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Zarys historii stosowania spoiw kazeinowych

azeina — naturalne spoiwo organiczne wystepujace w mleku, zna-
I< ne jest od czaséw prehistorycznych. W historycznych zrédiach pisa-
nych kazeina wymieniana jest gléwnie w kontekscie bardzo silnych klejéw do
drewna lub jako spoiwo farb w malarstwie Sciennym'. Literatura przedmiotu
najczesciej ogranicza si¢ do opisania techniki jako fempera, bez glebszej konkre-
tyzacji. Spoiwo kazeinowe moglo by¢ wykorzystywane w zaprawie i warstwie
malarskiej w obrazach sztalugowych na desce i ptétnie®. Historia stosowania
temper kazeinowych w malarstwie sztalugowym zaczyna si¢ pozniej niz w ma-
larstwie Sciennym.Na podstawie rachunkow znalezionych w archiwum katedry
w Treviso (péinocne Wiochy) pochodzacych z 1520 1 1521 wiemy, ze kleje
kazeinowe stosowane byly do gruntowania podobrazi drewnianych. Potwiet-

' Patrz na przyklad: Manuskrypt z Lukk, IX wick, [za:] G. A. Bergert, Quellen und Techniken
der Fresco-Oel- und Tempera- Malerei des Mittlealtes, Miinchen 1912, 2 Aufl., Reprint Waluff 1973,
s. 17; Teofil Prezbiter, Diversarum artium schedula, Sredniowieczny zbior przepiséw o sztukach
rozmaitych, przeklad i opracowanie St. Kobielus, Krakéw 1998, s. 15; C. Cennini, Rzecg 0 72a-
larstwie. Teksty Zrodlowe do dziejow teorii sgtuki, t. 3, red. . Starzynski, Wroctaw 1955, s. 61.

> Z. Brochwicz, Toruiski portret Kopernika w swietle nowych badai technologicznych, Rocznik
Muzeum w Toruniu, t. 5, Torun 1973, s. 120.
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dzeniem stosowania tempery kazeinowej w sredniowiecznym malarstwie tabli-
cowym jest miedzy innymi przedstawienie Chrystus Umpezony na drzwiczkach
sakrarium z kosciola p.w. §w. Piotra i Pawla w Mariance Pasteckiej, wykona-
ny na poczatku XV wieku’. Nieco pdzniejszym przyktadami dziel, w ktérych
zidentyfikowano emulsyjne spoiwo kazeinowo-olejne w warstwie malarskiej, sa
obrazy gdafskiego warsztatu malarskiego drugiej potowy XV wieku®. Spoiwa
kazeinowe, zidentyfikowano réwniez w dzielach pochodzacych z pierwszego
dwudziestolecia XVI wicku’. Kleju kazeinowego z dodatkiem jajka i oleju uzy-
wal do malowania miedzy innymi stynny wenecki artysta Tycjan (ok. 1589—

’ Sakratium to polichromowana szafka o wymiarach 108 X 80 X 40 c¢m, wykonana
z debowych desek o grubosci od 3,5 do 4 cm, z zeliwna krata oraz drzwiczkami, ktore
od strony wewnetrznej zdobi wspomniane przedstawienie. Obiekt pelnit funkcje taber-
nakulum. Badania mikroskopowe i mikrochemiczne spoiwa wykazaly, ze przedstawienie
zostalo namalowane na zaprawie kredowo-klejowej, farba o chudym spoiwie kazeinowo-
olejnym (o/w), natomiast wnetrze sakrarium malowano monochromatycznie bezposrednio
na desce poprzez naniesienie dwoch warstw farby o tlustym spoiwie olejno-kazeinowym
(w/0). Sakratium z przedstawieniem malarskim Chrystusa Umeezonego byto obiektem dy-
plomowym nr 1436 poddanym konserwacji 1 restauracji w Zakladzie Konserwacji Ma-
larstwa i Rzezby Polichromowanej UMK w Toruniu, prace wykonala Natalia Gruszczyk
(Markunas) pod kierunkiem prof. Dariusza Markowskiego oraz dr Joanny Arszyniskiej.
Badania budowy technicznej i identyfikacje materialéw wraz z dokumentacja wykonala
Natalia Gruszczyk (Markunas) pod kierunkiem dr hab. Justyny Olszewskiej-Swietlik prof.
UMK oraz mgr Malgorzaty Gorzynskiej, badania historyczno-artystyczne wykonata Natalia
Gruszezyk (Markunas) pod kierunkiem dr hab. Jacka Tylickiego, prof. UMK, analiza XRF
pigmentow — mgr Adam Cupa, chromatografia gazowa spoiw — mgr Grzegorz Jaworski,
wykonanie i analiza zdje¢ stratygrafii probek w UV — dr Zuzanna Rozlucka, badania den-
drochronologiczne — prof. Tomasz Wazny, konsultacje mikrobiologiczne — dr Joanna Kar-
bowska-Berent.

* Dzieta, w ktérych zidentyfikowano spoiwo kazeinowo-olejne w warstwie malarskie]
sa to: Obraz Chrystusa Zbawiciela, 1478-1482 (nr kat. 9, s. 119), Retabulum 2e sw. Barbarg,
1480 r. (nr kat. 11, s. 135), Predella 3 Biczowanien: i cierniem koronowaniens, po 1484 r. (nr kat.
13, s. 152), za: J. Olszewska-Swietlik, Technolggia i technika gdasiskiego malarstwa tablicowego dru-
g potowy X1 wiekn, Torun 2005.

> Na przyklad w obrazach weneckiego malarza Cariani (1490-1547), zidentyfikowano
spoiwa temperowe, w tym kazeinowe, jako izolacje warstw farb olejnych. Te innowacyjne
rozwiazanie pozwalalo nada¢ niezwykly gladkos¢ powierzchni, co szczegdlnie chetnie wy-
korzystywano w partiach karnacji czy tla, za: G. Bastek, G. Janczarski, Serenissima: swiatlo
Wenegi: dzieta mistrzow weneckich XIV=XVTII wieku ze zbiorow Muzgenn Narodowego w Warsza-
wie w Swietle nowych badari technologicinych, historyeznych i prac konserwatorskich, Muzeum Narodo-
we, Warszawa 1999, s. 168.
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~1576)°. Uwaza si¢ jednak, ze XV i XVI wieku emulsja kazeinowa byla bat-
dziej popularna w zachodniej i péinocnej Europie, zwlaszcza do wykonywania
szarych — grisaillowych podmalowatt’. Albrecht Direr (1471-1528) w Pamsietni-
kach 2 podrigy po Niderlandach wspomina o uzywaniu boraksu. Fakt ten moze
$wiadczy¢ o tym, ze malarz stosowal ten material do rozklejania kazeiny, ktora
mogla stuzy¢ do celéw malarskich (spoiwo do zapraw i farb)®. W pochodza-
cym z 1520 roku antwerpskim retabulum zwanym s Adriana z Bazyliki Ma-
riackiej w Gdansku zidentyfikowano spoiwo kazeinowe w zaprawie i spoiwie
malarskim’. ArtySci antwerpskiego watsztatu malarskiego wykonali podmalo-
wanie tlusta, emulsyjng farba kazeinowo-olejna na zaprawie kredowo-klejowe;j
z izolacja olejng lub olejno-zywiczna, nastepnie kladli olejne, olejno-zywicz-
ne oraz emulsyjne (rowniez olejno-kazeinowe) warstwy ostatecznego opraco-
wania malarskiego. Rowniez wsréd nowozytnych epitafiéw drugiej polowy
XVI 1 poczatku XVII wieku, znajdujacych si¢ w Bazylice Mariackiej w Gdan-
sku, odkryto spoiwo kazeinowe'. Dalsze badania dowodza, ze w wieku XVII
1 XVII tempera kazeinowa byla stosowana takze na podobraziach plocien-
nych. Przykladem sq portrety protestanckich duchownych wykonane przez ar-
tystow warsztatu gdaniskiego. Zarowno w warstwie malarskiej jak 1 w zaprawie
zidentyfikowano emulsje kazeinowo-olejne'’.

6

Za: A. Targowska-Semeniuk, Prdby zastosowania rignych temper kazeinowych do punktowa-
nia freskowyeh i temperowych malowidel sciennych, praca magisterska pod kier. prof. dr Z. Bro-
chwicza, Torun 1983, s. 4.

" J. Flik, Portret Mikotaja Kopernika. Studium warsgtatn malarskiego, Torun 1990, s. 68.

¥ A. Targowska-Semeniuk, op. cit., s. 4, E Decker, Historische Maltechnike und Kopie,
Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden, Dresden 1983, s. 132.

? Antwerpski warsztat malarski wykonal podmalowanie ttusta, emulsyjng farba kazeino-
wo-olejna na zaprawie kredowo-klejowej z izolacja olejna lub olejno-Zywiczna. Nastepnie
wykonano dalszy modelunek przy uzyciu bardziej ,tlustego” spoiwa olejnego, olejno-zy-
wicznego oraz emulsyjnego (olejno-kazeinowego) za: J. Olszewska-Swietlik, Warsztat malar-
ski antwerpskiego retabulum Sw. Adriana 3 Bazyliki Mariackies w Gdaiskn, Wyd. Naukowe UMK,
Torun 2008, s. 21, 43.

" Dzietami, w ktorych zidentyfikowano kazeing w warstwie podmalowania, sa: Epita-
Jium Georga Hojera, 1585 t. (nr kat. 3, s. 62), Epitafium Jacobsa Schadiusa, 1588 1. (nr kat. 4,
s. 73), Epitafium Hansa Gronan, 1612 r. (nr kat. 5, s. 88). Por. tab. 1, s. 103-104 za: J. Ol-
szewska-Swietlik, Technologia i technika malarstwa wybranych nowogytnych epitafiow 3 Bagyliki Ma-
riackze) 1w Gdariskn,Torun 2009.

""" Obrazami, w ktérych zidentyfikowano kazeing, olej lniany oraz zywice naturalng
w warstwie malarskiej sa: Portret pastora Epbraima Kerstena, 1691 r. (nr kat. 1, s. 16), Portret
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W XIX wieku rozpoczela si¢ przemyslowa i komercyjna produkeija
kazeiny, co wplyn¢lo na wzrost jej popularnosci. Od pierwszej polowy
XIX wieku mozna bylo kupi¢ suchy proszek kazeinowy'?. Od drugiej po-
towy XIX wieku oraz w wieku XX, technika kazeinowa byla odkrywana
na nowo. Klej kazeinowy stosowano do wyrobu zapraw i farb malarskich.
Technika tempery kazeinowej stala si¢ ponownie nows alternatywa dla uzy-
wanych $§rodkéw malarskich, z ktorej chetnie korzystali eksperymentujacy
malarze z réznych §rodowisk.

Przykladem artysty tego okresu, ktéry docenit zalety spoiwa kazeinowe-
go, jest Edward Munch (1863-1944) — norweski malarz i grafik. W latach
dziewigcdziesiatych szukal techniki oddajacej wrazenie fresku na podobraziu
plociennym. Wykorzystal technike kazeinowa, popularng woéwczas w ma-
larstwie §ciennym w Bawarii i Tyrolu. W tej technice namalowal w 1894
roku Portret polskiego pisarza Stanistawa Przybylskiego”. Natomiast w polskim

Tegphilusa Junginsa, 1696 r. (nr kat. 2, s. 20), Portret pastora Daniela Schmidta, 1699 r. (nr kat. 3,
s. 24), Portret pastora Michaela Ulmitza, 1706 (nr kat. 4, s. 29), Portret pastora Johanna Gottfrieda
Kirscha, 1724 r. (nr kat. 5, s. 33), Portret pastora Joannesa Faleta, 1729 1. (nr kat. 6, s. 37), Por-
tret pastora Johanna Beniamina Dragheima, 1761 r. (nr kat. 7, s. 41), Portret niecokreslonego pastora,
po 2 pol. XVIII w. (nr kat. 8, s. 44). Kazeing i olej lniany w réznych proporcjach ziden-
tyfikowano w spoiwie zapraw wszystkich obrazéw. Spoiwo o/w zidentyfikowano w dzie-
tach o nr kat. 1, 2, 3, 8, natomiast spoiwo w/o w dzietach: 4, 5, 6, 7. Por. tab. 2, s. 101
oraz tab. 3, s. 102-103, [za:] . Olszewska-Swietlik, Gdariski warsztat malarski schytkn XV TI
7w XV wiekn na pryykladach wybranych portretow predstawiajacych protestanckich duchownych,
Torun 2010; idem, Zagadnienia warsgtatu malarskiego Epitafinm Hansa Gronan 3 Bazyliki Ma-
riackzg) w Gdarisku, Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorst-
wo, t. XXXVIII, Torun 2010, s. 129-142.

"> 'T. Brachert, Lexikon historischer Maltechniken, Callwey, Munchen 2001, s. 134; G. A. Berg-
et, Quellen und Techniken der Fresco- Oel- und Tempera- Malerei des Mittlealtes, Minchen 1912,
2 Aufl., Reprint Waluff 1973, s. 17.

P Munch wykonywal liczne eksperymenty, o ktérych wspominal miedzy innymi w kore-
spondencji z malarzem Erikiem Warenskiold, ktéry tez przyznal si¢ do stosowania zaprawy
kazeinowej pod farby olejne. Munch malowal tempera kazeinowa na zaprawie kazeinowej.
Dzi$§ nie mozna nazwac préb artysty jako w pelni udane. Zaprawa kazeinowa powoduje spe-
kania warstwy malarskiej, a farba czesto pudruje sig, jak na przyklad w obrazie Akt siedzq-
¢y z 1893 roku. Powodem jest jednak nie tylko biad w technologii i technice malarskiej ,ale
przede wszystkim stosowane przez samego artyste eksperymenty polegajace miedzy inny-
mi na wystawianiu obrazow na dzialanie niekorzystnych warunkéw atmosferycznych w celu
uzyskania matowej powierzchni obrazéw, za: H. Althofer, Das 19. Jabrbundert und die Restan-
rierung. Betreige zur Malerei, Maltechnik und Konserviernng, Callwey, Miinchen 1987, s. 112—121.



Zarys historii stosowania spoiw kazeinowych

365

malarstwie XIX wieku miedzy innymi Aleksander Gierymski (1850-1901),
stosowal w swojej tworczosci spoiwa kazeinowe'!. Poczawszy od przetomu
XIX 1 XX wieku az do dzi$, technika tempery kazeinowej bywa stosowa-
na przez artystow roznych nurtéw sztuki, pochodzacych z wielu zakatkéw
$wiata, samodzielnie oraz w pracach o technice mieszanej'.

Jednym z amerykanskich artystow XX wieku, malujacym temperami
kazeinowymi jest malarz Jacob Lawrence (1917-2000), malowal na kartonie
lub papierze tempera jajkowsq i kazeinows w cienkich warstwach, uzyskujac
efekt podobny do gwaszu'®. Znany jest rowniez namalowany w 1932 ro-

" Gierymski malowal technika olejna na kremowej zaprawie kazeinowej, ktéra uzyska-
no mieszajac biel olowiowa, biel barytowsa i gips z emulsja z kleju glutynowego, kazeiny
1 oleju schnacego. Zaprawa naniesiona zostala w jednej warstwie, tworzac groszkows fak-
ture, prawdopodobnie przez nalozenie przy uzyciu walka lub gabki. Faktura ta aktywnie
uczestniczy w tworzeniu kompozycji malarskiej. PrzeSwiecajace przez warstwy farb chro-
powatosdci gruntu wzbogacaja fakture obrazu i nadajq lekkosci kompozycji kolorystycznej.
Przyktadem zastosowania zaprawy kazeinowej jest obraz pt. Hamlet, |za:] E. Dolezyniska-Se-
werniak, Materialy malarskie i technika w obrazach olejnych Aleksandra Gierymskiego, Torun 2010,
s. 206; H. Althofer, op. cit., 1987, s. 112-121.

P Na poczatku XX wieku, pod wplywem rosnacego podziwu dla efektu i trwalosci
sredniowiecznych malowidel, zacheceni traktatem Cennino Cenniniego arty$ci postanowi-
i ozywi¢ zapomniang technik¢ malarstwa temperowego. W pierwszej kolejnosci skupiono
si¢ na temperze jajowej, lecz z czasem zwrécono uwage i na kazeinowa. W pierwszej ko-
lejnosci skupiono si¢ na temperze jajowej, lecz z czasem zwrdcono uwage i na kazeinowa.
W Wielkiej Brytanii w 1901 roku Christiana Herringham zalozyla dzialajace do 1907 ro-
ku Stowarzyszenie Malarzy Malujacych Tempera (The Society of Painters in Tempera lub
The Tempera Society). Stowarzyszenie wznowilo swoja dzialalno§¢ w 1997 roku w USA
1 Wielkiej Brytanii. Artysci oprocz zalet dostrzegali takze wady dawnych technik, co stato
si¢ inspiracja do modyfikowania spoiw oraz tworzenia nowych temper.W Ameryce Péinoc-
nej popularno$¢ tempery kazeinowej byla zapewniona dzigki produkcji kazeinowych farb
w tubkach. W latach osiemdziesiatych XX wieku do spoiwa kazeinowego dodawano tak
zwanych farb plakatowych. Dostepne w drugiej potowie XX wieku farby wodorozcienczal-
ne w tubach byly to tempery, ktérych spoiwo rzadko podawano na etykietach. Nie mozna
wykluczy¢ obecnosci kazeiny w ich skladzie, stad czes¢ artystow malujacych tempera pro-
dukowana fabryczna mogla nawet nie wiedzie¢, ze maluje temperg kazeinowa. Dzi§ row-
niez trudno jest dowiedzie¢ si¢ jakie jest doktadne spoiwo temper w tubach, na etykietach
nie zawsze znajduje si¢ dokladny sktad farby. za : http://www.eggtempera.com/index.html,
z dnia 29.05.2010; A. P. Laurie, The Painters Methods and Materials, Dover Publications, New
York 1967, s. 174; H. Kihn, H. R. Ringe, R. E. Straub, M. Koller, Farmitte! Buchmalarai
Tafel- und 1einwandmalere, Philipp Reclam jun., Stuttgart 1984, s. 47.

' http://whitney.org/www/jacoblawrence/meet/index.html dnia 8.05.2011 r.; A. Sultan,
Laminons Brush: Painting With Egg Tempera, Watson-Guptil Publications, New York 1999, s. 100.
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ku obraz Ad Parnassum, autorstwa Paula Klee (1879-1940), malarza szwaj-
carsko-niemieckiego. Dzielo namalowane zostalo farbami kazeinowymi na
tradycyjnym plotnie z biala zaprawa'’.

Tempera kazeinowa nadaje si¢ nie tylko na podobrazie drewniane czy
plocienne, co udowodnit Gregory D. Ivy (1904-1985) — amerykanski ma-
larz modernistyczny, malujac w 1950 roku obraz Kamienie, muszle i kose na
plycie pil$niowej ,,masonit”".

Balthus (1908-2001) — polsko-francuski malarz laczacy realizm z sur-
realizmem, szukal techniki pozwalajacej uzyska¢ efekt fresku na plotnie
— matowy z niewielkim polyskiem. Wykonywal rézne préby, najbardziej od-
powiadalo mu caserarti, mieszanina kazeiny, gesso, gipsu z farbami olejnymi.
Obraz Cma 7 lat 1956-1960 malowal na plétnie farbami z kazeina mlecz-
na, uzyskujac pokryta grudkami, matowa powierzchnig".

Przykladem zastosowania zaprawy kazeinowej w malarstwie XX wie-
ku jest olejny obraz Bathing z 1911 roku, ktéry zostal namalowany przez
Duncana Granta (1885-1978), brytyjskiego malarza, cztonka grupy Blo-
omsbury. Obraz namalowany jest na podobraziu ptéciennym o rozmiarze
169x137 cm, z jasnoszara, prawdopodobnie popularna wowczas, produko-
wang fabrycznie przez Case-Arte, zaprawa kazeinowa™.

" D. A. Anfam, M. Beal, E. Bowes i in., Techniki wielkich mistrzow malarstwa, przel.
D. Stefanska-Szewczuk, M. Dolinska, B. Mierzejewska, Arkady, Warszawa 2000, s. 422.

'8 http://weatherspoon.uncg.edu/exhibitions/show/?title=gregory-d-ivy-making-north-
carolina-modern dnia 7.03.20117Zr.

Y G. Berger, Unconventional treatments for unconventional paintings, Studies in conservations,
1976, nr 21, s. 115-128; http://books.google.pl/books?id=-d16-nv66rkC&pg=PA59&Ipg=
PA59&dq=Dbalthus+-casein&source=bl&ots=Ax24B6B_7c&sig=kj7qouRwzQGriaw TdLO4w
KILjI2A&hl=pl&ei=lhl1 TbyBMofOswbRpI2EDg&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnu
m=1&ved=0CBYQ6AEwAA#v=onepage&q=balthus’20casein&f=false [za:] Gilles Néret,
Balthasar Klossowski de Rola Balthus, 1908-2001: the king of cats, Taschen GmbH, Kéln 2003,
s. 59, 77; http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,34861,2605750.html dnia 7.03.2011r.

* Pod warstwa malarskg znaleziono rysunek wykonany otéwkiem lub weglem drzew-
nym. W warstwie malarskiej zidentyfikowano olej Iniany oraz makowy, czgsto stosowany
w polaczeniu z jasnymi pigmentami z powodu mniejszego zotkniecia. Zidentyfiko-
wano réwniez niewielki dodatek wosku pszczelego, pochodzacego prawdopodobnie
z farb olejnych produkowanych fabrycznie, za: S. Hackney, R. Jones, Y. Townsend, Pa-
int and Purpose. A study of technique in British art, Tate Gallery Publishing, LLondon 1999,
s. 110.



Zarys historii stosowania spoiw kazeinowych

367

Techniki tempery kazeinowej wykorzystuja réwniez arty$ci wspolczesni.
Jednym z nich jest malarz 1 grafik, mieszkajacy i pracujacy w Lodzi — Sta-
nistaw Fijatkowski (urodzony w 1922 roku). Przykladowe prace, w ktérych
wykorzystal tempere kazeinowa, to: Siedem gapommianych dobrych wuczynkow
z 1969 roku — plétno o wymiarach 130x89 cm czy 2.11.63 z 1963 roku
— plétno o wymiarach 21 X 152 em®.

Lech Kubiak, profesor w Zaktadzie Technologii i Technik Malarskich,
na torunskim Wydziale Sztuk Pigknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
cksperymentuje ze spoiwami kazeinowymi®.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze mimo unikatowego, matowego
lub pétmatowego charakteru, nie wykreowal si¢ zaden styl czy metoda ma-
larska powigzana z kazeina. Jest ona najczesciej alternatywa wsrdd innych
spoiw w tym temperowych®.

Otrzymywanie kleju kazeinowego

Spoiwo kazeinowe, stosowane w malarstwie, otrzymuje si¢ z kazeiny kwa-
sowej — twarogu®!. Aby otrzymac rozpuszczalny w wodzie roztwér o sile

' http:/ /wwwartnewmedia.pl/pl/author/info/16akp8:HXGmkbIZqqpSurNDY V515a-
26aWmh2podso2i] ZHicwtqmrcSkyp2] Znpdk6yT260co8NaaXFclH:IoNCmpF2Uplxoqan
Rqt6YnZnbi2Wn, z dnia 19.04.2010.

* W swoich olejnych obrazach od ponad trzydziestu lat postuguje si¢ klejem kazeino-
wo-boraksowym, ktory przygotowuje 1 wykorzystuje w nastepujacy sposob: ,,20 dag twa-
rogu péttlustego lub chudego przecieram przez sito, aby go rozdrobni¢. Rozpuszczam na
cieplo 16 g boraksu w 100 ml wody. Po zlaczeniu skladnikéw rozklejanie kazeiny naste-
puje bardzo szybko. Najlepiej jest zostawi¢ mieszaning na drugi dzien, aby wszystkie grud-
ki zostaly rozklejone, lecz jesli klej potrzebny jest od razu, mozna przetrze¢ go przez sito.
Aby stworzy¢ emulsje mozna laczy¢ klej z szybkoschnacym olejem gotowanym, lecz ja naj-
czesciej dodaje 20% lakieru olejnego. Przygotowuje go z oleju Inianego, werniksu damaro-
wego 1 olejku terpentynowego w stosunku 1:1:1, najlepiej zlaczonych na ciepto. Podobnie
mieszajac skladniki emulsji najlepiej jest je lekko ogrzewaé. Gotowa emulsja zmienia bar-
we (nie jest juz biala jak sam klej) i nabiera konsystencji $mietany. Mozna ja przechowywac
okolo miesiaca, potem rozdziela si¢”. Opisang emulsje L. Kubiak wykorzystuje nie tylko
do farb temperowych, ale i do gruntu emulsyjnego, aby zwiekszy¢ jego chlonno$¢. Rela-
cja stowna L. Kubiaka.

»J. Turnet, The Dictionary of art., vol. 5, wyd. Grove, New York 1998, s. 912.

2 V. Slesifiski, Techniki malarskie. Spoiwa organiczne, Warszawa 1984, s. 91.
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klejacej, nalezy rozetrze¢ twardg, wielokrotnie przepluka¢ w wodzie, a na-

stepnie odkwasi¢ rozpuszczajac w roztworze zwiazku alkalicznego. Spoiwo

kazeinowe stosowane do celéw malarskich mozna otrzymac poprzez la-

czenie kazeiny z:

— wapnem gaszonym Ca(OH), — otrzymujac kazeing wapienna (tworzy
blony nierozpuszczalne po wyschnieciu);

— boraksem Na B ,O_-10H,O — otrzymujac kazeing boraksowa (tworzy
blony rozpuszczalne po wyschnieciu);

— amoniakiem NH, lub weglan amonu NH HCO, — otrzymujac kazeina
amoniakalng (tworzy blony rozpuszczalne po wyschnieciu).
Wybranym przepisem na otrzymywanie kleju kazeinowego, ktéry zo-

stal zrealizowany w ramach wykonywanych prob jest:

— 1000 g sera chudego, swiezego,

— 150 g boraksu w 0,5 litra wody (roztwor 15%).

,, D0 sera przetartego przez sito wsypuje si¢ boraks, zalewa 500 g wo-

dy. Po kilku godzinach tworzy si¢ jednolita masa [...]".

Zaprawy kazeinowe

Jednym z elementéw badan bylo wykonanie zapraw kazeinowych. Do re-
alizacji wybrano jedng zaprawe klejowa oraz jedng emulsyjna.
Klejowa zaprawe kazeinowa wykonano w nastepujacy sposob™:
— 2 czgscl objetosciowych kredy (uprzednio utartej w mozdzierzu z nie-
wielkq iloscig wody),
— 2 czgsci objetosciowych wody,
— 1 czgsci objetosciowej kleju kazeinowego.
Sktadniki w przedstawionych proporcjach daly substancje o rzadkiej
konsystencji, ktora latwo nanosilo si¢ pedzlem, tworzac bardzo cienkie

» J. Flik, op. cit., s. 68.

% Baza do wykonania zaprawy kazeinowej byl przepis wg Dornera: [...] gruntowanie:
1 cze$¢ naturalnego gipsu,l cze$¢ bieli cynkowej (,,czerwona pieczec”) miesza si¢ z 2 cze-
$ciami wody az do otrzymania bezgrudkowej papki, po czym domiesza¢: 1 cze$¢ nie-
rozcienczonego roztworu kazeiny za: M. Doerner, Materialy malarskie i ich astosowanie,
Warszawa 1975, s. 31.
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warstwy. W efekcie uzyskano gladkie powierzchnie zaprawy, wymagaja-
ce miejscowego, delikatnego wygladzenia papierem $ciernym jedynie tam,
gdzie pozostal plytki §lad duktu pedzla lub nieroztarte aglomeraty pig-
mentu. Zaprawa byla migkka i bardzo tatwo poddawala si¢ szlifowaniu,
dajac efekt gladkiej, matowej powierzchni zaréwno na sklejce, jak 1 na
plotnie. W poréwnaniu z zaprawa kredowo-klejowa cechowala si¢ nie-
zwykla Swietlisto$cia bieli. Po tygodniu stata si¢ odporna na wode. Jej wa-
da byla trudno$¢ w uzyskaniu grubszej warstwy zaprawy, przydatnej przy
opracowaniu wklestego grawerunku pod opracowanie pozilot. Na pod-
obraziu plociennym zaprawa ujawnila swoja kruchos¢ i niewielka elastycz-
nos$¢, lecz w ciggu trzech miesigcy od naniesienia nie zauwazono, aby
pudrowata si¢ lub kruszyla, jedynie przy mocnym wyginaniu plétna po-
jawialy si¢ mikrospekania.

Emulsyjna zaprawe kazeinowa wykonano w pigciu wariantach, mody-
fikujac zawartos¢ oleju w stosunku do kleju kazeinowego (mierzone obje-
tosciowo: L. 5%: 0,5 czedci oleju + 9,5 czesct kleju kazeinowego, II. 10%:
1 czegdci oleju + 9 czedci kleju kazeinowego, III. 20%: 2 czesci oleju
+ 8 czedci kleju kazeinowego, IV. 30%: 3czesci oleju + 7 czesci kleju ka-
zeinowego, V. 40%: 4 czesci oleju + 6 czescl kleju kazeinowego) (tab.1)

Ostatecznie uzyto zaprawy wykonanej zgodnie z wariantem 2, tzn.:
— 10 cz¢sci objetosciowych kredy,

— 1 czes$¢ objetosciowa oleju,
— 9 czesci objetosciowych kleju kazeinowego.

Skladniki nalezy wymiesza¢ na zimno, gdyz pod wplywem ciepla za-
prawa szybko gestnieje, co utrudnia jej nakladanie.

W trakcie wykonywania prob poczatkowo stwierdzono, ze zadowalaja-
ce efekty data rowniez zaprawa w wariancie 1 (0,5 czg¢sci oleju + 9,5 czesci
kleju kazeinowego). Jednakze, chociaz zmiany barwne byly niewielkie, po
wyschnigciu zaprawa okazala si¢ zbyt krucha — przy czterech warstwach pe-
kala nawet przy delikatny wygieciu plétna. Zaprawa w wariantach 3, 4 1 5
z czasem bardzo pozoélkla oraz, szczegdlnie przy czterech warstwach, po-
pekala. Wymagane warunki najlepiej spelniata zaprawa w wariancie 2. Pod-
sumowujac, mimo dobrej elastycznosci, nawet na podobraziu pléciennym,
zaprawa nie moze by¢ polecana do celéw malarskich z powodu z6étknie-
cia, nawet przy minimalnej zawartosci oleju, jak w wariancie 1. Wykorzysta-
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nie emulsyjnej zaprawy kazeinowej wymagaloby wykonania prob z innym
wypelniaczem.

Metodyka badawcza

Celem pracy bylo mozliwie najszersze zbadanie mozliwosci malarskich
tempery kazeinowej poprzez zréznicowane eksperymenty malarskie. Wy-
konano préby malarskie na dwoch typach podobrazia: sztywnym — drew-
nianym 1 elastycznym — pléciennym. Analizowano mozliwosci malowania
na podobraziach bez zaprawy jedynie przeklejonych klejem glutynowym
oraz z dwoma typami zapraw: klejowa 1 emulsyjna. Dodatkowo polozo-
no kazeinowsa imprimitur¢ oraz izolacje olejno-zywiczna. Uzyskano zrézni-
cowane powierzchnie podobrazi. Koncowy schemat wykonywania prob na
obu podobraziach, przedstawiono na ilustracji 1.
Badano cztery rézne emulsje, tworzac:

1. tempere chuda na bazie emulsji typu olej w wodzie (o/w ) — 1. cz. obj.
oleju Inianego, 3 cz. obj. kleju kazeinowego,

2. tempery tlusta na bazie emulsji woda w oleju (w/0) — 1. cz. obj. ole-
ju lnianego, 1 cz. obj. kleju kazeinowego,

3. temper¢ modyfikowang I (emulsja typu olej w wodzie (o/w) modyfi-
kowana zoltkiem jaja) — 1. cz. obj. oleju Inianego, 3 cz. obj. kleju ka-
zeinowego, 1 zoltko,

4. temper¢ modyfikowana II (emulsja typu olej w wodzie (0/w) mody-
fikowana terpentyna wenecka) — 3 cz. obj. kleju kazeinowego, ¥ cz.
obj. oleju Inianego, "4 cz. obj. terpentyny weneckiej w olejku terpen-
tynowym (3:1).

Starajac si¢ uzyska¢ szerokie spectrum réznych mozliwosci opracowan
malarskich stosowano trzy techniki malarskie:
— malarstwo kryjace plama,
— malarstwo laserunkowe,
— szrafowanie.

Malowano pigmentami polecanymi zaréwno do malarstwa kryjacego,
jak 1 laserunkowego, o $redniej wielko$ci ziarna: umbrg palong, malachitem
naturalnym, czerwienia zelazows.
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Na podstawie oceny wizualnej analizowano mozliwosci malowania wy-
branymi temperami (tab. 2). Badano nast¢pujace parametry:
— latwosci malowania,
— czasu schniecia,
— mozliwosci malarstwa impastowego,
— szczelnosci warstw temperowych,
— odpornosci warstwy malarskiej na olejek terpentynowy i wode,
— elastycznosci na podobraziach pléciennych.

Badanie wtasciwosci wybranych temper

Trzy rézne sposoby nakladania farb na zréznicowanych podlozach pozwo-

lity na okreslenie Yatwoséci malowania poszczegdlnymi temperami. Brano

tu pod uwage przyczepnos¢ farb do podloza, mozliwosé migkkiego mode-

lunku i rysowania detali, konsystencj¢ farby (czy nie ,,staje” pod pedzlem,

czy si¢ nie grudkuje), laserunkowosc i site krycia. Sa to pojecia wzgledne,

stad starano si¢ spojrze¢ na temat nieco szerzej. Nie tylko stwierdzano na

przyklad fakt transparentnosci lub sily krycia farb, lecz takze oceniano spo-

sob, w jaki farba si¢ rozprowadza, czy na przyklad pozostawia smugi czy

tez nie. Obserwacje podsumowano:

1. Chuda tempera kazeinowo-olejna (il. 3)

— chuda tempera kazeinowo-olejna schla bardzo szybko, bez wzgledu na
rodzaj podloza 1 stopnia rozcienczenia,

— farba jasniala po wyschnigciu,

— najbardziej odpowiednia technika dla chudej tempery kazeinowo-olej-
nej jest szrafowanie,

— laserunkowo na podobraziach bez zaprawy najlepiej malowalo si¢ na
izolacji olejno-zywicznej, najgorzej natomiast na imprimaturze z izolacja,

— na zaprawie kredowo-klejowej najlepiej laseruje si¢ na izolacji olejno-
zywicznej

— na zaprawie kazeinowej najlepiej laseruje si¢ na imprimaturze kazeinowej,

— dwie warstwy zaprawy kazeinowej na plétnie nie pozwalajg na réw-
nomierne rozprowadzenie laserunku, gdyz farba zbiera si¢ w zaglebie-
niach plétna,
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malarstwo kryjace plama pozwalalo na uzyskanie réwnomiernej po-
wierzchni na kazdym z podlozy, jedynie na najbardziej §liskiej 1 szczel-
nej zaprawie emulsyjnej wymagalto kilku warstw tempery,

w celu uzyskania ostrych kresek nalezy przygotowaé podloze z zapra-
wa bez izolacji.

. Ttusta tempera kazeinowo-olejna (il. 4)

tlusta tempera kazeinowo-olejna, niezaleznie od stopnia rozcienicze-
nia, po naniesieniu na podobrazie zastygala w ciggu kilku sekund, lecz
z powodu duzej zawartosci oleju w spoiwie, zmieniala swoja barwe
jeszcze przez kilkanascie godzin,

tlusta tempera nawet po rozcieniczeniu woda zastygala szybko, farba
zaschnigta na palecie nie poddawala si¢ juz rozcienczeniu,

tempere nalezalo przechowywaé w zamknietym naczyniu, a na palete
naklada¢ niewielkie porcje farby,

niemozliwe bylo laserowanie na desce bez zaprawy lub z zaprawg kre-
dowo-klejowa pokrytymi jednoczesnie barwng imprimatura i izolacja
olejno-zywiczna,

duza chlonnos$¢ zaprawy kazeinowej utrudniata uzyskanie gladkiej, row-
nomiernej laserunkowej plamy barwnej,

szrafowanie na kazdym z podobrazi bylo bardzo trudne, z uwagi na
gesto$¢ 1 szybkie zastyganie farby; pomagalo obnizenie chlonnosci
podioza poprzez naniesienie izolacji olejno-zywicznej,

najlepszym podlozem dla szrafowania tlusta tempera byla zaprawa
emulsyjna, cho¢ i tu trudno bylo uzyska¢ delikatna kreske,

w malarstwie kryjacym najlepsze byly podloza bez izolacji olejno-zy-
wicznej, ktéra, z powodu §lizgania si¢ pedzla i farby, bardziej sprzyja-
ta laserunkom,

tlusta tempera nanoszona kryjaco na podobrazie drewniane bez zapra-
wy pozostawila wyrazne §lady pedzla,

tlusta tempera w malarstwie kryjacym na plotnie bez zaprawy daje lep-
sze efekty niz tempera chuda.

. Modyfikowana tempera kazeinowa I (z zéltkiem jaja) (il. 5, 6)

tempera modyfikowana I, podobnie jak tempera tlusta, byla rozcien-
czana woda, lecz bardzo szybko zastygala na palecie stajac si¢ z6ttawa
1 trudna do rozpuszczenia,
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— dala bardziej intensywne barwy niz tempera chuda,

— malarstwu laserunkowemu sprzyjala izolacja olejno-zywiczna, przy ma-
larstwie kryjacym wymagala kilku warstw farby,

— chlonno$¢ zapraw na desce utrudniala uzyskanie rownomiernego lase-
runku,

— podlozem bardziej odpowiednim dla laserunkéw bylo plotno, szcze-
gblnie z warstwa imprimatur,

— szrafowanie na desce z zaprawa dalo zadowalajace efekty, lepsze niz
tempera tlusta, lecz gorsze niz tempera chuda,

— imprimatura sprzyjala szrafowaniu na desce, w przeciwiefstwie
do izolacji olejno-zywicznej, ktéra utrudniata uzyskanie ostrych kre-
seczek,

— na plotnie jedynym odpowiednim podlozem do malowania detali tem-
pera byla zaprawa kazeinowa, brak zaprawy oraz zaprawa emulsyjna
sprzyjaly petleniu si¢ farby,

— malarstwo kryjace bylo najbardziej odpowiednig technika dla chudej
tempery modyfikowanej zo6ltkiem jaja.

4. Modyfikowana tempera kazeinowa II (z terpentyna wenecka)
(i 7, 8)

— tempera modyfikowana terpentyng wenecka w olejku terpentynowym
byla rozcienczana woda, szybko zastygala na palecie,

— najlepsza technika dla tej tempery jest laserowanie, rozcieiczona farba
dala réwnomierne laserunki, jedynie na zaprawie kazeinowej na desce
pojawily si¢ delikatne plamy,

— najgorszym podlozem do szrafowanie byla kazdorazowo imprimitura
z izolacja oraz plétno z zaprawa emulsyjna,

najlepszym podlozem dla szrafowania byly zaprawy kredowo-klejowa i ka-
zelnowa,

— szybkie wysychanie tempery utrudnialo kryjace, rownomierne pokrycie
wickszej plaszczyzny,

— modelowanie tempera nie sprawialo trudnosci na zadnym z podlozy.
Niektore z badanych farb temperowych nadawaly si¢ nie tylko do

malarstwa gladkiego, lecz rowniez do nanoszenie grubszych, impastowych

warstw. Ponizej zestawiono fotografie ukazujace mozliwosci uzyskiwania

impastow badanych temper (tab. 3).
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Najlepsza do wykonywania impastéw okazala si¢ tempera 4 (modyfiko-
wana | — z terpentyna wenecka), poniewaz pozwalala na nalozenie wyso-
kich warstw farby bez wzgledu na rodzaj podloza. Pasta byla na tyle gesta,
ze nie zmieniala swojego ksztaltu w trakcie schnigcia. Podobne wiasciwo-
$ci cechowaly tempere 3 (tlusta tempera olejno-kazeinowa), lecz tu nale-
zalo poczeka¢ dluzej na wyschnigcie impastu — okolo godziny. Pozostale
tempery przy nalozeniu grubej warstwy rozplywaly sie, pozostawiajac je-
dynie grubsza, bezksztaltng lini¢ farby.

Rodzaj podloza nie mial wsplywu na budowanie impastu. Dopiero
po wyschnigciu uwidoczniala si¢ tendencja do kruchosci grubszych warstw
tempery, lecz jedynie na podobraziach pléciennych. Najbardziej elastycz-
na byla tempera tlusta (nr 2), natomiast najmniej tempera modyfikowana
zo6ltkiem jaja (nr 3).

Szczelnos¢ warstw temperowych badano poprzez proby na wsiaka-
nia oleju. Wkraplano olej Iniany na warstwe malarska oraz obserwowano
szybkos¢ jego chlonigcia az do catkowitego zniknigcia. Wykonano badania
po pigciu dobach od momentu malowania. Wigksza chtonno$¢ oleju wiaze
si¢ z mniejszaq podatno$cia na laserowanie, gdyz powoduje to zmatowienie,
utrate klarownosci 1 czystosci barwy.

Czas chlonigcia oleju przez warstwe temperows wahat si¢ od 15 minut
do 4,5 godziny. Najkrotszy czas zanotowano przy temperze nakladanej la-
serunkowo oraz metoda szrafowania na zaprawie emulsyjnej na podobraziu
plociennym. Najdluzszy czas cechowal warstwy tempery 3 (modyfikowa-
na I — z zo6ltkiem) kryjacej na zaprawie kredowo-klejowej na podobraziu
drewnianym.

Proby wykazaly, ze bez wzgledu na rodzaj podloza i sposéb malowania
tempera kazeinowa 3 jest najmniej chlonna, co klasyfikuje ja jako najlep-
sza pod laserunki wéréd badanych temper. Najbardziej chtonna, a wigc naj-
mniej odpowiednia do laserowania, okazala si¢ tempera 4 (modyfikowana
IT — z terpentyng wenecka), przy ktorej czas chlonigcia oleju nie przekra-
czal 1,5 godziny. Swoj maksymalny czas uzyskala na podobraziu drewnia-
nym na zaprawie kredowo-klejowej z izolacja.

Najmniej chtonnymi podlozami byly: zaprawa kredowo-klejowa na de-
sce oraz podobrazia bez zaprawy. Warstwa izolacji kazdorazowa wplywata
na wydluzenie czasu chloniecia, szczegdlnie w polaczeniu z imprimatura.
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W celu sprawdzenia odpornosci temperowej warstwy malarskiej na
wode i olejek terpentynowy wykonano proby na desce z zaprawg ka-
zeinowa. Przy pierwszej probie, 15 minut po naniesieniu farby, wszystkie
tempery wykazaly odpornos¢ na olejek terpentynowy. Tempera 11 2 po ty-
godniu staly si¢ odporne na wodg, natomiast tempery 3 i 4 po 3 dniach.

Po pieciu dobach od namalowania sprawdzano elastyczno$¢ warstw
temperowych na podobraziach pléciennych poprzez wygiecie plotna przez
popchniecie go od spodu palcem.

Na plétnie bez zaprawy najwyrazniejsze pekniecia pojawily sie w war-
stwie tempery modyfikowanej zoltkiem jaja, lecz jedynie w partii impa-
stu. Mikrospekania ujawnily si¢ na warstwie kazdej z temper malowanych
kryjaco. Pozostale sposoby malowania pozwolily na tak niewielkg grubo$¢
warstw, ze nie pojawily si¢ zadne pekniecia. Drugie podobrazie, gdzie ma-
lowano na zaprawie emulsyjnej, przy delikatnym wypchnigciu nie zmie-
niato sig, lecz przy mocniejszym ruchu plétna ujawnialo kruchod¢ samej
zaprawy, a w zwigzku z tym rowniez i cienkich warstw malarskich. Jedy-
nie impast tempery 2 pozostal bez zmian. W przypadku zapraw kazeino-
wych pojawily si¢ roznice migdzy zachowaniem podloza z dwoch i trzech
warstw zaprawy. Mniejsza liczba warstw dala podloze duzo bardziej ela-
styczne, na ktérym jedynie wypchnigcie ostrzejszym przedmiotem powo-
duje wyrazne spekania. Przy trzech warstwach powierzchnia jest bardziej
elastyczna tam, gdzie naniesiono izolacje, zachowuje si¢ ona podobnie jak
zaprawa dwuwarstwowa.

Podsumowujac, chociaz po kilku dniach od malowania temperowa war-
stwa malarska pozostala bez zmian na kazdym z przygotowanych pod-
obrazi, to na kazdym z nich wypchnigcie ptétna powodowato minimalne
spekania. Jedynie w przypadku stosowania bardzo cienkich warstw farby
nie przeszkadzala mala elastycznos¢ tempery.

Podsumowanie badan

Obserwacja czterech wybranych temper kazeinowych na o§miu podobra-
ziach pozwolila na okredlenie ich mozliwosci malarskich, natomiast zrézni-
cowanie podlozy ukazalo jego wplyw na zachowanie si¢ warstwy malarskie;j.
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W pierwszej kolejnosci stwierdzono réznice pomiedzy poszczegdlnymi
temperami. Chuda tempera kazeinowo-olejna (nr 1), zachowywala si¢ po-
dobnie do akwareli. Schla bardzo szybko, bez wzgledu na rodzaj podioza
1 stopien rozcienczenia. Po 30 minutach uzyskiwala stale nasycenie barw;,
stajac si¢ jasniejszq niz po nalozeniu. Szczegdlna Swietlisto§¢ barw zauwa-
zono na klejowej zaprawie kazeinowej. Przy gesciejszej farbie dawala po-
wloke kryjaca, lecz umozliwiala réwniez mocne rozcieficzenie i malowanie
laserunkowe. Laserunkom sprzyjata warstwa izolacji olejno-zywicznej lub
imprimatury kazeinowej. Chuda tempera byla to najlepsza wsrod bada-
nych farba do szrafowania, szczegolnie na zaprawie bez izolacji olejno-zy-
wicznej. Roznicujac stopien rozcieficzenia, mozna bylo malowac cienkimi
kreseczkami o dowolnym stopniu krycia oraz pracowaé bardzo szybko po-
przez nakladanie na siebie kolejnych warstw szybko wysychajacej farby.
Ponadto pozwalala na wyrysowanie najdrobniejszych detali. Gesciejsza far-
ba umozIliwiala malarstwo kryjace plama pozwalajac na uzyskanie réwno-
miernej powierzchni na kazdym z podlozy, jedynie na najbardziej $liskiej
1 szczelnej kazeinowej zaprawie emulsyjnej wymagato to kilku warstw tem-
pery. Przy badaniu mozliwosci kladzenia impastow dala jednak najgorsze
rezultaty z wszystkich badanych temper, jak réwniez w badaniu na chlon-
nos¢ charakteryzowala si¢ jednym z gorszych wynikéw. Nie jest to wigc
najlepsza tempera do podmalowan pod laserunki olejne. Z drugiej strony
warto zauwazyc, iz tempera ta sama w sobie jest technika bardzo wszech-
stronng. Pozwolila nawet na malowanie na ploétnie, cho¢ trwalos¢ takie;
warstwy gwarantowalo jedynie nanoszenie bardzo cienkich warstw farby,
gdyz grubsza warstwa malarska latwo pekata i kruszyla si¢. Ponadto po
tygodniu warstwa chudej tempery na zaprawie jest catkowicie odporna na
wodg i olejek terpentynowy.

Thusta tempera olejno-kazeinowa okazala si¢ najbardziej wymagajaca
wéréd badanych farb, zaréwno z punktu widzenia technologii jak i techniki.
Pierwsza wadq byly opisane w czesci badawczej trudnosci z przygotowa-
niem spoiwa, ktére wymagaly prob lub doswiadczenia i znajomosci wla-
sciwosci kleju kazeinowego i malarstwa temperowego. Natomiast glowna
wada tempery z punktu widzenia techniki, byla duza gestos¢ spoiwa. Z jed-
nej strony sugerowalo to ciagle rozcieniczanie farb w trakcie malowania, co

powodowalo jej wigcksza przezroczystosc, tymczasem jako farba oparta na
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spoiwie tlustym, byla sama w sobie juz laserunkowa. Chcac uzyskac¢ inten-
sywne barwy, nie nalezalo mocno rozciencza¢ farby, co utrudnialo malowa-
nie detali, lecz pozwalalo na malowanie plama. Zaleta tempery byl fakt, ze
mimo tlustej konsystencji rozcieniczala si¢ w wodzie. Duza zawartos¢ ole-
ju powodowala zmiane barwy warstwy malarskiej przez okolo 48 godzin,
az do uzyskania jasniejszego, ostatecznego koloru. Tempere cechowalo
mocniejsze w porownaniu z chuda tempera nasycenie barw po wyschnie-
ciu, co stawalo si¢ widoczne szczegdlnie przy laserunkach. Jednakze lase-
rowanie na desce bez zaprawy lub z zaprawa kredowo-klejowa pokrytymi
jednoczesnie imprimaturg i izolacja olejno-zywiczng bylo niemozliwe, far-
ba perlita si¢. Natomiast na zaprawie kazeinowej duza chltonno$¢ podloza
utrudniala uzyskanie réwnomiernej palmy. Szrafowanie narzucalo bardzo
uwazne rozcieficzanie farby, a i to pozwalalo malowac jedynie na zapra-
wie kazeinowej lub kredowo-klejowej, najlepiej o obnizonej chtonnosci po-
przez warstwe izolacji olejno-zywicznej. Podlozem najbardziej odpowiednim
do szrafowania tlusta tempera byla kazeinowa zaprawa emulsyjna, cho¢
1 tu trudno bylo uzyskac delikatng kreseczke. Swobodne malarstwo kryja-
ce z mozliwoscig budowania niewysokich impastéw bylo utrudnione przez
sktonnos¢ farby do laserunkowosci, cho¢ wykonane impasty byly najbar-
dziej elastyczne wsréd badanych. W celu uzyskania wigkszej, kryjacej plamy
barwnej konieczne bylo nakladanie kilku warstw farby, najlepiej na podto-
ze bez izolacji olejno-zywicznej. Ponadto farbe cechowala niewiele mniej-
sza chlonno$¢ oleju w poroéwnaniu z chuda tempera, podobnie nie jest to
najlepsze podloze dla olejnych laserunkow. Warstwa tlustej tempery stata
si¢ odporna na olejek terpentynowy juz po 15 minutach po namalowaniu,
a na wodg po tygodniu.

Modyfikacja chudej tempery poprzez dodanie zoltka (nr 3) rzeczy-
wiscie polepszyla jej mozliwosci. Tempera wciaz byla rozcieniczana woda,
lecz bardzo szybko zastygala na palecie. Zdecydowanie poprawilo si¢ na-
sycenie barw, lecz z czasem przybrato lekko zoéltawego koloru. Najbardziej
odpowiednia technika dla chudej tempery modyfikowanej zo6ttkiem jaja by-
lo malarstwo kryjace. Farba pozwalala réwniez na szrafowanie, cho¢ trud-
niejsze bylo uzyskanie tak delikatnych kreseczek jak przy temperze chude;.
Z. drugiej strony efekt byl lepszy niz przy tlustej temperze. Modyfikowa-
na zo6ltkiem chuda tempera miala tendencje¢ do laserunkowosci, szczegdlnie
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na izolacji olejno-zywicznej. Uzyskanie réwnomiernego laserunku utrudnia-
ta chlonnos$¢ zapraw na desce, bardziej odpowiednim podiozem bylo tu
plotno, szczegdlnie z warstwg imprimatury. W przeciwienstwie do tempery
tlustej, wystarczyla jedna, mniej rozcienczona warstwa farby dla rownego
pokrycia wigckszej powierzchni. Przy szrafowaniu najlepsze efekty uzyski-
wano na imprimaturze kazeinowej na desce, natomiast na plotnie bez za-
prawy oraz na zaprawie emulsyjnej zanotowano petlenie si¢ farby. Ponadto
jest to zdecydowanie najlepsza wérdéd badanych tempera do nakladania olej-
nych laserunkéw. Elastycznoscia nie odbiega od pozostalych badanych farb,
natomiast szybciej niz tempera 1 1 2 staje si¢ odporna na wode — juz po
trzech dniach od namalowania.

Ostatnia badana farba byla to chuda tempera kazeinowa modyfikowana
terpentyng wenecka (nr 4). Sposéb malowania przypominal tempere chuda,
a wigc przychodzil z latwoscig. Farby rozcienczano woda. Pelne nasycenie
barw jasniejacej z czasem warstwy malarskiej uzyskano po uplywie 12 go-
dzin. Najbardziej odpowiednia technika dla tej tempery bylo laserowanie.
Farba pozwalala na réwnomierny modelunek, jedynie na zaprawie kazeino-
wej pojawily si¢ delikatne smugi. Mozliwo$¢ szrafowanie uzalezniona byla
od rodzaju powierzchni. Na zaprawie kazeinowej i kredowo-klejowej dawala
zadawalajace efekty, w przeciwienstwie do powierzchni z imprimatura kaze-
inowa 1 izolacja olejno-zywiczna, gdzie farba perlita si¢. Szybkie wysychanie
tempery utrudnialo rownomierne, kryjace pokrycie wickszej powierzchni.
Glowna przewaga tempery modyfikowanej terpentynga wenecka nad tempe-
ra chudg byla mozliwo$¢ uzyskiwania wysokich, dowolnie uksztaltowanych
impastéw przy uzyciu nierozcienczonej farby. Co wigcej po pieciu dniach
od naniesienia warstwy malarskiej na podobrazie plocienne, podczas wygi-
nania podloza, na warstwie malarskiej tworzyly si¢ mikrospgkania. Podob-
nie jak przy pozostalych temperach, w tej probie najlepiej zachowaly si¢
cienkie warstwy malarskie. Ponadto tempera nr 4 najszybciej wérod bada-
nych farb stala si¢ odporna na wode¢ — juz po 2 dniach.

Duzy wplyw na zachowanie temper mial rodzaj podloza. Najbardziej
wymagajace byly podobrazia bez zaprawy. Deska z uwagi na mala chlon-
nos¢ i tworzenie tendencji do petlenia si¢ farb, plétno ponadto z uwagi na
nieréwng powierzchni¢. Bardzo duzo zmieniala juz jedna, cienka warstwa
izolacji kazeinowej, ktora w niewielkim stopniu wyréwnywala podloze, oraz
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przede wszystkim poprawiata chlonnos¢. 1zolacja olejno-zywiczna najcze-
$ciej ulatwiala malowanie, poniewaz wyréwnanie powierzchni umozliwialo
juz drobiazgowy modelunek czy szrafowanie. Jednakze farba rozprowadza-
la si¢ podobnie, a wi¢c gorzej niz na zagruntowanych podlozach. Wsréd
zapraw najgorsza byla zaprawa emulsyjna, na ktorej kazda bardziej rozcien-
czona farba §lizgala si¢. Przy szrafowaniu na poprawe wlasciwosci wplywa-
la izolacja olejno-zywiczna. Zaprawa kredowo-klejowa sprawdzila si¢ dobrze
w kazdej technice, kazdorazowo sprzyjajac laserunkowosci farb. Zaprawa
kazeinowa, bez wzgledu na liczbe warstw, dala powierzchni¢ o podobnym
charakterze. Roznila si¢ chlonnoécia, dajac powierzchnie mniej odpowied-
nia dla laserunkéw, a przede wszystkim $§wietlistoscia, ktora nie zmieniala
si¢ z czasem, powodujac $wiezo$¢ 1 wyrazisto$¢ barw, szczegélnie tych na-
noszonych laserunkowo.

Izolacja olejno-zywiczna na kazdym z podlozy wprowadzala tenden-
cje do laserunkowosci. Wadg izolacji byl fakt, ze z czasem zmieniala bar-
we, stajac si¢ ciemniejsza. Zmiana ta nie byla widoczna na podobraziach
bez zaprawy. Imprimatura kazeinowa byla dobrym podlozem do malowa-
nia, zmienia charakter powierzchni w niewielkim stopniu, lecz trudno bylo
ja idealnie réwno nalozy¢, szczegdlnie na wigcksze powierzchnie.

Wykonane proby dowiodly, ze tempera kazeinowa mozna malowac za-
réwno na podobraziu drewnianym jak i ptéciennym. Nalezy jednak pa-
migtaé, ze plétno jest materialem mniej stabilnym niz drewno, stad ryzyko
pekania grubszych warstw malarskich oraz impastow. Jednakze naniesiona
laserunkowo na plétno tempera jest wystarczajaco elastyczna. Charaktery-
styczna cecha jest tu wplywanie rzadkiej farby w splot plétna. Mozna zni-
welowac ten efekt poprzez dodanie warstw zaprawy lub naniesienie izolacji
na przyklad olejno-zywiczna.

W trakcie wykonywanych prob skupiono si¢ na wlasciwosciach spo-
iw, nie badajac wplywu rodzaju pigmentu na temper¢. Wybrano pigmen-
ty reprezentujace usrednione wilasciwosci kryjace i laserunkowe. Poruszenie
powyzszego tematu wymagaloby szerszych prob i Wykonane badania mo-
ga stanowi¢ wskazéwke dla oséb cheacych dowiedziec¢ si¢ wigcej na temat
technik tempery kazeinowej. Jest to rowniez zrodlo wskazéwek dla chea-
cych malowa¢ technika tempery kazeinowej, zaréwno dla artystow, kon-
serwatorow, jak 1 kopistow. Badane tempery moga sluzy¢ do uzupelnien
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warstw malarskich, szczegolnie temperowych. Takie zastosowanie wyma-
galoby dalszych badan, szczegolnie w zakresie odpornosci mikrobiologicz-
nej, odwracalnosci 1 wplywu oleju na zmian¢ barwy tempery. Nie wyklucza
si¢ rowniez zastosowania klejowych zapraw oraz farb kazeinowych w kon-
serwacji, z uwagi na dobra odpornos¢ mikrobiologiczng oraz odpornosc
na wode.

Summary

Technology and painting technique of chosen casein distemper
in easel painting

The aim of this article is to study some technology and technique of casein tem-
pera aspects. Most information in former written sources refers to lime casein,
which was used as a binder in wall painting or as a joiner’s wood glue. Some al-
ready carried out research of the old painting technique indicates that beginning
in the Middle Ages through the Renaissance and the Baroque, in the composition
of binders casein could be identified. This fact proves that the importance of this
binder in old painting was larger than known treatises and manuscripts reveal. The
paper contains the results of some practical technology and technique studies of
some selected, used in easel painting (on wood and on canvas), casein temperas.
On the basis of that research, the way of the selected binders performance and
their properties are presented. They can be used for artistic purposes as well as
in the conservation and restoration work”.

27 The article is based on some authors’ research, some of them is included in the
N. Gruszczyk’s master thesis, prepared under direction of dr hab. J. Olszewska-Swietlik,
prof. UMK Technology and techniques of casein tempera in panel painting, Department of Paint-
ing Technologies and Techniques UMK, Torun 2011.
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Il. 2. Poréwnanie barwy spoiw po 7 dniach od wykonania: 1. chu-
da emulsja kazeinowo-olejna, 2. tlusta emulsja olejno-kazeinowa,
3. emulsja kazeinowa modyfikowana I (chuda emulsja z dodatkiem
z6ltka), 4. emulsja modyfikowana II (chuda emulsja z dodatkiem ter-
pentyny weneckiej w olejku terpentynowym)

Il. 3. Poréwnanie prob na plétnie z zaprawa kazeinowa w 3 war-
stwach, wykonanych temperg chudg (u gory) i tempery tlustej (u
dotu). Réznice widoczne sa szczegdlnie w pasie szrafowania — ble-
kitne ramki.



Il. 4. Tempera tlusta na plétnie z zaprawa emulsyjna. Gladkos¢ i §li-
skos¢ zaprawy pozwolily na uzyskanie zadowalajacego szafowania
mimo gestosci tempery

Il. 5. Fragment przedstawiajacy roznice W przezroczystosci czerwo-
nej i zielonej tempery modyfikowanej I (modyfikowanej z6ttkiem
jaja) w zaleznosci od obecnodci izolacji olejno-zywicznej (gorny po-
ziomy pas) na podobraziu drewnianym z zaprawa kazeinowa w pig-
ciu warstwach.

Il. 6. Tempera modyfikowana zo6ltkiem jaja na podobraziu drewnia-

nym z klejowq zaprawa kazeinowa w 2 warstwach. Laserunki naj-
bardziej réwnomierne sq na izolacji olejno-zywicznej (pas u gory),
natomiast najdokladniejsze kreseczki szrafowania uzyskano na im-
primaturze bez izolacji (ramka)
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Il. 7. Tempera modyfikowana terpentyna wenecka na zaprawie kre-
dowo-klejowej na podobraziu drewnianym. Kazda z technik nakta-
dania data zadowalajace efekty, jedynie na imprimaturze kazeinowej
z izolacjq olejno-zywiczng farba miejscowo perlita si¢ utrudniajac la-
serowanie (ramka)

Il. 8. Tempera modyfikowana terpentyna wenecka na klejowej zapra-

wie kazeinowej w 5 warstwach na podobraziu drewnianym. Kazda
z technik nakladania data zadowalajace efekty, jedynie na imprimitu-
rze kazeinowej z izolacja olejno-zywiczng uzyskano bardzo delikat-
ne, stabo widoczne laserunki (ramka)



Tab. 1. Zestawienie prob kredowej zaprawy kazeinowo-olejnej (emulsyjnej) z rézna zawar-
toscia oleju Inianego 1 w réznej liczbie warstw (do dalszych prob wykorzystano zaprawe

w wariancie 2 — zaznaczony czerwong ramka).

Liczba warstw

0,5 cz. oleju + 9,5 cz
kleju kazeinowego

II. 10%:
1 cz. oleju + 9 cz.
kleju kazeinowego

Po wyschnigciu Po 2 miesigcach
zaprawy
Ju warstwa | wars wars wars warstwa | warst wars w
W Spoiwie zaprawy i iy a o4 oy
L 5%:

L 20%:
2 cz. oleju + 8 cz.
kleju kazeinowego

IV.30%:
3 cz. oleju+ 7 cz.
kleju kazeinowego

V. 40%:
4 cz. oleju + 6 cz.
kleju kazeinowego
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Tab. 2. Schemat malowania wyjasniajacy sposob rozrysowania linii na podobraziach. Schemat nie

okresla rodzaju zaprawy, poniewaz byla ona inna na kazdym z podobrazi, co wyjasnia il. 1. Na

podobraziach 1 1 4 nie nalozono zaprawy, lecz pozostale elementy zgodne sa z powyzsza tabela.

podmalowanie i

podmalowanie i

podmalowanie

podmalowanie i

zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
’
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie, | podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie,
laserunek szrafowanie malowanie kryjace laserunek szrafowanie malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,

podmalowanie

podmalowanie,

podmalowanie i

podmalowanie i

podmalowanie

podmalowanie

laserunek szrafowanie malowanie kryjgce laserunek tempera 1, malowanie kryjace
i impastowe szrafowanie i impastowe
tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1 tempera 1
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowanie i | podmalowaniei | podmalowanie | podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie,
laserunek szrafowanie malowanie kryjgce laserunek szrafowanie malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,

7
podmalowanie i

’
podmalowanie,

laserunek szrafowanie malowanie kryjace ilaserunek szrafowanie malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2 tempera 2
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowaniei | podmalowaniei [ podmalowanie | podmalowaniei | podmalowaniei, | podmalowanie,
laserunek szrafowanie malowanie kryjace laserunek szrafowanie  |malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowanie i | podmalowanie i podmalowanie | podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie,
laserunek szrafowanie malowanie kryjace laserunek szrafowanie malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3 tempera 3
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
’
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowanie i | podmalowaniei [ podmalowanie | podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie,
laserunek szrafowanie  |malowanie kryjace laserunek szrafowanie  |malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4
zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa, zaprawa,
izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja, izolacja,
podmalowanie i | podmalowaniei | podmalowanie | podmalowaniei | podmalowaniei | podmalowanie,
laserunek szrafowanie  |malowanie kryjgce laserunek szrafowanie  |malowanie kryjace
i impastowe i impastowe
tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4 tempera 4




Tab. 3. Proba malarstwa impastowego tempera kazeinows

Zaprawa kredowo- Zaprawa kazeinowa
Zaprawa kazeinowa
Bez zaprawy klejowa (deska) / w 5 (deska) /
w 2 warstwach
emulsyjna (plétno) 3 (plétno) warstwach
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