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SZTUKA NA KORZE PISANA
MATERIALY, TECHNIKI, KONSERWACJA
AUSTRALIJSKIEGO MALARSTWA NA KORZE

ultura Aborygenéw w Australii sigga daleko

w przeszto$¢ — niedawne wykopaliska na tere-
nach Lake Mungo w Nowej Poludniowej Walii
wskazuja na $lady obrzadku towarzyszace krema-
cji sprzed 43 000 lat'. Najstarsza sztuka naskalna
7 terendw poltnocnej Australii liczy od 25 000 do
30 000 lat*. Niestety, klimat Australii, szczegolnie
w jej pétnocnych, tropikalnych regionach, nie sprzy-
ja zachowaniu §ladéw kultury materialnej z okresu
wczesnoaborygenskiego osadnictwa. Ponadto, tra-
dycyjne zwyczaje Aborygenow nie obejmowatly
przechowywania materialnych przejawow kultu-
ry, co wykazaly badania prowadzone od konca
XVII w.

Dobrze udokumentowane i zbadane jest nato-
miast niematerialne bogactwo wielu kultur tego
kontynentu, wyrazajace si¢ w mnogosci jezykow,
zfozonych systemach wierzen religijnych i zwia-
zanych z nimi obrzg¢déw, silnie rozbudowanych
strukturach spotecznych itd.

Poczatki kolekcji kultury
materialnej Aborygenow

Kultura materialna i historia australijskich Abo-
rygenow byla przedmiotem badan od poczatku
biatlego osadnictwa na tym kontynencie. Wedlug
ostroznych szacunkéw liczba ludno$ci abory-
genskiej siggata w tym czasie od 300 tys. do
1 mln mieszkancow mowiacych 250 jezykami’.
Range badan i znaczenia zwigzanych z nimi ko-
lekcji odzwierciedla m.in. powstanie pierwszego
muzeum w Australii juz w niespelna 40 lat po
ustanowieniu tu kolonii brytyjskiej. Muzeum
Australijskie w Sydney, zatozone w 1827 r.,
szczyci si¢ wezesnymi zbiorami aborygenskimi,
ktore nie zostaly wywiezione poza kontynent
przez europejskich badaczy’.

Inne wczesne zbiory posiadaja: Muzeum Vic-
torii w Melbourne (zatozone 1854)°, Muzeum Po-
tudniowej Australii (1856)°, Macleay Museum przy
uniwersytecie w Sydney (1887)". Wazne kolekcje
aborygenskie znajdujg si¢ réwniez w Europie —
w Wielkiej Brytanii, Niemczech, Holandii. W Pol-
sce przyklady materialnej kultury aborygenskiej
maja w swych zbiorach m.in. Muzeum Etnogra-
ficzne i Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie.

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.
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Galeria Narodowa w Canberze jest jedng z miod-
szych placowek muzealnych w Australii — zostata
otwarta w 1982 r. — jednak zbieranie z mys$la o niej
dziet sztuki zapoczatkowano juz w latach 60. XX w.
Sztuka australijskich Aborygendéw oraz z rejonu cie-
$niny Torrensa stanowi istotng czg$¢ dzisiejszej ko-
lekcji, odzwierciedlajaca unikatowy dorobek kultu-
ralny kontynentu.

Zbiory galerii zawieraja ponad 3 tys. obiektow
sztuki aborygenskiej z obszaru calej Australii, sig-
gajacych zarowno poczatkow XX w., jak i obrazuja-
cych dynamicznie rozwijajace si¢ tendencje wspot-
czesne. Wsrdd nich znajduje si¢ ponad 1000 obrazow
na korze — unikatowej formy ekspresji typowej dla
kultur Aborygenéw z terenéw poéinocnej Australii.
Duza czg$¢ zbiorow pochodzi z pdznego XX. w.; sa
tez jednak obrazy z lat 50. 1 60. XX w., jak rowniez
przyktady malarstwa z poczatku zeszlego stulecia®.

Najwcze$niejsze zachowane przykiady malarstwa
na korze pochodza z 1. pot. XIX w., sa one jednak
bardzo rzadkie. Ekspedycje etnograféw organizowa-
ne na poczatku ub. stulecia, m.in. Normana Barnetta
Tindale’a, Alfreda C. Haddona, Baldwina Spencera,
pobudzily zainteresowanie ta forma sztuki, co do-
prowadzito do zwigkszenia produkcji obrazow na ko-
rze. Zbiory pochodzace z 6wczesnych wypraw moz-
na znalez¢ zaréwno w giéwnych kolekcjach muzeal-
nych i galeriach sztuki w Australii, jak i wielu mu-
zeach zagranicznych.

Unikatowos$¢ materiatow i technik malarskich, jak
rowniez kulturowe znaczenie obrazow na korze wy-
odrebniajg ten gatunek sztuki spos$rod innych tradycji
malarstwa §wiatowego. Obrazy na korze poprzez swa
symboliczng tematyke ukazujg zwigzek klanow abo-
rygenskich z terenem ich zamieszkania, opowiadaja
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2. Galeria Narodowa
w Canberze.

2. National Gallery of
Australia, Canberra.

o legendarnym okresie Dreamtime. Ta forma sztuki
wykazuje pokrewienstwo z malarstwem naskalnym
z rejondw potnocnych, sztuka dekoracji ciata do ce-
16w rytualnych i dekoracja chat z kory”.

Specyfika tworczosci Aborygenéw

Pojecie materialnej dlugowiecznosci dziet sztuki by-
to obce kulturom aborygenskim az do 2. pot. XX. w.,
kiedy trafity one na rynek sztuki zachodniej. Mimo
duzego naktadu czasu i wysitku niezbednego do po-
wstania obrazow ich tworcy nie przyktadali wagi do
trwatosci swych dokonan. Najbardziej istotny byt bo-
wiem sam proces tworczy, czgsto grupowy, potaczo-
ny z opowiadaniem legend okresu Dreamtime,
historii i tradycji klanu. Istotg twérczo$ci byto zatem
odtwarzanie, odnawianie, powielanie, utrwalanie
w kulturze danej grupy charakterystycznych symboli,
obrzedéw i obyczajow, ich wizualny, ceremonialny
przekaz.

Obrazy stuzyly zatem przekazywaniu i utrwala-
niu tradycji, niezaleznie od tego, czy powstawaly na
skale, korze, skoérze uczestnikOw ceremonii. Czgsto
po zakonczeniu obrz¢déw obrazy na korze porzu-
cano, co sprzyjato szybkiemu ich niszczeniu w tro-
pikalnym klimacie. Same przedmioty uwazane byly
bowiem jedynie za form¢ przejSciowa, warto$cia
trwala bylo odzwierciedlenie tradycji®.

Grupowy charakter tworczos$ci powodowat zroz-
nicowanie jakos$ci wielu obrazéw. W ramach jednego
malowidta widoczne sa czasami wyraznie nie tylko
drobne réznice w stylizacji, ale réwniez rdznice
w technice malarskiej. Konsekwencja tej praktyki sa
problemy konserwatorskie, takie jak np. lokalne
tuszczenie si¢ farby w okre$lonych partiach obrazu.



Konserwacja aborygenskiego
malarstwa na korze

Konserwacja aborygenskiego malarstwa na korze jest
dziedzing stosunkowo miodg. Pierwsze udokumento-
wane dziatania konserwatorskie w tym zakresie po-
chodza z lat 60. XX w." Obrazy na korze poddawane
byly wéwczas procesom analogicznym do stosowa-
nych przy konserwacji malarstwa europejskiego.
Z czasem rozw0j teorii konserwacji, uwzgledniaja-
cych materiaty etnograficzne, spowodowat znaczaca
zmian¢ w podejsciu do dziatan o charakterze inter-
wencyjnym.

Przy konserwacji obiektéw etnograficznych stoso-
wane sg szczegllne zasady etyki zawodowej. Ich isto-
ta jest minimum interwencji przy zachowaniu bez-
wzglednego poszanowania dla oryginatu, jego historii,
oryginalnej funkcji i znaczenia. Znaczne osiggnigcia
w formutowaniu tych zasad miaty Kanadyjski Insty-
tut Konserwacji (CCI)” oraz Australijski Instytut Kon-
serwacji (AICCM)". Uznanie odrgbnosci estetyk kul-
tur pozaeuropejskich prowadzi w przypadku takich
obiektow do ograniczenia dziatan ,,upigkszajacych”,
prowadzonych wg kanondw estetyki europejskiej. Tak
wigc wszelkie ubytki, np. w warstwie malarskiej czy
tez $lady uzytkowania, pozostawiane sa bez zmian,
chyba ze powodujg procesy niszczenia obiektu. Taka
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metodologia dziatania zdobyta uznanie nie tylko kon-
serwatorow, ale takze artystow aborygenskich, ktorzy
uwazaja, ze jedyng osobg uprawniong do uzupetniania
ubytkow w warstwie malarskiej jest sam malarz.

Obrazy na korze malowane sg na ziemi, czgsto
wsrod krecacych si¢ dzieci czy psow, podczas spo-
zywania positkéw i w innych codziennych sytua-
cjach. Dla aborygenskiego malarza kontekst ten jest
istotg procesu tworczego i waznym aspektem samego
dzieta. Kolekcjonerzy, uznajacy estetyke europejska,
oczekuja od konserwatora np. usunigcia piasku, ktory
jest integralng czgScig obrazu wkomponowana
w strukture warstwy malarskiej, lub §ladéw psich tap
odci$nigtych w farbie. Wszelkie usankcjonowane
etycznie dziatania konserwatorskie musza by¢ jednak
ograniczone do minimum i stosowane wylacznie
w przypadku konieczno$ci zabezpieczenia obiektu
aktywnie niszczejacego. Fragmenty obiektu usunigte
podczas konserwacji, wymagaja zachowania wraz
z dokumentacja na wypadek pojawienia si¢ w przy-
szlosci potrzeby badan lub analiz. Przestrzeganie za-
sad konserwacji zachowawczej, w tym zabezpiecze-
nia obiektu podczas magazynowania czy transportu
oraz zapewnienia wlasciwych warunkoéw atmosfe-
rycznych i o§wietleniowych w czasie ekspozycji, jest
szczegolnie istotne, zapobiega bowiem ewentualnym
zniszczeniom w przyszlosci.

3. Tworczos¢ arty-
styczna jest czg$-
cig zycia codzien-
nego. Fot. G. Mo-
rales.

3. Artistic pursuits
are a part of every-
day life. Photo:
G. Morales.




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

Pracownia konserwacji zabytkdw w Galerii Na-
rodowej zajmuje si¢ konserwacja malarstwa na korze
od ponad 20 lat. Prace obejmuja: praktyczng kon-
serwacje, badania naukowe nad materialami malar-
skimi, struktura kory i technologiami jej przygotowa-
nia, studia proceséw niszczenia poszczegdlnych ma-
terialéw i ich wzajemne oddziatywanie. Zrozumienie
specyfiki wtasciwo$ci i zachowania materiatow,
a takze procesoOw degeneracji jest konieczne do wta-
$ciwego okreslenia sposobu i zakresu konserwacji.

Materialy i techniki malarskie

Materiaty i techniki stosowane w malarstwie na korze
pozostawaly niezmienne az do lat 70. XX w., kiedy to
sztuka aborygenska weszta na $§wiatowy rynek dziet

5. Ziemia Arnhema.
Las eukaliptusowy.
Fot. N. Smith.

5. Eucaliptus forrest
in Arnhem Land.
Photo: N. Smith.
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sztuki. Materialy stosowane w malarstwie na korze
obejmuja: kor¢ eukaliptusa, pigmenty (gléwnie mi-
neralne) i proste spoiwa.

Kora uzyskiwana jest z drzew eukaliptusa Eu-
calyptus tetradonta, ktore powszechnie wystepuja
w polnocnej Australii, na Ziemi Arnhema. Wybierana
jest kora niezniszczona przez korniki i bez sekow™.
Ten gatunek eukaliptusa nie ma szczego6lnych zasto-
sowan przemysiowych (jest nawet wiaczony do inter-
netowego S$wiatowego kompendium chwastéw!),
wigc badania botaniczne struktury i wiasciwosci tej
kory sg ograniczone jedynie do kilku artykutow pow-
statych przed wielu laty".

Rozwazania na temat struktury kory pozwalaja
na lepsze zrozumienie jej zachowania jako materiatu,
procesow degradacji i prac konserwatorskich wyko-
nywanych przy obrazach na korze.

Kora chroni wazne dla ro$liny tkanki przed
uszkodzeniami mechanicznymi, atakami owadow,
reguluje gospodarke wodng, zapewnia stabilizacje
temperatury wewngtrznej oraz przewodnictwo wody
i cukréw; jest rowniez magazynem produktéw prze-
miany materii drzewa. Jej struktura odzwierciedla
pelnione funkcje.

Zewnetrzna, martwa warstwa kory (korek i mar-
twica korkowa) sktada si¢ ze $ci$le do siebie przyle-
gajacych, wypetnionych powietrzem komorek o gru-
bych, czgsto zdrewniatych 1 wypetnionych wodoodpor-
na suberyna $ciankach komérkowych.Ta generalnie su-
cha, sztywna powloka tworzy rewers obrazu na korze.

Oddzielona od niej cienkg warstwg miazgi korko-
rodnej felloderma zawiera komorki migkiszowe.
Warstwa ta sktada si¢ z zywych, cienko$ciennych
komorek, w ktérych zachodza podstawowe procesy
biologiczne. Wystgpujacy w niej migkisz spichrzowy
gromadzi substancje zapasowe, takie jak cukry i skro-
bie; zawiera rowniez duzy procent wody.




6. Kora po zdjeciu z drzewa. Fot. N. Smith.
6. Bark removed from the tree. Photo: N. Smith.

Floem, zwany rowniez ykiem, usytuowany jest
pod felloderma. Jest tkanka, w ktérej odbywa sig
przewodzenie organicznych substancji pokarmowych
na wigksze odlegtosci. To tkanka niejednorodna,
w ktorej — z punktu widzenia wykonywania malarst-
wa na korze — najbardziej istotne sa rurki sitowe
w okresie deszczowym wypelnione woda. Diugie
wiokna tykowe charakteryzuja si¢ duzg wytrzyma-
fo$ciag mechaniczng i elastycznoscia, ktore zapewnia-
ja trwato$¢ obrazom na korze.

Rozwazania na temat powyzej przedstawionych
sktadnikéw higroskopijnych (celuloza, hemiceluloza
i skrobia) wskazuja, ze kora wrazliwa jest na dziatanie
wody. Rozpuszczalniki organiczne moga mie¢ wplyw
na zawartg w niej suberyne, zywice i inne substancje.
Wszystkie materiaty zawarte w korze stanowig dobre
pozywienie dla owaddw, jak réwniez stwarzaja do-
skonate $rodowisko do rozwoju grzybow i plesni.

Kora na obrazy pozyskiwana jest w czasie pory
deszczowej, w tym czasie bowiem wypelnione woda
tyko mozna tatwo oddzieli¢ od twardego, zbitego
drewna. Kora nacinana jest poziomo u gory i w dole
pnia drzewa, nacigcia potgczone s3g pionowym
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przecigciem. Nastgpnie cala jej plachta podwazona
jest ostroznie odpowiednim narzg¢dziem. Kora ma
polkolisty ksztalt, odzwierciedlajacy krzywizng¢ pnia.
Jej zewngtrzna strona jest twarda, ciemna, chropo-
wata; wewngtrzna za$ jasna, migkka, o gladkiej fak-
turze. Ta wlasnie strona stanowi przyszly podkiad
malarski.

Dalsze przygotowania podloza odbywaja si¢
w obozowisku artysty. Kora przycinana jest do wyma-
ganych rozmiardw, a jej zewngtrzna warstwa czysz-
czona i usuwana mechaniczne. Niekiedy — w zalez-
nosci od lokalnych tradycji malarskich — kfadziona
jest zewnetrzng strong na ognisku, co pozwala na
usunigcie (wypalenie) twardej warstwy korka. Proces
ten powoduje rowniez ,,zagotowanie” wody znajduja-
cej si¢ w korze, co przyspiesza proces suszenia.

7. Oczyszczanie kory zewngtrznej. 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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Badania technologii przygotowywania kory pro-
wadzone w Galerii Narodowej dowiodly, ze proces wy-
palania powoduje réwniez ,,zagotowanie si¢” skfad-
nikdw zmagazynowanych w korze, gtdéwnie skrobii,
ktora pod wpltywem temperatury zmienia strukture,
podobnie jak to si¢ dzieje w procesie przygotowywania
klajstra. Ma to wptyw na czasowe uplastycznienie ko-
ry, co ufatwia jej skuteczne prostowanie. Po wysusze-
niu i sezonowaniu pod ci¢zarem kamieni lub belek
struktura tak przygotowanego surowca nabiera odpo-
wiedniego do malowania, plaskiego ksztaltu. Kora,

9. Rozne metody prosto-
wania kory. Fot. N. Smith.
9. Various methods of
flattening the bark. Photo:
N. Smith.

10. Czyszczenie wewnetrznej powierzchni kory. Fot N. Smith.
10. Cleaning inner bark surface. Photo: N. Smith.
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poddana wypalaniu i sezonowaniu, uwazana jest za
trwalsza i mniej podatng na wplywy wahan wilgotnosci
powietrza niz suszona bez wypalania. Slady ognia cze-
sto widoczne sg na rewersie obrazu. Wewnetrzna war-
stwa kory jest czyszczona i wygtadzana, obecnie czg-
sto papierem $ciernym lub narzgdziami elektrycznymi'’.




Przedstawione wcze$niej struktura i proces przy-
gotowania kory tlumaczg jej zachowanie jako pod-
ktadu malarskiego. Zewng¢trzna, nieprzepuszczajaca
powietrza warstwa jest sztywna i niezbyt wrazliwa na
wahania wilgotno$ci powietrza. Wewnetrzna, poczat-
kowo silnie uwodniona, kurczy si¢ w procesie suszenia
1 sezonowania, co cz¢sto powoduje powrot do pier-
wotnego, potkolistego ksztalttu, a takze powstanie
radialnych i wzdiuznych spekan. Warstwa lyka jest
rowniez bardzo podatna na wahania wilgotnosci po-
wietrza ze wzgledu na otwartg strukturg i zawarto$¢
higroskopijnych skiadnikéw. Kora, jako podktad ma-
larski, jest wiec dynamicznie pracujacym materiatem,
niejednokrotnie gwaltownie odksztalcajacym si¢ pod
wplywem zmian wilgotno$ci powietrza.

11. Uszkodzenia warstwy malarskiej spowodowane przez zerujace
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.

Farby uzywane w tradycyjnej sztuce aborygen-
skiej bazuja na 4 podstawowych kolorach. Czern uzy-
skiwana jest gtéwnie z wegla drzewnego lub pirolu-
zytu (dwutlenku manganu), biel z glinki kaolinowej
(Al,03xS10,x2H,0) lub huntytu (CaMg;[COs3]4)",
czerwien z hematytu (Fe,0s3), a pigment z6ity bazuje
na limonicie (Fe,O3x nH,0) lub getycie'®. Mieszanie
pigmentéow w celu uzyskania barw posrednich wy-
stgpuje w malarstwie na korze sporadycznie. Niekiedy
spotyka si¢ jednak kolor zielony powstajacy po zmie-
szaniu zolci z czernig lub rozowy uzyskiwany dzieki
uzyciu czerwieni i bieli”.

Naturalne pigmenty s3 rozdrabniane na kamieniu
i mieszane z wodg. Bardzo twarde ich kawalki sa
wczesniej moczone w wodzie. Obecnie farby mie-
szane sa i przechowywane w starych puszkach, ktére
czgsto zawieraja pozostalo$ci produktow spozyw-
czych. Te zanieczyszczenia organiczne stajg si¢ wigc
integralng czg$cia warstwy malarskiej i w przysztosci
stanowi¢ beda atrakcyjne pozywienie dla owadow.
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12. Z6twie jaja. Fot N. Smith.
12. Turtle eggs. Photo: N. Smith.

W starszych obrazach woda byta czesto jedynym
no$nikiem farby, do ktérej nie dodawano zadnego
spoiwa. Podobna technika malarska stosowana byta
w malarstwie naskalnym tego rejonu. Tak uzyskiwa-
na farba jest nietrwala, wykazuje tendencje do pu-
drowania si¢ i fuszczenia.

Tradycyjne spoiwa uzyskiwano ze zrodet natural-
nych — przezuwanych bulw orchidei Dendrobium,
Geodorum i Cymbidium, zywic i sokow drzew, krwi
ludzkiej i zwierzecej, miodu mrowek Camponotus
inflatus, wosku pszczelego lub zétwich jaj*. Uzywano
ich w tak niewielkich ilo$ciach, ze obecnie s3a one
trudne, a niekiedy wrecz niemozliwe do wykrycia
w badaniach analitycznych®.

13. Cebulka orchidei. Fot. N. Smith.
13. Orchid bulb. Photo: N. Smith.
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14. Specjalne pedzle z wlosia ludzkiego lub dlugich widkien roslinnych uzywane 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 poczatkach lat 70. XX w., kiedy — jak juz
wspominaliS§my — wzrosto komercyjne zainteresowa-
nie obrazami na korze, pracochtonne w przygotowa-
niu spoiwa naturalne zostaly zastgpione szybkim
w uzyciu klejem do drewna Aquadhere®”. Klej ten,
dostepny w kazdym australijskim sklepie, oparty jest
na polioctanie winylu (PVA), z niewielkim dodat-
kiem alkoholu poliwinylowego.

15. Materialy malarskie aborygenskich “
malarzy na korze. Fot. B.Tworek.

15. Painting materials of Aboriginal
artists. Photo: B. Tworek.
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Wprowadzenie mocnego spoiwa syntetycznego
zmienilo zasadniczo nie tylko trwato$¢ warstwy ma-
larskiej, ale roéwniez jej wartosci estetyczne. Farba
zwigzana spoiwami naturalnymi byla wysuszona,
krucha, bardzo porowata; farba na bazie PVA jest
jednorodna, ma cz¢sto bardzo 1$nigcg powierzchnig.
Ta zmiana we wla$ciwo$ciach materiatéw malars-
kich przypadta do gustu niektorym artystom, ktorzy
uzywaja duzej ilosci spoiwa w celu osiaggnigcia wy-
raznego potysku powierzchni obrazu.

Przyczyny zniszczen

Typowe objawy degradacji kory obejmuja: odksztat-
cenia, spgkania i rozwtoknianie brzegdéw. Gtowna
przyczyng takich uszkodzen jest wysychanie kory
i wplyw zmian wilgotno$ci powietrza na nieustajacy
proces jej odksztalcania.

W przesztosci przeprowadzono proby prostowa-
nia kory za pomocg stotu proézniowego i podwyz-
szonej temperatury. Wiele z nich zakonczylo si¢ jed-
nak zwigkszeniem stopnia spgkania kory, ktdéra od-
reagowywata po pewnym czasie. Obecne podejscie
do odksztatcen kory polega na akceptacji odmienne;j
estetyki tego rodzaju malarstwa i braku interwencji,
ktora moze przynies¢ wigcej szkody niz pozytku.



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.

Naprawa powaznych spekan kory jest trudna ze
wzgledu na jej niewielka grubos¢, jak réwniez duzy
stopien wioknistosci struktury. Standardowe podej-
$cie stosowane do naprawy pegknig¢ w malarstwie na
desce jest wigc trudne w tym przypadku do zasto-
sowania. W zaleznosci od stopnia uszkodzenia kory
mozliwe jest podklejenie peknigcia grubym papierem
japonskim lub zamocowanie siatki poliestrowej do
rewersu obrazu np. na Paraloid B72 lub mocna emul-
sj¢ PVA.

19. Siatki z wiokiem poliestrowych stosowane do wzmacniania
spekan w korze. Fot. B. Tworek.

19. Polyester netting used to reinforce cracked bark. Photo:
B. Tworek.

18. Odksztalcenia 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.
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Przy powaznych uszkodzeniach stosowane jest
dodatkowo wzmocnienie calej struktury podktadu
przez odpowiednio wyprofilowang konstrukcj¢ alu-
miniowa, petnigca funkcje szkieletu i umocowang od
strony rewersu za pomoca malych klipsow zacho-
dzacych na lico. Paski aluminiowe sg na tyle migkkie,
7e pozwalaja na niewielkie ruchy kory, natomiast ich
skrzyzowanie stanowi dostateczne zabezpieczenie
obrazu o tak kruchym podiozu.

Degradacja warstwy malarskiej objawia si¢ naj-
czgsciej luszczeniem i pudrowaniem, bedacymi skut-
kiem niedoskonatej techniki malarskiej, proceséw
degradacji spoiwa oraz odksztatcen podktadu na
skutek wahan wilgotno$ci powietrza.
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20. Aluminiowy szkielet wzmacniajacy
krucha korg¢. Widoczne sa rowniez pod-
klejenia pegknigé grubym papierem ja-
ponskim. Fot. B. Tworek.

20. Aluminium frame reinforcing frag-
ile bark. Japanese paper repairs to the
cracks are also apparent. Photo:
B. Tworek.

Kazdy z uzywanych pigmentow wymaga innej
obrobki malarskiej i innego przygotowania, np glinka
kaolinowa — w przeciwienstwie do czerwonego he-
matytu — wymaga duzej ilo$ci spoiwa. Spoiwa natu-
ralne uzywane, jak wspominaliSmy, w niewielkiej
ilosci ulegaja z czasem degradacji, szczegolnie
w bezposrednim kontakcie z kwasowym odczynem
powierzchni kory. Konsekwencja zastosowania
nieodpowiedniej techniki lub degradacji spoiwa jest
niedostateczne zwigzanie czasteczek pigmentu lub
warstwy malarskiej z podlozem. Sztywna warstwa
farby tatwo odspaja si¢ od ruchomego podloza, co
prowadzi do jej fuszczenia si¢ i w efekcie tego proce-
su do powstawania ubytkow na powierzchni. Jak
podkreslaliSmy, ubytki w warstwie malarskiej,
uwazane za uszkodzenia trwale, nie sa uzupetniane.
Dlatego tez niezmiernie wazne jest podejmowanie
wszelkich staran, stuzacych zabezpieczeniu obiektu
przed tego typu uszkodzeniami.

21. Przyktady tuszczacej si¢ warstwy malarskiej. Fot. B. Tworek.
21. Examples of flaking paint. Photo: B. Tworek.



22. Zabezpieczanie ltuszczacej
si¢ farby przy uzyciu pedzelka.
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.

Metody i Srodki konserwatorskie

Zabezpieczenie tuszczacej lub pudrujacej si¢ warstwy
malarskiej, uwzgledniajac wymogi etyki konserwator-
skiej, mozna uzna¢ za dzialanie przysparzajace naj-
wigcej problemoéw. Fundamentalna zasada odwracal-
nosci zabiegow konserwatora jest w przypadku utwar-
dzania farby niewykonalna. W tej sytuacji szczegdl-
nie istotny jest wybdr wlasciwego materiatu, nie ma
bowiem mozliwosci dokonania poprawek czy usunig-
cia nieodpowiedniego materiatu konserwatorskiego.

Decyzja dotyczaca materialdéw i metody ich na-
noszenia uzalezniona jest od rodzaju uszkodzenia —
tuszczenia lub pudrowania, a takze rozpoznania
uzytego pierwotnie spoiwa pochodzenia — naturalne-
go lub syntetycznego. Generalnie stosowana jest za-
sada uzywania klejéw pochodzenia naturalnego do
konserwacji obrazow sprzed 1970 r.

W przypadku wystgpowania tuszczenia niewiel-
ka ilo§¢ wybranego kleju/zywicy wprowadzana jest
matym pedzelkiem lub rogiem matego kawatka Me-
lineksu pod kazda tuske, co pozwala na jej skuteczne
przytwierdzenie do podioza.

MALARSTWO

Nie stosuje si¢ metod ogdlnego traktowania po-
wierzchni obrazu, czyli tzw. konserwacji ,,na wszelki
wypadek”, jako niezgodnych z zasada ,,minimum zta
koniecznego”. Niezalecane jest rOwniez uzywanie
sprayu do nanoszenia kleju/zywicy ze wzgledu na to,
ze pokryty ta metoda obszar wykracza poza uszko-
dzone partie obrazu. Czgsto pojawia si¢ potrzeba uzy-
cia rozpuszczalnika (najczg$ciej etanolu) zmniejszaja-
cego napigcie powierzchniowe, co umozliwia wpro-
wadzenie wodnego roztworu kleju pod fuski farby.

Wybdér metody i materialu do zabezpieczania
luszczacej si¢ farby moze by¢ rowniez uzalezniony
od jej zachowania w obecno$ci rozpuszczalnika
uzytego jako nosnik kleju/zywicy. Czgsto spotykany
jest problem powstawania plam na skutek mecha-
nicznego przemieszczania si¢ ku powierzchni dro-
binek pigmentu z warstwy lezacej ponizej strefy
tuszczacej si¢ albo dziatania rozpuszczalnika na ele-
menty rozpuszczalne pod warstwa malarska lub w jej
strukturze.

Powyzej przedstawione problemy dowodza, ze
nie ma uniwersalnego materiatu zalecanego do za-
bezpieczania farby w obrazach na korze.
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23. Zaplamienia powstale na skutek wyniesienia na powierzchnie rozpuszczalnych skiadnikéw 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.

Rodzaje materiatéw konserwatorskich

Materiaty konserwatorskie pochodzenia naturalnego
lub paranaturalnego obejmuja: skrobi¢ ziemniaczana,
zelatyng, karuk (ang. Isinglass), czyli klej zelatynowy
z pecherza jesiotra, funori — klej wytwarzany z ja-
ponskiego glonu gatunku Gloiopeltis, metylocelulo-
z¢, hydroksyetylocelulozg¢, hydroxypropylocelulozg.
W przypadku konserwacji malarstwa, w ktorym
uzyto spoiwa syntetycznego, stosuje si¢ zazwyczaj
zywice akrylowe wprowadzane w postaci roztworu
koloidalnego w wodzie. Handlowe nazwy zywic tego
rodzaju to m.in. Plextol B 500, stosowany jako 2-
50% roztwér wodny i Rhoplex AC 33 (AC 235),
stosowany jako 1-5% roztwér wodny. Zywice z ro-
dziny Paraloidu nie s3 uzywane ze wzgledu na ich
sztywno$¢ i wysoka potyskliwos¢®.

24. Rozpylacz ultradzwigkowy. Fot. B. Tworek.
24. Ultrasonic mister. Photo: B. Tworek.
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25. Przyktad zelatynowej 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.

Zabezpieczenie pudrujacej si¢ farby jest bardziej
zlozone ze wzgledu na to, ze aplikacja jakiego-
kolwiek roztworu powoduje przemieszczanie si¢
niezwigzanych drobinek pigmentu i tworzenie zacie-
kow. Doskonatym sposobem na uniknigcie tego pro-
blemu jest uzycie przyrzadu zaprojektowanego przez
Stefana Michalskiego z CCI*. Przyrzad taki mozna
wykona¢ samodzielnie wg wskazdéwek autora, ale
jest on rowniez dostepny w sprzedazy.

Rozpylacz ultradzwigkowy (ultrasonic mister)
projektu Michalskiego generuje kropelki bardzo sta-
bego roztworu kleju poprzez bombardowanie roz-
tworu impulsami ultradzwigkowymi. Kropelki tak
wytworzone sg bardzo mate — rz¢du 1-10 u, czyli 10-
100 razy mniejsze od wystepujacych w zwyktych
aerozolach. Wielkos¢ ta jest porownywalna do ziaren
pigmentu, co umozliwia dobra penetracje zywicy/
kleju migdzy ziarnami; nie osadzaja si¢ one na ich
powierzchni. Korzystanie z urzadzenia wymaga za-
stosowania klejow o znacznym stopniu rozciefnczenia
(np. metyloceluloza stosowana jest w stezeniu 0,25-
0.4%, zelatyna jako 1% roztwor, funori jako 0,75%
roztwor wodny). Przy tak duzych rozcienczeniach
konieczna bywa kilkakrotna aplikacja kleju, aby pu-
drujace si¢ warstwy zostaty w pelni zabezpieczone.

Szczegblnie trudnym i dotad nierozwigzanym
problemem jest wystgpowanie werniksow/fiksatyw,
ktore stosowane byly przez antropologdéw lub kolek-
cjonerow do ,,zabezpieczania” powierzchni obrazoéw
na korze. Materialy te byly na ogot zupelnie przy-
padkowe (np. zelatyna, zywica poliuretanowa lub
roznego rodzaju mieszanki domowej produkcji).

MALARSTWO

26. Fragment obrazu z zelatynowa fiksatywa. Powierzchnia
zelatyny silnie pozotkia i tuszczy sig¢, unoszac rdwniez warstwe
malarska. Fot. B. Tworek.

26. Detail of gelatin fixative coating. Gelatin has severely yellowed
and flakes, lifting underlying paint layer. Photo: B. Tworek.

Naktadano je grubo i nieréwno na powierzchnie obra-
zOow. Fiksatywy te natychmiast penetrowaly warstwe
porowatej farby, stajac si¢ jej integralnym skfadnikiem.
W takich przypadkach ,,zafiksowana” byta réwniez
warstwa kurzu i brudu obecnego na powierzchni, co
zasadniczo zmienialo wyglad obrazu. Z czasem fik-
satywy ulegaly degradacji, powodujac nierzadko
znaczne uszkodzenia warstwy malarskiej. Niestety,
ze wzgledu na ich nierozerwalny zwigzek z porowata
strukturg obrazu ich usunigcie jest niemozliwe.

67



Metody wystawiennicze

Ekspozycja obrazéw na korze jest skomplikowana
zaréwno ze wzgledu na ich forme, jak i zastosowane
materialy. Oryginalng intencja autoréw obrazow na
korze nie bylo ich eksponowanie w pozycji wiszacej,
struktura obrazow nie zawiera wi¢c elementéw do
mocowania w tej pozycji. Metody ekspozycji na
potrzeby tradycyjnego wystawiennictwa muzealnego
musialy zosta¢ wypracowane w tym konkretnym ce-
lu, przy czym zatozono zminimalizowana ingerencj¢
w oryginalng estetyke obiektu.

Galeria Narodowa w Canberze zainicjowata uzy-
cie metalowych wspornikow podpierajacych dolng
krawedz kory. Tak zabezpieczony obraz zostaje opar-
ty o $ciang, a w zaleznosci od jego wielkosci i ksztat-
tu, gérna lub boczne krawedzie przymocowane sa
rowniez do $ciany malymi metalowymi klipsami, co
zapewnia mu dodatkowg stabilno$¢. W przypadku
kruchej, popgkanej krawedzi dolnej, zamiast wspor-
nikéw uzywane sa waskie metalowe poiki. Takie
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metody przyjete zostalty w wigkszosci muzedw i ga-
lerii w Australii, jak réwniez w wielu muzeach
europejskich eksponujacych sztuk¢ Aborygendw.
Obrazy, w ktorych wystepuja powazne spekania kory,
moga by¢ podparte warstwa sklejki odpowiadajace;j
wielkosci kory; w przypadku bardzo powaznych
uszkodzen zalecane jest wystawianie w gablotach
w pozycji poziomej. Dodatkowa forme zabezpie-
czenia szczegdlnie duzych obrazéw stanowi wspom-
niana wcze$niej rama aluminiowa montowana od
strony rewersu, ktora nie tylko wzmacnia kruchg lub
uszkodzong kore, ale takze umozliwia zawieszenie
malowidet.

Okres ekspozycji obrazdw na korze ograniczony
jest do 6 miesigcy ze wzgledu na konieczno$¢ ogra-
niczenia dziatania §wiatta, kurzu i innych czynnikéw
zewnetrznych. Poziom os$wietlenia nie przekracza
80 lukséw, catkowicie eliminowane jest promienio-
wanie UV w zwiazku z fotodegradacja materiatow
organicznych uzywanych w obrazach na korze®.

Metody przechowywania

Metody magazynowania malarstwa na korze stuzg
zabezpieczeniu podtoza przed uszkodzeniami mecha-
nicznymi oraz warstwy malarskiej przed powstawa-
niem ubytkow i osiadaniem kurzu. Galeria Narodowa
przechowuje kolekcje obrazéw na korze w perforo-
wanych, drewnianych szufladach, utozonych pozio-
mo na metalowych pétkach. Regaty ostonigte sa role-
tami, ktore chronig obiekty przed wpltywem kurzu
i $wiatla, a takze zapewniajg odpowiednig wentylacje.

27. Systemy wystawiennicze: a — wsporniki, b — potka. Obraz
Yanggarriny Wunungmurra, zbiory NGA. Fot. B. Tworek.

27. Display systems: a — brackets, b — shelf. Painting by
Yanggarriny Wunungmurra, collection: NGA. Photo: B. Tworek.
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28. System przechowywania obrazéw na korze w Galerii Naro-
dowej. Fot. B. Tworek.

28. Storage systems for bark paintings at the National Gallery of
Australia. Photo: B. Tworek.

Systemy transportowe

System zabezpieczenia obrazow na korze do celow
transportu jest kolejnym zadaniem konserwatorskim.
Ze wzgledu na szczegdlng strukturg i na ogdt znaczny
stopien zniszczen w warstwie malarskiej nie wszyst-
kie obrazy na korze nadaja si¢ do wypozyczama
Zezwolenie na podrdz, szczegdlnie zagraniczng, wy-
dawane jest po szczegotowym zbadaniu kazdego
obiektu i uznaniu go za kwalifikujacy si¢ do przewozu.

Galeria Narodowa opracowala system pakowa-
nia, ktory sprawdzat si¢ przez wiele lat i tysiace kilo-
metréw, jakie przewedrowaly wystawy aborygen-
skie. Obrazy na korze transportowane sg w pozycji
poziomej zapewniajacej réwnomiernie rozlozenie
napie¢. Ze wzgledu na niejednokrotnie odksztatcona
kor¢ uktada si¢ je na speqalnle przygotowanej, wy-
profilowanej poduszce zawierajacej poliestrowa wa-
toling (Dacron®). Poduszka otoczona jest otoczka ze
sztucznego jedwabiu — materiatu poliestrowego,
antystatycznego (Parsilk®), o bardzo drobnym splocie
zapewniajacym tkaninie duza gtadkos$¢. Tego typu
materialy stosowane sa powszechnie jako podszewki
do ubran. Taka sama poduszka zabezpiecza obraz od
strony lica, uniemozliwiajac réwnocze$nie prze-
mieszczanie si¢ obiektu w ptaszczyznie pionowej. Ze
wzgledu na sposob malowania obrazow na korze,

MALARSTWO

w ktérych warstwa malarska dochodzi do samego
brzegu kory, nie ma innego sposobu na rownomierne
utrzymanie obrazu w pozycji poziome;.

Tak zabezpieczony obraz uktadany jest nastgpnie
w odpowiedniej wielko$ci ,.gniezdzie” wycigtym
w migkkiej gabce poliuretanowej, ktéra uniemozliwia
przesuwanie si¢ obiektu w plaszczyznie poziomej
i amortyzuje wibracje powstajace podczas transportu.

Szczegbdtowy opis systemu pakowania zaprezen-
towany zostal na konferencji ICOM-CC w Lyonie
w 1999 r* System ten sprawdzit si¢ w warunkach
kazdej mozliwej formy transportu i w réoznych wa-
runkach klimatycznych (Indie, Kuba, Rosja w zimie).

Malarstwo aborygenskie, uznawane niegdys$ za
,»ubogiego krewnego” dokonan europejskich, dzi$
jest wysoko cenione. Zostalo uznane za szczegdlng
forme ekspresji odzwierciedlajacej uniktowa kulture
rodzimych mieszkancéw Australii. Zrozumienie tego
niezwyklego rodzaju twoérczosci wymaga doglebne-
go poznania jego estetyki, jezyka wyrazu oraz sto-
sowanych materiatow. Dla konserwatorow najwaz-
niejszym wyzwaniem jest zabezpieczenie i prezento-
wanie obrazoéw w sposob, ktory nie ingeruje w ich
strukture i odbior; jest takze wyrazem szacunku dla
odrebnosci kultury, jaka je stworzyta.

29. System pakowania obrazow 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.
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Beata Tworek-Matuszkiewicz studiowala na wydzialach
Historii Sztuki i Chemii Uniwersytetu Warszawskiego.
W Australii ukonczyla studia na Wydziale Konserwacji
Dziet Sztuki na University of Canberra (specjalizacja
w dziedzinie konserwacji obiektow etnograficznych), a na-
stepnie 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 Aborygenow, szkla, ceramiki,
sztuki wspolczesnej i nietypowych materialow organicz-
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ART ON BARK
MATERIAL, TECHNIQUES AND CONSERVATION OF AUSTRALIAN PAINTING ON BARK

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
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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.



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
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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
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