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1. Artysta nieznany, Zachodnia Ziemia Arnhema, ok. 2001 r., kolekcja
prywatna. Fot. B. Tworek.
1. Artist unknown. West Arnhem Land, ca 2001, private collection.
Photo: B. Tworek.

Kultura Aborygenów w Australii si´ga daleko
w przesz∏oÊç – niedawne wykopaliska na tere-

nach Lake Mungo w Nowej Po∏udniowej Walii
wskazujà na Êlady obrzàdku towarzyszàce krema-
cji sprzed 43 000 lat1. Najstarsza sztuka naskalna 
z terenów pó∏nocnej Australii liczy od 25 000 do
30 000 lat2. Niestety, klimat Australii, szczególnie
w jej pó∏nocnych, tropikalnych regionach, nie sprzy-
ja zachowaniu Êladów kultury materialnej z okresu
wczesnoaborygeƒskiego osadnictwa. Ponadto, tra-
dycyjne zwyczaje Aborygenów nie obejmowa∏y
przechowywania materialnych przejawów kultu-
ry, co wykaza∏y badania prowadzone od koƒca
XVIII w. 

Dobrze udokumentowane i zbadane jest nato-
miast niematerialne bogactwo wielu kultur tego
kontynentu, wyra˝ajàce si´ w mnogoÊci j´zyków,
z∏o˝onych systemach wierzeƒ religijnych i zwià-
zanych z nimi obrz´dów, silnie rozbudowanych
strukturach spo∏ecznych itd.

Poczàtki kolekcji kultury 
materialnej Aborygenów
Kultura materialna i historia australijskich Abo-
rygenów by∏a przedmiotem badaƒ od poczàtku
bia∏ego osadnictwa na tym kontynencie. Wed∏ug
ostro˝nych szacunków liczba ludnoÊci abory-
geƒskiej si´ga∏a w tym czasie od 300 tys. do 
1 mln mieszkaƒców mówiàcych 250 j´zykami3.
Rang´ badaƒ i znaczenia zwiàzanych z nimi ko-
lekcji odzwierciedla m.in. powstanie pierwszego
muzeum w Australii ju˝ w niespe∏na 40 lat po
ustanowieniu tu kolonii brytyjskiej. Muzeum
Australijskie w Sydney, za∏o˝one w 1827 r.,
szczyci si´ wczesnymi zbiorami aborygeƒskimi,
które nie zosta∏y wywiezione poza kontynent
przez europejskich badaczy4. 

Inne wczesne zbiory posiadajà: Muzeum Vic-
torii w Melbourne (za∏o˝one 1854)5, Muzeum Po-
∏udniowej Australii (1856)6, Macleay Museum przy
uniwersytecie w Sydney (1887)7. Wa˝ne kolekcje
aborygeƒskie znajdujà si´ równie˝ w Europie –
w Wielkiej Brytanii, Niemczech, Holandii. W Pol-
sce przyk∏ady materialnej kultury aborygeƒskiej
majà w swych zbiorach m.in. Muzeum Etnogra-
ficzne i Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie.
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Galeria Narodowa w Canberze jest jednà z m∏od-
szych placówek muzealnych w Australii – zosta∏a
otwarta w 1982 r. – jednak zbieranie z myÊlà o niej
dzie∏ sztuki zapoczàtkowano ju˝ w latach 60. XX w. 
Sztuka australijskich Aborygenów oraz z rejonu cie-
Êniny Torrensa stanowi istotnà cz´Êç dzisiejszej ko-
lekcji, odzwierciedlajàcà unikatowy dorobek kultu-
ralny kontynentu. 

Zbiory galerii zawierajà ponad 3 tys. obiektów
sztuki aborygeƒskiej z obszaru ca∏ej Australii, si´-
gajàcych zarówno poczàtków XX w., jak i obrazujà-
cych dynamicznie rozwijajàce si´ tendencje wspó∏-
czesne. WÊród nich znajduje si´ ponad 1000 obrazów
na korze – unikatowej formy ekspresji typowej dla
kultur Aborygenów z terenów pó∏nocnej Australii.
Du˝a cz´Êç zbiorów pochodzi z póênego XX. w.; sà
te˝ jednak obrazy z lat 50. i 60. XX w., jak równie˝
przyk∏ady malarstwa z poczàtku zesz∏ego stulecia8. 

NajwczeÊniejsze zachowane przyk∏ady malarstwa
na korze pochodzà z 1. po∏. XIX w., sà one jednak
bardzo rzadkie. Ekspedycje etnografów organizowa-
ne na poczàtku ub. stulecia, m.in. Normana Barnetta
Tindale’a, Alfreda C. Haddona, Baldwina Spencera,
pobudzi∏y zainteresowanie tà forma sztuki, co do-
prowadzi∏o do zwi´kszenia produkcji obrazów na ko-
rze. Zbiory pochodzàce z ówczesnych wypraw mo˝-
na znaleêç zarówno w g∏ównych kolekcjach muzeal-
nych i galeriach sztuki w Australii, jak i wielu mu-
zeach zagranicznych. 

UnikatowoÊç materia∏ów i technik malarskich, jak
równie˝ kulturowe znaczenie obrazów na korze wy-
odr´bniajà ten gatunek sztuki spoÊród innych tradycji
malarstwa Êwiatowego. Obrazy na korze poprzez swà
symbolicznà tematyk´ ukazujà zwiàzek klanów abo-
rygeƒskich z terenem ich zamieszkania, opowiadajà 

o legendarnym okresie Dreamtime. Ta forma sztuki
wykazuje pokrewieƒstwo z malarstwem naskalnym 
z rejonów pó∏nocnych, sztukà dekoracji cia∏a do ce-
lów rytualnych i dekoracjà chat z kory9.

Specyfika twórczoÊci Aborygenów
Poj´cie materialnej d∏ugowiecznoÊci dzie∏ sztuki by-
∏o obce kulturom aborygeƒskim a˝ do 2. po∏. XX. w.,
kiedy trafi∏y one na rynek sztuki zachodniej. Mimo
du˝ego nak∏adu czasu i wysi∏ku niezb´dnego do po-
wstania obrazów ich twórcy nie przyk∏adali wagi do
trwa∏oÊci swych dokonaƒ. Najbardziej istotny by∏ bo-
wiem sam proces twórczy, cz´sto grupowy, po∏àczo-
ny z opowiadaniem legend okresu Dreamtime, 
historii i tradycji klanu. Istotà twórczoÊci by∏o zatem
odtwarzanie, odnawianie, powielanie, utrwalanie 
w kulturze danej grupy charakterystycznych symboli,
obrz´dów i obyczajów, ich wizualny, ceremonialny
przekaz. 

Obrazy s∏u˝y∏y zatem przekazywaniu i utrwala-
niu tradycji, niezale˝nie od tego, czy powstawa∏y na
skale, korze, skórze uczestników ceremonii. Cz´sto
po zakoƒczeniu obrz´dów obrazy na korze porzu-
cano, co sprzyja∏o szybkiemu ich niszczeniu w tro-
pikalnym klimacie. Same przedmioty uwa˝ane by∏y
bowiem jedynie za form´ przejÊciowà, wartoÊcià
trwa∏à by∏o odzwierciedlenie tradycji10.

Grupowy charakter twórczoÊci powodowa∏ zró˝-
nicowanie jakoÊci wielu obrazów. W ramach jednego
malowid∏a widoczne sà czasami wyraênie nie tylko
drobne ró˝nice w stylizacji, ale równie˝ ró˝nice
w technice malarskiej. Konsekwencjà tej praktyki sà
problemy konserwatorskie, takie jak np. lokalne
∏uszczenie si´ farby w okreÊlonych partiach obrazu. 

2. Galeria Narodowa
w Canberze.
2. National Gallery of
Australia, Canberra.
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3. TwórczoÊç arty-
styczna jest cz´Ê-
cià ˝ycia codzien-
nego. Fot. G. Mo-
rales.
3. Artistic pursuits
are a part of every-
day life. Photo: 
G. Morales.

metodologia dzia∏ania zdoby∏a uznanie nie tylko kon-
serwatorów, ale tak˝e artystów aborygeƒskich, którzy
uwa˝ajà, ˝e jedynà osobà uprawnionà do uzupe∏niania
ubytków w warstwie malarskiej jest sam malarz.

Obrazy na korze malowane sà na ziemi, cz´sto
wÊród kr´càcych si´ dzieci czy psów, podczas spo-
˝ywania posi∏ków i w innych codziennych sytua-
cjach. Dla aborygeƒskiego malarza kontekst ten jest
istotà procesu twórczego i wa˝nym aspektem samego
dzie∏a. Kolekcjonerzy, uznajàcy estetyk´ europejskà,
oczekujà od konserwatora np. usuni´cia piasku, który
jest integralnà cz´Êcià obrazu wkomponowanà 
w struktur´ warstwy malarskiej, lub Êladów psich ∏ap
odciÊni´tych w farbie. Wszelkie usankcjonowane
etycznie dzia∏ania konserwatorskie muszà byç jednak
ograniczone do minimum i stosowane wy∏àcznie 
w przypadku koniecznoÊci zabezpieczenia obiektu
aktywnie niszczejàcego. Fragmenty obiektu usuni´te
podczas konserwacji, wymagajà zachowania wraz 
z dokumentacjà na wypadek pojawienia si´ w przy-
sz∏oÊci potrzeby badaƒ lub analiz. Przestrzeganie za-
sad konserwacji zachowawczej, w tym zabezpiecze-
nia obiektu podczas magazynowania czy transportu
oraz zapewnienia w∏aÊciwych warunków atmosfe-
rycznych i oÊwietleniowych w czasie ekspozycji, jest
szczególnie istotne, zapobiega bowiem ewentualnym
zniszczeniom w przysz∏oÊci.

Konserwacja aborygeƒskiego 
malarstwa na korze
Konserwacja aborygeƒskiego malarstwa na korze jest
dziedzinà stosunkowo m∏odà. Pierwsze udokumento-
wane dzia∏ania konserwatorskie w tym zakresie po-
chodzà z lat 60. XX w.11 Obrazy na korze poddawane
by∏y wówczas procesom analogicznym do stosowa-
nych przy konserwacji malarstwa europejskiego. 
Z czasem rozwój teorii konserwacji, uwzgl´dniajà-
cych materia∏y etnograficzne, spowodowa∏ znaczàcà
zmian´ w podejÊciu do dzia∏aƒ o charakterze inter-
wencyjnym. 

Przy konserwacji obiektów etnograficznych stoso-
wane sà szczególne zasady etyki zawodowej. Ich isto-
tà jest minimum interwencji przy zachowaniu bez-
wzgl´dnego poszanowania dla orygina∏u, jego historii,
oryginalnej funkcji i znaczenia. Znaczne osiàgni´cia
w formu∏owaniu tych zasad mia∏y Kanadyjski Insty-
tut Konserwacji (CCI)12 oraz Australijski Instytut Kon-
serwacji (AICCM)13. Uznanie odr´bnoÊci estetyk kul-
tur pozaeuropejskich prowadzi w przypadku takich
obiektów do ograniczenia dzia∏aƒ „upi´kszajàcych”,
prowadzonych wg kanonów estetyki europejskiej. Tak
wi´c wszelkie ubytki, np. w warstwie malarskiej czy
te˝ Êlady u˝ytkowania, pozostawiane sà bez zmian,
chyba ˝e powodujà procesy niszczenia obiektu. Taka
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sztuki. Materia∏y stosowane w malarstwie na korze
obejmujà: kor´ eukaliptusa, pigmenty (g∏ównie mi-
neralne) i proste spoiwa. 

Kora uzyskiwana jest z drzew eukaliptusa Eu-
calyptus tetradonta, które powszechnie wyst´pujà 
w pó∏nocnej Australii, na Ziemi Arnhema. Wybierana
jest kora niezniszczona przez korniki i bez s´ków14.
Ten gatunek eukaliptusa nie ma szczególnych zasto-
sowaƒ przemys∏owych (jest nawet w∏àczony do inter-
netowego Êwiatowego kompendium chwastów!),
wi´c badania botaniczne struktury i w∏aÊciwoÊci tej
kory sà ograniczone jedynie do kilku artyku∏ów pow-
sta∏ych przed wielu laty15.

Rozwa˝ania na temat struktury kory pozwalajà
na lepsze zrozumienie jej zachowania jako materia∏u,
procesów degradacji i prac konserwatorskich wyko-
nywanych przy obrazach na korze. 

Kora chroni wa˝ne dla roÊliny tkanki przed
uszkodzeniami mechanicznymi, atakami owadów,
reguluje gospodark´ wodnà, zapewnia stabilizacj´ 
temperatury wewn´trznej oraz przewodnictwo wody 
i cukrów; jest równie˝ magazynem produktów prze-
miany materii drzewa. Jej struktura odzwierciedla
pe∏nione funkcje. 

Zewn´trzna, martwa warstwa kory (korek i mar-
twica korkowa) sk∏ada si´ ze ÊciÊle do siebie przyle-
gajàcych, wype∏nionych powietrzem komórek o gru-
bych, cz´sto zdrewnia∏ych i wype∏nionych wodoodpor-
nà suberynà Êciankach komórkowych.Ta generalnie su-
cha, sztywna pow∏oka tworzy rewers obrazu na korze.

Oddzielona od niej cienkà warstwà miazgi korko-
rodnej felloderma zawiera komórki mi´kiszowe.
Warstwa ta sk∏ada si´ z ˝ywych, cienkoÊciennych
komórek, w których zachodzà podstawowe procesy
biologiczne. Wyst´pujàcy w niej mi´kisz spichrzowy
gromadzi substancje zapasowe, takie jak cukry i skro-
bie; zawiera równie˝ du˝y procent wody. 

Pracownia konserwacji zabytków w Galerii Na-
rodowej zajmuje si´ konserwacjà malarstwa na korze
od ponad 20 lat. Prace obejmujà: praktycznà kon-
serwacj´, badania naukowe nad materia∏ami malar-
skimi, strukturà kory i technologiami jej przygotowa-
nia, studia procesów niszczenia poszczególnych ma-
teria∏ów i ich wzajemne oddzia∏ywanie. Zrozumienie
specyfiki w∏aÊciwoÊci i zachowania materia∏ów, 
a tak˝e procesów degeneracji jest konieczne do w∏a-
Êciwego okreÊlenia sposobu i zakresu konserwacji. 

Materia∏y i techniki malarskie
Materia∏y i techniki stosowane w malarstwie na korze
pozostawa∏y niezmienne a˝ do lat 70. XX w., kiedy to
sztuka aborygeƒska wesz∏a na Êwiatowy rynek dzie∏

4. Konserwacja obrazów na korze w Galerii Narodowej w Canberze.
4. Conservation of bark paintings at the National Gallery in
Canberra.

5. Ziemia Arnhema.
Las eukaliptusowy.
Fot. N. Smith.
5. Eucaliptus forrest
in Arnhem Land.
Photo: N. Smith.
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6. Kora po zdj´ciu z drzewa. Fot. N. Smith.
6. Bark removed from the tree. Photo: N. Smith.

przeci´ciem. Nast´pnie ca∏a jej p∏achta podwa˝ona
jest ostro˝nie odpowiednim narz´dziem. Kora ma
pó∏kolisty kszta∏t, odzwierciedlajàcy krzywizn´ pnia.
Jej zewn´trzna strona jest twarda, ciemna, chropo-
wata; wewn´trzna zaÊ jasna, mi´kka, o g∏adkiej fak-
turze. Ta w∏aÊnie strona stanowi przysz∏y podk∏ad
malarski.

Dalsze przygotowania pod∏o˝a odbywajà si´ 
w obozowisku artysty. Kora przycinana jest do wyma-
ganych rozmiarów, a jej zewn´trzna warstwa czysz-
czona i usuwana mechaniczne. Niekiedy – w zale˝-
noÊci od lokalnych tradycji malarskich – k∏adziona
jest zewn´trznà stronà na ognisku, co pozwala na
usuni´cie (wypalenie) twardej warstwy korka. Proces
ten powoduje równie˝ „zagotowanie” wody znajdujà-
cej si´ w korze, co przyspiesza proces suszenia. 

Floem, zwany równie˝ ∏ykiem, usytuowany jest
pod fellodermà. Jest tkankà, w której odbywa si´
przewodzenie organicznych substancji pokarmowych
na wi´ksze odleg∏oÊci. To tkanka niejednorodna, 
w której – z punktu widzenia wykonywania malarst-
wa na korze – najbardziej istotne sà rurki sitowe 
w okresie deszczowym wype∏nione wodà. D∏ugie
w∏ókna ∏ykowe charakteryzujà si´ du˝à wytrzyma-
∏oÊcià mechanicznà i elastycznoÊcià, które zapewnia-
jà trwa∏oÊç obrazom na korze.

Rozwa˝ania na temat powy˝ej przedstawionych
sk∏adników higroskopijnych (celuloza, hemiceluloza
i skrobia) wskazujà, ˝e kora wra˝liwa jest na dzia∏anie
wody. Rozpuszczalniki organiczne mogà mieç wp∏yw
na zawartà w niej suberyn´, ˝ywic´ i inne substancje.
Wszystkie materia∏y zawarte w korze stanowià dobre
po˝ywienie dla owadów, jak równie˝ stwarzajà do-
skona∏e Êrodowisko do rozwoju grzybów i pleÊni.

Kora na obrazy pozyskiwana jest w czasie pory
deszczowej, w tym czasie bowiem wype∏nione wodà
∏yko mo˝na ∏atwo oddzieliç od twardego, zbitego
drewna. Kora nacinana jest poziomo u góry i w dole
pnia drzewa, naci´cia po∏àczone sà pionowym 

7. Oczyszczanie kory zewn´trznej. Fot. N. Smith.
7. Removal of outer bark. Photo: N. Smith.

8. Wypalanie kory. Fot. N. Smith.
8. Firing the bark. Photo: N. Smith.
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9. Ró˝ne metody prosto-
wania kory. Fot. N. Smith.
9. Various methods of
flattening the bark. Photo:
N. Smith.

poddana wypalaniu i sezonowaniu, uwa˝ana jest za
trwalszà i mniej podatnà na wp∏ywy wahaƒ wilgotnoÊci
powietrza ni˝ suszona bez wypalania. Âlady ognia cz´-
sto widoczne sà na rewersie obrazu. Wewn´trzna war-
stwa kory jest czyszczona i wyg∏adzana, obecnie cz´-
sto papierem Êciernym lub narz´dziami elektrycznymi16.

Badania technologii przygotowywania kory pro-
wadzone w Galerii Narodowej dowiod∏y, ˝e proces wy-
palania powoduje równie˝ „zagotowanie si´” sk∏ad-
ników zmagazynowanych w korze, g∏ównie skrobii,
która pod wp∏ywem temperatury zmienia struktur´,
podobnie jak to si´ dzieje w procesie przygotowywania
klajstra. Ma to wp∏yw na czasowe uplastycznienie ko-
ry, co u∏atwia jej skuteczne prostowanie. Po wysusze-
niu i sezonowaniu pod ci´˝arem kamieni lub belek
struktura tak przygotowanego surowca nabiera odpo-
wiedniego do malowania, p∏askiego kszta∏tu. Kora,

10. Czyszczenie wewn´trznej powierzchni kory. Fot N. Smith.
10. Cleaning inner bark surface. Photo: N. Smith.
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13. Cebulka orchidei. Fot. N. Smith.
13. Orchid bulb. Photo: N. Smith.

11. Uszkodzenia warstwy malarskiej spowodowane przez ˝erujàce
na zanieczyszczeniach owady. Fot. N. Smith.
11. Damages to the paint layer caused by insects feeding on food
remains incorporated in the paint. Photo: N. Smith.

12. ˚ó∏wie jaja. Fot N. Smith.
12. Turtle eggs. Photo: N. Smith.

Farby u˝ywane w tradycyjnej sztuce aborygeƒ-
skiej bazujà na 4 podstawowych kolorach. Czerƒ uzy-
skiwana jest g∏ównie z w´gla drzewnego lub pirolu-
zytu (dwutlenku manganu), biel z glinki kaolinowej
(Al2O3 xSiO2 x2H2O) lub huntytu (CaMg3[CO3]4)17,
czerwieƒ z hematytu (Fe2O3), a pigment ˝ó∏ty bazuje
na limonicie (Fe2O3 x nH2O) lub getycie18. Mieszanie
pigmentów w celu uzyskania barw poÊrednich wy-
st´puje w malarstwie na korze sporadycznie. Niekiedy
spotyka si´ jednak kolor zielony powstajàcy po zmie-
szaniu ˝ó∏ci z czernià lub ró˝owy uzyskiwany dzi´ki
u˝yciu czerwieni i bieli19.

Naturalne pigmenty sà rozdrabniane na kamieniu
i mieszane z wodà. Bardzo twarde ich kawa∏ki sà
wczeÊniej moczone w wodzie. Obecnie farby mie-
szane sà i przechowywane w starych puszkach, które
cz´sto zawierajà pozosta∏oÊci produktów spo˝yw-
czych. Te zanieczyszczenia organiczne stajà si´ wi´c
integralnà cz´Êcià warstwy malarskiej i w przysz∏oÊci
stanowiç b´dà atrakcyjne po˝ywienie dla owadów. 

Przedstawione wczeÊniej struktura i proces przy-
gotowania kory t∏umaczà jej zachowanie jako pod-
k∏adu malarskiego. Zewn´trzna, nieprzepuszczajàca
powietrza warstwa jest sztywna i niezbyt wra˝liwa na
wahania wilgotnoÊci powietrza. Wewn´trzna, poczàt-
kowo silnie uwodniona, kurczy si´ w procesie suszenia
i sezonowania, co cz´sto powoduje powrót do pier-
wotnego, pó∏kolistego kszta∏tu, a tak˝e powstanie
radialnych i wzd∏u˝nych sp´kaƒ. Warstwa ∏yka jest
równie˝ bardzo podatna na wahania wilgotnoÊci po-
wietrza ze wzgl´du na otwartà struktur´ i zawartoÊç
higroskopijnych sk∏adników. Kora, jako podk∏ad ma-
larski, jest wi´c dynamicznie pracujàcym materia∏em,
niejednokrotnie gwa∏townie odkszta∏cajàcym si´ pod
wp∏ywem zmian wilgotnoÊci powietrza.
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W starszych obrazach woda by∏a cz´sto jedynym
noÊnikiem farby, do której nie dodawano ˝adnego
spoiwa. Podobna technika malarska stosowana by∏a
w malarstwie naskalnym tego rejonu. Tak uzyskiwa-
na farba jest nietrwa∏a, wykazuje tendencje do pu-
drowania si´ i ∏uszczenia. 

Tradycyjne spoiwa uzyskiwano ze êróde∏ natural-
nych – prze˝uwanych bulw orchidei Dendrobium,
Geodorum i Cymbidium, ˝ywic i soków drzew, krwi
ludzkiej i zwierz´cej, miodu mrówek Camponotus
inflatus, wosku pszczelego lub ˝ó∏wich jaj20. U˝ywano
ich w tak niewielkich iloÊciach, ˝e obecnie sà one
trudne, a niekiedy wr´cz niemo˝liwe do wykrycia 
w badaniach analitycznych21.
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14. Specjalne p´dzle z w∏osia ludzkiego lub d∏ugich w∏ókien roÊlinnych u˝ywane do malowania na korze. Fot. N. Smith.
14. Specialised brushes made of human hair or long plant fibres for painting on the bark. Photo: N. Smith.

W poczàtkach lat 70. XX w., kiedy – jak ju˝
wspominaliÊmy – wzros∏o komercyjne zainteresowa-
nie obrazami na korze, pracoch∏onne w przygotowa-
niu spoiwa naturalne zosta∏y zastàpione szybkim 
w u˝yciu klejem do drewna Aquadhere©22. Klej ten,
dost´pny w ka˝dym australijskim sklepie, oparty jest
na polioctanie winylu (PVA), z niewielkim dodat-
kiem alkoholu poliwinylowego. 

Wprowadzenie mocnego spoiwa syntetycznego
zmieni∏o zasadniczo nie tylko trwa∏oÊç warstwy ma-
larskiej, ale równie˝ jej wartoÊci estetyczne. Farba
zwiàzana spoiwami naturalnymi by∏a wysuszona,
krucha, bardzo porowata; farba na bazie PVA jest
jednorodna, ma cz´sto bardzo lÊniàcà powierzchni´.
Ta zmiana we w∏aÊciwoÊciach materia∏ów malars-
kich przypad∏a do gustu niektórym artystom, którzy
u˝ywajà du˝ej iloÊci spoiwa w celu osiàgni´cia wy-
raênego po∏ysku powierzchni obrazu.

Przyczyny zniszczeƒ

Typowe objawy degradacji kory obejmujà: odkszta∏-
cenia, sp´kania i rozw∏óknianie brzegów. G∏ównà
przyczynà takich uszkodzeƒ jest wysychanie kory 
i wp∏yw zmian wilgotnoÊci powietrza na nieustajàcy
proces jej odkszta∏cania. 

W przesz∏oÊci przeprowadzono próby prostowa-
nia kory za pomocà sto∏u pró˝niowego i podwy˝-
szonej temperatury. Wiele z nich zakoƒczy∏o si´ jed-
nak zwi´kszeniem stopnia sp´kania kory, która od-
reagowywa∏a po pewnym czasie. Obecne podejÊcie
do odkszta∏ceƒ kory polega na akceptacji odmiennej
estetyki tego rodzaju malarstwa i braku interwencji,
która mo˝e przynieÊç wi´cej szkody ni˝ po˝ytku. 

15. Materia∏y malarskie aborygeƒskich
malarzy na korze. Fot. B.Tworek.
15. Painting materials of Aboriginal
artists. Photo: B. Tworek.



63

MALARSTWO

Naprawa powa˝nych sp´kaƒ kory jest trudna ze
wzgl´du na jej niewielkà gruboÊç, jak równie˝ du˝y
stopieƒ w∏óknistoÊci struktury. Standardowe podej-
Êcie stosowane do naprawy p´kni´ç w malarstwie na
desce jest wi´c trudne w tym przypadku do zasto-
sowania. W zale˝noÊci od stopnia uszkodzenia kory
mo˝liwe jest podklejenie p´kni´cia grubym papierem
japoƒskim lub zamocowanie siatki poliestrowej do
rewersu obrazu np. na Paraloid B72 lub mocnà emul-
sj´ PVA. 

16. Farba na spoiwie natu-
ralnym. Fot. B.Tworek.
16. Paint based on natural
binders. Photo: B. Tworek.

17. Farba na spoiwie synte-
tycznym. Fot. B. Tworek.
17. Paint based on synthetic
binders. Photo: B. Tworek.

18. Odkszta∏cenia kory, Mathaman Marika, Murrurruma, Bremer
Island, 1965 r., zbiory NGA. Fot B. Tworek.
18. Warped bark, Mathaman Marika, Murrurruma, Bremer Island,
1965, collection NGA. Photo: B. Tworek.

19. Siatki z w∏ókiem poliestrowych stosowane do wzmacniania
sp´kaƒ w korze. Fot. B. Tworek.
19. Polyester netting used to reinforce cracked bark. Photo:
B. Tworek.
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21. Przyk∏ady ∏uszczàcej si´ warstwy malarskiej. Fot. B. Tworek.
21. Examples of flaking paint. Photo: B. Tworek.

Ka˝dy z u˝ywanych pigmentów wymaga innej
obróbki malarskiej i innego przygotowania, np glinka
kaolinowa – w przeciwieƒstwie do czerwonego he-
matytu – wymaga du˝ej iloÊci spoiwa. Spoiwa natu-
ralne u˝ywane, jak wspominaliÊmy, w niewielkiej
iloÊci ulegajà z czasem degradacji, szczególnie 
w bezpoÊrednim kontakcie z kwasowym odczynem
powierzchni kory. Konsekwencjà zastosowania
nieodpowiedniej techniki lub degradacji spoiwa jest
niedostateczne zwiàzanie czàsteczek pigmentu lub
warstwy malarskiej z pod∏o˝em. Sztywna warstwa
farby ∏atwo odspaja si´ od ruchomego pod∏o˝a, co
prowadzi do jej ∏uszczenia si´ i w efekcie tego proce-
su do powstawania ubytków na powierzchni. Jak
podkreÊlaliÊmy, ubytki w warstwie malarskiej,
uwa˝ane za uszkodzenia trwa∏e, nie sà uzupe∏niane.
Dlatego te˝ niezmiernie wa˝ne jest podejmowanie
wszelkich staraƒ, s∏u˝àcych zabezpieczeniu obiektu
przed tego typu uszkodzeniami.

20. Aluminiowy szkielet wzmacniajàcy
kruchà kor´. Widoczne sà równie˝ pod-
klejenia p´kni´ç grubym papierem ja-
poƒskim. Fot. B. Tworek.
20. Aluminium frame reinforcing frag-
ile bark. Japanese paper repairs to the
cracks are also apparent. Photo: 
B. Tworek.

Przy powa˝nych uszkodzeniach stosowane jest
dodatkowo wzmocnienie ca∏ej struktury podk∏adu
przez odpowiednio wyprofilowanà konstrukcj´ alu-
miniowà, pe∏niàcà funkcj´ szkieletu i umocowanà od
strony rewersu za pomocà ma∏ych klipsów zacho-
dzàcych na lico. Paski aluminiowe sà na tyle mi´kkie,
˝e pozwalajà na niewielkie ruchy kory, natomiast ich
skrzy˝owanie stanowi dostateczne zabezpieczenie
obrazu o tak kruchym pod∏o˝u.

Degradacja warstwy malarskiej objawia si´ naj-
cz´Êciej ∏uszczeniem i pudrowaniem, b´dàcymi skut-
kiem niedoskona∏ej techniki malarskiej, procesów
degradacji spoiwa oraz odkszta∏ceƒ podk∏adu na
skutek wahaƒ wilgotnoÊci powietrza. 
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Metody i Êrodki konserwatorskie

Zabezpieczenie ∏uszczàcej lub pudrujàcej si´ warstwy
malarskiej, uwzgl´dniajàc wymogi etyki konserwator-
skiej, mo˝na uznaç za dzia∏anie przysparzajàce naj-
wi´cej problemów. Fundamentalna zasada odwracal-
noÊci zabiegów konserwatora jest w przypadku utwar-
dzania farby niewykonalna. W tej sytuacji szczegól-
nie istotny jest wybór w∏aÊciwego materia∏u, nie ma
bowiem mo˝liwoÊci dokonania poprawek czy usuni´-
cia nieodpowiedniego materia∏u konserwatorskiego.

Decyzja dotyczàca materia∏ów i metody ich na-
noszenia uzale˝niona jest od rodzaju uszkodzenia –
∏uszczenia lub pudrowania, a tak˝e rozpoznania
u˝ytego pierwotnie spoiwa pochodzenia – naturalne-
go lub syntetycznego. Generalnie stosowana jest za-
sada u˝ywania klejów pochodzenia naturalnego do
konserwacji obrazów sprzed 1970 r.  

W przypadku wyst´powania ∏uszczenia niewiel-
ka iloÊç wybranego kleju/˝ywicy wprowadzana jest
ma∏ym p´dzelkiem lub rogiem ma∏ego kawa∏ka Me-
lineksu pod ka˝dà ∏usk´, co pozwala na jej skuteczne
przytwierdzenie do pod∏o˝a. 

Nie stosuje si´ metod ogólnego traktowania po-
wierzchni obrazu, czyli tzw. konserwacji „na wszelki
wypadek”, jako niezgodnych z zasadà „minimum z∏a
koniecznego”. Niezalecane jest równie˝ u˝ywanie
sprayu do nanoszenia kleju/˝ywicy ze wzgl´du na to,
˝e pokryty tà metodà obszar wykracza poza uszko-
dzone partie obrazu. Cz´sto pojawia si´ potrzeba u˝y-
cia rozpuszczalnika (najcz´Êciej etanolu) zmniejszajà-
cego napi´cie powierzchniowe, co umo˝liwia wpro-
wadzenie wodnego roztworu kleju pod ∏uski farby.

Wybór metody i materia∏u do zabezpieczania
∏uszczàcej si´ farby mo˝e byç równie˝ uzale˝niony
od jej zachowania w obecnoÊci rozpuszczalnika
u˝ytego jako noÊnik kleju/˝ywicy. Cz´sto spotykany
jest problem powstawania plam na skutek mecha-
nicznego przemieszczania si´ ku powierzchni dro-
binek pigmentu z warstwy le˝àcej poni˝ej strefy 
∏uszczàcej si´ albo dzia∏ania rozpuszczalnika na ele-
menty rozpuszczalne pod warstwà malarskà lub w jej
strukturze.  

Powy˝ej przedstawione problemy dowodzà, ˝e
nie ma uniwersalnego materia∏u zalecanego do za-
bezpieczania farby w obrazach na korze. 

22. Zabezpieczanie ∏uszczàcej
si´ farby przy u˝yciu p´dzelka.
Fragment obrazu: David Ma-
langi Daymirringu, Manharrn-
gu mortuary rites, ok. 1964 r.,
zbiory NGA. Fot. B.Tworek.
22. Paint consolidation using 
a small brush, fragment: David
Malangi Daymirringu, Manhar-
rngu mortuary rites, c. 1964,
collection NGA. Photo: B.
Tworek.
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Rodzaje materia∏ów konserwatorskich
Materia∏y konserwatorskie pochodzenia naturalnego
lub paranaturalnego obejmujà: skrobi´ ziemniaczanà,
˝elatyn´, karuk (ang. Isinglass), czyli klej ˝elatynowy
z p´cherza jesiotra, funori – klej wytwarzany z ja-
poƒskiego glonu gatunku Gloiopeltis, metylocelulo-
z´, hydroksyetyloceluloz´, hydroxypropyloceluloz´.
W przypadku konserwacji malarstwa, w którym
u˝yto spoiwa syntetycznego, stosuje si´ zazwyczaj
˝ywice akrylowe wprowadzane w postaci roztworu
koloidalnego w wodzie. Handlowe nazwy ˝ywic tego
rodzaju to m.in. Plextol B 500, stosowany jako 2-
50% roztwór wodny i Rhoplex AC 33 (AC 235),
stosowany jako 1-5% roztwór wodny. ˚ywice z ro-
dziny Paraloidu nie sà u˝ywane ze wzgl´du na ich
sztywnoÊç i wysokà po∏yskliwoÊç23.

24. Rozpylacz ultradêwi´kowy. Fot. B. Tworek.
24. Ultrasonic mister. Photo: B. Tworek.

23. Zaplamienia powsta∏e na skutek wyniesienia na powierzchnie rozpuszczalnych sk∏adników kory. Fragment: Charles Brinkin, Hunting at
waterhole, 1971 r., zbiory NGA. Fot. J. Srinivasan.
23 Staining of the paint layer caused by solubilised ingredients of the bark. Fragment: Charles Brinkin, Hunting at waterhole, 1971, collec-
tion NGA. Photo: J. Srinivasan.
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25. Przyk∏ad ˝elatynowej fik-
satywy zastosowanej przez 
prywatnego kolekcjonera. Bill 
Namiayangwa, Battle between
East and West Coast Tribes-
men, 1955 r., zbiory NGA. Fot.
B. Tworek.
25. Example of gelatine fixa-
tive applied by a private col-
lector. Bill Namiayangwa, Battle
between East and West Coast
Tribesmen, 1955, collection:
NGA. Photo: B. Tworek.

26. Fragment obrazu z ˝elatynowà fiksatywà. Powierzchnia
˝elatyny silnie po˝ó∏k∏a i ∏uszczy si´, unoszàc równie˝ warstw´
malarskà. Fot. B. Tworek.
26. Detail of gelatin fixative coating. Gelatin has severely yellowed
and flakes, lifting underlying paint layer. Photo: B. Tworek.

Zabezpieczenie pudrujàcej si´ farby jest bardziej
z∏o˝one ze wzgl´du na to, ˝e aplikacja jakiego-
kolwiek roztworu powoduje przemieszczanie si´ 
niezwiàzanych drobinek pigmentu i tworzenie zacie-
ków. Doskona∏ym sposobem na unikni´cie tego pro-
blemu jest u˝ycie przyrzàdu zaprojektowanego przez
Stefana Michalskiego z CCI24. Przyrzàd taki mo˝na
wykonaç samodzielnie wg wskazówek autora, ale
jest on równie˝ dost´pny w sprzeda˝y.

Rozpylacz ultradêwi´kowy (ultrasonic mister)
projektu Michalskiego generuje kropelki bardzo s∏a-
bego roztworu kleju poprzez bombardowanie roz-
tworu impulsami ultradêwi´kowymi. Kropelki tak
wytworzone sà bardzo ma∏e – rz´du 1-10 Ì, czyli 10-

100 razy mniejsze od wyst´pujàcych w zwyk∏ych
aerozolach. WielkoÊç ta jest porównywalna do ziaren
pigmentu, co umo˝liwia dobrà penetracj´ ˝ywicy/
kleju mi´dzy ziarnami; nie osadzajà si´ one na ich
powierzchni. Korzystanie z urzàdzenia wymaga za-
stosowania klejów o znacznym stopniu rozcieƒczenia
(np. metyloceluloza stosowana jest w st´˝eniu 0,25-
0,4%, ˝elatyna jako 1% roztwór, funori jako 0,75%

roztwór wodny). Przy tak du˝ych rozcieƒczeniach
konieczna bywa kilkakrotna aplikacja kleju, aby pu-
drujàce si´ warstwy zosta∏y w pe∏ni zabezpieczone.

Szczególnie trudnym i dotàd nierozwiàzanym
problemem jest wyst´powanie werniksów/fiksatyw,
które stosowane by∏y przez antropologów lub kolek-
cjonerów do „zabezpieczania” powierzchni obrazów
na korze. Materia∏y te by∏y na ogó∏ zupe∏nie przy-
padkowe (np. ˝elatyna, ˝ywica poliuretanowa lub
ró˝nego rodzaju mieszanki domowej produkcji).

Nak∏adano je grubo i nierówno na powierzchnie obra-
zów. Fiksatywy te natychmiast penetrowa∏y warstw´
porowatej farby, stajàc si´ jej integralnym sk∏adnikiem.
W takich przypadkach „zafiksowana” by∏a równie˝
warstwa kurzu i brudu obecnego na powierzchni, co
zasadniczo zmienia∏o wyglàd obrazu. Z czasem fik-
satywy ulega∏y degradacji, powodujàc nierzadko
znaczne uszkodzenia warstwy malarskiej. Niestety,
ze wzgl´du na ich nierozerwalny zwiàzek z porowatà
strukturà obrazu ich usuni´cie jest niemo˝liwe.
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Metody wystawiennicze
Ekspozycja obrazów na korze jest skomplikowana
zarówno ze wzgl´du na ich form´, jak i zastosowane
materia∏y. Oryginalnà intencjà autorów obrazów na
korze nie by∏o ich eksponowanie w pozycji wiszàcej,
struktura obrazów nie zawiera wi´c elementów do
mocowania w tej pozycji. Metody ekspozycji na
potrzeby tradycyjnego wystawiennictwa muzealnego
musia∏y zostaç wypracowane w tym konkretnym ce-
lu, przy czym za∏o˝ono zminimalizowanà ingerencj´
w oryginalnà estetyk´ obiektu.

Galeria Narodowa w Canberze zainicjowa∏a u˝y-
cie metalowych wsporników podpierajàcych dolnà
kraw´dê kory. Tak zabezpieczony obraz zostaje opar-
ty o Êcian´, a w zale˝noÊci od jego wielkoÊci i kszta∏-
tu, górna lub boczne kraw´dzie przymocowane sà
równie˝ do Êciany ma∏ymi metalowymi klipsami, co
zapewnia mu dodatkowà stabilnoÊç. W przypadku
kruchej, pop´kanej kraw´dzi dolnej, zamiast wspor-
ników u˝ywane sà wàskie metalowe pó∏ki. Takie

27. Systemy wystawiennicze: a – wsporniki, b – pó∏ka. Obraz
Yanggarriny Wunungmurra, zbiory NGA. Fot. B. Tworek.
27. Display systems: a – brackets, b – shelf. Painting by
Yanggarriny Wunungmurra, collection: NGA. Photo: B. Tworek.

metody przyj´te zosta∏y w wi´kszoÊci muzeów i ga-
lerii w Australii, jak równie˝ w wielu muzeach
europejskich eksponujàcych sztuk´ Aborygenów. 
Obrazy, w których wyst´pujà powa˝ne sp´kania kory,
mogà byç podparte warstwà sklejki odpowiadajàcej
wielkoÊci kory; w przypadku bardzo powa˝nych
uszkodzeƒ zalecane jest wystawianie w gablotach 
w pozycji poziomej. Dodatkowà form´ zabezpie-
czenia szczególnie du˝ych obrazów stanowi wspom-
niana wczeÊniej rama aluminiowa montowana od
strony rewersu, która nie tylko wzmacnia kruchà lub
uszkodzonà kor´, ale tak˝e umo˝liwia zawieszenie
malowide∏. 

Okres ekspozycji obrazów na korze ograniczony
jest do 6 miesi´cy ze wzgl´du na koniecznoÊç ogra-
niczenia dzia∏ania Êwiat∏a, kurzu i innych czynników
zewn´trznych. Poziom oÊwietlenia nie przekracza 
80 luksów, ca∏kowicie eliminowane jest promienio-
wanie UV w zwiàzku z fotodegradacjà materia∏ów
organicznych u˝ywanych w obrazach na korze25.

Metody przechowywania
Metody magazynowania malarstwa na korze s∏u˝à
zabezpieczeniu pod∏o˝a przed uszkodzeniami mecha-
nicznymi oraz warstwy malarskiej przed powstawa-
niem ubytków i osiadaniem kurzu. Galeria Narodowa
przechowuje kolekcj´ obrazów na korze w perforo-
wanych, drewnianych szufladach, u∏o˝onych pozio-
mo na metalowych pó∏kach. Rega∏y os∏oni´te sà role-
tami, które chronià obiekty przed wp∏ywem kurzu 
i Êwiat∏a, a tak˝e zapewniajà odpowiednià wentylacj´.

a

b
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29. System pakowania obrazów na korze. Artysta nieznany, Central-
na Ziemia Arnhem, ok. 1950 r., kolekcja prywatna. Fot. B. Tworek.
29. Packing system for bark paintings. Unknown artist, Central
Arnhem Land, ca 1950, private collection. Photo: B. Tworek.

Systemy transportowe
System zabezpieczenia obrazów na korze do celów
transportu jest kolejnym zadaniem konserwatorskim.
Ze wzgl´du na szczególnà struktur´ i na ogó∏ znaczny
stopieƒ zniszczeƒ w warstwie malarskiej nie wszyst-
kie obrazy na korze nadajà si´ do wypo˝yczania.
Zezwolenie na podró˝, szczególnie zagranicznà, wy-
dawane jest po szczegó∏owym zbadaniu ka˝dego
obiektu i uznaniu go za kwalifikujàcy si´ do przewozu.

Galeria Narodowa opracowa∏a system pakowa-
nia, który sprawdza∏ si´ przez wiele lat i tysiàce kilo-
metrów, jakie przew´drowa∏y wystawy aborygeƒ-
skie. Obrazy na korze transportowane sà w pozycji
poziomej zapewniajàcej równomiernie roz∏o˝enie
napi´ç. Ze wzgl´du na niejednokrotnie odkszta∏conà
kor´ uk∏ada si´ je na specjalnie przygotowanej, wy-
profilowanej poduszce zawierajàcej poliestrowà wa-
tolin´ (Dacron©). Poduszka otoczona jest otoczkà ze
sztucznego jedwabiu – materia∏u poliestrowego,
antystatycznego (Parsilk©), o bardzo drobnym splocie
zapewniajàcym tkaninie du˝à g∏adkoÊç. Tego typu
materia∏y stosowane sà powszechnie jako podszewki
do ubraƒ. Taka sama poduszka zabezpiecza obraz od
strony lica, uniemo˝liwiajàc równoczeÊnie prze-
mieszczanie si´ obiektu w p∏aszczyênie pionowej. Ze
wzgl´du na sposób malowania obrazów na korze, 

w których warstwa malarska dochodzi do samego
brzegu kory, nie ma innego sposobu na równomierne
utrzymanie obrazu w pozycji poziomej. 

Tak zabezpieczony obraz uk∏adany jest nast´pnie
w odpowiedniej wielkoÊci „gnieêdzie” wyci´tym 
w mi´kkiej gàbce poliuretanowej, która uniemo˝liwia
przesuwanie si´ obiektu w p∏aszczyênie poziomej 
i amortyzuje wibracje powstajàce podczas transportu. 

Szczegó∏owy opis systemu pakowania zaprezen-
towany zosta∏ na konferencji ICOM-CC w Lyonie 
w 1999 r.26 System ten sprawdzi∏ si´ w warunkach
ka˝dej mo˝liwej formy transportu i w ró˝nych wa-
runkach klimatycznych (Indie, Kuba, Rosja w zimie).

Malarstwo aborygeƒskie, uznawane niegdyÊ za
„ubogiego krewnego” dokonaƒ europejskich, dziÊ
jest wysoko cenione. Zosta∏o uznane za szczególnà
form´ ekspresji odzwierciedlajàcej uniktowà kultur´
rodzimych mieszkaƒców Australii. Zrozumienie tego
niezwyk∏ego rodzaju twórczoÊci wymaga dog∏´bne-
go poznania jego estetyki, j´zyka wyrazu oraz sto-
sowanych materia∏ów. Dla konserwatorów najwa˝-
niejszym wyzwaniem jest zabezpieczenie i prezento-
wanie obrazów w sposób, który nie ingeruje w ich
struktur´ i odbiór; jest tak˝e wyrazem szacunku dla
odr´bnoÊci kultury, jaka je stworzy∏a. 

28. System przechowywania obrazów na korze w Galerii Naro-
dowej. Fot. B. Tworek.
28. Storage systems for bark paintings at the National Gallery of
Australia. Photo: B. Tworek.



70

Conservation of the Australian Aboriginal bark
paintings is a relatively new field. Bark paintings

can be found in many museums and galleries in the
world, but their unique properties and related preser-
vation issues are researched in depth by Australian
conservators.

Conservation Department at the National Gallery
of Australia has been actively involved in issues

relating to the conservation of Aboriginal bark paint-
ings for 20 years. 

Looking after the bark paintings collection is
complicated by their unique structure and their cul-
tural significance so different to any other paintings
found in museums. The concept of material perma-
nence found in European art tradition was, until rela-
tively recently, not a part of Aboriginal experience. 
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Przypisy

Beata Tworek-Matuszkiewicz studiowa∏a na wydzia∏ach
Historii Sztuki i Chemii Uniwersytetu Warszawskiego. 
W Australii ukoƒczy∏a studia na Wydziale Konserwacji
Dzie∏ Sztuki na University of Canberra (specjalizacja 
w dziedzinie konserwacji obiektów etnograficznych), a na-
st´pnie na Wydziale Archeologii i Antropologii Austra-
lijskiego Uniwersytetu Narodowego w Canberze. Od 20 lat
pracuje w Galerii Narodowej w Canberze jako konserwa-
tor sztuki australijskich Aborygenów, szk∏a, ceramiki,
sztuki wspó∏czesnej i nietypowych materia∏ów organicz-

nych. Obecnie kieruje tu dzia∏em konserwacji. Przez 7 lat
wyk∏ada∏a konserwacj´ szk∏a, ceramiki i materia∏ów
organicznych na University of Canberra. Wspó∏pracuje
m.in. z British Museum, Lousiana Museum of Modern Art,
Ermita˝em. Publikuje artyku∏y w bran˝owych perio-
dykach australijskich i mi´dzynarodowych. Propaguje
konserwacj´ poprzez wyk∏ady otwarte, artyku∏y w gaze-
tach codziennych i polonijnych. W kr´gu jej zainteresowaƒ
znajdujà si´ nietypowe materia∏y organiczne (pióra,
tykwy, nasiona itp.).

ART ON BARK
MATERIAL, TECHNIQUES AND CONSERVATION OF AUSTRALIAN PAINTING ON BARK
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The prevailing environmental conditions and the
inherent properties of materials used for bark paint-
ings made them quite transient objects in their origi-
nal environment and cultural context. Although a lot
of time and skill was devoted to creating these
objects, they were quite ephemeral and were not
designed to last. It is only relatively recently that
Aboriginal art has entered the Western art market and
thus the concept of permanence and longevity has
become an important issue for Aboriginal artists.

The materials used for bark paintings include 
a sheet of bark (most commonly from Stringy bark
Eucaliptus Tetradonta), naturally occurring, mostly
mineral pigments (red, white, black, and yellow), and
binders. It is only the binders which changed in the
last 30 years, when Western art practices made their
influence on Aboriginal bark paintings tradition. This
involved a substitution of natural binders such as
orchid juice or turtle eggs by the readily available,
synthetic materials such as PVA (commonly in the
form of a wood-glue Aquadehere). This substitution
brought about an aesthetic change in the appearance
of the painted surface - from a relative matte, porous
paint made with natural, weak binders, to a shiny, co-
hesive, dense layer apparent in many later paintings. 

Preservation of bark paintings, as practiced by
museum and gallery conservators is heavily based on
the respect for the paintings and their cultural back-
ground and a thorough understanding of their struc-
ture and composition. The “rules” governing the
extent of conservation treatments of bark paintings
are different than those of European paintings. All
conservation treatments are constrained by profes-
sional ethics and the respect for the original. They are
limited to the least necessary interference, which
aims to maintain the present condition of the painting.
It is accepted by conservators, that the original paint-
ing should not be compromised by any cosmetic
treatments (such as restoration).

Most conservation problems related to bark 
paintings come as a result of the inherent properties
of materials and techniques of their manufacture. For
example, a very typical problem of bark support bow-
ing and warping stems from the tendency of bark – as
a part of a tree trunk – to return to its natural, cylin-
drical shape. 

The problem of cracking and splitting of the bark
– apparent in many paintings – results from the bark’s
natural movements in response to the changes in 
relative humidity of the environment. Frequent and
rapid fluctuations in moisture levels bring about high
stresses in the wood structure, which are released by
cracking and splitting. There is little that can be done
to rectify this problem once it occurs. Preventive steps
can be taken which involve maintaining stable envi-
ronmental conditions during storage and display, and

not allowing the damage to occur or becoming worse.
Another common problem visible in many paint-

ings regardless of their age is the instability of the paint
layer apparent by flaking paint and the resulting losses.
There are many factors, which influence the long-
term stability of the paint layer. They include inherent
properties of the particular pigment used, artist’s tech-
nique of paint preparation, and the resulting paint be-
haviour, and environmental conditions to which the
painting was subjected during its life. The treatment
stabilising the paint involves choosing an appropriate
agent, which when carefully introduced under each
flake, adheres the lifting area back to the bark sup-
port. This very time consuming treatment is only car-
ried out locally. There is no effective and ethically ac-
ceptable preventive treatment, which can be applied to
a paint layer to prevent possible damages in the future.
Powdering paint can be treated using an ultrasonic
mister. This method allows loose pigment particles to
be re-adhered without being physically disturbed.

Some owners and collectors spray bark paintings
with various “fixatives” in attempt to ensure the sta-
bility of the paint. The materials used for such treat-
ment are frequently unstable, and in time show them-
selves signs of ageing, such as yellowing, cracking or
lifting. Once applied to the paint, these “fixatives” can-
not ever be removed and therefore significantly con-
tribute to the deteriorating condition of the painting. 

It is most important to realize that good preven-
tive or housekeeping measures are essential in caring
for bark paintings. They are best stored flat and pro-
tected from dust to prevent any loss of paint layer and
dust accumulation on the surface. 

The methods of displaying bark paintings are
quite different to the usual practices in art galleries, as
they aim to present the paintings without imposing
Western European traditions upon these unique
objects. Unlike European paintings, paintings on bark
in the collection of the National Gallery are not
framed, but simply rested on brackets or shelves and
leaned against the wall. Seriously deteriorated paint-
ings can be displayed horizontally or at an angle so to
minimize the risk of any further damage.

Preservation of bark paintings is a developing
and interesting field. It requires finding new ap-
proaches and solutions to all aspects of their care,
often stretching and altering the common museum
practices. It also requires an understanding from con-
servators, who are confronted with some unusual
concepts in treatments, exhibition presentation or
transportation systems. This gradual process of evo-
lution in appreciation will bring about a new, better
level of understanding Aboriginal bark paintings as 
a unique art form.

Transl. by author




