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Recenzja pracy doktorskiej pana Damiana Lizuna pt. Interdyscyplinarne badania materiatéw
malarskich i techniki w obrazach singapurskiego artysty Liu Kanga (1911 -2004)*

Pan Damian Lizun - autor przedtozonej do recenzji pracy doktorskiej, to doswiadczony konserwator,
w najwyzszym stopniu obeznany ze specyfika pracy konserwatora w muzeum, a takze problematyka
konserwatorskg azjatyckich malowidet sztalugowych. W latach 2005-2012 pracowat na stanowisku
konserwatora malarstwa w South Tipperary County Museum w Clonmel w Irlandii, od 2013 roku
petni funkde starszego konserwatora malarstwa w Heritage Conservation Centre (HCC) w Singapurze.
Do najwazniejszych swoich projektéw konserwatorskich zaliczyt udziat w przygotowaniu 72 obrazéw
na otwarcie National Gallery Singapore (NGS) oraz 24 obrazéw dla National Museum Singapore
w 2015 roku. Jest absolwentem Wydziatu Sztuk Pigknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu, kierunku konserwacja i restauracja dziet sztuki, w zakresie malarstwa i rzesby
polichromowanej - dyplom w 2001 r. Jest autorem wiodgcym 28 artykutéw naukowych, czynnie
uczestniczyt w 3 konferencjach.

Na rozprawe doktorska pana Damiana Lizuna sktada sie jedenascie artykutéw naukowych,
powigzanych tematycznie, opublikowanych w punktowanych (w wiekszoéci) czasopismach
konserwatorskich lub pokrewnych o zasiegu miedzynarodowym: 1 artykut - ,International Joumal of
Conservation Science” (140 pkt. MNiSW), 3 artykuty - “Heritage Science” (140 pkt. MNiSW), 1 artykut
- “Materials” (140 pkt. MNiSW), 1 artykut - “Applied Science” (100 pkt. MNiSW), 3 artykuty
- “Heritage” (20 pkt. MNiSW), 2 artykuty - ,Journal of Conservation Science” (brak punktacji).
Artykuty zostaty opublikowane w latach 2021-2023. Jezykiem publikagi jest angielski. Wiodacym
autorem wszystkich artykutéw jest doktorant. Jego wktad we wszystkie artykuty nie podlega dyskusii,
szacuje go na ok. 90% przy kazdym artykule.

Doktorant wlicza do rozprawy doktorskiej réwniez cztery dokumentacje konserwatorskie,
ktére w moim mniemaniu do niej nie przynaleza, gdyz nie maja formy publikacii, tak jak tego wymaga
ustawa. Nie ma to jednak wigkszego znaczenia — dokumentacje konserwatorskie traktuje jako czesé
dokumentacji doktoranckiej, podobnie jak autoreferat i szerokie sprawozdanie z dotychczasowej
aktywnodci zawodowej, ktére otrzymatam razem z dysertacja doktorsky. To cenny materiat
pokazujacy kontekst powstania dysertacii i jej wage dla przysztosci, jednak nie jest on obligatoryjny.
Ponadto tresci zawarte w opublikowanych artykutach sg na tyle obfite, e nie potrzebuja uzupetnier.
Te uzupetnienia, paradoksalnie naruszajg niezwyktg spdjno$¢ zaprezentowanej dysertacji.

Bohaterem pracy doktorskiej jest jeden z najwybitniejszych singapurskich malarzy pochodzenia
chinskiego - Liu Kang (1911-2004), ktérego twérczoéé oscylowata na styku dwdch kultur, azjatyckiej
i europejskiej. W latach 1926-1928 studiowat w Akademii Artystycznej Xinhua w Szanghaju, w latach
1929-1932 w Académie de la Grande Chaumiére na Montparnassie. Fascynowata go twérczoéé
Matisse’a, Cezanne’a, Gaugina, van Gogha. Po studiach wyemigrowat do Malezji Brytyjskiej, by
w 1942 roku osigs¢ w Singapurze i tam spedzi¢ przeszto 60 lat zycia. Jest uznawany za wspéttworce
regionalnego stylu Nanyang w malarstwie singapurskim lat 1940-1960, ktéry kompilowat érodki
wyrazu typowe dla chifskiego tradycyjnego malowania tuszem oraz europejskiego malarstwa z lat
20. XX w.

Dysertaga doktorska zostata zaopatrzona bardzo cennym komentarzem autorskim, ktdry
w niezwykle precyzyjny i syntetyczny sposéb okreéla podstawowe kwestie podjetej
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pracy badawczej takie jak: problem badawczy, stan badar, cel badan, materiat badawczy
i metodyke badan. Sygnalizuje réwniez tresci poruszane w poszczegdlnych artykutach i podsumowuje
rezultaty badan. Jako recenzent, ktdry mierzy sie z réznymi pracami, bardzo doceniam owa
klarownos¢ przekazu.

Problemem badawczym dysertacji byto rozpoznanie warsztatu malarskiego Liu Kanga (1911-
2004) z uwzglednieniem zréznicowanych stylistycznie okreséw twérczosci odzwierciedlajacych dagte
poszukiwania wtasnej drogi artystycznej przez malarza oscylujgcego na granicy dwéch kultur.
W obrazach malarza zaobserwowano takze niespéjne efekty wizualne, ktérych przyczyne starano sie
wyjasni, po to by planujac konserwacje $wiadomie sie do nich odnosi¢, i jesli wynikaja ze specyfiki
warsztatowej to podczas konserwacji obrazu uszanowac je. Brak wiedzy w tym zakresie moze
prowadzi¢ do btednych interpretadi i niepowetowanych strat, jeéli bezwiednie usuniete zostang
autorskich nawarstwienia. Jak argumentuje doktorant, zrozumienie procesu twérczego moze by
gwarantem ,spdjnej strategii kuratorsko-konserwatorskiej”.

Stan badan nad twdrczoscig Liu Kanga, jak wykazat doktorant, jest nader skromny. Obejmuje
kilka dysertacji i opracowar zbiorowych skoncentrowanych na stylu Nanyang i jego przedstawidelach
jako takich, katalogi wystaw, artykuly prasowe, wywiady oraz dokumenty telewizyjne. Nikt dotad nie
podjat watku technologii i techniki malarskiej, jedynie w dwdéch wywiadach prasowych moina
odnalez¢ wyrywkowe informage na ten temat. Jak pisze doktorant, tylko dwa katalogi z wystaw
(1997, 2000) oraz monografia wydana z okazji setnej rocznicy urodzin twércy (2011) ,s3 istotnymi
pozycjami dla historykéw sztuki z uwagi na kompleksowe analizy stylu malarskiego”. Niestety réwniez
zbidr esejow napisanych przez Liu Kanga w latach 1937-1980, a opublikowanych w 2011 roku pomija
sprawy warsztatowe. Zatem niniejsza dysertacja miata szanse wypetni¢ luke w stanie wiedzy.

Cele szczegétowe badan podaje za autorem w formie cytatéw:

1. ,wyodrebnienie zasadniczych cech techniczno-technologicznych dla jego najwazniejszych okreséw
stylistycznych oraz przesledzenie ewolucji doboru materiatéw i techniki malarskiej na przestrzeni jego
tworczosdd”, _

2. ,szczegblowe rozpoznanie rodzajéw i sposobu przygotowania podobrazi malarskich, struktury
i chemicznej kompozycji zapraw oraz warstw malarskich, a takie okredlenie roli studidw
przygotowawczych w procesie twérczym artysty”,

3. ,wyjasnienie przyczyn obecnosci modyfikacji malarskich oraz niekonwencjonalnych rozwiazan
stylistyczno-technicznych wptywajgcych na estetyke dziet”.

Przedmiotem badari byto 97 obrazéw (56 obrazéw z NGS, 41 z kolekcji rodzinnej ) z lat 1927
— 1999. Przebadano 152 probki widkien podobrazi ptédennych oraz 448 prébek warstw malarskich
i zapraw.

Metodyka badar zaktadata wykorzystanie szeregu badar nieinwazyjnych i uzupemienie ich
wynikw badaniami wymagajacymi pobrania probek. W pierwszym etapie zbierano podstawowe
informacje o obrazach takie jak: wymiary, rodzaj podobrazia, obecno$¢ sygnatur, dat i inskrypcii.
Nastgpnie rejestrowano wyglad lica i odwrocia za pomoca nastepujacych technik fotograficznych:
obrazowania fluorescencji wzbudzanej ultrafioletem (UVF)*, reflektografii w ultrafiolede (UVR)*,
reflektografii w swietle widzialnym (VIS)*, reflektografii w bliskiej podczerwieni (NIR)*, obrazowania
fatszywym kolorem w podczerwieni (IRFC)*. Dalej, przy uiyciu cyfrowej mikroskopii optycznej*,
okreslano cechy podobrazi ptéciennych - splot, gestoéci oraz skret nitek jak réwniez analizowano
strukture warstw malarskich. Badania rentgenowskie (XRR) réwniez dostarczaty informadii
strukturalnych. Do analizy faktury wykorzystano technike obrazowania z transformacja odbicia (RTI)*.
Ostatni krok obejmowat wstepng identyfikage pigmentdw i wypetniaczy w zaprawach i warstwach
malarskich za pomocg dwéch wariantéw jednej metody - rentgenowskiej analizy fluorescencyjnej
(XRF makroskaner®, XRF przenos$ny spektrometr*).

W drugim etapie badari zastosowano badania inwazyjne - wymagajgce pobrania prébek.
Przeprowadzono mikroskopowa identyfikage wtdkien rodlinnych podobrazi*. Badano prébki
proszkowe i w formie przekrojéw poprzecznych w celu okreélenia pigmentéw, wypetiaczy warstw
malarskich i zapraw. Wykorzystano do tego celu: mikroskopie polaryzacyjng (PLM)*, skaningowa
mikroskopie elektronowg w potaczeniu ze spektrometrig dyspersji energii promieniowania
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rentgenowskiego (SEM-EDS)*, spektroskopie absorpcyjng w podczerwieni w wersji techniki
ostabionego catkowitego wewnetrznego odbida (ATR-FTIR). Ta ostatnia metoda stuiyta réwniez
(a moze przede wszystkim) do identyfikacji spoiw warstw malarskich, zapraw i wemiksdéw a takze
okreslenia barwnikéw. Proces interpretacji wynikéw badar analitycznych zostat wsparty badaniami
materiatéw archiwalnych z kolekgdi rodziny artysty oraz studiami katalogéw i reklam materiatéw
malarskich z okresu dziatalnosci artystycznej Liu Kanga.

Powyisze wyliczenie wskazuje, ze do badan zastosowano szerokg game zweryfikowanych,
niekwestionowanych i niezawodnych metod badawczych. | chociaz nie ma w tym zestawie jakié
metod wyjgtkowych z punktu widzenia nowatorskich rozwigzan, to ichilo$¢ i jako$é na pewno dawata
solidne fundamenty wiarygodnej identyfikacji materiatéw i technik, a taki przedez postawiono cel.
Moze warty podkreslenia jest fakt zaangazowania w badania tak duzej grupy metod nieniszczacych
o charakterze obrazujacym (gtdwnie fotograficznych), co dobrze wpisuje sie w $wiatowe trendy
badan dziet sztuki i obiektéw zabytkowych i na pewno wykracza poza standardy stosowane w
badaniach polskich. Jest jeszcze jedna rzecz, ktorg chciatam uwypuklié. Wiekszoé¢ z tych badan
przeprowadzit autor dysertacji samodzielnie. Recenzowatam juz rézne prace doktorskie, ale
z tak duzym udziatem doktoranta w urzeczywistnianiu badan nie spotkatam sie do
tej pory’.

Artykuty przedtozono w dokumentadi doktorskiej w kolejnosci odpowiadajgcej chronologii
gtéwnych okreséw stylistycznych i cykléw tematycznych w twérczoéci Liu Kanga. Artykuty 1-4 dotycza
okresu paryskiego (1929-1932), artykuty 3 i 5 okres szanghajski (1933-1937), artykut 6 okresu
emigracji na Pétwyspie Malajskim i poszukiwania nowego stylu (1937-1949), artykut 7 rozwoju stylu
Nanyang (1950-1960), artykut 8 cyklu aktéw kobiecych (1927-1954 oraz 1992-1999), artykut 9 cyklu
chinskich pejzazy gorskich Huangshan i Guilin (1977-1996). Artykut 10 uwypukla nietypowe cechy
praktyki malarskiej artysty oraz zwigzang z nimi problematyke konserwatorska. Artykut 11
podsumowuje rezultaty wszystkich badan i prezentuje technike i technologie malarskg Liu Kanga
z uwzglednieniem catego okresu jego pracy twércze]. _

Artykut 1 prezentuje wyniki analizy obrazu Seafood namalowanego w Paryzu w 1932 roku,
ktorg przeprowadzono z powodu obecnosd intrygujgcych ciemnych konturéw i kolorowych plam
niepowigzanych z kompozycjg malarskg martwej natury. Ustalono, Ze jako podobrazia do
namalowania martwej natury artysta uzyt innego swojego obrazu — autoportretu, moze tego mniej
udanego, niz pozostate powstale w Paryzu. A moze autoportret zostat zamalowany z powodu
uszkodzenia — badania wykazaty duzy ubytek warstwy malarskiej w obszarze czotfa portretowanej
osoby. W obrazie wystepuje zaprawa olejna na bazie bieli ofowiowej z domieszka kredy i bieli
barytowej. W obu kompozycjach wykryto raczej te same pigmenty: viridian, karmin alizarynowy,
i6tcien zelazowq, z6tderi chromowa, idtcien azowa Hansa 10G, czem kostng, biel otowiowa
i barytowa. W martwej naturze wykryto domieszki btekitu pruskiego i zieleni szwajnfurckiej,
w autoportrecie zidentyfikowano jedynie ultramaryne. W martwej naturze wystepuja takze dwie
rézne mieszaniny w partiach czerwieni. Jedng utworzono z lazuru alizarynowego, czerwieni i z6tcieni
azowych z domieszkg zotdeni chromowej. Drugg z lazuru alizarynowego i czerwieni z drewna
czerwonego osadzonej na substrade cynowym i skrobiowym. Farby uzyte do malowania Seafood
charakteryzuje staba sita krycia.

Artykut 2 poréwnuje materiaty (rodzaje zapraw, typy mieszanin pigmentéw) i technike
malarskg dwoch obrazéw z wezesnej fazy twérczosci, jeden powstaty w Paryzu (Zuo La Lu, 1930),
drugi w Szanghaju (Nude, 1936). Badania wykazaly, ze oba obrazy powstaly przez zamalowanie
kompozycji, powstatych w niewiadomym czasie. Stwierdzono obecnosé tych samych pigmentéw
w obu obrazach - btekitu pruskiego, ultramaryny, viridianu, zétcieni strontowej, z6tdeni chromowej,
z0tcieni kadmowej, idtcieni zelazowej, bieli otowiowej, cynkowej oraz barytowej, czerni kostnej
i czerwieni organicznej. Dominujgca bielg w paryskim obrazie byta biel otowiowa, natomiast

? Badania samodzielnie wykonane przez autora dysertacji oznaczytam gwiazdka.
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w szanghajskim biel cynkowa. Zasugerowano, ze by¢ moze dostepnos¢ tych pigmentéw w obu
osrodkach nie byta taka sama.

W artykule 3 pordwnano podobrazia malarskie 55 obrazéw powstatych w okresie paryskim
(1929-1932) i szanghajskim (1932-1937) — uzyskane dane mogga by¢ pomocne przy datowaniu lub
potwierdzaniu miejsca powstania. Zaréwno w Paryzu, jaki Szanghaju artysta kupowat zaprawione juz
ptétna. Krosna petnity funkcje tymczasows - Sciggat z nich namalowane juz obrazy, po to by krosna
wykorzystaé powtérnie. Wiekszos¢ dziet z Paryza i Szanghaju powstata w plenerze na matych
podobraziach przeznaczonych do malarstwa portretowego. Wieksze podobrazia Liu Kang stosowat
czesciej w Szanghaju niz Paryzu. W Paryzu uzywat pfocien Inianych o zréinicowanej gestosd
z jednowarstwowg zaprawg, najczesciej, olejng na bazie bieli otowiowej, z dodatkami innych
wypetniaczy. W Szanghaju dominowaty ptotna bawetniane, co prawda z jednowarstwowg zaprawa,
ale o spoiwie typu biatkowego lub emulsyjnego z wypetniaczem w postad kredy. Zwrécono uwage na
czestg praktyke zamalowywania starych kompozycji lub malowania na odwrociach innych prac bez
zastosowania warstwy zaprawy. Ponadto zauwazono, ze potwierdzenie obecnosci karboksylanéw
w zaprawie to wazna informacja w kontekscie przysztych dziatan konserwatorskich.

Artykut 4 prezentuje wyniki badai warstw malarskich cztemastu obrazéw z okresu
paryskiego (1929-1932), co ma przyczynic sie do lepszego zrozumienia techniki malarskiej Liu Kanga.
Wykazano, ze postugiwat sie waska grupa farb olejnych preferujac uzycie ultramaryny, viridianu,
26fcieni chromowej, zotcieni zelazowej, czerwieni organicznej, bieli otowiowej, czemi kostnej i sadzy.
Sporadycznie do mieszanin dodawat btekitu kobaltowego, btekitu pruskiego, zieleni szwajnfurckiej,
z0tcieni kadmowej, z6tdeni kobaltowej i bieli cynkowej. Wydaje sie, ze uzywat: czerwieni organicznej
osadzonej na substracie cynowym i skrobiowym, eozyny osadzonej na substracie glinowym lub
otowiowym oraz czerwieni organicznej na substracie glinowym. Co dekawe czernie o intensywnym
nasyceniu uzyskiwat przez mieszanie sadzy z ultramaryng, btekitem pruskim, btekitem kobaltowym
lub viridianem. W obrazach nie wykryto pomacniczych rysunkéw kompozycyjnych - kompozycje
malarska wykredlano na zaprawie demna farba za pomoca szybkich i zdecydowanych pociggniec
pedzla. Okres paryski charakteryzuje zréinicowana gama efektdw malarskich bedaca wyrazem
ciggtych poszukiwarn drogi malarskiej: krétkie, energiczne ,uderzenia” narzedzia malarskiego;
obecnos¢ silnego, demnego konturu, ktory definiuje formy elementéw kompozydi; malowanie
mokre na mokre i mokre na suche (malowat kilka obrazéw podczas jednej sesji). W pieciu obrazach
potwierdzono obecnos¢ drugiego, spodniego przedstawienia malarskiego.

Rozdziat 5 charakteryzuje technologie i technike malarska Liu Kanga z okresu szanghajskiego
(1933-1937) w oparciu o wyniki badan 12 reprezentatywnych obrazéw. Ustalono, Ze atrakcyjna
kolorystyka obrazéw bazuje na zastosowaniu nieskomplikowanych mieszanin pigmentéw. Artysta
powszechnie uzywat ultramaryny, taczac ja chetnie z viridianem, zétdenig zelazowa, zétcieniami
chromianowymi lub btekitem pruskim. W ten sposob tworzyt np. zielenie. Na kolory z6tte i bragzowe
sktadaty sie z6tden i czerwien Zelazowa oraz z6tdenie chromianowe. Identyfikowano takze umbre.
Biafe obszary bazowaty na bieli cynkowe]j i barytowej, ewentualnie na litoponie. Nie zaobserwowano
obszaréw malowanych czarng farbg — w najdemniejszych konturach wystepuje ultramaryna
z btekitem pruskim i odrobing czerni kostnej. Odnotowano sporadyczne uzycie zieleni szwajnfurckiej
i z0tdeni kadmowej. Zidentyfikowano spoiwo olejne.

Nie wykazano rysunku kompozycyjnego na zaprawie - artysta zapewne budowat kompozycje
za pomocy konturéw wykreslonych pedzlem z udziatem rozrzedzonej farby. W nastepnym kroku
kontury te stopniowo wypemiat kolorem. Ztozone przedstawienia, ktore cechuje syntetyczna forma
i odejécie od konwencji $wiattodeniowej, byty realizowane spontanicznie i szybko. Smiate, ptaskie
uderzeniami pedzla sasiadujg z szerokimi plamami barwnymi, w ktérych farbe naktadano szpachla.
Farba w obrazach byta nanoszona na zasadzie ‘mokre w mokre’. Pozostawiano czesciowo odstoniete
fragmenty biatej zaprawy. Wprowadzano ciemne i krete kontury przypominajgce chiriskg kaligrafie.
Uszczegotawiano formy linami wydrapywanymi twardym narzedziem w mokrej farbie.

Wartoscig dodang tego artykutu sg ustalenia dotyczace tego, jakich producentéw materiaty
malarskie byty dostepne w handlu, w éwczesnym Szanghaju. Liu Kang miat mozliwos¢ zakupu farby




artystycznych lokalnej produkgji firmy Marie and Eagle oraz importowanych marki Reeves lub marki
Winsor&Newton.

W artykule 6 przedstawiono wyniki badan dwoch obrazéw Liu Kanga: Climbing the hill
z kolekcji NGS i View from St. John’s Fort z kolekdi rodziny artysty, ktorych gtéwnym celem byto
ustalenie prawidtowego czasu ich powstania oraz proweniencji. Przekazy ustne sugerowaty podobne
okolicznosci powstania, natomiast daty na obrazach temu przeczyly. Artykut stanowi potwierdzenie
skutecznosd takich badan ponadto pozwala lepiej zrozumiec praktyke malarskg lat 40. XX wieku.
Ustalono, ze oba obrazy powstaty ok. roku 1948/1949 na wczeséniejszych kompozycjach, przy czym
Climbing the hill namalowano na obrazie z okresu szanghajskiego (1933-1937), za$ View from St.
John’s Fort z okresu paryskiego (na krajee widoczna data 1931/cechy podobrazia typowe dla okresu
paryskiego). Na archiwalnej fotografia obrazu Climbing the Hill w lewym dolnym rogu widaé
sygnature artysty i date 1948 lub 1949. Ustalono, Zze w ramach autorskiej korekty tej czeéd obrazu
sygnatura i data zostaty zamalowane, a data 1937, ktérg widac dzisiaj, zostata naniesiona przez
artyste w niewiadomym czasie, by¢ moze podczas przygotowan do wystawy w 1993 roku artysta,
kiedy artysta nie pamietat juz dobrze okolicznosd powstania obrazu.

W artykule podjeto prébe odpowiedzi na pytanie, dlaczego Liu Kang uzyt starych podobrazi.
Rozpoznano stabg aktywnos$¢ $rodowiska artystycznego w Singapurze we wczesnych latach
powojennych, a zatem popyt na materiaty artystyczne musiat by¢ niski. Importowane materiaty
mogty by¢ niedostgpne dla artystéw z ograniczonymi Srodkami finansowymi. Poréwnanie palety
barwnej obu obrazéw ujawnito dominujaca role biekitéw, zieleni i zdtcieni i uzyde prawie
identycznych mieszanin pigmentéw na bazie ultramaryny, btekitu pruskiego, viridianu, bieli
otowiowej, zétcieni chromowej oraz zétcieni i czerwieni zelazowych.

Artykut 7 charakteryzuje ewolucje technologii i techniki malarskiej w okresie od 1950 do
1958 roku tj. w czasie krystalizowania sie gtéwnych zasad nowego stylu Nanyang, ktérego Liu Kang
byt wspéttwdrca. Badano 10 reprezentatywnych obrazéw. Stwierdzono, ze najczesciej uzywat w tym
czasie Inianych ptoden fabrycznych o 13-15 na 1 c¢m, z dwuwarstwowymi zaprawami olejnymi
zawierajacymi w swoim sktadzie krede, litopon i/lub biel barytowg, biel cynkowa, biel otowiowa oraz
biel tytanowa, wymieszanymi w réznych proporcjach, w zaleznosci od warstwy. Obok pigmentdéw juz
identyfikowanych we wczesniejszych fazach artystycznych stwierdzono obemos¢ kilku nowych takich
jak bfekit manganowy, ceruleum, btekit ftalocyjaninowy, zielerr ftalocyjaninowa, zétded cynkowa
i czerwiert naftolowa AS-D, ale nie zaobserwowano zwiekszenia ich roli wraz z uptywem czasu.
Zidentyfikowano spoiwo olejne. W procesie twdérczym wyrdzniono etap ksztattowania koncepgji
z udziatem szkicow rysunkowych i fotografii interesujgcego motywu. Zwrécono uwage na swobode
w uzyciu pedzla i szpachli malarskiej z jednej strony, ale umiar w uzyciu srodkdéw wyrazu, z drugiej
strony . Wskazano na obecno$¢ impastow uwypuklajgcych forme, ciemnych i biatych konturéw oraz
linii wydrapywanych twardym narzedziem w $wiezej farbie. Biate kontury wynikaly najczesdej
z wyeksponowania biatej zaprawy. Malarz w ten sposéb uzyskiwat efekt podobny jak w technice
batiku, a to uznano za jego osobisty wktad w styl Nanyang. Tym razem znowu potwierdzono wtérne
wykorzystywanie ptéden z namalowanymi wczesniej obrazami. Praktyka ta wymuszata malowanie
biatych konturéw w kompozydach upodabnianych do wygladu batiku, a niweczyto zamierzony efekt
i obnizato jakosci niektérych obrazéw.

Artykut 8 prezentuje wyniki badan oSmiu obrazéw z przedstawieniem aktéw kobiecych.
Przede wszystkim analizowano ewolucje techniki malarskiej oraz dobér pigmentéw uzytych do
malowania karnagji. Dzieta malarskie reprezentujg dwa okresy: 1. 1927-1954 - pierwsza potowa
kariery i 2. 1992-1999 - dojrzate lata. Okres od ok. 1954 do 1992 nie ma swaojej reprezentacji
z powodu narzuconego przez wtadze Singapuru zakazu malowania i prezentowania aktéw. Wszystkie
obrazy namalowano farbami olejnymi. Jasne odcienie karnacji uzyskiwano najczeéciej poprzez
dodatek zétdeni Zelazowych, chociaz byty one tez zastepowane mieszaning umbry, czerwieni
organicznej i czerni kostnej. Czasami zdarzat sie dodatek btekitu kobaltowego. Sg obrazy, w ktdrych
zrezygnowano z realistycznego sposobu oddawania tonacji skory i uzyto np. rézowej farby na bazie
czerwieni Zelazowej czy tez wykorzystano zestaw takich pigmentéw jak: z6tte, pomarariczowe




i czerwone kadmy oraz czerwien organiczng. W jednym z najpéiniejszych obrazéw do malowania
karnacji artysta zastosowat kontrastujgce i uzupetniajgce sie kolory - oprocz zétdeni i czerwieni
zelazowych oraz czerwieni organicznej zidentyfikowano zétcienie chromianowe, ultramaryne i btekit
pruski. Badania ujawnily istotng role studidw rysunkowych w rozwoju koncepcji przedstawien,
chociaz tylko w jednym obrazie potwierdzono obecnosé wstepnego rysunku. Wydaje sie, ze ogolny
zarys kompozydi malarskiej byt wykredlany w sposéb syntetyczny swobodnymi podagnieciami
pedzla.

Artykut 9 omawia nietypowe rozwigzania techniczne zastosowane w pejzazach gérskich (11
przyktadéw) z lat 1977-1996 reprezentujgcych odrebny nurt w tworczosci Liu Kang, zainigowany
podrozami do Chin i fascynaga gérami Huangshan i Guilin. Wykazano, ze wiekszos¢ obrazéw
namalowano na ptytach pil$niowych bez warstwy zaprawy. Na jednym podobraziu zachowat sie znak
fabryczny: Masonite® Presdwood®. Wykazano réwniez, ze dominujgcym narzedziem malarskim byta
szpachla, a warstwy malarskie posiadajg rozbudowang fakture. Byé moze owa technika, nietypowa
dla Liu Kanga, wymusita zastosowanie sztywnego podtoza, co rowniez byto wyjatkiem w kontekscie
catego jego dorobku. Zaobserwowano tez inne zale znosci. Jedli w podobraziu wystepuje geste ptétno
bawetniane to posiada jednowarstwowg zaprawa na bazie mieszaniny litoponu i/lub bieli barytowej
i cynkowej z dodatkiem bieli ofowiowej. Ptétna Iniane natomiast, bez wzgledu na gesto$é, maja
zaprawy dwuwarstwowe. Obie warstwy sktadajg sie z tych samych sktadnikéw (kreda, litopon i/lub
biel barytowa, biel cynkowa, biel otowiowa, biel tytanowej), jednakie zmieszanych w rdéinych
proporcjach. W warstwie dolnej dominujg gruboziarniste skfadniki, w gérnej drobnoziarniste.
Ustalono, ze artysta postugiwat sie ograniczong lecz spojng paletg barw (z dominantg ultramaryny,
26tcieni i czerwieni zelazowych, viridianu i bieli tytanowej). Sporadycznie siegat po: btekit pruski,
btekit kobaltowy, bfekit ftalocyjaninowy, zielen ftalocyjaninowa, czerwien naftolowg AS-D, umbre,
16tfcienie chromianowe, z6tcieri kadmowa, 2dtcieri azowq Hansa G, litopon i/lub biel barytowa, biel
cynkowg oraz czerri kostna. Dowiedziono, ze uzywat farb olejnych firm: Royal Talens, Rowney
i Winsor&Newton, a takie ze swoich starych zapaséw. Obszerny materiat pomocniczy w postaci
fotografii i rysunkéw, do ktérego dotarli autorzy artykutu, oraz ponowne wykorzystywanie przez
autora odrzuconych kompozycji sugerujg, ze artysta malowat w pracowni, a nie w plenerze.

W artykule 10, w oparciu o analize 25 obrazéow powstatych w przeciagu siedmiu dekad,
dokonano zestawienia intrygujacych cechy techniki malarskiej Liu Kanga. Podjeto takie prébe
wyijasnienia ich przyczyn/celowosd. Do cech tych nalezqy: autorskie retusze, pentimenti, ponowne
wykorzystanie odrzuconych kompozycji malarskich oraz malowanie na odwrociach gotowych
obrazéw. Cechy te majg istotny wplyw na estetyke dziet, moga by¢ decydujace przy ustalaniu
proweniencji lub datowaniu. Powinny réwniez by¢ uwzgledniane przy planowaniu konserwaciji
i ekspozycji. Pentimenti mogg Swiadczy¢ o determinacji malarza na drodze dochodzenia do
zamierzonych efektéw, albo przedwnie, o jego niezdecydowaniu. Wyjatkowe jest to, ze pentimenti
Liu Kanga zakrywajg czasami pierwotne sygnatury i daty, a kolejne daty naniesione przez artyste nie
muszg sie zgadzac z rzeczywistym czasem powstania dzieta lub jego korekta. Praktyka malowania na
wczesdniejszych dzietach, w pierwszym okresie twérczosd mogta wynikaty z sytuacji finansowej oraz
braku pewnych materiatéw malarskich, natomiast w latach 1950-1990 byty to juz wzgledy
praktyczne, a nie finansowe. Jednym z powoddw zamalowywania wczesniejszych kompozydi byt tez
ich zty stan zachowania, chociaz z drugiej strony malarz retuszowat nawet rozlegte ubytki w tych
kompozycjach, z ktérych byt zadowolony. Obrazy dwustronnie malowane sg charakterystyczne dla
okresu paryskiego i malajskiego. Jak sie sadzi to odzwierciedlenie trudnosci finansowych, ale i checi
zachowania dziet, w jego mniemaniu udanych. Na kanwie ustaleri podjeto dyskusje nt. etyki zabiegéw
konserwatorskich w zakresie retuszy i przemalowaniach autorskich Liu Kanga.

Artykut 11 podsumowuje rozlegte badania techniki i technologii malarskiej Liu Kanga
zaprezentowane w serii publikacji (badania 97 obrazéw). Wyodrebnione zostaly cechy kluczowe dla
kolejnych okreséw stylistycznych, ktére pozwalajg przesledzi¢ ewoluge w doborze materiatéw
i technik malarskiej na przestrzeni okresu twérczego.

Artysta stosowat najczesdej fabryczne ptétno Iniane z zaprawa olejng. Fabryczne ptétno
bawetniane byto typowe dla okresu szanghajskiego. Zaprawy klejowe lub emulsyjne pojawiaty sie
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wytacznie w okresie paryskim i szanghajskim. Artysta sporadycznie stosowat niezagruntowane ptyty
piléniowe. We wczesnym okresie twdrczosci dominowaly podobrazia o matych formatach, w miare
rozwoju kariery artysta coraz chetniej siegat po formaty wieksze. Paleta kolorystyczna bytfa
oszczedna. Artysta powszechnie stosowat viridian, ultramaryne, btekit pruski, zétcienie chromowe
i chromianowe, Z6fcienie kadmowe, zétcienie i czerwienie zelazowe oraz czerwienie organiczne.
Sporadycznie uzywat btekitu kobaltowego, ceruleum, fioletu kobaltowego, btekitu manganowego
oraz btekitu i zieleni ftalocyjaninowych. Stosowanie bieli otowiowej zanika w latach 70. XX wieku, na
rzecz bieli tytanowej. z6tciers kobaltowa i zieleni szwajnfurckiej wychodzg z palety w latach 50. XX
wieku. Artysta zmieniat srodki wyrazu, ale pozostat wierny technice olejne. Koncepga obrazu byta
wypracowywana za pomocg rysunkow, szkicow akwarelowych i dokumentacji fotograficznej
— w obrazach brak jedna mechanicznie przenoszonego rysunku kompozycyjnego. Ten moégt byé
wykonywany przy udziale rozrzedzonej farby, $miatymi podagnieciami pedzla. Farby naktadat
drobnymi dotknigciami lub pociggnieciami narzedzia — tak byto we wczesnym etapie twdrczosd gdy
opracowywat ztozony modelunek swiattocieniowy. Nieco pdiniej dominujgce staty sie ptaskie plamy
koloru, by u schytku kariery wypracowywac puentylistyczne i impastowe efekty.

Podsumowujgc stwierdzam, ze zaktadane cele zostaty osiggniete. Scharakteryzowano warsztat
malarski Liu Kanga, poszerzono stan wiedzy o jego malarstwie i malarstwie w ogéle, wyjasniono
przyczyny niepokojacych zawirowan optycznych w obrazach, unaoczniono (dokumentacje
konserwatorskie) mozliwosci wykorzystania pozyskanej wiedzy.

Pochwalam bardzo klarowng i spdéjng koncepcje badan i pracy doktorskiej, rozlegty zakres
badan, rzetelne podejsde do badan, wnikliwg analiza wynikéw, dobre wykorzystanie potencjatu
metod badawczych — przede wszystkim techniki ATR-FTIR, komunikatywng forme przekazu.
Dostalismy nie tylko wykazy pigmentéw typowe dla obrazéw i okresow, ale uchwycono zardwno te
najchetniej stosowane, jak i pojawiajacych sie sporadycznie. Ponadto doprecyzowano sposoby
taczenia pigmentdw w mieszaniny. Warto podkreéli¢, Ze nie zatrzymano sie na identyfikacji
pigmentow mineralnych, a tak czesto bywa w podobnych projektach, lecz wykazano obecnos¢ duzej
grupy pigmentdw organicznych, ktére na poczatku XX wiek coraz liczniej wchodzity do uzycia
w malarstwie artystycznym. Ujawniono takze rodzaje substratéow w pigmentach lakowych. Jedyny
element, ktéry pozostawia pewien niedosyt to brak uszczegétowienia rodzaju spoiw olejnych lub
biatkowych.

Stwierdzam, ze recenzowana praca doktorska pokazuje szerokg wiedze i umiejetnoéd badawcze

doktoranta oraz stanowi oryginalne rozwigzanie wainego problemu naukowego i wnioskuje
o dopuszczenie mgra Damiana Lizuna do dalszych etapéw przewodu doktorskiego.

Zofia Kaszowska
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