraz pozostawiono 
pod obciążeniem na 24 godziny. Już jednak po 30 m inutach od zdjęcia 
obciążenia powierzchnia obrazu zaczęła się lekko fałdować, szczególnie 
w okolicach krajek, co było skutkiem  utrw alenia się deformacji w w y
niku nierównomiernego rozłożenia naprężeń nitek w owalnym  formacie 
płótna. Zdecydowano się na zdublowanie obrazu przy użyciu woskowo- 
-żywicznej masy, która miała ograniczyć wrażliwość oryginalnego pod
obrazia na zmiany wilgotności otoczenia. Penetrację tego spoiwa w struk
tu rę  płótna oryginalnego ograniczała naniesiona uprzednio w arstwa me
tylocelulozy. Za jedyną słuszną w tym  w ypadku metodę uznano dublo
wanie obrazu metodą „na sandwich”, i to z dwóch względów. Po pierw
sze — nastąpiło usztywnienie podłoża, a po drugie — zażegnano nie
bezpieczeństwo odbicia się fak tu ry  płótna na licu obrazu malowanego 
bez zaprawy. Jako przekładki użyto jednej w arstw y cienkiej fizeliny. 
Dublaż przeprowadzono na stole próżniowym ogrzanym do tem peratury  
60—70°C i przy ciśnieniu 1 atm. W pierwszym etapie zgrzano prze
kładkę z płótnem lnianym  jako nośnikiem, a następnie (zdublowano obraz 
z tak przygotowanym podkładem, licem do dołu. Po zabiegu obraz po
zostawiono na kilka dni pod obciążeniem. W efekcie uzyskano zadowa
lający wynik — sfalowania nie powróciły i nie stwierdzono uwidacz
niania się siatki spękań w arstw y malarskiej.

Drugim przykładem  sposobu rozwiązania problemów dotyczących de
form acji podobrazi płóciennych jest konserwacja obrazu Oko Opatrzności 
przeprowadzona pod kierunkiem  B. R ouby30. Obraz nam alowany został

29 Dokumentacja konserwatorska, nr inw. ZKMiRzP-467, UMK, Toruń 1986.
30 Dokumentacja konserwatorska, n r inw. ZKMiRzP-403, UMK, Toruń 1981/1982.
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w technice olejnej na cienkim płótnie bawełnianym  pokrytym  cienką 
w arstw ą em ulsyjnej zaprawy. Do najważniejszych uszkodzeń obiektu 
należało osłabienie, pofałdowanie i pogięcie płótna oryginalnego (fot. 9).

Fot. 9. Oko Opatrzności. Lico obrazu przed konserwacją
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W tym  przypadku również zdecydowano się na dublaż przy użyciu ma
sy woskowo-żywicznej oraz bibułki japońskiej jako przekładki. Celem 
wprowadzenia w arstw y pośredniej do dublażu było, po pierwsze, wzmoc
nienie osłabionego obrazu, po drugie zaś stabilizacja odkształceń i za- 
gnieceń oraz uniknięcie odbicia się fak tury  płótna dublażowego na 
licu obrazu.

STABILIZACJA ZABIEGU PROSTOWANIA MISECZKOWATYCH SPĘKAŃ 
WARSTWY MALARSKIEJ

Mechanizm i przyczyny powstawania miseczkowatych spękań w ar
stwy malarskiej, spotykanych dość często w obrazach malowanych na 
przestrzeni wieków, nie zostały jeszcze dostatecznie wyjaśnione. Szero
kie badania tego zagadnienia prowadzili S. Keck i F. C ornelius31. Wy
niki ich badań wykazały, że bezpośredni wpływ na powstawanie tych 
odkształceń ma warstw a przeklejenia w obrazie. Zadaniem kleju jest 
tłum ienie pracy płótna w w arunkach zmiennej wilgotności otoczenia. 
Zachwianie tej prawidłowości w wyniku procesów starzenia (tj. nierów
nomiernego starzenia się płótna i kleju) lub przeciwstawienia słabego 
płótna mocnemu przeklejeniu może doprowadzić do w ystąpienia nie
bezpiecznych dla obrazu naprężeń ujaw niających się w postaci spękań 
miseczkowatych. Późne wystąpienie miseczkowatych deformacji, zaszłe 
już w stanie daleko zaawansowanej destrukcji płótna, sygnalizowane 
jest przez charakterystyczne „wyciągnięcie” płótna w siatkę spękań, 
przez co odwrocie obrazu przestaje być płaskie i odwzorowuje dokładnie 
deformacje l ic a 32. Najlepsze wyniki likwidacji spękań miseczkowatych 
uzyskała M. W atherston M stosując opracowaną przez siebie metodę wo- 
dno-rozpuszczalnikową, polegającą na jednoczesnym uplastycznieniu 
przeklejenia, zaprawy i w arstw y m alarskiej w obrazie.

Przy metodzie wodno-rozpuszczalnikowej następuje energiczna in
gerencja w oryginalne spoiwo w arstw y m alarskiej i zaprawy, a w za
sadzie niszczenie go przez wymywanie rozpuszczalnych składników od
grywających rolę naturalnych plastyfikatorów  w  błonie olejnej 34. Przy 
zastosowaniu tej metody zachodzi zatem konieczność przeprowadzenia 
konsolidacji obiektu, tj. wprowadzenia dodatkowo nowego środka kle
jącego. Na podstawie zabiegów wykonanych przez M. W atherston oraz 
prac G. A. Bergera można stwierdzić również potrzebę przeprowadzenia

51 J. Korcz, Próba likwidacji odkształceń miseczkowatych w obrazach malo
wanych w technice olejnej metodami: wodną, rozpuszczalnikową i wodno-rozpusz- 
czalnikową, UMK, Toruń 1987 (maszynopis pracy magisterskiej).

32 B. Rouba, Płótna..., s. 239.
33 M. Watherston, Treatment of Cracked and Cupped Cracks, Los Angeles 

1964.
34 J. Korcz, op. cit., s. 32 i n.
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zabiegu zdublowania obiektu, którego celem jest usztywnienie jego ory
ginalnego podłoża'35.

Przykładem  jest tu  konserwacja obrazu Jeana Miro Le Soleil Rouge 
przeprowadzona przez G. A. B ergera36. Obraz namalowany został na 
płótnie pokrytym  em ulsyjną zaprawą fabryczną. Na podmalowaniu wy
konanym  kolorowymi tuszami artysta namalował zasadniczy element 
kompozycji grubą w arstw ą czarnej farby przemysłowej (farba smoło
wa). Czarna farba mocno się ściągnęła i podniosła w formie miseczko- 
watych spękań (fot. 10, 11). Siła ściągania była tak duża, że spowodo
wała odkształcenie odwrocia. Zabieg prostowania przeprowadzono me-

Fot. 10. Jean Miro, Le Soleil Rouge. Fragment lica obrazu przed konserwacją

35 A. Lewandowska, Prostowanie obrazów olejnych na zaprawach olejnych, 
UMK, Toruń 1984 (maszynopis pracy magisterskiej), s. 34. 

s# G. A. Berger, Moderne..., s. 50—53.
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Fot. 11. Jean Miro, Le Soleil Rouge. Odwrocie obrazu przed konserwacją

todą wodno-rozpuszczalnikową na stole próżniowym. Po uzyskaniu po
zytywnych rezultatów  tego zabiegu zdecydowano się zdublować obraz 
przy użyciu Bevy 371 i dwóch w arstw  tkaniny z włókna szklanego. 
Jedna warstw a z delikatnej tkaniny szklanej miała spełniać funkcję 
w arstw y pośredniej, druga zaś, grubsza i mocniejsza — płótna dubla-
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żowego. W arstwa pośrednia obustronnie pokryta spoiwem miała łączyć 
trzy  funkcje: a) służyć jako osłona i zapobiegać odciśnięciu się faktury  
płótna nośnego na licu; b) łączyć bez impregnacji i przebarwień malowi
dło z płótnem  dublażowym; c) wzmacniać dublaż. Nośnik natomiast, zda
niem  G. A. Bergera, nie musi być wykonany z tkaniny szklanej, lecz 
także z gładkiego płótna lub tkaniny poliestrowej. Nośnik ten spełnia 
następujące funkcje w dublażu: zachowuje siłę i gładkość, ponieważ nie 
jest nasączony środkiem klejącym, ułatw ia odprowadzenie powietrza i po
woduje równomierne podciśnienie podczas dublowania. Dublaż przepro
wadzono kładąc obraz licem do góry na uwarstwioną tkaninę szklaną. 
Zgrzewanie trwało 15 m inut w tem peraturze 65°C.

W kom entarzu do zabiegu G. A. Berger przedstawił ogromne zalety 
użycia w tym  wypadku Bevy 371 jako spoiwa dublażowego. Zwrócił 
uwagę na to, że żadna masa woskowo-żywiczna nie m iałaby w ystarcza
jącej siły klejenia dla dociśnięcia tak silnych spękań miseczkowatych, 
zagrażałaby natom iast przebarwieniem  gwaszu i tempery. Środki zawie
rające wodę nie związałyby się z bitumicznym, syntetycznym  m ateria
łem farby, a byłyby niebezpieczne dla cienkiego podmalowania. Autor 
podaje również, że obraz Miro zdublowany przy użyciu Bevy 371 wisi 
od sześciu la t w kolekcji Philips bez jakichkolwiek śladów powracania 
deformacji.

W swojej niepublikowanej pracy A. Lew andow ska17 przedstawiła 
wyniki doświadczeń, których celem było sprawdzenie możliwości unik
nięcia dublowania obrazów, gdy deformacje w postaci spękań misecz
kowatych usuwane były metodą wodno-rozpuszczalnikową, a podobrazie 
wykazywało dobry stan zachowania. Próbie tej poddano obraz olejny 
na płótnie Pejzaż nocny. Cała powierzchnia obrazu pokryta była siatką 
spękań miseczkowatych, których „negatyw ” widoczny był na odwrociu. 
Celowo zatem zastosowano jako środek konsolidujący Bevę 371, umo
żliwiającą ew entualne powtórzenie zabiegu prostowania lub dublaż. Kon
solidację przeprowadzono na stole próżniowym uzyskując całkowite wy
równanie powierzchni obrazu. Jednak już po upływie 24 godzin defor
macje zaczęły powracać, a po tygodniu osiągnęły stan zbliżony do pier
wotnego. A utorka stwierdziła, że bezpośrednią przyczyną tego zjawiska 
był b rak sztywnego podłoża. Je j zdaniem zabieg konsolidacji, mimo iż 
uzyskano całkowitą przyczepność w arstw y m alarskiej i zaprawy do płót
na, nie umożliwił stabilizacji pracy płótna oryginalnego, a tym  samym 
stabilizacji efektu prostowania.

Podobne rezu lta ty  uzyskała w swojej pracy J. Korcz'38. Przeprow a
dziła ona zabieg prostowania miseczkowatych deformacji, a następnie 
dublaż obrazu Portret hrabiny Konigsfeld  (fot. 12). Obraz namalowany

37 A. Lewandowska, op. cit., s. 49—55. 
88 J. Korcz, op. cit., s. 45.



Fot. 12. Portret hrabiny Konigsfeld. Lico obrazu przed konserwacją
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został w technice olejnej na zaprawie em ulsyjnej. Powierzchnia obrazu 
była bardzo pofalowana, a w arstwa m alarska pokryta siatką spękań mi- 
seczkowatych. Po wykonaniu wstępnych prób prostowania, które nie 
dały pozytywnych rezultatów, zdecydowano się zabieg ten połączyć ze 
wzmocnieniem struk tu ry  obrazu przy użyciu 3- i 6-procentowego kleju 
króliczego plastyfikowanego miodem pszczelim. Po pomyślnym zakończe
niu zabiegu prostowania, nie zdejmując obrazu ze stołu dublażowego, 
wykonano dublaż kontaktow y na POW +  kreda (1:1) z wkładką z fize- 
liny. K lej naniesiono na płótno dublażowe i fizelinę, a następnie w ar
stwy te zgrzano z oryginałem w tem peraturze 50cC i ciśnieniu około 
jednej atmosfery. Przez wycięte w estrofolu „okno” prowadzono osusze
nie obrazu. Przekładka z fizeliny spełnia funkcje dodatkowego usztyw
nienia podobrazia (funkcję tę przede wszystkim miał spełniać POW +  
kreda), a także uniemożliwiała odbicie się fak tury  płótna dublażowego 
na licu obrazu. Po pięciu miesiącach od zakończenia prac nie stw ier
dzono deformacji.

WZMOCNIENIE PODOBRAZIA ZBYT SŁABEGO 
W STOSUNKU DO CIĘŻKIEJ WARSTWY MALARSKIEJ

Przykładem  takiego problemu oraz sposobu jego rozwiązania jest 
konserwacja obrazu Balthusa Japońska figura z czerwonym stołem prze
prowadzona przez G. A. Bergera. Obraz nam alowany został na dwóch 
kawałkach płótna zszytych wzdłuż pionowej linii. Podłoże przeklejone 
zostało klejem  króliczym. Jako spoiwa do farb użył m alarz tem pery ka
zeinowej. Farba została naniesiona tak  grubą warstwą, że przykryw ała 
całkowicie fakturę płótna na całej powierzchni obrazu i sprawiała w ra
żenie surowego stiuku. Głębokość reliefu farby wynosiła 3—4 mm, a w 
niektórych miejscach naw et więcej. Masa w arstw y m alarskiej obrazu
0 formacie 145X190 cm wynosiła 19 kg. Na powierzchni obrazu wido
czne były silne spękania miseczkowate na skutek wielokrotnych prze- 
malowań w ykonanych przez samego artystę. Ponieważ płótno nie było 
w stanie utrzym ać tak  ciężkiej w arstw y barw nej obrazu, wzrosły siły 
rozciągające oryginalne podobrazie, a w efekcie utworzyły się fałdy w 
jego górnej części. Zabieg prostowania obrazu przeprowadzono na stole 
próżniowym oddziałując wilgocią. Do dublażu przygotowano przycięty 
do odpowiedniego form atu ciężki M ylar (Du Pont EL 500) pokryty w ar
stw ą Bevy 371; pozostawiono go do odparowania rozpuszczalników na 
24 godz. Jako przekładkę zastosowano ciężką tkaninę szklaną (42WX420). 
Przed dublowaniem powtórzono zabieg prostowania, a następnie na od
wrocie obrazu naniesiono w arstw ę Bevy 371 i zgrzano je z przekładką
1 tkaniną M ylar. Potem  na odwrocie zdublowanego obrazu przyklejono 
na zimno klejem  kontaktow ym  (dyspersja wodna) plaster z m asy papie
rowej o wielkości kom ór 20 mm i wysokości 17,2 mm. Po wyschnięciu



112 Maria Roznerska, Alina Skibińska

kleju w podobny sposób przyklejono jeszcze jedną w arstwę Mylaru. 
Ten wielowarstwowy sandwich, chociaż zachował pewną elastyczność, 
okazał się mocnym i całkowicie stabilnym  nośnikiem, który w każdym 
momencie, bez szkody dla obiektu, może zostać usunięty. Bardzo ważną 
sprawą jest również to, że ostateczny przyrost masy zdublowanego obra
zu wynosi zaledwie 9 kg, co stanowi około 50% pierwotnej masy obiektu.

INNE PRZYKŁADY STOSOWANIA WARSTW POŚREDNICH 
DO DUBLAŻU

Obok przeprowadzenia dublażu ,,na cardwich” celem usztywnienia 
podłoża, najczęstszym powodem stosowania przekładek — jak to rów
nież pokazano na przytoczonych przykładach — jest dążność do zapo
bieżenia odbiciu się fak tury  płótna dublażowego na licu obrazu. Dotyczy 
to przede wszystkim obrazów malowanych na cienkich podobraziach, 
bez zaprawy i przy cienkiej warstw ie malarskiej. Chodzi tu  również
o wyeliminowanie negatyw nej strony stosowania do dublażu ogrzewa
nych stołów próżniowych. W ystępujący przy tej technice dublażu nacisk 
na dublowany obiekt jest najczęstszą przyczyną powstawania tego typu 
deformacji. Tę wadę stosowania stołów próżniowych zauważył J. Wolski. 
W skazał też sposób uniknięcia tego negatywnego zjawiska — mianowi
cie wprowadzenie do dublażu w arstw  pośrednich 39.

Konieczne jest również zwrócenie uwagi na jeszcze jeden aspekt sto
sowania m etody dublażu „na sandwich”. Z reguły zaleca się, celem 
uniknięcia odciskania się fak tury  płótna dublażowego na licu obrazu, 
umieszczenie dublowanego obiektu podczas przeprowadzania zabiegu 
na stole próżniowym licem do dołu. Zróżnicowana, delikatna faktura 
w arstw y m alarskiej często wyklucza takie postępowanie. Jeżeli obraz, 
mimo zastosowania w arstw y pośredniej lub w wyniku nieumiejętnego 
dobrania m ateriału na przekładkę, ulegnie jednak takiej deformacji, 
wówczas usztywniające, stabilizujące podobrazie przekładki uniemożli
wiają wykonanie jakichkolwiek poprawek. W tym  wypadku dublaż bez 
w arstw y pośredniej pozwala jeszcze w pewnym  stopniu na dokonanie 
korekty rezultatów  zabiegu. Zawsze więc należy brać pod uwagę możli
wość w ystąpienia niepożądanych zmian na licu obrazu, mimo wprowa
dzenia w arstw y pośredniej jako osłony oryginalnego podobrazia, i tym  
staranniej dobierać tkaniny  przeznaczone na płótno dublażowe. Najpew
niejszą gw arancją uniknięcia powstawania tego typu deformacji jest wy
bór tkan iny  o możliwie gładkiej powierzchni, o jednakowej grubości 
nitek zarówno wątku, jak i osnowy.

W arstw y pośrednie wprowadzone do dublażu mogą również spełniać 
ważną funkcję w arstw y interw encyjnej w przypadku dublowania obiek
tów  o delikatnych podobraziach. Przykładem  takiego rozwiązania jest 
konserwacja obrazu Georgesa Ronaulta Circus Trio przeprowadzona przez

3S J. Wolski, op. cit., s. 92.
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G. A. Bergera 40. Obraz namalowano w technice olejnej na papierze przy
klejonym  na płótno. Papier użyty przez artystę był stary  i popękany. 
Papierowe podłoże odkleiło się w niektórych miejscach od płótna. Pa
pier miał także pojedyncze, duże pęknięcia. Przerw y w pociągnięciach 
pędzla w miejscu owych pęknięć dowodziły, że istniały one jeszcze przed 
malowaniem. Malowidło oddzielono od płótna i oczyszczono z resztek 
kleju. Zdecydowano się na wykonanie dublażu przezroczystego ze wzglę
du na obecność na odwrociu papierowego podobrazia szkicu wykonanego 
przez artystę. Przeprowadzono zabieg wzmocnienia papieru, a następnie, 
w obawie przed powtórnym  rozerwaniem się pęknięć papieru w czasie 
obecnych działań lub później przeprowadzanych dublaży, uznano za ko
nieczne podklejenie obrazu jednowątkową tkaniną poliestrową, która 
ułatw iłaby odwracalność dublażu i zabezpieczała przed uszkodzeniem 
delikatnego podobrazia. Obraz oraz tkaninę poliestrową zgrzano przy 
użyciu Bevy 371, a następnie na Bevę D-8 (dyspersja wodna) przykle
jono nośnik z grubej w arstw y M ylaru. Zabieg prowadzono w tem pera
turze 65°C i ciśnieniu 100 mm Hg.

Innym  przykładem 41 podobnego rozwiązania jest konserwacja lito
grafii na jedwabiu w ykonanej przez Toulouse-Lautreca. K. i A. Raft, 
w celu ustalenia najwłaściwszego sposobu postępowania, wykonali sze
reg dublaży w ykorzystując różne tkaniny w  roli przekładki i nośnika. 
Do badań użyto zagruntowanego płótna lnianego, jedwabiu, bibułki ja
pońskiej jako nam iastki obrazu oraz Pellonu 42 jako przekładki. Tkaniny 
te zdublowano m etodą „na sandwich” stosując jako nośniki tkaninę 
szklaną i T e ry len 43. W yniki uznano za bardzo zadowalające. Dublaż 
przy użyciu Terylenu z przekładką z Pellonu był całkowicie odwracalny, 
a w arstw a pośrednia zabezpieczała oryginalne podobrazie przed uszko
dzeniem w trakcie obecnych lub późniejszych zabiegów konserw ator
skich.

Badania możliwości wzmacniania obrazów malowanych na delikat
nych podobraziach bez zapraw y prowadziła w Zakładzie Konserwacji 
M alarstwa i Rzeźby Polichromowanej K. Niemczyk. Sprawdzone przez 
nią m etody dublażu przy użyciu żywic winylowych i akrylowych, nano
szonych na płótno dublażowe lub na przekładkę z bibułki japońskiej w 
postaci filmu reaktywowanego rozpuszczalnikami, dały pozytywne re
zultaty. Do najważniejszych zalet autorka zaliczyła pełną odwracalność 
zabiegu oraz brak  przesycenia płótna oryginalnego. Porównanie metod 
nanoszenia żywic „na mokro” i zgrzewanych na ciepło wykazało, że 
w drugim  przypadku uzyskuje się słabszą, lecz bardziej rów ną adhezję

10 G. A. Berger, Modernę..., s. 54—57.
41 K. A. Raft, B eva 371 en neues K leberm ittel fiir R estauratoren, Maltechnik- 

-Restauro, 1973, nr 1, s. 32.
12 Nietkany materiał z włókien poliestrowych.
43 Tkanina z politereftalanu glikolu.
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spoiwa do sklejanych materiałów, zaś taki dublaż jest bardziej spręży
sty  i łatwiej odwracalny. Badania wykazały również, że polepszenie pa
ram etrów  odwracalności, nadm iernej penetracji i równomiernego rozło
żenia sił adhezji może zapewnić użycie wkładki. Je j właściwość całko
witego niwelowania penetracji spoiwa jest szczególnie zauważalna przy 
użyciu A crylkleberu 360 HV, który, stosowany na płótnie dublażowym, 
przesycał je w 25%. Usztywniająca funkcja dublażu z przekładką, zda
niem  autorki, staje się zaletą w przypadku dublowania obiektów z repe
racjam i lokalnymi. Właściwość ta  jest szczególnie ważna dla Acrylkle
beru 360 HV, gdzie zwiększenie się sił ścinających i dodatkowe usztyw
nienie s truk tu ry  jest w stanie zapobiec w tórnym  deformacjom. Autorka 
stwierdziła, że metoda ta, w połączeniu ze znakomitymi param etram i 
żywic Acrylkleber, jest godna polecenia w przypadku zdeformowanych 
Tuchlein  oraz wszelkich obrazów malowanych bez zaprawy.

Podsumowując można stwierdzić, że metoda dublowania „na san- 
dwich” budzi wiele kontrowersji, jednakże w wielu przypadkach może 
stanowić, już dziś, jedyne skuteczne rozwiązanie trudnych do usunięcia 
deformacji podobrazia i w arstw y malarskiej. Nie zdołano jeszcze opra
cować lepszych technik stabilizacji wrażliwych na zmiany wilgotności 
otoczenia płócien oraz skutecznej likwidacji tkwiących w oryginalnej 
substancji dzieła sztuki naprężeń.

Metoda ta, jakkolwiek często stosowana, nie doczekała się szerszego 
opracowania w literaturze. Traktow ana jest jako dodatkowy lub wręcz 
m arginesowy w ariant tradycyjnego sposobu dublowania na jedną tylko 
w arstw ę tkaniny dublażowej. Stąd też brak bliższych inform acji o wła
ściwościach, jakimi powinna charakteryzować się tkanina użyta jako 
w arstw a pośrednia do dublażu. Nie zwraca się również w badaniach 
uwagi na fak t zmiany charakteru  podłoża spowodowany przez wystę
powanie w nim  kilku warstw, a także na zmianę właściwości całego 
układu w stosunku do charakteru  i właściwości każdego ze składników 
„dublażu sandwichowego”. Nie opracowano też dla te j metody dublażu 
optym alnych rozwiązań, gw arantujących skuteczne przeciwdziałanie wy
stępującym  w obiekcie procesom destrukcyjnym , a jednocześnie stw a
rzających najlepsze w arunki dla zdublowanego obiektu.

Przedstawione tu  inform acje wskazują, że istnieje konieczność do
świadczalnego ustalenia optym alnych w arunków  stosowania w arstw  po
średnich obustronnie pokrytych foliami z żywic sztucznych do dublo
wania obrazów metodą zgrzewania na ciepło. W drugiej części artykułu
— doświadczalnej — przedstawim y wyniki badań przydatności preparatu  
Beva 371 (produkcji szwajcarskiej firm y Lascaux) i środka Osakryl K 
(produkcji Zakładów Chemicznych Oświęcim) zastosowanych w postaci 
folii, przy użyciu jako w arstw  pośrednich tkanin  z tworzyw sztucz
nych i naturalnych.


