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Stowo od wydawcy

Dzi$ artysta to czesto eksperymentator. Moze stanowczo odzegny-
wac sie od tradycyjnych, ugruntowanych juz form, albo wchodzié
z nimi w odwazna polemike, rozsadzajac zastane ramy. Jednak
nawet poszukujac awangardowych narzedzi i sposobow wyrazu,
nierzadko konfrontuje sie z tym samym wyzwaniem, przed ktérym
stawali jego poprzednicy - trwato$ci ukonczonego dzieta. Taki
tworca wlasnie trafil w dobre miejsce.

Wspoélczesni artySci chetnie siegaja po motyw destrukcji, starajac
sie uchwyci¢ to, co najbardziej ulotne i dokuczliwie wrecz prze-
mijalne. I nie méwie tu o stynnym suspensie Banksy’ego, ktorego
grafike na oczach publiczno$ci zgryzta sprytnie ukryta w ramie
niszczarka. Nawiazuje raczej do tych tworcow, ktorzy maluja kop-
cacq $wieca czy nasaczaja ple$nig arkusze papieru, aby proces sta-
rzenia przebiegal juz nie wlatach, ale tygodniach. Co jednak, kiedy
destrukcja wcale nie byta wpisana w zalozenia dziela, lecz stano-
wita wypadek przy pracy, nieszczeSliwe zdarzenie, ktére teraz
przeistoczyto sie w niematy problem i dla artysty, i kolekcjonera?

A gdyby tak zebra¢ wachlarz praktyk w jednym miejscu, przed-
stawiajac je w sposob zrozumiaty i czytelny dla wszystkich, bez
specjalistycznego zargonu i powolywania sie na trudno dostep-
ne produkty? To wlasnie misja, ktoéra przyswiecata Narodowe-
mu Instytutowi Konserwacji Zabytkow, gdy podjeliSmy prace
nad Vademecum NIKZ. Materiaty i Techniki. Poradnik dla artysty



StOWO OD WYDAWCY

wspotczesnego — projektem systematyzujacym zagadnienia doty-
czace warsztatu wspotczesnego artysty. Kluczowe informacje z
zakresu konserwatorskiej kuchni znajda w nim jednak réwniez
ci, ktorzy sztuki nie tworza, ale po prostu ja kochaja - od poczat-
kujacych kolekcjoneréw po tych, ktérzy chcieliby prawidtowo
zabezpieczy¢ stare rodzinne fotografie dla kolejnych pokolen czy
bezpiecznie przewiez¢ obraz w trakcie przeprowadzki.

Do wspoétpracy zaprosiliémy doswiadczone konserwatorki, ktére
odkrywaja przed czytelnikami sekrety jeszcze niedawno bedace
strzezonymi ,tajemnicami firmy”. Owoc wspoélnych wielomiesiecz-
nych przygotowan, czyli Materiaty i techniki. Poradnik dla artysty
wspotczesnego, to publikacja, ktéra nie tylko porzadkuje wiedze
tworcy, ale tez oferuje narzedzia do kolejnych, samodzielnych juz
poszukiwan umozliwiajacych doskonalenie warsztatu.

Prezentowane Panstwu vademecum jest pierwszym z calej serii
planowanych poradnikéw, ktéra za cel stawia pomoc nie tylko sa-
mym tworcom, ale réwniez wtascicielom i uzytkownikom obiektow
zabytkowych. Dzieki tym publikacjom otrzymaja oni merytorycz-
na pomoc w zakresie zabezpieczenia, przechowywania, pielegnacji
dziel sztuki, pamiatek i zabytkow.

dr Michat Laszczkowski

Dr Michat Laszczkowski, polski dziatacz spoteczny, historyk, aktywista kultury,
menedzer dziedzictwa, w latach 2022-2024 sprawowat funkcje dyrektora
Narodowego Instytutu Konserwacji Zabytkow.



Przedmowa

W naszych czasach ,wszystko” moze by¢ sztuka. Niezrazone tym
powszechnie znanym faktem autorki ksigzki przekazuja artystom
podstawowa wiedze o trwalej, materialnej podstawie dziel sztuki
wizualnej. Potrzeba takiej implementacji podstaw wiedzy o upra-
wianiu sztuki jest powszechna z tytutu czestej niewiedzy w mtod-
szych pokoleniach, jak réwniez - dlaewentualnego przypomnienia
podstawowych zasad uprawiania réznych technik i technologii
artystycznych, co przydac sie moze wszystkim.

Vademecum NIKZ. Materialy i Techniki. Poradnik dla artysty wspot-
czesnego to niezbedny elementarz z informacjami dotyczacymi
sztuki autograficznej, to jest utrzymanej w tradycyjnych dyscypli-
nach, jak malarstwo, rzezba, grafika czy tkanina. Sztuka ta, zakorze-
niona w zachodniej kulturze od tysiecy lat, jest bardzo réznorod-
na pod wzgledem podlozy, spoiw, farb, zasad uprawiania technik
artystycznych, przechowywania i transportu nieobojetnych dla
trwalosci dziet, takze dla skutecznego ich kolekcjonowania.

Vademecum... dostarcza wiedzy glownie w zakresie kultury ma-
terialnej, ale nie tylko, gdyz kreatywny tworca, znajac podstawy
technologiczne, moze z sukcesem budowac fragmenty innych
wypowiedzi artystycznych, obok ready-made, sztuki hybrydo-
wej, syntezy sztuk, zwanej pieknie korespondencja sztuk czy tez
sztuka totalng. Narracja Vademecum... nie wkracza w obreb sztuki
opartej na czasie, alograficznej, majacej charakter performatywny;,
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procesualizacji, sztuki konceptualnej i wszelkich innowacji w sztu-
kach wizualnych, ktére majg charakter w duzym zakresie niemate-
rialny, inaczej niz omawiana tradycyjna sztuka autograficzna. Tyl-
ko jednak pozornie wiedza materialoznawcza jest tu niepotrzebna,
bo pierwiastki materialne moga sie pojawiac i petnic role trwatych
Swiadkow takze w kontekscie niematerialnym. W konsekwencji
dematerializacji zachowanie sztuki alograficznej polega na jej od-
twarzaniu, zwanym re-enactmentem, emulacjiiinnych metodach.
Fundamentalne znaczenie ma przekazanie przez artystow idei
i intencji dziel, okreslenia autorskiego credo oraz technik i ma-
terialow, a takze zgody na konserwacje. Stuza temu wypowiedzi,
wywiady, a nawet kroétkie notki na ramach lub odwrociach dziet.
Zrozumienie znaczenia idei sztuki i charakteru materialéw moze
uratowac dzieta przed zniknieciem, zamienieniem w niezrozumia-
te dla odbiorcéw truchto ich dawnego stanu.

Vademecum... zawiera zatem wiedze materialoznawcza, tym sa-
mym przeciwstawiajac sie destrukcji utworow wspoétczesnej kul-
tury materialnej. Wiecej tu uniwersalnej teorii materialoznaw-
czej niz chwilowej, handlowej charakterystyki materialéw, co ma
skloni¢ artystow do czytania etykiet ze zrozumieniem (sic!). Tak
jak wedlug antropologa Claude’a Lévi-Straussa nieprofesjonalne
bywaja nie tylko materialy ,nie-artystyczne”, ale i metody two-
rzenia sztuki nowoczesnej i wspolczesnej, tak ginie warsztat ar-
tysty, owo mityczne métier jako powotanie, profesja artystyczna.
Z kolei sytuacje utraty najnowszej sztuki poglebia niefrasobliwe
nabywanie nietrwatych utworéw, takze do zbiorow muzealnych.
W konsekwencji w obrebie nawet jednego pokolenia ginie pamieé
o autorach, znaczeniu dziet i ich roli, a wskutek materialnej nie-
trwatosci dziet - ging one same.

Vademecum... przedstawia potrzebe taczenia materialéw zgodnego
z ich charakterem. Okazuje sie, ze nawet bardzo skromnym mate-
rialom mozna zapewnic trwato$é w prosty sposob, tak jak dziato sie
to przed wiekami, kiedy malarze wobec biedy materiatowej prak-
tykowali przygotowanie spoiwa w trzech stojach. Podstawa byta
wiedza o tym, ze budowac jakiekolwiek dzielo, a zwtaszcza malar-
skie, trzeba w kolejnosci ,,od chudego do ttustego”, stad dodawano
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stopniowo coraz wiecej ttustego spoiwa do numerowanych stojow.
Potem malowano farbami z tymi spoiwami w kierunku ,.ku ttuste-
mu” na chtonnych podtozach. Przyktadem sztuki chybionej pod
wzgledem trwatosci jest z kolei taka, w ktérej brakuje przyczep-
nosci warstw, co prowadzi do rozwarstwiania obiektéw, np. gdy
twoérca marnuje szlachetng tempere jajowa, stosujac ja na goto-
wych, niechtonnych podtozach.

Konkludujac - przez tysiaclecia artySci na og6t pomyslnie stosowa-
li organiczne i mineralne techniki, dzieki czemu nadal oglagdamy
ich dziela. Vademecum... proponuje podstawowa wiedze o materia-
tach i technikach pozwalajacych na zachowanie trwatos$ci wspét-
czesnej sztuki autograficznej. Omija sytuacje w sztuce bazujace na
owym ,wszystkim” wbudowie dziel. Wybiera podstawy materialne
sztuki, a pomija wirtualne ciato sztuki w obecnym przetomie cywi-
lizacyjnym i rewolucji mentalnej, wymagajacej czestej wymiany
no$nikow. Mimo ze Vademecum... traktuje sztuke wspdlczesna
wybidrczo, jego znajomo$¢ bedzie miec¢ dla czytelnikéw praktycz-
ny sens. Piszaca te stowa wspdlpracuje z twércami i rozumie ich
najdziksze eksperymenty oraz nieche¢ do dbania o trwalos¢é prac,
wcigz uwazang za §wiezy pomyst, cho¢ trwajaca ponad dwiescie lat.
Moze zapewni¢ sceptykdéw o potrzebie zachowania trwato$ci dziet
oraz o tym, ze wbrew poczatkowym, mtodzienczym deklaracjom
o obojetnosci nalos swych prac wiekszo$¢ artystow zmienia zdanie
po latach, a nawet krancowo przechodzi do muzealizacji dorobku.
Ale jak zachowac najnowszg spuscizne sztuki - to opowies¢ na
inne, kolejne vademecum.

Iwona Szmelter

Prof. dr hab. lwona Szmelter utworzyta i kieruje ,NOVUM" - Miedzykatedralng
Pracownig Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspétczesnej
na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki warszawskiej ASP.
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Tkanina jako materiat
artystyczny.

Rodzaje surowcéw
wtdkienniczychiich
wtasciwosci



TKANINA JAKO MATERIAL ARTYSTYCZNY...

Definicja tkaniny jest prosta — aby powstala tkanina, musza wy-
stepowac przynajmniej dwa systemy nici: osnowa i watek, ktore
krzyzuja sie ze soba w okreslonym splocie’. Tkaniny znajduja za-
stosowanie w obiektach artystycznych w réznej formie i funkcji.
Jednym z najbardziej rozpowszechnionych zastosowan tkanin jest
wykorzystanie ich jako podloza malarskiego po napieciu na kro-
sno. Tkanina nie musi jednak stanowi¢ niemal dwuwymiarowej
plaszczyzny - mozna ja formowacé w trzech wymiarach, wspoma-
gajac sie roznymi technikami, takimi jak szycie czy utrwalenie spo-
iwami. Ponadto moze stanowi¢ mniej lub bardziej widoczna cze$é
przestrzennych obiektow, stuzac jako wzmocnienie struktury.

1. Podstawowy podziat rodzajéw witdkien

Narynku dostepne sa tkaniny wykonane z réznych wtdkienio zréz-
nicowanych wtasciwosciach. Jeden z mozliwych podziatéw surow-
cow widkienniczych to taki ze wzgledu na ich pochodzenie - wy-
rdéznia sie wtokna naturalne, sztuczne i syntetyczne. Naturalne 11.. 1
mozna dalej podzieli¢ na roslinne - celulozowe (takie jak len, ko-
nopie czy bawelna), i zwierzece - biatkowe (np. jedwab lub welna).
Sztuczne powstaja w wyniku obréobkinaturalnych surowcéw przez
czlowieka (wiskoza, widkna octanowe, kazeinowe i inne), a synte-
tyczne zbudowane sg ze zwigzkoéw niewystepujacych w przyrodzie
(m.in. poliester, poliamid znany jako nylon czy polipropylen). Ich
kompozycja chemiczna jest bardzo zré6znicowana, natomiast taczy
je podstawowy fakt - ich budulcem sa nierozpuszczalne w wodzie
polimery, czyli czasteczki w formie tancucha o réznej dtugosci.
Na wlasciwosci danego rodzaju widkna sktadaja sie wiec wlasci-
wosci podstawowego polimeru i dodatkowych zwigzkow.

1 Najprostszy z nich to splot ptétna, w ktérym jedna ni¢ watku przechodzi na
przemian pod i nad kolejnymi pojedynczymi ni¢mi osnowy. Nici osnowy i watki
nie wystepujg np. we wtékninach i plecionkach.
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il.1 Rézne rodzaje
widkien naturalnych -
jedwab, bawetna, len,
wetna

fot. Anna Konopko

ANNA KONOPKO

Jak odréznié od siebie poszczegdlne rodzaje widkien? Czasem jest to
bardzo trudne, szczegdlnie ze obecnie w handlu przyjelo sie wiele
mylnych nazw, takich jak wspomniany sztuczny jedwab jako nazwa
wiskozy, bedacej wtoknem celulozowym, a nie biatkowym, czy np.
satyna jako okreSlenie potlyskliwej tkaniny z wiokien syntetycz-
nych (cho¢ technicznie jest to nazwa tkaniny o splocie attasowym).
Co wiecej, mieszanki widkien naturalnych i syntetycznych czesto
nie sg odpowiednio oznaczone. Popularne sg ptétna Iniane z do-
mieszka widkien syntetycznych, ktore sprawiaja, ze tkanina jest
bardziej stabilna i odporna na skutki zawilgocenia. Konsekwencja
moze by¢ jednak np. zmniejszona rozciggliwos¢ czy brak mozli-
wosci rownomiernego ufarbowania. Na opakowaniach od produ-
centa lub na walkach s3 czasem nadrukowane dane techniczne,
w tym sktad chemiczny. Czesto nie sg one jednak dostepne klien-
tom. Prostym, choé nie zawsze stuprocentowo pewnym sposobem
na sprawdzenie, z jakiego rodzaju wtéknem mamy do czynienia,
jest ,,proba spalania”, polegajaca na podpaleniu niewielkiej iloSci
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TKANINA JAKO MATERIAL ARTYSTYCZNY...

wldkien (najlepiej trzymanych w metalowej pesecie L. 2. Widkna
celulozowe zweglaja sie i powstaje szary popiot, czué zapach pa-
lonego papieru. Widkna biatkowe najczesciej formuja niewielka
czarna kulke, wydajac zapach palonych wloséw. Widkna synte-
tyczne topia sie. Ten prosty test daje jednak tylko ogdlne pojecie
o rodzaju widkna, poniewaz zaréwno len, konopie, bawelna, jak
i wiskoza bedg spalac sie tak samo, podobnie jak jedwab, welna
i wldkna kazeinowe. Mieszaniny widkien moga dawac niejedno-
znaczne wyniki.

2. Podstawowe wtasciwosci widkien

Aby dobra¢ wlasciwy rodzaj materiatu do celéw artystycznych,
pomocna bedzie znajomo$¢ podstawowych wiasciwosci fizyko-
chemicznych réznego rodzaju wiokien, z ktérych produkuje sie
tkaniny dostepne w handlu. Nalezg do nich odporno$¢ na zrywanie,
rozciagliwos¢ i higroskopijnoscé.

Odpornos$é na zrywanie przektada sie na wytrzymatos¢ widkna -

site, z jaka mozna naciagna¢ tkanine przed jej uszkodzeniem. Jest
tym wyzsza, im dluzsze sg lancuchy polimeru. Rozciggliwosé to
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il. 2 Préba spalania,
od lewej wtékno
poliestrowe (stopione),
w $rodku bawetniane
(zweglone, z szarym
popiotem na koncu),
po prawej wetniane
(sczerniate, skurczone)

fot. Anna Konopko
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stopien rozciagniecia widkna, zanim zostanie zerwane, czesto po-
dawany w procentach?. Higroskopijno$é, czyli zdolno$¢ wchtania-
nia wody ze Srodowiska (takze pary wodnej z powietrza, np. w wil-
gotnym pomieszczeniu, czy wody, ktdra sg rozcieniczane farby),
ma fundamentalne znaczenie dla zachowania sie materialtu w réz-
nych warunkach wilgotnosci otoczenia. I1o$¢ wchlonietej wody
przeklada sie na jego objeto$é, co przejawia sie powiekszaniem
lub $cigganiem sie tkaniny. Widkna naturalne i sztuczne naleza
do najbardziej higroskopijnych, lecz ich odporno$¢ na zrywanie
irozciagliwoscé jest zréznicowana.

3. Wiokna naturalne i sztuczne
3.1. Leni konopie

Jedne z najpopularniejszych rodzajow wiokien naturalnych to
len i konopie. Sg widknami roslinnymi pozyskiwanymi poprzez
wieloetapowg obrébke todyg roslin. Ich podstawowym polimerem
jest nierozpuszczalna w wodzie celuloza, nadajaca widknom wy-
trzymato$c¢. Nie wystepuje ona jednak samodzielnie, towarzysza
jej hemicelulozy, lignina, woski, biatka i substancje mineralne. To
budowa komoérkowa i proporcja celulozy do pozostatych kompo-
nentow ksztattuja wtasciwosci widkien Inu i konopi. Len uprawia-
ny w $rodkowej Europie zawiera najczesciej ok.70-75% celulozy,
konopie - 75-80%. W pozostatej czeSci najwiecej jest hemiceluloz
iligniny, ktére sa zwigzkami wysoce higroskopijnymi, rozpuszczal-
nymiw wodzie i podatnymi na czynniki mechaniczne i chemiczne.
Przylaczajac wode, powoduja poczatkowe specznienie wiokien
inieréwnomierne, lekkie Sciggniecie calej tkaniny IL. 3-4. Jedno-
cze$nie wypelniaja one wolne przestrzenie miedzy tancuchami
celulozy, blokujac ich przesuwanie sie wzgledem siebie przy roz-
cigganiu. Przy zwilzeniu cze$ciowo rozpuszczaja sie, przez co kom-
ponenty chemiczne wiékna rozsuwaja sie wzdtuz. Przejawia sie to

2 Nalezy odrézni¢ rozciggliwo$¢ widkna od rozciggliwosci nici czy catej tkani-
ny, wynikajgcej z jej splotu. Gesty splot ptétna nalezy do najstabilniejszych. Im
rzadszy splot i im bardziej skomplikowany, tym stabilno$¢ materiatu jest nizsza.

17



TKANINA JAKO MATERIAL ARTYSTYCZNY...

il. 3 Pt6tno Iniane po zwilzeniu
- deformacje wynikajace
z absorpcji wody

fot. Adam Palenta

il.4 Pt6tno Iniane po zwilzeniu
i naturalnym wyschnigciu

fot. Adam Palenta

il. 5 Pt6tno Iniane po zwilzeniu
i naturalnym wyschnieciu,
napiete na kro$nie

fot. Adam Palenta
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ANNA KONOPKO

np. w znanym zjawisku obwi$niecia ptécien napietych na krosno
tuz po natozeniu wodnego roztworu kleju. Wysychajac, wtdkna
zazwyczaj wracaja do pierwotnej formy IL. 5. Zaréwno len, jak i ko-
nopie sa wysoce higroskopijne i wytrzymate, mato rozciggliwe na
sucho. W16kno konopne jest jednak mniej wytrzymate niz Iniane
ibardziej higroskopijne ze wzgledu na wyzsza zawartos¢ celulozy
o nieco krétszym tancuchu. Len z kolei zawiera wiekszy dodatek
woskow, przez co zdecydowanie trudniej sie farbuje.

3.2. Bawetna

W1d6knabawelniane réwniez naleza do roSlinnych i celulozowych,
lecz ich budowa chemiczna jest zupelnie inna niz Inu i konopi.
Bawelna jest wldknem nasiennym - pojedyncze widkna wyrastaja
na powierzchninasion wewnatrz dojrzewajacego kwiatu krzewu
bawelnicy. Sktadaja sie w 90-95% z celulozy o tancuchach o potowe
kroétszych niz len czy konopie, a takze bialek, pektyn i niewielkiej
ilo$ci woskéw. Brak duzej ilo$ci dodatkowych komponentdw, takich
jak hemicelulozy iligniny, ktére stabilizuja wewnetrzna strukture
wiodkien, powoduje, ze tanicuchy celulozy - szczegdlnie w obecnosci
wody - Slizgaja sie wzdluz siebie, przez co mokra tkanina bawet-
niana latwo trwale obwisa (nawet pod wlasnym ciezarem) i defor-
muje sie. Jednoczesnie jest dos¢ higroskopijna. Latwo farbuje sie
dzieki minimalnej zawartosci naturalnych woskow. Ponadto tka-
niny z widékien bawelnianych, choé procentowo zawierajg wiecej
celulozy, sg mniej wytrzymale niz Iniane czy konopne. Wynika to
w duzej mierze z innego czynnika - wtékna Iniane i konopne maja
dtugosé kilkudziesieciu centymetréw (w zaleznos$ci od wysokosci
lodygi), a bawelniane tylko do kilkudziesieciu milimetréw. Nici
skrecone z naturalnie kroétkich wtokien bawelny sg silg rzeczy
mniej odporne na zrywanie.

3.3. Jedwab
Najpopularniejsze naturalne widkna biatkowe zwierzece to
jedwab i welna, ktorych sktad chemiczny i budowa sg zupeinie

rézne. Jedwab jest wioknem, ktére produkujg larwy jedwabnika,
przedac kokon. Pojedyncze widkno sklada sie z dwoch ciggltych
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wldkien fibroiny - podstawowego, nierozpuszczalnego polime-
ru - sklejonych i oklejonych serycyna, ktora jest komponentem
rozpuszczalnym i przez to takze wysoce higroskopijnym, co prze-
klada sie na wtasciwosci calego widkna. Brak dodatkowych kom-
ponentéw stabilizujacych tancuchy fibroiny sprawia, ze jest to
witdkno rozciagliwe. Jednocze$nie fibroina (szczegdlnie przy duzej
iloSci serycyny, jak w surowym jedwabiu) jest bardzo wytrzymata
w stosunku do Srednicy widkna. Nalezy jednak mie¢ na uwadze,
ze standardowe procesy obrobki jedwabiu skutkuja usunieciem
duzej ilosci serycyny, co zmienia wlasciwosci widkna.

3.4. Wetna

Welna to okrywa wlosowa zwierzat takich jak owce, kozy, kroéliki,
alpaki czy wielbtady, a jej dtugosé wynosi od kilku do kilkudziesie-
ciu centymetréw. Sktada sie gléwnie z keratyny (nierozpuszczal-
nego polimeru) i innych biatek, istotnym dodatkiem jest lanolina -
mieszanina thuszczéw i wydzieliny gruczotéw potowych zwierzat.
Surowa welna zawiera tez duzo zabrudzen. W podstawowym pro-
cesie obrébkipoddaje sie jg dlugiemu oczyszczaniu w wodzie z de-
tergentem, aby usuna¢ wiekszos¢ lanoliny i zabrudzenia. Im wiecej
lanoliny pozostato po procesie obrébki, tym trudniej sie ja farbuje.
Wytrzymalo$é, rozciggliwosé i higroskopijno$é welny zaleza od
struktury morfologicznej, réznej dla poszczegdlnych gatunkéw
zwierzat, z jakich jest pozyskiwana. Generalnie jest wtoknem wy-
soce higroskopijnym, rozciggliwym i dos¢ wytrzymatym. Jej cecha
charakterystycznag jest zdolnos¢ do filcowania w obecnosci wody,
detergentéw czy na skutek dziatania mechanicznego, a takze przy
szybkich zmianach temperatury.

4. Witodkna sztuczne i syntetyczne

W1dkna sztuczne i syntetyczne skladajg sie najczeSciej z poje-
dynczych polimeréw (czasem z dodatkami niezbednymi do prze-
prowadzenia procesu produkcji) i cechujg sie charakterystyczna
budowa - w przekroju sg jednorodne, nie majg, w przeciwienstwie
do widkien pochodzenia roslinnego, warstw, poniewaz powstaja
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z cieklej mieszaniny utwardzanej ré6znymi metodami po przejsciu
przez dysze formujace pojedyncze widkna. Oznacza to, ze ich wia-
Sciwosci sa bardziej przewidywalne, nie zaleza od indywidualnych
réznic w sktadzie chemicznym czy budowie morfologicznej. Moz-
na je w duzym stopniu wywnioskowac na podstawie wiasciwosci
fizykochemicznych danego polimeru w czystej postaci.

4.1. Wiskoza

Najbardziej rozpowszechnionym witéknem sztucznym jest wiskoza
(jedna z nazw handlowych to Rayon), ktéra sktada sie z celulozy.
Czesto jest blednie nazywana sztucznym jedwabiem ze wzgledu na
miekko$¢ i potysk. Mimo ze celuloza jest wytrzymata, to w proce-
sie produkcji (wspdlczesSnie najczesciej z odpadow celulozowych
iScieru drzewnego) jej tancuchy ulegaja drastycznemu skroceniu
do 1-5% dtugosci celulozy z Inu, przez co widkno wiskozowe jest
bardzo stabe. Podobnie jak w przypadku bawelny, to niemal czysto
celulozowe wtdékno tatwo deformuje sie w obecnosci wody i bardzo
dobrze sie je farbuje. Inne rodzaje widkien sztucznych, zwykle
trudniej dostepne, to wtékna octanowe (odmiana celulozowych),
kazeinowe (z biatek mleka) i inne.

4.2. Polimery syntetyczne

W1dkna syntetyczne wytwarzane sa z plastikow, z ktérych produ-
kuje sie takze przedmioty obecne w naszym zyciu na co dzien - cho-
ciazby butelki, szyby, r6znego rodzaju obudowy. Trudno wymienié
wszystkie rodzaje widkien syntetycznych - mozliwosSci syntezy
nowych zwigzkéw sa niemal nieograniczone. Diugosé tancucha
polimeru jest zréznicowana nawet w obrebie jednego rodzaju
zwiazku. Informuje o niej wspoétczynnik polimeryzacji [degree
of polymerisation — DP, molecular weight - MW, oznaczana symbo-
lem u (dalton)] lub Sredniej masy czasteczkowej, ktore zazwyczaj
nie sa publikowane przez producenta. Mozna sie ich domyslié¢ na
podstawie zastosowania danej tkaniny syntetycznej - te o celach
przemystowych beda miaty dtuzsze tancuchy, o celach dekoracyj-
nych, odziezowych - krétsze. £aczy je najczesciej niska higrosko-
pijnos¢, wysoka wytrzymatos$¢ i Srednia lub niska rozciagliwosc.
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il. 6 Tkanina poliestrowa po zwilzeniu - brak il. 7 Tkanina poliestrowa po zwilzeniu i naturalnym
deformacji wynikajgcych z absorpcji wody wyschnigciu
fot. Adam Palenta fot. Adam Palenta

Tkaniny z widkien syntetycznych trudno jest naciaggna¢ (np. przy
nabijaniu na krosno), jednocze$nie po zmoczeniu wtdékna nie
pecznieja, materiaty nie obwisaja i nie deformuja sie 1. 6-7. Nie
da sie ich samodzielnie farbowa¢ [sa barwione w postaci cieklej
w bardzo kwasnym roztworze (tzw. w masie) podczas produkcji].
Cechuje je takze termoplastyczno$¢ - w okreslonej temperaturze
najpierw miekng, a potem sie roztapiaja, po schtodzeniu ponownie
sie utwardzajac. Termoplastycznosé jest indywidualna dla kazdego
rodzaju syntetycznego widkna (dane te sg dostepne w literaturze
iinternecie), przewaznie wynosi zazwyczaj pomiedzy 170-220°C.
Jednoczes$nie tkaniny te rozpuszczaja sie w niektérych popular-
nych rozpuszczalnikach, np. akryl rozpuszcza sie w acetonie.

5. Procesy obrébki

Wtasciwosci widkien elementarnych nie sg jedynym czynnikiem
wplywajacym na cechy tkaniny. W procesach produkcji czesto sa
apreturowane - naklada sie na nie substancje nadajace im poza-
dane cechy, takie jak wodoodporno$é, sztywnosé, ognioodpornosé,
potysk. Sktad tych apretur nie jest zazwyczaj dostepny. Najprost-
szym rodzajem apretury jest krochmalenie lub przeklejenie spo-
iwem naturalnym, takim jak klej zwierzecy, lub syntetycznym,
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np. popularnym Wikolem, czyli poli(octanem winylu). Apretury
jednak zazwyczaj degraduja sie w sposob niezwykle szkodliwy
dla tkanin z naturalnych i sztucznych wtékien, doprowadzajac do
ich szybszego uszkodzenia i zétknac. Wiele z nich wyptukuje sie
wwodzie z dodatkiem detergentu, lecz nie wszystkie. Dodatkowy,
trudno przewidywalny czynnik to stopien obrébki widkien (szcze-
goblnie naturalnych), w rezultacie ktdérego zazwyczaj usuwana jest
wiekszo$¢ rozpuszczalnych komponentéw, co zmienia wiasciwo-
Sci fizykochemiczne surowca. Zasadnicze cechy pozostaja jednak
podobne.

6. Zastosowanie tkanin z r6znych rodzajéw wtékien

Opisane wlasciwosci widkien mozna wykorzystaé¢ wedtug potrzeb,
przewidujac ich zachowanie pod wpltywem zadawanych czynni-
koéw. Tkaniny najlepiej spelniajace funkcje no$na to zazwyczaj po-
limery syntetyczne, ktore nie beda rozciggac sie pod obcigzeniem
ani deformowac pod wptywem wilgotnosci. Kolejnym najlepszym
wyborem bedzie mieszanka widkien syntetycznychilnu. Bawelna
raczej nie nadaje sie jako element nos$ny. Jezeli istnieje potrzeba
ufarbowania, najodpowiedniejsze bedg len lub ewentualnie ko-
nopie, ktoére jednak odksztalcaja sie pod wpltywem wody i przy
obciazeniu.

Poszczegdlne rodzaje tkanin mozna farbowac¢ barwnikami prze-
znaczonymi do konkretnych rodzajow wiokien. Widkna naturalne
zawierajace woski (len i welna) farbuje sie zdecydowanie lepiej
1 réwniej po wczeSniejszym namoczeniu i ewentualnie krotkim
obgotowaniu z dodatkiem detergentu, ktéry pomoze je wyptukac.
W przypadku welny kluczowe jest powolne podnoszenie tempera-
tury kapieli (np. od temperatury pokojowej do 60°C w ciggu mini-
mum godziny, kontrolujac ja np. termometrem do celéw kulinar-
nych) i obnizenie przez naturalne schtodzenie wody zapobiega
zjawisku karbikowania, ktore skutkuje filcowaniem. Syntetyczne,
oilenie daja sie farbowad, stanowia dobre podtoze malarskie, szcze-
goblnie dla duzych malowidet i takich bez krosien.
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Zmiany objetos$ci tkanin naturalnych i sztucznych pod wpltywem
wody mozna wykorzystac na swoja korzysé¢, np. formujac tkani-
ny na mokro do pozadanego ksztattu i pozwalajac im wyschnaé
w takiej formie, dociskajac je lekko, tak aby nie Sciggnety sie przy
odparowywaniu wody. Ten efekt mozna wykorzystac takze dowy-
prostowania tkaniny IL. 8, jezeli zwilzy sie ja, lekko napnie i za-
blokuje krawedzie (np. szpilkami). Syntetyczne mozna formowac
na goraco, korzystajac np. z zelazka (z przektadka np. z papieru
silikonowanego) lub nagrzewnica, znajac ich temperature top-
nienia. Jezeli istnieje potrzeba uformowania materiatu do bardzo
przestrzennej formy za pomoca szycia, klejami czy np. gwozdziami,
odpowiednie beda tkaniny z wiokien krétkich, o krotkim tancuchu
polimeru, czyli np. bawelniane czy niektére syntetyczne, takie jak
nylonowe, cho¢ w o wiele mniejszym stopniu niz widékna naturalne.

Literatura uzupetniajgca

Jeziorny, A., Lipp-Symonowicz, B., Nauka o wtdknie: laborato-
rium, £6dz 1980.
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Papier jest wspanialym materiatem zaréwno jako podtoze, jak
i tworzywo prac plastycznych. Odpowiednio dobrany moze by¢
przydatny do wielu artystycznych ,,zadan specjalnych” i zapewnic
trwatosé pracom na dtugie lata. Trzeba jednak pamietad, ze jako$¢
iwlasciwosci réznych papieréw moga drastycznie sie réznic, dla-
tego warto zna¢ podstawowe cechy papieru, ktore o tym decyduja.

Papier jest wynalazkiem towarzyszacym czlowiekowi od co naj-
mniej dwudziestu wiekéw, choé tradycyjnie jego wynalezienie ina
pewno upowszechnienie przypisuje sie Cai Lunowi, chinskiemu
urzednikowi cesarskiemu, zyjacemu w I wieku n.e. Od ok. X11-XI1I
do potowy X1xX wieku w Europie powszechnie produkowano papier
czerpany, ktéry mozna poznaé po charakterystycznym przeswicie
zwidocznym wzorem sita czerpalnego. W przezroczu wielu papie-
roéw historycznych zachowaty sie takze znaki wodne (filigrany),
ktére dzis$ pozwalaja na identyfikacje czasu i miejsca powstania
danego arkusza IL. 1.

il.1 Przeswit papieru czerpanego z widocznym
wzorem sita i znakiem wodnym (filigranem)

fot. Magdalena Grenda-Kurmanow
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Zaleznie od obszaru geograficznego i dostepno$ci surowca roslin-
nego papier produkowano z réznego rodzaju widkien roslinnych
lub ze szmat, ktore rozdrabniano na pojedyncze wiékna w Sro-
dowisku zasadowym. Arkusze byly zaklejane réznymi klejami,
najczesciej rozmaitymirodzajami zelatyn, ktore zapewnialy m.in.
odpowiednie napiecie powierzchniowe dla warstwy malarskiej
irekopiSmiennej. Sg to papiery Swietnej jakosci, zachowane lepiej
niz niejeden pézniejszy wytwor papierniczy. Dzis$ nadal produkuje
sie papiery czerpane, cho¢ najczesciej sg one czerpane maszynowo,
a nie recznie. Nie s3 one jednak stosowane tak powszechnie jak
kiedys. Sa dostepne zazwyczaj w sklepach artystycznych, konser-
watorskich ijako papeteria.

W drugiej potowie X viil wieku zaczeto na szeroka skale produko-
wac rowniez papiery na sicie tkanym, zwane papierami welinowy-
mi, ktére r6znia sie od czerpanych zeberkowych réwnomiernym
wizerunkiem przezrocza oraz gladka, jednorodna powierzchnia.
Wraz z rozpowszechnieniem maszynowej produkcji papieru
w pierwszej dekadzie X1x wieku, upowszechnit sie réwniez taki
rodzaj struktury arkuszy - z takim rodzajem papieru mamy do
czynieniana co dzien i podobnie jak w przypadku papieréw czer-
panych zeberkowych, s3 one najczesciej produkowane maszynowo.

W potowie XI1xX wieku nastgpity gwattowne zmiany w produkcji
papieruy, ktére wplynely negatywnie na jako$¢ tego materiatu.
Zaczeto wytwarzac papier ze Scieru drzewnego i zakleja¢ klejami
zywicznymi z dodatkiem alunu glinowo-potasowego. Spowodo-
walo to zubozenie jako$ci papieru i jego przyspieszong degra-
dacje. W przypadku zaklejania klejami zywicznymi problemem
byto zakwaszenie arkuszy i niszczenie podstawowego sktadnika
strukturalnego papieru - celulozy - w procesie zwanym hydroli-
za kwasowa. Stosowanie $cieru drzewnego z kolei powodowato,
ze papier oprocz celulozy miat takze wysoka zawarto$c¢ ligniny
iinnych sktadnikéw, ktére obnizajg trwato$¢ materiatu.

Dzi$ papiery produkuje sie z mas celulozowych, otrzymywanych

W procesie roztwarzania surowcéw roslinnych (np. drewno lub
inne surowce roslinne, takie jak bawelna czy len), wykorzystujac
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rézne $ciezki produkcyjne, oparte na procesach chemicznych
wprowadzonych réwniez w potowie XI1X wieku: metodg sodowa,
siarczynows i siarczanowa. Ich celem jest pozyskanie produktu
o0 jak najwiekszej zawarto$ci celulozy i jak najmniejszej zawarto-
Sciligniny. I1os¢ i jako$¢ (stopien polimeryzacji) celulozy obecnej
w papierze decyduje o jego trwatosci. Im szlachetniejszy surowiec
zostat uzyty do produkcji papieru iim dtuzsze tancuchy celulozy,
tym papier jest trwalszy i bardziej odporny na degradacje. Najlep-
szym zrodtem celulozy dobrej jakosci jest bawelna.

1. Budowa chemiczna papieru a jego jako$¢
W papierze poza celuloza, hemicelulozamiiligning moga pozostaé
takze resztki innych sktadnikéw widkien roslinnych, okreslane

ogolnie jako substancje ekstrakcyjne, czyli zwigzki organiczne
rozpuszczalne w rozpuszczalnikach organicznych, niebedace

Tabela1 Rozktad sktadnikéw strukturalnych w masie celulozowe;j

Sktadnik strukturalny

Masa celulozowa w %

Polisacharydy do 0k.97
« celuloza 40-9
* hemicelulozy ok.2-25
Lignina 3-20
Substancje ekstrakcyjne <8
Substancje zaklejajace <1
» weglowodanowe: skrobie, dekstryna, gumy
« zywice, np. kalafonia, dimer alkilo-ketenowy (AKD), bezwodnik bursztynowy (ASA)
« biatkowe: zelatyna, inne kleje pochodzenia zwierzecego
» pochodne celulozy: metyloceluloza, karboksymetyloceluloza, alkohole poliwinylowe,

akrylowe kopolimery styrenu (SAC)
Wypetniacze 2-30
kaolin, kreda, talk, biel tytanowa, biel barytowa
Dodatki <1?
* barwniki (naturalne, z wyciggéw roslinnych, lub syntetyczne barwniki organiczne)
* pigmenty
Substancje pomocnicze <1?
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il.2 Srednia
zawartos¢ celulozy,
hemiceluloz, ligniny

i substancji ekstrakcyj-
nych w % w wybranych
gatunkach witékien
(wartos$ci usrednione)

zrodto: Banik, G., Briickle, I. i in.,
Paper and Water..., s.123
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sktadnikami §ciany komérkowej rosliny, z ktérej pozyskano wiok-
na, np. kwasy ttuszczowe, zywice i naturalne fungicydy. W procesie
wytwarzania mas celulozowych dazy sie do ich usuniecia. Ponadto
W papierze moga wystepowaé réwniez tzw. dodatki masowe, takie
jak: substancje zaklejajace - weglowodanowe (skrobie, dekstryny;,
gumy), zywice [kalafonia, dimer alkilo-ketenowy (AKD), bezwodnik
bursztynowy (AsA)], substancje biatkowe (zelatyna i inne kleje
glutynowe), pochodne celulozy (metyloceluloza, karboksymety-
loceluloza), alkohole poliwinylowe, akrylowe kopolimery styrenu
(sAc); réznego rodzaju atuny (glinowo-potasowy, siarczan glinu);
substancje mineralne pelnigce role wypelniaczy (kaolin, kreda,
talk, biele tytanowa i barytowa); substancje barwne (barwniki
ipigmenty) oraz substancje pomocnicze (skrobie, kleje glutynowe).
Rozklad skladnikéw strukturalnych w masie celulozowej przed-
stawia TABELA 1.

W zaleznoSci od surowca (rodzaju widkna), z ktérego produkowany
jest papier, rozktad podstawowych sktadnikéw strukturalnych
moze by¢ rézny IL. 2. Strukturalnie papier sktada sie gléwnie
z usieciowanych tancuchéw celulozy, miejscowo okrytych pozo-
stalosciami hemiceluloz. PozostatoS$ci ligniny kumuluja sie na po-
wierzchni wldkien, co wynika z mechanizmu mielenia i bielenia
wlokien papierniczych.
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Informacje na temat zawarto$ci celulozy, hemiceluloz i ligniny
W papierze nie s3 zazwyczaj podawane. Na przyktad w produkcji
papieréw przeznaczonych do archiwizacji dazy sie do osiagniecia
100% celulozy, jednak nalezy zatozy¢, ze nawet w takim papierze
znajduja sie chocby §ladowe iloéci innych sktadnikéw. Jak juz wspo-
mniano, najwazniejszym celem produkcji jest usuniecie mozliwie
najwiekszej ilosci ligniny, ktéra pogarsza jako$¢ papieru. Nie jest
jednak mozliwe catkowite jej wyeliminowanie, poniewaz dtugo-
trwale agresywne dziatanie konieczne do przeprowadzenia ta-
kiego zabiegu prowadzi réwniez do zniszczenia samej celulozy.
Dla poréwnania: gdyby papier wykonany byt wytacznie ze Scieru
drzewnego, miatby taki sam sktad chemiczny jak drewno uzyte jako
surowiec. Zaleznie od charakteru procesu produkcyjnego masa
celulozowa moze zawiera¢ ponad 20% ligniny lub nie przekraczaé
3% IL. 3. W papierze o tak niskiej zawartosci ligniny zawarto$¢
celulozy moze siega¢ nawet ponad 95%.
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il. 3 Rozktad sktadnikbw mas celulozowych w % otrzymywanych réznymi
metodami

zrédto: Banik, G., Briickle, I. iin., Paper and Water..., s.128
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2. Wptyw warunkéw srodowiskowych na papier

Papier jest wrazliwy na zmiany warunkow klimatycznych. Jesli
w domu lub w pracowni dochodzi do gwattownych zmian tempe-
ratury i wilgotnos$ci wzglednej (ang. relative humidity, RH), pierw-
szym materialem, ktory zareaguje na te zmiany, bedzie wtasnie
papier. Jest to szczegdlnie widoczne w przypadku podwyzszonej
wilgotnosci wzglednej, ktoéra moze by¢ efektem stabej wentylacji
lub wypadku losowego, takiego jak zalanie. Pod wplywem wyso-
kiego RH papier, ktory jest materiatem higroskopijnym, zaczyna
wchodzi¢ w interakcje z otaczajacymi czasteczkami wody. Widkna
ulegaja specznieniu i rozluznieniu, co widoczne jest jako deforma-
cja arkusza i odczuwalna zmiana w dotyku powierzchni.

Higroskopijnos¢ papieru i jego naturalna interakcja z woda sa
wykorzystywane w dzialaniach artystycznych, poniewaz dzieki
uplastycznieniu widkien papier mozna tatwo formowac w prze-
rézny sposob. Nawilzenie, a nastepnie przytrzymanie arkusza
papieru na krawedziach (za pomoca tasmy, Sciskéw stolarskich
lub ciezarkéw) umozliwia prostowanie arkuszy podczas schniecia,
réwniez w procesie nakladania warstwy malarskie;.

Wilgotny lub mokry arkusz jest jednak bardziej podatny na uszko-
dzenia mechaniczne. W przypadku gotowych juz prac, ktére sg
narazone na warunki podwyzszonej RH, pecznieniu i ostabieniu
moga ulec tez spoiwa obecne na papierowym podtozu, zatem uszko-
dzenia i zniszczenia mogg dotyczy¢ rowniez warstwy malarskiej
irekopiSmiennej. Ponadto, wilgotnos$¢ wzgledna powyzej 75% uzna-
je sie za krytyczna granice dopuszczalnych warunkow przechowy-
wania ze wzgledu na ryzyko rozwoju ple$ni. Papier zainfekowany
mikrobiologicznie wymaga zdecydowanej interwencji w postaci
dezynfekcji papieru. Skazone arkusze nie powinny by¢ przecho-
wywane razem z arkuszami nieobjetymi infekcja ze wzgledu na
ryzyko zakazenia. Obecno$c¢ plesni moze by¢ takze szkodliwa dla
zdrowia uzytkownika.

W przypadku przesuszenia, bedacego kombinacja wysokiej tem-
peratury i niskiej wilgotnos$ci wzglednej, papier rowniez ulega
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procesom degradacji, cho¢ moga by¢ one mniej zauwazalne niz
w przypadku nadmiernej RH. Celuloza ma wtedy tendencje do kry-
stalizacji, co skutkuje wieksza krucho$cia i tamliwoscia papieru.
Kluczowe jest utrzymanie przede wszystkim stabilnych warunkéw
przechowywania i unikanie nadmiernej wilgotnosci wzglednej
powietrza (powinna by¢ utrzymana ponizej 60%), W czym moze
czesto poméc odpowiednia wentylacja pomieszczen. Pomiar tem-
peraturyiRH umozliwiaja powszechnie dostepne mierniki zwane
stacjami pogodowymi.

Papier moze rowniez niszcze¢ pod wpltywem zanieczyszczen Srodo-
wiska. Moga one pochodzi¢ z zanieczyszczen atmosferycznych wy-
stepujacych na danym obszarze geograficznym, spowodowanych
najczesciej spalinami w o$rodkach miejskich i przemystowych,
iwynikaé gléwnie ze spalania paliw kopalnych przez pojazdy;, fa-
brykiielektrownie. Szkodliwe substancje w postaci gazowej prze-
nikaja do budynkow, zwlaszcza przez otwory okienne i drzwiowe.
Naleza do nich ozon, tlenki azotu, siarczki, tlenki i wodorotlenki
siarki, kwasy karboksylowe. Zwiazki te maja dziatanie utleniajace
i dlugofalowe dzialanie kwasotworcze poprzez inicjowanie pro-
cesu hydrolizy kwasowej celulozy. Zanieczyszczenia moga mieé
takze charakter wewnetrzny i wynika¢ z dzialan prowadzonych
wewnatrz pomieszczenia, w ktorym sa przechowywane obiekty na
podlozu papierowym, lub z konstrukcjiisposobu przechowywania
samego obiektu. Zjawisko takiej emisji moze mie¢ zwigzek z natu-
ralnymi procesami starzenia sie materiatéw uzytych do wytworze-
nia pracy na podtozu papierowym lub materiatami wprowadza-
nymi do obiektdéw, np. emisja szkodliwych gazéw ze starzejacych
sie tasm klejacych, klejow syntetycznych czy opakowan. Wsrod
zanieczyszczen emitowanych przez same obiekty i opakowania
mozna wymieni¢ aldehydy, kwasy karboksylowe i siarke. Dlatego
nalezy unikac stosowania tasm klejacych, wiekszosci klejow syn-
tetycznych, metalowych zszywek i spinaczy, foliowych koszulek
biurowych i plastikowych opakowan.
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il.4 Zniszczenia
wynikajgce z obecnoséci
tzw. wzerdéw atramento-
wych. Sktad atramentu
w potaczeniu ze ztymi
warunkamiprzechowywa-
nia przyspiesza procesy
degradacji zwigzane

z utlenianiem i kwaséng
hydroliza celulozy,
prowadzgc do fragmen-
tacji i dezintegraciji
podtoza. N.n., Hebier du
Cher, Wroctaw, Zielnik
Muzeum
Przyrodniczego

we Wroctawiu, bez
sygnatury, XIX w.

fot. M. Grenda-Kurmanow

Innym czynnikiem przyspieszajacym degradacje papieru jest
Swiatlo, co jest zauwazalne przede wszystkim jako zmiana barwy.
Zmiany sa rezultatem szeregu reakcji zwigzanych z procesem utle-
niania, to z kolei powoduje réwniez skracanie tancuchéw celulozy;,
dla uzytkownika widoczne zazwyczaj juz w bardzo zaawansowa-
nym stadium jako rozpadanie sie papieru IL. 4. Szczegdlne szKo-
dliwe jest §wiatto ultrafioletowe. Procesy fotodegradacji zachodza
szybciej w warunkach podwyzszonej temperatury. JeSli praca nie
jest w danym momencie eksponowana, powinna by¢ przechowywa-
naw opakowaniu ochronnym (teczka, obwoluta) z bezkwasowego
papieru lub tektury. W przypadku ekspozycji warto pomysleé¢
o odpowiednim o$§wietleniu, ktére nie emituje promieniowania
ultrafioletowego, a takze o unikaniu nadmiernego o$wietlenia. Jesli
praca jest eksponowana w $wietle naturalnym, mozna rozwazy¢
odsuniecie pracy od okna, przez ktére pada s§wiatto. Warto tez
zastosowac szybe z filtrem uv.
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3. Na co zwréci¢ uwage przy doborze papieru jako
podtoza lub tworzywa pracy artystycznej

Wybierajac papier do prac plastycznych, warto zwrdci¢ uwage
na jego jako$¢. Stosowanie papieréw wysokiej jakosci moze za-
pewni¢ dzielu dtugie zycie, a jesli warunki przechowywania nie
beda idealne, takipapier lepiej zniesie niekorzystne zmiany klima-
tyczne i bedzie wolniej ulegal procesom starzeniowym z powodu
ekspozycji na Swiatto (np. w galerii czy muzeum). Jesli taka praca
w przysztosci ulegnie zniszczeniom mechanicznym i trafi do kon-
serwatora papieru, to rowniez w wiekszym stopniu uda mu sie ja
przywroci¢ do uzytku, naprawié uszkodzenia i przywrocic funkcje
ekspozycyjne, niz w przypadku silnie zdegradowanego, tamliwego
papieru z kiepskiego surowca. Podloze bardzo zlej jako$ci mozna
w procesie konserwacji podda¢ gléwnie zabezpieczeniu, ale cze-
sto takie obiekty wylacza sie pézniej z uzytkowania, poniewaz
zty stan zachowania struktury papieru wyklucza manewrowanie
arkuszem i poddawanie go ekspozycji.

Podstawowe parametry, ktore sg uwzgledniane przez producentéw
papieréw wysokogatunkowych, to:

e sklad (wspomniany wczesniej procent zawartosci celulozy),

e surowiec uzyty w produkcji (np. bawelna, len, masa celulo-
zowa etc.),

e pH, czyli odczyn papieru — w papierach tzw. archiwalnych
przekracza on warto$¢ neutralng (pH neutralne = 7), co spo-
walnia procesy starzeniowe zwigzane z hydroliza kwasowa,

e certyfikaty — np.1S0 9706 IL. 5 lub 16245, okreslajace para-
metry tzw. ,trwatego papieru”, 1S0 11108, norma dla ,papieru
archiwalnego” i atest PAT w przypadku materiatow towarzy-
szacych fotografiom.
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WYBRANE MATERIALY PISMIENNICZE ...

W twoérczosci rysunkowej wykorzystywano i wykorzystuje sie
nadal czesto materiaty, ktore sa znane réwniez jako materiaty
piSmiennicze. W tym rozdziale scharakteryzowano wybrane
materiaty nalezace do tych dwoch kategorii. Niektore z nich sa
stosowane od tysiecy lat, inne - zaledwie od paru dekad lub kroé-
cej. Kazdy z nich pozwala osiagnaé specyficzne efekty plastyczne
iniestety kazdy z nich ma réwniez swoje wady, wynikajace z kom-
pozycji sktadnikéw i wrazliwosci na rozmaite czynniki degradacji.
Przy wyborze danego materiatu, oprdcz dazenia do osiggniecia
konkretnego efektu artystycznego, warto rozpatrzyc¢ tez opisane
czynniki ryzyka i pomys$le¢ o przysztosci powstajacego dziela,
planujac réwnocze$nie sposob jego ochrony.

1. Otéwek, grafit

Grafit jest krystaliczng forma wegla i naturalnie wystepujacym
w skatach mineratem. Powstaje jako efekt metamorficznych zmian
skal zawierajacych zwigzki organiczne bogate w wegiel. Sam ter-
min ,grafit” pochodzi od greckiego graphein (pisac). O ile materia-
ty piSmiennicze zawierajace wegiel byly znane od starozytnosci,
o tyle forma grafitu oprawionego w narzedzie pomocnicze byla
szerzej stosowana w Europie od xvi wieku, a prawdziwa popular-
no$¢ zdobyta w wieku X VIiI. Zastosowanie grafitu jako materiatu
pisarskiego i rysunkowego ma zwiagzek z odkryciem wysokiej
jakosci zloza mineratu w dolinie Borrowdale w Anglii. Kawalki
naturalnego grafitu owijano papierem lub umieszczano w obsadce.
Popularnosc¢ tego materiatu doprowadzila do wyczerpania jego
naturalnych zasobow, co wymusito poszukiwanie innego sposobu
jego wytwarzania. W xvIiI wieku Nicolas-Jacques Conté opaten-
towal produkcje ot6wkéw wykonanych z niskiej jakosci grafitu
zmieszanego z gling. Stanowia one prototyp narzedzi uzywanych
dzisiaj. W 1858 roku Hyman Lipman opatentowat dodatek - akce-
sorium do wycierania w postaci gumki wbudowanej w konstrukcje
otéwka. Poczatkowo do wycierania warstw takich jak otéwek wy-
korzystywano kawatki chleba, obecnie stosuje sie rozmaite gumki
z materialéw syntetycznych, takich jak winyl czy lateks.
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il.1 Aleksandra
Cwikowska, rysunek
wykonany otéwkiem

fot. Adam Palenta
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Ze wzgledu na latwos¢ uzycia i dostepnosc grafit byt uzywany przez
wielu artystow, czesto jako narzedzie do wykonywania szKicéw
roboczych, stanowigcych przygotowanie do koncowej formy dziela.
0Od czaséw rozpowszechnienia wérdd artystow jest uwazany za
podstawowe narzedzie rysunkowe, rowniez ze wzgledu na latwa
usuwalno$¢ za pomoca gumek. Grafit z tatwoScig zostawia §lad na
poditozach pi$mienniczych i rysunkowych, tworzac potyskliwg
szarg warstwe. Zastosowanie grafitu umozliwia uzyskanie réz-
norodnych efektow artystycznych - od precyzyjnych linearnych
kompozycji po impresyjne dziatania plama - zaleznie od twardoSci
wybranego oldwka, a takze rodzaju podtoza i ekspresji danego
tworcy IL. 1.
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Grafit jest teoretycznie bardzo trwalym materiatem, lecz moga
wystepowac réznice w trwaltosci dostepnych na rynku produktéw,
spowodowane obecno$cia réznych spoiw uzytych do ich wytwo-
rzenia. Zaleznie od twardosci moze mie¢ tendencje do rozmazywa-
nia sie, co obniza trwatos¢ rysunku. Moze by¢ 1aczony z wieloma
pigmentami.

2. Stylus (ang. silverpoint, metalpoint)

Technika polegajaca na zastosowaniu metalowego (najczesciej
srebrnego, ale rowniez zlotego, platynowego, miedzianego, oto-
wianego lub wykonanego z innego metalu) drutu, osadzonego
najczeSciej w obsadce - rysiku (stylusie), na specjalnie przygo-
towanym podtozu IL. 2. Stylus, stosowany jako narzedzie pisar-
skie w czasach starozytnych i Sredniowiecznych przez skrybéw
przygotowujacych podtoza pod rekopisy, zostal opisany jako na-
rzedzie do wykonania rysunku w traktacie Cennino Cenniniego
Il Libro dell’Arte w 1437 roku. Technika rysowania metalowymi
stylusami byta chetnie stosowana przez artystow w czasach rene-
sansu. Wérod najbardziej znanych jej mitosnikéw znajdowali sie
m.in. Leonardo da Vinci, Albrecht Diirer, Sandro Boticelli i Lucas
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il. 3 Izabela Wolska-Kusmider, rysunek wykonany
w technice silverpoint

fot. Adam Palenta

Cranach. Po okresie pewnego zapomnienia
w kolejnych epokach, z wyjatkami stoso-
wania techniki przez takich artystoéw jak
Rembrandt czy Hendrick Goltzius, zyskata
zndOw na popularnosci w X1x wieku dzieki
prerafaelitom, a nastepnie dotarta do USA.
Obecnie artysci tworza w tej technice prace
zaréwno figuratywne, jak i abstrakcyjne.

Zeby uzyskaé¢ odpowiedni efekt rysunko-
wy, podloze przed naniesieniem rysunku
musi by¢ zagruntowane, poniewaz inaczej
nie byloby mozliwe osadzenie sie depozytu
metalu np. na papierze. Grunt zazwyczaj
zawiera jakas forme weglanu wapnia w po-
laczeniu z pigmentem i spoiwem. Najstar-
sze receptury gruntéw uzywanych do tej techniki zawieraja takie
sktadniki jak sproszkowane kosci w spoiwie z kleju kroéliczego,
zmielone muszle i skorupki jaj. Wspodlczesnie stosuje sie grunty
nabazie kazeiny, tradycyjne grunty kredowo-gipsowe, farby akwa-
relowe, akrylowe i inne. Obecnie na rynku dostepne sg réwniez
papiery bedace gotowym zagruntowanym podtozem przeznaczo-
nym do tej techniki rysunkowej.

Jest towymagajaca technika, poniewaz podobnie jak w przypadku
akwareli raz wykonany rysunek nie moze by¢ poprawiany. Zasto-
sowanie metalowego rysika daje efekt subtelnego, delikatnego
rysunku, raczej w odcieniach szarosci niz o metalicznym potysku.
Naostrzenie koncowki drutu pozwala uzyskaé wyrafinowana kre-
ske, cienszg niz w przypadku rysunku wykonanego np. otéwkiem
IL. 3. Silny nacisk w trakcie rysowania moze doprowadzic¢ do uszko-
dzenia podtoza. Historycznie rysunki wykonane stylusem czesto
byly uzupelniane warstwa bialego gwaszu w partiach swiatel.
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Ze wzgledu na reakcje utleniania wyglad warstwy metalu na pod-
lozu moze zmieniaé sie w czasie — matowie¢ oraz zmienia¢ ko-
lor - zaleznie od uzytego rodzaju metalu, np. w przypadku wielu
metali - w kierunku odcieni brazowych, w przypadku miedzi -
zielonych lub z6ttych.

3. Atramenty, tusze

Atramenty i tusze sg lepkimi cieczami, czesto na bazie wody, za-
wierajacymi pigmenty lub barwniki, a takze inne dodatkowe sub-
stancje, takie jak spoiwa, alkohol lub ocet.

W jezyku polskim rozréznia sie dwie kategorie cieczy pisarskich:
tusze i atramenty (np. w angielskim maja one te sama nazwe: ink,
podobna sytuacja wystepuje w wielu innych jezykach). Rozréznie-
nie dotyczy wielkosci czasteczek substancji barwigcych wystepu-
jacych w cieczy pisarskiej. Atramenty sg roztworami, w ktérych
czasteczki substancji barwiacej sa niedostrzegalne nawet pod
mikroskopem. Tusze zas s3 zawiesinami pigmentow w spoiwie,
aczasteczkipigmentu sa dostrzegalne takze nieuzbrojonym okiem.
Nazwa ,atrament” odnosi sie najprawdopodobniej do koloru czar-
nego (lac. ater).

3.1. Atrament weglowy/sadza

Atrament weglowy jest najstarszym znanym na Swiecie atramen-
tem, uzywanym juz w starozytnosci w Chinach i w Egipcie. Jego
poczatki datuje sie na ok. 2500 lat p.n.e. Byl uzywany w rekopisach
Sredniowiecznych, ale w X1I wieku zostal wyparty przez atramenty
zelazowo-galusowe. Zachowato sie wiele rozmaitych receptur dla
tego rodzaju atramentu, powstajacych od starozytnosci do Sre-
dniowiecza. Atrament weglowy byl produkowany z sadzy réznego
pochodzenia, np. powstalej poprzez spalanie oleju, smoty, zywic
sosnowych, réznych gatunkow drewna i innych materialéw roslin-
nych. Wytworzona w specjalnych piecach sadze mieszano z ole-
jem, klejem glutynowym, szelakiem lub guma roslinna. Nastepnie
przygotowang mase formowano najczesciej w tabliczki, laski lub
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il.4 Aleksandra
Cwikowska, rysunek
atramentem weglowym

fot. Adam Palenta
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inne bryty, ktére po wyschnieciu mogly by¢ w sposob dtugotrwaty
sktadowane i rozrabiane z odpowiednim spoiwem bezposrednio
przed uzyciem.

Atrament weglowy ma czarno-niebieskawy odcien. Po rozciencze-

niuumozliwia uzyskanie szarych tonacjiliL. 4, 5. Jest silnie kryjaca
ciecza. Atrament ten jest wrazliwy na dziatanie wody, co sprawia,
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ze warstwa rekopi$mienna czy rysunkowa moze ulec dosy¢ tatwo
rozmazaniu. Jego zaleta jest wysoka Swiattotrwatos$¢ i stabilnos¢
chemiczna.

3.2. Sepia

Sepia jest substancjg zawierajaca melanine, pochodzaca z gruczo-
Tu czernidtowego (lub tzw. woreczka atramentowego) matwy lub
katamarnicy - mieczakéw nalezacych do gromady gtowonogow.
Substancja ta wytwarzana jest przez nie w sytuacji zagrozenia
w celu ograniczenia widoczno$ci przeciwnikowi. Sepia, po ob-
robce obejmujacej rozcienczanie w stabych zasadach, a nastepnie
wytracanie kwasem solnym, jest neutralnym i trwatym chemicz-
nie barwnikiem (poza wrazliwoscig na promieniowanie UV). Byta
chetnie stosowanym skladnikiem atramentéw popularnych jako
ciecz pisarska w XviIl wieku. Ze wzgledu na ciemnobrazowy ko-
lor byla przede wszystkim uzywana we wczesniejszych wiekach
do wykonywania rysunkéw, rowniez za pomocg kredek i farb
zawierajacych sepie IL. 6 i 7. Po nalozeniu jest czarna lub czarno-
-brazowa, z czasem zmienia barwe na bardziej czerwonawa. Byta
szczegblnie lubiana przez artystow w czasach renesansu, a tak-
ze w wiekach XVIII i XIX, gdy wyparla inny popularny materiat
rysunkowy - bistr, czyli ciemnobrazows, transparentng farbe
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il. 5 Przygotowanie
warsztatu do wykonania
pracy w technice
atramentu weglowego

fot. Adam Palenta

il.6 Aleksandra
Cwikowska, rysunek
wykonany atramentem
sepiowym

fot. Adam Palenta

il.7 Przygotowanie
warsztatu do wykonania
pracy w technice
atramentu sepiowego

fot. Adam Palenta
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sporzadzang z sadzy drzewnej, gldwnie
7 drewna bukowego. Jest rozpuszczalna
w zasadach i nierozpuszczalna w kwasach,
wodzie i alkoholu. W wodzie, mimo braku
rozpuszczalnosci, tworzy zawiesiny.

Termin ,sepia” uzywany jest czesto do
okreslenia barwy danej cieczy pisarskiej
lub farby, niekoniecznie zgodnie z rzeczy-
wistym pochodzeniem substancji barwia-
cej. Sepia pochodzenia naturalnego jest
rzadkoscig, dlatego nalezy spodziewac sie,
ze wiekszo$¢ wspotczesnie dostepnych ma-
terialow wystepujacych pod nazwa ,sepia”
reprezentuje przede wszystkim kolor po-
dobny do naturalnej sepii, lecz chemicznie
nalezy do innej kategorii substancji.
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3.3. Atramenty zelazowo-galusowe

0d x11 do polowy X1X wieku atramenty metalo-garbnikowe, z kt6-
rych najbardziej znane sg atramenty zelazowo-galusowe, byty
najpowszechniej stosowanym rodzajem cieczy pisarskiej. Dzieki
swojej trwatosci i trudnosci w usuwaniu z podtoza byty uwazane
za najlepszy sposéb zapisu. Ze wzgledu na dtuga historie i mno-
gos¢ receptur jest to tak naprawde niejednorodna grupa cieczy
pisarskich, w przypadku ktérych nazwa atramentow zelazowo-
-galusowych stanowi pewne uproszczenie. Ciecze pisarskie za-
wierajace taniny byly znane juz w czasach starozytnych. Ponadto
we wczesnych atramentach metalo-garbnikowych identyfikuje sie
takze obecno$¢ sadzy, co komplikuje jednoznaczng klasyfikacje
i stanowi przyktad posredniego stadium miedzy szerokim uzy-
ciem atramentéw weglowych a pdzniejsza dominacja atramentow
zelazowo-galusowych oraz jest dowodem poszukiwan idealnego
materialu piSmienniczego.

Gléwnymi sktadnikami atramentow zelazowo-galusowych byty
sole metaliitaniny pochodzace zroslinispoiwalL. 8, 9. Najczesciej
uzywanymi do produkcji tych atramentéw surowcami byty:

e Kwasgalusowy - skladnik galaséwek, patologicznych narosli
na lisciach i owocach przede wszystkim debu, tworzonych
przez muszki btonkowki jako §rodowisko dla larw. Galasow-
ki zawieraja duzo tanin, ktorych sktadnikiem jest kwas ga-
lusowy. Stosowany byt tez w lecznictwie do leczenia wielu
réznych schorzen. Galaséwki byty przetwarzane w rézny spo-
sob: poprzez kruszenie, gotowanie lub najbardziej efektywny
proces - fermentacje.

e  Witriol, czyli uwodniony siarczan metalu. We wczesnych
przepisach stosowano wymiennie siarczan zelaza (zielony
koperwas) i siarczan miedzi (niebieski koperwas). Sama nazwa
~koperwas” oznacza wode miedziowa (niem. Kupferwasser).
Wymienne lub rownoczesne stosowanie dwoch typéw ko-
perwasu wynika rowniez z faktu, ze w naturze te dwarodzaje
siarczanéw wystepuja razem. Gdy siarczan zelaza stat sie do-
stepny jako produkt syntezy chemicznej, niektore poradniki
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nadal podawatly, ze nalezy do mikstury dodawac zwiazki mie-
dzi lub gotowac ja w miedzianym naczyniu, poniewaz wie-
rzono, ze to dodatek miedzi, w wyniku reakcji z siarczanem
zelaza, jest odpowiedzialny za kolor atramentu. Czysty siar-
czan zelaza pozyskiwano z fabryk materiatéw artystycznych
lub barwnikéw do tkanin, miaty one posta¢ bladozielonych
granulek. Posta¢ nieoczyszczona mozna bylo uzyskaé poprzez
gotowanie skrawkow metali lub gwozdzi w stabym kwasie.
Spoiwo, np. guma arabska. Guma ma za zadanie utrzymy-
wanie pigmentu réwnomiernie w roztworze i zapobieganie
opadaniu substancji barwnych na dno. Zageszcza atrament,
pozwalajac na wygodne naktadanie atramentu za pomoca
piéra. Powoduje tez odpowiednie napiecie powierzchniowe
do uzyskania wyraznych, nierozmytych linii.
Rozpuszczalnik: wino, piwo, ocet lub woda. Zastosowanie al-
koholu moglo wynika¢ z przekonania, ze jest on czystszy niz
dostepnawoda, albo z faktu, ze umozliwiat glebszg penetracje
w strukture papieru.

Dodatkowe barwniki: np. kampesz, anilina, indygo.
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1.9 Galaséwki -
sktadniki potrzebne do
sporzadzenia atramentu
metalo-garbnikowego

fot. Adam Palenta

Dodatkibarwnikéw byty stosowane, aby ciecz od razu miata ciem-
na barwe, poniewaz Swiezo przygotowany atrament zelazowo-ga-
lusowy jest bezbarwny. Warstwa nim wykonana staje sie widoczna
i nabiera czarnej barwy po natozeniu na podloze pod wpltywem
reakcji z powietrzem w efekcie reakcji utleniania L. 10. Z biegiem
czasu atrament brazowieje i moze przybrac rdzawy kolor, jednak
zmiany w wygladzie atramentu zalezg od zastosowanej receptury
isposobu przechowywania.

Atramenty zelazowo-galusowe dzialaja destrukcyjnie na papie-
rowe podloze i z czasem, w okreSlonych warunkach, powoduja
zniszczenia papieru. Ma to zwigzek z niskim pH wielu atramentéw
(odczyn kwasny) i procesami chemicznymi metali przejSciowych
(zelazo, miedz), ktére mogg zmieniaé swoj stopien utlenienia. Kwa-
sowos$¢ atramentu i reaktywno$¢ metali przej$ciowych prowa-
dza do przyspieszenia degradacji podtoza w reakcjach hydrolizy
kwasowej iutleniania, ktére z kolei prowadza do skracania tancu-
chéw celulozy. Dla uzytkownika jest to widoczne jako zniszczenia
mechaniczne podtoza. Reakcje hydrolizy i utleniania zachodza
szybciej przy podwyzszonej wilgotnosci wzglednej (RH) i tempe-
raturze. W pierwszym etapie wida¢ przenikanie atramentu na
druga strone podtoza, nastepnie przerwanie cigglosci arkusza
w miejscu nalozonej warstwy atramentu (pekanie), aw najbardziej
drastycznym przypadku - wypadanie fragmentéw podtoza (patrz
rozdzial Papier jako podtoze i tworzywo w pracach artystycznych
w niniejszej ksigzce). Pierwsze obserwacje destrukcyjnego dzia-
lania atramentu na papier zbiegly sie w czasie z wynalezieniem
atramentéw syntetycznych, ktére do konica X1x wieku wyparty
atrament zelazowo-galusowy.
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11.10 Aleksandra
Cwikowska, rysunek
wykonany atramentem
zelazowo-galusowym

fot. Adam Palenta

W zwigzku z opisanymi mechanizmami degradacji w przypadku
prac wykonanych atramentem zelazowo-galusowym niezwykle
wazne jest zapewnienie odpowiednich warunkéw przechowy-
wania. Przede wszystkim nalezy zadba¢ o unikanie zawilgocenia,
ktére przyspiesza powstawanie zniszczen. Stabilne warunki prze-
chowywania, bez naglych wzrostow temperatury i wilgotnosci
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wzglednej pomoga przedtuzy¢ zycie dzieta. Nalezy unika¢ takze
dlugiej ekspozycji pracy na $wiatlto, zwlaszcza jesli nie s zasto-
sowane dodatkowe Srodki ochronne w postaci blokad promienio-
wania UV (np. szyba z filtrem UV). Prace wykonane tg technika
powinny by¢ przechowywane w opakowaniach z materialow bez-
kwasowych, co przynajmniej w pewnym stopniu spowolni proce-
sy degradacji zwigzane z kwasnym odczynem wielu atramentéw
zelazowo-galusowych.

3.4. Atrament alizarynowy

W latach 50. X1X wieku Christian August Leonhardi opatentowat
recepture atramentu alizarynowego, ktéra stworzyl poprzez do-
danie do atramentu zelazowo-galusowego kwasu indygosulfono-
wego i barwnika alizarynowego pozyskanego z korzeni marzanny.
Dodatek kwasu indygosulfonowego hamowat proces utleniania
sie zelaza i umozliwial uzycie atramentu w wiecznym piorze. Ali-
zaryna jest wrazliwa na srodowisko zasadowe. Atrament ten nie
wymagal dodatku spoiwa, co czynito go taiiszym i popularnym
materialem piSmienniczym. Po jakims$ czasie zarzucono dodatek
barwnika alizarynowego, lecz nazwa cieczy zostata niezmieniona.

3.5. Atrament chromianowo-kampeszowy

Barwnik kampeszowy (ang. logwood) zostal rozpowszechniony
w XVI wieku, gdy hiszpanscy kolonizatorzy przywiezli drewno
kampeszowe z Meksyku do Europy. Jako surowiec drewno kam-
peszowe bylo uzywane w celach leczniczych, a takze do produkcji
mebli ijako zrédlo barwnika o glebokiej czarnej barwie. Barwnik
pozyskiwano przez gotowanie kawatkow drewna lub fermentacje,
coumozliwiato ekstrakcje barwnika - hematoksyliny, ktéra nastep-
nie utleniala sie do hemateiny. W xviiI wieku zaczeto stosowac
ekstrakt z drewna kampeszowego jako dodatek do atramentow
zelazowo-galusowych, by stawaly sie od razu widoczne. Ze wzgledu
na niska Swiattotrwalo$¢ barwnik z drewna kampeszowego nie
mogt by¢ jednak stosowany w czystej postaci jako samodzielna
ciecz pisarska.
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W 1847 roku Friedlieb Ferdinand Runge opracowatl pierwsza re-
cepture atramentu kampeszowego z dodatkiem chromianu potasu.
Poczatkowa receptura wiazata sie jednak z dos¢ niestabilna ptyn-
noscia, co probowano przezwyciezy¢ za pomoca stabilizatoréow
w postaci kwasow octowego i solnego lub chlorku rteci. To jednak
z kolei powodowato niekiedy korozje staléwek w narzedziach pi-
$mienniczych. Mimo probleméw technicznych zwigzanych z uzyt-
kowaniem tej cieczy pisarskiej, pojawienie sie tanszego i dobrze
kryjacego zamiennika dla atramentu zelazowo-galusowego zapo-
czatkowato bardziej powszechne uzycie atramentu chromiano-
wo-kampeszowego. Byl on jednak polecany do stosowania w pry-
watnej korespondencji, podczas gdy w oficjalnych dokumentach
dopuszczano jedynie uzywanie atramentow zelazowo-galusowych
jako bardziej trwatych. Cho¢ wedtug Friedlieba Runge do wytwo-
rzenia atramentu kampeszowego niepotrzebne byto zadne spoiwo,
nieraz dodawano do niego gume arabska.

Atrament chromianowo-kampeszowy byl popularna cieczg pisar-
ska we Francji na przetomie X1x i XX wieku i byt stosowany takze
do wykonywania rysunkéw. Przyktadem moga by¢ prace Vincenta
van Gogha z okresu jego dziatalno$ci tworczej na terenie Francji.
Jak juz wspomniano, barwnik kampeszowy nie jest §wiatlotrwaty,
ulega z czasem blaknieciu, ponadto po wyschnieciu nadal moze by¢
rozpuszczalny w wodzie. Jest wrazliwy na alkalia i na Srodowisko
silnie kwasne. W wyniku degradacji moze zmienia¢ barwe z gte-
bokiej czerni na bragzowo-pomaranczows.

3.6. Atramenty anilinowe

W 1860 roku opracowano pierwszy atrament anilinowy z dodat-
kiem barwnikow syntetycznych, w alkoholu jako rozpuszczalniku
1z dodatkiem zywicy jako spoiwa. Atrament zachowywal duza
plynnosé i nie zasychat w pidrze wiecznym. Barwniki anilinowe
maj3 jednak ograniczona §wiattotrwatosé, sg wrazliwe na zmiany
pH ina dzialanie wody, w zwigzku z czym moga ulec rozmazywa-
niu. Byly dodawane takze do otéwkoéw kopiowych, ktére ze wzgledu
naobecno$é barwnika anilinowego wykazuja wysoka wrazliwosé
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nadziatanie wody, szczegdlnie w postaci podwyzszonej wilgotnosci
wzglednej. Z tego wzgledu prace wykonane z uzyciem materiatow
zawierajacych barwniki anilinowe nalezy przechowywac w stabil-
nych warunkach klimatycznych, unikajac zawilgocenia.

Dodawanie syntetycznych barwnikéw do cieczy pisarskich w XI1x
wieku miato zwigzek z intensywnym rozwojem przemystu che-
micznego, co umozliwiato produkcje kolejnych atramentéw z nowo
opatentowanymibarwnikami. Do cieczy dodawano rézne spoiwa
oraz stabilizatory, np. kwasy solny i siarkowy oraz fenol, ktéry ma
dziatanie biobdjcze.

4. Wspotczesne pasty dtugopisowe

Pierwszy uzyteczny model dlugopisu zostal opatentowany
w1938 roku przez Laszl6 Bird, wegierskiego dziennikarza i grafika.
Dlugopisy zelowe pojawily sie w1984 roku. W drugiej polowie Xx
wieku powszechnie stosowanymi substancjami do wytwarzania
niebieskich cieczy pisarskich staty sie krystaliczny, syntetyczny
niebieski pigment organiczny - blekit ftalocyjaninowy, zwany
réwniez biekitem ftalowym - oraz glikol. Nie sg to jednak jedy-
ne skladniki, ktére mozna znalez¢é w pastach dtugopisowych. Re-
ceptury materiatéw kryjacych wystepujacych we wspotczesnych
dhugopisach sg bardziej ztozone i podlegaja cigglym modyfika-
cjom, rowniez w obrebie produktéw jednej marki. Ich skiad jest
tajemnicg handlowa, podobnie jak rejestr zmian w ich kompozycji.

Ze wzgledu na rozwoj badan kryminalistycznych od lat prowa-
dzone s3 intensywne badania dotyczace sktadu i degradacji past
dtugopisowych, co umozliwia okreslenie ich sktadu chemicznego.
Obecnie materiaty kryjace zawarte w dtugopisach sktadaja sie
w okoto 50% z rozpuszczalnikéw bedacych substancjami lotnymi,
umozliwiajgcymi naniesienie na podtoze; w ok. 25% z substancji
barwigcych, ktére moga by¢ barwnikami lub pigmentami; w ok. 25%
z zywic naturalnych lub syntetycznych i w ok. 1-5% z innych sktad-
nikéw, takich jak lubrykanty, §rodkibiobdjcze, Srodki powierzch-
niowo czynne i inne substancje.
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Wspoéiczesne dlugopisy zawieraja jednoczesnie co najmniej kil-
ka réznych substancji barwigcych (pigmentéw lub barwnikow).
W przypadku substancji czarnych moga by¢ to np. pigmenty na
bazie wegla lub mieszaniny barwnikéw niebieskich i czerwonych
z grupy rodamin. Obecnie wérdd past o barwie niebieskiej identy-
fikuje sie barwnik ftalocyjaninowy, niekiedy zmieszany z innymi
barwnikami, takimi jak fiolet metylowy, fiolet krystaliczny lub
blekit wiktorianski, barwniki triarylometanowe, fiolet leukokry-
staliczny, anilina, difenyloamina czy keton Michlera. W wielu re-
cepturach identyfikuje sie réwniez bezwodnik ftalowy.

Znakomita wiekszo$¢ dtugopisowych cieczy pisarskich zawiera
lotny zwigzek organiczny 2-fenoksy-etanol. Nie jest to jedyny ro-
dzaj rozpuszczalnika, w badaniach identyfikowane sg réwniez
inne substancje, takie jak alkohol benzylowy, glikol heksylenowy,
2-(2-etoksyetoksy)etanol, pochodne glikolu dipropylenowego, fe-
noksyetanol, fenoksyetoksyetanol, aldehyd benzoesowy i fenol.

Zywice obecne we wspétczesnych materiatach kryjacych moga
by¢ pochodzenia naturalnego lub syntetycznego. Sa to zwigzki
oduzej masie czasteczkowej, zapewniajace trwato$¢ oraz pelnigce
role regulatora lepkoscii srodka wigzacego pomiedzy barwnikami
a podlozem. NajczeSciej wystepujace zywice wigzace stosowane
w dlugopisach s oparte na zywicy acetofenonowo-formaldehy-
dowej, cykloheksanonowo-formaldehydowej i r6znych zywicach
alkidowych. Zywice zaczynaja twardnie¢ w chwili, gdy zapisek
zostaje naniesiony na podtoze, tworzac z nim trwale polaczenie.

Réznorodno$é wspolczesnych materialéow pisSmienniczych, ich
dostepnoscitatwos¢ w stosowaniu sprawia, ze sa one chetnie wyko-
rzystywane do tworczosci artystycznej, umozliwiajac osiagniecie
pozadanych efektéow artystycznych 11. 11.

Obecnie za najwieksze zagrozenie dla warstw rysunkowych wyko-
nanych wspoétczesnymi dlugopisami i flamastramiuznaje sie dzia-
lanie $wiatla, szczegdblnie w pasmie promieniowania UV. Pod wpty-
wem dtugotrwatej ekspozycji na §wiatto bez zastosowania filtréw
ochronnych barwnikiulegaja fotodegradacji, widocznej najczesciej
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jakoblakniecie. Procesy degradacji past dtugopisowych zachodza
réwniez juz w samym narzedziu i majg zwiazek z procesem utlenia-
nia sie sktadnikéw pasty i zwigzang z tym zmiang barwy, a takze
z ulatnianiem sie rozpuszczalnika. Procesy utleniania natozonej
juz pasty zachodza w przypadku ekspozycji. Degradacja moze by¢
przyspieszona przez nieodpowiednie warunki przechowywania,
szczegoblnie podwyzszong temperature i wilgotno$é wzgledna iich
nagte, skokowe zmiany, np. w zwigzku z zawilgoceniem wystepu-
jacym w miejscu przechowywania.

5. Flamastry
Pierwsze flamastry powstaly w 1911 roku jako narzedzie z wel-
niang filcowa koncéwka umozliwiajaca staty doptyw atramentu

do powierzchni podloza. Kolejne wersje narzedzia miaty kon-
cowki wykonane z widkien nylonowych i poliestrowych. Tusze
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wykorzystywane we flamastrach cechuje niewielka lepko$¢ i niskie
napiecie powierzchniowe, co wynika z zawartosci duzych ilosci
substancji sieciujacych. Tusze obecne we flamastrach zawieraja
rozpuszczalne barwniki zdyspergowane w zywicy, z rozpusz-
czalnikiem wodnym lub alkoholowym. Od lat 50. XX wieku do
mieszaniny dodaje sie glikol etylenowy lub propylenowy i inne
rozpuszczalniki, by zapobiec wysychaniu koncéwek. Podobnie
jak w przypadku past dlugopisowych, sktad materialéw wyste-
pujacych we wspdtczesnych flamastrach jest zréznicowany i pod-
lega cigglym modyfikacjom, réwniez w obrebie produktow jednej
marki. Dlatego tez objety jest tajemnica handlowa, tak jak rejestr
zmian w ich kompozycji.

Wiele z kolorowych tuszy stosowanych w produkcji flamastréw
jest niestabilnych i wrazliwych na dziatanie rozpuszczalnikéw.
Materialy wykorzystane jako substancja barwigca we flamastrach
bardzo czesto z tatwoscig ulegaja degradacji, nawet przy starannym
zachowaniu odpowiednich warunkow przechowywania. Jedno-
znaczna ocena trwalosci flamastréw jako produktéw nie jest jednak
mozliwa ze wzgledu na zréznicowana jakos¢ produkcji i brak do-
kladnych informacji o sktadzie. Analogicznie jak w przypadku past
dtugopisowych za najsilniejszy czynnik degradacji warstw wyko-
nanych flamastrem uwazana jest ekspozycja na Swiatlo, w zwigzku
z czym nalezy unikaé dlugotrwatej ekspozycji prac wykonanych
flamastrami. Nalezy tu zwrdcié¢ uwage, ze produkty oznaczone
jako ,permanentne” nie sg Swiatlotrwate, a oznaczenie dotyczy
ich odpornos$ci na dzialanie wody. W sktadzie pisakow ,archiwal-
nych” nalezy spodziewac sie raczej pigmentow niz barwnikéw, nie
gwarantuje to jednak pozadanej Swiattotrwalosci.

6. Na co zwréci¢ uwage przy doborze materiatéw do
wykonania rysunku

Przy wyborze materiatlu do wykonania rysunku warto zwraécié
uwage na jako$¢ danego materiatu i czynniki wptywajace najego
trwalo$é. Wiele z tradycyjnych materialéw, mimo niekiedy nisz-
czacego dziatania na podtoze pochodzenia roslinnego (np. papier),
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wykazuje wieksza trwato$¢ niz materialy produkowane wspotcze-
$nie. Wérod materialow wspotczesnych wystepuje ogromna rézno-
rodnos¢, niepozwalajaca niestety na doktadng analize wszystkich
aspektow jakos$ciiryzyka degradacji. Jest to rowniez spowodowane
wspomnianym brakiem dokladnej i rzetelnej informacji dotycza-
cej sktadu danego materiatu ze strony producentéw. Niemniej
jednak jesli chcemy, by dzieto przetrwato dtugo, mozemy zadbaé
o dobranie odpowiedniej jakoSci podtoza i materialow pis$mienni-
czych wyprodukowanych przez wyspecjalizowanych producentéw
materiatow plastycznych, ktérzy maja w ofercie réwniez produkty
wykorzystywane w konserwacji zabytkow. Natomiast korzysta-
jac z réznych materiatéw, zwlaszcza tych gorszej jakoSci, nalezy
mieé¢ Swiadomo$é, ze zmiany zachodzace pod wplywem czynni-
kow degradacji - takich jak dtugotrwatla ekspozycja na $wiatto,
szczegollnie w zakresie promieniowania UV, lub nieodpowiednie
warunki przechowywania - sg nieodwracalne. Konserwator, ktory
w przysztosci zajmie sie pracg wykonana ze zlej jakoSci materiatow,
bedzie moégt jedynie prébowaé spowolnic proces dalszej degrada-
cji, ale w przypadku materialéw bardzo ztej jako$ci moze sie to
okazac wrecz niemozliwe. Takie prace nie beda tez nadawaly sie
do ekspozycji. Odpowiednie warunki przechowywania, uzycie
materialéw bezkwasowych, ograniczenie dostepu §wiatta izacho-
wanie stabilnych warunkéw temperaturowo-wilgotnoSciowych,
szczegOlnie jesli chodzi o unikanie zawilgocenia i nagtych zmian
w zakresie wilgotno$ci wzglednej, pozwoli na wydtuzenie zycia
pracom artystycznym.

Literatura natemat materiatéw pi$mienniczychirysunkowych jest
ogromnym, stale rosnagcym zasobem. Ponizej zaproponowano tylko
niewielki wybodr pozycji - od ogdlnych po bardziej specjalistyczne.
Z wiekszos$ci z nich mozna skorzysta¢ w otwartym dostepie.
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Miedzy warstwami.
Wptyw warstw posrednich
na trwatos¢ prac.

Czyli jak regulowaé
chtonnos$¢ podtoza

i dlaczego warto to robié
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Whbrew pozorom warstwy posrednie, choé obecnie raczej zapo-
mniane i czesto pomijane przez artystéw, nie sg tylko fanaberia
konserwatoréw. Zaréwno w dawnych traktatach technologicznych

(Rzecz o malarstwie Cennino Cenniniego, Traktat T. de Mayerne’a),
jak iwbardziej wspotczesnych podrecznikach poswieconych tech-
nologii malarstwa (J. Hoplinski Farby i spoiwa malarskie, B. Slansky
Technika malarstwa) az roi sie od opiséw réznych typoéw miedzy-
warstw - od wstepnego przeklejenia podloza przed natozeniem

nanie zaprawy, przez izolacje gruntu przed potozeniem pierwszej

warstwy farby, az po werniksy i izolacje poztotnicze. Miedzywar-
stwy sa istotne réwniez we wszelkich pracach stolarskich, wyma-
gajacych mocnego sklejenia powierzchni, a takze w autorskich
technikach mieszanych, w ktérych zalecana kolejno$¢ warstw

Jthuste na chudym” zostaje zmieniona na rzecz ukladu odwrotne-
go ,chude na ttustym”.

Warstwy po$rednie mozna umownie podzieli¢ na trzy typy: bufo-
rujace, izolujaco-konsolidujace oraz sczepne.

Te pierwsze mialy za zadanie przede wszystkim zniwelowanie na-
prezen powstajacych na styku warstw na skutek zmian warunkow
otoczenia (gtéwnie wahan wilgotnosci wzglednej powietrza i sko-
kow temperatury) oraz w trakcie naturalnych proceséw starzenia

materiatéw, te drugie natomiast miaty ograniczy¢ przesigkanie

spoiw pomiedzy warstwami oraz skonsolidowac luzne czasteczki

pytupokrywajacego podtoze. Miedzywarstwy typu trzeciego stuza
do poprawy przyczepnosci pomiedzy elementami dzieta, np. farbg
abardzo gtadkim podtozem o znikomej chtonnosci (takim jak szkto

czy metal) i moga by¢ zaréwno powtoka (warstwa kleju lub lakieru),
jak i sposobem opracowania powierzchni (gléwnie majagcym na

celu podniesienie stopnia jej szorstkosci).

Miedzywarstwy buforujace i izolujace sa zazwyczaj na tyle cien-
kie, ze nie tworza powtoki odréznialnej gotym okiem - ich rola
jest bowiem nie estetyczna, lecz czysto technologiczna. Dzieki ich
obecnosci kazda z sgsiadujacych z nimi warstw moze pozostac do
pewnego stopnia odizolowana, co pozwala zachowac wyjSciowe
wlaSciwosci na dluze;j.
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1. Relacje pomiedzy warstwami - zarys problemu
1.1. Naprezenia miedzywarstwowe i miedzywarstwy buforujgce

Prace plastyczne zazwyczaj sktadaja sie z elementéw o bardzo réz-
nych wlasciwos$ciach, szczegdlnie pod wzgledem ich elastycznosci

ireakcji na wilgoc. Niektore tworzywa, jak tkaniny z widkien na-
turalnych, s z natury elastyczne, a pod wptywem wilgoci dos¢

mocno sie kurcza, podczas gdy inne, jak farby olejne czy akrylowe,
nie reaguja na zmiany wilgotnosci powietrza w zaden wyrazny
sposob. Taki uktad, w ktorym sztywna i mato kurczliwa blona lezy
bezposrednio na warstwie elastycznej i gwaltownie zmieniajacej

swoje wymiary, musi po pewnym czasie doprowadzi¢ do pokru-
szenia i odklejenia sie sztywnej powtoki od podloza.

Artystazdajac sobie sprawe z tego zagrozenia, moze sprobowac je
zazegnad, m.in. poprzez wprowadzenie specjalnych warstw tech-
nologicznych - miedzywarstw lub inaczej warstw posrednich, kté-
rych rolg jest poprawa przyczepnosci pomiedzy warstwami oraz
minimalizowanie wplywu ruchow jednej warstwy na pozostate.
W malarstwie olejnym na ptétnie role te spetniaja przeklejenie
ptétna (najczesciej z zelatyny, kleju skornego lub kostnego) oraz
zaprawa (chuda klejowo-kredowa lub tlusta z dodatkiem oleju
Inianego, wspotczesnie rowniez gotowe gessa na bazie spoiw syn-
tetycznych). Zaprawa i przeklejenie najczesciej reaguja na wilgoé
dokladnie odwrotnie niz ptétno z widkien naturalnych - tam, gdzie
tkanina sie kurczy, klej i zaprawa delikatnie pecznieja, dzieki cze-
mu naprezenia docierajace z ptétna do farby sg nieco ostabione
i wygaszone. Dopoki obraz jest mtody, a sama farba wzglednie
elastyczna, buforujaca rola przeklejenia i zaprawy nie jest az tak
istotna - jej znaczenie ro$nie z czasem, gdy warstwa malarska
staje sie coraz bardziej sztywna i krucha, a tym samym podatnana
pekanie. Aby miedzywarstwa buforujaca spetnita swojg funkcje,
powinna by¢ do$é cienka, by zachowaé elastyczno$é nawet przy
duzych naprezeniach.
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1.2. Ktopoty z chtonnoscig i miedzywarstwy
izolujgco-konsolidujgce

Chlonno$é to cecha charakteryzujaca kazdy material, ktéry moze
zosta¢ wykorzystany przez artyste w jego pracy tworczej — tkaniny,
papier, tektury, tworzywa sztuczne, zaprawy mineralne, kamien
itd. W wypadku niektérych materiatéw jest ona znikoma (przy-
ktadem moze by¢ np. szklo lub blacha), w innych umiarkowana
(np. tkaniny z widkien mieszanych - naturalnych i sztucznych,
nieszkliwiona wypalona ceramika), a w jeszcze innych - wysoka
(drewno, papier, tkaniny z widkien naturalnych, gips). Warto za-
trzymac sie przy temacie chtonnosci podtoza w kontekscie trwa-
osci lezacych na nim warstw farby.

Zbyt duza chtonnosc¢ podtoza sprawia, ze spoiwo farby wsigka
w nie w wiekszym stopniu, niz powinno, pozostawiajac ziarna
wypelniacza odstoniete. Po wyschnieciu taka powtoka bedzie nie
tylko bardziej matowa, ale przede wszystkim bardziej podatna na
uszkodzenia, np. zarysowania, a w skrajnych przypadkach moze
dojs¢ do jej pudrowania (po dotknieciu na palcu pozostaje nalot
w kolorze farby, powstajacy poprzez wykruszanie sie odstonie-
tych ziaren wypelniacza). Taka warstwa pozostaje réwniez bardzo
chlonna, a kolejne powloki moga sie tuszczy¢, moga tez pojawiac
sie plamy spowodowane niekontrolowanym przesigkaniem spoiwa
(odstoniete ziarna pigmentu bedg chciaty ,nasycié sie” spoiwem
z kolejnych warstw farby) IL. 1.
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fot. Diana Kutakowska



DIANA KULAKOWSKA

W sytuacji odwrotnej, gdy podtoze jest za mato chtonne lub bar-
dziej thuste niz majaca pokry¢ je farba (taki ukltad wystepuje
np. podczas malowania gwaszami na podmalowce z farb olejnych),
problemem bedzie nie pudrowanie, lecz tuszczenie sie wierzch-
niej warstwy malarskiej, do ktorego moze dojs¢ dopiero po wielu
latach. Dzieje sie tak, poniewaz przetluszczone powierzchnie sg
stabo zwilzalne przez spoiwa wodne, za co odpowiada zbyt duze
napiecie powierzchniowe, a w konsekwencji obie warstwy farby
funkcjonuja niejako oddzielnie.

Luszczenie farby to problem, ktéry dotyka rowniez obrazy malo-
wane jeden na drugim w wiekszym odstepie czasu, szczegdlnie gdy
mtodsza kompozycja zostata wykonana bezpos$rednio na obrazie
wczesniejszym bez jego odkurzenia. Sytuacja ta przypomina malo-
wanie zapylonej $ciany - luzny pyt utrudnia zwilzanie powierzch-
ni, przez co farba nie jest w stanie wytworzy¢ dobrego polaczenia
zpodtozem - de facto stanowi luzna, , lewitujaca” nad nim powtoke.
W takiej sytuacji weczesniejsze odkurzenie lub skonsolidowanie
(sklejenie) luznych czasteczek kurzu spoiwem (w przypadku ob-
razu olejnego moze by¢ to wtarty w powierzchnie olej Iniany lub
werniks zywiczny) powinno rozwigzac ten problem.

Warstwa, ktorg w malarstwie sztalugowym stosuje sie w celu
zmniejszenia chtonnosci, jest barwna lub bezbarwna izolacja za-
prawy, historycznie znana jako imprimitura. Byta to olejno-zywicz-
na powloka wykonana z dodatkiem pigmentu, ktora zabezpieczano
zaprawe i wykonany na niej rysunek kompozycyjny, jednoczeSnie
nadajac biatej zaprawie bardziej przyjazny ton wyjSciowy (naj-
czesciej z6tty, brunatny lub szary). Imprimitura byta stosowana
powszechnie w dawnych wiekach zaréwno ze wzgledéw technolo-
gicznych, jak i estetycznych. Od podmaléwki imprimiture odroz-
niala zdecydowana przewaga spoiwa nad pigmentem, nadajaca jej
potkryjacy, laserunkowy charakter, oraz monochromatyczno$é
(jeden kolor na catej powierzchni obrazu) I1L. 2. Miedzywarstwy
o charakterze izolacyjnym, zmniejszajacym chlonno$¢é mozna
wykona¢ réwniez z innych spoiw i bez dodatku pigmentéw - hi-
storycznie wykorzystywano do tego celu kleje zwierzece, biatko
jajakurzego czy zywice naturalne, np. szelak.
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il. 2 Pétprzezroczysta, z6tta warstwa to przyktad
imprimitury — szczeg6lnego rodzaju barwione;j
izolacji zaprawy stosowanej w malarstwie dawnym.
Dzigki niej nie tylko zmniejszano chtonno$¢ zaprawy,
ale takze zabezpieczano rysunek kompozycyjny

i nadawano podtozu barwny ton, utatwiajgcy dalsze
malowanie

fot. Adam Palenta
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il. 3 Mikroskopowe zdjecia przekrojow stratygraficznych prébek pobranych z prébnika z il. 6, pokazujgce
réznice w stopniu przesigkania spoiw z warstwy malarskiej do podtoza w zalezno$ci od zastosowanej warstwy
posredniej. Po lewej prébka B1 bez warstwy posredniej. Zdjecie gérne ukazuje fluorescencje wzbudzong UV,
zdjecie dolne - wybarwienie probki w Pasie S i Sudanie B. Po prawej prébka B7 z warstwg posrednig w postaci
werniksu damarowego. Zdjecie gérne ukazuje fluorescencje wzbudzong UV, zdjecie dolne — wybarwienie probki
w Pgsie S i Sudanie B, dzieki ktérym uwidocznita sie warstwa posrednia @

fot. A. Rzeszutek

Do uzyskania dobrego potaczenia pomiedzy warstwami potrzebna
jest pewna niewielka chtonno$¢ podloza - taka, aby umozliwila
przesiagkniecie nieduzej iloSci spoiwa z warstwy wierzchniej do
podtoza. Z tego wzgledu miedzywarstwa nie powinna catkowicie
ograniczac¢ chtonnosci podtoza, ajedynie jg obnizaéiujednolica¢ na
catej powierzchni. Btedem bytoby zatem wykonanie izolacji przy
uzyciu zbyt stezonego kleju lub substancji zbyt ttustej. Zazwyczaj
nie jest wskazane réwniez wykonywanie zbyt grubych warstw
izolacyjnych, poniewaz z biegiem lat beda one traci¢ poczatkowa
elastycznosé, stajac sie kruchymi i podatnymi na odklejanie od
podtoza. W skrécie mozna podsumowac to nastepujaco: dobra
miedzywarstwa powinna mie¢ co$§ wspdlnego zaréwno z podtozem,
jak i warstwa wierzchnig, by¢ prawie niezauwazalna, ale jednak
powinna sie pojawic IL. 3, 4.
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W wypadku wspoétczesnych technik autorskich, w ktérych war-
stwa przeklejenia ma pozosta¢ w znacznym stopniu niepokryta

kolejnymi powtokami farby (a zatem gdy w pewnych obszarach

pelni funkcje miedzywarstwy, a w innych werniksu konncowego),
przeklejenie powierzchni lepiej wykona¢ materiatami niehigro-
skopijnymi, np. syntetycznymi - klejem lub werniksem akrylo-
wym (np. 3-5%). Przykladem mogg by¢ techniki wykorzystujace

materialy poligraficzne - postery na piankach, bannery, rollup-y
itd. - jako gotowe podobrazie pod nowa kompozycje malarska. Ich

przeklejenie tradycyjnymi materiatami (np. zelatyna), a nastepnie

niecatkowite zamalowanie farba bedzie bardzo ztym pomystem z

kilku powodéw. Kleje glutynowe nie tylko chetnie chtong wilgo¢ z

powietrza, zwiekszajac swoja objetosé, lecz rownie chetnie ja odda-
ja, kurczac sie przy tym gwaltownie i sztywniejac, czego efektem

jest powstawanie rozlegltych spekan oraz zrywanie lezacych pod

klejem warstw w formie sztywnych, kruchych tusek. Co gorsza, tak

pracujacego obrazu nie sposob wyprostowac i skutecznie ustabili-
zowacé - bedzie on pekal w kazdym sezonie grzewczym i prostowat

sie wiosna ilatem. Ponadto odstonieta higroskopijna warstwakleju

bedzie chetnie chlonela kurziinne luzne zabrudzenia zawieszone

W powietrzu.

1.3. Zbyt gtadkie podtoze — miedzywarstwy sczepne

Innym przykladem zastosowania warstw posrednich sg sytuacje,
w ktérych oddzielenia wymagaja farby oraz podtoza o minimalnej
chtonnosci i bardzo gtadkiej powierzchni, a wiec wszelkie przy-
padki polichromowanej metaloplastyki oraz malarstwa na szkle.

W wypadku metaloplastyki kluczowym zagrozeniem dla trwa-
osci polichromii jest sklonno$¢é metalu do zmian wymiaréw pod
wplywem wahan temperatury (zjawisko to nazywane jest rozsze-
rzalno$cig temperaturowa). Lezaca na nim warstwa farby, cho¢
z poczatku elastyczna i do pewnego stopnia podatna na zmiany
wymiaréw w obrebie podloza, z czasem stanie sie sztywna, krucha
inieelastyczna - jest to nieuniknione zwtaszcza w przypadku farb
olejnych oraz farb i lakierow przemystowych, w szczeg6lnosci
rozpuszczalnikowych. W konsekwencji w pewnym momencie
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il.4 Rdéznica w stopniu
przesigkania spoiw

z warstw wierzchnich
do podtoza w zaleznoséci
od obecnos$ci warstwy
posredniej

Brak warstwy posredniej powoduje przesgczanie warstwy spodniej — np. zaprawy —
przez spoiwo z warstwy malarskiej. Potagczenie pomiedzy warstwami jest w takim
wypadku dobre, jednak spoisto$¢ wewnetrzna warstwy wierzchniej moze

by¢ zbyt mata (zbyt duzy odptyw spoiwa do zaprawy) i z czasem doprowadzi

do jej pudrowania.

Warstwa wierzchnia,
np. warstwa malarska

‘| «— Zaprawa

T T T T T = e

Optymalnie wykonana warstwa posrednia pozwala na lepsze potgczenie zaprawy

i warstwy malarskiej dzieki regulacji stopnia przesigkania spoiwa - powstaje strefa,
w ktorej wszystkie trzy warstwy s ze sobg powigzane, a warstwa malarska nie
zostata nadmiernie wyjatowiona ze spoiwa.

Warstwa wierzchnia,
np. warstwa malarska

Warstwa posrednia,
np. przeklejenie

«—— Zaprawa

|//////////me

Zbyt szczelnie wykonana warstwa pos$rednia tworzy osobng powtoke, niepozwa-
lajgcg na utworzenie dobrego potaczenia pomiedzy warstwg malarska a zaprawa.
Naprezenia istniejgce w tym uktadzie z czasem, w miare postepowania procesow
starzenia materiatéw, doprowadzg do tuszczenia powtoki malarskiej.

Warstwa wierzchnia,
np. warstwa malarska

Warstwa posrednia,
np. przeklejenie

+«— Zaprawa

r—-—-NW_W
/S R
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nie bedzie juz w stanie odpowiada¢ na zmiany wymiaréw podtoza
izacznie sie odspajaé, a nastepnie odpada¢ w postaci mniejszych
lub wiekszych tusek. Zastosowanie miedzywarstwy co prawda
nie powstrzyma catkowicie tego zjawiska, moze jednak je opdznié
poprzez wytworzenie mocniejszego polaczenia pomiedzy podto-
zem a warstwa farby, a takze poprzez pochtoniecie czesci stresow
inaprezen zwigzanych z praca metalu. W tym wypadku szczeg6l-
nie wazne jest, aby miedzywarstwe nanosic¢ na suche, odpylone
i odtluszczone powierzchnie (dobrze sprawdza sie ich przetarcie
acetonem lub alkoholem etylowym).

Dodatkowym czynnikiem mogacym poprawic¢ sytuacje powtok
malarskich jest wytworzenie na powierzchni podtoza nie-
rownej, szorstkiej faktury, a dopiero pézniej wprowadzenie
miedzywarstwy.

2. Brak miedzywarstw - kilka przyktadéw
2.1. Tekturai olej - trudna relacja

Warto zastanowic sie, jaki wpltyw moze mie¢ wsigkanie spoiwa
na samo podloze, a w konsekwencji na starzenie sie calej pracy.
Wplyw ten bedzie zalezal od konkretnych kombinacji materiatow -
dla niektérych podtozy i spoiw bedzie on znikomy, a dla innych
tragiczny w skutkach. Dobrym przykladem negatywnego oddzia-
tywania spoiw na nieprzeklejone podtoze bedzie tu malarstwo
olejne na tekturze. Z historii sztuki znanych jest wielu artystow
iartystek tworzacych w tej technice. Cze$¢ z nich malowata farbami
olejnymi bezpos$rednio na niezagruntowanej i nieprzeklejonej tek-
turze. Chociaz technika ta niosta ze sobg niedogodno$¢ w postaci
zbyt szybkiego tezenia farby, to ucigzliwo$¢ ta nie byta w stanie
powstrzymac malarzy przed stosowaniem tektury jako podloza
malarskiego - farbe wystarczyto przeciez rozcienczy¢ olejem lub
terpentyna. Dla tektury przesaczenie spoiwem olejnym miato
jednak bardzo powazne skutkiw perspektywie dtugofalowej, ktore
obserwujemy i rozumiemy dopiero po latach. Tektura, podobnie
jak papier czy drewno, niszczy sie pod wplywem kwasow - dtugie
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Lico obrazu wykonanego na nieprzeklejonym ptétnie Lico obrazu wykonanego na ptétnie przeklejonym
7% klejem skérnym

Odwrocie obrazu wykonanego na nieprzeklejonym Odwrocie obrazu wykonanego na ptétnie przeklejo-
ptétnie nym 7% klejem skérnym

il. 5 Poréwnanie réznic w wygladzie obrazéw olejnych wykonanych na niezagruntowanym ptétnie Inianym
o réznym stopniu przeklejenia. Obecno$¢ przeklejenia zmniejszyta stopien przesigkania farby na odwrocie
oraz przespoiwienia nitek ptétna, co w przysztosci wptynie na wolniejszg degradacje podobrazia

fot. Adam Palenta

tancuchy celulozy rozpadaja sie na krétsze fragmenty, tracagc wy-
trzymato$¢ mechaniczng. Proces ten rozpedza sie w miare rozwoju
ijest praktycznie nie do zatrzymania. W konsekwencji tektura czy
papier stajg sie kruche, famliwe, sztywne, zbrazowiate - znamy to
doskonale ze starych ksigzek i dokumentéw, szczegodlnie tych po-
wstajacych od potowy X1x do konica XX wieku. Z kolei spoiwo olejne
starzejac sie, staje sie coraz bardziej kwasne, czym dodatkowo
przyspiesza degradacje celulozy, z ktorej zbudowana jest tektura.
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Zastosowanie miedzywarstwy w postaci przeklejenia tektury kle-
jem skrobiowym (kleikiem z maki), akrylowym czy nawet klejem
do tapet zmniejszytoby ilo$¢ oleju wsigkajacego w tekture, aw kon-
sekwencji spowolnitoby proces niszczenia podobrazia o dlugie
dekady, samemu obrazowi zapewniajac lepszy wyglad na dtuzej.

2.2. Surowe ptétno

Kuszacym ze wzgledéw artystycznych wydaje sie zastosowanie

surowego, nieprzeklejonego i niezagruntowanego ptétnajako pod-
lozamalarskiego. W przypadku niektorych technik - np. gwaszu,
suchej pasteli, akryli - wybor ten nie musi oznaczac drogi ku nie-
uchronnemu i szybkiemu zniszczeniu pracy. Niestety inaczej jest

w wypadku spoiwa olejnego, ktorego kwasny charakter jest bez-
wzgledny dla widkien celulozowych, zktorych sktadaja sie len czy
bawelna. Ten problem zostat juz jednak naswietlony przy okazji

omawiania malarstwa natekturze. Innym potencjalnym ktopotem

moga by¢ deformacje powstajace na skutek dwoch wystepujacych

réwnolegle zjawisk: kurczliwos$ci surowego ptétna pod wptywem

wilgoci i jego rosnacego z czasem usztywnienia w miejscach po-
krytych farba. Tak skrajnie rozne reakcje, szczegdlnie w wypadku
obrazdéw nienabitych na krosno lub nabitych zbyt luzno, musza
skutkowaé¢ widowiskowymi pofaldowaniami i odksztalceniami,
szczegblnie na styku obszaréw pokrytych i niepokrytych farba
IL. 5. Usuniecie tych deformacji moze by¢ bardzo trudne, o ile nie

niemozliwe. Zastosowanie jakiegokolwiek przeklejenia, chociaz-
by zelatyna czy klejem do tapet, spowodowatoby dwie trudne do

przecenienia rzeczy: zmniejszytoby reaktywnos¢ ptétnana zmiany
wilgotnosci powietrza, przez co staloby sie ono bardziej stabilne
wymiarowo, a takze ograniczytoby przesycenie widkien ptétna
farba - w optymistycznej wersji farba znalazlaby sie wytacznie po

jednej stronie tkaniny, a nie po obu. Dzieki temu ptétno zachowa-
loby czesciowa zdolnos¢ do jednorodnego reagowania na zmiany
wilgotnosci wzglednej powietrza na calej powierzchni, a to zkolei
zmniejszytoby rozmiar przysztych deformacji.

70



DIANA KULAKOWSKA

3. Miedzywarstwy - przydatne know-how
3.1. Warstwy buforujgce

W tej roli dobrze odnajduja sie wszelkiego typu warstwy zawieraja-
ce nie tylko spoiwo, ale i wypelniacz, najczeSciej w postaci pigmen-
tow czy kredy, a czasem takze widkien roslinnych (masy z dodat-
kiem rozpulchnionego papieru), ktére reguluja prace spoiwa pod
wplywem zmiennych warunkow wilgotnosciowych i wahan tem-
peratury otoczenia. Sa to réznego rodzaju zaprawy - olejne, klejo-
wo-kredowe, emulsyjne, akrylowe itd. W wypadku malarstwa szta-
lugowego warstwy buforujace nie powinny by¢ zbyt grube, gdyz
W przeciwnym razie traca swoje dobroczynne wlasciwosciizaczy-
naja dziataé na szkode innych warstw (z uwagi na swoja kruchosé
isztywno$c). Nierzadko, aby warstwa buforujaca mogta prawidto-
wo odegraé swojg role, konieczne jest jej potaczenie z innymi war-
stwami posrednimi, np. izolacyjnymi (wspomniany wczesniej kla-
syczny uklad: podobrazie-przeklejenie-zaprawa-imprimitura).

3.2. Warstwy izolujgco-konsolidujgce

O czym warto pamietaé, wykonujac warstwe posrednia np. na
zbyt chudej i zbyt chlonnej zaprawie klejowo-kredowej? Warstwa
posrednia powinna czeSciowo wsigknaé w podloze, jednoczesnie
tworzac na powierzchni bardzo cienki, rownomierny film. Ozna-
cza to, ze substancja, z ktorej ja wykonamy, nie moze by¢ ani zbyt
gesta, gdyz wowczas utworzy samodzielng warstwe bez odpowied-
niego potaczenia z podtozem, ani zbyt rzadka, poniewaz zostanie
calkowicie wchlonieta przez podloze i nie wytworzy izolacyjnej
btony na powierzchni zaprawy. Substancja ta nie moze tez cat-
kowicie uniemozliwiaé¢ zwilzania warstwy zaprawy przez farby,
nie moze by¢ zatem zbyt szczelna - z tego wzgledu zdecydowanie
odradza sie stosowanie wszelkiego typu przemystowych zywic
epoksydowych, poliestrowych, lakieréw do podtdg (szczegdlnie
nitrocelulozowych), emalii do metalu itp. Materialy te sa co prawda
tanie, fatwo dostepne i w krétkiej perspektywie czasowej moga dac
dobry efekt, ale bez watpienia bardzo przyspiesza powstawanie
nieodwracalnych i bardzo trudnych do naprawienia zniszczen
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w postaci rozwinietej siatki spekan i odspojen farby. W ich miejsce

zdecydowanie lepiej stosowaé materiaty takie jak werniks zywicz-
ny, olej Iniany (W zadnym wypadku nie nalezy stosowac olejow
nieschnacych, takich jak olej rzepakowy, stonecznikowy czy oliwa

z oliwek, ani tym bardziej masto czy margaryna), zelatynalub inne

kleje zwierzece (skorny, kostny, kréliczy itd.) w niskich stezeniach

5-7%, a takze dyspersje wodne klejow syntetycznych, np. akrylo-
wych lub pochodnych celulozy (np. metyloceluloza, czyli klej do

tapet), réwniez w niewielkich stezeniach (ok.2-3%) IL. 6.

Przeklejanie tkanin mozna wykona¢ réznymi srodkami - od klejow
zwierzecych przez kleje skrobiowe (klajster z maki), gumy, mety-
loceluloze, dyspersje wodne zywic akrylowych oraz ich roztwory
rozpuszczalnikowe (te ostatnie nalezy stosowac zawsze w niskich

il. 6 Zr6znicowanie stopnia matowos$ci warstw malarskich opartych na ré6znych
spoiwach w zalezno$ci od sposobu zaizolowania podtoza. Obecno$¢ oraz rodzaj
izolacji wptywa w najwiekszym stopniu na koncowy wyglad warstwy malarskiej
w przypadku farb olejnych — A to pola bez jakiejkolwiek warstwy malarskiej,

B to farba olejna. Spoiwa chude - akrylowe C lub temperowe D - zachowujg
podobny stopien matowos$ci bez wzgledu na sposéb zaizolowania podtoza

(® brak izolacji, ® spoiwo akrylowe, ® metyloceluloza 1,5%, @ klej skorny 7%,

® zelatyna 3%, ® pokost Iniany, @ werniks damarowy)

fot. Adam Palenta
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stezeniach nieprzekraczajacych 5%, w przeciwnym razie tkanina
stanie sie z czasem bardzo sztywna i krucha). Niewskazane jest
przeklejanie tkanin olejami i werniksami zywicznymi oraz la-
kierami przemystowymi, szczegdélnie tymi nieprzeznaczonymi
do tekstyliow.

Ostatnia, uniwersalna wskazéwka jest pozostawienie warstwy
posredniej do catkowitego wyschniecia przed przystgpieniem
do dalszych prac. Niewyschniete spoiwo spelni swoje funkcje tyl-
ko czesciowo, a w skrajnych przypadkach moze doprowadzié¢ do
powstania spekan w lezagcych na nim warstwach farby (tak dzieje
sie w malarstwie olejnym, gdy na wolniej wysychajaca warstwe
farby, zawierajacej np. czerni lampowa, potozy sie farbe schnaca
szybciej).

3.3. Warstwy sczepne

Metal

Czynnikiem mogacym w duzym stopniu poprawié¢ sytuacje po-
wlok malarskich wykonanych na metalu jest wytworzenie na po-
wierzchni podtoza nieréwnej faktury, np. poprzez jej zmatowienie

metalowa szczotka, wymlotkowanie, zarysowanie ostrym papie-
rem Sciernym czy nozykiem, naniesienie warstwy spoiwa z gru-
boziarnistym wypelniaczem, np. piaskiem. Wszelkie nieréwnosci

powierzchni sprzyjaja wytworzeniu dobrej spoiny, szczegdlnie

w przypadku obiektow gtadkich. W takiej sytuacji nalezy jednak
szczegOlnie zadbaé o prawidlowg izolacje podtoza, tzn. o jego cat-
kowite odciecie od wptywu wilgoci i powietrza (w szczegdlnosci

jego chemicznych zanieczyszczen, sprzyjajacych korodowaniu me-
tali) 1L. 7. Aby odpowiednio wykona¢ taka izolacje, nalezy przede

wszystkim dobrze odpyli¢ i odttusci¢ podtoze, np. acetonem lub

etanolem. Grupg preparatéw, ktére sprawdza sie w wiekszosci

przypadkéw bez wzgledu na rodzaj metalu, sg rozpuszczalniko-
we roztwory zywic akrylowych, np. Paraloid B44, a takze lakiery
stosowane w przemysle maszynowym. Jako izolacji pod powloki

malarskie raczej niewskazane jest uzywanie woskéw, parafin, ole-
jow czy bitumin, poniewaz ich obecno$¢ ostabi potaczenie farby
imetalu, a ponadto moze rowniez spowolni¢ wysychanie farb.
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Szkto

W przypadku szkla zmatowienie moze by¢ niewskazane ze wzgle-
déw artystycznych, gdyz kazde zarysowanie powierzchni zmniej-
sza transparentno$¢ materiatu. Poprawe przyczepnosci mozna
zapewnic poprzez uzycie odpowiedniego spoiwa farb, np. gumy
traganckiej, rozpuszczalnikowych roztworow zywic akrylowych
(np. Paraloid B44, B72, B82) czy gotowych profesjonalnych farb
przeznaczonych do malowania na szkle. Ze spoiw tych mozna
wykona¢ réwniez warstwe poSrednia na catej powierzchni prze-
znaczonej do pomalowania - powtoka tabedzie charakteryzowacé
sie lepsza zwilzalnoScig niz szklo i powinna do pewnego stopnia
polepszy¢ polaczenie farb i podtoza. Innym rozwigzaniem jest
takze zmniejszenie napiecia powierzchniowego i dobre odpyle-
nie i odtluszczenie powierzchni przed malowaniem (ponownie
zastosowanie moze znalez¢ tu aceton oraz etanol). Dodatek z6tci
wotowej do farb wodnych (akwarel, gwaszy, temper) moze utatwié
malowanie na szkle, jednak nie wpltynie on wyraznie na trwala
poprawe adhezji pomiedzy warstwami.

Chude na ttustym

Chude na ttustym, czyli tempera/akwarela/akryl na farbie olejnej

lub farba olejna mocno rozcienczona terpentyna/benzyna poto-
zona na farbie olejnej rozcienczanej olejem/werniksem. Przede

wszystkim takiego ukladu warstw nalezy unikac jak ognia, jesli

oczywiscie zalezy nam na trwato$ci naszych prac. Gdy jednak spra-
wy zaszly na tyle daleko, ze jest on juz nie do unikniecia, mozna

wykona¢ warstwe posrednia ze spoiwa emulsyjnego taczacego

w sobie cechy zarowno warstwy spodniej, jak i wierzchniej (histo-
rycznie stosowano np. mieszanine oleju Inianego i z6ttka/ biatka

jajakurzego lub oleju i gumy, ewentualnie oleju i kleju zwierzecego

z dodatkiem emulgatoréw - zétci wotowej czy piwa) lub po prostu
oleju Inianego, przy czym wazne jest, aby w tym wypadku nie dopu-
Sci¢ do wyschniecia miedzywarstwy, lecz malowaé mokre w mokre

(sposdb ten raczej nie sprawdzi sie w przypadku farb akrylowych,
ktére bardzo niechetnie 13cza sie z olejem Inianym). W tym celu
niewielka ilo$¢ spoiwa emulsyjnego nalezy wetrzeé w thuste pod-
toze i niezwlocznie przystapi¢ do dalszego malowania. Zamiast
spoiwa mozna zastosowac z61¢ wotowg - $rodek zmniejszajacy
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il. 7 Przyktadowe
sposoby zwiekszenia
adhezji do powierzchni
gtadkiej i niechtonnej,
np. szkta, metalu lub
pleksi. W przypadku
® i@ wazne jest
prawidtowe dobranie
zywicy i jej stezenia,
ktére nie powinno byé
zbyt duze, a sama
warstwa posrednia -
zbyt gruba

@® Warstwa posrednia z odpowiednio dobranej zywicy syntetycznej utworzy

na powierzchni gtadkiego, nieporowatego podtoza dobrze zwigzang z nim btone,
ktéra umozliwi spoiwu z warstwy malarskiej cze$ciowe przesigknigcie i utworzenie
lepszego potaczenia z podtozem.

Warstwa wierzchnia,
np. warstwa malarska

m +«—— Warstwa posrednia
| / / / / / / / / / / «—— Podtoze, np. szkto,

metal, pleksi

® Zmatowienie (zarysowanie) powierzchni gtadkiego, nieporowatego podtoza
pozwala na wytworzenie mechanicznych zaczepéw pomiedzy nim a warstwa farby.
W takim wypadku szalenie wazne jest dobre odpylenie i odttuszczenie powierzchni
przed natozeniem farby lub dodatkowej warstwy posredniej z zywicy syntetycznej.

Warstwa wierzchnia,
np.warstwa malarska
Zmatowiona

.J_ powierzchnia

" Podtoze, np. szkto,
metal, pleksi

® Warstwa posrednia z dodatkiem wypetniacza, np. piasku, pozwala na wytwo-

rzenie nierébwnej, ziarnistej powierzchni zwiekszajgcej ilos¢ zaczepow pomiedzy
podtozem a farbg. Dodatek zywicy (np. akrylowej) pozwala na cze$ciowe przesigk-
niecie spoiwa z farby do izolacji, co réwniez pozytywnie wptywa na potaczenie

warstwy malarskiej z podtozem.

Warstwa wierzchnia,
np. warstwa malarska

Warstwa posrednia
.J_ z wypetniaczem

it s b e sttt
|/ / / / / / / / / / |<—Pod+oze,np.szk+o,

metal, pleksi
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napiecie powierzchniowe - zaré6wno jako miedzywarstwe, jak
idodatek do farby wierzchniej (chudej). W przypadku farb akry-
lowych ten sposéb ma nieco wieksze szanse powodzenia, aczkol-
wiek w dtuzszej perspektywie czasowej uktad ,chude na ttustym’
zawsze sprzyja rozwarstwianiu malowidtla.

9

Podsumowanie

Prace artystyczne, tak jak ich tworcy, starzeja sie, a w miare poste-
pu degradacji ich wyglad i wlasciwos$ci sie zmieniaja. Elastyczne
farby sztywnieja, miekkie tkaniny kruszeja, przezroczyste, bez-
barwne lakiery z6tkna, pekaja i staja sie matowe, a potaczenia
pomiedzy tymi i wieloma innymi materiatami ulegajq ostabieniu.
Miedzywarstwy, cho¢ roéwniez podlegaja niszczacemu wptywowi
czasu, moga wyraznie spowolni¢ proces zmian w wygladzie i kon-
dycji prac nadtugie, dtugie lata. Ich stosowanie moze wydawac sie
ucigzliwe, jest jednak inwestycja, ktorej efekty beda tym bardziej
widoczne, im wiecej czasu uptynie od momentu powstania pracy.
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Nie tylko ochrona.
Werniksy a estetyka
I koncowy wyraz dzieta

WezZ wiec swdj pokost* ptynny, przezroczysty

i najklarowniejszy, jaki znajdziesz. Postaw swdj
obraz na storicu i wychedoz z kurzu i wszelkiej
nieczystosci jak najstaranniej [...]

Cennino Cennini, Rzecz o malarstwie (XIV/XV w.)2

1 Pokost = werniks.

2 Cytaty z traktatu Cennino Cenniniego,
Rzecz o malarstwie [ll libro dell'arte. Trattato della pittura),
ttum S. Tyszkiewicz, Wroctaw 1955.
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Biatkojajakurzego, zageszczony olej (pokost), wosk, wydzielina in-
sektow, rozpuszczony bursztyn, kleje ze skor czy kosci zwierzecych,
zywice pozyskiwane z drzew i wreszcie zywice syntetyczne - to
tylko kilka z wielu rozmaitych substancji, po ktére przez wieki
siegali artySciirzemieSlnicy aby zabezpieczy¢, nada¢ okreslony po-
tysk inasycic¢ kolory tworzonych przez siebie dziel: instrumentéw
muzycznych, mebli, lecz przede wszystkim obrazéw. Stowo vernix
(fac.) - oryginalnie oznaczajace wonna zywice — obecnie obejmuje
szereg przezroczystych, mniej lub bardziej bezbarwnych powtok
stosowanych dawniej i wspotczesnie przez artystow i konserwa-
toréw dziet sztuki.
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il1 Probka warstwy
malarskiej pobranej

z obrazu sztalugowego,
widziana w przekroju
poprzecznym w Swietle
biatym (u gory) i ultra-
fioletowym (u dotu):

@ warstwa gruntu
malarskiego; @ warstwa
malarska; ® cienka
warstwa werniksu,
szczegolnie wyraznie
widoczna w $wietle
ultrafioletowym

fot. Elzbieta Jezewska
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Werniks jest swojego rodzaju ,,naskorkiem” dzieta, cienka i dys-
kretng ostona: nie wnika on bowiem gteboko w malowidto, tylko
wypelnia mikroskopijne nieréwnosci ostatniej warstwy farby,
tworzac na niej wzglednie réwna, ciagla powierzchnie 11. 1. Dzie-
ki temu chroni malowidto przed drobnymi urazami takimi jak
zadrapania czy otarcia, a takze stanowi bariere przed kurzem, owa-
dzimi odchodami, substancjami smolistymi zawartymi w dymie
papierosowym czy innymi zanieczyszczeniami lotnymi, stalymi
lub cieklymi, ktére, gdyby osiadly bezposrednio na warstwie ma-
larskiej, moglyby by¢ dla niej szkodliwe i trudne do usuniecia.
O ochronnej funkcji werniksoéw najlepiej $wiadczy przypadek
obrazu Pabla Picassa Guernica, ktory w 1974 roku zostal pomazany
czerwong farba w sprayu. To dzieki warstwie werniksu mozliwe
bylo tatwe usuniecie szkody bez najmniejszego uszczerbku na
oryginalnej malaturze.

Jednakze rola werniksu nie ogranicza sie jedynie do ochrony: prze-
zroczysta powloka, ktéra tworzy on na powierzchni malowidia,
tatwo odbija $wiatto, dzieki czemu kolory staja sie gltebsze i bardziej
nasycone. Werniks moze tez uwydatnic¢ lub stonowac nieréwno-
$ci powierzchni fakturalnie malowanych obszaréw. Zatem jego
obecno$é, rodzaj i grubosé majg ogromne znaczenie estetyczne isa
istotnym elementem ksztaltujacym ostateczny wyglad i charakter
dziela. Dlatego stosowanie werniksu (lub rezygnacja z niego) po-
winno by¢ Swiadomym wyborem artysty, takim samym jak wybor
gramatury ptétna czy koloru gruntu malarskiego.

1. 50 odcieni... bezbarwnosci

Wez wiec swoj pokost pltynny, przezroczysty i najklarowniejszy,
jakiznajdziesz” - zaleca malarzom cytowany we wstepie Cennino
Cennini, zyjacy na przetomie X1v i XV wieku malarz i autor traktatu
Rzecz omalarstwie (Il libro dell’arte). Rzeczywiscie, tradycyjnie pre-
ferowane byly - i nadal sg - werniksy przezroczyste i bezbarwne,
mozliwie niezauwazalne i niewplywajace w zaden sposob na tona-
cje dzieta. Taostatnia cecha poczatkowo byta jednak trudna do osia-
gniecia: jako werniksu uzywano zageszczonego oleju schnacego
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(np. Inianego, makowego lub z orzechéw wloskich), inaczej méwiac
pokostu, lub zywic naturalnych (sandarak, mastyks) stapianych na
goraco w oleju: powloki te juz na wstepie byty zéttawe, a ich kolor
stopniowo sie poglebial, zmieniajac tonacje malowid?a.

Z czasem zrezygnowano z olejow schnacych i zaczeto rozpuszczaé

zywice w rozpuszczalnikach (np. terpentynie), co pozwolito zblizy¢

sie do pozadanej bezbarwnosci werniksu. Dodatkowo, pojawienie

sie na rynku w pierwszych dekadach X1x wieku damary, zywicy
z drzew rosnacych w potudniowo-wschodniej Azji i Indiach, zre-
wolucjonizowato game dostepnych materiatéw do sporzadzania

wernikséw. Damara posiada bardzo dobre wtasciwosci optyczne -
charakteryzuje sie wysoka przejrzystoscia oraz potyskiem i po-
czatkowo jest praktycznie bezbarwna. Jako jedyna z historycznie

wykorzystywanych zywic naturalnych nadal jest wysoko ceniona

i stosowana zaréwno przez artystéw, jak i konserwatoréw dziet

sztuki. Wiekszosc sklepow plastycznych oferuje gotowe werniksy
damarowe, ale mozna tez naby¢ granulki suchej zywicy i samodziel-
nie rozpuscié je w olejku terpentynowym lub benzynie lakowej.
Podobnie granulki sandaraku i mastyksu sa dostepne na rynku,
lecz sprzedawane przewaznie jako produkty aromaterapeutyczne,
co stanowi pretekst do narzucenia do$¢ wysokiej ceny.

Oproécz wernikséw naturalnych wspdtczesni artysci moga ko-
rzystac z szerokiej gamy gotowych werniksow na bazie zywic
syntetycznych, zwykle akrylowych, ale tez ketonowych, moczni-
kowo-aldehydowych i innych IL. 2. Produkty te czesto zawieraja
tzw. fotostabilizatory, substancje, ktore majg im zapewnié dtu-
gotrwalta bezbarwno$c¢ i przejrzystosé. Podobnie jak z damara,
w niektorych wypadkach mozliwy jest zakup suchych granulek
zywicy syntetycznej i samodzielne przygotowanie roztworuw od-
powiednim rozpuszczalniku.

Jednak na przekér powszechnemu i tradycyjnemu dazeniu do
bezbarwnosci werniksow, niektorzy artysci zaczeli z czasem eks-
perymentowac z ich podbarwianiem, aby nada¢ ukonczonemu
dzielu okreSlong tonacje. Jednym z prekursordéw takiej praktyki
byl osiemnastowieczny brytyjski malarz Joshua Reynolds, ktory
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sposrod wspoétczesnie
dostepnych wernikséw
w ptynie i w aerozolu

fot. Adam Palenta

JULIA BURDAJEWICZ

podbarwiat werniksy pigmentami lub asfaltytem, aby nadaé im
nieco przyciemniony, miekki ton. Takze wspotczesnie dostepne
werniksy mozna samodzielnie podbarwiac: suchymi pigmentami,
barwnikami naturalnymi i syntetycznymi, a w niektérych wy-
padkach farbami olejnymi. Warunkiem jest jednak stosowanie
werniksu w ptynie, a nie w aerozolu.

Potysk jest kolejna cecha werniksu, ktorej postrzeganie zmienito
sie u progu wspotczesnosci. O ile tradycyjnie preferowano blysz-
czacy ,finisz” powierzchni obrazéw, o tyle z czasem niektorzy
artysci zaczeli moderowac ich potysk. Na przyktad Eugene Dela-
croix, ktory bardzo §wiadomie, prawie obsesyjnie, podchodzit do
kwestii werniksowania, dodawat wosku pszczelego do werniksu
damarowego, aby uzyskac¢ matowo-satynowa powierzchnie swoich
prac. Paul Gauguin niektore swoje obrazy pokrywat wylacznie
woskiem, zachowujac ich matowy wyglad, co wéwczas uchodzito
za ekstrawagancki pomyst. Obecnie rezygnacja z poltysku na rzecz
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matowej powierzchni juz nie budzi zdziwienia. Wspoétczesnie do-
stepne werniksy wystepuja w réznych odmianach: od catkowicie
matowych, przez satynowe do btyszczacych i wysoce potyskliwych.
Tak jak w przeszto$ci, substancjami zwiekszajagcymi matowosé
werniksow sg przede wszystkim woski, z tym ze obecnie zamiast
wosku pszczelego stosuje sie bezbarwne woski syntetyczne. Nie ma
przeciwwskazan aby rézne partie obrazu byty pokrywane wernik-
sami o réznym stopniu polysku, a zabieg taki moze w interesujacy
sposéb wptynaé na koncowy wyraz pracy.

Druga potowa XI1X wieku data tez poczatek swiadomemu odcho-
dzeniu od stosowania werniksow. Jako pierwsi zaczeli je porzucaé
niektérzy impresjonisci i postimpresjonisci. Ich motywacje byty
rozne, lecz przewazaly wzgledy estetyczne: uwazali oni bowiem, ze
obecnos$é¢ werniksu thumi ,,Swiezo$¢” barw i spontanicznosé duktu
ichpedzla. RzeczywisScie, w niektorych przypadkach werniks moze
w niekorzystny sposoéb wptynaé na wyglad warstwy malarskiej,
np. zanadto uwydatniajac jej fakture lub calkowicie zmieniajac
jej charakter, szczegdlnie jesli wykonana jest w technice innej niz
olejna. Jednak ze wzgledu na wspomniang wczesniej ochronna role
werniksu przed rezygnacja z niego warto starannie rozwazy¢ takg
decyzje. Dzieki szerokiej gamie dostepnych obecnie materiatéw,
mozliwe jest dobranie takiego werniksu, ktéry nie wptynie nawy-
glad samej warstwy malarskiej, za to zapewni potrzebng ochrone.

Istotnym czynnikiem wptywajacym na estetyke dziela jest tez gru-
bos¢é powtoki werniksu. Ten sam rodzaj materialu moze daé zupet-
nie inny efekt wizualny zaleznie od ilosci i grubosci natozonych
warstw: w cienkiej warstwie bedzie on praktycznie niezauwazalny;,
grubo natozony da - niekorzystny zazwyczaj - efekt ,laminatu”.
Najdawniej stosowane pokosty olejne i werniksy skladajace sie
Z Zywicy rozpuszczonej w oleju nakladano na ptasko lezacy obraz
za pomoca szmatki, ggbki lub wcierano go dtonmi. Do naktadania
werniksoéw z zywic rozpuszczonych w rozpuszczalnikach artysci
mieli do dyspozycji jedynie pedzel. Taka metoda aplikacji moze
daé bardzo dobre efekty, cho¢ gdy jest przeprowadzana bez wpra-
WYy, niesie ze soba ryzyko nalozenia zbyt duzej iloSci werniksu
lub nieréwnego jego rozprowadzenia, co z kolei moze skutkowacé
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il. 3 Obraz na ptétnie
(autor nieznany, XIX w.,
wtasno$é prywatna)
widziany w $wietle
biatym (z lewej) i ultrafio-
letowym (z prawej),
uwidoczniajgcym grubg
i do$¢ nierbwnomierng
warstwe werniksu

fot. Julia Burdajewicz

niejednolita powierzchnia obrazu. Slady takich niejednorodnych
smug po pedzlu mozna czesto dostrzec na historycznych obrazach
ogladanych w §wietle ultrafioletowym IL. 3.

Wiekszos$¢ wspotczesnie dostepnych werniksow wystepuje tez
w postaci aerozolu. Ta metoda aplikacji pozwala tatwiej kontrolo-
wac grubo$é powtoki, a przy wiekszych formatach jest zwyczajnie
szybsza i wygodniejsza. Natomiast tylko werniks w ptynie nakta-
dany za pomoca pedzla pozwala na precyzyjne pokrycie poszcze-
goblnych partii obrazu w sytuacji, gdy zamiarem artystycznym jest
zrdznicowanie jego powierzchniza pomoca réznych rodzajow wer-
nikséw (np. zestawiajgc obok siebie matowy i btyszczacy werniks).
Ponadto nie ma mozliwo$ci podbarwienia wernikséw w aerozolu.

2. ,Wernisaz"

»Wiedz, ze najpiekniejsze i najlepsze pokostowanie, jakie istnieje,
jest wtedy, gdy zwlekasz jak najdtuzej po namalowaniu obrazu,
tym doskonalsze wtedy. A dobrze méwie - zwleka¢, nawet pare lat,
a co najmniej rok, tym Swiezsza wyjdzie twoja praca” - tak brzmi
kolejnarada Cennino Cenniniego. Ale czy rzeczywiscie konieczne
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jest ,jak najdtuzsze” zwlekanie z werniksowaniem? W X1X wieku
werniksowanie obrazéw (z francuskiego vernissage) odbywato sie
na dzien przed otwarciem wystawy, na ktérej miaty by¢ prezento-
wane IL. 4. Byty to zazwyczaj najnowsze prace artystow, ukonczone
na przestrzeni ostatnich kilku miesiecy, najwyzej roku, i pierwszy
raz wystawiane na widok publiczny. Nie byly wiec tak dobrze ,wy-
sezonowane”, jak widzialby to Cennini, a mimo tego werniksowa-
nie przynosito oczekiwane efekty zaréwno w zakresie estetyki,
jak i ochrony. Zatem po jakim czasie od ukonczenia pracy mozna
natozy¢ werniks?

Najwazniejszg zasadg jest, zeby warstwa malarska byla juz wy-
schnieta, a wiec czas, ktéry musi mina¢ od namalowania obrazu,
bedzie zalezal przede wszystkim od wykorzystanej techniki. Be-
dzie on najkroétszy w przypadku farb rozprowadzanych w wodzie,
np. akrylowych, dla ktérych bezpieczny bufor czasowy wynosi
okotlo tygodnia (cho¢ niektorzy artysci zwlekajg az sze$¢ tygodni).
Dla farb olejnych jest on znacznie dtuzszy: od sze$ciu do dwunastu
miesiecy. Nalezy pamietaé, ze malatura, ktora jest suchaw dotyku,
niekoniecznie jest juz gotowa do werniksowania, gdyz jej gltebsze
warstwy moga nadal by¢ niedoschniete. Dlatego nie bez znaczenia
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dla czasu schniecia obrazu jest takze grubos$¢ farb. Obrazy malo-
wane grubo, z impastowymi partiami lub z zastosowaniem past
strukturalnych, wymagaja wiecej czasu na wyschniecie niz te
o cienkiej i rownej warstwie malarskiej. Na tempo schniecia duzy
wplyw maja tez czynniki zewnetrzne: temperatura, wilgotnosé
i wentylacja pomieszczenia, w ktorym przechowywane sg prace.
W zadnym wypadku nie nalezy jednak przyspieszaé schniecia
obrazu, np. stawiajac go przy zrodle ciepta -takie wymuszone
wysychanie moze spowodowac powstanie nieodwracalnych i nie-
korzystnych wizualnie spekan malatury!

Cierpliwos$¢ przed werniksowaniem poptaca réwniez z tego wzgle-
du, ze werniks natozony przedwczesnie nie do$é, ze sam moze
nie wyschna¢ prawidlowo, to tez znacznie spowalnia wysycha-
nie warstwy malarskiej: farba moze przez dtugi czas pozostawaé
miekka (czyli podatna na odksztalcenia), a nawet sie kleié. Stad ta,
wydawatoby sie, przesadzona karencja przed werniksowaniem
koncowym. Natomiast werniksy po natozeniu na powierzchnie
dobrze wyschnietego obrazu potrzebuja juz tylko kilku dni, zeby
same wyschnaé, aw dotyku sa zazwyczaj suche juz w ciggu godziny
od werniksowania. Nie dotyczy to jedynie werniksow olejnych
czy olejno-zywicznych. Te s3 obecnie bardzo rzadko stosowane
wlasnie ze wzgledu na dlugi czas schniecia i tendencje do szyb-
kiego z6tkniecia; spotyka sie je jeszcze w tradycyjnym malarstwie
ikonowym.

Werniks koncowy mozna naktada¢ wiecej niz raz, w wiecej niz
jednej warstwie, az osiggniety zostanie zamierzony efekt wizualny.
Naprzyklad jesli pierwsza warstwa werniksu okaze sie zbyt btysz-
czaca, mozna ja pokry¢ matowym lub pétmatowym werniksem,
aby uzyskaé pozadany stopien potysku. Ponadto jesli poszczegdlne
partie kolorystyczne obrazu nieréwno chlong werniks (a jest to
dos$c czeste zjawisko, zwigzane z gruboscia farb i rodzajami wyste-
pujacych w nich pigmentéw), mozemy partie bardziej chtonne po-
kryé werniksem parokrotnie, aoming¢ te, ktére szybko osiggnely
odpowiednie nasycenie. Nakladajac werniks w kilku warstwach,
przed aplikacja kazdej kolejnej nalezy jednak odczekadé, az poprzed-
nia bedzie sucha w dotyku.
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Oproécz wernikséw koncowych w sprzedazy dostepne sa tzw. wer-
niksy miedzywarstwowe, nazywane tez werniksami retuszerski-
mi. Mozna naktadac¢ je jeszcze w trakcie malowania, cho¢ wcigz
obowigzuje zasada, ze malatura przynajmniej w dotyku powinna
by¢ sucha. NajczeSciej siegaja po nie artysci, ktorzy maluja w spo-
sOb warstwowy, roztozony w czasie. Moga one by¢ rozwigzaniem,
w przypadku gdy malowidlo wysychajac ulega nadmiernemu
zmatowieniu, utrudniajac ocene dotychczasowych efektow pracy.
Mozna je stosowaé na catg powierzchnie obrazu lub tylko lokalnie,
czylina okreslony jego obszar, na przyktad gdy tylko niektére par-
tie kolorystyczne ulegly zmatowieniu. Stosujac werniks miedzy-
warstwowy, nalezy naktada¢ go mozliwie cienko, gdyz zbyt gruba
warstwa moze utrudni¢ dalsze malowanie.

3. Werniks - czy na zawsze?

Aby mozliwie dtugo zachowaé dobry wyglad werniksowanych
powierzchni, nalezy je omiata¢ miekkim, szerokim pedzlem lub
delikatnie wycieraé suchg szmatka, aby usunac osiadajacy nanich
kurz. Zaleca sie to robi¢ regularnie, gdyz dlugo gromadzacy sie
kurz z czasem robi sie kompaktowy i coraz trudniejszy do usunie-
cia. Nie wolno natomiast stosowac do tego celu wody ani jakichkol-
wiek innych rozpuszczalnikow.

Niestety, nawet przy najstaranniejszej pielegnacji, werniksy z cza-
sem zmieniaja swoj wyglad w wyniku naturalnych proceséw sta-
rzenia, a takze pod wpltywem warunkéw przechowywania. Zjawi-
sko to dotyka zarowno wernikséw na bazie zywic naturalnych, jak
isyntetycznych, jedynie jego objawy moga by¢ rézne dla poszcze-
gblnych typow zywic IL. 5. Zaleznie od rodzaju werniksu moze
on zz6lkna¢, pociemnieé, zmetnieé, zszarze¢ czy nawet zbieled.
Fotostabilizatory dodawane do wspdtczesnych wernikséw nieco
spowalniajg zmiany optyczne zachodzace w nich pod wptywem
Swiatla, lecz nadal s3 one nieuchronne. Czas, po ktérym zmiany te
stang sie widoczne, moze wynosi¢ od kilku do kilkudziesieciu lat
i bedzie zalezat od sktadu werniksu i warunkéw, w ktorych znaj-
dowal sie obraz (szczegblnie niekorzystne jest dzialanie promieni
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ultrafioletowych i podwyzszona wilgotnos$c). Zmiany te z czasem
prowadza do przeklamania kolorystyki i tonacji, a w skrajnych
wypadkach do unieczytelnienia kompozycji malarskiej.

Szybkim sposobem poprawienia wygladu zmienionego optycz-
nie werniksu jest pokrycie go warstwa nowego werniksu. Jednak
zabieg taki moze jedynie tymczasowo przywrdci¢ nieco blasku
czy nasycenie koloréow: efekt ten zazwyczaj jest krétkotrwaty ina
dtuzsza mete nie rozwigzuje problemu, tylko go pogtebia. Dlatego
w przypadku bardzo zmienionych optycznie wernikséw, ktérych
wyglad zakldca odbior dzieta, przeklamuje jego oryginalng kolo-
rystyke czy unieczytelnia kompozycje, jedynym rozwigzaniem jest
ich usuniecie i pokrycie powierzchni obrazu nowym werniksem.

Niestety, kwestia oczyszczania obrazow ze zmienionych optycz-
nie wernikséw budzi niepokdj lub wrecz sprzeciw niektérych od-
biorcow sztuki. Z czasem przyzwyczajajq sie oni do pociemniatej
lub pozodtklej ,wersji” danego dziela, zapominajac, ze oryginalna,
zamierzona przez artyste kolorystyka i tonacja sg przeklamane
i sttumione przez woal werniksu. Jaskrawym przykladem takiej
sytuacji jest Mona Lisa Leonarda da Vinci, ostatni raz poddana
oczyszczaniu i werniksowaniu na poczatku X1x wieku. W wyniku
zmian optycznych werniksu La Gioconda ma nienaturalnie z61ta
karnacje, aniebo i krajobraz ukazane w tle sa zielone. Mimo ze po-
z06tkta Mona Lisa nie ma nic wspdlnego z paleta koloréw stosowana
przez Leonarda, decyzja o usunieciu werniksu jest paralizowana
przez niemalze popkulturows ikoniczno$¢ obrazu w obecnej ko-
lorystyce, do ktorej jest przywigzana duza cze$é opinii publicznej.

Drugim czestym Zrédlem niepokoju towarzyszacego kwestii
oczyszczania obrazow ze starych werniksow jest bezpieczenstwo
tego zabiegu dla warstw malarskich. Rzeczywiscie, wiele histo-
rycznych obrazéw zostalo w przesztosci ,,przemytych” w trakcie
zdejmowania werniksu z powodu uzycia zbyt agresywnych roz-
puszczalnikow i braku umiejetnosci osoby wykonujacej ten zabieg.
Nalezy podkresli¢ jednak, ze usuwanie wernikséw moze by¢ prze-
prowadzone w sposob catkowicie bezpieczny i bez najmniejszego
uszczerbku na malaturze. Warunkiem tego jest odpowiedni dobor
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il. 5 ,Probnik” ukazujacy rézne rodzaje wernikséw po 17 latach od aplikacji, widziany w $wietle biatym (u gory)
i ultrafioletowym (u dotu). Niektére werniksy ulegty zmianom optycznym, w szczegélno$ci pozoétknieciu

fot. Adam Palenta
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rozpuszczalnika i do§wiadczenie osoby, ktora przeprowadza takie
oczyszczanie. Dlatego zabieg usuwania werniksu powinien by¢
wykonywany tylko i wytacznie przez dyplomowanego konser-
watora dziet sztuki.

Werniksy moga by¢ w bezpieczny sposob usuniete z powierzchni
obrazu, gdyz w zdecydowanej wiekszo$ci maja inng, znacznie lep-
szarozpuszczalnosé niz znajdujace sie pod nimi farby. Zasada tanie
dotyczy jednak réznych lakieréw i powtok ochronnych, ktére nie
sa przeznaczone do uzytku artystycznego. Bejce do drewna, lakiery
samochodowe, zywice stosowane w przemy$le czy budownictwie
nie powinny by¢ uzywane do celéw artystycznych. Artysci sie-
gajacy po takie materialy powinni mie¢ na uwadze, ze mimo ze
poczatkowo moga one dawacé pozadany efekt wizualny i wydawac
sie trwale, to z czasem takze beda ulega¢ zmianom optycznym:
z6tknaé¢, metnie¢ czy bieleé¢. R6znica miedzy nimi a werniksami
artystycznymi polega na tym, ze sa bardzo odporne na dziatanie
rozpuszczalnikéw, a co za tym idzie - ich usuniecie bez szkody
dla warstwy malarskiej najprawdopodobniej bedzie niemozliwe.

4. ,Prosze nie werniksowa¢ tego obrazu”

Veullies ne pas vernir ce tableau - zastrzegl z tyhu jednego ze swoich
pejzazy Camille Pissarro, dajac tym samym jasno do zrozumienia,
ze jego zamiarem artystycznym jest, aby obraz zachowal matowa
powierzchnie. Nalezy tu podkreslié, ze w X1X wieku matowe wer-
niksy nie byty jeszcze rozpowszechnione, stad werniksowanie byto
jednoznaczne z nadaniem malaturze potysku. Obecnie dostepne
werniksy daja cate spektrum mozliwosci uzyskania okreslonego
charakteru powierzchni malowidta: od matowego, przez satynowy,
do btyszczacego; moze on by¢ jednorodny na calej powierzchni
obrazu lub zréznicowany w poszczegdlnych partiach; moze by¢
bezbarwny lub podbarwiany. Dzieki tym mozliwosciom werniks
(lub Swiadoma rezygnacja z niego) stat sie istotnym elementem
kreacji artystycznej.
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Kazdy artysta powinien mieé jednak na uwadze, zZe jego prace
prawdopodobnie - predzej czy pézniej - trafig do konserwacji.
Bardzo mozliwe, ze przy tej okazji zostang poddane oczyszczaniu.
Mimo ze werniks osobi$cie nalozony przez autora traktowany
jest jako integralna czes¢ dziela, to gdy ulegnie on daleko idacym
zmianom optycznym, utrudniajagcym prawidtowy odbiér kom-
pozycji czy kolorystyki, zwykle podejmowana jest decyzja o jego
usunieciu i ponownym zawerniksowaniu. Gdy dzieje sie to jeszcze
za zycia artysty, konserwator dziet sztuki powinien skontaktowac
sie z tworca, ustali¢, jaki charakter powierzchni malowidta bytby
zgodny z oryginalnym zamierzeniem, i sprébowaé mozliwie wier-
nie go odtworzy¢ za pomoca odpowiednio dobranego werniksu.
W przypadku prac artystéw, ktorzy juz odeszli, pozostaja jedynie
domysty i nierzadko konserwatorzy dziel sztuki musza polegac
na wilasnej intuicji i wrazliwosci artystycznej, wybierajac i apli-
kujac werniks. Dlatego, idgc w Slady Pissarra, artysta powinien
pozostawic po sobie jakis$ zapis, wskazowki, jak powinna wygla-
dac powierzchnia obrazu, tak aby dzieto poddane w przysztosci
konserwacji nie odbiegato od jego intencji, gdyz werniks - mimo
ze czesto niedostrzegany lub bagatelizowany - nie jest jedynie
warstwa ochronna.
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WYBRANE KLEJE NATURALNE W WARSZTACIE ARTYSTY

Przed nastaniem xX wieku praktycznie wszystkie stosowane kleje
produkowano jedynie z surowcoéw pochodzenia naturalnego.
Wraz z nastaniem nowego milenium produkcja klejow synte-
tycznych zaczeta rozwijaé sie niezwykle preznie, czego efektem
bylo pojawienie sie na rynku produktéw innowacyjnych, lecz
nie zawsze przyjaznych srodowisku. Wybor kleju czesto jest
kompromisem wynikajacym z cech i wtasciwosci produktu. Ma-
jac jednak na wzgledzie dobro $rodowiska, wybierzemy zawsze
produkty biodegradowalne i nietoksyczne, czyli te pochodzenia
naturalnego.

Rozdzial ten poSwiecony jest wybranym klejom naturalnym iich
podstawowym wlasciwo$ciom, a jego celem jest dostarczenie ele-
mentarnej wiedzy potrzebnej przy wyborze najwlasciwszego
produktu, aby efekt koncowy byt zgodny z intencja artysty. Oma-
wiane sa w nim réwniez zalety i wady danego kleju oraz przepisy
umozliwiajgce sporzadzenie wybranych klejéw samodzielnie.

1. Przeglad klejéw naturalnych

Klejami naturalnymi nazywamy te pochodzenia zwierzecego
irosSlinnego. Baza dla klejéw naturalnych moga by¢: albumina,
kazeina, keratyna, kolagen, woski, gumy roslinne, gluten, zywice
mineralne. Wiekszo$¢ klejéw naturalnych ulega rozpuszczeniu
w wodzie, jednak nie dotyczy to wszystkich produktow.

2. Kleje roslinne

Kleje roslinne - jak nazwa wskazuje - sa pochodzenia ro$linnego.
Zalicza sie do nich kleje na bazie gum roslinnych, skrobi, a wedtug
starszej nomenklatury takze szelak (klej obecnie zaliczany do gru-
py Klejow zwierzecych). Kleje roslinne s najbardziej ekologiczne
sposrod klejow naturalnych. Nie tylko ulegaja biodegradacji, nie
sa toksyczne, ale takze sposob ich wytwarzania jest duzo bardziej
przyjazny Srodowisku niz klejéw pochodzenia zwierzecego. Nie-
stety, kleje te sa tez w wiekszosci nieodporne na podwyzszong
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wilgotno$é oraz atak biologiczny. W celu podwyzszenia odpornosci
mozna doda¢ do rozrobionego kleju fungicyd, jednak substancja
ta moze wptynac na wlasciwosci kleju. Dlatego zawsze warto wy-
kona¢ prébna wersje kleju z dodatkiem i obserwowacé ewentualne
jego zmiany w czasie.

2.1. Gumy ros$linne

Gumy roslinne to bardzo lepkie substancje wytwarzane przez ro-
§liny wyzsze, glony oraz bakterie. Glownym sktadnikiem gum
naturalnych sg polisacharydy inne niz skrobia. Sktad chemiczny
gum ros$linnych rézni sie w zalezno$ci od rodzaju organizmu wy-
twarzajacego gume, warunkow, w jakich wzrastat dany organizm,
oraz metody, wedtug ktérej guma zostala pozyskana. Do klejow
tej grupy zaliczamy m.in. dobrze znany artystom kauczuk (sok
mleczny, lateks drzew kauczukowych) i inne.

Funori

Funori to rodzaj wodorostéw (krasnorostéw) morskich, z ktérych
od wiekow produkowany jest naturalny klej w Japonii i Chinach.
W handlu produkt najczesciej dostepny jest w postaci zétto-bra-
zowych, drobnych paskdow lub widkien. Produkt jest biodegrado-
walny i nietoksyczny.

Suche funori jest rozpuszczalne w wodzie, przez co nie ma koniecz-
nosci uzywania szkodliwych i czesto toksycznych rozpuszczalni-
kéw organicznych. Jest to stosunkowo mocny i lepki klej (steze-
nie 0,6%) wykazujacy dobra penetracje. Natomiast aby zmniejszy¢
lepkosé kleju, mozna dodaé troche alkoholu (np. alkoholu etylowe-
go czystego do analizy).

Klej z funori swietnie nadaje sie do klejenia papieru. Poniewaz
wyrdznia go elastyczna spoina, mozna sklejaé¢ nim takze cienkie
tkaniny. W Japonii uzywany byt takze jako apretura przy wy-
robie tkanin. Klej z wodorostow funori moze by¢ stosowany bez
wstepnego podgrzewania, o ile pozostaje ptynny w temperaturze
pokojowej. W przypadku gdy klej przybierze bardziej zelowa po-
sta¢, mozna go podgrzac (50°C) przed aplikacja.
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Suszone funori mozna przez dhugi czas przechowywaé w chtodnym
miejscu, natomiast klej z wodorostoéw nalezy zuzy¢ nie pdzniej niz
po dwdch, trzech dniach od sporzadzenia, o ile trzymany jest w lo-
déwce. W pokojowej temperaturze klej psuje sie znacznie szybciej.
Przygotowany klej mozna takze przechowywaé w zamrazarce,
w ktdrej nie powinien pozostawac dtuzej niz dwa, trzy tygodnie.
Jezeli klej nie zostanie zuzyty, najpewniej na jego powierzchni
pojawi sie plesn, poniewaz jest jednym z najbardziej podatnych na
atak mikroorganizmow klejow naturalnych. Natomiast w normal-
nych warunkach wilgotnoSciowo-temperaturowych sprawdza sie
dobrze. Spoiny kleju z funori sg zasadniczo elastyczne, jednak pod
wplywem §wiatta stonecznego moga staé sie kruche.

Guma arabska

Guma arabska pozyskiwana jest z okreSlonych gatunkéw drzew
zrodzaju Acacia, najlepsza pochodzi z drzewa Acacia senegal. Go-
towy produkt sprzedawany jest w postaci niewielkich krysztatkow,
ptatkéw, granulek lub proszku. Guma arabska dostepna jest takze
w formie roztworéw gotowych do zastosowania. Guma arabska
moze mie¢ barwe od bialej po brazowa, nalezy jednak pamietac,
ze kolor suchego produktu nie stanowi o ostatecznej barwie kleju.
Gumy, podobnie jak i inne kleje pochodzenia ro$linnego, sa nietok-
syczne i biodegradowalne.

Guma arabska jest nierozpuszczalna w olejach i wiekszos$ci roz-
puszczalnikéw organicznych (alkohol, aceton, toluen itp.), nato-
miast powoli rozpuszcza sie w glicerynie. Podstawowym rozpusz-
czalnikiem gumy arabskiej jest woda i w niej tez rozpuszcza sie
najlepiej, cho¢ moze byc¢ to proces czasochlonny. Ta doskonala
rozpuszczalnos¢ pozwala na stworzenie roztworéw w stezeniu
przekraczajacym 50%, wsrdd innych gum roslinnych jest to cecha
niespotykana. Rozpuszczenie suchego produktu we wrzacej wo-
dzie daje efekt w postaci kleju znacznie bardziej odpornego na
rozpuszczanie w wodzie niz te roztwory, do ktorych przyrzadzenia
uzyto wody letnie;j.

Guma arabska w grubych warstwach daje spoiny szkliste i btysz-
czace. Podczas gdy wiekszos¢é gum tworzy wysoce lepki roztwor
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przy niskim stezeniu okoto 1-5%, guma arabska zyskuje lepko$¢
dopiero w stezeniach na poziomie 40-50%, dlatego tez nie zaleca
sie uzywania roztworoéw o mniejszych stezeniach.

Guma arabska ma niezwykle szerokie zastosowanie - od kosme-
tykow, farmaceutykéw i produktow spozywezych po sztuke. Ze
wzgledu na zdolno$¢ do zapobiegania osadzaniu sie drobnoziarni-
stych pigmentéw sprawdza sie jako spoiwo farb (akwareli i gwaszy).
Moze tez stuzy¢ jako emulgator olejéw lub, w niskich stezeniach,
srodek do obnizenia napiecia powierzchniowego wody. Gume arab-
ska stosuje sie gldéwnie do klejenia papieru, tektury czy kartonow.
Tradycyjnie stosowana byta jako klej w kopertach, znaczkach oraz
bibutkach papierosowych. Niestety, ze wzgledu na dos¢ kruche
spoiny nie jest zalecana przy klejeniu materiatéw poddawanych
cigglym odksztalceniom, np. tkanin, materiatéw elastycznych.

Klej z gumy arabskiej powinien by¢ przechowywany w suchym
miejscu, co zapobiegnie jego zbrylaniu. Niestety roztwory, jak
1same spoiny, narazone s na atak biologiczny. Z czasem roztwor
kleju moze rowniez metniec.

Jak zostato to juz wspomniane, spoina kleju jest krucha i mato
elastyczna, cecha ta poglebia sie z czasem, co powoduje, ze klej
moze sie tuszczy¢. Wraz z uptywem czasu spoiny réwniez znaczaco
z6tkna. Natomiast, zgodnie z najnowszymi wynikami badan, od-
porno$c¢ spoin na dziatanie wody wzrasta z czasem.

2.2. Kleje skrobiowe

Kleje skrobiowe wytwarzane s z korzeni lub nasion roslin takich
jak kukurydza, ziemniaki, ryz czy pszenica. W handlu dostepne s
w postaci drobnego proszku. Skrobie roslinne sg tanie i powszech-
nie dostepne. Kleje skrobiowe sg nietoksyczne i biodegradowalne.
Wszystkie skrobie rozpuszczaja sie doskonale w cieptej wodzie
(ok.50-70°C), jest ona wiec gtéwnym rozpuszczalnikiem stosowa-
nym przy sporzadzaniu kleju. Niestety, cecha ta przesadza réwniez
o braku odpornosci klejow skrobiowych na dziatanie wody i pod-
wyzszonej wilgotnosci powietrza.
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Spoina klejow skrobiowych wykazuje niska wytrzymato$é w po-
réwnaniu z innymi klejami roslinnym, jest to wiec klej stosunko-
wo staby. Kleje skrobiowe nadaja sie do klejenia papieru, a takze
tektury i kartonu, cho¢ w tym przypadku taczenie nie bedzie zbyt
trwate. Tradycyjnie kleje skrobiowe uzywane byty do naklejania
etykiet na butelki i elementy drewniane, tak wiec mozna je wy-
korzystaé przy taczeniu papieru ze szklem, papieru z drewnem.
Gestekleje skrobiowe mozna wykorzystac takze przy sporzadzaniu
ekologicznych mas typu papier maché.

Sypkie proszki skrobiowe mozna przechowywac przez diugi
czas w szczelnym pojemniku, w suchym i chtodnym miejscu. Na-
tomiast pasty i kleje skrobiowe sg narazone na do$¢ szybki atak
mikroorganizmoéw, do ktérego moze dojsé juz w ciggu kilku dni
od przygotowania roztworu. Kleju nie nalezy po przygotowaniu
przechowywacé w lodéwce, moze to spowodowac jego zbrylenie
oraz catkowitg utrate wtasciwosci klejacych. Kleje skrobiowe moga
ulegaé zmianom Kkolorystycznym, po pewnym czasie przybierajac
kolory od jasnoszarych po zétte. Spoiny kleju skrobiowego sa dosé
kruche i cecha ta poglebia sie z czasem.

2.3. Dekstryna

Dekstryna to zmodyfikowana skrobia, najczesciej pozyskiwana
zmaki ziemniaczanej. Modyfikacja polega na zastosowaniu w pro-
cesie produkcyjnym podwyzszonych temperatur, kwaséw, zasad
lub innych substancji. Wtasciwosci dekstryn zaleza od metody ich
produkcji, a takze od rodzaju skrobi, z ktorej zostaly otrzymane.

W handlu dostepne sg trzy rodzaje dekstryny: biala, zétta
itzw. guma brytyjska. Wszystkie produkty majg forme drobnego
proszku.

Kleje dekstrynowe sg biodegradowalne i nietoksyczne, cho¢ zda-
rzaja sie receptury, w ktorych zalecane jest uzycie srodkow syn-
tetycznych mogacych mie¢ wplyw na toksycznos¢ ostatecznego
produktu.
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Dekstryna nie rozpuszcza sie w alkoholach, olejach i ttuszczach,
natomiast §wietnie rozpuszcza sie w wodzie, szczegdlnie gdy ta
jest podgrzana (powyzej 80°C). Pod wzgledem rozpuszczalnosci
wwodzie dekstryna znacznie przewyzsza skrobie, z ktorej zostata
wyprodukowana. Istnieja dekstryny, ktore majg zdolnosé rozpusz-
czania sie w zimnej wodzie. Do przygotowania kleju dekstrynowe-
go potrzebna jest mniejsza ilo§¢ wody niz w przypadku klejéow skro-
biowych, dzieki czemu kleje dekstrynowe maja wiekszg lepkosé
od skrobiowych przy takim samym stezeniu. Kleje dekstrynowe
wigza tez znacznie szybciej od skrobiowych.

Kleje dekstrynowe sa klarowne i geste, a po wyschnieciu tworza
blyszczace spoiny o zadowalajacej sile klejenia. Warto zaznaczyd¢,
ze Kkleje te charakteryzuja sie mniejsza elastycznoscia od klejow
z zywic roSlinnych. Aby zwiekszy¢ elastycznosé kleju, czesto mie-
sza sie go z dodatkami np. kleju zwierzecego lub gumy arabskiej.
Kleje dekstrynowe wykazujg stabg odpornosé na dzialanie wody
1 podwyzszonej wilgotnosci. Aby daty spoiny o wyzszej wodo-
odpornosci, do roztworu kleju nalezy dodaé ok.5-15% zywicy
mocznikowo-formaldehydowe;j.

Zastosowanie dekstryny jest bardzo szerokie: od branzy spozyw-
czej, w ktorej shuzy jako substancja zageszczajaca, po odlewnictwo
czy pirotechnike. Klej z dekstryny moze by¢ stosowany zamiennie
z klejami skrobiowymi. Charakteryzuje sie §wietna adhezja do
powierzchni porowatych. Jako kleje dekstryny sg czesto uzywane
w tych samych zastosowaniach co kleje skrobiowe. Kleje dekstry-
nowe uzywane s3 do klejenia papieru, tektury czy kartonu. Tra-
dycyjnie wykorzystywano je jako klej w taSmach papierowych,
przy zaklejaniu kopert, do naklejania znaczkéw i etykiet na szkto.
Klej ten mozna takze stosowac¢ podczas naklejania fotografii na
papier. We widkiennictwie z kolei stosowane byty jako apretura,
do utrwalania wzorow na tkaninach oraz w batiku. Ze wzgledu
na niska wytrzymatos$é spoiny kleje te nie znalazty zastosowania
przy klejeniu drewna.

Suchy proszek dekstrynowy moze by¢ przechowywany przez dtugi
czas w szczelnie zamknietym pojemniku, w ciemnym i suchym
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miejscu. Sam klej ze wzgledu na podatno$¢ na atak biologiczny
powinien by¢ zuzyty mozliwie szybko, w przeciggu kilku dni, ina-
czej na jego powierzchni moze pojawic sie ple$ni. Spoiny kleju, o ile
W procesie przygotowania nie zostaty zastosowane odpowiednie
dodatki, sg nieodporne na dziatanie wody. Wraz z uptywem czasu
spoiny kleju moga ulegaé nieznacznym zmianom kolorystycznym.

3. Kleje zwierzece

Kleje zwierzece to kleje biatkowe wytwarzane z ré6znych tkanek
zwierzat. Czynnikiem odpowiedzialnym za ich lepko$¢ jest kola-
gen, pozyskiwany ze skor, kosci, $ciegien, ale takze z innych tkanek.
Kleje z rogéw i kopyt zaliczane sg natomiast do grupy klejow ke-
ratynowych, ktore stosuje sie zdecydowanie rzadziej. Gatunkiem
jadalnego kleju zwierzecego jest zelatyna. W handlu kleje zwierze-
ce dostepne sa w postaci peretek, platkow, krysztatow, proszkow
i tabliczek o zabarwieniu od jasnozoéttego do ciemnobrazowego.
Zdecydowanie rzadziej kleje zwierzece dostepne sa na rynku
w postaci galaretowatych roztwordow. Kleje zwierzece sa nietok-
syczne i biodegradowalne, jednak ze wzgledu na zastosowane do
ich wytwarzania surowce sg znacznie mniej ekologiczne niz kleje
pochodzenia roslinnego.

Kleje zwierzece nie rozpuszczaja sie w rozpuszczalnikach organicz-
nych, cho¢ te stosuje sie jako dodatki do niektérych klejow w celu
modyfikacji ich wtaSciwo$ci. Gtéwnym ich rozpuszczalnikiem
jest natomiast woda. Kleje zwierzece dostepne w postaci suchego
preparatu pecznieja w zimnej wodzie i przechodza w roztwory po
podgrzaniu (ok. 45°C). Spoiny klejéw mozna rozpusci¢ w wodzie,
przy uzyciu ciepta lub pary. Z czasem zdolnos¢ do rozpuszczania
wwodzie moze jednak znaczaco spadac. Jezeli zastosowanie wody
nie jest wskazane przy rozpuszczaniu spoin, mozna uzy¢ alkoholu,
anastepnie ostroznie rozerwac spoine.

Kleje zwierzece majg charakterystyczny zapach, nie zawsze przy-

jemny. Jedyny klej zwierzecy pozbawiony nieprzyjemnego zapachu
to zelatyna. W trakcie wigzania kleje zwierzece maja tendencje do
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kurczenia sie, jest to istotne przy klejeniu materiatéw podatnych
na odksztalcenia. Kolejnymi wadami klejow zwierzecych sg ogra-
niczony czas pracy w temperaturze pokojowej, stosunkowo staba
penetracja oraz wrazliwos$¢ na podwyzszong wilgotnos¢ i atak
biologiczny. Spoiny kleju zwierzecego sa stosunkowo elastyczne.

Unikalne wlasciwo$ci klejow zwierzecych sprawily, ze przez lata
byly one stosowane bardzo powszechnie i miaty szerokie zastoso-
wanie. Przede wszystkim uzywane byty doklejenia drewna, nakle-
jania forniréw i oklein. Sa tez niezastgpione w lutnictwie. Kleje
zwierzece nie przebarwiaja drewna, a po ich zastosowaniu mozliwe
jest nanoszenie bejc i innych powlok. Niektore kleje zwierzece
znalazty takze zastosowanie w introligatorstwie i poztotnictwie.

Wszystkie kleje zwierzece w formie suchej moga by¢ przechowy-
wane przez dtugi czas. Natomiast roztwory wykazuja podatnosé
na atak mikrobiologiczny juz po 24 godzinach od sporzadzenia;
przeciwdziala¢ temu mozna poprzez przechowywanie kleju w lo-
déwce. Spoiny kleju w warunkach podwyzszonej wilgotno$ci moga
plesnieé, nie sa rowniez odporne na dziatanie wysokiej temperatu-
Ty, Z czasem znacznie ciemnieja, staja sie kruche i maja tendencje
do tuszczenia.

3.1. Klej kréliczy

Klej ten pozyskiwany jest ze skorek krolikow. Stosowany byt do
gruntéw malarskich i w poztotnictwie. Wérod innych klejow zwie-
rzecych wyréznia sie duza lepkoscia, dobra sita klejenia i szybkim
czasem wigzania. Podczas sporzadzania roztwory pecznieja znacz-
nie dtuzej niz inne i potrzebuja wyzszej temperatury wody do
roztworzenia. Klej krdliczy nie ma tendencji do pienienia sie, a jego
roztwory zawieraja stosunkowo mato pecherzykéw powietrza ze
wzgledu na niskie napiecie powierzchniowe.

3.2. Klej kostny

Kleje kostne pozyskuje sie z kosci (bydlecych, owczych lub Swin-
skich). Znajduja one zastosowanie w introligatorstwie i przy
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klejeniu papieru. Wada kleju kostnego jest stosunkowo mata wy-
trzymalos¢ spoiny, tak wiec nie sprawdza sie przy montazach iprzy
klejeniu drewna. Kleje skorne sg mocniejsze od klejow kostnych.
Uwaza sie, ze im jasniejszy klej kostny, tym lepsza jego jako$¢.

3.3. Klej rybi

Klej rybi, najczesciej wytwarzany jest z rybich pecherzy ptawnych,
jednak do jego wyrobu stosowano takze skory i o$ci. Sposrod Kle-
jow zwierzecych karuk' jest najdrozszy na rynku, co wynika ze
skomplikowanego procesu produkcyjnego. Klej rybi charaktery-
zuje sie wyzsza lepkoScia, elastyczno$cia oraz lepszymi wiasciwo-
Sciami klejacymi w poréwnaniu z klejami kostnymi czy skornymi
bydlecymi. Klej rybi wykazuje dlugi czas otwarcia, co umozliwia
dtuzszg prace przy klejeniu. Poprzez dodanie niewielkiej ilo$ci
etanolu lub acetonu do rozrobionego roztworu mozna uzyskaé
klej dobrze penetrujacy w glab porowatego materiatu. Karuk
stosowany jest przede wszystkim do klejenia papieru, drewna,
tkanin i skor, ale znane s3 przypadki wykorzystania go réwniez
ze szklem (papier-szklo), ceramika (papier-ceramika) czy przy
klejeniu korka.

4. Klej kazeinowy

Kleje kazeinowe wytwarzane sa z bialtka zawartego w produktach
mlecznych (kazeinian wapnia). Poniewaz czysta kazeina nie jest
rozpuszczalna w wodzie, do jej rozrobienia stosuje sie dodatki.

W handlu dostepne sg gotowe kleje kazeinowe, ktére po dodaniu
wody nadaja sie do uzytku. Klej taki mozna tez zrobi¢ samodziel-
nie. Kazeina w sklepach ma postaé biatego drobnego proszku lub
granulatu. Kleje kazeinowe sg nietoksyczne i biodegradowalne.

1 Karuk to rodzaj kleju rybiego, ktérego najlepsze odmiany produkuje sie z pe-
cherzy ptawnych jesiotra.
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Whiasciwosci tych klejow zaleza od sposobu przygotowania. Pierw-
szy polega na dodaniu do kazeiny wapna, w wyniku czego powstaje
klej wykazujacy wlasciwosci wodoodporne (klej zawiera duze
ilo$ci kazeinianu wapnia). Klej ten tradycyjnie stosowany byt do
laczenia elementéw drewnianych. Do lat 30. XX wieku kleje ka-
zeinowe wapienne pelnity role klejéw wodoodpornych, lecz dzi§
wyparte zostaly przez preparaty syntetyczne. Wiadomo jest, ze
dtugotrwate oddzialywanie wilgoci obniza wytrzymatoscé spoiny,
tak wiec kleje te nie sg dzi$ zalecane do tgczen konstrukcyjnych
materialéw eksponowanych na zewnatrz. Drugi sposob przygoto-
wania kleju polega na dodaniu soli sodowych do kazeiny, w efekcie
czego powstaje klej nieodporny na dziatanie wody. Ten typ kleju
stosowany byl przy klejeniu papieru i tektury.

Roztwory klejow kazeinowych maja dobre wlasciwosci wiazace,
duza lepkos$¢ i wytrzymato$¢ mechaniczna, natomiast ich odpor-
no$¢ nawode zalezy od sposobu przygotowania. Kleje te wykazuja
takze dobra odpornos¢ na podwyzszone temperatury (do 70°C).
Spoina kleju jest sztywna i krucha, dlatego nie jest zalecane uzy-
wanie ich do materialow elastycznych. Wadg ich jest podatnosé na
atak mikroorganizmow, szczegoblnie w warunkach podwyzszonej
wilgotnosci. Kleje kazeinowe wykazuje dobra odporno$é na dziata-
nie rozpuszczalnikéw organicznych (alkohol, aceton, tolueniinne)
1 zaliczy¢ je nalezy do stabo rozpuszczalnych. Rozpuszczajg sie
natomiast w roztworach silnie zasadowych.

W zalezno$ci od sposobu przygotowania klej kazeinowy moze
by¢ stosowany do papieru, kartonu i tektury lub drewna. Kazeina
stosowana jest takze jako spoiwo pigmentow i gruntow malarskich.
Kleje kazeinowe bardzo dobrze tacza sie z olejami i zywicami drew-
na, szczegblnie z zywicami sosnowymi. Tradycyjne receptury na
kleje kazeinowe sg opisane w traktatach, np. u Cennino Cenniniego.

Swiezy klej kazeinowy nalezy zuzy¢ w ciagu kilku dni, w innym
wypadku moze zosta¢ zaatakowany przez mikroorganizmy. Klej
moze ulec zepsuciu takze na skutek dziatania enzymoéw zawartych
naturalnie w kazeinie. Pod wpltywem czasu spoiny kleju kazeino-
wego ulegaja silnemu zo6tknieciu.
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Przepis na klej z funori (stezenie ok. 0,7%)
wg Freer Gallery of Art

Optucz w wodzie 1g wodorostéw funori, nastepnie odci$nij nad-
miar ptynuidalej namocz w150 ml wody. Naczynie z wodorostami

iwoda trzymaj pod przykryciem przez 6 godzin w temperaturze

pokojowej lub przez noc w lodowce. Po tym czasie calo$¢ podgrze-
waj na malym ogniu przez ok.30-60 minut, czesto mieszajac, az

wiekszo$¢ wodorostow sie rozpusci. Nie nalezy doprowadzaé do

wrzenia roztworu, poniewaz spowoduje to obnizenie lepko$ci

kleju. Nastepnie calg mase nalezy przecedzi¢ przez klika warstw

gazy bawelnianej lub drobne sitko. Aby uzyskac jasny Kkolor, na-
lezy przed sporzadzeniem kleju pozby¢ sie ciemniejszych pasm

wodorostow.

1 W stezeniu ok. 0,7% klej jest bardzo staby. Nadaje sie do klejenia bibuty, cien-
kiego papieru lub jako apretura do delikatnych tkanin.
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19
Glony funori Ptukanie funori
Po lewej $wiezo zalane wodg funori. Po prawej funori Podgrzewanie funori

po 24 h w wodzie. Na zdjeciu wida¢ zmiany, jakie
zachodzg pod wptywem dtugotrwatego oddziatywa-
nia wody na glony

Przecedzanie gotowego kleju Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przepis na klej z gumy arabskiej

Ponizszy przepis pozwala na przygotowanie kleju nadajacego
sie do zaklejania kopert lub naklejania znaczkéw. Klej po nanie-
sieniu na papier i wyschnieciu moze by¢ ponownie aktywowany
przez zwilzenie. Klej przygotowuje sie z 10 g sproszkowanej gumy
arabskiej, ktorej krysztalki nalezy rozetrze¢ w mozdzierzu. Suchy
proszek nalezy zala¢ 50 ml wody (zalecana jest woda destylowana)
ipozostawi¢ na noc wnaczyniu, najlepiej miedzianym. Nastepnego
dnia w naczyniu szklanym nalezy rozpuscic 20 g skrobi z manio-
ku i10 g biatego cukru w 50 ml wody destylowanej. Skrobie wraz
z cukrem nalezy catkowicie rozpusci¢ w wodzie, czesto mieszajac.
Na wolnym ogniu podgrzaé mieszanine wody i gumy arabskiej,
nie doprowadzajac do wrzenia. Nastepnie do podgrzanego ptynu
nalezy dolewaé powoli roztwor maki, wody i cukru. Podczas dole-
wania calo$¢ trzeba ubijaé np. reczng trzepaczka. Ubijanie nalezy
kontynuowad, az calty roztwor nabierze zelowej konsystencji. Po
ostygnieciu roztwoér mozna nanosi¢ na podloze.
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109 209 109

Materiaty sypkie do wykonania kleju Sproszkowana guma arabska w wodzie. Po lewej
Swiezo zalany wodg proszek. Po prawej guma arabska
po 24 h w wodzie. Na zdjeciu wida¢ zmiany, jakie
zachodzg pod wptywem dtugotrwatego oddziatywa-
nia wody na sypka substancje

Rozpuszczanie skrobi i cukru w szklanym naczyniu Dolewanie do rozpuszczonej gumy arabskiej roztworu
maki, wody i cukru

taczenie i ubijanie wszystkich sktadnikéw kleju Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przepis na klej ze skrobi ryzowej
wg Metropolitan Museum of Art?

Do zamykanego szczelnie pojemnika wsypac 26 g skrobi ryzowej

1182 ml wody. Pojemnik nalezy zamknac i wstrzasnac energicznie.
Zamkniete naczynie trzeba odstawic na godzine. Po tym czasie do

emaliowanego garnka nalezy wla¢ skrobie z woda i stale mieszajac,
doprowadzi¢ roztwor do wrzenia. W 25 ml wody przez podgrzanie

rozpuscic 2,5 g zelatyny laboratoryjnej i zagotowac. Dolaé zelatyne
do skrobiiwody, ciagle mieszaé, az klej stanie sie gestyilepki. Klej

mozna przela¢ do stoika i ostudzi¢ przed zakreceniem wieczka.
Przy sporzadzaniu kleju nalezy uzywac czystych naczyn i miesza-
detl, aby uniknaé wprowadzenia zarodnikéw pleéni.

2 Dzieki zastosowanej w przepisie zelatynie klej zyskuje na elastycznos$ci.
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Szczelnie zamkniete naczynie z wodg i skrobig Rozpuszczanie zelatyny w emaliowanym garnku

taczenie skrobi ryzowej z rozpuszczong zelatyng Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przepis na klej skrobiowy do papieru
na bazie dekstryny

W pierwszej kolejnosci nalezy rozpuscic na tazni wodnej 7,5 g bo-
raksu w 52,5 ml wody. Po rozpuszczeniu roztwor przela¢ do ema-
liowanego naczynia i dodaé 60 g biatej dekstryny i 6,25 g glukozy.
Catosé nalezy ostroznie podgrzewac i ciagle mieszajac, dolewaé
niewielkie ilosci wody. Wszystkie sktadniki powinny zostac cat-
kowicie rozpuszczone. Nie wolno doprowadza¢ do przegrzania
roztworu (powyzej 900C). Przygotowany roztwor nalezy przece-
dzi¢ przez drobne sitko lub gaze.
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6,259 609
Materiaty do przygotowania kleju Rozpuszczanie boraksu na tazni wodnej
Dodawanie dekstryny i glukozy do rozpuszczonego Podgrzewanie kleju do temperatury nieprzekraczaja-
boraksu cej 90°C
Przecedzanie gotowego kleju Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przepis na karuk w stezeniu ok. 3%
wg Metropolitan Museum of Art

Do sporzadzenia kleju potrzebne bedzie 10 g suszonych peche- ,

. . . . N . . Materiaty do przygoto-
rzy rybich w kawatku. W pierwszej kolejnosci nalezy rozdrobni¢  4nia karuku
pecherz na mniejsze kawalki, najlepiej poprzez rozrywanie po-
szczegblnych wiokien palcami. Im wiecej matych kawatkéw, tym
lepiej - sugerowana minimalna liczba to ok. 10 sztuk z 10 g suchego
produktu. Nastepnie nalezy wrzucic rozdrobione kawalki do szkla-
nego naczyniaizala¢ woda demineralizowana. Przykryé naczynie
1 pozostawi¢ na noc. Nastepnego dnia nalezy wyla¢ z naczynia
wode, a odsgczone delikatnie resztki widkien przetozyc do nowego,
czystego naczynia szklanego. Zala¢ widkna 110 ml wody demine-
ralizowanej, tak aby przykryta mase z pecherzy. Przygotowane
w ten sposdb naczynie podgrzewacé na tazni wodnej. Temperatura
W naczyniu z woda i pecherzami nie moze przekraczac¢ 40°C. Roz-
tworu nie mozna przegrzac (powyzej 60°C), poniewaz spowoduje to
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utrate wlasciwosci klejacych roztworu. Aby woda nie odparowata

zroztworu, podgrzewane naczynie nalezy nakry¢ np. szkietkiem

zegarowym. Roztwor podgrzewa sie przez mniej wiecej 2 -3 godzi-
ny. Po tym czasie nalezy zdja¢ roztwor z ognia i przecedzic go przez

drobne sito lub gaze. Klej najlepiej przygotowac tuz przed uzyciem.
Jesliklej zgestnieje, mozna go podgrzacé ponownie na tazni wodne;j.
Nie zaleca sie przygotowania kleju w nadmiarze, poniewaz wraz

z kolejnym podgrzewaniem traci on swoje wtasciwosci.

Pecherze rybie w wodzie. Po lewej $wiezo zalany Pecherze ptawne podgrzewane na tazni wodnej
wodg pecherz. Po prawej po 24 h w wodzie. Na zdje-

ciu wida¢ zmiany, jakie zachodzg pod wptywem

dtugotrwatego oddziatywania wody na pecherz rybi

Przecedzanie gotowego kleju Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przepis na klej kazeinowy
nierozpuszczalny w wodzie

W pierwszej kolejnosci 200 g $wiezego i koniecznie chudego twaro-
gunalezy dobrze odsaczy¢ przez gaze z nadmiaru wody. Nastepnie
rozdrobni¢ na niewielkie kawatki i wysuszy¢ catkowicie. Suchy
twarog nalezy dobrze rozetrzeé na pyt, np. w mozdzierzu. Ponie-
waz proces ten jest bardzo czasochtonny i wymagajacy, mozna go
wspomoc np. przez zastosowanie blendera. Do 40 g dobrej jakosci
wapna gaszonego dolewamy niewielka ilos¢ wody, a nastepnie stop-
niowo dodajemy niewielkie iloéci suchego twarogu. Podczas tacz-
nia twarogu z wapnem nalezy caly czas dolewa¢ demineralizowana
wode, aby zapobiec zbyt szybkiemu zbryleniu masy. Ze wzgledu na
rozne rodzaje wapna kazda receptura bedzie wymagata innej iloSci
wody. Sktadniki nalezy caty czas mieszac i rozcieraé, az uzyskaja
konsystencje gestej Smietany. Proces rozcierania jest pracochtonny
imoze zaja¢ nawet do kilku minut. Gdy wszystkie grudki zostana
roztarte, mozna nanosic¢ klej na wybrane powierzchnie. Klej nalezy
zuzy¢ mozliwie szybko.
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Suchy twardg roztarty na pyt w mozdzierzu Suchy twarég roztarty na pyt za pomoca blendera

taczenie wapna z pytem Dodawanie wody do mieszaniny

Gotowy klej w szklanym naczyniu
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Przemyst klejow syntetycznych rozwija sie bardzo preznie. Wiele
produktéw dostepnych dzi$ na rynku jeszcze kilka dekad temu byto
nieznanych. Dalszy rozwdj jest nieunikniony, co z pewnoscig za-
owocuje nowymirozwigzaniamiiinnowacyjnymi materiatami. Ze
wzgledu na okrojony charakter niniejszego rozdziatu nie jest moz-
liwa analiza wszystkich dostepnych na rynku produktéw czy nawet
grup klejow syntetycznych. Wybrane i opisane zostaty natomiast
te, ktére najczesciej spotka¢ mozna w pracowniach artystow. Am-
bicja autorki nie jest publikacja naukowa, a jedynie przyblizenie
podstawowych i generalnych wiasciwosci wybranych substancji
klejacych mogacych znalez¢ zastosowanie w procesie tworczym.

Pamietaé nalezy, ze nie istnieje klej uniwersalny. Kazdy, nawet
najnowoczeSniejszy, ma okreSlone wtasciwosci i zdolnosci w pro-
cesie tworzenia spoiny. Wybor odpowiedniego kleju czesto jest
wiec kompromisem wynikajacym z cech i wtasciwosci produktu.
Poznanie charakterystyki jest zatem kluczowe w podjeciu wtasci-
wej decyzji w procesie tworczym.

Niestety, wiele produktéw dostepnych na rynku pozbawionych
jest precyzyjnych informacji na temat sktadu chemicznego, co
utrudnia ich identyfikacje. Pewnego rodzaju utatwieniem moze by¢
rozpoznanie bazowego polimeru zastosowanego w produkcji kleju
(np. zywicy akrylowej, poliuretanowej, epoksydowej itp.). Rodzaj
polimeru bazowego generalnie okresla wasciwosci spoiny. Dodat-
kowe podpowiedzi o sktadzie kleju mogg by¢ zawarte w kartach
technicznych produktow. Warto pamietad, ze ogdlne okreslenie
kleju - np. klej poliuretanowy — nie jest wystarczajace. W procesie
produkcji klejéw poliuretanowych moze by¢ zastosowany szereg
receptur i dodatkow, ktére maja wptyw na jakos¢ i wlasciwosci
finalnego produktu. Ostatecznym odniesieniem do cech danego
kleju bedzie wiec informacja od producenta.
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1. Podziaty klejow
1.1. Podziat ze wzgledu na zrédto pochodzenia surowca

Kleje moga by¢ klasyfikowane na wiele sposobow. Najprostszy
sposob podziatu opiera sie na wskazaniu zrédta pochodzenia su-
rowca. W tym przypadku kleje dzielimy na naturalne i syntetyczne.
Kleje naturalne produkowane sg gtdwnie z materiatéw pocho-
dzenia zwierzecego lub roslinnego. Natomiast kleje syntetyczne
produkowane sg z materialow wytworzonych na drodze syntezy
chemicznej. Na styku tych dwoch grup znajduja sie materiaty, ktore
wystepuja w naturze, jednak poddane zostaly modyfikacjom przez
cztowieka na drodze chemicznej (np. kleje na bazie pochodnych
celulozy). Wiekszos¢ klejow wykonana jest z polimeréw orga-
nicznych, chociaz istnieje kilka systemow klejowych pochodzenia
nieorganicznego.

1.2. Podziat ze wzgledu na sposoéb powstania trwatej spoiny

Inny powszechnie stosowany podziat klejow wynika z reakcji,
w wyniku ktérej powstaje trwata spoina. W podziale tym wyro6z-
niamy trzy gtéwne grupy klejow: kleje rozpuszczalnikowe, kleje
chemoutwardzalne i kleje termoutwardzalne. Niektore systemy
oparte sg jednak na kilku mechanizmach prowadzacych do po-
wstania spoiny (np. termoutwardzalne Kleje rozpuszczalnikowe).

Kleje rozpuszczalnikowe

Proces wigzaniakleju odbywa sie na skutek odparowania rozpusz-
czalnika do atmosfery lub jego dyfuzji do podioza. Do produkcji
klejow stosowanych jest wiele rodzajow rozpuszczalnikéw, a jed-
nym z najbardziej popularnych jest woda (rozpuszczalnik nie-
organiczny). Kleje wodne staja sie coraz bardziej popularne na
rynku. Sprzyja temu wzglednie niski koszt ich produkcji, a takze
zgodno$¢ z przepisami i regulacjami o toksycznos$ci substancji.
Kleje wodorozpuszczalne wykazuja stosunkowo niska odpornosé
nawilgoéipodwyzszone temperatury. Jednak dlugi czas wigzania
ich spoiny jest jedna z podstawowych przyczyn, dlaktérych siega-
my po kleje na bazie rozpuszczalnikéw organicznych (np. aceton,
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toluen, ksylen), ktére nie sg przyjazne Srodowisku, czesto s takze
latwopalne i moga by¢ szkodliwe dla zdrowia cztowieka.

Zaleta wiekszoSci klejow rozpuszczalnikowych jest fakt, ze mozna
je rozcienczaé az do uzyskania pozadanego stezenia poprzez do-
danie odpowiedniej iloSci rozpuszczalnika lub rozcienczalnika.
Niestety, ta zaleta powigzana jest bezposrednio z jedna z najwiek-
szych wad. Kleje rozpuszczalnikowe w wiekszosci nie s3 odporne
na dziatanie rozpuszczalnika, na bazie ktérego powstaty. Cecha
ta jest po raz kolejny zaréwno atutem, jak i wada. Rozpuszczal-
no$¢ spoin pozwala na wielokrotne poprawki po zastosowaniu
rozpuszczalnika.

Kleje chemoutwardzalne

Wiazanie klejow chemoutwardzalnych nastepuje pod wptywemre-
akcjichemicznej za sprawa Srodka utwardzajacego, tj. katalizatora,
temperatury, wilgotnosci, promieniowania (np. ultrafioletowego)
lub innego rodzaju promieniowania inicjujacego utwardzenie.

Generalnie kleje tej grupy charakteryzuje wysoka sila wigza-
nia, odpornos¢ na rozpuszczalniki i podwyzszong temperature.
Wiekszo$¢ z tych klejow jest jednak nieodwracalna, co oznacza,
Ze rozpuszczenie spoiny nie jest proste. Czesto usuniecie kleju
wymaga dzialania mechanicznego lub dlugotrwatego stosowania
agresywnych rozpuszczalnikéw organicznych, co moze wptynaé
na materiat poddany klejeniu.

Szczegblnym rodzajem klejow z grupy chemoutwardzalnych sg
kleje utwardzajace sie pod wptywem promieniowania ultrafiole-
towego. Kleje utwardzane promieniami UV w wiekszosci naleza do
grupy zywic akrylowych i epoksydowych. Gtéwne zalety takiego
kleju to brak rozpuszczalnikéw organicznych, stosunkowo wysoka
odporno$¢ na podwyzszone temperatury oraz odpornosé chemicz-
na. Wade natomiast stanowi wymog, aby poddawane klejeniu ma-
terialy byty chocby czeSciowo przepuszczalne dla promieniowania
UV, ktore jest niezbedne do stworzenia trwatej spoiny. Wymog
ten dotyczy przede wszystkim klejow z grupy zywic akrylowych.

118



ANNA TOMKOWSKA

Kleje termoplastyczne

Do najpowszechniejszej grupy klejow termoplastycznych naleza
tzw. kleje stosowane na goraco. Przygotowanie kleju do pracy po-
lega na stopieniu go w specjalnym urzadzeniu. Zasada wigzania
klejow termoplastycznych jest niezwykle prosta - po podgrzaniu
klej mieknie, a nastepnie podczas chtodzenia twardnieje. Nalezy
zaznaczy¢, ze sita wigzania wiekszo$ci klejéw termoplastycznych
niejest duza. Aby temu zaradzi¢, warto przed klejeniem przetrzec
powierzchnie papierem Sciernym, tak aby powiekszy¢ ptaszczyzne
styku. Niska sitaklejenia jest natomiast zaleta, gdy chcemy po cza-
sie dokona¢ demontazu.

Dodatkowymi zaletami klejoéw termoplastycznych sa do$¢ szybki
czas wigzania oraz brak rozpuszczalnikow organicznych. Przy
stosowaniu klejow termoplastycznych warto pamietaé, ze tem-
peratura topnienia materiatu klejonego musi by¢ wyzsza niz ta,
do ktorej klej jest podgrzewany (najczesciej ok. 160°C). Warto za-
znaczy¢, ze same spoiny takze nie wykazuja znaczacej odpornosci
na wysokie temperatury. Kolejne wady to tendencja do pelzania
(odksztatcen), brak odpornosci na podwyzszona wilgotno$¢ oraz
rozpuszczalniki. Giéwne rodzaje klejow termotopliwych to: kleje
EVA, kleje na bazie poliolefin, kleje PSA oraz kleje PUR'.

2. Przeglad klejow syntetycznych
2.1. Kleje na bazie pochodnych celulozy
Kleje na bazie pochodnych celulozy (estry i etery celulozy) sa wy-
twarzane przy uzyciu pulpy drzewnej lub linterséw bawelnianych.

Produkty oparte na pochodnych celulozy dostepne sa w kilku kla-
sach czystosci iw wielu rodzajach.

1 EVA - kleje bazujace na etylenie octanu winylu; PSA - od ang. pressure sensi-
tive adhesive, czyli kleje wrazliwe na nacisk; PUR - kleje bazujgce na zywicach
poliuretanowych.

119



WYBRANE KLEJE SYNTETYCZNE W WARSZTACIE ARTYSTY

Wsréd najpopularniejszych substancji wykorzystywanych do
produkcji tych klejéw nalezy wymieni¢ azotan celulozy (nitro-
celuloza), octan celulozy (acetyloceluloza), metyloceluloze
ikarboksymetyloceluloze.

Metyloceluloza

Metyloceluloza jest jednym z najpowszechniejszych klejow wy-
twarzanych na bazie pochodnych celulozy, stosowanych zaréwno
w domach, jak i w pracowniach artystycznych. Powszechnie do-
stepna jest jako baza klejow do tapet i wtasnie w tej formie cieszy
sie najwieksza popularnoscia.

W handlu dostepna jest takze metyloceluloza bez dodatkéw, ktoéra
moze postuzy¢ do samodzielnego sporzadzeniakleju bez koniecz-
nosci siegania po produkty komercyjne, nierzadko zawierajace
réznego rodzaju dodatki. Mozna wyréznié trzy rodzaje metylocelu-
lozy: nisko-, Srednio- i wysokozmetylowang. Na potrzeby tworzenia
klejow wykorzystywana jest przede wszystkim sredniozmetylo-
wana pochodna.

Metyloceluloza znajduje zastosowanie do wyrobu klejow do papie-
ru, w stabilizacji farb i klejow emulsyjnych, jako apretura wtdkien-
nicza, a takze jako Srodek do zageszczania roztworéw wodnych.
Poniewaz jest nietoksyczna, znajduje zastosowanie w przemysle
farmaceutycznym czy spozywczym.

Odmiana stosowana w produkcji klejow jest rozpuszczalna przede
wszystkim w wodzie, w ktérej silnie pecznieje i powoli rozpusz-
cza sie. Co istotne, do rozpuszczenia metylocelulozy zalecane jest
uzycie wody chtodnej, w ktorej rozpuszcza sie znacznie lepiej niz
w cieptej lub gorace;j.

Metyloceluloza jest w stanie tworzy¢ bardzo lepkie roztwory w ni-
skich stezeniach. Dzieki temu moze stanowic substancje zageszcza-
jaca dodawang do innych klejéw wodorozpuszczalnych. Jako klej
nie jest pozbawiona wad, przede wszystkim nie jest odporna na
dziatanie wilgoci i podwyzszonej wilgotnosci. Degradacja zachodzi
wyraznie takze pod wplywem Swiatla oraz mikroorganizmow.
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Na powierzchni przygotowanego samodzielnie wodnego roztworu
metylocelulozy juz po kilku dniach moze pojawic¢ sie plesn.

Spoiny metylocelulozy sa twarde i kruche, maja wiec tendencje do
pekania. Generalnie metyloceluloza to klej staby, nieznajdujacy
zastosowania przy klejeniu konstrukcyjnym.

Substancja jest nietoksyczna, nie ma zapachu ani smaku. Odpo-
wiednio dobrany produkt moze by¢ zastosowany do klejenia opa-
kowan na zywno$¢, jednak decydujac sie na takie rozwigzanie sa-
modzielnie, nalezy zachowac szczegblng ostroznoscé przy wyborze.

Cena Niska

Dostepnosé Gotowe produkty - sklepy z materiatami budowlanymi
Czysta metyloceluloza - sklepy dla artystow

Zastosowanie Papier, cienka tektura

Wady Niska odporno$¢ na dziatanie wilgoci, nieodporna na dziatanie
$wiatta, nieodporna na atak mikroorganizmow, staby klej

Zalety Nietoksyczna, wodorozpuszczalna, bezzapachowa

2.2. Kleje na bazie winylu

Do wyrobu klejow poliwinylowych stosuje sie monomery winy-
lowe, wykorzystywane w szerokim zakresie w réznych gateziach
przemystu. Do zywic poliwinylowych zaliczajg sie m.in. poliakry-
lany, poli(octany winylu), poliolefiny i polistyren.

Kleje na bazie poli(octanu winylu)

Jednym z najbardziej znanych klejéw otrzymywanych z monome-
réw winylowych jest poli(octan winylu), powszechnie nazywany
bialym klejem lub klejem stolarskim. W handlu mozna spotkaé
takze oznaczenia POW, PVAc, PVA, choé ten ostatni skréot bywa takze
wykorzystywany dla poli(alkoholu winylu).

Poli(octan winylu) wykorzystywany jest do klejenia papieru, tek-

tury, drewna, niektérych tworzyw syntetycznych, folii metalo-
wych, skor oraz tkanin. Najbardziej rozpowszechniong forma sg
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kleje potplynne i pltynne, natomiast na rynku poli(octan winylu)
dostepny jest takze w formie granulek i proszkéw stosowanych
jako klej do topienia.

Kleje na bazie poli(octanu winylu) zaliczane sg do elastycznych
i miekkich, majacych zdolnos¢ do szybkiego wigzania. W efekcie
wigzania powstaje przezroczysta, prawie niewidoczna spoina. Po
zwiazaniu klej ma tendencje do pelzania, czyli odksztatcen pod
wplywem znacznego obcigzenia. Spoiny nie ulegaja biodegradacji.
Generalnie dyspersje wodne nie posiadaja odpornosci na dziata-
nie grzybow i ple$ni, jednak problem ten producenci rozwiazuja
poprzez dodatek fungicydéw. Tak wiec pojawienie sie pleSni na
powierzchnikleju bedzie w znaczacym stopniu zalezato od rodza-
ju dodatkow zastosowanych w procesie produkcji. Spoiny szcze-
golnie wysokogatunkowych klejéw wykazuja dobra odpornosé
na dziatanie §wiatla, dzieki czemu nie z6tkna. Ich odpornosé na
dziatanie czynnikoéw zewnetrznych jest jednak niewielka. Dotyczy
to szczegdlnie braku odpornosci kleju na wysokie temperatury
(jest stabilny do ok.100°C). Spoiny niektérych klejéw miekna juz
w temperaturze ok. 45°C. Najlepsze wlasciwosci klejow osigga sie
w temperaturze pokojowej. Niska odpornos¢ na podwyzszone tem-
peratury powigzana jest takze z faktem, ze spoiny kleju nie nadaja
sie do szlifowania, w wyniku ktorego czesto miekna. Kolejng wada
jest czeste chtoniecie wody przez kleje poliwinylowe, co przektada
sie na niska odporno$¢ na dzialanie podwyzszonej wilgotno$ci.

Cena Niska

Dostepnosé Sklepy papiernicze, sklepy dla artystow

Zastosowanie Papier, tektura, drewno, niektore tworzywa sztuczne, niektore folie
metalowe, skora, tkanina

Wady Petzanie spoiny, moze by¢ nieodporny na atak mikroorganizmow,
niska odporno$¢ na wysokie temperatury, nie nadaje sie
do szlifowania, brak odpornosci na podwyzszong wilgotnos$¢,
niska odporno$¢ chemiczna

Zalety Elastyczny, szybkowigzacy, tworzy przezroczyste spoiny,
odwracalny
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Odpornos¢ poli(octanu winylu) na wiekszo$¢ rozpuszczalnikéw
jest staba. Przede wszystkim jest nieodporny na dziatanie kwaséw
i zasad. Chociaz wykazuje odporno$¢ na krétkotrwate dziatanie
smarow iolejow, to jednak w wyniku dlugotrwatego kontaktu moze
nastapic¢ specznienie spoiny, co sprawi, ze stanie sie ona lepka. Klej
dobrze rozpuszcza sie w acetonie i alkoholu, a najlepiej w metanolu.
Dyspersje wodne kleju mozna dodatkowo rozrzedzac woda, staja
sie one wtedy bardziej ptynne. Jednocze$nie dodatek wody wptywa
na pogorszenie wtasciwosci spoin, gtéwnie na ich wytrzymatosc.

Poli(alkohol winylu)

Poli(alkohol winylu) otrzymywany jest z poli(octanu winylu) na
drodze jego kwasnej lub zasadowej hydrolizy. Obok poli(octanu wi-
nylu) jest to jedna z najpowszechniejszych substancji wchodzacych
w sktad klejéw. W handlu produkty na bazie poli(alkoholu winylu)
moga nosi¢ oznaczenia PVAL, PVOH i PVA, przy czym ostatni, bted-
nie, stosowany moze by¢ w odniesieniu do klejow na bazie poli(oc-
tanu winylu). Kleje grupy PVAL sa czesto produkowane w postaci
sztyftéw lub stosowane jako dodatek do klejéw. Czysty poli(alkohol
winylu) w postaci drobnego bialego proszku takze jest dostepny
narynku, przy jego pomocy mozna wykonac klej samodzielnie.

Kleje na bazie poli(alkoholu winylowego) s rozpuszczalne w wo-
dzie. Ichutwardzenie przebiega najczesciej poprzez utrate (odparo-
wanie) wody, aktywacje pod wptywem ciSnienia lub zgrzewania na
goraco, poniewaz poli(alkohol winylu) jest zywica termoplastyczna.

Glownym ich zastosowaniem jest klejenie materialéw porowatych,
takich jak skora, korek, papier, tektura. Kleje na bazie czystego poli
(alkoholu winylu) sa bezwonne i nietoksyczne, wiec moga byc¢ sto-
sowane na kopertach i znaczkach. Jednak zawsze warto pamietac,
ze w produktach komercyjnych wykorzystuje sie r6znego rodzaju
dodatki, ktore ostatecznie moga by¢ szkodliwe. Ponadto spoiny
poli(alkoholu winylu) nie sg podatne na atak mikrobiologiczny,
zatem nie beda ple$niaty. Spoiny sa elastyczne i przezroczyste, wy-
kazuja dobra odporno$¢ na dziatanie olejéw, jednak tatwo ulegaja
ponownemu rozpuszczeniu w wodzie. Dlatego kleje nie powinny
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by¢ stosowane do taczenia materiatow, ktore beda narazone na
dzialanie podwyzszonej wilgotno$ci. Zalecana temperatura uzy-
cia kleju nie powinna przekraczaé 66°C> Spoiny kleju generalnie
sg stabilne i raczej nie z6tkna po czasie, natomiast na ostateczny
wyglad wplyw maja roznego rodzaju dodatki stosowane podczas
produkcji.

Cena Niska

Dostepnosé Sklepy papiernicze, sklepy dla artystéw

Zastosowanie Papier, skora, korek, tektura

Wady Podatne na atak mikrobiologiczny, brak odpornoéci na podwyz-
szong wilgotno$é, brak odpornosci na wysokie temperatury, moze
26tkng¢ z czasem

Zalety Wodorozpuszczalny, nietoksyczny, bezwonny, odwracalny,
elastyczny, tworzy przezroczyste spoiny

2.3. Kleje na bazie poliakrylanéw (kleje akrylowe)

Kleje na bazie poliakrylanéw zwane s potocznie klejami badz
zywicami akrylowymi i cieszg sie duza popularnos$cia. Wptyw na
to ma szeroka gama proponowanych na rynku produktéw o zréz-
nicowanych wlasciwoSciach i przeznaczeniu. W grupie tej mozna
znalez¢ zaréwno produkty dajace spoiny elastyczne, jak i spoiny
twarde. Dzieki stosunkowo niskiej cenie kleje akrylowe sg tatwo
dostepne i czesto wybierane przez artystow.

Szeroka gama produktéw przektada sie na ogromna réznorod-
nos$¢ ich zastosowania - od klejenia tekstyliow, skory, papieru po
tworzywa sztuczne, a nawet metalowe folie. Gama podtozy, ktére
mozna klei¢ za pomoca klejéw z zywic akrylowych, jest niezwy-
kle szeroka, a wraz z postepujacym rozwojem badan stale sie po-
wieksza. Kleje akrylowe wykorzystywane sa w tasmach klejacych
(np. Scotch Magic Tape 810) oraz popularnych samoprzylepnych
karteczkach Post-it.

2 Wysoka temperatura powoduje zmiane w strukturze kleju, przez co wptywa na
pogorszenie wtasciwosci fizycznych.
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Duza popularnosé kleje akrylowe zawdzieczaja swoim wtasciwo-
Sciom. W przewazajacej wiekszosci sa one przezroczyste i bezbarw-
ne, dodatkowo w procesie starzenia wykazuja do$¢ dobra wytrzy-
mato$é na utlenianie i zmiany pod wptywem promieniowania Uv.
Przewazajaca wiekszos¢ klejow tej grupy sprawdzi sie zaréwno
wniskich, jak i wysokich temperaturach (do ok. 170°C). Ponadto wy-
kazuja niski skurcz w trakcie utwardzania. W zalezno$ci od rodzaju
kleju jego spoiny moga by¢ tatwo lub trudno rozpuszczalne w po-
wszechnie dostepnych rozpuszczalnikach organicznych. Jednak
w wiekszo$ci przypadkéw beda ulegaty rozpuszczeniu w acetonie.

Jezelirozpuszczalnikiem jest woda, wtedy najczesciej kleje te okres-
la sie jako emulsje lub dyspersje akrylowe. Generalnie wiekszos¢
dyspersjiiemulsji mozna samodzielnie rozrzedzaé poprzez doda-
nie do nich odpowiedniej ilosci wody. Natomiast nalezy pamietac,
ze spoina takiego kleju bedzie stosunkowo stabsza niz w przypadku
zastosowania produktu o stezeniu fabrycznym.

Kleje cyjanoakrylowe (CA)

Kleje nabazie alfa-cyjanoakrylanéw potocznie nazywane sg super
glue. Narynku dostepna jest szeroka gama klejow z grupy estrow
cyjanoakrylowych, a dzieki stosowanym w produkcji dodatkom
mozliwe sg zmiany ich wlasciwosci, takie jak podwyzszenie od-
pornosci na wysokie temperatury, zmiana lepkosci kleju czy cza-
su wigzania. Istotny dodatek stanowia substancje zapobiegajace
polimeryzacji kleju juz w opakowaniu.

Gama zastosowan klejow tej grupy jest bardzo szeroka, jednak
najlepiej nadajg sie do taczenia metali z niemetalami. Najstabiej
sprawdza sie przy klejeniu materiatow o kwasnym odczynie,
np. niektérych rodzajow drewna, tektur czy papieréw.

W wiekszo$ci przypadkow sg to kleje bezbarwne, przezroczyste.
Najbardziej charakterystyczng ich cecha jest zdolno$¢ do szybkiego
wiazania, ktére nastepuje juz w kilka sekund. Przydatno$¢ do uzy-
ciakleju jest bardzo ograniczona, w przypadku otwarcia fabrycz-
nego opakowania warto zuzy¢ klej nie pézniej niz w przeciagu
miesigca. Kleje sa bezrozpuszczalnikowe, natomiast czynnikiem
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niezbednym w procesie wigzania spoiny jest wilgo¢ zawarta w po-
wietrzu. Kleje cyjanoakrylowe najlepiej sprawdzaja sie, gdy ko-
nieczne jest stworzenie bardzo cienkiej spoiny na powierzchni
dwodch dobrze dopasowanych materialéw. Jednoczes$nie nie nadaja
sie do wypelniania wiekszych szczelin czy przestrzeni miedzy dwo-
ma Kklejonymi powierzchniami. Spoiny kleju s z regutly sztywne,
co sprawia, ze odporno$¢ na uderzenia i odksztalcenia jest raczej
niska.

Wada kleju moze by¢ charakterystyczne zabielenie powstajgce na
linii wiagzania. Warto zaznaczy¢, ze gtdwnym czynnikiem moga-
cym ostabic spoine jest wilgo¢, a oprocz niej wysoka temperatura.
Spoiny wykazuja tez dobra odpornos¢ na rozpuszczalniki orga-
niczne, co sprawia, ze rozklejenie spoiny nie jest tatwe. Na rynku
dostepne sa preparaty przeznaczone do usuwania spoiny klejow
cyjanoakrylowych. Innym sposobem jest dtugotrwate dziatanie
acetonem lub DMF (dimetyloformamid). Niemniej jednak nalezy
pamietaé, ze rozpuszczajac spoine, mozemy uszkodzi¢ klejony
przez nas material.

Cena Niska

Dostepnosé Sklepy papiernicze

Zastosowanie Klejenie metali z niemetalami, szkto, nie nadajg sig do klejenia
substancji o odczynie kwasnym (np. drewno, niektore papiery
i tektury)

Wady Krétki czas przydatnosci po otwarciu, nie wypetnia szczelin, brak
odpornosci na odksztatcenia, zabielenia wokét krawedzi klejenia,
brak odpornosci na podwyzszong wilgotno$¢, brak odpornosci
na wysokie temperatury

Zalety Szybkowigzacy, trudno odwracalny, niektére produkty
sg toksyczne

Paraloid B-72

Wsraéd klejow opartych na poliakrylanach mniej znanym, ale na
pewno wartym upowszechnienia jest kopolimer metakrylanu etylu
iakrylanu metylu, wystepujacy pod nazwg handlowa Paraloid B-72.
W sprzedazy dostepny jest w formie przezroczystych, twardych
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granulek, natomiast rzadziej w formie roztwordow. Klej z Paralo-
idu B-72 przygotowuje sie z reguly samodzielnie, rozpuszczajac
twarda zywice. Rozpuszczalnikiem moze by¢ wiele zwiazkéw or-
ganicznych, cho¢ do najpowszechniejszych nalezy zaliczy¢ aceton
itoluen. Klej wykonany przy uzyciu tych rozpuszczalnikéw daje
roztwory przezroczyste. Paraloid B-72 rozpuszczony w acetonie
bedzie wiazal szybciej niz po rozpuszczeniu w toluenie. W eta-
nolu Paraloid B-72 rozpuszcza sie powoli, dajac roztwory zmet-
niate. Mimo ze klej zaczyna sieciowac¢ do$¢ szybko, trwate spoiny
tworza sie dopiero po dtuzszym czasie, dlatego nie nalezy ruszaé
klejonych powierzchni przez kilka godzin. Najwieksza zaletg kleju
przy samodzielnym sporzadzaniu jest mozliwo$¢ wykonania roz-
tworu o pozadanym stezeniu. W wiekszych stezeniach klej moze
postuzy¢ takze do wypelniania pustek czy klejenia powierzchni,
ktore nie przylegaja do siebie w sposéb idealny. Roztwory nalezy
przechowywac w szczelnie zamknietych opakowaniach, poniewaz
na skutek odparowywania rozpuszczalnika klej bedzie stopniowo
gestniatl az do catkowitego utwardzenia. Klej nabazie estréw kwasu
akrylowego §wietnie sprawdzi sie przy klejeniu szkla, ceramiki,
kamienia, drewna, niektérych tworzyw sztucznych oraz tkanin.
Spoiny kleju sa wytrzymate, cho¢ tatwo je zmiekczy¢ poprzez za-
stosowanie podwyzszonej temperatury (ok.70°C). Wytrzymatosé
spoinjest zadowalajaca, cho¢ nie tak wysoka jak w przypadku kle-
jow epoksydowych. Spoiny kleju wykazuja tez elastycznos¢ i sto-
sunkowo matg tendencje do kruszenia. Klej jest bardzo odporny na
dziatanie Swiatla, przez co jego spoiny starzeja sie po do$¢ dtugim
czasie, tacechawyrdznia go sposrdd innych poliarkylanéw. Uwaza
sie, ze klej ten jest jednym z najbardziej stabilnych z dostepnych
produktéw opartych na zywicach akrylowych. Laczenia za pomoca
Paraloidu B-72 s generalnie odporne na dziatanie wilgotnosci,
jednak w przypadku znaczacego jej wzrostu klej ma tendencje
do bielenia. Kolejna zaleta kleju jest jego odwracalnosé. Aby roz-
klei¢ niechciane tgczenie, mozna uzy¢ wspomnianych wczesniej
rozpuszczalnikéw. To samo dotyczy oczyszczania miejsca taczen,
w przypadku gdy nadmiar kleju wyptynie poza krawedz taczenia.
Spoiny Paraloidu B-72 sg odporne na dziatanie mikroorganizméw,
tak wiec nie ma potrzeby dodawania substancji grzybobdjczych
do roztworéw.
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Kopolimer metakrylanu etylu i akrylanu metylu nie jest toksyczny,
natomiast ze wzgledu na koniecznos¢ stosowania rozpuszczal-
nikow, szczegdlnie w momencie aplikacji i klejenia, moze mieé
szkodliwe skutki dla zdrowia cztowieka.

Cena Niska

Dostepnosé Sklepy dla plastykéw

Zastosowanie Szkto, ceramika, drewno, kamien, niektére tworzywa sztuczne,
tkaniny

Wady Dtugo$¢ wigzania, twardnieje w nieszczelnych opakowaniach,
nieodporny na wysokie temperatury, ze wzgledu na obecno$¢
rozpuszczalnikéw toksyczny

Zalety Duza odporno$¢ na dziatanie $wiatta, odwracalny, réznorodne
stezenia, zdolno$¢ wypetniania pustek, wytrzymaty, elastyczny,
odporny na dziatanie podwyzszonej temperatury

2.4. Kleje poliuretanowe

Wszystkie tworzywa poliuretanowe, w tym takze kleje, nazwe
swojq zawdzieczaja chemicznym wigzaniom uretanowym. Takie
wigzanie mozna osiggnac¢ w wyniku reakcji chemicznych réznych
komponentow®, Tak rézna struktura zwigzkoéw sprawia, ze moz-
liwosci, wlasciwosci oraz charakterystyki spoin klejow poliureta-
nowych sa ogromne, co daje szanse na stworzenie produktéw do
dowolnego przeznaczenia. Dlatego wybierajac klej poliuretanowy,
warto uwaznie zapoznac sie ze wskazaniami producenta.

W handlu wyroby poliuretanowe oznacza sie czesto jako Pu lub
PUR. Dostepne sa kleje jednoskladnikowe oraz dwusktadnikowe,
nierzadko sa to kleje topliwe.

Glownym zastosowaniem klejow PUR jest 1aczenie materialow
trudnych do sklejenia. Maja wiec one szerokie zastosowanie w Kle-
jeniu tworzyw sztucznych, kompozytéw, metali, gumy, a takze
laczen pomiedzy wymienionymi grupami, np. metal-kompozyt.

3 Komponentami tymi moga by¢ rézne diizocyjaniany z alkoholami poliwodoro-
tlenowymi (poliole).
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Ponadto niektére rodzaje klejow poliuretanowych stosowane sg
do klejenia tkanin syntetycznych oraz drewna.

Kleje poliuretanowe generalnie odznaczajg sie bardzo dobra
kohezja i wczesniej juz wspomniang adhezja do réznych mate-
riatow. Spoina kleju jest bardzo elastyczna, odporna na Scieranie
irozrywanie. Ta duza odporno$é¢ moze by¢ réwniez wada, jesli
wytrzymalo$¢ podtoza okaze sie stabsza niz samej spoiny. Kleje
tej grupy sa bardzo odporne na niskie temperatury, co sprawia,
ze ich spoiny zachowuja sie w doskonatym stanie nawet w tem-
peraturach ponizej -100°C. S3 one takze dostepne w wariantach
o zrdéznicowanym stopniu odpornosci chemicznej, co zapewnia,
ze spoinanie ulega zniszczeniu w trudnych warunkach zewnetrz-
nych. Specjalistyczne kleje PUR sg do$¢ drogie, co moze stanowic
pewna przeszkode w ich powszechnym zastosowaniu.

Spoiny klejow poliuretanowych sg raczej niewrazliwe na dziatanie
wilgoci oraz duzej liczby powszechnie stosowanych rozpuszczal-
nikéw. Oznacza to, ze naleza do grupy materialéw nieodwracal-
nych lub trudno odwracalnych. Niewatpliwie jest to duza wada
w przypadku konieczno$ci usuniecia spoiny lub rozklejenia taczen.
Alternatywa dla klejéw poliuretanowych moga by¢ kleje akrylo-
we, z ktorych cze$¢ jest odwracalna. Kolejna wada klejow PUR,
szczegOlnie tych opartych na diizocyjanianach aromatycznych
(np. diizocyjanianie difenylometylenu - MDI), jest brak odpornosci
na oddzialywanie promieniowania ultrafioletowego. Oznacza to,
ze przy ekspozycji spoiny na stonce po pewnym czasie zmieni ona
znaczaco swoje wtasciwosci i kolor.

Kleje poliuretanowe generalnie moga by¢ bardzo niebezpieczne
i toksyczne”. Wszelkie dane o toksycznosci zawarte sg na opako-
waniu oraz ujete w kartach charakterystyki.

4 Po usieciowaniu kleje poliuretanowe nie stanowig zagrozenia dla zdrowia.
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Cena W zaleznos$ci od jakosci — od niskiej do wysokiej
Ze wzgledu na szerokg game
Dostepnosé Sklepy z materiatami budowlanymi, sklepy specjalistyczne klejow z grupy poliuretanow
w tabeli podano wtasciwoséci
Zastosowanie Tworzywa sztuczne, kompozyty, metale, guma, materiaty najpopularniejszych na rynku
niekompatybilne do klejenia, tkaniny, drewno produktow.
Wady Brak odpornosci na dziatanie $wiatfa stonecznego, nieodwracalne

lub bardzo trudno odwracalne, toksyczno$é

Zalety Elastyczno$¢, odpornos$é na bardzo niskie temperatury, dobra
adhezja, dobra kohezja, odpornos¢ na zrywanie, odpornosé
chemiczna, odporno$¢ na dziatanie podwyzszonej wilgotno$ci

2.5. Kleje epoksydowe

Kleje epoksydowe mozna podzieli¢ na dwie grupy ze wzgledu na
sposéb utwardzania: termo- oraz chemoutwardzalne. Sposrod
wszystkich tworzyw termoutwardzalnych zywice epoksydowe
stosowane sg szczegdlnie czesto, a szeroki wachlarz zastosowan
wplywa na coraz wieksze rozpowszechnienie produktéw tej gru-
py- Jako kleje jednosktadnikowe dostepne sg w formie ptynnej
bezrozpuszczalnikowej, ptynnej roztworzonej w rozpuszczalniku,
past, proszkéw, sztyftow, granulek, a takze réznego rodzaju folii.
Zreguly systemy jednosktadnikowe wymagaja odpowiedniej tem-
peratury, ktéra inicjuje utwardzanie. Systemy dwuskladnikowe
dostepne sa zazwyczaj w postaci zywicy polimerowej oraz srodka
utwardzajacego, a sam klej wigze po zmieszaniu obu komponentow.
Podobnie jak w przypadku innych systemoéw dwusktadnikowych,
zachowanie proporcji zalecanych przez producenta jest kluczowe
przy sporzadzaniu kleju dobrej jakosci. Podczas wigzania syste-
méw dwuskladnikowych czesto zachodzi reakcja egzotermicz-
na (z wydzieleniem ciepta). Nadmiernemu rozgrzewaniu masy
mozna przeciwdziataé, mieszajac klej w mniejszych ilo$ciach lub
poprzez uzycie ptytkich pojemnikéw do rozrabiania. Ponadto
w sklad klejow epoksydowych wchodzg roznego rodzaju dodatki,
jak plastyfikatory, modyfikatory czy inne substancje odpowiedzial-
ne za uzyskanie pozadanych wtasciwos$ci konkretnego produktu.
Ta ogromna réznorodno$¢ kompozycji i dodatkéw sprawia, ze na
rynku dostepne sa kleje epoksydowe dostosowane do okreslonych
potrzeb, np. znaczaco réznigce sie czasem utwardzania, mogacym
wynosic¢ od kilku minut do wielu godzin.
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Kleje epoksydowe moga by¢ wykorzystywane do klejenia szero-
kiej gamy materiatow, poniewaz odznaczajg sie doskonata adhezja
ikohezja. Najczesciej wykorzystuje sie je przy taczeniu szkta, ka-
mienia, ceramiki, drewna, tkanin, rzadziej papieru. W przypadku
metali kleje te mogg by¢ z powodzeniem stosowane m.in. przy 13-
czeniu aluminium lub mosigdzu. Sprawdza sie takze przy klejeniu
wiekszo$ci termoplastycznych i termoutwardzalnych tworzyw
sztucznych.

Kleje epoksydowe generalnie odznaczaja sie bardzo dobra wytrzy-
matoScia mechaniczna i fizyczna. Ich spoiny sg niezwykle mocne,
co sprawia, ze czesto wykorzystywane sg do taczenia ciezkich idu-
zych elementéw lub ich montazu. Szczegdlnie w przypadku taczen
montazowych warto przygotowac powierzchnie podtoza poprzez
dobre oczyszczenie jej z pytu lub smaru. Obecno$¢ zanieczyszczen
moze wplynaé na jako$¢ klejenia. Spoiny kleju sg takze odporne
na zmiany termiczne, w tym na powtarzajace sie cykle zamarza-
nia i rozmarzania. Odporno$¢ termiczna czyni je niewrazliwymi
na temperatury ujemne, choé¢ w tej kwestii kleje poliuretanowe
znacznie przewyzszaja witasciwosci epoksydéw. Mozna je barwié
zaréwno pigmentami, jak i barwnikami, lub dodawac do nich wy-
pelniaczy. Podczas utwardzania rzadko kiedy dochodzi do skurczu
masy epoksydowej. Wiekszos¢ spoin epoksydowych ciemnieje
lub z6tknie pod wpltywem promieniowania UV. Kleje epoksydo-
we wykazujace bardzo dobra odpornosé na dzialanie promienio-
wania ultrafioletowego (np. HXTAL NYL-1) sg bardzo drogie. Kleje
epoksydowe, szczegblnie te w formie ptynnej, maja tendencje do
tworzenia otoczek lub zaciekdw na powierzchniach porowatych,
np. nanieszkliwionej ceramice, ktore w znaczacy sposob wplywaja
na estetyke klejenia oraz samego podtoza.

Spoiny klejow sa odporne chemicznie na dziatanie powszechnie
stosowanych rozpuszczalnikéw organicznych. Mozna je rozmiek-
czyé, a czasem nawet usunaé, stosujac dichlorometan® (substancja
ta jest toksyczna w duzych stezeniach). W przypadku niektérych
klejow spoine mozna rozmiekczy¢ takze poprzez dlugotrwate

5 Dichlorometan nazywany jest rowniez chlorkiem metylenu.
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oddziatywanie acetonem, jednak ze wzgledu na uzycie duzych
ilosci rozpuszczalnika, a przez to zagrozenie dla zdrowia, jest to
niewskazane.

Tak jak w przypadku innych klejéw syntetycznych, prawdopodo-
bienstwo toksycznoSci epoksydow jest duze ze wzgledu na zastoso-
wane komponenty oraz réznego rodzaju dodatki. Warto zapoznaé
sie zkarta charakterystyki produktu, aby uniknaé niepozadanych
skutkow.

Cena W zaleznosci od jakosci — od niskiej do wysokiej

Dostepnosé Sklepy z materiatami budowlanymi, sklepy specjalistyczne

Zastosowanie Szkto, kamien, ceramika drewno, metale, tworzywa sztuczne,
laminaty z tworzyw sztucznych, rzadziej tkanina i papier

Wady Brak odpornosci na dziatanie $wiatta stonecznego, rygorystyczne
proporcje, rozgrzewanie podczas sieciowania, tworzenie otoczek
wokét spoin, nieodwracalne lub bardzo trudno odwracalne,
toksyczne

Zalety Wytrzymato$¢ mechaniczna i fizyczna, mocne spoiny, odporne
na niskie temperatury, dobra adhezja, dobra kohezja, odporno$é
chemiczna, odporno$¢ na dziatanie podwyzszonej wilgotnosci

2.6. Kleje poliestrowe

Kleje nabazie zywic poliestrowych mozna podzieli¢ na dwie pod-
stawowe grupy: termoplastyczne (nasycone) i termoutwardzalne
(nienasycone). Wiekszo$¢ klejow poliestrowych dostepnych na
rynku to kleje grupy pierwszej, zaliczane do tzw. klejow na goraco.
Kleje termoutwardzalne dostepne s3 w sprzedazy w postaci pro-
duktéw dwuskladnikowych (zywica i katalizator). Wiasciwosci
klejow poliestrowych sa zrdéznicowane, a modyfikacje wynikaja
z dodatkéw stosowanych w procesie produkcji. Ta réznorodnosé
sprawia, ze dostepne sg kleje poliestrowe zarowno zdolne do two-
rzenia spoin elastycznych, jak i twardych.

Gléwnym ich zastosowaniem jest klejenie podtozy poliestrowych.

Kleje poliestrowe stosowane sa takze do klejenia metali, szkta, two-
rzyw sztucznych, drewna, betonu, kamienia i ceramiki. Ze wzgledu
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nadoskonala przejrzystoscé stosuje sie je takze do tgczenia elemen-
téw optycznych.

Nienasycone kleje poliestrowe, podobnie jak kleje epoksydowe,
znajduja zastosowanie w produkcji laminatéw, np. w polaczeniu
ztkaninami z tworzyw sztucznych. Istotng galezig ich zastosowania
jestbudownictwo, gdzie pelnia role klejow murarskich, oraz przy
imitacji kamieni naturalnych po dodaniu odpowiedniego wypel-
niacza. Podobnie jak kleje epoksydowe, réwniez poliestry moga
by¢ barwione w masie pigmentami oraz barwnikami.

Kleje tej grupy charakteryzuja sie doskonata adhezja i kohezja,
ich spoiny sa mocne i wytrzymate. Odpornosé na promieniowanie
UV w przypadku klejoéw poliestrowych jest generalnie nizsza niz
poréwnywalnej klasy kleju epoksydowego. Na skutek oddziaty-
wania promieniowania ultrafioletowego spoina poliestrowa moze
zz06tkna¢, Sciemnied, spekac lub utracic czeSciowo przyczepnosé
do klejonej powierzchni. Cho¢ generalnie spoiny kleju s odpor-
ne na rozpuszczalniki, to jednak tracg wytrzymatos¢ mechanicz-
na w wyniku absorpcji wody w znacznie wiekszym stopniu niz
kleje oparte na zywicach epoksydowych. Z tego tez powodu na-
lezy rozwazy¢ stosowanie klejow poliestrowych do taczenia ma-
terialéw wystawionych na ekspozycje zewnetrzna. Dodatkowy
problem moze stanowi¢ fakt, ze cze$¢ klejow poliestrowych stabo
sprawdza sie przy ujemnych temperaturach, co skutkuje ograni-
czong trwatoScig wykonanych taczen. Podobnie jak w przypadku
dwusktadnikowych klejow epoksydowych podczas utwardzania
klejow poliestrowych dochodzi do reakcji z wydzieleniem ciepta.
Nadmierne rozgrzewanie partii przygotowywanego kleju mozna
zminimalizowac poprzez uzycie ptytkich naczyn lub stosowanie
mniejszych ilosci komponentow. Kleje poliestrowe sg trudno od-
wracalne, poniewaz ich spoiny wykazuja duza odpornosé na dzia-
lanie powszechnie stosowanych rozpuszczalnikow. Oznacza to, ze
w przypadku naruszonych spoin ich catkowite usuniecie bedzie
niezwykle trudne. Tak samo jak w przypadku zywic epoksydowych
(szczegodlnie ptynnych) wystepuje niebezpieczenstwo podciagnie-
ciakatalizatora lub zywicy przez porowaty material, co w efekcie
moze skutkowacé pojawieniem sie ciemnych przebarwien przy
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linii klejenia. W trakcie utwardzania niektére kleje poliestrowe
wykazuja skurcz nawet do 8%, co moze wptywac na odksztalcenia
niektérych materiatow klejonych.

Spoiny kleju sg generalnie odporne na krétkotrwale dziatanie
wody, benzyne, stabe kwasy oraz najpopularniejsze rozpuszczal-
niki organiczne. Jednak, podobnie jak w przypadku epoksydéw,
spoiny mozna rozmiekczac lub rozpuszczaé przy uzyciu dichloro-
metanu - substancji w duzych stezeniach szkodliwej dla zdrowia.

Wiekszos$¢ klejow poliestrowych zawiera w swoim sktadzie rézne-
gorodzaju rozpuszczalniki. Juz sama obecno$¢ rozpuszczalnikow
sprawia, ze kleje tej grupy moga stanowi¢ pewne zagrozenie dla
zdrowia. Nalezy zaznaczy¢, ze duza cze$¢ klejow poliestrowych
moze zawiera¢ w swoim skladzie styren, ktéry przez pewien czas
moze sie wydziela¢ w trakcie utwardzania, a nawet po utwardze-
niu. Styren zaliczany jest do substancji szkodliwych i draznigcych,
dlatego podczas klejenia nalezy przestrzegaé zalecen producenta
w zakresie stosowania §rodkéw ochrony osobistej, a samo klejenie
prowadzi¢ w pomieszczeniach z dobra wentylacja. Zdecydowanie
niewskazane jest przechowywanie w domu elementéw klejonych
za pomoca zywic poliestrowych.

Zzasady Kkleje poliestrowe odznaczaja sie gorszymi wlasciwosciami
niz podobnej klasy kleje epoksydowe, s3 natomiast od nich tafisze.

Cena W zalezno$ci od jakosci — od niskiej do wysokiej

Dostepnosé Sklepy z materiatami budowlanymi, sklepy specjalistyczne

Zastosowanie Podtoza poliestrowe, metal, szkto, tworzywa sztuczne, gumy,
drewno, beton, ceramika, kamien, laminaty z tworzyw sztucznych,
instrumenty optyczne

Wady Bardzo toksyczne, brak odporno$ci na dziatanie $wiatta
stonecznego, brak odpornosci na dtugotrwate dziatanie
wysokiej wilgotnosci, niezalecane do ekspozycji zewnetrznej,
brak odpornosci na niskie temperatury, rozgrzewanie podczas
sieciowania, tworzenie otoczek wokot spoin, nieodwracalne lub
bardzo trudno odwracalne, wykazujg skurcz podczas utwardzania

Zalety Przejrzysto$¢, dobra adhezja, dobra kohezja, wytrzymato$é¢
mechaniczna i fizyczna, mocne spoiny, odporno$¢ chemiczna
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3. Ogodlne zasady wtasciwego stosowania kleju

Przy klejeniu niezwykle istotne jest stosowanie proporcji zgodnie
ze wskazaniem producenta. Zmiana proporcji moze wpltynaé na
wlasciwosci spoiny. Warto uzywac wagi do odmierzenia wtasci-
wych ilo$ci substancji.

Do sporzadzania lub nakladania kleju syntetycznego nie powinno
sie stosowaé narzedzi metalowych. Najlepiej sprawdza sie drew-
niane patyczki oraz szklane lub plastikowe szpachelki.

Klejow na bazie rozpuszczalnikéw organicznych oraz takich, ktére
uznane s3 za szkodliwe dla zdrowia, nalezy uzywac¢ w przewiew-
nych pomieszczeniach, a na czas wigzania spoin, co w niektorych
przypadkach zajmuje nawet kilka godzin, wstawic¢ do pomieszcze-
nia, w ktérym nie bedziemy przebywac.

W przypadku szczegdlnie toksycznych zywic, np. poliestrowych
lub poliuretanowych, warto stosowaé odpowiednie maski z po-
chlaniaczami i filtrami, a takze inne $rodki ochrony osobistej,
np. rekawiczki.

Warto kupowac kleje wysokogatunkowe i dobrej jakosci. Kleje te
nie naleza do tanich, ale ich spoiny beda znacznie trwalsze. Warto
siegaé po kleje, ktore sprzedawane sa w sklepach dla konserwato-
réw dziet sztuki.

Zawsze warto wykona¢ proby kleju przed jego uzyciem, szczegdl-
nie jezeli stosujemy nowy preparat. Takie probki mozna potozyé
W miejscu silnej ekspozycji stonecznej i po kilku dniach obserwo-
waé ewentualne zmiany.

Literatura uzupetniajgca

Ebnesajjad, S., Landrock, A. H., Adhesives Technology Handbook,
Amsterdam 2015. DOI: 10.1016/C2013-0-18392-4.
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Przepis na klej z Paraloidu B-72 w acetonie
wg Stephena P. Kooba z Corning Muzeum of Glass

Przygotuj stoik ze szczelng zakretka. Zwaz stoik i zanotuj jego wage.
Wlej do stoika 50 ml acetonu czystego do analizy i zakreé pokrywke.
Wytnij niewielki kawatek gazy o wymiarach ok. 15 x15 cm. Gaze
umies$¢ nawadze. Odmierz, sypigc na gaze, 25 g granulek Paraloidu
B-72. Uzywajac nylonowej lub bawelnianej nici, zwigz gaze w taki
sposdb, aby powstat pakiet o okragtym ksztatcie. Nie nalezy obci-
naé dtugich koncoéw nici. Nastepnie odkreé pokrywke i do stoika
wsyp pot tyzeczki krzemionki koloidalnej. Zmetnienie acetonu
na skutek dodania krzemionki nie stanowi problemu w procesie
przygotowania kleju. Ostrozne umie$¢ pakiet z granulkami Pa-
raloidu B-72 w stoiku, tak aby granulki nie dotykaly jego Scianek.
Paraloid B-72 powinien znajdowac sie tuz nad taflg acetonu. Zakreé
stoik ostroznie, obserwujac, czy nie zmienia sie potozenie pakietu
z Paraloidem B-72. Dtuzsze konce nici nalezy dodatkowo przykleié
do zewnetrznych $cianek stoika za pomoca tasmy klejacej. Odstaw
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259
Granulki Paraloidu B-72 Zawiniety w gaze Paraloid B-72
Paraloid B-72 styka sie z powierzchnig acetonu Przelewanie gotowego kleju do aluminiowej tubki
Zamykanie gotowego kleju w aluminiowej tubce Gotowy klej w aluminiowej tubce
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stoik z dala od bezposredniego dziatania §wiatta na12-16 godziny.
Po tym czasie nalezy odkreci¢ pokrywke i ostroznie wyjaé gaze.
Roztwor w stoiku wymieszaj drewnianym patyczkiem. W tym
momencie roztwor ma znikome zdolnosci klejace. Aby otrzymacé
klej mocniejszy i bardziej gesty, trzeba odkrecony stoik odstawic¢
iraz na godzine wazy¢, odnotowujac wage. Ze wzgledu na szkod-
liwy charakter oparow acetonu stoik najlepiej ustawi¢ w prze-
wiewnym pomieszczeniu z dala od miejsca, w ktérym przebywamy
(np.w garazu, na balkonie lub ganku). Wazne, aby nie wystawiac
klejunabezposrednie dziatanie promieni stonecznych. Gdyby na
powierzchniroztworu pojawit sie kozuch, mozna przez delikatne
obracanie stoikiem rozmieszaé roztwor. Po ok. 2-3 godzinach, gdy
aceton odparuje, amasa w stoiku bedzie wynosita ok. 54-60 g, klej
uzyska odpowiednia konsystencje do t1aczenia przedmiotow o cien-
kich $§ciankach. Nalezy pamietaé, ze im gestszy klej wykonamy, tym
grubsze beda jego spoiny. Gdy zdecydujemy, ze klej ma odpowied-
nig konsystencje, powinni$my ponownie zakrecic stoik i odstawic¢
gona kolejne 30-60 min. Po tym czasie nalezy odkrecic¢ pokrywke
i zawarto$¢ stoika wla¢ do aluminiowej tubki, ktéra wypelniamy
do poziomu oK. 2,5 cm ponizej gérnej krawedzi. Do zamkniecia
najlepiej uzy¢ kombinerek. Konce tubki zawijamy przy pomocy
kombinerek ok. 3 razy. Przygotowany wedlug tego przepisu klej
powinien wystarczy¢ na napelnienie 4-5 tubek o pojemnosci 15 ml.
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Tkanina artystyczna

I malowidta bez krosien.
Profilaktyka
konserwatorska,
bezpieczna ekspozycja

I przechowywanie



TKANINA ARTYSTYCZNA | MALOWIDtA BEZ KROSIEN...

Wsp6lczesna tkanina artystyczna to szerokie pojecie, zawierajace
W sobie rozmaite techniki dekoracji, czesto wymykajace sie trady-
cyjnym kategoriom sztuki. Klasyczne to haft czy malarstwo, ale nie
da sie wymienié¢ wszystkich. Mozliwosci 1aczenia technik i two-
rzenia nowych sg réznorodne, charakterystyczne dla tworczosci
indywidualnych artystow. W zwigzku z tym niniejszy artykul nie
prébuje tych technik definiowad, a jedynie okresli¢ pewne uniwer-
salne cechy wystepujace najczesciej w tkaninach dekorowanych
jednostronnie.

Tego rodzaju obiekty, przeznaczone do ekspozycji bez krosien,
stanowig specyficzng grupe dziet zwykle bardzo wrazliwych na
czynniki zniszczen i jednoczesnie jedne z najtrudniejszych obiek-
téw do profesjonalnej konserwacjiirestauracji. Czesto wymagaja
stosowania zaawansowanych, czasochtonnych metod, co ciggnie
za sobg wysokie koszty. Z tego wzgledu profilaktyka jest najistot-
niejszym aspektem ich ochrony. Znajomos$¢ zasad opieki nad nimi
i materiatéw do zabezpieczania pozwala na zachowanie ich w do-
brym stanie na dtugie lata.

Na potrzeby niniejszego opracowania tkaniny dekorowane jed-
nostronnie mozna podzieli¢ na takie z réwnomierna na catej po-
wierzchni, plaska ,warstwg” lub wystepujaca jedynie lokalnie,
z partiami odstonietego tta lub podtoza. Nalezy pamietad, ze za-
wsze odstoniete podtoze' bedzie reagowac inaczej na czynniki
zewnetrzne i nasze dziatania niz cze$ci pokryte dekoracja - beda
inaczej deformowag, rozciggac i Sciggac sie w reakcji na zmiane
poziomu wilgotnosci, a takze pod wptywem grawitacji, przy diugiej
ekspozycji w pozycji wiszacej. Z kolei forma dekoracji, stopien jej
wypukloSci, ciezar i lokalizacja przektadaja sie na koniecznos¢
opracowania czasem bardzo indywidualnych rozwigzan dla kon-
kretnego obiektu, pozwalajacych nabezpieczne przechowywanie,
transport i ekspozycje.

1 W niniejszej publikacji znajduje si¢ takze rozdziat opisujgcy rézne rodzaje tka-
nin dla zastosowan artystycznych Tkanina jako materiat artystyczny — rodzaje
surowecow wtdkienniczych i ich wiasciwosci.
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1.  Warunki srodowiska - ekspozycja, przechowywanie
i transport

Tkaniny, razem z obiektami papierowymi, jako materiaty orga-
niczne naleza do wysoce wrazliwych na wszystkie czynniki ze-
wnetrzne: promieniowanie UV, wysoka temperature i wilgotnosé
(aszczegodlnie ich czeste i drastyczne zmiany), czynniki mechanicz-
ne, mikrobiologiczne, a takze zabrudzenia i zwigzki chemiczne
zawarte w powietrzu. Z tego wzgledu optymalne warunki na wy-
stawie w muzeach zazwyczaj sg okreslane na 50-55% RH (Relative
humidity - wilgotno$ci wzglednej) i temperature 18-21°C, co jest
kompromisem miedzy bezpieczenstwem obiektow i komfortem
zwiedzajacych. Obiekty powinny by¢ chronione przed bezposred-
nim dziataniem $wiatla, eksponowane jedynie przez 3 miesigce
1 przy natezeniu §wiatta 50 lukséw. Jednoczes$nie, w przypadku
tkanin dekorowanych mieszanymi technikami, przy uzyciu ma-
terialéw szczegdlnie podatnych na niektore czynniki, nalezy od-
powiednio skorygowac parametry srodowiska, dostosowujac je
do najbardziej wrazliwego materiatu. Przyktadem sg korodujace
metale, dla ktérych szczegdblnie grozna jest wysoka wilgotnosé
(jezeli to bezpieczne dla catego obiektu, obniza sie ja do 40-45%).

W magazynie wilgotno$¢ i temperatura zazwyczaj sa takie same
lub nieco obnizone w stosunku do warunkéw na wystawie (ok. 50%
RH 117-18°C). Obnizenie tych parametréw spowalnia tempo zacho-
dzenia szkodliwych reakcji chemicznych i zmniejsza ryzyko ataku
mikrobiologicznego.

Te wymagania bywaja trudne lub niemozliwe do spelnienia w wa-
runkach galeryjnych lub przy przechowywaniu duzej liczby obiek-
téw w domu. Warto jednak o nich pamietac jako o punkcie odniesie-
nia przy planowaniu domowego magazynu lub ekspozycji i dazy¢
do ich uzyskania. Wilgotnos$¢ i temperature mozna kontrolowa¢é
termohigrometrem. Ich szeroki wybdr dostepny jest w sklepach
z elektronika, a bardziej profesjonalne mozna kupi¢ w sklepach
konserwatorskich i muzycznych. Najlepiej jest umieszczac obiekty
tak, by nie padato na nie bezposrednio §wiatto z okien, daleko od
grzejnikow, zarowek wydzielajacych duza ilo$¢ ciepta, kominkow,
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otworéw wentylacyjnych czy czesto otwieranych drzwiiokien lub
w pomieszczeniach, gdzie naturalnie panuje wysoka wilgotnos¢.

Warunki srodowiska podczas transportu rzadko bywaja zblizone
do tych w pomieszczeniach. O ile krétki czas potrzebny do przewie-
zieniaraczej nie spowoduje w obiekcie znaczacych zmian wynika-
jacych z nieidealnych” warunkéw Srodowiska (reakcja materiatow
takze jest rozciggnieta w czasie), o tyle dluzsze transporty moga
tworzyc¢ takie ryzyko. Najistotniejszym zagrozeniem wynikajacym
z parametréw otoczenia jest szybki spadek temperatury. Schto-
dzone powietrze ma mniejsza zdolno$¢é do utrzymania wilgoci
niz ciepte. Skutkiem jest skraplanie sie pary wodnej z powietrza
na zimnych powierzchniach - w tym potencjalnie powierzchni
obiektu lub materialow do opakowania. CzeSciowo mozna zapobiec
temu zjawisku przez rozszczelnienie opakowania umozliwiajace
cyrkulacje powietrza oraz umieszczanie absorberdéw wilgoci w opa-
kowaniu z obiektem. Do najtatwiej dostepnych i tanich nalezy zel
krzemionkowy zapakowany w saszetki.

Ze wzgledu na opisane zjawisko skraplania pary wodnej nie nalezy
pakowac¢ tkanin na dtuzszy czas w szczelne, nieprzepuszczalne

materiaty, takie jak folia - szczegdlnie do transportu, ale takze do

przechowywania. Nie tylko spadek temperatury jest jednak groz-
ny - podwyzszona wilgotno$c¢ i temperatura pod plastikowa folig sg
jednym z najgrozniejszych zagrozen dla materiatéw organicznych.
Sa to warunki sprzyjajace rozwojowi grzybow, plesni i bakterii
oraz katalizujace reakcje rozpadu tkanin, nici, papieru i drewna
czy korozji metali. Nie bez powodu arrasy wawelskie ewakuowane

droga morska do Kanady na czas 11 wojny $wiatowej podrézowaty
w rozszczelnionych drewnianych skrzyniach.

2. Ekspozycja
Zaleca sie unikanie ekspozycji pionowej, sugerujac utozenie tkanin
na ptasko, ewentualnie pod katem do 30°. Nalezy mie¢ na uwadze,

ze im ciensza tkanina (i w zaleznosci od rodzaju widkien), a de-
koracja ciezsza (i rozmieszczona nieré6wnomiernie na podtozu),
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il.1 Typowe zniszczenia
goérnej krawedzi

tkanin eksponowanych
W pozycji wiszacej -
lokalne rozdarcia wzdtuz
goérnej krawedzi tkaniny

fot. Anna Konopko

ANNA KONOPKO

tym bardziej rozleglte beda nieuniknione zniszczenia wynikajace
z ekspozycji pionowej. Z tego wzgledu zalecenia muzealne méwia,
zeby tkanina nie wisiata na ekspozycji dhuzej niz trzy miesiace, aby
odsung¢ w czasie wystgpienie tych uszkodzen.

Wiele tkanin, w tym wielkoformatowych, jest jednak z zalozenia
przeznaczonych do zawieszania. NajczeS$ciej popeiniany btad to
przybijanie ich do $ciany lub listew albo mocowanie haczykéw,
koéteczek, przebijajac gérna krawedz tkaniny, w duzych odstepach
od siebie. Z czasem gérna krawedz rozciaga sie w tych punktach,
utrwalajac sie w takim ksztalcie, otwory w miejscach przebicia
powiekszajg sie coraz bardziej, a pas tkaniny powyzej mocowania
zaczyna sie oddzielaé pod ciezarem pozostatej czesci obiektu IL. 1.
Usuniecie tego rodzaju uszkodzen i deformacji bywabardzo trudne
albo niemozliwe w pelni.

Najbezpieczniejsze sposoby zawieszania opieraja sie na zasadzie
réwnomiernego roztozenia ciezaru wzdtuz gérnej krawedzi. Naj-
prostszy sposob to zaplanowanie ,tunelu”, czyli fragmentu tkaniny
stanowigcego badz kontynuacje podtoza obiektu, badz oddzielnego
pasa doszywanego do gornej krawedzi tkaniny, zaszytego w taki
sposob, by mozna byto wsung¢ do srodka listwe z zawieszkami mo-
cowangdo $ciany IL. 2. Taki system nie nadaje sie jednak do wszyst-
kich obiektow. Duze i ciezkie tkaniny wymagaja wspotpracy kilku
0s0b podczas wieszania, a jezeli chce sie ,,schowaé” listwe w taki
sposob, by nie wystawala poza obiekt, konieczne moze by¢ nacie-
cie tunelu, zeby umozliwié przykrecenie haczykéw lub zawieszek
do listwy. Przechylenie obiektu w trakcie zawieszania moze by¢
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o Q)
listwa
z zawieszkami
do mocowania
Q na Scianie
listwa
. . rzep trwale
z zawieszkami .
O do mocowania przyblty do
«— na $cianie rzep trwale doszyty listwy (strona
do gérnej krawedzi Z haczykami)
' «— ,tunel” z tkaniny, zawieszanej tkaniny
w ktéry wsuwana
jest listwa «—— zawieszana tkanina
(widok rewersu)
il.2 Sposob ekspozycji pionowej na listwie il. 3 Sposob ekspozycji pionowej z uzyciem rzepu
wsuwanej w tekstylny ,tunel” wzdtuz gérnej montowanego wzdtuz gérnej krawedzi obiektu

krawedzi tkaniny

niebezpieczne ze wzgledu na ryzyko zsuniecia sie tkaniny na jedna
strone listwy i powstania deformacji lub uszkodzen. Alternatywny
sposdb, nieco bardziej skomplikowany, ale jednoczesnie bezpiecz-
niejszy, to przyszycie poliestrowego rzepu (miekkiej czesci) do
gornej krawedzi tkaniny lub jej podszewki, jezeli ja ma. Druga cze$¢
rzepu (twarda, z haczykami) jest gesto przybijana np. zszywkami
do listwy z zawieszkami 1L. 3. W zaleznosci od potrzeb mozna naj-
pierw zawiesi¢ listwe z rzepem i potem przytaczyc do niej tkanine
lub najpierw potaczyé obie czesci i powiesic listwe z zamontowana
juz tkaning. Ten sposéb jest stosowany przez muzea, poniewaz po-
zwalana szybkie i bezpieczne zdjecie obiektu z ekspozycji w razie
wystapienia zagrozenia takiego jak pozar.

Mniejsze obiekty czasem eksponuje sie, podobnie jak grafiki,
w ramkach typu passe-partout. W przypadku tkanin dekorowa-
nych doci$niecie szyba moze skutkowac zniszczeniami takimi jak
zgniecenie i spekanie warstwy malarskiej czy trwale sptaszczenie
wypuklych elementéw. Najbezpieczniejszy sposdb to doszycie do
krawedzi dyskretnych paséw tkaniny, ktore pozwalaja na delikatne,
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T~ [T

eksponowany obiekt

“— tekstylne pasy
doszyte do krawedzi
obiektu, do napigcia
na sztywnych plecach

szyba passe-partout sztywne plecy oprawy,
np. z tektury bezkwasowej

il.4 Sposéb montazu fragmentéw tkanin bez krosien w passe-partout z ,plecami”
ze sztywnego podtoza

réwnomierne napiecie tkaniny we wszystkich kierunkach i moga
by¢ zamocowane do tekturowych ,plecéw” oprawy w sposob nie-
szkodzacy dzietu, nawet taSmg dwustronna. Na awersie uktada
sie passe-partout o takiej grubosci, by szyba nie dotykata bezpo-
srednio obiektu, a nawet, w razie potrzeby, byta w odpowiednim
dystansie od dekoracji’ IL. 4.

Warto mie¢ na uwadze, ze niektore rodzaje materiatéw wystepu-
jacych w ramkach lub gablotach moga mie¢ negatywny wptyw na
nasze tkaniny. Szczegdlnie niefortunnym potaczeniem s3 szyby
z polimerdéw takich jak akryl i tkaniny poliestrowe - gdy sa w bli-
skim sasiedztwie lub dotykaja sie, szybko dochodzi do wygenero-
wania statycznego tadunku elektrycznego, ktory oprocz zjawiska
potocznie nazywanego ,elektryzowaniem sie” powoduje szybkie
przyciaganie kurzu z powietrza.

2 W niniejszej publikacji znajduje sie szczeg6towo opisujacy rodzaje passe-
-partout i sposoby ich montazu rozdziat autorstwa Doroty Dzik-Kruszelnickiej:
Jak bezpiecznie eksponowac i przechowywacé prace na papierze.
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3. Przechowywanie i transport

Optymalnym sposobem przechowywania tkanin z jednostronna
dekoracja jest zawsze utozenie ich ptasko, dekoracja do gory. Naj-
lepiej ostoni¢ je od spodu i z wierzchu cienkim papierem bezkwa-
sowym. Jest dostepny w sklepach konserwatorskich, ale réwnie
dobrym (i tanszym) Zrédtem sa hurtownie akcesoriéw cukierni-
czych. Obiekty moga by¢ utozone np. w szafie z szufladami czy
wysuwanymi pétkamilub w pudetku. Pudetka najwyzszej jakosci
produkowane s3 z wytrzymatej tektury bezkwasowej. Kartony
z tektury falistej nie s3 dobrym rozwigzaniem jako staly sposob
przechowywania - jest ona produkowana z niskiej jako$ci zakwa-
szonego Scieru drzewnego, z ktérego wydzielajg sie szkodliwe dla
tkanin komponenty chemiczne. Mozna zastosowac je tymczasowo,
na czas transportu, jednak profesjonalne pudelko z mocnej tek-
tury bezkwasowej moze stuzy¢ zaréwno do przechowywania, jak
iprzewozenia obiektow.

Wielkoformatowe tkaniny sita rzeczy nie moga by¢ przechowy-
wane na plasko. Bardzo szkodliwym rozwigzaniem jest sktadanie
ich w kostke. Wzdtuz linii zgie¢ zarowno podloze, jak i dekoracja
ulegaja szybkiemu zniszczeniu. Najszybciej uszkodzone zostaja
czesci obiektu znajdujace sie na wierzchu, jako pierwsze ulega-
jac przebarwieniom i zabrudzeniu. Czes$ci w $rodku sg sfalowane
i zgniecione. Jedynym bezpiecznym sposobem przechowywania
i transportu duzych tkanin jest nawiniecie ich na watek, jednak
musi by¢ to wykonane w przemys$lany sposob.

Tkaniny z dekoracja po jednej stronie niezaleznie od jej techniki
wykonania - haft, malowidto, runo kobierca i inne - zawsze po-
winny by¢ nawijane na walek dekoracja do zewnatrz, cho¢ mogloby
wydawac sie, ze lepiej jest ,chroni¢” ja poprzez utozenie awersu do
wewnatrz. Aby zrozumiec¢ ryzyko wynikajace ze zwijania dekora-
cja do wewnatrz, nalezy mysleé o niej jako o warstwie. Nawet bar-
dzo cienko, laserunkowo potozona farba wcigz formuje warstwe
na powierzchni tekstylnego podtoza, a z pewnoscia jest nig grube
malowidlo czy wielowarstwowy haft. W trakcie nawijania na watek
strona zewnetrzna ulega rozciggnieciu, a wewnetrzna SciSnieciu.

146



ANNA KONOPKO

dekoracja na tekstylne
powierzchni podtoze
tkaniny

il. 5 Tkanina z wypukta dekoracjg po jednej stronie —
przekroj podczas zwijania dekoracjg do wewnatrz

dekoracja na tekstylne
powierzchni podtoze
tkaniny

il. 6 Tkanina z wypuktg dekoracjg po jednej stronie —
przekréj podczas zwijania dekoracjg do zewnatrz
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Oznacza to, ze wszystkie ,warstwy” po

stronie wewnetrznej takze sa Sciskane,
krusza sie i deformuja, przez co ostabione

elementy dekoracji, takie jak tuski speka-
nej warstwy malarskiej, moga odspoi¢ sie
od podtoza IL. 5. Z kolei na ,rozcigganym’
rewersie bedg odsuwac sie od siebie, co po-
zornie wydaje sie by¢ szkodliwym efektem -
jestjednak doktadnie odwrotnie, poniewaz

dzieki temu krawedzie tusek czy innych

czeScidekoracjinie napieraja na siebieinie

oddzielaja od podtoza L. 6. Swobodnie uto-
zone, po rozwinieciu tkaniny, wracaja na

swoje pierwotne miejsce, a ich krawedzie

sq nieuszkodzone.

i

Tkaniny z dekoracja wystepujaca tylko

miejscowo stanowia wiekszy problem. Po-
niewaz nie da sie ich nawina¢ réwnomier-
nie, niezbedne moze by¢ zastosowanie

lekkich wypelnien w partiach bez dekora-
cji, np. fragmentéw tkanin odpowiedniej

grubosci, aby wyréwnac wysoko$¢ wszyst-
kich czesci dzieta. Dobra praktyka jest zwi-
janie tkanin na watek razem z przekladka.
W przypadku obiektéw wylacznie tekstyl-
nych takich jak tkaniny farbowane czy ha-
ftowane ni¢mi tekstylnymi odpowiednia

moze by¢ przekladka z cienkiej tkaniny
(np. bawelnianej) lub z papieru bezkwaso-
wego. Dzieki niej powierzchnia haftu nie

zaczepia sie i nie ociera o rewers tkaniny.
Dla tkanin z warstwa malarska lub inng de-
koracja stanowiaca twarda warstwe, takze

przy obecno$ci elementéw metalowych,
drewnianych i tym podobnych, odpowied-
niejszy bedzie papier bezkwasowy, o ktory
te czeSci moga sie zahaczac. Najlepiej catosé
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nawijanych na watki

/

na koniec owing¢ cienka, oddychajaca tkaning. Watka z nawinie-
tym obiektem nie wolno stawia¢ pionowo lub pod katem wiekszym
niz 30°. W idealnych warunkach magazynowych watki sa dtuzsze
niz nawiniety obiekt o przynajmniej 10 cm z kazdej strony i koncéw-
kiwatka sg oparte lub zawieszone na stojakach IL. 7, dzieki czemu
obiekt nie lezy jedna strona na ziemi, a dekoracja nie zgniata sie
inie deformuje.

Na czas transportu wyjatkowo mozna stosowac plastikowe folie
(w tym babelkow3), gabki lub pianki, jezeli s niezbedne do prawi-
dtowego ustabilizowania obiektu, zapobiegania jego przesuwaniu
sie lub réwnomiernego roztozenia ciezaru walkow z tkaninami,
1jesli zostang usuniete jak najszybciej po przewiezieniu obiektu
w miejsce docelowe.

Literatura uzupetniajgca
Stomka-Gron, N., Wybrane zagadnienia dotyczqce zasad poste-
powania z obiektami tekstylnymi, [w:] Biedrzycka, A. (red.),

Opieka nad obiektami muzealnymi, Warszawa-Krakow 2016,
S.29-34.
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Podtoza papierowe.
Wskazéwki dotyczgce
bezpiecznego eksponowania
I przechowywania prac
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Odpowiednie przechowywanie i ekspozycja prac na papierze mie-
$cisie w dwoch kluczowych zaréwno dla artystéw, jak i konserwa-
toréw obszarach - prewencji i percepcji.

Prawidlowe przechowywanie oprawionych badz nieoprawionych

dziel nie tylko spowalnia wewnetrzne i zewnetrzne czynniki sta-
rzenia, ale takze zabezpiecza zasadniczo nietrwata materie przed

uszkodzeniami mechanicznymi. Nieuchronna degradacje papieru

moze determinowac sam proces produkcjiisktad papierubadz nie-
korzystne oddzialywanie mediéw uzytych w procesie tworczym,
jak rowniez pézniejsze niewtasciwe warunki przechowywania -
temperaturaiwilgotnos$¢, Swiatto, zanieczyszczenia powietrza czy
inne przyczyny natury biologicznej. Przykrymi konsekwencjami

tego stanu rzeczy moze by¢ utrata wiasciwosci wytrzymaloscio-
wychizoétkniecie zakwaszonego papieru, zmiany wymiarowe lub

kolorystyczne.

Jak tego unikna¢?

Kilka zasadniczo prostych dziatan prewencyjnych jest w stanie
zapewni¢ pracom na papierze dtugoterminowa stabilnosc¢.

Wtlasciwy sposdb przechowywania i eksponowania prac nie tylko
gwarantuje bezpieczenstwo, ale takze moze zmienic ich percepcje.
Wielo$é form oprawy stawia tworce przed konieczno$cia wyboru
odpowiedniego wariantu, dajac jednoczes$nie wyjatkowa szanse
ukrycia badz zaakcentowania tego, co uzna za stuszne. W tym
znaczeniu rzutuje na postrzeganie/odbidr wizualny pracy.

Rozwiazan jest kilka. Ponizszy rozdzial przybliza techniczne i tech-
nologiczne aspekty problemu.
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1. Bezpieczne materiaty i formy oprawy
1.1. Materiaty

Materialy przeznaczone do bezposredniego kontaktu z dzietem
powinny by¢ bezpieczne. W kontekScie wspomnianej wyzej wraz-
liwos$ci papieru w niekorzystnych badZ zmiennych warunkach
otoczenia bezpieczenstwo wigzemy z chemiczng stabilnoscig
itrwaloscia.

Coto oznacza?

Oproécz konieczno$ci zachowania odpowiednich i - co najwazniej-
sze — stabilnych parametréw wilgotnosciowo-temperaturowych
(najlepiej w przedziale temperatur 15 +2°C i wilgotnosci wzgled-
nej 45 +5%) kluczowe znaczenie ma jako$¢ uzytych materiatéw.
Papier, karton lub tektura wytwarzane sg z mas wldknistych,
dawniej pozyskiwanych z bawelny, konopi czy Inu, za$ obecnie
najczesciej z drewna. Masy te moga zawieraé tatwo utleniajaca
sie i z6tknaca lignine oraz reaktywne hemicelulozy, dlatego tez
wylacznie zawartos¢ czystej celulozy gwarantuje odpowiednia
jako$¢ papierowych materialéw. Do niepozadanych pozostato-
$ci procesu produkcji zalicza sie rowniez utleniacze (nadtlenki),
reduktory (tiosiarczany) czy jony zelaza i miedzi. Wykluczy¢ tez
nalezy fluorescencyjne rozjasniacze optyczne, za$ wszystkie uzyte
podczas wytwarzania dodatki - kleje, barwniki i pigmenty czy
wypelniacze - musza pozostaé bezpieczne. Szalenie istotny jest
odczyn papieru bliski warto$ciom neutralnym (pH okoto 7-9,5).
Nizsze pH $wiadczy o obecnosci degradujacych celuloze substancji
kwasnych, natomiast zbyt wysoki odczyn moze mie¢ destrukcyjny
wplyw na wrazliwe pigmenty czy barwniki.

Brzmi nieprzystepnie?
Szczesliwie jakoS¢ komercyjnie dostepnych papieréw, kartonéw
czy tektur okreslana jest przez producentéw i gwarantowana mie-

dzynarodowymi normami (ISO 9706 lub ISO 11108 oraz ISO 16245).
Wybierajac materiaty oznaczone jako ,trwale” badz ,archiwalne”
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(wytrzymate papiery gtéwnie z bawelnianych, konopnych badz
Inianych widkien), zapewniamy swoim pracom zastuzone bezpie-
czenstwo, wyswiadczajac im tym samym najwieksza przystuge.
Podobnie doskonatg jakoScig odznaczaja sie niektére tradycyjnie
wykonane, czyste chemicznie, dtugowlokniste papiery japonskie.

Nalezy réwniez pamietac, ze pewne restrykcje dotycza takze pozo-
statych stosowanych w oprawie elementéw: klejow i innych two-
rzyw (np. folii). Podobnie powinny spelnia¢ wymog wytrzymato-
$ci, trwato$ci i neutralnego pH, za$ w przypadku bezpos$redniego
laczenia ich z pracg trzeba uwzgledni¢ mozliwos¢ pdzniejszego
bezpiecznego oddzielenia.

1.2. Formy oprawy

Zabezpieczenie do przechowywania

Prace przeznaczone wytacznie do przechowywania wystarczy
nalezycie zabezpieczy¢. Oprocz zapewnienia stabilnych warunkow
oznacza to ograniczenie dostepu Swiattaizanieczyszczen. W prak-
tyce takg funkcje pelni papierowa obwoluta. W stosunkowo prosty
spos6b mozna wykonac ja samodzielnie poprzez umieszczenie
pracy w ztozonym na p6t arkuszu papieru, obejmujacym format
obustronnie IL. 1.1. Jeszcze lepsze rozwigzanie stanowi obwoluta
czteroklapkowa, szczelnie zabezpieczajaca wszystkie krawedzie
przed wnikaniem szkodliwych substancji L. 1.2. Tak opakowang
prace nalezy przechowywac w pozycji poziomej, najlepiej w pudle
ochronnym IL. 1.3, szufladzie badZ na pdtce szafy. W przypadku
obiektéw sktadowanych w stosie zalecane jest przelozenie tektu-
rami po oszacowaniu, czy zadany ciezar nie spowoduje uszkodzen
mechanicznych IL. 1.4. Trzeba wspomnie¢, ze wszystkie uzyte do
zabezpieczenia prac materialy powinny by¢ odpowiedniej jako$ci
[patrz podrozdzial. 2.1].

Przygotowanie do ekspozycji

Odpowiednia oprawa w rame z szyba i zabezpieczonym odwrociem
zapewnia dodatkowa ochrone dziel na papierze. Przygotowanie
do ekspozycji stawia artyste przed zlozonymi zagadnieniami.
Dokonujac wyboru formy oprawy, nalezy odpowiedzie¢ na kilka
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il.1

@ obwoluta

® obwoluta czteroklapkowa
® pudto szczekowe

@ stos z tekturami

il.2 Dystans w felcu
ramy

/_

A
AN t; 3
%; | |

zasadniczych pytan. Pokazujemy prace w catosci czy przystania-
my jej krawedzie? Jak duze fragmenty postanawiamy przykry¢

i dlaczego? Jaki kolor podtoza badz okalajacego prace okienka

bedzie najbardziej korzystny? Jaka forme passe-partout wybraé?

I wreszcie, jak ma wyglada¢ profil i kolor ramy? Koncowy efekt

wizualny oprawy stanowi wypadkowa naszych decyzji i wptywa

na percepcje dzieta. Pozostawiajac kwestie estetyki (form i kolo-
réw) do osobnej dyskusji, nalezy podkresli¢ wage §wiadomych

i- conajwazniejsze - bezpiecznych dla dziel rozwiazan.

W przypadku eksponowania prac w ramie bez passe-partout zasad-
niczym warunkiem gwarantujacym ochrone papieru wrazz dodat-
kowymi warstwami (np. rysunkowymi, malarskimiiinnymi) jest
zastosowanie dystansu pomiedzy szyba badz pleksi a powierzch-
nig dzieta 11.. 2. Brak dystansu moze spowodowa¢ nieodwracal-
ne zniszczenia wrazliwych warstw barwnych i samego podtoza.
Prawidlowo umieszczony w felcu ramy dystans jest dla odbiorcy
praktycznie niewidoczny. Nalezy dobraé¢ odpowiednia wysoko$é
tekturowego dystansu, aby wypukltosci wynikajace z tréjwymiaro-
wosci powierzchni pracy nie dotykaty szyby, oraz wtasciwa, nieco
wezsza od felcu, szeroko$é. Dystans w kolorze korespondujacym
z rama badz kolorem podloza, na ktérym umieszczamy prace,
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bedzie mniej widoczny niezaleznie od kata
patrzenia. Najlepiej jest wkleié tekturowy
dystans bezposrednio w felc ramy, wyko-
rzystujac syntetyczny klej dyspersyjny na
bazie akrylu (przeznaczony do papieruiar-
chiwaliéw) badz inne dobrej jakoSci spoiwo.

Oprawa w passe-partout stanowi bez-
pieczna forme, poniewaz tektura okalaja-
cego prace okienka zapewnia naturalny
dystans pomiedzy szyba/pleksi a dzietem.
W dobranej kolorystycznie i do formatu
ramy tekturze odpowiedniejjakoSci [patrz:
rozdz. 2.1], wyznaczamy okienko w pozycji
horyzontalnej lub wertykalnej (w zalezno-
$ciod orientacji pracy). Pamietamy o zacho-
waniu rownych marginesow bocznych, zas
kalkulacja géornego marginesu wzgledem
dolnego powinna wynosi¢ 45 do 55%. Samo
wyciecie okienka pod katem 45° wymaga
pewnej wprawy, mozemy takze skorzystaé
z gotowych, komercyjnie dostepnych pro-
duktéw badz ustugi.

Form passe-partout jest wiele — od podsta-
wowych wersji w prostokatnym albo owal-
nym ksztalcie IL. 3.1, po bardziej zlozone,
historyczne wariacje typu francuskiego
IL. 3.2 czy wiedenskiego IL. 3.3. Wybiera-
jac kolor passe-partout, mozna rozwazy¢
barwy neutralne dla odbioru dzieta lub
wzmocnienie/zaakcentowanie wybrane-
go waloru pracy wytypowanym kolorem.
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il. 3 Rdzne typy passe-partout: @ zwykte, @ detal
naroznika passe-partout typu francuskiego i ® wie-
denskiego. Cwiczenia wykonane w Pracowni Technik
i Technologii Opraw WKiRDS ASP w Warszawie

fot. Adam Palenta



il.4 Schemat oprawy
pracy w passe-partout

DOROTA DZIK-KRUSZELNICKA

2. Jak wykona¢ bezpieczny montaz?
2.1. Konstrukcja bezpiecznego passe-partout

Podstawowo oprawa w passe-partout sktada sie z trzech elemen-
tow: okienka passe-partout, spodniej tektury, do ktorej montujemy
prace,ipaskataczacegoiL. 4. Nalezy pamietac o jakoSci wybranych

materialéw, szczegdblnie tektur badz kartondéw, ktore maja bezpo-
Sredni kontakt z praca. Dobra wytrzymato$¢ mechaniczna i ela-
styczno$¢ cechuje pasek wykonany z ptétna (z wykorzystaniem

spoiwa klajstrowego, patrz: 3.2.1) lub gotowe samoprzylepne, bez-
kwasowe tasmy, np. bawelniane.

2.2. Sposoby montazu

Kolejnym zasadniczym krokiem jest montaz pracy w oprawie. Dys-
ponujemy mozliwoscig potaczenia obiektu z podtozem (spodnia
tektura, kartonem) z i bez uzycia spoiwa, a sam wybér metody
powinien by¢ dobrze przemys$lany.

\

okno
passe-partout pasek tgczacy spodnia tektura
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!
® @ ® @
il. 5 Przygotowanie papierowych zawiaskéw — il. 6 Typy papierowych zawiaséw z uwzglednieniem
rodzaje cigcia papieru: ® water-cut i @ cigcie ostrym kierunku papieru: @ typvi®@typ t

narzedziem
fot. Adam Palenta

fot. Adam Palenta

Montaze z uzyciem spoiwa

Montaz z uzyciem spoiwa jest powszechny, a prawidtlowo wyko-
nany gwarantuje wytrzymatosé, umozliwia eksponowanie catej

pracy, tatwy dostep do odwrocia i co najwazniejsze - zaleznie od

wybranej opcji moze by¢ catkowicie niewidoczny dla odbiorcy. Jego

ujemna strong jest konieczno$¢ doklejenia elementéw montazo-
wych w postaci papierowych paskow, co nalezy wykona¢ umiejet-
nie z wykorzystaniem przeznaczonych do tego materiatow, ktore

w razie potrzeby utatwig oddzielenie elementéw bez strat dla pracy.

Paski najlepiej wykona¢ z mocnego, dtugowloknistego papieru
japonskiego lub innego dobrejjakosci papieru. Nalezy dobrac gra-
mature do ciezaru obiektu i zdecydowac o wielkoSci papierowych
zawiaskow, ich liczbie oraz rozmieszczeniu punktéw mocowa-
nia przy goérnej krawedzi pracy. Kluczowe jest tez symetryczne
rozlozenie zawiaskow, dostosowane do naprezen wynikajacych
z ciezaru dzieta. Paski mozna wycig¢ w sposob klasyczny badz
postuzyc sie technika ciecia wodnego i wykorzystaé powstata roz-
wlokniong krawedz, ktora tatwiej ,wtapia sie” w klejone struktury
IL. 5. Wycinajac papierowe zawiaski, trzeba takze uwzglednic kie-
runek papieru (maszynowy papier zrolowany zgodnie z kierun-
kiem witdkien bedzie mniej sprezysty niz w poprzek kierunku).
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Jako spoiwo najlepiej wykorzystaé klajster z oczyszczonej skrobi
pszennej (np. Definol) potaczonej z woda w odpowiedniej proporcji
(15 g skrobi + 120 ml wody daje §redniogesta konsystencje, ktora
mozna zmieniaé, zmniejszajac lub zwiekszajac udziat skrobi), na-
stepnie zagotowanej, wystudzonej i przecedzonej. Po zaaplikowa-
niuklajstru za pomoca pedzla i potaczeniu klejonych powierzchni,
nalezy pozostawic je do wyschniecia. Delikatne obcigzenie pozwoli
uniknaé niepozadanych odksztalcen, zas na czas schniecia dobrze
jest zabezpieczy¢ klejong plaszczyzne dodatkowa tektura i gtadka
wlokning poliestrowa umieszczong od strony obiektu.

Papierowe paski daja nam kilka mozliwo$ci montazu.

Mozemy wykonac zawiasek typu v, wklejajac zlozony papierowy
pasek przy krawedzi obiektu w taki sposob, ze jedna jego czesé
potaczonajest zodwrociem pracy, za$ druga doklejona do kartonu/
tektury podloza 1L. 6.1. Umozliwia to dostep do odwrocia pracy,
wymaga jednak przykrycia krawedzi okienkiem passe-partout,
poniewaz pozostale trzy krawedzie obiektu pozostaja luzem. In-
nym wyjSciem, umozliwiajacym wyeksponowanie krawedzi, jest
zamontowanie dodatkowo w dolnych naroznikach poliestrowych
paseczkOw POR. IL. 9.

Kolejng mozliwoScia sa zawiaski typu .
Wykonuje sie je z dwdch paskéw papieru,
z ktorych jeden doklejony jest do krawe-
dzi obiektu, za$ drugi, utozony poprzecz-
nie wzgledem pierwszego, doklejony jest
do kartonu/tektury podloza 1L. 6.2. Regu-
lacja dtugosci pierwszego paska umozli-
wia w tym wariancie bezpieczny montaz
obiektéw o nieregularnych krawedziach
badz nietypowym Kksztalcie. Stabilizujemy
krawedzie pracy, zakrywajac je okienkiem
passe-partout L. 7.

Inna opcja jest dodanie papierowych pa-
skow rozmieszczonych symetrycznie po

il.7 Zawias typu t (ang. t-hinge)

157



PODLOZA PAPIEROWE. WSKAZOWKI...

obwodzie pracy. Nastepnie papierowe paski nalezy przeples$é
przez naciecia wykonane w kartonie/tekturze podtoza i dokleié
do odwrocia kartonu/tekturyiL. 8. Ten wariant umozliwia wyeks-
ponowanie calej pracy wraz z krawedziami.

Innym ciekawym wariantem jest doklejenie do gérnej krawedzi
odwrocia zawiaskdéw typu v, polaczenie ich z kartonem/tektura
podloza oraz dodanie do pozostalych krawedzi wymaganej liczby
paseczkow z delikatnego papieru japonskiego. Szlachetny, potprze-
zroczysty charakter tego materiatu pozwoli na wyeksponowanie
krawedzi przy jednoczesnym ustabilizowaniu pracy dzieki przy-
ci$nieciu paskow okienkiem passe-partout.

Montaze bez uzycia spoiwa

Mozliwy jest takze montaz pracy bez uzycia spoiwa. Takie roz-
wigzanie wymaga wykorzystania komercyjnie dostepnych prze-
zroczystych poliestrowych paskéw lub naroznikow, ktore mozna
przycina¢ na dowolng szeroko$¢. Montaz widoczny jest w narozni-
ku pracy w postaci potyskujacego paseczka tylko pod okreSlonym
katemIL. 9. To rozwigzanie umozliwia zaréwno wyeksponowanie,
jak i przykrycie krawedzi oknem passe-partout.

Rowniez w stosunkowo latwy sposéb mozna wykonac tzw. su-
chy montaz, umieszczajac prace w uprzednio wykonanej na wy-
miar obwolucie przytrzymujacej arkusz zagieciami przy dolnym
ibocznych marginesach L. 10. Pozwala to na swobodne wsuwanie
i wysuwanie obiektu gérna, otwarta czescig obwoluty, ktorej ze-
wnetrzna cze$¢ pozostaje wklejona do kartonu/tektury podtoza.
Taki montaz wymaga przykrycia krawedzi dzieta.

3. Montaz w rame

Ostatni etap procesu stanowi montaz oprawionej pracy w rame
IL. 11. Prace na papierze bezwzglednie powinny by¢ eksponowane
w ramie z szyba badz pleksi. Dostepne sg produkty réznej jakoSci,
natomiast najbezpieczniejsze cechuje niskorefleksyjnosé, whasci-
wosci antystatyczne i zastosowanie filtréw uv.
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il. 8 Inne metody monta-
zu z wykorzystaniem
papierowych paskow

il. 9 Montaz z wykorzy-
staniem poliestrowych
naroznikéw
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il.10 Tzw. suchy montaz

fot. Adam Palenta
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il. 11 Schemat bezpiecznego montazu oprawionej pracy w rame

+«— rama

«—— szkto lub pleksi

l
[ ]

]
=

«—— dystans lub okienko passe-partout
«—— obiekt ub obiekt zamocowany do spodniej tektury

«—— tektura zabezpieczajgca, tzw. plecowa

«—— element mocujacy w ramie, np. blaszka

tasma oklejajaca,
uszczelniajgca oprawe

Niezaleznie od wybranego wariantu oprawy - z dystansem bez pas-
se-partout IL. 2 badZ w passe-partout IL. 4 - odwrocie pracy nalezy
zabezpieczy¢ dodatkowg tektura plecowa. Tekture stabilizujemy
w ramie za pomoca nierdzewnych blaszek mocujacych i nastepnie

uszczelniamy odwrocie, zaklejajac przestrzen pomiedzy krawe-
dzig listwy ramy a krawedzia tektury plecowej z wykorzystaniem

bezkwasowej tasmy papierowej, pokrytej aktywowanym woda
spoiwem.

Podsumowanie

Powyzszy rozdzial prezentuje jedynie wybrane warianty z szero-
kiego spektrum mozliwych rozwigzan. Oprawa zapewnia stabili-
zacje mechaniczng, za§ wspomniane wyzej state warunki wilgot-
nosciowo-temperaturowe stanowia jeden z kluczowych elementow
prewencji.

Prace na papierze nalezy przechowywaé w pozycji poziomej,
najlepiej bez dostepu zanieczyszczonego powietrza. Wazne, aby
wykluczy¢ §wiatto stoneczne, ktdre przyspiesza starzenie i moze
nieodwracalnie zmienié kolorystyke dziel. Eksponowaniem rzadza
zasadniczo podobne wymogi. Warto tez systematycznie przegladac
prace, aby w razie niepokojacych zmian méc w pore interweniowac.
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Przechowywanie i wystawianie
analogowych materiatéw
fotograficznych.

Krétki przewodnik dla artystow



PRZECHOWYWANIE | WYSTAWIANIE ANALOGOWYCH MATERIALOW...

W dzisiejszych czasach wiekszo$¢ fotografii wykonuje sie cyfrowo,
jednak niektorzy artysci wciaz preferuja tradycyjne procesy foto-
graficzne lub wykonywanie odbitek zdje¢ cyfrowych. Fotografia
analogowa opiera sie na zastosowaniu negatywu fotograficznego,
ktory po naswietleniu musi zosta¢ wywolany i utrwalony. Cho¢
wymaga to wiecej pracy niz w przypadku fotografii cyfrowej, dla
niektérych artystéw samo wykonywanie i manipulowanie obrébka
laboratoryjng stanowig dodatkowa wartos¢. Natomiast przenosze-
nie zdje¢ cyfrowych na papier moze odbywac sie na rézne sposoby
i z wykorzystaniem réznych technologii, np. druku laserowego
lub atramentowego. Trwato$¢ wydrukow zaleze¢ bedzie przede
wszystkim od konkretnych decyzji podjetych przez artyste na eta-
pie procesu tworczego.

Oprawienie, wystawienie i przechowywanie fotografii i negaty-
woOw moze prowadzi¢ do niekorzystnych zmian, takich jak blak-
niecie, zétkniecie czy kruchosé. Celem niniejszego przewodnika
jest pomoc w zrozumieniu, dlaczego fotografie i negatywy ulegaja
zniszczeniu oraz jakie odpowiednie praktyki oprawiania, wysta-
wianiaiprzechowywania moga przyczynic sie do zachowaniaich
w jak najlepszym stanie.

1. Analogowe materiaty fotograficzne

Analogowe materialy fotograficzne i filmowe, powszechne przed
era cyfrowa, sa wcigz wykorzystywane przez artystow, ktérzy
cenig sobie ich unikatowe wtasciwosci i efekty wizualne.

Oto przyktady analogowych materialéw fotograficznych:

e Negatywy fotograficzne, zwane rowniez filmami, btonami,
celuloidami lub kliszami, to przezroczyste materiaty, na kté-
rychrejestruje sie obrazy za pomoca aparatu fotograficznego.
Zapisany na negatywie obraz jest odwrécony w porownaniu
zrzeczywistym obrazem, aw obrobce laboratoryjnej negatyw
wykorzystywany jest do naswietlania odbitek fotograficznych,
zazwyczaj na papierze fotograficznym. Najpopularniejsze
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il.1 Fotografia
wykonana w technice
ferrotypii

negatywy sktadaja sie z cienkiej warstwy emulsji (czarno-
-bialej lub barwnej) zwykle umieszczonej na przezroczystym
podtozu z tworzywa sztucznego lub szkia.

Papiery fotograficzne (nazywane odbitkami, zdjeciami, foto-
grafiami) stuza do wywolywania zdje¢ z negatywow lub do
naswietlania ich bezpos$rednio. Na odbitkach powstaje obraz
pozytywowy, zgodny z obrazem rzeczywistym. Papiery pokry-
te emulsja Swiatloczulg sg naswietlane i nastepnie poddawane
obrébce w ciemni. Sktadaja sie z dwoch gléwnych warstw:
emulsji i papierowego podtoza.

Diapozytywy (potocznie nazywane slajdami) to przezroczyste,
pojedyncze klatki obrazu w formacie 35 mm. Zazwyczaj sa
umieszczane w plastikowych ramkach i wy$wietlane w po-
wiekszeniu przy uzyciu przeznaczonych do tego projektorow.
Fotografie wykonane w technikach alternatywnych (histo-
rycznych), takich jak cyjanotypia, ambrotypia, kolodion, pa-
pier solny, guma itp., s3 wykonywane z réznych materialéw
w zaleznoSci od konkretnej metody IL. 1.
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Materiaty fotograficzne to skomplikowane obiekty sktadajace
sie z wielu warstw, z ktorych najwazniejsze to podloze z papie-
ru lub polimeru oraz emulsja zawierajaca metaliczne srebro lub
barwniki. W przypadku negatywoéw podloze z emulsja moze by¢
polaczone cienka warstwa zespalajaca, a takze posiadac¢ warstwe
ochronna i przeciwodblaskowg, ktéra dodatkowo spelnia funkcje
przeciwzwijajaca i antystatyczna. W przypadku odbitek fotogra-
ficznych podloze jest zazwyczaj wykonane z papieru lub papieru
powleczonego polietylenem, a miedzy emulsja a podtozem moze
znajdowac sie warstwa barytowa. Emulsje przed zarysowaniem
zabezpiecza warstwa ochronna. Warto pamietaé, ze wszystkie
warstwy wplywaja na trwatos¢ i jakos¢ materialéw fotograficz-
nychifilmowych 1L. 2.

Poprawna identyfikacja techniki wykorzystanej do wykonania
analogowych materialéw fotograficznych jest kluczowa dla wta-
Sciwego doboru metod ich oprawiania, wystawiania oraz przecho-
wywania. Fotografie i negatywy sa najpopularniejsze i najbardziej
reprezentatywne dla analogowych materialéw fotograficznych,
dlatego w ponizszym opracowaniu poswiece im szczegdlng uwage.
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il. 3 Przekroj czarno-biatej fotografii z warstwa barytowg na podtozu papierowym

— warstwa ochronna (zelatyna)
_ — warstwa obrazowa - emulsja zelatynowo-srebrowa (metaliczne srebro w zelatynie)
— — warstwa barytowa (biel barytowa)

— papier

il. 4 Przekroj czarno-biatej fotografii z warstwag barytowg na podtozu polietylenowym (RC)

warstwa ochronna (zelatyna)

warstwa obrazowa - emulsja zelatynowo-srebrowa (metaliczne srebro
w zelatynie)

warstwa barytowa (biaty pigment w polietylenie)

papier

warstwa ochronna i antyzwijajgca (biaty pigment w polietylenie)

il. 5 Przekréj barwnej fotografii z warstwa barytowg na podtozu polietylenowym (RC)

P warstwa ochronna (zelatyna)
— warstwa obrazowa (barwniki: cyan, magenta, yellow)
| — warstwa barytowa (biaty pigment w polietylenie)
. 0 — papier
L S
— warstwa ochronna i antyzwijajgca (biaty pigment w polietylenie)

il. 6 Przekréj czarno-biatego negatywu na podtozu z tworzywa sztucznego

— warstwa ochronna (zelatyna)
: — warstwa obrazowa (emulsja zelatynowo-srebrowa)

— warstwa preparacyjna (zespalajgca)

— podtoze (azotan celulozy, octany celulozy, poliestry)

— warstwa antyzwijajgca i antyhalacyjna (zelatyna, barwniki)

il.7 Przekréj barwnego negatywu na podtozu z tworzywa sztucznego

I warstwa ochronna (zelatyna)
— warstwa obrazowa (barwniki: cyan, magenta, yellow)
— warstwa preparacyjna (zespalajaca)
— podtoze (azotan celulozy, octany celulozy, poliestry)
. — warstwa antyzwijajaca i antyhalacyjna (zelatyna, barwniki)
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2. Co najbardziej szkodzi?

Powszechnie uwaza sie, iz fotografii oraz negatywom zagraza
w pierwszej kolejnosci Swiatto. Jednak warto zdawac sobie spra-
we, ze naich kondycje wptywaja takze inne, rownie niebezpieczne
czynniki. Nalezy do nich zaliczy¢ m.in. dziatanie ciepta, zanieczysz-
czenia powietrza, wilgotnos¢ wzgledna powietrza (wody) czy nawet
wykorzystanie do ich przechowywania i ekspozycji niewlasciwych
materiatéw.

2.1. Swiatto

Szybkos¢ degradacji fotografii zalezy od dwdoch wtasciwosci §wiat-
1a: jakos$ci iiloSci. Jako$¢ odnosi sie do rodzaju $wiatta — zaréwno

sztucznego (wolframowego, fluorescencyjnego), jak i stonecznego,
podczas gdy ilo$¢ zwiazana jest z jego intensywnoscia, czylijasno-
Scig zrodia Swiatla. Barwa Swiatla jest czesto skorelowana z jego

jakoScia, np. Swiatto wolframowe jest zotte, fluorescencyjne jest

biate, a Swiatto stoneczne zmienia kolor w zalezno$ci od pory dnia
1 pogody. Barwa wplywa na sposéb i tempo degradacji fotografii’,
a$wiatto o wyzszej energii (takie jak niebieskie) moze by¢ bardziej

szkodliwe dla zdjeé niz Swiatto o nizszej energii (takie jak czerwo-
ne). Ultrafiolet jest najbardziej szkodliwy, natomiast podczerwien

moze powodowac nagrzewanie sie zdjec.

Oswietlenie wolframowe i fluorescencyjne to popularne rodza-
je Swiatla, ktore rdznia sie sposobem powstawania. Oswietlenie
wolframowe (znane réwniez jako zaréwkowe) wytwarza §wiatto
poprzez przepltyw pradu przez drucik wolframowy, ktéry roz-
grzewa sie do bardzo wysokiej temperatury. Ma ciepta barwe
i stosowane jest gldéwnie w warunkach domowych. Mozna wy-
ré6znic¢ kilka rodzajéw oSwietlenia wolframowego, takich jak
standardowe zaréwki, halogenowe i reflektorowe, ktére réznia

1 A Consumer Guide to Materials for Preservation Framing and the Display of
Photographic Images, dostep online: www.tinyurl.com/2ha8nhmz (28.2.2022).
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sie dodatkowymi wktadamiiobecnos$cia lustrakierujacego $wiatto
w jednym kierunku.

Os$wietlenie fluorescencyjne to rodzaj oSwietlenia, ktére wy-
twarza Swiatto poprzez wzbudzenie gazéw lub mieszaniny ga-
z6w, co powoduje emisje $wiatta ultrafioletowego. To §wiatlo uv
przechodzi przez pokryta warstwa fosforu rurke i zostaje prze-
ksztalcone w $wiatlo widzialne. W poréwnaniu do o$wietlenia
wolframowego fluorescencyjne jest bardziej energooszczedne i ma
chlodniejszg barwe. Jest powszechnie stosowane w o$wietleniu
biurowym, szkolnym i przemystowym, a takze w o§wietleniu re-
klamowym i ulicznym.

W oswietleniu fluorescencyjnym mozna wyrézni¢ dwa giéwne
rodzaje Swietléwek: standardowe i kompaktowe. Standardowe
Swietlowki sktadaja sie z dhugiej, cienkiej rurki zgietej w ksztatt
litery U lub spiralnie. Natomiast Swietléwki kompaktowe s mniej-
sze, ale maja podobna konstrukcje, co sprawia, ze sg idealne do
stosowania w miejscach, gdzie nie ma wystarczajacej iloSci miejsca
na zamontowanie standardowych swietlowek.

Oswietlenie fluorescencyjne LED emituje §wiatlo w réznych zakre-
sach dtugosci fal, w zaleznosci od typu i koloru diody. Nie wszyst-
kie diody LED emituja promieniowanie ultrafioletowe (UV), a te,
ktore to robia, zwykle emituja tylko niewielka ilo$¢ uv. Ilo$¢ pro-
mieniowania UV emitowanego przez $wiatto LED zalezy od kilku
czynnikéw, takich jak typ diody LED, kolor emitowanego $wiatla,
jej moc i napiecie.

Wszystkie rodzaje $wiatta (wolframowe, fluorescencyjne i stonecz-
ne) zawieraja rézne ilosci uv. Swiatlo stoneczne zawiera najwyzsze
poziomy UV ijest najbardziej szkodliwe, nastepne w kolejnosci s
Swiatto fluorescencyjne i wolframowe. UV moze uszkodzi¢ zdje-
cia poprzez spowodowanie blakniecia obrazu, zétkniecia i kru-
szenia papieru. Blakniecie zdje¢ moze by¢ wywolane zerwaniem
wewnetrznych wigzan chemicznych czasteczek barwnych, ktore
tworza obraz. Czasteczki stajg sie bezbarwne i niewidoczne. Proces
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ten nazywany jest fotoliza. Innym procesem, w ktérym uv powo-
dujeblakniecie obrazu, jest fotoutlenianie. Uv wzbudza czasteczki
barwne, czyniac je bardziej wrazliwymi na utlenianie. Jest to pro-
ces dwuetapowy (wzbudzenie-utlenianie), ktéry zachodzi przy
udziale UV i utleniacza.

Swiatto widzialne zwykle nie wywotuje fotolizy, ale wciaz moze
spowodowac fotoutlenianie. Aby zmniejszy¢ uszkodzenia spowo-
dowane przez to Swiatto, warto umieszczac zdjecia w stabo oswiet-
lonych miejscach lub oddalaé je od zrédta $wiatta.

Podczerwien, podobnie jak promieniowanie UV, wystepuje w roz-
nej iloéci w réznych rodzajach $wiatta. Swiatto wolframowe i sto-
neczne maja wiecej podczerwieniniz Swiatto fluorescencyjne. Jak
juz wspomniano, energia podczerwona moze nagrzewac zdjecia,
co odczuwalne jest np. poprzez ciepto szyby. To ciepto moze spo-
wodowaé wysuszenie fotografii i jej wypaczenie lub kurczenie

sie. Dodatkowo przyspiesza ono inne formy rozktadu. Czasami

uszkodzenia spowodowane przez ciepto rozwijaja sie wolniej niz

te powodowane przez promieniowanie UV lub $§wiatto widzialne,
jednakze zawsze wystgpig one w pewnym stopniu, nawet jesli uzy-
te zostana szkla ochronne przed promieniowaniem UV.

2.2. Ciepto

Fotografie i negatywy sa bardzo wrazliwe na temperature, co ozna-
cza, ze mogq ulec zniszczeniu nawet w temperaturze pokojowej.
Jednak wiekszo$¢ materiatéw fotograficznych jest stabilna, jesli
jest przechowywana w chlodnych lub nawet zimnych pomiesz-
czeniach. Niestety, w przypadku fotografii prezentowanych na
wystawach, gdzie panuja warunki dostosowane do preferencji
zwiedzajacych, niewiele mozemy zrobié, aby temu zapobiec. W ta-
kich przypadkach jednym ze sposobdéw, aby zminimalizowac ry-
zyko uszkodzenia, jest upewnienie sig, ze o§wietlenie dodatkowo
nie nagrzewa zdjec.
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2.3. Zanieczyszczenia powietrza

Szkodliwe dziatanie zanieczyszczen powietrza moze zaskoczy¢
nas swoim wptywem na fotografie i negatywy, objawiajac sie ich
blaknieciem nawet w ciemnosci. Nie jest to zjawisko zalezne od
ekspozycji na $§wiatto, ale wynika z potaczenia szkodliwych czynni-
kéw, takich jak zanieczyszczenia powietrza, ciepto i wilgoé. Zanie-
czyszczeniate, jak np. ozon, tlenki siarkiiazotu, a takze substancje
pochodzace z chemikaliéw gospodarczych, sprzetu elektronicz-
nego, farb i klejow sg obecne w otoczeniu, szczegdlnie w duzych
miastach. Ponadto niektére rodzaje negatywow, np. wykonane na
tréjoctanie celulozy, podlegaja procesom chemicznego rozktadu
zwystapieniem charakterystycznego zapachu octu (tzw. syndromu
octowego), co prowadzi do powstawania kwasu octowego i moze
przyczyniac sie do uszkodzenia obrazu. W celu ochrony fotografii
i negatywow przed tymi szkodliwymi czynnikami warto prze-
chowywac je w chlodnych i suchych miejscach z minimalnymi
poziomami zanieczyszczen powietrza.

2.4. Wilgoé

Uszkodzenia wywotane wilgocia mogg przybieraé rézne formy.
Jednym z najczestszych i najbardziej szkodliwych jest adhezja, czyli
przyklejenie gltadkiej powierzchni, np. szyby, do powierzchni zdje-
cia. W wysokiej wilgotno$ci powietrza zewnetrznego wierzchnia
warstwa wielu fotografii moze zmieknaé i nabra¢ wlasciwoscikleju,
ktéry spoi zdjecie i szybe. Czesto niemozliwe jest wyciggniecie
zdjecia bez jego uszkodzenia. Dlatego tak wazne jest zastosowa-
nie dystansu, np. w formie passe-partout lub specjalnej ramy, aby
zapobiec bezposredniemu kontaktowi fotografii z szyba. Wysoka
wilgotno$é moze réwniez sprzyjaé rozwojowi plesni. Plesn jest nie
tylko zagrozeniem dla fotografii, ale rowniez dla naszego zdrowia.
W takim przypadku najlepiej poprosi¢ o pomoc konserwatora
fotografii lub papieru.

17



PRZECHOWYWANIE | WYSTAWIANIE ANALOGOWYCH MATERIALOW...

2.5. Niskiej jakosci materiaty do oprawiania i opakowania

Nieodpowiednie materiaty stosowane do opakowan lub oprawy
fotografii moga spowodowac szereg uszkodzen. Najczesciej za
zniszczenia odpowiadaja niskiej jakosci papiery, tektury, drew-
niane elementy ram oraz niektore kleje. Reakcje chemiczne wy-
wotane przez wspomniane materialy, podobnie jak te zwigzane
7 zanieczyszczeniem powietrza, czesto prowadzg do procesow
utleniania, co moze skutkowac blaknieciem i przebarwieniem ob-
razu. Przyktadowo w przypadku fotografii czarno-biatych srebro
moze migrowac na powierzchnie odbitki i powradcic¢ do swojej pier-
wotnej, metalicznej postaci, co powoduje pojawienie sie lustrza-
nego potysku na powierzchni emulsji (tzw. wysrebrzenia). Aby
unikna¢ takich zniszczen, warto korzystaé z materialow i opraw
wykonanych z wysokiej jakosci bezkwasowych i bezchlorowych
skladnikéw, ktére zapewnia odpowiednie warunki przechowy-
wania dla fotografii.

2.6. Fotografie i negatywy ulegajgce samozniszczeniu

Niektore materiaty fotograficzne same moga wydzielaé szkodliwe
gazy chemiczne, ktore powoduja dalsze uszkodzenia. Takie reakcje
nazywane sg reakcjami autokatalitycznymi, poniewaz zdjecie samo
przyspiesza swoj rozktad® Kazde zdjecie naswietlone na niskiej
jakoSci papierze lub niestabilnym plastiku moze ulec zniszczeniu
iuwolni¢ substancje chemiczne, ktére nastepnie przyspiesza jego
rozktad L. 8.

3. Jak przechowywac¢ fotografie i negatywy?
Fotografie i negatywy sa narazone na rézne rodzaje zniszczen,
w zaleznoS$ci od materiatu, sposobu i warunkéw przechowywania.

Dlatego ich przechowywanie wymaga odpowiedniego podej$cia
itroski, by mozna bylo cieszy¢ sie nimi przez wiele lat. Aby wybraé

2 Hill, G. A., Care of Plastic Film-based Negative Collections, Ottawa 2020, dostep
online: www.tinyurl.com/53zkbmz9 (28.2.2023).
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odpowiednie materialy do przechowywania fotografii i negaty-
wow, warto kierowac sie wskazéwkami przygotowanymi przez
Miedzynarodowg Organizacje Normalizacyjna (1S0O), np. norma-
mi: 1S0 18911:2010 Imaging materials. Processed safety photographic
films. Storage practices, 150 18920:2011 Imaging materials - Reflec-
tion prints - Storage practices czy 1S0 18934:2011 Imaging materials.
Multiple media archives. Storage environment.

Fotografie i negatywy najlepiej przechowywaé w suchym i chtod-
nym miejscu, w ktérym nie beda narazone na promieniowanie
UV 1 inne czynniki mogace spowodowa¢ zniszczenie®. Idealne
miejsce to ciemna i sucha szafka lub szuflada. Zawsze trzeba uni-
ka¢ wilgotnych miejsc oraz kontaktu z woda. Przechowywane
w albumach sg chronione przed uszkodzeniami mechanicznymi

3 Adelstein, P.Z., IPI Media Storage Quick Reference, Rochester 2009, dostep
online: www.tinyurl.com/ar38h8ry (28.2.2023).
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oraz zniszczeniem. Warto jednak wybieraé¢ albumy wykonane

Z bezkwasowych materiatow i stabilnych chemicznie tworzyw
sztucznych. Nie nalezy pozostawiac fotografii i negatywdow na ston-
cu lub w poblizu Zrddet ciepta. Dlugotrwate narazenie na §wiatto

stoneczne moze prowadzi¢ do utraty barw oraz blakniecia obrazu.
Dodatkowo wazne jest unikanie kontaktu z materiatami o silnych

zapachach, jak np. farbami i klejami, co tez uchroni fotografie

przed przebarwieniem®,

Barwne fotografie i negatywy oraz materiaty fotograficzne na
przezroczystych podtozach z tworzyw sztucznych, w szczegblnosci
nabazie octanianu celulozy, sa szczegdlnie narazone na zniszczenia
spowodowane nieodpowiednimi warunkami przechowywania.

Po wyjeciu z ramy fotografie moga by¢ przechowywane na tektu-
rowych podktadkach, na ktérych sg zamocowane. Aby zapewnié
dodatkowe zabezpieczenie przed uszkodzeniem, nalezy wybrac
podkiadki wykonane z bezkwasowej tektury IL. 9, 10.

il. 9 Przyktadowy
sposdb przechowywa-
nia negatywu

il.10 Przyktadowy
sposbb przechowywa-
nia fotografii

Zestawienie materiatéow do przechowywania negatywow i oprawiania fotografii

o D>

Do opakowania materiatéw archiwalnych stosuj
tektury i papiery, ktére sa:

Najlepiej, jesli nigdy nie bedziesz stosowac:

+ tasm klejagcych typu ,scotch”,

+  bezkwasowe, * metalowych spinaczy i zszywek,

» zczystej celulozy - bez ligniny, » klejow o nieznanym sktadzie,

+ buforowane (papier), np. w aerozolu, w tubce,
niebuforowane (fotografia), « laminowania,

+ atestowane PAT. * papieru ,pergaminowego”,

Do opakowania materiatéw archiwalnych stosuj

tworzywa sztuczne, ktore sg stabilne chemicznie:

+ poliester,
* polipropylen,
+ polietylen.

* papieru maszynowego,

PVC (polichlorka winylu),
CA (acetylocelulozy).

4 Reilly,J. M., Nishimura, D.W., Pavao, L., Adelstein, P.Z., Photo Enclosures Re-
search and Specifications, ,Topics in Photographic Preservation”, 3,1989, s.1-8,
dostep online: www.tinyurl.com/mfauunijb (28.2.2023).
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4. Jak oprawi¢ fotografie?

Przed rozpoczeciem procesu oprawiania nalezy podjaé decyzje, czy
skorzystac z ustug specjalisty zajmujacego sie oprawianiem dziet

sztuki, czy tez wybrac¢ gotowe ramy dostepne w sklepie i sprébo-
wac oprawic zdjecia samodzielnie. Gotowe ramy, chociaz wygodne

i czesto tansze, zazwyczaj nie posiadaja szkla z powtoka uv, co

moze wptynaé na trwatosc¢ zdjecia. Wiele z nich zawiera réwniez

elementy wykonane z kwasnych kartonéw zawierajacych lignine,
co moze spowodowac blakniecie i zazdlcenie obrazu. Jesli brak
informacji o skladzie materialéw, nalezy zalozy¢, ze zawierajg
szkodliwe substancje.

Podczas dokonywania wyboru materialéw do oprawy fotogra-
fii najlepiej kierowac sie wskazowkami przygotowanymi przez
Miedzynarodowa Organizacje Normalizacyjng (1S0), np. norma
1S0 18902:2013 Imaging materials — Processed imaging materials -
Albums, framing and storage materials.

Sposobem na poznanie, czy materialy do oprawienia spelnity
wymagania IS0, jest sprawdzenie, czy na opakowaniu produktu
znajduje sie stwierdzenie: ,spelnia wymagania normy IS0 18902”,
Niektore materialy moga posiadaé¢ oznaczenie: ,posiada atest
PAT”. Test aktywnosci fotograficznej (z ang. Photographic Activity
Test — PAT) jest prostym testem uzywanym przez producentéw do
okreslenia, czy ich produkty spowoduja blakniecie lub z6tkniecie
fotografii. Mimo ze to dobry wskaznik, czy material nadaje sie
do oprawiania lub przechowywania zdje¢, to jeszcze lepiej, jesli
produkt spelnia takze norme 150 18902, ktéra okresla wiele innych
wymagan niezbednych do zapewnienia bezpieczenstwa.

Istnieje wiele réznych okreslen sugerujacych, ze dany produkt
charakteryzuje sie konkretng jako$cia, np. ,bezkwasowy”, ,archi-
walny”, ,jako$¢ muzealna” czy ,.konserwatorski”. Czesto producenci
stosuja te terminy jako narzedzia marketingowe, dlatego wazne
jest, aby$Smy mieli pewno$é, ze otrzymujemy produkt o jakosci,
jakiej oczekujemy.
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5. Jak wybraé odpowiednig rame do zdjecia?

Ramy wykonuje sie zwykle z drewna, plastiku lub metalu. Pelnig
one nie tylko funkcje dekoracyjna, ale réwniez chronia zdjecie.
Kluczowe jest wybranie odpowiedniej ramy, ktéra bedzie wy-
starczajaco wytrzymata, szczegdlnie w przypadku zastosowania
szklanej szyby. Najczesciej stosowane sa ramy aluminiowe, ponie-
waz sg chemicznie obojetne. Inne metale oraz drewno wymagaja
zabezpieczenia, moga bowiem wydziela¢ szkodliwe substancje
chemiczne. Wszystkie zabezpieczenia powinny przejs¢é test PAT.

Norma 150 18902 naklada wymagania dotyczace materialéw pa-
pierowych i tekturowych, takie jak minimalne pH na poziomie 7
ibrak ligniny. Nie zaleca sie stosowania klejow w sprayu, tasm
samoprzylepnych oraz montazu fotografii na ciepto, poniewaz
sg one trudne do usuniecia. Najlepsza opcja jest zastosowanie od-
wracalnej metody, ktéra umozliwi tatwe wyjecie zdjecia z ramy,
gdy bedzie to konieczne. Przykladem takiej metody sa narozniki
z obojetnego tworzywa sztucznego lub wysokiej jakoSci papieru.
Dla delikatnych i wartosciowych fotografii najlepszym rozwiaza-
niem s3 zawiasy wykonane z bibuly japonskiej i kleju ze skrobi
(tzw. klajstru). Profesjonalny ramiarz oraz konserwator fotografii
lub papieru beda najlepszymi zrédtami informacji w tym zakresie.
Szyby do ramek fotograficznych moga by¢ wykonane ze szkta lub
plyty plastikowej. Szklo jest odporne na zarysowania, ale ciezkie
i kruche. Plastik jest latwiejszy do zarysowania, ale 1zejszy. Za-
réwno szktlo, jak i plastik sg dostepne z powtokami blokujacymi
promieniowanie UV. Norma IS0 18902 zaleca stosowanie szyb, ktore
blokujg co najmniej 97% promieniowania UV. Inne cechy, na ktére
warto zwroci¢ uwage, to powloki antyrefleksyjne, neutralne kolo-
rystycznie lub zwiekszajace odporno$é na zarysowania. Niektorzy
producenci szyb dodaja do swoich powlok barwniki, aby szyby
wydawaty sie bardziej neutralne kolorystycznie, poniewaz szkto
ma naturalnie lekko zielony odcien, ktéry moze wptynac na barwe
zdjecia. Oprawa fotografii sklada sie z kilku podstawowych ele-
mentdw, ktore zostaty przedstawione schematycznie ponizejIL. 11.
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il.11 Elementy ramy

rama szkto passe-partout tektura tektura
i fotografia wypetniajgca

Przykladowe elementy ramy wraz z opisem ich przeznaczenia:

e rama - musi by¢ wystarczajaco mocna, aby utrzymac ciezar

wszystkich pozostatych elementow oprawy i zdjecia;

e szyba - moze by¢ szklana lub plastikowa (np. akrylowa lub
poliweglanowa), chroni fotografie przed kurzemizanieczysz-

czeniami, a takze filtruje uv;

e passe-patrout - moze by¢ elementem dekoracyjnym, ale
jego glownym zadaniem jest utrzymanie szyby z dala od po-
wierzchni zdjecia; innym sposobem na zachowanie dystansu
miedzy szybg a fotografia jest umieszczenie dystansow przy
krawedziach ramy w taki sposéb, aby jej rant przystaniat

wypelnienie;

e tekturowa podktadka - do niej przymocowane jest zdjecie,

powinna by¢ sztywna i niereaktywna;

e tekturawypelniajaca - umieszczona za tekturg podktadkowa;
wazne jest, aby réwniez byta wykonana z materiatu niere-
aktywnego; chociaz wypelnienie nie styka sie bezpoSrednio
z fotografia, zastosowanie materialéw niskiej jakoSci moze
spowodowacé uszkodzenia, poniewaz z czasem zaczng one

wydzielaé¢ szkodliwe gazy;
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il.12 Schemat
oprawienia fotografii
w rame ,,z dystansem”
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e  papieritasmamaskujaca - przyklejane sa od tytu ramy; papier
itasma chronia przed kurzem i owadami, pomagaja ponadto
zmniejszy¢ wahania wilgotnoSci wewnatrz ramy i ograniczy¢
przenikanie zanieczyszczen powietrza;

e oznakowanie - chociaz nie jest elementem konstrukcyjnym
ramy, moze by¢ bardzo pomocne w przyszlosci; do etykieto-
wania recznego nalezy uzywac otéwka lub wodoodpornego
iodpornego nablakniecie atramentu, do drukowania etykiet
nalezy stosowac drukarki laserowe.

6. W jakich warunkach eksponowac fotografie?

Kiedy juz odpowiednio oprawimy fotografie, nalezy pomys$leé
owlasciwej jej ekspozycji. Kluczowe jest wybranie odpowiedniego
miejsca, ktore nie jest narazone nabezposrednie Swiatto stoneczne.
Nalezy wybraé oSwietlenie o niskiej mocy i umiescié¢ je w odpo-
wiedniej odlegltosci od zdjec.

Pomieszczenie, w ktérym prezentujemy fotografie, powinno byé
chlodneisuche, a zdjecia umieszczone z dala od kaloryferéw oraz
innych zrédet ciepta. Warto réwniez zwrdci¢ uwage na chemikalia
uzywane do czyszczenia ram - nie powinno sie ich czy$cié¢ niczym
innym niz sucha lub lekko wilgotna miekka tkaning.

Jesli Sciany w pomieszczeniu, w ktérym wystawiamy fotografie,
zostaly niedawno pomalowane, warto poczekac¢ kilka tygodni
przed wystawieniem zdje¢, aby daé czas na pelne utwardzenie
farby i uwolnienie rozpuszczalnikéw. W czasie wystawy warto
réwniez zapewnic¢ mozliwo$¢ takiego obracania zdjeé, aby w ra-
zie potrzeby mogty zostac skierowane obrazem do $ciany na czas,
kiedy nie beda ogladane 11.. 12.

+«— rama

[ «—— szkto

s — fotografia
l «—— tektura

dystans
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Podsumowanie

Opisane procesy rozktadu fotografii i negatywdéw nie tylko moga
wystepowac niezaleznie, mogg réwniez nasila¢ sie wzajemnie

ijeszcze bardziej przyspieszac niepozadane reakcje. Nalezy wiec

pamietaé o tym, ze przyczyna uszkodzenia fotografii moze by¢ nie

tylko $wiatlo, ale réwniez wilgodé, zanieczyszczenia czy nieodpo-
wiednie materialy, z ktorych wykonane sa opakowania, albumy
lub ramy. Najwazniejsze w zachowaniu fotografii i negatywow jest

przechowywanie ich w odpowiednich warunkach. Nalezy unika¢

narazania ich na wilgo¢, ktéra moze spowodowac deformacje i ko-
rozje srebra, a takze na §wiatto, ktore moze powodowac blakniecie

i utrate koloréow. Kolejnym waznym aspektem jest regularne ich

kontrolowanie i cyfrowe zabezpieczenie w postaci skanéw. Wersja

cyfrowa umozliwi zachowanie obrazu w przypadku utraty lub

zniszczenia oryginalnego nosnika.

Analogowe materiaty fotograficzne sg wciaz wykorzystywane
przez artystow i entuzjastéw fotografii. Wraz z postepem tech-
nologii cyfrowej tradycyjne materiaty staly sie coraz drozsze
itrudniejsze do zdobycia. Przechowywanie fotografii i negatywow
w chtodnym i suchym miejscu pozwoli na zachowanie ich na dtugi
czas w dobrym stanie.
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Obraz w ruchu,
obraz bez ruchu.
O bezpiecznym
transporcie

I przechowywaniu
prac malarskich
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Zanim obraz znajdzie wlascicielaina state zawiSnie bezpiecznie na
Scianie, niejednokrotnie funkcjonuje w trybie iScie wedrownym:
z pracowni do galerii, z galerii do pracowni, po drodze krétkie
przechowanie gdzie$ u znajomego i znéw do galerii, by wreszcie
kiedys zakonczy¢ te podréz u nabywcy lub tez powrdcic¢ do pra-
cowni na czas nieokreslony. Rowniez obrazom zadomowionym na
stale najakiej$ Scianie moze przydarzyc¢ sie nieoczekiwana podréz
przy przeprowadzce.

Innym razem przeciwnie: pracom malarskim przypada tryb
osiadly, niejako wyczekujacy, gdzies w kacie czy za szafa. Tkwiace
w bezruchu, oparte jedne o drugie, raz najakis czas sa wysuwane,
mierzone uwaznie wzrokiem i wsuwane z powrotem na miejsce
lub - okazjonalnie - zabierane. Czasami za$ miejsce z zalozenia
tymczasowe, pod $ciang, na podtodze, gdzie praca oczekuje na ,wbi-
cie gwozdzia w Sciane”, przez ,zasiedzenie” zmienia sie w state
miejsce przechowywania. Sg tez obrazy-pamiatki, ktore nie ciesza
okanatyle, by znalazto sie dlanich miejsce na $cianie, lecz ich war-
to$¢ sentymentalna nie pozwala ich wyrzucié, wiec kwaterowane
sa w roznych zakamarkach.

Prace malarskie wykonane na ptdtnie naciggnietym na krosna,
na drewnie lub na materiatach na bazie drewna (np. sklejkach),
atakze na mniej typowych podtozach, takich jak blachy metalowe,
tafle szkta czy tworzywa sztuczne typu plexi, bywajg okreslane
terminem ,,malarstwa na podltozach ruchomych”, czyli takich, ktore
mozna ze wzgledna tatwoscia przemiescié. Nie oznacza to jednak,
ze technika ich wykonania przystosowata je do ruchu. Nie oznacza
to takze, ze w bezruchu sg catkowicie bezpieczne. Obydwa z wy-
mienionych powyzej trybéw - wedrowny i osiadty - niosg ze soba
ryzyko zniszczenia iuszkodzenia, zaréwno warstw malarskich jak
i podloza. W szczegdlnosci dotyczy to najbardziej popularnego
rodzaju podobrazia, czyli ptétna.

Owe zniszczenia i uszkodzenia moga by¢ bardzo powazne, cho¢ ich
przyczyny zwykle sg banalne: nieuwaga, zaniedbanie, pospiech lub
brak odpowiedniego przygotowania obrazu do przemieszczenia
lub przechowywania. W przypadku transportu majg one charakter
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gwaltowny, a skutki sa natychmiastowe i dramatyczne zwtasz-
czawwygladzie dziela - rozdarcia i przebicia plétna, deformacje,
wgniecenia, rysy, obtarcia. Natomiast w trakcie przechowywania
rzadziej mamy do czynienia z incydentalnym zniszczeniem. Nega-
tywne zmiany zachodza po cichu, niezauwazenie postepuja latami,
dyskretnie maskowane przez gromadzacy sie kurz: stopniowo poja-
wia sie izageszcza siatka spekan warstwy malarskiej, uwidaczniaja
sie i poglebiaja deformacje podloza, wypelzaja przebarwienia,
zaplamienia, plesn.

1. Pamietaj o obrazie, bo obraz tez pamieta

Prace malarskie na podlozach ruchomych powinny by¢ przecho-
wywane w pionie. Konieczno$¢ oszczednosci miejsca w domu czy
pracowni sprawia, ze taki sposob przechowywania narzuca sie sam,
jednak nie jest on podyktowany jedynie wzgledami efektywnego

zagospodarowania przestrzeni. W takiej pozycjiryzyko powstania

deformacji czy uszkodzen pod wptywem wewnetrznych naprezen

materialéw, zktorych wykonane jest podobrazie, jest najmniejsze -
dotyczy to zaréwno obrazéw wykonanych na ptétnie rozpostartym

nakro$nie, jak i na podobraziach drewnianych. Wyjatek stanowia

piotna zdjete z krosien, malarstwo na blachach metalowych, na

taflach szkla, nieoprawione prace na papierze czy tekturze, a takze

podobrazia drewniane niewielkich formatéw: te najlepiej przecho-
wywac w pozycji horyzontalne;j.

Ten intuicyjny sposdb przechowywania prac malarskich w pionie
pozwala na zmieszczenie w stosunkowo ograniczonej i waskiej
przestrzeniwielu prac, lecz niesie duze ryzyko uszkodzen, zwtasz-
cza gdy znajda sie obok siebie prace w réznych formatach 11. 1. Jeze-
li obraz o mniejszych wymiarach bedzie opierat sie - nawet lekko,
ale dlugotrwale - o powierzchnie obrazu o wiekszym formacie, nie-
chybnie (i dostownie) odbije na nim swe pietno w postaci wgniecen
w podtozu. Taka nadmierna bliskos¢ prac jest jedna z czestszych
przyczyn deformacji podtozy ptdciennych, cho¢ obrazy na sztyw-
nych podobraziach, np. drewnianych, takze moga ucierpie¢ w ten
sposob, np. z powodu otaré¢ i wykruszenia warstwy malarskiej.
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il.1 Typowy - lecz nieprawidtowy - sposéb prze- il.2 Schemat prawidtowego przechowywania
chowywania prac malarskich na ptétnie: wiele prac prac malarskich. Maksymalnie kilka prac utozonych
o réznych formatach opartych o siebie od najwiekszej do najmniejszej i oddzielonych

sztywnymi przektadkami, ktére zabezpieczajg
podobrazia przed odksztatceniami. Prace nie stojg
bezposrednio na podtodze, ale na dwdéch obitych
amortyzujgcym materiatem bloczkach

fot. Adam Palenta

rys. Julia Burdajewicz

Deformacje podtozy ptéciennych bywaja bardzo trwate i trudne
do naprawienia, nawet przez wprawnego konserwatora malarstwa.
Powodem jest tzw. pamie¢ odksztatlcen podobrazia ptéciennego,
swoista sklonno$¢ do powracania i ponownego uwidaczniania sie
deformacji nawet po tym, gdy nacisk ustapi, a uszkodzone miejsce
zostanie poddane dziataniom konserwatorskim. Tym trwalsza jest
ta pamie¢, im dtuzej odksztatcenie powstawato, dlatego obrazy
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zapomniane, pozostawione na dlugo pod wzajemnym naporem
najtrudniej jest przywrocié¢ do zadowalajacego stanu.

Przechowujac obrazy obok siebie, nalezy zatem umiesci¢ miedzy
nimi przekladki wykonane z niezbyt ciezkiego, ale wzglednie
sztywnego materialu, np. z tektury, ptyty piankowej, z poliwe-
glanu komorowego czy plyty polipropylenowej kanalikowej IL. 9.
Aby spelniaty swa funkcje ochronng, przekladki te powinny by¢
nieco wieksze niz praca, o ktora sie opieraja IL. 2. Warto dodat-
kowo umie$ci¢ miedzy nimi arkusze miekkiego, amortyzujacego
materialy, takiego jak folia babelkowa czy pianka EVA, zwlaszcza
jezeli przekladki wykonane sg z twardych materiatow, np. z plexi
czy sklejki. W przypadku zastosowania folii babelkowej nalezy
upewnic sie, ze od strony lica obrazu znajduje sie gtadka strona
folii. W przeciwnym razie z czasem moga pojawic sie trudne to
usuniecia $lady odci$nietych ,babelkdéw”.

Najlepiej jest grupowac obok siebie prace o zblizonych formatach,
jeslijednak nie jest to mozliwe, nalezy utozy¢ je od najmniejszej do
najwiekszej, przy czym najwiekszy format powinien znajdowac sie
od strony $ciany IL. 2. Najbardziej zewnetrzna praca powinna by¢
zwrocona rewersem na zewnatrz, aby warstwa malarska nie ulegta
zabrudzeniu czy uszkodzeniu. Aby zabezpieczy¢ prace malarskie
przed osiadaniem kurzu czy incydentalnym zachlapaniem, warto
je okry¢ folig polietylenowa (czyli zwyczajna folig malarska). Przy
dlugoterminowym przechowywaniu, kiedy nie przewidujemy
czestego siegania po prace, mozna zawing¢ kazda z nich w folie
babelkowa. Nie nalezy jednak robié tego zbyt szczelnie, gdyz moze
to spowodowac kondensacje wilgoci pod folig, czego niebezpieczne
skutki omdéwione sg ponizej. Owiniecie kazdej pracy folia babelko-
wa nie zwalnia nas réwniez z obowigzku zastosowania pomiedzy
nimi sztywnych przektadek.

Oczywiscie przektadki i amortyzacja umieszczone pomiedzy opar-
tymi o siebie obrazami chronig je przed deformacjami tylko do pew-
nego momentu. Przyjmuje sie, ze przechowywanie w ten sposob
jest bezpieczne dla maksymalnie pieciu prac umieszczonych obok
siebie. Przy wiekszej ich liczbie konieczne jest skonstruowanie
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regatu lub stojaka z pionowymi przegrod-
kami, ktére oddzielalyby od siebie poszcze-
gblne grupy pracIL. 3.

2. Aninastrychu,
ani w piwnicy

Przechowujac prace w sposob opisany po-
wyzej, wyeliminujemy ryzyko uszkodzen
warstwy malarskiej, a w przypadku obra-
z6w na pldtnie - takze deformacji ich pod-
loza. Niekiedy jednak odksztatcenia ptétna
powstajanaobrazach, ktore nie stykaja sie
zinnymi pracami ani przedmiotami: odbija
sie nanich zarys wewnetrznej krawedziich
wlasnego krosna. Problem ten dotyka pod-
obraziptéciennych, ktore nie s wystarcza-
jaconaciagniete, aryzyko jego wystapienia
rosnie, jezeli wewnetrzne krawedzie kro-
sna nie sg sfazowane. Rozsadek nakazuje
zatem zadbac o odpowiedni stopien napre-
zenia ptétna, zanim obraz trafi w miejsce
przechowywania. Zdarza sie jednak, ze po
kilku miesigcach badz latach odkrywamy,
ze niegdys dobrze naciggniete plétno luzno
spoczywa na krosnie.

Przyczyna tego zjawiska s wahania wil-
gotnosci powietrza, na ktére podobrazia
i niektére materialty malarskie sa niezwy-
kle czule. P16tno i drewno sg higroskopijne,
czyli posiadaja dobra zdolnos¢ do pochta-
niania wilgoci ze srodowiska, w ktérym
sie znajduja, a nastepnie oddawania jej,
gdy wilgotno$¢ wzgledna otoczenia spad-
nie. Absorpcjaidesorpcja wilgoci objawia
sie zmiang objetosci tych materiatéw, lecz
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znajduje sie pod nadmiernym naciskiem ze strony
pozostatych
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w odmienny sposob: gdy wilgotnosé spada, drewno sie kurczy,
a plétno rozluznia, zwiekszajac swa powierzchnie. Z kolei przy
wzroScie wilgotnoSci drewno pecznieje, a ptdtno kurczy sie i na-
preza'. Dlatego przy wahaniach wilgotnosci obrazy wykonane
na plétnie rozciggnietym na drewnianym krosnie poddawane sg
wspotwystepujacym, lecz rozbieznym w swym dziataniu sitom.
Przy wysokiej wilgotno$ci naprezenie ptétna wzroénie, przez co
bedzie ono bardziej podatne na powstajace pod naciskiem uszko-
dzenia (rozerwania, przebicia, deformacje), aw naroznikach moga
pojawic sie promieniScie rozchodzace sie pofalowania; dodatkowo
krosna moga ulec zwichrowaniu. Z kolei przy niskiej wilgotnosci
otoczenia ptétno moze falowac w centralnej czesci obrazu, wybrzu-
szy¢ sie wzdtuz dolnej krawedzi badz luzno spoczaé na krosnie,
ktorego listwy z czasem odcisng sie na warstwie malarskiej.

Nalezy tez pamietaé, ze pozostate komponenty pracy malarskiej,
takie jak przeklejenie, grunt czy farby, réwniez beda w okreslony
inie zawsze zgodny z podobraziem sposéb reagowac na zmiany wil-
gotnosci powietrza. Jest to jedna z gtéwnych przyczyn pojawienia
sie spekan zaprawy i warstwy malarskiej, ich odspojen i ztuszcza-
nia. Wreszcie, im wyzsza wilgotnos¢ wzgledna, tym wieksze ryzyko
rozwoju ple$ni: przy wilgotnos$ci 70% pojawia sie ona w ciggu okoto
100 dni, przy 90% moze by¢ to juz tylko kilka dni. Mikroorganizmy
nie tylko powoduja nieestetyczne i trudne do usuniecia zaplamie-
nia, ale tez rozktadaja materiaty organiczne - wtdkna roslinne,
drewno, naturalne kleje i spoiwa malarskie - ostabiajac ich struk-
ture i prowadzac do nieodwracalnego zniszczenia. Zainfekowa-
na praca staje sie takze ryzykiem dla zdrowia i nie powinna by¢
przechowywana w pomieszczeniu, w ktérym przebywaja ludzie.

Oprocz wkradajacej sie w strukture obrazu wilgoci z powietrza
czestg przyczyna powaznych zniszczen prac malarskich jest bez-
posrednie dziatanie wody - zalewajacej podtoge, na ktorej sto-
ja, badzZ kapiacej z sufitu. Woda powoduje - lokalnie lub na catej

1 Problem ten dotyczy przede wszystkim ptécien z wtokien naturalnych (len, ba-
wetna, konopie). Ptétna z wtdkien syntetycznych (poliestrowych, akrylowych)
nie sg higroskopijne, wiec nie reagujg w ten sposéb na zmiany wilgotnosci
powietrza.
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powierzchni pracy - rozmiekniecie, pecznienie i ostatecznie catko-
wity rozktad higroskopijnych materiatéw takich jak drewno, plot-
no, grunty malarskie czy rozktad warstw malarskich wykonanych

w ,chudych” technikach, werniksy staja sie natomiast ,,.zaslepniete”
1 zbielate. Ponadto woda pochodzaca z uszkodzonych instalacji

wodnych zanieczyszczona jest rozmaitymi substancjami, ktore

osiadaja na powierzchniach pracy i wywotuja lub przyspieszaja

procesy niszczace. Dramatyczny niekiedy wyglad zalanych prac

sktania zwykle do natychmiastowej interwencji w postaci przyspie-
szonego ich suszenia - przy grzejniku, suszarka do wloséw czy na

stoncu. To instynktowne dzialanie moze jednak jeszcze bardziej im

zaszkodzi¢. Materiaty higroskopijne Zle znosza gwattowne zmiany
wilgotno$ci, nawet jesli ich kierunek jest wtasciwy. Zalany lub sil-
nie zawilgocony obraz nalezy przenies¢ w suche miejsce i pozwoli¢

mu samoistnie wyschnac.

Mimo ze to wilgo¢ jest podstawowym powodem do niepokoju
w przypadku przechowywania prac malarskich, nie nalezy ba-
gatelizowac drugiego parametru otoczenia - temperatury. Ob-
razy eksponowane w pomieszczeniach, w ktorych przebywaja
ludzie, maja zazwyczaj zapewniona wlaSciwa temperature, gdyz
jest ona podobna do temperatur uznawanych za komfortowe dla
ludzi. Natomiast prace przechowywane w miejscach rzadko od-
wiedzanych czesciej padaja ofiarg skrajnosci temperaturowych.
Przy podwyzszonych warto$ciach temperatury procesy chemiczne
odpowiadajace za starzenie sie materiatéw znacznie przyspieszaja,
powodujac zmiany optyczne (np. z6tkniecie) i nieodwracalne osta-
bienie ich struktury. Z kolei przy bardzo niskich temperaturach
(np. ponizej 5°C dla technik akrylowych i ponizej -5°C dla technik
olejnej i alkidowej) warstwy malarskie staja sie bardzo kruche,
a tym samym bardzo podatne na powstawanie spekan, takze pod
wplywem najlzejszego nawet dotyku.

Whiosek z powyzszego przegladu czynnikéw ryzyka ptynie jeden:
miejsca, do ktérych bardzo czesto trafiaja na przechowanie prace
malarskKie, czyli piwnice i strychy, sa dla nich zdecydowanie nie-
odpowiednie. Panuja w nich zmienne i nierzadko skrajne warunki
temperaturowo-wilgotnosciowe, ulegajace nieprzewidywalnym

188



JULIA BURDAJEWICZ

wahaniom. Wahania te mogg wystepowaé zaré6wno w cyklach
dobowych, jak i sezonowych (tj. osiaga¢ skrajnie rézne wartoSci
latem i zimg). Obecnos¢ instalacji wodnych dodatkowo zwieksza
ryzyko nieszczesliwego zdarzenia. Dlatego decyzja o umieszczeniu
obrazow w piwnicach lub na strychach powinna by¢ poprzedzona
zaznajomieniem sie z panujacymi tam warunkami i ich zmienno-
$cig. Temperatura powinna miesci¢ sie w zakresie miedzy 16 a 25°C,
awilgotno$¢ wzgledna miedzy 40 a 60%, z optymalna wartosScig 50%.
Dlatego pomieszczenia, w ktorych panujg warunki dostosowane do
potrzeb ludzi, sg tez zazwyczaj odpowiednie dla prac malarskich,
itam - w miare mozliwo$ci - powinny by¢ one przechowywane.

Nalezy tez wziaé pod uwage, ze parametry temperatury i wilgotno-
$ciwdanym pomieszczeniu moga w poszczegolnych jego partiach
ulegac zaburzeniu pod wptywem lokalnie dziatajacych czynnikow.
Naleza do nich: wywiewki wentylacyjne, nieszczelno$ci i mostki
termiczne w poblizu otworow okiennych, nawiewy systemu klima-
tyzacyjnego, grzejniki, kominki, a takze wpadajace przez okno pro-
mienie sloneczne, ktdére nagrzewaja dany obszar pomieszczenia
czy partie Sciany. Prace nalezy zawsze umieszczac z dala od takich
miejsc. Znaczenie ma tez $ciana, z ktéra maja one bezposrednia
styczno$¢ - zar6wno gdy sa powieszone, jak i jedynie o nig oparte.
Zewnetrzne Sciany budynkow ulegaja czestszym wahaniom tempe-
ratury i wilgotnoSciniz Sciany wewnetrzne i dziatowe. Jednym ze
skutkéw eksponowania obrazu przy chtodnej $cianie zewnetrznej
moze by¢ kondensacja wilgoci na jego odwrociu. Z tego samego
powodu bardzo niekorzystne jest przechowywanie obrazow bez-
posrednio na betonowej posadzce czy w stycznosci z betonowg
Sciang, gdyz beton ma tendencje do kumulacji wilgoci. W rezul-
tacie obraz bezposrednio sgsiadujacy z betonowa powierzchnia
moze ulec zniszczeniom, nawet jesli ogbélna wilgotnosé danego
pomieszczenia jest wlasciwa.

Aby zmniejszy¢ ryzyko zalania, kontaktu z wilgotna i chtodng po-
sadzka, a takze uszkodzen mechanicznych i zabrudzen, prac ma-
larskich nie nalezy przechowywacé bezpo$rednio na podtodze, lecz
np. na drewnianej lub plastikowej palecie. Mozna tez uzy¢ dwoch
réwnolegle ulozonych desek czy belek o prostokatnym przekroju,
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il.4 Proste w wykonaniu bloczki, na ktérych mozna postawié obraz, opierajgc go o $ciane. Gérna powierzchnia
bloczka obita jest amortyzujgcym materiatem, od spodu znajdujg sie podktadki antyposlizgowe

fot. Adam Palenta

na ktérych jak na szynach postawimy obraz. Przy niewielkim na-
ktadzie pracy mozna przygotowac drewniane bloczki z jednej
strony obite miekkim, amortyzujacym materiatem, a z drugiej
posiadajace podktadki antyposlizgowe IL. 4.

Innym pozytecznym dziataniem, ktore znacznie zwiekszy bezpie-
czenstwo przechowywania obrazéw na ptdtnie, jest ostoniecie
odwrocia. Ostona taka powinna by¢ wykonana ze wzglednie sztyw-
nego, wytrzymatego, ale lekkiego materiatu i przymocowana do
krosien (lub do ramy w przypadku oprawionych prac) za pomoca
Srubek, zszywek lub ewentualnie obustronnej taSmy klejacejiL. 5.
Oslona taka nie tylko stanowi istotny bufor ochronny przed wa-
haniami wilgotno$ci powietrza, ale tez chroni podobrazie przed
uszkodzeniami mechanicznymi: deformacjami spowodowanymi
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il. 5 Ostona odwrocia
obrazu na ptétnie

z lekkiego,

ale sztywnego materiatu
pozwala chronié je
przed uszkodzeniami
mechanicznymi,
stanowi bufor przed
wahaniami wilgotno$ci
i redukuje negatywny
wptyw wibracji podczas
transportu

fot. Adam Palenta

JULIA BURDAJEWICZ

naciskiem innego obrazu lub przedmiotu czy kumulacja brudu
miedzy ptétnem a dolng listwa krosna (ktéra z czasem mogtaby
doprowadzi¢ do powstania wybrzuszenia ptétna). Ponadto ostona
taka znaczaco redukuje szkodliwe wibracje pt6tna, jezeli obraz
wyruszy w podroz.

3. Obraz w ruchu

Stateczne trwanie prac malarskich - czy to zawieszonych na Scia-
nie, czy zdeponowanych w bezpiecznym miejscu - zakldcone zo-
staje, gdy zaistnieje konieczno$¢ przemieszczenia ich. Do powyzej
opisanych czynnikéw ryzyka dochodzi wtedy jeszcze jeden - ry-
zyko uszkodzen mechanicznych. Uszkodzenia te r6znig sie cha-
rakterem zaleznie od tego, na ktérym z trzech etapdéw transportu
powstaly. W pierwszym etapie obraz jest wyjmowany z miejsca
przechowywania lub eksponowania i pakowany, co zwykle ozna-
cza przenoszenie miedzy pomieszczeniami, a takze kilkukrotne
podnoszenie i opuszczanie, obracanie i przekladanie, przesuwanie
i ustawianie. Ostatni etap, gdy praca dotrze w miejsce docelowe,
jest odwrdceniem etapu pierwszego. Pomiedzy nimi, w drugim
etapie, obraz jest transportowany, niekiedy srodkiem transportu,
niekiedy pieszo. Dlatego uszkodzenia powstate na etapie pierw-
szym itrzecim majg zazwyczaj charakter incydentalny i powstaja
zwiny cztowieka (np. nieumys$lne upuszczenie obrazu, uderzenie
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oframuge drzwiw czasie przenoszenia); etap drugi z kolei naraza
prace na dlugotrwate oddzialywanie powtarzalnych wstrzagsow
czy wibracji.

Oczywistym jest, ze na kazdym etapie obowigzuje najwyzsza
ostroznos$¢ w obchodzeniu sie z praca malarska. Jednak oprocz
tego kluczowa role w zapobieganiu uszkodzeniom mechanicznym
(atakze w ograniczeniu negatywnego wplywu niewlasciwej tem-
peratury czy wilgotnosci otoczenia) ma odpowiednie zapakowanie
obrazu za pomocg odpowiednich materialéw do pakowania, gdzie

»odpowiednie” oznacza odpowiadajace podatnosci danej pracy na
zniszczenia’, dtugosci i czasowi trwania podroézy, srodkom trans-
portu i warunkom $rodowiskowym po drodze.

Muzea i instytucje wysytajac obiekty na wystawy, umieszczaja
je w specjalnych skrzyniach, czesto sktadajacych sie ze skrzyni
wewnetrznej i zewnetrznej, wyScielonych materiatami amorty-
zujacymi wstrzasy i wibracje i buforujacymi wahania tempera-
tury i wilgotno$ci na zewnatrz skrzyni IL. 6. Jednak na potrzeby
indywidualnych artystow czy prywatnych wtascicieli pragnacych
przetransportowac obraz wystarcza znacznie prostsze rozwigza-
nia, o ile zastosowanych zostanie kilka uniwersalnych zasad.

Pakowanie prac malarskich zwykle zaczyna sie owinieciem pra-
cy folig babelkowa lub innym miekkim materiatem i... zwykle na
tym sie konczy. Tymczasem, zwlaszcza przy dtuzszych podrézach,
moze sie to okazac niewystarczajace, aby skutecznie ochronic obraz
przed uszkodzeniami. Dlatego warto przygotowac i zastosowac
kilka prostych rozwigzan zabezpieczajacych, ktore stworza na-
miastke skrzyni do transportowania:

Do lica i odwrocia prac na podobraziach drewnianych lub na ba-

zie drewna mozna przytozy¢ arkusze pianki polipropylenowej,
anastepnie - rowniez od lica i odwrocia - umiesci¢ dwie ptyty ze

2 Nalezy tu wzig¢ pod uwage jej gabaryty, technike wykonania, stan zachowania
(np. obecne na niej uszkodzenia).
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il. 6 Przyktad konstrukcji
skrzyni do transportu
obrazéw na ptétnie
wykorzystywanej przez
muzea i instytucje kultu-
ry. W drewnianej skrzyni
zewnetrznej umiesz-
czona jest skrzynia
wewnetrzna; usztywnie-
nia i piankowe elementy
amortyzujg wstrzasy

i unieruchamiajg obraz

fot. Adam Palenta

JULIA BURDAJEWICZ

wzglednie sztywnego materiatu (np. cienkiej sklejki). Dopiero taki
Lsandwich” nalezy owinac¢ folig babelkowa IL. 7.

Odwrocie obrazéw na plétnie dobrze jest ostoni¢ wspomniang
wyzej ostona ze wzglednie sztywnego, wytrzymatego, ale lekkiego
materialu, przymocowana do krosna badz do ramy. Alternatywa
dla takiej ostony moze by¢ specjalnie przygotowana na wymiar
danego obrazu ostona z ,wktadka” amortyzacyjna. Sklada sie ona
z arkusza sztywnego, wytrzymalego i lekkiego materiatu, do ktore-
go przyklejony jest kawatek pianki (np. polistyrenowej) dociety na
wymiar $wiatla krosienio takiej samej gtebokosciiL. 8. Wkiadka
taka chroni pt6tno przed odksztalceniami, uszkodzeniami me-
chanicznymi, wibracjami, a takze eliminuje ryzyko, ze niewystar-
czajaco naciggniete ptdtno bedzie bezwtadnie uderzaé o krosno
w trakcie transportu.

Podobnie jak w przypadku podobrazi drewnianych umieszczonych
na czas transportu miedzy warstwami materiatu amortyzujacego
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il.7 Przyktadowy sposéb pakowania obrazu
na podtozu drewnianym

fot. Adam Palenta

iusztywniajacego, lico pracy na ptétnie tak-
ze mozna ostoni¢ warstwa piankiiwarstwa

sztywnego materiatu. Jednakze w przypad-
ku obrazéw namalowanych impastowo lub

w technikach mieszanych, np. ze znacznie

wystajacymi poza lico, doklejonymi ele-
mentami, odpowiednia grubo$¢ materiatu

amortyzujacego jest szczegblnie istotna,
aby sztywne zabezpieczenie lica nie wy-
wierato nacisku na takie nieréwnosci fak-
turalne i nie spowodowato ich odlamania

lub zgniecenia.

Opakowanie obrazu, niezaleznie od tego,
z ilu elementow czy typow materiatéw zo-
stato zlozone, powinno zawsze by¢ skon-
struowane tak, aby zaden z tych elemen-
tow nie mogt sie swobodnie przesuwac.
Dlatego po przygotowaniu wyzej opisa-
nych zabezpieczen obiekt zawsze nalezy
owing¢ duzym arkuszem folii bagbelkowej
i zaklei¢ taséma, unieruchamiajac w ten
sposob wszystkie warstwy amortyzujace

iusztywniajace.
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@® Dwie warstwy cienkiej pianki polietylenowej
przytozone do odwrocia obrazu

@ Dwie warstwy cienkiej pianki polietylenowej
przytozone do lica obrazu

® Ptyta z lekkiego, lecz sztywnego materiatu (tu
laminowana pianka) przytozona do lica i do odwrocia
obrazu



JULIA BURDAJEWICZ

@ Tasma papierowa na wszystkich krawedziach ® Widok krawedzi opakowanego obrazu ukazujacy

opakowanego obrazu uniemozliwia jego wysunigcie strukture ,sandwicha” — obraz znajduje si¢ pomigdzy

sie warstwami amortyzujgcej pianki i ujety jest miedzy
dwie sztywne ptyty

® Dwu- lub trzykrotne owinigcie obrazu folig @ Zabezpieczenie folii bgbelkowej przed odwinig-
babelkowa

ciem sie za pomocag tasmy papierowej

Zapakowany obraz, widok lica ® Zapakowany obraz, widok krawedzi bocznej
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W trakcie transportu nierzadko ujawnia sie ochronna rola ramy,
ktoérej profile wychodzac przed lico obrazu, w duzym stopniu chro-
nia je przed uszkodzeniami mechanicznymi. Dlatego oprawionego
obrazu nie powinno sie wyjmowac z ramy na czas transportu, lecz
co najwyzej upewnic sie, ze jest w niej dobrze umocowany i w ra-
zie wstrzasow nie bedzie sie przesuwat ani z niej nie wypadnie.
Naturalnie, profilowanie ramy i wszystkie wystajace elementy
(np. rozbudowane ornamenty) nalezy starannie zabezpieczy¢ od-
powiednio docietymi kawatkami pianki lub przynajmniej folia
babelkowa. Jezeli rama posiada szybe, zaleca sie przyklejenie do
niej paséw tasmy klejacej w taki sposob, aby utworzyty wzor ge-
stej kratki. W razie sttuczenia taSma zapobiegnie rozsypaniu sie
fragmentow szkta i uszkodzeniu warstwy malarskiej, przebiciu
czy przecieciu podobrazia. TaSéma ta nie powinna jednak mieé
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il. 8 Ostona obrazu

na ptétnie z ,wktadka”
amortyzacyjna.

Do arkusza sztywnego
materiatu (np. ptyty
polipropylenowej ka-
nalikowej) przeklejone
zostaty cztery wktadki

z pianki polistyrenowej
dociete na wymiar prze-
strzeni miedzy listwami
krosna. Wktadka taka
chroni ptétno przed
odksztatceniami,
uszkodzeniami mecha-
nicznymi czy wibracjami
w czasie transportu

rys. Julia Burdajewicz
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wysokiej sity klejenia, aby tatwo bylo jg usunaé po zakonczonym
transporcie, a ewentualne $lady po kleju doczysci¢ (odpowiednia
jest np. papierowa tasma malarska).

Jeszcze jednym elementem obrazu, ktory moze by¢ przyczyna po-
wstalych w czasie transportu uszkodzen, sg kliny umieszczone
wnaroznikach krosien. Poluzowane pod wptywem drgan i wstrza-
sOw moga wpas¢ pomiedzy dolna listwe krosna a ptétno i spowodo-
wac jego odksztalcenia. Dlatego dobra praktyka jest wywiercenie
w klinach otwordéw, przewleczenie cienkiego sznureczka i przymo-
cowanie go do listew krosna (np. za pomoca zszywek).

Gdy obraz zostanie odpowiednio zabezpieczony i zapakowany,
moze wreszcie wyruszy¢ w podroz, lecz sposob, w jaki ona sie

odbedzie, tez nie jest bez znaczenia. Wazna bedzie jego pozycja: ge-
neralnie prace, dlaktérych zalecane jest przechowywanie w pionie,
powinny by¢ tez transportowane w pionie. Wspomniane powyzej

rodzaje prac malarskich, ktore zaleca sie przechowywaé w po-
ziomie (np. malarstwo na blachach metalowych), nalezy réwniez

w takiej pozycji przewozic. Dlatego np. Sredniej wielkoSci obrazu

na plétnie nie powinno sie kta$é na dnie bagaznika, lecz - w miare

mozliwo$ci przestrzennych pojazdu - postawi¢ na podtodze. Po-
nadto w przypadku kolizji lub gwaltownego hamowania ryzyko

uszkodzen jest najmniejsze, jezeli praca malarska ustawiona jest

zgodnie z kierunkiem jazdy - co jednak w przypadku prywatnego

transportu samochodem osobowym jest trudne do osiggniecia.
Natomiast niezaleznie od pozycji obrazu w pojezdzie zawsze ko-
nieczne jest catkowite unieruchomienie go (np.za pomoca taSm

tekstylnych), tak aby nie przemieszczat sie, nie podskakiwal ani

nie obijat o wnetrze samochodu.

Im krocej podréz bedzie trwala, tym lepiej dla przewozonego
obrazu - dotyczy to takze czasu, ktory spedzi on w samochodzie.
Ze wzgledu na wahania i skrajne niekiedy wartos$ci temperatury
iwilgotnosci (zima i latem) przetrzymywanie prac malarskich
w samochodzie dtuzej, niz trwa sam transport, moze okazac sie
dla nich bardzo szkodliwe. Nalezy zaladowac je tuz przed podréza
iwyladowac zaraz po dotarciu do celu. Natomiast jezeli z jakichs

197



OBRAZ W RUCHU, OBRAZ BEZ RUCHU...

wzgledéw praca ,przelezy” w pojezdzie lub transport trwal na tyle
dtugo, ze mogta ulec wychlodzeniu, po wniesieniu do pomieszcze-
nia docelowego nie powinno sie jej rozpakowywac przez kolejne
24 godziny. Taki czas na aklimatyzacje pozwoli obrazowi na stop-
niowe dostosowanie sie do nowych warunkow cieplno-wilgotno-
Sciowych, dzieki czemu uniknie sie np. kondensacji wilgoci na
wychtodzonych powierzchniach.

4. Kocigazeta?

Transport lub dlugoterminowe przechowywanie - zwlaszcza
w wykonaniu prywatnych wtascicieli czy samych artystéw - to nie-
rzadko sytuacje, w ktorych obraz ma styczno$¢ z materiatami dla
niego niecodziennymi: niejedna taka praca owijanabyta kocem czy
recznikiem, niejedna zakrywana arkuszami starej gazety. O ile za-
stosowanie takich materialéw mozna byto dawniej usprawiedliwié¢
brakiem innych mozliwosci, to obecnie nie sg one rekomendowane
do takich celé6w. Jakakolwiek forma zadrukowanego papieru moze
niechybnie zostawic¢ §lady farby drukarskiej, zwtaszcza w przypad-
ku przedtuzajacego sie kontaktu z powierzchnig pracy. Ponadto
papier itektura (o ile nie sa to ich specjalne, bezkwasowe rodzaje)
czy papierowe tasmy klejace wydzielaja lotne kwasy organiczne,
ktore moga wejs¢ w reakcje z materiatami sktadowymi podobra-
zia czy warstwami malarskimi, powodujac np. ich nieodwracalne
zz6tkniecie; podobnie jest z tworzywami na bazie polichlorku
winylu (PcVv) lub zawierajacymi go. Dodatkowo papier, tektura
ipodobne materialy moga tatwo zawilgotniec i staé sie pozywka dla
mikroorganizmow. Nie poleca sie tez gabek, gdyz z czasem z61kna,
kruszeja i - zaleznie od materiatu bazowego - potencjalnie moga
wydziela¢ szkodliwe substancje.

O ile krotkotrwaty kontakt obrazu z wyzej wymienionymi mate-
rialami nie miatby wiekszego wptywu na jego stan, o tyle w przy-
padku dlugoterminowego przechowywania prac malarskich dobér
odpowiedniego rodzaju opakowania ma olbrzymie znaczenie. Po-
wszechno$¢éiniska cena wspdtczesnie dostepnych tworzyw sztucz-
nych pozwalaja jednak siegnac¢ po materiaty, ktére sa bezpieczne.
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Naleza do nich wszelkie folie, pianki i wiékniny na bazie poliety-
lenu (symbol PE lub LDPE), polistyrenu (PS) czy polipropylenu (PP)
IL. 9. Materialy te nie wydzielaja szkodliwych substancji, nie sa
podatne na mikroorganizmy, aich wzgledna odporno$é na procesy
starzenia pozwala wykorzystywac je wielokrotnie.

il.9 Przyktady
materiat6w zalecanych Przygotowanie obrazu do transportu czy przechowywania poprzez
do pakowania

. . . odpowiednie opakowanie, dobor miejsca czy pozycji i zapewnie-
i zabezpieczania prac b p ’ ) Yy POZyC] p

malarskich. Wiekszo$¢ nie wlasciwych warunkow otoczenia jest podstawa dtugofalowej
z powyzszych strategii opieki i zapobiegania nieodwracalnym uszkodzeniom.
materiatow jest fatwo . . . L .
dostepna w sklepach Dlatego dzialania te powinny stac si¢ staltym elementem warszta-
budowlanych tu kazdego artysty, nawykiem kolekcjonera oraz wskazéwka dla
fot. Adam Palenta prywatnego witasciciela cho¢by jednej pracy malarskiej.

® @

®© @ ® ® 6

Materiaty amortyzujagce i usztywniajgce: @ sztywna Cienkie i miekkie materiaty amortyzujgce: ® pianka
pianka polietylenowa réznej grubosci, @ ptyta polistyrenowa, @ ® @ lekkie i elastyczne pianki
styropianowa polietylenowe réznej grubosci, ® folia bgbelkowa

®

®

®

®

® @ o e

Ptyty ze sztywnych i lekkich materiatéw: @ laminowana pianka, @ poliweglan komorowy, ® polipropylen
kanalikowy, @ tektura ze strukturg plastra miodu
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O autorkach

dr Julia Burdajewicz

Absolwentka i pracownica naukowo-dydaktyczna Wydziatu
Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie, gdzie prowadzi zajecia z zakresu konserwacji i re-
stauracji zabytkéw archeologicznych i etnograficznych oraz ma-
larstwa na drewnie i rzeZby drewnianej polichromowanej. Prace
doktorska poswiecong péznoantycznemu malarstwu $ciennemu
z terendéw Libanu obronita na Wydziale Historycznym Uniwersy-
tetu Warszawskiego.

dr Dorota Dzik-Kruszelnicka

Absolwentka Wydzialu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Aka-
demii Sztuk Pieknych w Warszawie ze specjalizacja konserwacja

i restauracja starych drukéw i grafiki. Doktorka sztuki w dzie-
dzinie sztuk plastycznych w dyscyplinie sztuki plastyczne i kon-
serwacja dziet sztuki (2019). Zatrudniona w Bibliotece Narodowej

w Warszawie (2005-2007) oraz Muzeum Narodowym w Warszawie

(2007-2020). Od 2011 roku pracownica naukowa-dydaktyczna

w Katedrze Konserwacji i Restauracji Starych Drukéw i Grafiki

na WKiRDS AsP w Warszawie, od 2019 prowadzi Pracownie Technik
iTechnologii Opraw. Uczestniczka wielu programow badawczych,
autorka licznych publikacji.
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dr Magdalena Grenda-Kurmanow

Absolwentka Wydziatu KonserwacjiiRestauracji Dziet Sztuki Aka-
demii Sztuk Pieknych w Warszawie ze specjalizacja konserwacja
irestauracja starych drukow i grafiki. Doktorka sztuki w dziedzi-
nie sztuk plastycznych w dyscyplinie sztuki plastyczne i konser-
wacja dziet sztuki (2022). Od 2017 roku pracownica naukowo-dy-
daktyczna w Katedrze Konserwacji i Restauracji Starych Drukow
1 Grafiki na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Asp
w Warszawie. Czlonkini International Association of Book and
Paper Conservators (IADA) oraz Best Practice Committee w Society
for the Preservation of Natural History Collections.

Anna Konopko

Absolwentka Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, gdzie ukonczyta dwie
specjalizacje - Konserwacje i restauracje tkanin zabytkowych
oraz Konserwacje i restauracje malarstwa i rzezby drewnianej
polichromowanej. Obecnie asystentka w Katedrze Konserwacji
iRestauracji Tkanin Zabytkowych oraz cztonkini misji konserwa-
torsko-archeologicznych we wspotpracy z Uniwersytetem War-
szawskim. W pracy akademickiej i zawodowej szczeg6lnie chetnie
zajmuje sie obiektami interdyscyplinarnymi, wymykajacymi sie
tradycyjnym kategoriom artystycznym, wykonanymi mieszana
technika i r6znorodnymi materiatami.
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Diana Kutakowska

Konserwatorka malarstwa i rzezby drewnianej, absolwentka
Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie, gdzie obecnie pracuje jako asystentka
w Katedrze Konserwacji Malarstwa na Podtozach Ruchomych
iRzeZby Drewnianej Polichromowanej. Uczestniczyla w projekcie
naukowo-konserwatorskim w péinocnym Libanie, poS§wieconym
ochronie §redniowiecznych malowidel Sciennych z czaséw wypraw
krzyzowych. W swojej pracy zawodowej zajmuje sie zaréwno ma-
larstwem sztalugowym - dawnym i wspolczesnym - jak i sztuka
kultur pozaeuropejskich oraz dziedzictwem poprzemystowym.
W pracy badawczej planuje po§wiecic sie zagadnieniom starzenia
warstw malarskich.

dr Monika Supruniuk

Doktorkaw dziedzinie sztukiw dyscyplinie sztuki plastyczne i kon-
serwacja dziet sztuki. Od 2013 roku pracuje na Wydziale Konser-
wacjii Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pieknych w War-
szawie. W latach 2009-2023 pracowata w Filmotece Narodowej
- Instytucie Audiowizualnym. W 2013 roku otrzymata stypendium
»~Mloda Polska” przyznawane przez Ministerstwo Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego, a w latach 2018-2021 stypendium Ministra
Nauki i Szkolnictwa Wyzszego dla wybitnego mtodego naukowca.
Specjalizuje sie w konserwacji papieru, fotografii i filmu.
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dr Anna Tomkowska

Absolwentka Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki na
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, ktéry to ukonczyta z wy-
réznieniem, a takze podyplomowych studiéw na Wydziale Chemii
Uniwersytetu Jagiellonskiego. Od 2012 roku pracuje w laborato-
riach Miedzyuczelnianego Instytutu Konserwacji oraz wyklada
namacierzystym wydziale. Specjalizuje sie w konserwacji mozaik,
ceramiki i kamienia. W pracy zawodowej taczy zainteresowanie
wykorzystaniem nowoczesnych technik analitycznych wbadaniu
dziet sztuki z praktyczng konserwacja.
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