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“Nu putini sunt cei care ar respinge marmura §i alfii
dictionarul si gramatica ca fiind mijloace prea sarace pentru a
reprezenta lucruri marete. Aceasta este greseala propriei
imaginatii iar romancierul astfel Si-l imagineaza pe artist; dar
adevaratul artist nu pierde vremea cu acest gen de declaratii: el
isi iubeste meseria si-i multumeste. Fericit cel ce orneaza
(lucreaza) o piatra dura ™.

Alain, Sistemul Artelor Frumoase, Gallimard, 1931

PIERRE GARCIA



In paralel cu pictura autorul realizeazi de mai bine de doisprezece ani cercetiri
despre tehnica picturii.

Absolvent al Institutului Francez de Restaurare a Operelor de Artd, Pierre Garcia
si-a inceput cercetarile facand studii si o practica de restaurator de tablouri.

Cercetarile sale gi-au gasit expresie §i continuare in munca de profesor si in
publicatii : creeaza un curs despre tehnicile picturii pentru Scoala de Arta si Conservare si
colaboreaza punctual si la alte institutii ; conduce o vreme revista de cercetari
Conservare/Restaurare si colaboreaza la revista Tehnicile Artei.

Autorul este maestru (de conferinte) conferentiar la Universitatea Bordeaux III si
tine cursuri la universitatea din Paris VIIIL.

CUVANT INAINTE



Majoritatea pictorilor contemporani 1s1 multiplica cercetarile tehnice
asupra materialelor si a procedeelor pe care le folosesc. Fard sa fie constienti
de acest lucru, ei se afla astfel in cautarea placerii si a aventurii materiei pe
care o oferd extraordinarele cunostinte tehnice ale pictorilor de pana in
secolul al xvin — lea : meseria de pictor.

Care sunt materialele pictorilor ?

Cum se comporta materialele si ce rol au ?

Cum sa le folosim ?

Acestea erau cele trei Intrebari la care trebuie sda raspundd aceastd
veche stiinta a pictorilor si la care isi propune sa raspunda cartea de fata.

In aceasta carte, pictorii vor gasi:

- Descrierea completa a tuturor materialelor pe care ei le pot utiliza
astazi fie ca acestea sunt foarte vechi sau foarte moderne.

- Explicatii cu privire la comportarea si rolul tuturor acestor
materiale.

- Descrierea tuturor tehnicilor si gesturilor care permit utilizarea
acestor materiale.

Toate cunostintele prezentate, fie ca se referd la materiale si tehnici
traditionale fie la materiale si tehnici moderne, vor avea adesea drept sursa
stiinta pictorilor de demult. Cand le—au fost cercetate scrierile, s-au
descoperit numeroase indicii despre aceasta stiinta.

Readucand la viata spiritul si stiinta acestei antice meserii a pictorilor,
aceastd carte isi propune sa traseze conturul noii meserii a pictorilor de azi.

INTRODUCERE

Planul lucrarii

Planul cartii Meseria de pictor reia principiul stratigrafiei operelor
pictate.

Prima parte a lucrdrii studiaza diferitele straturi din care este
constituitd o picturd, adoptand ordinea in care aceste straturi se organizeaza,
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aceasta ordine fiind de asemenea §i cea pe care o adoptd pictorul cand
lucreaza. Astfel, mai intdi sunt studiate suporturile, apoi incleierile,
maruflarea, prepardrile, etc. Fiecarui strat 1i corespunde un capitol.

VERNIURILE

MACINAREA
CULORILOR
PIGMENTI

STRATUL PICTURAL SICATIVI
care face sa intervina: MEDIUM-URI

SOLVENTI SI
DILUANTI

LIANTI
DESENUL PREPARATOR

IMPRIMARILE
PREPARARILE
MARUFLAREA
INCLEIERILE
SUPORTURILE

Toate aceste capitole (cu exceptia catorva capitole foarte scurte)
sunt formate din trei parti:



- Partea I, care prezintd diferitele materiale ce pot interveni in
stratul studiat.

- Partea a ll-a, care explica rolul exact al acestor materiale,
precum si mecanismele lor de actiune.

- Partea a Ill-a, care este consacrata diferitelor tehnici de utilizare
a materialelor.

Ce? De ce? Cum? Acestea sunt cele trei axe logice in jurul carora
se articuleaza fiecare capitol.

Fiecare din aceste parti este la randul ei impartitd in doud pe de o
parte, sunt prezentate cunostintele privitoare la materialele traditionale; iar

pe de alta parte sunt prezentate cunostintele despre materialele noi.

Planul fiecarui capitol va fi asemanator cu cel de mai jos:

Diferitele Diferitele Comportarea | Comportarea Aplicarea Aplicarea
suporturi suporturi suporturilor | suporturilor suporturilor | suporturi-
traditionale | moderne traditionale | moderne traditionale | lor
moderne
DIFERITELE COMPORTAREA APLICAREA
SUPORTURI SUPORTURILOR SUPORTURILOR
Ce? De ce ? Cum ?

SUPORTURILE

propriu-zise. Ea cuprinde partile urmatoare:

A doua parte a lucrarii este consacratd tehnicilor de executie

UNELTELE SI MATERIALELE PICTORULUI

REGULILE COMUNE TUTUROR TEHNICILOR

DE EXECUTIE

RETETE DE ATELIER




TEHNICILE TRADITIONALE DE EXECUTIE
NOILE TEHNICI DE EXECUTIE

COMBINATIILE POSIBILE INTRE
MATERIALELE TRADITIONALE SINOILE
MATERIALE

PICTURA DIN AFARA PISTEI

PROBLEMELE PE CARE LE POT PUNE UNELE
MATERIALE TOXICE. CE PRECAUTII TREBUIE
SA LUAM IN ASTFEL DE CAZURI.

MESERIA PIERDUTA

“Pictura este o meserie ca si tamplaria feroneria, ea este

supusa aceloragi reguli” .
Auguste Renoir, prefatd la Cartea despre artd de
Cenino Cennini, Rouart si Watelin editori, Paris, Reeditie
F. de Nobel, 1978, Paris.



“Aceasta stiinta, compusa din retete, formule, procedee,
din exercitiu manual de asemenea, a carui invatare teoretica §i
practica cerea foarte mult timp ani intregi, aceasta stiintd a
disparut astazi ne putem teme pentru ea ca i pentru acele specii
vegetale si animale pe care omul le-a distrus orbeste unele dupa
altele. Dar, aceasta distrugere care este iremediabila in cazul
organismelor vii (§i pentru recrearea carora ar trebui sa intervina
puterea divind) nu este o distrugere iremediabila in cazul
stiintelor traditionale.”

Claude Levi-Strauss. Unui pictor tandr in Privirea
indepartatd, Plon editia 1983, reluarea “Prefetei la Anita Albus”,
Katalog zur Ausstelung in der Stuck-Insel ed. 1980, Frankfurt .

“Ar fi placut pentru noi sa redeschidem tehnicii artei o

cale uitata.”
Henri Cros si Charles Henri.
Encaustica i celelalte procedee de pictura la antici.
Rouam editia Paris, 1884, Reeditare Erec, Paris, 1988.

A existat vreodatd meseria de pictor ? Nici un text, nici o
practica de atelier nu-i atesta astdzi existenta. Insdsi notiunea de atelier este
absentd din majoritatea cartilor consacrate tehnicilor picturale, iar putinii
autori care folosesc termenul “meserie” nu il pronuntd decat cu jumatate de
gura.

Daca este sigur faptul ca pictorii de pana in sec. al xix — lea
posedau anumite cunostinte si o indemanare tehnica, opinia generala
asociaza acestei vechi stiinte nu idea de meserie bine stabilitd, cu
invatamantul, cu regulile sale proprii (asa cum poate exista o meserie de
aurar sau de mester in abanos), ci contrariul: manuiri misterioase, practici
proprii fiecarui pictor, un demers pur empiric si intuitiv, al carui secret este
pastrat cu sfintenie in atelier.

Totusi, lectura tratatelor pictorilor de pe vremuri §i punerea in
practicd a cunostintelor lor corespund doar partial acestei idei curent
acceptate a secretelor de atelier. Aceste studii arata, dimpotriva, ca pictorii
de altddatd nu ezitau sd-si transmitd cunostintele Tn scris, si ca aceste
cunostinte nu erau niste retete obscure, nici niste miscari bizare ale mainii,
nu erau bazate pe secrete, ci aveau aspectul unui ansamblu clar si coerent de
cunostinte, Tn care rationamentul era adesea folosit, astfel incat faceau
obiectul unui invatdmant extins la totalitatea pictorilor si tineau deci mai
mult de o adevaratd meserie decat de niste practici ezoterice.



Cum sa explicam deci faptul ca practica pictorilor de altddata
este astdzi asociata cu secretele de atelier si nu cu meseria ca atare?

Istoria cunostintelor umane este marcatd de doud mecanisme
esentiale : transmiterea cunostintelor si contrariul ei, uitarea.

In timp ce anumite stiinte se perpetueaza de-a lungul istoriei,
traind mai mult decat oamenii, decat orasele si uneori chiar decat civilizatiile
care le-au detinut, imputinandu-se sau imbogatindu-se in functie de locul si
epoca respectivd, nedispardnd niciodata, alte stiinte, dimpotriva, dispar
repede.

Brusc, o arta, o tehnica, o limba care au trdit secole intregi, mor
rapid.

Pag. 12-13: LORENZO MONACO (?1370-1423):

Buna-Vestire. Pictura pe lemn. Florenta, Academia.
@ SCALA Florenta

Ori cat de poetica este ideea, conform careia, vechii pictori ar datora stiinta lor unor
secrete cu strdasmicie pastrate in atelier, ar parea greu admisibild in cea ce priveste extrema
calitate tehnica a ansamblului operelor lor, cdt si in privinta stranselor raporturi (pe) care le
intretineau munca lor cu a altor artizani avand meserii complementare.

Numai simpla existentd a unei meserii a pictorilor, poate explica o virtuozitate tehnicd
comund tuturor pictorilor, care pare cad a fost fara cusur si care are capacitatea de a raspunde §i
altor meserii de virtuozitate, care au dezvoltat alte corporatii.

Se vede, daca privim acest tablou, cum s-au imbinat intr-un ansamblu stralucitor,
meseria de artist — ebenist®, cea de aurar §i cea de pictor. Ce finete, ce delicatete, ce
senzualitate a lucraturii in aur §i a culorilor ?!

Dupa parerea pictorului italian renascentist Cennino Cennini, care ne-a
lasat una dintre cele mai bune carti de specialitate despre tehnicile din Renagtere,
“Cartea artei”” sau “(Tratatul de pictura), nu-i trebuiau atunci unui pictor mai putin de
12 ani pentru a-si insusi meseria: “Pentru a sta cu mesterul in atelier, pentru a te pune la
curent cu toate noutdtile din ramurile legate din arta noastra, incepand cu macinarea
culorilor, prepararea la foc a cleiurilor, framantarea si intarirea ghipsurilor, pentru a
capata pricepere 1n pregatirea panourilor, in indltarea lor, polizarea lor pentru a sti cum sa
aplici aurul si a realiza cum trebuie granulatul, iti trebuie sase ani. Apoi, pentru a studia
culoarea, a orna cu mordant, * (mordant —1 coroziv, 2 — verni care fixeaza foitele de aur
pe cupru, bronz etc.), pentru a face draperii de aur si pentru a te speti muncind pe perete,
iti mai trebuie inca sase ani ”

*ebenist = mester care prelucreaza abanosul

Am putea crede ca o civilizatie ca a noastra, care acordad atata
importantd pastrarii $i Tmbogatirii cunostintelor, nu a fost confruntatd cu
asemenea disparitii.

Or, dacd nu ne-au parvenit cunostintele vechii meserii de pictor si
nici macar nu S-a stiut de existenta ei, e din cauza cd aceastd meserie a
disparut brusc si pentru totdeauna, de aceea pictorii nici macar nu si-au mai
amintit de ea.

IntAmplare unicd in istoria noastra (si a cirei anvergura o facea
de neconceput): timp de cateva decenii, 0 meserie care se dezvoltase din
Evul Mediu incoace, cu regulile sale, cu instrumentele, corporatiile si
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atelierele sale, a cizut in uitare. Intre sfarsitul sec. al xvii-lea si a doua
jumatate a sec. al xix-lea, pictorii au pierdut toate elementele din care le era
compusa meseria.

Si-au pierdut si unele din instrumentele care erau specifice
tehnicilor lor, mai ales folosirea si cunoasterea unui instrument de care ei se
servisera timp de secole pentru a incleia si unge /tencui suporturile: sabia de
incleiere.

Ei si-au pierdut si majoritatea cunostintelor legate de materiale.
Incd din sec. al xix-lea, pictorii au multiplicat, din ignoranta, folosirile
gresite ale materialelor. Felul in care au utilizat bitumul, ceea ce a dus la
accidente spectaculoase, este fara indoiala simbolul pierderii acestei meserii.

PIERRE —-PAUL PRUD HON (1758-1823)
Justifia i razbunarea Razbunarea divina urmarind crima. Detaliu.
Inainte de 1808. Ulei pe panza. H. 244; L. 294. Paris, muzeul Louvre.

Prin accidentele spectaculare (pe) care le provoaca, prin slaba cunoastere a
materialelor pe care le contine intrebuintarea bitumului de cdatre pictorii secolului XIX,
este fard indoiald simbolul insusi a pierderii meseriei, care ii afecteazd.

Folosirea bitumului. Pictorii de demult foloseau acest pigment maro inchis. Ei 1l
utilizau doar sub forma de glasiu transparent. Ei stiau ca acest puternic anti- Sicativ al
uleiurilor nu trebuie folosit decdt in cantitati foarte mici, altfel el impiedica intarirea
peliculelor. Acesta este un sfat pe care l-au uitat pictorii din secolul al X1X-lea, care au
utilizat in operele lor importante cantitdti de bitum.

Aceasta picturd de Prudhon este unul din exemplele cele mai celebre pentru
accidentele spectaculoase care au apdrut din cauza acestei practici dezastruoase:
suprafetele maronii formeaza niste “pldagi” de vopsea in care pastele care nu s-au uscat
niciodata s-au deplasat §i retractat, formdnd numeroase insule de materie brazdate de
fisuri mari.

Salon de toamna 1903, in Farfuria cu unt.
@Arhivele Snarck. Colectie particulara.

Manifestele, violentele certuri estetice care insotesc nasterea artei moderne vor
diminua interesul pe care il suscita pand acum prin traditie, executarea operelor.

Ei au uitat de asemenea gesturile care insoteau, traditional,
folosirea materialelor (de exemplu gesturile foarte precise care permiteau
prelucrarea unui preparat cretd/clei si au uitat pana si idea acestor gesturi in
sine. In timp ce meseria de pictor asocia fiecirui material gesturi anume,
pictori de dupad disparitia meseriei vor considera, iIn general, cd toate
materialele pot fi utilizate la fel, fara sa aiba nevoie de anumite gesturi.
Gesturile care ocupau un loc important in tratatele pictorilor, vor disparea
complet din scrierile asupra tehnicilor picturale si chiar din cele mai bune
tratate din domeniu.

10



Ei au pierdut astfel unele din materialele lor traditionale, fie
uitdndu-le, fie modificandu-le in mod durabil, au pierdut si unele tehnici
traditionale. Astfel, pictorii vor pierde nu numai gesturile de incleiere, dar
unii vor renunta chiar si la a-gi incleia panzele, caci ei nu-si mai dau seama
de importanta acestei operatii. Vom vedea in aceastd privintd ce greseald
fundamentald vor face pictorii referitor la framantarea culorilor.

Au disparut si structurile care ii asigurasera meseriei de pictor,
timp de secole, difuzarea si perenitatea: atelierele, statutul ucenicului,
sfaturile consacrate tehnicilor picturale, etc.

In sfarsit, pictorii si-au pierdut pana si idea de “meserie”.
Ipoteza conform careia pictorii isi datorau indeménarea si cunostintele
secretelor de atelier a fost adoptata de pictorii din secolul al xix-lea.

Uitarea meseriei a fost atat de totala, incat chiar si notiunea de
meserie le-a devenit straina pictorilor.

Cum sa explicam disparitia brusca brutala si totala a unei stiinte
care a facut posibile operele celor mai mari pictori timp de secole de-a
randul ?

Se cunosc Incd prea putin cauzele si evolutia unui proces care
nu a fost analizat din cauza uitarii in care a cazut. Putem totusi avansa mai
multe ipoteze care ne permit sa explicam si sa intelegem o disparitie ce pare
inexplicabild la prima vedere.

Fara indoiald, disparitia meseriei de pictor este datoratd in
principal la doi factori: sfarsitul picturii clasice i aparitia societatii
industriale.

Secolul al xix-lea marcheaza o cotiturd capitala in istoria
picturii. In timp ce pana in secolul al xvii-lea pictura grupeaza artisti care au
in comun o conceptie similara asupra artei lor (ceea ce nu a exclus certurile
intre scoli sau persoane), secolul al xix-lea aduce cu sine un fenomen nou:
ruptura intre diferitele conceptii asupra picturii. Astfel, impresionistii se vor
opune pictorilor academici, acestia din urma vor fi contestati de simbolisti,
pe care gruparea Nabis nu ii va cruta ... De atunci, pictura va fi traversata de
0 succesiune neintrerupta si tot mai grabitd de miscari artistice si de scoli.
Aceastd schimbare radicald a avut consecinte importante pentru meseria de
pictor.

Perenitatea meseriei de pictor era asiguratd de trei factori
esentiali : existenta unor structuri de formare dorinta unor pictori de a
dobandi o formatie tehnicd, locul pe care executarea operelor il avea in
munca de creatie. Ori, trecerea de la pictura clasicd la cea modernd a
modificat considerabil aceste trei elemente.

Noii pictori care apar in secolul al xix-lea sunt autodidacti (cata
agitatie a provocat celebra fraza a lui Corot: “In ceea ce ma priveste, n-am
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invatat nimic de la nimeni!”). Revendicand o libertate totald de imagine si de
executie, el vor uita experienta pe care o ofera marile ateliere. Private de
noile generatii de pictori, legate de pictura academica in declin, aceste
ateliere se vor stinge o data cu ea. Meseria de pictor isi va pierde astfel
iremediabil structurile care 1i asigurasera pana atunci raspandirea si
permanenta .

Oare din aceasta cauza meseria 151 va pierde adeptii ? S-ar
putea. Dorinta pictorilor de a dobandi o formatie tehnica pare atunci foarte
diminuata. Si aceasta din multiple cauze.

Pe de o parte, din cauza dorintei de libertate. Meseria cu
regulile sale, cu constrangerile executiei, a parut a fi o piedicd in calea
libertatii pictorului. Este celebra in aceasta privinta fraza lui Manet: “A picta
ca pasarea ce canta’ .

Pe de alta parte, meseria, coplesita de noile imagini care cer noi
tehnici, parea a fi putin competenta. Cerand tehnici de suprapunere si de tusa
foarte rapide pentru a obtine imagini fugitive, pictorii impresionisti au
descoperit astfel ca meseria lor era departe de a raspunde la toate Intrebarile
pe care si le puneau.

In sfarsit, au putut crede ci meseria lor este partiali.
Consideratad a fi inruditd cu pictura clasica ale carei consideratii estetice le
transcria efectiv gratie regulilor sale tehnice, meseria a fost respinsa de
anumiti pictori ca un element apartinand picturii clasice si nu patrimoniului
comun al pictorilor.

Craupe MONET (1840-1926)

Strada Montorgueil, la sarbdtoarea din 30 iunie 1878 cu ocazia Expozitiei Universale.

1978.Ulei pe panza 81 x 50,5 cm, Paris, muzeul Orsay.
@ Fotografii Lauros-Giraudon. @ SPADEM 1990

Desi au cautat un nou tip de picturd, insufletita de viata, fluida si instantanee,
pictorii impresionisti vor juca un rol important in pierderea meseriei de pictor.

Neglijand formarea in atelier si invatamantul tehnic care nu sunt compatibile cu
imaginile fugitive pe care le creeazd, impresionistii vor contribui la disparitia unei
meserii pe care nu o mai sustine decdt academismul imbdatranit si conservator.

Dar consecinta cea mai importanta pentru aceastd meserie de la
trecerea de la pictura clasica la cea moderna a fost cu sigurantd urmatoarea
foarte numeroasele certuri estetice, miscarile, scolile, manifestele care vor
deveni atunci soarta picturii, vor pune in umbrda problema executarii
operelor, chestiune care li se va parea aproape triviala.

“Ne putem imagina o vreme in care pictorii, care nu-si mai
framanta ei personal culorile, vor considera ca e copilareste si nedemn de ei
sa intinda ei ingigi vopseaua §i nu vor recunoaste cd aceasta tusa personald,
care face azi valoarea tablourilor, are interesul documentar al
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manuscrisului si al autografului”. Va scrie Aragon in 1930, rezumand astfel
atitudinea majoritatii pictorilor vis-a-vis de executarea operelor, la sfarsitul
sec. xiIx si inceputul secolului xx.

Daca studiem textele si operele pictorilor din aceastd perioada,
asistam la aparitia unei perioade “de dupa materie”, care se deosebeste net
de lucrul traditional al pictorilor de atitea secole in urma. Pentru acesti
pictori din perioada “de dupa materie”, in afara de problemele pe care le
poate pune executarea unei opere, Insasi utilizarea materialelor pare atunci
lipsita de interes. “Intendenta va veni dupa aceea” — acesta pare a fi cuvantul
de ordine al picturii “de dupa meserie”.

Aceastd <<intendenta>> a fost simbolizatd in mare parte de o
societate industriala si comerciald in plind dezvoltare care urma sid o
furnizeze pictorilor, conturand astfel a doua mare miscare care a contribuit la
pierderea meseriei.

Relativa permeabilitate a frontierei care separa arta picturii de
celelalte discipline fusese profitabila pentru pictorii de pana atunci. Acestia
putusera astfel sa aiba acces la cea mai bund din tehnologiile vremii lor. Nu
la fel au stat lucrurile Tnhcepand cu secolul xx. Noii pictori sunt adesea saraci.
Si, din aceasta cauza, ei nu vor apela la cele mai bune produse industriale, ci
la noile produse mai putin costisitoare, adicd de obicei produse de calitate
mediocra. Consecintele acestei optiuni sunt incd perceptibile la multe din
operele din sec. al xix-lea si de la inceputul secolului xx: daca materialele
sunt sarace, si tehnica e la fel. Mediocritatea materialelor pictorilor din acea
perioadd era asa de slaba, incat practicarea meseriei a devenit pentru ei
adesea imposibila. Astfel, multe din operele lor au fost facute pe suporturi
ieftine, ca niste semi-panze, adica panze care nu permit aplicarea cleiului sau
o preparare dupa regulile artei.

Aceastd porozitate a frontierei care separa materialele si
tehnicile picturale de cele din alte domenii va fi in detrimentul meseriei intr-
un mod subtil dar nu mai putin grav: asistdim in secolul al xix-lea la aparitia
unui fenomen ale carui efecte se mai resimt i astdzi: confuzia Intre
materialele, tehnicile pictorilor si materialele, tehnicile din alte discipline.
Sedusi de anumite materiale noi oferite de industria puternica, si ale caror
performante in alte domenii ii ispitesc pe pictori, identificind incorect
propriile lor materiale, pictorii vor adopta niste materiale care nu sunt
potrivite picturii de sevalet. Unii pictori au avut nenorocul de a face
cunostinta cu vernis-urile nitrocelulozice, care erau destinate in principal
pentru caroseria automobilelor, alti pictori au cunoscut vopselele pentru
zugravit, etc.

Dar e foarte probabil ca industria a contribuit cel mai mult la
disparitia meseriei adresandu-se direct pictorilor. Amplificind o miscare
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deja schitata in secolul al XVIII-lea, industria din secolul al XIX-lea va
propune pictorilor panze deja preparate, culori deja framantate, in curand
vandute in tuburi, verniuri gata de folosire, etc. Efectuand astfel unele
operatii din vechea meserie, propunand pictorilor materiale §i instrumente
mai usor de manuit si din ce In ce mai performante, industria parea ca se
ocupa de tot si ca pictorii nu mai trebuiau sd se ocupe de problemele pe care
le ridica executarea operelor lor. Majoritatea pictorilor au acceptat ideea cu
entuziasm.

Sa vedem de ce a cdzut in uitare meseria de pictor: a fost
“predatd” in ateliere pe cale de disparitie si a fost zdruncinatd de revoltele
impotriva traditiei; a fost ignoratd de pictorii care vroiau sa fie proprii lor
stapani; a fost suspectatd de cei care resping pictura academica; a fost pusa
in umbra de certurile estetice care ocupa un loc din ce In ce mai important si
care contureaza oarecum o perioadd “de dupd meserie” in care prelucrarea
materiei pare lipsitd de valoare, uneori chiar imposibil de practicat cu noile
materiale; parea a fi demodata fatd de progresele industriei; isi pierdea
structurile, publicul si ratiunea de a fi.

Totusi, cum a fost posibil sd cadd intr-o uitare totald? Iar
pictorii, dacd au neglijat aceasta practicad, cum au putut uita cu totul de
aceasta?

Numai luarea in consideratie a unei a treia miscari, care va
completa intr-o oarecare masura tulburarile provocate in practica picturala
de catre aparitia picturii moderne §i a societatii industriale, ne permite sa
intelegem aceasta disparitie totala.

Aceastd a treia migcare a jucat un rol deloc neglijabil in
pierderea meseriei de pictor : Paradoxal eruditia a pus capat meseriei de
pictor.

Tncepand cu secolul al XIX-lea, numeroase scrieri despre
tehnicile pictorilor vor lua o noud orientare : cea a “secretelor marilor
maestri”. In ceea ce priveste aceste scrieri, marea virtuozitate tehnici a
pictorilor de demult nu semdna cu o veritabila meserie, ci cu niste
misterioase miscari de mana ale fiecarui pictor, cu niste secrete de atelier
avand caracteristici minunate si aproape magice.

Acestea sunt lucrari care au desavarsit disparitia “intelectuala” a
meseriei pe de o parte, negandu-i pur si simplu existenta si pe de alta parte
negandu-i grav continutul in doua feluri.

Tn primul rand, asociind idea de secret cu cea a procedeelor
pictorilor de demult. O asemenea idee este chiar contrariul notiunii insasi de
meserie. In ceea ce priveste aceste lucrdri, pictorul isi poate domina
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materialele nu pentru cd 151 cunoaste materialele, proprietatile acestora,
tehnicile lor de aplicare, calitatea gesturilor sale, ci deoarece el cunoaste
“secrete”. Cunoscand secretul mediumului cu chihlimbar, pictura sa va fi
vie, stralucitoare, nu se va altera niciodata. Aceste lucruri nu ar fi posibile
doar gratie indemanarii pictorului.

In al doilea rand, unele din lucrarile acestea, in care calitatile de
medium ale autorului sunt dominante, nu s-au putut abtine sa dezviluie
pictorilor care erau “secretele marilor maestri”. Ele vor juca astfel un rol
important in disparitia tehnicilor §i a materialelor traditionale ale pictorilor,
asociindu-le idea de “secret”.

Oare pierderea meseriei i-a intristat pe atatia pictori? Oare ceea
ce l-a descumpanit a fost comparatia sugestivd dintre picturile “de dupa
meserie” care pdreau ca imbdtranesc forte repede si marea prospetime a
picturilor care le-au precedat? Oricum, este sigur ca aceste lucrari, al caror
filon nu s-a stins, au gasit adepti in marele public si ca ideile pe care le-au
transmis trebuiau sa rdmana vii. Ele urmau sa stearga din memoria pictorilor
pana si idea de meserie de pictor.

Astfel, disparitia meseriei a fost completa.

Aceastd pierdere a meseriei a insemnat pentru pictori pierderea
unei stiinte pretioase sau, dimpotriva, eliberarea de o stiinta veche si inutila?

Pentru a raspunde la aceasta intrebare trebuie mai intdi sa
intelegem bine ce a fost altadata meseria de pictor pentru pictori.

VECHEA MESERIE DE PICTOR

Daca studiem scrierile si tablourile pictorilor din vechime,
putem trage concluzia ca meseria lor era pentru ei depozitul lor de cercetari,
instrumentul libertatii lor si o scoala.

Depozitul cercetarilor lor

“Daca vrei sa obtii cutare rezultat, utilizeaza cutare lucru. Daca
vrei sd obtii alt rezultat, foloseste mai degraba acest lucru in felul asta, dar,
atentie, fereste-te de cutare lucru”. Astfel scriau pictorii din vechime. “lata
ce am facut, iatd ce am descoperit. latd ce mi se pare interesant §i iata ce mi
se pare ca trebuie evitat”. Tratatele de altd data semdnau cu niste mesaje (de
genul sticlelor cu hértie in interior aruncate pe mare) lansate de un pictor
catre ceilalti pictori.
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In aceasta privinta, putem cita introducerea unui manuscris
foarte vechi, care se pare cd a apartinut calugarului Teofil, manuscris ce este
elocvent pentru spiritul acestei meserii. Lucrarile despre secretele marilor
maestri vor trada insusi spiritul stiintei pictorilor din vechime. “Eu nu mi-am
asternut pe hdrtie observatiile nici din dorinta de a fi laudat, nici pentru
vreo altd recompensda temporard; ... nu am ascuns nimic prefios sau rar
dintr-o rautate geloasd;... nu am trecut nimic sub tdcere ca sa-l pdstrez
numai pentru mine; ci am vrut sa satisfac nevoile §i sa ajut la progresul unui
mare numar de oameni”.

Bogata in cunostinte, asigurand o buna comunicare Intre pictori,

Pe de o parte ea permitea fiecarui pictor sa aiba acces la toata
gama de suporturi, preparate, lianti, tehnici de aplicare, scrieri, pe scurt la
toate mijloacele pe care le practicasera inaintea lui ceilalti pictori. Meseria il
scuteste astfel pe orice pictor de obligatia de a “reinventa” pictura. Inventie
care, de altfel, era greu de realizat. Stocand cunostintele de generatii ale
pictorilor, meseria beneficia de forta de cercetare a unei comunitdti. un
singur pictor nu putea pretinde ca poate descoperi ceea ce timp de secole de-
a randul generatii intregi au pus la punct. Marea saracie tehnicd a pictorilor
“de dupa meserie este revelatoare in aceastd privinta reinventdnd izolat
tehnicile picturale, ei vor avea acces la tehnicile de executie cele mai
limitate, ignoradnd importanta substraturilor si a tehnicilor de suprapunere,
se pot stabili intre transparenta si opacitate, etc. Se pare, In aceasta privinta
cd nu s-a masurat toatd paleta de semnificatii ale cuvantului “creator” in
domeniul picturii. Marii pictori nu au fost numai mari creatori de imagini, ci
si mari creatori din punct de vedere tehnic. Aceasta era prima functie
importanta a meseriei: ea conserva si oferea astfel tuturor pictorilor tehnicile
celor mai mari maestri.

Pe de alta parte, punand cunostintele tuturor la dispozitia
fiecarui pictor, meseria ii scutea de posibilitatea de a repeta intotdeauna
aceleasi greseli. Pictorii pot cddea in multe erori, multe impasuri tehnice.
Numai meseria i poate scapa de aceste greseli care se lasa descoperite doar
dupa ce s-au produs. Din acest punct de vedere, este la fel de revelator sa-I
examindm pe pictorii “de dupa meserie” : lipsiti de aceasta meserie, ei vor
inmulti greselile, contra sensurile tehnice. Este ridicol sa vezi un pictor
modern platind scump niste greseli care ar fi fost usor de evitat de catre un
pictor sau un ucenic nepriceput din Evul Mediu ...

Instrumentul libertatii lor
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Fara indoiala, vechea meserie (i notiunea insasi de meserie) se
pretau cel mai usor la confuzii in privinta acestei chestiuni : libertatea.

“Trebuie” este lozinca acestei meserii. “Trebuie sa folosim
cutare lucru pentru a obtine cutare rezultat si el trebuie folosit in felul
urmator...;dimpotriva, nu trebuie s folosim niciodata cutare alt lucru...”
Aceste comenzi, pe care meseria le exprima cateodata categoric, ne pot face
sa credem ca meseria de pictor era un ansamblu, de miscari ale mainii
obligatorii §i constrangatoare care restrangeau lucrul pictorului intr-o
menghina de interdictii §i obligatii.

Ori este o greseald si credem cd meseria poate intrucatva
constrange libertatea de lucru a pictorului. Meseria are pretentia ca dirijeaza
numai materia, nu si pe pictori. Meseria nu comandd materia decat pentru a-|
elibera mai bine pe pictori. Si numai meseria il poate ajuta pe pictor sa fie
stapan pe materialele sale, ceea ce Inseamna o adevarata libertate de creatie.

Un pictor poate, de exemplu sa vrea sa lucreze cu un preparat pe
care el si-1 doreste suplu, alb si neted. Pentru a obtine acest rezultat el trebuie
sd cunoascd si proprietdtile componentelor preparatului, reactiile lor la
suport, va trebui sa stie sd le aleagd, sa le imbine n cel mai bun mod, sa faca
gesturile necesare, etc. O singura piesa daca lipseste din acest ansamblu de
cunostinte, rezultatul muncii sale va fi nesatisfacator. Daca nu a luat bine in
calcul reactiile dintre suport si preparat, acesta din urma, pe care pictorul il
dorea neted, va crapa; daca nu si-a ales bine ingredientele, preparatul se va
ingdlbeni putin in loc sa ramana alb, etc. Din aceastd cauzad putem spune ca
numai meseria, adicd un ansamblu de cunostinte, de gesturi si de tehnici care
formeaza un intreg coerent si indisociabil, poate permite pictorului sa obtina
ceea ce doreste.

In domeniul picturii, numai meseria este “eficace”. O stiinta
fragmentara, imperfecta sau aproximativa este sortitd esecului. In sfarsit, fie
ca pictorii 151 cunosc meseria sau Incearcd sa-si descopere o meserie proprie,
individuala, tot “meseria” in general este cea care le oferd libertate de
creatie.

CARAVAGIO, (MICHELANGELO MERISI) (1573 - 1610)
Moartea Fecioarei. Catre 1605 — 1606. Ulei pe panza. Dimensiuni 369 x 245 cm. Paris,
Muzeul Louvre.

Virtuozitatea si forta creatoare a celor mai mari pictori gi-au gasit expresia §i in
domeniul tehnic.

Astfel stateau lucrurile in pictura lui Caravaggio care a zguduit Europa din secolul
al XVll-lea. Aceasta pictura cu umbre §i lumini nu a fost o simpla revolutie a imaginilor,
ci §i o revolutie a materiilor: ea a stiut sa inventeze noi materii ale umbrelor dar si noi
materii ale luminilor.
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Pictorii influentati de Caravaggio isi vor gasi mijloacele pentru realizarea
ilumindrilor dramatice in puternicile sonoritati ale materiei picturale, in antagonismele
violente care opun pastele dense si deschise la culoare unor profunde imprimari brune si
negre, intre jocurile dintre opacitatea brutald si semi transparentele usoare. In pictura
“Moartea Fecioarei” se poate observa in Cce mdsura rosurile puternice si sonore (ale
cortinei care acoperd scena) exaltd subtilele profunzimi ale umbrelor in care sunt
invaluite personajele adunate.

Stiinta pictorilor de demult nu a fost formata dintr-o suitd de
retete, de smecherii, de practici obscure si arbitrare, asa cum ne-ar lasa sa
credem uitarea in care a cazut aceasta. Dimpotrivdi ea a fost o stiintd
completd, bine gindita, eficace, temeinica, care Intelesese notiunea
fundamentald de meserie.

Ca dovada: usurinta cu care pictorii de altd data, de exemplu
pictorii primitivi, au stiut sa lucreze cu o gama destul de sdraca de materiale,
reusind totusi sd domine materia, beneficiind de o libertate de creatie
superioara celei a pictorilor “de dupa meserie”.

O scoala

In atelierele pictorilor de demult, tinerii pictori ucenici isi
incepeau formarea profesionald pregatind suporturile, liantii, framantand
culorile, etc. Ne ddm seama ca aceastd practica permitea pictorilor sa scape
de anumite treburi folosind o mand de lucru destul de ieftina si exploatabild
la infinit. De asemenea, ne putem Inchipui ca aceasta practica tinea de unele
idei mai elevate : sd-1 invete meserie pe pictorii tineri. Prepararea unui liant,
fraimantarea culorilor, nu sunt operatii lipsite de sens si de Invataminte, ci,
dimpotriva. Ele il invatd pe pictor sa fie atent la operatiile de fierbere a
uleiului, la calitatea de “filat”, de “oprire” a acestui ulei, la multiplele sale
toate mecanismele fine care vor determina onctuozitatea, densitatea sau
lejeritatea acestei paste, rapiditatea sa In timpul amestecarii uleiului cu
pigmentii, etc. Intr-un cuvant, ele oferd pictorilor un contact strins cu
materialele sale, sursa de cunoastere aprofundata a materiei.

Suntem indreptétiti sd credem ca, privati de aceastd scoald a
materiei care a fost meseria, pictorii de demult nu ar fi avut nici virtuozitatea
extraordinard nici marile capacitdti de inventie tehnicd de care au dat
dovada.

In sfarsit, putem spune ci meseria le oferea pictorilor un anumit
tip de contact cu mediul lor. S-a spus de multe ori, ce si cat iconografia
pictorilor a datorat naturii, asa cum si alte arte I-au fost indatorate acesteia.
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Se stie insd mai putin ca acest raport cu natura a imbracat, odata cu aparitia
meseriei, o formd mai intima si mai “carnala”. Gratie meseriei, pictorii stiau
sd puna in practicdA anumite materiale din aceastd naturd care le inspira
imaginile pictate.

Cartea despre arta a lui Cennino Cennini oferd un exemplu
savuros despre aceasta posibilitate pe care o aveau pictorii de a extrage in
situ materialele operelor lor *“ mergeam pe camp spre defileul din Valdesa...
Ajuns intr-o vale mica, la o pestera salbatica, am sapat in grotda cu o unealtd
si am vazut diferite filoane de culori precum ocru, cuart rosu inchis §i rosu
deschis, azuriu si alb ... ma dusei la filonul de ocru i iti jur ca niciodata n-
am vazut o culoare de ocru mai frumoasa si atat de perfecta...”

Daca avem in vedere meseria astfel inteleasa, fara confuziile pe
care i le-a impus uitarea in care a cazut, ni se pare absolut sigur c¢a pierderea
meseriei nu a fost pentru pictori eliberarea de o stiintd depasita si lipsita de
interes, ci, dimpotriva, pierderea unei stiinte pretioase.

Avand n vedere posibilitatile pe care meseria le oferea altidata
pictorilor, ni se pare greu de conceput ca pictorii de astdzi sa ignore tehnicile
predecesorilor precum si pe cele ale contemporanilor, sa repete la nesfarsit
niste greseli reperate de secole in urma, ca libertatea lor de creatie sa fie
limitatd de problemele ce pot aparea la manipularea materialelor asupra
carora n-a primit instructiuni si, In sfarsit, sd poata ignora majoritatea
mijloacelor de exprimare, multe din proprietitile materialelor lor. Intr-un
cuvant, ca fiecare pictor trebuie sa reinventeze pictura.

Fara indoiald, in aceasta perioada cruciala care a fost sfarsitul
secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX, era normal si chiar de dorit
ca pictorii, desi aflandu-se in cautarea unor noi libertati, sa neglijeze
prelucrarea materialelor, operatie care 1i se parea foarte putin interesanta.
Fara indoiala trebuie sa consideram ca aceasta extraordinara vitalitate, de
care a dat dovada atunci pictura, a avut si un pret de platit: relativa saracie a
materiilor picturale de la inceputul picturii moderne si starea foarte proasta
in care se gdsesc multe din operele lor.

Dar ne putem intreba daca aceastd perioada “de dupa pictura”
nu a fost o simpla paranteza in istoria picturii, si dacd de mai multe decenii
incoace pictorii nu au reluat principiile pe care se baza vechea meserie a
pictorilor.

Daca primii pictori moderni au crezut cd numai imaginea operei
conteaza si cd materialele erau cam lipsite de interes, cercetdrile a numerosi
pictori contemporani par a fi foarte diferite de aceasta idee. Vopsele pe baza
de ulei amestecate cu nisip, cu prundis, cu ciment, ceard, cu vopsea de ceara,
de clei sau de lac pentru vapoare ... Multi pictori lucreaza azi cu materialele
cele mai diverse si cele mai surprinzatoare. Cercetarile lor iau uneori o

19



intorsdturd uimitoare, afirmand preponderenta materiei asupra imaginii,
cateodata chiar acordandu-i Intaietate absoluta .

Multi pictori contemporani si-au insusit urmatoarea regula:
“executarea unei opere este importanta, e demna de atentia pictorului, caci el
isi poate astfel desfasura capacitatea creatoare”.

Ca si pictorii din vechime, ei imbind seductia imaginii cu
multiplele posibilitati de seductie, cea a smaltului, a lustrului (luciului) sau a
rugozitatii (asperitatii) unei paste, a aspectului satinat delicat sau a stralucirii
puternice, seductia armonizarilor savante dintre diferitele grade de
transparentd si opacitate ... Este remarcabil faptul ca ei au regasit astfel
multe din drumurile pe care mersesera “pictorii de meserie”. Ca si
predecesorii lor indepartati, unii pictori contemporani isi prepard ei Insisi
materialele si incearcd, prin acest contact, sd cunoasca materia. Ca si ei, unii
examineaza mediul Tnconjurator pentru a lua de acolo noi materiale, adesea
bogate in sensuri, si noi scrieri, iar uneori lor le place sa selecteze
materialele propriilor opere in formele care ii inspird. Si am putea continua
enumerarea corespondentelor dintre aceste cercetari care se Incruciseaza.

Redescoperind astfel existenta materiei si importanta sa estetica,
cautand 1n materialele si tehnicile cele mai variate dialogul cu materia de
care l-a deposedat pierderea meseriei, Incercand prin cercetdri personale sa
largeasca domeniul tehnicilor de creatie, pictorii de astdzi se afla, constient
sau nu, in cautarea a ceea ce la oferea vechea meserie de pictor.

Ne putem intreba dacd, la urma urmei, dincolo de scoli si de
mode, meseria, singura care poate oferi pictorului “aventura” si stapanirea
materiei, nu apare ca fiind unul din elementele esentiale ale picturii si daca
nevoile la care raspunde nu sunt nevoile fundamentale ale pictorilor.

Dar oare pictorii au uitat cu adevarat aceastd nevoie de meserie?
Daca au uitat si neglijat practica, au pierdut ei si sentimentul profund al
necesitatii sale?

Inca din secolul al XIX-lea, gisim numeroase scrieri in privinta
aceasta. Scrieri printre care cele ale lui Cezanne nu sunt nici cele mai putin
revelatorii dar nici cele mai emotionante. “Ceea ce imi lipseste este
realizarea. Poate cad o sa o ating vreodata. Dar sunt bdatrdn se poate sa mor
inainte de a atinge acest tel suprem. Sa realizezi! Ca Venetienii!”
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CATRE NOUA MESERIE

INTALNIREA A PATRU CERCETARI

Am 1incercat sa schitam conturul noii meserii, care poate raspunde practicii
pictorilor contemporani, sprijinindu-se pe patru cercetari efectuate in mod
conjugat si pe intalnirea lor. Aceste patru cercetdri sunt: o cercetare asupra
vechii meserii de pictor, una asupra fenomenelor fizice si chimice care pot
explica comportamentul materialelor si mecanismul tehnicilor utilizate in
picturd, cercetarea asupra meseriei care putea sd corespundd cu noile
materiale recent aparute in domeniul picturii si in sfarsit, cercetarea practicii
pictorilor.
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IN CAUTAREA VECHII MESERII

Lectura textelor

Meseria de pictor nu s-a pierdut fara a lasa urme. Pictorii, unii
dintre apropiatii lor sau anumiti eruditi ne-au ldsat marturii scrise despre
tehnicile din epoca lor si astfel avem norocul sd dispunem de vreo suta de
manuscrise, dintre care unele de mare calitate, despre stiinta pictorilor de
demult.

Din lectura si analiza acestor texte putem trage trei invataminte.

Pe de o parte suntem frapati de calitatea deosebita a
informatiilor pe care le contin. Daca dam la o parte anumite pasaje din
manuscrisul calugarului Teofil Diversarum artium schedula care par mai
degraba inrudite cu alchimia decat cu pictura, nici unul din aceste texte nu
prezintd cunostinte eronate sau nefondate, nici micar aproximative.

Pe de altd parte, suntem frapati si de delimitarea corectd a
tuturor textelor. Fiecare text reprezinta particularititi (aceste texte se intind
pe aproximativ un mileniu), dar toate pun in evidentd un ansamblu
fundamental de cunostinte, care pare a fi comun tuturor pictorilor.

Tn sfarsit, si acest ultim punct nu este cel mai lipsit de
importantd, aceasta stiintd comund pictorilor in ansamblu nu a Tmbatranit.
Multe cunostinte, tehnici pe care ea le prezinta raspund la intrebarile pe care
si le mai pun si pictorii din zilele noastre. in multe privinte, vechea meserie
de pictor apare ca o mina de cunostinte foarte pretioase pentru pictorii
contemporani.

Astfel, numerosii pictori care doresc sd picteze pe panza in timp
ce lucreazd pe o suprafata destul de neteda si care nu stiu sa impace aceste
doua exigente la prima vedere contradictorii, ar putea gasi solutia la aceasta
problema in manuscrisul pictorului Pierre Lebrun din secolul al XVII-lea, ca
si Tn manuscrisul pictorului din aceeasi epocad, Turgnet de MAY ERNE, sau
n acela scris Tn secolul al XVIll-lea de catre Watin sau in multe alte tratate.

Acest izvor de cunostinte care a fost vechea meserie si
invatamintele sale inca actuale pe care le-am scos in evidenta vor constitui
baza noii meserii a pictorilor.

Punerea lor in practica in atelier
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Textele pictorilor de demult, scrise de pictori si pentru pictori,
T-si gdsesc maxima lor semnificatie in atelier.

Gratie iluminarii (descoperirii) lucrarii (muncii) unui pictor s-
au Inteles sensul si importanta multor indicatii care pareau putin neclare sau
nu prea importante la prima lecturd. Si nu a fost deloc neplacut in aceastd
cautare a noii meserii sd gasim in unele manuscrise foarte vechi confirmarea
anumitor intuitii, reluarea unor retete, gesturi uitate de secole, si oarecum
“punerea in rezonantd” dincolo de secole, a unei practici de pictor
contemporan i practicile predecesorilor nostri indepartati in timp.

Mai mult decét alte studii, a cea ce este munca pictorului debit
(de cunostinte) obtinut de care suntem frapati de calitatea si pertinenta
cunostintelor prezentate in tratatele “ pictorilor de meserie “si am inteles
actualitatea vechii lor meserii gratie acestei munci a pictorului si intr-0 mai
micd masura gratie studiilor.

De asemenea, aceeasi muncd a pictorului ne-a permis sa
distingem printre cunostintele maestrilor de demult care puteau sa-si
gaseasca locul si intrebuintarea In noua meserie.

Vechea meserie a pictorilor sursa noii meserii a pictorilor contemporani.

In vechile tratate ale pictorilor de meserie se gdseau foarte multe raspunsuri la intrebdrile pe care le ridica
practica pictorilor contemporani. . Munca de pregatire a unui preparat dupd un tratat din secolul al
XVII-lea. Acest preparat va primi apoi o vopsea acrilica.

A INTELEGE

“Un procedeu dirijat de ratiune va fi intotdeauna mai sigur
de efectul sau.”

Watin, 4rta pictorului aurar si ldcuitor, Paris 1755.

Contrar ideilor vehiculate de textele “de dupa meserie”, pentru
care aspectul misterios si de neinteles reprezintd cateodatd o garantie de
autenticitate si de vechime, stiinta pictorilor de demult nu se prezenta ca un
ansamblu ermetic de gesturi si tehnici.

In general, putem afirma ci meseria oferea pictorului sensul si
motivele operatiilor §i a gesturilor pe care trebuia sa le faca, si mai putem
spune ca meseria incerca adesea s inteleagd originea si reactiile materialelor
pe care le folosea si modul de functionare al tehnicilor sale. Unele explicatii
pe care le avansa meseria atunci ni se par astdzi naive sau chiar fanteziste.
Totusi, demersul sau a fost departe de a cadea in arbitrar si inventiv, aspecte
care au dominat “meseria” dupa disparitia sa. Citatul lui Watin* mentionat
mai sus a fost revendicat si insusit adesea de meserie.
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S-a acordat o importanta deosebitd acestui spirit al vechii meserii,
si acesta din mai multe motive.

Pe de o parte, fiindcd explicarea unei indicatii ne permite sa-I
stabilim temeinicia.

Intelegerea oferita de cateva reguli simple de fizici si chimie ne-
a permis sa citim cu alti ochi, din altd perspectiva, vechile tratate ale
pictorilor din vechime. La fel ca si intilnirea dintre invataturile lor si
practica pictorului, aceastd intdlnire dintre Tnvatamintele lor si cunostintele
stiintifice de care dispunem astdzi s-a dovedit a fi forte fructuoasa. Si, in
mod similar, am constatat cu emotie incd o datd ce bine isi cunosteau vechii
pictori materialele si ce cunostinte corecte detineau.

Spre deosebire de acestea, se pare ca multe din cunostintele
expuse in tratatele mai tardive care se prezentau sub formd de indicatii
neexplicate, se dovedeau a fi arbitrare si fara fundament fatd de regulile
stiintifice elementare care intervin in domeniul picturii; aceste cunostinte
arbitrare trebuiau deci respinse.

Intelegerea mecanismelor, care explici comportamentul
materialelor si modul de functionare a tehnicilor, ne permitea deci si
distingem dintre numeroasele invatdminte din tratate, care erau cele bine

gandite si pe care trebuia sa le pastram si pe care nu.

* Fabricant si negustor de verniuri si de produse pentru picturd si pentru alte obiecte ale meseriei
Watin ne-a lasat un excelent manuscris despre tehnicile picturii sec. al XVIIL Foarte bogat in informatii,
foarte clar si foarte riguros asupra fondului cat si a formei, “Arta picturii, aurar, lacuitor”, poate fi
considerat ca o carte de referinta.

Pe de altd parte, explicarea tehnicilor si alegerilor prezentate
permiteau pictorului sd-si insugeascd unele cunostinte ale caror baze le
intelegea. Invitimintele care ii cer pictorului tot atitea “acte de credinta”;
asa cum le prezintd aproape toate lucrarile si tratatele de dupa meserie, ii vor
ramane acestuia strdine.

In sfarsit, existd un “efect demultiplicator” al unei cunoasteri
rationale. un pictor, care cunoaste diferitele mecanisme ce explica tehnicile
care 11 sunt prezentate, nu va fi obligat sd repete servil un ansamblu de
gesturi al caror sens ii scapd; dimpotriva, el va putea sa modifice aceste
tehnici in functie de propriile sale imperative, sa-si gaseasca el insusi
tehnicile care i se potrivesc.

NOILE MATERIALE SI MESERIA

In anii de dupa rizboi au aparut pe piatd noi materiale destinate
pictorilor: vopselele acrilice si vinilice, apoi cleiurile si preparatele acrilice si
apoi unele suporturi sintetice. Aceste materiale noi pun multe probleme: care
sunt proprietatile vopselelor acrilice si vinilice ? Cum se folosesc ele?
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Ori, gratie cercetdrilor Intreprinse, se pare cd vechea meserie a
pictorilor era capabila sa raspunda la multe din intrebarile pe care le ridica
folosirea acestor materiale. Veche sabie de incleiere a pictorilor din secolele
al XVll-lea si al XVIII-lea pare a fi cel mai bun instrument pentru a pune
cleiul sau UN preparat acrilic, regulile de suprapunere a straturilor picturale
definite de vechea meserie par a conveni cel mai bine vopselelor acrilice si
vinilice, etc.

Ca si in cazul materialelor traditionale, am efectuat cercetari cu
privire la ce putea fi meseria noilor materiale, cautand in vechile tratate care
erau gesturile si tehnicile care serveau la utilizarea acestor materiale.

Astfel, s-a confirmat intuitia pe care se baza aceasta carte: numai
plecand de la cunostintele si de la spiritul vechii meserii de pictor putem
trasa conturul noii meserii. Tot astfel s-a consolidat ideea unei meserii a
pictorilor contemporani deoarece s-a dovedit ca, in ciuda a ceea ce se putea
crede la prima vedere, materialele traditionale si noile materiale tineau de
doud meserii destul de asemanatoare.

CERCETAREA PICTORULUI

Cercetarea personala a pictorului, precum si un contact frecvent
cu alti pictori au permis organizarea si confruntarea “pe teren” a tuturor
cunostintelor stranse in cercetdrile precedente.

PLACEREA DE A PICTA

Vocabularul pictorilor a fost foarte rau maltratat dupa disparitia
meseriei. Materialele, tehnicile si gesturile pictorilor au fost si ele supuse
greselilor, confuziilor si contra-sensurilor.

A fost necesar sd se recurgd la o munca de rezidire si de
clarificare a majoritatii termenilor si a nomenclaturilor utilizate de catre
pictori. De asemenea, au trebuit sd se multiplice explicatiile si sfaturile chiar
cu privire la cunostintele cele mai elementare.

Aceste numeroase interventii au putut uneori sd Intdreascd
aspectul sever al unui text tehnic. Acest caracter, precum si numeroasele
erori ale caror consecinte vor fi subliniate mai departe, ne vor putea lasa sa
credem cd pictura este o arta foarte dificild si periculoasa.

De fapt, nu e nici una, nici alta. Operatiile pe care le executa
pictorii sunt dintre cele mai usoare. Dupa o scurtd perioadd de initiere, ele
autorizeazd multe libertdti, multe interpretari si multe creatii, numai daca
pictorul stie bine in ce moment (dacd nu respecta unele reguli) va parasi
domeniul meseriei pentru a se dedica bricolajului.
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Arta picturii este un drum lat si usor de parcurs. Important este sa
nu te abati de la el. Marginile sale sunt dintre cele mai abrupte, iar pictorii
care se vor abate de la acest drum o vor apuca pe carari dificile care se vor
transforma in fundaturi.

Intinderea, incleierea si prepararea unei panze sunt, pentru un
specialist Tn meserie, un ansamblu de operatii rapide si usoare si chiar o
placere, precum si un ansamblu de gesturi care dau rezultate personale cu
care nu poate rivaliza nici o panza din comert.

Daca altcineva care nu e de meserie practicd aceleasi operatii,
atunci intinderea, incleierea si prepararea panzei devin un ansamblu de
exercitii pe cat de indelungate pe atat de grele si inutile, intr-atat sunt de
slabe rezultatele obtinute.

Este important s fie bine definite materialele, gesturile, regulile,
toate cunostintele care constituie limitele acestei meserii, in cadrul careia
pictorii pot evolua cu cea mai mare usurinta si cu cea mai mare libertate.

Textul acestei carti va fi cu atdt mai lung si cu atdt mai minutios
cu cat si-a propus sa le ofere pictorilor o libertate mai mare de lucru.

Pictura contemporand, in ansamblul ei, nu s-a inselat Tn aceasta
privinta. Operele cele mai temeinice ale pictorilor constituie cu siguranta o
artd a picturii, artd care garanteaza toate libertatile si face posibile toate
creatiile.

SUPORTURILE

Istoria picturilor de sevalet incepe odata cu aparitia suporturilor
care o diferentiaza de picturile murale sau de picturile executate pe diferite
obiecte.

Un film de picturd singur nu poseda calitatile mecanice ale
coeziunii §i rezistentei suficiente pentru a-i asigura o “supraviatd” autonoma;
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el are nevoie sa fie asociat cu un al II-lea corp care-i da soliditatea care-i
lipseste. Mai intai au fost peretii, anumite obiecte utilitare sau decorative,
apoi corpuri exclusiv destinate acestui uzaj: suporturile.

Utilizarea suporturilor va avea cele mai mari consecinte estetice.
Desprinzand operele pictate de constrangerile pe care le impuneau
suprafetele care nu le erau expres destinate, facand din obiectul pictat un
obiect total independent, ea va permite imaginii pictate sa nu aiba alt scop
decat ea-insasi. Istoria artei picturilor, care este cea a unei independente
mereu crescande a imaginii, debuteaza cu aparitia suporturilor.

Astfel, un pictor isi va incepe opera prin alegerea unui suport si
amplasarea sa.

Ce este exact un suport ?

Termenul suport nu desemneaza corpuri de compozitie
invecinate, cum este cazul de exemplu al uleiurilor. De asemenea, nu
desemneaza nici corpuri diferite posedand proprietiti comune, ca liantii de
exemplu. Tn concluzie, putem numi suport corpurile cele mai variate,
posedand proprietitile cele mai variate, din moment ce acestea, pot ele insele
sa..... suporte pictura.

Mai intai de toate, functia insasi si nu calitdtile, nici proprietatile,
unui corp particular, fac din acesta un suport.

Bine inteles, pentru a servi de suport un corp va trebui sa
suporte unele calitati si proprietati particulare si se va intelege de la sine, ca
dacd un mare numar de corpuri ar putea fi utilizate ca suporturi, pictorii ar
trebui privilegia doar pe unele. Lemnul a fost primul suport Tn mod curent
utilizat de pictori. Intrebuintat sub forma de panouri din una sau mai multe
scanduri, Tn asamblari uneori savante, adesea acoperite cu o panza lipita, el
constituie pand aproximativ la jumadtatea sec. XV suportul exclusiv al
pictorilor de sevalet. Incepand cu sec. al XV, el este lasat deoparte datorita
panzei, care va deveni incetul cu incetul preferata pictorilor. Nu va face
decat o reaparitie timida in sec. XVIII si XIX. Placile din metal arama, si
uneori zinc sau cositor vor fi intrebuintate rar drept suporturi cat si hartia si
cartoanele, acestea din urma cunoscand o anumita voga la sfarsitul sec. XIX.
In mod exceptional, anumite pietre servesc de suport. Se gasesc astfel cateva
exemple de intrebuintare a lapis — lazulilor ca suport in Renastere.

Probleme de vocabular

Se intalnesc adesea in anumite texte, pentru a desemna aceste
suporturi, cuvantul “subjectil”. Sensul sdu este acelasi ca al cuvantului
suport. Originea sa latina (in latina, subjectus inseamna “plasat dedesubt”) ar
putea sa duca la intelesul ca este vorba de un termen din vechiul vocabular
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al pictorilor. De fapt nu inseamnd acest lucru. Expresia este destul de
recentd, ea dateazd aproximativ de la jumatatea acestui secol. I se va prefera
termenul de suport, care are meritul de a fi mai familiar si de a aminti ceea
ce este functia si definitia corpurilor astfel numite.

Diferitele suporturi vor fi prezentate in doud grupe: suporturile naturale si

suporturile artificiale. Vom vedea mai incolo foarte marea importanta a unei
astfel de clasificare.

* Maruflat: vezi capitolul despre maruflare.

DIFERITELE SUPORTURI

Suporturile traditionale:
Suporturile naturale

PINZELE

Tnainte de a prezenta diferitele panze, este interesant de a
prezenta panza in general.

Se obisnuieste in pictura, de a se vorbi de natura fibrei (in,
bumbac, etc.) si mai putin de natura insdsi a tesdturii. Totusi tesatura unei
panze posedd anumite caracteristici care il intereseaza pe pictor:

Armura sa (tesatura). Este modalitatea de tesut a firelor.
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Rareori pictorii utilizeaza alte panze care poseda o altfel de
tesdturd ca panza propriu zisa care este cea mai simpla. Numai sec. al XVI
lea in timpul caruia pictorii italieni au lucrat pe panze posedand o armura
(gref) o tesatura “In capriori” std marturie a unei utilizari destul de raspandite
a altor tesaturi decat cea obisnuitd a panzei.

- Cea ce am putea numi intrucatva” densitatea” tesaturii .
Putin schematic, se poate distinge:

Panze posedand o tesdturd deasa,
- stransa

| [ ] Semi - panzele, posedand o armura, o
tesatura foarte largd, (50% sau mai
mult din suprafatd este facutd din
gauri).

T *acest termen de demi — panza este utilizat numai
de pictori nefacand parte din vocabularul uzual al
tesatorilor

Pagina din stinga

Pe aceasta panza de o bund calitate luata in macrofotografie se distinge clar o bund regularitate
a tesaturii, slaba importanta a nodurilor si a neregularitatilor cdt si “densitatea” satisfacatoare
a tesaturii.

Mai jos dedesubt
Pe aceastd demi-pdnza luatd in macrofotografie se vede din contra cat sunt de importante
golurile care separad firele.

Demi-panzele, a cdror cost este mult mai mic decat al panzelor
dense, au fost mult intrebuintate in sec. al XIX lea. Vom vedea mai departe
consecintele unei astfel de alegeri

Importanta, este de asemenea calitatea tesaturii. Orice pictor
trebuie sa fie capabil sd evalueze dintr-o privire calitatea tesaturii.

Calitatea unei tesaturi pentru pictori este inainte de toate
prezenta sau absenta unui mare numar de noduri, noduri ce formeaza atatea
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proeminente care vor influenta In mare masura comportamentul panzei-
suport.

In fine, un pictor care utilizeaza panze naturale, trebuie si stie
sa identifice urzeala si firul care se tese al unei tesaturi.

O tesatura este Intotdeauna facuta din
doua grupe de fire. O naveta tese firele
(firele urzelii) intre doud cadre care de

incruciseaza §i pe care sunt Intinse
\ firele pentru tesut.

Pe o tesdtura noua, este foarte greu de
distins urzeala si firul de tesut, acestea
fiind Tntotdeauna paralel cu cea mai
mare lungime a panzei ( a latimii
panzei).

Vom vedea mai departe importanta
unei asemenea distinctii.

DIFERITELE FIBRE

INUL

Inul ... tesatura cvasi — mutica. Utilizat incad din neolitic (7000
ani 1.e.n.) se pare ca a fascinat dintotdeauna omul prin marea sa frumusete si
calitatile sale mecanice deosebite. Tesaturd magica, tesdtura sacra, ea
apartinea in antichitate familiei de materiale nobile §i pretioase ca aurul,
lapisul si va juca in ceremoniile care ritmeaza viata civilizatiilor antice ca
mai tarziu, cele din Evul Mediu. Inul va vi folosit la benzile mumiilor si la
hainele rituale ale egiptenilor si tot hainele din in ii vor proteja pe medici
impotriva flagelului ciumei ce va decima Europa medievala.

Inca din timpul civilizatiei egiptene vor apare premisele unei
veritabile industrii a inului industrie care a stiut sa se impuna datoritd
excelentelor sale calititi mecanice si estetice. Putem astfel admira in
vitrinele Luvrului diverse tesdturi egiptene de o mare frumusete, de o mare
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finete si de o foarte buna calitate a tesaturii, a carei suplete si “prospetime”
par stupefiante gandindu-ne la varsta lor.

Vom putea Intelege, in lumina acestei scurte introduceri ca inul
este o tesatura care poseda calitati care ar trebui sa retind atentia pictorului.

Inainte de a detaila diferitele calitati ale fibrei de in este
interesant sd ne oprim la prepararea sa Inainte si dupa filare, diversele
procedee ce intrd in aceastd preparare influentand proprietdtile firului
obtinut.

Topirea

Topirea este distrugerea controlatd a fibrei de in. Expusa unor
agresiuni biochimice, tija de in va pierde din coeziunea sa “cimenturile” care
o structureaza se vor distruge ceea ce va permite apoi, prin operatii mecanice
de sfaramare (numite decojiri) de a separa in tija lemnul care nu poate fi
filat, spre deosebire de fibra care poate fi.

Exista multe tehnici de topire care dau fibre de in diferite prin
aspectul si prin proprietatile lor.

Tehnicile de topire cele mai curente :

Topirea in apa curgatoare. Inul este introdus in rau 15 zile.
Acest tip de topire da fibre de in destul de deschise la culoare, mai ales daca
sunt urmate de o albire la aer.

Topirea pe pajiste. Inul este intins trei — patru sdptdmani pe o
pajiste. Acest tip de topire da fire de in destul de inchise la culoare.

Topirea este o operatie delicata de care depind in mod deosebit
calitatile fibrelor. “Prea distrus” inul va fi fragil, “insuficient distrus, batut”,
va fi greu de tesut.

Albirea

Pentru a raspunde cererilor pietei de tesaturi, fabricantii propun
inuri albite prin diverse procedee. Anumite tehnici de albire vor putea
degrada partial fibra si deci vor diminua calitatile si durata vietii tesaturii.

Apretarea
Ca pentru orice tesaturi este dificil de obtinut in brut. Fie pentru
a usura tesutul, sau pentru a modifica aspectul, inul este adesea vandut

apretat. Care pot fi, din punct de vedere al suporturilor, consecintele unor
astfel de apreturi.
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Este greu de spus, atat de numeroase sunt diferitele apreturi sau
cel mai adesea, diferitele combinari de apret.

In masura in care diversele operatii de preparare si de tesut au
fost normal executate , fibra de in poseda proprietati interesante.

Este o fibra extrem de rezistenta la tensiuni. Trebuie o forta
deosebita pentru a o rupe. Printre tesaturile curente, singurd numai fibra de
sticla poseda o rezistentd la o ruptura superioara.

Este o fibra foarte putin elastica. Adica se deformeaza putin.

Este o fibra de origine naturald, o fibra relativ stabild la
variatiile de umiditate (aceste probleme de stabilitate sunt detailate si
explicate mai departe).

Este o fibra care permite o mare varietate de tesaturi de o
excelenta calitate.

In sfarsit, este o fibrd care, in conditii bune de conservare se
invecheste bine in stare buna.

Forte rezistentd, putin elasticd, relativ stabila, oferind tesaturi
superbe, Tnvechindu-se bine, inul este, dintre toate fibrele naturale, cea care
oferd, de departe, cele mai bune panze/suport.

Pictorii de altfel nu —au inselat in acest domeniu. Din secolul al
XVl-lea cand panza apare ca suport — pana in zilele noastre, inul reprezinta
zdrobitoarea majoritate a fibrelor utilizate in pictura.

Va trebui totusi sa retinem ca inul este o tesaturd pe care o vom
putea califica intru cdtva “naturald si artizanala”. Ceea ce Tnseamna cd nu
avem de a face cu un produs de o calitate constantd si totdeauna la fel
prelucrat.

Fibra, in functie de calitatea solului, a climatului, a plantatiei a
topirii §1 a decojirii poate fi mai mult sau mai putin supla, rezistenta,
frumoasa....

Tesatura poate fi, in functie de calitatile fibrei, de tehnicile de
apretare, mai mult sau mai putin reusita.

Panzele de in sunt intotdeauna de o mare calitate . Totusi, o
anumita vigilentd din partea pictorului atunci cand cumpara panza de in, nu
va fi inutila.

BUMBACUL

Cunoscut incd din antichitatea egipteand, bumbacul, pana in
secolul al XVIll-lea nu este larg utilizat decat in India si in Orientul
Mijlociu. In Europa, el riméane un produs de lux, foarte putin difuzat — Tn
Franta trebuie sa asteptam secolul al XVI-lea pentru aparitia primelor haine
din bumbac. La sfarsitul secolului al XVIII-lea, industria textila care abia se
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naste va da un avant utilizarii sale, care va culmina in anii de dupa rizboi. In
1950, 75% din fibrele produse in lume sunt din bumbac.

Chiar daca exista o mare varietate de specii de bumbac
posedand fibre diferite (se disting cel mai adesea bumbac cu fibra lunga,
medie sau scurtd) si numeroase tratamente care-I modifica aspectul sau unele
proprietati, rdméne totusi posibil din punct de vedere al suporturilor, sd
vorbim de bumbac, in general.

Fibra de bumbac poseda caracteristicile urmatoare: este mediu
rezistentd la tensiuni puternice, ea poseda o elasticitate nu prea pronuntata,
dar reald. Constituitd din celulozd aproape purd (92%) ea este foarte
sensibild la variatiile de umiditate ale mediului* si da tesdturi foarte putin
stabile.

Utilizarea panzelor de bumbac drept suport fiind exceptionala,
se cunoaste destul de putin invechirea lor. O anumita fragilitate initiala a
fibrei, cat si marea sa sensibilitate la apa, nu incitd prea mult la optimism in
aceastd privinta.

Relativa mediocritate a calitatilor sale mecanice si mai ales
slaba sa stabilitate dimensionald, fac din bumbac o panzd a cérei
intrebuintare In picturd este putin recomandata. Proasta sa reputatie in randul

pictorilor, cat si raritatea Intrebuintarii sale , nu pledeaza in favoarea sa.
*vezi capitolul despre suporturile de origine celulozica.

IUTA

Mai putin scumpa decat bumbacul si inul, fibra de 1utd isi vede
intrebuintarea rezervata produselor ieftine. Din aceasta cauza este dificil de a
procura panze ce oferd o tesdturd find si regulatd a acestei fibre, care la
origine nu este fara calitdti : de o frumoasd culoare alba, iuta poseda bune
calitati mecanice si o buna stabilitate dimensionala.

Intrebuintatd cite o datid in opere de artd care necesiti mari
suprafete de panza (decorul la teatru, de exemplu) fibra de iutd trebuie sa
trezeasca o rezervd importantd : ea este foarte bogatd in substante
lemnoase** care provoaca o puternica ingalbenire a panzei odata cu varsta si
pun problema eventualelor urcari ale substantelor care migreaza catre stratul
pictural.

** sub acest termen am regrupat un mare numar de substante non celulozice : tanin, seve, cimenturi. ...

CANEPA

Canepa si inul au numeroase puncte comune. Ca si inul, cAnepa
este cultivata din vechea antichitate, si a fost din totdeauna o fibra cautata
pentru excelentele sale calitati, in special mecanice. Ca si inul, ea suporta
operatiile de topire si de decojire. Ca si inul, canepa a fost totusi altadata
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foarte utilizatd ca suport in operele pictate si se pare chiar cd In anumite
epoci si in anumite locuri (In special in Italia) pictorii prefera inul.

Canepa se diferentiaza de in, mai ales prin aspectul sau (unele
canepe sunt usor verzui) si relativa grosime a fibrei sale.

Aceastd ultimd particularitate a avut o mica importantd pand in
sec. al XVIII lea cand a avut o consecintd notabild :cand aparura primele
meserii in domeniul tesutului mecanic, s-a dovedit ca canepa nu se preta
bine procedeelor mecanice de tesut si de atunci, ea a fost foarte putin
utilizata pentru panze.

De aceia, pictorii vor propune rar in zilele noastre panze de
canepa de calitate. Tot in zilele noastre, comportamentul sau la tesutul
mecanic face ca aceastd fibrd cu o calitate deosebitd sa fie intrebuintata la
filari si cardaje, etc.

PANZELE AMESTEC

Pentru a raspunde unor imperative economice si tehnice (cel
mai adesea pentru a detine panze ieftine posedand totusi calitdti mecanice)
sau pentru a obtine panze raspunzand unor calitati precise, tesatorii propun
panza a caror urzeald si batitura (bateald) sunt facute fiecare dintr-o fibra
diferitd. Amestecul cel mai curent este asocierea in/ bumbac. Vom explica
mai tarziu, de ce intrebuintarea unor astfel de panze ca suport ni se pare
contraindicata. *

* vezi capitolul suporturi de origine celulozicd si non celulozice, de asemeni capitolul despre alegerea
suporturilor

LEMNUL

Un panou de lemn se caracterizeaza atat prin natura sa, sau
altfel spus esenta lemnului (stejar, castan, artar), cat si prin structura sa si
asamblarea (lemn masiv, contraplacat, cu leaturi ...).

Diferitele esente

Suporturile de lemn Intrebuintate de pictori intre secolele al XII-
lea si al XVI-lea (data de la care lemnul este incetul cu incetul inlocuit cu
panza, s-au concentrat la un mic numar de esente.

Acceptand o anumita simplificare, se pot distinge:

- Pictorii scolii franceze, care intrebuinteazd aproape In mod exclusiv
stejarul la nord de Loire si in sud stejarul, nucul, si plopul;
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- Pictorii scolii flamande, care intrebuinteaza aproape in mod exclusiv
stejarul;

- Pictorii scolii italiene, care utilizeaza artarul, salcia sau plopul;

- Pictorii scolii spaniole, care picteaza pe nuc, si plop si pin silvestru;

Ar fi dificil sd vorbim de ansamblul diferitelor esente de lemn si
despre avantajele si inconvenientele lor. Din punctul de vedere al pictorului,
cel mai interesant si cel mai util ar fi sd facd distinctia intre foioase si
rasinoase.

Rasinoasele pun intr-adevar o problema pe care nu o intalnim
la foioase — pungile cu rasini. In timpul imbatranirii, fibrele unui lemn
raginos strangandu-se, sunt susceptibile de a expulza lacrimi de rasina care
pot fi daundtoare pentru pictura.

Vom retine deci faptul ca pictorii vor trebui sd aiba in vedere in
special foioasele: stejarul, nucul, plopul, artarul mai curdnd decat
rasinoasele, de exemplu : pinul, epicea, etc.

PANOURILE MASIVE

Acestea sunt suporturile din lemn cele mai agreabile. Ele sunt
aproape gata de a fi intrebuintate si contribuie prin frumusetea si calitatea
suprafetei pe care o oferd, la a face din opera pictata un superb obiect.

Ele pun totusi o problema greu de rezolvat. Din punctul de
vedere al pictorului, ele sunt aproape intotdeauna, rau impartite (tdiate).

Taierea cea mai curenta este cea cu coaja.

Cu tot cu coaja, lemnul este taiat “in
trange” 1n sensul lungimii trunchiului.

S Este taierea cea mai usor de executat si
\ cea care face cele mai mici pierderi.

Reprezentiand o importantd economie
7 de timp si de material, taierea cu coaja

este astazi singura tehnica de tdiere pe
care o propun tdietorii.

Ori, oricare ar fi esenta lemnului si
calitatile sale, un panou cu coajd va dobandi invechindu-se o puternica
curbura.

Pentru a intelege aceastd invechire trebuie sa stim cd un copac
este constituit din ceea ce am putea numi ntr-un mod simplu doud categorii
de lemn .
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Inima, care este un lemn dens si sec.

Partea exterioara, care este un lemn inca
verde si aerat.

Un panou tdiat cu coaja este intotdeauna
compus dintr-o parte centrala facuta din
lemn de inimd sau foarte apropiata de
aceasta si din doud extremitati facute din
partea exterioara.

In timpul invechirii, partile centrale ale
@ panoului, deja partial uscate, nu-si
schimba forma sau se schimba foarte
putin. Din contra, partile exterioare se

retrag si se strang uscandu-se, antrenand
o puternica curburd a panoului.

27 NN

Se pot astfel observa In muzee un mare numar de panouri ale
pictorilor primitivi foarte voalate, ale caror curbura nu are altd explicatie
decat acest fenomen.

Aceasta invechire dezechilibratd a panourilor imbraca o acuitate
particulard in picturd. Schimbarile cu atmosfera nu se fac decat intr-o singura
cota ( cota Dezechilibrele datorate taierii sunt
mult mai violente si se exprima cu mai multd amploare.

Pictorii primitivi la care lucrul in lemn are o mare importanta,
operele lor facand adesea parte din ansamble de tamplarie, au fost
intotdeauna interesati de problema taierii unui panou.

Se gasesc astfel de forte multa vreme unele panouri care au fost
taiate utilizandu-se alte tehnici decat cele cu coajd — taieri in bucati
(portiuni).

Se disting taieri in portiuni practice si teoretice. Si Intr-un caz si
in altul este vorba de tehnici de tiiere mai dificil de executat decat taiatul cu
coajd avand un mai mic randament la scanduri, dar dand panouri avand o
structurd echilibrata.
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Compuse din fibre mai omogene si mai bine orientate,
scandurile tdiate in portiuni se invechesc fara probleme.

LEMN COMPUS

Contra — placatele

Contra-placatele sunt foi facute din foi de lemn tdiate prin
derulare si lipite contrafibrei. Se disting contraplacate de 3,4,5 foi.

Ca orice lemn compus, soliditatea panourilor de contra — placat
este strans legatd de calitatea cleiului care le asambleaza.

Cele mai rezistente sunt contra — placarile asa zise “marine”.

Cum se invechesc contra — placatele intrebuintate ca suporturi?
Sa notdm ca o anumitd remontare a lipirilor de asamblare (in
mod deosebit formofenolic) nu este teoretic imposibila. Trebuie de asemenea
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sa remarcam ca lipirea in contrafir a foilor contrariaza (deranjeaza) liberul
joc al lemnului,* ceea ce ar crea grave probleme n timp.

* . . . .. R s
vezi capitolul despre suporturile de origine celulozica si non celulozica.

Fasiile

Fasiile sunt facute din doud placi de lemn desfasurate, taiate in
acelasi mod ca si contra — placatele, Intre care sunt lipite fasii de lemn. Ele
ofera avantajul de a fi foarte solide si destul de rigide, chiar daca sunt
utilizate Tn placi de dimensiuni mari.

Se pot face aproximativ aceleasi remarci in ceea ce priveste
invechirea lor ca si la contra — placate.

Prefabricatele

Constituite din particule de lemn lipite si presate in panouri,
prefabricatele sunt putin intrebuintate ca suport. Relativa lor fragilitate,
greutatea lor destul de mare, suprafata lor foarte neplacutd explicd micul
interes care 1l suscita la pictori.

Ca si pentru contra — placate, este posibil si se dobandeasca
calitati “marine” posedand lipiciuri mai performante decat cele obisnuite.

Izorel

Ele ofera avantajul unei suprafete perfect netede si fara defecte,
discret utilizabila de pictor. Relativ rezistente pentru greutatea lor, rigiditatea
lor devine nsd insuficientd pentru operele de format mare si mediu.

Cum se invechesc ? Ca orice lemn combinat rezistenta lor este
in functie de rezistenta cleiurilor care le asigurd coeziune. Cum am notat
deja , cleiul pune problema unei posibile migrari catre suprafata stratului
pictural.

HARTIILE
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Hartiile nu apartin de fapt domeniului picturilor. Adesea prea
grele pentru aceste suporturi fragile si contindnd cateodata componenti care
le degradeaza, picturile sunt rar ficute pe hartie. Indelung rezervate unor
tehnici de pictura la jumatatea drumului intre desen si picturd, hartiile s-au
indreptat catre “adevarata pictura” datoritd picturii contemporane.

Ar fi multe de spus despre hartii. Nu vom prezenta aici decat
cateva repere despre aceste materiale care ocupa un loc aparte printre
suporturile pictorului.

Aparute in China, inca din secolul al II-lea i.e.n., hartia nu
patrunde in Europa prin intermediul Islamului, decat in secolul al XII-lea.
Timp de sapte secole, fabricarea sa va ramane neschimbata. Produs de lux,
ea este facutd manual, foaie cu foaie, din fasii de bumbac, canepa si in.
Aceste fasii, puse la inmuiat si destramate, servesc la fabricarea pastei de
hartie. Prelucratd in vase speciale, aceastd pastd da foi care sunt apoi lipite
cu clei de oase. La inceputul secolului al XIX-lea apar primele masini de
hartie, dar trebuie sa asteptam mijlocul acestui secol pentru a se produce o
adevarati modificare a hartiei. In 1850 s-a descoperit hartia “moderna” a
carei pasta este facuta din lemn.

Printre foarte numeroasele hartii de astazi disponibile, putem
distinge unele foarte interesante pentru artisti.

Hartiile panzate : printr-o foarte curioasd intoarcere in istorie,
acum cand de foarte multa vreme industria hartiei nu mai utilizeaza panza
drept materii prime — datorita pretului lor foarte mare, unii fabricanti
incearcd sd readuca la viata tehnici vechi, propunand artistilor hartii facute
din panza. Adesea de o calitate deosebitd, posedand o pastd foarte putin
acida, aceste hartii ar trebui sa fie garantia unui suport fard probleme.

Hartiile non - acide : hartiile si in mod deosebit cele ieftine pun
o problema grava : ele devin acide* odata cu varsta. Acest fenomen poate
provoca numeroase accidente mai ales in care hartia va servi drept suport
unei picturi. Sosirea pe piatd destul de recentd a hartiilor garantate non -
acide de catre fabricanti este un progres apreciabil pentru pictori. Adesea
aceste hartii non - acide sunt hartii panzate.

Hartiile special preparate : se gasesc la negustori hértii special
preparate pentru picturd in special pentru ulei. Cel mai adesea este vorba de
hartie obisnuita, foarte mult acoperitd cu o solutie — pentru crochiuri in
special. Totusi, aceste hartiii, a caror natura nu este adesea specificata, ofera
mai putind garantie in ceea ce priveste calitatea lor, decat hartiile preparate
care “afiseaza culoarea” (hartie panzatd sau non — acida, etc.).
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Contracolatele : Aici ne gasim la limita Intre hartii i cartoane.
Ele pot constitui suporturi apreciabile atat prin rapiditatea de a le folosi,
comportamentul agreabil al suprafetei lor si greutatea micd pentru o
soliditate superioard hartiei.

In toate cazurile pictorii vor avea tot interesul sd se indrepte
spre hartiile cele mai tari, adicd posedand un gramaj ridicat. Gramajul, care
exprimd greutatea in grame a unui metru patrat de hartie, dau o idee exacta
asupra soliditatii hartiei. O hartie de 300 g este o hartie foarte puternica, o
hartie de 80 g este o hartie usoara si fragila.

* Este dificil de a da o definitie simpla si accesibild tuturor acizilor si fenomenelor legate de aciditate
(definitia acizilor ne-o da chimia: “corpuri eliberand ioni de hidrogen”, nefiind siguri de claritatea
numarului foarte mare). Acceptand indepartarea de la baza rigorii stiintifice pentru a se apropia de cele ale

vulgarititi, putem spune ca pentru pictori, corpurile acide pot fi considerate ca niste corpuri chimice foarte
reactive si susceptibile de a provoca reactii de degradare a corpurilor cu care vin in contact.

Diferite suporturi naturale: pdnzele de canepd, de iutd, de in §i de bumbac, cartoane de hartii,
lemnul, placi, scandura de lemn), pldci, isorel, placi aglomerate (pal), si un suport destul de rar:
arama.

CARTOANELE

Cum se poate vorbi de un ansamblu de corpuri atat de vast si
care nu raspunde unei definitii exacte. Nu existd o reguld care sd permita
diferentierea a cartoanelor de hartie care au de fapt aceleasi procedee de
fabricatie.

O anumita grosime cét i 0 anumitd compozitie care face apel la
materiile prime de calitate joasd, sunt fara indoiald punctele comune ale
diferitelor cartoane. Impresionistii au facut demonstratia unei Intrebuintari
deosebite .

Totusi, trebuie subliniatd mediocritatea materialelor care le
compun si care le pot face sensibile fenomenelor de degradare, in special
acidificarea.

Intrebuintarea cartoanelor ca suport prezinti un oarecare risc.

SUPORTURILE METALICE
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Suporturile metalice reprezintda un grup de suporturi aparte . Ele
au fost atat de rar utilizate In picturd, incat nu le putem atasa unor scoli sau
perioade din istoria picturii.

Nu sunt totusi suporturi fard calitate.

Ele se prepara rapid, daca nu usor.

Suprafetele lor plane si lucioase dau superbe picturi emailate.

Sunt bine Inteles suporturi foarte solide si rezistente.

Sunt insensibile la variatiile de umiditate ale mediului.*

De ce au fost atat de putin intrebuintate de pictori ?

Se poate cauta raspunsul in pretul lor relativ ridicat, cat si
pentru faptul ca marimea picturilor este limitata (greutatea lor devine repede
un handicap important, de indata ce se apropie de un format mare). Dar, mai
ales problemele de agatare a tablourilor sunt foarte importante.

Suporturile metalice trebuie astfel sa fie preparate intr-un mod
special si mai ales in cazul aramei, care este din toate suporturile metalice
cel mai intrebuintat, s nu fie niciodatd pus in prezenta corpurilor acide,
datorita carora, ele nu mai oferd nici o aderenta picturii care se desprinde in
adevarate placi.

Se remarca astfel numeroase picturi pe metal intr-o stare rea de
conservare. Se Intelege cd astfel de accidente vor face ca pictorii sd renunte
la aceste suporturi.

Datoritd cunostintelor pe care le avem astazi despre regulile de
acrosaj proprii suprafetelor metalice, acestea pot fi considerate suporturi
relativ sigure.

Ce metal sa alegem?

Arama si cositorul par cele mai indicate. Arama care transmite
picturilor suprafata sa inegalabild, da picturilor o adevarata frumusete.

*a se vadea capitolul despre suporturile de origine celulozica si non celulozica.
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Noile suporturt:
Suporturile sintetice

Daca materialele sintetice au invadat dupda razboi multe
domenii, unde au Iinlocuit materialele traditionale, introducerea lor in
domeniul picturii §i In special in domeniul suporturilor este foarte recenta.
De abia de cativa ani existd pe piatd suporturi sintetice specific adaptate
picturilor. Unii pictori nu au asteptat introducerea acestor materiale pentru a
incerca materialele sintetice a priori nu sunt destinate picturii, dar a caror
performante 1n alte domenii putea sa se creada cd vor face suporturi
interesante.

Sa ales sa se vorbeascd despre suporturi special destinate
picturilor si de cateva altele care par sa fie utilizate destul de frecvent de
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altii. S-au lasat deoparte cateva materiale sintetice pe care numai foarte
putini pictori le folosesc drept suporturi.

Suporturile sintetice vor fi abordate cu prudenta, nu existd o
meserie specifica lor, care r permite o buna cunoastere si o buna stapanire a
lor.

PANZELE

Nylonurile

Sunt, se pare, primele suporturi sintetice Tncercate de pictori. La
origine, numele unei marci de tesaturi pusa la punct de Dupont de Nemours,
nylonul desemneaza astazi ansamblul tesaturilor obtinute din poliamide. Se
pot recunoaste cateva proprietdti comune ale vastului ansamblu de panze
regrupate sub acest nume.

Nylonurile poseda o rezistenta ridicata la tractiuni, cat si calitati
mecanice generale.

Sunt insensibile la apa sub toate formele.

* (vezi capitolul despre suporturi de origine celulozici si non celulozica.)

Ele pun serioase probleme de acrosaj lichidelor.* Desigur
nailonurile primesc de altfel tratamente speciale destinate acestui efect
(tratamente antipata, desfasurare, etc.).

Ce garantie de durabilitate ofera ele operelor pictate. ESte greu
de spus, atdt de numeroase sunt panzele de nailon si tratamentele pe care le
primesc (suportd)

Fibra de sticla

Revolutie majord in domeniul multor produse de inalta
tehnologie a acestor ultimi ani: skiuri, caroserii, prajina de sarit,...fibra de
sticla asociaza calitdtilor mecanice foarte elevate, o greutate mica si o
intrebuintare ugoara, cea ce face din ea un material foarte performant.

Isi gaseste ea locul perfect in pictura?

Existenta panzelor de fibra de sticld usoare, suple si posedand
totusi soliditate, ne-ar putea duce cu gandul la acest lucru. Aceste panze pun
totusi o problema deosebita, care ar putea duce la neantrebuintarea lor: ele
nu “tin”, se desira.
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Pentru a intelege acest fenomen trebuie sd stim cd, densitatea
unei tesaturi nu vine numai din Intrepatrunderea firelor, ci si din faptul ca
firele sunt pufoase. Ori, altfel spus, este intrepatrunderea unele in altele a mii
de mici fibre care depasesc fiecare fir, care impiedecad alunecarea unele pe
altele si deci tesdtura nu se destrama. Fibrele de sticla, care sunt netede, nu
se blocheaza unele de altele, cea mai mica presiune (luarea In mana de
exemplu) incepe sd desire tesatura.

Este imposibil sa intindem o panza de fibre de sticld pe un
sasiu. Trebuie sa fi fost mai Tnainte (intai) “opritd” tratata cu un lipici.

Polypanza**

Polypanza**, dupa cum nu ne indicad nici numele ei nu este de
fapt o panza.*** Este mai mult o “netesuta” adica un corp al carui fibre (aici
fibre de polyester) sunt proiectate in toate directiile inainte de fi presate si
sudate sau lipite (incleiate). Polypanza reprezintd o tentativa interesanta de a
adapta picturilor un material care a fost folosit in alte domenii.

*vezi capitolul despre capitolul de origine celulozica si non celulozica.

**politoal este o marcd depozitatd de Lefranc si Bourgeois

Fkk DA A L s A < . . A
Totusi, in masura in care proprietatile polypanzei se aratd a avea folosinta apropiata de cea a panzelor,

ni se pare justificat de a o plasa printre panze.

\ \
/
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\ \ | |
INTISSE PANZA
Fibrele nu sunt orientate Fibrele urmeaza directia

tesutului
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Posedand bune calitati de soliditate, usor de intins, usoara si
foarte polivalentd, polypanza este cu sigurantd un suport ce poate retine
atentia pictorului.

Modernitatea sa nu o face a fi totusi un suport fara defecte.

In ciuda realei sale suplete, ea este o panza care se rupe usor.

O indoire puternica se va cunoaste va ramane marcata.

Ca toate suporturile non celulozice, ea isi reface foarte greu
deformarile. Amprenta unui soc, a unei apdsari puternice exercitatd pe o
opera pictata pe polypanza se va reface greu.

Cum se vor invechi polypanzele? Fabricantii dau asigurari, dar cel mai
sigur este verdictul timpului.

COMPORTAMENTUL
SUPORTURILOR

A intelege suporturile

Suporturile de origine celulozica
S1 suporturile de origine non celulozica
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Marea varietate a comportamentelor suporturilor de care poate
dispune un pictor este adesea deconcertantd. Unele suporturi suple se destind
numai la cateva zile de la montarea lor, altele, din contra se intind si uneori
se rup. Unele suporturi care par cd au acceptat foarte bine operatiile de
fixare, au reactii catastrofale si inexplicabile la un usor contact al vopselei
sau al substantelor care pregatesc panza. Unele suporturi vor accepta bine
aceste substante, altele partial. Chiar si pictorii care poseda bine meseria,
sunt cateodata surpringi de reactiile suportului pe care lucreaza.

La prima vedere, se pare deci cad suporturile sunt o familie de
elemente foarte disparate si turbulente si ca pictorii nu pot avea o cunoastere
de ansamblu. Se pare ca nu existd o altd alegere decat de a studia fiecare
suport ca un caz particular.

Ori, aceastd diversitate aparentd de comportament al
suporturilor este ingelatoare: toate suporturile intrebuintate Tn mod curent de
catre pictori* apartin la doua familii: suporturile de origine celulozica si
suporturile de origine non celulozica, suporturile apartindnd aceleiasi familii
vor prezenta similitudini puternice de comportament.

* Singurele suporturi piatrd si suporturile metalice scapa acestei clasificari.

Aceasta se datoreaza faptului ca suporturile apartindnd celor
doua familii posedd comportamente opuse si pictorii trec adesea, fara sa o
stie, de la fixarea unui suport de origine celulozicd la unul de origine non
celulozica, incat ele apar ca “personalitati” unice. De fapt, suporturile sunt
fard indoiala constituientii picturilor, fata de care este usor de a se stabili
reguli generale.

Impartirea suporturilor in doud familii (suporturile de origine
celulozica si ne celulozicd) permit Intr-adevar:

- Sa cunoastem comportamentul unui suport inainte de a-l
folosi. Toate suporturile din aceeasi familie au comportamente foarte
apropiate.

- Sa intelegem comportamentul diferitelor suporturi. Din acest
punct de vedere, clasificarea — suporturi de origine celulozica si de origine
non celulozica este foarte pretioasa. Studiul celor doud familii va permite sa
se pund in evidentd mecanismele fundamentale care sunt la originea
reactiilor suporturilor. Chiar si o simpld cunoastere a acestor mecanisme va
permite pictorului sa stdpaneasca aceste suporturi. Un pictor, oricare ar fi
experienta sa va putea fi surprins de comportamentul unui panou din lemn,
daca nu va cunoaste originea reactiilor acestui panou.
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- Si, In sfarsit, sa se stie bine diferenta care separd tehnicile
folosirii suporturilor traditionale meseriei pictorilor si cele ale suporturilor
moderne.

Tntr-adevar, toate suporturile traditionale ale meseriei de pictor,
sunt suporturi de origine celulozicd. Diferitele esente de lemn, diferitele
panze naturale, hartiile si diferitele cartoane sunt toate suporturi de origine
celulozica. Panzele sintetice sunt toate de origine non celulozica.

Se va intelege deci, de ce a parut indispensabil, inainte de a
studia montarea diferitelor suporturi, s ne ocupam de aceste notiuni de
suporturi de origine celulozica sau non celulozica.

DE LA NATURA (MATERIALUL SAU) LA SUPORT:
SUPORTURI DE ORIGINE CELULOZICA

Toate aceste suporturi au o origine comund, celuloza, materie
asupra careia este interesant sa ne aplecam, caci din proprietatile ei se inspira
comportamentul suporturilor de origine celulozica. Comunitatea originii
acestor suporturi se gaseste intrucatva in comportamentul lor.

* Amintim ca suporturile de piatrd si suporturile metalice scapa de aceastd clasificare. Dar pentru a fi fost,
acele suporturi, atat de rar utilizate, pot ele fi considerate ca suporturi traditionale de pictura?

Fara a face apel la consideratii stiintifice elevate, putem
considera celuloza ca avand doua principii.

Un principiu  “mecanic”. Celuloza,
materie fundamentala a vegetalelor,
asigurd osatura lor si poseda deci
calitati mecanice de rezistenta ridicate.
Constitutia sa in fascicole de fibre i
dau o foarte buna rezistenta la flexiune
sl tractiuni.

Un principiu “chimic”. Vegetalele,
pentru a trdi, au nevoie de apa, si
aceasta trebuie sa ajunga la partile cele
mai Tnalte ale plantei. Celuloza, a carei
fibre sunt presdrate de grupe chimice
avide de apa, actioneaza ca o pompa.
Pompa foarte eficace, daca ne gandim
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la presiunea colosala de care avem
nevoie pentru a alimenta un copac de
30 m Tnaltime sau mai mult.

Toate suporturile de origine celulozica pastreaza in ele urma
acestui constituent original.

Dintr-un punct de vedere “mecanic”

Au toate bune, chiar foarte bune calitati de coeziune si de
rezistentd. Panzele, lemnul, cordajele (urzeald), (chiar de origine celulozicd),
fidele Tnsotitoare ale omului in cursul istoriei sale, au facut pe deplin proba
capacitatii lor de rezistentd. Ele sunt mai ales foarte rezistente la tensiuni.
Hartia, care ni se pare simbolul 1nsusi al fragilitatii, caci se rupe foarte usor,
poseda pentru greutatea sa calitati deosebite de rezistenta la tensiuni.

Dintr-un punct de vedere *““chimic”

Sunt toate extrem de sensibile la apa. S$i asta in doud moduri:

- Puse in contact cu apa, ele prezintd reactii violente si
importante de retractic sau de alungire. Acestea sunt suporturi puternic
reactive. Adica capabile, in contact cu apa la miscari ample si puternice.
Obeliscul din Piata Concordiei a putut fi astfel ridicat fara nici o tractiune
datorita corzilor care le faceau sa se retracteze (strange) inmuindule.

- Ele sunt sensibile la gradele de umiditate din aer (higrometrie).
Ele se alungesc si se retrag in functie de acest grad de umiditate. Este un
fenomen foarte cunoscut in cazul lemnului, de care se spune ca “joaca”. Sunt
deci suporturi intr-o constantd miscare. Se vorbeste cate o datd de o slaba
stabilitate dimensionald, ceea ce vrea sd spund cd dimensiunea lor se
schimba mereu.

Suporturile de origine celulozica solidifica uneori opera
conferindu-I foarte bune calitati de rezistentd mecanicd si o fragilizeaza
introducandu-I o miscare constanta de alungire /restrangere si un potential de
forte violente, care se vor demonstra (revela) distructive daca ele gasesc sa
se exprime.

Sunt suporturi pe care le putem califica practice si periculoase.

Marea sensibilitate la apa a suporturilor de origine celulozica se
exprima de asemenea intr-un al treilea mod: toate aceste suporturi iau foarte
bine apa si, intr-un mod general, aproape toate lichidele. Este deci
exceptional ca aceste suporturi refuza o lipire (incleiere) sau o preparare;
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acestea din urma din contra, vor patrunde si se vor lega totdeauna foarte bine
cu suporturile celulozice.* (in afarda poate de unele cartoane tratate) Este un
avantaj pretios a acestor suporturi.

SUPORTURILE DE ORIGINE CELULOZICA
SUPORTURI REACTIVE SI IN MISCARE

Suporturi de origine celulozica, suporturi reactive
Sa ne imaginam, de exemplu, o panza
l de in foarte intinsd pe un sasiu destul
de usor (ansamblu este aici prezentat

|;| ] in sectiune).

— — Pictorul spald panza cu multd api. In
| | contact cu apa, ea se restrange foarte
tare.

Tensiunea  exercitatd de panza

depaseste limitele sasiului: acesta se
Q @ deformeaza, si poate ajunge chiar la
rupere.

Acesta este un exemplu curent de reactii rdu stipanite a unui
suport reactiv. Se va spune 1n acest caz cd panza era puternic reactiva. S-ar
mai putea prezenta numeroase alte tipuri de reactii.

Suporturile de origine celulozica, suporturi in continud miscare

O atmosferad poate fi mai mult sau mai putin uscatda sau umeda,
acest grad de umiditate continut in aer (numit grad de higrometrie a aerului)
se masoara cu un aparat simplu numit higrometru. Gradul de higrometrie se
masoard in cifre mergdnd de la o suta la zero. Zero corespunde unui aer
complet uscat, o sutd unui aer complet saturat de apa.

Sa privim o panza ce evolueazd in functie de variatiile de
umiditate a aerului*

! La 50 % grade de higrometrie, panza
| este normal intinsa, ea nu prezintd nici
pliuri nici tensiune excesiva.
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Tn urma unei ploi puternice, aerul

devine foarte umed, gradul de

[ - higrometrie creste si poate atinge 80 %.
Panza reactioneazd contractandu-se si
se trage pe sasiu.

m Cateva zile mai tarziu, aerul devine
foarte uscat, higrometria este de 20 %.
Panza se destinde si prezintd numerosi

plii.

Daca aerul va reveni la un grad de higrometrie apropiat de 50%
panza va regdsi o bund stare de echilibru, apoi se va relaxa in atmosfera
uscatd pentru a se restrange in atmosfera umeda ...si asa mai departe. Este
un ciclu fara sfarsit pe care il cunosc toate corpurile de origine celulozica.
Materialele provenite din natura, suporturile de origine celulozica, pastreaza
intrucatva unele din aceste proprietati (puternic “avide” de apa), se spune
cate o datd cd “respird”** in functie de atmosfera lor. Dimensiunile lor se
schimba continuu, se spune ca ele poseda o slaba stabilitate dimensionala.

* este vorba aici de un exemplu special simplificat, reactiile de alungire /retractie a panzelor sunt reactii
complexe §i Incd prost cunoscute.
*%

SUPORTURILE DE ORIGINE NON CELULOZICA

Suporturile de origine non celulozicd, dupa cum le-o indica
numele, nu sunt asamblate decat a contrario, mai mult prin proprietétile pe
care nu le poseda, decat prin proprietatile pe care nu le poseda, decat prin
punctele lor comune. Acest lucru este totusi suficient, atat de mare este
personalitatea “adversarilor” lor, n a le da cateva trasaturi generale care fac
din ele un ansamblu relativ coerent.

Ele sunt aproape insensibile la apa: posedd o foarte buna
stabilitate dimensionala. Se poate spune ca reactiile lor de alungire / retractie
in functie de higrometrie sunt neglijabile.

Nu sunt de loc reactive. Nu se misca in contact cu apa.

Ele au totusi defectele calitdtilor lor: ele sunt foarte putin
sensibile la apa, accepta rau lichidele. Ceea ce poate pune probleme de
penetratie sau de tratare.
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PUNEREA IN LUCRU
A SUPORTURILOR (MODUL DE ARANJARE A

SUPORTURILOR)

Tehnici de ARANJARE
a suporturilor traditionale

Nu se gasesc decat putine urme ale tehnicilor de (fixare) punere
in lucru in tratatele vechi. O asemenea absenta ar parea la prima vedere
surprinzatoare, cand se stie grija si abilitatea pe care o cere fixarea
suporturilor si cu catd abilitate cei vechi au stiut sa — si pregateasca
suporturile lor.

Cateva indicii permit sd ne gandim la faptul cd suporturile de
lemn ale pictorilor primitivi erau adesea pregatite de tamplari si nu de
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pictori. De asemenea gasim texte care permit sa afirmdm ca pictorii puteau
sa cumpere panze deja montate pe sasiuri i gata de a fi intrebuintate.

Vom prezenta in paginile urmatoare reguli si tehnici precise de
intrebuintare si fixare a suporturilor. In ce misurd aceste reguli si aceste
tehnici apartin ele meseriei de pictor ?

Ar fi bine inteles dificil de a afirma in absenta textelor care si le
cuprinda sd facem legatura cu tehnicile vechilor pictori. Totusi Tn masura in
care ele permit sa se obtind foarte bune rezultate si daca nu au nimic arbitrar,
ci din contra se explicd cu usurintd, se poate considera ca ele provin din
meseria pictorilor.

Pe puncte, de exemplu decatisarea, absenta textelor ar lasa loc
la foarte multe intrebari.

Regulile de intrebuintare a tuturor suporturilor de origine celulozica sau,
altfel spus, a tuturor suporturilor traditionale.

Toate suporturile traditionale ale meseriei pictorilor sunt
suporturi de origine celulozica. Tnainte de a studia prepararea diferitelor
suporturi : panze, lemn, hartie, etc. se pot deci expune regulile generale
privind intrebuintarea lor. Nu va trebui niciodata sa pierdeti din vedere
aceste reguli care sunt Intrucatva consecintele practice ale capitolului asupra
comportamentului suporturilor.

Prima idee pe care va trebui sa o pastrati este ca suporturile naturale*
sunt suporturi periculoase. Nu va trebui sa uitati niciodata ca acestea poseda
un anumit potential de forta, care poate in orice moment sa va distrugd
opera. O picturd avand panza de in ca suport si lasatd libera ne atasata intr-0
zi foarte umeda, se va rula strdngandu-se violent, stratul pictural se va crapa
iremediabil i va putea chiar sa se desprinda de suport.

39

* pentru a usura textul, vom utiliza expresiile “suporturi naturale” si “suporturi de origine celulozica”, desi
suporturile din piatrad i metalice sunt suporturi naturale, desi nu sunt de origine celulozica.. Vom considera
in legdtura cu suporturile naturale cd va fi inteles notiunea de “suport natural” In mod curent folosit de
pictori, cea ce reduce suporturile naturale la cele de origine celulozica.

Cracluri
Pictura

; ; D

Panza Lasata liberd, panza in contractie provoaca cracluri in
stratul pictural.
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A doua idee pe care nu trebuie sa o uitati niciodata, este ca nu
trebuie niciodatd sd contrariati fortele (care “locuiesc”) unui suport, ci din
contrd, sa le respectati. Ne putand sa se exprime, fortele pe care le poseda un
suport natural vor fi intotdeauna la originea unor grave accidente. Un panou
de lemn masiv caruia vom incerca sa-i blocam reactiile de curbura** si de
retractie / alungire prin traverse incleiate in contra fir pe dosul sau, se va
rupe (crdpa). O hartie in supratensiune si care nu poate sd se stranga

(contracte) liber in atmosfera uscata, se va rupe.
* vezi debitul precedent al panourilor masive

Este 1n natura lucrurilor ca aceste forte sd se manifeste. La fel
cum nu putem impiedica apa sd inghete la 0 grade, este imposibil sa
impiedicam lemnul sd se retragd in atmosfera uscata.

Deci, putem institui ca regulda intangibila ca: reactiile unui
suport se vor manifesta intotdeauna.

Trebuie de asemenea sd luam in consideratie in egald masura
fortele puse in joc : ele sunt foarte importante. Tamplarii stiu ca o scandura
rau pusa, caruia nu I-ai lasat un joc (liber)oarecare, se deformeaza se poate
taia In fisii subtiri. Pictorii au vazut mai multe sasiuri strambe sau rupte.

In fine, suporturile naturale au calititile defectelor lor: ar fi
pacat sa nu ne gandim la reactiile lor la apa care socotindu-le doar
“dusmani” ai pictorilor, aceste forte pot fi si aliati pretiosi. Se poate chiar
merge pand la a spune ca, bine intelese si utilizate, suporturile de origine
celulozica sunt suporturi foarte practice. Dacad nu putem face ca aceste
suporturi sa nu fie reactive, putem utiliza si canaliza reactivitatea lor. Pentru
a se servi de o formulare usor de memorizat, putem spune cd un pictor va
trebui totdeauna sa “faca judo” cu suporturile (a utiliza forta adversarului) si
un “karate” (fortd contra fortd). Suporturile naturale sunt buni aliati dar si
adversari care, experienta o demonstreaza, au intotdeauna ultimul cuvant.

Pentru toate aceste suporturi, cateva reguli simple vor trebui sa
fie Intotdeauna respectate:

- Un suport natural suplu (panza sau hartie) nu trebuie sa fie lasat
niciodatd liber. Altfel el risca datoritd schimbarilor de umiditate sa se
deformeze in mod ireversibil.

- Suportul natural al unei opere - picturi — nu trebuie niciodata sa
fie bine inmuiat. Reactiile de retragere - alungire care s-ar produce n contact
Cu apa, ar putea deteriora grav stratul pictural.

- Un suport natural va reactiona bine la un tratament si o pictura
care nu vor contine cantitati importante de apa.

- Toate operatiile care privesc suporturile naturale vor trebui

conduse cu mare grija si cu o buna intelegere a fortelor ce intra in joc.
*
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INTINDEREA PANZELOR

SASIURILE

Intinderea panzelor incepe prin pregitirea sasiurilor. Este o idee
prea des uitatd ca un sasiu are nevoie de un minim de tratament inainte de a
fi utilizate. Cateva gesturi simple si rapide vor putea evita multe probleme.

Exista doua feluri de sasiuri: Sasiuri normale si sasiuri cu cheie.

Un sasiu “normal” este un simplu cadru de
lemn, intrucat deasupra — la o anumita
marime de ridicaturi interne. Aceste
ridicdturi prezinta particularitatea de a fi
tdiatd piezis ceea ce diminueazd suprafata
de contact intre panza si sasiu .

Vedere transversala :

Sasiul are baghete tdiate oblic care Impiedica
pdnza sd de lipeasca de sasiu

Sasiurile cu chei (pene) prezintd doud
particularitati (bine inteles ele sunt de
asemenea taiate oblic):

- Diferitele tipuri de lemn sunt incastrate
unele in altele si nu lipite .

- Cheile (penele) dispuse Tn interiorul
unghiurilor ne permit sd modificim acesta
asamblare mobila si sa 0 marim.

Un sasiu “normal” nu cere decat o pregatire foarte simpla si
foarte rapida: unghiul superior al baghetelor pe care se sprijind panza intinsa
devine rapid un punct de uzura al acesteia. Dupa catva timp, panza devine
fragild in acest punct, se poate desira.

O simpld polizare cu un glaspapir fin,
pentru a rotunji un unghi prea ascutit, ne
poate scuti de accidente.
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Un sasiu cu pene se poate prepara la fel . Totusi va fi nevoie sa
facem cateva gesturi suplimentare. Asamblarea sasiului fiind mobila se
intampla ca sasiul sa se miste sa se “decaleze”. Sasiul nu mai este format din
echere, adica el nu mai descrie un dreptunghi, ci un paralelogram sau un
trapez.

Este recomandabil, dacd nu vrem s pictam pe o suprafata care
ne da o impresie de dezechilibru din cauza lipsei de echilibru (impresie a
carei origine nu o putem cunoaste ntotdeauna), sa verificam unghiul unui
sasiu cu pene 1inainte de a-l utiliza . Acesta se poate face usor punand sasiul
pe contul mesei sau masurandu-l lungimea medianelor care trebuie sa fie
riguros de egale.

REARANJAREA PANZEI

Nu trebuie niciodata lasat un suport natural suplu liber de orice
legaturd™® . Asezate liber in timpul stocarii, panzele sunt adesea deformate
mai ales pe 2 margini. Se poate intdmpla ca aceste deformari sa fie foarte
puternice . Inaintea oricirei operatii, trebuie ca panza si fie lucrati cu
mainile, trigand-o usor, dandu-i un bun echilibru. Tn cazul in care panza este
prea deformata si nu “revine” trebuie sa sacrificati partile cele mai deformate
sau sa o intindeti prin tensiuni succesive pe un sasiu.

Aceastd lucrare preliminara de intindere este indispensabild
pentru a permite aplicarea a ceea ce este regula de aur a oricarei picturi care
utilizeaza panza: o pdnza trebuie intodeauna sa fie intinsa perfect - fir drept.

INTINDEREA FIR DREPT
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“Trebuie mai intdai sa asezi sasiul jos, drept, si sa batd in cuie
panza drept urmarind tesatura, apoi, de jur imprejur vei pune

cuisoare perfect, regasind fiecare fir.”
(Cenino Cennini — Carte de arta 1437)

Ce este aceastd expresie — ce inseamna ea?** Termenul “fir
drept” nu a fost utilizat in mod curent de cétre pictori, necesitatea unei
tensiuni care respectd un perfect paralelism al firelor nu apare decat in
cateva texte vechi. Firele bataturii pot fi toate perfect paralele si
perpendiculare pe firele urzelii, care sunt si ele perfect paralele unele cu
altele. In acest caz panza se numeste cu fir drept.

* 1n afara de cazul in care alegem sa facem dupa partile luate estetice in exemplul pictorilor
migcarii franceze “Suport-suprafatd”, care au pictat in anii 70 pe panze ne intinse denumite
“Pénze libere”.

** Tema “firul drept” nu seamana deloc ca fiind in mod curent utilizatd de pictori , necesitatea
unei tensiondri care respectd un paralelism perfect al firelor, “batelii” §i “urzelii” (sirului) ne
aparand decat in cateva texte vechi. Aceastd expresie a fost imprumutatd de la croitori si de la
tesatori.

Este absolut necesar, de a intinde o panza fir drept pentru doua
motive.

Pe de o parte — o ratiune estetica. Este foarte rar ca dintr-un
motiv sau altul panza sd nu fie perceptibild prin stratul de pictura.
Deformarile panzei jeneaza privirea atragand atentia asupra unui punct al
operei. Astfel, de exemplu, Danteldreasa de Vermeer poseda o panza forte
prezentd , unde o anumita deformatie ar fi foarte dezagreabila.

Pe de altd parte, pentru o ratiune tehnicd. O deformare a
tesdturii si a directiei firelor este intodeauna revelatoare pentru niste tensiuni
rau echilibrate. O panza intinsd — fir drept este o panza a carei tensiuni se
anuleaza aproape. Acest lucru poate parea cd are putind importantd In
masura in care tensiunile utilizate pentru fixarea panzei sunt slabe. Dar nu
trebuie sa uitdm cd anumite tensiuni, ca de exemplu sensibilitatea la apa a
suporturilor de origine celulozicd, raman Inscrise in ea §i se pot manifesta cu
violenta. Ori, tensiunile nu se pot exprima intr-un mod anarhic ci in sensul
fibrelor, adicd a firelor. O panza cu fir drept expusa din greseald intr-0
atmosfera extrem de umeda, va iesi fara stricaciuni din ea, caci diferitele
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tensiuni se vor anula. O panza intinsa rau de la inceput, se va dezechilibra pe
parcurs apoi va provoca accidente.

JEAN-BAPTISTE SIMEON CHARDIN
Doi iepuri cu o tolba si . Ulei pe panza, 50/56,5 cm. Amiens, muzeul Picardie

Departe de a constitui sub-straturi indiferente i fara inteles, suporturile pot fi deja
locul unui studiu atent, sensibil §i creator unde tehnicile meseriei isi gdsesc cea mai buna
expresie.

Astfel, Chardin plecand de la o pdnza forte subtil lucratd, a stiut sa construiascd o
operd de o delicatete si de o finete cu totul particulare.

Aplecandu-se asupra texturii pdnzei sale, usor acoperita printr-o discretd
preparare, el a putut sa dezvolte o larga paleta de linii suple si lejere.

Impalpabile ceturi de fundal care se pierd in neregularitatile panzei, fluide intdlniri
a demi-tentelor care sunt atdt urme care strabat suprafata neregulatd a prepararii,
tnaltari luminoase care se agatd delicat de reliefurile panzei, jocuri nedncetate a
semiacoperirilor, textura find a panzei, este sursa liniilor celor mai variate §i cele mai
sensibile si in sfarsit, sursa unei opere a cdrei singurd fragilitate, aproape tactild este
deja o placere estetica.

Acest fenomen este deosebit de evident luand un exemplu.

Sa considerdm o panza intinsa cu un puternic
dezechilibru, tensiunea panzei pe dreapta
(considerand panza vazutda din fatd) fiind
superioara tensiunii de pe stdnga. Sa cifram
acesta diferenta de tensiune la 5 kg *.

In conditii normale de umiditate, pinza este complet capabila
sa absoarbd complet aceasta diferentd de tensiune.

Daca deodatd panza se gaseste expusd la o
umiditate ridicatd, ea se strange, fortele de
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tensiune cresc, sa spunem ca se tripleaza.
Dezechilibrul devine de 15 kg. Dezechilibrul,
la origine fara gravitate nu este suportat fara
stricaciune de panza si de pictura.

Intr-un mod mai putin dramatic, chiar daci panza nu este
expusd unei atmosfere foarte uscatd sau forte umeda, sau pusa in contact cu
apa, din cauza schimbarilor continue de umiditate a atmosferei, ea va fi
supusa unui proces continuu de retragere si relaxare.

Daca ea a fost intinsd — fir drept, aceste reactii de restrangere-
relaxare vor fi fara gravitate si chiar putin perceptibile pentru ca diferitele
forte se vor anula opunandu-se in mod echilibrat. Din contra, daca tensiunea
sa nu este fir drept, ea va prezenta dezechilibre de tensiune, care chiar
minore vor deforma panza prin actiunea repetata si cumulativa — retractie —
relaxare.

Ce pictor nu a fost disperat sa vada in ajunul vernisajului sau,
panze pe care le Intinsese cu toatd energia necesara sa prezinte denivelari si
pliuri din cele mai dizgratioase? Sau exasperat in timpul pictatului s simta
panza de zeci de ori reantinsa, cedand sub pensonul sdu?

Toate aceste necazuri atat de comune nu au alta origine decét
necunoasterea acestei reguli esentiale pentru panze care este tensiunea firului
drept care, daca nu va apare in tratatele tardive si contemporane, se regaseste
in cateva texte foarte vechi.

e Cifrd imaginara aleasd pentru acest exemplu.

UN accident forte frecvent:

Prost intinsa, aceasta panza care este
fixatd numai de cdteva zile prezinta
deja pliuri (cute) in colturi.
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DECUPAREA PANZEI

Puteti sa decupati o panza urmarind traseul in creion (traseu)
dinainte stabilit cu ajutorul unei linii dacd panza este aproape cu firul drept
(tesatura dreaptd), dar este mai sigur si mai elegant sa o tdiem “pe fir”
(urmarind firul, mergéand pe fir).

O usoard taieturd permite Indepartarea unuia dintre cele doua
fire de pe marginea crestaturii; veti continua atunci tdierea panzei tragand de
acest fir, care trebuie sd ramand Iintotdeauna firul de margine. Acest
procedeu da certitudinea unei taieri pe “fir drept”. Daca repunerea in forma a
panzei a fost bine facutd, veti obtine atunci un dreptunghi perfect.

Pentru o panza de marime medie, veti avea grija sa lasati
aproape 8 cm de panza in plus de fiecare parte a ramei (cadrului, sasiului)
astfel Incat sa dispuneti de o suprafatd de prindere suficienta pentru tensiune.

O tehnica precisa §i elegantd : tdierea pe fir (drept). Cu putind indemdnare ldsam
foarfecele sa-si gasesca singur calea in material.

Decuparea trebuie sa tind cont de asemenea de urzeala si de
batdtura unei panze. Intr-adevar, urzeala, care este lucratd diferit de batitura
in timpul tesutului, este adesea mult mai reactiva decat batatura.

Daca sasiul dumneavoastra prezinta o diferentd apreciabila Intre
lungime si latime (cazul formatelor marine, spre exemplu), veti calcula
taierea astfel incat sa corespunda celei mai mici lungimi a panzei. O astfel de
taiere inteligentda va va permite sd diminuati reactivitatea suporturilor
voastre.

DEZAPRETAREA PANZEI (PIERDEREA STRALUCIRII)

Ajunsi la acest stadiu, putem sa folosim panzele asa cum sunt,
sau trebuie sa le pregitim Tnainte de a le Intinde?

Doua scoli se infruntd referitor la acestd problemd. Unele
recomanda utilizarea de panze brute. Altele recomandd o pregatire a

59



panzelor folosite, numita “dezlustruire” (decatissager — a spune o tesaturad
sub actiunea vaporilor, pentru a-i Indeparta stralucirea si apretul)
Din punctul de vedere al meseriei, ce poate fi recomandat?
Putini autori, vai, vorbesc de pregatireca panzelor. Ne-a fost
imposibil sd situdm precis momentul aparitiei practicii “dezlustruirii”. Nu
gasim urme scrise decat destul de recente. Am putea astfel concluziona ca
“decatisajul” )pierderea luciului) nu era o operatie practicata odinioara?

Este dificil sa stim in ce masurd decatisarea apartine meseriei
pictorului.

In plus, cele cateva studii cu caracter stiintific referitoare la
acesta practica nu permit incd intelegerea tuturor efectelor sale.

In consecinti, vom prezenta acesti metoda fard a ne pronunta
asupra temeiului sau.

Cititorii care vor considera inutila acestd operatie pot sa treaca
direct la capitolul urmator.

Cele doua tehnici ale “decatisarii” (dezapretarii)

Problema acestei metode este complicatd prin faptul ca
termenul desemneaza doua operatii in acelasi timp, prin care una este
cuprinsd in cealalta.

“Decatisajul” poate sd insemne o simpld spalare si periere a
unei panze intinse pe un batir* (suport) Aceastd spdlare efectuatd cu apa
calda, stropind si periind puternic panza, timp de vreo zece minute pentru o
panza de format mediu, are drept scop spdlarea panzei si indepartarea
apretului.

Referitor la aceasta, se gaseste un citat interesant apartinand lui
Oudry n Discursul sau asupra practicii picturii (1752):

* vezi mai departe

“...(pénzele au) un mare defect: este acela ca li se imprima
apretul care li se da in timpul fabricatiei. Daca nu avem grija sa indepartam
acest apret spalandu-le cu de-amanuntul (si la acesta ne gandim rareori),
ele se incretesc chiar la mult timp dupa ce tabloul dumneavoastra a fost
facut §i mai ales atunci cand umiditatea locului in care se afla asezat a avut
timp sa-l inmoaie prin spate (pe dos), ceea ce face ca tabloul sa se umfle (sa
faca cute) prin anumite locuri §i produce un efect cu totul neplacut §i
iremediabil. Trebuie sa avem cea mai mare atentie in aceastd privintd, lucru
care nu este nici obositor nici costisitor”.

In misura in care apreturile sunt din consistente ale carei
proprietati sunt necunoscute pictorilor, poate fi intradevar mai intelept sa le
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indepartdm apretul. Pe vremuri, apreturile erau mai ales realizate cu ajutorul
dextrinelor* a caror consistenta era solubild in apa. Putem astizi sa fim
siguri ca apreturile folosite de cétre tesatori sunt intodeuna solubile in apa
sau, altfel spus, pot fi indepartate cu ajutorul decatisajului**?

Decatisajul poate deasemenea sia insemne o operatie mai
complexd. Aceastd operatie, sau mai degraba aceasta serie de operatii, are
drept scop sd aduca panza la punctul sdu maxim de intindere. Atunci se
presupune ca panza devine mai putin sensibila la variatiile gradului de
umiditate al mediului sdu. Aceastd extensie maximad a panzei ar insemna
intrucatva a o Intinde astfel incat reactiile de restrangere sa devina
imposibile. Panzele ar fi mai putin reactive.

Pentru a simplifica, vom numi aceastd operatie “decatisaj”
complet (dezapretare completd), in opozitie cu simpla spalare a panzei, pe
care o vom numi “decatisaj” simplu (indepartarea simpla a apretului).

Cum se face dezapretarea completa?
Se poate descompune in mai multe operatii.

1. Péanza este intinsd pe un sasiu solid intarit, batirul, a carui rezistenta
ridicata este destinata Tn mod special “decatisajului”.
2. Pinza este apoi stropitd cu apd caldd si periatd exact ca in cazul

“dezapretarii” simple (care este deci bine inclus in “decatisajul” complet.
Sub actiunea apei, tensiunea panzei creste pentru a deveni extrem de

puternica (ceea ce explica necesitatea utilizarii unui batir i nu a unui sasiu).
*  Dextrinele sunt lipiciuri de calitate mediocra, pe baza de amidon fiert, a caror indepartare era
in mod sigur un lucru indicat.

** Varietatea fibrelor, a procedeelor de tesere si a diferitelor apreturi pe care le folosesc astazi
filaturile este de asa maniera incat aceasta intrebare nu poate avea un raspuns general.

3. Dupa uscarea completd, de la 12 la 24 ore, urméarind calitatea panzei,
marimea ei, temperatura, etc.), pinza s-a Intins, ea prezintd pliuri si
umflaturi. Ea si-a dat drumul si s-a marit In mod evident.
4. Panza in acest stadiu este atunci batuta si cilcata astfel incat sa-i
accentuam intinderea. Pictorul, supus unei discipline minutioase, poate
atunci sa se “razbune” in deplind libertate pe panzele sale nereusite. Cu cat
baterea este mai puternica, cu atit mai bun este decatisajul!

Procedam astfel de trei sau patru ori. La sfarsitul decatisajului,
panza poate sd-si fi recuperat pana la 10% din suprafata.

CAPSE SAU TINTE
Panza astfel pregititd trebuie fixatd pe un sasiu. Se prezintd

atunci, doud moduri de batere in cuie: cu ajutorul copcilor sau al tintelor. Ce
sa alegem?
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De acestd data traditia ar fi proastd sfatuitoare, tintele care au
fost abundent folosite de catre pictorii din toate epocile si din toate scolile
sunt de foarte proasta calitate de batere.

Ce se cere unui punct de sustinere? Sd ofere o suprafatd
importanti de fixare , deteriorand cdt mai putin panza. Insa tintele sunt
opusul acestei definitii.

Pentru o gaurd intr-o panzd de marime
potrivita sustinand-o considerabil, tintele nu
ofera decat o forte mica suprafata de fixare.
Panza este distrusa si prost fixatd. In plus,
cuisoarele ruginesc foarte usor.

Copcile preyinta o suprafata de fixare destul
de importantd din punctul de vedere al
perfordrii pe care o fac in panza. Comparate
cu tintele copcile sunt foarte eficiente in
sistemul de prindere. Tn plus, manuirea unei
magini de prins agrafe, (capsator) elibereaza
considerabil gestul pictorului in raport cu
manuirea ciocanului si  a  cuisoarelor.
Intinderile sunt mult mai usoare si deci mult
mai reusite.

Se pune totusi problema Imbatranirii agrafelor. Protectia
agrafelor impotriva ruginirii este adesea insuficientd si nu este, din
nefericire, deloc rar sa vedem dupa cativa ani cum fixarea 1n agrafe a unei
panze Incepe sa se degradeze .

TENSIONAREA PANZEI
Fixarea panzei. Fixarea prealabila in agrafe (capse).

Pentru a fixa convenabil panza dumneavoastrd, va trebui, pe de
o parte, sa o puneti astfel Incat sa fie aproape pe fir drept si, pe de altad parte,
sa lasati in jur de 8 cm sa depdseasca sasiul de fiecare parte (pentru o panza
de marime medie)* . Odata panza asezata pe sasiu veti pune patru agrafe in
cele patru colturi ale panzei, cu scopul de a impiedica orice alunecare n
timpul tensiunii care va urma. De altfel, nu este rar sa incepeti o tensiune cu
o panza pe fir drept si bine centratd si sd terminati cu o panza foarte prost
centrata.
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O tehnica simpla care permite reludri usoare:
asezarea agrafelor nednfingdndu-le decat pe
trei sferturi.

Numai atunci cand tensiunea va fi terminatd,
agrafele vor fi complet infipte, cu ajutorul
catorva lovituri usoare de ciocan.

Veti utiliza capsatorul astfel incat sa nu infigeti decat jumatate
din cele patru agrafe. Ele vor fi astfel foarte usor de scos la sfarsitul tensiunii
panzei.

Tn general, agrafele nu vor fi infipte decét pe trei sferturi, asa
incat sa putem retrage usor o fixare prost realizata.

Inceputul punerii in tensiune. Crucea centrala.

Odata panza bine asezatd si fixatd provizoriu, veti incerca o
tensiune destul de usoara in centrul uneia din marginile cele mai scurte ale
benzii de batut in cuie**. Dupa punerea a doua sau trei agrafe (1,2,3) pentru
a fixa tensiunea veti exersa o tensiune puternicad in punctul simetric opus, asa
incat sa “trasati” cu firele intinse o linie perfect paralela cu

* Distratii, cei neatenti vor avea grija sa-si aducad aminte ca panza se monteaza pe partea slefuita
a sasiului. Nimic nu este mai neplacut decat sa-ti dai seama la sfarsitul tensiunii ca o panza a fost
montata invers...

** Desemnam astfel prin acest termen muchiile stalpilor sasiului unde sunt puse cuiele sau
agrafele.

Marginea sasiului. Aceastd tensiune trebuie sa fie destul de potrivit dozata,
pentru ca firele perpendiculare tensiunii sd nu fie deformate intr-un sens sau
altul. Doua sau trei agrafe sunt atunci asezate pentru a fixa tensiunea (4,5,6).

Crucea centrald, care deseneazd
pe pdnzd o cruce de fire perfect
intinse este prima etapd a oricarei
puneri n tensiune.
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Tnceputul punerii in tensiune

Veti repeta aceeasi punere in tensiune in sensul cel mai scurt al
panzei. Aceste doud operatii trebuie sd deseneze o cruce perfectd de fire
intinse. Tn lipsa unei astfel de cruci prealabile, punerea n tensiune a panzei
nu va putea fi condusd de maniera satisfacatoare. Trebuie sa redncepeti
tensiunea pana la obtinerea acestei cruci. Oricare ar fi panza pe care doriti sa
lucrati, marimea sa, metoda de tensiune pe care o veti adopta, obtinerea
acestei prime cruci pe care o deseneaza firele perfect intinse si pe care o vom
numi crucea centrald, este o etapd obligatorie pentru obtinerea oricarei
tensiuni echilibrate.

Se prezintd atunci doud metode de tensiune:

Metoda crucii.

Este cea mai rapidd punere in tensiune. Ea se
potriveste mai ales formaturilor mici. Crucea
initiala este marita putin cate putin astfel incat
toate bratele sale sa se largeascad in acelasi
timp.

Cifrele de la 1 la 20 indica ordinea fixarii de la 2 la 4
agrafe, in functie de marimea sasiului. Liniile de
deasupra indica partile benzii de batere in cuie puse
n tensiune.

Sens de progresie
Al fixarii in agrafe

Metoda svasticii

Metoda svasticii este mai putin rapidd decat
metoda crucii, dar ea da cele mai bune
rezultate pentru formaturile mari.

Cifrele indica ordinea fixarii in agrafe: liniile de
deasupra indica partile benzii de batere in cuie puse
n tensiune. Crucea centrala s-a presupus a fi facutd
deja si nu apare pe schema .
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Punerea Tn cruce a panzei.

Cu exceptia panzelor de format foarte mare, care nu pot fi intinse decdt pe pamdnt, pe
schele sau pe un plan neted, cel mai bun mod de a intinde o panza consista in a lucra
asezat, tindnd pdnza aproape perpendiculard cu corpul tau, astfel incat sa poti vedea
tensiunea crescand, si, in acelagsi timp sa o lasi mdinii §i bratului care lucreaza in deplind
libertate de miscare. Aceastd posturd permite executarea unor tensiuni forte rapide, cdci
este de ajuns sd intorci panza pentru a lucra diferitele laturi de batere in cuie.

Gestul ntinderii.
Numai efectudand o pdrghie cu capul pensei asupra partilor superioare ale sasiului veti putea
intinde, fortele de tensiune foarte importante pe care le necesitd panzele de mare format .

Primul punct de tensiune si opusul sau

Existd o reguld simpla a carei intelegere si aplicare pot sa ajute
in obtinerea tensiunilor echilibrate. Este regula primului punct de tensiune si
al opusului sau.

Fiecarui punct de tensiune 1i corespunde UN punct de tensiune
opus pe care il vom numi antagonist, care permite UN echilibru relativ al
fortelor.

Primul dintre aceste puncte (pe care il vom
numi primul punct de tensiune) va trebui sa fie
intotdeauna intins cu o tensiune medie. Numai
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al doilea punct care este pus apoi in tensiune
(punctul antagonist) va putea fi intins cu o
tensiune puternica.

Intr-adevar, prima tensiune realizandu-se pe o
panza relativ liberd, o tensiune puternicd va
deforma pénza si va fi foarte dificil de readus
la loc de catre tensiunea opusa, care va fi
intotdeauna oricum o supratensiune n raport
cu prima tensiune.

Primul punct
De tensiune

Datorita supra-
Tensiunii punctului
de tensiune
antagonist,
deformarea

firelor
perpendiculare
dispare

Trebuie sd intelegem ca, pentru ca cele doud tensiuni opuse s
fie egale, e necesar ca la origine prima tensiune sa fi fost mai slaba decat cea
de de-a doua. Tn mod paradoxal, pentru ca rezultatul celor doua puneri sub
tensiune sa fie echilibrat, trebuie sd adunam doua tensiuni inegale.

Este o eroare frecventd sa credem ca o egalitate a fortelor de
tensiune va corespunde unei egalitati a tensiunilor panzei.

Vom retine deci regula urmatoare: tensiunile primelor puncte de
tensiune sunt slabe, tensiunile punctelor antagoniste sunt puternice.

Cei doi clesti pentru intins

Instrumentele punerii Tn tensiune

Punerea n tensiune a unei panze se poate face manual la
panzele de format mic, dar panzele de format mare vor necesita tensiuni
foarte importante care nu vor putea fi atinse decat cu o unealtd speciala:
cleste de intins.

Putem distinge doua feluri de clesti de intins: clestii de intins
destinsi si clestii de Intins crestati.
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Clestii de intins crestati sunt preferabili, cdci, in cazul unor
tensiuni puternice, ele distrug putin panza, ceea ce nu este cazul clestilor
destingi care desfac si chiar desira panza.

Folosirea clestilor de intins

Clestele de intins are doua functii: pe de o parte, el permite buna
apucare a unei bucati de panza, ceea ce mana realizeazd greu; pe de alta
parte, el permite datoritd unui efect de parghie, basculand clestele pe sasiu,
sa Intindem o panza cu mult mai multd forta, ceea ce n-ar putea face bratul si
mana.

Daca clestele de intins prezintd avantaje evidente, care fac din el
o unealtd indispensabild, trebuie sa ne si temem 1n acelasi timp de el : el este
foarte putin “sensibil”. Cu el este dificil de apreciat forta exersatd. Anumiti
clesti foarte lungi, care se blocheaza cu pulpa, permit tensiuni foarte
puternice. Folosirea clestilor pentru intins nu va vor dispensa deci de a face

IR

fiti cu tot atat mai vigilent.

Evaluarea rezultatelor

O datda tensiunea panzei terminatd, echilibrul tensiunilor se
poate aprecia in doud moduri: cu privirea sau cu mana.

Cu privirea. Cum am spus-0 deja, dezechilibrul tensiunilor “se
inscrie” oarecum In panza datorita firelor. Panza trebuie sa fie cu firul drept.

Cu ména. Daca o panza care nu este cu firul drept este o panza
prost Intinsd, inversul nu este prin forta lucrurilor adevarat. O panza cu firul
drept poate sd posede tensiuni relativ dezechilibrate. Se poate intdmpla ca
fiecare cuplu intaiul punct de tensiune/punct antagonist sa fie bine echilibrat,
ceea ce corespunde unei panze cu fir drept, dar ca diferitele cupluri intre ele
sa nu aiba exact aceleasi tensiuni.

Aceasta se intelege usor urmand un exemplu.

Sa ne imagindm un cuplu de puncte de
tensiune (1 si 2) bine echilibrat, fiecare punct
exersand o tensiune de 2 kg.

Sa ne imagindm, putin mai jos, un alt cuplu de
puncte de tensiune (3 si 4) bine echilibrat, dar
in care fiecare punct exercitd o tensiune de 4

kg.
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Panza este cu firul drept, desi partea de jos a tabloului este
intinsa cu o fortd de doud ori mai mare decat partea de sus. Exista acolo o
supratensiune, care nu este tradusa printr-o lipsa de paralelism al firelor.

Cu pierderea meseriel, pictorii trebuiau sd uite prima dintre uneltele lor: mdna. Numai
ea, mana, poate intr-adevar, trecind peste pdnzda, sa simtd si sd inteleagd usoarele
supra- sau sub-tensiuni ale unei pdnze, tot asa cum mdna va permite pictorului sa
inteleaga si sa evalueze comportamentul unui material.

Singurul mod de a percepe acest tip de supratensiune consista in
a “simti” panza, alunecand pe deasupra ei palma mainii in cautarea liniilor
de fortd suspecte. Acesta este un exercitiu dificil dar indispensabil, care
permite obtinerea unei cat mai mari senzatii de finete a panzelor.

Odata ce veti crede tensiunea satisfacatoare, veti bate copcile
usor cu un ciocan, asa incat sa le completati adancimea.

ARANJAREA SUPORTURILOR DIN LEMN

ARANJAREA PANOURILOR DE LEMN MASIV

Asamblarile

Este dificil, mai ales cu planse de calitate, sa gdsim panouri de
largime mare; 25 sau 30 cm sunt adesea cele mai mari largimi disponibile.
Este poate deci util sa stim sa asambldm mai multe piese pentru a obtine
panouri de marime medie.

Lipirea cel mai usor de realizat si, de asemenea, una dintre cele
mai sigure, este lipirea pe margini prinse la capete.

Colajul pe margini prinse la capete a doud planse se face in felul
urmator:
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In primul rand, trebuie s v asigurati ci cele doud piese de lipit
posedd doud margini ale cdror suprafete se adapteaza perfect. Tn cazul in
care cele doud margini s-ar adapta prost, veti sacrifica putin lemn refacand o
noud tdieturd a fiecdreia dintre cele doud margini de lipit, cu scopul de a
obtine doud suprafete clare si care-si corespund bine.

Cele douad margini care vor servi drept suprafete de lipit pot
atunci sa fie degresate cu ajutorul esentei minerale.

Dupa ce ati lasat cdteva minute esenta minerald sd se evapore,
veti unge cele doud margini cu un lipici alb pentru lemn de tip vinilic, sau
mai bine cu un lipici din clei de oase de 30 de grame* .

Lipirea propriu-zisa poate sa inceapa. Cele doua planse sunt
mentinute strans foarte puternic de catre cele doud grupe de strAngere-
prindere.

Dupa o saptamana, veti putea elibera partile de strangere-
prindere. Lipirea obtinuta va fi o lipire foarte rezistentd, care n-ar trebui sa
pund probleme de imbatranire.

Lipirea marginilor capetelor a doua panouri.

Gasim foarte devreme in istoria tehnicilor picturii asamblari
mult mai complexe decat lipirea marginilor a doua casete. Pare putin util
pentru pictor sd incerce aceste tehnici mult mai indelungate si dificile de

realizat si in care beneficiul nu pare a fi evident.
*Vezi capitolul referitor la incleieri.

Intarituri si traverse

Este uneori necesar sa reantarim un panou a carui structurd sau
asamblaj pare fragil. Solutia care vine cel mai adesea in minte constd in a
lipi sau fixa Tn cuie contra firului traverse in spatele panoului. Rezultatul
unei astfel de operatii este aproape intotdeuna acelasi: panoul se rupe.

Intr-adevir, ca toate suporturile naturale, lemnul isi exprima
puternica sa “personalitate celulozica” retractandu-se si intinzandu-se dupa
mediul sdau. Or, aceste reactii de retractie/alungire au o amplitudine
neglijabila in sensul firului si in planul radial, dar ele au o amplitudine
considerabild in sensul perpendicular al firului.
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A intari un lemn adaugandu-i traverse asezate
contra-firului Tnseamna deci a-i bloca reactiile
la umiditate, ceea ce produce, bine inteles,
crapaturi si sparturi.

Jocul lemnului este neglijabil in sensul firului (B) si planul
radial (C) si foarte important in sensul perpendicular al firului (A).

Ne dam seama totusi intuitiv ca o intarire a lemnului in sensul
firului ar fi putin eficace; cum sa consolidam de aici incolo un panou fragil?

O solutie interesantd si careia ii gasim urme inca din secolul al
Xll-lea, constd in Intdrirea panoului cu traverse contra-firului care aluneca.
Acestea, mentin bine panoul, lasdndu-i in acelasi timp joc liber.

Scotand in evidentd o anumitd abilitate Tn
lucrul lemnului, astfel de traverse nu sunt la
indemana oricarui pictor. Aici este cea mai
simpla dintre solutiile de consolidare prin
intariri care nu se reveld fragile. Oricare ar fi
solutia tehnica retinuta, o reguld simpld va
trebui sa fie Intodeauna observata: sa-i lasati
intotdeauna lemnului jocul sau liber.

(Pictorii vor trebui sd nu se increada in anumite incadrari care
constrang lemnul si pot deci sa-1 duca la deteriorare).
Aplicarea suprafetei

Pregédtirea suprafetei unui lemn masiv este foarte usoard. Ea va
consista intr-o netezire ingrijitd cu hartii de sticla din ce in ce mai fine.
Netezirea fiind terminata, veti verifica cu mana dacd luciul lemnului este
perfect.

ARANJAREA LEMNULUI PREPARAT
Aranjarea contra-placilor “penelor” si a scandurilor

Contra-placile si scandurile ar putea fi considerate ca suporturi
gata de folosire, si deci care nu necesitd nici o munca, dacd n-ar avea o
caracteristicd forte particulard: din punctul de vedere al pictorului ele sunt

oarecum de ne-netezit.
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Oricare ar fi structura lor profunda, acest tip
de suporturi prezintd o suprafatd care este
facuta dintr-o lameld de lemn desfasurata.
Putin des si pastrdnd urmele originii sale,
acest strat subtire de lemn superficial este
dificil de netezit, si sub actiunea unei incleieri
apoase, se releva imediat (fibrele se umfla si
ies din suprafata de netezire), dand astfel
impresia ca suprafata n-a fost niciodata

netezita.
Foaia de suprafata pastreaza urma
taierii sale sub forma de valuri usoare.

Fiecare nou contact cu apa (originea celulozica obliga) necesita
0 noua netezire a unui strat deja subtire si care se va fragiliza.

In afara unui efect foarte special, suprafetele contra-placate si
scandurile vor castiga prin a fi scaldate intr-o preparatie deasa.

Vom retine deci ca aceste suporturi necesitd o anumitd netezire
cu scopul de a elimina fibrele cele mai rebele, dar cd suprafata lor, pentru
pictori, este irecuperabild. Nu va fi posibil cu o contra-placa sau un isorel sa
lasam sd transpara suprafata lemnului, cum putem sd facem cu un panou
masiv.

Aranjarea aglomeratelor si a isorelurilor

Aglomeratele si isorelurile sunt suporturi gata de folosire, care
nu necesitd o munca deosebita. Isorelurile pot adesea sa puna probleme de
aderentd. Veti avea grija deci ca sa fie intotdeauna foarte curate.

Praful sau mai ales urmele de grasime vor putea fi la originea
deslipirilor grave ale stratului pictural.

Drept urmare, pentru a asigura o aderentd cat mai buna de
isoreluri si placilor aglomerate foarte netede, veti putea sa razuiti foarte usor
suprafata printr-o netezire circulard, apdsand usor, netezire executatd cu o
hartie de sticla medie.

APLICAREA HARTIILOR SI A CARTOANELOR

Hartiile si cartoanele sunt si ele suporturi care cer putind munca.
Trebuie tinut cont de o reguld de baza: hartiile si cartoanele folosite cu
incleieri, cu preparari sau cu picturile de apa, nu trebuie niciodata lasate
libere*.

Este vorba aici, binednteles de o reformulare a unei reguli
privitoare la suporturile de origine celulozica.
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In consecinta, hartiile sau cartoanele trebuie uneori puse sub
tensiune.

Fortele implicate prin reactiile de intindere-retractie ale acestor
suporturi nefiind prea insemnate, pentru aceastd punere sub tensiune vom
putea sa ne folosim de o simpla lipire a marginilor hartiei sau cartonului pe
un panou.

* uneori fara anumite cartoane foarte dense
APLICAREA SUPORTURILOR METALICE

Suporturile metalice nu au nevoie de o asa — zisd preparare.
Pictorii ce vor sa le utilizeze nu trebuie sa tina cont decat de doua reguli dar
care trebuie sa le respecte cu strictete.

Un suport metalic trebuie sd fie foarte curat. Orice pata, si mai
ales orice urmad de grasime, poate avea consecinte catastrofice. Suportul
metalic va fi deci bine curdtat si degresat cu o esentd minerala inainte de
folosire .

Suportul metalic nu trebuie sa aiba o suprafatd prea lucioasa. O
netezire usoara cu o hartie de sticld va permite rdzuirea fina a suprafetei unui
suport metalic prea lucios.

In cele din urmi, nu trebuie pierdut din vedere faptul ca,
suporturile metalice, de regula foarte lucioase si putin poroase, se preteaza
cu greu la aplicarea straturilor de vopsea. Trebuie sa aveti mare grija s nu
compromiteti o aderenta deja forte slaba utilizdnd un suport murdar (petele
vor ramane intre suport si stratul pictural impiedicand aderenta.

*

Tehnicile aplicarii noilor suporturi

Noile suporturi sunt cele de origine non celulozicd. Sa ne
reamintim ca din acest punct de vedere reactiile generale vor fi foarte diferite
decét cele ale suporturilor traditionale (de origine celulozicd). Nu vor avea
nici o reactie in contact cu apa si vor fi insensibile la gradul de umiditate din
atmosferd; vor fi mai putin periculos de manipulat decat suporturile
traditionale, dar pe de altd parte nu vor fi la fel de rezistente si cateodatd vor
absoarbe cu greu lichidele.

TENSIONAREA PANZELOR DIN POLIESTER
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Prepararea acestor panze incepe chiar de la cumpararea lor.
Astfel, spre deosebire de panzele naturale care pot fi rulate i impaturite fara
sa necesite o grija speciala, panzele de poliester trebuie rulate si asezate cu
grija pentru a nu fi “sparte”. Trebuie sa ne amintim cd, in ciuda calitétilor
mecanice deosebite, aceste panze pastreazd o usoard urma a deformatiilor la
care ar fi supuse.

Pictorul care nu utilizeaza panza in ziua care si-a procurat-o,
trebuie sa tind cont de tensiunile posibile (ulterioare) asigurandu-se ca nu va
fi nevoit sa foloseascad o panza deformata.

Tensionarea panzei

Pregétirea unei panze din poliester reia in linii mari pregatirea
unei panze naturale.
Ne vom referi la capitolul despre punerea in tensiune a panzelor
naturale pentru a gasi descrierea precisa a operatiilor urmatoare:
- Asezarea unei panze si fixarea provizorie a agrafelor;
- Construirea unei cruci centrale;
- Fixarea progresiva a agrafelor prin metoda crucii, care pare sa fie
potrivita pentru toate tipurile de tensiune ale panzelor de poliester.

Cu toate acestea, chiar dacd operatiile sunt identice, acestd
panza se comportd diferit fatd de o panza naturala. Sa ne amintim ca aceste
panze nu sunt tesute, deci nu poate fi vorbe de o Intindere pe fir drept.

Pe de alta parte, diferentele de tensiuni nu sunt Inregistrate de
catre miscarile firelor. Este aceasta intr-adevar un dezavantaj?

S-a observat, in urma practicii, ca daca fortele de tensiune dintr-
0 panzd naturald sunt oarecum conduse si canalizate pe fire, ele se
“dilueaza” intr-o panza de poliester. Diferentele de tensiune vor avea in acest
ultim caz, mai putin importanta, deoarece ele se neutralizeaza partial datorita
diluarilor respective. Pictorul nu mai poate observa cu ajutorul firelor
diferentele de tensiune dar acestea sunt mai putin dezechilibrante decat in
cazul panzelor naturale.

In orice caz, rispunsurile cu privire la punerea in tensiune a
panzelor de poliester sunt derutante la inceput pentru un pictor obisnuit cu
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panzele naturale. Cu toate acestea, se dovedeste cd, daca panza nu a fost
deformata, punerea ei in tensiune este foarte simpla si da rezultate bune.

TENSIONAREA PANZELOR DIN FIBRA DE STICLA

Se impune, n acest capitol consacrat, Tn principiu, exclusiv
suporturilor, abordarea problemelor cleiurilor. Dupd cum am mai spus, o
panza din fibra de sticla singura nu se poate intinde, ea necesitd UN clei
pentru a impiedica firele sa alunece unele pe altele.

Unele rasini sintetice, cum ar fi ceara microcristalina, fixeaza
foarte bine panzele din fibra de sticla.

Semnalam existenta acestor rasini pictorilor care ar dori sa
utilizeze acest suport foarte special, Tn ciuda problemelor de compatibilitate
care ar putea exista intre acestea si componentii traditionali ai vopselei.

Odata fixatd de unul din aceste cleiuri, panza din fibra de sticla
poate fi Intinsd in acelasi fel ca si panza din poliester.

TENSIUNEA PANZELOR DIN NYLON

Punerea n tensiune a nyloanelor respectd in mare, aceleasi
reguli ca si in cazul panzelor naturale. Vom relua operatiilor deja descrise:
fixarea prealabila cu agrafe, crucea centrala, apoi metoda crucii sau a
svasticii, in functie de formatul sasiului. Nyloanele vor fi, evident, intinse pe
fir drept.

Ca si in cazul panzelor de poliester, pictorii vor trebui sa se
adapteze cu o punere in tensiune putin derutantd la inceput (pentru cei
obisnuiti cu panzele naturale) .

Alegerea unui suport

ALEGEREA UNEI PANZE NATURALE

Care sunt panzele cele mai indicate pentru pictori?
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Ce mai bund metoda de a pune in evidenta aceste panze este de
a vorbi mai intai despre cele pe care un pictor trebuie sa le evite.

Exista doua feluri de panza care trebuie evitate: semi-panzele si
panzele combinate.

Semi-panzele

Cu sigurantd mai putin costisitoare decat cele dese, semi-
panzele pot parea niste suporturi tentante. Cu toate acestea, pictorii care le
utilizeaza trebuie sa stie ca le vor expune unor accidente grave. Semi-
panzele pot pune doua probleme.

Pe de o parte trebuie sd reamintim originea cuvantului suport:
rolul unui suport este de a sustine stratul pictural. Semi-panzele usoare si
fragile datoritd tesaturii largi, nu pot sustine intodeuna un strat pictural prea
greu pentru ele. Datoritd acestei dificultdti se produc numeroase accidente:
pliuri, rupturi ale panzei, desprinderea vopselei, etc.

Pe de alta parte, incleierea, prepararea si cateodatd chiar
vopseaua trec prin panza. Bine-inteles, pictorul nu va vedea disparand, sub
ochii sdi pictura pe care o aseazd pe panza, dar cateva portiuni din stratul
pictural vor trece prin suport si vor avea numeroase dezechilibre in sistemul
de incleiere/preparare/pictura, dezechilibre ce vor avea consecinte grave.

Va trebui deci sa alegeti intodeauna panze cu tesatura deasa.

Panzele combinate

Am subliniat importanta ce trebuie acordata reactiilor de alungire/retractie a
panzelor. Panzele combinate pot avea o buna stabilitate din punct de vedere
dimensional pentru suportule naturale, dar acest lucru ramane o necunoscuta
pentru pictori. Cu siguranta este riscanta folosirea unei panze ce nu poseda
aceeasi fibra in urzeala si 1n bataturd. Daca panza este o combinatie
in/bumbac (cazul cel mai obisnuit) avand o urzeala de in si un lant de
bumbac (lantul panzei mult mai reactiv decat urzeala, iar bumbacul mult mai
reactiv decat inul), nu riscdm oare sa folosim o panza foarte reactiva in lant
s1 foarte putin reactiva in urzeala?

Evaluarea panzei prin transparenta
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Panzele combinate, avand prin definitie reactii imprevizibile,
trebuie sa fie evitate de catre pictori.

Ce panze alegem?

Am putea sd ghicim dupa lectura primului capitol: panzele de in
sunt cel mai bun suport din domeniul panzelor naturale.

Aceasta alegere este pe deplin confirmatd de publicatiile
pictorilor si de practica acestora. Numeroase analize aratd cd inul reprezinta
majoritatea panzelor folosite in pictura.

Fibra ca atare nu face panza, veti avea grija sa alegeti panzele
cu o tesdtura regulatd si stransa, lipsitd de noduri. Nodurile sunt in acelasi
timp un inconvenient estetic (pun grave probleme péanzelor de format mic
afectand puternic regularitatea suportului) si tehnic (pot constitui o sursa de
accidente.

Inul este scump, am putea alege panze mai putin costisitoare (o
tesatura de iuta ar putea fi interesantd). In orice caz, ne vom feri de bumbac
(ce are un caracter celulozic — contine pana la 92% celuloza/prea pronuntat
ca sa nu fie periculos.

In magazin, este citeodati dificil de analizat calitatea unei
panze. Rulate, panzele par adesea de o mai buna calitate decat in realitate.
Pentru a nu va ingela e suficient sd faceti urmétorul gest: priviti panza in
dreptul luminii si in transparentd. Calitatea tesdturii va va aparea imediat.

ALEGEREA UNUI PANOU DIN LEMN MASIV

Panourile din lemn masiv folosite in pictura trebuie alese astfel
incat sd nu aiba nici un nod. Imbatranind, fibrele lemnului se string. Lemnul
din noduri, care la inceput era prins de restul panoului, se va usca foarte tare
s1 va ajunge sd se desprinda de lemnul care il inconjoard. Nu este rar cazul
cand jocul dintre noduri si restul plansetei sa fie atat de important incat
acestea (nodurile) sd pardseasca panoul. Ne putem imagina urmarile unui
astfel de accident.

Ne vom aminti c¢d panourile sunt alese dintre esentele de foioase
si ca, In masura posibilului, trebuie tdiate (decupate) pe sferturi.
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IMPREGNARILE CU CLEI
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Prin impregnare cu clei pictorii inteleg totalitatea operatiilor
care permit sa se dea (sa se ungd) cu un fin strat de clei — aproape
intotdeauna cu clei de piele — suporturile pe care ei vor lucra.

Tehnicile de impregnare cu clei, care permit o anumitd
preparatie a suportului, par sa fi fost practicate de catre pictorii din toate
timpurile si din toate scolile (de picturd) , chiar si pe picturi foarte primitive.

Putem reaminti in aceastd privintd ca primele picturi posedau
fonduri de aur si, de asemenea, putem nota cad impregnarea cu clei a
suportului este o operatiune sistematic practicata de aurari. Fie cd acestia,
preparand panourile de lemn care serveau atunci ca suporturi, vor fi
impregnat cu clei totalitatea suprafetei suportului si nu numai zona pe care
urmau sa o dea cu aur — si vor fi aratat astfel pictorilor interesul pe care-l
prezintd existenta stratului de clei sub stratul pictural, fie ca, dimpotriva,
tehnicile de impregnare cu clei vor fi fost la originea tehnicilor pictorului,
tehnici folosite apoi de aurari (lucru mai putin probabil), oricum, a existat
acelasi tip de practici comun celor doud meserii care utilizau acelasi suport.

De altfel e tulburator sa remarci ca aceasta straveche intalnire
intre doud tipuri de mestesuguri, pictorii $i aurarii, a ramas inscrisd atat in
stratigrafia operelor pictate si a obiectelor poleite cu aur (anumite tehnici de
impregnare cu clei dar si de preparare fiind foarte asemanatoare), cum si in
timp, aurarii de azi pastrand anumite gesturi a cdror urma o gasim in foarte
vechi tratate de pictura.

DIFERITELE IMPREGNARI CU CLEI

Impregnarile traditionale cu clei si noile tipuri de impregnari ( cu clei).

In acest domeniu, e necesar si se facd clar distinctia intre
impregnarile cu clei traditionale folosite de pictor — impregnari pe baza de
cleturi de piele sau de cleiuri de peste — si noile tipuri, care sunt pe baza de
rasini sintetice.

Tntr-adevar, plasate intre suport si preparatie, nu toate incleierile
sunt compatibile cu orice fel de suport si cu orice fel de preparatie.
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Suporturile §i preparatiile compatibile cu incleierile traditionale

Regulile privitoare la folosirea incleierilor traditionale sunt
simple :incleierile traditionale pe baza de cleiuri de piele sau de cleiuri de
peste vor trebui utilizate in cazul tuturor suporturilor si cu toate preparatiile
traditionale meseriei pictorului.

Numai aceste doud suporturi foarte speciale care sunt
suporturile metalice si suporturile de piatrd nu vor fi impregnate cu clei, caci
ele nu pot sa absoarba nici un fel de clei, oricare ar fi acesta.

Impregnarile cu clei obligatorii ale tehnicilor traditionale, pe
baza de cleiuri de piele sau pe baza de cleiuri de peste nu vor trebui sa iasa
din domeniul propriu lor: incleierile de tip traditional nu trebuie nicidecum
folosite pentru vreunul din materialele noi, fie ca e vorba de suporturi, de
preparatii sau de orice alt material modern.

Incleierile pe baza de cleiuri de piele sau de cleiuri de peste nu
vor trebui deci niciodata utilizate cu panze sintetice, cu preparatii pe baza de
ragini sintetice sau chiar In amestec cu alte incleieri pe bazd de rasini
sintetice.

Anumite suporturi §i anumite tehnici ingaduie sa nu se mai
foloseasca si preparatia, si si se picteze direct pe stratul de clei. Incleierile cu
clei de piele nu vor putea in acest caz sa fie puse In contact decat cu materii
picturale traditionale. Si, mai ales, ele nu vor trebui sa fie puse in contact cu
culorile moderne, ca de pilda cele acrilice si vinilice.

Suporturile §i preparatiile compatibile cu noile tipuri de incleiere

O mare parte din cercetarile pe care le-au intreprins fabricantii
de produse pentru “artele frumoase” in privinta acestor noi tipuri de incleieri
a constat in incercarea de a le face compatibile cu toate suporturile si toate
preparatiile.

In principiu :incleierile pe bazi de rdsini sintetice convin
tuturor suporturilor si tuturor preparatiilor.

Marea polivalenta a acestor incleieri isi afla totusi limitele cand
e vorba de anumite suporturi care nu trebuie date cu clei. Suporturile de
altadata care nu trebuie sa fie date cu clei (adica cele metalice si cele de
piatrd), suporturile moderne vin astfel sa le adauge noi tipuri de asemenea
suporturi “scutite de incleiere”: fibra de sticla, nailonurilor, polipanza (franc.
la polytoile), si uneori anumite suporturi moderne pe care nu le-am retinut
aici, dar pe care pictorii le vor putea considera utile scopului lor.
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Trebuie remarcat ca 1n “filierele” clasice care asociazd un
suport 1 o preparatie traditionale in meseria pictorului, prezenta incleierilor
moderne, daca ea nu dad rezultate cu-adevarat rele, este totusi putin
justificat. Incleierile clasice in acest domeniu dau foarte bune rezultate si
ele beneficiaza de secole de utilizare, ceea ce demonstreaza modul lor
excelent de imbitranire. Incleierile moderne sunt departe de a oferi o
asemenea garantie. Utilizarea acestor incleieri in aceste conditii, daca nu
poate fi interzisa, pare deci un risc inutil.

Daca 1n anumite tehnici pictorii doresc sa aplice culorile acrilice
sau vinilice direct pe pelicula de clei, incleierile pe baza de rasini sintetice se
vor preta in acest caz foarte bine la 0 asemenea utilizare.

Cleiurile traditionale pentru impregnarile cu clei

CLEIURILE DE PIELE

Cleiul de piele este denumirea generica pentru un mare numar
de cleiuri obtinute prin fierberea materiilor bogate in colagen (colagenul este
una din principalele proteine constitutive ale tesaturilor conjunctive, adica a
tesaturilor care au un rol de sustinere si de protectie la om sau la animal): in
special oasele, materiile cartilaginoase, tendoanele, pieile, pieile tabacite sau
produsele derivate din aceste materiale.

Cleiurile de piele apar foarte devreme in tratatele de pictura.
Astfel, in tratatul sdu Diversarum artium schedula, scris cel tarziu prin sec.
al XlI- lea, calugarul Teofil descrie foarte precis fabricarea unui clei de piele
pe baza de piele netabacita de cal, de magar sau de bou si din coarne de cerb
"Dupa ce ea va fi fost cu grija uscata, luati fisii ale acestei piei (netabdacite
de cal, de magar sau de bou), taiatile in bucati mici, si luati coarnele de
cerb bine sfarimate cu barosul folosit de fierar, puneti totul intr-un cazan
nou, pind ce il umpleti la jumatate; umpleti-l cu apa, incalziti-1 pina ce apa
va scadea cu o treime...”

Avand in vedere usurinta cu care se obtin si, am putea spune,
evidenta inventdrii lor (anumite tipuri de fierbere a carnurilor pun in
evidentd prezenta unei materii gelatinoase si lipicioase care este deja un fel
de clei de piele, putem crede ca cleiurile de piele au facut cu sigurantd parte
din cele mai vechi tehnologii ale omului, si ca pictorii au putut astfel
beneficia de cunostintele si savoir-faire-ul nascute din secole de experienta.
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DIFERITELE CLEIURI DE PIELE

Proprietatile unui clei de piele depind de procesul sau de
fabricare si mai ales de materiile prime din care provine. Astfel, se disting
mai multe feluri de clei de piele.

Gelatinele

Tn anumite tratate tarzii despre tehnicile picturilor, termenii de
“clei de piele” si “gelatind” sunt considerati sinonimi $i sunt folositi fara
distinctie, cand unul, cand altul. Cu toate ca, nu existd o definitie foarte
stricta a celor doud cuvinte, modul in care sunt folosite indicd mai degraba
ca termenul de gelatind e rezervat anumitor varietati de clei de piele foarte
pure si strict verificate, apropiate de sau identice cleiurilor de piele folosite
in fotografie si in domeniul alimentar. Aceste varietdti, a caror obtinere face
obiectul unei ingrijiri cu totul speciale, pot aparea drept cleiuri de piele
superioare (“de varf ”), dar aceasta nu e valabil decat in cadrul domeniilor
respective (produse fotografice sau/si alimentare). Unele dintre proprietatile
lor (intre altele, greutatea lor moleculard crescutd) le fac mai putin
performante in picturd decat cleiurile de piele obisnuite. Mai ales, ele au
adesea o putere de incleiere (“colanta “, adeziva) mai slaba.

Cleiul din piele de iepure (numit si “colle totin *)

Din pacate, e din ce in ce mai greu de procurat aceasta varietate
de clei, obtinutd din pielea de iepure si pe care o gdsim mentionata in tratatul
lui Cennino Cennini: acest clei poseda niste calitdti remarcabile, in special
de suplete.

Cu atat mai mult e de regretat ca aceste cleiuri din piele de
iepure au, am putea zice, valoare de “marca originald”. Se gasesc uneori pe
piata cleiuri de piele foarte mediocre. Cumpararea unui clei din piele de
iepure ofera certitudinea de a evita aceste cleiuri ale caror moduri de
comportare sunt foarte mediocre (in special, ele pot avea proaste proprietati
filmogene/peliculare), in vreme ce cleiurile din piele de iepure sunt
intotdeauna de buna calitate.

Cleiul de pergament
Este un clei care se obtinea altadatd prin fierberea

pergamentelor. Cu toate ca el nu mai e fabricat de ani de zile, Intdlnim
uneori mentionarea acestui clei de piele in lucrari destul de tarzii.
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Cleiul de vana (de tendon)

Aceasta varietate, obtinutd prin fierberea materiilor bogate in
tendoane, in puternice tesuturi conjunctive, da niste cleiuri destul de Inchise
la culoare, puternic mirositoare, cu o mare putere de lipire si, implicit, de
retractie. Cleiurile de vana nu prea i-si au locul in picturd. Sunt mai curand
cleiuri de ebenist (tdmplar de mobile Tn abanos), puterea lor prea mare de
lipire si de retractie fiind mai primejdioasa ca orice altceva pentru opera
pictata. Pictorii vor trebui sd ia bine seama sa nu confunde cleiurile de vana
cu celelalte varietdti de cleiuri de piele: o incleiere cu clei de vana s-ar
dovedi foarte primejdioasa pentru panza si pictura ce va sd vind. Aceste
cleiuri se pot totusi dovedi de interes in cazul asamblarii unor panouri de
lemn: ele ofera garantia unei lipiri foarte puternice si durabile.

Cleiul de oase

Foarte apropiate de cleiurile de vana din punctul de vedere al
pictorilor, cleiurile de oase suscitd aceleasi comentarii ca cel de mai sus.

“Cleiul” de piele

Folosit la singular, termenul de clei de piele desemneaza toate
varietatile de cleiuri de piele care nu sunt nici gelatine, nici cleiuri TOTIN,
nici cleiuri de vina sau de oase sau orice alt tip anume de clei de piele.
Trebuie, deci, sa nu avem incredere cand auzim expresia <<clei de piele >>,
caci ea poate fi denumirea genericad a unui ansamblu de cleiuri obtinute prin
fierberea materiilor bogate Tn colagen, sau tot un termen generic, dar cu sens
mai restrans, care regrupeaza ansamblul cleturilor de piele care nu apartin
vreunei varietdti bine definite.

In aceasta carte, vom face diferenta intre cleiurile de piele (care
desemneaza totalitatea cleiurilor pe baza de colagen) si cleiul de piele
(intelegand prin aceasta cleiurile de piele care nu sunt nici gelatine, nici
cleturi de vana sau oricare altad varietate bine definita de clei).

Sub numele de “clei de piele” vom gasi deci toate cleiurile pe
baza de colagen care nu se disting printr-un comportament anume, bine
definit. Ele vor fi cele mai bine reprezentante ale calitatilor generale ale
cleiurilor de piele.

Celelalte varietati de clei de piele
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Lectura tratatelor de picturd arata ca pictorii au utilizat altadata
un mare numadr de varietati de clei de piele: cleiul de manusi, cleiul de
Flandra, cleiul de Anglia etc. Tn general, numele acestor diferite cleiuri
indica fie corpul sau corpurile cu (din) care au fost obtinute (cleiul de
manusi, de exemplu), fie originea lor geografica (cleiul de Flandra, de ex. ).

Nu vom vorbi aici de toate aceste cleiuri care astazi au disparut
si ale caror proprietdti nu le mai stim. Putem in mod logic banui ca toate au
avut proprietati foarte asemandtoare celor ale cleiurilor de piele folosite azi.

PROPRIETATILE CLEIURILOR DE PIELE

“Nu e mai bun ca acesta in lume”
Cennino Cennini

Cleiurile de piele sunt din ce in ce mai putin utilizate de pictori,
intr-atata incat e uneori dificil sa poti sa-ti procuri asa ceva de la negustorii
de culori. Aceasta abandonare (a folosirii acestor cleiuri), este in mod clar
unul dintre exemplele cele mai revelatoare ale disparitiei meseriei pictorilor.

Tntr-adevar, cleiurile de piele sunt niste cleiuri excelente (si,
vom vedea, ele sunt mai mult decat simple cleiuri), putem spune chiar ca
sunt niste materiale indispensabile pictorilor.

Lucrarile de tehnica picturii stau marturie: pictorii au folosit si
apreciat intotdeauna cleiurile de piele.

Tntr-adevar, cleiurile de piele conjuga un mare numar de calitti,
ba chiar detin exclusivitatea In privinta unora dintre acestea:

Sunt foarte bune cleiuri pentru impregnare, care asigurd legaturi
puternice si durabile si sunt excelente cleiuri care garanteaza lipiri (colaje)
puternice §i care se pastreazd (dureazad) bine. La modul general, sunt
materiale foarte performante. Vom vedea mai departe ca multiplele lor
<<competente>> le permit sd depaseascd simplul rol de cleiuri pentru
impregnare si de cleiuri de lipit. Dat fiind numarul lor mare de proprietati,
nu vom putea totusi sa le detaliem pe toate. Cu titlu indicativ, vom nota ca
ntr-o lume dominata de materii / materiale sintetice, in domeniul extrem de
exigent al filmelor fotografice, cleiurile de piele rdiman singurele materiale
capabile sa raspunda calitatilor cerute de anumite emulsii fotografice.

Sunt materiale usor de utilizat. Diluabile cu apa, putin
mirositoare, absolut, non-toxice (un pateu in gelatina nu este nici mai mult
nici mai putin decét un pateu inconjurat de un clei de piele foarte pur), fard
sa murdareasca (sculele, plansa de lucru se pot spala usor cu apa caldd),

83



cleturile de piele se utilizeaza cu usurinta(sub rezerva, ca totusi, trebuie sa ai
o buna cunoastere a proprietatilor lor).

Sunt materiale ieftine. Incleierea regulati de suporturi de format
mijlociu presupune consumarea relativ rapidd a unei importante cantitati de
clei. Un kg de clei de piele sub forma de foaie (tablitd) sau pulbere ingaduie
sa se faca Intre 10 si 14 litri de clei la un cost foarte mic.

- Sunt materiale usor de stocat. Intre 3 si 4 kg de extras sec
de clei de piele intr-un atelier inseamna o rezerva de 30- 50 de litri de clei.
Veritabile cleiuri “cleiuri linofilizate” (ca nescafe-ul de mai tarziu), ele sunt
in acelasi timp usor de transportat si de depozitat (sd ne imaginam un pictor
obligat sa cumpere si sd stocheze cate 15 litri de clei o data, sau chiar mai
mult). Sunt materiale foarte polivalente. Cleiuri pentru impregnare, cleiuri
pentru lipit, dar si liant, aglutinant, coloid protector etc. Fard a intra in
amanunte aici, putem spune ca cleiurile de piele sunt adevarate “slujnice
bune la tot felul de treburi”.

Sunt materiale care se comportd foarte bine la Tmbatranire.
Cunoscute de cand omul realizeaza colaje lipiri, cleiurile de piele au facut
dovada bunei lor rezistente la timp.

Sunt materiale compatibile cu materiile si materialele folosite in
mod curent in picturd. Exceptie facand de anumite calitdti destul de acide,
cleturile de piele se potrivesc fard probleme cu constituientii obignuiti ale
unei picturi ; ele posedd chiar o afinitate reald pentru unii dintre ei
(suporturile de origine celulozica, creta, ipsosul de pilda).

Sunt niste puternici agenti de intindere. Ceea ce vrea sd spund
ca in timpul uscarii lui, un clei de piele se retracta si “trage” (intinde)
puternic suprafata pe care e pus. O hartie lasatd libera (neprinsd de nimic) pe
care e Intins un strat de clei de piele se va rula puternic in cursul uscarii.
Aceasta proprietate trebuie consideratd un defect sau o calitate? Putem spune
ca, la fel ca in cazul multor alte materiale, cleiurile de piele au in aceasta
privinta defectele calitdtile lor: bine folositd de pictor, forta de retractie a
unui clei de piele poate fi un aliat pretios, ajutand la intinderea panzei; prost
stapanita, ea se va dovedi, dimpotriva, un adversar redutabil, o hartie Intinsa
datd cu un clei de piele prea puternic se va rupe. Cleiurile de piele sunt
materiale cu o puternicd personalitate, potentialmente atat primejdioase cat si
pretioase ca ajutor. Regasim aici modul de abordare pe care 1-am privilegiat
in cazul suporturilor de origine celulozica: necesitatea de a cunoaste, de a nu
contraria i chiar de a folosi reactiile unui material care are “un caracter
anume”.

CLEIURILE DE PIELE MODIFICATE

Gasim 1n manualele de tehnici ale picturii, si mai ales in
manualele facute “dupa ureche”, dupa “zvonuri de retete”, un mare numar de
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retete de cleiuri de piele carora le-au fost adaugate diferite substante: melasa,
zahar, miere, glicerina etc.

Cea mai mare parte a acestor retete pornesc dintr-o grija
laudabila: a face mai suplu un clei care, cu timpul, urmeaza cu greutate
miscdrile neincetate ale suportului (sd reamintim cd suporturile pentru
pictura sunt cel mai adesea suporturi de origine celulozica, adica suporturi cu
0 miscare continud, care “urmeaza” umiditatea atmosferei). Pentru aceasta,
sustindtorii unor asemenea retete pleacd de la principiul simplu dupa care: un
clei de piele, cu varsta, 1si pierde progresiv umiditatea, pe care o contine,
fenomenul acesta fiind, pare-se, cauza pentru care cleiul isi pierde supletea.
A mentine cleiul de piele la un anumit grad de umiditate adaugindu-l o
substantd avida de apa ar putea deci, teoretic, sa ajute cleiul sa-si pastreze o
anume suplete. Experienta arata insa ca, vai, nu e nicidecum asa. Astfel de
retete n-au facut dovada calitatilor lor, dimpotriva: mentinute la un nalt grad
de umiditate, de reguld cleiurile mucezesc. Cum spunea, inca in sec. al
XVIll-lea Turquiet de Mayerne*, referitor la cleiul de piele care a fost
amestecat cu miere: “Nu face doi bani, ...tabloul mucezeste** vazind cu
ochii”.

Alte retete raspund uneori altor preocupdri: de pilda, retetele
care, addugand otet la clei, 11 propun sd obtina cleiuri de piele mai fluide
(aceste retete dau atunci peste problema puternicei aciditati pe care otetul o
transmite tot cleiului). Sau, de exemplu, retetele care adauga un fungicid la
clei In speranta cd acesta din urmd nu va mai putrezi (se pune atunci
problema permanentei actiunii fungicidului, a toxicitatii sale si a toxicitatii
sale si a posibilelor sale migratii spre stratul pictural sau spre suport).

De maniera generala, fara sa fie posibil sa studiem aici toate
retetele diverse de clei de piele, justificarile compozitiilor lor si rezultatele
pe care le au, putem zice ca e valabild aceasta regula simpla: cleiurile de
piele sunt suficiente asa cum se prezinta ele (fara vreun alt adaos),ca ele
trebuie ntotdeauna folosite pure.

In buna stipanire a modului de preparare, a utilizarii si apoi a
conditiilor de conservare se afld secretul unei utilizari reusite a unui clei de
piele, si nu in retetele care-I adaugd diversi adjuvanti care se dovedesc in
cele din urma “incapabili”.

*Reputat medic si prieten cu numerosi pictori, Turquet de Mayerne (Geneva 1573-
Chelsea 1655) ne-a lasat unul din cele mai bune manuscrise care exista despre tehnicile
pictorilor secolului al XV1l-lea, si mai ales ale lui Van Dyck si Rubens. Textul sau foarte
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bogat in informatii §i care se prezintd sub formad de notite este uneori neclar,dar
observatiile sale, care par adesea luate chiar in atelier (“vidj”, am vazut, noteaza el
frecvent) au o valoare deosebita.

**mucegait

[lustratia de la pg. 107: Diferitele cleiuri naturale (de la stinga la dreapta si de sus in jos):
cleiul de piele sub forma de granule, cleiul de vana (de tendon), cleiul de oase, dextrina,
cleiul de piele sub forma de foaie, cleiul de peste sub forma de membrane, un clei de
peste sub forma de filamente si gelatina.

CLEIURILE DE PESTE

De o compozitie foarte apropiatd aceleia a cleiurilor de piele
(ele au drept component principal colagenul), cleiurile de peste au o
reputatie aproape mitica in pictura.

In fapt, trebuie facuta diferenta intre doua tipuri de clei de peste.

Cleiurile de peste “inferioare”. Uneori s-au gasit pe piatd, desi
de o maniera aproape confidentiala, cleiuri de peste destul de ieftine,
puternic mirositoare, de origine si preparare vizibil mediocre — dovada
numeroasele impuritati prezente in aceste cleiuri. Se pare ca astdzi nu se mai
gasesc astfel de cleiuri, cel putin in magazinele de specialitate pentru artisti,
ceea ce nu e de plans din punctul de vedere al pictorilor. In afard de efectul
estetic indoielnic pe care aceste cleiuri 1l transmiteau operelor pictate (o
picturd realizata cu aceste cleiuri avea un adevdrat miros de peste, ceea ce
era destul de derutant), evidentul caracter grosolan al preparatiei lor te lasa
sa banuiesti ca nici calitatile lor nu erau prea elevate.

De altfel, e foarte probabil ca pictorii de altddata contrar
legendei cunosteau aceste cleiuri de peste de calitate inferioara.

Si in aceasta chestiune, Turquet de Mayerne s-a exprimat la
vremea sa cu tarie: “Signor Antonio Van Dyck a incercat sa impregneze cu
clei de peste, dar mi-a zis ca suprafata “de clei “se coscoveste... care va sa
zica nu e buna de nimic”.

“Adevaratele” cleiuri de peste. Acestea, care au reputatia de a fi
ceva mai putin colante decat cleiurile de piele, dar mult mai suple, ar fi niste
cleiuri excelente. Ele au fost foarte folosite la facerea icoanelor, unde ar fi
dat dovada excelentelor lor calitati. Trebuie sd ne intelegem bine aspra
termenului de clei de peste, sau mai degrabd asupra a ceea ce ni se pare
necesar s numim “adevaratele” cleiuri de peste: in principiu, un adevarat
clei de peste e facut exclusiv din vezica (basica) inotatoare a nisetrului (sau
pastrugii). Ceea ce explica pretul lor mare si greutatea cu care se procura (ele
sunt azi aproape imposibil de gésit). Un adevarat clei de peste trebuie
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intotdeauna s fie cumparat “in membrane” : adica el nu se prezinta sub
forma de tablite (sau folii), de pulbere sau “perle”, ci sub forma de
membrane fine translucide, usor suple. Prezenta acestor membrane, care nu
sunt nici mai mult nici mai putin decat vezicile inotatoare uscate este Intr-
adevar singura posibilitate pentru pictor de a avea certitudinea cad el a
cumpadrat un adevarat clei de peste, si nu vreun inlocuitor oarecare.

Dextrinele

Aceste cleiuri pe bazd de amidonuri fierte nu sunt aproape
niciodatd recomandate drept cleiuri pentru impregnare. Din fericire — caci
dextrinele sunt cleiuri foarte mediocre, care ingédlbenesc si devin casante cu
timpul; asadar, folosirea lor pentru impregnare trebuie proscrisa in mod
absolut.

Cleiurile de pasta

Le vom mentiona doar; le aflam pomenite drept cleiuri pentru
impregnare Tn doar cateva, rare, tratate de pictura. Nu trebuie folosite in nici
un caz pentru impregnare.

Noile incleieri

CLEIURI PE BAZA DE RASINI VINILICE

Fabricantii de produse pentru artisti au fost ispititi foarte repede
de flexibilitatea si bunele rezultate ale rasinilor sintetice perfectionate de
chimie dupa al doi-lea razboi. Chiar de la Inceputul anilor 60 au aparut pe
piatd cleiuri pe baza de rasini sintetice vinilice. Flexibile, comportandu-se
bine fatd de diferitii constituienti ai picturilor/culorilor, au demonstrat ca, in
ciuda bunei pareri a multor pictori, modernitatea unui produs nu este
garantie de perfectiune. Multe din aceste cleiuri puneau problema iesirii la
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suprafatd a plastifiantului (plastifiantul se separa de filmul cleiului si urca la
suprafata.

CLEIURILE PE BAZA DE RASINI ACRILICE

Din aceastd caza, in zilele noastre, aproape toti fabricantii
propun cleiuri pe bazd de rasini acrilice cu plastifianti interni. Usor de
aplicat, avand o buna compatibilitate cu diferitele tipuri de suporturi si
grunduri, aceste cleiuri par sa dea rezultate foarte satisfacatoare (in ciuda
faptului ca nu se poate spune ca au trecut si proba timpului). Sunt de facut si
cateva reprosuri.

Ca toate corpurile sintetice, 1i rapesc pictorului posibilitatea de
a-si cunoaste bine materialele. Atunci cand cumpara un clei de piele, pictorul
stie oarecum cu ce are de-a face; atunci cand cumpara UN clei din rasini
sintetice, nu poate decat sd se Increadd in seriozitatea fabricantului care a
selectionat pentru el una sau mai multe rasini despre care nu stie nimic.

In mare, cleiurile din rasini sintetice dau filme mai putin bune,
mai putin usoare decat incleierile pe baza de clei de piele, lucru ce poate fi
supdrator pentru anumite tehnici.

Si, n sfarsit, nu “intind” (trag) suporturile flexibile pe care sunt
aplicate. Spre deosebire de cleiul de piele care, atunci cand se usucd se
string puternic marind tensiunea pe suporturile flexibile, cleiurile sintetice se
usuca fara sa se stranga. Acest lucru poate fi UN avantaj, aceste cleiuri sunt
mai putin sensibile decat cleiurile de piele; dar poate fi si UN dezavantaj, in
masura In care nu pot contribui la tensiunea asupra panzei, precum cleiurile
de piele.
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DIFERITELE FUNCTII
ALE IMPREGNARILOR CU CLEI

Operatiune rapida si usor de executat, impregnarea cu clei nu
lasa in stratigrafia operei pictate decat un foarte fin strat cu clei, repede
acoperit si repede uitat, al cdrui rol pare, din aceastd pricina, absolut
neglijabil. Nu e deloc asa insa. Dimpotriva, tocmai acestui discret strat de
clei 1 se datoreazd un mare numadr de functii care vor fi “vitale” pentru
executarea operei pictate si pentru supravietuirea ei. A crede ca impregnarea
e o operatiune supreflud si care poate fi neglijent tratata este o grava eroare,
a caror consecinte sunt deseori repede vizibile. Pictorul nu va trebui
niciodata sa piarda din vedere cd impregnarea, ea singurd, asigurd multiple
functii.

- Ea asigura legdtura intre suport si stratul de pictura. Desi
unii pictori vor fi avut dureroasa experientd a acestui fapt neutilizand
impregnarea cu clei, cu toate acestea nu toti sunt constienti ca stratul pictural
nu se leagd bine direct de suport. Crapaturile premature, scorojelile,
deplasarile arata ca problema legaturii dintre stratul pictural si suport exista.
Pentru un mare numar de perechi de suport/strat pictural, impregnarea cu
clei a suportului e indispensabila pentru a asigura o legatura fara probleme a
celor doud materiale. Intelegem usor cum de impregnarea cu clei leagd un
strat de picturd de suportul lui daca ne amintim cd majoritatea suporturilor
folosite in pictura sunt suporturi de origine de origine celulozica

Care sunt caracteristicile acestor suporturi?

Ele sunt avide de lichide si sunt organizate in fibre.

Ori, incleierea va profita cel mai bine de aceste doua proprietati
ale suporturilor de origine celulozica pentru a asigura stratului de pictura ce
.urmeaza a fi aplicat cele mai bune conditii de acrosare (“prindere”).

Clei pentru impregnare lichid,
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Cand cleiul de impregnare e dat pe suport, el
e aspirat in acelasi timp de anfractuozitatile
(neregalaritatile) retelei de fibre si de gruparile
chimice avide de apa care captusesc fibrele*
el patrunde in porii lemnului, se introduce
intre fibrele panzei.

* vezi suporturile de origine celulozica

Clei pentru impregnare uscat

Uscandu-se, cleiul va realiza ca niste
crampoane de clei intarit profund Incrustate in
suport. Tncorsetand fibrele, umpland porii,
cleiul se va ancora (prinde bine) in suport.

Impregnarea cu clei realizeaza astfel o foarte bund legatura
nspre suport.

Pe de alta parte, impregnarea ofera straturilor care vor urma o
suprafatd de asemenea bogatd in minuscule neregularititi acoperite cu un
strat fin de clei. Legandu-se de clei — pentru care ele dovedesc o reala
afinitate - ,acrosandu-se de asperitati, straturile de preparatie sau de materie
picturala se vor lega intim de o impregnare care permite deci $i o buna
legdturd in partea dinspre stratul de pictura.

- Impregnarea cu clei izoleaza suportul de stratul de
picturd. Celuloza se degradeaza foarte repede in contact cu anumite
substante, mai ales cu uleiurile. Se intelege deci Intreaga importanta pe care
o are o impregnare cu clei capabild sa izoleze, asadar, un suport de origine
celulozica de pelicula de ulei a preparatiei sau a stratului de pictura.

Nu rareori se intalnesc tablouri destul de recente pictate cu ulei
si a caror panza nu a fost impregnata cu clei. Asemenea panze in contact
direct cu uleiul prezintd repede un aspect foarte caracteristic: ele sunt foarte
intunecate, foarte casante, la atingere se simte cd nu mai au nici un fel de
suplete, ele se sfarama aproape in mana. Existd chiar o expresie consacrata
care denumeste acest tip de panze: se spune “panze arse”.

Incleierea suporturilor de origine celulozici pe care vor veni si
se puna pelicule de ulei este deci absolut indispensabila.

- Impregnarea cu clei modifica porozitatea suportului.
Penetrand in porii suportului, impregnarea cu clei nu numai cd va pregati un
bun acrosaj al stratului de picturd sau al preparatiei, ci va si reduce marea
porozitate a suporturilor de origine celulozica. Un pictor care ar voi sa faca
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economie, nemai apeland la impregnarea cu clei si va picta astfel direct pe
panza naturald va vedea primele straturi de pictura aproape disparand cu
totul in suport. Ii va trebui o cantitate mare de culoare ca si “umple”
suportul si, inca, de-a lungul executdrii tabloului sau, oricat de bogata si
groasa ar fi materia picturald, tot va intalni efectele [negative] provocate de
acest suport celulozic care nu a fost impregnat cu clei. Migratii intempestive
ale liantului, tonuri /culori intunecate, mohorate (embus), matitatea generala
vor veni sd-i aminteasca faptul ca suportul n-a fost acoperit (astupat) cu clei.

- In fine, impregnarea cu clei creste si fixeazi tensiunea
suporturilor de origine celulozica suple* adica panzele si hartia. Cleiurile
pentru impregnare, in cursul uscarii lor, se vor retracta §i “trage” suportul.
Tensiunea unei hirtii mentinute, a unei panze pe sasiu va fi mult crescuta
prin incleiere. Din punctul de vedere al tensiunii suporturilor de origine
celulozica suple, incleierea prezinta doua avantaje.

Pe de o parte, ea permite obtinerea unor foarte bune (intinderi)
ale panzelor si hartiilor, chiar de o foarte mare suprafata, fara ca pictorul sa
trebuiasca sa foloseasca forte de intindere initiale foarte ridicate, lucru destul
de greu de pus 1n practica si de stapanit. Fara cresterea tensiunilor pe care o
provoacd imprimarea cu clei, tensiunea panzelor de mare suprafatd ar
necesita asemenea forte de intindere incat doar pictorii inzestrati cu o buna
conditie fizicd ar putea sa practice marile formate. Gratie incleierii, pictorii
care i-si cunosc bine meseria pot usor evita, si fara eforturi, suporturile moi,
acele suporturi ingrozitoare pentru pictat, care se afunda sub pensula.

Pe de alta parte, impregnarea cu clei va opri tensiunea
suporturilor suple. O panza poate fi lucratd cand e intinsd pentru ca firele
care 0 compun posedd o anumitd libertate de miscare, care le permite sa
alunece unele in raport cu celelalte. Impregnarea cu clei, care lipeste firele
intre ele, va bloca panza. Odata incleiatd, panza va ramane in starea de
tensiune (de intindere) pe care i-o va fi dato pictorul. Cea ce reprezinta unul
din rolurile pretioase ale incleierii daca pictorul a intins bine panza: ea e
fixatd in stare de echilibru.

Cu toate acestea, impregnarea cu clei va fi o catastrofa daca
panza o fost Inainte prost intinsa.

In primul rand, odati panza incleiatd, ea e intrucitva intinsa in
mod ireversibil. O panza incleiatd cand nu a fost intinsd perfect va fi
imposibil de re-intins. Degeaba va incerca pictorul si o re-intinda dupa
incleiere (de exemplu, dacd pentru ratiuni estetice lipsa de paralelism a
firelor 1l jeneaza), incleierea se va opune oricdrei modificari a starii de
tensiune, si cel mai adesea remediul va fi mai rau decat raul initial: blocata,
apoi contrariatd, panza va prezenta pliuri si buzunare, neregasindu-si
nicidecum starea de intindere perfecta, echilibrata.

Tn al doilea rand, incleierea poate fi cel mai riu lucru pentru o
panza rau Intinsd, cadci ea poate provoca, foarte numeroase si importante
deformari ale suportului: pliuri, buzunare, ba chiar destramari si sfasieri.
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Pictorii nu trebuie niciodata sa uite ca sensibilitatea la apa a suporturilor de
origine celulozicd (cleiurile pentru impregnare au o mare cantitate de apa in
ele), addugata fortei de retractie a cleiului, vor crea violente reactii de
retragere, care vor trebui neapdrat sa se neutralizeze unele pe altele gratie

bunei intinderi (tensiuni) a panzei.
* Aceasta proprietate a incleierilor nu priveste decat impregndrile traditionale cu clei; incleierile
cu cleiuri pe baza de rasini sintetice nu “Iintind” “trag” suporturile.

Tncleierea unei panze bine Tntinse
creste tensiunea panzei

Tncleierea unei panze prost intinse
creste dezechilibrele

Era usor de ghicit ca mariajul celor doua “capete tari” care sunt
suporturile de origine celulozicd si cleiurile pentru impregnare nu se putea
face fara un minimum de precautii. Pe scurt cleiurile de impregnare prezinta
numeroase avantaje dacad se respecta regula urmatoare: numai suporturile
perfect intinse vor putea primi incleierea.
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TEHNICI DE INCLEIERE

Tehnici de aplicare
a cleiurilor traditionale

Studiul diferitelor cleiuri ce pot fi utilizate ca cleiuri de
incleiere care se manifestd, in domeniul tehnicilor traditionale, cleiurile de
piele erau singurele cu care putem avea certitudinea de a obtine incleieri de
calitate.

Nu vom vorbi deci in acest capitol decat de tehnicile de
incleiere ce utilizeaza cleiuri de piele. Ni s-a parut inutil sa descriem tehnici
de incleiere ce dau rezultate proaste, ca de exemplu cele care utilizeaza
dextrinele.

PREPARATIA CLEIURILOR DE PIELE

Cleiurile de piele nu sunt vandute gata pregatite de a fi
intrebuintate, ele se cumpara sub forma de pudre sau de placi din materiale
uscate care trebuiesc sa fie dizolvate si fierte in apa; ele cer o anumita
pregatire. Ar trebui Incd de la cumparare sd ne decidem la cleiurile de piele
pudra sau cleiuri de piele in placi?

Contrar a cea ce gandim desigur, conditionarea unui clei de
piele nu prevesteste deloc aceste proprietati. 11 intalnim in plici sau in pudra
exact aceeasi calitate, cleiul de piele pudra fiind obtinut sfaramand cleiul in
placi.

Cleiul de piele pudra trebuie sa fie preferat cleiului de piele in
placi: el are avantajul de a putea fi fractionat si cantarit cu precizie foarte
usor spre deosebire de cleiul in placi care nu poate fi utilizat cu precizie
decat cu pretul unor operatii complexe si obositoare de sfaramare si cantarire
dupa ce a fost inmuiat.
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Tnmuierea cleiurilor de piele

Inainte de a fi fiert, un clei de piele trebuie sa fie pus la muiat n
apa timp de mai multe ore (2 la 3 ore minimum dar cel mai bine este o
muiere de 12 ore). Cleiurile de piele sunt compuse din molecule foarte lungi
formand intrucatva o retea complexd in care apa nu poate patrunde decat
foarte incet. Muierea permite apei sa patrunda bine intre molecule cea ce va
favoriza o dizolvare lenta. Aceasta patrundere a apei intr-un clei de piele este
de altfel vizibild: in timpul muierii granulele de clei se maresc pentru a
atinge la sfarsitul muierii un volum peste masurd de mare fatd de volumul
initial.

Dacda nu vreti s& va complicati in operatii complexe de
fractionare, va trebui incd de la operatia de muiere sa calculati cantitatea de
apa care va fi utilizata pentru a realiza cleiul, pentru a putea muia inca de la
inceput cleiul in volumul de apa care 1i va da concentratia dorita. Calculul
raportului apa clei este extrem de important caci de el va depinde Tn mare
masura calitatile cleiului.

Un clei facut cu 20 gr. de pudra de clei de piele dizolvat si fiert
in 100 ml. De apa, va fi un clei foarte puternic, adica un clei posedand o
mare fortd de lipire, o putere de retractie foarte ridicata si o slaba fluiditate.

Un clei de piele facut cu 5 grame de pudra de clei dizolvat si
fiert in 100 ml de apa va fi din contra un clei foarte slab sau altfel spus, un
clei avand o putere de lipire mai putin pronuntata, “trdgand” putin suprafata
pe care este pus si prezentand o mare fluiditate.

Pentru a exprima rapid si intr-un mod practic acest raport intre
cantitatea de material uscat de clei si apa in care este dizolvat si fiert se va
vorbi de clei la 5 sau 6 sau x grame fiind intins doar cand cantitatea de apa
nu este precizatd, se sub intelege ca cleiul pudrd este dizolvat in 100 ml
apa.*

Ambele cleiuri alese in exemplele precedente vor fi numite clei
de piele de 20 grame si clei de piele de 5 grame.

Se va vorbi de asemenea de clei de piele de mai mica sau mai
mare concentratie, ceea ce va fi sinonim cu cleiuri mai mult sau mai putin
bogate in materii uscate sau de cleiuri mai mult sau mai putin puternice.

Expresia “materie uscata” va fi intrebuintatd pentru a se face
bine diferenta intre cleiul de piele pudra, asa cum este cumpdrat de la
negustor si cleiul de piele “final” dizolvat si fiert in apa.
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*unii practicieni utilizeaza expresia “clei de piele atat la suta”. UN clei ficut cu 10 grame de
material uscat in 100 mililitri de apa se spune 10 %. Aceastd denumire este relevanta, dar calculul
ne aratd altceva ( 10 + 100 fac UN total de 110 grame de materie; 100 x 10 =9, deci cleiul este in
fapt 9 % ), cea ce poate duce la confuzii. 110

Calculul concentratiei cleiului

Concentratia unui clei de piele va trebui sa fie controlatd cu
grijd. Din lipsa unei cunoasteri perfecte a puterii cleiului, vor putea surveni
numeroase accidente: o incleiere fdcutda cu un clei prea puternic pentru
suport il va trage si va provoca accidente: pliuri, rupturi etc.; o incleiere prea
slaba va provoca alte tipuri de accidente: suportul imperfect izolat si acoperit
“astupat” cu un strat de clei prea fin se va degrada n contact cu un strat
pictural de ulei, materia picturald va migra in suport, etc.

In domeniul picturilor vom retine regula urmitoare: un clei de
piele intrebuintat in pictura este intotdeauna un clei a carui concentratie
este cuprinsa intre 5 si 11 grame** (in afara de cazul lipirii panourilor de
lemn, sau de cleiuri cu concentratie foarte ridicate, superioare celor de 20
grame sunt recomandate).

Nu vom preciza incd de acum concentratia cleiurilor de piele
intrebuintate pentru a incleia intr-adevar, in functie de suporturi, se vor
utiliza cleiuri de concentratie variate. Ne vom raporta la acestea in pasajul
asupra tehnicilor de lipire a diferitelor suporturi pentru a sti cu cate grame
trebuie realizat cleiul.

Evident, veti putea avea nevoie de o cantitate de clei inferior
sau superior la 100 mililitri de apa pentru cateva grame de clei pe care le dau
formulele de baza.

Pentru a fi sigur cd se respectd raportul materie uscata / apa, cel
mai simplu este s se recurga la o cantitate de apa si de clei care sa fie un
multiplu sau un divizor al raportului initial. Astfel, pentru un clei de piele de
9 grame, se vor dizolva 4,5 grame de materie uscata in 50 mililitri de apa sau
18 grame in 200 mililitri sau 36 grame in 400 mililitri, etc. in functie de
nevoi.

Gratie acestei simple reguli de 3 simple, foarte usor de a fi
utilizata, veti putea prepara cleiuri dupa trebuinta.

Veti observa folosirea acestei utilizdri de clei prezentand
“gramaje diferite, ****** Aceasta utilizare permite obtinerea unor rezultate
tehnice si estetice remarcabile. Ea permite obtinerea unor panze superbe.***
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**Pictorii consacrati vor fi surpringi de multimea concentratiilor de clei pe care le vom
recomanda, toate tratatele vechi sau contemporane se pun de acord recomandand in toate
circumstantele cleiuri facute cu 10 grame de clei dizolvat in 100 grame de apa. Alegerea unei
concentratii agsa de sistematic si atat de (elevate) ridicate este dupa parerea mea o grava eroare,
care explica bine accidentele care afecteazd numeroase opere recente.

*** 1n cursurile mele, aceastd operatie ne este atat de familiara si atat de pretioasd incat am creat
in acelasi timp verbul<<gramaticd>> un clei .

Fierberea cleiurilor de piele

Dupa ce cleiul s-a muiat mai multe ore exact in cantitatea de
apa necesard fabricarii lui el poate fi fiert.

Prepararea cleiurilor de piele este foarte usoara si foarte rapida
si aceastd simplitate este uneori ingeldtoare: unii pictori cred cd o data ce
raportul material uscat / apa a fost bine dozat, prepararea cleiului, adica
fierberea lui poate fi facutad fara precautii deosebite. Este o eroare. Daca este
adevarat cd fabricarea nu necesitda nici material §i nici operatii foarte
complicate, unele reguli trebuie neapdrat sda fie respectate, fard de care
cleiurile obtinute vor fi de o calitate mediocra sau chiar periculoasa, caci vor
fi foarte degradate.

In timpul fierberii va trebui si respectati urmatoarele puncte:

Un clei de piele este totdeauna fiert la bain—marie si la foc mic.
Ca toate proteinele *, aceste cleiuri se degradeaza la caldura foarte mare. A
vrea sd se faca economie de timp, ( ) punand cleiul direct pe foc
sau ntr-un bain—marie foarte cald, este un calcul rau: cleiul obtinut va fi
degradat, sau altfel spus de proasta calitate.**

Un clei de piele nu trebuie si fiarba niciodata. Un clei care ar
avea cateva bolboroseli, va trebui aruncat fara remuscari. O fierbere sau un
inceput de fierbere este semnul sigur ca cleiul a fost expus unei temperaturi
prea inalte si deci este degradat.

Materialul utilizat in contact cu cleiul trebuie sa fie totdeauna
foarte curat. Nu trebuie facutd muierea sau fierberea cleiului in vase
murdare. Se reproseaza uneori cleiurilor ca sunt mucegdite. Experienta arata,
ca Incd de la muiere sau fierbere un lipici riscd sa fie contaminat de micro-
organisme (incd de la fierbere, el adund cadldurda si umiditate, doud din
conditiile ideale de dezvoltare a mucegaiului). Veti fi foarte vigilenti in cea
ce priveste curatenia materialului, este pacat si chiar grav de a utiliza clei
contaminat. un clei Tn curs de degradare datorita ciupercilor va fi sursa
multor accidente deslipirea stratului pictat, dacd acest clei a servit la
acoperirea panzei, mucegdirea ansamblului §i a materiei picturale daca a
servit ca liant etc.
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Nu veti uita sa interpuneti un capac destul de gros intre fundul
recipientului cu clei de piele (cel mai bun este un borcan de sticld) si cratita
pentru bain-marie. Fara o asemenea precautie se intampla des ca recipientul
in contact direct cu oala sa se sparga.

* Sunt numite proteine, o clasa foarte importanta de molecule gigant care au o mare pondere in

constitutia fiintelor vii. Colagenul, constituent principal al cleiurilor de piele este o proteina.
**

Aceasta  precautie este de
asemenea indispensabild pentru a evita
ca cleiul, la fundului recipientului sa
suporte o temperaturd excesiva pentru
ca ar fi intr-un contact aproape direct
cu oala bain—marie.

Dupa aproape un sfert de ora, pentru o mica cantitate de clei
(100 la 200 mililitri; pentru cantitati mai mari, va trebui mai mult timp),
cletul are un aspect laptos, granulele de clei sunt toate dizolvate (agitati
cleiul, cautand la fund pentru a fi sigur ca lipiciul s-a dizolvat) lipiciul este
fiert (copt).

Filtrarea cleiurilor de piele

Normal, daca cleiul este de buna calitate si dacd a fost pus la
inmuiat timp suficient, aceastd operatie este inutila.

Totusi se poate Intdmpla ca, grabiti de timp, nu ati pus cleiul la
muiat timp suficient, sau ati cumparat un clei de proasta calitate. In acest
caz, trebuie sa-| filtrati pentru a elimina fie impuritatile (datorate unui clei de
proastd calitate) fie granule de clei care nu s-au dizolvat (pentru ca cleiul nu
a fost pus la muiat timp suficient).

Daca va indoiti, veti avea tot interesul de a filtra, un clei care nu
este pur fiind extrem de jenant, mai ales daca serveste pentru tratarea panzei.
Cel mai bine este sa se foloseasca o simpla strecurdtoare de ceai. O singura
filtrare cu o astfel de strecurdtoare da garantia de a avea totdeauna cleiuri
foarte pure.
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(Un gest simplu care poate evita necazuri atunci cand
prepararea sau calitatea cleiului nu este sigura: filtrarea cleiului).

Utilizarea cleiurilor de piele

O datd cleiul fiert, va sunt oferite doua solutii; el poate fi
utilizat imediat, incd cald sau lichid, sau poate fi lasat deoparte, pentru a fi
utilizat ulterior. Cleiul racindu-se se transforma in gel. Lichid la origine, isi
schimba starea si se transforma intr-un solid mai moale, gelatinos in cateva
ore, cleiul devine un gel.* Daca vom vrea sa-| re-utilizam, va fi suficient sa-I
reincalzim intotdeauna in bain-marie, cateva minute pentru ca sa redevind
lichid si pentru a-si redobandi proprietatile de clei.

Reancalzirea cleiurilor

Este bine sa pregatim dimineata o cantitate importantd de clei
pe care o reincdlzim pe parcurs cand avem nevoie. ...... L o o o

Totusi, este bine de stiut ca ciclurile repetate reincalzire /
rerdcire “obosesc” cleiul. Dupa patru cinci cicluri, luarea gelului se face mai
greu, cleiul se degradeaza. Veti avea tot interesul sa utilizati o alta tehnica
atunci cand aveti nevoie de clei de piele de mai multe ori 1n aceiasi zi: cea a
lipiciului “Tn pateu”.

Cleiul de piele “in pateu”

Veti prepara cleiul ca de obicei si-1 veti lasa sa se raceasca intr-
un recipient plat si larg la care vom putea umbla foarte usor. De fiecare data
cand veti avea nevoie de clei, in loc sa incalziti tot cleiul, veti decupa in gel
o mica bucata necesard nevoilor noastre, pe care o veti incdlzi separat in
bain- marie. Aceasta operatie simpla va va permite sa utilizati ori de cate ori
aveti nevoie de cleiul de piele, fara ca acesta sa fie reincalzit de multe ori.

Conservarea cleiurilor de piele
Cleiul de piele Tn gel poate fi conservat mai multe zile intr-un
frigider. Totusi, trebuie sa stim ca in stare de gel, cleiul mucegdieste foarte

repede. Veti evita sd intrebuintati cleturi mai vechi de 2 zile chiar daca nu
prezintd urme de mucegai. >>>’0000+++++++..
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Diferitele tehnici de incleiere

CONCENTRATIA CLEIULUI DE PIELE

Pentru fiecare tehnicd de lipire destinatd unui suport particular,
nu se va exprima concentratia printr-o singura cifra, de exemplu spunandu-
se cd Incleierea cu pensula a panzelor necesitd un clei de 8 grame, dar cu
furculita de doua cifre.

Deci, in functie de calitatea cleiului, unele caracteristici ale suportului,
temperatura si higrometria atelierului (asa dupd cum spune Watin: “.
pentru al doza convenabil, trebuie sa consultam anotimpul) trebuie sa
analizati concentratia cleiului pentru a obtine cele mai bune rezultate.

Vom da deci cele doud concentratii intre care va trebui sa se
situeze cleiul, si va va apartine decizia asupra ajustdrii concentratiei intre
cele doud valori limita in functie de conditiile in care lucrati.

INCLEIEREA PINZELOR

Ne vom aminti cd panzele destinate incleierii sunt suporturi de
origine celulozica si bine inteles nu ar fi problema de a le incleia fara ca ele
sa fie fixate. * ne vom aminti de asemenea cd o panza nu poate fi incleiata
(tratatd) decat daca intinderea sa este perfectd **.

Incleierea unei panze se poate face in doud feluri: cu pensula
sau cu “sabia” (cutitul) de incleiere.

INCLEIEREA PINZELOR CU PENSULA

Concentratia cleiului de piele utilizat

Cleiurile utilizate pentru incleierea unei panze cu pensula va
avea concentratia cuprinsa intre 7 si 10 grame.
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* a se vedea capitolul despre suporturi de origine celulozica.
**a se vedea pasajul despre rolul incleierilor.

Maniera de a proceda
(cum se procedeaza)

Primul lucru care se face se ia un clei de piele foarte cald, sau
mai precis un clei a carui preparare tocmai s-a terminat — amintiti-va ca
acesta nu trebuie niciodata foarte tare incalzit, trebuie sd puteti muia degetul
fara sa simtiti cea mai mica durere.

Fiti foarte vigilenti din acest punct de vedere: un clei care sa
racit prea tare, va da o incleiere nu prea fluida, apropiata de un gel, care va
ramane la suprafatd si va da (va crea) o legatura rea, intre suport / si stratul
pictural.

Ganditi-va de asemenea cd un clei prea cald va fi nu numai un
clei degradat, ci si un clei prea fluid care va trece prin panza si va da o
tratare ineficace — singure numai suporturile de lemn vor suferi mai putin din
aceastd cauza. Stipaniti deci cu grija temperatura cleiului, calitatea tratrii va
depinde mult de aceasta (veti fi de asemenea precauti daca panzele vor fi
foarte mari, sa deplasati cleiul cu tot cu bain- marie pentru ca el sa pastreze
aceeasl temperatura In timpul incleierii (tratarii).

Panza plasatd orizontal (o tratare se va face totdeauna Ia
orizontal, pentru a evita scurgerile si dezechilibrul repartitiei cleiului), veti
proceda in felul urmator.

Veti incarca spalterul (cele mai bune pensule pentru Incleiere
sunt spalterele de marime medie, facute cu par de porc veritabil) potrivit si
veti Incepe sa acoperiti cu un strat fin de clei un unghi al panzei voastre.

Metoda de acoperire “in tabla de sah”

Aveti tot interesul, In timpul iIncleierii panzei, sa adoptati 0
tehnica bazata pe o progresie sistematicd a acoperirii panzei. Adoptarea unei
tehnici de acoperire progresiva, metodica, va permite o tratare mult mai
rapida si egald. Un penson care merge repede pe panza va trece inutil peste
aceleasi locuri, va incarca cu prea mult clei unele parti, va lasa altele
descoperite si va strica din cauza grabei o incleiere care va fi in final prea
putin bine reusita.

Una din tehnicile de acoperire cea mai eficientd este metoda pe
care noi o vom numi “in tabla de sah”. Veti diviza mental panza in atatea
“patrate”, corespunzatoare suprafetei pe care spalterul poate sa-I acopere di
una sau doud Incarcaturi. Veti acoperi panza trecand de la un patrat la altul.
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Trebuie acordatd multd importanta gestului: trebuie sa fie in
acelasi timp rapid rapid, sigur si precis.

Rapid. Trebuie, in acest scop, ca panza sa fie acoperita cel mai
repede posibil astfel ca diferitele tuge ale pensulei realizate cu clei cald, pot
sa se lege bine unele de altele, Tnainte ca ele sa Tnceapa sa se raceasca sau,
altfel spus, si se ingroase, apoi si devind gel. Incrucisarea trasaturilor cu
pensonul nu 1si au sensul, decat daca este vorba de un clei lichid. Va trebui
deci sa nu uitati niciodata ca o incleiere nu poate fi facuta efectiv decat intr-0
perioada de timp foarte scurta.

Sigur. Este necesar in egald masura ca gestul sa fie sigur, pentru
ca miscarile pensulei trebuie sd intinda “tragd” bine cleiul de piele pe panza
cat mai bine posibil, si in acelasi timp sa-1 faca sa patrunda bine, si sd nu
apasam pensula pe panza, cea ce ar avea ca efect trecerea lui prin panza, cea
ce trebuie evitat cu orice pret. Nu vom putea detaila Intr-un text cu caracter
general ca acesta, mecanismele destul de complexe care explicd, ca o
incleiere care traverseaza panza poate fi sursd de accidente importante. Sa
spunem pur si simplu cd atunci cand cleiul trece prin panza, riscul este mare,
ca cleiul trecut pe reversul ei, sd strice suprafata tratatd provocand tensiuni
ce dauneaza echilibrului ulterior al panzei (operei).

Precis. Sa explicat deja ca cleiul de piele este in acelasi timp
(deodatd) un clei dar si un agent de tensiune. Este deci foarte important
pentru echilibrul panzei ca tensiunile pe care le exercita cleiul sd se
neutralizeze unele pe altele sau, altfel spus ca tratamentul sa fie executat
intr-un mod egal. O panza ce va prezenta de exemplu o zona foarte bogata in
clei si 0 zona lipsitd sau saracd va fi repede o zona de pliuri si de Indoituri
provocate de opozitia intre partea panzei in supratensiune (partea bogata in
clei) care “trage” partea panzei In subtensiune. Intr-un mod general, ne vom
aminti totdeauna importanta fenomenelor de tensiune pentru suporturile de
origine celulozica, si vom intelege cat este de vital pentru operd ca
puternicul pericol potential a acestor suporturi nu se gaseste exprima din

O privire atentd asupra lucrului executat in curs, o priza de sarja
regulatd si moderatd a pensulei, un joc rapid si lejer al incrucisarilor
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pensulei, un clei de piele cald si a carui concentratie corespunde tipului
vostru de lucru, permitand obtinerea unei incleieri foarte regulate.

Rezultatul

Avand putina abilitate, o incleiere reusita se recunoaste destul
de usor.

Mai intai inca de la sfarsitul incleierii: veti intoarce panza,
cleiul nu trebuia sa o fi strabatut (traversat).

Daca incleierea a traversat partial sau total panza este fie ca
cleiul a fost rau preparat (el este prea fluid, cea ce vine dintr-o proasta stiinta
a concentratiei sau a fierberii sale rdu “conduse” realizate), fie ca panza a
fost prost aleasa (semi- panzd), fie in sfarsit ca gestul de pictor este greoi
(pensula apasa prea puternic pe panza).

Apoi, Tn ceea ce priveste uscarea: o incleiere bine executata se
usuca destul de repede (sa spunem intr-o zi, de exemplu) si in mod egal.

in functie de uscarea sa, panza va trebui sd ramana bine intinsa,
ea va prezenta chiar o supratensiune, nu va avea nici un pliu, relaxare sau
indoire ea se va usca 1n totalitate, adica toate zonele panzei se vor usca cu
aceeasi viteza.

O panza din care o parte va ramane umeda dupa uscarea altor
parti, o panza ce va prezenta deformari (pliuri, relaxari, infundaturi, etc.)
dupa uscare, va fi revelatoare pentru o incleiere rau facuta.

In sfarsit, dacd incleierea este complet uscatd: panza trebuie sa
prezinte un anumit aspect lucios, o usoard strdlucire caracteristicd, care
demonstreaza ca incleierea a fost corect executata.

Sa notam ca pictorii lenesi care au crezut ca pot trata o panza
prost intinsa, se vor nsela inca de la aceastd prima etapa ispasesc: incleind o

fi totdeauna obligati sa retind panze ce vor prezenta dupd uscarea incleierii
pliuri si indoituri.

Tn general se va incepe un ciclu din care se iese greu: o panzi
prost intinsd va antrena un tratament dificil de realizat ceea ce nu va reduce

dezechilibrele, ci le va accentua. Vor trebui apoi sa facd (hazardate)
indriznete re tensiuni. 2?7777 2222299992929292297  9999999929229999

Impresia ea insdsi va fi afectata de aceste straturi preliminare rau controlate,
s1 Tn sfarsit este aproape sigur ca stratul pictural nu va fi din cele reusite.
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Se asista adesea in domeniul tehnicilor picturale, la o
succesiune de rateuri $i semirateuri care se antreneaza unele pe altele si care
conduc la un adevarat “lant al esecurilor”.

Se poate chiar spune ca, contrar unei idei care ne-ar putea face
sa credem ca straturile profunde ale operei pictate (suport, incleiere,
preparare) sunt cele mai putin importante din punct de vedere tehnic, numai
apropiindu-se de suprafata operei, pictorul va putea avea o anumita libertate
in raport cu cerintele tehnice pe care trebuie si le respecte. In concluzie, un
strat pictural, nu raspunde unor consideratii tehnice atat de stricte ca un
suport sau un clei. *

INCLEIEREA PANZELOR CU SABIA (CUTITUL) DE INCLEIERE

“Sa ai o lama de cutit care sa fie plana si dreapta

caorigla...”
Cennino Cennini, Carte de arta, 1437

Citind tratatele de specialitate, se pare ca altd datd pictorii tratau
foarte rar panzele lor cu un spalter, ci ca ei au recurs la o unealtd azi
disparuti si a cirei existenti este azi uitata de pictori: sabia de incleiere**. In
numeroase scrieri gdsim descrierea acestei “lama de cutit care trebuie sa fie
plana si dreapta ca o rigld”, pe care toti pictorii se pare ca au folosit-o pana
la disparitia acestei meserii.

La simpla lecturd a textelor, o asemenea unealtd ar parea
deconcertanta. La prima vedere pare curios ca un clei sa poata fi agezat pe
panza cu un cutit.

Dar daca incercam sa tratam panzele cu UN instrument care se
apropie cel mai mult posibil de descrierile textelor de meserie ne dam seama
repede posedand o anumitd experienta ca, nu numai cutitul de clei se arata a
fi o unealtd foarte practicd si foarte eficienta, ci ca el constituie o unealtd
spalterului pentru incleierea unei panze. Sabia de incleiere prezintda doua
avantaje foarte pretioase in raport cu spalterul: el nu apasa cleiul si este
foarte rapid.

El nu apasd cleiul, caci datorita diferentei de greutate a
spalterului, lama aluneca pe partile superioare ale panzei si astfel el intinde
cleiul fard sa-1 oblige sa patrunda prin panza.

El este foarte foarte “rapid” caci, de o parte el poseda o lama
mare care acopera suprafete mult mai mari decét spalterul, si pe de alta parte
el poate fi manuit cu vigoare interzisa spalterului, ce trebuie manuit cu o
oarecare prudenta pentru a nu forta cleiul sa treaca prin panza.
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* Aceasta idee este reluatd si desfasurati la sfarsitul cartii, in paragraful consacrat “reglarea
(uniformizarea) primelor straturi”.

**  Din utilizarea acestui vechi instrument mai rdméane un supravietuitor: muncitorii firmei
Lefranc & Bourgeois perpetud aceastd traditie care ridicd din toate timpurile acestei case,
intotdeauna incleierea panzelor pe care le prepard cu sabia de Tncleiere.

Pensulele se lipesc de structura péanzei.
Aplicata cu vigoare ele pot forta cleiul sa
traverseze prin panzd.

Sabia de incleiere aluneca pe reliefurile
panzei.

El poate fi mdnuit cu vigoare fard a forta
cleiul sa traverseze pdnza.

Daca putem intelege faptul ca pictorii din sec XIX au abandonat
multe materiale si tehnici picturale, putem sd ne intrebdm cum au putut ei sa
uite existenta unei unelte atat de simple si de pretioase cum este cutitul de
incleiere.

Nici nu stim ce ipotezd sd formuldm 1n aceasta privinta atat de

pe atat de misterioasa, pe cat de brutala.

Maniera de a proceda (lucra)

Cleiurile de piele intrebuintate pentru lipirea cu cutitul de clei
vor trebui sa fie preparate in acelasi mod si in aceleasi concentratii ca pentru
lipirea cu spalterul. Totul in cea ce priveste tratarea panzelor cu spalterul va
trebui sa fie respectat: cleiul trebuie sa fie cald, incleierea se face pe o panza
perfect Intinsa, pusd pe o suprafatd netedd platd pe planul de lucru, se
evalueaza calitatea cleiului examinandu-se reversul panzei, apoi observandu-
Se uscarea sa, etc.

Numai unealta si gestul disting tratarea cu cutitul de cea cu
spalterul.
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In cea ce priveste unealta pe care o folositi, veti veghea mereu
in a o mentine extrem de curatd. un cutit de incleiere murdar, ruginit sau
indoit va va impiedica sa realizati o incleiere corecta.

Gestul va fi urmatorul: veti pune putin clei de piele pe panza si
il veti “trage” viguros gratie unui joc abil si foarte rapid al cutitului sabie. In
timpul acestei activitati veti pastra constant in minte faptul, ca trebuie s
obtineti stratul de clei cel mai fin si cel mai egal posibil in cateva minute.
Mai ales nu veti apasa cutitul pe panza, ci din contra il veti face sa alunece
pe ea pentru a egaliza perfect cleiul.

Tehnica de acoperire

Pentru panzele de format mic, veti pune cleiul in centrul panzei
si-1 veti intinde spre margini.

Pentru panzele de format mare va veti putea inspira din
acoperirea pe portiuni “in tabld de sah” (desi lucrul cu cutitul permite cea
mai mare libertate mai mare decat cea cu spalterul, o tehnica de acoperire
sistematica ramane necesara).

Primele incleieri cu cutitul vor fi fard indoiala deceptii, gesturile
acestei tehnici neanvatandu-se imediat, dar cu putind obisnuinta veti obtine
repede rezultate excelente si foarte usor.

TRATAREA PANOURILOR DE LEMN

Toate panourile de lemn, oricare ar fi esenta si grosimea lor (cu
exceptia isorelului care nu se va incleia si a prefabricatelor “aglomeratelor”
p.a.l. care trebuie sa o amintim nu sunt prea bune pentru suporturi) se
trateaza la fel.

Vor putea fi tratate panourile foarte curate si mai ales fara nici o
urmad de grasime. Veti evita sa le manevrati cu mainile ceea ce le-ar putea
acoperi cu grasime. Panourile vor trebui curdtate cu o esentd minerald, cu
cateva ore inainte de incleiere.

Concentratia cleiurilor de piele utilizate
Tncleierea panourilor de lemn se face in doua feluri. Primul strat
se va realiza cu un clei a carui concentratie va fi cuprinsa intre 5 si 6 grame;

al doilea strat cu un clei a carui concentratie va fi cuprinsd intre 8 si 10
grame.
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Prima incleiere

Ca pentru lipirea panzelor, cleiul de picle utilizat va trebui sa fie
foarte cald, si suportul plasat orizontal pe masa de lucru. Spre deosebire de
lucrul pe panza, cleiul nu va fi “tras” pe suprafata de lipit ci “tapat. Cu un
penson rotund cu perii tari ( de porc veritabil) si foarte putin incarcat, veti
acoperi panoul cu un strat de clei cat mai egal si cit mai finposibil, tapand
suportul. Acest gest, a carui uzantd mai este pastratd de unii aurari astazi, sa
permitd cleiului, intr-un fel <<fortat>> in lemn, sd penetreze in porii
suportului Tn profunzime. Acest prim strat de clei foarte diluat este foarte
important, caci el va ancora pictura in suport.

Gasim 1n acest sens un citat foarte elocvent din Cennino
Cennini: “Stii care este efectul primului clei? O pregdtire putin fortata ca §i
Cum ai mdnca la un dejun un pumn de fructe uscate §i un pahar bun de vin
pentru a te monta pentru a picta bine. Asa este §i acest clei care serveste
drept liant....”

Daca aceastd prima incleiere este bine facuta, ea se usuca (cel
putin aparent) in cateva minute. Puteti deci incepe a doua lipire.

A doua incleiere

A doua lipire se face foarte diferit de prima: cleiul nu va mai fi
“tapat” ci intins tras pe suport. Pentru aceasta veti intrebuinta o tehnica
foarte apropiata de cea pe care o utilizati pentru panze: cu un spalter din par
de porc veti acoperi, utilizdnd o tehnica de acoperire sistematica, panoul cu
un strat de clei fin si regulat. Veti incerca sd practicati pe acest suport acelasi
gest rapid, sigur si precis care a fost descris in capitolul precedent asupra
panzelor.

Rezultatul

Vom f1ntalni multe lucruri care au fost spuse pentru panze.
Uscarea va trebui sd fie regulatd (totusi, avand in vedere soliditatea, UN
panou de lemn nu va fi voalat de o lipire proasta, sau, acesta fiind catastrofal
si in care s-a utilizat clei de o putere extraordinard) si dacd va fi uscat,
panoul va trebui sd prezinte o anumitd strdlucire caracteristica tratarilor
reusite.
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Incleierea reversului

Veti putea realiza un strat de clei si pe reversul panourilor
masive. Acest strat va echilibra schimburile dintre (cu) atmosferda si
tensiunile panoului.

INCLEIEREA HARTIILOR SI CARTOANELOR

Diferitele calitati de hartie si cartoane sunt atat de numeroase
incat este imposibil si vorbim de incleierea lor intr-un mod general. Tn
functie de gramajul lor, de compozitie, de texturd, tratamentul lor de
suprafata, (hartie stratificata, hartie lucioasa, etc.), diferitele hartii si cartoane
vor trebui sa fie incleiate intr-un mod care le este particular.

Ne vom limita in a spune ca:

- Suporturile de origine celulozicd, hartiile si cartoanele
vor trebui sa fie lipite neaparat, dacad vor intra In contact cu un liant cu ulei.

- Ca toate suporturile de origine celulozica, ele nu pot, bine
inteles sa fie lipite , decat daca sunt tensionate — intinse (in afara poate de
unele cartoane foarte tari).

- Este posibil, cu o anumitd abilitate sd se evalueze din
ochi (lipirea trebuie sa lase o stralucire deosebitd pe hartie sau carton) si din
obisnuinta (ancroasarea liantului, penetrarea sa sunt foarte revelatoare)
calitatea lipirii.

- Cand avem de-a face cu hartii sau cartoane foarte
speciale, concentratia cleiului va fi de 5 — 10 grame.

- Cu aceleasi rezerve, lipirea se va face o datd semanand cu
tratarea panzelor.

Tehnica (punerii in opera) aplicarii noilor
incleieri

Aceste tehnici vor face multe Tmprumuturi de la tehnicile
traditionale si va trebui sa va referiti frecvent la capitolul precedent
consacrat tehnicilor traditionale meseriei de pictor.
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Prepararea cleiurilor de lipit.

Spre deosebire de lipiciurile clasice, cele acrilice si vinilice sunt
vandute gata de a fi intrebuintate. Va trebui sa le diluati uneori cu putina apa.

Este greu de precizat in ce proportie aceasta dilutie va trebui sa
fie facutd, atat de numeroase sunt lipiciurile pe baza de rasini sintetice pe
care le propun fabricantii, suporturile putand fi lipite si chiar rezultatele pa
care un pictor poate sa le doreasca sa le obtind. Se poate spune ca lipiciurile
moderne pot fi intrebuintate fie pure, fie cu dilutii, putdnd atinge pana la
30%* de la prima lipire a unui panou de lemn.

In absenta unor retete precise, veti regla dilutia cleiului
amintindu-va urmatoarele puncte:

Lipiciul trebuie sa patrunda bine suportul si sa nu-l acopere prea
mult; altfel spus, el trebuie sa se impregneze bine in suport, oferind la randul
lui o suprafata pe care se poate picta.

Lipirea trebuie sa va permitd sa cunoasteti bine aviditatea in
lichide a suportului.

Lipiciul nu trebuie sa traverseze niciodata un suport.

* Pentru a simplifica calculele de procentaj de apa considerdm ca fiind adaugat la cantitatea totala
de lipici. O dilutie de 30% de apa va Insemna ca 30 g de apa vor fi addugate la 100 g de lipici.

O imbinare fericitda intre
vechea meserie si noile materiale ale
pictorilor.

Fixarea unui clei acrilic cu
cutitul de clei a vechilor pictori.

Lipirea panzelor

Cleiurile naturale va vor permite sa lipiti atdit ansamblul de
panze naturale (amintiti-va totusi ca daca acestea trebuiesc sa fie acoperite
cu cleiuri sau o pregatire traditionala, trebuie sa va indreptati spre o lipire pe
baza de cleiuri de rasini si unele panze sintetice.

De indata ce ati reglat bine dilutia cleiului il veti aplica pe
panza, fie cd este naturald sau artificiala, exact in acelasi fel cum l-ati fi tratat
cu un lipici pe baza de clei obignuit.
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Pe panza perfect intinsa si asezatd la orizontald, veti aplica
lipiciul, fie cu spalterul fie cu cutitul de clei si veti relua gesturile deja
descrise — gesturi precise, sigure si destul de rapide . Daca veti utiliza un
spalter, veti acoperi panza dupa tehnica pe fragmente (pe portiuni).

Dupa intinderea cleiului nu veti observa decat o singura
diferentd notabila fata de tratarea cu clei pe baza de rasini: Cleiurile acrilice
si vinilice nu se usucd decat prin evaporarea apei, nu mai sunt obligati ca in
cazul tratarilor cu lipici clasic de a lucra cu mare viteza pentru a nu se raci
cletul. Lipiciurile acrilice si vinilice ofera deci un avantaj pretios in acesta
privinta : ele pot fi Intinse mai incet decat lipiciurile traditionale; din acest
punct de vedere sunt mai usor de intins.

Ca pentru lipirile traditionale, veti evalua calitatea lipirii, atat in
timpul lipirii, diferitele parti ale panzei trebuind sd se usuce aproape in
acelasi timp, dupa uscarea sa panza incepand sa prezinte o anumita stralucire
caracteristica lipirilor reusite.

Lipirea panourilor de lemn

Cu lipiciurile pe baza de rasini acrilice si vinilice, veti putea lipi
panouri din lemn din cele mai diverse. Tehnicile pe care le veti utiliza vor fi
din toate punctele de vedere asemanatoare cu tehnicile traditionale.

Veti da intai un clei foarte diluat (ii veti adduga in general,
aproximativ 30% apa) tapandu-I pe panou.

Veti da un al doilea clei mai putin diluat intretdind tusele facute
cu spalterul.

Ca si la lipirile traditionale, si pentru aceleasi ratiuni, veti putea
lipi si reversul panourilor.

Lipirea cartoanelor si a hartiilor

Tehnicile de lipire pa bazd de rasini sintetice pun aceeasi
problema ca si cele ale lipirilor traditionale: marea varietate de cartoane si de
hartii fac, sa nu putem da decat cateva repere generale a propos de lipirea
acestor suporturi. Aceste repere sunt aceleasi ca si cele enuntate in domeniul
lipirilor clasice. Este important ca hartiile si cartoanele sa fie lipite* .
Aceasta lipire trebuie sd se faca cel mai adesea o data si sub tensiune §i o
datd cu dobandirea experientei, ochiul este un bun judecator al calitatii
lipiciului aplicat.
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* de fiecare datd cand, spre deosebire de picturile in ulei, picturile acrilice si vinilice, degradeaza
putin hartiile si cartoanele obignuite, este de luat in consideratie, daca se accepta ca pictura sa fie
strans lipitd de suport, de a picta direct pe hartie si pe cartoane fara a le mai lipi.

De la clei la alte straturi ale operel

Problema uscarii cleiurilor

Nu va mai fi Intodeauna posibil sa treceti imediat de la lipire la
prepararea, sau dupa caz, la impresie sau la alte straturi picturale.

Intradevar, toate cleiurile contin api si trebuie neapirat ca
acestd apa sd nu ramand sub tratare sau sub straturile picturale, ceea ce ar
avea imediat consecintele cele mai grave: pliuri si relaxare a panzei care
ramane umedd, umflarea tratdrii suple sub care apa cautd sd iasi,
mucegairea lipiciului care nu se usuca, etc.

Ori, de cate ori veti acoperi cleiul Incd bogat in apa cu un strat
pictural Tn ulei (strat ce cuprinde Tn sens larg: tratarea sau stratul pictural
propriu zis) adica un strat pictural care nu lasd sa iasa vaporii de apa, veti
inchide apa acestei lipiri sub straturile picturale.

Pentru a evita aceastd reactie deoarece devine imperios necesar
de a ldsa mai putin de cinci zile, pe timp uscat, toata incleierea e care va fi
pusd un strat pictural de ulei, cum ar fi: prepararea, imprimarea Sau stratul
pictural.

Straturile picturale altele decat cele pe baza de ulei vor putea fi
puse numai dupa o zi de uscare a lipiciului.

Problema timpului de uscare. Mdna si obrazul.

In multe tehnici ale meseriei de pictor, respectul fatd de timpul
de uscare este important.

Totusi, timpul de uscare indicat in texte nu poate avea decat o
valoare indicativa, cdci in functie de temperatura si de gradul de umiditate al
atmosferei in care este expus un material poate avea timpul de uscare care
variaza cel putin de la simplu la dublu.

Pentru a remedia aceasta imprecizie obligata de texte, va trebuie
sa evaluati voi insiva gradul de uscare al materialelor pe care le veti
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intrebuinta. Cel mai bun instrument de care puteti sa va serviti este mana sau
mai bine obrazul.

Trebuie deci sa stiti cd apa care se evapord raceste putin
materialul pe care-1 paraseste. Un material care nu este uscat va fi
intotdeauna rece. Aplicand usor palma sau obrazul veti putea “simti” daca
materialul este rece, deci daca e uscat, sau nu este terminata uscarea.
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MARUFLARILE

Maruflarea, operatie care consta in a lipi doud suporturi, este o
tehnica forte veche. Se poate observa printre picturile cele mai primitive
panze lipite pe lemn si se gasesc pasaje despre tehnicile de lipire in primele
tratate despre asupra tehnicilor de pictura.

La ce servesc aceste lipiri care sunt in totalitate lipiri de panze
pe lemn?

Probabil au avut pentru primii pictori, doua scopuri.

Pe de o parte panourile de lemn care reprezinta cvasi-totalitatea
suporturilor sunt departe de a oferi suprafete perfecte — fierastraul este un
instrument destul de tardiv Tn raport cu istoria picturilor. Primele panouri
sunt adesea tdiate cu un mic fierastrau (curbat) si lucrate cu unelte (un fel de
gealau) care dau suprafete a caror planietate este grosiera. Acoperind panoul
cu o panza, lipirea sa egaliza suprafata.

Pe de alta parte, datoritda 1atimii mici a scandurilor bine tdiate,
suporturile din lemn sunt adesea facute din asamblarea mai multor scanduri.
Lipirea — maruflajul — va permite unirea asamblarilor, de a masca alaturarile,
s1 uneori batutul cuielor care nu sunt intodeauna perfecte.

Pictorii stiu atunci ? Maruflajul va avea si un alt rol. Intre
panoul de lemn, suportul de origine celulozicad in continud miscare si tratarile
cretda — lipici inert, gros utilizat pe atunci, el va servi de tampon, absorbind
partial miscarile suportului de lemn. Utilizarea mereu actuala a maruflajului
in tehnicile de varf, mai ales in domeniul autostrazilor, ca tampon intre doua
corpuri ce prezintd reactii de contractie — dilatatie diferite, demonstreaza
importanta acestei functii a maruflarilor in pictura.

O datd cu intrebuintarea panzelor ca suport, maruflarile vor
disparea incetul cu incetul, pentru a reapare mult mai tarziu, in secolul al
X1X-lea.

Toata acestd voga, a carei efecte se vor simti in epoca noastra,
datoreazd ceva maruflarilor panzelor pe pereti, care sunt, de altfel, foarte
practicate in domeniul picturilor murale. In domeniul picturilor de sevalet,
pictorii vor lipi panzele intre ele (cel mai adesea o panza usoara pe o panza
tare) si hartii sau cartoane pe panza.
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Scopul maruflarilor, par inainte de toate de ordin estetic. Ele
permit unirea finetii unui suport lejer cu soliditatea unui suport greu. De
exemplu, el permite pictarea pe o panza foarte find, fara ca acesta sa puna
probleme mecanice de rezistenta care ar trebui s decurgd din fragilitatea sa.

Ce trebuie sa credem despre aceste tehnici diferite de maruflaj?

Lipirile panzei pe lemn a vechilor pictori pe care le putem
observa la pictorii primitivi italieni sunt de o calitate exceptionala.

Sunt extrem de rezistente, se opun cu eficienta formarii
crapaturilor In preparare §i se pare ca, timpul nu altereaza cu nimic excelenta
lor fata de lipire (se pot observa specimene extrem de vechi in perfecta stare
de conservare). Cea mai mare parte dateaza din secolul al XIX-lea. Se stie ca
suporturile de origine celulozicd sunt foarte puternice si in aceasta familie de
materiale turbulente, suporturile de origine celulozica suple au o
personalitate deosebit de afirmatd. Putem afirma ca unirea celor doua
suporturi de origine celulozica supld au mari sanse sa nu se contorsioneze.
Este destul de rar ca cele doua straturi sd reactioneze 1in acelasi mod la
variatiile de umiditate ale mediului. Din acest motiv, aceste lipiri se vor
degrada foarte repede.

Nu vom prezenta deci, decat lipirea panzelor pe lemn.

MARUFLAREA PANZELOR PE PANOURI

(g3

a o veche pdnza de in, fina alba, fara nici o
urma de grasime; ai pregatit cel mai bun clei, taie sau rupe
benzi din acesta pdnza, mari §i mici, inmoaie-le in clei §i
intinde-le cu palma pe panouri. Scoate mai intai panza cu

palma, intinde-/e bine si lasd sa se usuce douda zile”
Cennino Cennini. “Cartea despre arta”.

Lipirea panzelor pe panou este foarte usor de facut si trebuie
intr-adevar o mare lipsa de grija si de atentie pentru a ne reusi. Cea mai buna
modalitate de a proceda este cea identica cu cea pe care o indica Cennino
Cennini.

In primul rand, veti lipi panourile dupa regulile artei. Apoi, veti
taia panza la o dimensiune putin mai mica decat suprafata panoului (trebuie
sa tineti seama cad panza se va mari cand va fi muiata in clei si veti destrama
cam un centimetru pe cele patru margini — bine inteles pe linia firului.
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Veti prepara un clei a carei concentratie va fi cuprinsa intre 8 si
10 g. Aveti grija sa preparati o cantitate suficient de mare pentru ca toatd
panza sa poata fi muiata in clei.

De indata ce cleiul va fi gata (mai ales nu asteptati, trebuie sa
utilizati lipiciul cel mai cald posibil) il veti varsa Intr-un recipient plat si nu
prea adanc (cutiile folosite in developarea fotografiilor sunt foarte bune) veti
muia imediat panza in lipiciul inca foarte cald.

O veti lasa sa se imbibe cu lipici 1 — 2 minute.

Apoi, 0 veti pune pe panou si cu cantul mainii si apasand
puternic din centru pe margini, veti aplatiza panza. Impingeti excesul de
lipici catre margini. Reluati aceeasi activitate cu o spatuld supld din metal,
(de tipul spatulelor intrebuintate de zugravi) pana cand panza este perfect
lipitda de panou, fard nici un pliu sau o buld de aer si ati adunat toate
excedentele de clei.

Pentru toate tehnicile ce utilizeaza rasinile, munca trebuie facuta
foarte rapid pentru ca un clei ce este pe cale sa se raceasca este un lipici ce
isi pierde forta de lipire si de penetrare.

Recurgand la o mare cantitate de clei si deci de apa, lipirea
dubla va pune probleme de uscare obisnuite materialelor bogate in apa; daca
vreti sa-1 acoperiti cu straturi picturale de ulei, 1i veti acorda o saptamana de
uscare pe timp uscat; daca trebuie sd-1 acoperiti cu alte straturi picturale mai
permeabile 1n apa, cel putin doua zile de uscare pe timp uscat.

MARUFLAJELE PE CARE LE PROPUNE COMERTUL
CARTOANELE PANZATE

Tn magazinele cu produse de arti, pictorii pot gisi suporturi deja
lipite: cartoane panzate. Facute dintr-o panza, in general din bumbac lipit cu
un clei cel mai adesea de tip acrilic, pe un carton tare, aceste suporturi pot fi
interesante. Usoare si ieftine, ele constituie suporturi deosebit de practice
pentru schite si mai ales pentru pictura-n aer liber unde greutatea altor
suporturi devine jenanta.

Aceste suporturi lipite sunt recomandabile pentru opere
definitive? Se poate pune intrebarea. Relativa lor fragilitate, din lipsa de
grijd se indoaie foarte usor, tendinta de a se voala cand sunt expuse in
atmosfere prea umede sau prea uscate (reactie legatd de caracterul lor
celulozic ) si faptul cd imbatranirea unui suport lipit; ne fac sa fim prudenti,
preferand pentru opere definitive suporturi mai sigure.

Ori cum ar fi, suporturile panzate vor trebui sa beneficieze de o
grija deosebita in ceea ce priveste stocarea in atelier, si de asemenea in ceea
ce priveste prezentarea si inramarea, in asa fel incat sa fie ferite de orice
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constrangere mecanica (socuri, greutati, etc.) si de orice umiditate sau
uscdciune anormal de mare.

GRUNDURILE
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Suporturile folosite in mod curent de pictori sunt improprii
lucrului cu culorile daca sunt doar impregnate cu clei — unele sunt prea
neregulate, altele, chiar daca au fost incleiate, prezintd o porozitate excesiva,
etc. In general, putem spune ci numai panourile de lemn masiv pot fi bine
lucrate dupa impregnare. Inainte de a pune culoarea artistul trebuie si mai
pregateasca o datd suportul prin aplicarea grundului.

Grundul nu desemneazd un act* sau un corp concret, ci
ansamblul straturilor ce se vor interpune intre suport si straturile de culoare
astfel incat suprafata picturald sa arate si sd se comporte asa cum Vrea
pictorul.

Un pictor care doreste o panza cu suprafatd neteda va folosi un
grund gros care sd atenueze neregularitatile panzei.

Pictorii au fost dintotdeauna preocupati de modificarea si buna
cunoastere a aspectului si comportamentului suprafetei suporturilor —
prezenta grundurilor in cele mai vechi tratate sunt o dovada in acest sens.

Primele grunduri folosite au fost pe bazd de amestecuri
cretd/clei de piele si ipsos/clei de piele. Aceste grunduri, folosite Tn Europa
pana prin secolul al XV-lea (amestecul creta/clei era folosit in nord iar cel de
ipsos si clei 1n sud) tin de doud mestesuguri (arte) — meseria de pictor si cea
de aurar. Care din aceste doud arte care se intdlnesc in picturile cu fond
auriu, 1i vor fi imprumutat celeilalte mestesugul grundurilor? (cu toate ca ne
putem gandi, ca in cazul incleierilor cu clei de piele, cd aurarii [-au precedat
pe pictori).

Descendente ale acestor doud mestesuguri care le-au
Tmprumutat din calitatea materialelor pe care le prelucrau, grundurile din
cretd (ipsos)/clei, sunt obiectul unor elaborari si tehnici de aplicare destul de
complicate si riguroase. Vom vedea, atunci cand le vom studia modul de
aplicare, cat de neinteresante sunt gesturile aurarilor din zilele noastre.
Mestesugul lor, neschimbat de secole, a pastrat tehnica de aplicare a
grundurilor folosita de primii pictori.

Primele grunduri pe baza de amestecuri clei/pigment, apar odata
cu Incetdtenirea panzei ca suport. Aceste grunduri care vor inlocui destul de
repede amestecul din creta (ipsos)/clei, si care vor fi utilizate aproape
exclusiv pana in secolul al XVIII-lea, se vor dezvolta in spiritul meseriei de
pictor, fiind obiectul unor elaborari si al unor tehnici de aplicare bine gandite
si foarte Tngrijite.
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Cu toate acestea, de forte timpuriu, scrierile de specialitate
vorbesc de grunduri foarte diferite de cele clasice. Astfel, inca din secolul al
XVl-lea, Leonardo da Vinci, in al sau Tratat despre pictura descrie un grund
care se abate de la regulile generale de preparare: “Lemnul va fi acoperit* cu
mastic §i terebentina distilat de doua ori, si cu creta sau var daca preferi, si
se pune la uscat pe franghie; se lacuieste apoi de 2 — 3 ori cu rachiu
amestecat cu arsenic sublimat prin dizolvare. Se pune apoi ulei de in
clocotit, iar pe deasupra un lac lichid si creta ...Se spala apoi cu urind i se
usuca iar”.

Se pare totusi ca folosirea acestui gen de grund este ceva
marginal pana in secolul al XIX-lea. In acest secol, grundurile traditionale si
alte tehnici ale meseriei de pictor, vor dispdrea treptat. Vor fi pur si simplu
suprimate de anumiti pictori care le vor inlocui cu grunduri inventate de ei —
vor aparea, astfel, grunduri din cele mai curioase pe baza de emulsie, cu ou,
cu ceara, etc.

Pe de alta parte, cele existente vor fi “imbunatatite”. Cleiului de
piele, ipsosului, cretei si uleiului, li se adauga ou, ceard, sapun, sicative si
altele.

Si, 1n sfarsit, pictorii nu vor mai respecta ceea ce le dadea sens —
tehnicile de aplicare si regulile de folosire. Astfel, grundurile rigide si
greoaie (creta/ipsos si clei) folosite initial doar pentru suporturile de lemn,
vor fi folosite si pe panza.

Inlocuite uneori cu grunduri inventate, a caror originalitate nu
insemna s§i calitate, “Imbunatatite” cu substantele cele mai diverse si
intrebuintate deseori cu o mare libertate, aceste grunduri vor scdpa de sub
control si vor strica deseori picturile.

Pictorii secolului nostru au tinut sd pund in frau fanteziile din
tehnicile de preparare ale secolului al XIX-lea, dar pierderile erau deja
ireversibile si putini pictori contemporani au putut beneficia de o buna
cunoastere a grundurilor traditionale (putini sunt aceea care stiu ca
amestecurile creta(ipsos)/clei erau destinate exclusiv suporturilor rigide).

Noile grunduri, care vor aparea in anii ’60, vor fi in avantaj fata
de cele traditionale sau personale, ale caror performante nu depasesc media.

Chestiuni de terminologie

Termenul grund este de multe ori destul de stanjenitor — se
poate referi in acelasi timp la un obiect, la un strat precis/anume din
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stratigrafia unei picturi si la un act — cel de conditionare a unui corp. Atunci
cand vorbim, de ea, de pregatirea unui suport, doar contextul ne spune (mai
mult sau mai putin clar) daca este vorba despre stratul de grund sau despre o
prelucrare anume a suportului.

Pentru a evita ambiguitatea, unele tratate folosesc termenii
“grund” sau “fond”.

“Grund” nu pare a fi un termen potrivit in domeniul picturilor
de sevalet. Are un sens foarte precis in domeniul frescelor si din aceasta
cauza poate da nastere la confuzii. Este, de altfel, remarcabil, ca anumiti
autori care vorbesc despre grunduri In tratate despre pictura de sevalet, chiar
exemplificd cu grunduri destinate frescelor si picturii de sevalet.

“Fond” este un termen imprecis, pentru ca stratul ca atare si nu
natura acestuia constituie fondul. Cleiul, grundul, un strat de culoare, si, de
ce nu, suportul, pot fi numite “fond” in functie de evolutia muncii pictorului.

In ciuda relativei sale ambivalente, vom retine deci, termenul
grund.

Pentru a evita greselile, vom folosi n pasajele ce ar putea parea
confuze, expresia “aplicare”, atunci cind vom vrea sa vorbim despre
pregatirea unui corp.

DIFERITELE
GRUNDURI
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Spre deosebire de tehnicile de incleiere care necesitd un numar
atat de restrans de componente incat a fost posibil sa le prezentam referindu-
ne doar la cleiul de piele si la rasinile sintetice, grundurile pot necesita o
mare varietate de materiale. Chiar daca, din ansamblul grundurilor intélnite
in texte doar un numar mic din cele incercate trebuie retinute, pictorul se
confruntd totusi cu problema alegerii. Grundurile nu sunt toate la fel si
putem chiar spune ca fiecare are proprietati care il destineaza anumitor tipuri
de suporturi si culori.

Dintre proprietatile grundurilor, importante sunt doua care joaca
un rol preponderent in reactiile lor fata de suporturi si de straturile de culoare
— supletea si natura (consistenta) lor grasa sau slaba.

Supletea (flexibilitatea) — simplificind descoperim doua
varietati distincte — grundurile flexibile si cele rigide.

Grundurile flexibile sunt cele ale céaror calitati de suplete sunt
destul de ridicate pentru a putea suporta schimbarile continue de dimensiuni
ale suporturilor de origine celulozica si deformarile inevitabile carora le sunt
supuse suporturile flexibile (vibratii, socuri usoare, voalari, etc.).

Grundurile rigide sunt cele ale caror flexibilitate nu este de
ajuns pentru a absorbi miscarile suporturilor de origine celulozica si
deformarile suporturilor flexibile.

Consistenta — In functie de compozitia mai mult sau mai putin
bogatd in corpuri grase — ulei, ceard, mai putin rasini (vom utiliza expresiile
oarecum dizgratioase dar foarte explicite “- materii grase/slabe” pentru a
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desemna aceste corpuri si contrariile lor), un grund poate prezenta doua
tipuri de suprafete:

Slaba — suprafatd care poate fi consideratd groasa si absorbanta.
O asemenea suprafatd va primi bine toate tipurile de culori — uleiurile, cu
ceara, acrilice si vinilice, etc.

Grasda — putin poroasd si absorbantd, care se leagd doar in
materiale grase. Numai culorile grase —uleiuri, cu ceard — vor adera pe
grundurile grase.

Combinarea acestor doi parametri determinanti in cea ce
priveste comportamentul si proprietatile grundurilor, are ca rezultat grunduri
slabe si rigide, grase si flexibile, slabe si flexibile.

Tipul slab si rigid cuprinde grundurile din cretd (ipsos) si clei
folosite de primii pictori si cele pe baza de cazeina.

Grundurile grase si flexibile sunt grunduri traditionale — ulei si
pigment iar grundurile slabe si flexibile sunt reprezentate de cele moderne,
pe baza de rasini sintetice.

In alegerea grundului mai trebuie tinut cont si de
compatibilitatea lui cu cleiul folosit pentru impregnarea suportului.
Grundurile traditionale nu vor putea fi puse decat pe o incleiere pe baza de
clei de piele (sau eventual de clei de peste)*

Grundurile noi, pe baza de rasini sintetice nu vor putea fi puse
decat pe suprafete incleiate cu rasini sintetice.

*Repetdm — grundurile traditionale pot fi puse pe un (fond) clei vinilic sau acrilic. Dar este un risc
inutil, in masura 1n care se stie ca fondurile pe baza de clei de piele se comporta foarte bine in
prezenta grundurilor traditionale; nu acelasi lucru se intdmpla cu noile tipuri de clei).

Alegerea grundurilor

Pictorii mari cititori ai tratatelor de pictura, vor fi surprinsi de
numarul mic de grunduri retinut.

Enigma este simpla iar rezolvarea ei a fost datd inca din
introducere.
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Grundurile ce pot fi considerate ca apartinind intr-adevar
meseriei de pictor — cu calitati dovedite si care se folosesc de secole — nu
sunt decat trei: din cretd/clei de piele, ipsos/clei si ulei/pigment. Acestea trei
— traditionale — 1i se adaugd grundurile acrilice, mai moderne.

Tn introducere am vorbit despre celelalte grunduri care nu ni s-
au parut demne de retinut. Acestea sunt fie cele “de casa”, inventate de unii
pictori — nu oferd garantiile de calitate ale celor traditionale si au unele
caracteristici care nu convin tuturor pictorilor, fie cele traditionale
“ameliorate”.

Nu este inutil sd ne oprim asupra acestora din urma care sunt
din plin reprezentate de literatura tehnicd contemporana si a caror excludere
poate parea nejustificata.

Grundurile “ameliorate” nu ni s-au parut importante dintr-un
motiv simplu: substantele sau corpurile pe care retetele lor le adauga celor
traditionale nu aduc nimic “in plus” cu adevarat apreciabil (prezenta lor
apare deseori chiar superflud). Apare Insd o neancredere justificata asupra
calitatii lor care o modifica pe cea initiald consacrata.

Este cu adevarat util sd addugdm unui grund folosit de generatii
intregi (creta/clei de piele) — putina emulsie de ulei fiert. un asemenea adaos
care nu modifica aspectul, nu constituie mai degraba un risc gratuit? La fel,
de ce sa adaugam glicerind unui grund - ca cel din ulei de in/ceruza —
consacrat ca atare? Reluand exemplul amestecului creta/clei de piele, existd
retete care 11 adauga ulei, glicerind, miere, litopon), etc. Nu prea vedem
rostul acestor adaosuri 1n afara de riscul de accidente.

Grundurile traditionale
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GRUNDURI SLABE SI RIGIDE :
CRETA/CLEI SI IPSOS/CLEI

Una din primele descrieri ale celor doud grunduri se gaseste
intr-un tratat scris cel mai tarziu Tn secolul al Xll-lea de calugarul
Theophille, Diversarium artium schedula: “Se ia ipsos ars ca si varul sau
cretd cu care se albesc pieile; pisati-l bine pe o piatra in apd. Puneti-1 intr-
un vas de pamant ars apoi adaugati clei de piele si asezati vasul pe carbuni
incingi pentru ca acesta sa se lichefieze, apoi aplicati pe piele un strat
subtire.* Dupa ce se usucda mai puneti un strat ceva mai gros si, la nevoie,
un al treilea...”

Aceste grunduri care pana la aparitia panzei ca suport au constituit cvasi-
totalitatea grundurilor cunoscute, sunt excelente.

Tntr-adevar, in cazul grundurilor din cretd/ipsos si clei de piele
avem pretioasa posibilitate de a cerceta numeroasele picturi ale primitivilor
italieni si flamanzi facute pe aceste grunduri. O privire atenta ne aratd ca rar
s-a Intdmplat ca aceste grunduri sd puna probleme sau sa sufere vreo
schimbare. Perfecta lor stare de conservare, forte buna lor comportare fata de
alte materiale folosite in picturd, sunt dovezi indiscutabile ale foarte bunelor
lor calitati.

Pentru un aurar aceste grunduri sunt deosebite, Tntrucat se
comporta deosebit fatd de aur. Pentru pictori, insa, ele prezintd similitudini
puternice.

*Din titlul textului aflam, insd, ca se poate aplica §i pe lemn.

Grundurile cretd/clei si ipsos/clei adera intodeuna foarte bine la
suport. Daca operele unor primitivi italieni sau flamanzi prezinta grunduri cu
lipsuri, se pare cd este intodeuna in urma unui soc, a unor scurgeri de apa, a
unor restaurdri prost facute sau oricarui alt accident datorat proastelor
conditii de conservare, si nu din cauza unei degraddri endogene
suport/grund. In general, putem presupune ca legitura suport/grund (legitura
care se face 1n cazul de fata datorita cleiului) este perfecta si definitiva.
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Grundurile adera perfect la straturile de culoare. Si n acest caz
este bine de observat operele primitivilor italieni §i flamanzi care ne
demonstreaza ca picturile pe grunduri creta(ipsos)/clei nu se scorojesc si nu
se deslipesc. In afard de cazurile speciale, legiturile grund/culoare vor putea
fi si ele considerate perfecte si definitive.

* Pentru a alege textul, vorbim de grundul ghips/clei si creta/clei si nu de grundul creta/clei de
piele si ghips/clei de piele, dat fiind ca intelegem atunci cand cleiul nu este bine specificat, acesta
este bineinteles clei de piele.

Atelier de FRA ANGELICO ( 1400-1455)

Tnger In adorare. Pictura pe lemn, cu fond de aur. H 37, L. 23, Paris muzeul Louvre

Grundurile creta-ipsos si clei, dadeau primitivilor posibilitatea sa lucreze pe suprafete
exceptionale.

Extrema finete si precizie a desenului si a degradeurilor, usurinta, transparenta, supletea si
Sfluiditatea culorilor, toate aceste calitati evidente, confera operei iesite din atelierul lui Fra
Angelico o mare prospetime, in ciuda proastei conservari. Vivacitatea materiei este in asa fel
redatd, incdt ni se pare cd vedem curgerea fluidd a culorii — caracteristici ale picturilor care se
fac grunduri creta (ipsos) clei.

Pe aceste grunduri, culoarea, culoarea dobdndeste un tugeu, o textura si 0O vivacitate
exceptionale; pentru pictor este o “pldacere, o bucurie de a picta” fara seaman, comunicate §i
operei finale, dupa exemplul acestei opere de atelier.

Suporta foarte bine miscarile suporturilor de lemn. Dacd aceste
grunduri pot fi numite rigide — incapabile de a absorbi miscarile si
deformarile suporturilor de lemn — poseda in schimb, o anumita suplete care,
chiar daca este putin evidenta, este de ajuns pentru a le permite sd preia fara
probleme miscarile de intindere/contractie ale panourilor de lemn. In
general, aceste grunduri nu se degradeaza; raman neschimbate iar timpul a
dovedit-o cu prisosinta.

123



Sunt polivalente - avand suprafete slabe, a caror porozitate
poate fi reglatd prin modificarea raportului cretd/clei sau ipsos/clei, aceste
grunduri convin tuturor tipurilor de culori — uleiuri, cu ou, acrilice.

Impun putine constrangeri. Chiar dacd originea lor este
usor adaptabile celor mai variate procedee: permit obtinerea unor suprafete
perfect netede sau foarte rugoase, plane sau foarte accidentate. In aceasta
privinta isi au, fara indoiald, locul 1n practica pictorilor contemporani.

Sunt usor de aplicat. Aceastd afirmatie ar putea uimi pictorii
care le-au incercat in practica. La o prima vedere, par sa necesite operatii de
educatie fastidioase de punere si care, in plus, sunt la originea a numeroase
accidente: crapare imediata, desprinderea straturilor de culoare, etc. De fapt,
ele au fost prost transmise in scris. Vechile texte sunt foarte pretioase dar si
prea imprecise pentru a fi utilizate fard interpretari; textele mai moderne
contin, in ansamblu, informatii deseori greu de pus in practicd in cazul in
care nu sunt inexacte. Vom vedea in capitolul despre aplicarea lor ca aceste
grunduri creta/clei, ipsos/clei sunt, in cazul cunoasterii si stapanirii catorva
reguli simple, usor de realizat.

Sa incheiem aici capitolul despre diferitele tipuri de grund
spunand ca cele pe baza de creta/clei si ipsos/clei sunt perfecte si ca nu este
nevoie sa mai studiem si altele?

Bine inteles ca nu. Aceste amestecuri cretd/clei si ipsos/clei au
si limite.

Pe de o parte, nu convin decat suporturilor de lemn. Se poate
spune cd aplicate pe lemn sunt perfecte si c¢a nu pot fi inlocuite cu altele. Insa
nu trebuie folosite in afara domeniului lor. Folosite pe altceva decat pe lemn,
se comportd mediocru. Excelentele lor calitdti pe lemn, nu trebuie sa ne faca
sa uitam cd, Tnainte de toate, aceste grunduri sunt amestecuri rigide si deci
interzise suporturilor flexibile. Reamintim ca acesta este o distinctie care nu
a mai operat incepand cu secolul al XIX-lea, ceea ce a costat scump multe
picturi. Pe panza, sunt prea groase si casante, se degradeaza destul de repede,
nu adera bine decat pe suporturi ce pot fi incleiate. Pe suporturi metalice de
exemplu, adera atat de prost incat nici nu pot fi puse. Vom retine deci, ca
amestecurile cretd/ipsos si clei nu pot fi puse decat pe panouri de lemn.

Pe de alta parte, aceste grunduri nu convin decat suporturilor
mici sau de marime medie. Cu cat suportul este mai mare, cu atdt este mai
greu de aplicat un grund egal si fara defecte — si de legat tusele intre ele (de
aplicat culoarea).
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Chiar daca sunt usor de realizat atunci cand regulile de folosire
sunt respectate, acesta nu inseamnd cd nu se impune folosirea lor cu grija.
Descendente ale stravechii meserii de pictor, meserie care era si mestesug,
au pastrat caracterul acesteia: aplicarea lor presupune o anumitad calitate a
gestului si a atentiei (lucru care nu este sinonim cu munca grea i
plicticoasd) ceea ce-i poate speria pe unii pictori.

Problema gesso-ului

In unele tratate italiene forte vechi, intalnim descrierea unui
grund ipsos/clei ce presupune o stratigrafie foarte elaborata, compusa din
mai multe feluri de ipsos. Mai ales un ipsos, numit Cennino Cennini “fin” si
care se obtine astfel: “Acum avem nevoie de un ipsos numit ipsos fin, este
ipsos obisnuit purificat aproximativ o lund si tinut in apd intr-un mojar. Se
schimba apa in fiecare zi ca sa nu se altereze §i se stinge, ipsosul, se va
face fin ca matasea. Atunci se arunca apa §i se fac calupuri care se pun la
uscat. ...”

Acest grund, numit gesso, a impresionat de-a lungul timpului
mai multi autori, fiind prezent in numeroase tratate destul de tarzii, sub doua
forme.

In unele texte termenul desemneazi toate grundurile ipsos/clei
si chiar, uneori, fard nici o distinctie, grundurile in general. Aceste doua
denumiri sursa a numeroase confuzii, sunt deopotriva abuzive.

In alte texte, autorii propun pictorilor contemporani si faci
gesso-uri agsa cum facea Cennino Cennini, lucru care nu prea are sens.
Adevaratul gesso este, cu sigurantd, un grund excelent dar care, din cauza
finetii sale, este destinat mai ales realizarii fondurilor aurite. Pictorii
contemporani, neavand nevoie sa recurgd la asemenea fonduri, au tot
interesul sd ocoleasca munca lunga si plicticoasa pe care o presupune gesso-
ul: pentru o pictura fara fond de aur nu este nici o diferenta perceptibild intre

un gesso si un grund facut cu ipsos obisnuit din comert. *Trebuie si mai
semnaldm, apropo de aceste probleme de apelativ, ca unii fabricanti propun grunduri pe baza de
ragini sintetice sub numele de “gesso”. Acestea nu au nimic in comun cu vechiul gesso italian.

Din acest motiv, ni s-a parut inutil sa descriem in capitolul
despre grunduri, prepararea unui gesso.

Grundurile cretalclei si ipsos/clei modificate

Asa cum sunt descrise 1n vechile tratate, aceste grunduri se
compun dintr-un amestec de creta si clei sau ipsos si clei, fara alte adaosuri.
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Cum am mai spus in introducere, incepidnd cu sfarsitul
secolului al X1X-lea, unele tratate dau retete noi pornind de la formula de
baza la care se adauga diverse adjuvante: ulei, glicerina, ceara, sdpun negru,
etc.

Nefiind posibil sd studiem toate aceste retete care sunt foarte
numeroase, vom retine, in cele ce le priveste, o reguld simpla: toate trebuie
evitate caci nu aduc nimic nou in afard de multe probleme.

Unii pictori care tin neaparat sd aibd grunduri foarte albe, vor
putea sd adauge, la nevoie putin alb de titan fara sa riste prea mult. Altii, care
urmaresc efecte speciale, vor putea adauga corpuri inerte: nisip, pilituri
metalice. Ne putem gandi ca si in acest caz o modificare minord nu va avea
consecinte asupra comportirii grundului. Insi acesti pictori nu trebuie s uvite
ca se accentueazd pe o cale periculoasd, pe care este mai prudent sd se
aventureze cat mai putin.

CAZEINA

Unele tratate mai vechi descriu un clei facut pe baza de branza
— cazeina. Mai ales Cennino Cennini descrie fabricarea acestuia si unele
proprietati ale sale. “Exista un fel de clei pe care il folosesc mesterii
dulgheri. Acesta se obtine din brdanza inmuiata in apd. Se piseazalzdrobeste
cu amdandoua mdinile cu moleta, adaugdnd si putin var nestins. Pus pe doua
bucati de lemn le lipeste perfect. Este de ajuns pentru a face tot felul de
cleiuri.”

Care era rolul acestui clei? Textele si operele analizate par sa ne
indice cd cazeina a fost un clei foarte folosit in numeroase mestesuguri dar
ca nu a fost niciodata intr-adevar folosita in pictura de sevalet sau cel putin,
folosirea ei s-a marginit la lipirea bucatilor de lemn.

Se pare cd dor Incepand cu secolul al XIX-lea si mijlocul
secolului nostru, cazeina a fost folosita de pictori. In anii de dupa rizboi a
cunoscut un succes destul de mare ca clei de grund si ca liant in pictura de
sevalet. Cazeine speciale, pentru pictori, se gisesc §i azi In comert.

La o prima vedere, pare surprinzator ca artistii moderni care au
uitat de materialele traditionale, au adoptat un material foarte vechi pe care
pictorii de meserie il ignorau.

De fapt, se pare ca folosirea cazeinei de catre pictorii moderni
se explicad dacd ne amintim ca practica lor se caracterizeaza prin utilizarea
materialelor luate din industrie intrucat cazeina a fost un clei destul de folosit
in industrie incepand cu secolul al X1X-lea, si a jucat un rol foarte important
in anumite procedee industriale in anii de dupa razboi, ne putem gandi ca
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folosirea ei de catre pictori a fost consecinta difuzarii ei ca material
industrial.

Ne mai putem Intreba de ce au abandonat artistii un clei care
prezentase interes in ochii modernilor. Nu a fost folosit fard indoiald din
cauza proprietatilor sale cu totul particulare. Are mai multe proprietati
importante:

- Produce filme foarte dure si rezistente;
- Produce filme forte rigide, fara nici un fel de flexibilitate;
- Aproape intotdeauna este usor acida sau bazica.

Aceste trei proprietdati nu sunt lipsite de consecinte pentru
pictori.

Folosita ca liant in grunduri, cazeina are ca rezultat grunduri
foarte rigide, lucru de care trebuie tinut seama. Mai trebuie tinut seama si de
faptul ca are ca rezultat grunduri ce pot provoca, impreund cu ceilalti
constituienti ai picturii, reactii legate de aciditatea sau bazicitatea ei.

Folosirea ei ca liant in grunduri nu pare deci justificata intrucat
opacitatea puternica §i porozitatea pronuntata pot fi obtinute cu amestecuri
creta/clei si ipsos-clei care par mai usor de pregétit si mai sigure.

Folosita ca liant al materiilor picturale, cazeina are ca rezultat
filme (pelicule) putin adaptabile suporturilor utilizate in mod curent
(flexibile si?sau de origine celulozicd); aciditatea sau bazicitatea ei poate
produce multe reactii in contact cu pigmentii (mai ales cu cei de decolorare).

Cazeina poate fi deci liant in anumite picturi murale sau in
unele picturi de decorare dar nu in pictura de sevalet.

Se intelege astfel, de ce artistii nu au folosit un clei care nu-si
are locul in pictura de sevalet.

Problema cazeinei aduce in prin plan unul din cele mai
uimitoare probleme legate de pierderea meseriei: printr-o curioasa
mistificare pictorii post moderni vor incepe sd foloseasca un clei care din
cauza originii sale 1i se parea a fi inrudit cu tehnicile celor vechi, pe cand, de
fapt, acestia nu-1 folosisera deloc, iar Intrebuintarea lui in pictura de sevalet
este cu totul contestabila.
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Cazeina — clei pentru grunduri

Oricate defecte ar avea §i cu toate ca ar putea fi inlocuita
avantajos de cleiul de piele, cazeina este preferata de unii pictori in calitate
de clei in grund. Acestor pictori le dam doua sfaturi.

Grundurile pe bazd de cazeina nu trebuie utilizate decat pe
suporturi de lemn. Foarte rigide, aceste grunduri crapa forte repede pe panza
sau pe orice alt suport flexibil.

Este preferabila folosirea cazeinelor din comert, deja pregatite,
s1 nu prepararea lor dupa retete din tratate tarzii. Cazeinele “de casa” riscd sa
fie puternic acide sau bazice si sunt incomode si greu de preparat. (unele
retete in care este nevoie de acizi sau baze destul de puternice, nu sunt
lipsite de pericole).

Cazeina — liant al materiilor picturale

Picturile de sevalet pe bazd de cazeind au un comportament
deosebit, expundndu-i pe artisti multor nereusite. Vom considera, deci, ca
picturile pe bazad de cazeina nu tin atat de meseria de pictor cat de cautarile si
tehnicile personale proprii fiecarui pictor. Nu vom consacra deci nici un
paragraf cazeinei in capitolul despre lianti.

GRUNDURILE GRASE SIFLEXIBILE

Aceste grunduri care au aparut odata cu pictura in ulei pe panza,
au acelasi principiu* de baza: Sunt toate amestecuri ulei/pigment.

Prin ce se disting de stratul de culoare atunci cand acesta este n
ulei?

Prin compozitie. Cel mai frecvent aceste grunduri sunt un
amestec de ulei de in si ceruza. Intrucat uleiul si ceruza dau filme rezistente
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si flexibile, uscand 1n profunzime, aceste grunduri au uneori mai bune
calitati mecanice; suplete, rezistenta, decat stratul pictural.

Prin modul de folosire. Spre deosebire de materia picturala,
grundul este pus in mod uniform pe toata suprafata operei.

Recunoastem ca in acest caz este vorba despre diferente minime
si cd un grund gros** este destul de apropiat de culorile care compun stratul
pictural —in cazul unei picturi in ulei.

Grundurile ulei/pigment au fost din plin folosite Tncepand cu
secolul al XVlI-lea. Proprietatile lui sunt bine cunoscute datoritd analizarii
numeroaselor picturi in care sunt folosite.

Sunt grunduri cu multe calitati:

- Sunt usor de aplicat, nu necesitd nici ustensile, nici dibacie
deosebita. Se executa Intotdeauna foarte repede si fard probleme mari, daca
regulile de folosire sunt bine cunoscute.

- Fac priza bund cu cleiul, oferind si o buna suprafatd de
contact pentru stratul pictural. Legaturile lor cu cleiul si cu stratul de culoare
nu sunt la fel de puternice ca in cazul grundurilor cretd/clei si ipsos/clei —
care dau legaturi definitive — insa pot fi considerate satisfacatoare.

- In general, imbitranesc destul de bine. Se poate intdmpla ca
unele picturi cu grund ulei pigment sd prezinte desprinderi sau scorojirea
grundului sau a culorii. In ce masura cauza acestor accidente este grundul,
calitatea legaturilor sale cu suportul si stratul pictural sau mediul (proaste
conditii de conservare, accidente, materie picturala defectuoasa, etc.)?

**%

Greu de spus. Se observd ca in ciuda pierderii, cu timpul, a
mai putin pronuntatd pe suporturi de lemn si/sau de origine celulozicd —
aceste grunduri se comportd mai degraba bine. Deci, pe ansamblu, aceste
grunduri Tmbatranesc bine dar au si o oarecare fragilitate provocatd de
factori nu prea bine cunoscuti si care pot provoca accidente particulare.
(Putine din grundurile grase pe care s-a pictat prezinta degradari).

Modul de preparare si aplicarea bine cunoscute, ca si bunele
conditii de pastrare, sunt garantia cea mai sigurd a unei bune Imbatraniri a
acestor grunduri.
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- Se potrivesc unui mare numar de suporturi. Spre deosebire
de grundurile slabe si rigide care nu pot fi puse decét pe suporturi de lemn,
grundurile grase si flexibile pot fi puse si pe panza, lemn sau metal.

- Ofera o suprafatd de lucru foarte potrivita pentru pictura in
ulei. Fine, usoare si flexibile, prezintd o porozitate ideald cand sunt bine
pregatite, se preteaza foarte bine la toate tipurile de pictura/culori in ulei.

Limite si inconveniente:

- In virtutea faptului ca sunt grunduri “grase”, nu se vor
combina decat cu culori “grase” — ulei si ceara. Sunt, deci, departe de a
conveni tuturor tipurilor de culori.

- Nu sunt “instantanee”. Daca pe unele grunduri se poate picta
doar la cateva ore dupa ce au fost puse, amestecurile ulei/pigment nu pot fi
puse 1n contact cu culoarea decat dupa ce sunt perfect uscate — ceea ce
insemna destul de mult timp — nu ore ci zile.

- Este periculos sa fie date in straturi mai groase. Pictorii
secolului al XIX-lea au demonstrat aceasta cu prisosinta — incercand sa
acopere bine panza, au creat grunduri dense, grele si casante §i care uneori se
pot degrada grav. Nu este deci deloc prudent sa se incerce netezirea unei
panze neregulate altfel decat cu cutitul de incleiat.

- Sunt destul de costisitoare atunci cand se aplicd pe panze
mari si foarte mari.

- Nu sunt “indestructibile” ca amestecurile creta/clei si
ipsos/clei . Au o0 anumita fragilitate si suporta greu erorile de aplicare.

Grunduri noi

GRUNDURI SLABE SI FLEXIBILE
PE BAZA DE RASINI SINTETICE
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Din tratate nu se stie foarte bine daca odinioara s-au folosit
grundurile slabe si flexibile. in unele texte se vorbeste de impregnarea prin
dizolvare (culoare amestecatd cu apa si clei), adica pe baza unui liant solubil
in ap. Roger de Pils noteaza: “fondurile de lemn se pregatesc* de obicei cu
vopsea amestecata cu apa si ulei”. Totusi, cele doar cateva indicatii asupra
eventualelor utilizdri ale grundurilor slabe si flexibile sunt intotdeauna prea
succinte si confuze pentru a putea fi exploatate. Poate ca unii pictori au
folosit grunduri slabe si flexibile care puteau fi pe baza de clei de piele sau
guma arabica, dar Intrebuintarea lor a fost probabil ceva marginal caci nu se
vorbeste despre ele in mod clar in nici un text.

Se pare ca, de fapt, larga folosire a grundurilor slabe si flexibile
a fost impusd de pictura contemporana. Primii polimeri** sintetici apar in
anii de dupa razboi. Unii fabricanti de culori au avut idea de a folosi unii
polimeri care aveau flexibilitate ca bazd pentru noi tipuri de grunduri.
Compuse din rasini acrilice, aceste grunduri au fost bine primite de pictori;
in zilele noastre multe marci de materiale pentru artisti le propun in gama de
produse.

Este greu, plicticos si aproape imposibil de vorbit despre toate
grundurile grupate in familia “grundurilor universale”. Ceea ce putem face
este sa le enumeram caracteristicile:

- Usor de aplicat. Dizolvabile in apa, pot fi puse cu usurinta si
in straturi mai groase, compuse din straturi succesive care se usucad forte
repede. Cand vom vorbi despre tehnicile de aplicare, vom vedea ca si In ceea
ce le priveste sunt cateva reguli ce trebuie cunoscute.

- Polivalente. Suprafata lor slaba convine foarte bine tuturor
liantilor si tuturor tipurilor de travaliu.

**%

- Se prezintad sub formad de emulsii. Adicd, dacd initial sunt
diluabile 1n apd, odata uscate, aceasta nu le mai afecteaza. Aceastd
caracteristicd Intdreste caracterul lor polivalent: o suprafatd slaba care ar fi
sensibild la apa (ca in cazul unui strat de clei de piele), n-ar putea fi pusa in
contact cu un liant apos, decat cu grija si prudentd pentru a evita orice
fenomen de umflare sau smulgere.

- Foarte flexibile. Compuse din polimeri alesi special pentru
calitatile lor de suplete, aceste grunduri ar trebui sa poatd prelua fard
probleme miscarile continui de elongatie/contractic ale suporturilor de
origine celulozica si deformarile suporturilor flexibile. Insa, cand sunt prost
aplicate, mai ales pe suporturi de lemn — pot crapa imediat, dovedind ca
flexibilitatea lor este limitata.
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- In principiu, ar trebui s convina tuturor tipurilor de suport.
)cu exceptia celor metalice pe care adera greu): panze naturale si sintetice,
lemn si, de ce nu, cartoane. Se poate intdmpla, in timp, sd manifeste
incompatibilitate cu anumite suporturi.

- Teoretic, ar trebui sa fie inerte. Spre deosebire de materialele
folosite in mod curent in picturd, care provin, cel mai des, din corpuri viii
si, mai ales combinatiile chimice, (modurile de a reactiona ale materialelor
folosite de pictori sunt atdt de numeroase si de complexe, incat se cunoaste
destul de prost procesul lor de imbatranire), rasinile acrilice care intra in
compozitia grundurilor de tip “universal”, sunt corpuri simple ale caror
prevazute pe hartie. Totul ne conduce la concluzia ca in timp, aceste
grunduri ar trebui sa se comporte bine. N-au trecut inca proba aceasta si abia
atunci cand o vor trece vor putea fi considerate ca facand intr-adevar parte
din arsenalul de mijloace al pictorilor.

ROLUL GRUNDURILOR

Aplicarea lor este o operatiune care, fara a fi marcata de prea
multe constrangeri, poate parea, in timp, fastidioasa si inutila. De aceea, unii
pictori au renuntat la grunduri pictdnd direct pe suprafete brute incleiate
(daca nu chiar brute pur si simplu). Grundul este totusi un strat foarte pretios
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din stratigrafia operei pictate si putem chiar spune ca este indispensabil
pentru cd indeplineste functii pe care celelalte straturi nu le pot indeplini.

- Rol mecanic. Cum este posibil ca un strat de clei sa adere la
un suport? Se poate ancora cdci este pus in contact cu o suprafatd poroasa si
profunda in care poate patrunde. Un strat de culoare aplicat direct pe clei
poate avea o afinitate puternica pentru acesta, dar nu va putea patrunde in
nici un caz in el pentru ci acesta din urma nu are grosime. Grundul, care
ofera stratului de culoare o suprafatd poroasd si profundda ii va permite
acestuia sd patrunda si sa nu ramana la suprafata. (lucrul este valabil mai ales
pentru grundurile slabe; grundurile ulei/pigment prezinta in mai mica masura
acest fenomen de acrosare).

o~ — Datoritd  sistemului  suport/strat  de
strat pictural clei/grund/culoare, asistam la o serie de
ancorari foarte profunde ale straturilor
IQA'A . VAVAS AYAVAN )
preparatie picturale, care patrund toate unele in altele.
NRDAY

ncleiere
suport

- Un rol estetic. Aspectul suprafetei pe care este pusa materia
picturala este foarte important din punct de vedere estetic. O materie
picturala care pastreaza aspectul panzei sau luciul unui suport de arama, va
reda imagini foarte diferite. Substituindu-si suprafata celei a suportului,
grundul permite alegerea libera a aspectului suprafetei pe care va lucra
pictorul. Datoritd grundului, un suport fibros (ca anumite varietiti de lemn,
de exemplu)va putea oferi o suprafatd neteda) sau, dimpotriva un suport fara
nici o asperitate va putea prezenta o suprafata denivelata.

- Rol tehnic. Grundul va determina nu numai suprafata de lucru
(a pictorului) ci si porozitatea acesteia. Aceastd porozitate este foarte
importantd in travaliul pictorilor: o suprafatd foarte poroasda va absorbi
liantul unei materii picturale, care in acest fel va avea tendinta sd se usuce
mai repede decat de obicei, sd se matiseze §i, in general, sd adopte
comportamentul specific materiilor picturale sarace in liant.

O suprafata putin poroasd va favoriza prelucrarea onctuoasd a
pastei, tehnicile fond-ului, strilucirea intensi. Intre aceste douid extreme,
suprafata de lucru va putea prezenta toate tipurile de semi-porozitate, situatii
corespunzatoare tot atdtor forme de lucrare a materiei picturale si imagini
diferite.
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Datoritd grundului si a porozitatii sale reglabile, pictorii vor
avea astfel pretioasa posibilitate de a alege si controla porozitatea suprafetei
pe care va fi pusd materia picturala.

Problema flexibilitatii grundurilor

In mare, grundurile se achitd bine de sarcinile lor. Insi, pe
suporturile flexibile si/sau de origine celulozica, grundurile — oricum ar fi —
se confruntd cu o problema — trebuie sa se adapteze In mod constant
deformarilor suporturilor flexibile si miscarilor de elongatie/contractie ale
suporturilor celulozice. Acest punct merita dezvoltat pentru a putea intelege
bine care sunt fenomenele ce intra in joc si cum raspund grundurile.

Suporturile de origine celulozica supun
grundurile unor migcéri constante de
| | elongatie/contractie.

JLe 1T

? l = Suporturile flexibile au mai degraba tendinta
v

YA
AV

de a actiona in plan perpendicular pe suport
sasiu asupra grundurilor (vibratii, indoire, etc.)

Suporturile flexibile si de origine celulozica
combind aceste doua tipuri de forte.

|7 VA
D AV

Cum reactioneaza grundurile vis-a-vis de aceste constrangeri?

Se poate stabili o regula simpla: Se pare ca in ceea ce priveste
materialele traditionale ale pictorilor se pare cd nu existd nici un corp cu
flexibilitate durabila si foarte ridicata.

Dacda pe suporturile celulozice rigide grundurile obisnuite
pastreaza o flexibilitate ce le permite sd absoarbd miscarile suportului, pe
masurd ce trece timpul le este din ce in ce mai greu sa absoarbd miscarile
suporturilor flexibile si de origine celulozica si, dupa UN timp, incep sa
crape
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Acest fenomen nu trebuie interpretat ca o degradare a grundului
sau a picturii. Poate sda nu fie vorba, de fapt decat de UN mecanism de
adaptare.

/—\ /—\ /7 Un grund al cérui caracter corespunde
bine suportului va putea foarte bine sa-si
«— — indeplineasca functiile (legatura
suport/strat pictural, mai ales) datorita

retelei de crapaturi care-1 va permite sa se
adapteze fara tensiuni sau eforturi,

\/ \/ \/ miscarilor suportului.

— -«

In masura in care, din punct de vedere estetic, crapaturile sunt
acceptabile, reteaua lor find este un mecanism de adaptare foarte eficient,
durabil si putin stanjenitor care-i va permite grundului sa imbatraneasca fara
probleme.

Putem spune deci, cd , chiar si suporturile flexibile de origine
celulozica, suporturi care “le fac viata grea”, grundurile traditionale —
diferite amestecuri grase ulei/pigment — pot imbatrani bine* .

Ce se Intampld cu grundurile moderne, pe baza de rasini
acrilice? Vor fi in stare sa pastreze o suplete destul de ridicata pentru a putea
absorbi, fara sa crape, miscarile tuturor tipurilor de suporturi?

Flexibilitatea lor originald, slaba lor reactivitate chimica (cel
putin teoretic) ca si cativa ani de recul in folosirea lor, sunt motive de
optimism 1in acestd privintd. Dar mai spunem odata — nimeni n-ar putea
inlocui verdictul timpului si acesta inca n-a fost dat.

* Repetam, nu este vorba decat despre grundurile flexibile. Cele rigide, grele si casante vor
prezenta retele de crapaturi importante $i mai pronuntate care vor afecta serios estetica operei §i
care preceda desprinderea si scorojirea.

TEHNICILE DE APLICARE
ALE GRUNDURILOR
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Tehnicile de aplicare
ale grundurilor traditionale

APLICAREA GRUNDURILOR
CRETA/CLEI SI IPSOS/CLEI

Multi pictori cunosc din auzite existenta grundurilor cretd/clei si
ipsos/clei dar nu le folosesc caci se stie cd cer mult timp si sunt greu de
realizat.

Tn realitate, sunt usoare si rapide. Realizarea unui grund —
creta/ipsos — clei de marime si densitate medie cere o jumatate de zi — din
cauza faptului ca trebuie respectat timpul de uscare al diferitelor straturi; ca
timp de lucru efectiv nu necesita decat o ora si, cu putind experienta, nu este
nevoie de o foarte mare dexteritate.

Realizarea acestor grunduri (creta/clei si ipsos/clei) poate parea
fastidioasd din cauza ca aplicarea lor cere cunoasterea si respectarea catorva
reguli simple care se desprind din vechile texte dar care Tn textele moderne
nu sunt date, recunoasterea acestor reguli costd timp si rezultate. Aplicarea
grundurilor cretd/clei si ipsos/clei este un drum comod dar ingust. Realizate
fara grija sau farda cunostintele necesare, tehnicile de aplicare ale acestor
grunduri se pot transforma cu usurintd in operatiuni lungi si fastidioase
avand ca rezultat grunduri proaste. Reusita este Insa sigura si fard probleme
daca se respecta regulile de mai jos.

Am observat, atunci cand le-am studiat proprietatile, ca
grundurile cretd/clei si ipsos/clei aveau cam acelasi comportament. Putem
oare spune ca si tehnicile de aplicare sunt identice?

Tntr-o anumitd masura, da. Ceea ce diferentiazi cele doua feluri
de grund este raportul materie uscata (creta si ipsos)/clei* , ca si maniera in
care se comporta la slefuire — ceea ce este putin fatd de numeroasele puncte
comune atunci cand sunt aplicate. Vom prezenta deci, n aceleasi paragrafe
modul de aplicare ale celor doua grunduri.
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Pregatirea cleiurilor de piele

Pregatirea cleiurilor de piele va respecta etapele descrise in capitolul despre
tehnicile de Incleiere si, ca si pentru acestea din urma, va trebui sa aveti grija
sa folositi cleiuri calde.

CONSTITUANTII

Concentratia cleiurilor de piele

Am mai spus deja ca, diferentele de calitate intre diferitele tipuri
de clei, travaliul pictorului, uneori chiar si vremea de afard nu ne permit sa
precizam cu exactitate concentratia. Pentru grundurile creta/clei, ipsos/clei,
cleiurile de piele folosite, vor avea o concentratie cuprinsa intre 7 si 9 grame.

Creta

Creta de buna calitate este usor de procurat. Alb de Mendon, de
Spania, de Paris, de Bougival (dar aproape niciodata “cretd”) sunt numele
cele mai cunoscute ale cretei in comert (numele indica, bineinteles locul de
extractie al cretel). Cumpdrarea si alegerea cretei nu presupune precautii
speciale cdci, in general, creta este de buna calitate.

Ipsosul

Cumpadrarea sa este mai delicatd. Din punctul de vedere al
pictorilor nu toate varietdtile de ipsos din comert sunt utilizabile. Prost
pisate, acestea contin de multe ori impuritati care fac amestecul inutilizabil
din cauza cocoloaselor. Multe varietdti de ipsos din comert sunt asa si
trebuie Tncercate multe marci pentru a gasi unul intr-adevar fin macinat.

Trebuie sa mai spunem ca ipsosurile zise “modelaj” sunt
departe de a fi o garantic de finete. Este chiar mai prudent ca acestea sa fie
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evitate: uneori sunt deja amestecati cu lianti care nu se stie cum se vor
comporta Incorporati in grund.

FABRICAREA GRUNDURILOR

Proportiile cretalclei si ipsos/clei

Textele vechi nu precizeaza niciodatd raportul intre cantitatea
de clei si de cretd sau ipsos — pare sa fie ldsat la aprecierea pictorului.

Ne putem gandi cd la originea acestei libertati este marea
varietate de cleiuri disponibile pe vremea aceea (clei de manusi, de coarne,
de Flandra, etc.) si faptul ca deseori, pictorul era acela care-si prepara cleiul.
Intrucat concentratia cleiului era determinati de pictor, nu prea avea sens
precizarea cantitatii exacte de creta sau ipsos care trebuia adaugata unui clei
a carui fortd era necunoscuta.

Mai poate fi si un alt motiv: raportul materie uscatd/clei va
determina porozitatea grundului. Cum am mai spus, porozitatea grundului
are influentd asupra muncii pictorului §i a imaginii alcdtuite de stratul
pictural. Determinarea porozitatii grundului este, intre anumite limite, treaba
pictorului (daca doreste sa o lucreze mai “uscatd” sau mai onctuoasa, daca
doreste sa obtind o materie picturala lucitoare, mata sau satinata...).

Aceastad din urma preocupare este si azi de actualitate si vom da
doua formule de baza pentru grund iar dumneavoastrd veti putea modifica
proportiile materie uscatd/clei pentru a putea obtine porozitatea ce va
convine. Va trebui totusi s nu va indepartati prea tare de formulele initiale.
Experienta ne aratad ca, un grund creta/clei sau ipsos/clei, oscileaza intre
doua obstacole: Daca proportia de materie uscata este prea mare fatd de
cantitatea de clei, grundul va fi poros, va usca materia picturala absorbandu-i
in mod exagerat liantul si va fi foarte putin solid : se va faramita, se poate
intampla chiar sa se desprinda straturile.

Daca proportia de materie uscatd este prea mica fatd de
cantitatea de clei, grundul va fi prea putin poros, va adera greu la culoare
care va patrunde cu greu in grund; se poate chiar intdmpla sa nu poata fi
lustruit daca este prea dur. In plus, fenomenele de strangere datorate cleiului
de piele, fiind mai putin neutralizate de cretd sau ipsos, acesta va crapa chiar
n timp ce este aplicat/pus.
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Grundurile preparate cat mai aproape de formulele urmatoare
nu vor avea probleme:

CRETA 90/CLEI 100
IPSOS 80/ CLEI 100

(Proportiile acestor formule sunt relative la greutatea diferitelor
corpuri; altfel spus, prima dintre formule s-ar putea exprima si astfel: creta
90 grame, clei 100 grame sau cretda 900 grame, clei 1 kg, etc.).

Reugsirea unui grund

Reusirea unui grund creta/clei sau ipsos/clei depinde de o buna
stapanire a raportului materie uscata/clei si de tehnicile de aplicare dar si de
o buna stdpanire a operatiei de amestecare a cretei sau ipsosului cu cleiul —
lucru care se uita prea des. Chiar si acestd din urma operatie, In aparenta atat
de simpla, necesita grija si gesturi speciale.

In momentul in care amestecati creta sau ipsosul cu cleiul,
trebuie sa aveti grija sa respectati etapele si miscarile urmatoare:

Dupa ce ati preparat cleiul de piele si l-ati luat de pe foc,
cantitatea necesara grundului va fi varsatd intr-un recipient de sticld care
trebuie sa aiba, daca de poate, fundul ingust si rotunjit, pentru ca cleiul sa se
raceasca cat mai putin i pentru ca — atunci cand se amesteca/faramiteaza

grundul — pensula sa poata actiona asupra intregului amestec fara ca fundul
recipientului sd formeze unghiuri moarte unde ar rdméane componente
neomogenizate. Ca masurd de precautie, recomandam punerea recipientului
de sticla in altul, mai mare, umplut cu apa foarte calda.

PN /
/

Marginile rotunjite
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Repetam ceea ce am spus si atunci cand a fost vorba despre
incleieri: cleiul de piele nu ramane fluid decat daca este fierbinte. De indata
ce incepe sa se raceascd, se ingroasa si devine gelatinos — imposibil de
prelucrat. Problema racirii — foarte frecventd si in cazul tehnicilor de
incleiere, are, in cazul grundurilor, si un alt aspect — creta sau ipsosul cu care
se amesteca cleiul, contribuie considerabil la racirea acestuia.

Va trebui, deci, ca aspectul “tinut la cald” sa ocupe un loc foarte
important pe tot parcursul operatiunilor de amestecare si aplicare. Insistam:
un grund facut sau aplicat atunci cand cleiul este pe cale de a se raci, nu este
bun. Facut cu un clei gelatinos, materia uscatd nu va avea destuld fluiditate
pentru a adera la stratul de clei sau de grund care preceda.

Repetdim deci acesta reguld de aur: intodeauna cleiurile de
piele vor trebui utilizate fierbinti (foarte calde).

- De indata ce cleiul este varsat in recipient, va trebui inceputa
fard intarziere, omogenizarea amestecului (componentelor). Veti proceda asa
cum mai procedeaza inca unii aurari.

Creta sau ipsosul se toarnd in ploaie foarte find peste clei,
lasandu-le timp “sa patrundd” incet — incet n acesta (daca puneti toata creta
sau tot ipsosul dintr-o data, veti obtine bucati de materie uscata cu care veti
pierde timp zdrobindu-le, caci sunt greu de dispersat).

Cu o pensuld rotunda, destul de mare si cu

perii tari, zdrobiti creta sau ipsosul in fundul
recipientului — cu o puternica miscare rotativa
din incheietura — trimitand incetisor creta sau
ipsosul catre suprafatd, fard a scoate pensula
din lichid.

O asemenca miscare — usor de invatat in practica — permite
obtinerea unui amestec omogen de cretd sau de ipsos bine Tmprastiat,
dispersat in clei si fara bule de aer. (pensula trebuie sa rdimana intotdeauna
cufundata 1n lichid si sd nu apara la suprafata.

Aceasta operatiune de omogenizare se va face destul de repede,
pentru a se evita racirea amestecului (la nevoie, daca simtiti ca se ingroasa
prea tare puneti-l din nou in recipientul cu apa caldd). Dupa ce va veti
obisnui cu prepararea grundurilor, veti vedea ca aveti nevoie doar de cateva
minute pentru a obtine un amestec perfect. Dupd ce ati terminat
omogenizarea, puteti incepe aplicarea lui.
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Problema bulelor de aer

Daca nu omogenizati cu indemanare, veti obtine amestecuri
bogate n bule de aer.

Aceste bule vor fi tot atitea gauri in grund si vor produce
efectul svaiter. Daca aceasta estetica ciudata nu va atrage, nu ezitati sa
aruncati amestecul.

Daca bulele nu sunt in masura atit de mare, puteti proceda in
doua feluri: 1. Lasati amestecul sa se odihneasca tinandu-| la cald. Bulele au
tendinta sa se resoarba incet. 2. Puteti strivi bulele atunci cand aplicati
grundul.

Aceste doua tehnici va sunt de-ajuns sd va descurcati cu un
amestec care nu contine prea multe bule de aer dar nu va sunt de nici un
ajutor n cazul unor amestecuri bogate n bule — ar fi nevoie de prea mult
timp pentru a fi lasate sd se odihneasca iar zdrobirea bulelor ar presupune o
munca Indelungata si violenta.

Cantitatea de amestec cretalclei sau ipsos/clei ce trebuie preparata

Este foarte important ca, atunci cand preparati amestecul
creta/clei sau ipsos/clei sa prevedeti o cantitate suficientd pentru toate
straturile unui grund.

Daca sunteti obligat sa faceti un alt amestec in timpul aplicarii,
se poate intdmpla ca, oricat ati fi de atent si de indemanatic — concentratia
cleiului si raportul materie uscatd/clei sa fie diferite de primul amestec. O
asemenea diferentd antreneaza deseori dezechilibre intre aceste straturi de
grund de compozitii si forte diferite . Aceste dezechilibre — chiar daca cel
mai adesea sunt slabe — dauneaza calitatii grundului si pot cauza accidente.

Asa cum spune Watin : “trebuie sa avem mare grija ca
structurile sa fie egale intre ele, adica — in toate cleiul sa aiba aceeasi
concentratie iar calitatea materiei uscate sa fie aceeasi: caci daca s-ar
intdmpla sa punem un strat mai puternic peste unul mai slab, primul nefiind
in stare sa-l sustind, totul s-ar scoroji”.
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CUM SE UNG PANOURILE

O regula: succesiunea mai multor straturi aplicate la semi-rece

Grundul se aplica de indata ce este gata, pentru ca amestecul sa
fie cat mai cald.

Tehnicile de aplicare necesita ochi bun. Una din caracteristicile
acestor grunduri este faptul ca necesitd un mare numar de straturi (trei —
patru este minim) pentru a da un produs final de calitate; suprapunerea
acestor straturi trebuie sd se supund unui cronometraj precis iar pentru asta
trebuie ochi bun. Diferitele straturi de grund lichid trebuie puse unele peste
altele intr-o stare de “semi-rece” sau mai precis “aproape uscat”. Si acesta
pentru cd trebuie evitate doud greseli atunci cand punem unele peste altele
diferitele straturi de grund:

- Punerea noului strat atunci cand precedentul este complet
uscat. Este o greseald care poate ramane fara consecinte dar uneori poate
conduce la o proastd legare a straturilor intre ele. Puse pe sub straturi uscate,
noile straturi le patrund greu si astfel, priza poate fi destul de fragila. Unele
grunduri puse astfel pot prezenta, In cazuri extreme, i mai ales daca cleiul
este cam slab, fenomene de desprindere a straturilor.

- Punerea noului strat de grund pe un strat prea rece. Aceasta
greseala produce deseori accidente supardtoare si aproape intotdeauna
iremediabile: deseori, stratul prea rece este smuls de miscarile pensulei —
ceea ce produce goluri in grund.

Se mai poate intmpla si ca miscarile de strangere ale diferitelor
straturi (reamintim ca aceste miscari de strangere sunt din cauza cleiului care
uscandu-se se contracta si “strange/tine”) in loc sa se produca decalat in timp
se produce simultan daca intervalul de aplicare este prea mic. In acest caz,
cum cleiul din diferitele straturi actioneazd in acelasi timp, se intampla
frecvent ca tensiunile exercitate asupra grundului sa fie atat de ridicate incat
acesta sa crape imediat.

Pentru a obtine o buna legatura intre diferitele straturi de grund,
fard a provoca fenomene de smulgere sau crapare, cel mai bine este ca
grundul sa fie lucrat intr-o stare de semi-rece sau, altfel spus, noul strat
trebuie pus putin inainte de uscarea stratului precedent. Acest tip de aplicare
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nu are numai avantajul de a produce grunduri excelente ci si scurtarea
timpului total de executie.

Daca sunt lucrate la semi-rece, cinci — sase straturi destul de
groase pentru a da un grund bun, pot fi aplicate in doua — trei ore.

Lucrul cu peria/pensula
Cum se realizeaza acest lucru in demi - rece ?

Cu o perie latd cu peri flexibili Incarcatd cu amestec, se pun
straturile de grund intinzand si tragand putin, dar nu prea mult, printr-un joc
rapid de miscari incrucisate ale pensulei. Aplicarea grundului lichid cere
aceste miscari deosebite cu ajutorul carora se pune un strat bogat in lichid
fara a-1 intinde Tntr-adevar dar lucrandu-1 totusi un pic, in asa fel incat sa se
poata obtine un fond bun din miscarile periei/spatulei si un strat uniform si
egal. Aceasta miscare, greu de redat in serie, produce — atunci cand este bine
executatd — straturi de grund egale si de o anumitd grosime. O miscare
usoard si indeménatica va permite sd lucrati pe un strat ce mai este incd
umed, fara a provoca fenomene de smulgere.

Cum am mai spus §i in cazul incleierii, panoul trebuie acoperit
sistematic, Tncepand cu un unghi care va fi marit. Pentru tehnica grundului, o
pensulda “jucdusd” va da rezultate proaste. Putem chiar spune cd pentru
panourile de dimensiuni destul de mari, este indispensabild o tehnica de
acoperire asemanatoare sau foarte apropiata de metoda “tabla de sah”.

Pus pe panou, grundul lichid se raceste si se ingroasa (intareste)
in cateva minute. Dupa unu — trei minute, nu mai poate fi lucrat. Trebuie s
fiti constienti de faptul ca dacd interveniti prea tarziu cu pensula, puteti
provoca fenomene ireversibile de smulgere.

Trebuie deci sa fiti In stare sa aplicati in cateva zeci de secunde
un strat regulat de grund (de aceea, este greu de aplicat un grund creta/clei
sau ipsos/clei pe un panou de mari dimensiuni).

Aplicarea primului strat

In cazul primului strat va trebui sa apasati mai mult decat pentru
straturile urmatoare caci se intdmpla ca primul strat de grund sa fie usor
respins in unele locuri. Grundul lichid adera prost in aceste locuri, are
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tendinta sa lase descoperite anumite parti sub forma de goluri. O miscare
mai ferma a pensulei va apasa “fortat” grundul in zonele recalcitrante.

Uscarea stratului aplicat

Un strat de grund aplicat trebuie sd se usuce intr-un loc curat si
in afara curentilor de aer care pot aduce praf. Nu trebuie nicidecum sa
grabim uscarea (expunerea la soare sau radiatoare, etc.), caci o uscare rapida
si fortatd va fi urmatd de o contractare rapida si violentd a grundului care
poate crapa.

Succesiunea straturilor, lucrul in stare semi-rece

Alegerea momentului pentru a aplica un nou strat face parte din
abilitatea dumneavoastrad. Lucrul trebuie sd se petreaca cu putin inainte de
uscarea completa a stratului precedent.

In timpul lucrului va veti da seama ci, cu cat avansati in
punerea straturilor, cu atat va va fi mai usor. Trebuie sa profitati de acest
fenomen pentru a intinde ceva mai mult stratul urmator. Veti obtine astfel
straturi din ce in ce mai subtiri — lucru preferabil caci fortele de contractie
ale straturilor precedente sunt suportate din ce in ce mai greu pe masura ce
grundul devine mai gros (se adauga strat peste strat).

Problema reancalzirii amestecului cretalclei si ipsos/clei

Aplicarea a cinci — sase sau chiar mai multe straturi de grund
lichid ridica o problema — cum putem pastra amestecul foarte cald?

Problema poate avea trei solutii :

- Amestecul poate fi cald pe tot parcursul operatiunii de
aplicare daca este tinut intr-un bain-marie la foc mic. Este oare o solutie
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buna? Nu. Mentinerea amestecului un timp prea indelungat in stare calda si
umeda (lichida) reprezinta un risc sigur de contaminare a cleiului cu ciuperci
si bacterii. Pe de alta parte, caldura constanta din bain-marie va duce la o
evaporare — slaba — dar importanta in timp, ceea ce duce la o marire deloc de
neglijat a concentratiei amestecului. Folosirea acestei solutii implicd o
reechilibrare — intotdeuna hazardata — a concentratiei amestecului, adaugand
din cand 1n cand putina apa.

- Dupa ce a fost folosit, amestecul se lasd sa se raceasca si se
reincalzeste la fiecare noud folosire. Nici aceastd solutie nu e perfectd — ne
reamintim ca cicluri repetate de incalzire/racire, duc la degradarea cleiului in
timp. Dacd vrem sd fim siguri de calitatea grundului folosit, nu trebuie sa
recurgem la bain-marie decat cu zgarcenie.

Sa ne reamintim in acest sens ceea ce s-a Spus deja despre
cleiurile de piele care, sa nu uitam, sunt intr-un fel “principiul activ” al
amestecurilor cretd/clei si ipsos/clei : cleiurile de piele nu trebuie expuse
niciodata la temperaturi prea mari cdci risca sa se degradeze.

Si, mai ales, nu trebuie niciodata fierte, lucru care este valabil si
pentru amestecurile cretd/clei si ipsos/clei. Incd din secolul al XV-lea,
Cennino Cennini ne avertiza: “Daca ar fierbe s-ar strica”.

- Amestecul se lasa sd se raceasca si apoi tdiem bucati din el ca
dintr-un pateu, bucati care vor fi reancalzite separat de fiecare datda cand vom
vrea sa punem un strat nou. Din cele trei solutii, acesta este, incontestabil,
cea mai buna. Trebuie sa fiti atenti sd omogenizati bine primul grund,
amestecandu-l Tnainte de a-1 lasa sa se raceasca. N-ar trebui ca pe fund sa se
lase mai multd materie uscata atunci cand va fi tdiat Tn bucati, acestea nu vor
avea aceeasi compozitie.

Slefuirea grundurilor

Daca doriti sa obtineti anumite efecte de materie sau de relief
puteti lasa grundul asa cum este, dupa aplicare. Daca, 1nsa, doriti un grund
neted, oricat de Tndeménatic ati fost atunci cand l-ati pus, va trebui sa-I
slefuiti pentru a Indeparta nereguraritatile produse de pensula.

Slefuirea grundului se face foarte usor, in cazul in care v-ati
gandit sd dati un numadr suficient de straturi pentru a obtine un grund destul

145



de gras si daca proportia materie uscata/clei este potrivita (altfel, grundul
este fie prea moale si se fardmiteaza, fie prea tare si nu poate fi slefuit).

Slefuirea celor doua grunduri se va face cu folii de glaspapir din
ce in ce mai fin. Trebuie neaparat sa fie intinse/puse pe o bucatd de lemn
astfel riscati sa produceti gduri in grund si nu sa-1 neteziti.

Daca folositi cele doua feluri de grund veti remarca ca cel
preparat din ipsos/clei este mai moale si deci mai usor de slefuit, decat cel
din creta/clei.

Rezultatele

Relativa rigoare a tehnicilor de aplicare a grundurilor creta/clei
sau ipsos/clei, originea lor veche, nu trebuie sa va induca in eroare: aceste
grunduri permit o mare varietate de moduri de a picta de o foarte bund
calitate.

Tn momentul in care veti stipani foarte bine aceste tehnici, veti
putea obtine:

- Grunduri fine si usoare, cu luciu de fildes, cu o calitate a
suportului atat tehnicd cat si estetica (si am putea chiar spune ca si tactila
caci sunt placute si la atins): pe asemenea grunduri este o adevarata placere
lucrul cu culorile, mai ales cu cele in ulei. Pe suprafata lor perfect neteda si
plana, culorile “alearga”/se intind, cu o calitate exceptionala a file-ului, pot fi
lucrate oricum si aderd foarte bine chiar daca prezintd o usoara miscare a
liantului care nu le usuca.

- Grunduri netede, dense si lucioase. Obtinute prin
modificarea proportiei creta(ipsos)/clei si in favoarea cleiului dau suprafete
dure si lucioase foarte frumoase. Dand oarecum senzatia suportului metalic,
VOr avea si acestea, o buna calitate a tuseului.

- Grunduri netede, usor poroase si satinate. Puteti fi sensibil la
farmecul acestor grunduri ce pot fi obtinute prin marirea cantitatii de
ipsos/creta din amestec. Aceste grunduri care vor opaciza putin materia
picturala, au un aspect fragil si delicat ce se poate transmite si operei, si care
ar putea fi un element pretios al “paletei” dumneavoastra de mijloace.

- Grunduri accidentale, ce pot pastra In urma instrumentului
cu care au fost lucrate, amprenta unei suprafete care le-a fost aplicata inainte
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de uscare, etc. Aceste grunduri, cu cele mai diverse aspecte ale suprafetei,
pot fi si ele mai mult sau mai putin lucioase sau poroase.

Uscarea grundurilor cretalclei sau ipsos/clei

Acestea retin multd vreme apa de la preparare. Chiar si atunci
cand sunt aparent uscate, mai contin putind apa care nu este bine sa fie
retinutd prin aplicarea prea grabitd a culorii. Apare iardsi problema
intervalurilor de uscare a straturilor bogate in apa. Va reamintim ca puteti
fncerca cu méana sau cu obrazul, gradul de uscare al grundului: o usoara
senzatie de frig este semn ca apa continud sa se evapore.

PREPARAREA GRUNDURILOR GRASE

Tehnicile de preparare a grundurilor grase sunt foarte diferite de
cele folosite in cazul grundurilor slabe si rigide. Grundurile grase se pot
prepara usor si rapid, 1i lasa pictorului o mare libertate de lucru. Aceastd
libertate nu inseamnd absenta a constrangerilor. Si in acest caz trebuie
respectate cateva reguli.

PREPARAREA GRUNDURILOR

Constituantii

’

“Grundul se obtine din creta pisata, numita in ulei’

Watin, Arta pictorului, aurarului si lacuitorului, 1755
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Pot fi considerate grunduri grase, toate amestecurile de ulei si
pigment amestecate uniform in unul sau mai multe straturi pe toata suprafata
unui suport (care a fost mai intéi incleiat — in cazul in care lucrul acesta era
necesar). Nu putem, deci, refuza aceastd denumire amestecurilor celor mai
variate pigment/ulei. Trebuie sd spunem totusi ca anumite amestecuri
pigment/ulei sunt mai potrivite decét altele, pentru realizarea unui grund.

In realitate, in functie de calitatea elementelor constitutive,
diferitele amestecuri ulei/pigment se vor comporta foarte diferit.

Pentru un grund ce trebuie sa fie si foarte rezistent din punct de
vedere “chimic” (materia picturald trebuie sd-l acopere fara a provoca
fenomene de umflare, dizolvare, scurgere, etc.), sa aiba si bune calitati
mecanice — mai ales suplete — sa fie destul de fluid pentru a prinde suportul
dar si destul de poros pentru a permite culorii sa adere; pentru un asemenea
grund deci, veti avea tot interesul sa selectionati compusii care confera cele
mai bune garantii in vederea obtinerii acestor calitati.

Trebuie sa vd mai gandifi si la faptul cd acestor grunduri le
trebuie mult timp sd se usuce — va fi interesant sa luati n calcul si influenta
pe care diferitele elemente constitutive o vor avea asupra vitezei de uscare a
amestecului.

Un grund gras este compus din trei categorii de corpuri: uleiuri,
pigmenti si sicativi.

Uleiurile. Dintre toate uleiurile folosite in pictura, veti avea tot
interesul sd alegeti uleiul de in. Acest ulei putin colorat si care prezinta
dezavantajul de a se Ingalbeni usor in timp, este cel mai potrivit pentru
realizarea unor filme rezistente, flexibile, ce se usuca destul de repede si in
profunzime. Dacd va deranjeazd culoarea pe care acesta o dd pigmentilor,
puteti folosi uleiul de mac sau de castan. Aceste uleiuri dau filme de o
calitate mai putin buna dar sunt aproape incolore.*

Pigmentii. Odinioara, pictorii foloseau aproape intodeauna pe
post de pigment pentru grundurile grase, albul de plumb (sau ceruza).
Amestecat cu ulei, acest pigment care produce filme foarte rezistente si
foarte flexibile, care imbatranesc bine si se usuca repede (cel putin n cazul
uleiurilor), ar putea fi considerat pigmentul ideal pentru grunduri, daca n-ar
avea doud defecte: pe de o parte compozitia lui pe baza de plumb 1l face
incompatibil cu pigmentii pe baza de sulf; pe de altd parte, nu produce
grunduri foarte albe si foarte luminoase. Din aceste doud motive, ii puteti
prefera mai modernul alb de titan care, chiar daca nu produce — Tn amestec
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cu ulei — pelicule la fel de rezistente ca albul de plumb, este in schimb,
compatibil cu toti pigmentii si produce grunduri foarte albe (puteti chiar
amesteca cei doi pigmenti — nu este o solutie rea).

Daca doriti sa lucrati pe o suprafatd coloratd, veti putea colora
grundul alegand unul sau mai multi pigmenti de culoare. Insi, asa cum vom
spune si in capitolul despre pospaiuri, este mai prudent si mai practic sa se
recurgd la un grund alb peste care se va pune un strat de culoare.

Daca folositi totusi pigmenti de culoare in grund, evitati oxizii,
care pun deseori probleme in ceea ce priveste priza cu liantul** si anumiti
pigmenti anti-sicativi — ca negrul de fildes — care impiedica uscarea rapida a
grundului. Trebuie sd mai stiti cd unii pigmenti, in amestec cu ulei, vor da
filme fragile.

Sicativii. Aceste saruri metalice*** care favorizeaza uscarea
rapida si in profunzime a uleiurilor, sunt indispensabile In compozitia unui
grund. Cei mai interesanti sunt cei pe baza de plumb care dau o buna uscare
in profunzime a filmelor. Sicativul de Coutrai, pe baza de plumb si mangan
este un bun exemplu in acest sens.

Uneori, 0 a patra categorie de corpuri poate interveni: materialul
de wumpluturd. Pulberi inerte care nu influenteazd comportamentul
amestecului §i care nu prezinta decat interes economic. “Dau volum” fara sa
coste prea mult. Putina creta**** 1intr-un amestec scade pretul de cost fara
a-1 altera proprietatile, ceea ce nu este lipsit de interes in cazul grundurilor
aplicate pe suprafete mari.

* a se vedea capitolul despre uleiuri.
** a se vedea capitolul despre macinarea culorilor.

*** a se vedea capitolul despre sicativi.

**%* creta, talcul i unele argile sunt umpluturile cele mai des folosite in pictura.

Amestecul partilor componente

Amestecul poate fi preparat in doua feluri:

- Fie folosind o culoare din comert (in nici un caz din cele
folosite in constructii; numai cele ““ pentru artisti” sunt potrivite) pe care o
veti dilua in terebentina sau benzina. Proportia
liant/pigment/sicativ/umplutura din aceste culori este in general bine
calculatd asa cd nu va trebui sd-i modificati echilibrul adaugand sicativ,
umplutura, etc.

- Fie preparand singuri amestecul liant/pigment/sicativ/
umplutura respectand formula:
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ALB DE PLUMB 80
ULEI DE IN 14
SICATIV DE COURTRAI 2
CRETA 20

(Acest raport este exprimat in greutati ; alb de plumb 80 g, ulei
de in 14 g, sicativ de Courtrai 2 g, creta 20 g, sau alb de plumb 800 g, ulei de
in 140 g, etc.)

Veti consulta capitolul despre combinarea culorilor pentru a
gasi indicatiile pentru realizarea amestecului.

Aceastd din urma solutie are un interes economic evident
grundurile facute personal costd mai putin, Tnsa “grundul de casd” consuma
timp. Va trebui sa va hotarati ce fel de economie realizati.

Diluarea amestecurilor

Fie ca ati preparat singur amestecul ulei/pigment fie ca l-ati
cumparat, trebuie sa-l1 diluati in terebentind sau benzind pentru a-1 da
consistenta dorita.

Alegerea consistentei este ceva foarte personal, nu are influenta
asupra calitatilor grundului, are doar consecinte estetice. Un amestec foarte
dens va avea tendinta sa pastreze urma instrumentului cu care a fost lucrat,
va Incarca un suport a carui textura va disparea sub acest film consistent. Un
amestec foarte fluid va “acoperi” mai putin suportul, va prelua forma texturii
in loc s-o ascunda.

Libertatea de alegere a consistentei amestecului nu este chiar
totald; trebuie sd va ganditi ca grundul va trebui sa fie destul de poros pentru
a-1 oferi stratului pictural posibilitatea de a face priza. Dacd amestecul n-a
fost suficient diluat, grundul va fi prea “bogat” si prea “gros” iar materia
picturald nu-l va putea patrunde in mod satisfacator. Va trebui sa aveti grija
sa diluati amestecul cu cel putin o patrime (trei parti de amestec si o parte de
terebentind sau benzina).

Oricare i-ar fi consistenta, trebuie sa aveti grija ca amestecul sa
fie omogen. Si pentru acesta nu trebuie sa ezitati sa-1 lucrati multd vreme cu
o pensuld rotundd cu parul tare, cu o miscare apropiatd de cea descrisa in
cadrul grundurilor slabe si rigide.
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Ca si in cazul precedent, munca va va fi mult usuratd daca
recipientul in care ati pus amestecul va avea fundul rotunjit, fard unghiuri
moarte.

Pentru cantitdti medii de amestec, o patrime de litru, spre
exemplu, sunt de ajuns cinci, zece minute de lucru pentru a obtine un
amestec omogen.

TEHNICI DE APLICARE

Masuri de prevedere: grundurile grase trebuie puse Tintotdeauna pe
suporturi perfect uscate

Daca suportul a fost incleiat, decatat sau udat in vre-un fel,
trebuie ca apa sa fie 1dsatd sa se evaporeze Tnainte de punerea grundului gras.
Grundurile grase sunt putin permeabile la vaporii de apa si daca sunt puse pe
suporturi sau pelicule de clei incd umede, vor retine o mica cantitate de apa
care, impiedicata sa se evaporeze, poate crea probleme.

Vom retine deci regula urmatoare: grundurile grase nu vor fi
puse decdt pe suprafete fara nici o urma de apa.

Mai este de retinut si faptul cd nu este prudent sa se aplice un
grund gras pe un suport celulozic pe vreme umedd; din cauza atractiei lor
pentru apa, vor retine o parte din apa din atmosfera, fiind astfel relativ
umede.

Un grund gras se aplica fie cu pensula, fie cu cutitul.

Aplicarea cu pensula

Aplicarea cu pensula este, fard indoialda una din operatiunile
cele mai usoare pe care le au de facut pictorii: nu necesitd gesturi sau
precautii speciale. Veti avea, cel mult, tot interesul sa folositi spaltere cu peri
flexibili ce permit o acoperire rapida si egald a suportului. Aveti nevoie si de
o tehnicd sistematicd pentru a castiga timp In cazul suporturilor de marime
mare.
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In functie de efectul de suprafati pe care doriti si-1 obtineti,
grundul va fi pus in straturi subtiri si foarte intinse, in straturi mai groase,
puse ca atare, sau in straturi ce pastreaza urmele pensulei, etc.

Aplicarea cu cutitul

“Grundul se pune pe panza cu ajutorul unui cutit ... pentru ca
legatura dintre panza si grund sa fie mai puternica”.

Pierre Le Brun, Recueil des essaies des merveilles de la peinture. Paris,1653.

Ca si 1n cazul Incleierii, tratatele ne spun ca pictorii de meserie
au recurs nu la pensula pentru a intinde grundul ci la cutitul de incleiat. Stau
marturie numeroase texte: cutitul de incleiat a fost folosit de multi pictori
pentru aplicarea grundurilor. Se pare ca mai ales cei din secolele al XVII-lea
si al XVIII-lea, secole considerate epoca de aur a grundurilor grase, I-au
folosit exclusiv in aplicarea grundurilor.

Practica ne face sd intelegem acesta optiune: in cursul aplicarii
unui grund gras, cutitul se dovedeste a fi un instrument mult mai interesant
decat spalterul, din trei motive.

Rapiditatea cutitului. Ca si in cazul incleierilor si cam din
aceleasi motive, cutitul permite o aplicare mult mai rapida decat spalterul (
s-ar putea ajunge la acelasi rezultat si cu spalterul dar ar fi nevoie de o rea
vointd remarcabila pentru ca grundul sa treaca prin panza).

Calitatea impregnrii. Intinzand cu putere bine grundul, cutitul
permite contopirea diferitelor straturi si obtinerea unui strat uniform.

Cutitul pentru Incleiat este elementul cel mai important in cazul
grundurilor netede pe panza.

Cutitul de incleiat, cheia grundurilor netede pe panza

Sunt multi cei care, dorind sa picteze pe panzad, nu doresc sa
lucreze pe o suprafata care a pastrat textura panzei. Problema care se pune
este cum se poate obtine un grund neted pe panza?
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Pictorii care s-au confruntat cu acestd problema, incepand cu
secolul al XIX-lea, nu i-au dat un raspuns satisfacator. Toate grundurile,
destul de dense pentru a disimula textura panzei, pun o problema aparent
inevitabila: sunt prea grele si prea dense pentru panza si devin repede cauza
multor probleme (scorojire, desprindere, etc.). Tn plus, din punct de vedere
estetic, nu constituie o alegere prea fericita.

Unii pictori, incercand sa evite folosirea acestor grunduri,
folosesc panze foarte fine sau lipesc bucati de hartie pe panza, solutii putin
convingatoare (panzele prea usoare/subtiri suporta cu greu culorile, lipirea
hartiilor, dificil de realizat, pune si ea destule probleme).

N-avem decat sa observam operele pictorilor din secolele al
XVll-lea si al XVIII-lea pentru a ne da seama cd acestia stiau cum sa obtina
grunduri netede pe panza. Numeroase opere ale lor sunt executate pe panze
si netede si usoare si care doar lasa sa se ghiceasca textura panzei.

Amatorii de “secrete ale marilor pictori” nu si-au dat deloc
seama de lucrul acesta.

Cheia acestui secret, cheie care a lipsit vreme de doua secole, nu
era de fapt deloc ascunsd, ci, dimpotriva, mentionatad in mai multe tratate.
Poate fi rezumata in doud cuvinte: cutitul i uniformizarea.

Un singur instrument, cutitul de incleiat, permite obtinerea unor
grunduri netede si usoare.

Nivelarea, incepand cu secolul al XI1X-lea, Tn Tncercarea de a
ascunde textura panzei, pictorii s-au angajat pe un drum inchis caci solutia o
constituiau grundurile prea grele si inestetice (defect pe care au incercat sa-|
remedieze slefuind panzele; vom vedea mai departe cum trebuie privitd
aceasta tehnica).

Solutia spre care trebuiau sa se orienteze era cu totul diferitd si
era oferita doar de cutitul de incleiat: trebuiau sa incerce sa faca sa nu
dispara textura panzei ci sa foloseasca aceasta structurd, acoperind cu grund
golurile si ne lasandu-1 sa depdseasca punctele mai Inalte ale texturii. Este
singura modalitate — usor de realizat datoritd miscarii indemanatice a
cutitului ce uniformizeaza grundul — prin care se poate obtine un grund usor
s1 neted pe panza.

Tot cautand secretele maestrilor, pictorii care au adoptat
tehnicile celor vechi, n-au vazut solutia simpla a unei probleme importante,
problema de a carei existentd nici macar nu si-au dat seama.
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Cum se procedeaza

Aplicarea grundului cu cutitul, se face astfel: varsati grundul,
care trebuie sa fie destul de lichid, in centrul panzei (daca aceasta nu este de
format mare; in acest caz se adoptd tehnica de acoperire “in tabla de sah” si,
cu cutitul pe care 1l 1dsati sa “alunece” pe panza fara sd apasati, intindeti si
uniformizati grundul. Inaintati spre marginile panzei pani ce obtineti o
suprafata regulata.

Ca si 1n cazul aplicarii cu pensula, aplicarea cu cutitul va lasd o
mare libertate de executie. Asa cum spune Turquet de Mayerne, important
este sa aplicati amestecul “intinzandu-1 mestesugit cu cutitul...”.

Trebuie sd va supravegheati caci, al inceput, cand sunteti putin
obisnuit cu cutitul, acesta poate lasa urme care pot fi stdnjenitoare.

Grundurile netede

Toate grundurile pe care le veti aplica cu cutitul vor avea
tendinta sd netezeasca suprafata panzei dar in functie de felul in care lucrati,
grundul va fi mai mult sau mai putin neted. Daca doriti un grund perfect
neted, aveti doua solutii: daca sunteti obignuit sa lucrati cu cutitul, puneti un
strat de grund destul de gros pe care-1 veti intinde in asa fel incat sa acopere
golurile din panza; dacad nu va credeti in stare sa procedati astfel, veti aplica
mai multe grunduri fine si foarte “uniformizate”, care vor netezi treptat
panza.

Numarul de straturi de grund

Nu trebuie sa uitati niciodata ca aproape intotdeuna, grundurile
ulei/pigment sunt alese in functie de supletea si masa lor. Din aceastd cauza
va trebui s@ evitati sa puneti un numar mare de straturi de grund; daca se
ingroasa, grundurile ulei/pigment devin grele si casante. Pe panzid au un
comportament dezastruos — greutatea lor “deformeaza” si “oboseste” panza,
crapa, se desprind, etc.

Trei straturi de grund sunt deci un maxim ce nu trebuie depdasit.
La nevoie, daca lucrati cu straturi foarte fine si foarte intinse, puteti da patru
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— cinci straturi. Fiti insa prudenti. Intre un grund flexibil si usor si unul greu
si casant, este o diferentd de cateva straturi ...

Slefuirea grundurilor

Unii autori din secolele al XVIl-lea si al XVIII-lea sunt de
parere ca grundurile grase trebuie “slefuite” cu o piatrd ponce. Aceastd
recomandare se regdseste si in tratate tarzii. Cum trebuie luat acest sfat?

Sa spunem drept: un asemenea sfat este in acelasi timp criminal
si “Impotriva naturii”.

Criminal. Albul de plumb care este baza multor grunduri, este
un pigment extrem de toxic, mai ales atunci cand este inhalat. Slefuirea unui
grund Tnseamnd muncd 1n aerosol de pigmenti In suspensie, care are toate
sansele sa fie bogat in plumb. Nu-i de glumit: cateva sedinte de inhalatii pe
baza de plumb sunt de ajuns pentru o intoxicatie grava si chiar foarte grava.
Sa mai notdm ca albul de plumb — de departe cel mai toxic dintre pigmentii
folositi si in pictura — nu este singurul pigment periculos: n-aveti nimic de
castigat respirdnd aerosoli bogati in cadmiu, arseniat de arama, sulfura de
mercur*, etc.

* Vezi la capitolul cu probleme de toxicologie

Asa cum spunea in secolul al XVIII-lea, Le Pileur d’Appligny:
“Folosirea ceruzei necesita o foarte mare prudentd, caci este periculoasa,
mai ales sub forma de pulbere; daca o inhalam sub aceasta forma,
...provoaca crize teribile de astm ...care sunt deseori fatale.”

Va trebui deci sa retineti regula urmétoare: grundurile grase,
mai ales cele pe baza de plumb nu trebuie slefuite niciodata.

Puteti, cel mult razui putin anumite straturi cu o piatrd ponce
pentru a favoriza priza straturilor intre ele.

Impotriva naturii. Slefuirea grundurilor nu este numai
periculoasa pentru sanatate ci denotd si o proastd cunoastere a grundurilor
grase. Daca dorim sa slefuim un grund gras, inseamna ca admitem ca acesta
a fost pus intr-un numar mare de straturi groase. in spatele acestei operatiuni
se ghiceste deseori intentia de a acoperi textura panzei cu o succesiune de
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straturi groase si slefuite. Am spus deja ce trebuie gandit despre aceasta
folosire in straturi groase (chiar foarte groase) a grundurilor care sunt, la
origine, flexibile si usoare.

Aceastd problema a slefuirii este, fara indoiald, unul din
exemplele cele mai frapante si, din nefericire, suparatoare. (ne gandim ca
unii pictori au platit scump slefuirea grundurilor) a unei lecturi superficiale
si fara a intelege vechile tratate ale pictorilor. Intdlnim astfel, din nefericire
destul de des, tehnici reluate si folosite prost.

Uscarea grundurilor

Una din calitdtile importante ale unui grund este totala sa
sensibilitate la materiile picturale care vor fi aplicate peste el. Orice
scurgere, umflare, dizolvare partiala, smulgere, etc., a grundului va fi
supdratoare pentru pictor si nu fard consecinte din punctul de vedere al
echilibrului tehnic al operei. Aceastd sensibilitate a grundului fatd de
materiile picturale, va ridica deseori probleme tehnice : migratia liantilor,
proasta izolare a suportului, etc.

Grundurile grase ofera, in aceastd privintd toate garantiile: sunt
cu totul insensibile la materiile picturale (uleiul si ceara) ce le-ar putea
acoperi, insd cu o conditie: trebuie sa fie perfect uscate. Din aceasta cauza va
trebui sa asteptati cel putin trei saptdmani nainte de a picta pe un grund gras
care tocmai a fost aplicat (trei sdptdmani cu conditia ca grosimea sa nu fie
“peste norma” caci grundurile prea groase/dense necesitd un interval
considerabil de timp pentru a se usca).

Incleierea

Atunci cand trebuie sa pregatiti un grund gras, nu trebuie sa
uitati regula esentiald enuntatd in capitolul despre incleieri: suporturile de
origine celulozicd (caci grundurile grase sunt puse aproape intotdeauna pe
suporturi de acest tip), se degradeaza foarte repede in contact cu uleiurile si
vor trebuie in mod imperativ protejate cu un strat de clei dacd de are in
vedere folosirea culorilor in ulei.
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Panzele

Grundurile grase si flexibile convin forte bine tuturor tipurilor
de panza naturald de buna calitate (reamintim ca sunt evitate tesdturile cu
noduri, unele fibre si semi-panze) si bine impregnate cu clei.

Daca panza are noduri stinjenitoare, le putem slefui cu
glaspapir, dupa impregnarea cu clei si inainte de punerea grundului. In
momentul in care executati aceastd operatiune trebuie sa actionati usor,
pentru a nu gauri stratul de clei.

Panourile de lemn

Aplicarea grundurilor pe panouri de lemn nu necesita indicatii
speciale. Vom mentiona doar cd, pe aceste suporturi grundul nu poate fi
aplicat decat cu pensula.

Hartia si cartonul

Aplicarea grundului pe hartie si carton necesitd putine remarci.
Va trebui sa fiti atenti ca pe aceste suporturi fragile sa puneti grundurile cele
mai fine §i mai usoare. Mai este nevoie sd precizdm ca nici pe aceste
suporturi grundul nu se pune cu cutitul?

Suporturile metalice

Grundurile grase sunt singurele care convin suporturilor
metalice.
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Aplicate cu lovituri usoare si incrucisate de spalter, amestecurile
ulei/pigment, (a caror diluare este bine reglatd), vor constitui pe aceste
suporturi grunduri de toatd frumusetea.

RECAPITULARE A COMBINATIILOR TRADITIONALE
SUPORT/INCLEIERE/GRUND/STRAT DE CULOARE

Studiul celor doud grupe clasice de grunduri determind si
interesul fatd de ansamblul constituentilor (suport, clei, culoare) care se
potrivesc cu aceste grunduri. Am trecut astfel in revistd diferitele stratigrafii
pe care generatii intregi de pictori le-au retinut si practicat.

Inainte de a studia aplicarea grundurilor acrilice si combinatiile
cu totul noi de elemente/corpuri de pe terenul vast si cam nesigur al
modernitatii, vom face un bilant, reamintind sub forma unui tablou ajutator
— combinatiile suport/clei/grund/strat de culoare.*

Acest tablou permite sa dam cateva repere usoare de consultat
asupra carora am vorbit in pasajul precedent si s marcam o frontiera neta
intre tehnicile vechi si perfect limitata dar .. si tehnicile moderne, aparent
mult mai promitdtoare, dar asupra cdrora punem inca odata .. incertitudinile,

*Ansamblul stratigrafiilor ce pot fi create cu diferitele feluri de culori este studiat in capitolul
despre tehnicile de executie.

STRAT Ulei, Orice
PICTURAL | ceara | culoare Ulei
GRUND gras | Creta/clei Gras Gras sau Gras
Ipsos/clei fara
CLEI Clei de piele Fara
SUPORTURI lemn panze Hartie/
carton
Suporturi de origine celulozica Suporturi
metalice
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Tehnicile de aplicare
a noilor grunduri

Noile grunduri acrilice oferd o foarte mare libertate de aplicare.
Putand fi imediat folosite (necesitd cel mult o diluare cu apd) si pe tot felul
de suporturi (incleiate cu un clei acrilic sau vinilic daca este cazul), cu
mijloacele cele mai variate: spalter, cutit, rulou, etc., uscandu-se repede si
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fara probleme i, in sfarsit, permitdnd modalititile de a picta cele mai
diverse, se pare ca pot indeplini toate cerintele pictorilor si ca este impropriu
sa vorbim, 1n cazul lor, despre tehnici de aplicare, céci ele permit totul.

Nu putem vorbi despre tehnici precise de aplicare a grundurilor
acrilice asa cum am facut pentru grundurile traditionale. Putand fi aplicate in
mai multe feluri, ar fi cu totul arbitrar sa descriem anumite gesturi (miscari )
si nu altele.

Chiar daca puteti lucra aceste grunduri acrilice alegdndu-va
singuri miscarile, aceasta nu Inseamna cd aveti o libertate totala. Va trebui
sa cunoasteti si sa respectati anumite reguli referitor la aceste preparatii.

Problemele retractiei preparatiilor acrilice

Toleranta foarte mare a preparatiei acrilice nu este fara limite.
Emulsiile foarte bogate in apad atunci cand se lucreaza cu ele cind sunt
manipulate de pictor (ele contin aproape 50 % apd), se contractd se
retracteaza foarte tare in timp ce se usucd provocand astfel o puternica
pierdere de volum. In cea mai mare parte din cazuri, supletea risinilor ce le
compun compenseaza aceastd contractie, dar nu intotdeauna. Puse in straturi
foarte groase sau la mici intervale de timp, preparatiile acrilice prezinta
miscari de contractie prea importante, vor fi prea puternice pentru a fi
absorbite, si vor produce cracluri imediate.

Regasim deci aceastd problemd de retractie, care a fost deja
intalnita la preparatiile creta /clei si ipsos /clei. Cum pentru aceste preparatii
si pentru aceleasi motive, va trebui sd nu aplicati grundurile acrilice in
straturi prea groase sau la intervale de timp prea scurte si nu trebuie sa le
grabiti uscarea prin expunere la o sursa de caldura.

Problemele suporturilor flexibile

Calitatea unui preparatii nu este aceeasi cu a suportului. Prea
multi pictori uitd aceastd constatare elementard si Incarcd suporturile
flexibile cu grunduri acrilice foarte groase gandindu-se ca nu nesocotesc
regulile artei deoarece grundurile acrilice sunt foarte rezistente. Lucrul este
adevarat In cazul grundurilor dar nu si in cazul suporturilor care trebuie sa
faca fata unui grund greu si gros.
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Suporturile flexibile nu pot suporta, in cele doua sensuri ale
cuvantului, decat grunduri fine si usoare; compozitia lor nu schimba cu
nimic problema.

Va trebui deci sa aveti grija sa nu folositi grunduri acrilice prea
groase pe suporturi suple.

Uscarea preparatiilor acrilice

Ca si 1n cazul celorlalte straturi picturale ce contin apd, trebuie
sa aveti in vedere sa nu blocati uscarea grundului acoperindu-l prematur cu
alte straturi picturale, mai ales cu culori n ulei.

Este imposibil de vorbit de un timp precis de uscare pentru ca
grundurile acrilice pot fi lucrate in atatea feluri diferite. Nu va ramane decét
sa apreciati prin atingere (cu mana sau obrazul) gradul de uscare.

Preparatiile acrilice §i arta pictorului

Pictorii atasati de aspectul si comportamentul preparatiilor
traditionale meseriei pictorului pot obtine, cu grundurile acrilice, grunduri
(preparatii) asemadnatoare cu cele grase sau cu amestecurile cretd /clei si
ipsos /clei.

Puse cu cutitul (sabia) de incleiat, exact in acelasi fel (maniera)
ca grundurile grase, grundurile acrilice vor da filme subtiri si suple al caror
aspect si comportament general vor fi destul de apropiate de grundurile grase
(cu o diferentda destul de importanta totusi: suprafata slaba a grundurilor
acrilice va primi foarte bine foarte bine culorile slabe mai ales cele vinilice si
acrilice, ceea ce nu este cazul pentru grundurile grase).

Puse intr-o succesiune de straturi fine pe care le veti slefui sub
un jet fin de apa cu o hartie abraziva special destinata slefuirilor la umed,
grundurile acrilice vor fi mai “Iinchise” “infundate”, mai “grele” mai putin
placute decat cele pe baza de creta /clei ipsos /clei dar, ca si acestea din

urma, vor oferi o suprafata neteda si plana pentru aplicarea culorilor.

Si chiar dacd aceste “imitatii” nu au tocmai calitatea grundurilor
traditionale mai ales a celor din creta /clei ipsos /clei lucrul este compensat
de extrema usurinta si rapiditate cu care pot fi lucrate *.
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RECAPITULAREA NOILOR STRATIGRAFII POSIBILE

Ca si In cazul stratigrafiilor traditionale este nevoie sa facem un
bilant i sd reamintim regulile de combinare ale stratigrafiilor noi. Aceste
reguli sunt foarte simple.

Tn domeniul stratigrafiilor noi, orice suport poate primi un strat
de clei, va fi incleiat cu un clei acrilic sau vinilic.

Cu exceptia unor suporturi foarte speciale ca de exemplu
polipanza care este deja pregatitd, pe toate suporturile pot fi aplicate
grunduri acrilice (in afard de cazul in care pictorul doreste sa lucreze direct
pe stratul de clei).

Preparatiile acrilice si incleierile acrilice si vinilice pot primi
toate varietatile de picturi (culori).

Insistam asupra unui punct: cu exceptia suporturilor
traditionale, care acceptd si noile cleiuri si noile grunduri, suporturile
sintetice, noile cleturi si grunduri formeaza o filiera omogend in care
materialele traditionale nu au voie sd intervina. Un clei de piele nu poate fi
pus pe un suport sintetic, un grund acrilic nu poate fi pus peste clei de piele,
etc.

* Precizam ca posibilitatea de a imita grundurile traditionale este considerata aici
o calitate printre altele. Grundurile acrilice aplicate cu cutitul pot fi considerate din Punctul de
vedere al calitatilor lor generale (buna flexibilitate, polivalenta... ) ca fiind superioard grundurilor
grase.

STRATURI Orice fel de culoare
PICTURALE
PREPARATIE Acrilic sau fara
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CLEI Acrilic sau vinilic Acrilic sau vinilic sau
fara
SUPORTURI Orice suport de origine Suporturi sintetice.

celulozica

IMPRIMARILE

Se pare cd termenul imprimare apare in tratatele de picturd
pentru prima data in sec. XVII. Desemna atunci doua straturi din stratigrafia
operei pictate dar noud ni se pare ca trebuie facutd o distinctie intre aceste
straturi. Pe de o parte avem ansamblul straturilor din profunzime care se
interpun Intre suport (incleiat sau nu) si stratul pictural, aceste straturi au un
rol 1n principal mecanic chiar daca uneori pot fi colorate; pe de alta parte,
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avem straturile de suprafatd mai superficiale si colorate, puse peste
precedentele si deci cu un rol exclusiv estetic.

VVom proceda arbitrar (intrucat termenul imprimare era folosit in
sec. XVIII cu acelasi sens ca in sec. X VI si chiar si mai tarziu dar cu sensuri
diferite foarte variate), rezervam termenul imprimare pentru a desemna
numai aceste din urma straturi, al caror rol este exclusiv estetic.

Aceastd denumire va avea meritul de a defini bine functiile si
calitatile diferitelor straturi care se interpun intre un suport (si eventual,
stratul de clei) si stratul pictural.

Vom distinge astfel:

- Prepararea. Aceasta expresie care a fost deja definit : ea
desemneaza totalitatea straturilor plasate intre suport si stratul de culoare,
deci functiile sunt inainte de toate de ordin mecanic (aderarea “acrosajul” la
suport, ancorarea fixarea stratului pictural, etc.). Am mai spus-o si o mai
spunem ar fi fals sa pretindem ca grundurile nu au un rol estetic din moment
ce aproape Intotdeauna, grundurile sunt cele care determind relieful
suprafetei pe care va fi pus stratul pictural.

- Imprimarea. Denumeste unul sau mai multe straturi de
culoare, in general foarte fine si transparente cu o functie exclusiv estetica.
Aceste straturi, printr-un joc al rezervelor si al transparentelor dau tonul de
bazd pe care va lucra pictorul. Pictorii folosesc imprimarea tot asa cum
pastelistii se folosesc de hartia coloratd si nu de hartia albd pentru a (picta)
lucra.

Uneori vom folosi termenul (grund) preparatie coloratd atunci
cand va fi evident ca, chiar dacd sunt colorate, straturile in discutie au in
primul rand un rol mecanic.

De ce utilizam imprimarea, unul sau mai multe straturi colorate,
care nu fac decdt s complice munca pictorului, si nu se folosesc direct
preparatii (grunduri) colorate?

Prezenta imprimarilor in stratigrafia operei pictate, prezenta
care poate parea la o primd vedere o dificultate in plus, are doua cauze care o
justifica.

Pe de o parte, motive estetice. Un grund colorat sau, altfel spus
colorat (tentd) in masa, creeazd un efect de culoare greu si plumburiu.
Densitatea (grosimea) straturilor este perceptibild dand oarecum impresia
unui “zid de culoare”, in vreme ce o imprimatura pusd pe un grund alb sau
deschis la culoare (produce) da un efect impresie de usor, transparent si
acuarelat. Acest efect se preteaza bine la finetea lucrului de desenare si a
ebosei. In vreme ce un grund colorat “intuneca” culoarea dandu-i chiar de la
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primele straturi un caracter definitiv, imprimarile ii pastreaza finetea si

g

E bine de stiut ca din cauza faptului cd multe straturi picturale
devin transparente in timp,... sub-straturile devin progresiv vizibile
(fenomenul este desemnat cu o expresie consacratd — se spune cd grundul
sau pospaiul “cresc din nou”) . Lucrul nu este prea grav daca substraturile
sunt constituite din grund alb si pospai: fondul alb al grundului — perceptibil
prin pospai — si care isi va face din ce in ce mai simtita prezenta, va
contrabalansa oarecum pierderea de intensitate a pigmentilor si innegrirea in
timp a liantilor. Primitivii italieni sunt, in aceastd privintd un bun exemplu.
Daca, dimpotriva, substraturile sunt constituite dintr-un grund colorat,
acesta, devenind din ce n ce mai vizibil, va da un aspect de plumburiu si va
strica armonia culorilor din tablou. Numeroase picturi din secolul al X1X-lea
, ale cdror grunduri Intunecate au reaparut in acest fel, sunt exemple
graitoare ale acestei degradari.

Pe de altd parte, din “motive de ordin mecanic”. Adaugarea de
pigmenti de culoare va fragiliza intotdeauna un grund, fie c@ este gras sau
slab. Unii pigmenti, din cauza faptului ca fac priza puternica cu liantul*, pot
strica proportia materie uscata/lichid pana la a-1 face sa fie friabil; altii vor
incetini uscarea. (ca de exemplu pigmentii antisicativi din grundurile grase);
altii vor fi incompatibili cu alti constituenti ai grundului, etc. Rolul
perturbator al pigmentilor nu este sistematic dar, in general, pigmentii puti in
grund sunt izvor de complicatii $i necazuri.

La o analiza atenta a picturilor se dovedeste ca artistii si-au dat
forte repede seama de acest lucru si ca au gasit si solutia chiar si la cei mai
vechi primitivi italieni se pot observa pospaiuri transparente puse pe
grunduri albe.

* vezi macinarea culorilor

VARIETATI DE IMPRIMATURI

Majoritatea pospaiurilor “pentru artisti” date in unul sau mai
multe straturi fine si transparente pot constitui un pospai, cu conditia sa se
potriveasca cu suprafata grundului si cu stratul de culoare ce le va acoperi.
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Imprimarea si grundul

Imprimarea va fi aplicat pe doud feluri de suprafete slabe sau
grase.

Suprafata slaba . Corespunde unui grund creta (ipsos)- clei sau
acrilic. In cazul acestor trei feluri de grund, pospaiul va putea fi ficut cu
culori 1n ulei, acrilice si culori de apa: guasa, emulsie apa-ulei, culori cu ou,
etc. Putem spune din punctul de vedere al pospaiului — ca aceste trei feluri de
culori au calitati deosebite?

Nu chiar. Tn cazul grundurilor slabe, liantul pospaiului are un
rol neglijabil. Tntrucat pospaiul este pus foarte diluat si in strat foarte fin
pentru a obtine o bund transparentd, el patrunde aproape in totalitate in
grund, fiind, practic, constituit din pigmenti in stare purd fixati in grund.
Putem spune, cel mult, ca pentru anumite grunduri, uleiul formeaza
pospaiuri care par mai transparente i mai luminoase.

O suprafata grasa. Pe o suprafatd) rezultata dintr-un grund
gras) poate fi aplicat doar un pospai facut cu culori in ulei, deoarece alte
culori nu adera pe suprafete grase.

Imprimatura si stratul pictural.

Pospaiul trebuie nu numai sa patrunda bine in grund ci sa fie si
cu totul insensibil la stratul de culoare ce se va aplica pe el. In cazul contrar
se va amesteca partial sau total cu culoarea, nemaiputdndu-si indeplini rolul
de fond colorat.

In principiu, in cazul grundurilor slabe, nu trebuie tinut seama
de natura stratului pictural atunci cand pregdtirea pospaiului: intrucat el a
patruns deja in grund este oarecum fixat in el solventii stratului pictural nu-I
mai pot dizolva. Insd, dacd este ceva mai gros, se poate intimpla si nu se
fixeze definitiv in grund. In acest caz trebuie avuti in vedere alegerea unui
pospai a carui liant nu este sensibil la solventii stratului pictural. Un pospai
facut cu un liant apos (acrilic, guasa, ou) va merge Tn cazul culorilor in ulei;
un pospai facut cu o emulsie (acrilic) va fi folosit in cazul emulsiilor pe baza
de apa.
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Intrucat pospaiul aplicat pe grundurile grase este ficut cu
ajutorul culorilor in ulei, va trebui 1dsat sa se usuce cel putin o sdptamana

(pentru a evita orice posibilitate de dizolvare intempestiva in momentul
aplicarii culorii).

JAN VERMER (1632 -1675).
Tdanara femeie cu turban. Vers 1660-1665 Ulei pe panza. H 46,5; L. 40. La Haye, Maurishuis.

ROLUL IMPRIMATURILOR

Asa cum am mai spus in introducere, rolul lor este mai ales de
ordin estetic. Detaliem:

In primul rand, pospaiul trebuie si
asigure fondul colorat de care se va servi
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artistul Tn realizarea operei, putand crea
efecte de transparenta, laviuri, rezerve si
frotiuri gratie acestui ton de baza care vor
da operei armonie si profunzime.

De-a lungul istoriei, multi pictori au recurs, pentru portrete, la
pospaiuri ocru sau brun, pentru a realiza umbre usoare, transparente si
profunde rezervand si dand strilucire pospaiului. Aceste tehnici, folosind
toate nuantele de contrast intre carnatia din tuse grele si vibrante, iesind in
evidenta si umbre fine, usoare si profunde, realizat dintr-un pospai facut doar
din cateva frotiuri si lacuri transparente, confera picturii/armonie a culorii si
jocuri, opacitate/transparentd, de o varietate infinita si de o calitate
exceptionala. Pe un fond alb, asemenea mijloace de expresie nici n-ar fi de
conceput.

Importanta tehnicilor ce depind de pospai este foarte mare, pana
la impresionisti, toti pictorii au folosit pospaiuri.

EDGAR DEGAS (1834 — 1917).
Cuai de curse in fata tribunelor . 1879. Ulei pe panza. H 46; L. 61. Paris, muzeul Orsay.

Folosind pospaiul ca suprafata coloratd, deschisa, care da culoare tribunelor si majoritatii
cailor si ca fond colorat care “hraneste” si da vibratie culorilor puse in tente fluide semi-
transparente, Degas si-a putut dezvolta o tehnica originala de suprapunere.

Este o tehnica care uneste o mare sobrietate in executie - Caii de curse in fata tribunelor nefiind
decat un pospai ocru repede completat cu cateva pete de culoare - cu o reald bogatie a manierei
de a picta. O anumitd luminozitate §i impresia de echilibru sunt, in parte, rezultatul sobrietdtii in
executie i al omniprezentei pospaiului.
A doua sarcind a pospaiului este aceea de a fi
realizat un filtru colorat. Pospaiul nu este
numai un fond colorat (asa cum este, de
exemplu hartia coloratd) ci este si un strat de
culoare indeajuns de fin pentru a realiza un
adevarat filtru de culoare aplicat pe o
suprafatd alba. Am explicat deja diferenta
intre un pospai transparent si un grund colorat
opac. Acest rol de filtru al pospaiului Ti va
permite pictorului s lucreze pe o suprafata
extrem de luminoasa si vibranta.
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Anumite picturi foarte transparente, cele ale primitivilor italieni,
vor pastra acest principiu al filtrelor de culoare puse pe o suprafata alba.
Terminate, aceste picturi prezintd o luminozitate extraordinard datorata
culorii albe a grundului care transpare prin stratul pictural.

Afirmatia ca pospaiul are un rol exclusiv estetic (pentru a-l
distinge de grund), poate fi usor rectificatd. Pospaiul poate avea si un discret
rol tehnic.

Tehnic vorbind, pospaiul poate indeplini doud functii:

- Poate intregi /desavarsi gradul de porozitate al grundului. S-a
vazut importanta ce trebuie acordata acestuia din urma: trebuie sa posede un
nivel de porozitate care sd convind muncii pictorului si imaginii pe care vrea
s-0 obtina. Daca ne cunoastem bine meseria, pospaiul, care va avea oarecum
rolul de “umpluturd” a grundului, poate fi ultima etapa in desadvarsirea
grundului.

- Poate contribui la priza stratului pictural. Unii autori
recomanda pospaiuri destul de dense si bogate in dizolvant pentru a acoperi
grundul cu o peliculd lipicioasa ce va trebui “sa lipesca” stratul pictural de
grund. De fapt, o asemenea tehnicd nu constituie o intensificare a
mecanismelor de legdtura grund/strat pictural — obisnuite ci, mai degraba o
Tnlocuire a acestora. un pospai destul de gros pentru a da un film lipicios, nu
face decat sa obstrueze grundul. Simplificand, putem spune ca daca stratul
pictural este “lipit” de grund, nu va mai putea patrunde in acesta din urma.
Va trebui deci sda alegem intre doud feluri de legaturi grund/culoare —
“lipirea” si penetrarea™
* In aceastd notd imi permit si prezint parerea mea in acesti privinti: penetrarea imi pare ci da
rezultate mai bune decét lipirea si in ceea ce priveste calitatea legaturii grund/culoare si in ceea ce
priveste lucrul cu culoarea (un pospai cleios impiedica miscarea culorii pe grund). Aceasta
preferintd mi s-a parut prea personald si insuficient argumentatd (se cunosc destul de putin

diferitele mecanisme de legatura intre diferitele straturi de culoare) pentru a o prezenta chiar Tn
text

TEHNICILE DE IMPRIMARE
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Avand 1n vedere simplitatea lor, imprimarile par usor de aplicat.
Nu este intotdeauna cazul. Cind dorim sd obtinem un pospai usor si
transparent ne dam repede seama ca este greu de realizat fard a ldsa urme
stanjenitoare de pensula. Pictorii debutanti care fac primele lor pospaiuri par
a avea o Inclinatie deosebitd pentru striatii iar pospaiurile lor — pe care nu
toatd lumea le va aprecia — semand cu o saltea. lata deci, cateva sfaturi
asupra felului Tn care se va aplica un pospai.

Daca doriti sd aveti peste grund un pospai transparent si fara
urme de pensuld, trebuie sd procedati astfel: Veti alege o pensuld flexibilad
din par de ponei sau veverita, destul de mare. Cele mai bune pensule sunt
pensulele japoneze, numite “cu laviu”.

Va trebui apoi sd reglati foarte precis diluarea pospaiului; in
acest sens nu ezitati sd-1 lucrati mult timp intr-o cupa (aveti grija ca solutia
diluatd sa fie foarte omogend) si sd-1 incercati discret intr-un colt al
tabloului.

Va trebui sd aveti grija sa pregdtiti o cantitate suficientd de
culoare diluatd pentru a putea acoperi in totalitate grundul. Mai bine sd aveti
mai mult, caci nimic nu este mai inestetic decat un grund peste care s-au pus
doua amestecuri diferite.

Céand (vi se pare ca) este gata, puneti o prima tusa cu pensula
destul de incdrcata intr-un colt, pe grund. Mariti repede picdtura facuta,
intinzdnd-o cu forta. Cand simtiti ca incdrcatura pensulei s-a epuizat,
inmuiati-o din nou din abundenta si reveniti repede marind pata initiald si
nelasand tusa precedentd sa se disperseze complet pe suprafata grundului.
Tot marind pata initiald si miscAndu-va destul de repede pentru a impiedica
uscarea marginilor intre doud pensule, veti reusi sa acoperiti grundul cu un
pospai transparent si uniform.

DESENUL
PREGATITOR
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Tehnica picturii este atat de completa incat propune reguli chiar
s1 pentru o operatiune atat de simpla in aparentd, si, care tine mai mult de
liberul arbitru al pictorilor.

Nu este adevarat ca tratatele abundd in consideratii tehnice
despre desenul pregatitor. Acesta poate fi facut cu materialele cele mai
diverse si nu presupune nimic special. Insa, din punct de vedere tehnic, se
cuvine a cunoaste citeva reguli. In general, un desen pregatitor trebuie si
aiba doua calitati:

- Nu trebuie sa se dizolve in contact cu materia picturala. Este
suparator sd-ti pierzi desenul in timpul schitarii tabloului iar in timpul
dizolvarii, culorile vor fi alterate de cea a desenului.

Din aceste doua motive trebuie evitatd schitarea desenului cu
mina de plumb sau cu o creta grasa daca doriti sa folositi culori in ulei sau cu
ceard, mai ales mina de plumb da pete negre foarte dizgratioase.

- Nu trebuie si afecteze priza stratului pictural cu grundul. in
acest sens, trebuie evitate toate corpurile grase (mina de plumb, cretd grasa,
pastel ...) in cazul in care materia picturala este pe baza de liant apos
(acrilic, guasa, clei de piele, emulsie ulei in apa, etc.), pe asemenea desene
culoarea adera prost.

Multe tehnici de executare a desenului pregatitor respecta aceste
doua puncte. Cea mai practica si mai comodad constd in schitarea cu creion
de carbune de salbd moale si apoi in reluarea desenului cu o pensuld fina si
cu o culoare insolubilda atunci cand este uscata (acrilic, emulsii, ulei).
Cennino Cennini descrie aceasta tehnica intalnita in mai multe manuale, intr-
un pasaj savuros:

“Primul lucru pe care trebuie sa-l faci este sa desenezi cu
creion de carbune® ... Trebuie sa ai pregatita si o pana in cazul in care o
linie ti se pare nereusita o stergi §i o iei de la capat cu carbunele. Desenul
trebuie sa fie fin, pune umbre la cute si la fata ca si cum ai lucra cu pensula
sau cu pana... Cand esti multumit de ce ai facut, ia pana s§i freaca usor
desenul panda ce aproape dispare dar nu intr-atdt incdt sa pierzi de tot urma
a ceea ce ai facut. la un vas pe jumatate plin cu apa limpede in care ai pus
putind cerneala si, cu o pensula mica §i ascutita cu peri de veveritd, reia
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desenul. Pe urma da cu pana™®* gi matura de pe desen resturile de carbune.
Apoi, cu acuarela de mai sus si cu o pensula mica §i moale de veverita fa
umbrele si cutele fetii; vei obtine astfel un desen vaporos iar la sfarsit multi
se vor indragosti de opera ta”.

* se spune cirbune.

** trece pana ta.

PIERRE PAUL RUBENS (1577-1640).

Helene Fourment §i copii sai. Ulei pe panza. 1636 - 1637
H. 115; L 85. Paris, muzeul din Louvre.

Se distinge foarte clar pe acest portret partial neterminat, cum si-a construit Rubens opera,
avand la baza un desen pregatitor destul de precis si clar conturat, o prima armdturd a operel,
dar care, in acelagsi timp, este destul de discret si de vag pentru a ldsa loc la ceea ce va veni §i
pentru a nu stanjeni jocul golurilor si al transparentelor.

LIANTII

Cuvant Tnainte

Acest capitol despre lianti, care este cel mai important si cel mai
bogat in informatii din toatad cartea “ Meseria de pictor *, necesitd cateva
observatii preliminare.
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In primul rand, o remarci privitoare la forma. Pentru a facilita o
lecturd si o relecturd rapide, veti gasi la sfarsitul fiecarui paragraf consacrat
studiului unui grup de lianti, un tabel rezumand principalele proprietati pe
care acesti lianti le au in comun, iar la sfarsitul fiecarui paragraf consacrat
studierii unui liant important veti gasi un tabel care rezuma principalele sale
proprietati.

In al doilea rand, mai multe observatii cu privire la fond.

Materialele prezentate in aceasta carte apartineau pand acum de
doua feluri de familii:

- Pe de o parte, familia materialelor vechi si traditionale ale
pictorilor. Tehnicile relative la aceste materiale beneficiau de un trecut, de
experienta multor generatii de pictori care au putut fi luati in considerare si
din care s-au putut inspira. Putem spune fara ezitare ca tehnicile pe care le
prezentam aici sunt probate, verificate.

- Pe de altd parte familia materialelor moderne. Tehnicile
privitoare la aceste materiale sunt inca nesigure, sunt in devenire §i prin
urmare le prezentam ca atare.

Vom 1intalni Tn acest capitol un al treilea grup de materiale:
materiale vechi, dar despre care nu s-au gasit indicii suficiente pentru a putea
pretinde ca ne-am inspirat din meseria pictorilor: picturd cu clei din piele,
emulsiile slabe, pictura cu ou si pictura cu ceara. Trebuia oare sa nu le
prezentam? Am hotarat si le prezentam, sprijinindu-ne pe cele céteva
cercetari de care dispuneam i pe o practicd personald. Tehnicile pe care le
vom descrie vor trebui deci sa fie privite cu circumspectie. Nu va trebui sa
pierdem din vedere ca, desi pictura cu clei de piele, emulsiile slabe, pictura
cu ou §i cea cu ceara sunt materiale vechi, nu se cunosc prea multe lucruri
despre ele, asa cum se cunoaste meseria de pictor.

Nu vom acorda aceeasi importantd diferitilor lianti. Traditia
considera anumite tipuri de pictura drept mijloace de exprimare a pictorilor,
pe cand alte tipuri sunt mai ales considerate ca fiind mijloace de exprimare a
desenatorului. Astfel acuarela este intotdeauna considerata drept o tehnica de
desenator §i nu de pictor. Vom respecta aceastd uzantd: in paginile
urmatoare, acrilicul si uleiul (mai ales), aceste picturi “regale” ale pictorilor,
vor fi privilegiate; diferitele emulsii, oul, ceara, cleiurile de piele, care sunt
inca “picturi (vopsele) pentru pictor”, chiar daca sunt putin practicate, vor fi
tratate aici. Guasa si acuarela care sunt “picturi (vopsele) de desenator “, vor
fi numai evocate.

Acest capitol despre lianti va putea parea uneori “ greu de
digerat ““. Solutie, emulsie, gel, oxidare, reticulare, etc., liantii folositi in
picturd prezintd un numar mare de tipuri de organizare si de comportamente
diferite adesea destul de complexe. Ar fi putut parea tentant sa nu explicam
totalitatea acestor organizari si reactii. Am preferat sa raméanem la axioma lui

173



Watin: “un procedeu directionat de ratiune va fi mai sigur de efectul sau “,
care este una din ideile de baza ale acestei lucrari. Experienta ne dovedeste
ca, dacd se poate Intdmpla ca la prima lecturd explicarea anumitor
mecanisme sa para gratuita (nefondatd) sau dificila, ea constituie in practicd
un reper indispensabil pentru noi sd Tnaintam usor in aceastda meserie bogata
si complexd. Sa intelegi, sa intelegi materia, sd ii intelegi reactiile, sa
intelegi motivele oamenilor..., aceasta e singura solutie.

Liantli

O materie picturald se obtine intotdeauna amestecand doua
categorii de corpuri: lianti 1 pigmenti.
Natura si rolul pigmentilor sunt usor de inteles: pigmentii sunt pulberi
(prafuri) de culoare, alese pentru calitatea culorii lor (natura culorii,
Vivacitatea ei, rezistenta la lumina a efectului colorat, etc.) si calitatea finetii
lor, care trebuie sd le permitd sa se disperseze bine in liant. Pigmentii sunt
aceia care dau unei materii picturale toate proprietdtile optice (culoare,
opacitate, transparenti, etc.).

Natura si rolul liantilor sunt mai greu de sesizat. Liantii trebuie
intr-adevar sa indeplineasca mai multe functii.
Sa dea o anumita coeziune pigmentilor, sarjelor, diferitilor factori ajutatori
care compun materia picturala si care sunt aproape toti prafuri, adica corpuri
fard coeziune. Materia picturald lichida trebuie intr-adevar sa fie fluida si
omogena, fara cocoloase, fara sd se dezagrege; daca nu, ea nu va mai pitea fi
manipulatd. Datorita liantilor care “invelesc” aglutineaza diferitele prafuri,
materia picturald poate avea aceste calitati. Se spune ca liantii joaca rolul de
aglutinanti

Pe de alta parte, ei trebuie sd mai fie capabili sd-si schimbe
starea. Ei trebuie sd poatd trece de la starea lichidd, care ne permite sa
lucram cu materia picturald, la starea solida, care va conferi operei picturale
soliditate si rezistentd. Un liant lipsit de aceastd proprietate ar fi incomod:
dacd liantul ar ramane mereu in stare lichida, opera pictata ar trebui expusa
pe orizontald, cici pe verticald ar curge. Daca liantul ar ramane mereu in
stare solidd, materia picturald ar trebui lucrata cu acul de gravat cu dalta, cu
dalta concava sau orice alt instrument de abrazare (roadere) si de decupare a
solidelor. Vom intelege astfel ca aceasta aptitudine a liantilor de a-si
schimba starea este foarte importanta. Aceasta trecere de la o stare la alta (de
la lichida la solida) poate fi definitivad pentru anumiti lianti, cum este cazul
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uleiurilor care, o data “uscate ““, nu pot reveni la starea lichida, dar poate fi
reversibild pentru alti lianti, de exemplu ceara, care poate trece mereu de la
starea lichida la cea solida si invers.

In sfarsit, liantii nu trebuie numai sa poati trece de la o stare
lichida la una solida, ci mai trebuie ca atunci cand trec la starea lichida, saia
o anumitd forma: de peliculd. Adicd, solidificaindu-se, liantii trebuie sa
formeze un strat continuu, rezistent si coerent pe suprafata pe care sunt pusi.
Se utilizeaza din ce in ce mai des termenul “filmogen” (film = pelicula )
cand este vorba despre lianti, ceea ce dovedeste importanta acordata acestei
ultime proprietati.

Probleme de vocabular

Termenul “liant” n-a intrunit totdeauna unanimitatea in tratatele
de pictura. Ca in capitolele precedente, existata o istorie a expresiilor folosite
de catre pictori si e important sa definim bine termenii ai caror sensuri au
variat de-a lungul epocilor.

Intalnim in tratatele de picturd urmatorii termeni:

Vehicul: vom evita sa folosim aceasta expresie intr-un sens rau, incorect
definit, care poate amestecul acestor doua corpuri. Este un termen care da
nastere la confuzii in mai multe texte.

Medium :aceastd expresie, foarte folosita azi de pictori, poate avea doud
sensuri: poate fi sinonima cu “liant”, dar poate desemna mai precis lianti
care au anumite caracteristici, adica lianti care nu sunt folositi la frimantarea
materiei picturale, ci care sunt utilizati ca lianti suplimentari n timp ce se
lucreaza trateaza materia picturald pentru a-1 modifica partial proprietatile.
Se vorbeste astfel, de medium de punere a culorii in tuse groase pentru a
desemna un liant vandut in tub, pe care pictorul il va amesteca punctual cu
materia sa picturala pentru a o face mai groasa ferma densa. Dar acest ultim
sens va fi retinut caci, pe de o parte, el pare a corespunde spiritului celor mai
bune texte privitoare la tehnicile pictorilor si pe de altd parte, el permite sa
diferentiem liantii folositi la tratarea materiei picturale.

Aglutinant: termen folosit uneori Tn locul liantului; deoarece el nu
desemneaza decat una dintre proprietatile liantilor, consideram cd trebuie
evitat.

“Feuil” : acest vechi sinonim al cuvintelor “film” ,”pelicula”
este din ce Tn ce mai rar folosit . De altfel, el a fost utilizat doar in cateva
tratate destul de tardive. Ti vom prefera cuvantul “film”, care este mai
elocvent si mai frecvent.
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Prezentarea diferitilor lianti

Un mare numar de lianti, de naturd si cu Insusiri foarte diferite,
pot fi utilizati de catre pictori. Poate deci parea dificil sa prezentam diversi
lianti intr-o clasificare.

Totusi putem remarca faptul c@ natura trecerii unui liant de la
starea lichida la cea solida este fard indoiald una dintre caracteristicile cele
mai importante din punctul de vedere al lucrului pictorului, si ca exista
putine mecanisme diferite la originea acestui proces! Putem deci reuni intr-
un singur paragraf lianti foarte diferiti, dar care posedd un acelasi mecanism
de trecere de la starea lichida la starea solida, deoarece ei vor avea din
aceastd cauza proprietati comune.

Adoptand o clasificare bogatd pe acest principiu, §i care are
meritul de a fixa repere care sunt mai greu de sesizat si meritul de a scoate
bine in evidentd mecanismele generale care influenteazd comportarea
liantilor, vom distinge cinci grupuri de lianti:

- Liantii 1n solutie

- Liantii 1n stare de gel

- Liantii lichefiati, la caldura

- Liantii 1n solutie si care se solidifica prin reactie chimica
- Liantii emulsionati

Toti acesti lianti vor fi prezentati dupa acelasi plan. Prima data,
vom descrie si explica organizarea si mecanismele de trecere la starea solida
a liantilor din acelasi grup. Apoi ,vom studia individual diferitii lianti.

Studiul liantilor celor mai importanti va fi facut dupd o
prezentare invariabila.

Ne vom interesa mai intai de natura liantului. Care sunt
componentele sale, de unde provin etc.?

Apoi ne vom interesa de caracteristicile materiei picturale pe
care le va da cand este framantat cu culorile. Oare da el o materie picturala
opaca, transparentd, permite ea o tratare o lucrare fluida, permite tratarea
tuselor groase? Etc.

Dupa aceia vom analiza viteza cu care trece la starea solida.
Materia picturala trebuie sa fie lucrata repede caci ea se intareste rapid sau,
dimpotriva, poate fi tratatd indelung caci se intareste lent? Pentru a desemna
aceastd durata, vom prelua expresia foarte graitoare a lui MARC HAVEL:
“timp de deschidere”.

In sfarsit, vom considera calitatea peliculelor obtinute. Sunt ele
dure si rezistente, care sunt calitatile lor de suplete, etc.?

Numai uleiurile vor fi prezentate diferit avandu-se in vedere
bogatia si complexitatea informatiilor cu privire la ele; de asemenea, vor fi
prezentati astfel si
liantii care nu se Intind.
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Sa mai precizam ca, la fel ca si in capitolele anterioare, vom
prezenta separat liantii traditionali din meseria de pictor si noii lianti, pe
baza de rasini sintetice.

DIFERITII LIANTI

Vom prezenta deci cinci grupuri de lianti care au in comun o
aceeasi stare fluida si un acelasi mod de trecere la starea solida.

Aceste grupuri contin liantii urmatori (pentru a facilita
identificarea liantilor, vom preciza in aceasta listd atdt de necesard numele
picturii corespunzatoare):

-Liantii in solutie: vopselele gumate, acuarela, guasa, vopselele cu verni
(lac), vopselele cu rasina.

- Liantii 1n stare de gel: cletul de piele.

- Liantii lichefiati la caldura: ceara.

- Liantii care se solidifica prin reactie chimica si liantii n solutie: ( pictura)
vopsea 1n ulei.

- Liantii emulsionati: emulsiile ulei-apa, emulsiile apa —ulei, oul.

Acest ultim grup de lianti este divizat de frontiera care separd
liantii traditionali de noii lianti pe bazad de rasini sintetice. Toti liantii
precedenti sunt lianti traditionali pentru pictori . Noile picturi acrilice si
vinilice formeaza o sub-categorie aparte a liantilor emulsionati.

Lianti traditionali

LIANTII IN SOLUTIE
VOPSELELE GUMATE
ACUARELA

GUASA

PICTURA CU VERNI
PICTURA CU RASINI

SOLUTIA
Pand si persoanele cele mai refractare la
stiinte stiu cd un corp este compus din
molecule. Pentru a explica fenomenul
dizolvarii, putem considera s§i reprezenta
aceste molecule ca pe niste bile, aglutinate
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(lipite) unele de altele si fard posibilitatea de a
se misca in cazul solidelor*.

Cand bagam un solid intr-un lichid, printre numeroase reactii
care se pot produce, intdlnim doua tipuri extreme de figuri opuse ca
infatisare; ele sunt foarte interesante.

Nu se petrece nimic fintre moleculele
lichidului si cele ale solidului. Moleculele
lichidului, care au proprietatea de a fi
indepartate unele de altele si de a se bucura de
o mare libertate de miscare, (ceea ce explica
starea  lichidd), 1inconjoard  moleculele
solidului fard sd se produca vreo interferenta
intre ele.

Tntre moleculele lichidului si cele ale solidului
se produce un fenomen curios : aceste
molecule prezintd anumite asemandri , mai
ales, pentru a utiliza o expresie destul de
indrazneatd din punct de vedere stiintific, dar
foarte sugestiva: asemandri aparente. Din
aceastd cauza, moleculele solidului, care sunt
legate unele de altele, vor confunda
moleculele lichidului cu” surorile” lor :ele se
vor lega de “surorile lor gemene” precum si

de moleculele lichidului. Daca moleculele lichidului sunt numeroase, dupa

cateva momente aproape toate moleculele solidului se vor lega de

*

moleculele lichidului. Ele dobandesc astfel spatiu si libertate de miscare.
Solidul nu mai existd ,caci totul s-a transformat ntr-un lichid care are
molecule mixte: solidul s-a dizolvat in lichid.

Starea de solutie este totusi provizorie, cici,
dupa un anumit timp mai mult sau mai putin
indelungat, lichidul va sfarsi prin a se evapora.
Un solvent este intotdeauna volatil. Ce se
petrece in timpul evaporarii solventului? Pe
masura ce se evapora moleculele lichidului,
moleculele solidului se regdsesc unele pe
altele si se vor lega din nou, unele de altele, ne
mai legandu-se de intrusi (care sunt efemeri).
Ele revin, progresiv, la aranjamentul lor si

la legdturile lor initiale; solidul revine la starea sa de origine ca $i cum nimic

nu s-ar fi intdmplat. Este foarte important, pentru studiul liantilor, sd ne

178



amintim aceastd proprietate a solutiilor : punerea in solutie a unui corp nu
genereaza nici o schimbare in organizarea sa.

Proprietatile picturilor care au un liant in solutie

Acest subcapitol, putin mai lung, dar indispensabil, ne permite
sa intelegem mai bine toate fenomenele care influenteaza comportarea unui
liant 1n solutie.

Prima consecinta a starii de solutie a liantului este o reguld pe
care 0 vom formula adoptiand o expresie putin cam “viguroasa” dar usor de
memorat: “de fiecare datd, merge (functioneazd)”. Punerea in solutie a
liantului este un mecanism care se va reproduce ori de céate ori liantul va fi
pus Tn contact cu un lichid pe care il vor “recunoaste” moleculele sale. Ori,
altfel spus straturile de materii picturale pe baza de liant in solutie vor avea
urmatoarea proprietate: ele se vor dizolva din nou in contact cu solventul
initial, mai ales cand pictorul vrea sa le suprapuna.

Vom formula deci aceste doua reguli:

1. Liantii in solutie dau vopsele reversibile.

2. Suprapunerile de straturi sunt imposibile la picturile al
caror liant este in solutie.

Cum se face trecerea la starea solidd a unui liant in solutie ? Pur
si simplu prin evaporarea solventului. Ori, evaporarea diferitilor solventi
obisnuiti este de obicei un fenomen destul de rapid, care, in cazul solventilor
care se evapora cel mai lent, va dura céateva ore in plus. Putem deci stabili
urmatoarea regula:

Pigmentii al caror liant este un liant in solutie nu pot fi lucrate
decat intr-un timp destul de scurt. Timpul lor de deschidere este foarte scurt.

In sfarsit, evaporarea unui solvent duce la schimbarea culorii
materiei picturale. Vom explica, in capitolul despre verniuri (lacuri),
mecanismele stralucirii §i ale caracterului mat. Admitem pe moment ca
solventul, umpland interstitiile liantului, 1i dd o stralucire si o calitate a
culorii care vor disparea o datd cu evaporarea. Aceasta va provoca deci o
crestere, o intensificare a aspectului mat si a stratului pictural si va duce si la
albirea culorilor.

Dupa cum spune Tourquet de Mayerne :”ele sunt mai obscure
cand sunt umede decat atunci cand sunt uscate...”.
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Vom retine deci §i aceastd regula:

Vopselele al caror liant este un liant in solutie sunt vopsele care devin mate
si a caror culoare se deschide in timpul uscatrii.

Acest ultim fenomen face ca aceste vopsele (pigmenti) sa ne deceptioneze
uneori: cand se framanta pasta inca umedd, materia picturala are culori
stralucitoare i profunde / intense, este bogatd in nuante si onctuoasd. Cand
se usucd, culorile “se sting”, materia picturala 1-si pierde luxurianta si devine
mata si plata.

DIFERITELE VOPSELE AL CAROR
LIANT ESTE UN LIANT IN SOLUTIE

VOPSELELE GUMATE

Se numesc astfel primele picturi pe bazd de guma, ’stramosii”
acuarelei si ai guasei.

Ce este guma? Numerosi arbori, mai ales arborii fructiferi
(ciresul, piersicul, prunul, si altii) produc, atunci cand sunt raniti sau in alte
imprejurdri inca insuficient cunoscute, niste exsudate transparente, partial
sau total solubile 1n apa, care pot forma lianti in solutie destul de interesanti:
aceste exsudate sunt numite guma*. (Rasinile vor_fi discutate in capitolul
despre lacuri (vernis). Se pare cd primele picturi (pigmenti) amestecate
(framantate) cu asemenea gume au fost utilizate de pictori inca din vechime.
Astfel calugarul Teofil spune despre lianti “ca este preferabil sa utilizam
rasina unui cires ‘.
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Se cunosc putine lucruri despre acesti pigmenti vechi pe baza de
guma de pom fructifer. Ce compozitie si ce proprietati aveau ele? Astazi, ele
nu mai par a fi de actualitate, gumele de pomi fructiferi fiind detronate de
gumele de o calitate superioara: guma arabica si cleiul de tamplarie.

Gumele i rasinile

Termenii “guma” $i” rasind” sunt folositi unul 1n locul celuilalt
fara a se face o diferentd in numeroase tratate de picturd. Intalnim, astfel,
cateodata 1n acelasi text, expresiile guma dammar si rasind damar. De fapt,
acesti doi termeni au semnificatii precise si diferite.

Gumele ar trebui sd desemneze in exclusivitate exsudatele de
arbore, compuse din zaharuri; gumele sant sensibile, ba chiar solubile, Tn
apa.

Résinile ar trebui sd desemneze o familie de corpuri incluzand
exsudate vegetale, dar si corpuri de altd origine, compuse mai ales din
terpena. Rasinile sunt insolubile in apa.

Aceastd confuzie cvasi-sistematici a acestor doi termeni a
generat multe erori.

* raginile sunt tratate in capitolul despre verniuri.

ACUARELELE

Sunt vopsele transparente si solubile in apad care genereaza
efecte colorate foarte pronuntate, chiar cand sunt puse straturi extrem de
subtiri. Acuarelele sunt amestecuri de guma arabicd, ajutatori / adjuvanti
(plastifiantul, cel mai cunoscut fiind mierea) si de pigmenti (eventual si clei
de tamplarie) aproape puri, practic fara nici o urma de material de umplutura
ceea ce explica calitatile lor optice deosebite (dar si pretul lor e pe masura !).

Acuarelele, materii picturale fluide, usoare si transparente

Acuarelele dau nastere la materii picturale extrem de fluide si
de usoare, pe care excelenta lor luminozitate si forta mare a efectului lor
colorat le da destinatia in mod deosebit lucrarilor de suprapunere in straturi
transparente.

Pentru pigmentii (vopselele) care au un liant in solutie,
acuarelele prezintd o proprietate aparte: o anumita ireversibilitate. Aceasta
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insusire nu contrazice ceea ce am spus mai sus: pur si simplu, acuarelele care
au fost utilizate foarte diluate Tn straturi fine pe suporturi foarte absorbante
(aproape intotdeauna hartie) patrund foarte adanc in suporturile lor si se
fixeaza 1n ele. Totusi, ireversibilitatea lor este doar relativda : numai
fractiunea acuarelei (adicd o cantitate foarte micd din materia picturald) care
a patruns in suport nu va fi dizolvata din nou de catre straturile ulterioare.

PoL DE LIMBOURG. Franta secolul al XV-lea.

Pigmentii (vopselele picturile) minutioase, (vopselele) gumate, stramosii acuarelelor si ai
guagelor, isi vor gasi expresia cea mai adecvata in lucrarile de miniatura anluminurd. Pictorii
vor sti atunci sa profite de excelenta precizie a desenului, de marea delicatete a tonurilor lor si
de subtirimea deosebitd a peliculelor (filmelor) lor pentru a realiza opere de o finete si de 0
delicatete exceptionale.

Timpul de deschidere a acuarelelor

Starea lor de solutie, diluarea lor mare, slaba cantitate de
materie pe care o contin si mai ales patrunderea considerabild in suport
explicd extrema rapiditate cu care se usuca acuarelele.

O mare parte din arta acuarelistului constd Tn a stapani bine
mecanismele de fixare in suport si de re dizolvare a materiei picturale in
acest timp foarte scurt de deschidere.

Peliculele de acuarela, pelicule delicate si fragile

Finetea si delicatetea peliculelor transparente si catifelate ale
acuarelelor sunt fara egal. Grosimea lor foarte redusa, transparenta lor
deosebita le fac foarte sensibile la fenomenele de degradare fotochimica a
culorilor. Acuarelistii experimentati, stiu ca operele lor trebuie ferite de
lumina puternica, altfel se vor decolora.

Fisa de identitate a acuarelelor
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Acuarelele au proprietatile urmatoare :
- sunt foarte transparente

- produc un efect puternic colorat, chiar cant sant folosite in straturi foarte
fine

- spre deosebire de ceilalti lianti 1n solutie, acuarelele au o anumita
ireversibilitate;

- din acest motiv, ele permit anumite tehnici de suprapunere

- timpul de deschidere este foarte, foarte scurt

- ca toti pigmentii (vopselele) al caror liant este un liant in solutie, ele devin
mate si se albesc (decoloreaza) la uscare.

- produc pelicule fragile, foarte sensibile la fenomenele de decolorare.

GUASELE

Guasele sunt destul de asemanatoare cu acuarclele, datorita
faptului ca au aceiasi compozitie generald, adica guma arabicd, pigmenti,
ajutatori si eventual clei de tamplarie; totusi existd o diferentd; spre
deosebire de acuarele guasele contin o proportie importantd de material de
umpluturd. Chiar si numai aceastd diferentd de compozitie e suficientd
pentru a da guaselor o comportare foarte diferitd de cea a acuarelelor; din
cauza marii proportii de umpluturd, guasele sunt opace si onctuoase in
acelasi timp (ca o pastd).

Guagele, materii picturale opace §i usor (putin) onctuoase, care se preteazd
in special tehnicilor de “aplat”(tenta de o singura culoare).

Mai bogate Tn material de umpluturd, guasele sant mai opace si
mai onctuoase decat acuarelele. Onctuozitatea pastei lor nu este totusi
suficientd pentru a le face compatibile cu tehnicile proprii picturilor “cu
multad pastd “ vascozitate crescutd. Lor le sunt refuzate tehnicile .“fondul”
(pierderea treptatd a intensitatii culorii), degradate “empatement”(punerea
culorii in tuse groase), etc. De fapt, ele sunt mai interesante pentru tehnicile
de “aplat”(tenta de o singura culoare).

Timpul de deschidere a guaselor

Din aceleasi motive ca si acuarelele, dar intr-o mai mica
masurd, deoarece sunt mai bogate in pasta, guasele au un timp de deschidere
foarte scurt. Ca toti liantii in solutie, ele se albesc si devin mate la uscare,
intr-o foarte mare masura.
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Pelicule frumoase si fragile

Guasele produc pelicule mate si catifelate foarte frumoase dar si
foarte fragile. In special, ele se fisureazi si se smulg (desprind) usor. Pictorii
care doresc sa-si pastreze bine guasele trebuie sa le protejeze cu o sticla de
incadrare.

Fisa de identitate a guaselor

Guasele au proprietatile urmatoare:

- sunt opace si acoperitoare

- ca toate picturile in solutie, ele sunt reversibile, sau altfel spus, ele n
autorizeaza suprapunerile, timpul lor de deschidere este foarte scurt si devip
mate si se albesc cand se usuca.
- sunt relativ rezistente la lumind (slaba lor transparenta, grosimea lor le fac
5d fie mai putin sensibile la fenomenele de degradare fotochimica).

|y

PICTURILE CU LAC SAU VERNIS

Sunt numite astfel vopselele al caror liant este facut mai ales din
ragind naturala sau sintetica pusd in solutie intr-un solvent. Aproape
intotdeauna aceste vopsele, utilizate foarte rar, sunt facute de pictorii insisi,
care amesteca n acest scop pigmentii cu lacurile* lor.

Aceste picturi sunt foarte rar facute dintr-un liant in solutie,
stricto — senso. Intr-adevir, foarte adesea, lacurile (vernis-urile) utilizate sunt
lacuri plastifiate de uleiuri (ceea ce e foarte bine, caci numai o pelicula de
rasind poseda calitati mecanice mediocre). Aceste vopsele (picturi) sant deci
intre categoria liantilor in solutie si a liantilor n solutie care se solidifica
prin reactie chimica.

*Este vorba aici despre vernis (firnis) si nu de lacuri (vernis) pentru pictat, cea ce ar fi foarte
diferit.

Ce putem spune despre numeroasele vopsele pe care le pot
genera diferitele lacuri ?

Raritatea utilizarii lor, mediocritatea comportarii lor (lacurile se
incheaga si se solidifica foarte repede) nu ne dau motive sd mai insistam
asupra lor. Vom mai spune doar cd, in general aceste vopsele se comporta, se
prezintd In mod foarte diferit, ceea ce Tnseamnd ca fiecare are o utilizare
specificd, si ca trebuie sa ne ferim de marea lor fragilitate.
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VOPSELE CU RASINI

Unii pictori din zilele noastre picteaza amestecandu-si
(framantand) culorile cu rasini sintetice puse in solutie intr-un solvent.
Aceste incercari sunt incd Tn momentul de fatd prea putin raspandite, prea
variate si nesigure ca sa putem vorbi despre ele.

Ne vom limita la a atrage atentia celor care folosesc aceste
tehnici asupra faptului ca solventii din rasini sintetice sunt uneori toxici §i cd
trebuie sa fie foarte vigilenti cand 1i folosesc.

NU UITATI

Vopselele al caror liant este in solutie au urmatoarele proprietati:

- sunt reversibile (cu exceptia acuarelelor, intr-o anumita masura)

- diferitele lor straturi nu pot fi suprapuse (cu exceptia acuarelelor, intr-
Anumita masurd).

- timpul lor de deschidere este foarte scurt.

- devin mate i se albesc cand se usuca

[®)

LIANTII IN STARE DE GEL

CLEIURILE DE PIELE

Exista 1n picturd corpuri tot atat de bogate ca si cleiurile de piele
? Avand proprietati atit de remarcabile si de variate aceste cleiuri sunt foarte
bune, excelente pentru incleiat, lianti din preparatele cele mai rezistente
posibil, emulsionati ; cleiurile de piele pot fi de asemenea lianti de vopsele
de o mare frumusete si se pare ca ele confera celorlalti lianti o proprietate
specifica.

O fi oare exagerat sa considerdm cleiurile de piele ca fiind
materialele nobile ale pictorilor ? Nobile, nu prin originea lor, nici prin pret,
ci pentru calitdtile lor multiple i, mai mult decat atat pentru personalitatea
lor fascinanta.

Veti intelege atunci de ce ne pare rau ca au disparut progresiv
(aproape de tot!) aceste corpuri, care pot fi constituantii tuturor straturilor
din stratigrafia unei picturi / vopsele. Cleiurile din piele cunoscute fara
indoiala de cand a inceput omul sa picteze, si care sunt intr-un anumit fel
pictura Insasi. ...

VOPSELE PE BAZA DE CLEI DE PIELE
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Cleiurile de piele au fost foarte utilizate alti-datd, mai ales in
sec. al 18-lea, ca liant al vopselelor de decorare. Spre deosebire de aceasta
ele au fost foarte rar folosite ca liant al vopselelor de sevalet*. Exista doua
motive pentru folosirea lor la vopselele de decorare.

Pe-de o parte, vopselele cu clei de piele, usor de amestecat, nu
au durabilitatea si rezistenta vopselelor de sevalet; ele sunt deci rezervate
vopselelor pentru decorare. Astfel, tehnica de picturd numita “a putrido”,
care permite utilizarea cleiului de piele rece n-a fost niciodata folosita la
vopselele (picturile) de sevalet.

Si pe de alta parte, singura tehnica de picturd pe baza de clei de piele care
pare a avea dreptul sd se afle pe o pictura de sevalet, adica cleiul de piele
cald in care s-au amestecat pigmenti, nu se preta usor la imaginile de atunci.
Cleiul de piele, cand se raceste, se intareste destul de repede. Daca ea poate
fi reluatd prin miscari viguroase ale pensulei, are ca rezultat o vopsea care

g

“fondu”(pierderea treptatd a intensitatii culorii),

* Numai pictorii primitivi au utilizat adesea cleiul de piele ca liant al vopselelor de sevalet. Se
pare ca acesta era folosit mai ales pentru a fraimanta anumiti pigmenti i nu pentru a fraimanta
anumiti pigmenti §i nu pentru a fraimanta toate culorile unei materii picturale.

framantarea prelungitd a materiei picturale; intr-un cuvant, nu se putea
adapta la constrangerile pe care le impunea 1n epoca respectiva iconografia
figurativa.

Astazi toate datele problemei nu mai sunt aceleasi: aplat-urile
catifelate, materia picturald fluidd si nervoasd cu comportare foarte
particulara si foarte interesanta, superbele velaturi facute de vopselele pe
baza de clei de piele pot fascina multi pictori contemporani. Cu totul
ignorate de cétre pictorii de pana acum (fiindca nu au vechime) si ne facand
parte din categoria materialelor moderne, vopseaua cu clei din piele este cu
sigurantd o vopsea care trebuie cunoscutd. Usor de lucrat, daca ne limitam la
registrul ei si dacd admitem constrangerea caldurii, ea produce pe suprafete
adecvate pelicule foarte frumoase care au si calitati mecanice. Suple si avand
o mare prospetime, ele adera foarte usor la suprafete.

Peliculele de clei au si o calitate aparte: sunt tixotrope.

Tixotropia

Am vorbit deja despre proprietatea cleiurilor de a deveni lichide
cand le incalzim si de a se solidifica atunci cand se racesc, dar nu am
explicat mecanismele acestei schimbari a starii lor. Cleiurile de piele sunt
ceea ce se numeste “gel” in chimie.
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Cand numim “gel” cleiurile de piele, aceasta
inseamna cd ele au o organizare foarte
deosebita: moleculele formeaza o retea, ca o
plasa (panza ) care s-ar intinde in cele trei
dimensiuni, plasd In care raman prinse
moleculele de apa. Aceastd apa captiva
explicd acest aspect caracteristic de solid
tremurdtor al cleiurilor de piele, care
aminteste putin de

aspectul cremelor (ceea ce nu e de mirare, caci
cremele sunt tot niste geluri).

Cand incalzim cleiul de piele, el nu se topeste
asa cum ne-am astepta, de exemplu cum face
ceara, ci se transforma in ceea ce chimistii
numesc solutie coloidald. Adica “plasa” de
molecule de clei de piele, care strangea
moleculele de apa, se distruge, iar raportul
corp invelitor / corp invelit se inverseaza.
Moleculele din clei de piele sunt atunci
inconjurate de moleculele de apa. Aceasta
inversiune se afld la originea trecerii de la
starea solida la lichida (“plasa” se reface cand
cleiul se raceste).

Ori acest fenomen de inversiune a corpurilor invelitor / invelit
va fi favorizat de agitare si, simplificand putin lucrurile, el este proportional
cu aceastd agitare. Intr-adevar, cu cit aceastd agitare va fi mai violentd, cu
atat “plasa” va fi distrusa mai tare (e vorba de plasa de molecule de clei din
piele si deci cu atat mai lichid va deveni cleiul din piele.

Se numeste TIXOTROPIE aceasta proprietate a corpurilor de a
se fluidifica atunci cand le agitam.

Ce importanta are tixotropia pentru pictori ?

Tixotropia ofera pictorilor un liant care raméne stabil si nu
curge In stare de repaos si care devine fluid in timpul amestecarii. O data
pusa pe tablou, tusa de clei din piele se intareste si nu curge daca tabloul sta
pe verticald. Cand pensula il amesteca / framanta din nou, din cauza agitarii,
el redevine lichid. Liantii tixotropi ofera astfel pictorilor materii picturale cu
o vascozitate “pe masurda”, impacad douad calitdti care pareau a se exclude la
prima vedere: o bund mentinere in stare de repaos si o fluiditate crescuta in
timpul amestecarii / fraimantarii materiei. Schema urmatoare ofera o bund
reprezentare a comportarii liantilor tixotropi.

p
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Mai multi autori s-au intrebat cum de anumiti pictori, mai ales
Rubens, au putut realiza tablouri imense cu un liant care rdiméane destul de

fluid pentru a putea fi re amestecat / re framantat si pentru ca
tusele care trebuiau puse la intervale de timp destul de mari (din cauza
marimii operei) sd se poata topi, fard ca liantul sa prezinte vreodata scurgeri.
Folosirea unui liant partial tixotrop este fard indoiala cheia acestei enigme.

Totusi nu vom spune din aceastd cauza ca Rubens picta cu clei
din piele, caci adaugarea unei mici cantitati de clei din piele intr-un liant e
suficientd pentru a-l conferi un anumit caracter tixotropic.
Fisa de identitate a vopselelor pe baza de clei din piele

Picturile al caror liant este cleiul de piele au urméatoarele proprietati:
- ele produc o materie fluida §i nervoasa, care permite amestecdri cul o
velatura foarte interesanta.
- sunt partial superpozabile
- timpul lor de deschidere este extrem de scurt, de ordinul a cateva secundg
- dau pelicule de buna calitate: cu un aspect satinat placut, cu o mgre
prospetime, care au calitati mecanice satisfacatoare.
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LIANTII FLUIDIFICATI DE CALDURA

TIPURILE DE CEARA

VOPSELE CU CEARA

Trecerea de la starea lichida la starea solidda a liantilor
fluidificati de la caldurd este foarte simpla: cand 1l incdlzim, liantul devine
lichid, caci el are proprietatea de a se topi la o temperaturd nu prea inalta;
lasat la temperatura ambianta, el se intareste revenind la starea solida.

Un singur liant fluidificat la cdldurd poate fi folosit de catre
pictori: ceara. nu putem spune ca ea este sau ca a fost foarte des folosita de
pictorii scolii europene. Totusi, dacd analizam mai bine, acest liant putin
cunoscut nu este lipsit de interes, iar numeroase indicii ne fac sa credem ca
pictorii din antichitate au stiut sa exploateze in cel mai bun mod proprietatile
cerii.

Dintre primele tablouri pe care le cunoastem, portretele lui
Fayoum (pictate intre secolele I si IV dupa Hristos ), cu sigurantd pictate cu
ceara, sunt intr-o stare de conservare remarcabilad (vezi pag. 233). Desi sunt
pictate pe lemn, nu au nici o fisurd, au pastrat o extraordinara prospetime a
tonului, culorile nu si-au pierdut stralucirea, iar vivacitatea tuselor, care par a
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fi fost puse recent, nu s-a diminuat deloc. Aceste tablouri nu au imbatranit de
loc. 1i sfatuim calduros pe pictori si se ducd si admire aceste tablouri vechi
de peste un mileniu §i jumatate, care sunt fascinante atat din punct de vedere
tehnic cat si artistic.

Cateva din primele icoane ajunse pana la noi (icoane de pe
Muntele Sinai, cele mai vechi dintre acestea fiind pictate in secolul VI dupa
Hristos) si care par, de asemenea, cd au fost pictate cu un liant pe baza de
ceara, dovedesc o prospetime asemdndtoare cu cea a tablourilor egiptene, o
pictura foarte libera si plina de vigoare.

Cunoastem influenta pe care au exercitat-0 asupra pictorilor din
sec. XVIII cercetdrile arheologice de la Pompei si Herculanum, care au dat
la iveala lucrari din epoca romana. Aceasta influientd n-a fost numai
iconografica, ea a fost si tehnica. Unii artisti au fost uimiti de excelenta stare
de conservare a picturilor antice, pe care ei le-au considerat a fi facute cu
ceard. Cel mai Intreprinzatori dintre ei au inceput sd faca cercetari asupra
liantilor pe baza de ceard. Nu putem afirma ca astazi cunoastem mai multe
despre liantii pe baza de ceara decat se stia mai demult din aceste cercetari
incipiente.

Ceara poate fi folosita in doua feluri:

Ea poate fi fluidificata la caldura. Aceastd tehnica este foarte
deosebita si pretentioasd. De la amestecarea culorilor pana la faza pictarii
tabloului, ea necesitd mentinerea unei temperaturi destul de mari, constanta,
ceea ce nu e nici usor nici confortabil. Imediat ce ceara se raceste catusi de
putin ea se intareste pe loc. Pusa pe tablou, numai sa nu fie si acesta incalzit
(lucru propus foarte serios de Paillot de Montabert in sec. XVIII; unul dintre
cercetatorii cei mai entuziasti din domeniul cerii), ea se prinde in cateva
secunde. Ea are atunci drept rezultat tuse groase si care se fixeaza imediat,
care par a fi fost atinse de vreo ruptura brutald de timp si al caror aspect ii
poate interesa pe unii artisti. Trebuie totusi sd constatam ca ceara fluidificata
la caldura nu este o tehnica prea polivalenta si nu va fi o tehnica folosita de
toti.
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Ceara poate fi pusd in solutie (din acest motiv, ea apartine si
categoriei liantilor in solutie). Dizolvata in terebentina, ceara se transforma
intr-o pasta vascoasa, care seamana cu anumite vacsuri (créme de ghete),
ceea ce nu e surprinzator; ea poate fi utilizatd pentru a fraimanta pigmenti.
Vopselele facute cu acest liant sunt si ele destul de derutante. Ele prezinta,
bine inteles, comportamentul comun tuturor liantilor in solutie: nu se pot
suprapune, devin mate si se albesc la uscare, dar intr-un mod aparte, caci ele
se albesc si devin mate foarte tare cand trec la starea solida. Comportamentul
lor original iar putea tenta pe unii pictori.

Aceste doua tehnici au drept rezultat pelicule identice.
Peliculele de ceara au si calititi dar si defecte. Sunt destul de moi si se
inmoaie si mai tare la caldura foarte puternica, insa din cauza acestei stari de
moliciune care le este caracteristica, ele nu se fisureaza si nici nu se
“deplaseaza”. Daca amestecam ceara tare cu un grad inalt de topire cu ceara
de albine, care este de obicei componenta principalda a acestor pelicule,
putem remedia partial fragilitatea lor si problemele generate de sensibilitatea
lor la caldura.

Existd o a treia tehnica de picturd cu ceara: ceara saponificata
(ceard combinatd cu o baza care ii modificd comportamentul). Cu siguranta
foarte practicata in antichitate, tehnica cerii saponificate este fara indoiald
“cheia” unor picturi precum portretele lui Fayoum. Din nefericire problema
cerii saponificate a fost prea putin analizata pana in prezent ca sa putem
vorbi despre ea In cunostintd de cauza. Cele cateva retete de care dispunem
sunt prea nesigure ca sd le putem prezenta.

DIFERITELE TIPURI DE CEARA

Prin ceara intelegem de obicei ceara de albine. Este interesant sa
cunoastem si alte tipuri de ceard pentru a putea, gratie unor amestecuri de
diferite tipuri de ceard, sa obtinem lianti de cea mai bund calitate. Cele mai
importante tipuri de ceara sunt acelea al caror punct de topire este mai ridicat
decét cel al cerii de albine; amestecandu-le, obtinem lianti care nu se topesc
la caldura mare.

Ceara de albine

Ceara de albine se obtine incdlzind fagurii din stup. Este o ceara
destul de galbena, care poate fi decolorata prin expunere la soare, cum se
facea pe vremuri, sau prin tratamente chimice, cum se face azi. Ceara
decolorata se mai numeste si ceard alba, ea este diferitd de ceara galbena zisa
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si brutd. Avand un punct de topire intre 62 si 70 , ceara de albine este moale,
poate fi destul de acida, si din acest motiv poate crea probleme pigmentilor
sensibili la aciditate.

Ceara de Carnauba

Este o ceard vegetald care se obtine recoltdnd exudatul porilor
frunzelor unui palmier din Brazilia (Copernicia cerifera). Ea se prezintd sub
forma unui solid verzui si tare. Avand un punct de topire ridicat, ea se
topeste intre 82 — 85 c. Rezistentd, putin acida, ea face cu ceara de albine
amestecuri interesante: ea mareste duritatea peliculelor si creste punctul de
topire. Totusi, ea nu trebuie utilizata In cantitati mari deoarece se caseaza.

Ceara microcristalina

Se numesc astfel multe tipuri de ceard obtinute din petrol. In
general, acestea sunt destul de performante, sunt tari si au puncte de topire
destul de ridicate. Tipurile de ceard cristalind prezente astazi pe piatd sunt
atat de importante Incat ne este imposibil sd vorbim despre proprietatile lor
Cu precizie.

Pe piatd mai gasim si alte tipuri de ceara: ceara de China, ceara

Montan, etc. dar se considera ca numai ceara de Carnauba §i ceara
microcristalind 1-si pot gési un loc in pictura.

Fisa de identitate a vopselelor cu ceara fluidificare la caldura

Vopselele cu ceara fluidificata la caldura au urméatoarele proprietati:
- au drept rezultat materii picturale grele si catifelate, al caror
comportament este conditionat de un timp de deschidere de céteva
secunde.

- tusa lor este surprinsd de intdrirea foarte brutala a cerii care se
raceste.

-au ca rezultat pelicule foarte fine, moi, care se topesc la caldura
mare §i care au in plus mari calitdti mecanice.

Fisa de identitate a vopselelor cu ceara in solutie

192



Vopselele cu ceara in solutie au urméatoarele proprietati:

Ele au urmatoarele proprietati:

- materia lor picturald ca o pastd prezintd un comportament foarte
original.

- ele se albesc tare si devin foarte mate la uscare.

- ca toti lianti in solutii, nu se suprapun.

- Au drept rezultat pelicule foarte moi, care se topesc la caldura, dar
care au printre altele bune calitati mecanice.

LIANTII IN SOLUTIE SI CARE SE SOLIDIFICA
PRIN REACTIE CHIMICA

ULEIURILE

ULEIURILE

Uleiurile...Sunt oare lianti mai apreciati de cétre pictori? Lianti
apreciati de toti pictorii, chiar §i de cei mai renumiti, precum Rafael, Braque,
Vermeer, Miro, lianti care au facut posibila minutiozitatea pretioasa a unei
picturi de Clouet, forta brutd si asprimea unui tablou de Picasso, prelucrarea
unor profunzimi nesfirsite, vibratia surdd a unui tablou “sfumato” al lui
Leonardo da Vinci, precum si opera viguroasa si plind de pasta a unui
Fragonard, pictura diafanad cu umbre de opal a unui Whistler, precum si
pictura solidd, bogatd si greoaie a unui Courbet, transparenta dar si
opacitatea, juxtapunerea dar si amestecul, matitatea dar si stralucirea, tusa
pierduta a penelului care pare a disparea... Lianti ai celor mai celebre
tablouri, lianti incarcati de istorie, si aprope de intreaga istorie a picturii, a
caror origine 1insdsi este legendara. Misterul inventarii lor, secretele
inegalabile ale marilor maestri,... ce alt liant n-ar invidia uleiurile?

Dar si care alti lianti sunt mai necunoscuti si mai neantelesi!

Intr-adevar, printr-un paradox remarcabil, acesti lianti utilizati
de catre pictori incd din secolul al XV- lea (poate chiar si mai demult)
,cunoscuti atat de catre pictori cat si de catre marele public, rdiman In mare

193



masurd necunoscuti. E amatori de vopsele cunosc diferenta atat de
importanta dintre un ulei saturat si un ulei nesaturat?

Aceasta necunoastere a liantilor de acest fel este mai grava
decét o ignoranta relativa. Ei sunt adesea confundati, fapt de care ne dam
seama din vocabularul care le este consacrat. Se spune cd uleiurile “se
usucd”. Termen rau ales. Cu siguranta, uleiurile nu se “usuca”. Cel putin, In
sensul in care termenul este folosit de obicei “ a-si pierde umiditatea” sau,
prin extensie, a-si pierde ” un solvent oarecare”.

Fara indoiala ca trebuie sd vedem in marea varietate a
diferitelor uleiuri folosite in pictura, numeroasele lor procedee de preparare
si reala complexitate a mecanismelor lor de trecere la starea solidd, originea
acestei cunoasteri insuficiente pe care pictorii o au despre uleiuri.

Pentru a intelege si a vorbi despre uleiuri trebuie intr-adevar sa
ne raportam la cateva chestiuni destul de complexe:

- mecanismele de trecere a uleiurilor la starea solid
- natura diferitelor tipuri de uleiuri

- tehnicile lor de preparare

- adjuvantii care le sunt adaugati.

Intarirea uleiurilor

Tnainte de a vorbi despre diferitele tipuri de uleiuri, vom vorbi
mai intai despre reactiile care le permit sa dea ca rezultat pelicule solide.
Trecerea lor la starea solidd o vom numi “intdrire”. Acest termen, poate
putin greoi, are meritul de a evita pe cel de” uscare”, care este cu totul
nepotrivit.

Intr-adevar, alegerea diferitelor tipuri de uleiuri utilizate n
picturd, precum si tehnicile lor de preparare tin cont de reactiile care sunt la
originea intaririi uleturilor.
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Uleiurile, lianti in solutie

Uleiurile sunt niste lianti in solutie. Am putea deci
presupune ca ele se comporta la fel ca liantii studiati pina acum. Ori, nimic
nu este mai fals decit aceasti presupunere. Intr-adevir, liantii in solutie “pur
si simplu”(spre deosebire de liantii in solutie care se solidifica prin reactie
chimicd), ca de exemplu guma arabica, sunt la originea solidelor, pe cand
uleiurile sunt corpuri vascoase. Trebuie sd explicdim diferentele de
comportament pe care le prezintd aceste doud corpuri.

Guma arabica, atunci cand este dizolvatd in apa, devine lichida.
Atunci ea poate fi amestecatd cu pigmenti pe care 1i va aglutina (lipi) ; apoi
ea va putea fi utilizatd in scopul manipularii acestor pigmenti. Cand se
usuca, ea redevine solida si are drept rezultat ceea ce noi am hotarat sa
numim o peliculd, si anume o pelicula dura, rezistenta si coerenta, uniforma,
care acopera suprafata pe care este pusi. Insa uleiurile sunt corpuri vascoase
a caror consistentd este prea onctuoasa pentru ca ele sd poata fi utilizate
comod de catre pictor in cadrul framantarii (amestecarii materiei picturale).
Ele sunt deci fluidificate de catre un solvent. Dar dupd ce ele au fost
manipulate, atunci cand solventul se evapora, de ce ar mai avea ele drept
rezultat o pelicula? Cand dispar moleculele lichidului, moleculele de ulei
revin la aranjarea lor initiala si la legaturile lor initiale, iar uleiul redevine
cum a fost la inceput, adica un corp vascos.

Evaporarea solventului nu provoaca trecerea uleiurilor la starea
solida.

Aceasta este 0 confuzie care se face des. Multa lume crede ca,
la fel ca si alti lianti obisnuiti, de exemplu guasele, evaporarea solventului
este factorul care provoaca intarirea uleiurilor.
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Sa mai amintim ce am spus in fragmentul despre solutii:
dizolvarea (punerea in solutie a unui corp nu ii modifici natura. In cazul
uleiurilor, solventul este prezent in ele doar pentru a-i usura munca
pictorului. Sunt doud reactii, diferite de evaporare, care determind intarirea
uleiurilor; oxidarea si reticularea.

Oxidarea si reticularea

Uleiurile se intaresc in urma unor reactii chimice, care provoaca
schimbarea naturii lor. Aceste reactii sunt de doud feluri: oxidarea si

reticularea

Oxigen

@

0% 00
O-0O-0-0

Oxidarea. Acest termen desemneaza
totalitatea

reactiilor de fixare a moleculelor de oxigen pe
un corp. Precizam ca aceste molecule vin din
atmosfera, care este foarte bogata in molecule
de oxigen*, care nu doresc altceva decat sa se
fixeze pe alte corpuri. Mecanismele de
oxidare a uleiurilor sunt extrem de variate si
de complexe, si sunt inca insuficient
cunoscute.

Reticularea desemneaza totalitatea reactiilor
de legdtura care se produc intre moleculele
unui corp pentru a genera molecule mai
importante.

Oxidarea si reticularea unui ulei vor duce la crearea de molecule
din ce in ce mai mari si din ce Tn ce mai legate unele de altele, ceea ce
explica trecerea treptatd a uleiului la starea solida.

Este interesant de remarcat in aceasta privintd cd foarte marea
diversitate a mecanismelor de oxidare si de reticulare posibile explica faptul
cd uleiurile se pot intiri in moduri foarte diferite. In functie de prepararea
sa, de adjuvantii care i-au fost addugati in amestec, uleiul va favoriza, in
timp ce se intdreste, procesele de oxidare iIn defavoarea proceselor de
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reticulare, sau invers, iar aceste reactii se vor putea face diferit. De exemplu,
unele tipuri de oxidare vor fi induse in anumite imprejurari, pe cand altele nu
vor fi activate.

Aceastd diversitate a mecanismelor de intarire are drept
consecintd faptul cd un acelasi ulei poate da pelicule de calitati foarte
diferite.

* precizam ca aceste molecule vin in atmosfera noastra foarte bogate in molecule de oxigen care
nu Intreaba cand se fixeaza pe alte corpuri.

DIFERITELE TIPURI DE ULEIURI

Uleiuri saturate si uleiuri nesaturate

Tnainte de a prezenta diferitele tipuri de uleiuri, este necesar si
explicam doi termeni care au legaturd cu ceea ce s-a explicat pand acum.
Putem distinge doud tipuri de uleiuri: uleiurile nesaturate si uleiurile
saturate.

Un ulei nesaturat este un ulei ale carui molecule sunt in stare de
dezechilibru. Pentru a-si regasi echilibrul, ele trebuie sa se combine si sa
reactioneze cu alte molecule. Din aceasta cauza, ele sunt foarte sensibile la
reactiile de oxidare si de reticulare, sau , altfel spus, uleiurile nesaturate se
intaresc repede si bine.

Un ulei saturat este un ulei ale carui molecule au atins o stare de
echilibru. Din aceasta cauza, ele nu tind sa se combine cu alte molecule. Ele
isi sunt suficiente lor. un asemenea tip de ulei este foarte putin sensibil la
reactiile de oxidare si de reticulare, deci nu se va intari niciodata.

Vom retine deci cd uleiurile saturate nu aveam voie sa le
folosim in pictura (sau, cel mult, in anumite cazuri, doar in foarte mica

cantitate ca plastifianti)*. * apropo de plastifianti, a se vedea pasajul consacrat uleiurilor
n capitolul despre verniuri.

Aceasta distinctie dintre uleiurile nesaturate care se intaresc si
uleiuri saturate care nu se Intdresc niciodata, a fost facuta de catre pictori.
Astfel de exemplu Watin remarca cu privire la uleiul de masline, care este un
ulei saturat, cd “unele persoane isi inchipuie ca este acelasi lucru daca se
servesc de ulei de masline..., dar ele trebuie sa se astepte la a-si vedea
culorile cum isi pierd stralucirea s§i ramdn grase §i onctuoase pentru
totdeauna “.

Sicativitatea
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Trebuie, de asemenea, sd precizam sensul acestui termen care
apare in tratatele de picturd din sec. al XVII-lea si care este foarte util cand
vorbim despre uleiuri. Capacitatea unui ulei de a se intari se exprima prin
sicativitatea sa : un ulei care se intareste foarte repede este foarte sicativ, iar
cel care se intareste lent este numit ulei putin sicativ. Vorbim astfel despre
sicativi pentru a desemna totalitatea corpurilor care favorizeaza intarirea
uleiurilor.

*

Uleiul de in

**

Inul... regdsim iar acest material (aceastd materie a celor mai
vechi tehnologii umane), incarcat de semnificatie istorica, de simboluri si de
0 anumitd poezie, sar putea spune. Fibra excelentd, suport al vopselelor
pictorilor cu precadere, cdrora le conferda fortd si rezistentd, inul este de
asemenea la originea liantului pictorilor: uleiul de in. Materie nobila,
pretioasa In meseria de pictor, cu aceiasi reputatie ca si cleiurile de piele, ca
anumite rasini i ca anumiti pigmenti, de o calitate exceptionald si cu o
personalitate deosebitd, uleiul de in Intruneste unanimitatea pictorilor. Nu
am avea cum sa citdm toate tratatele care 11 preconizeaza folosirea si-i lauda
calitatile.

Care sunt acestea ?

Dintre toate uleiurile pe care pictorii le au la dispozitie, uleiul
de in este cel mai nesaturat. VVa fi deci un ulei care are drept rezultat pelicule
care se Intdresc foarte rapid si fara probleme. Aceasta este o proprietate
foarte apreciabila. Pe de alta parte, oricat de bine au fost preparate, uleiurile
de in genereaza pelicule cu calitati excelente: dure, rezistente si suple.

In sfarsit, uleiul permite orice, si in aceasta consti atractia pe
care acest tip de ulei o exercita asupra pictorilor. In functie de prepararea sa,
de corpurile cu care este amestecat, uleiul va genera pelicule tari, slefuite si
emailate (smaltuite), a caror suprafatd va fi ca portelanul, ca unele pelicule
seci, uscate i mate, ca niste pelicule transparente dar si ca niste pelicule
opace, etc. Ne vom limita Tn continuare la a spune ca uleiul de in este cel mai
reprezentativ dintre uleiuri, adica cel mai bun pentru a fi liant.
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Totusi vom preciza cd, atunci cand spunem ca uleiul de in
permite orice, nu luam in calcul numai rezultatele, sau, altfel spus, calitatea
estetica a diverselor tipuri de pelicule pe care le poate genera, dar si
mijloacele. Uleiul de in se preteaza la orice tip de lucru / lucrare. El se leaga
foarte bine cu toti pigmentii si adjuvantii (incarcaturi, sicativi, etc.) obignuiti,
si ramane Intotdeauna placut la lucru, oricare ar fi compozitia amestecului la
care participa si oricare ar fi rezultatul spre care tinde pictorul. Pictorii care
au incercat multe tehnici stiu: uletul de in nu e niciodatd dezagreabil la
lucrat.

Ar fi fals sd pretindem cad uleiul de in este singurul care
intruneste toate aceste calitati, caci mai existd si alte uleiuri care se comporta
excelent, aproape ca cel mentionat anterior, dar experienta ne arata ca uleiul
de in le exprima cel mai bine.

Diferitele tipuri de ulei de in

Uleiul este extras din semintele de in, care sunt presate si prajite
usor.

Theophile descrie un procedeu de extractie a uleiului de in:
“Luati graunte de in; uscati-le intr-o tigaie, pe foc, fara a pune apd. Puneti-
le apoi intr-o piua, sfardmati-le cu un pilon pana ce se transforma intr-0
pudra foarte fina. Puneti pudra intr-o tigaie, adaugati apa si dati focul la
tare. Apoi inveliti-0 ntr-o pdnza noua si puneti-0 intr-un teasc
(storcator...pentru a extrage uleiul’.

Bine inteles, procedeele de extractie s-au schimbat dea lungul
timpului ; si trebuie sa subliniem ca calitatile uleiului de in depind de multi
factori: natura plantei, a solului, a climatului, tehnicile numeroase de
extractie si de rafinare. In comert gisim uleiuri de o calitate mai buna sau
mai proasta. Acest aspect nu a scapat pictorilor. Astfel, Watin noteaza despre
uleiul de in ca “cel mai bun tip de ulei de in pe care il avem in comert este
cel din Olanda” ( lucru valabil si in zilele noastre).

Problema ingalbenirii si aciditatii uleiului de in.
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Uleiul de in prezintd un inconvenient, adicd este putin cam
galben, si chiar atunci cand este bine limpezit, tot mai are o tendintd
puternicd spre ingdlbenire. Acest fenomen este inca insuficient explicat si
prezinta o insusire curioasd; acest fenomen se mai ales cand vopselele
/tablourile se afla la intuneric si este reversibil: expuse la soare, “operele” se
deschid la soare.**

De asemenea, uleiului de in i se reproseaza aciditatea, care
poate fi destul de mare. Acest repros este adesea intemeiat. Unele uleiuri de
in pot astfel sd degradeze unii pigmenti foarte sensibili la problemele de
aciditate, dar trebuie sd stim ca uleiul nu este obligatoriu foarte acid prin
natura sa. Aproape intotdeauna procedeele de extractie destul de drastice
sunt cele care cauzeaza aciditatea uleiurilor de in. Theophile obtinea uleiuri
de in mai putin acide.

Pentru un pictor, nu este posibil, atunci cand cumpara ulei, sa
stie cat de acid este acesta. E regretabil ca fabricantii de produse pentru arte
frumoase nu indica coeficientii de aciditate ale uleiurilor pe care le
comercializeaza.

Uleiul de mac de gradina

Aceasta este denumirea unui ulei extras din mac negru. Despre
acest ulei s-a scris cu foarte mult timp in urma, in tratatele de pictura din
secolul XVIL Acest ulei are calitdti destul de bune : usor de amestecat, face
pelicule care se intaresc repede (dar mai putin repede decat cele ale uleiului
de in), rezistente si suple. El prezintd un avantaj pretios :nu este prea colorat
si se Tngalbeneste cu timpul.

Din acest motiv, este interesant sa amestecam culorile inchise
(pe care le deranjeaza putin o usoara colorare a liantului) cu uleiul de in, iar
culorile deschise cu uleiul de mac de gradina.

“Uleiul de mac este bun pentru alb si bleu, cind

observam cerul, aerul,” etc.
(Turcquet de Mayerne).

Acest ulei mai poate fi ales si pentru anumiti pigmenti foarte
fragili, cdci chiar si uleiurile de cea mai buna calitate pot fi foarte putin
acide.

El pune douda probleme. Unele uleiuri de mac pot avea ca
rezultat pelicule care raman cleioase mult timp. Pe de altd parte, din cauza
originii sale deosebite (macul negru produce ulei, opiu...), e din ce in ce mai
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greu de procurat (in meseria de pictor, nu vom spune cum se remediaza acest
inconvenient cultivand proprii maci).

Uleiul de nuci

Este un ulei foarte interesant care se pare cd a fost foarte mult
utilizat altadata pentru framantarea culorilor deschise. Acest ulei, despre care
gasim informatii in scrierile pictorilor din sec. al XVII-lea, este cel mai putin
colorat si se ingdlbeneste cel mai putin de-a lungul timpului, dintre toate
uleiurile pentru pictura.

Usor si placut cand se lucreaza cu el, uleiul de nuci este mai
putin sicativ decat uleiul de in si genereaza pelicule de buna calitate.

Regretam astdzi disparitia sa, in calitate de liant al culorilor
vandute in comert, disparitie cauzata fara indoiala de pretul sau prea mare.

Uleiul de cartham

Acest ulei, nou venit in domeniul picturii, a fost privit la inceput
cu rezerva de catre pictori. Scopul siu era sa inlocuiasca uleiul de mac de
gradind (greu de procurat) pentru fraimantarea culorilor deschise; se pare ca
acest ulei se distinge prea putin de uleiul de mac.

Celelalte uleiuri

Unele texte moderne vorbesc despre niste uleiuri “exotice”,
precum uleiul de soia, uleiul de ou, etc. De fapt, este evident cd aceste
uleiuri, folosite In picturd, sunt mai degraba niste curiozitati decat materiale
efectiv utilizate.

Dupa cum scrie si Dupuy du Gretz in 1698: “uleiurile... cele
mai potrivite in picturd, in general, sunt cele de nuci, de mac si de in”.

Noi trebuie sa-i actualizam textul adaugandu-l uleiul de
cartham.

DIFERITELE TIPURI DE PREPARARE A ULEIURILOR

In domeniul picturii, un ulei nu se caracterizeazd numai prin
natura sa, ci si prin prepararea sa. Am vazut, Intr-adevar, ca uleiurile, care

201



sunt la originea lichidelor vascoase, se transforma in pelicule solide datorita
unui ansamblu de procese complexe de oxidare si de reticulare. Ori, aceste
reactii sunt lente. O pelicula putin cam groasd de ulei de in, cel mai nesaturat
dintre uleiurile pictorilor, adicd cel mai sicativ, va avea nevoie de mai multe
luni pentru a deveni o peliculd solida. E logic ca un asemenea comportament
se preteaza foarte greu la lucrul pictorilor si cd acestia trebuie neaparat sa
accelereze reactiile responsabile de intarirea uleiurilor, daca nu, acesti lianti
sunt inutilizabili. Aceasta reprezintd problema principala a pictorilor din
Evul Mediu, care remarcasera de timpuriu proprietitile excelente ale
uleiurilor utilizate ca lianti, dar care nu stiau cum sa le grabeasca intarirea.
Foarte devreme, pictorii au descoperit solutia acestei probleme, utilizand
doua tehnici pentru a mari viteza reactiilor de oxidare si de reticulare a
uleiurilor: fierberea si adaugarea de sicative.

Fierberea uleiurilor

Din punct de vedere chimic, fierberea este un aport de energie,
care va permite anumitor reactii sd se produca mult mai rapid decat la
temperatura ambiantd. Uleiurile, cand sunt fierte, se oxideazd si se
reticuleaza cu o viteza mult mai mare decat atunci cand le lasam in aer liber.
Un ulei fiert este deja pre-oxidat si pre-reticulat. Sau, altfel spus, este un ulei
care e pe cale de a deveni solid.

Dar fierberea uleiurilor nu influenteaza numai viteza reactiilor,
ea le modifica si natura (sa reamintim ca reactiile de oxidare si de reticulare
sunt foarte numeroase si deci intarirea uleiurilor poate sd se producd in
moduri diferite). Uleiul fiert va avea un comportament diferit si va genera
pelicule diferite de cele ale unui ulei crud.

El va fi mai vascos (aceasta crestere a vascozitatii se explica
usor: inceperea oxidarii si a reticuldrii provoacd cresterea taliei moleculelor,
acestea devenind mai grele si ocupd mai mult spatiu, deci uleiul devine mai
vascos). Cresterea vascozitatii sale va face uleiul mai usor de manuit la
lucru: onctuos, el va “topi” mai bine tusele, se va preta bine la tehnica
degrade-ului, la fraimantarea paste, etc.

El va face pelicule mai tari i mai frumoase. El ne permite sa
obtinem straturi picturale care prezinta suprafete emailate care se aseamana
cu materiile pretioase.

Si, 1n sfarsit, el se va Intari mult mai repede decat un ulei crud.

Pictorii au practicat acest procedeu de fierbere a uleiurilor de
mult timp Tn urma. Gasim 1n tratatele lor numeroase retete de fierbere. Exista
patru tipuri de fierbere, pe care le vom studia Tn detaliu in capitolul despre
punerea 1n practicd a liantilor: fierberea la foc puternic, fierberea prin
barbotare, fierberea in bain- marie (in baie de aburi) si standolizarea, aceasta
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din urma fierbere dand drept rezultat un ulei diferi de cele obtinute prin
primele doua tipuri de fierbere: uleiul polimerizat.

Adaugarea de sicativi

Anumite saruri metalice au proprietatea de a mari viteza
reactiilor de oxidare a uleiurilor; oare maresc ele si viteza reactiilor de
reticulare? Nu se stie precis. Prin urmare, ele le accelereaza intarirea. Se
limiteaza ele oare doar la accelerarea reactiilor de Intarire fara sa le modifice
natura, sau, ca si fierberea, provoacd ele schimbari ale calitatii acestor
reactii, schimbari care s-ar traduce printr-o diferenta de comportament si de
aspect a peliculelor facute de uleiurile sicative de catre sarurile metalice?

Se pare cd, daca ii folosim cum trebuie, adicd daca ii amestecam
cu cantitatea ideala de ulei, sicativii nu modificd nici comportamentul, nici
peliculele pe care le face un ulei (sau cel putin nu in proportii observabile).

JEAN - BAPTISTE SIMEON: Furnizoarea .1739. Ulei pe panza. Paris, Muzeul Louvre.

**
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Dimpotriva, daca nu sunt folositi cum trebuie, adica daca sunt
utilizati Intr-o cantitate prea mare, sicativii pot provoca multe reactii care par
a fi niste accidente decat niste simple modificari de comportament:
Tnnegrirea pastelor, craparea peliculelor, formarea unei pojghite etc. (natura
si comportamentul diferitilor sicativi sunt studiate in detaliu in capitolul care
le este consacrat).

Aceste doua tehnici pot fi combinate. Uleiul poate fi in acelasi
timp fiert si sicativat. Daca citim tratate de picturd, observam chiar cd ele au
fost aproape intotdeauna folosite simultan.

Deschiderea la culoare a uleiurilor

Fierberea uleiurilor ii determind pe pictori sa practice o altd
tehnica de preparare a uleiurilor: deschiderea la culoare, numitad si albire a
uleiurilor. Prin fierbere, culoarea uleiului se intensificd mult, ea devine
foarte maronie, astfel incat nu mai poate fi folosit ca liant. Gratie tehnicilor
de deschidere a culorii, el capata o culoare mai putin pronuntata; e posibil
chiar ca el sa devina mai putin colorat decat era inainte de fierbere.

Diferitele tipuri de uleiuri

Pentru a vorbi despre un ulei din domeniul vopselelor, trebuie
sd precizdm nu numai natura sa, ci si modul sau de preparare. Uleiul de in,
cand este utilizat ca liant, poate fi: ulei de in crud in care s-au adaugat
sicativi, ulei polimerizat fara sicativ, ulei fiert cu sicativ etc. Combinatiile
posibile fiind foarte numeroase, este greu sa studiem toti liantii pe care ii pot
furniza uleiurile. Un asemenea studiu n-ar fi numai foarte fastidios, ci si
oarecum inutil: verificand diferitele proprietati ale unui ulei si schimbarile pe
care le provoacd prepararea sa asupra proprietdtilor sale, ar fi posibil sa
cunoastem cu aproximatie proprietdtile liantului constituit. Astfel putem
ghici faptul ca un ulei de in fiert va avea calitatile obignuite ale uleiurilor de
in, si in plus o tendintd spre intarirea rapida si tendinta de a face pelicule
smaltuite.
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VOPSELELE PE BAZA DE ULEI

Totalitatea liantilor pe baza de ulei constituie deci o vasta
familie compusa dintr-un mare numdr de reprezentanti, pe care ii
diferentiaza natura lor si prepararea lor. Dacd am constatat ca a fost bine sa
prezentam caracteristicile diferitelor tipuri de uleiuri pe masurd ce intrdm in
scend, e posibil sd trecem in revistd totalitatea liantilor cu ulei vorbind in
general despre proprietatile lor.

Materii picturale care permit toate tehnicile si toate rezultatele

Dacad uleiul de in ni s-a parut cel mai capabil sd exprime
calitatile liantilor pe baza de ulei, calitati ce pot fi definite pe scurt printr-0
polivalentd extrema, putem spune ca, in general, toti liantii pe baza de ulei
folositi de obicei in picturd, fie ca e vorba de ulei de mac de gradina crud si
sicativat de catre sarurile metalice, fie ca e vorba de ulei de cartham fiert si
sicativat §i decolorat, etc., ele permit toate tehnicile si toate rezultatele.

Un timp de deschidere important si reglabil

O pelicula de ulei nesicativat poate avea nevoie de mai multe
saptamani pentru a se Intari. Intervenind asupra reactiilor de oxidare si de
reticulare care l-au provocat intarirea, pictorul are posibilitatea de a recurge
la suprapuneri apropiate Tn timp. Timpul de deschidere a peliculelor de ulei
este important si in acelasi timp reglabil.

Pelicule de o mare calitate estetica si mecanica

Constatdm ca toti liantii pe baza de ulei dau, cu anumite mici
exceptii, pelicule rezistente si foarte frumoase.
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Fisa de identitate a vopselelor cu ulei

Vopselele al caror liant este un liant pe baza de ulei au urmatoarele
proprietati:

- Ele sunt extrem de polivalente.

- O mare varietate de lianti pe bazd de ulei, pe care i1 diferentiaza
natura uleiului §i prepararea sa, exprimd cu nuante diferite aceste
- Sunt vopsele al caror liant este dizolvat pentru a permite pictorului
sa-si fluidifice cat vrea materia picturald, dar care se Intaresc datorita
unor reactii complexe si reticulare. Aceste reactii, prea lente pentru 0
prelucrare placutd a materiei picturale, sunt accelerate prin fierbere si
adaugare de saruri metalice.

- Timpul lor de deschidere este important si reglabil, cdci pictorul
poate interveni asupra reactiilor de oxidare si de reticulare.

- Ele sunt susceptibile de a genera pelicule care se prezinta sub
aspectele cele mai diverse: smaltuite si tari, mate §i poroase, etc.,
aceste pelicule sunt intotdeauna de o mare frumusete §i au calitati
mecanice bune.

Proprietatile generale ale vopselelor al caror liant este un liant in solutie
care se solidifica prin reactie chimica

Observarea comportamentului uleiurilor permite trasarea acestui tabel
rapid:

Vopselele al caror liant este un liant in solutie si care se solidifica prin
reactie chimica are urmatoarele proprietati principale:

- Ele sunt ireversibile.

(odata ce liantul si-a schimbat starea, el nu mai poate fi pus iar in
solutie).

- Diferitele lor straturi sunt superpozabile.

- Priza lor nu este imediata, ci oferd un timp de deschidere important.
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- Timpul lor de deschidere poate fi modulat daca intervenim asupra
reactiilor radspunzatoare de solidificarea lor.

LIANTII IN EMULSIE

EMULSIILE SLABE
EMULSIILE GRASE
VOPSEAUA CU OU

si noile vopsele :

VOPSELELE ACRILICE
VOPSELELE VINILICE

EMULSIILE

Emulsia se preparad varsand doua lichide insolubile unul in altul

Lichid mai usor

Lichid mai
greu

Cand doua lichide care nu se amesteca sunt
puse 1n acelasi recipient, se produce aproape
intotdeauna fenomenul urmator: lichidul cel
mai usor se ridica deasupra unde constituie o
pelicula omogend care pluteste peste lichidul
mai greu care, la rAndul lui, formeaza un strat
omogen la fundul recipientului. E suficient sd
turnam putin ulei intr-un pahar cu apa pentru a
observa aceste reactii.

Un alt caz este posibil. Tn anumite
conditii, foarte speciale, pe care le vom studia
in capitolul despre aplicarea emulsiilor, unul
dintre cele doud lichide poate fi dispersat in
celalalt. Adicd, in loc s@ constituie o pelicula
omogena care va pluti deasupra sau la fundul
recipientului in functie de greutatea sa, el se
va fractiona Iintr-o infinitate de picaturi
minuscule care vor rdmane in suspensie in
lichidul care le inconjoard. Aceastd stare
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foarte deosebitd a unui lichid dispersat si aflat
in suspensie in alt lichid se numeste emulsie.

Cele doud lichide aflate amandoud unul in prezenta celuilalt
sunt aproape intotdeauna un lichid slab si unul gras*. O emulsie se poate
face intotdeauna in doud feluri: lichidul gras poate fi acoperit de cel slab
(uleiul e acoperit de apa) sau cel slab poate fi Tnconjurat de cel gras (apa e
inconjurata de ulei).

Exista deci doua familii de emulsii: emulsiile slabe si emulsiile
grase. Retinem ca tocmai caracterul lichidului care inconjoara pe celalalt da
numele emulsiei.

EMULSIILE SLABE CUM SE COMPORTA ELE?

Sa analizam un ulei de in emulsionat in apa. Dacd amestecam
niste pigmenti cu aceasta emulsie, ce se Intimpla? Vom observa din aceasta
experientd ca aceastd solutie slaba, in care apa invaluie uleiul, se comporta
exact ca un liant dizolvat in apa. Ea se dilueaza in apa, uneltele se pot spala
cu apa etc. Uleiul care se afla in apa nu intervine. El este intr-un fel
neutralizat de catre apa care il invaluie. Acest lucru e usor de inteles :
intrucat moleculele de ulei se regrupeaza intre ele in mici picdturi inchise,
care 1si pastreaza coeziunea orice s-ar intdmpla, si pe care le izoleaza apa,
ele nu intrd niciodata in contact cu alte molecule. Numai apa 1i va conferi
caracterul sau emulsiei, intrucat ea (apa) este in contact cu mediul exterior.

Desi deocamdata nu ne ocupam decat de emulsiile slabe, vom
aplica un asemenea rationament si emulsiilor grase: apa va fi neutralizata de
catre uleiul care o inviluie asa cum ea neutralizeaza uleiul inconjurandu-I
(invaluindu-I).

Putem deci incd de pe acum sd formuldm una din regulile
fundamentale care guverneaza comportamentul emulsiilor: comportamentul
unei emulsii este determinat de catre lichidul care invaluie.

Pentru a utiliza o formulare — soc usor de memorat, spunem ca
“lichidul care inviluie face legea”

Pictorul care ar utiliza o emulsie slaba fard sa cunoasca natura exacta
a materiei picturale pe care o manipuleaza, ar crede astfel ca are de-a face cu
o vopsea al carei liant este un liant dizolvat in apa, de exemplu o guasa. Cel
mult, pictorul ar fi nedumerit de “pasta” si vascozitatea acestei vopsele ...
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Cum se comporta aceastd emulsie in
] AN W;& timp ce se usucd, dupad ce materia
\O O O O O \\ picturala a  fost  amestecatd?
(prelucrata)
Apa care inconjoard micile picaturi de
S ulei se evapord treptat. Aceste mici
W picdturi se vor apropia unele de altele,
apoi, apa continud sd se evapore, iar
ele se vor lega unele de altele si, in
sfarsit, cand apa va fi disparut
complet, uleiul va avea ca rezultat o
—  ———— peliculd nu prea diferita de cea pe care
ar fi generat-o uleiul daca acesta ar fi

fost bagat, in stare fluidificata, intr-un
solvent.

= Ulei

= Apa

Punerea in emulsie a uleiului ne-a permis deci sa-i dam
fluiditatea dorita fara a fi nevoiti sa-1 dizolvam. Aceasta posibilitate pe care
ne-o ofera emulsiile de a manipula un liant fard si-1 dizolvam, a avut mare
importantd la inceputul picturii. Mai multe indicii ne dau de inteles ca
pictorii din Evul Mediu au remarcat de timpuriu deosebitele calitdti de liant
pe care le are uleiul; ei utilizau adesea liantii sub forma de emulsie. Era
vorba de o relatie cauza-efect terebentina, singurul solvent care ar fi permis
fluiditatea uleiurilor prea vascoase pentru a fi prelucrate, a ajuns in Europa
destul de tarziu. Numai punerea in emulsie a uleiurilor permitea atunci
manipularea ei. Este de altfel remarcabil faptul cd, dupa Evul Mediu,
emulsiile vor fi din ce in ce mai putin practicate, cel putin pana la aparitia
recentd a vopselelor acrilice, care au redat emulsiilor o mare importanta in
domeniul vopselelor.

Vom nota deci aceasta proprietate importantd a emulsiilor
slabe, care explica cu siguranta, Tn mare parte, interesul pictorilor pentru
aceasta stare atdt de importanta si atat de fragila care este emulsia: emulsiile
slabe ofera pictorilor posibilitatea foarte pretioasa de a fluidifica, adica de
a manipula, la urma urmei, uleiurile fara a le dizolva.
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Emulsiile nu sunt interesante numai prin aceastd proprietate.
Gratie emulsiei, uleiul nu numai ca a putut fi fluidificat si prelucrat fard a fi
dizolvat, ci el a generat o materie picturald al cirei comportament este in
acelasi timp asemanator cu cel al liantilor dizolvati in apa, si asemanator cu
rezultat niste materii picturale putin cam bastarde, solubile, sau, mai exact,
diluabile in apa, care ofera anumite calitdti care sunt, de obicei, specifice
liantilor cu ulei.

Vom retine aceastd a doua proprietate a emulsiilor slabe:
emulsiile slabe au ca rezultat materii picturale al caror comportament
imbina unele din caracteristicile liantilor pe baza de apa cu unele din
caracteristicile liantilor pe baza de ulei.

Acest comportament foarte aparte al emulsiilor slabe va fi
apreciat in mod diferit de catre pictori. Caracterul lor de liant pe baza de apa
confera materiei picturale un desen mai incisiv, o anumita calitate de “filat”
a tusei, calitate pe care nu o au materiile picturale cu ulei. Ele permit
anumite tehnici de prelucrare a pastei, pe care nu le permit liantii dizolvati in
apa, dar intr-o mai mica masura decét liantii pe baza de ulei. Intr-un cuvant,
ele imprumutd din proprietatile celor doua tipuri de lianti, dar intr-o masura
mai mica, Intr-o forma mai atenuata.

E de remarcat faptul ca comportamentul materiei picturale pe
care o genereazd o emulsie va fi In stransa dependentd, de raportul dintre
cele doud lichide care o compun. Acest raport ii determind mai ales
vascozitatea. In aceastd privintd, e interesant si definim in mod
corespunzator comportamentul celor dou[ lichide unul fata de altul.

Cu cat cantitatea de lichid invaluit ¢ mai mare, cu atat emulsia
va fi mai aglomeratd de mici picaturi, sau altfel spus, cu atat aceasta va fi
mai vascoasa. Lichidul inconjurat invaluit se comporta ca un diluant.

Vom retine aceste doua reguli pe care le putem extinde si la
emulsiile grase: Lichidul invaluit (joaca) are rolul de (ingrosator) ingrosare
al emulsiei ;lichidul invaluitor joaca rolul de diluant.

Aceasta particularitate a emulsiilor nu e lipsitd de importanta
pentru pictori; intervenind asupra raportului corp invaluit / corp invaluitor,
si asupra cantitatii de diluant utilizatd, pictorii vor putea regla foarte precis
numeroasele proprietati care sunt legate de vascozitatea materiilor picturale
(onctuozitatea pastei, calitatea de “filat” a tusei, rotunjimea sa, “stoparea” sa
etc.)
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Timpul de deschidere al emulsiilor slabe

Emulsiile slabe se usuca prin evaporarea apei, deci timpul lor
de deschidere este foarte scurt (totusi nu chiar asa de scurt ca la liantii
dizolvati in apa, in masura in care picaturile de lichid invaluit impiedica
partial evaporarea apei si patrunderea sa in suport).

Peliculele produse de emulsiile slabe

Dupa cum am vazut deja, emulsiile slabe produc pelicule de
ulei asemanatoare cu peliculele produse in mod obignuit de catre uleiuri.

EMULSIILE GRASE. CUM SE COMPORTA ELE ?

Intr-o emulsie grasa, apa este invaluitd de
ulei.
Daca amestecam culorile cu o asemenea
4 T emulsie, observam cd, in timpul
o Z) o _ 'o prelucrdrii materiei picturale obtinute,
o lichidul invaluit este neutralizat de catre

¢) o lichidul invaluitor; emulsia se comporta
o O ° 5 ca un liant pe bazd de ulei, materia
© © picturali se prelucreazi in  mod
asemanator, ea se ‘“alungeste” cu
terebentind sau cu esentd/benzind de
petrol, instrumentele se curdtd cu acesti

T T T solventi etc.

o O Remarcam totusi ca materia picturald are
o vascozitate destul de ridicata, care o

face foarte agreabild pentru prelucrarea
T ~——— tuselor groase.

Se constata deci ca, la fel ca si in cazul
emulsiilor slabe, tot lichidul invaluitor
este cel care impune comportamentul
emulsiei; uleiul domina apa.

In timpul uscarii sale, apa se va evapora
prin ulei; gaurile formate de catre
picaturi se vor inchide progresiv, iar cand
se va fi evaporat complet, pelicula
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de ulei va fi asemanatoare(cu unele mici diferente) cu o pelicula de ulei care
nu ar fi fost emulsionata.

Proprietatile unei emulsii grase par a fi deci mai putin
interesante decat proprietatile unei emulsii slabe. De ce sd mai emulsiondm
apa in ulei dacd acesta produce pana la urma pelicule asemanatoare cu cele
pe care le-ar fi generat uleiul daca acesta ar fi fost pus in solutie ?

De fapt, diferentele de comportament si mai ales de
aspect (pe care le creecaza emulsia unei mici cantitati de apa intr-o pelicula)
par a fi neimportante, totusi ele sunt interesante pentru pictori. Emulsia unei
mici cantitati de apa Intr-o vopsea cu ulei o va face pe aceasta din urma mai
“grea ““, mai vascoasa si mai ferma. Untul, unele margarine industriale, care
sunt emulsii grase organizate dupa acest principiu, ne dau o idee clara despre
aceastd pasta cremoasa si structuranta pe care o produce uleiul emulsionat in
putind apa. Emulsiile grase vor permite pictorilor sd realizeze tuse groase
dintre cele mai indraznete. Trebuie sd mai remarcam faptul cd unii pictori
care nu prelucreaza in mod deosebit tusele groase si materia, prefera sa-si
amestece cu putind apd materia lor picturala pe baza de ulei pentru a face ca
pasta sa devina ductila, maleabila.

Ca si la emulsiile slabe, vascozitatea unei emulsii este reglabila:
cu cat aceasta este mai bogata in liant invaluit, Tn cazul de fata in apa, cu atat
mai grea si mai densa va fi.

Timpul de deschidere al emulsiilor grase
Emulsionarea apei intr-o peliculd de ulei are putind influienta

asupra mecanismelor de intarire. Peliculele de ulei ale emulsiilor grase se
intaresc n acelasi mod si cu aceeasi viteza ca si celelalte pelicule de ulei.

Peliculele produse de emulsiile grase
Deoarece peliculele produse de emulsiile grase sunt foarte

asemandtoare cu celelalte pelicule de ulei, ne vom referi la ele in pasajul
dedicat lor.

DIFERITII LIANTI IN EMULSIE

Dupa cum am precizat si in prefatd, aproape ca nu existd urme
ale folosirii emulsiilor In meseria pictorilor. Desi folosirea lor in pictura e
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foarte veche, se poate spune ca din punctul de vedere al picturii, ele sunt
pentru noi niste necunoscute.

Unii pictori contemporani mai creativi au inventat emulsii si
intdlnim 1n scrierile moderne numeroase retete.

Totusi vom prezenta un numar mic de emulsii §i aceasta din
doua motive.

In primul rind, pentru ci, prin insisi natura lor, emulsiile ne
indeamna la prudenta atunci cand alegem o emulsie. Lichide cu echilibru
instabil, adesea dificil de realizat, care genereaza pelicule uneori de proasta
calitate, emulsiile nu sunt niste lianti lipsiti de orice risc. Unora le place sa se
chinuie cu materii picturale rebele, cu reactii puternice imprevizibile, al
caror comportament parcd ar fi o “cutie cu surprize” (aceasta preocupare se
observd din anumite retete). Emulsiile nu 11 dezamagesc nici pe cei mai
exigenti in aceastd privintd : distrugere, chiar inversarea emulsiei, fisuri
premature, desprindere in timpul uscarii, aspectul “fainos”, coscovire dupa
uscare etc., emulsiile pot fi lianti cu o personalitate puternica.

Al doilea motiv ar fi ca absenta meseriei era neplacutd. Era
evident ca dorinta evocatd mai sus nu era generalizatd, ci ca, dimpotriva,
erau emulsii fara problema, usor de realizat si care ofereau toate garantiile
privind selectarea comportamentului lor. Dar, intrucat lipseau invatamintele
si sfaturile acestei meserii, cum sd facem distinctia Intre aceste emulsii §i
celelalte ?

Aceasta dificultate de a recunoaste emulsiile cele mai sigure ne-
a determinat

sa fim prudenti si sd nu retinem decat cateva din ele, In favoarea
carora pledau facilitatea de realizare si de punere in practica, precum si
comportamentul lor evident care ne permitea sd stim ca a priori aceste
emulsii nu puneau probleme.

EMULSIILE GRASE

Am retinut un singur fel de emulsie grasa: cea obtinuta din
putind apa intr-o pelicula de ulei deja constituita.

O materie picturala care permite toate tehnicile de volum

Aceastd simpld punere Tn emulsie a unei mici cantitati de apa in
pelicula de ulei 1i va modifica foarte mult comportamentul: pasta sa se va
ingreuna, va deveni mai tare si mai structurantd. Curand, daca emulsia este
putin grabitd, ea nu va mai putea fi prelucratd decat cu cutitul. Pictorul va
putea atunci sa o taie, sa o sculpteze, s o modeleze, ca si cum ar manui o
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pastd de modelat grea si generoasi. In ceea ce priveste volumul, aceste
emulsii permit aproape orice.

Timpul de deschidere a uleiurilor, Peliculele de ulei, (dar) O anumita
fragilitate datorata grosimii

Acceptand sd nu tinem seama de usoarele distorsiuni, am vazut
ca timpul de deschidere a emulsiilor grase era identic cu cel al uleiurilor.
Emulsia nu schimba radical natura peliculelor. Totusi grosimea pe care o
permite emulsia face ca peliculele sa devina fragile, desi la inceput acestea
aveau calitdti mecanice bune. Unele emulsii grase, foarte bogate in apa,
folosite 1n tugse voluminoase, vor produce pelicule destul de fragile.

Fisa de identitate a emulsiilor grase obtinute prin emulsionarea unei mici
cantitati de apa intr-0 pelicula de ulei deja constituita

Vopsele pe bazd de ulei in care s-a emulsionat putind apa cu
urmatoarele proprietati:
- Ele produc materii picturale grele si structurante care se preteaza
bine la toate tehnicile de volum.

- Timpul lor de deschidere este identic cu cel al uleiurilor.
- Ele produc pelicule identice cu peliculele de ulei obisnuite, dar
sunt adesea fragilizate de grosimea lor deosebita.

EMULSIILE SLABE

Trei grupuri de emulsii slabe trebuiau studiate:

1 — Emulsiile slabe pe baza de ou.

2 — Emulsiile slabe ulei / apa.

3 — Emulsiile acrilice si vinilice care constituie familia noilor vopsele.

VOPSELELE CU OU
Oul
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Dupa cum stiu si gastronomii, oul este alcatuit din doud parti:
albusul si gdlbenusul. Din punctul de vedere al pictorului, fiecare parte are
proprietatile sale.

Albusul este compus in cea mai mare parte din apa (peste 80%).
El contine putine proteine* care servesc drept liant. Cennino Cennini ne
spune astfel cum albusul poate fi preparat pentru a servi drept liant pentru
bolul aurarilor. (Bolul reprezintd un strat special menit sd addposteasca
foitele de aur**, de care se serveau primii pictori pentru a obtine fonduri).
Albusul este un bun liant pentru boluri, dar un liant mediocru pentru
vopsele.

In schimb, gilbenusul este mult mai interesant pentru pictori. in
primul rand, el reprezintd singur o emulsie. El contine corpuri grase in
suspensie in apa. Poate fi deci utilizat direct pentru realizarea unei emulsii
slabe.

*proteinele sunt molecule care joaci un rol
**

Foto. pag. 261: Diferitii lianti: uleiul de in, de nuci, de cartham, uleiul de mac de
gradind; in sticlutele mici: ulei de in fiert, ulei de in fiert si albit (deschis la culoare),; dedesubt
rasini DAMAR si MASTIC (sacdz) (mastic sau chit), ceard brutd, ceard alba, ceard de Carnauba
in pelicule fine, guma de cires, clei de piele, ou si guma arabica.

Pe de alta parte, galbenusul de ou contine un corp gras cu
proprietati interesante: lecitina, care este un excelent emulsionant (multe din
produsele alimentare care se gdsesc in comert se servesc de lecitind in
cantitate de emulsionat). Din aceastd cauza, o cantitate mica de gilbenus va
servi la realizarea altor emulsii. La aceasta serveste si amestecarea unui ou
intreg sau a unui galbenus de ou in emulsiile slabe apa / ulei.

Intalnim in texte mai multe retete de emulsii fie numai pe baza
de galbenus, fie pe baza de amestec de albus si gdlbenus care produc vopsele
numite “vopsele pe bazd de ou”. Numai una dintre aceste retete pare s
merite atentia noastrd : o emulsie pe bazd de gidlbenus in care se adaugd
cateva picaturi de otet.

Galbenusul, pictura pe baza de ou
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Un gélbenus in care s-au adaugat cateva picaturi de otet (otetul
este un antiseptic, un fluidifiant si un stabilizator al emulsiei) ne permite sa
realizdm o emulsie slaba foarte interesantd. Acest liant amestecat cu
pigmenti produce o materie picturald, desigur diluabila in apa, care este si
fluida si incisiva in acelasi timp, care “aleargd” si “se intinde” foarte placut
pe suprafete preparate cum trebuie, mai ales pe preparatele cretd /clei si
ghips /clei.

Galbenusul prezinta in raport cu celelalte emulsii un avantaj
pretios : este o emulsie naturala, sau altfel spus, “facuta de-a gata”. Din acest
motiv ea este mai bine echilibratd decat majoritatea emulsiilor facute de
catre pictori. Emulsia pe care o constituie galbenusul nu se distruge usor.
Aceasta stabilitate, rar intdlnita la emulsii, este foarte apreciabila.

Un timp de deschidere

Ca toate emulsiile slabe, galbenusul se usuca rapid.

Pag.263 “Conceperea Sfintei Ana”. (sec. XV Icoand a Scolii de la Novgorod. Picturd pe lemn.
Muzeul icoanelor din Recklinghausen; 27x 32).

Pictorii de icoane vor sti sa profite cel mai bine de vivacitatea tonurilor, de sinceritatea si
sale relative si de peliculele sale catifelate.

Construindu-si operele dupd un sistem riguros de “aplat”- uri (tentd de o singurd culoare)
colorate §i de semitransparente, pe care le codifica o iconografie strictd ;pictorii de icoane, ca §i
multi alti pictori, au stiut sa realizeze cea mai fericitda imbinare intre un sistem plastic §i o
materie picturald.

Ei au obtinut astfel opere a caror rigoare de constructie este ajutatd de vopselele cu ou care
se preteaza foarte bine la decupajul formelor. Aceastd rigoare de constructie, care decupeazd
opera in multe aplat - uri si le acoperd cu semitransparente, exalta la rdandul ei bogatia,

aspectului catifelat.

Pelicule fragile si satinate
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Galbenusul de ou produce pelicule foarte deosebite. Ele nu au
aspect stralucitor, dur si smaltuit ca o pelicula de ulei, ci, dimpotriva, ele
prezinti o suprafati satinatd, care pare moale si fragila. Intr-adevar, aceste
pelicule sunt fragile, cel putin In primii lor ani de existenta, se striazd si se
desprind usor.

Fisa de identitate a vopselelor cu ou facute numai din galbenus

Vopselele facute numai pe baza de galbenus de ou au urmatoarele
proprietati:

- Ca toate emulsiile slabe :

- Ele se dilueaza in apa.

- Ele sunt superpozabile.

- Timpul lor de deschidere este foarte scurt.

EMULSIILE ULEI/ APA

Am considerat ca o singura retetd de emulsie ulei / apa merita
sa fie retinutd : acea emulsie care invaluie uleiul Intr-un amestec de apa si de
galbenus de ou.

Este o materie picturala care ofera in acelasi timp transparenta si volum,
are un timp de deschidere scurt si produce pelicule destul de fragile.

Aceastd emulsie relativ usor de realizat da o materie picturala
foarte interesantd, care permite in acelasi timp o prelucrare cu efect
transparent §i luminos, se preteaza la lucrari in volum si cu tuse groase. Ca si
celelalte emulsii slabe, si aceasta se usuca foarte rapid si produce o peliculd
groasa. Aceasta pelicula are calitati mecanice medii. Mai ales daca emulsia a
fost prost preparata, pelicula se crapa inca din timp ce se usuca.

Fisa de identitate a unei emulsii slabe care are in comporzitia sa ulei, apa §i
albenus de ou.

Vopselele al caror liant este o emulsie compusa din ulei plus apa
plus gélbenus de ou au urmatoarele proprietati.

- Ele produc materii picturale care ofera transparenta, si in acelasi
timp volum.

- Ca toate emulsiile slabe, ele se dilueaza in apa, timpul lor de
deschidere este scurt si ele sunt superpozabile (pot fi suprapuse)
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Noii lianti

EMULSIILE SLABE MAI DEOSEBITE
EMULSIILE ACRILICE SI CELE VINILICE

Printr-o curioasa schimbare istorica, emulsiile, care au fost de-a
lungul secolelor niste vopsele putin utilizate de catre pictori si care erau
asociate primelor opere ale pictorilor, si-au recastigat de cativa ani incoace
un loc important in pictura.

Incd din anii de dupa rdzboi, chimistii au remarcat bunele
proprietati filmogene (producdtoare de pelicule) ale rasinilor sintetice, mai
ales ale rasinilor din familia acrilicelor si ale vinilicelor. Dar aceste rasini
puneau o problema: pentru a fi puse in solutie, adica pentru a fi manipulate
ca lianti, ele necesitd niste solventi cu miros dezagreabil si /sau toxici.
Punerea in emulsie a acestor rdsini a constituit un progres considerabil in
istoria tehnicilor picturii. Dispersate intr-o infinitate de picaturi minuscule de
apa, rasinile puteau fi manipulate, fard a fi nevoie sd se recurga la solventi
periculosi sau dezagreabili.

Dar punerea in emulsie a unei rasini, adica a unui “solid moale”
intr-un lichid este intr-adevar o emulsie?

Stricto senso, nu. Definitia unei emulsii este clara: este vorba
despre dispersia unui lichid in suspensie ntr-un alt lichid. Expresia “emulsie
acrilica” sau “emulsie vinilica” este un abuz de limbaj. Totusi, daca putem sa
spunem asa, este an abuz fericit de limbaj. Utilizdnd expresia “emulsie”,
punem in evidentd aceastd prima proprietate pe care o au in comun emulsiile
acrilice 1 vinilice cu adevaratele emulsii : posibilitatea de a manipula un
liant fard a-1 pune in solutie. La urma urmei, aceastd proprietate este atat de
importanta pentru pictori Incat putem spune ca vopselele acrilice si vinilice
se comporta exact ca emulsiile slabe, iar extinderea expresiei de “emulsie” la
aceste vopsele pare a fi cu totul justificata si chiar de dorit.

Cand se prepara o emulsie sinteticd, rasina este fractionata intr-
o infinitate de picaturi minuscule aflate in suspensie in apa. Cand se
prelucreaza materia picturald, aceasta se comporta ca toate vopselele pe baza
de emulsii slabe: ea se dilueaza in apa, uneltele se spald cu apa etc. Cand se
usuca, atunci cand apa se evapora, picaturile mici de rasind se apropie unele
de altele, apoi se leaga unele de altele, si pana la urma se topesc pentru a
crea o pelicula de rasind sintetica.
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Dacd facem abstractie de natura peliculei obtinute (si bine
inteles calitdtile “fine” ale materiei picturale: fondu (pierderea treptatd a
intensitatii culorii/imaginii, aparenta pastei etc.), emulsiile acrilice pot fi deci
considerate ca fiind emulsii, asemanatoare emulsiilor slabe ulei / apa.

Unii pictori se mira ca, spre deosebire de alti lianti pe
baza de apa, picturile (vopselele) acrilice, o data filtrate (uscate), nu se
(redizolva) mai dizolva in apa.

Este folositor sa studiem acest punct care nu parea important
atunci cand am studiat emulsiile slabe si grase (uleiul fiind la urma urmei
filmogenul acestor doua emulsii, se stiec ca uleiul se intareste prin reactie
chimica ireversibil, deci problema redizolvarilor nu se punea ).

Pictorii care cred cd o emulsie se poate redizolva in contact cu
diluantul sau de origine confunda de fapt solutia cu emulsia. Sa reamintim ca
punerea in solutie este datoratd unei asemdnari de aspect intre moleculele
solventului si cele ale liantului pus in solutie. Daca aceastda asemanare exista,
ea va exista Intotdeauna. De fiecare datd cand solventul va fi pus in contact
cu liantul, moleculele acestuia din urma le vor “recunoaste” pe cele ale
solventului si astfel se creeaza solutia.

In cazul emulsiilor, lucrurile stau cu totul altfel. Picaturile
corpului invaluit au fost separate inca de la fabricarea emulsiei, nu au fost
puse Tn contact, iar cand se apropie, apoi se topesc unele in altele, ele se
leaga definitiv. Intr-adevar, prin definitie, lichidul inviluitor este inactiv in
comparatie cu lichidul invaluit (altfel spus, nu exista emulsie). Vom retine
deci c@ emulsiile sunt intotdeauna ireversibile si diferitele lor straturi pot fi
Suprapuse.

Descoperite tarziu in raport cu ceilalti lianti ai pictorilor (ele
sunt efectiv utilizate In pictura artisticd de vreo treizeci de ani incoace),
emulsiile acrilice si vinilice au stiut sd recupereze acest timp pierdut si sa-si
cucereasca un loc sigur in stima pictorilor.

Problema denumirilor

Inainte de a studia aceste emulsii, ¢ bine si precizam sensurile
termenilor “acrilic” i “vinilic”.

Rasinile sintetice sunt niste polimeri, adicd molecule gigantice
obtinute prin agatarea (acrosarea chimicd) repetatd de multe ori a unei mici
molecule fundamentale: monomerul.

Termenii “acrilic” si “vinilic” denumesc doi monomeri diferiti,
iar toate rasinile care deriva dintr-unul din acesti doi monomeri sunt numite
acrilice sau vinilice. Am putea deci crede cad cei doi monomeri genercaza
doua familii foarte distincte de rasini, despre care putem vorbi separat. De
fapt, situatia este mai complexa decat pare: pe moleculele de bazad sunt
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grefate aproape intotdeauna alte molecule, mai ales plastifianti . Aceste grefe
de alte molecule, numeroase si complicate, fac ca separarea moleculelor in
doua familii foarte distincte, cu proprietati, bine definite, sa nu fie eficienta.

Vom prefera deci, in loc sa facem niste consideratii stiintifice
destul de complexe si cu un slab randament pentru pictori, sd vorbim despre
raginile sintetice la modul general, fara sa punem in contrast rasinile acrilice
cu cele vinilice, ceea ce este din ce in ce mai greu o datd cu aparitia pe piatd
a moleculelor din ce in ce mai performante, adica aproape intotdeauna mai
modificate si mai complexe.

Vom vorbi deci la modul general despre “rasini sintetice” fara
sa facem distinctia Intre rasinile acrilice si rasinile vinilice.

PROPRIETATILE EMULSIILOR SINTETICE

Acestea sunt materii picturale diluabile in apa si care amintesc oarecum de
polivalenta uleiurilor.

Emulsiile sintetice isi manifestd calitatile inca de la prelucrarea
materiei picturale: se poate spune ca acestea sunt singurii lianti care se
dilueazd 1n apa si care oferd, un comportament asemandtor cu cel al
uleiurilor: ele permit executarea de fond-uri (pierderea treptata a intensitatii
culorii), de degradeuri, de paste si tuse groase, tehnici de obicei refuzate
liantilor pe baza de apa. Ele imbina calitatile proprii liantilor pe baza de apa :
caracterul net al desenului, o anumita calitate de ‘“filat” a tusei, etc. cu
calitatile liantilor grasi: onctuozitate, ductilitate (maleabilitate) a unei paste
grele care se intinde sau se topeste, se prelucreaza in “aplat” sau in volum
etc. Ca si uleiul, ele sunt foarte polivalente: ele pot fi lucrate n suc acuarelat,
precum si in paste grele si sonore, in transparenta precum si in opacitate, in
strdlucire precum si in aspectul mat etc. Ca si in cazul uleiurilor, ar fi greu sa

g ey

Totusi ar fi fals sd spunem ca emulsiile sintetice au un
comportament identic cu cel al uleiurilor. Emulsiile sintetice au unele
proprietati specifice.

Ca toti liantii pe bazd de apa, ele devin mate si se albesc la
uscare, evaporarea gaurind materia picturala®*. Regdsim atunci, uneori intr-0
masurd mai micd, problema specificd tuturor liantilor aposi: bogati, adinci,
transparenti si “sonori” in timp ce sunt manipulati, ei devin mati si

*aceste fenomene sunt explicate n capitolul cu privire la verniuri.
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sardcesc la uscare. Fenomenele de uscare pot fi uneori deceptionante, mai
ales pe fond absorbant care accentueazd uscarea. Acesta este unul dintre
reprosurile esentiale care pot fi facute vopselelor sintetice. Unii le numesc
vopsele “goale, vide”. Daca folosirea liantilor sau a vernisarii diminueaza
schimbarile provocate de uscare, legile fizicii fac in asa fel incat acestea nu
pot fi total eliminate.

Un timp de deschidere destul de scurt

Trecerea emulsiilor slabe la starea solida facandu-se prin
evaporarea apei, emulsiile sintetice se usuca destul de repede. Pe un suport
cu putere medie de absorbtie, o emulsie sintetica pusa intr-un strat de o
grosime rezonabild se va prinde in aproximativ un sfert de ord. Unii pictori
se bucura de aceasta uscare rapida care le permite sd suprapuna rapid diferite
straturi de materie picturald. Alti pictori, dimpotrivd sunt nemultumiti de
aceasta rapiditate.

Ele produc pelicule cu calitati excelente

Aparitia vopselelor acrilice si vinilice pe piatd a fost resimtita
de catre unii ca fiind implinirea viselor pictorilor in materie de lianti:
vopseaua sinteticad era pentru ei sinonima cu vopsea inalterabild. Bucurandu-
se de prestigiul chimiei moderne, liantii sintetici pareau sa nu impartaseasca
soarta tuturor celorlalti lianti: ei nu se crapau niciodata, nu se ingalbeneau,
ramaneau intotdeauna prinsi de suporturile lor etc. trebuie totusi, sa
temperam elanul acestor admiratori ai materialelor sintetice: liantii acrilici si
vinilici sunt supusi acelorasi constrangeri ca si ceilalti: ei suportd
bombardamentul energetic continuu al luminii, alungirile/ contractarile
nesfirsite ale suporturilor de origine celulozica, vibratiile suporturilor suple
etc. Si, ca si ceilalti lianti, “fac si ei ce pot”. Si poate ca ar putea face mai
mult, dar nu are cine sa-lI salveze de constrangerile materiei. O vopsea
sintetica nu este inalterabila prin natura ei. Ea are, ca si ceilalti lianti, multe

eqe e

In general, peliculele vopselelor sintetice au urmaitoarele
proprietati :

- Sunt tari si rezistente (nu se striaza, opun o buna rezistenta la
penetrare etc. )

- Sunt foarte suple. Totusi supletea lor nu e infinita, dupa cum
cred cei mai optimisti . Dincolo de aceste limite, cu sigurantad rare in
domeniul picturii ele se crapa.
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- Nu se ingalbenesc.

- Se prind bine de suprafata pe care sunt puse.

Se pare ca aceste proprietati rezistd in timp, dar trebuie sa
spunem ca doudzeci sau treizeci de ani nu sunt suficienti pentru a analiza
chestiunile legate de Imbatranire. Unele reactii, desi apar tarziu, nu inseamna
ca nu sunt periculoase.

Trebuie de asemenea si precizdm cd existd numeroase ragini
sintetice de calitati foarte diferite. Doar cele mai bune (pe care speram sa le
gdsim 1n compozitia vopselelor pentru artisti) prezintd aceste calitati
deosebite. Unele rasini sintetice se ingdlbenesc, altele se crapa etc.

Peliculele de rasini sintetice par deci sa aiba calitdti excelente
atunci cand si raginile din care sunt facute sunt si ele de calitate, dar, in ciuda
unei idei destul de raspandite, pictorii trebuie sd fie atenti cand cumpard si
cand folosesc vopsele acrilice.

Fisa de identitate a vopselelor acrilice i vinilice

Vopselele al céaror liant este o emulsie acrilica sau vinilica au
urmatoarele proprietati :
Materia lor picturald oferd o gama larga de tehnici si rezultate.
Ca toate emulsiile slabe:

- Ele se dilueaza in apa.

- Ele sunt ireversibile, deci pot fi suprapuse una peste alta.

- Timpul lor de deschidere este scurt
Ele produc pelicule cu excelente calitati mecanice.
Putem sa le aducem totusi un repros: albirea considerabila in
timpul uscarii.

Sa reamintim proprietdtile comune emulsiilor slabe

(cu exceptia emulsiilor acrilice si vinilice care constituie un caz oarecum
special)

Emulsiile slabe au urmatoarele proprietati comune:
Diluabile in apa, ele produc pelicule de ulei.
Ele ne permit sa manipulam un ulei fara sa-1 punem in solutie.
Ele produc materii picturale foarte deosebite, care Tmbina unele
din proprietatile liantilor pe baza de apa cu unele din proprietatile
liantilor pe baza de ulei.
Ele sunt ireversibile, deci le putem suprapune una peste alta.
Timpul lor de deschidere este foarte scurt.
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Sa reamintim proprietdtile comune emulsiilor grase*

Emulsiile grase au in comun urmatoarele proprietati:

- Ele dau (produc) materii picturale grele si structurante, care se
preteaza foarte bine la toate tehnicile de volum.

- Timpul lor de deschidere este identic cu cel al uleiurilor.

- Ele produc pelicule de ulei care difera putin de peliculele de

ulei obisnuite, dar care sunt adesea fragilizate de marea lor
arncime

* Tn acest tabel sunt luate Tn considerare doar emulsiile grase cele mai simple, aseminitoare cu
emulsia grasa pe care tocmai am studiat-o. Unele dintre ele au proprietati foarte diferite de
proprietatile prezentate.
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ROLUL LIANTILOR

Rolul liantilor a fost deja schitat in introducere.

Principalele functii ale liantilor sunt urmatoarele : ei dau
coeziune prafurilor ( pudrelor ) care sunt lipsite de aceastd calitate; astfel,
aceste prafuri pot fi manipulate; ei confera prafurilor anumite calitati pe care
nu le-ar putea oferi un simplu lichid ceva mai gras, ci doar o materie
picturald; ei se prind in timpul prepararii( gratie imprimadrii, daca aceasta se
face) pentru a se intari producand o peliculd ce are bune calitati mecanice.

De fapt, acestea sunt, esentialmente, proprietatile pe care liantii
le conferda materiei picturale (opacitate sau transparentd, fluiditate, uscare
lentd sau rapidd, reversibilitate sau ireversibilitate, etc.) si pe care am
incercat sa le prezentdm cat mai bine posibil atunci cand am studiat diferitii
lianti, care par a fi pentru pictor functia cea mai importanta si mai interesanta
a liantilor. De aceea nu ni s-a parut util sa aprofundam mai mult de atata in
introducere totalitatea rolurilor liantilor si vom face trimiteri, in trecere la
diferitii lianti pentru a cunoaste proprietatile pe care un liant le poate da unei
materii picturale.

PREPARAREA LIANTILOR

Nu vom vorbi in acest capitol despre tehnicile de executie,
acestea vor face obiectul unui capitol aparte, ci vom vorbi numai despre
tehnicile de preparare a diferitilor lianti.

Prepararea liantilor in solutie, adicda in principal guasele si
acuarelele, nu a fost abordata, aceastd carte fiind consacratd in special
“vopselelor pictorilor “.
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PREPARAREA ULEIURILOR

ULEIURILE CRUDE SICATIVATE

Acestia sunt, fard indoiala, liantii care se prepara cel mai usor:
este suficient s addugam cateva picaturi de sicativ peste un ulei de buna
calitate (ulei de in, de exemplu) pentru a obtine un liant foarte convenabil.

Trebuie sa luati cateva masuri de precautie pentru prepararea
acestor uleiuri.

Pe de o parte, fiindca este vorba despre uleiuri in care s-au
adaugat sicativi, aveti grija sa dispersati bine sicativul in ulei si sd amestecati
bine compozitia/amestecul timp de cateva minute.

Pe de alta parte, veti alege in special sicativi lichizi intr-un ulei
care nu este fiert, sicativii-pudra risca sa nu se amestece* bine.

In sfarsit, si aceasti reguld va fi comuna tuturor preparirilor
Ipreparatelor cu ulei, sd nu puneti sicativul “din ochi”, ci il veti cantari cu
mare precizie*.

Trebuie sd remarcam in aceastd privinta cd anumiti pigmenti
exercitd o actiune sicativd sau anti—sicativa asupra uleiurilor. Pentru
fraimantarea acestor pigmenti va trebui sd va preparati uleiul separat,
modificind putin doza sa de sicativ sau adaugandu-i putin sicativ dupa
framantare. De exemplu veti mari putin proportia de sicativ a unui ulei care
va fi amestecat cu un pigment foarte anti-sicativ, precum negrul de fildes.

Formula de baza a acestor uleiuri va fi aproximativ, urmatoarea:

Ulei crud 100 / sicativde COURTRALI intre 3 si5

Acest raport este exprimat in greutati. Proportia de sicativ va fi
in functie de natura uleiului (uleiul de in este mai putin sicativat decat un alt
tip de ulei, spre exemplu.),si va fi in functie si de natura pigmentului. Alti
sicativi decat cel de Courtrai pot fi utilizati de asemenea, iar noi ii vom
studia n capitolul despre sicativi.

*vezi in capitolul despre sicativi
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ULEIURILE FIERTE

“Uleiul nu ar fi bun daca nu l-ar prelucra, adica daca
nu am da partilor sale componente o noua posibilitate de a fi

combinate* , astfel incat sa devina sicative”*...
(Watin, Arta pictorului, aurarului §i lacuitorului, 1755).

Oare altd data pictorii au utilizat uleiuri crude ? Daca citim
tratatele de pictura s-ar parea ca raspunsul este negativ, sau, in orice caz,
folosirea lor era marginald. Nu gasim 1n texte decat foarte putine retete de
uleiuri crude, pe cand retetele de uleiuri fierte sunt foarte numeroase. Din
toate informatiile pe care le intdlnim in aceste tratate, rezulta ca pictorii
pictau mai ales cu uleiuri fierte. Aceasta constatare e usor de explicat: uleiul
fiert este mai usor de prelucrat decat uleiul crud, deoarece cel fiert este mai
sicativat, se intinde mai bine etc. De asemenea, uleiul fiert produce pelicule
mai bune decat uleiul crud: mai tari, mai smaltuite. Este deci logic de ce
pictorii alegeau uleiuri fierte mai degraba decét uleiuri crude.

Frecventa folosirii uleiurilor fierte este atestatd de frecventa
retetelor i a mentiunilor facute cu privire la aceste uleiuri, dar si de foarte
buna cunoastere a tehnicilor de preparare si a proprietdtilor uleiurilor pe care
au dovedit-o toti autorii acestor tratate. Putem face referire pe larg la unele
scrieri de o mare calitate in aceastd privintd. In aceste texte sunt descrise 3
tehnici de fierbere a uleiurilor: fierberea prin barbotare, fierberea in baie de
aburi si fierberea la foc 1ute.

Fierberea prin barbotare

Accasta tehnica de fierbere, foarte
ingenioasd, constd in punerea la foc a
unui amestec de apa si ulei, sau mai
exact, a doud straturi de apd si ulei
suprapuse.

Turquet de Mayerne descrie mai multe tehnici de fierbere prin
barbotare: “Luati ulei de nuca in cantitatea pe care o doriti §i tot atdta apa
proaspatd. Puneti-le intr-un vas in care sa fie si 2 uncii de litarga de aur la
fiecare : kg de amestec apa + ulei. Puneti la foc mic, agitati cu o spatula
pana cand incepe sa fiarba. Nu mai amestecati si lasati sa fiarba incet cel
putin o jumatate de ora...”

*combinate, adica fierte (nota autorului !)
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Avantajele fierberii prin barbotare sunt multiple: apa care
formeaza o pelicula lichida peste care pluteste uleiul va constitui un adevarat
tampon termic intre foc si ulei. Neputdnd depidsi 100° C, apa va asigura
uleiului o fierbere blanda si la o temperatura constanta, ceia ce este foarte
important din punctul de vedere al securitatii fierberii (prea tare incalzit,
uleiul poate lua foc spontan) si din punct de vedere al calitatii uleiului
obtinut (o fierbere prea rapida ar face ca uleiul sa devind maro-intens la
culoare). In plus, uleiul fiind fiert de vaporii de api care il traverseaza, el va
avea parte de o fierbere foarte omogena, ceea ce e foarte important;
suprafata si fundul sdu vor avea aceeasi temperatura.

Avand in vedere numeroasele avantaje pe care le prezinta apa in
calitatea sa de “tampon”, fierberea prin barbotare este o tehnica pe care o
puteti folosi usor , In siguranta si cu rezultate bune.

Veti proceda in felul urmator: Incorporati in uleiul (pe care
urmeaza sa-l fierbeti) intre trei si cinci parti de sicativ, pe care il veti
dispersa batand cu putere timp de cateva minute amestecul dumneavoastra.
Trebuie sd retineti ca numai fierberea nu este suficienta pentru a face ca
uleiul sd devina destul de sicativ.

Intr-un recipient rezistent la foc (cel mai bine este sa folositi
cratite transparente moderne, ele permit ramanerea permanenta, in cratita in
timpul fierberii, a unei cantitati suficiente de apa). Nu folositi, asa cum va
sfatuiesc gresit unele carti, vase de lut; exista riscul sa se crape, ceea ce ar fi
periculos, caci se poate varsa uleiul in foc.

Nu pierdeti niciodatd din vedere ca uleiul este un lichid
inflamabil, flacarile pe care le provoacd arderea sa sunt inalte si mari, iar
stropii de ulei fierbinte pot fi de asemenea foarte periculosi. Ce multi pictori
care au vrut s aplice retetele batranilor maestri si-au abandonat lucrul,
opariti de fierberea incorecta a uleiului care a luat foc! Trebuie sa precizdm
un lucru: fierberea uleiului (si mai ales cea prin barbotare) este lipsita de cel
mai mic risc, dacad este efectuata in mod inteligent. Dar, bine inteles, daca
fierbem uleiul fara sa ne pricepem si fara sa ludm masuri de precautie, putem
sa suferim accidente grave.

Va trebui sa luati in aceasta privintd doud masuri de precautie in
plus fatd de utilizarea unui vas rezistent la foc:

- Sa fierbeti doar cantititi mici de ulei, mai ales daca sunteti incepator. Nu
fierbeti o jumatate de litru de ulei decét atunci cand veti fi deja obisnuit cu
aceastd procedura.

- Sa aveti grija sd aveti intotdeauna la indemana un capac care
inchide bine vasul. Tn cazul in care uleiul ar lua foc (ceea ce este absolut
imposibil dacd fierberea este corect efectuatd si supravegheatd), numai un
astfel de capac ar putea opri un inceput de incendiu. Nu aruncati, niciodata
apa peste un foc de ulei, caci nu ar face decat sa inrdutdteasca situatia.
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Odata ce ati luat aceste precautii, puneti vasul pe foc. Veti regla
focul astfel incat apa sa fiarba incet. Sa evitati fierberea foarte rapida.
Aceasta regula poate fi aplicatd tuturor tehnicilor de preparare a
componentelor vopselelor: cu cat fierberea e mai blanda, cu atdt, mai buna
va fi.

Uleiul, bine inteles, nu va trebui sa clocoteasca. El trebuie doar
sa fie agitat de unduirile pe care le provoacd vaporii de apa care il
traverseaza.

Lasati deci uleiul sa fiarba la foc incet, - verificand din cand in
cand daca existd cel putin un centimetru de apa (ca grosime a stratului de
apd). Aceasta cantitate este suficientd pentru ca apa sa-si indeplineasca rolul.
Fiti foarte atent in privinta aceasta: fierberea prin barbotare nu trebuie s
devina fierbere la foc iute.

Dupa doua trei ore, uleiul va fi ceva mai vascos decat era
inainte de fierbere, dar nu exagerat de vascos daca fierberea a fost efectuata
cum trebuie, acest ulei obtinut va fi un liant excelent pentru vopselele
dumneavoastra.

Fierberea in baie de aburi (bain-marie).

Fierberea prin barbotare are un defect neplacut: este puternic se
raspandeste in atmosfera atelierului si il satureaza repede cu un miros foarte
mirositoare. Antrenatd de aburii apei care 1l traverseaza o parte din uleiul
fiert puternic. Din acest motiv, puteti renunta la fierberea prin barbotare si
puteti opta pentru o alta tehnica de fierbere care ofera, in plus, avantajul unei
securitati absolute: fierberea in baie de aburi.

In primul rind, veti sicativa uleiul exact la fel ca pentru
fierberea prin barbotare. Apoi il fierbeti in baie de aburi timp de 3-4 ore
(fierberea in baie de aburi este intr-adevar mai inceata decat fierberea prin
barbotare) la foc foarte bland /mic. Faceti in asa fel incat apa sda unduiasca
usor 1n tot timpul fierberii fara sa clocoteasca vreodata.

Ca si pentru fierberea cleiului de piele, veti avea grija sa puneti
un capac sub (?) recipientul cu ulei.

Fierberea la foc iute

Acest tip de fierbere, pentru care gasim numeroase retete in
tratatele de specialitate, ni se pare mult mai putin interesantd decét cele
precedente: ea este mai greu de efectuat, este periculoasd pentru pictorii
neatenti care nu o supravegheaza cu atentie si produce uleiuri mai colorate
decat cele obtinute prin fierberea prin barbotare. Prin urmare, nu vom
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descrie aceasta tehnica pe care nu o recomandam pictorilor, deoarece ea nu
aduce nimic in plus fata de fierberea prin barbotare si cea in baie de aburi si
mai mult, este incomoda si produce uleiuri de calitate inferioara.

Ne vom limita la va da retetd de fierbere la foc iute propusa de
Turquet de Mayerne: “Luati o livra de ulei de in, doud uncii de cuperoza
calcinata, fierbeti la foc incet timp de aproximativ o ord, amestecand
continuu...”.

Fierberea in etuva

Existda o a patra tehnica de fierbere a uleiurilor: fierberea in
etuva, care produce uleiuri polimerizate sau standolizate. Acest tip de
fierbere, care are loc in absenta aerului si care favorizeaza reactiile de
reticulare in detrimentul reactiillor de oxidare, este greu de realizat de
persoane nespecializate, de neprofesionisti. Se pare cd ea a fost putin
practicatd in domeniul vopselelor de sevalet, fiind mai ales o tehnica
destinata prepararii liantilor pentru vopselele folosite de zugravi. Ni se pare
deci inutil sa o descriem.

Albirea uleiurilor

Pana si tipurile de fierbere cele mai performante vor duce la
ingalbenirea uleiului, care va trebui sd fie dupd aceea albit. Existd un mare
numar de tehnici de albire a uleiurilor. Una dintre cele mai simple si mai
usor de realizat este vechea tehnica de albire a uleiurilor prin expunere la
soare. Ea este §i cea mai sigurd. Puneti uleiul intr-un recipient de sticla
neacoperit cu dop, dar a carui deschizatura trebuie sa fie totusi protejata de o
placuta de sticla, puneti-l intr-un loc bine insorit i uleiul se va deschide la
culoare. Dupa cateva luni, el va deveni suficient de deschis la culoare pentru
a fi utilizat ca liant.

PREPARAREA EMULSIILOR

Prepararea emulsiilor este §i usoara si grea in acelasi timp. Este
usoard deoarece putem realiza in cateva minute o emulsie omogena si
stabild. Este Tnsa dificila deoarece se poate sa o rataim iremediabil In cateva
secunde. E posibil sa facem cateva incercari nefericite, dupa cum este posibil
si sd ne reuseascd o emulsie perfecti incd de la prima incercare. Intr-un
cuvant, emulsiile au un comportament destul de ingeldtor: se intdimpla adesea
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ca, atunci cand dorim sa facem o emulsie slaba, sa ne iasa o emulsie slaba (si
viceversa).

Oricare ar fi tipul de emulsie pe care doriti s o realizati, luati
intotdeauna urmatoarele masuri de precautie:

- Este mai prudent sa utilizati o emulsie proaspata. Pe de o parte, deoarece
majoritatea emulsiilor sunt foarte fragile si deci se degradeaza foarte repede.
Uneori se Intampla ca la cateva ore dupa fabricarea sa, cele doua lichide ale
unei emulsii sa se separe. Si, pe de alta parte, fiindcd emulsiile sunt aproape
intotdeauna bogate Tn ou sau in clei de piele, si fiindca sunt materii care pot
putrezi, emulsiile nu se Tmbunatitesc cu timpul; dimpotriva, ele se strica.
Mirosul emulsiilor vechi pe care ati uitat sa le aruncati va va dovedi acest
lucru. Prin urmare, veti face emulsia in ziua 1n care o veti utiliza in pictura.

- Va veti servi intotdeauna de materiale foarte curate. Mai ales, nu va
folositi de aceleasi vase pe care le-ati utilizat la prepararea altei emulsii
decét daca le-ati spalat foarte, foarte bine. Oul, cleiul de piele in stare lichida
(adica in timpul prepararii si utilizarii emulsiei) sunt corpuri foarte sensibile
la mucegai. Daca recipientul, uneltele sunt murdare de ou sau de clei de
piele mucegait, ele va vor contamina cu mucegai intreaga emulsie. Fiti foarte
atenti in aceastd privintd. Emulsia nu mai mucegaieste dupa ce s-a uscat,
afard numai dacd ea a fost deja contaminata pe cand era in stare lichida sau
daca este pastrata intr-un loc cu umiditate extraordinar de mare.

PREPARAREA EMULSIILOR SLABE

Prepararea unei emulsii numai pe baza de galbenus

Pentru a va putea servi de un galbenus de ou in calitate de liant,
trebuie sa-1 utilizati fara membrana care-1 inveleste.

Spargeti oul in doua, treceti galbenusul dintr-o coaja in cealaltd,
lasand sa se scurga albusul. Repetati aceasta operatie pand nu mai ramane
deloc albus in coaja. Luati apoi cu atentie galbenusul si rostogoliti-1 usor in
palma pana ce ati scapat si de ultimele resturi de albus.

Luati apoi cu mare atentie galbenusul apucandu-l cu membrana
sa Intre degetul mare si aratator. Tineti asa galbenusul suspendat de pielita
deasupra unui vas. Cu cealaltd mana, intepati usor membrana galbenusului
cu ajutorul unui cutit ascutit; galbenusul se va goli instantaneu in vas iar
membrana va va ramane intre degete. Aruncati-0.
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Adaugati cateva picaturi de otet peste gdlbenus. Emulsia
dumneavoastrd este gata, nu va mai ramane altceva de facut decat sa-i
adaugati pigmenti pentru a obtine o materie picturala. (vezi fig. pag. 277).

Prepararea unei emulsii facute din apa +galbenus care inglobeaza uleiul

Aceastd emulsie slaba compusa din ulei emulsionat n apa gratie
unui galbenus se prepara in felul urmator:

Luati o jumatate de galbenus si amestecati-l cu apa in parti
egale, Tntr-un bol, dupa ce l-ati tratat ca mai sus (eliminati tot albusul si
indepartati-i pielita).

Invartiti acest amestec destul de repede, apoi adaugati putin ulei
de in fiert si sicativat, turnand uleiul intr-un firicel foarte subtire.

Veti adauga astfel treptat uleiul, continuand sa bateti amestecul
ou/apa. Emulsia se va ingrosa progresiv.

Cand veti fi incorporat emulsiei un volum de ulei aproximativ
egal cu volumul total al amestecului initial ou (apa, emulsia dumneavoastra
va putea fi considerata terminata. Ea va trebui atunci sa aiba aspectul unui
lichid tulbure si spumos.

PREPARAREA EMULSIILOR GRASE

Emulsia grasd cea mai usor de realizat constd in emulsionarea
unei mici cantitati de apd intr-o materie picturalda pe bazd de ulei deja
constituitd, ceea ce face ca aceasta sa devind mai cremoasa, mai grea i mai
“structuratd”. Cand veti dori sa obtineti o materie picturald cu aceste calitati,
veti proceda astfel: cand pictati cu vopsele cu ulei, Tnmuiati pensula intr-un
bol umplut cu apa in care ati avut grija sa adaugati putin galbenus de ou bine
amestecat, apoi frdmantati cu putere, pe paletd, materia dumneavoastra
picturalda cu ajutorul acestei pensule, ceea ce va avea drept efect
emulsionarea apei in ulei. Astfel veti realiza foarte usor o emulsie grasa in
timp ce lucrati, cu conditia sa aveti “manad usoara”, adica sa puneti foarte
putind apd in materia dumneavoastra picturald, deoarece trebuie si
emulsionati putind apa n materia picturald, nu sa o inecati in apa.
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PREPARAREA LIANTILOR PE BAZA DE CEARA

Prepararea cerii care urmeaza a fi fluidificata la caldura

Putem utiliza ca liant ce urmeaza a fi fluidificat la caldurd ceara
purd de albine, fara ca aceasta sa fie nevoitd sd suporte un tratament
oarecare, singura conditie pe care trebuie sa o indeplineasca e sa fie de buna
calitate. Din acest punct de vedere, ceara alba care este mai putin colorata si
de obicei de mai buna calitate, este preferabil sa o utilizdm in locul cerii
galbene. Vom putea astfel utiliza ceard de albine, a carei duritate si al carei
punct de topire vor fi marite de ceara de Carnauba. In acest caz, prepararea
liantului va fi foarte simpla: va fi suficient sa topiti diferitele tipuri de ceara
in baie de aburi pentru a va realiza amestecul. Va trebui sa fiti atent, fiindca
in timp ce se incdlzesc diversele tipuri de ceara, nu trebuie sd depasiti
punctul lor de topire pentru a evita orice risc de inflamare. Acest este foarte
mic Tn cazul cerii pure.

Prepararea cerii care urmeaza a fi pusa in solutie

Pentru tehnicile de picturd care utilizeaza un liant pe baza de
ceara 1n solutie,

va trebui sd preparati un amestec de ceara si terebentina, pe care
il vom numi “pasta de ceara”. Acest amestec se prepara astfel:

Topiti ceara in baie de aburi fiind atent ca sa nu o incalziti prea
tare fata de punctul sau de topire.

De indata ce se va fi topit de tot, veti lua ceara de pe foc dar o
veti lasa pe baia de aburi i, In acelasi timp, ii veti adauga terebentina
amestecand continuu, inainte ca ea sd inceapa sa se raceasca.

(fig. pag. 279: Un amestec usor de realizat §i care isi are utilitatea sa in atelier

=9

:”pasta de ceard”.

O data ce ati incorporat cerii un volum de terebentina
aproximativ egal cu volumul cerii, veti obtine o ceard pastoasd, al carei
aspect se aseamana cu cel al anumitor vacsuri, care va va folosi la
framantarea pigmentilor.

Veti putea imbunatati aceastd retetd utilizdnd un amestec de
tipuri diferite de ceara in care adaugati putind ceard de Carnauba, 1n loc sa
folositi ceara de albine pura.

Aceastd ceard purd inlocuieste diferitele tipuri de ceard si nu
ceara de Carnauba.
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PREPARAREA LIANTILOR PE BAZA DE CLEI DE PIELE

Natura si prepararea cleiurilor de piele utilizate ca lianti sunt din
toate punctele de vedere asemandtoare cu cleiurile de piele utilizate in
calitate de cleiuri pentru incleiere. Consultati deci acest capitol. Cele mai
bune cleiuri de piele care dau cele mai bune rezultate ca lianti sunt acelea a
caror concentratie este cuprinsa intre 8-10 grame.
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SOLVENTII
SI DILUANTII

Termenii de solvent si de diluant sunt adesea folositi cu acelasi
sens. Folosirea celor doi termeni, unul in locul celuilalt, este abuziva si poate
fi sursa unor confuzii. Este util sa se realizeze o distinctie intre acesti doi
termeni pentru a pastra in totalitate cele doua roluri diferite pe care le pot
juca lichidele volatile adaugate substantelor picturale si pentru a nu se ingela
in ceea ce priveste mecanismele care sunt la originea comportamentului
functionarii acestora.

Este justificat sa se vorbeasca de solvent atunci cand lichidul
volatil folosit transforma in solutie liantul. Astfel apa este solvant al guaselor
si al acuarelelor; terebentina, un solvant al uleiurilor.

Este justificat sd se vorbeasca de diluant atunci cand lichidul
folosit nu transforma in solutie liantul, ci il fluidifica. Vorbim de diluant in
cazul emulsiilor. S-a explicat deja faptul ca apa fluidificd o emulsie slaba:
apa este diluantul acestei emulsii. In acelasi mod, uleiul este diluat pentru
solutiile grase. Se poate spune, in aceasta privintd, cd emulsiile posedd in
acelasi timp, un diluant, uleiul si un solvent, terebentina (sau un alt solvent
al uleiurilor).

Se va observa, bineinteles, ca nu exista diluant in sine (pur) si
solvent in sine (pur).Un corp este tot timpul diluantul sau solventul altui
corp. Apa, care este un solvent al gumelor, nu are efect asupra uleiurilor, iar
terebentina nu are efect asupra gumelor, etc.
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DIFERITI SOLVENTI
SI DILUANTI

Trei grupe de solventi sau de diluanti sunt folosite, in mod
curent, In picturd: apa, esente (extracte) vegetale si esente de petrol.

O a patra familie de solventi sau diluanti, folosita intr-o masura
mai micad, poate fi considerata cea a alcoolurilor.

APA

Acest solvent sau diluant atat de important in metabolismele
vietil §1 in mecanismele mineralelor joacd, bineinteles un rol in domeniul
picturii. Solvent al gumelor, adica al guaselor si acuarelelor, responsabil
pentru unele particularitati ale comportamentului suporturilor de origine
celulozica, permitand gelificarea cleiurilor de piele, corp cuprinzand emulsii
slabe, etc., apa regdseste cu materialele pictorilor (care, sa reamintim, provin
adesea din viatd), importanta pe care o au in ordinea (regulile) fizice si
biologice.

Se poate spune putin despre natura apei si despre diferitele sale
“varietdti”. Totusi de o regula trebuie sa se tind seama: trebuie avut grija sa
nu se foloseasca decat ape foarte pure sau, altfel spus, foarte “curate”, daca
putem spune asa. O apd murdara, si mai ales plind de pete de grasime, va
face probleme ce nu trebuie subestimate atunci cand se realizeaza emulsiile
sau cand se lucreaza (executd) lianti cu apa.

Astfel, precum alti numerosi autori, Cennino Cennini precizeaza
si el ca apa pe care pictorul o va folosi va fi “apa limpede”. Aceasta apa va
trebui, cu atadt mai mult, sa fie pusa “intr-un recipient care sa nu fie gras”.

Mai tarziu, Watin nu va ezita sa dea sfaturi in cea ce priveste
apa: “Trebuie sa fie aleasa pura, lejera, moale (usoara) si de rau, mai
degraba decdt apa de fantani sau de izvor..."
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ESENTELE VEGETALE

Terebentinele

Se intdlneste foarte adesea in teste formula de terebentina la
singular, fara alte calificative. Acestei utilizari ii lipseste putina rigoare. In
realitate, ar trebui intotdeauna precizata originea terebentinei folosita pentru
ca existd mai multe varietdti cu o compozitie si comportamente diferite.

Pentru ca se obisnuieste, in mare masura, sa s¢ desemneze, in
mod simplu prin terebentind, doar terebentina produsa de pinul marin, se
poate spune ca riscurile unei confuzii: sunt minime. Trebuie, totusi, sa se
tine seama a nu extinde aceasta relativa imprecizie de limbaj la celelalte
varietdti de terebentind, in lipsa carora ar fi imposibil sa se facd distinctia
intre corpuri foarte diferite. Terebentinele de Venetia, de Chio, etc. vor
trebui sa fie intotdeauna numite astfel.

Atunci cand vom vorbi de terebentine, ne vom conforma
uzajului. Va fi desemnata prin terebentind, si nimic mai mult, singura
terebentina produsa de pinul marin si se va preciza originea lor atunci cand
va fi vorba de alte varietati.

Terebentina

Expresia terebentind, folositd singurd, fard alte precizari,
desemneaza deci o varietate produsd de pinul marin. Lichid transparent,
incolor si foarte puternic mirositor, terebentina este obtinuta prin distilarea
unei ragini vascoase [rasina (de brad)] pe care o produce pinul marin atunci
cand scoarta e taiatad. Excelent solvent pentru uleiuri, chiar si atunci cand au
fost foarte oxidate si reticulate printr-o fierbere puternica, solvent pentru cea
mai mare parte de rasini naturale si a unor sicative, terebentina a fost, din
totdeauna, foarte importanta pentru pictori. Putem spune chiar, tindnd seama
de calitatile sale si de frecventa cu care e folositd, drept dovada fiind
numeroasele mentionari ce apar in tratatele de picturd, ca este “solventul”
pictorilor. Sub numele de “ulei de terebentina”, de spirit de terebentina, de
juil alb de terebentind, ulei esentd de terebentind, etc., aceasta apare foarte
devreme 1n texte si foarte rar sunt cei ce nu o mentioneaza.

Cu toate acestea, terebentina nu are numai calitéti.
Pe de o parte, ea produce rasind, (se mai spune uneori ca
“greseaza’). Adica, chiar si terebentina cea mai limpede si cea mai bine
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distilatd se ingdlbeneste destul de repede in prezenta aerului, apoi se tulbura
si devine mai grasa, apoi formeaza o depunere unsuroasa care se poate inrudi
cu o ragind. Pictorii par a fi tinut intodeauna seama de acest fenomen care
transforma acest lichid de origine incolora si foarte fluid, agreabil pentru
lucru, intr-unul gros, tulbure si gras care “greseaza” materia picturala in
acelasi mod in care o solubilizeaza.

Pentru a evita aceasta transformare in rasina, forte multe tratate
ne sfatuiesc sa folosim o terebentina forte pura : terebentina distilatd de doua
ori (se spune si bidistilata)

[

. §i terebentina distilata de doua ori ..."”"

Leonard de Vinci, Tratat de picturd

“Uleiul alb de terebentina trebuie sa fie redistilat ..."”
Turquet de Mayerne

A alege o terebentind bidistilata nu este totusi suficient pentru a
evita procesul de transformare 1n rdsind. Unii pictori sunt scandalizati de
faptul ca terebentina bidistilatd, pe care o estimeaza, pe drept, a fi forte
scumpa, se transforma totusi in rasind. E greu de inteles comportamentul
terebentinei: oricat de purd ar fi, expusa in aer liber si la lumind, acesta
suferd o suitd de reactii chimice foarte complexe care o vor transforma in
ragind. Cumpdrarea unei terebentine bidistilate este o precautie
indispensabila dar nu suficientd pentru a evita orice transformare 1in rasina.
Pentru a lucra cu o terebentina forte limpede si fluida, pictorii vor trebui sa
respecte urmatoarele reguli:

Terebentina trebuie intodeauna pastratd Intr-un recipient care sa
fie umplut perfect si ferit de lumina. Transvazand-o n recipiente din ce in ce
mai mici pe masura folosirii ei si asezandu-le Tntr-un dulap, terebentina va
putea fi conservata luni de zile fara a prezenta nici cea mai mica ingalbenire.

O terebentind care e de la Inceput putin galbend va trebui
aruncata fara remuscari. Odata inceputd reactia de transformare in rasina, ea
progreseaza foarte rapid.

De asemenea, nu trebuie sa se ezite a arunca terebentina ramasa
in diferite paharele dupa terminarea lucrului.

Respectarea acestor reguli simple permite utilizarea unor
terebentine “limpezi ca apa de izvor” pentru a relua formula lui Watin.

Pe de alta parte, ea poate fi uneori suportata cu greu de unele
persoane. Dureri de cap, greturi chiar §i pentru subiectii cei mai sensibili,
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dovedesc o intolerantd fara o gravitate reald, dar jenantd care trebuie sa ne
faca sd luam anumite precautii sau sa folosim/sd ne indreptam spre alti
solventi*.

Terebentina de Venetia

Aceasta terebentind care provine din zada este foarte diferita de
terebentina obignuitd (sau terebentina de pin marin). Pe de o parte, prin
extractia sa: ea este obtinutd scobind adanc trunchiul de zada. Pe de altd
parte prin aspectul si proprietatile sale: se prezinta sub forma unui lichid de
culoare destul de inchisa si gros, lichidul e un solvant mediu al uleiurilor si
al anumitor rasini.

E dificil de stiut in ce masurd terebentina de Venetia a fost
folosita de pictori. Ea apare, intr-o masura marginald, in mai multe scrieri,
chiar scrieri vechi precum cele ale lui Leonardo da Vinci — Tratat de pictura.
Unii o recomanda ca plastifiant desi cristalizeaza destul de repede cu timpul.
Altii, preconizeaza folosirea ei in mici cantititi pentru a lupta impotriva
tonurilor intunecate, ceea ce se intelege mai bine, datd fiind puterea sa de a
inzestra.

In afara de pierderea supletii, odati cu trecerea timpului legati
de cristalizare, ea pune doua probleme se usuca foarte greu si din ce in ce
mai dificil sa se facd rost de una de calitate.

Terebentina de Strasbourg

Vom aminti doar aceasta terebentind care provine din brazi si
care se pare cd nu a fost niciodata folositad in pictura.

Terebentina de Chio
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Doar vom aminti de asemenea aceasta terebentina care creste in
Italia in insula Chio, terebintul, si care se pare, si ea de asemenea cd nu a fost
utilizatd in mod curent de pictori.

Esenta de levantica

Obtinuta, in principiu, prin singura distilare a lavandei mascule
(spre deosebire de esenta de lavanda obtinuta prin distilarea lavandei
femele), esenta de levantica se pare ca a fost folositd altd datd de pictori.
Acest lucru se intelege. Acest lichid limpede si transparent cu un miros
foarte puternic (este un bun solvant pentru uleiuri si un excelent solvant
pentru numeroase rasini naturale. Esenta de levantica conferda materiilor
picturale o anumitd calitate de pasta, in acelasi timp supld si care curge,
foarte agreabild, ea produce lacuri frumoase pe bazd de rdsini naturale.
Prezintd totusi un inconvenient de temut: se evapora extrem de incet si de
aceea dizolva filmele in care e prezenta.

Pune si o problema speciala: dat fiind ca pretul ei de fabricatie e
foarte mare, putem fi tot timpul siguri cd avem de-a face cu o esenta de
levantica provenind in mod exclusiv din distilarea lavandei masculine?

Aceastd problema pe care si-o punea Watin mai este poate, inca
n actualitate.

ESENTELE DE PETROL

Vechii pictori cunosteau ei, oare, esentele de petrol inainte ca
acesta sa intre in uzul curent al secolului al X1X-lea?

E un lucru asupra caruia e greu sd ne pronuntdm, cu atat mai
mult cu cat problema e foarte complexa. Gasim, uneori, in vechile texte,
retete ce mentioneaza prezenta naftului (petrol brut). Ce inteles trebuie dat
acestui cuvant? Era vorba de acele panze de petrol ce ajungeau la acelasi
nivel cu suprafata pamantului cum ne face expresia sa ne gandim? E greu de
crezut ca acest petrol brut, negru si vascos, a putut fi folosit de pictori. Era
vorba de esente de petrol distilate?

Date fiind cunostintele noastre, e o problema ce trebuie lasata in
suspensie.
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White-spirit

Esenta de petrol fara indoiala cea mai utilizata de pictori, pentru
ca ea e cel mai usor de gasit in comert, spiritul alb e un bun solvent pentru
uleiuri si un solvent mediu pentru cateva rasini. Lichid incolor si destul de
mirositor, comportamentul sdu fatd de uleiuri e foarte diferit de cel al
terebentinei: se evapord mai repede, lucru ce poate fi apreciat in mod diferit,
si, mai ales, se evapord fara a lasa reziduuri, fatd de terebentind ce
“greseaza” putin materia picturald. Aceastd evaporare uscatd e considerata
nefasti uneori pentru materia picturald, lucru exagerat. In realitate,
consecintele acestei evaporari sunt doar de ordin estetic. Spiritul alb
imblanzeste putin straturile picturale.

White-spirite are un avantaj pretios fatd de terebentina: se
conserva bine.

Provoaca totusi o problemd importanta : spiritul alb nu este o
esentd de petrol bine precizatd, ci un ansamblu de esente foarte variate pe
care le apropie doar punctele de evaporare apropiate/asemanatoare. Astfel,
spiritul alb, sau mai exact spiritele albe, pot fi prezente in cantitati mari in
anumite corpuri pe care le numim aromatice. Aceste corpuri prezinta, cu
timpul, prin efect cumulativ, o toxicitate reald care se poate manifesta prin
afectiuni grave. Din acest motiv, sfatuim pictorii sa prefere, spiritului alb,
esentele de petrol numite minerale, care, In principiu ar trebui sé fie slabe in
corpuri aromatice.

Esentele minerale

Sunt numite astfel numeroase esente obtinute prin distilarea
petrolului. Aceste esente, al caror comportament este foarte apropiat de cel
al spiritului alb, ar trebui, in mod teoretic, sa ofere o securitate mai buna in
ceea ce priveste problema pusa de corpurile aromatice .

ALCOOLURILE
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Alcoolurile sunt foarte putin folosite in pictura. Printre diferitele
alcooluri, etanolul (important este sa nu fie confundat cu metanolul care este
foarte toxic), numit ih mod curent “alcool de ars”, poate fi utilizat de pictori,
in mod special in realizarea unor lacuri particulare.

Functiile si inceperea unei actiuni a diferitilor solventi si
diluanti nu vor face obiectul paragrafelor speciale din acest capitol, aceste
probleme fiind studiate o datd cu studiul liantilor si al inceperii actiunilor.

MEDIUMURILE
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Mediumurile ... Cuvant magic daca apare in vocabularul
pictorilor. Evocand in acelasi timp liantii celor de demult, cateva obscure si
minunate secrete de atelier si cdateva comportamente extraordinare ale
materiei, mediile au fascinat nu numai un pictor. Aceasta fascinatie s-a intins
pana la cuvant si el Insusi ( fard indoiald originea sa latina, adica veche,
evidentd, si folosirea sa aproape limitata la singuri pictorii, nu sunt strdini de
acesta fascinatie) si cuvantul a fost folosit din plin de autori moderni. A fost
asa de intens folosit incat astazi nu mai stim ce sens sa-I dam cu exactitate.
Este oare sinonim cu liantul? Al liantului rasinos? Am raspuns deja la acesta
intrebare* : am ales sa numim mediumuri liantii de completare care nu sunt
folositi la amestecul culorilor, ci in timpul lucrului pictorului. Acesta se
serveste de medii pe care le amesteca din cand in cand, cu materiile sale
picturale pentru a schimba partial proprietétile.

Aceastd alegere e departe de a fi arbitrara.

Daca pictorii au folosit intotdeauna lianti pentru frdmantarea
culorilor pe paletd (cum ar fi putut face altfel), nu este acelasi lucru in cea ce
priveste “liantii suplimentari” folositi cu ocazia creatiei.

Practica acestor lianti pusi pe paleta sau intr-un vas de tinichea,
pe care pictorul ii amestecd din cand in cand cu materiile sale picturale
pentru a le conferi anumite calitati particulare, practicd ce pare a avea
textelor, cd foarte devreme pictorii au folosit acesta tehnicd) a cazut putin
cate putin in desuetitudine pentru a disparea, aproape 1n Intregime, sa
spunem cam la trecerea din secolul al XIX-lea si secolul al XX-lea. Si
vocabularul a continuat. Mediumul, al carui prim sens poate fi acela de

* Vezi in capitolul despre lianti

“liant suplimentar”, devine, odata cu autorii moderni, sinonim cu liant,
2 2
adica, in cele din urma, liant de faramantare a culorilor pe paletd, acestia
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subapreciind cel mai adesea practica “liantilor suplimentari”. Vocabularul
pictorilor a devenit incapabil, iIn mod progresiv, sa faca diferenta, foarte
importanta totusi Intre liantii framantarii culorilor pe paleta si liantii folositi
in timpul creatiei.

Intelegem cd@ era interesant si chiar necesar sa se redea
cuvantului medium ceea ce este unul din primele sale sensuri §i asta macar
pentru a numi “liantii suplimentari”.

Este, de altfel, remarcabil cd Turquet de Mayerne, autorul
urmatorului pasaj care este unul din cele mia clare si explicite despre rolul si
folosirea “liantilor suplimentari”, a simtit si el nevoia sa-i numeasca medii.

“La toti vanzatorii de culori in Italia, se vinde un ulei
gros pe care il numesc Ulei de chihlimbar de Venetia ... Acest
ulei amestecat pe paleta cu culorile deja framantate, in mod
obisnuit, un ulei de in sau de nuca, le impiedica sa se amestece,
si le face mai lucitoare precum sticla, de o stralucire excelenta”

Turquet de Mayerne

Acest text nu precizeaza, din pacate, originea acestui ulei de
chihlimbar de Venetia. Totusi el este un bun exemplu pentru originea trecerii
timpului peste medii. Problema de vocabular pusda si rezolvata, dacd
incercam sa ne aplecam asupra naturii si proprietatii mediilor vechi ne dam
seama ca indicatiile de care dispunem sunt foarte mici.

Putem spune chiar ca daca practica mediumurilor apare ca fiind
o tehnica foarte veche a meseriei de pictor, mediile acestei meserii ramanand
aproape necunoscute. Putem vorbi, in legdturd cu ei, mai mult de indicii
decat de certitudini.

Ar fi gresit sd spunem ca mediumurile contemporane, a caror
aparitie o datoram intr-o foarte mare masura, lucrarilor de cercetare ale lui
Marc Havel, sunt lipsiti de orice legaturd cu mediumurile pictorilor de alta
datd. O lecturd atentd a tratatelor lasate ne face sd ne gandim, prin jocul
verificarii marturiilor si deductiilor ca daca, bineinteles, mediumurile
moderne nu sunt aceleasi cu mediumurile vechilor pictori aceste noi
mediumuri merg pe urmele celor dinaintea lor.

**k*
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DIFERITELE MEDIUMURI

La inceput, doar tehnicile de pictura in ulei au recurs la
mediumuri. Inca din anii de dupa razboi, noile picturi pot fi si ele asociate cu
mediile : picturile acrilice si vinilice.

Astdzi fabricantii propun un foarte mare numar de mediumuri
destinate picturii in ulei si mediumuri destinate picturilor acrilice si vinilice .
Am ales pe cele mai importante, descriindu-le proprietitile si compozitia
fundamentald, intelegand ca fiecare fabricant a recurs la retete proprii pe
care nu le divulga decat partial si care se pot indeparta de compozitiile tip pe
care le ntalnim de obicei.

Mediumurile traditionale

MEDIUMURILE PICTURILOR IN ULEI

Mediumurile de stralucire si transparenta

Mediumurile apartindnd acestei familii sunt, fara indoiala, cele
care au radacinile cel mai adanc infipte In meseria de pictor. Avand o
compozitie pe baza de rasind de mastic* (sau chit), de ulei fiert si de sicative,
aceste medii se ghicesc iIn documente foarte vechi. Ceea ce vom intelege
cand le vom cunoaste proprietatile.

* Vezi capitolul despre verni.

Precum aproape toate mediumurile, permit sa fie reglat gradul
de opacitate a materiilor picturale. Fiind amestecati cu culorile, intr-0
cantitate mai mare sau mai mica, vor oferi pictorului toatd paleta de grade de
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transparentd care se intinde intre opacitate absolutd si transparenta totald.
Pura, materia picturala va fi opaca si “inchisa” ( in afard de lacuri);
amestecatd cu o mare cantitate de medii, ea va da smalturi emailate,
luminoase, transparente si usor colorate.

Cresc stralucirea straturilor picturale. Se cunoaste excelenta
capacitate a uleiurilor, si mai ales a uleiurilor fierte de a produce superbe
pelicule dure si strdlucitoare. Aceste mediumuri vor exalta aceastd
proprietate a uleiurilor: folosite corect, dau, in amestec cu uleiurile, pelicule
magnifice, precum agatul a caror suprafata este o placere estetica.

Confera culorilor un comportament foarte agreabil: amestecate
cu aceste mediumuri, acestea devin un pic mai grele, mai structurante,
pastreazd mai bine forma, ramanand totusi destul de energice si fluide.
Aceste mediumuri au, de fapt, acea proprietate foarte pretioasd, Tixotropie
(ceea ce explica faptul ca ei combina calitati care, apriori, se exclud®).

Mediumuri de opacitate si transparenta

Aceste mediumuri sunt foarte apropiate de cele dinainte. Se
diferentiaza mai ales prin compozitie care contine o mica cantitate de ceara.
Precum mediumul da stralucire si transparenta, ele permit reglarea gradului
de opacitate/transparentd al culorilor (dar intr-o masurd mai mica incat
opacitatea se opune transparentei) si vor fi transmise culorilor avantaje ale
unui comportament tixotrop, dar nu vor face peliculele mai stralucitoare, ci,
din contra, le vor face mate.

Spre deosebire de mediumurile de stralucire si transparenta,
care ridicd Tn mod sistematic un grad de strdlucire deja ridicat , vor permite
astfel reglarea, intr-un mod foarte discret, gradul de strilucire al stratului
pictural, oferind o gama larga de nuante de stralucire/opacitate. Vor permite,
de asemenea, obtinerea unor pelicule (picturi) satinate.

*Vezi la capitolul despre cleiuri de piele cum se utilizeaza ca liant

Mediumurile de ingrosare
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Aceste mediumuri reiau aproape intodeauna un principiu pe
care l-am studiat cand ne-am oprit asupra emulsiilor : emulsioneaza un pic
de apa intr-un ulei. Dispersand stropi de apa intr-un ulei pe care-l vor
tulbura, emulsiile o transforma/o face sa devina mai grea, mai structuranta,
permitdndu-i sa realizeze straturi groase de culoare din cele mai indraznete.

Mediumurile de ingrosare difera, deci putin prin natura lor de
uleiul pe care pictorul il emulsioneazd in timpul lucrului introducand
pensonul in putind apa in care a fost addugat putin galbenus de ou.

Trebuie notat totusi ca utilizarea mediilor de Ingrosare este o
tehnicd mai elegantd, mai eficace si mai sigura decat emulsia “asupra
multimii” de materii picturale.

Avand securitatea si eficacitatea unei emulsii foarte bine facute
si foarte stabile, mediumurile de ingrosare permit in acelasi timp o munca
mai find (cantitatea de medium putand fi usor reglata si mediumul depus in
anumite momente si locuri foarte precise) si mai determinantd/indrazneata a
ingrosarilor (emulsia fiind foarte bine facuta).

Mediumurile de solidificare/intarire

Unii fabricanti propun mediumuri foarte bogate in sicativi care
cresc viteza de intdrire a culorilor cu care sunt amestecati. Aceste
mediumuri, putin diferite, pot fi interesante pentru unele tipuri de lucrari.
Trebuie folositi cu precautic pentru a evita accidentele pe care le poate
provoca luarea prea rapida a culorilor.

Alte mediumuri

Mediumurile diferite de cei pe care i-am prezentat aici pot fi
descrigi in literatura sau propusi de fabricanti. Admitdnd o oarecare
simplificare, putem spune ca toti indeplinesc, mai mult sau mai putin bine,
unul sau mai multe din cele trei grupe de functii amintite: stralucire si
transparentd, opacitate §i transparenta, ingrosare.

Aceste mediumuri, fiind inca destul de straine meseriei de
pictor, in acelasi timp prin inventarea lor, adesea recenta, cat si prin
proprietatile lor cdrora le ddm contur cu greu inca ( de exemplu,
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mediumurile pe baza de ou sunt foarte discutate inca), nu ni s-a parut necesar
sa-1 prezentam.

Cum sa se facd diferenta intre aceste mediumuri particulare si
cele clasice ale meseriei de pictor?

Pe de o parte prin compozitia lor. Spre deosebire de
mediumurile clasice, care se bazeaza pe o compozitie de rasind
naturald/ulei/sicativ sau ulei/apa, pot cuprinde corpurile cele mai variate.

Pe de altd parte, prin comportamentul lor, adesea indepartat de
cel al mediumurilor clasice.

Oricare ar fi mediumul de care e vorba, mai ntai “pe teren” se
judeca calitatile sale. Pictorii vor trebui sda acorde o mare atentie
comportamentului pe care mediumul folosit il confera culorilor.

Noile mediumuri

MEDIUMURILE PICTURILOR ACRILICE SI VINILICE

Mediumuri de stralucire si transparenta

Compuse din rasini sintetice, aceste mediumuri care ridica
strdlucirea si transparenta peliculelor dau picturilor acrilice si vinilice

eqe

Mediumuri de opacitate si transparenta
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Aceste mediumuri nu difera de cele precedente decat prin faptul
ca contin o mica proportie de agenti de indesare (siliciu in general), care le
permite sa regleze gradul de stralucire/opacitate a stratului pictural.

Mediumuri de ingrosare

Foarte bogate 1n rasini sintetice cu catene lungi (adica rasini
voluminoase ce se vor deplasa cu greu), aceste mediumuri care vor
“Ingreuna” culoarea vor permite ingrosari sandtoase si indraznete.

Mediumuri Tncetinitori

Tnchegarea/solidificarea picturilor acrilice si vinilice este rapida
(putem spune ca pelicula de grosime medie se intdreste cam intr-un sfert de
ord). Acest timp de expunere foarte scurt, care nu permite reluari tardive,
este putin jenant. De aceea, unii fabricanti propun mediumuri care Incetinesc
solidificarea picturilor (intr-un mod indicativ, putem spune ca timpul de
expunere cu aceste medii vor atinge cam jumatate de ora). Aceste mediumuri
aduc un anume confort de lucru, dar pot fi discutabile in masura in care
produsele hidroscopice pe care le contin pot fragiliza structurile picturale.

ROLUL MEDIUMURILOR
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E destul de curios ca niste corpuri atat de importante precum
mediumurile au fost, In anumite epoci, rau intelese, chiar ignorate de catre
multi pictori. Sub simplicitatea lor de folosire §i a compozitiei, care ne face
uneori sd ne gandim ca este vorba de corpuri anexe rolului limitant,
mediumurile ascund, de fapt, un “sistem” foarte inteligent care, cu foarte

R

Care este principiul fundamental al mediumurilor?

Plecand de la o culoare de baza care are caracteristicile generale
medii (toata arta de framantare a culorilor, de fapt, a fost, cu exceptia
picturilor transparente, de a se obtine o materie picturala care sa nu fie prea
“marcata”, adica sa nu fie nici prea transparentd nici prea opaca nici prea
stralucitoare nici prea matd, nici prea “grea”, nici prea fluida, etc.),
mediumurile vor permite pictorilor sd jongleze asupra caracteristicilor
acestei culori, dezvoltand una sau mai multe caracteristici ce-1 intereseaza.

Mediumurile, ofera pictorilor posibilitatea de :

- A controla In ce masura vor dezvolta calitatea sau calitatile
culorii pe care ei le-au retinut. Astfel, cu cat UN pictor va adauga mai mult
medium de transparentd, cu atat ea va deveni mai transparenta. Pictorul va
putea, astfel, jongland cu cantitatea de medium, sa obtina gradul de
transparenta dorit.

- Sa actioneze, 1n mod exact 1n timp si spatiu. Sau, altfel spus,
pictorul va putea in anumite momente si locuri ale tabloului sau, sa utilizeze
materii picturale diferite ale ciror caracteristici le va regla foarte precis. In
anumite momente, va putea picta cu o materie picturald transparentd si

stralucitoare, alteori cu o materie picturala mata si opaca, etc.

Multumitd mediumurilor, ce materii picturale, ce picturi nu ar fi
deschise/oferite pictorilor? Pe aceeasi picturd, acesta va putea Tmbina/
suprapune/juxtapune materii picturale stralucitoare si satinate, grele si fluide,
energice §i suple, opace si transparente, etc. Culorile sale de baza nu vor mai
prezenta restrictiile unui comportament care, desi armonios, si-ar gasi, CU
sigurantd limitele, dar ele vor deveni sursa a numeroase variatii a caror
limite nu par ca trebuie atinse niciodata.
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Altfel spus, nu e exagerat daca se afirma ca mediumurile permit
aproape tot si cu o asemenea usurinta incat ar trebui sa devina pentru pictori
sinonime cu cea mai mare libertate.

Cum isi indeplinesc mediumurile diferitele functii

In timpul prezentirii mediumurilor, functiile diferitelor familii
de mediumuri au fost deja prezentate.

Nu e inutil sd se stie cum modificd acestea caracteristicile
culorilor cu care sunt amestecate.

Mediumurile uleiurilor

Mediumurile de stralucire si transparentd isi indeplinesc cele
doua roluri foarte simplu. Pe de o parte dispersand liantii intr-0 cantitate de
liant mai importantd, vor permite luminii sa patrunda/infiltreze pelicula de
materie picturald. Dau, deci o culoare mai transparentd. Pe de altd parte vor
garnisi/inzestra suprafata stratului pictural. O vor face mai stralucitoare.

Mediumurile de transparentd i opacitate vor actiona la fel in
ceea ce priveste transparenta. Insi, nu vor impodobi suprafata stratului
pictural, dar o vor acoperi, mai mult sau mai putin, cu microparticule de
ceard. Vor face deci stratul pictural mai mult sau mai putin mat*.

Mediumurile de ingrosare reiau principiul deja prezentat odata
cu studiul emulsiilor grase. Gratie picaturilor de apd pe care le contin,
acestea vor “tulbura” culoarea, adica o vor face mai structuranta**.

* Vezi in capitolul despre verniuri

** Cu sigurantd, fabricantii nu au utilizat procedeele antice de pictura ci au preferat sa recurga la
agentii de gonflare

Mediumurile de intdrire adaugd doar un liant suplimentar foarte
bogat in sicative, ceea ce va grabi uscarea sa.
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Mediumurile de stralucire si transparentd si mediumurile de
opacitate si de transparentd actioneaza dupd aceleasi principii ca si
mediumurile uleiurilor ) in ceea ce priveste pe acestia din urma, ceara e
adesea Inlocuita cu silicea) mediumurile de ingrosare folosesc principii
diverse 1n functie de fabricanti, precum si de agentii de umflare.

Mediumurile incetinitor Incetinesc uscarea emulsiilor acrilice si
vinilice deoarece contin produse foarte higroscopice care se opun evaporarii
apei

PUNEREA IN PRACTICA
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A MEDIUMURILOR

PREPARAREA MEDIUMURILOR

Fascinatia pe care mediumurile au avut-0 asupra pictorilor n-a
fost intodeauna doar de ordin intelectual, s-a tradus uneori in fapte si se
poate vorbi de o veritabila “pasiune” a mediumurilor care incepe in secolul
al X1X-lea si care face ravagii inca in epoca noastra. Mediumurile pe baza
de amestecuri de rasini de mastic (sau chit), de damar, de copal, de ulei de
in, de nuca, de terebentind de Venetia, de ou, de cazeind, de lac din comert,
etc., imaginatia pictorilor pare sa fi fost fara limita pentru mediumurile al
caror comportament, daca nu interesul, nu pare intodeauna evident.

Fara limita si poate chiar consumate in pierdere. Putem spune,
intr-adevar, ca prepararea mediumurilor nu e de competenta pictorilor.
Foarte greu de fiert, cerdnd multe incercari, timp si grija, mediumurile sunt
corpuri a caror realizare in atelier prezintd putin interes. Pentru pictor,
realizarea lor e putin “rentabila”: va cere multe eforturi si griji pentru a da in
cele din urma, foarte probabil, mediumuri de calitate inferioara fata de cele
pe care le propun fabricantii. In acest domeniu al prepararii mediumurilor,
meseria de pictor 1si atinge, fara indoiala, limitele.

Unii pictori ar putea fi tentati de retetele de lacuri pentru vopsit
pe care le pot gasi pe ici, pe colo. Aceste lacuri de vopsit, al caror uz se
apropie de mediumuri ( folosesc drept lianti suplimentari pe care-l putem
adduga culorilor in ulei) sunt departe de mediumurile prin calitatile lor pe
care le putem califica de foarte mediocre atunci cand le comparam cu cele
ale “adevaratelor” mediumuri ce fac obiectul fabricarilor/preparatiilor
elaborate. Oferind, bineinteles, in ansamblu, o oarecare stralucire si
onctuozitate culorilor, sunt departe de calitdtile de comportament tixotrop al
adevaratelor mediumuri, de aspectul deosebit pe care acestia il dau
straturilor picturale si, in sfarsit, lucru important, de securitatea lor de
pastrare in timp. Foarte adesea aceste lacuri de vopsit pot provoca o
innegrire a culorilor, cripaturi ale straturilor picturale si sa intarzie uscarea
peliculelor care, din acesta cauzd vor riméane mult timp lipicioase*.

* Problema verniurilor in picturd este tratatd mai amplu 1n capitolul despre verniuri

li privinta mediumurilor pe care le prepari ei insisi, pictorii au
interesul sa se opreasca la un singur “quasi-medium” (aproape pentru ca nu
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am putea califica drept medium un corp atat de simplu precum ceara
vascoasa) : ceara ca o pasta.

Ceara vascoasa, a carei preparare extrem de rapida si de usoara
am prezentat-o deja, poate servi drept medium de opacitate. Adaugata cu
masurd, adicd in cantititi mici, picturilor In ulei ea va permite reglarea foarte
find a gradului de stralucire/opacitate a peliculelor si, de asemenea, obtinerea
unor pelicule frumoase si satinate.

Intre mediumuri si solvanti

Unii pictori au obiceiul sd adauge o mica cantitate de ulei de in,
de terebentind de Venetia, de sicativ sau alte numeroase corpuri solvantului
pe care-l folosesc pentru a lungi picturile lor Tn ulei. Procedand astfel, ai nu
se servesc cu adevarat de mediumuri, data fiind slaba cantitate de corpuri pe
care o utilizeaza si folosirea sistematicd a acestor corpuri n solvant (spre
deosebire de mediumurile a caror folosire este mai degrabd exacta), ele se
gasesc, mai degraba la Incrucisarea de drumuri intre medium si solvanti.

Cum trebuie privitd aceasta practica?

E dificil de spus, atat de potriviti sunt pentru fiecare pictor
acesti solventi modificati. In ansamblu, putem crede ci adiugarea unei mici
cantitdti in solvantul de bazd precum uleiurile, rasinile, terebentina de
Venetia, sau oricare alt corp care, stim bine, se armonizeaza cu picturile in
ulei, poate aduce picturii o anumita calitate a culorii fard a pune alte
probleme.

Dar acestd tehnica de solvanti modificati trebuie folositd cu
masurd. Unii pictori nu ezitd sd amestece solvantul lor cu cantitati foarte
importante din aceste corpuri-substante chiar si lacuri din comert. Astfel
facand, au demonstrat pericolul unor astfel de adaugiri: peliculele picturilor
se Ingdlbenesc foarte repede, se coscovesc, incep chiar sa si cada, etc.

TEHNICILE DE UTILIZARE A MEDIUMURILOR

Tehnicile de utilizare a mediumurilor vor fi studiate Tn capitolul
consacrat tehnicilor de executie.

SICATIVII
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Qi e s PR
Sicativii sunt substante pe care le amestecam in
culorile framantate si amestecate cu ulei pentru a le usca”

Watin. Arta pictorului, aurarului, lacuitorului. Paris, 1755

Sarurile metalice indispensabile pentru a asigura o solidificare
destul de rapida a peliculelor de ulei, sicativii apar foarte devreme in istoria
tehnicilor de picturd. Nu apar chiar astfel, ci intr-un mod ocolit: gasim,
astfel, In vechile tratate numeroase retete de uleiuri sicative sau prin saruri
metalice, sau prin substante ce contin urme de saruri metalice. Praful de os
(sursd a multor saruri metalice), sticla de Venetia sfaramatd* (sursd pentru
plumb), anumite argile foarte bogate in saruri metalice, acetat bazic de cupru
(acetat de cupru), apoi, mai tarziu litarga (numim asa ceruza calcinatd,
aceasta continand, bineinteles, o puternica proportie de plumb) si piatra alba
(vechiul nume al sulfatului de zinc) par a fi primii sicativi, cei mai folositi in
mod curent de pictori.

Unii autori mai recomanda inca unii din vechii sicativi, desi s-a
renuntat la ei inca din secolul al XIX-lea, Tn favoarea unor sicativi mult mai
comozi si mai eficienti: sicativii pe baza de plumb si de magneziu, si
sicativii pe baza de cobalt.

ROLUL SICATIVILOR
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Rolul sicativilor e simplu : maresc viteza reactiilor de oxidare si
de reticulare responsabile pentru intérirea uleiurilor.

Mecanismele lor de actiune sunt dimpotriva, extrem de
complexe. Este din fericire, lipsit de interes pentru pictor sa se aplece asupra
acestor mecanisme (care, de altfel, sunt putin cunoscute).acesta nu trebuie sa
tind minte decat un singur lucru in cea ce le priveste.

Privilegiind unele mecanisme de intarire ale uleiurilor,
intervenind partial Tn calitatea reactiilor (sa ne amintim ca o peliculd de ulei
se poate intdri prin diferite cdi), sicativii “fac/creeaza™ intr-o oarecare
masurd pelicula de ulei.

Astfel, diferitii sicativi nu vor fi doar mai mult sau mai putin
eficienti, adica vor provoca o inchegare mai mult sau mai putin rapida a
peliculelor, dar vor duce si la formarea peliculelor ce prezinta caracteristici
diferite.

DIFERITII SICATIVI

Sicativii pe baza de plumb

Folositi in cantitate rezonabild, acesti sicativi, care reiau
principiul vechilor sicativi ai pictorilor, sunt sicativi buni provoaca intdrirea
in profunzime, in adancime, a materiilor picturale.

Au totusi un defect important : folositi in proportie prea mare,
provoaca o innegrire a culorilor.

In comert, sicativii pe bazi de plumb sunt, in general, vanduti
sub numele de sicativ de Courtrai alb sau sicativ de Courtrai negru.

Sicativii pe baza de mangan si de plumb

Acesti sicativi atat de puternici care provoaca Intarirea rapida a
peliculelor dateaza din sec. al XIX- lea. Avand o reputatie ce nu e fara
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Defect (unii autori il acuza de cele mai rele pagube), pot fi sicativi de buna
calitate daca sunt folositi cu masura.

In comert sunt vanduti, cel mai des, sub numele de sicativi de
Courtrai brun.

Sicativii pe baza de cobalt

Putin cunoscuti de pictori, acesti sicativi sunt foarte discutati.

Eficienti, 1i se reproseaza uneori ca favorizeaza o uscare in suprafatd a
culorilor.

ACTIUNEA (PUNEREA IN OPERA A)
SICATIVILOR

Sicativii pot provoca cele mai bune rezultate ca si cele mai
proaste.

Cele mai bune : folositi Tn mod inteligent, adica in cantitati
convenabile, sicativii asigura culorilor o intarire rapida si echilibrata.

Cele mai rele : folositi in cantitati insuficiente sau prea mari, pot
sta la baza a numeroase accidente. Culori prea slabe (sarace in sicativi se vor
intari foarte incet si vor risca astfel sd se deslipeascd in timpul lucrului
pictorului. Culori (amestecuri) prea bogate in sicativi ar putea prezenta
reactii de colorare, fisuri si chiar o “pojghitd” de suprafatd datoratd Intdririi
prea rapide a peliculei.

Trebuie stiut cd prea mult sicativ poate bloca un timp indelungat
uscarea peliculelor. Depasitd o anumita cantitate, sicativul poate deveni anti-
sicativ. Trebuie, deci, sa dozam cu grija sicativii.

Dozajul sicativilor adaugati materiilor picturale
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Tntr-o maniera generald, cantitatea de sicativi amestecatd cu 0
materie picturald nu trebuie sd depaseasca niciodata 5% din greutatea sa, sau
altfel spus, nu se pot adduga mai mult de 5g de sicativi la 100 g de materie
picturala.

Cu ocazia framantdrii unor cantitdti importante de materii
picturale, cantitatea cantarita nu constrange foarte mult, in masura in care ne
gandim ca nu va trebui retnnoitad foarte des. Dar, in conditiile de atelier, nu e
deloc realist sd ne gadndim ca vom putea cantari materiile picturale si sicativii
(mai ales daca alegem, pentru a pastra pentru mai mult timp culorile n ulei,
sa adaugam 1n ele sicativi pentru fraimantare pe masura ce le folosim).

Vom fi deci, uneori, determinati sa dozdm sicativii dupd o
apreciere rapida. Pentru a evita cele mai mari greseli, trebuie stiut cd o
picatura de sicativ corespunde cam la 2% din greutatea unei “uncii” de culori
de marimea unei cirese.

Dozarea sicativilor este cu atdt mai complicatd incat, in
principiu, ar trebui sa fie proprie fiecarui pigment. Fraimantate cu anumiti
pigmenti care au proprietdti sicative, culorile cer putin sicativ. Albul de
plumb, de exemplu, va avea nevoie de putin sicativ. Dupa cum spune Watin,
“Nu puneti deloc sicativ sau puneti foarte putin in nuantele ce contin alb de
plumb sau ceruza pentru ca cele doua substante sunt, prin ele nsele foarte
putin sicative ....”.

In schimb, fraimantate cu anumiti pigmenti ce sunt anti-Sicativi
precum negrul de fum, culorile vor trebui sa primeasca o cantitate de sicativi
superioara mediei.

Totusi, doar fabricantii de produse de arte frumoase au timpul si
mijloacele necesare pentru a efectua o dozare de sicativ specifica fiecarui
pigment. In atelier, ne vom multumi si imbogitim foarte usor in sicativi
culorile ce au pigmenti din familia negrului de calcinare si sa saracim in
sicativi pigmentii ce contin plumb.

In functie de natura sicativului oprit, timpul de deschidere cui
care dorim sa lucram si tehnica folositd (mai ales grosimea straturilor pe care
le asezam), vom putea efectua dozari de sicativi foarte variate, numai sa nu
se depaseasca plafonul de 5%.

De exemplu, se poate sugera urmatoarea dozare:
- Culori ce contin pigmenti pe baza de plumb 2%;

- Culori ce contin pigmenti fard proprietati sicative sau
antisicative 3%;
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- Culori ce contin pigmenti din familia negrurilor de
calcinare** : 5%.

Dar, mai intdi de toate, experienta personald ne va Invata ce
dozaje vor trebui retinute.

Este oare interesant sd sicativam culorile Tn ulei din comert?

In mod normal nu. Aceste culori au ficut obiectul unei sicativari
foarte de calitate pe care pictorii nu pot pretinde sa o amelioreze. Totusi,
pentru anumite tehnici, putem dori sd obtinem pelicule care sa se intareasca
foarte repede. Se poate, in aceste cazuri, micsora timpul de deschidere a
acestor materii picturale adaugandu-le o cantitate foarte mica de sicativ : de
la 1 la 2% pare o cantitate ce nu trebuie niciodata depasitd. Experienta arata
totusi ca stapanirea unor cantitati aga de mici nu e una din cele mai usoare si
ne putem indrepta spre sicativi un pic speciali pentru o astfel de operatie:
mediile de intarire.

Sicativi aparte: mediile de intarire

Termenul de sicativ, in toatd rigoarea ar trebui rezervat sarurilor
metalice sau corpurilor bogate in sdruri metalice care cresc Iintarirea
peliculelor de ulei accelerand reactiile lor de oxidare si de reticulare. Uzual,
tolereazd totusi sd fie numite sicativi substantele care maresc intarirea
peliculelor de ulei printr-un alt mecanism. Aceste substante, ce sunt numite
sicativi sau medii in functie de fabricanti, sunt, in fapt, la frontiera acestor
doua materiale. Compuse din rasini naturale, din ulei, din solvant si din
sicativ, accelereaza inchegarea peliculelor de ulei prin sarurile metalice pe
care le contin, dar §i prin marea cantitate de rasind care le compune.
Intarindu-se repede, acesta risina contribuie la intarirea peliculei.

La jumatatea drumului, intre medii si sicativi, mediile de
intarire sunt o solutie interesantd pentru a micsora timpul de deschidere a
* Vezi in capitolul despre pigmenti

**%

materiilor picturale deja framéantate si sicativate. Putand fi folositi in cantitati
mai importante decat sicativii puri, sunt mai usor de stapanit decat acestia
din urma.

Mediile de intdrire cele mai celebre inca vandute in comert sunt
sicativi de Harlem.,
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PIGMENTII
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Istoria omului este ea, in cele din urma, altceva decat o tentativa
mereu reinnoitd pentru a cunoaste, intelege si stipani lumea ce-1 inconjoara?
Ca e prin mitologie, religie, stiintd sau arta, istoria colectivitatilor umane nu
e ea oare subanteleasa prin aceastd cautare continud de cunoastere si putere
pe un spatiu, initial, greu de explicat si autonom?

In aceastd perspectivi generald, istoria pigmentilor e, fard
indoiala, una din cele mai fascinante. A stdpani culoarea... culoarea
omniprezentd si “omnipotentd”: culoarea ce comanda aceastd parte asa de
importanta a relatiei noastre cu lumea care sunt senzatiile vizuale, culoare ce
permite toate minunatiile lumii vii ... . Oare cum s-ar putea ca o astfel de
preocupare sa fie ea la fel de veche precum umanitatea? Si cum oare ar fi
putut ea sd nu ofere omului ocazia sa priveasca in jurul lui cu ochii atenti si
inteligenti ai celui ce cautd?

Chiar si studiul cel mai superficial al pigmentilor permite sa se
sesizeze cu catd indarjire si ingeniozitate omul a stiut sa exploreze natura
pentru a-I smulge mijloacele de a stdpani aceastd culoare pe care o exalta
sub toate formele. N-a trebuit oare destula vointa si acuitate de observare
pentru a strivi calculii pe care-I dezvolta vacile indiene ce se hranesc cu
frunze de manghier si astfel sa se obtind galbenul indian? Pentru a ne gandi
sa strivim aceste mici insecte care sunt cosenilele si sd se obtina astfel rosul
carmin? Complexitatea prepararii unor anumiti pigmenti, chiar foarte vechi,
originea lor, adesea putin evidentd, aratd in orice moment ca stapanirea
culorii a fost in toate epocile o preocupare profunda a civilizatiilor. Nu este,
de altfel, remarcabil faptul ca, dacd progresele din chimie au dat pictorilor
destui pigmenti noi, artificiali si apoi sintetici, de secole nici un alt nou
pigment natural important n-a fost descoperit?

Istoria pigmentilor nu e doar fascinanta doar prin observarea de
catre om a universului din jurul sau al carui martor este, ci prin amprenta
umana puternicd (importantd pe care o pastreazd In ei pigmentii putin mai
vechi. Pictorii nu dispun/se folosesc niste materii fara importanta, fara
origine si fara trecut, lipsite de sens, ci dimpotriva. $i fara indoiala nici UN
alt material pictural nu demonstreaza cu atéta forta acest adevar.

Pigmentii gri din trecutul oamenilor, de mare si micd istorie;
albastrul egiptean care, dupa milenii, n-a pierdut nimic din luminozitatea sa
ametitoare, purpura imperiald a romanilor, care ducea la sacrificarea a sute
de scoici Murex pentru colorarea doar a unei toge *, pigmenti magici,
pigmenti tamaduitori, pigmenti otravitori ai alchimistilor, pigmenti ce stau la
originea tragediilor, cum este cazul, in mod evident, garantei in 1870**,
pigmenti ce dateaza din cele mai vechi timpuri prin progresie misterioasa
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precum bunul nume, faimos la timpul sau ***. Rasina rosic folosita ca
hemostatica (Sang-dragon) oripentul, singurele nume ale unor pigmenti sunt
marturii ale unui trecut indepartat.

Pigmentii pe baza de materii pretioase care adaugd fascinarea
raritatii s1 pretului celei a istoriei si a legendei : lapis lazuli ****, albul de
argint ***** malachitul ******,

In sfarsit, pigmentii, pe care totul, trecutul lor aproape
intotdeauna indepartat si misterios, originea lor geografica care nici acesta,
adesea, nu diferda mult de trecut, care, uneori, n-a existat fard a reaminti
alchimia******* tinde sa-I invaluie intr-0 anume poezie.

Ne vom multumi doar cu céteva repere succinte asupra istoriei,
originii preparrii si proprietitilor unui numar limitat de pigmenti. Intr-
adevar, a vorbi serios chiar si numai de istoria pigmentilor, ar fi necesara,
fara indoiald, scrierea a mai multor carti. Suma considerabild de informatii
de care dispunem asupra numarului foarte ridicat pe care pictorii I-au folosit
de-a lungul istoriei impunea o astfel de alegere, mai ales in perspectiva unei
lucrari ce se vrea, mai Inainte de toate o lucrare practica.

Aceastd prezentare rapidd care nu se va opri decat asupra
pigmentilor de azi cei mai cunoscuti (si care va lasa de-o parte pigmentii
vechi cei mai interesanti din punctul de vedere al pictorului), nu ar trebui sa
ne faca sa uitdm cat de mult pigmentii apartin primei meserii a pictorilor si
cat de mult au stiut sa-I ofer torta si chiar, am putea spune, magia
substantelor pe care istoria si oamenii le-au incarcat de sens.

* Purpura, pigment foarte scump, era obtinuta prin strivirea unei cantitdti importante dintr-o scoica, Murex-
ul. Togile colorate cu purpura erau semn de demnitate regala.

** Pentru a diminua productia de garantd, soldatii francezi purtau, la sfarsitul secolului al XIX-lea, niste
pantaloni rosii minunati.

**% Tn secolul al X1X-lea a fost comercializatd o culoare bruna “brunul mumie”, care avea la baza mumiile
egiptene sfaramate.

****Piatrd semi-pretioasd, de un foarte frumos albastru, ce a stat la baza peruzei pentru mult timp.

***x*% Albul de argint, care e azi, uneori, sinonim cu albul de plumb, reprezentat pentru UN moment, albul
realizat din mdcinarea foitelor de argint.

ok Piatrd semi-pretioasd de un verde foarte frumos, care a fost uneori folositd ca pigment.

Rk Astfel, de exemplu, o culoare destul de moderna precum albastrul de Prusia (apare in secolul al
XVIll-lea) a fost la inceput prepararea intr-un mod foarte empirica, din sdnge uscat.

DIFERITII PIGMENTI
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A prezenta diferitii pigmenti folositi de pictori punea mai multe
probleme.

Pe de o parte, cum s-a spus deja, era necesar sa se realizeze o
selectie pentru a prezenta doar un numar rezonabil si pentru a retine doar
anumite date despre fiecare pigment, pentru ca e imposibil sd se prezinte
toate informatiile. Un anume “despotism” era inevitabil pentru o astfel de
prezentare.

Pe de alta parte, pigmentii nu au intotdeauna un comportament
identic care nu ar fi influentat de mediul lor, cum ar putea sa ne facad sa
vedem prea multe lucrari despre tehnicile picturale. De exemplu, amestecat
cu lipici de piele, peruzeaua naturala®* se comportd bine; dimpotriva,
amestecat cu un liant pe bazd de ulei un pic acid, se degradeaza foarte
repede; albul Saint Jean**, amestecat cu un liant pe baza de apa, produce un
pigment mediu, in timp ce efectul sdu colorat este aproape inexistent (e
aproape transparent) atunci cand e amestecat/framantat cu ulei. Exista deci
cateva artificii pentru a vorbi doar de pigmenti, ca si cum ei n-ar interactiona
cu substantele cu care sunt amestecati.

Totusi, ar fi gresit sd spunem cd e imposibil sa vorbim dor de
pigmenti fard a lua in considerare sfera in care sunt pusi in actiune. Putem
spune cd, in general, proprietitile lor raman, in mare masura, aceleasi cu
diferitii lianti. Nu e nefondat sa se prezinte diferitii pigmenti singuri.
Important e sa nu ne inseldm asupra valorii acestei prezentari: proprietatile
diferitilor pigmenti vor trebui sa fie considerate drept tendinte care, cu
anumiti lianti, pot sa se modifice, si nu drept nigte proprietati de neatins.

In sfarsit, si asta va intiri ce a fost deja spus, nu putem vorbi de
pigment in sine, invariant. Fiecare pigment face obiectul unei preparari ce
poate fi realizata prin diferite cai §i cu mai mult sau mai putin succes de
citre fabricanti. In functie de prepararea sa o aceeasi categorie de pigment va
putea prezenta proprietati variabile. Astfel, existd mai multe tipuri de rosu
aprins care corespund unor preparari diferite.

* lapislazuli

** numele cretei, atunci cand este folosita ca pigment.

Aceste ultime doud remarci explica, farda indoiald, faptul ca
uneori gasim in texte aprecieri foarte diferite despre acelasi pigment. Unii
autori dezaproba n mod absolut un pigment pe care altii 1l recomanda
puternic. Si pentru a incheia, comportamentul unor pigmenti, asupra carora
pictorii si-au exprimat parerile cele mai contradictorii, riméane misterios.
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PREZENTAREA DIFERITILOR PIGMENTI

Trei parametri importanti ce vor fi evocati odatd cu studiul
pigmentilor, trebuie de-acum bine definiti: puterea de acoperire, puterea de
colorare si rezistenta la lumina.

Puterea de acoperire

E capacitatea unui pigment de a acoperi o culoare peste care
este pus. Cu cat puterea de acoperire a unui pigment e mai ridicatd, cu atat
culoarea va fi mai acoperita. In orice caz, nu ar trebui si vorbim decat de
puterea de acoperire a unui pigment framantat intr-un liant, liantul
influentdnd puterea de acoperire a pigmentilor singuri, ceea ce ascunde
uneori surprize. Putem astfel sa ne amintim de albul de Saint Jean: in mod
mediu acopera cu anumiti lianti pe baza de apa si e complet transparent cu
ulei. Trebuie sd repetdm deci ce s-a spus deja: Proprietatile pigmentilor
singuri vor fi considerate niste tendinte. Pigmentii putin acoperitori vor fi
considerati transparenti.

Puterea de colorare

Este “forta” pigmentului intr-un amestec sau, altfel spus,
capacitatea sa de “a-si lua partea ce i se cuvine”. Anumiti pigmenti sunt din
acest punct de vedere reductibili, astfel, cateva picaturi de rosu de muscata
intr-un amestec 1l vor conduce ntr-un mod foarte puternic spre rosu, chiar
daca proportia de rosu e neglijabild in comparatie cu cea a celorlalti
componenti ai amestecului. Se vorbeste, in legiturd cu acesti pigmenti cu
putere de colorare reductibila, de pigmenti de "invadeaza” pictura. Si iata de
ce expresia nu e gresit aleasa: nu e rar faptul ca, prost stapaniti, pigmentii cu
putere de colorare foarte ridicatd, invadeaza pur si simplu UN tablou.
Trebuie remarcat si In acest caz ca trebuie facuta diferenta intre pigmentul
singur §i cel framantat. Nu pentru ca liantul modificd puterea de colorare a
pigmentului, dar pentru cd, aproape intotdeauna fabricantii au grija,
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adaugandu-le sarje, sd neutralizeze pigmentii a caror “fortd de caracter” o
ridicd prea mult peste cea a partenerilor lor.

Rezistenta la lumina

Nimic nu e mai dezagreabil pentru un pictor sa vada dupa cativa
ani (chiar cateva luni in cele mai grave cazuri) una din picturile sale “palind”
pentru ca anumite culori se schimba, si dispar chiar. Se intelege ca rezistenta
la lumind va fi un criteriu de alegere forte important. Fabricantii de pigmenti
distribuie in acest scop fise de semnalare/informare ce indica rezistenta lor la
lumina. Totusi, nu putem spune cd aceste fise sunt suficiente pentru a
cunoaste soliditatea diferitilor pigmenti. Experienta aratd ca trebuie, Inca
odata, facuta diferenta intre pigmentii singuri $i pigmentii in situatie, adica
asa cum sunt ei folositi pentru tablouri. Experienta aratd si cd etapele de
degradare a pigmentilor sunt adesea destul de complexe si din nefericire
putin cunoscuti. Multi pigmenti fac unanimitatea in ceea ce priveste
rezistenta lor la lumind, dar constituie prea mult obiectul discutiilor in acesta
privintd. Farda indoiald, acesta se datoreaza varietdtii reale a
comportamentelor lor: pur, frimantat cu ulei, UN astfel de pigment va fi
foarte rezistent; dimpotriva, in amestec, tot framantat cu ulei, se va evapora
repede; framantat cu lipici de piele, va suporta bile amestecurile, dar se va
degrada la lumind, etc. Aceastd complexitate de reactii la lumina a catorva
pigmenti explicd faptul cd unii, cuprinzand si pigmentii destul de vechi, sunt
intotdeauna foarte controversati si ca trebuie prezentati fard a cunoaste bine
rezistenta lor la lumind (trebuie reamintit cd varietatea prepararilor posibile
pentru un acelasi pigment complica i mai mult acesta problema).

Fisa de informare a diferitilor pigmenti

Compozitia, proprietatile cele mai importante (rezistenta la
lumind, comportamentul Th amestecuri, puterea de acoperire, puterea de
colorare, foxicitatea) si pretul fiecdrui pigment vor fi astfel prezentate:
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REZISTENTA LA LUMINA

***% | Excelenta
Fkk Buna
** Medie

* Nepersistenta

PRET
Afacere foarte buna
Afacere buna

Pret mediu poate pune probleme Tn amestecuri
Destul de scump transparent

Scump putere de colorare foarte ridicata

o Ul A W N e
X O 4 ©

Foarte scump toxic

COMPORTAMENTUL PIGMENTILOR IN AMESTECURI

Probleme de compatibilitate

Sulfuri, oxizi plumb, mercur, cadmiu, fier, etc., diferitii
pigmenti atunci cand sunt aplicati pe tablou scot in evidenta UN mare numar
de principii si substante/corpuri chimice. Cum se vor comporta acestia fata
de ceilalti?

In teorie, aceasti intrebare ar trebui si rimana fard raspuns. Este
intr-adevar imposibil sa se ia in calcul multiplele combinatii posibile intre
diferitii pigmenti (dacd retinem, de exemplu, ipoteza amestecului a trei
pigmenti lianti/ alesi diferiti de pe o paleta ce contine doar 20 de pigmenti,
obtinem deja cifra considerabila de 6840 de combinatii posibile. In practica,
experienta pictorilor aratd ca, In ansamblu, diferitii pigmenti se tolereaza
bine unii pe altii si cd inainte de toate o singurd categorie importanta de
amestecuri trebuie evitata: amestecul de pigmenti pe baza de plumb si de
pigmenti pe baza de sulf. Acest amestec va duce la formarea sulfurii de
plumb care va Tnnegri culorile.
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Vom retine deci aceasta reguld foarte importantd in ce priveste
compatibilitatea pigmentilor : sa nu se amestece niciodata pigmenti pe baza
de plumb cu pigmenti pe baza de sulf. Pentru acest motiv pigmentii pe baza
de plumb si cei pe baza de sulf vor purta mentiunea P.

Exista oare si alte amestecuri de evitat?

Meseria pictorilor nu e foarte clara in acest punct. Mai multi
autori noteaza ca un anume pigment decoloreaza un anume alt pigment, ca
un anume amestec se va innegri, ca un altul se va deschide, etc., dar aceste
remarci sunt, inainte de toate, personale. Daca punem de-0 parte problema
amestecurilor plumb / sulf, care face unanimitate, sunt amestecuri adesea
diferite pe care tratatele le identificd drept a fi evitate.

Aceste contradictii sunt totusi poate doar aparente. Fara indoiala
ca suportul acestor observatii trebuie cautat in insdsi natura reactiilor de
degradare a pigmentilor, observatii ce par proprii pentru fiecare pictor.
Fenomene lente si complexe pe care le putem imagina ca inhibate sau
favorizate de catre factori foarte fini: concentrarea diferitilor pigmenti
prezenti, natura sau aciditatea liantului, prezenta sau nu a sicativului, etc.,
degradarile pigmentilor in amestecuri par Tnainte de toate, in afard de
amestecul plumb / sulf, a fi cazuri particulare unde hazardul are rolul sau.

Se pare, in concluzie, ca trebuie spus cd o singurd mare
categorie de amestecuri e de evitat, amestecul plumb / sulf; ca in ansamblu,
celelalte amestecuri se comportd bine, dar cd pictorii nu sunt mereu la
“addpost”, marturii fiind observatiile din tratate, de reactiile speciale de
degradare a pigmentilor unui amestec. Pana acum nici una din aceste reactii
nu pare a fi capatat un caracter destul de sistematic pentru a fi inclusa in
meseria pictorilor. Poate cd aceastd muncd de observare mai trebuie
continuatd in cea ce priveste unele reactii.

Pigmentii traditionali

ALBURILE
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ALBUL DE PLUMB *** 3 P X Hidrocarbonat de plumb.
; rezistenta la lumina: buna ; pret: mediu;

P = poate pune probleme in amestecuri; T = transparent.

“Albul de plumb...... e fara indoiala cel mai frumos alb de
care se poate servi pictorul.”

Watin

Numit si ceruza sau alb de argint, albul de plumb e fara indoiala
unul din cei mai vechi pigmenti folositi de pictori. Vitruviu deja in primul
secol inainte de I. C., descrie fabricarea sa care se facea atunci expunand
placi de plumb actiunii combinate a otetului si a curpenului de vita de vie.
Mentionat in toate tratatele, folosit de toti pictorii din toate epocile, albul de
plumb a putut sa arate foarte bine calitdtile sale. De un alb frumos,
acoperitor, rezistent la lumina, are avantajul foarte pretios de a da, amestecat
cu lianti pe baza de ulei, pelicule foarte solide si suple care se usuca repede
(pentru ca, nu trebuie uitat, plumbul e un bun sicativ al uleiurilor) si care se
pastreaza in timp foarte bine. Trebuie amintite doua probleme: ca orice
pigment pe baza de plumb, innegresc in contact cu compusi de sulf, fie ca
provin din atmosfera sau alti pigmenti, si poseda o toxicitate ridicata.

ALB DE ZINC *** 3 oxid de zinc.

Rezistenta la lumina: buna ;pret: mediu; Cunoscut ca pigment al
pictorilor din sec. XVIII, se pare ca albul de zinc nu intra in uz curent decat
din a doua parte a sec. XIV, datd la care fabricarea sa industriala devine o
realitate. De un alb frumos, el are o putere de acoperire medie ce nu poate fi
mereu satisfacdtoare. Are o reputatie foarte proastd in domeniul picturilor in
ulei. Nu am putea aminti toti autorii ce nu sfatuiesc folosirea sa. Multi fi
reproseaza de a fi antisicativ si de a da pelicule ce crapa foarte repede.

ALB DE TITAN ***x 4 dioxid de titan

Rezistenta la lumina: excelentd; destul de scump. Aparut chiar
la Tnceputul secolului, albul de titan sa impus repede ca unul din alburile cele
mai folosite de pictori. Ceea ce se explicd usor: de un alb frumos, ducand
uneori spre galben, foarte acoperitor, foarte rezistent la lumind, este un
pigment neutru care nu interactioneaza nici cu liantul nici cu alti pigmenti.
Albul de titan e fara indoiald unul din cele mai bune exemple de pigment
foarte performant si ce nu face probleme.
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ROSURILE
VERMILLONUL ***q** 4 P XC Sulfurade mercur.

Rezistentd la lumind: de la buna spre medie, pret: destul de
scump; poate pune probleme Tn amestecuri; toxic; putere de colorare foarte
ridicata ; sulfura de mercur.

Pigment foarte vechi a carui urma apare deja in antichitate,
vermillonul (rosu aprins) e numit uneori cinabru. O folosire riguroasa a
termenilor ar insemna sa fie numit cinabru, sulfurd de mercur natural, si rosu
aprins, sulfura de mercur artificial.

“Cinabrul .... Deosebim doua feluri, primul se gaseste in
minele de mercur, si al doilea se compune amestecand mercur cu sulf, ....
unii 1l numesc vermillon.”

Watin

De un rosu aprins si proaspdt, vermillonul e un pigment ce
ramane destul de discutat. Marea sa stralucire si puterea sa mare de colorare
sunt diferit apreciate si I se reproseaza de catre unii ca e putin rezistent la
lumina, mai ales ca se innegreste pe parcursul timpului. In definitiv, se pare
ca in functie de prepararea lor, diversele varietati de (chinovar) vermillon pot
fi calitati foarte diferite si ca cele mai bune sunt pigmentii a caror rezistenta
la lumind e foarte satisfacatoare. Ca toti pigmentii pe bazd de sulf,
(chinovarul) vermillonul nu trebuie pus in contact cu pigmenti ce contin
plumb, altfel se innegreste.

CARMINUL * 3 Carmaz
Rezistentd la lumina : nepersistenta; pret mediu; carmaz.

De un rosu foarte frumos, aprins si luminos, carminu-1 e obtinut
prin strivirea unor mici insecte, carmazul. Acest pigment agreabil este, din
pacate, la fel de nepersistent ca si frumos. Rosul sau se duce spre purpura e
greu de Inlocuit pe paletd cu UN alt rosu la fel de solid (puternic).

GARANTA ** 4 C Alizarina.
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Rezistenta la lumina :medie; destul de scump; putere de
colorare foarte ridicata; Alizarina.

Rosu superb si generos, acoperitor si avand o mare putere de
colorare, lacul de roiba (garantd) este obtinut extragand din rddacinile de
garantd (plantd cataratoare ce se gaseste In sud) o substantd rosie numita
alizarina. Acest pigment e si el, din pacate, la fel de nepersistent precum
minunat.

ROSURILE DE MARS (MARTIE)

Rezistentd la lumind: excelentd; afacere bund; seschioxid de
fier.

Uneori numite rosuri engleze, rosurile de Martie (e de preferat
sa se vorbeasca de acesti pigmenti la plural pentru ca existd o mare varietate
de tonuri) sunt, in mod curios, pigmenti ce au dispdrut de pe paleta
pictorilor. Sunt, intr-adevar, pigmenti foarte interesanti: solizi, cu putere de
acoperire convenabild, compatibili cu lianti si ceilalti pigmenti, si ce nu
strica deloc, o afacere bund (merge bine). Nu se explica disparitia sa. Lipsa
de stralucire (vivacitate explica poate acest fenomen care se atribuie in mare
parte si necunoasterii pigmentilor pe care putini fabricanti ii propun.

ROSURILE DE CADMIU **%% 6 P X Selenio - sulfura de cadmiu.

Rezistenta la lumind :buna; foarte scump; poate pune probleme
n amestecuri; toxic.

Aparuti la inceputul secolului, acesti pigmenti sunt rosuri foarte
interesante. Pigmenti cu nuante vii si strdlucitoare, au o bund putere de
acoperire, sunt rezistenti la lumind, cadmiurile prezintd multe avantaje pe
care le modereaza totusi pretul lor ridicat si o anume toxicitate care trebuie
sa duca la folosirea lor cu anumite precautii. Dupd unii fabricanti, rezistenta
lor la lumind, care e mereu consideratd ca fiind excelentd, ar trebui putin
reconsideratd: in unele amestecuri cadmiurile nu ar manifesta soliditatea pe
care am putea-o astepta de la pigmenti ce dispun de o reputatie de
inalterabilitate asa de buna.

Ca toti pigmentii ce contin sulf nu trebuie pusi in contact cu
pigmenti ce contin plumbfer.

ORANJURILE
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ORANJURILE DE CADMIU  *** 5 P X Selenio- sulfurd de cadmiu.

Foarte apropiati de rosurile de cadmiu, oranjurile de cadmiu au
in mod sensibil, aceleasi proprietdti: prospetime a tonurilor, putere de
acoperire ridicatd, bund rezistentd la lumina (unii fabricanti le reproseaza,
totusi, ca si rosurilor de cadmiu, de a fi mai putin solizi, in amestec, decat se
spune), toxicitate, pret ridicat.

ORANJURILE DE MARS (MARTIE) **** 2 Seschioxid de fier
Rezistentd la lumina: excelentd; afacere buna.

Oranjurile putin stinse, dar avand totusi nuante foarte fine,
oranjurile de mars prezinta proprietdti comune pentru toate culorile de mars:
o putere de acoperire satisfacatoare, o foarte bund rezistentd la lumina, UN
comportament fara probleme si pret putin ridicat. Ca toate culorile de Mars,
aceste oranjuri ar merita sa fie mai cunoscute.

GALBENURILE

GALBENUL DE NAPOLI *** 5 P X Antimoniat de plumb /Sulfat de var.

Rezistentd la lumind: bund; scump; poate pune probleme in
amestecuri; toxic.

Nu se stie exact epoca in care acest pigment apare pe paleta
pictorilor. De un galben foarte frumos si viu, prezintd o soliditate
convenabild la lumind, precum si o buna putere de acoperire. Are o
particularitate curioasa foarte importantd: nu trebuie pus niciodata in contact
cu ustensile sau pigmenti ce contin fier, altfel se degradeaza repede. Are mai
mult decat atat, limitele pigmentilor pe baza de plumb.

GALBENURILE DE CROM * 3P X Cromatde plumb.

Rezistentd la lumind :Nepersistentd; pret mediu; poate pune
probleme Tn amestecuri; toxic

Aparute la inceputul secolului, aceste galbenuri in culori
strdlucitoare au o reputatie foarte proastd in picturd. Aceastd reputatie e
justificata: foarte nepersistente, galbenurile de crom pot dezacorda foarte
grav un tablou.

GALBENURILE DE CADMIU *adk 5P X Sulfurd de cadmiu.
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Rezistentd la lumind: excelentd; scump; poate pune probleme in
amestecuri; toxic.

Aceste galbenuri au proprietati specifice culorilor pe baza de
cadmiu: strdlucire i prospetime a tonurilor, rezistentd bund la lumina (in
acest punct, ideea 1n cea ce priveste comportamentul cadmiurilor in anumite
amestecuri ¢ mentionatd de unii fabricanti, cadmiurile galben deschis au
reputatia mai puternicd de a fi mai putin solide decét ceilalti pigmenti pe
baza de cadmiu), incompabilitate cu plumbul si pret ridicat.

GALBENURILE DE MARS **x* 2 Seschioxid de fier.
Rezistentd la lumina: excelentd; afacere buna.

Ca toate culorile de Mars, galbenurile de Mars sunt culori ce ar
merita sd fie mai cunoscute. Foarte rezistente la lumina, compatibile cu
ansamblul de lianti si pigmenti, afacere foarte buna, aceste galbenuri, carora
le-am putea reprosa, cel mult, o lipsa de stralucire, sunt ca si celelalte culori
de Mars, in mod curios putin folosite de pictori.

OCRURILE GALBENE **** 1 Oxid de fier natural.
Rezistentd la lumina: excelentd; afacere foarte buna.

Acesti pigmenti simpli, rezistenti si afacere foarte buna ca pret,
pe baza de argile (la timpul lor, ocrurile pe baza de argile de Berry au
avut faima lor) nu ar trebui neglijate. Daca lipsa lor de stralucire nu
fac din ele “soliste stralucitoare”, aceste galbenuri detin interesul lor
ca pigmenti de sprijin / de completare sau pentru tonurile lor (frinte)
rupte.

VERZURILE

PAMINT VERDE *#k% 1 T Amestecuri de diferiti oxizi minerali.

Rezistentd la lumina: excelentd; afacere foarte buna;
transparent.

Acest pigment foarte vechi pe baza de argild naturald poate fi
apreciat diferit de pictori. De un verde slab si fara stralucire, transparent, are
avantajul unui pret foarte mic, de o mare rezistentd la lumina, precum si o
totala compatibilitate cu ansamblul de lianti §i de pigmenti.
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VERDE SMARALD **** 4 X Oxid de crom hidratat.

Rezistenta la lumina:excelenta; destul de scump; toxic.

Numit uneori si verde Guignet, verdele de crom e fara indoiala,
un verde dintre cei mai interesanti de care dispun pictorii. De o culoare
foarte vie, acest pigment modern (intrd in uz curent la sfarsitul sec. XIX)
imbind o rezistentad buna la lumina cu o compatibilitate bund cu ansamblul
de lianti si de pigmenti. Unii pictori 1i reproseazd o putere de acoperire
scazutd, precum si o relativd lipsa de ductilitate / suplete atunci cand e
framantat (amestecat) cu ulei.

VERDELE OXID DE CROM **** 4 X Oxid de crom.

Rezistenta la lumina: excelentd; destul de scump; toxic.

Destul de apropiat de verdele smarald, acest verde Tmparte cu
acesta privilegiile unei bune rezistente la lumina si a unei bune

g

mai putin stralucitoare.
VERDELE VERONEZ ** 3 X Aceto-arseniat de arama

Numit verde de Schweinfurth, verdele veronez ce apare pe
paleta pictorilor in secolul al XIX-lea, riméne inca destul de folosit, desi
calitatile sale sunt foarte mediocre. Foarte toxic, putin rezistent la lumina,
acest pigment nu prezintd un foarte mare interes.

ALBASTRURILE
ALBASTRUL ULTRAMARIN *rarr  3PX

Rezistenta la lumina : bund spre medie; pret mediu; poate pune
probleme Tn amestecuri; toxic

La origine era numit ultramarin, un pigment albastru obtinut
datoritd sfarmarii unei pietre semipretioase de un albastru deosebit: lapis
lazuli. In 1828, a fost inventat de catre chimistii Guimet si Gmelin un
albastru al carui tonalitate era foarte apropiata de cea a lapis lazulit-ului.
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Succesul acestui pigment a fost imediat recunoscut si Inlocuit foarte repede,
asfel cd ia §i numele ca pigment, lapis lazulit-ul, a carui raritate si pret erau
din ce Tn ce mai greu de suportat de pictori.

Pentru a distinge bine acesti doi pigmenti diferiti ce se ascund
sub aceeasi denumire, se folosesc uneori expresiile de ceruza naturald pentru
a vorbi de pigment pe bazd de lapis lazuli si de ceruza sinteticd pentru a
vorbi de pigmentul inventat de Guimet si Gmelin. Acesta din urma (atunci
cand vom vorbi de ceruza, nu vom vorbi decat de cea sintetica, lapis lazulit-
ul nu mai e deloc folosit), desi are un anumit trecut ramane destul de
discutat: de un albastru frumos si luminos, e apreciat diferit de pictori. Unii
in considera ca rezistent la lumind si fiabil in amestecuri si altii ca putin
rezistent si susceptibil de a pune probleme in unele amestecuri. Ne putem
gandi ca in complexitatea procedeelor de preparare a acestui pigment destul
de elaborat, pot interveni foarte bine variatii §i nu este poate strdina acestor
aprecieri contradictorii.

ALBASTRU DE PRUSIA **% q ** P C X Ferocianura de fier

Rezistentd la luminad bund, spre medie; pret mediu, poate pune
probleme in amestecuri; putere de colorare foarte ridicatd; toxic.

De un albastru negru (inchis) si profund, albastrul de Prusia, un
pigment apreciat si el diferit de pictori (desi nu e un nou aparut, devine de uz
curent in secolul al XIX-lea). Cu o buna rezistenta la lumina, avand o putere
de colorare marcatd si o putere de acoperire satisfacatoare, albastrul de
Prusia s-ar comporta rau in unele amestecuri. Are si o particularitate ce
trebuie cunoscuta: se framanta greu cu uleiul.

ALBASTRUL DE COBALT **** 4 X Aluminat de cobalt

Rezistenta la lumina: excelentd; destul de scump; toxic.

Acest vechi albastru al pictorilor, numit sticld colorata in
albastrul de oxid de cobalt, are numeroase calitdti: o mare vivacitate a
tonului, o excelentd rezistentd la lumind, si un comportament fara probleme
fata de lianti si fatd de ceilalti pigmenti.

ALBASTRUL DE CERULEUM **** 5§ X Stanat de cobalt
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Rezistenta la lumina : excelentd, scump, toxic.

De un albastru frumos si lucios ce duce putin spre verde,
Ceruleum-ul este un pigment modern, foarte placut. Rezistent la lumina, nu
pune probleme in amestecuri, oferd, printre altele, avantajele unei bune
puteri de acoperire si a unei puteri de colorare medie ce se adapteaza foarte
bine 1n toate situatiile.

VIOLETURILE

VIOLETUL DE COBALT ra**oeP?X

Deschis : Arseinat de cobalt; Tnchis : fosfat de cobalt

Rezistentd la lumind : bund spre medie; foarte scump, poate
pune probleme in amestecuri; toxic.

De un violet viu si placut, acest pigment modern ramane destul
de discutat. Unii autori il considerd ca foarte rezistent la lumina, altii i
reproseazd cd se degradeaza destul de repede in amestecuri.

VIOLETUL DE MAGNEZIU **** 6 X Fosfat de magneziu

Rezistenta la lumina : excelentd; foarte scump; toxic.

Avénd o foarte buni rezistentd la lumind, o putere ridicata de
acoperire, violetul de magneziu este un pigment modern apreciabil. | se pot
reprosa totusi, nuante uneori palide.

BRUNURILE

ARGILELE
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“Ajuns intr-o mica vilcea cu o grota salbaticd, am
scrijeliz grota cu o ustensila si am vazut diverse suvite de culori
precum ocrul, sinopia*® obscura si deschisa, azurul®** si albul,
lucru ce a fost pentru mine cel mai mare miracol, acela de a
gasi alb in filon de pamdnt. Mai era in acelasi loc si UN filon
de culoare neagra. Aceste culori apareau in acest loc ca o
cicatrice pe chipul unui barbat sau al unei femei.

Sa ne intoarcem la culoarea de ocru. Scobeam filonul acestei
culori §i jur ca niciodata nu am vazut o culoare mai frumoasa si
mai perfecta..., niciodata o culoare mai buna ca acest ocru n-a
existat.”

Cennino Cennini, Cartea despre arta, 1437

Pigmenti simpli, cel mai adesea rezistenti la lumina, afacere
foarte buna, argilele de care Tnaintasii s-au folosit mult pastreaza si azi un
anumit interes. Colorate natural, prin oxizi metalici foarte variati, oferd o
paleta foarte intinsa de brunuri care duc atat spre galben cat si spre ocruri
galbene, cat si spre roscaturile de argile de Pouzzoles si verdele argilelor
Verzi.

Compuse, in mod normal, numai din pamanturi mai mult sau
mai putin argiloase, argilele ar trebui sa fie pigmenti fara probleme sau
oricum numai aceea a unei puternice solidificdri a liantului*** care face
framantarea lor delicata.

Unele argile pot contine totusi 0 mai mare sau mai mica
proporttie de bitum**** sau de alte substante ce pot face folosirea lor
* Rosul
** Albastru
*** A se vedea framantarea culorilor
**** Bitumul este un puternic antisicativ la uleiurilor
periculoasa. Astfel, argilele de Cassel au fost la un moment dat identificate
de pictori ca argile de evitat pentru lucru: foarte bogate in bitum, stateau la

baza a numeroase accidente. Argilele de Umbria si de Cologne au fost si ele
foarte vitrificate.

Unele argile trebuie, deci, evitate uneori. Problema e ca stim
care.

Epoca in care o argild provenea dintr-un loc de extractie pe care
pictorul o putea identifica gratie numelui pigmentului (de exemplu argila
numitd de Cologne provenea din Cologne, argila de pdmant negru de Ombre,
de Umbria, etc.) e departe. Azi, numele argilelor nu se refera decat la
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culorile lor si nu, ca altd data, la pamanturi precise a caror proprietati le
putem cunoaste cat de cat.

Cum sa consideram argilele, despre care, a priori, nu stim
nimic? Si daca pictorul identifica o argild ca periculoasa sau interesanta, ce
garantie are el cd anul viitor, sub acelasi nume, nu se va vinde o argila
diferitd? Albastrul de cobalt, oricare ar fi calitatea prepararii sale, va fi
mereu un aluminat de cobalt, dar ce este oare argila zisa de Siena?

In ceea ce priveste argilele, pictorii nu au alta alegere decat
aceea de a se increde 1n fabricanti, sperand cad acestia au realizat o relatie
riguroasa a argilelor pe care le propun.

BRUNURILE DE MARS ***x 2 Sesquioxid de fier

Rezistentd la lumina : excelenta; afacere buna.

Aceste brunuri nu trezesc intodeauna entuziasm prea mare. De
un cafeniu inchis, fara stralucire, n-au nici forta nici “libertatea” multor altor
brunuri. Dar, Incd odata, ca toate culorile de Mars, sunt pigmenti foarte
placuti pe care pictorii ar fi obligati sa-I cunoasca: rezistenti, nu scumpi, nu
pun niciodata probleme si nu sunt toxici.

NEGRURILE
NEGRURILE DE CALCINARE **** 1 Carbonul

Rezistenta la lumina : excelenta; afacere foarte buna.

Un numdr mare de negruri sunt folosite in picturd. Aproape
toate se bazeazd pe acelasi principiu: sunt obtinute prin calcinarea
substantelor bogate in carbon. Cu o excelentd rezistentd la lumina,
compatibile cu toate celelalte substante din picturd, foarte ieftine, negrurile
de calcinare, ce figureaza printre primii pigmenti folositi de om, sunt
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pigmenti aproape mereu agreabili (doar cateva rare varietati de negru de
fum, afacere foarte buna, ar fi de respins).

In functie de substantele lor de origine, pe care le indici al lor
calificativ (negrul de piersicd provine din combustia sdmburilor de piersica,
negrul de os din calcinarea oaselor, etc.), diferitele negruri vor avea nuante
mai mult sau mai putin calde sau reci. De aceea e interesant a se avea mai
multe negruri de calcinare diferite.

Multe negruri de calcinare sunt antisicativi. Putem sa ne
amintim, in ceea ce le priveste, ce spunea Watin : “Negrurile sunt (greu) de
uscat...”

In timpul fraimantarii vor trebui sicativate puternic.

Principalele negruri de calcinare sunt: negrul de fildes, negrul
de fum, negrul de piersica, negrul de vita-de-vie.

NEGRUL DE MARS ***x 2 Sesquioxid de fier

Rezistenta la lumina : excelenta; afacere buna.

Acest ultim membru al familiei de culori de Mars nu detine
surprize: foarte rezistent la lumind, putin costisitor, are un comportament
conciliant, obisnuit culorilor de Mars.

Noi1 pigmenti

In anii de dupa razboi, paleta pictorilor s-a imbogitit cu noi
pigmenti: pigmentii sintetici. Acesti pigmenti, carora fabricantii de produse
de arte frumoase le dau, uneori, nume inventate de ei, pot lasa perplecsi mai
mult de un pictor.

Perplecsi, pentru ca acesti pigmenti sunt noi veniti.
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Dar mai ales, pentru ca, spre deosebire de pigmentii traditionali
sunt tot atatia “indivizi” precisi si relativ bine definiti, acesti pigmenti noi
sunt mai mult “familii de pigmenti” decat pigmenti izolati.

Astfel, sub numele de galben de Hansa, pictorul poate avea de a
face cu foarte numerosi pigmenti rezultati din cuplarea (termen consacrat) de
diazoti de amine nitrate cu acetilacetaldehide: combinatii de p-cloro-o-
nitranilind §i de o-cloroacetilacetanilidd, combinatii o-nitranilind si de
acetilacetanilida, etc.

Fabricantii de produse de arte frumoase, recurgand la diferitii
reprezentanti ai unei aceleiasi familii a acestor pigmenti sintetici si dandu-le
uneori numele ce sunt proprii nuantatorului lor, e foarte greu pentru pictori
sd cunoascd acesti noi pigmenti.

Intr-adevar, daca ar dori sa foloseasca anumiti pigmenti
sintetici, avand o buna idee despre proprietdtile lor, pictorii nu pot decat sa
recurga la aceeasi pigmenti ai unui fabricant dat (doud galbenuri Hansa de la
doi nuantatori diferiti vor putea avea proprietati foarte indepartate) si sa
castige o bund cunoastere prin propria experientd. Complexitatea familiilor
de substante puse in joc, numarul lor mare de reprezentanti, problemele de
denumire pe care le ridica pigmentii sintetici astfel incat nu putem da
pictorilor Tnainte o buna cunoastere a acestor pigmenti.

FRAMANTAREA
CULORILOR

“ Pentru a ajunge la toata stralucirea artei paS CU pas, Se
ajunge la mdacinarea culorilor...."

Cennino Cennini
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Stralucirea artei ... Fard indoiala cd nici o altd operatie decat
framantarea culorilor sau, altfel spus, prepararea materiilor picturale, nu
arata la fel de mult cat poate fi de creatoare si virtuoasa munca pictorilor.

De cata atentie si pricepere are nevoie pictorul pentru a fi
propriul creator al materiilor sale picturale? Dibacie ce se transmite din
generatie in generatie, cunostinte ce se desavarsesc cu timpul, munca lenta si
minutioasa privire atentd si inteligenta asupra materiei pe cale sd se nasca, e
usor de ghicit ce efort, din partea pictorului, presupune prepararea culorilor
in atelier si cat se emancipeaza prin framantarea culorilor, munca pictorilor
fata de artizanat pentru a se apropia de arta.

Ce mai este azi din acea fabricatie a vopselelor in atelier
practicata alta data de pictori?

Pentru aceste motive, fard indoiala, mai ales economice (a-ti
pregati tu insuti culorile e o economie importantd), multi pictori framanta ei
ingisi culorile. Putem spune, deci, cd aceastd operatie, care e destul de
raspandita 1n cercul pictorilor, a ramas destul de cunoscuta si de practicata.

Insa, nu riméane nimic. Dimpotriva, printr-un paradox curios,
framantarea culorilor, care era alta data prima operatie a profesiei de pictor
datorit cireia erau initiati tinerii ucenici, este azi foarte putin cunoscuta. In
asa masura Incat nu se exagereaza cand se spune cd numerosi sunt pictorii ce
se inseald asupra sensului frimantdrii culorilor. In realitate, cel mai
neexperimentat ucenic din Evul Mediu care ar vedea un pictor contemporan
framantand culorile, ar fi foarte mirat de ceea ce acesta din urma intelege
prin framantarea culorilor.

Cum framanta culorile pictorii de azi?

Multi o fac amestecand cu pensonul pe paleta lor, de-a lungul
lucrului i pe masura nevoilor lor, lianti 1 pigmenti. Unii pictori, mult mai
constiinciosi sau care au nevoie de mari cantitati de materii picturale, nu
amesteca liantii s1 pigmentii lor pe paleta, ci pe o placa dura destinata acestui
lucru, fie cu UN cutit, fie cu o moletd de framantat. In ansamblu, toti se
multumesc cu UN amestec rapid si sumar al liantilor si pigmentilor.

De ce sa faca mai mult?

Intrebati in acestd privintd, aproape toti pictorii raspund ca, alta
datd fabricarea vopselelor se numea framantarea culorilor pentru ca pictorii
atunci cand amestecau liantii i pigmentii lor trebuiau sd framante si sa

279



concaseze pigmenti prea grosolani pe care-I aveau la dispozitie, aceasta
operatie nu mai e de actualitate, pigmentii moderni sunt destul de fini pentru
a nu mai necesita un oarecare afinaj. Pentru cd pigmentii moderni sunt
foarte fini, nu li se mai pare necesar sa fraimante indelung culorile asa ca alta
datd. Un simplu amestec de cateva minute li se pare suficient pentru a obtine
materii picturale foarte convenabile. Expresia “a fraimanta culorile” nu li se
pare decat o ramasitd a epocii in care pictorii aveau de-a face cu pigmenti
grosolani, nu desemneazd azi decat un simplu amestec, ce nu necesitd o
dibacie speciala.

Ori, acest raspuns asa de frecvent, aratd in ce masurd
framantarea pigmentilor aga cum e ea inteleasa si practicatd, are la baza/se
realizeaza pe o neintelegere.

Nu am putea, la prima vedere, sa dam dreptate pictorilor atunci
cand afirma cd pigmentii contemporani sunt foarte fini. E foarte exact ca
pigmentii moderni sunt atat de fini incat pictorii nu trebuie sa-1 mai afaneze.

Da expresia “framéntare a culorilor” e departe de a fi sinonima
doar cu concasarea pigmentilor, asa cum cred prea multi pictori. Are si un alt
sSens.

Pentru a intelege bine acest lucru trebuie sd ne intoarcem la
operatia de fraimantare asa cum era ea practicata alta data de pictori.

Ce faceau inaintasii cand pregateau vopselele/culorile?
Amestecau liantii si pigmentii lor pe o suprafatd durd, apoi cu o unealtd
speciald (moleta pentru fraimantat, de care vom vorbi mai tarziu), sfarmau
indelung, uneori timp de céteva ore, amestecul lor liant/pigment. Facand
acest lucru, realizau doud operatii.

Pe de o parte, sfarmau si concasau pigmentii adesea grosolani
pe care-I foloseau. In acest caz, framantarea culorilor corespunde unei
concasari a pigmentilor.

Dar, pe de alta parte, realizau, in acelasi timp, si o altd operatie:
dispersau pigmentii in liant. Trebuie stiut ca pigmentii au adesea tendinta de
a se aglutina (a se uni unii cu altii - e suficient sd se observe anumiti
pigmenti pentru a vedea cum au tendinta de a se “uni intr-o bila”) si ca
liantul penetreaza cu greutate interstitiile Incalcelii compacte a pigmentilor.
Sau, altfel spus, amestecul liant/pigment, ce pare un amestec evident, e de
fapt un amestec care se face/se realizeaza lent si greu. Si mai ales pentru
asta, pictorii trebuie, Tnainte de toate, si framante amestecurile lor
liant/pigment. Doar framantarea culorilor, acestd munca minutioasa si lenta a
vopselelor, care va sfardma, nu pigmentii, asa cum se crede, ci aglomeratiile
de pigmenti care formeaza tot atitea cocoloase si care va forta liantul Tn
incalceala de pigmenti, va da materiilor picturale calitate, adica onctuozitate,
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vor fi bine acoperite si nu vor forma cocoloase si in care liantul va fi, de
asemenea, Impartit.

E suficient pentru a se convinge sd observe materiile picturale
obtinute printr-un simplu amestec de lianti si de pigmenti fara o framantare a
culorilor: cu cocoloase, fara onctuozitate, ....... Adesea un pic de liant, “nu
sunt placute de vazut”. Si cu aceste materii picturale mediocre pictorii nu vor
reusi sa ajunga la capatul studiilor: rdu acoperiti, pigmentii vor putea
prezenta pulverulente locale, avizi le un liant ce le lipseste, vor provoca
culori mohorate, opacitdti ireversibile, etc., prost incarcati cu pigmenti,
liantii vor migra cu usurintd spre celelalte straturi, se vor ridica la suprafata
picturii, facand-o lipicioasa.

Pictorii trebuie sd se convingd ca din lipsa unei adevarate
framantari, adicd, sa reamintim, a unei munci indelungi si facuta cu grija de
sfaramare a culorii, nu vor manipula picturile sau, altfel spus, materiile
picturale prin care suntem indreptatiti sd intelegem bogatia de aspecte si de
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bine limitate.

Vom spune deci, cd framantarea culorilor nu desemneaza doar
concasarea pigmentilor, ci desemneaza si o munca de sfaramare indelungata
a amestecurilor lianti/pigmenti. Doar acestd muncd permite o buna
dispersare a pigmentilor intr-un liant si deci obtinerea unor adevarate picturi.

A vorbi despre framantarea pigmentilor gandindu-ne la
concasarea lor nu mai are sens azi cand ne gindim la finetea pigmentilor
contemporani. Dimpotriva, a retine expresia de fraimantare a culorilor pentru
a desemne ansamblul gesturilor ce vor permite o buna dispersare a
pigmentilor in liant este UN lucru indispensabil.

TEHNICA FRAMANTARII

Framantarea culorilor a facut foarte devreme obiectul diverselor
tehnici, adesea foarte inteligente, si uneori destul de complexe. Lectura
tratatelor e elocventa 1n acest sens.

Nu vom prezenta in acest capitol decat tehnicile de framantare
cele mai simple ce se refera la picturile in ulei, in acuareld, cu ou, cu lipici
de piele si picturile pe baza de emulsii slabe ulei/apa.

Tehnicile cele mai simple pentru ca altfel ar fi nevoie de o carte
intreagd pentru a ne putea da seama de ansamblul de tehnici de framéntare
relativa la acesti lianti.

Picturile 1n ulei, n acuareld, cu ou, cu lipici de piele si pe baza
de emulsie ulei/apa, pentru ca ne vom aminti ca am ales sa ne conformam
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folosirii care vrea ca anumiti lianti sd fie considerati drept lianti ai pictorilor
si altii drept lianti ai desenatorilor. Tinand cont de acesta distinctie, uleiul,
emulsiile acrilice si vinilice, ceara, oul, lipiciul de piele si emulsiile slabe
ulei/apa par a fi singurii lianti de studiat din punctul de vedere al framantarii.
Framantarea emulsiilor acrilice si vinilice, nefiind la indemana pictorilor,
doar framantarea uleiurilor, a cerii, a oului, a lipiciului de piele si a
emulsiilor ulei/apa va fi expusa.

COMPONENTII AMESTECURILOR

Oricare ar fi dibacia /indeménarea in framantarea culorilor, nu
se vor obtine materii picturale de calitate daca nu se vor determina cu grija
natura si proportia diferitelor substante care intrd in amestecuri.

Aceastd simpld constatare care ar trebui sd aibd caracterul de
evidentd, aratd ea singurd in ce masurd amestecul pe paleta de lianti si de
pigmenti este criticabil: In privinta proportiilor, pictorul procedand in astfel
se Increde doar hazardului sau, mai bine spus, unei aproximari grosolane.

Importanta proportiei diversilor componenti

Intr-o materie picturali existd un raport primordial: raportul
liant pigment. Acest raport va determina, intr-adevar, niste caracteristici ale
comportamentului si aspectului materiei picturale.

Vascozitatea sa

Adica onctuozitatea vopselei, care se traduce pentru pictor prin
“firul de tesut” al vopselei, prin stabilitatea sa, prin ductilitatea/supletea sa,
intr-un cuvant, prin toate calitatile sale de justificare/motivare sub penson
care o vor face mai mult sau mai putin placuta lucrului.

Raportul liant/pigment va trebui calculat evitand doua dificultati
(obstacole):

1 — Cantitatea de pigmenti e prea slaba in raport cu cea de liant.
Trebuie stiut ca, oricare ar fi calitatile de vascozitate, de stabilitate a unui
liant, acesta are nevoie de pigmenti care, intr-UN fel, il vor “incarca,
ingreuna” pentru a dobandi bune calitati de onctuozitate si mai ales de
stabilitate convenabild. UN ulei de in fiert, unul din liantii cei mai “grei”
care exista, nu are nici UN fel de stabilitate atunci cadnd e pur, nu poate fi
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lucrat. Doar atunci cand e plind de pigmenti ea va da o culoare energica,
ferma si structuranti. Intr-o manierd generald, daca pigmentii nu sunt intr-
UN numdr suficient pentru a ridica vascozitatea sa, UN liant va da o culoare
moale, farda vioiciune, fard motivare sub penson care va pastra rau amprenta
gestului a caror umflari vor scadealse vor lasa.

2 — Cantitatea de pigmenti e prea importantd in raport cu
cantitatea de liant. Materia picturald va deveni, In acest caz, prea ‘“grea".
Prea groasd va trage greu sub penson, se va opune vigorii gestului, finetii
desenului, etc.

Experienta aratd ca scara proportiilor liant/pigment intre care o
materie picturald atinge comportamentul sdu cel mai bun din punct de vedere
al viscozitatii si al calitatilor care provin din asta, e destul de restransa.
Pentru a scoate bine in evidentd acest fenomen putem trasa urmatoarea curba
(aceasta nu are valoare decat ca ilustratie, nu are nici o valoare cantitativa).

CALITATEA
MATERIEI PICTURALE

Excelenta
Buna
Medie

Mediocra
Stralucirea si opacitatea sa

Cu cat materia picturald va fi mai sdraca in pigmenti, cu atat va
fi mai stralucitoare; dimpotriva, cu cat va fi mai bogata in pigmenti, cu atat
va fi mai mata.

Opacitatea sa

Raportul liant/pigment intervine intr-o masura importanta
asupra  puterii de acoperire a materiei picturale.  Evolutia
opacitatii/transparentei a unei materii picturale in functie de raportul
liant/pigment, e destul de complexa si nu poate fi rezumata printr-o simpla
curba. Trebuie stiut ca exista UN raport liant/pigment precis in care materia
picturald atinge maximul de opacitate pastrand, in acelasi timp, bune calitati
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de ansamblu (vascozitate, strdlucire, etc.), materia picturala va fi foarte
transparentd (materia picturala foarte bogatd in liant) sau foarte opaca
(materie picturala foarte bogata in pigmenti).

Permeabilitatea sa

Se va vedea importanta acestui ultim parametru cand vor fi
studiate problemele de suprapunere. Putem spune, in grabd, cd o materie
picturala nu-si permite sa aiba orice permeabilitate: prea permeabild, ea va
absoarbe in mod exagerat straturile materiei picturale ce o vor acoperi; prea
impermeabilad, ea le va refuza.

Permeabilitatea unei materii picturale e comandatd de o maniera
foarte simpla de raportul liant/pigment: cu cat aceasta va fi mai bogata in
pigment cu atat va fi mai permeabila.

Atunci cand ne oprima asupra influentei raportului
liant/pigment asupra aspectului si comportamentului unei materii picturale,
intelegem in ce masura framantarea culorilor va pune in joc fenomene
importante si complexe (si in ce masura realizdrile materiilor picturale “pe
deget” multumitd unor amestecuri complexe trec pe langa esential) si cd nu
se exagereaza cand se vorbeste despre ea de arta veritabila.

Stapanirea acestui raport liant/pigment, ce intervine in atatea
caracteristici ala vopselei; care obtin astfel o relatie de interdependenta (se
vrea cresterea onctuozitatii vopselei? Vom diminua stralucirea si
impermeabilitate sa. Vrem si-i crestem permeabilitatea? Ti vom creste
opacitatea, etc.) va cere pictorului o mare sensibilitate de observatie si o
mare pricepere/armonia materiilor picturale.

Cum sa fie gasit punctul precis pe curba raporturilor
liant/pigment unde materia picturald va avea cel mai bun compromis intre
diferitele calitati asupra carora acest raport intervine?

Stapanirea raportului liant/pigment tip pentru un liant §i un
pigment dat. Dar interesul lor, pentru a fi real, nu e mai putin limitat mai ales
pentru un pictor care cunoaste rau pigmentii si liantii de care se foloseste.
Intr-adevar, urmarind anumite caracteristici ale pigmentului (talia si forma sa
mai ales, ce pot fi foarte diferite pentru aceeasi familie de pigmenti) si ale
liantului (vascozitatea sa Tn special) raportul tip liant/pigment va trebui
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modificat. Cu titlu indicativ, putem da urmatoarele cantitati de in pentru 100
g de pigment:

ALB DE ZINC 13A 16G
ALB DE PLUMB 12A 15G
VERMION I5A 20G

PAMANT DE SIENA 80 A 100G

Aceste valori ne pot da o idee despre regulile de importanta
practicate Jn timpul framantarii unui ulei de in, dar nu avem altd solutie
decat sa calculam noi insine raporturile liant / pigment.

Cum si procedim? In primul rind, va trebui si verificim bine
pigmentii (calitate, furnizor, etc.) si liantul (natura, preparare, etc.) pentru ca
odata raporturile liant/pigment calculate , acestea sa fie facute pentru
todeauna. Lucrand acelasi pigment si acelasi liant, se poate astfel pastra la
infinit UN raport calculat prima data.

In continuare, se realizeazi o friméntare lenta si progresiva ce
se va testa.

- Lent. O eroare curentd constd In a incerca sa se evalueze
imediat calitatea materiei picturale ai cdrei constituienti care tocmai au fost
pusi impreund. Ori, trebuie stiut ca raportul liant/pigment al vopselelor se
modificd in timp (de vazut, in acest sens, iInmuierea pigmentilor). Pentru a
evita aceastd eroare se va ldsa materia picturala sa “se maturizeze” pentru
cateva minute, de fiecare data cand va fi modificat raportul pigment/liant.

- Progresiv. Se incepe framantarea cu cel mai putin liant
posibil. Putin cate putin se adauga liant, fraimantand de fiecare data, usor,
materia picturald si 1dsand-o sd se odihneasca si sa se “maturizeze” Tnainte
de fiecare adaugare importantd. Se procedeazd astfel panda ce se obtine 0
vopsea ce pare satisfacatoare.

- Sa se testeze. Prin experientd, singurul raspuns al
materiei picturale sub moleta pictorului va fi suficient pentru a cunoaste
calitatea materiei picturale preparate. Avand aceasta experientd e de preferat
sa fie testatd in felul urmator (aceste teste pot fi facute in cateva minute pe
placa de fraimantat):

Vascozitatea: realizati cu spatula o bila /ingrosare si observati-I
stabilitatea. E putin stabila si se lasa?Vopseaua e prea bogata in liant.

Lucrati cu spatula un varf din materia picturald. Observati cum
se comportd. Dacd e posibil, atunci cand se pune usor spatula pe vopsea,
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tragand-o usor spre dumneavoastrd, si se obtind un varf “convenabil”, atunci
vopseaua e probabil prea bogata n pigmenti.

Opacitatea: cu spatula se sfirama o farama de vopsea pe o
suprafata nefolosita a placii pentru framantat si se intinde tragand-o din ce n
ce mai mult incercand astfel sd se obtind un strat din ce In ce mai fin.
Observati daca transparenta vopselei va convine.

Gradul de stralucire /opacitatea si permeabilitatea (acesti doi
parametri sunt strans legati) se observa printr-0 privire.

E posibil, si aceasta e chiar de dorit, sa gasiti gesturile proprii ce
va permit sa observati materiile picturale. Nu putem decat sa va sfatuim sa
va aventurati cat mai putin posibil in observare i in manipularea materiilor
picturale pentru a obtine cat mai multe informatii.

Nu e inutil sd va amintiti in timpul acestei munci cd multumita
framantarii culorilor multi pictori tineri “invdtau”, altadatd, materia
picturalda. A invdta materia picturald ... Doar pictorii care au practicat
framantarea culorilor vor intelege forta si valoarea acestei expresii.

Cu ocazia acestei prime munci de framantare a culorilor, ce va
servi pentru determinarea raporturilor pigment/liant, nu trebuie sa se ezite sa
se lucreze cu cantitdti importante de liant si pigment. Asta va face
observarea mai usoara si va micsora erorile de dozaj ce ar putea fi facute (cel
mai simplu e sa se ia 100 g de pigment drept punct de plecare, ceea ce va da
o cantitate adecvatd pentru manipulare §i va usura calculele de impartire sau
inmultire ce vor trebui facute plecand de la acest raport). Trebuie sa fim
vigilenti in ce priveste cantitatea de liant. Acesta, fiind adaugat putin cate
putin, e foarte usor sa se piarda in diferite adaosuri si sd nu se mai stie, la
sfarsit, ce cantitate de liant s-a folosit.

Proportia celorlalti constituanti ai amestecului

In afara de pigmenti si lianti, trei substante pot interveni in
constituirea unei materii picturale: sicativii, sarjele si plastifiantii.

Sicativii: proportia lor e calculatd in functie de liant si e reglata
in timpul prepararii sale. Nu trebuie luatd in calcul in timpul framéntarii.

Sarjele: e greu de dat un procent de cantitate relativ fatd de
cantitatea de sarje ce trebuie folositd in construirea unei materii picturale,

286



atat pot fi de variate componentele sarjelor fatd de diferitii lianti si fatd de
diferitii pigmenti (si de asemenea, dorintele fiecarui pictor). Cu titlu
informativ, se poate spune ca 10 la 20% de creta intr-o materie picturala in
ulei permit scaderea pretului sdu fara a altera prea mult calitatile sale optice
(vivacitate, putere de acoperire, etc.) si mecanice (filarea, comportamentul,
etc.).

Totusi trebuie stiut cd, dacd interesul pentru sarje este mai Intai
de toate economic, acestea pot avea si functii de ordin estetic interesante. Ele
pot permite “reglarea” unei materii picturale scazandu-i vascozitatea sau
puterea sa de acoperire, dacd acestea sunt prea ridicate. Pot permite si
afanarea reglarii onctuozitatii si stralucirii/opacitatii vopselei.

Aceastd operatie de reglare va trebui totusi sa fie rezervata
pictorilor ce au o foarte bund cunoastere a framantarii culorilor. Vor fi
nevoiti sd calculeze nu numai un raport liant/pigment, dar si un raport
liant/pigment/sarja, ceea ce ¢ mult mai dificil. Pentru pictorii incepatori ¢ de
preferat s adauge sarje in cantitate foarte micd (5% la inceput, de exemplu)
doar pentru a scadea pretul amestecurilor lor i, de asemenea, pentru a se
familiariza cu comportamentul sarjelor.

Plastifiantii: substante ce duc la cresterea supletii unui liant, nu
sunt folositi (sau doar in cazuri exceptionale) cu cele 5 categorii de liant ce
au fost retinuti. Nu vor fi, deci, studiati.

Natura diferitilor constituenti ai materiilor picturale

Liantii. In aceastd privintd trebuie vizut capitalul despre
proprietatile si prepararea diferitilor lianti.

Bineinteles, prepararea liantilor trebuie terminatd inainte de
framantare. Nu se pune problema fierberii unui ulei dupa ce a fost fraimantat.

In ceea ce priveste uleiurile, trebuie avut grija sa se foloseasci
mereu uleiuri proaspete, adica ce au fost sicativate si/sau fierte cateva zile
inainte de framantare (putem spune ca 2 — 3 zile maxim). Nu trebuie folosite
niciodata uleiuri sau resturi de ulei vechi, ce vor avea UN inceput de oxidare
(uleiurile, sunt in acest caz, foarte bune, prezent UN aspect de grasime, chiar
o pelicula solida la suprafatd) se pierde timpul incarcandu-se fradmantarea
unui liant dificil care la sfarsit, dupa multe dificultati, nu va da decat o
materie picturald mediocra sau chiar inutilizabila.
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In ceea ce priveste lipiciurile de piele, se vor respecta
precautiile de folosire folosindu-se lipiciuri care tocmai au fost facute.

E nevoie sa se precizeze ca liantii cu ou vor trebui si el realizati
cu materiale “proaspete”?

Doar ceara va putea fi pregatitd foarte lung timp inainte sub
forma de ceard vascoasa. Se va putea conserva destul de mult timp Thainte de
a fi framantata.

Pigmentii: tot in capitolul despre diferitii pigmenti se gasesc
indicatiile necesare pentru alegerea pigmentilor.

Sarjele: creta, care e si o afacere foarte buna, usor de procurat si
mereu de foarte buna calitate, e fara indoiald sarja de folosit.

INMUIEREA PIGMENTILOR

)

“...si lasati jumatate pentru o zi sau doud.’

Jehan Le Begue. Manuscrisul le Jehan Le Begue 1431, Paris.

Un repros pe care-l putem face pictorilor ce amesteca repede
lianti i pigmenti pentru a obtine o materie picturald este ca nu I-au in calcul
un factor ce joaca un rol foarte important in prepararea vopselelor: timpul. O
materie picturald se realizeaza intodeuna lent. Pentru a intelege bine acest
fenomen, trebuie sd ne imagindm pigmentii ca pe o incalceald de particule
neregulate, suprapuse unele peste altele pe care liantul nu le poate patrunde
decét progresiv.

E posibil, bineinteles, ca printr-o framantare energica “sa se
castige bucata”, adicd sd se accelereze penetratia liantului In pigmenti, care
trebuie sd precede Tmbatranirea lor, astfel incat sa o faca rapida. Dar pictorii
n-au nimic de castigat din asta: aceste framantari vor fi lungi si dificile si
adesea, prin vigoarea lor, vor degrada vopselele. Pe de altd parte, existd un
risc mare ca, oricare ar fi vigoarea lor, aceste framantari imediate sd nu
realizeze o penetrare si imbracare complete a pigmentilor. Ceea ce vrea sa
insemne ca pe picturd insasi, penetrarea liantului poate continua sa aiba loc
sau, dacd liantul prinde bine, ca pot rdimane “gauri” (adancituri) in materia
picturala. Culori 1Intunecate ‘“cu intarziere”, opacitati ireductibile,
pulverulente, dezechilibrari de toate felurile, nu se poate da o lista Intreaga
cu accidentele pe care aceste framantari le pot provoca care n-au lasat
materiei picturale timpul de a se face/a se aseza.
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Pictorii de alta data luasera masuri pentru aceste probleme si
practicau ceea ce industriagii numesc azi “Inmuierea pigmentilor”. Datorita
acestei operatii foarte simple, pe care o ghicim in foarte multe tratate, si care
constd in a lasa liantii si pigmentii sa se amestece lent timp de mai multe ori,
framantarile sunt foarte usoare, rapide si dau materii picturale de o buna
calitate.

Se impune deci, urmatoarea regula: inmuierea pigmentilor e
indispensabila pentru a reusi o framdntare.

Se opereaza astfel. Daca raportul liant/pigment a fost deja
calculat, se pun Tmpreund proportiile de pigmenti si de lianti intr-UN
recipient (amintim pentru pictorii ce sunt parinti cd borcanelele pentru
bebelusi sunt foarte interesante, precum si cele de dulceatd) in ajunul
framantarii. Acestd simpld operatie va permite, fara complicatii, sd se
fraimante a doua zi materii picturale a caror pigdmenti au fost bine Tnmuiati.

Daca raportul liant/pigment n-a fost calculat inca, se face o
primd inmuiere cu cel mai putin liant posibil. Pentru asta se depune liantul
picaturd cu picaturd peste pigment astfel incét toti pigmentii sa para destul de
umezi §i sd nu existe nici un surplus de liant “liber”. Se miscd usor acest
“sediment”/amestec de pigmenti care trebuie sd inmoaie toti pigmentii, dar si
sa fie cat mai compact. A doua zi, cu ocazia framantarii, se adauga progresiv
un pic de liant suplimentar acestui amestec cu sigurantd putin uscat pana ce
se obtine raportul pigment/liant ideal.

OPERATIA DE FRAMANTARE PROPRIUZISA

“Pentru ... a framdnta in mod convenabil, se ia o piatra de
porfir care e puternica si dura ... se ia o alta piatra pentru a
tine in mana, tot din porfir, plana jos, conica in partea de sus ...
pe care mdna sa o poata tine bine si sa o stapdneascd asa cum
0 vrea.

Se va vrea ... 0 bucata de lemn subtire, larga de trei degete,
care sa aiba UN tais ca UN cutit”.

Cennino Cennini, Cartea despre arta.

Instrumentele
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Inca din secolul al XV-lea, Cennino Cennini defineste astfel
foarte precis cele trei unelte ale celui ce framantd: piatra pentru framantat,
moleta si spatula.

Piatra pentru framantat. E o piatrd ce ofera o suprafata dura,
perfect pland si netedd pe care pictorul va lucra si va sfardima materia
picturala.

Porfirul, piatrd foarte durd de origine vulcanicd, marmura si
sticla sunt materialele cel mai des folosite ca piatra pentru fraimantat. Toate
au defectele lor: porfirul e scump si greu de procurat, marmura e mai usor de
gasit, dar I se poate reprosa o oarecare “moliciune”, care face sd se uzeze
repede fatd de pretul sau ridicat. Sticla e mai agreabila pentru lucrat. Prea
lustruitd, ofera o suprafata “lunecoasa” ce incurca framantarea (solutia ce
constd in folosirea sticlei avand o anume particulda e, si ea, putin
satisfacatoare).

Din aceste motive, se poate prefera, acestor materiale
traditionale a pictorilor modernele placi melaminate ce oferd o suprafatd
placuta pentru lucru, ce se uzeazd destul de rapid, dar ce poate fi usor
inlocuita dat fiind pretul mic al materialelor.

Moleta pentru framantat. Se poate incd procura de la vanzatorii
de culori molete pentru framantat din sticla ce au exact forma vechilor
molete din portelan ale pictorilor. Sunt instrumente excelente.

Din cauza pretului lor ridicat, unii fabricanti propun molete
pentru framantat destul de mici ceea ce le face mai placute . Cumpararea
acestor molete e 0 economie care nu este de fapt: prea mici, sunt greu de
dirijat si nu termit fraimantarea unor cantititi importante de culoare. E de

preferat sd se aleagd molete de o marime buna care sa “acopere” bine méana:
“ca Mana sd o tind bine §i sa o domine asa cum 1i place”

Spatula. Spatula din lemn pe care o descrie Cennino Cennini va
fi inlocuita, in mod avantajos, cu o spatuld mare si supla din metal precum
cea pe care o folosesc zugravii.

Ordinea pigmentilor
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Atunci cand trebuie framantati mai multi pigmenti, se va incepe
intodeauna cu cei mai deschisi si mai susceptibili de a se “murdari”. Astfel
nu riscdm sa-I “murddrim” in timpul fraimantarii cu unelte curatite dar nu
perfect. Mai ales, atunci cand avem de framantat alb, se va incepe mereu cu
acest pigment. Cateva urme, chiar minime ale culorii fraimantate nainte, sunt
suficiente pentru a obtine UN alb nesigur.

Lucrul cu piatra de framantat

Tnainte de a folosi amestecul liant/pigment (eventual cateva
ajutdtoare) pe care l-ati pus la inmuiat in ajun, miscati-1 usor pentru a se
omogeniza bine.

Se pune o cantitate medie pe coltul pietrei de fraimantat, astfel
incat sa se realizeze o gramdjoard compactd de materie. Cu moleta pentru
framantat, se infinge usor in acestd gramajoard, se trage putind vopsea care
s-a “apucat” in centrul pulberii de fradmantat, lucrand-o In “opt”, adica
trasand opturi cu moleta. Odata adusa in centrul placii, acestd grimijoara, se
continud lucrul in opt.

Trebuie stdpanitda bine moleta astfel Tncat sd i se transmitd o
miscare regulatd, destul de rapida, precisa, dar fara a forta.

Moleta trebuie sa “fileze” pe piatra pentru framantat fard oprire,
cu o viteza aproape constantd. Trebuie sd deseneze opturi care sd acopere in
mod regulat ansamblul vopselei de lucrat.

Framantarea trebuie facuta fara graba dar destul de repede astfel
incat sa de realizeze repede fraimantarile.

Se lucreaza lasand incheietura foarte supla astfel incat moleta sa
fie aplicata mereu fara energie pe piatra pentru framantat. Trebuie sa fim
atenti in acest sens pentru ca miscarea n opt determind inclinarea moletei de
catre mand. Trebuie sd se simtd cum moleta adera, UN pic, precum o
ventuzd, pe piatra de framéntat. Cu timpul , ne vom da seama ca lasand
moletei o oarecare libertate si lasdnd-o sd lucreze singurd, vom obtine cel
mai bun contact intre ea si piatra pentru framantat.

Miscarea trebuie sa fie fluida, continua, fara a fi nevoie sa fie
“Impinsa” . Nu trebuie sa se aiba niciodatd impresia de fortare.
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Mai ales nu trebuie apasat varful/partea de jos a moletei. Este o
greseala dacd se crede ca o astfel de apasare duce la sfiaramarea
aglomeratelor de pigmentilor si penetrarea liantului. Tot ce se va obtine,
procedand astfel, vor fi frimantari imperfecte, violente si sacadate, ce vor
degrada vopselele. Sugerea pe care fina peliculd o realizeaza la interfata
moletei §i a pietrei e suficientd pentru a exersa o presiune verticald
suficienta.

Destul de repede, lucrul cu moleta va Tmpinge pasta spre
marginile pietrei. Cu spatula, se aduce, energic, spre centrul pietrei. Se
profitd de aceste cateva miscdri pentru a testa pasta si mai ales pentru a
vedea daca a fost destul de framantata. Sfarmand-o si intinzand-0 cu spatula
se poate observa dacd mai trebuie framantata: daca nu se observa nici UN
aglomerat de pigmenti, dacad pasta e netedd, e inutil a se continua
frimantarea. In caz contrar, se continui sa se fraimante in opturi adunand-o si
testdnd-o din cand in cand, cu spatula.

Cand pasta a fost framantatd, asezati-0 intr-un colt opus celui
unde se gaseste pasta ce n-a fost incd framantata. Cu moleta se rupe inca o
bucata din amestecul neatins si se Tncepe aceeasi lucrdtura ca cea de mai
inainte. Se procedeaza asa pand cand toatd materia picturala e fraimantata.

DIFERITELE FRAMANTARI
FRAMANTAREA ULEIURILOR

Framantarea uleiurilor se aseamana Iintru-totul cu tehnica
“nobila” a framantarii asa cum a fost descrisa. Usor de framantat atunci cand
pigmentii au fost umeziti in prealabil, uleiurile dau foarte repede vopsele de
foarte buna calitate si de o mare frumusete (cu conditia ca raporturile liant /
pigment sa fie bine stapanite). Dacd punem de-o parte cativa pigmenti greu
de fraimantat cu ulei, ca de exemplu albastru de Prusia, foarte avid dupa apa,
cam 10 minute de lucru permit obtinerea echivalentului in cantitate a mai
multor tuburi mari de ulei de vanzare la comerciantii de culori.

Framantarea uleiurilor nu necesita comentariu special. Cel mult
se va da o atentie particulara la a nu se realiza framantari prea lungi si (sau
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prea violente, cea ce ar duce la o “incalzire” a vopselei sau, altfel spus la o
degradare partiala.

La sfarsitul framantarii, materiile noastre picturale trebuie sa
aiba aspectul si proprietatile materiilor picturale vandute in comert.

FRAMANTAREA CERII

Pigmentii de picturilor pe bazd de ceara fluidificatd prin caldura
nu sunt framantati, doar amestecurile de ceard topitd. Doar pigmentii de
picturi pe baza de ceara tare/solida trebuie framantati. Framantarea acestor
culori/vopsele e identica cu cea a uleiurilor. E totusi mai dificil, pentru ca
puternica vascozitate a cerii solide se opune lucrului continuu si “limpide” al
moletei.

La sfarsitul framantarii, materiile picturale nu vor fi gata fara
cateva ceruri. Vopseaua trebuie sa se prezinte sub forma unei ceri onctuoase,
de culoare vie, care e umflata.

FRAMANTAREA VOPSELEI PE BAZA DE OU

Ne vom aminti ca, in capitolul despre lianti, am stabilit s ne
ocupam doar de o emulsie pe bazd de ou: emulsia ce foloseste doar
galbenusul. Framantarea acestei vopsele asemanatoare cu cea a uleiurilor si a
cerii, va trebui, totusi, sd fie mai ugoara, mai rapida si mai putin apasatd. Dar
acestd framantare poate justifica cumpararea de molete mici: vor fi foarte
bune pentru acest tip de vopsea pentru ca vor brusca mai putin decat
celelalte o vopsea destul de fragila.

Framantarea acestei vopsele pe baza de ou diferda prin ceva
important de celelalte framantari: nu va fi precedatd de o umezire a
pigmentilor cu liant, ci cu diluant. Sau, altfel spus, pigmentii nu vor fi
umeziti cu galbenusul, ci cu apa. Aceastd tehnicd de umezire, care e foarte
veche, permite, intr-adevar ca liantul sa prinda mucegai (e foarte vulnerabil
inainte de fradmantare) sau sd nu se ia In timpul umezirii, pregatind si
penetrarea sa in pigmenti datoritd apei care, oarecum, 1i deschide calea.

Inmuierea pigmentilor cu apia purdi se face adaugand
pigmentilor, in ajunul framéantarii, o cantitate de apa suficientd pentru ca toti
pigmentii sa fie bine umeziti si sd nu raimana apa in libertate (pentru a realiza
aceasta Tnmuiere amestecati usor pigmentii adaugand apa, aproape, picatura
cu picatura).
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La sfarsitul “framantarii” materiile picturale trebuie sa aiba un
aspect “implinit” si onctuos care nu este fara a aminti cel al uleiurilor (vor
trebui, totusi, framantate putin mai lichid decat cel al uleiurilor, altfel vor fi
greu de folosit).

FRAMANTAREA EMULSIILOR ULEI/APA

Emulsiile slabe/reduse in ulei/apa sunt, fara indoiald, printre
vopselele cel mai greu de framantat: o framantare stingace distruge usor
starea lor de emulsie.

Inmuierea pigmentilor se face la fel ca cea pentru vopselele pe
baza de ou si framantarea lor va relua aceleasi miscari descrise mai sus. Nu
existd tehnica de fraimantare care sa fie proprie vopselelor asa de fragile. O
framantare foarte usoara, fara violenta si desfasurata in mod inteligent pare a
fi cea mai bund metoda pentru a evita distrugerea lor in timpul realizarii lor.

FRAMANTAREA CLEIURILOR DE PIELE

Vopselele pe baza de lipiciuri de piele nu sunt, in mod real,
framantate, fac parte dintre realele vopsele ce sunt doar amestecate.

Ca oul, lipiciurile de piele se fixeaza/se prind foarte repede si
sunt foarte sensibile la mucegai. Pigmentii vor fi si ei, in acest caz, umeziti
cu apa pura.

Dupa ce au fost umeziti la fel ca pigmentii pentru vopseaua pe
baza de ou, pigmentii umezi sunt varsati in lipiciul de piele cald, unde sunt
dispersati, sumar, de pensonul ce amestecd rapid lipiciul. Trebuie bine
inteles ca spre deosebire de alte vopsele, cele pe baza de lipiciuri de piele nu
dau vopsele (mai groase, ca o coca), ci vopsele fluide si lichide ce vor fi
folosite 1n tonuri suple si curgatoare chiar dupa prepararea lor.

CONSERVAREA VOPSELELOR FRAMANTATE

Conservarea vopselelor in ulei
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In functie de gradul lor de sicativare, vopselele care au fost
preparate mai mult sau mai putin repede, dar In masura in care au fost
sicativate in mod convenabil, se poate spune ca dupa cateva ore, vor incepe
sa se oxideze si vor fi de nefolosit, destul de repede.

Acest fenomen poate fi intarziat, punand materiile picturale, pe
care vrem sd le pastrdm, Tn mici pungi care se realizeazd “infasurand”
vopselele intr-o pelicula de plastic groasa si etansa la aer ce va fi
inchisa/legata cu sfoara find. Avem de-a face cu un ambalaj putin diferit fata
de basicile de porc pe care le foloseau vechii pictori Tnainte de inventarea
tuburilor de vopsea.

Bine realizati, acesti saculeti, care trebuie sa fie perfect inchisi
si neatingi de aer, conservarea pentru catva timp, a vopselelor in ulei. (Se
mai pot Qgasi unii vanzatori de produse de arte frumoase care sa mai
comercializeze tuburi goale. Aceste tuburi ce se umplu prin spate, vor fi
indoite si lipite cu lipici pentru metale, permit conservarea vopselelor pentru
mai multe luni).

Nu poate urma si sfatul lut Watin: “Nu puneti sicativ decat
atunci cand vreti sd folositi culoarea; pentru ca, puse inainte le Tngroasa”
deci, addugati sicativi In culori pe masura utilizarii lor. Dar e o solutie destul
de riscanta in masura in care sicativii adaugati pe paleta vor fi Tntodeauna
sicativi dozati aproximativ.

Conservarea vopselelor pe baza de ceara

In mici borcane de sticld bine inchise si conservate/ferite de
lumina, vopselele pe baza de ceara se vor conserva, fara probleme, timp de
cativa ani.

Conservarea vopselelor pe baza de ou

Aceste vopsele se folosesc pe masura prepardrii lor. Ele nu se
conserva absolut deloc.

Conservarea vopselelor pe baza de clei de piele
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Vopselele pe baza de lipici de piele, nici ele nu se conserva.
Trebuie folosite imediat dupa prepararea lor si aruncate, fard a se ezita, la
sfarsitul lucrului.

Conservarea vopselelor pe baza de emulsie slabalsaraca in uleilapa

Aceste vopsele pot fi pastrate pentru cateva zile in borcane de
sticla; trecut acest timp, ele se degradeaza, in general, rapid.

DACA SA FRAMANTAM NOI INSINE PROPRIILE CULORI

“Desi se vad culori comune deja framdntate, totusi
nu lasam lvrem sa avem de-a face cu o piatra pentru a framanta
anumite culori fine “

Roger de Piles, Primele elemente ale picturii practice,
imbogatite cu figuri de proportii masurate in stil antic, desenate si
gravate de catre J.B.Corneille, 1684, Paris).

Unii pictori pretind sd-si framante ei insisi culorile pentru ca
vopselele propuse de fabricanti le par prost facute sau, in orice caz, nu
convin finetii lucrului lor si sunt inferioare culorilor preparate de ie in
atelierul lor. Ar fi putin indulgent de a se intinde asupra unei astfel de
proportii, din pacate prea curentd, care contestd in asa masurd progresul pe
care l-au reprezentat pentru culori fraimantarea mecanica a vopselelor si, apoi
trecerea lor in laborator, si lipsa de soliditate inevitabild a framantarilor in
atelier.

O pretentie ce se inseala si asupra naturii celor doud vopsele
comparate. Discutia ce consta in a opune meritelor vopselelor industriale si
ale vopselelor de atelier e o dezbatere gresita, foarte rau inceputa. Nu trebuie
considerate culorile industriale si culorile lor de casa ca apartindnd aceleiasi
familii ale carei proprietati le-ar reprezenta mai mult sau mai putin bine, Ci
ca pe doua familii de culori distincte ale caror calitdti sunt mai mult
complementare decét opuse.
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Culorile pe cate le pregatesc pictorii ei ingisi au urmatoarele
calitati:

- Sunt foarte economice. Nu se poate da o ordine de
importantd a economiei pe care o realizeaza pictorii care 1si framénta ei
ingisi culorile pentru cd e Tnainte de toate in functie de preturile foarte
variabile ale pigmentilor propuse de furnizori: Cu titlu informativ se poate
spune ca nu-I lucru rar ca culorile de “casa” sa fie de cinci — sase ori mai
ieftine decat cele din comert.

- Permit lucrul cu amestecuri de negasit n comert. Pentru
motive diverse, uneori raritatea cererii, uneori practice, etc., fabricantii nu
propun toate materiile picturale pe care un pictor ar dori sa le lucreze .
Framantarea culorilor in atelier oferd, in acest sens, nu avantaj pretios,
pictorii depasind limitele cataloagelor fabricantilor. Astfel pictorii ar dori sd
lucreze cu vopsele 1n ulei al céaror liant e uleiul fiert vor putea, framantandu-
si el culorile, sa picteze cu aceste materii picturale ce nu se gasesc in comert.

- Pot prezenta o vivacitate superioara culorilor din comert.
Pentru motive estetice si economice in acelasi timp, culorile industriale sunt
adesea bogate in sarje, (materie adaugata unei substante suple pentru a-1 da
corp). preparandu-si propriile culori fara nici o sarja, pictorii pot obtine
culori de o vivacitate superioara celei a culorilor din comert.

N-au totusi numai avantaje:

Sunt adesea mai putin fine decat culorile din comert.
Framantarea manuala, daca e bine facutd, produce culori a caror finete nu
“invidiazd” deloc pe cea a culorilor industriale. Nu e rar, totusi, ca
vopselelor de atelier sa le lipseasca un pic de finete pentru munci foarte
minutioase (miniaturile, de exemplu).

- Nu sunt niciodata perfect acordate. Pictorul, atunci cand
framanta culorile, regleaza fiecare culoare individual, una cate una. Fiecare
culoare are sicativitatea sa, puterea sa de acoperire, puterea sa de colorare si
ansamblul de pe paleta, astfel realizat, e putin dezacordat. Unele vopsele
sunt prea sicativizate in comparatie cu ansamblul culorilor, altele nu sunt de
ajuns, puterea de colorare ale unora este prea pronuntatd, etc. Doar
fabricantii pot acorda destul timp prepararii culorilor pentru a le regla nu
doar individual, dar si unele in functie de celelalte, si sa prezinte astfel o
gama bine acordata.

- Sunt costisitoare in timp. Cu timpul, framantarea unei
mari cantitati de culori poate fi terminatd destul de rapid (un pictor cu
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experientd poate framanta ansamblul paletei sale in mai putin de o ord), dar
Nu-1 mai putin sigur ca aceste culori sunt costisitoare in timp §i cd operatia
repetatd a framantarii poate obosi/plictisi pictorul.

- Nu sunt ambalate. Ambalate pe cat de bine, pe atat de
prost in saculeti greu de manipulat, culorile de atelier ridica multe probleme
cand e vorba de conservarea si transportul lor. De exemplu, ele nu permit
pictura in aer liber.

E suficient sd se sustina contrariul acestor calititi si defecte ale
vopselelor de atelier pentru a cunoaste principalele caracteristici ale culorilor
industriale: sunt, in mod relativ, scumpe, destul de limitate in cea ce priveste
alegerea lor, uneori prea putin vii; dar uneori mai fine, sunt bine acordate, nu
cer nici un fel de lucru si sunt vandute n tuburi.

Intelegem, deci, cd e interesant pentru pictori si se opreasci
pentru o alegere refuzdnd una din cele doud categorii de culori, dar,
dimpotriva, au tot interesul sa lucreze folosind cele doua familii intr-o0
manierd complementard. Doresc ei sa picteze pe suprafete mari ce necesitd
importante cantitati ale materiei picturale? A-si framénta ei culorile e foarte
indicat. Doresc sad picteze repede in aer liber? Trebuie sa foloseasca culori
din comert. Dau ei o importanta speciala vivacitatii culorilor? Se vor opri la
framantarile in atelier ale culorilor fara sarje, etc.
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VERNIURILE

Simple pelicule transparente asezate pe stratul pictural,
verniurile par la prima vedere “rudele sarace” ale meseriei pictorilor. Ce s-ar
putea spune despre aceste corpuri aparent simple si cu un rol aparent limitat?
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Totusi, un inventar al diferitelor verniuri i cateva sfaturi asupra
tehnicii aplicarii verniurilor pe care le-am putea clasifica depasite, pot totusi
constitui baza unor discutii. Sunt numerosi pictorii ce nu utilizeaza verniurile
in picturile lor, dovedind prin asta, putinul interes pe care-l acordau
anexelor.

Ori acesta apreciere asupra naturii si rolului verniurilor pe care
o Tmpartasesc multi pictori, demonstreazd in mod paradoxal cit de bogata
este meseria pictorilor in invatdminte tehnice si estetice.

Verniurile sunt intr-adevar asezate cu usurinta pe stratul pictural
si a caror rol este de a “face strdlucitoare” o pictura.

Meseria de pictor o demonstreaza pe deplin contrar unor idei,
verniurile sunt corpuri complexe, cu proprietdti variate si multiple greu de
stipanit. Intrebuintarea lor cere o mare inteligenti si pricepere a
materialelor, o extrema acuitate a destinatiei si 0 mana foarte sigura.

Atragind atentia pictorilor asupra proprietatilor, functiilor, a
complexitdtii comportamentului, meseria de pictor dezvaluie importanta lor

eqe w0

Verniurile sunt fara indoialda unul din exemplele cele mai
revelatoare ale aceste | meserii de pictor, care, atasandu-se de tehnici scot n
evidentd multiple capacitati de expresie pe care le ascund materialele.

VARIANTE DE VERNIURI

Cand se vorbeste de verniuri ne gandim aproape intodeuna la
verniurile finale care se aplicad in final pe tot stratul pictural. De fapt, exista
si alte categorii de verniuri destinate unei opere de artda — pictate (cele mai
cunoscute fiind verniurile de retus). Verniuri de compozitie foarte variate pot
apartine unor diferite categorii. Este important deci sa le distingem luand in
consideratie atat calitatea lor (verni final sau altfel) cat si compozitia lor.

CELE PATRU CATEGORII DE VERNIURI
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Verniurile finale

Sunt de departe, verniurile cele mai cunoscute si cele mai
utilizate de pictori. Aplicate la sfarsitul lucrului pe stratul pictural, isi vor
egaliza stralucirea comuncandu-I gradul de stralucire sau aspect mat pe care
pictorul il va retine si asigurdndu-I o protectie mecanica care nu poate fi
neglijatd contra “agresiunilor” care-I pot veni de la mediul inconjurator
(praf, pete, atingeri, etc.).

Verniurile de retus

Intervenind in timpul creatiei, aceste verniuri au drept scop de a
restabili stralucirea/matitatea slaba care il jeneaza pe pictor in timpul lucrului
sau.

In general, este o portiune mata locald, foarte pronuntata: partea
mata care-1 va face pe pictor sa utilizeze un verni de retus*.

Aceste verniuri, putin aparte, au urmatoarea proprietate: ele nu
se pun in solutie decat in solventii uzuali ai pictorilor. Din acesta cauza ele
* Rolul verniului de retus si a cuvantului (embu — mat, matuit) sunt explicate in capitolul despre
rolul verniului
pot primi un verni sau un strat pictural, firi a se amesteca in solutie. In acest
caz, sunt numite verniuri izolante, pentru ca, efectiv, ele pot separa doua
straturi de verni, un strat pictural si un verni, etc.

Verniuri de pictat

Verniurile de picturd pun probleme multiple de vocabular, care
constituie fard indoiald una din familiile de materiale cele mai complexe ale
meseriei de pictor. Expresia insdsi de “verni de pictura” pot insemna atat
corpuri de compozitie cat si proprietati si functii atdt de diferite incat ar
parea de contestat. De aceea, studiind diferitele sensuri ale acestei denumiri,
se vor propune dupa caz termeni de inlocuire 1in sens mai precis si riguros.
Singura, o lucrare, bine inteles in parte arbitrara, poate permite pictorilor sa
se regaseasca.
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Expresia de verni de pictura este sursa atitor confuzii, incat ea
nu va fi intrebuintata si nu se vor considera decat diferitele parti ce formeaza
o familie omogeni, care trebuie s fie studiatid asa cum este. In capitolele
despre medii, lianti rasinosi si lichide pentru pensoane, pictorii vor gasi
indicatii asupra acestor corpuri pe care le-a adunat acesta proasta eticheta.

Expresia verni de pictat poate de fapt sa insemne:

- Verniuri ce servesc la sfardmarea culorilor. Utilizate ca
lianti de picturd (picturile cu verni), ele pot fi de doua feluri: este vorba fie
de verniuri curente, a cdror compozitie nu este destinatd in mod special
acestui uzaj particular, fie verniuri compuse special functie de rolul liantului
pe care va trebui sa-1 indeplineasca.

In primul caz, denumirea de verni de picturd pentru a desemna
verniurile utilizate ca lianti, nu are un sens deosebit, pentru ca daca se retine
principiul unei asemenea denominari, tuturor verniurilor li se poate spune
“de pictat”.

In al doilea caz, expresia de verni de pictat pare mai justificata
in masura 1n care verniul a fost compus pentru a servi ca liant. Totusi, aceste
verniuri fiind mult indepartate de adevaratele verniuri de pictat, atat prin
uzanta lor cat si prin compozitia si comportamentul lor, vom prefera s
discutam a props de aceste amestecuri rasini, ului, solvent de lianti rasinosi
decét de verniuri de pictat.

- Amestecuri ragini — solventi, plastifianti — care sunt
amestecati In cantitate mica si in mod sistematic cu solventul pe care pictorul
il utilizeaza cand lucreaza cu ulei. Aceste pseudoverniuri, foarte indepartate
de verniurile curente si care se gasesc la intretaierea drumurilor intre solventi
si mediile pe care le-am evocat deja, se va refuza denumirea de verni pentru
a se retine pe cea de “lichide pentru pensoane”.

- Amestecuri rasind, ulei — solvent care sunt utilizate si se
comporta exact ca mediu. In acest caz, nu vedem de ce sa se refuze acestor
substante denumirea de mediu si de ce sa complicdim o denumire foarte
simpla.
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DIFERITELE VERNIURI

Un verni este aproape intotdeauna compus din amestecul a trei
corpuri: o rasina filmogena, un solvent si un plastifiant.

Un mare numar de rasini, de solventi si de plastifianti pot fi
utilizati pentru a detine verniuri. Intre aceste trei categorii de corpuri, sunt
posibile o multitudine de combinatii, dand nastere la multe verniuri diferite.
Astfel, cu o singura rasina, de exemplu rasina damar un fabricant de verniuri
va putea variind solventii sa o puna in solutie, apoi, plastifiantii, marindu-si
supletea, sa realizeze un numar neglijabil de verniuri diferite.

Nu putem deci sd prezentam ansamblul de verniuri rezultand
din cele trei elemente de baza, avand in vedere numarul foarte ridicat de
verniuri posibile (de exemplu, daca se retine ipoteza a numai sase rasini, trei
solventi si trei plastifianti, se detin deja un numar de 54 de verniuri)*.

Ne vom limita in a prezenta diferitele rasini, diferitii solventi si
plastifianti. Proprietatile unui verni vor trebui sd fie deduse din proprietatile
constituentilor sai.

* Trebuie precizat ca intr-un verni sunt amestecate uneori mai multe rasini sau-si mai multi
solventi sau-si plastifianti diferiti, ceea ce mareste incd numdrul si complexitatea verniurilor
posibile

Constituentii verniurilor tradifionale

RASINILE

Verniurile traditionale ale pictorilor sunt, bineinteles pe baza de
rasini naturale.

Rasinile naturale

Daca anumite plante sunt ranite, mai exact dacd coaja lor este
taiatd superficial ele secretd in unele conditii o substanta translucida, care va
acoperi “gaura” formata si astfel va proteja tesuturile expuse atacurilor de
orice fel (insecte, ciuperci, etc.).
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Substantele astfel produse pot apartine de doua familii distincte:
gumele (cauciucurile) si rasinile.

Fie ca sunt compuse numai din zaharuri*. Vor fi atunci ceea ce
este convenabil de numit cauciucuri-gume. Adica, corpuri filmogene relativ
transparente si solubile, sau cel putin sensibile la apa.

Fie cd pot fi compuse numai din terpene**. In acest caz vor fi
ragini. Sau, altfel spus, corpuri filmogene relativ transparente si insolubile n
apa.

Aceste ultime substante, care au fost de mult identificate de
pictori ca filmogene interesante, sunt la baza verniurilor intrebuintate in
picturd pana la descoperirea recenta a rasinilor sintetice.

Proprietatile comune rasinilor naturale

Datoritd asemandrilor lor inca de la origine, toate rsinile
naturale prezinta anumite caracteristici comune:

* Din punct de vedere chimic, zaharul comestibil pe care-l cunoastem nu este decit un
reprezentant printre altele a unei vaste familii de corpuri.

** Terpenele sunt substante naturale care joaca un rol important in metabolismele vegetale.

- Au culoarea chihlimbarului. Chiar cele mei limpezi dintre
ele prezintd o usoara coloratie aurie.

- Au o excelenta putere de a garnisi. Sau, altfel spus ele
dau verniuri foarte eficace™*.

- Sunt usor de transformat in solutii.

- Prezintd o anumitd aciditate, mai mult sau mai putin
pronuntata in functie de rasini. Aceasta aciditate poate pune, daca este destul
de importantd, probleme cu ceilalti constituenti ai picturii (pot provoca
degradarea unor pigmenti sensibili la acizi).

- Se ingalbenesc si devin instabili odata cu timpul.

DIFERITELE RASINI NATURALE

Ragsina mastic
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Pentru ce-i1 nobil, toata onoarea. Rasina de mastic este rasina
pictorilor. Acesta rasina extrasd dintr-0 varietate de arbust (din familia
fisticului) ce creste in insula Chio si care se prezinta sub forma de mici
grauncioare clare si foarte parfumate cand este proaspata, a fost din totdeuna
foarte cautatd de pictori. Din timpuri Indepdrtate se gasesc in tratate
numeroase retete de verniuri pe bazd de ragind mastic si multi autori noteaza
excelente verniurilor pe care le produce.

Posedand forte bune calitdti filmogene, rasina noastra este intr-
adevar o rasina foarte interesanta, bine folosita, ea da verniuri foarte
stralucitoare egalizand foarte bine chiar si suprafetele stralucire-mat, cele
mai dezacordate si rezolvand spatiile mate cele mai rebele. Bine formulate,
aceste verniuri vor fi “suple” si “nervoase”, vor acoperi bine si vor putea fi
aplicate in straturi fine. Ea va putea de asemenea sa comunice calitatile sale
de stralucire si de comportament mediului in care va fi aplicata.

Usor galbene, aceste verniuri vor “Incdlzi” placut picturile —
dandu-le o tenta aurie. Aceasta ultima proprietate care era o calitate pentru
pictorii secolelor trecute, va putea fi apreciatd in mod divers de cétre pictorii
de azi. Cu atat mai mult cu cat acestia vor trebui sa stie ca odata cu trecerea
timpului, ea se va accentua, rasina devenind brund. Desi acest

* A se vedea rolul verniurilor .

aspect este discutabil, trebuie sd precizam ca se pare ca acestd inchidere la
culoare nu trebuie sa ia proportii dramatice, pentru ca se pot acoperi si cu
alte rasini naturale. Insolubilizarea rasinei mastic odatd cu trecerea timpului
pare si ea cd ramane in anumite limite pe care le putem califica rezonabile .

Rasina mastic prezintd un inconvenient important: productia sa
este mult mai micd decat cererea. De aceea atinge preturi foarte mari (de
ordinul a mai multe sute de franci kilogramul.

Solventi : terebentine, esenta (benzina) de aspic — benzina de
petrol, uleiuri calde

Rasina de dammar

Provenind din Insulele indoneziene unde este obtinutd incizand
o varietate de Hopea, rdsina dammar a aparut destul de tarziu in meseria
pictorilor. Ea devine de uzanta curenta in secolul al XIX-lea, cand intervine
in realizarea numeroaselor verniuri. Rasina se prezinta in blocuri cristaline
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galben pal cu miros pldcut, nelipsitd de calitati: foarte ornamentala,
posedand bune proprietati filmogene, ea creeaza pelicule foarte apropiate de
cele ale rasinii de mastic, atat prin comportamentul cat si prin aspectul lor.
Ca si rasina mastic, ragsina dammar ingalbeneste si devine insolubild odata cu
trecerea anilor. Aceste doud fenomene nu iau proportii prea grave.

Foarte apropiatd pentru pictor de rasina mastic, ragina damar
prezintd un avantaj apreciabil In raport cu prima $i ea este foarte ieftina,
aproape de 20 de ori mai putin scumpa.

Solventi: terebentind, benzina de aspic, de petrol, uleiuri calde.

Copaluri

Foarte utilizate in secolul al XIX-lea, rasinile copal, din care
alta datda existau numeroase varietati (copal din Congo, din Yanyibar, din
Sierra Leone ...) au disparut aproape astdzi din arsenalul pictorilor. Este un
lucru rau?

Aceste rasini, cel mai adesea de origine fosild, pe care le
calificau n trecut drept dure (ceea ce insemna dizolvarea lor in solventi
obisnuiti nu putea sd se facd decat prin intermediul unei fierberi. Se opuneau
aceste rasini dure rasinilor zise moi, care puteau fi introduse in solutii la
rece) poseda calititi filmogene evidente: ele creeaza pelicule dure foarte
stralucitoare si foarte rezistente. Dar si aceste calitati sunt surse de probleme
pentru picturi: prea dure pentru a urmari miscarile constante ale straturilor
picturale, rasinile copal dau verniuri care imbatranesc rau, dacd nu sunt
extrem de plastifiate. Pe de alta parte, foarte marea rezistenta a peliculelor,
mai ales la solventi este pentru pictori mai curdnd un defect decat o calitate:
proasta lor solubilitate originala nu se amelioreaza odata cu varsta, ele dau
verniuri care sunt foarte greu de inlaturat, ceea ce nu este fara importantd
cand se stie cd cea mai mare parte a rasinilor copal se inchid la culoare spre
maro inchis odata cu trecerea timpului.

Solventi: ulei — la cald, terebentina, benzina de aspic, de petrol.

Guma lac

Uzajul face sa vorbim de guma lac si de rasina lac, desi aceasta
substantd este mai apropiatda de rasini decat de gume. (este o pelicula
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insolubild 1n apd). Guma lac este o rasina aparte: este singura ragind naturala
de origine animald. Ea provine de la minusculele insecte din familia
coccidae.

Solubild in alcool, posedand bune calitati filmogene, guma lac
este Tnainte de toate rasind de lutier sau, de tamplarie find (din abanos), desi
a cunoscut o nflorire in secolul al X1X-lea, ca rasina de fixativ sau de verni
de alcool. Tntr-adevir, inchizandu-se foarte tare la culoare ea di verniuri si
fixative bune care, daca sunt satisfacatoare in confectionarea instrumentelor
muzicale sau In tAmplaria find, sunt inacceptabile in pictura.

Solvent : etanol (alcool de ars).

Rasina colofoniu

Reziduu al distilarii gumei de pin care da terebentina, colofoniu
este o rasina care poate tenta pictorii. Foarte usor de procurat, foarte ieftina,
usor de a fi introdusd in solutii colofoniu poate semdna cu o rasind buna
pentru a realiza verniuri pe care unii fabricanti, mai putin constiinciosi au
utilizat-o. Ea este de fapt o rasina distilabila pentru pictori: foarte acida, ea
poate pune numeroase probleme impreuna cu alti constituenti; inchizandu-se
la culoare cu varsta, muindu-se usor ea da verniuri care devin repede foarte
brune si prafuite (cand este suficient de cald pentru ca rasina s se moaie,
praful se aseaza pe pelicula moale a verniului.

Solvent ; terebentina

Sandaraca

Semnalam pentru a retine acestd ragind, mentionata in vechile
tratate si care nu mai este deloc utilizatd. Provenind din unele varietati de
chiparos si de ienupdr, ea da pelicule placute dure si stralucitoare carora
putem sd le reprosdm o muiere apropiatd de temperaturile ambiante —
aceleasi probleme ca si la filmele de colofoniu.

Solvent: la cald, esenta de terebentina.

Sandraganul
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Semnalam de asemenea pentru a fi retinutd, acestd rasina
solubild in alcool pe care o gasim 1n cateva tratate foarte vechi si pare ca nu
a fost niciodata utilizata in pictura.

Solvent ; alcool.

Secretul ambrei, mit sau realitate?

*kkkk

Unul dintre secretele pe care literatura de specialitate le atribuie
cel mai adesea vechilor pictori este fara indoiala una din cele mai interesante
de studiat, este cea a dizolvarii chihlimbarului.

Dupa anumiti autori tardivi sau contemporani, cei vechi stiau sa
dizolve chihlimbarul, o rasind durd, care ni se pare astazi imposibil de a o
pune in solutie, utilizdnd solventi compatibili cu munca pictorului* si ei
aveau la dispozitie o substanta cu calitati exceptionale.

Chihlimbarul intrebuintat sub forma de verni sau de medium ar
crea pelicule suple si dure, inalterabile care ar sfida timpul.

* ca solventi ai chihlimbarului cunoastem astdzi mai ales acizi, se va intelege ca Intrebuintarea
unor astfel de solventi in picturd nu poate fi conceputa.

In plus, ar ceda din excelentul siu comportament picturilor.
Aplicarea verniurilor de chihlimbar ar face s nu crape niciodata si culorile
ar ramane mereu stralucitoare, etc. nu am putea cita calitatile pe care diferiti
autori le trebuie nei rasini pe care unii dintre ei nu ezitd sa o califice drept
rasina ideala.

Ne putem intreba cum chihlimbarul poate beneficia de o
asemenea reputatie pe langa pictori care nu au intrebuintat-o niciodata si
care sunt sursele care permit sd crezi ca cei vechi cunosteau secretul
dizolvarii ei. De fapt, ca toate secretele, sau cel putin secretele presupuse de
marii pictori, secretul chihlimbarului (ambrei) ridica trei Intrebari:

1. Exista un fapt istoric oarecare la originea secretului dizolvarii
ambrei sau, altfel spus, este demonstrat ca in unele epoci, pictorii au utilizat
o ragind cu calitdti exceptionale, ambra?

Tntalnim n unele tratate vechi, in special Tn manuscrisul lui
Turquet de Mayerne, pasaje foarte elogioase despre verni sau medii pe baza
de ambra. Dar aceste pasaje cer doud comentarii importante: pe de o parte in
nici un text nu este vorba despre o rasind ideald cu calitati exceptionale asa
cum o vor descrie mai tarziu unii autori §i pe de alta parte, diferenta unei
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denumiri ca cea de rasind mastic care denumeste o rasina precisd si
totdeauna bine identificatd, termenul ambra sau sinonimele sale (succin sau
carabe) nu desemneaza o rasind bine definita, ci o vasta familie de rasini
fosile recoltate pe malurile Balticii. Nu exista frontiere stricte intre unele
copaluri si ambre sau s-ar putea denumi “ambrele” sau “chihlimbarurile”.
Astfel, Turquet de Mayerne pare ca distinge ambra de carabe, astfel ca ambii
termeni sunt considerati in general sinonimi; mai tarziu, Watin asociaza
ambra pe care o numeste cand succin, cand carabe, sau copal. O lectura
atentd a textelor ne face sa credem ca autorii lor inteleg adesea prin ambra,
rasinile pe care noi le inrudim astdzi mai curand familiei copalurilor.

La stadiul actual al cunostintelor noastre se poate spune deci ca
nu numai ca nu gasim nici o urma de rasina ideald, dar nu este sigur nici ca
cei vechi au utilizat rasini, pe care noi le numim ambra.

2. Intrebarea acestui secret al marilor pictori poate fi pusa?
Sau, altfel spus, se prezinta ea sub forma unei probleme cu termeni bine
definiti care sd permitd formula o intrebare clara?

Se poate raspunde cd din ratiuni de denumire, Intrebarea
secretului dizolvarii ambrei este insolubild. Nici un criteriu obiectiv nu
permite si refuzi unor copaluri numele de ambri. In mod regulat, unii
cercetatori anuntd cd au gasit secretul dizolvarii ambrei. Dar astfel, n-au
deplasat ei frontiera si asa labild intre ambre si copaluri, punand in solutie un
copal?

In lipsa unui obiect al cercetdrii precis, problema dizolvarii
ambrei nici nu poate fi ridicata.

3. Acest secret al marilor pictori poate corespunde unei
realitati? E de ajuns un simplu bun simt pentru a raspunde acestei Intrebari.
Ca e greu sau usor de dizolvat, cd se numeste ambra sau copal, se poate
crede ca exista o rasina ideald, comportandu-se bine din toate punctele de
vedere, eliberdndu-se de constrangerile comune tuturor rasinilor naturale
cum pretind unele texte moderne? Acesta pare putin probabil. Poate ca exista
un grup de rasini din familia rasinilor fosile posedand proprietati remarcabile
dar ideea unei rasini perfecte pare intr-adevar greu de acceptat atat de
exigent este “caietul de sarcini” la care trebuie sa raspunda rasinile
intrebuintate in picturd (calitati de suplete foarte ridicate, transparentd si
absentd a culorii, ne alterdndu-se cu trecerea timpului, foarte bune calitati
filmogene, etc. ). Fard un fundament istoric sigur neputand sa fie pusa sub
forma unei intrebdri precise, secretul ambrei pare sa ateste existenta la
pictori a dorintei de a utiliza materiale ideale, ceea ce este foarte greu.

309



PLASTIFIANTII

Este suficient sa ludm Tn mana o rasind naturala pentru a ne da
seama ca: rasinile naturale sunt dure, dacad nu casante si poti usor sa-ti
imaginezi cd dau pelicule suple, capabile sd urmareascd miscarile constante
ale operelor picturale (sd amintim ca suporturile celei mai mari parti a
picturilor sunt de origine celulozicd). De aceea, daca ele vor fi utilizate 1n
verniuri, rasginile naturale vor trebui imperativ sa fie amestecate cu o altd
substantd care sd le dea supletea pe care ele nu o au. Sunt acele substante
numite plastifianti.

Citind tratate, se pare ca pictorii au stiut dintotdeauna ca, in
lipsa plastifiantilor rasinile naturale dau pelicule dure si casante care devin
repede fainoase. Practic, toate retetele de verniuri pe care le gasim in
tratatele chiar si cele mai vechi, intervine si un plastifiant.

DIFERITII PLASTIFIANTI

ULEIURILE

Cum de pictorii nu s-au gandit sa amestece in verniurile lor
aceste substante filmogene pe care le manipuleaza in mod constant si pe care
le cunosc mai bine ca oricine, in special calitdtile de suplete ?

De fapt, uleiurile apar ca primele si cele mai raspandite din
plastifiantii verniurilor din meseria pictorilor.

Se stie ca existd doud categorii de ulei: uleiuri nesaturate, si
uleiuri saturate. Aceste doud grupuri de uleiuri pot fi utilizate ca plastifianti.

Uleiurile nesaturate

Sunt primele uleiuri pe care pictorii le utizeaza ca plastifianti si
ele reprezintd majoritatea zdrobitoare a plastifiantilor de verniuri pe care le
gasim in scrieri. Prezenta lor nu se explicd numai prin calitétile lor deosebite
filmogene si plastifiante ci i prin puterea lor solventa. Rasinile fiind solubile
la cald Tn ulei, uleiurile vor permite pictorilor sa obtind verniuri farda sa
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recurga la solventi obtinuti prin distilare — ceea ce este foarte important
“adevaratii” solventi obtinuti prin distilare ne devenind de uzantd curenta
decét tarziu in ceea ce priveste istoria tehnicilor in pictura.

Astfel, manuscrisul zis — din Padova, text pe care-lI putem data
din secolul al XVI-lea, da reteta unui verni compus dintr-un amestec in parti
egale de rasind mastic si ulei de in, uleiul de in facand oficiul de solvent
(rasina este Incdlzitd pentru a fi pusa in solutia in ulei) $SI DE
PLASTIFIANT.

Ce trebuie sa credem despre intrebuintarea uleiurilor nesaturate
ca plastifianti de verni?

In primul rand, uleiurile nesaturate si mai ales uleiul de in, care
este de departe cel mai utilizat, par sa fie plastifianti de verni seducatori.
Posedand calitatile filmogene pronuntate si mai ales o suplete deosebitd,
uleiurile, amestecandu-se cu rasini naturale, unind proprietatile celor doua
corpuri, adica pelicule fine, suple care vor fi atat verniuri agreabile de a fi
intrebuintate si foarte eficiente.

Totusi, odata cu timpul, cand ele sunt utilizate ca plastifianti ai
verniurilor finale, uleiurile se dovedesc a fi plastifianti carora li se pot face
multe reprosuri. Pierzand din suplete odatd cu varsta, ele apar ca plastifianti
mai mult provizorii decat permanenti. Ingalbenindu-se si insolubilizandu-se
in acelasi timp cu timpul, ele vor inchide la culoare verniurile pe care le vor
face mai putin reversibile.

Trebuie indepartati plastifiantii de verniuri? Fara indoiala ca nu.
Se pare ca adaugate cu masura, adicd Tn mica cantitate verniurilor in asa fel
pentru a evita o inchidere la culoare si o insolubilizare prea pronuntata a
verniurilor, uleiurile nesaturate si care se usuca in mod corect, constituie
pentru pictorii care nu-si pot procura plastifianti moderni, plastifianti care,
fard sa fie perfecti, sunt convenabili. Trebuie sd notdm de altfel cd unii
fabricati utilizdnd Incad uleiuri nesaturate ca plastifianti de verniuri (uleiuri
care sunt adesea uleiuri foarte elaborate, mai perfomante ca plastifianti decat
simplele uleiuri de in sau de nuci).

Uleiurile saturate

Prin definitie, uleiurile saturate nu se intaresc. Calitatile de
suplete ale unui ulei de degradeaza cu varsta, in mare parte din cauza
proceselor reticulare si de oxidare, responsabili de intarirea uleiurilor, unii
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preparatori de verniuri au avut ideea de a utiliza uleiuri saturate pentru a-si
plastifia verniurile.

Astfel, Tn secolul al XVIll-lea in Dictionarul portativ al picturii,
Pernetti descrie UN verni pe baza de rasina mastic, de terebentina in ulei de
masline, acest ulei saturat facand oficiul de plastifiant.

Intrebuintarea uleiurilor saturate ca plastifianti de verniuri fiind
destul de rara, se cunoaste putin comportamentul lor.

Terebentina de Venetia

Desi ea se cristalizeaza si se intareste cu varsta, terebentina de
Venetia apare cateodatd n unele retete de verni, In care joacd evident rolul
de plastifiant.

Se poate crede ca aceastd substanta care-si pierde rapid supletea
creeaza atunci cand este amestecat cu UN verni, UN plastifiant durabil?
Aceasta pare putin probabil.

Camforul

Apdrand in cateva retete de verni din secolul al XIX-lea,
camforul, plastifiant al unor verniuri industriale, da rezultate bune in ceea ce
priveste verniurile pictorilor? Este dificil de spus, atat de necunoscut raimane
acest plastifiant pentru pictori.

SOLVENTII

Terebentina

Acest solvent foarte utilizat de pictori prezintd UN anumit
interes in domeniul verniului. Bun solvent al multor rasini naturale, el
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poseda in plus o rapiditate de evaporare care convine numeroaselor verniuri.
Va trebui bineinteles sa fie utilizat respectand “regulile de prospetime” care
au fost prezentate in capitolul consacrat solventilor si diluantilor.

Esenta de aspic

Excelent solvent al rasinilor naturale, dand verniuri foarte
limpezi si foarte stabile, esenta de aspic poate fi In domeniul verniurilor un
solvent tentant. Totusi evaporarea sa foarte lenta il fac pana la sfarsit
redutabil verniurile a caror solvent este esenta de aspic, se usucd in
saptamani.

Esentele de petrol

Mediocri solventi ai rasinilor naturale, esentele de petrol nu sunt
recomandabile pentru verniurile ce utilizeaza aceste rasini.

Alcoolul

Solvent al catorva rare rasini naturale, alcoolul (este necesar s
amintim ca prin alcool vocabularul pictorilor desemneaza etanolul, sau altfel
spus alcoolul de ars), posedd o mare putere de penetrare si dau din acest
motiv verniuri foarte penetrante, care pot fi destul de tentante. Acest solvent
trebuie totusi manevrat cu penetratie. Foarte buna sa afinitate pentru
straturile picturale este cate odata la limita punerii in solutie a unor verniuri
de alcool, vor provoca scurgeri ale straturilor picturale, daca acestea sunt
prea recente sau prea fragile, fie ca sunt in ulei sau in emulsii acrilice si
vinilice.

Constituentii noilor verniuri
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RASINILE
Rasinile sintetice

Sunt denumite rasini sintetice toate rasinile produse de om
artificial datorita procedeelor de sintezd chimicd (spre deosebire deci de
raginile naturale care au drept origine metabolisme vegetale si cateodatad
minerale).

Résinile sintetice au proprietati diferite de cele ale rasinilor
naturale, dar inainte de a studia, trebuie sd intelegem bine ca existd deja o
diferentd fundamentald de nomenclaturd intre rasinile sintetice si rasinile
naturale.

Pe cand rasinile naturale cuprind UN numar limitat de
reprezentanti pe care ii puteau identifica in ansamblu cu precizie (chiar daca
multe rasini sunt de fapt familii de radsini) nu este acelasi lucru pentru
rasinile sintetice.

Exista cateva rasini sintetice de bazd pe care le gasim Intr-UN
mare numar de substante, dar atunci cand sunt utilizate , aceste rasini sunt
aproape Intodeauna modificate pentru a raspunde la cateva constrangeri
deosebite — Rasini fabricate de om, rasinile sintetice sunt adesea “pentru a fi
intrebuintate” si mai rar ““ gata de intrebuintat”. Pentru acest motiv, este greu
de prezentat, asa cum se poate face 1n cazul rasinilor naturale, UN anumit
numdr de rasini sintetice precise, pe care le-am regdsi asa cum sunt in
verniuri sau in medii.

Modificarea recentd a rasinilor (in special plastificarea lor
internd), amestecul in parti egale al diferitelor rasini sintetice, complexitatea
corpurilor(substantelor) intrebuintate si a modificarilor lor si de asemenea
varietatea procedeelor de fabricatie care dau rasinilor fabricate proprietati
diferite fac, sa nu putem vorbi decat de ansamblul rasinilor sintetice si nu de
rasini sintetice particulare.

Intr-o manierd generald, rasinile sintetice au urmatoarele
proprietati:

- Sunt total transparente si incolore. Acesta este unul din
marele lor avantaje (cel putin pentru unii pictori) in raport cu rasinile
naturale: intrebuintate ca rasini de verniuri, ele dau verniuri ce nu auresc
picturile pe care sunt asezate. Trebuie sd notdm totusi cd anumite rasini
sintetice au un reflex albastrui sau violet. Aceste rasini vor da verniuri care
“vor raci” putin picturile.
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- Au deosebite calitdti filmogene generale. Totusi, in
ansamblu, puterea lor de a orna pare mai redusa decat la cele mai bune rasini
naturale (rasinile mastic si damar par inegalate din acest punct de vedere).

- Ele posedd in cea mai mare parte o mare suplete.
Supletea lor nu este totusi todeauna perfectd si permanenta asa cum se crede
adesea. Unele rasini sintetice isi pierd supletea o data cu varsta si din acesta
cauza, peliculele devin casante.

- Sunt complet neutre. Spre deosebire de rasinile naturale,
care sunt mai mult sau mai putin acide, rasinile sintetice curente, datorita
perfectei lor naturalitidti nu vor pune niciodata probleme de compatibilitate
cu alti constituenti ai unei picturi.

- Unele dintre ele nici nu ingdlbenesc nici nu se
isolubilizeaza cu trecerea vremii. In afara venirii lor in domeniul verniurilor,
raginile sintetice au fost primite de unii cu entuziasm. Perfecta lor
transparentd, originea lor “chimicd” par sa duca la o invechire (imbatranire )
buna, daca nu ideala. Daca unele rasini sintetice par ca se comporta bine fata
de cele doua procese de degradare care sunt ingalbenirea si insolubilizarea,
altele au demonstrat reactii care nu le pot aseza langa rasinile naturale cele
mai mediocre din aceste puncte de vedere. Unele rasini sintetice, contrar
ideii de inalterabilitate pe care multi o asociaza spontan cu ideea de sintetic,
se Tngdlbenesc si se insolubilizeaza cu varsta.

Cum sa facem diferenta intre aceste ultime rasini si cele care se
comporta bine imbatranind?

Pictorii nu au altd alegere, decat de a vorbi serios cu
producatorul lor, sperand ca acesta va selecta cu grija rasinile sintetice pe
care le intrebuinteaza in realizarea verniurilor i a mediilor.

PLASTIFIANTII

Plastifiantii raginilor sintetice. Plastificarea interna.

Desi sunt mult mai suple decat rasinile naturale, cea mai mare
parte a rasinilor sintetice, au de asemenea nevoia de a fi plastificate, pentru a
da pelicule suficient de suple pentru a urma miscarea constanta a picturilor.

Unii plastifianti foarte vechi, isi gasesc locul in fabricarea
verniurilor pe bazd de rasini sintetice (uleiurile, acesti cei mai vechi
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plastifianti, pastreazd o anumita tinerete in ochii catorva fabricanti au recurs
la plastifiantii moderni pentru verniurile lor pe baza de rasini sintetice.

Substante complexe si variate rezultdnd din reactiile de sinteza,
acesti plastifianti sunt pentru pictori uneori necunoscuti si nu la indemana lor
(unde sa-i cumperi, cum sa manevrezi ftalatul de butil)?

Acesti noi plastifianti sunt plastifiantii pe care pictorii ii
asteaptd de cand existd verniurile?

Fara indoiald, raspunsurile la acestd intrebare vor fi multiple
atdt de numerosi sunt diferitii plastifianti moderni pe care fabricantii de
verniuri i1 au la dispozitia lor.

Din ce in ce mai frecvent, pentru a creste permanenta
proprietatilor plastifiantilor, fabricantii nu mai utilizeaza rasini in care sunt
amestecati plastifianti, ci rasini pe care au fost grefati plastifiantii.

Acestd tehnicd de plastifiere, numitd plastifiere internd, care
intervine in timpul fabricarii rasinii si care constd in a uni plastifiantul cu
ragina pe scard moleculard prin legdturi de naturd chimica, prezintd
numeroase avantaje in raport cu simplul amestec al plastifiantilor: amestecati
numai cu rasini, plastifiantii se pot evapora, pot migra la suprafata verniului
sa se degradeze mai repede, etc.

SOLVENTII

Solventii uzuali ai noilor verniuri sunt adesea aceeasi ca cei ai
verniurilor traditionale. Terebentina, esentele de petrol/care sunt in domeniul
raginilor naturale), alcoolul (verniurile cu alcool pe baza de rasini sintetice
vor trebui sa ceard aceleasi rezerve ca si verniurile cu alcool pe baza de
rasini naturale) sunt solventi curenti ai verniurilor pe baza de rasini sintetice.
Acestor solventi traditionali ai verniurilor, noile verniuri au addugat UN nou
solvent: apa.

Verniurile cu apa, verniuri in emulsie

Rupéand cu principiul de baza al verniurilor care aveau la baza o
ragind, fie ea naturald sau artificiald, in solutie, din ce in ce mai multi
fabricanti propun verniuri a caror rasina este in emulsie in apa. Aceste noi
verniuri putin surprinzatoare , au avantajul de a se usca repede si fara miros.
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CE VERNIURI $I CE PICTURI?

Nu toate verniurile pot fi puse pe orice fel de picturi. In
capitolul asupra tehnicilor de executie vor fi date regulile de compatibilitate
intre verniuri §i picturi.

Probleme de nomenclatura (denumiri)

Pentru a evita orice confuzie intre diferitele verniuri, denumirea
unui verni ar trebui sa indice atat natura i compozitia sa, sau cel putin rasina
sa principald si solventul sdu. Astfel, ar trebui sa vorbim despre verniul final
damar 1n solutie in terebentind, verniuri de retus sintetice In solutie in esenta
de petrol, etc.

Astfel de denumiri sunt uneori foarte greoaie si uzanta a retinut
mai multe sisteme de denumire prescurtate care definesc atatea
nomenclaturi.

Se poate desemna un verni ca :

- Tinand cont, Tntr-un amestec curios, atat de plastifiantul
sau cat si de rasina sa, natura acesteia presupunandu-se a fi legatd de natura
plastifiantului. Se mai poate Incd gdsi In unele scrieri moterne acest sistem
vechi de clasificare a verniurilor care dateaza din secolul al XVIll-lea. El
distingea, pe de o parte, verniuri asa zise grase, verniuri plastifiate cu o
cantitate importantd de ulei si normal pe baza de rasini dure* si verniurile
asa zise slabe, verniuri fara sau foarte sarace in ulei si pe baza de rasini moi.
Aceastd nomenclatura foarte sumara si destul de imperfecta (unele verniuri
pe bazd de rasini “moi” utilizdnd uleiul ca plastifiant ) a pirdut in zilele
noastre mult din interesul sdu — in special din ratiunea partii casante a
verniurilor sintetice.

- Tinand cont de solventul sdu. Se disting astfgel verniuri
cu esente, cu alcool, cu terebentind, etc. Putin raspandita, acesta clasificare —
putin precisd (ea nu face nici o distinctie intre verniurile naturale si
verniurile sintetice!) isi gaseste utilitatea atunci cand proprietatile solventilor
de verni joaca un rol preponderent.

- Tinand cont de rasina sa. Aceasta nomenclatura, pe care
o recomandad normele oficiale §i care aparea ca cea mai interesanta rasinile
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fiind componentii cei mai importanti ai verniurilor, intalneste totusi limite in
domeniul verniurilor sintetice unde complexitatea corpurilor (substantelor)
intrebuintate face dificilda o asemenea terminologie. Verniul “Metacrilat de
butil (metacrilat de metil) va obosi pictorii prin numele sdu. Verniul AW2 —
pentru a avea un nume mai scurt — nu va avea un nume poetic

- NU exista deci un sistem simplu de denumire a
verniurilor care s fie perfect. Pictorii nu vor avea alta alegere decat sa retina
in functie de Imprejurari, denumirea ce li se pare cea mai adaptata.

* A se vedea raginile copal.

ROLUL VERNIURILOR

ROLUL VERNIURILOR FINALE
Rolul estetic al verniurilor finale

La ce servesc verniurile finale? La aceasta intrebare multi (aici
incluzdnd si pictori) ar raspunde: pentru a face strdlucitoare si pentru a
proteja stratul pictural.

Astfel gandite, verniurile apar ca un “plus” care vin sa se
suprapund unei picturi deja terminate, executate. La fel ca si ramele, ele vor
da maretie unei picturi terminate, addugandu-i o finalitate placuta si foarte de
Suprafatd si vor ramane ca elemente exterioare elaborarii ei, fara mare
consecinta estetica.

Ori, verniurile sunt pe departe a fi simpli agenti de finisare,
dandu-I picturii un simplu “bobarnac” — de fapt facultativ si anecdotic. Din
contra, modificand si participand la maiestria gradului de stralucire/matuire a
stratului pictural, ele vor modifica considerabil perceptia acestui strat
pictural si cu acest rol ele trebuie considerate drept componente estetice ale
picturii.

Tntr-adevir, nu trebuie si ne inseldm aici. O aceeasi imagine si
mai ales o aceeasi pictura va fi perceputa cu totul diferit de un spectator dupa
gradul sau de stralucire/matuire. Pentru a intelege bine acesta importanta
esteticd a celor doua elemente — stralucirea / matitatea, putem studia trei
cazuri exemplare printre nuantele de stralucire / mat posibile.
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Stralucitoare stratul pictural creeazd profunzimea ; valorile sale
sunt saturate, desenul sau este net si incisiv, favorizeaza penetrarea privirii,
transparentele, diferitele “intensitati” de pasta sunt foarte perceptibile. Foarte
numeroase opere ale picturii clasice utilizeaza astfel o stralucire destul de
mare pentru a crea imagini care sunt ferestre dense, profunde si vibrante in
care privirea patrunde si se pierde. “Gioconda” lui Leonardo da Vinci este
fard indoiala unul din cele mai bune exemple de creatii de asemenea
“ferestre”.

Mata, din contra, stratul pictural opreste privirea la suprafata,
pictura este opacd, fara profunzime, culorile sunt putin saturate, prafuiala
creatd albeste culorile, desenul se dizolva partial in reflexul difuz al luminii,
efectele de transparenta si de catifelare sunt imposibile.

O aceeasi plaja de culoare daca este mata sau stralucitoare prezintd
puternice diferente de materie, de saturatie si de profunzime. Tentele vii,
transparentele absente in partea matd, sunt foarte prezente in partea
stralucitoare.

Extrem de strdlucitor, stratul pictural genereazd o imagine a
carei reflexe prea prezente vor distruge iluzia operei. Spectatorul percepe
reflexul sau cat si cel al mediului sdu. Desenul, culorile sunt ascunse de
efectul “sticlos” pe care il provoaca reflexele ce se interpun intre spectator si
imagine. Strdlucirea In loc sd exalte stratul pictural favorizand o reflexie si o
penetrare fard interferenta pe si in stratul pictural “sustrage” spectatorul prin
jocul reflexelor o parte din efectul colorat, se opune, transparentelor si
jeneaza perceperea desenului.

Pe de alta parte, intervenind asupra fenomenelor de reflexie si
de penetrare a fluxurilor luminoase, gradul de stralucire / mat nu va mai juca
un rol important In imaginea optica pe care o va percepe spectatorul, dar de
asemenea In imaginea fizica sau, altfel spus, materia pe care acesta o va
percepe.

Materiale plate, seci si aspre Tn matitati extreme, materii bogate,
onctuoase si luxuriante, straluciri extreme, fragile si fine, smalturi (glazuri)
de straturi picturale satinate, etc., diferentele stralucitor / mat genereaza tot
atatea materii care sunt adevarate (tot atatea) placeri estetice.

Am putea astfel sa multiplicim studiile de straturi picturale
prezentand straluciri / matuiri variate oferind imagini si materii diferite
pentru a arata toatd bogatia strdlucitor / mat cu care pictorii pot jongla.
Numai daca ne gandim la aceste doud extreme care sunt pastelul si lacul si
vom intrevedea toata paleta de stralucire — mat de care pictorii pot dispune si
pot jongla si finetea combinatiilor pe care pot sa o realizeze?
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Multi pictori contemporani nu s-au inselat din acest punct de
vedere si putem admira unele din lucrarile lor utilizdnd acorduri stralucire —
mat in mod savant. Este de remarcat de altfel cd ei au reluat o cale de
cercetare pe care au dezvoltat-o unii pictori din secolul al XIX-lea si pe care
am putea-o crede un moment abandonata. Putem astfel desemna si
multitudini de mijloace de expresie tulburatoare intre unele picturi in demi —
jus a pictorilor impresionisti care au recurs la acorduri extrem de fine de
aplatizare satinatd pentru a obtine imagini de o suavitate deosebita si unele
picturi contemporane.

Stapdnirea gradului de stralucire — mat al straturilor picturale

Cum sa stapanesti gradul de stralucire — mat al vreunui strat
pictural?

Trebuie sa stim ca prin consistenta sa, un strat pictural, poate
prezenta toate gradele de strilucire — mat posibile. Tntr-adevar, gradul de
stralucire — mat al unui corp depinde intr-un mod deosebit de starea
suprafetei sale.

Daca suprafata este perfect neteda, ea reflecta
lumina ca o oglinda. Razele luminoase
ricoseaza pe suprafata exact ca o minge de un
perete. Suprafata este stralucitoare.

Daca suprafata este mediu accidentatd, de
exemplu daca ea poseda o anumitd asperitate,
fenomenul de reflexie a luminii este perturbat,
o parte a luminii este dispersatd, adica trimisa
in toate directiile. Suprafata este satinata,
(altfel spus — semi — stralucitoare).

Daca suprafata este extrem de accidentata,
toatd lumina este dispersata, reflexia razelor
luminoase se face fard a privilegia nici o
directie. Suprafata este mata.

Stratul pictural care este compus dintr-un ansamblu liant —
pigment, poate prezenta stari ale suprafetei din cele mai variate.

Daca stratul pictural este foarte bogat in liant,
pigmentii vor fi bine incorporati, liantul va
putea da adevdrata masurd a -caracterului
filmogen, producénd o pelicula perfect neteda.
Stratul pictural va fi deci stralucitor.
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Daca stratul pictural este mediu bogat in liant,
pigmentii nu vor disparea cu totul in liant . Ei
vor participa la suprafata stratului pictural care
va fi astfel usor accidentat, adica satinat.

Daca stratul pictural este foarte sdrac in liant,
pigmentii vor fi putin Incorporati, ei vor fi
apropiati de starea lor de pudra. Suprafata

stratului pictural va fi foarte accidentata, altfel spus — mata.

Unii pictori, vor putea sa stapaneasca raportul liant/pigment
sau, altfel spus, gradul de stralucire/mat al straturilor picturale pe masura
elaborarii operelor lor.

Dar, aproape intotdeauna stralucirea/mat a unei opere picturale,
care depind de un mare numar de factori: de raportul liant-pigment, de
stratigrafia operei (relatiile intre diferitele straturi si substraturi, natura
prepararii, suportul, etc.), munca pictorului (sedinte de lucru mai mult sau
mai putin apropiate, utilizarea sau nu a mediilor, etc.) factori care intervin
toti in evolutia raporturilor liant-pigment, vor scapa controlului pictorului.

Foarte adesea, opera finita va prezenta stralucire-mat
dezacordate si foarte jenante: o aceeasi culoare va fi in unele locuri
stralucitoare si in altele foarte mata, unele transparente vor fi distruse de
parti mate involuntare, unele straluciri foarte pronuntate vor provoca reflexe
neplacute, etc.

De aceea, pictorii vor putea face apel la o tehnica de dominare
(stdpanire) a stralucirii-mat mult mai putin deranjantd si mult mai simpla si
facila decat controlul permanent in timpul creatiei al raportului liant-pigment
al stratului pictural: acoperirea cu verni.

Actiunea verniurilor se bazeaza pe un principiu simplu, usor de
realizat si foarte eficient: gradul de stralucire-mat al unui corp depinde de
starea sa de suprafata, cu cel al corpului pe care sunt asezati.

Astfel, ei vor Indeplini o prima functie foarte pretioasd pentru
pictori: acoperind un strat pictural uniform, ori care ar fi starea suprafetei
sale, verniurile vor egaliza gradul de stralucire-mat al acestui strat pictural.
Acoperita (tratatd) cu verni, o pictura care prezinta alteratii de stralucire-mat
oricare ar fi gravitatea lor, vor oferi o stralucire-mat perfect uniforma.

JAMES MAC NEILL WHISTLER (1834-1903)
Variatii in bleu §i verde . 1868 — 1869. Ulei pe panza.
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Pictor de o mare sensibilitate, de o mare senzualitate, Whistler a stiut, mult inainte de epoca
sa, sa dezvolte UN limbaj extrem de bogat, subtil si delicat, care prefigura deja cercetarile cele
mai moderne ale pictorilor contemporani.

Gasim mai ales in cea mai mare parte a operelor lui utilizari foarte virtuoase si foarte fine a
Jjocurilor de stralucire-mat.

Departe de a prezenta o simpla suprafatd, uni §i monocromd, aceste opere prezintd jocuri
savante a multiplelor §i suavelor glasuri satinate care sunt tulburate de infime distante de
straluciri / matitati, desemndnd astfel un tandru si profund spatiu de pictura unde, ochiul se
pierde printre multiplele mangaieri ale pastelor (uleiurilor).

Tnlocuind suprafata cu stratul pictural, verniul egalizeazd
gradul de stralucire-mat.

Pe de alta parte este posibil, modificind pozitia unui verni, de a-
1 conferi un strat de suprafata precis, altfel spus, de a alege gradul de
stralucire-mat. Verniurile permit deci sa alegem in mod liber gradul de
stralucire-mat al unui strat pictural.

Datoritd verniurilor toate stralucirile-mat sunt posibile pe
straturile picturale, cele mai variate.

Verni strélucitor pe Verni satinat pe strat
Strat pictural mat pictural mat si satinat
Verni mat pe strat Verni mat pe strat
pictural stralucitor pictural mat si stralucitor
Verni strilucitor Verni mat pe strat

Pe strat pictural satinat pictural mat.
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Rolul de protectie al verniurilor

Verniurile nu sunt numai mijloace de expresie estetice, sunt de
asemenea pelicule ce vor acoperi straturile picturale si care ofera din acest
punct de vedere operelor de artd o protectie neglijabila.*

* Acest rol de protectie pe care-1 asigura verniurile a fost ratiunea primei lor Intrebuintari. Astfel,
in Evul Mediu, pictorii care utilizeaza lianti solubili n apa 1si trateaza cu verni operele, pentru a
le proteja de apa.

Este de asemenea posibil sd spunem cd, in conditii normale de
conservare, dacd dam deoparte degradarile, cu sigurantd uneori importante,
pe care le provoaca efectele fotochimice legate de lumind,* verniurile
protejeaza straturile picturale de ansamblul de degradari ce pot proveni de la
mediul Tnconjurator: frecari, prafuiri, pete, diferite murdariri, etc.

Calitatile care trebuie sa le posede verniurile finale

Pentru a indeplini diferitele functii care sunt asteptate de la ele,
verniurile finale trebuie s posede un numar mare de calitati.

Inainte de toate, ele trebuie si fie capabile si fie ... verniuri.
Adica de a umple si de a acoperi diferitele neregularitati ale stratului pictural
responsabil de efectele stralucire-mat fara a migra in pelicula de pictura sau
fard a fi refuzata de ea. Aceastd prima caracteristicd a verniurilor este numita
puterea de protectie a verniurilor. Cu cat acestd putere va fi mai ridicata
(acestad putere depinde re rasina sau rasinile verniului, de aceea se vorbeste
de rasini mai mult sau mai putin protectoare) cu atat acesta va fi mai
eficienta.

Puterea de protectie (de completare, de garnisire, ornare) a
verniurilor finale trebuie sa aibd cea mai bund permanentd posibila, acesta
putand forma un strat omogen si durabil aderand pe pictura sau altfel spus sa
fie filmogene.

Verniurile finale care acoperda o parte sau tot stratul pictural,
trebuie in mod evident sa fie transparente. Transparenta lor poate fi perfecta
sau relativd ca in cazul verniurilor pe bazd de rasini naturale care
ingdlbenesc putin straturile picturale.

Ele trebuie sa fie capabile sa acopere stratul pictural fara sa-I
altereze in nici o manierd (mod). Unele verniuri cu solventi posedand o
puternica “simpatie” pentru straturile picturale vor fi evitate din aceasta
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cauza sau manevrate cu precautie. Verniurile cu alcool pe care le prefera unii
pictori, va trebui sa fie abordate cu multa circumspectie.

In sfarsit, o ultima calitate va fi cerutd verniurilor finale: ele vor
trebui si fie reversibile. Ingilbenindu-se adesea cu timpul, supuse Tn mod
constant frecarilor, prafurilor, petelor ... 1intru-n cuvant agresiunilor
mecanice si chimice de toate felurile, verniurile finale ori care ar fi calitatile
lor intrinsece, vor trebui sd fie considerate ca straturi provizorii. Ele vor
trebui sd poatd fi Inlaturate fara a deteriora pictura ; este aceastd calitate cea
ce se cheama reversibilitate.

Pentru acest motiv, printre diferitele verniuri pe baza de rasini
naturale, singure, verniurile pe bazd de rasini mastic sau damar par
acceptabile si uleiurile nesaturate (amintim faptul ca uleiurile nesaturate ca si
raginile naturale se ingdlbenesc si se insolubilizeaza cu varsta) nu va trebui
sa fie intrebuintate ca plastifianti, decat in cantitati mici.

* Unele verniuri care filtreaza ultravioletele protejeazd de asemenea picturile
contra fenomenelor de degradare legate de lumina.

ROLUL VERNIURILOR DE RETUS

Cu siguranta, verniurile de retus sunt destul de apropiate de
verniurile finale. Ca §i acestea ele vor permite stdpanirea gradului
(degradarii) stralucirii / matitdtii a unui strat pictural inlocuind suprafata cu
propria lor suprafata, si frontiera intre verniurile finale si verniurile de retus
nu este intotdeauna usor de trasat.

Verniurile de retus se disting de verniurile finale Tnainte de toate
prin intrebuintarea lor: pe cand verniurile finale sunt puse pe o lucrare
pictata terminata, verniurile de retus vor interveni in cursul lucrului picturii.
Desigur unele dezacorduri de strdlucire / mat nu sunt numai prejudiciabile
operei finite, ele se pot dovedi jenante pentru pictor in cursul elaborarii
operei. Astfel, unele reflexe prea pronuntate vor jena perceperea materiei
picturale pe care o lucreaza, unele portiuni mate vor actiona de asemenea
Tmpiedicandu-1 sa evalueze bine transparenta straturilor, etc.

Embuurile (parti mate)

Problemele pe care le pun asemenea parti de stralucire / mat
care uneori jeneaza perceperea pe care pictorul poate sa o aibd asupra muncii
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sale si se opun stdpanirii caracteristicilor materiei picturale (transparenta,
efect colorat, claritatea tusei etc.) pot imbriaca o asemenea acuitate incat
vocabularul pictorilor a retinut o expresie consacratd a propos de una din
manifestdrile lor cele mai jenante: embuurile (partile mate).

Sunt astfel desemnate toate partile mate destul de pronuntate si
accidentale care pot altera perceperea unui strat pictural.

Aproape intotdeauna, pentru-ca straturile lor picturale prezinta
probleme de parti mate, pictorii vor recurge la Intrebuintarea verniului de
retus.

Aceste parti mate, prin neprevazuta lor aparitie amploarea pe
care o pot lua, unele putdnd crea adevarate “gauri” mate in straturile
picturale stralucitoare, au intrigat indelung pictorii.

Daca se cunosc regulile simple de optica ce explica fenomenele
de stralucire / mat, originea partilor terne si modul in care verniurile de retus
raspund acestei alterdri a straturilor picturale se dovedesc a fi totusi foarte
simple.

Embuurile partile mate au totdeauna
drept origine o migrare a liantului
materiei picturale care este asezat sub
straturile (operei pictate) picturii.
Aceasta migrare care saracind stratul
pictural Tn liant, va crea o matitate
punctuala.

Pictorii sunt adesea surpringi de partile
mate (terne) cdci acestea pot proveni
din straturile cele mai profunde ale
stratigrafiei operei. Astfel, o gaura
intr-o incleiere, o diferentd de
porozitate intr-o anumita preparare pot
provoca o parte matd (embu) intr-un
strat pictural, chiar dacd aceasta este
foarte bogatd in liant i foarte groasa.
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Verniurile de retus vor reduce
(embuurile) partile mate acoperind in
mod egal ansamblul stratului pictural,
exact cum fac verniurile finale pe o
picturd terminata.

De altfel, de ce sa se utilizeze verniuri special destinate in a
interveni in timpul activitatii pictorului, si sd nu utilizam pur si simplu
verniuri finale?

Existenta acestor verniuri speciale “de lucru” care sunt
verniurile de retus se explica prin mai multe modalitati.

Pe de o parte, matul extrem al unor parti terne, gravitatea lor,
impun verniurilor nsarcinate sd le “neutralizeze” o putere de ornare foarte
mare, servitd de o mare fluiditate, capabild sa umple si sd orneze cel mai
bine stratul pictural sarac in liant. De fapt, spre deosebire de verniurile
finale, care se multumesc sa acopere stratul pictural, verniurile de retus nu 1l
vor acoperi numai ci il si vor “hrani”. Adica vor Tmbogati in liant stratul
pictural partial saracit, cu scopul de a veni de hac partilor mate si de a
elimina ntr-o oarecare masura inegalitatile de raport liant / pigment
existente n interiorul stratului pictural.

Pe de altd parte, verniurile intrebuintate in timpul lucrului
pictorului nu vor forma UN strat asezat pe o picturd, ca verniurile finale, ci
UN strat ce face parte din operd, prinsa in sendvis intre mai multe straturi
picturale, si putand sa faca parte din substraturile sale cele mai profunde.
Astfel, ele vor trebui sd posede o compatibilitate cu ceilalti constituenti ai
operei, compatibilitate la care verniurile finale nu sunt obligate.

Ele trebuie sa posede de asemenea o “discretie” pe care nu o au
verniurile finale. Foarte fluide, foarte fine, verniurile de retus vor trebui sa
restabileasca (re acorde) stralucirea / matitatea stratului pictural in cursul
lucrului fara sa se impund ca verni. Ele vor trebui sa ofere pictorului
posibilitatea de a re lucra nu pe un verni, ci pe un strat stralucitor / mat bine
stapanit, unde prezenta unui verni sd fie cel mai putin perceptibila. Pentru
acest motiv verniurile de retus vor fi mult mai fluide decat verniurile finale.

In sfarsit, verniurile de retus vor fi dintr-un anumit punct de
vedere mai putin solicitate decdt verniurile finale : inserate in straturile
profunde ale operei ele nu vor suferi din cauza problemelor de imbatranire
ce le privesc pe verniurile finale, care sunt foarte expuse (praf, agresiuni
mecanice etc.) §i carora le este cerutd totdeauna o transparentd perfecta.
Problemele de rezistentd mecanicd, rezistenta la ingdlbenire, problema
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reversibilitatii care decurge din problemele precedente sunt fara obiect in cea
ce privesc verniurile de retus*.

*Pentru acest motiv pentru care nu trebuie sa urmam sfatul foarte raspandit al verniurilor finale,
mai ales verniurile asa-zise provizorii cu verni de retus. Ele nu sunt destinate unei asemenea
uzante.

Fenomenele de stralucire / mat responsabile de pierderea luminozitatii si a
inalbirii picturilor pe baza de apa dupa uscarea lor.

Guasa, acuarela si intr-o oarecare masurd picturile acrilice si
vinilice pierd putin din strdlucirea lor dupa uscare. Fenomenele de stralucire
/ mat explica aceasta reactie.

Cand un pictor lucreaza guasa, o
acuareld sau o picturd acrilica sau
vinilica inca proaspata, aceasta este
foarte bogata in apd. Aceastd apa se
comporta fata de pelicula picturii ca un
verni: ea acoperd neregularititile
suprafetei stratului pictural. Pelicula
este stralucitoare, culorile sale sunt
saturate, efectele de transparenta sunt
favorizate.

Cand apa se evapora, ea “descopera”
neregularitatile unui strat pictural
adesea sarac in liant pe care a
contribuit sa-1 facd poros (evaporarea
sa antrendnd o anumita porozitate a
peliculei). Pelicula devine mata.
Culorile isi pierd vivacitatea, efectele
de transparentd sunt mai putin
perceptibile, etc. stratul pictural “se
stinge”.

Acest fenomen foarte simplu explica faptul ca numeroase opere
executate cu un liant de apa, care pareau foarte placute in timpul lucrului, se
dovedesc putin deceptionate dupa uscarea lor. Verniurile vor permite de a
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regdsi partial prospetimea initiald a acestor opere garnisind (aranjand) din
nou stratul pictural.

PUNEREA IN OPERA
A VERNIURILOR

Fabricarea verniurilor

Mai este incd interesant pentru pictori de a prepara ei Ingisi
verniurile, cand astdzi fabricantii de produse de picturd propun o vasta gama
de verniuri pe bazd de verniuri pe bazd de rasini naturale si de rasini
sintetice?

De buna calitate, reprezentdnd o cheltuiald micd (chiar si
verniurile mai scumpe se dovedesc pind la urma putin costisitoare, pentru ca
un singur litru de verni permite un mare numar de vernisari ale picturilor),
aceste verniuri prezinta un mic interes fata de vechile verniuri “de casa” ale
pictorilor, si cu atdt mai mic interes pe care l-ar crea un artificiu pentru a
pretinde cd verniurile fabricate in atelier prezintd o reald originalitate in
raport cu verniurile din comert. Reludnd 1n ansamblu materialele si
principiile de verni ale vechilor pictori * , verniurile industriale se
diferentiaza inainte de toate prin serioasa lor formulare si rigoarea executiei
pe care o permite o fabricatie 1n serie.

Totusi, pictorii pot Incd sd gadseasca cateva ratiuni pentru a
prepara ei insisi verniurile.

Pe de o parte, oricdt de intinsd ar fi ea, gama verniurilor
industriale are cu siguranta limitele sale. Din ce in ce mai putini fabricanti,
de exemplu, propun verniuri fierte (coapte). Preparandu-si singuri verniurile,
pictorii pot trece de aceste limite §i sa realizeze verniuri “pe masurd” care
vor corespunde exact nevoilor lor. Totusi, aceasta ratiune i va privi mai ales
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pe pictorii ce posedd o anumitd experientd in prepararea verniurilor. Intr-
adevar, stapanirea perfectd a fabricarii unui verni (finetea sa, vivacitatea,
puterea de acoperire, stralucirea /matitatea etc.)nu este la indemana tuturor
cel putin la primele lor fabricatii. Din lipsd de experienta, riscul este mare ca
un verni vrut “pe masurd” a carui comportament nu va fi fara surpriza...

Pe de alta parte, si aceastd problema va interesa pe toti pictorii,
fabricarea verniurilor nu este o operatie care nu-I invatd nimic pe pictori.
Din contra. Ca in toate operatiile in care pictorul i-si prepard el singur
materialele, fabricarea verniurilor se dovedeste “o scoald” foarte pretioasa.
Realizéndu-si verniurile pictorul va observa cum o ragind poate fi mai mult
sau mai putin dizolvatd, cum se amesteca o rasind cu un solvent, calitatea
acestui amestec, cum poate fi un verni mai mult sau mai putin limpede, mai
mult sau mai putin fin, nervos, fluid, cum se intinde si cum se usuca etc. ,
etc.; intr-un cuvant, gratic acestei operatii, pictorul va cunoaste mai bine
verniurile. Din acest punct de vedere este interesant pentru pictori sa-si
prepare verniurile, chiar s1 numai cate o datd pentru a invita toatd bogatia
comportamentului lor si a proprietatilor lor. Putem chiar spune ca, gratie
verniurilor preparate in atelier, pictorii vor sti mai bine sa aleaga si sa aplice
verniurile, decat pe cele cumparate din comert.

Diferitele verniuri pe care pictorii le pot prepara

Din punct de vedere al fabricarii lor, toate verniurile, nu sunt la
indemana pictorilor. Verniurile pe baza de rdsini sintetice le sunt putin
accesibile, gandindu-ne la dificultatea procurarii constituentilor acestor
verniuri. Nu vom prezenta deci decat prepararea verniurilor pe baza de rasini
naturale.

Aceste verniuri pot fi preparate in doua feluri :

- Prin dizolvare la rece. Aceste verniuri erau numite alta data
dealtfel realizate prin expresia “verniuri a la soseta” .

- Prin dizolvare la cald. Aceste verniuri se numesc “verniuri
coapte”.

VERNIURI DIZOLVATE LA RECE SAU “VERNIURI A LA SOSETA”
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Aceste verniuri au avantajul de a prepara ca sa spunem asa fara
nici o munca si de a fi mai clare decat verniurile fierte (coapte)care sunt
totdeauna putin colorate prin fierbere. Ele prezintd totusi un inconvenient
destul de jenant: ele precipita foarte usor.

Dizolvarea rasinilor naturale obisnuite se face destul de rau in
absenta aportului de energie care-l constituie fierberea si o dizolvare
imperfectd nu tine. Corpul pus in solutie, in loc sa fie dispersat la scara
moleculara in solvent, este dispersatd sub forma de agregate de molecule *.

Un bun amestec in solutie: Un amestec imperfect:
corpul dizolvat este dispersat corpul dizolvat sub forma
la scard moleculara agregatelor de molecule

Prea grele pentru a ramane suspendate in solvent, aceste
agregate Incep sa curgd la fundul recipientului ce contine solventul. Acest
fenomen se intampld adesea verniurilor dizolvate la rece, verniuri a caror
dizolvare este usor imperfectd. Putin timp dupa fabricarea lor, ele devin
tulburi ceea ce corespunde unei cresteri a marimii agregatelor de molecule
ce se aglutineaza unele cu altele), apoi se tulburd complet ) agregatele de
molecule devin atat de voluminoase incat perturba trecerea luminii in verni);
in sfarsit, ele precipitd pe fundul recipientului (moleculele de rasind fiind
antrenate de greutatea lor devenita excesiva).

Pentru a remedia acest inconvenient, al verniurilor dizolvate la
rece, sunt posibile douad solutii:

Pe de o parte veti putea prepara verniurile dizolvate la rece in
trei mici cantitati pe care le aveti. Fabricat de cateva zile, ele nu vor fi
afectate de fenomenele de tulburari ce preced precipitérile.

Pe de altd parte, veti putea avea o grija deosebita fatd de
dizolvarea verniurilor “a la sosetd”. Daca dizolvarea perfecta a verniurilor
dizolvate la rece este prea grea, ea nu este imposibil de realizat. Verniurile le
veti putea astfel conserva destul de mult timp fara nici o problema. Sa stiti
totusi ca ele nu vor fi eterne. Peste catva timp — chiar si ani ele vor precipita.

Oricum, oricare ar fi calitatea prepararii lor, originea lor (verni
de atelier sau din comert) compozitia lor (verniuri pe baza de rasini sintetice
sau verniuri pe baza de rasini naturale), toate verniurile sunt afectate de
aceste fenomene de tulburare chiar de precipitare, care iau un relief deosebit
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cu verniurile dizolvate la rece preparate in atelier. Din acest motiv, veti
aplica pentru aceste verniuri ca si pentru altele ceea ce este regula de aur a
verniurilor: singure, verniurile perfect limpezi vor putea fi utilizate.

* Asupra solutiilor, a se vedea capitolul asupra liantilor 1n solutie.

Veti arunca fara ezitare verniurile ce prezintd un inceput de
tulburare ***: Intrebuintate ca verniuri ele vor fi putin transparente si foarte
neplacute.

Prepararea verniurilor dizolvate la rece

Aceste verniuri din care putem gasi retete fard a fi indicata
tehnica lor de fabricare, le-au parut foarte greu de realizat la multi pictori.
Amestecul direct dintr-o rasina naturald si un solvent da un rezultat rapid si
fara nuante: rasina curge in fundul recipientului umplut cu solvent si aici ea
formeaza un strat vascos ce va ramane insensibil tentativelor de a-l amesteca
in solutie : agitari violente, bai de solvent prelungite, solventi “foarte
puternici”, etc. Peste catva timp, mai recent sau mai indelungat totul este
evident: rasina este definitiv insolubild. Nu mai ramane decat sa aruncam
vasul inutilizabil de rdsind vascoasa si sa concluziondm ca verniurile
dizolvate la rece sunt imposibil de realizat.

Sau se realizeaza altfel!

Altfel, caci verniurile la rece sunt foarte usor de obtinut daca se
cunoaste tehnica lui de fabricatie.

Aceste verniuri pot fi facute astfel:

- In primul rind, veti pune risina intr-o panzi pe care o
veti strange la gurd si pe care o veti suspenda in solvent. Numai un asemenea
montaj care “ageaza’” rasina in solvent, va va permite sa o puneti in solutie.
De fapt, circuland liber intre particulele de rdsind, solventul va putea sa-I
smulga incetul cu incetul molecule ce le va uni cu propriile lui

Tntr-un colt al atelierului,
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un verni “a la soseta” se

dizolva incet.

molecule, ceea ce i-ar fi fost imposibil daca rasina forma un bloc compact pe
fundul recipientului cu solvent. Acestd tehnica de suspensie a rasinii prezinta
un al doilea avantaj: datoritad originii lor vegetale, rasinile sunt adesea destul
de bogate in impuritdti (mici bucati de scoartd, insecte prinse in ragina, etc.),
substanta care le incatuseaza va juca rolul foarte pretios al unui filtru,
retinandu-le.

- Veti lasa atunci rasina sd se dizolve incet timp de cateva
zile intr-un loc uscat si destul de calduros (cel mai bine este sa lasati verniul
la soare sau langd un radiator. Fiti atenti sd nu-l expuneti unei calduri
excesive, ceea ce ar putea fi periculos din cauza solventului.

- Cand dizolvarea rasinii vi se va pdrea terminata, veti
scoate legdturica de panza care mai retine incd unele fragmente mai putin
solubile ale rasinii cét si toate impuritdtile care ar fi putut murdari verniul.
Veti putea apoi sd adaugati plastifiantul pe care-l1 veti Incorpora printr-un
singur amestec cu verniul (aveti grija sd amestecati bine verniul, pentru a
repartiza convenabil plastifiantul).

Prepararea verniurilor dizolvate la rece nu mai este un lucru
complicat. Cel mult aveti grija sa lucrati pe timp uscat si cald, sa ganditi bine
reteta verniului si sd utilizati solventi pe care I-ati incalzit usor (nu
infierbantat, ceea ce ar fi periculos, unii solventi aprinzadndu-se usor,
spontan, sub efectul caldurii), cu scopul de a obtine solventi de cea mai buna
calitate posibila.

Utilizarea altadatd frecventd a sosetelor pentru a realiza
suspensia rasinii in solvent care a dat verniurilor dizolvate la rece acest nume
atat de evocator de verni " la soseta"”

VERNIURI DIZOLVATE LA CALD SAU VERNIURI FIERTE

Verniurile dizolvate la rece apar forte tarziu in istoria tehnicilor
de picturd. Se pare ca nu au fost utilizate in mod curent decat incepand cu
secolul al XIX-lea. Inainte se pare ci numai verniurile coapte au fost
intrebuintate de catre pictori §i se gasesc in tratate foarte numeroase retete de

332



verniuri coapte, cat si un mare numdr de indicatii asupra tehnicilor de
preparare.

Este de remarcat ca informatiile relative la aceasta preparare
date de textele foarte Indepartate in timp si spatiu, indicd totusi o aceeasi
manierd de a proceda.

O coacere (fierbere) ce trebuie
facuta cu grija: fierberea unui verni

pe o placa electrica

Citind textele, pare evident, ceea ce confirma de altfel practica,
ca verniurile coapte trebuie sa fie preparate in felul urmator:

- Mai intai veti reduce rasina la stadiul de o pudrd foarte
fina, lovind-0 cu ciocanul ntr-o tesatura.

- Apoi, intr-un recipient rezervat numai acestui lucru si
care suporta caldura, veti incalzi rasina la foc foarte mic, amestecand
continuu, ca sd nu se prinda. Mai ales, nu incercati sa faceti acest lucru
foarte repede. Cu cat veti lucra mai incet si la foc mic, cu atat va fi mai bun
verniul.

- Cand rasina va fi perfect topitd, veti adauga treptat
uleiul*, amestecand rasina, pe care o veti incalzi tot la foc foarte mic.

- Dupa ce uleiul este perfect amestecat cu rasina, adaugati
solventul tot progresiv, mentinand coacerea verniului la foc mic.

- Apoi veti lasa sd fiarbd cei trei constituenti impreund
timp de cateva minute, tot la foc mic, ceea ce va va da o foarte buna solutie
ce cuprinde ansamblul rasind, plastifiant, solvent si deci verniuri foarte
limpezi si foarte stabile.

Foarte limpezi si foarte stabile, acestea sunt intr-adevar
caracteristicile verniurilor coapte. Datoritd coacerii care favorizeaza
considerabil fenomenele de formare a solutiei, verniurile coapte sunt de o
limpezime si o stabilitate perfecta.
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*A se vedea mai departe retetele de verni

Usor de preparat, gata foarte repede, conservandu-se indelung
fard probleme, verniurile coapte ar putea fi verniurile tuturor pictorilor, daca
ele nu ar prezenta o particularitate: ele sunt prin definitie destul de colorate.
Aceastd colorare pe care o au din cauza fierberii poate fi apreciatd in mod
diferit: unii vor vedea in acest lucru o ratiune in plus pentru a alege aceste
verniuri care vor incdlzi §i vor auri operele lor, altii vor refuza aceste
verniuri care le patineaza operele. Este necesar sa precizam din acest punct
de vedere ca verniurile coapte pot fi totusi putin colorate dacad pictorul care
le prepara este destul de abil pentru a le expune la calduri foarte mici.

Amintirea regulilor de securitate pentru orice fierbere a uleiului silsau a
solventilor

Inainte de a prepara verniul, va veti aminti ci, ca si fierberea
uleiurilor, va trebui sa respectati unele reguli de securitate. Veti veghea deci
la:

- nu puneti un verni niciodatd pe un foc mare ci pe o placa
electrica.

- nu preparati decat cantitati mici de verni.

- sa dispuneti de un capac care sa inchida bine recipientul
vostru pentru a putea indbusi orice inceput de aprindere (mai ales nu varsati
apa pe verni).

- Nu aduceti verniul pana la stadiul de fierbere, ceea ce ar
indica o temperaturd mult prea ridicatd, temperatura la care verniul nu numai
ca s-ar degrada, dar ar risca sa se aprinda spontan.

Retete de verniuri

S-a explicat deja ca intre diferitele rasini naturale, numai
raginile mastic si dammar sunt capabile sd dea verniuri care sd corespunda
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calitatilor pe care pictorii contemporani sunt indreptatiti sa le astepte ( o
buna transparentd, o slaba colorare, rezistenta peliculei, reversibilitatea, etc.)
Tn paralel s-a explicat deja cd numai o mica cantitate de ulei nesaturat poate
fi utilizat ca plastifiant al verniurilor preparate in atelier si ca printre diferitii
solventi, terebentina este cel mai bun solvent al rdsinilor naturale. In
consecintd, se vor propune retetele urmatoare:

RETETE DE VERNIURI FINALE STRALUCITOARE

Retete de verni dizolvate la rece

RETETA NR. 1: DAMMAR 40/TEREBENTINA 55/ULEI DE IN 5
RETETA NR. 2: MASTIC 40/TEREBENTINA 55/ULEI DE IN 5

(Toate retetele acestui capitol sunt exprimate in greutati: reteta
nr. 1 se poate traduce prin: dammar 40 grame, terebentind 55 grame, ulei de
in 5 grame, sau dammar 400 grame, terebentind 550 grame, ulei de in 50
grame, etc.).

Aceste retete care se inspird din tratatele de pictura din secolul
al XIX-lea, dau verniuri putin “greoaie” dar care orneaza bine si sunt foarte
stralucitoare.

Veti putea modifica raportul solvent/rasina (veti putea de
asemenea sa modificati proportia de ulei, dar intr-o masura mai mica, motiv
pentru care verniul vostru riscd sa nu fie destul de plastifiant sau sa fie prea
bogat in ulei i din acest motiv sd fie lipicios si sa fie putin reversibil),
pentru a obtine exact calitatea verniului pe care 1l doriti.

Oricare ar fi retetele pe care le retineti, veti cauta sa preparati
todeauna verniuri nu prea bogate in rasini, pe care le veti putea intinde dupa
bunul plac, addugandu-le putin solvent, verniurile prea fluide fiind
nerecuperabile (nu se poate ingrosa un verni deja constituit, adaugandu-I
rasind).

Retete de verniuri dizolvate la cald

RETETA NR. 3: DAMMAR 40/TEREBENTINA 50/ULEI DE IN 10
RETETA NR. 4: MASTIC 40/TEREBENTINA 50/ULEI DE IN 10
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Aceste retete sunt foarte apropiate de cele pe care le putem gasi
in multe tratate de picturda, chiar in tratatele foarte vechi. Apropiate de
asemenea de retetele de verni dizolvate la rece, ele se disting printr-0
proportie de ulei superioara, verniurile coapte trebuind sa fie mai plastifiate
decét verniurile dizolvate la rece. Ca si pentru acestea din urma, veti putea
modifica raportul solvent-rasina pentru a obtine verniuri pe masura.

RETETE DE VERNIURI FINALE MATE SI SATINATE

Variind raportul solvent/rasina al verniurilor pictorii pot intr-o
oarecare masurd stapani gradul de stralucire?mat pe care-l vor transfera
picturilor/cu cat verniul va fi bogat in solvent, cu atdt va fi mai putin
stralucitor) dar acestd stapanire (stiutd) ramane limitatd. De fapt, pentru a
stapani in mod real gradul de stralucire/mat al verniurilor lor, pictorii vor
trebui sa recurga la un alt procedeu: utilizarea agentilor de métuire.

Cum actioneaza agentii de mdtuire vis-a-vis de verniuri

Un verni bine fabricat, utilizand o rasind ce posedd o buna
putere de ornare (egalizare) va da o peliculd perfect lisa ce va duce operele
pictate la un grad maxim de stralucire.

Unele corpuri care au proprietatea de a nu se dizolva in verni, ci
de a se dispersa in particule minuscule, pot, amestecate cu verniuri sa
“accidenteze” suprafata. Adaugate in mica cantitate verniului, vor modifica
starea suprafetei peliculelor “accidentandu-le” usor sau, altfel spus ii vor
diminua stralucirea. Addugate intr-0 cantitate mai mare, ei le vor da un
caracter satinat mai pronuntat. Addugat si mai mult 11 vor da un aspect
apropiat de matuire ... si astfel pana la matuirea totald. Datorita agentilor de
matuire, verniurile vor putea parcurge toatd gama de nuante de
stralucire/matuire.

Verni Verni + agent de matuire

Verniul pur fi confera Continand un agent de matuire, verniul
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stratului pictural o comunica stratului pictural un aspect

stralucire foarte ridicata mai mult sau mai putin mat sau satinat

Ceara

Printre diferitii agenti de matuire pe care fabricantii ii utilizeaza,
numai unul este accesibil pictorilor: ceara. Intr-adevar, dispersandu-se in
verni sub formd de microparticule, ceara este un agent de matuire foarte
eficace.

Ce ceara sa utilizdm ca agent de matuire?

In teorie, orice fel de ceara poate fi agent de matuire interesant:
in practica, ceara de albine fiind mai usor de procurat, este cel mai adesea
intrebuintata.

Retete de verniuri dizolvate la rece

Incorporarea unei mici cantititi de ceard intr-un verni dizolvat
la rece nu este foarte usoara. Existd mai multe tehnici, dintre care nici una nu
da intr-adevar rezultate excelente, ceara dispersandu-se rau intr-un verni care
nu este Incalzit.

Una din tehnicile cele mai eficiente, daca se poate spune, consta
in a utiliza ceara pasta pe care o puneti odatd cu rasina in punga de carpa in
timpul fabricérii verniului. Agitdnd din cand in cand puternic verniul, veti
putea astfel obtine o dispersie convenabila a cerii.

Cata ceara trebuie utilizata?

Asta depinde de gradul de strilucire/matuire pe care doriti sa-I
dati verniului vostru. In ansamblu pentru a acoperi toati gama de
stralucire/matuire, veti recurge la un procentaj de ceara cuprins intre 1 si 6%
din greutatea totald a verniului. Veti relua deci retetele precedente a
verniurilor dizolvate la rece, adaugand acestor retete o cantitate de ceard
cuprinsa intre cele doud procentaje. Retetele vor fi apropiate de urmatoarele
retete:

RETETA NR. 5: DAMMAR 40/TEREBENTINA 55/ULEI DE IN 5/CEARA 1
RETETA NR. 6: MASTIC 40/TEREBENTINA 55/ULEI DE IN 5/CEARA 6
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Retete de verniuri dizolvate la cald

Incorporarea cerii in aceste verniuri este extrem de usoara: este
suficient sa o adaugati in cursul incalzirii verniului, dupa ce uleiul a fost
amestecat cu rasina.

Ca si pentru verniurile dizolvate la rece, veti adauga 1 — 6% de
ceara verniului vostru in functie de gradul de stralucire/matuire pe care
doriti sa-1 obtineti.

Retetele de verniuri vor fi apropiate de retetele urmatoare:

RETETA NR. 7:2DAMMAR 40/TEREBENTINA 50/ULEI DE IN 10/CEARA 1
RETETA NR. 8:MASTIC 40/TEREBENTINA 50/ULEI DE IN 10/CEARA 6

RETETE DE VERNIURI DE RETUS

RETETA NR. 9 : DAMMAR 18/TEREBENTINA 80/ULEI DE IN 2
RETETA NR. 10: MASTIC 16/TEREBENTINA 82/ULEI DE IN 2

Retetele acestor verniuri, care pot fi preparate atdt prin
dizolvarea la rece cat si la cald, vor putea servi ca baza verniurilor de retus
“pe masura” pe care veti dori sa le obtineti.
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Tehnici de vernisare

“Aceasta Arta, oricat de mecanica pare, cere cunostinte. Ea are
principiile, si preceptele sale; pentru a o putea practica, trebuie
neaparat sa te instruiesti”’

Watin, a propos de arta vernisarii.

Verniurile sunt foarte greu de aplicat, pentru ca sunt ... foarte
usor de aplicat. Acest aparent paradox care explicd multe confuzii facute a
propos de tehnicile verniului si mediocritatea multor vernisari.

Verniurile sunt foarte usor de aplicat pentru cd un verni care se
aplica in cateva minute cu ajutorul unor gesturi simple si cu alte cuvinte fara
aproape nici o unealta speciala.

Verniurile sunt foarte greu de aplicat pentru ca simplitatea si
rapiditatea operatiei este redutabild. In cateva minute, pictorul va trebui sd
acopere cu un strat de verni perfect egal ansamblul picturii sale.

Trebuie de altfel bine inteles, cd un verni nu ofera decat un
singur timp de lucru. Verniul aplicat pe stratul pictural va putea fi intins cel
mult in trei la patru minute si doar in aceastd scurtd perioada pictorul va
trebui sa realizeze aplicarea. Odata aplicat, verniul raimane pentru totdeauna.
Toate racordurile, toate tentativele de nivelare, de astupare a unui verni
neregulat “de aranjare”, pictorii cu un pic de experienta stiu ca nu sunt decat
remedii mai rele.

Probabil din acest motiv, pictorii nu se simt foarte bine in
tehnicile de aplicare a verniului. +Spre deosebire de alte parti ale meseriei,
pictorii de obicei au timpul pentru ei. Intinderea unei panze poate fi realizata
incet, reluata si corectatd de mai multe ori, prepararea “sa fi murit” lent intre
enductiile si slefuirile succesive greselile si retusul sunt aproape intotdeauna
permise chiar si incleierea care 1l va obliga pe pictor la gesturi le cele mai vii
si mai definitive,oferindu-I o oarecare suplete in timpul lucrului. Intru-un
cuvant, pictorii, in ansamblu, au timp si pot reveni asupra pasilor lor.

Numai verniurile nu pot fi incadrate in aceasta regula. Timpul
de expunere a unui verni este foarte scurt, ne extensibil si definitiv. Aplicat
in cateva minute pe pictura, modificandu-i intr-un mod important aspectul,
aplicarea verniului apare ca un “paraseste sau dubleazd” redutabil. Fara
indoiala, pericolul acestei operatii, care poate atat de usor sa debuseze pe
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aplicari de verniuri medii, explicd in parte, inclinarea pictorilor moderni
pentru picturile fara verni.

Dificultatea operatiei propriu zise face adesea sd se uite ca
aplicarea unui verni se pregateste si cad reusita sa depinde de seriozitatea
pregatirii sale cat si de abilitatea pictorului.

Inainte de aplicarea verniului, va trebui in mod obligatoriu sa o
pregatiti, respectdnd punctele urmatoare:

-Planul vostru de lucru si mediul imediat inconjurator trebuie sa
fie de o curitenie absoluti. In timpul celor citorva minute cit rimane fluid,
apoi 1n perioada cat are o stare lipicioasa inainte de a se usca, verniul vostru
este o adevdrata hartie “de prins muste”. El fixeaza toate prafurile pe care le
puteti deplasa facand miscari gesturi ample si rapide de vernisare. Prinse in
verni si puse in evidenta de stralucirea suprafetei; cele mai mici dintre ele
vor prinde un relief deosebit si vor crea verniuri a caror murdarii vor sari in
ochi. Se intilnesc destul de des picturi tratate cu verni in proaste conditii de
curdtenie care par “cu par’. Aspectul destul de deconcertant al acestor picturi
va putea tenta pe unii pictori avizi de imagini $i materiale noi. Nu va fi
probabil pe gustul tuturor...

Aspectul neplacut al unei aplicari de verni executatd in conditii proaste de curdtenie este
vizibil: prinse in pelicula lisa §i stralucitoare a verniului, cele mai mici fire de praf “sar in ochi” si dau un
verni “murdar” foarte dizgratios.

Pentru a aplica verniul trebuie sa dispunem de unelte necesare.
Prea multi pictori ignora aceastd regulad care ar trebui sd aiba caracterul de
evidenta.

Pentru verni trebuie sa aveti la dispozitie :

Un spalter a carui latime sa fie adaptatd la dimensiunea picturii
pe care se aplica verniul, foarte curat si In perfecta stare. Un spalter putin
murdar, si mai ales care s-a invechit, a carui fire de par, au devenit dure se
va comporta catastrofal in timpul aplicarii verniului. Murdar, el va pata cu
praf verniul sau uneori in cazuri extreme de scurgeri colorate. Dur, va face
greoaie aplicarea unui verni a carui suprafatd o va stria.

De un recipient special destinat pentru a pune verniul. Céte
vernisaje nefericite din cauza absentei acestui accesoriu totusi atat de simplu.
Intinse si putin adanci si repetim foarte curate (unele vase din aluminiu
foarte plate sunt recipiente excelente pentru verniuri) acest recipient va va
permite sa se evite obiceiurile din atelierele unde acest accesoriu lipseste;
punerea verniului intr-un borcan oarecare, adica cel mai adesea rotund, unde
spalterul se va incarca rau, luarea verniului pe gatul sticlei cu verni si in cel
mai rau caz, varsarea verniului pe picturd, spalterul fiind ncarcat ca si insasi
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++++++.Mai este necesar sa precizdm ca In timpul aplicarii verniului care
cere o incarcare rapida si foarte controlata a  spalterului, asemenea practici
sunt scump platite?

- Nu trebuie niciodatd sa aplicati verniul pe picturi pe timp
umed si va trebui sd evitati orice umezealda in timpul operatiunii de
vernisare.

Pentru aceasta , veti incdlzi usor pictura, spalterul i verniul (fiti
foarte vigilent din acest punct de vedere daca verniul contine ceara. Numai
daca sunt usor caldute verniurile cu ceara pot fi usor aplicate, fie la soare sau
langd o sursd de cdldurd putin inainte de a fi aplicat verniul. Gasim in
tratatele de picturd din toate epocile, numeroase pasaje relative la aceasta
necesitate de a evita orice umezeala in timpul vernisarii. Astfel inca din sec.
XV Cennino Cennini da indicatii foarte explicite din acest punct de vedere:
“Cdnd ai incalzit la soare panourile si verniul... intinde verniul foarte
usor.

Ne putem Tntreba in mod legitim de ce trebuie luate asemenea
precautii. Nici o scriere, nici veche nici moderna, nu justifica acest imperativ
al vernisarii “in afara umezelii”.

Totusi, intr-un tratat vechi, manuscrisul lui Turquiet de
Maierne, in care gasim raspunsul la aceasta intrebare: “Notam ca pe un verni
intr-un loc sau intr-o atmosfera umedd, se formeaza o culoare ternd
albastruie ca si cum am sufla deasupra,... si nu se va produce deloc, daca
tabloul tratat cu verni este asezat si lasat pentru cdteva ore la soare”.

Nu se cunosc bine originile acestui strat gri / bleu care pare ca
se interpune intre stratul de verni si stratul pictural si pe care terminologia
moderna 1l denumeste albastrirea verniurilor. Se pare totusi ca el este legat
cel putin in parte de prezenta umiditatii apdrute intre verni si picturd. O
vernisare “foarte uscatd” poate permite evitarea acestei alterdri a verniului
care poate deveni foarte jenanta (stratul voalul gri / bleu devine astfel foarte
perceptibil si ascunde pur si simplu pictura) foarte repede (unele indlbastriri
apar dupa cateva zile de la vernisare).

Sa crezut mult timp ca albastrirea nu putea sa afecteze decat
verniurile pe baza de rasini naturale. Daca este indubitabil ca acestea par in
mod deosebit expuse acestui fenomen, se poate spune astizi ca unele
verniuri pe baza de rasini sintetice pot si ele de asemenea sa prezinte o
inalbastrire.
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Regulile vernisarii “fard umezeald” vor trebui sa fie respectate,
pentru acest fel de verniuri.

- In sfarsit, pictura ea insisi va trebui si fie pregatita
pentru a primi verniul.

Pe de o parte ea va trebui sa fie suficient de uscatd. Nu trebuie
uitat cd un verni contine un solvent si ca unele straturi picturale se usuca
greu. In special picturile in ulei. Oxidarea si reticularea uleiurilor sunt
fenomene lente si se poate spune cd inainte de un an de uscare, un strat
pictural cu ulei de grosime medie va fi “prea moale” pentru a putea fi tratat
cu verni (vernisat). Sanctiunea de a nu respecta aceasta reguld a timpului de
uscare este imediatd : Incd sensibild la solvent, pictura va intra partial in
solutie 1n timpul tratarii cu verni, si verniul va antrena atunci prelingeri
(scurgeri) colorate care vor acoperi pictura.

“Sa stii ca cel mai frumos si cel mai bun verni care
exista este cel care asteapta sa fie plasat cat mai tarziu dupa ce
pictura a fost realizata, si insist sa spun cd asteptand mai multi
ani sau cel putin un an, munca ta va fi mai reugita”.

Cennino Cennini, Carte de arta, 1437.

(Sa amintim ca picturile al caror liant este un liant in solutie,
revin in solutie, ori care ar fi varsta lor cu UN solvent apropiat sau identic cu
solventul de origine. Astfel, picturile cu ceard nu vor putea fi vernisate cu
verniuri ce contin solventi de ceard).

Picturile acrilice si vinilice vor putea in ansamblu sa fie
vernisate destul de repede. Se poate estima ca dupa cateva saptamani,
evaporarea apei din emulsie s-a terminat si intdrirea acestor picturi s-a
terminat i intarirea acestor picturi s-a terminat.

Pe de altd parte, pictura va trebui si fie perfect curati. In acest
scop o veti desprafui cu o perie find. Dacd unele prafuri sunt prinse in stratul
pictural, le veti Inldtura cu o carpa, de tipul celor antistatice utilizate pentru
curatirea discurilor, frecand usor stratul pictural.

Dar, in special nu spalati pictura, asa dupa cum existd uneori sfaturi (unii
autori recomanda chiar o spalare pentru a o “muia”!). O asemenea spalare ar
provoca o introducere de apa in stratul pictural (si poate chiar si reactiile
suportului, daca acesta este de origine celulozica), care va avea consecintele
cele mai dezastruoase (o proastd prindere a verniului, o Tnalbastrire imediata
sl pronuntata, etc. ).
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DIFERITELE TEHNICI DE VERNISARE

O datd vernisarea pregatitd, mai multe tehnici pot fi utilizati:
- Vernisarea clasica cu spalterul.
- Vernisarea in Z cu spalterul.
- Vernisarea cu ruloul.
- Vernisarea cu sprey sau compresor.

VERNISAREA CLASICA CU SPALTERUL
Conditiile vernisarii

Aceasta vernisare va trebui sa fie facuta cu tabloul la orizontala,
scos din ramad si in contre — jour. Nu omiteti s respectati aceste 3 puncte,
fard de care vernisarea risca sa fie, si mai mult ca sigur va fi catastrofala.

Daca lucrarea este vernisata pe verticalda , verniurile vor prezenta
scurgeri al caror efect nu va fi din cele mai fericite. Daca pictura este
vernisatd cu rama, vernisarea va fi foarte greu de executat si rama va
“beneficia” si ea foarte probabil de vernisare. In fine daca, nu veti observa
vernisarea in contre — jour, veti vernisa pe “nevazute” fard a vedea intr-
adevar verniul si efectele sale, sau, altfel spus, veti putea aplica verniul
imperfect, fard sa va dati seama.

Tehnica acoperirii

Vernisarea clasica cu spalterul pune aceeasi problema ca si
incleierea : cum, cu un lichid care “prinde” foarte repede si utilizdind un
spalter sa acoperi regulat si foarte repede o suprafatd uneori foarte
importanta ?

La aceasta aceeasi intrebare corespunde un acelasi raspuns :
numai o tehnica de acoperire sistematica va va permite sa aplicati Tn cateva
minute in straturi egale un verni pe o mare suprafata.
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Ca si pentru incleiere veti utiliza deci tehnica de acoperire in
portiuni. Adicd (cum sar spune) veti diviza mental suprafata operei in atatea
“careuri de lucru” care vor corespunde suprafetei pe care 0 poate acoperi una
sau doud incarcaturi a spalterului, si vati trece de la unul la altul a acestor
careuri adoptand o progresie sistematica.

Vernisarea propriu zisa

Incarcati spalterul moderat si incepeti prin a depune verniul intr-
un colt al tabloului. De indata ce spalterul vine in contact cu stratul pictural,
intindeti repede verniul intretdind miscarile de spalter rapide si paralele cu
stratul pictural, incercand astfel sa acoperiti cat mai repede posibil careul de
lucru. Lucrati foarte repede. Cu cat verniul va fi mai intins si intretdiat, cu
atat va fi mai frumos.

Progresati astfel foarte repede dintr-un careu intr-altul n
ordinea acoperirii in portiuni avand grija sa “uniti” bine careurile facandu-le
sa se intrepatrunda usor unele cu altele.

Trebuie sa aveti drept obiectiv sd acoperiti ansamblul operei
inainte ca verniul sa inceapa sa se inchege, Tnainte de a aplica de a putea
trage incrucisat ansamblu (suprafata) de verni, cea ce vd va permite sa
egalizati bine diferitele zone de lucru (din acest punct de vedere, sunteti bine
inteles tributari marimii lucrarii)

Principalele dificultiti ale acestei tehnici de vernisare tin inainte
de toate de :

- De Incércarea spalterului, care trebuie sa fie moderata si foarte
regulatd. Daca spalterul este foarte bogat in verni, nu veti aplica un strat fin
de verni fluid si nervos ci veti “plimba” un strat gros si fara “vigoare”. Daca
din contra spalterul este prea sarac in verni, nu veti putea nici asa sa aplicati
(trageti) verniul, ci veti fi obligati sa aplicati frotiuri de verni si sd re
incarcati de multe ori spalterul, cea ce va Incetini vernisarea.

- Gestului de vernisare. Acesta trebuie sa fie foarte precis si
rapid. Precis, caci verniul trebuie sa fie aplicat foarte regulat, fara spatii sau
supraincarcari ; rapid, caci, fard cazul operelor pictate de talie micd, timpul
de expunere al verniului este foarte scurt in functie de suprafata ce o aveti de
acoperit.

- Controlul vernisarii. Este dificil, In focul actiunii sa percepi
totdeauna calitatea etalarii verniului.

Stfarsitul vernisarii

344



Peste cateva minute, verniul va deveni dificil de lucrat. Mai
ales, nu depasiti acest punct de rezistenta. Va trebui sa opriti vernisarea.

In efect, daca exact dupa aplicarea sa, verniul fluid garniseste
pictura si poate fi lucrat foarte usor, dupa cateva minute, cand o cantitate
importanta de solvent s-a evaporat, nu numai ca nu va mai acoperi stratul
pictural, opundndu-se vascozitatea sa, dar va deveni incapabil sa stearga
urmele pe care spalterul le-a facut. Dupa un oarecare timp, verniul va deveni
deci ineficient si el va fi striat si marcat de spalter.

VERNISAREAIN Z

Cu cat un verni este mai fin, cu atat mai putin el va crea un
efect “sticlos” intre spectator si stratul pictural , sau altfel spus, cu atat va fi
mai agreabil.

Plecand de la acest principiu, vernisarea in Z, care este de altfel
din toate punctele asemanator cu vernisarea clasica cu spalter, propune un
alt gest care permite vernisarea picturilor de dimensiuni mici (sub un metru
patrat aproximativ ) acoperindu-le cu o peliculd de verni extrem de fina.

Gestul aplicarii verniului este urmatorul: spalterul, incarcat
exact ca pentru tehnica vernisarii clasice cu peria, este agezat intr-un colt al
tabloului. Verniul este atunci aplicat efectudnd miscari rapide de “dute-vino”
oblice in Z intretdindu-se unele 1n altele, marind suprafata tratata si astfel
acoperind ansamblul lucrarii.

VERNISAREA CU RULOUL
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Rare sunt imbinarile fericite intre materialele si tehnicile de
vopsire(zugravire) a cladirilor si acelor de sevalet. Vernisarea cu ruloul care
recurge la rulouri de care se servesc zugravii pentru a zugravi zidurile, este
totusi o tehnica interesanta.

Interesantd, mai intai, pentru ca permite vernisarea picturilor de
marime mare, care ar fi imposibil sd fie vernisate cu spalterul.

Interesantd de asemenea, caci daca este bine stapanitd , ea da
pelicule de verni foarte fine si foarte regulate.

Aceasta tehnica de vernisare totusi, nu va conveni tuturor
picturilor: numai operele de marime apreciabild, cu putind pasta, ulei, si pe
care nu vom vrea sa le aducem la un grad foarte ridicat de stralucire, vor
putea fi vernisate cu ruloul.

Ca si vernisarea cu spalter, acest vernisaj se va face la
orizontala, fara rama si in contre - jour.

Veti intrebuinta ca instrument un rulou din burete, foarte curat.

Vernisarea propriu-zisa
Vernisarea se va face astfel:

Puneti verniul intr-un recipient plat, suficient de larg pentru ca
sa puteti Incarca ruloul fara dificultate.

Incarcati apoi ruloul in mod egal, rulandu-I de mai multe ori pe
fundul recipientului. Zvantati-1 pe o grila special destinata acestei actiuni.

Vernisati stratul pictural Intinzand puternic verniul si intretaiati
darele de rulou. Ca si pentru tehnicile ce utilizeaza un spalter, lucrati foarte
repede - cat mai repede posibil pentru a putea egaliza cat mai bine verniul.

O tehnica foarte interesantd pentru formatele mari: vernisatul cu
ruloul.

Intreaga dificultate a vernisarii cu ruloul consti in a nu lasa
urme de rulou pe verni. Pentru aceasta, puteti lucra in doua feluri:

- fie vernisand foarte repede pictura pentru a opri repede
vernisarea, ceea ce va permite verniului inca fluid " sa absoarba” urmele
ruloului.

- Fie “ marcand” deliberat ruloului verniul pe care trebuie sa-I
incarce. Veti putea astfel, daca sunteti foarte abili, s& matuiti usor verniul,

“imprimandu-1" regulat cu ruloul.
VERNISAREA CU SPRAY SAU CU COMPRESORUL
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Ca si vernisarea cu ruloul , vernisarea cu spray sau cu
compresorul este o tehnica interesantd pentru a vernisa opere mari pentru

care spalterul este insuficient.

Vernisarea cu spray sau cu compresorul se distinge de tehnicile
precedente, cdci ea va influenta In mod deosebit gradul de stralucire —

matuire al verniului.

Intr-adevir, vernisarea prin aerosol nu va aplica un verni lichid
pe pictura, ci o vor bombarda cu mici picaturi de verni, care vor fi mai mult
sau mai putin dispersate si fluide Tn functie de distanta la care se va gasi
sursa de pulverizare, ceea ce nu este fara consecinte in aspectul verniului.

Daca sursa pulverizarii se giseste destul de
departe de picturd, picaturile de verni vor
ajunge dispersate pe stratul pictural si
aproape uscate. Verniul nu va forma o
peliculd continua si lisd, ci mai curand un
amalgam de picaturi sudate intre ele. El va
oferi deci o suprafatd accidentata altfel zis
mata.

Daca sursa de pulverizare se gaseste destul
de aproape de opera pictata, picaturile de
verni vor ajunge incd fluide pe stratul
pictural si putin dispersate. Datoritd acestui
fapt ele vor forma fuzionand intre ele o
peliculd de verni continua, care va oferi o
suprafata lisa altfel spus stralucitoare.

Bine stapanita, vernisarea cu spray Sau Cu COmMpresor va permite
deci controlul partial al gradului de stralucire/matuire a verniurilor.

Conditiile de vernisare

Vernisarea cu spray sau cu compresorul se fac totdeauna pe
tabloul vertical fara rama si in contre — jour.

Vernisarea propriu zisa
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Un spray sau un compresor “scuipa” putin totdeauna Ia
inceputul pulverizarii. Trebuie deci, totdeauna inceput prin pulverizarea
verniului alaturi de picturd, de exemplu pe o foaie de hartie, pentru a va
asigura de calitatea pulverizdrii Tnainte de a vernisa. Profitati de aceasta
incercare pentru a evalua distanta de la care veti trebui sd pulverizati verniul.

Odata acest test efectuat, incepeti vernisarea operei, maturand
repede printr-o miscare de S, care va acoperi in mod egal toatd suprafata sa
fard a trece de doua ori prin acelasi loc.

Opriti pulverizarea, oricat de imperfectd ar fi ea, si lasati sa se
usuce verniul cateva minute.

Procedati astfel prin mai multe vernisari foarte usoare pe care le
veti lasa sd se usuce partial de fiecare data.

O asemenea tehnica sd va permita sa apreciati de fiecare data
distanta pulverizarii, regularitatea verniului i aspectul sdau. Nu asteptati
totusi prea mult timp intre diferitele aplicari cu scopul ca straturile de verni
sa se lege bine intre ele §i ca involuntar s obtineti un verni mat.

Nu uitati ca, cu cat o peliculd de verni este mai fina, cu atat
verniul este (placut) agreabil. Incercati deci sa obtineti o vernisare perfecta,
cu un numar mic de vernisari usoare.

Mai ales nu 1incercati sa vernisati stratul pictural printr-0
pulverizare prelungitd. Asemenea vernisari provoacd culori si un aspect
“coajd de portocald” foarte caracteristica vernisdrilor prin aerosol prost
realizate.

APLICAREA VERNIURILOR DE RETUS
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Aplicarea unui verni de retus se poate inspira din tehnicile
precedente. Va diferi totusi totdeauna intr-un punct important : verniul de
retus trebuie sa fie aplicat pentru a hrani stratul pictural sardcit in liant, si nu
a da o peliculd de verni. Verniul de retus va trebui sa-i redea stralucirea /
matitatea stratului pictural, rimanand aproape imperceptibil.

Imag. pag. 405. Practicatd fara discernamdnt, si mai ales recurgandu-Se
la pulverizari prea apropiate si prea prelungite, tehnica vernisarii cu spray sau CU
compresorul da verniuri mult prea groase care se rideazd sub un aspect caracteristic de
“coaja de portocald”.

Imag. pag. 406. Aplicarea unui verni de retus poate fi din cele mai simple.
Ea se poate face pe parcursul lucrului, cu tabloul in pozitie verticald, gratie cdtorva

oA

pasaje usoare a unei panze de tipul “sterge tot” imbibatd cu putin verni.

Pictorul va trebui sa-si continue lucrul pe acest strat pictural : munca sa va fi
dificila si dezagreabila daca va trebui sa picteze pe suprafata unei pelicule de
verni §i uneori imposibila, tusele (vopseaua) ne (plasandu-se) ne acrosand pe
aceastd suprafata prea acoperita.

Pentru a respecta marea discretie pe care trebuie sa o aiba orice
verni de retus, va trebui sa aplicati aceste verniuri sub forma unor straturi cat
mai fine posibil, de 0 manierad Incat sa dispara aproape in Intregime in stratul
pictural (spre deosebire de verniurile finale, verniurile de retus, foarte fluide
pot migra in stratul pictural. Spalterul spray ul si chiar in unele conditii
(pentru picturile de foarte mari dimensiuni) ruloul, reludnd gesturile pe care
le-am descris, permit un asemenea lucru (munca).

Veti putea aplica aceste verniuri de retus pe tabloul asezat
vertical, extrema finete a acestor verniuri $i migrarea lor in stratul pictural
punandu-le la adapost de problemele de scurgere.

O simpld hartie de tip menaj “sterge tot” este de asemenea
foarte interesantd pentru a aplica verniul de retus. Muiat cu masura in verni,
apoi frecand cu miscari circulare rapide pe stratul pictural, el permite
asezarea unei pelicule de verni de o extrema finete.

UNELTELE
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SI MATERIALUL
PICTORULUI

Discrete interpuneri intre creator §i materialele sale, uneltele si
materialul pictorului meritd toatd atentia sa : el va ramane dator acestor
accesorii nu numai intr-o mare masurd a confortului muncii sale, ci de
asemenea si de o mare parte a calitatii muncii sale.

Este forma si compozitia unei pensule in particular carora le va
datora desigur calitatea scriiturii. Datorita supletei si vivacitatii spalterului el
va putea aplica un verni intr-o pelicula usoara si discreta.

In capitolele precedente, uneltele si materialul pictorului nu au
fost prezentate decat pe scurt, si numai in functie de tehnicile de lucru pe
care l-am studiat. Inainte de a aborda tehnicile de executie, pentru care o
buna cunoastere a ansamblului materialului si a uneltelor este necesara, vom
consacra acest scurt capitol unui studiu exhaustiv si mai aprofundat al
acestor unelte si a acestui material.

PENSOANELE

“Primele unelte, cele mai esentiale ale pictorilor sunt
pensulele.”

Watin, L art du peintre, doreur, vernisseur. 1755.

Nu este exagerat sa vorbim despre un adevérat univers al
pensoanelor. Existd un numar considerabil de forme si compozitii variate:
pensule ascutite, rotunde, patrate, de trasat, perii cu filet, rotunde si patrate ,
rotunde si uzate cu maner lung sau scurt, rotund sau patrat, cu inel metalic,
de alama, de pene, de dihor, de jder , fire sintetice, etc. de la pensulele
economice, asa zise “de scolari” pana la superbele pensule din inalta gama
de jder Kolinski, pictorii pot avea la dispozitie pensulele cele mai diferite

350



Doua criterii esentiale pot servi de reper in aceastd lume ce
abunda in pensule: forma si compozitia parului (a firelor).

DIFERITELE FORME DE PENSULA

Pensulele ascutite

Sunt pensulele care “fac varf”. Lor li se datoreaza toate lucrarile
minutioase. Calitatea firelor lor si finisarea lor este foarte importantd. Nimic
nu este mai exasperant decat un penson ascutit care are un varf mediocru.
Asa dupa cum noteaza Cennino Cennini: “un penson din acest fel, trebuie sa
aiba un varf perfect”

Daca vreti ca pensula sa aiba un varf perfect si o anumita
“durata de viata” trebuie sa va alegeti pensule ascutite dintr-o marca
renumitd. Varful pensulelor economice este putin satisfacatoare si el se
deterioreaza foarte repede.

Pensulele plate

Sunt astfel numite pensulele plate si patrate care nu au varf si
care pot fi Inrudite cu periile patrate.

Pensulele in evantai

Aceste pensule cu o formd deosebitd sunt studiate in mod
special pentru a topi pastele (vopselele) impreuna in timpul lucrarilor de
degradare.

Periile patrate

Sub acest nume se gasesc un numadr considerabil de perii patrate
si plate care nu au varf.

Periile rotunde

Numai marimea lor pare sd diferentieze periile rotunde de
pensulele ascutite: ele se prezinta ca pensule ascutite de marime mare.
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Periile uzate bombate

Aceste peril cu extremitatea rotunjitd sunt in mod deosebit
destinate lucrarilor de “degrade” si topit. Ele pot fi rotunde sau patrate.

Spalterele

Perii de format mare plate si patrate cu manerul scurt, spalterele
sunt cele mai bune unelte pentru toate operatiile ce necesitd acoperirea unei
mari suprafete : aplicarea unui clei, a unei preparatii (pregatiri), a unui verni,
etc.

DIFERENTELE DE PAR A PENSULELOR

Jderul

Luate din coada jderului, mic animal ce seamana cu dihorul,
parul de jder este preferatul pictorilor. Pe drept cuvant : suple si “tonice” in
acelasi timp, pastrand foarte bine varful, pensulele din jder sunt fara
asemanare si justifica pe deplin pretul lor ridicat.

Parul de jder poate proveni din diferite tari : Rusia si In special
China. Jderii cei mai apreciati provin dintr-0 varietate de jderi siberieni:
jderii Kolinski.

Veverita

Sunt astfel denumite firele de par provenite din coada
veveritelor. Suple, posedand o vigoare apreciabild (sunt totusi mai putin
viguroase decat cele de jder), pastrand bine varful, pensulele de veverita pot
retine atentia pictorului. Cei vechi le acordau o stima deosebita : “In arta
noastra exista doua feluri de pensule bune pentru a fi intrebuintate:
pensulele de veverita si de par de porc. Cele de veverita se fac astfel: luati
cozi de veverita (alte parti nu au valoare) ..."”" spunea Cennino Cennini.

Veveritele provenind din cele mai diferite tari i-si aduc
contributia in arta picturii, si dupa specia lor, pensulele de veverita au culori
s1 proprietati diferite. Cea mai bund varietate de pensule de veverite sunt cele
din Kazan (Rusia).

Urechi de bou
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Aceste fire de par, al caror nume le indica provenienta, sunt mai
ales utilizate mai ales pentru fabricarea periilor.

Firele din urechi de porc dau perii foarte suple si-si pastreaza
bine forma, dar au o anumitda “moliciune” destinatda la unele uzante
particulare : lucrul de impresii, aplicarea lichidului, (lucrul) aplatizari, etc.

Fire de porc (foarte fine matasoase)

Perii tari §i1 nervosi, aceste fire métdsoase de porc dau perii si
spaltere fard o mare suplete, dar foarte “vii” si foarte rezistente.

Dihorul

Aceste fire de o mare calitate, foarte apropiate de jder, au
inconvenientul de a fi foarte scurte si peste tot nu fac obiectul unui
“denumiri controlate”. Fire si amestecuri de par foarte diverse se pot intalni
sub numele de dihor.

Poneiul

Fire foarte suple dau pensule destul de “moi”, sunt destinate
desenatorilor (de exemplu pentru pensule de laviuri) decat pictorilor.

Fire sintetice

Putin placute la debutul lor, firele sintetice au facut reale
progrese in ultimii ani. In general destul de nervoase, pastrand bine varful,
ele sunt la originea pensulelor interesante carora li se poate reprosa o priza
de lichid ce raméane mediocra.

PALETELE
Paletele de lemn

Paletele din lemn ale pictorilor ce utilizeazd culori de ulei
trebuie sa fie din lemn masiv si uns impregnat cu ulei. Orice alt fel de palete
nu sunt acceptate: paletele contra-placate ofera o suprafata de lucru putin
agreabilé * (Fac exceptie unele palete contra-placate cu acaju care sunt foarte satisfacatoare.) $i ele
“obosesc” repede. Paletele vernisate nu prezinta nici un interes: verniul se
deplacheaza peste o perioada mai micd sau mai mare si nu veti avea altceva
de facut decat sa curatati metodic paleta pentru ca verniul sa nu se amestece
cu vopseaua (pasta).
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Daca vreti sa va faceti singuri o paletd dintr-o scandurica de
lemn masiv, va veti inspira din acest sfat din vechiul tratat al lui Roger de
Piles: “Pentru ca aceste palete sa poata fi intrebuintate, ele trebuie sa fie
imbibate cu ulei de nuci sau altul care sa fie sicativ in 3 saptamani, pentru
ca altfel culoarea va intra in ea si va pata.”

Paletele de unica folosinta

Aceste palete pentru pictorii lenesi, constituite din foi plastifiate
lipite unele de altele, nu sunt ne interesante: ele convin oricarui tip de pictura
(ele pot fi intrebuintate In domeniul picturii in ulei, desi ele ofera o suprafata
de lucru mai putin placuta decat cea a paletelor din lemn uleiat), ele il
scutesc pe pictor de a le curati mereu si 1i ofera garantia de a lucra mereu pe
o suprafata impecabila.

Paletele din portelan

Aceste superbe palete sunt cele ale pictorilor care utilizeaza
picturile cu apd. Spre deosebire de paletele din lemn pe care materialele
picturale cu apa, ori care ar fi ele, (emulsie sau solutie) se prind greu sau
sunt uscate, paletele din portelan oferd o suprafata care prinde bine pigmentii
(culorile) de apa fara a le usca.

Costul lor ridicat, fragilitatea lor, explica faptul ca ele sunt mici
si rezervate lucrarilor de dimensiuni medii.

Pictorii ce doresc sa utilizeze materiale picturale pe baza de apa
in cantitate mare se vor orienta spre paletele de marime mare: paletele
acoperite cu un lac plastic.

Paletele acoperite cu un lac plastic

Aceste palete facute dintr-un lemn compus acoperit cu un lac
plastic, sunt cele ale pictorilor care utilizeaza picturile cu apa in cantitate
mare, mai ales picturile acrilice si vinilice.

Intrebuintate cu emulsii, ele vor trebui sa fie spalate cu grija la
sfarsitul fiecarei sedinte de lucru. Datorita relativei lor fragilitati, ele suporta
greu curdtatul pe care-l presupune o spalare tardiva.

VASELE CU PENSULE SI ACCESORII (GODETELE)
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Mici recipiente dotate cu o clemd cu ajutorul careia ele pot fi
fixate pe paletd, ele sunt accesorii foarte apreciate. Datorita lor, pictorul are
la dispozitie pe paleta sa, solventul sau diluantul vopselelor sale, cat unul sau
mai multe medium - uri lichide, daca este necesar.

SPRUINITOAREA

Este aceasta o preocupare moderna? Acest vechi accesoriu al
pictorilor, dd impresia intr-adevar putin pictorului modern ca, aproape a
disparut din ateliere. Acest simplu lemn infasurat, din care una din
extremitati este mai bine Infasurata intr-o tesdtura moale si densd pentru al
putea aseza pe straturile picturale inca ude, fard a le deteriora, este totusi
indispensabil: datorita lui, pictorul poate avea mana ferma si poate executa
lucrari de executie delicate.

CUTITUL DE PALETA

Uzanta de “falsa” amestecare a vopselelor ce face parte din
obisnuintele, obiceiurile pictorilor, face ca acest cutit fin si flexibil care
serveste la curdtarea paletelor — poarta uneori numele de cutit de amestec.

JEAN-BAPTISTE SIMEON CHARDIN (1699-1779)

Maimuta pictor — ulei pe panza — inaltimea 28,5, latimea 23,5 Chartres, Muzeul de Arte
— Frumoase. Uneltele si materialele pictorului sec-XVIIl : paleta, pensoanele,
sprijinitorul, o sticla de ulei, piatra si sfardmadtoarea (vizibile sub statuetd) UN pahar larg
cu doud compartimente si multe cdarpe.

CUTITELE DE PICTAT

Sunt astfel numite un mare numar de cutite mici indoite cu lame
flexibile de forme diferite. Cutitele de pictat sunt utile pentru a le amesteca
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bine cu alte ingrediente si pentru a le adauga pentru emulsia lor, putina apa,
s1 pentru tehnicile de tusa proprii picturii cu cutitul.

SPALATORUL DE PENSULE

Putem oare recomanda acest accesoriu inselator? Alcatuit dintr-
un recipient care permite sa 1dsam pensulele la muiat in solvent sau diluant
fard a se sfarama (deranja) varful (eroare ce nu trebuie sd o comitem,
pensoanele nu-si revin niciodatd), spalatorul de pensulele poate fi
intrebuintat Intre doud sedinte de lucru nu prea departate: “baile” de solvent
sau de diluant prelungite, degradeaza repede pensoanele.

Pictorii care nu neglijeaza curdtarea pensulelor, vor privi
circumspect cumpadrarea acestui accesoriu, care poate fi o incitare la practica
“muierilor” prelungite.

SABIA DE INCLEIERE

Pierzandu-se practica incleierii cu sabia, comertul nu mai
propune pictorilor sabia de incleiere.

Trebuie sa va orientati spre unelte de bucatarie —cum ar fi unele
tipuri de cutite de clatite —care le veti putea intrebuinta drept sabie de
incleiere.

O sabie bund de incleiere trebuie sd aibd o lama supla si
rotunjitd cam de 30 cm (pentru incleierea unei panze de marime medie;
pentru cele de format mare, ea poate masura pana la 60 cm).

Clestii de intins si uneltele de amestec au fost descrise in
capitolul despre intinderea panzelor si amestecul culorilor.
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