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Forord

Valet av dmne kommer fran ett forslag jag fick av min praktikhandledare Line
Bregnhgi under min praktik pa Nationalmuseets bevaringsavdelning hosten 2012.
Under drygt 20 yrkesverksamma ar var Chipolin nagot hon bara hade hort talas om
men aldrig sett pa riktigt, tills det att hon kom att arbeta med restaureringen av
Eremitageslottet norr om Képenhamn. Vil dar insdg hon hur lite kunskap det fanns
om denna teknik. Personligen kom jag i kontakt med tekniken forsta gangen pa en
forelasning med Jon Breenne varterminen 2012. Hans beskrivning av tekniken var
fangslande men ganska ofullstindig och manga funderingar kring amnet blev en f6ljd.
Nar det sen kom sig att jag fick formanen att arbeta med Line under min praktik
foddes ganska tidigt en idé om det har kunde vara ett intressant uppsatsamne.

Att skriva en uppsats ar en process. Att vara 6dmjuk och 6éppen infér andras hjalp ar
badde berikande och forbattrar processen. Ett gott resultat tyder pa en bra process dar
man vagat just detta. Jag vill darfor forst och framst tacka min handledare Ingalill
Nystrom for att hon trodde pa mitt val av amne och pa att jag kunde ro detiland. Hon
har uppmuntrat mig att arbeta sjadlvstandigt och hitta min egen vag men funnits dar
nar jag har haft fragor och behovt hjalp. Jag vill ocksa tacka Jonny Bjurman och
Charlotta Hanner Nordstrand for att ni alltid helt utan forpliktelser stiller upp nar
man behover hjalp. Det galler inte bara for detta examensarbete utan hela min
studietid pa institutionen for kulturvard.

Vidare vill jag ocksa tacka Nationalmuseets bevaringsafdelning for att jag fatt ta del av
era analyser och resultat. Trots att forutsattningarna féorandrades och allt inte gick
enligt planen har det varit till stor hjilp. Jag vill framférallt tacka Mads Christian
Christensen, Line Bregnhgi, Janne Winslgw och Vibeke Rask.

Jag vill ocksd tacka mina studiekamrater Andreas Roxvall, Emma Strombom och
Matilda Thorlund Bronmark for en givande tid dar vi hjalpt varandra med bade sma
och stora problem. Sist men inte minst vill jag tacka min goda van Julia Andrén for
givande diskussioner och konstruktiva forslag till forbattringar.

Tack!
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1. INLEDNING

1.1 En kunskapslucka

Det priméara problem som legat till grund for detta arbete har varit en kunskapslucka
om maleritekniken Chipolin. Det ar en relativt outforskad och daligt karakteriserad
teknik. Valdigt lite kunskap om tekniken som sddan, dess historia och om hur vanligt
forekommande den har varit dr det rddande kunskapsldaget. Kunskap om tekniken i
Sverige verkar vara helt obefintlig. En annan utgangspunkt var en undran éver hur
forutsattningen till en god konservering eller restaurering forhaller sig till graden av
kunskap om det specifika objektet som ska behandlas, om det 6verhuvudtaget gar att
rekonstruera nagot pa ett tillfredsstdllande vis om man inte besitter kunskaper om
tekniken i fraga.

1.2 Syfte & malsattning

Studien syftar till att f& kunskap om maleritekniken Chipolin med hdnseende till
material, teknik och dess historia. Genom kallstudier, studium av ett verkligt objekt
och forsok till rekonstruktioner dmnas kunskap om just dessa aspekter kring
maleritekniken att erhadllas. Studien kan bidra med vardefull information som kan
begagna konservatorer savil som andra yrkesgrupper som kommer i kontakt med
tekniken och syftar till att i framtiden lattare kunna identifiera maleritekniken.

1.3 Fragestallningar

Utifran problemformuleringen och det angivna syftet har foljande fragestallningar
stéllts upp och varit en utgangspunkt for arbetet.

¢ Hur ska man definiera maleritekniken Chipolin?

« Vad karakteriserar tekniken i fraga om material och malarverktyg?

+ Ivilken historisk kontext har tekniken sina rotter?

* Hur har tekniken beskrivits?

+ Finns det flera olika namn och varianter?

* Hur vanligt féorekommande har tekniken varit i Sverige och Europa?

* Hur kan man identifiera maleritekniken i en fargarkeologisk undersokning?

« Vilka metoder for konservering kan man som konservator teoretiskt anvianda
sig av om man stoter pa ett chipolinmaleri?



1.4 Tidigare forskning

Valdigt lite forskning har gjorts pa omradet och det som har statt att finna ar
framforallt den polska studien "The “chipolin” painting technique and its identification
in art objects" av Zbigniew Brochwicz fran 1963 (Brochwicz, 1963). Studien ar
baserad pa mikrokemiska analyser pa ett verkligt objekt som jamforts med den
beskrivning av tekniken som Jean Felix Watin gor i boken Le peintre Doreur et
Vernisseur. Studien fokuserar pa sjilva identifieringen av tekniken i ett objekt och
narmar sig ingen 6vergripande karakterisering.

Utover Zbigniews arbete ar det framst lan Bristow (Bristow, 1996) som tar upp
tekniken och beskriver den 6vergripande i sin bok Interior house-painting colours and
technology 1615-1840. Jon Braenne (Braenne, 2002) tar ocksa upp tekniken i sin bok
Dekorajonsmaleri men bara valdigt kortfattat.

1.5 Metod, material & kallkritik

[ ett inledningsskede var studien dmnad att vara en ATSR-studie, det vill sdga en
konstteknologisk kdllstudie dar ett specifikt foremdl ar utgdngspunkten och
"bevismaterialet” for ett historiskt berattande och forskningen. Under arbetets gang
har férutsattningarna andrats och begreppet konsthistorisk teknikstudie ar kanske
mer beskrivande for detta arbete. Det kan tyckas vara harklyveri men det dr en
distinktion som ansets nodvandig. Tekniska aspekter som material och
tillvidgagangssatt ar satt i fokus men inte dverordnat rent estetiska aspekter och
historiska parametrar. Med ett syfte att erhdlla en holistisk bild av tekniken men med
ett begransat material har historia, stilideal och estetik fatt mer utrymme an vad en
renodlad ATSR-studie skulle tillata.

Metoden for detta arbete har varit att genom att studera kallor, genomféra
rekonstruktioner och se till ett verkligt objekt narma sig en karakterisering av
chipolintekniken. Kallstudien har framst fokuserat pa de malarhandbdécker fran tiden
som tar upp tekniken men ocksd kompletterats med andra mer samtida verk som
kunnat bidra med information eller 6kat forstdelsen for de historiska kdllorna. Da
materialet som direkt tar upp chipolintekniken har varit mycket begransat har
arbetet varit som ett pussel. Genom att se till vad olika forfattare har refererat till nar
de skrivit om Chipolin har nya vagar savdl som uteslutning i kallstudien kunnat
genomforas. Arbetet har darfor till stor del kommit att baserats pa tva historiska
bocker: Jean Felix Watins bok Le peintre Doreur et Vernisseur (Watin, 1785) och
Pierre Frangois Tingrys bok The Painter and Varnisher’s Guide (Tingry, 1804). Da
nastan all den tidigare forskning som gjorts referat till just dessa bocker har det varit
naturligt att anvanda dessa som grundmaterial for arbetet. Utdver dessa skrifter har
varierande facklitteratur inom dmnena konsthistoria, arkitektur och hantverk varit
till stor nytta for att bygga ut karakteriseringen och sitta tekniken i en samlad
kontext. DA Watin och Tingrys verk tills viss del har varit svartolkade, kantats av
sprakforbistring och darfor iakttagits med forsiktighet har mer samtida facklitteratur
varit till stor hjalp i arbetet.
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Mycket av det material som har anvants har till stor del varit konsthistoriska bocker,
hantverksbocker och litteratur inom faltet konservering. Denna blandning beror pa
att det finns valdigt lite litteratur som enbart handlar om maleritekniker med fokus
pd material och teknik. Amnet maleritekniker beskrivs ofta antingen rent
konsthistoriskt utan givet fokus pad material och teknik. Faltet konservering ar ofta
fokuserad pa materialet som sdadant och tar sillan stdllning till estetik och
konsthistoria. Hantverksbocker som berdor amnet maleritekniker &r ofta rent
praktiskt inriktade och satter inte maleritekniker i en vidare kontext. Studien har
alltsa rort sig mellan tre infallsvinklar och kan darfor sigas vara ett forsok till en
syntes av konstvetenskapens tolkande, konserveringens materialfokus och
hantverkets praktiska kunskap.

Rekonstruktionerna har genomforts utifran de recept som kallstudien frambringat
och syftet med dessa har varit att fa en fordjupad praktiskt forstaelse for det som
finns beskrivet i litteraturen, saval generellt om limfarg och fernissa men ocksa om
chipolintekniken sd som den beskrivs. Metoden for rekonstruktionerna kan sigas
vara "forutsattningslos”. Det vill sdga att de utforts konsekvent utifran recepten utan
forutfattade meningar om hur resultatet borde se ut.

1.6 Avgransningar

D3 kallmaterialet om chipolintekniken i sig har varit begransat foljde en naturlig
avgransning. Uppsatsen utgar primart fran Jean Felix Watin och Pierre Frangois
Tingry och deras beskrivning av tekniken. Den konsthistoriska kontext som &ar
intressant for detta arbete kan schematiskt avgransas till perioden 1720 till 1820.
Alltsa den tidsperiod man 6vergripande med stilbegrepp brukar kalla for senbarock,
rokoko och nyklassicism. Det ska dock betonas att dessa stilepoker gar in i varandra
och har nationella saval som provinsiella tolkningar. Chipolintekniken ar tidsmassigt
beskriven under det sena 1700-talet och kan sorteras under nyklassicismen men ar
beskriven i ett sammanhang som battre hor hemma i kontexten rokoko. Det har
resulterat i en avgransning som gett rokokon storre utrymme an nyklassicismen, men
fortfarande med malet att ringa in 1700-talets visuella kultur. Med antagandet att
tekniken sdkert har haft historiska variationer saval som provinsiella skulle det vara
onskvart att studera ett storre antal verkliga objekt, men med begrdnsade tidsramar
och fa pavisade verkliga objekt kommer denna studie bara att ta upp exemplet
Eremitagen.

1.7 Begrepp

For denna uppsats kommer vissa sjdlvklara savil som mindre kdnda begrepp att
anvandas. Det dr i detta tidiga skede viktigt att ge en forklaring till vad vissa av dessa
betyder i just detta sammanhang for att lasaren skall kunna tillgodogora sig den
information som kommer att presenteras och i férldngningen de resonemang som
kommer att bygga pa den informationen. Framforallt ska begreppen madleri, teknik
och mdleriteknik forklaras.

En firg som sddan ar inte en teknik, men fargen i sig stiller krav pa hur den ska
anvandas och definierar dirmed en teknik. Mdleri beskriver ett rent generellt
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anvandande av farg pa en yta. Malar man med farg ar det ett maleri oavsett om det ar
en monokrom yta i en interior eller om det dr en malning i klassisk bemarkelse.
Begreppet teknik syftar pa att med specifika verktyg och metoder bearbeta ett
material for att uppnd ett Onskat resultat. Exempelvis kan sdgas att rolla och
penselmala ar tva olika tekniker. Badda anvands for att applicera farg pa en yta men
sarskiljer sig rent tekniskt fran varandra i frdga om syfte och 6nskat resultat. Dar
teknik syftar pa bearbetningen med tonvikt pa tillvigagangssatt och verktyg blir
begreppet madleriteknik en syntes av material och verktyg. En mdleriteknik syftar
alltsa pa ett specifikt satt att arbeta och med specifika material i enlighet med att
uppnd ett onskat resultat. I arbetet kommer darfor begreppet limfidrgsmdleri att
anvandas for att generellt beskriva ett mdleri med limfirg och begreppet
limfirgsteknik for att beskriva en mer specifik madleriteknik med limfarg.

Skillnaden i ordet lack och fernissa ar ibland svar att avgora, det kompliceras
ytterligare med begrepp som fernissafdrg, lackfdrg och lackfernissor. Kerstin Lyckman
(2005, s.35) beskriver att under 1700-talet sa ar lackfernissa ett samlingsnamn for
fernissor som innehadller naturhartser. Hon forklarar ocksa att lackfdrg har anvants
under 1900-talet som en Overgripande bendmning pa strykfardiga fiarger. Dessa
farger kan bade innehdlla pigment losta i sprit saval som i olja, men att oljelackfirg
mer generellt syftar pa ett innehdll av torkande olja, harts, sickativ och
spadningsmedel. I detta arbete kommer termen fernissafidrg att anvandas for att
beskriva en farg gjord pa fernissa och pigment.

Begreppen skiktmdleri och skiktteknik ar ocksda begrepp som kommer anvindas i
detta arbete. Begreppen kommer att anviandas for att beskriva ett maleri eller en
maleriteknik som bygger pa att man malar i flera lager.

1.8 Disposition

Arbetet har disponerats som sd att det andra kapitlet 6vergripande beskriver
arkitektur och inredningsideal i Frankrike och Sverige under 1700-talet och tar upp
periodens exotism och vurm for kineserier for att 6verskadligt ringa in den kontext
tekniken hor hemma inom. Kapitlet kommer beréra en schematisk stilkanon som kan
sdgas vara tongivande och i forlangningen grundlaggande for chipolintekniken.

Det tredje kapitlet handlar om limfarg som material och teknik. Kapitlet tar upp olika
egenskaper saval som historia och tekniker. Kapitel fyra handlar om sjilva
chipolintekniken och dar presenteras den fakta om tekniken som kallstudien lett fram
till. Det vill siga som den ar beskriven utifran Jean Felix Watin och Pierre Francois
Tingry. Kaptitel fem handlar om Eremitagen och det chipolinmaleri Nationalmuseet
har funnit dar. Kapitel sex presenterar de rekonstruktioner som har gjorts for att
koppla teori till praktik. Kapitel sju och atta tar sedan slutligen upp resultat som
baseras pa studien och presenterar olika resonemang som beror konserveringsfaltet.
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2. VISUELL KULTUR UNDER 1700-TALET

2.1 Den franska rokokon

Fig. 1 Ritning till inredning av Germain Boffrand. Hotel de Soubise, Paris.

Om rokokon och dess inredningar ger Carl Gustaf Laurin (1907, s.433-434) i sin bok
Konsthistoria en tidspraglad syn men dnda tilltalande och illustrerande beskrivning:

Den raka linjen undveks, och sjalfva rummen fingo ibland ovala former. Vaggarna,
ofta hvitmalade, pryddes med musselornament, infattade speglarna, eller med
koketta mélningar, som infilldes i viggarna eller anviandes som dorrofverstycken
(pannéder). Blommor, troféer och kinesiska motiv voro dfven mycket omtyckta. Ett
latt gallerverk prydde ofta vaggar eller taklister. - Hur val passade ej rokokostilens
boljande snicklinjer till det latta, nastan affekteradt eleganta sitt att vara, som
utmérkte den tid, dd Morits af Saxen vann faltslag och hjartan, dd ministrar afsattes
pa en vink af madame de Pompadour och dd den hogtidliga allongeperuken
utbyttes mot stangpiskan, som mera lampade sig for tidens snabbare, dansanta
satt att rora sig.

Den franska rokokon har som citatet antyder en koppling till politiken och rorelser i

samhallet i borjan av 1700-talet da en svagare central kungamakt kom arkitekturens
fokus att flyttas fran de kungliga byggprojekten till adeln och stiderna (Borngasser,
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1999 s.144-145). Det beror pa att efter Ludvig XIV:s dod sa kom det centraliserade
administrativa maskineri som kretsat kring hovet vid Versailles att stagnera och
adeln kom att bli mindre fysiskt knuten till hovets stranga kulturliv. Istdllet for att
flytta tillbaka till sina gods runt om i landet foredog manga att 1ata uppfora sig palats i
stdderna, framforallt i Paris, sd kallade hétels. Dessa var ofta byggda pa mindre
oregelbundna tomter och utrymme for imposanta fasader var ofta begriansat. Den
arkitektoniska utsmyckningen kom darfor att fokuseras pa interiorerna som i
kontrast till den stranga etiketten vid hovet i Versailles utformades med en mer intim
och lekfull framtoning (Janson, s.554-555).

Den franska rokokostilen ar kanske framforallt en interior stil, samtiden talade om
arkitekturen i termerna simplicité och variété och med det menade man enkelhet i
exterioren och variation i interiéren. Det var med inredningskonsten man uttryckte
nya sociala monster. Anseende och smak blir centrala begrepp och rokokon ar i
motsattning till barocken och dess teatrala inredningsideal en forskjutning fran
praktfullhet till bekvamlighet och kan sigas styras av tva dekorativa system: rocaillen
och asymmetrin i kombination med en befrielse frdn akademiska konventioner
(Danielsson, 1998 s. 24-35). Precidsa fargsattningar i vitt, gratt, rosa och turkos med
forgylld ornamentik ar kannetecknande foér rokokons intima och raffinerade
interiorer (Borngdsser, 1999 s.145). Ett bra och tongivande exempel pd denna
arkitektoniska utveckling ar Hétel de Soubise i Paris fran 1736 (fig.1). Inredningen
hdller samman fran golv till tak som ett ornamenterat skal. Rikt dekorerade
boaseringar smalter samman med plafonden och skiljelinjen mellan viagg och tak
tycks utsuddad.

For inredningskonsten kom férutom den fasta interioren mobler och konsthantverk
att bli viktiga komponenter som skulle smédlta samman med inredningen. Nya sociala
former innebar att man under rokokon ocksd borjade formge bekvdma mdobler
passande for salongskulturen. Moblerna delades upp i tva kategorier, siéges
meublants (arkitektoniska mobler) och siéges courants (flyttbara & vardagliga). De
arkitektoniska moblerna hade sin bestdmda plats i rummet och de andra kunde
lattare flyttas runt beroende pa behovet. Salongskulturen i Paris under rokokon
uppnddde en helt ny harmoni mellan rummets arkitektur, dekorationer och sociala
monster som kom att ge Frankrike positionen som tongivande fér smak och kultur i
Europa (Danielsson, 1998 s. 45).

Fig. 2 Konsolbord. Juste-Auréle Meissonnier, Paris ca 1730.
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2.2 Rokokons introduktion i Sverige

Fig. 3 Del av Jean Eric Rehns ritning till prins Carls sdingkammare, cirka 1753.

For 1700-talets visuella kultur i Sverige kom fullbordandet av Stockholms slott att
kanske vara den mest tongivande faktorn. For detta arbete som kom att bli en
nationell angeldgenhet inkallade man konstnarer och hantverkare utanfér Sveriges
granser, dar ibland madnga fran Frankrike. Dessa kom efter Nicodemus Tessin d.y:s
dod 1728 att arbeta under ledning av framstdende arkitekter sd som Carl Harleman,
Carl Fredrik Adelcrantz och Jean Eric Rhen. Innanfér slottets viaggar fostrades en ny
generation av yrkeskunniga svenska konstnarer och hantverkare och grunden till
1700-taletets uppsving inom svensk konst och arkitektur etablerades (Paulsson &
Nylén, 1953 s5.384-390). Det var i samband med slottsbygget som rokokon kom att
introduceras i Sverige tack vare Carl Gustaf Tessin och Carl Harlemans fortjanster.
Den svenska rokokon ar starkt influerad av den franska och inredningarna pa
Stockholms slott kdnnetecknas av boaseringar med vaggfalt av textilier, monokroma
saval som polykroma och rikt dekorerade. Det ar framforallt i de kungliga sviterna
(fig.3) som rokokon blev dominerande, men redan i 1760-talets interidérer ar
overgangen till nyklassicismen markbar. Stockholms slott nddde aldrig en punkt dar
det kunde betraktas som fardigt utan forandrade férhdllanden inom kungafamiljen
och nya stilideal bidrog till att arbeten fortsatte hela 1700-talet ut (Lane, 2007 s.266-
273).
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Fig. 4 Svartsjo slott.

For rokokons introduktion brukar ocksa Svartsjo slott (fig.4) fran 1735 tillskrivas
som synnerligen viktig. Detta slott som ritades av Carl Harleman och som senare
(1769-75) utokades efter C. F. Adelcrantz ritningar har ansetts tongivande fér den
svenska herrgardsarkitekturen. Slottet byggdes for att tillgodose Ulrika Eleonora d.y.
krav pa en tillflyktsort fran hovets stranga etikett, en plats for en mer intim och
bekvam tillvaro med mindre formell pragel. Harleman lat sig inspireras av la maison
de plaisance, en liten och elegant byggnad med privat karaktar dar huvudvaningen ar
forlagd till markplanet (Lane, 2007 s.270). Svartsjo slotts interiorer dr tamligen enkla,
dels for att dessa skapades som en motpol till hovets prakt men ocksa for att Svartsjo
var ett slott som ofta var satt pa undantag pa grund av dalig ekonomi (Tallius, 2009
s.36-38). Det var dock denna enklare rokoko som kom att bli mdnsterbildande.
Svenska arkitekter hamtade inspiration fran det typiskt franska helboaserade
rummet men anpassade stilen efter svenska forhallanden och enklare och mindre
kostsamma inredningar kom att bli tongivande (Danielsson, 1998 5.143-227).

Fig. 5 Ritning till Kina slott, Adelcrantz 1763.

Som redan ndmnt i det inledande citatet fran Laurins bok Konsthistorien att
"kinesiska motiv voro dfven mycket omtyckta” har vi i Sverige ett lysande exempel pa
rokokons vurm for kineserier, ndmligen Kina slott i Drottningholm (fig.5). Slottet som
byggdes at drottning Lovisa Ulrika ar pd samma gang en Kinesisk paviljong som ett
lustslott i fullt blommande rokoko. Har har kinesiska motiv och konstverkstraditioner
samlats under ett europeiskt formsprak och gatt i symbios med en fullt utvecklad
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rokoko savil som inspirerats av begynnande klassicistiska ideal (Lane, 2007 s.273).
Slottet som vi ser det idag ar ritat av Adelcrantz 1763 och stod fardigt 1769. Utover
sjdlva huvudbyggnaden omfattar Kina slott ett storre omrdde med flera andra
byggnader, bland annat paviljongen Confidensen och det lilla manufakturomrddet
Kanton. Confidensen var en paviljong avsedd for hovet att hdlla maltider helt privat
och namnet kommer fran franskans en confidence (i fortroende). Matsalen hade ett
matbord och serveringsbord som kunde hissas upp fran koket och middagen kunde
darfor ske helt utan betjaning (Arvidsson, 1996 s.14). Manufakturomradet kanton
som ligger ett stycke bort fran Kina kan ses som en scenografisk kopia av det verkliga
Kanton dar kinesiska hantverkare arbetade for de ostindiska kompanierna, det
svenska grundat 1731, som sedan forsag Europa med eftertraktat konsthantverk
bland annat i form av porslin, siden och lacker (Lane, 2007 s.272-287).

2.3 Porslin
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Fig. 6 Formgivning for en mdlad salladskdl, Sevrés 1760-75.

For 1700-talets visuella kultur i Europa var kontakten med Asien en starkt praglande
faktor. De ostindiska kompanierna och importen av asiatiskt konsthantverk kom som
redan ndmnt att paverka det europeiska modet och av alla de ting som importerades
kom bland annat porslin och lackarbeten att positionera sig som betydande (Paulsson
& Nylén, 1953 s.381). Via de ostindiska kompanierna importerades mangder av
porslin, framforallt sa kallat bestdllningsporslin. Denna typ av importporslin
upptrdadde redan under 1500-talet men var framférallt vanligt under det sena 1600-
talet och 1700-talet. Det var bland annat vanligt att hogborgerliga och adliga familjer
bestallde sa kallade monogramserviser och vapenserviser (ne.se/bestillningsporslin,
2013-05-20).

[ Europa blev porslinet omattligt populadrt och man gjorde forsok att producera eget
porslin trots att man saknade kunskap om hur det kinesiska porslinet var uppbyggt.

17



Trots en intensiv handel med Asien var det en stingd varld kantad med
hemlighetsmakeri handelsmadnnen motte. Just recept var ndgot som handelsmannen
inte kunde forvarva pa sina resor. Trots detta kndackte man slutligen hemligheten
bakom porslinet da kaolinleran upptacktes. En av de forsta som lyckades med detta
var Meissenmanufakturen som grundads 1710 av August II. Meissen blev snabbt
ledande pd omradet och kom under 1720-1730-talet att vara Europas framsta
porslinsmanufaktur. Framgangarna holl i sig till sjudrskrigets utbrott da fabriken fick
stangas. Vid aterupptagandet hade konkurrensen hardnat och andra manufakturer
hade positionerat sig som ledande, framforallt franska Manufacture royale de
porcelaine de Sevrés (ne.se/mesissen, 2013-05-20). Sevrés forsokstillverkning av
mjukt porslin borjade 1738 i Vicennes Oster om Paris, en tillverkning som sedan
skulle leda till att fabriken fick ett privilegium pa ensamratt att producera finare
porslin och fran 1753 till 1793 4gdes fabriken av Ludvig XV. 1756 flyttade
tillverkningen fran Vicennes till Sevrés och fabriken fick sitt nuvarande namn. Sevrés
hade en utpraglad lyxkaraktar och tack vare hoga konstnarliga ambitioner var man
under sina forsta decennier den ledande porslinsfabriken i Europa. Fran och med
1740-talet tillverkade man serviser i mjuka rokokoformer med malad dekor av
blommor, faglar och kineserier (fig.6). Utover serviser och prydnadsféremal var ocksa
malade porslinsplattor, plaques (fig.7), en specialitet. Dessa var avsedda att anvandas
som inféllningar i mébler (B. Tunander, 1986 s.310).
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Fig. 7 Exempel pd plaques pd en "Coffre a bijoux” av Martin Carlin fér Marie Antoinette 1770.
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2.3 Lacker & fernissa

Fig. 8 Sekretdr med lackinldggningar av Nils Dahlin omkring 1765.

[ Asien och framforallt i Kina och Japan har man haft en lang tradition av lackarbeten.
Med raffinerade metoder lyckades man skapa harda och blanka ytor pa saval stora
som sma foremal. Det traditionella bindemedlet var en filtrerad sav fran ett speciellt
lacktrdad, rhus vernicifera, innehallande urushiol (Huth, 1971 s.1). Den asiatiska
lackkonsten nadde Europa under 1500-talet och kom att uppleva tva glansperioder.
Den forsta perioden nadde sin kulmen under forsta halften av 1600-talet och den
andra perioden stod pa sin hojd i borjan av 1700-talet. Den senare perioden hiangde
tatt samman som ovan ndmnt med de ostindiska kompaniernas storhetstid och den
vurm for kineserier som kom dar av (Huth, 1971 s.1).

[ Frankrike kom man att utveckla och ldra sig att beharska lacker och fernissor val
och arbeten fran Paris kdnnetecknas ofta av hog kvalitet. Hans Huth (1971, s.93)
betonar detta nar han i sin bok Lacquer of the west beskriver att franska lacker var
mindre bendgna att krackelera till skillnad fran de importerande lackerna. Om detta
berodde pa material, teknik eller andra faktorer ger Huth ingen forklaring till. De
kanske mest fornamsta lackimitationerna i Frankrike gjordes av broderna Martin.
Dessa broder kom att utveckla en fernissa av yppersta kvalitet kallad "Vernis Martin”
som narmast var likvardig med den kinesiska (Bethun, 1994 s.9).
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Oavsett de europeiska framgangarna inom lackarbeten ska man ha i dtanke att den
europeiska lackkonsten utvecklades nagot sanar sjalvstandigt trots inflytandet fran
Asien. Huth skriver att detta berodde pa att de asiatiska hartserna helt enkelt inte var
tillgdngliga i Europa utan man fick anvdnda andra rdvaror. Huth (1971, s.1-24)
understryker utifran tillgdngen pa material en skillnad mellan den asiatiska lacken
och den europeiska fernissan. Han beskriver ocksd att den Europeiska lackkonsten
skiljer sig fran den asiatiska pa andra sitt dn i materialen. For trots vurmen for
kineserier var stilistiska element fran fjarran 6stern fraimmande fér Europas 6gon och
den europeiska lackkonsten anpassade darfor sina arbeten efter ett mer europeiskt
mode. Detta framkommer tydligt i bilden pa Nils Dahlins sekretar (fig.8) fran 1760-
talet. Den asiatiska lacktekniken har helt anpassats efter en europeisk smak och
integrerats med rokokons formsprdk och skiljer sig avsevart fran “klassiska”
lackarbeten fran Asien (fig.9).

Trots att europeiska hantverkare kom att bli skickliga pa lackarbeten och utveckla
sina egna metoder var det under lang tid schellack som var den absolut vanligaste
hartsen for europeiska lacker och fernissor. Det berodde pa att det var en gemensam
uppfattning bland de europeiska hantverkarna att lackerna fran Asien var gjorda av
just schellack. Man hade varken tillang till recept eller tillforlitliga analysmetoder
utan fick testa sig fram och sluta sig till det man tyckte verkade mest troligt (Huth,
1971 s.21). Ganska tidigt borjade dock olika hantverkare intressera sig for
hemligheten bakom de asiatiska lackerna och flera bocker baserade pa
undersokningar och forsok till imitationer kom ut pd marknaden. En av de bocker
som kom att vinna storst genomslag och som sedermera skulle bli tongivande inom
omradet lacker och fernissor var Jean Felix Watins bok Le peintre Doreur et Vernisseur
som gavs ut 1772. Watin var en kunnig och erfaren hantverkare och &ven
hovleverantor till Marie Antoinette och Louis XVI i Versailles. Att Watins arbete kom
att bli tongivande berodde pa att han lag i framkant nar det kom till att tydligt och
konsekvent systematisera arbetet med lacker och fernissor (Huth, 1971 s.19-24).

2.3.1 Att arbeta med lacker och fernissa

Ett generellt forfarande for den kinesiska lackkonsten ar att pa en barare (ofta tunt
trd) applicera en vav som grunderades med lack och aska. Efter att grunden slipats
appliceras flera lager lack som maste torka och poleras innan nasta lager pafors.
Arbetet avslutas med att mala ytan med infiargad lack och i vissa fall rista en dekor
(fig.8). Den japanska lackkonsten ar ndgot mer forfinad och komplex jamfort med den
kinesiska och till grunderingen kunde flera olika material som linne, siden och papper
anvandas saval som forstrakningar av lera och pulveriserad sten mellan skikten.
Arbetet avslutades med att mala en dekor i 6nskade kulorer och till detta var det
vanligt att anvdnda sig av pulveriserade metaller (ne.se/lackarbete, 2013-05-08).

Den europeiska lackkonsten anvinde sig som redan nidmnt av andra material dn den
asiatiska. I Hantverkets bok (Paulsson & Nylén, 1953 s.381-382) beskrivs att de basta
lackimitationerna var utférda pa tra dar en pigmenterad kredering som slipats stroks
med oljefarg. For kredering var pergamentlim att féoredra och det absolut basta
resultatet gavs om man istillet for oljefirg anvdande sig av en pigmenterad
lackfernissa. Arbetet kunde avslutas med allt fran sju till tjugo lager fernissa.
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Ett svenskt exempel i kontexten lacker och fernissor (lackimitationer) ar Carl Isak
Bethuns malarhandbok fran 1727. Dar kan man bland annat ldsa om en "Hwit Lacc
Wircke”. Forfarandet for Bethuns (1994 s.15-22) lackarbete beskrivs enligt féljande:

Anstryk dit trawarcke med fint rifwit blyhwit férblandat med
hus blds watn en 2 a 3 ganger och polera det sedan med shiffte,
sedan ofwerstrykes det med den hwita farnissan til dess den
béasta glansen gifwes.

Bethuns "Hwit Lacc Warcke” ar alltsd rent generellt en vit limfarg/kredering som
fernissats. Den "Hwita farnissan” ar en spritfernissa med kopal, mastix, sandarak,
gummi arabicum och terpentin (se bilaga, recept 7).

Ett lackarbete kunde ta flera veckor eller upp till flera manader att utféra och
lackarbetarna hade rigordsa regler. En lackarbetare skulle ha klader av textilier som
inte samlade damm och dven lokalerna skulle hallas dammfria. Det var ocksa viktigt
att rora sig sa lite som mojligt i lokalen for att luften skulle sta stilla. Utover en
dammfri miljé var dven luftfuktigheten viktig att kontrollera. Ett vanligt satt att
atgarda allt for torr luft var att ha vattendrankta linnetrasor i lokalen (Paulsson &
Nylén, 1953 5.382). De speciella reglerna kring arbetet beror pa tekniken i sig. Lacken
fick inte torka for fort eller for ldngsamt och damm kunde spoliera den blanka ytan
man efterstravade.

Fig. 9 Exempel pd kinesiskt lackarbete ca 1522-1566. Rod lack pd trdstomme med ristad dekor.
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2.4 Vetenskapen och nyklassicismen
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Fig. 10 Exempel pd inredning i Louis-seizestil av ] .F. Boucher.

For den visuella kulturens utveckling under det sena 1700-talet har tva handelser
tillskrivits som synnerligen viktiga: utgravningarna av Pompeji och Herculaneum vid
1700-talets mitt. Dessa handelser kom att ge en helt ny bild av vardagens liv och
konsthantverk under antiken. Utgravningarna gav upphov till en mangd illustrerade
bocker som spreds 6ver Europa, inte bara om Pompeji och Herculaneum utan dven
andra platser som Akropolis och Paestum hamnade under lupp och arkeologin kom
att sysselsidtta manga arkitekters fantasi. Antikens formsprdk var pa inget satt
bortglomd innan dessa handelser, de klassicerande formerna och stilelementen
aterfinns och ar barande i allra hogsta grad dven under rendssansen och barocken.
Men om anvindandet av klassicerande formsprak under barocken praglas av det
lekfulla, dramatiska och gransoéverskridande sa ar det under nyklassicismen praglat
av strang symmetri och geometrisk precision (Janson, 1978 s.571-577).

Det ska betonas att klassicismen alltid legat latent i den franska konsten och att den
under rokokon inte helt férsvann. Intresset for antikens arkitektur som nu hade tagit
vid hade darfor en naturlig plats i den franska arkitekturen. Det var darmed inte en
atergdng till barockklassicismen utan den franska arkitekturen hade sin tids sociala
forutsattningar att forhalla sig till. En arkitekt som lyckades med denna syntes var
Jacques-Ange Gabriel och hans framsta verk kanske ar Petit Trianon fran 1766 som
han ritade pa uppdrag av Ludvig XV (Barock, s.149). Petit Trianon kan sdgas vara
produkten av vurmen for utgravningarna i Pompeji och Herculaneum och den
inledande fas av nyklassicismen som i frankrike kallas for Louis-seizestil (fig.10).
Stilen kdannetecknas av raka linjer och klassicerande ornament (fig.6). Helboaserade
rum ar precis som under rokokon vanligt men nu har rummet en tydligare
uppdelning med skiljelinjer i form av pilastrar och listverk (Laurin, 1907 s. 444-447).
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Fig. 11 Ritning av E. Boullée ca 1771 fér en helgedom dgnat dt en kult fér det suverdna vdsendet. Utopiskt
exempel pd nyklassicismens vurm fér symmetri och geometrisk precision och upplysningsarkitektur.

I motsats till Louis-seizestilens ndgot tillrattalagda framtoning och tydliga koppling
till det franska hovet kom politiska stromningar och upplysningen att framkalla andra
arkitektoniska infallsvinklar, sd& kallad revolutionsarkitektur. Det kanske basta
exemplet pa detta ar arkitekten Etienne-Louis Boullées utopiska arkitektur (fig.11).
Trots att fa av hans verk kom att uppforas och att det som faktiskt skapades under det
sena 1700-talet kan se nagot annorlunda ut ar hans verk sjilva sinnebilden for
nyklassicismens idé om hur det antika formspraket skulle forvaltas och iscensatta
upplysningens ideal (Cornell, 1996 s.293). Med naturvetenskapen i ryggen gav
nyklassicismens arkitekter storre betydelse till geometri, matematik och
projektionsldara och fordjupade sina kunskaper inom hantverk och teknologi.
Arkitekterna bryter med rendssansen och barockens traditioner och gor arkitekturen
till en symbol for det nya samhdllet som ska baseras pd upplysning, frihet och
systematiserad vetenskap (Cornell, 1996 s.284-293). Det ar med upplysningen som
konsten och arkitekturen far en ny och starkare koppling till etik och politik. Den
grekiska konsten blir en symbol for frihet och det demokratiska samhallet. Antiken
hade sedan rendssansen uppfattas som "vit” och det var under nyklassicismen en
tradition man vidbeholl. Den vita ddla marmorn symboliserade civilisationen och
dess overldagsenhet (Santillo Frizell, 2010 s.31-40).

[ Sverige uppstar ingen direkt revolutionsarkitektur av Boullées dimensioner utan
den svenska nyklassicismens forsta skede dr den gustavianska stilen och
sammanfaller i huvudsak med Gustav III:s regeringstid (1771-92). Stilen ar i
huvudsak en svensk tolkning av Louis-seizestilen och har alltsa en utgangspunkt i
fynden fran Herculaneum och Pompeji och uppvisar ett formférrad av strama och
antikiserande ornament (B. Tunander, 1986 s.142). Ett exempel pa denna svenska
tolkning ar Gustav Ill:s paviljong i Haga (fig.12). Byggnaden uppfordes i slutet av
1700-talet efter ritningar av Olof Tempelman och for interiérerna stod Louis
Masreliez (Lane, 2009 s.275). Masreliez var en av de hantverkare som kom att bli en
av den gustavianska stilens framsta formgivare. Hans insatser i Gustav IlI:s paviljong
ar kanske det framsta exemplet pa maleri inspirerat av Pompeji (fig.13) under den
svenska nyklassicismen (Larsson, 2010 s.16).
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Fig. 12 & 13. Fasadritning till Gustav I1I:s paviljong av Olof Tempelman & interiér i pompejiansk stil av
Louis Masreliez.
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For att ge ett exempel pa nyklassicismens arkitektur i Sverige som inte ar kunglig och
som uppvisar en annan sida av nyklassicismen ska Gunnebo slott utanfér Géteborg
namnas. Gunnebo byggdes at kopmannen John Hall ar 1785 efter Carl Wilhlem
Carlbergs ritningar och brukar rdaknas som det framsta exemplet pa svensk
palladianism, alltsd den arkitekturriktning som baseras pad rendssansarkitekten
Andrea Palladios traktat och som var den ledande normen i framforallt engelsk
arkitektur under 1700-talet. Gunnebo skiljer sig alltsa fran den gustavianska stilen
som utgick fran hovet och uppvisar istdllet ett annat perspektiv av nyklassicismen.
Trots starka influenser fran Frankrike var inte den svenska arkitekturen under 1700-
talets andra halft rakt igenom en tolkning av franska stilideal (Lane, 2007 s. 302-303).
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3. LIMFARG

3.1 Limfarg

Limfarg ar en matt och pords firg som har brukats i flera tusen ar. Man har bland
annat funnit spar av limfarg pa malade dekorationer fran antikens Egypten. [ norden
vet man att det brukats sedan 1000-talet (Bregnhgi, 2011 s.35). Limfarg har
traditionellt anvants till malning av vaggar och tak i rum som inte utsatts hart slitage
men har overlag ansetts olamplig for malning av utsatta ytor, exempelvis exteriorer
och mobler (Culver, 2001 s.6).

Farg som sadan bestdr schematiskt sett av bindemedel, pigment och 16sningsmedel.
Pigmentet ar det som ger fargen kulor, bindemedlet ger adhesion och kohesion och
l6sningsmedlet haller fargen i ett upplost tillstand sd att utstrykning ar moijligt.
Limfarg skiljer sig i detta avseende inte ndmnvart fran andra farger utan bestar i sin
enklaste form av lim som bindemedel, krita som pigment och vatten som
l6sningsmedel. Da vattnet i limfargen evaporerar bildar limmet (kollagen) en film
som binder samman pigmentkornen till varandra (kohesion) samtidigt som
fargfilmen faster pa bararen (adhesion) (Culver, 2001 s.6).

Animaliskt lim har av tradition varit det vanligaste bindemedlet for limfarg. Det
animaliska limmet tillverkades ofta av malaren sjilv genom att koka slakteriavfall
som senor och hudrester. De olika animaliska limmerna har sedan kallats vid olika
namn beroende pa sjilva ursprungsprodukten, exempelvis harlim eller hudlim. Aven
fisk har forekommit som grundprodukt for limtillverkning och det vi kanske bast
kianner till vid namn idag ar stérlim eller husbloss. Aven vegetabiliska limmer har
anvants till limfarg. De ar till exempel gjorda pa olika veteslag eller av lavar och
mossor. Ett exempel ar Carragehenlim (islandsmossa) (Anter & Wannfors, 1989
s.251).

Krita har av tradition varit det vanligaste grundpigmentet i limfarg. Det ar en billig
ravara som finns tillganglig i naturen och en val tillredd limfarg pa krita dr dessutom
tackande efter bara en strykning. Krita har den férdelen att den forblir opak i lim som
bindemedel till skillnad fran i olja och har darfor varit fordelaktig som pigment i
limfarg (Culver, 2001 s.5). Vid beredningen av (vit) limfirg rekommenderas ocksa
ofta en mindre pigmentering av blatt och svart for att ddmpa den vita lyskraften
nagot och forebygga eventuell gulning. Pigment som adderas bor vara losta i vatten,
eller dtminstone blotlagda for att uppnd maximal spridning av pigmentet i firgen
(Culver, 2001 s.4-10).

Limfarg kan beskrivas som en firg med manga goda egenskaper men ocksa en farg
men speciella egenskaper. Dels kan limfarg beskrivas som en ekonomisk farg. Krita ar
ett billigt och lattatkomligt pigment och bindemedlet, alltsa limmet, ar relativt billigt i
sig men framforallt behdvs ganska smda mangder lim i forhallande till krita for att
bereda en limfarg. Relationen krita och lim ligger runt 10:1. Det ar detta forhallande
som ger limfarg dess matta optiska egenskap, man brukar tala om att limfarg har en
hog pigmentvolymkoncentration (PVC). En fiarg med hog PVC har mellanrum mellan
pigmentkornen vilket medfor att ljuset reflekteras pa fler punkter och sprids
diffuserat (Culver, 2001 s.4-24).
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Trots goda egenskaper som ekonomisk och tackande har limfarg flera begransningar.
Den kan pudra eller spjialka om limstyrkan inte dr den ratta eller beroende pa vilket
lim fargen ar berett pd. Mest pudrande ar limfiarg gjord pa mossor och lavar.
Animaliska limmer och cellulosalimmer ger en starkare och ndgot mindre kritande
farg. Limstyrkan pdverkas ocksd av temperaturen under sjilva tillberedningen.
Temperaturer 6ver 65-70 °C gor att limstyrkan hos animaliska limmer minskar
(proteinet denatureras) och fargen far samre adhesion och kohesion (Anter &
Wannfors, 1989 s.251).

Nar man tillbereder sin limfarg brukar man generellt blotlagga det torra limmet i
vatten sju ganger limmets vikt, det vill sdga att man far en stamlésning pa 1:7. Denna
stamlosning dr mycket limstark och bor minskas till 1:25 - 1:75 for att uppna en
lagom limstark farg. Beroende pa limmets kvalité kan stamlosningar ner till 1:42 -
1:84 fortfarande ge en tillrackligt god adhesion (P. Tunander, 1988 s.34). Ett vanligt
knep bland hantverkare for att se om limstyrkan ar den ratta ar genom att se pa
konsistensen. Limfargens konsistens skall vara sadan att den varken droppar eller
fastnar i penseln. Nar man doppar penseln i fargen skall denna vara féljsam och bilda
en "trad” (Anter & Wannfors, 1989 s.251).

Limfargen gjord pa animaliskt lim ar en farskvara och den fardigblandade fargen
haller hogst ndgra dagar om man forvarar den svalt. Sjdlva limmet som torrvara kan
halla sig frascht under mycket lang tid men nar det ar upplost i vatten tenderar det att
mogla eller brytas ner under betydligt kortare tid. Under historien har man tillsatt
olika dmnen i fargen for att motverka detta, bland annat citronsyra och attiksyra
(Anter & Wannfors, 1989 s.251).

Sjalva anvandningsomradet for limfarg kan ocksa sdgas vara begransat. Da limfarg ar
kanslig for fukt och slitage har anvandandet av limfarg ofta begransat till ytor som
tenderar att vara mindre utsatta for sddana ting. Om man malade utsatta ytor med
limfarg var det for att dstadkomma en grundering eller kredering. Exempelvis
anvande sig malare under 1700 och 1800-talet av limfarg till grundering (kredering)
av mobler och dorrar. Krederingen slipades med pimpsten eller skavgras for att
astadkomma en hard grund till efterféljande strykning med oljefarg eller lack (Anter
& Wannfors, 1989 s.252). Skavgrds, skdfte eller skavfrdken ar en art i familjen
frakenvaxter som forekommer utbrett pa norra halvklotet (ne.se/skavfraken 2013-
05-10). Skavgras innehaller en hog halt av kisel och dess strdava textur har darfor
utnyttjats for att polera med (Lyckman, 2005 s.108). Pimpsten dr en vulkanisk
bergart som bildas da lava slungas ut i luften och stelnar. I denna process innesluts
luft och gas i stenen och bildar bldsrum. Pimpsten dr pa grund av dessa halrum sa
pass latt att den flyter pa vatten. (ne.se/pimpsten, 2013-0510). Hela bitar av stenen
kan skdras till sd att man far en 6nskad profil pa slipdonet eller sd kan pimpstenen
malas och pulvret anvdndas for vatslipning.

[ Sverige har man dock av tradition sillan lagt ner moéda pa att slipa ytor/underlag
som ska malas med undantag for forgyllningar och lackarbeten. Det var fram till
1800-talet vanligt att ojamnheter saval som sjilva traadringen var synlig under
fargskiktet pa vaggar, tak och listverk. For de arbeten som kravde en jamn och slat yta
var daremot saval grundering som slipning nédvandig (Anter & Wannfors, 1989
s.291).
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3.1.1 Att mala med limfarg

e

Brosses a peinture et encollage.

Fig. 14 Exempel pd bortsar och penslar for limfdargsmadleri. lllustration Albert Seigneurie, 1904.

Att mala med limfarg skiljer sig delvis fran andra vatten och oljebaserade farger. Da
limfarg torkar fort och ljusnar under torkningsprocessen kravs att man ar medveten
om att den pigmentering man gor vid tillberedningen inte helt motsvarar den kul6r
det fardiga resultatet far (Anter & Wannfors, 1989 s.251). Att limfarg torkar fort och
ar tickande innebadr ocksa att man maste planera sin malning. For interiort maleri
krdvs att man delar upp malningen i lampliga partier eller fack da det ar praktiskt
omojligt att hinna mala stora ytor innan fargen torkar. Det giller att halla fargen vat
for att undvika skdckighet (ojamn textur) som uppstar da fargen torkar for fort. Nasta
parti maste alltsd malas innan kanten pa det omrdde man just malat har torkat. En
annan grundldggande regel for maleri med limfarg ar att man vid ommalning eller
malning i flera skikt bor anvidnda en limsvagare fiarg for varje strykning for att
motverka risken for spjalkning (Anter & Wannfors, 1989, s.252).

Hur sjalva appliceringen gar till beskriver Mary M Culver (2001, s.14-16) i sitt arbete
Performance evaluation of traditional and modified distemper paints. Hon menar att
olika kallor sager olika saker. En del menar att man hela tiden ska mala i samma
riktning, andra att man ska ga éver ytan i alla riktningar. Generellt verkar maleri med
fa skikt fororda samma riktning i langa strykningar och ett maleri med flera skikt en
vaxelverkan mellan horisontella och vertikala strykningar. Metoden att mala i alla
riktningar menar Culver ar en metod som tycks bli vanlig forst pa slutet av 1800-talet.
Oavsett metod att stryka ut firgen med sa dr den gemensamma ndmnaren att man vill
astadkomma ett sd jamnt fargskikt som mojligt.

Aven den omgivande miljén har varit viktigt att kontrollera vid malning med limfirg
for att uppna ett jamnt resultat. Historiskt sett har "klart vider” ansetts lampligt for
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maleri med limfarg, det skulle varken vara for varmt eller for kallt. Ett gott resultat
stillde inte bara krav pa vaderleken for tidpunkten vid malning utan dven rummets
klimat var viktigt. Att stdnga dorrar och fonster till rummet innan arbetet tar vid och
Ooppna dessa nar arbetet ar klart ar ett satt att kontrollera luftgenomstromningen och
torkningsprocessen (Culver, 2001 s.14-16). I lan Bristows bok Interior house-painting
colours and technology 1615-1840 far man utifran en historisk kalla en forklaring till
hur forfarandet att mala ett rum kunde ga till. Dar beskrivs att malaren arbetade sig
uppifrdn och ner, fran fonstersidan och indt i rummet. Det beskrivs ocksd som
foredomligt att alltid vara tva som malar, da kan man enklare dela upp malningen och
smidigt mota varandra i 6vergangarna som bildas nar man delar upp maleriet i fack
(Bristow, 1996 s.114).

For maleri med limfarg har flera olika penslar varit forekommande beroende pa
andamalet och man far anta att saval lokala som personliga varianter av penslar har
forekommit dd malaren historiskt sett tillverkade sina egna penslar. Forst fran och
med 1700-talet kunde penslar kdpas hos en borstbindare och under 1800-talets
industrialisering borjade penslar tillverkas mer rationellt och slutligen under 1900-
talet kom renodlade penselfabriker (Anter & Wannfors, 1989 s.288-289). Mary Culver
(2001, s.14) skriver att flata penslar kom forst pa 1800-talet och att man fram till
dess anvande sig av runda penslar. Det gar dock urskilja tva huvudtyper av penslar
som varit anvianda for limfargsmaleri: anstrykare och moddlare eller fordrivare
(fig.13). Anstrykaren ar i regel en rund borstpensel och lampar sig for att stryka ut
fargen over storre ytor. Moddlaren eller férdrivaren ar en flat borstpensel och som
namnet avslojar lamplig till att fordriva fargen med, alltsa stryka ut och jamna till. Det
ska ocksd ndmnas att en tredje typ av pensel ar tatt forknippat med limfarg och det ar
stopplare. En stopplare ar i regel en stor pensel, fyrkantig eller rund, som kan
anvandas for att applicera fargen eller for att i efterhand skapa en struktur pa den
malade ytan. De viktigaste materialen for tillverkning av penslar har varit svinborst
och djurhar. Darfor skiljer man pa borstpenslar och hdrpenslar. Det historiskt sett
vanligaste materialet har varit svinborst och penslarna har darfor kallats for borstar
(Anter & Wannfors, 1989 s.287-289).

3.1.2 Tre limfargstekniker

[ undersokt Svensk litteratur beskrivs limfarg generellt som en typ av farg och teknik.
En polykrom dekor och en monokrom yta malad med limfarg beskrivs bada som ett
limfargsmaleri. Ser man till undersokt engelsksprakig litteratur eller historiska kallor
ser det annorlunda ut. Precis som i undersokta kallor skriver Culver (2001, s.16) att
det i litteratur fran 1700-talet gors en indelning av limfirg i tre olika
huvudkategorier. Dessa kategorier beskrivs som vanlig limfdrg, fernissad limfdrg och
Blanc de Roi eller Royal White. Culver skriver "kinds of distemper” och 6versatt till
svenska blir det alltsa "typer av limfarg”. [ 6versattningen fran engelska till svenska
uppstar har en begreppsforvirring da begreppet “kinds of distemper” i Culvers
mening bade avser fargen som sadan men ocksa tekniken. Fargen som sadan varierar
inte ndmnvart mellan dessa tre kategorier utan det ar appliceringen och
behandlingen av fargen som sarskiljer dessa tre typer av limfarg fran varandra. Det
handlar alltsd om tre huvudsakliga satt att arbeta med och anvanda sig av limfarg.
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Vanlig limfarg

Vanlig limfarg ar det som i svensk litteratur skulle beskrivas som limfarg. Det ar den
enklaste varianten och bestdr av lim, vatten och pigment. Vanlig limfarg ar den typ av
limfargsmaleri som varit mest forekommande for interiort maleri da den svarar pa
kravet att vara latt anvandbar, billig och ger en matt tackande yta. Sett som en teknik
forekommer vanligtvis inte mer an en eller ett par strykningar eftersom fargen har en
god tackformaga. Exempelvis kan man se att vanlig limfarg har anvants till malning av
innertak dnda in pa 1950-talet i Sverige (Anter & Wannfors, 1989 s.252).

Blanc de Roi

Den andra typen av limfarg gar under namnet Blanc de Roi, King's White eller Royal
White. Namnet grundar sig troligen pa att kungliga interiorer i Frankrike ofta var
malade med denna ndgot mer avancerade limfargsteknik. Den beskrivs som passande
for interiorer med forgyllningar dd den matta vita ytan kontrasterade guldets glans
och briljans pa ett effektfullt vis (Culver, 2001 s.17). Blanc de Roi bygger pa en helt
vanlig limfarg materialmassigt men skiljer sig frdn denna i sjdlva utférandet som
omfattar flera strykningar med mellanliggande poleringar. Blanc de Roi som teknik
kan beskrivas som ett skiktmaleri med limfarg. Bristow (1994, s.113-120) forklarar
utféorandet av Blanc de Roi utifrdn Watins foreskrifter som uppdelat i 4 moment:
Encoller, Appréter de blanc, Addoucir et poncer och Reparer. Dessa moment kan
schematiskt oversattas med svenska begrepp till forlimning, grundmalning, slipning
& polering och till sist tillskarning och slutstrykning (dessa begrepp kommer narmare
forklaras i kapitlet om Chipolin). Trots att Bristow (1994, s.113) tar upp samma
kategorier av limfargstekniker som Culver niamner betonar han att Royal White
nodvandigtvis inte bor ses som synonym till Blanc de Roi. Blanc de Roi menar Bristow
ar den teknik som Watin beskriver och Royal White ar en teknik som beskrivs av en
Vanherman. Dessa skiljer sig tekniskt fran varandra. Royal White beskrivs av Bristow
som mindre avancerad dn Blanc de Roi da den forra pdminner mer om vanlig limfarg.

Fernissad limfarg

Den tredje typen av limfarg beskrivs som fernissad limfarg eller ocksa under namnet
Chipolin. I boken The Painter and Varnisher’s Guide skriver Pierre Francois Tingry
(1804, s.495) "Varnished distemper, known by the technical term of chipolin.”
Chipolin blir i den meningen en teknisk term for fernissad limfarg. Jon Braenne (2002,
s.164-170) stammer in i samma andemening som Tingry i sin bok Dekorajonsmaleri
dar han beskriver Chipolin som en limfarg som behandlats med en oljelasyr eller en
fernissa. Braenne forklarar att tekniken ger ett resultat som far ett utseende liknande
porslin eller emalj. Han beskriver det dock inte som en entydig teknik utan att flera
olika metoder kan brukas for att uppnd ett sddant resultat, men med den
gemensamma ndmnaren att en fernissa tranger ner i limfargen och darmed bidrar till
ett forstarkt fargskikt med djup och lyster.
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4. CHIPOLIN

4.1 Chipolinteknikens ursprung

Fig. 15 Cipollinomarmor Fig. 16 Vitlok. Botanisk plansch, W. Woodville 1793.

De undersokta arbeten som gjorts om Chipolin eller som 6verhuvudtaget nimner
tekniken refererar antigen till Jean Felix Watin och hans verk L’Art du peintre, doreur,
vernisseur fran 1772 eller boken Traité théoretique et pratique sur l'art de faire et
d'appliquer les vernis av Pierre Francois Tingry som senare kom att dversattas till
engelska under titeln The Painter and Varnisher’s Guide. Tingrys verk bygger pa
Watins och kan ses som en kommenterad vetenskaplig upplaga. Verket kom till nar
"Foreningen for framjande av konst, jordbruk och handel i Genéve” hade intresserat
sig for Watins bok men 6nskade ett mer vetenskapligt perspektiv. Uppdraget gick till
Tingry som vid tidpunkten var verksam kemist vid universitetet i Geneve (Tingry,
1804 s.a2).

Trots att litteratur om Chipolin dterkommande refererar till Watin ar det tveksamt att
tillskriva honom som wupphovsman till tekniken. Att Watin dr en tveksam
upphovsman beror pa att det i undersokta kallor inte uttryckligen star att han skulle
vara det. Tingry (1804, s.507-516) beskriver i sitt inledande kapitel om Chipolin kring
historien bakom namnet och senare om tekniken som sdadan att liknande tekniker
skulle ha varit kdnda fére det att Watin publicerade sin bok.

Om ursprunget till namnet Chipolin skriver Tingry (1804, s.507-516) att det ar oklart
men att man kan urskilja tvd majliga ursprung. Det forsta beskriver han som att det
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skulle komma fran likheten med Cipollinomarmor (fig.14). Att en val utford Chipolin
skulle likna denna marmor i fraga om "lyster och briljans”. Tingry papekar att den
ursprungliga chipolintekniken mycket val skulle kunna ha varit en typ av
marmorimitation, alltsa en cipollinoimitation. Chipolinteknikens koppling till marmor
beskrivs ytterligare av Tingry (1804, s.508-509) nar han menar att Chipolin har den
egenskap att den kan halla en interior sval precis som marmor. Tingry menar att pa
grund av att alla partiklar i fargskiktet ar sa fina och tatt sammanpackade (hart
bundna) ar likheten med marmors uppbyggnad stor. Han hdavdar ocksa att marmor
lattare tenderar att repas an en val utférd Chipolin.

Det andra forslaget till ordets ursprung menar Tingry (1804, s.507-508) kan komma
fran anvandande av saften fran 16k som malare historiskt sett har anvant fér denna
typ av maleri. Tingry skriver det inte uttryckligen, men man far anta att han syftar pa
det italienska ordet for 16k, cipolla. Tingry sjilv forklarar att han tycker att detta
andra forslag ar mindre trovardigt dn det forsta. Watin (1785, s.72) daremot menar
att namnet Chipolin kommer fran just anviandandet av 16k i forsta momentet av
utférandet:

Terme qu'on prétend tiré du mot Italien Cipolla, ciboule, parce
qu'on emploie I'ail dans la premiere opération de la détrempe
vernie.

[Termen kommer fran det italienska ordet Cipolla, 16k, vitlok,
eftersom det anvands i forsta momentet.]

Hur det an ligger till med chipolinteknikens historia och upphovsman ar det dnda sa
att Watin ar en person som noggrant beskriver tekniken och redogér for hur man ska
ga till vaga rent hantverksmassigt. Han ar ocksa den person som andra undersokta
kallor om tekniken aterkommande refererar till. Vill man beskriva maleritekniken
Chipolin ar det darfor givet att beskriva den utifrdn Watin och Tingry.

4.2 Chipolin enligt Watin & Tingry

Chipolintekniken beskrivs som passande till flera typer av ytor och féoremal, men den
beskrivning Tingry (1804, s.507-508) framstdller fokuserar framst pa féoremal som
mobler och fasta dekorationer i interidrer:

It is to chipolin that we are indebted for those brilliant decorations in
varnish applied to candelabra with delicate sculpture, the argentine white
of which, set off with pale gold, produces such beautiful effects by reflected
light; but this truly noble kind of painting, in consequence of the great
labour it requires, is reserved for valuable furniture, and for ornamenting
apartments in palaces. [...] The vanity of man ought to smile at the sight of
those superb apartments where the splendour of the painting, heightened
by the pale gold which combines so well in this species of it [...]

Watin (1785, s.72) beskriver maleritekniken Chipolin som "le chef d'ceuvre de la
peinture la impression”, alltsa som en av de forndmsta av teknikerna. Hans system for
Chipolin ar ett sinnrikt satt att mala med limfirg dar flera fargskikt med
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mellanpoleringar och en slutfernissa sags fa en yta som ska ha samma ”"briljans och
fraschor som porslin”. Watins (1785, s.74-78) modul for Chipolin bygger pa sju olika
steg: (1) Encoller, (2) Appréter de blanc, (3) Addoucir et poncer, (4) Reparer. (5)
Peindre, (6) Encoller, (7) Vernir. Det vill sdga: forlimning, grundmalning, slipning &
polering, tillskdrning, slutstrykning, aterlimmning och fernissa. Chipolin bygger alltsa
pa den redan tidigare ndmnda tekniken Blanc de Roi men inkluderar ytterligare tre
moment.
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Fig. 17 Schematisk illustration éver de olika skikten i en Chipolin. 0.Bdrare, 1. Forlimning, 2.
Grundmadlning, 3. Slipning & polering, 4. Tillskdrning, 5. Slutstrykning, 6. Aterlimmning, 7. Fernissa.

Tingry (1804, s.509-516) forklarar Watins sju moment for "argenting white chipolin”
enligt foljande:

1. Encoller

Forst forlimmas bararen med en varm dekokt pa "absynthium” (malort) och vitlok
uppblandat med pergamentlim fér att 6ppna upp porerna i traunderlaget och darmed
oka vidhaftningen for en forsta strykning med vit limfarg gjord pa pergamentlim och
Blanc de Bougival. I Watins (1785, s.74) recept star det ocksa att vindger och salt ska
ingd i dekokten.

2. Appréter de blanc
Efter forlimning och en grundstrykning ska atta till tio lager grundmalning med

samma vita limfarg paforas (varmt) med samma tjocklek i varje lager men nagot
limsvagare for varje strykning.
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3. Addoucir et poncer

Efter grundmalningen ska ytan slipas med pimpsten och poleras med traverktyg tills
ett jamnt och mjukt utseende uppnatts. Poleringen kan paskyndas genom att stryka
ytan ldtt med vatten.

4. Reparer

Efter slipning och polering ska relief och ornamentik tillskdras med metallverktyg for
att "oka skdrpan”.

5. Peindre

Efter tillskdrningen ska ytan slutstrykas tva ganger med varm limfarg. Fargen ska
vara gjord av pergamentlim och blyvitt med en liten pigmentering av preussisk bla
och Charocal black (trakolsvart).

6. Encoller

Efter slutstrykningen ska fargskiktet aterlimmas tva ganger med kallt pergamentlim.
Limmet skall vara "tunnt”, det vill siga en 1dg limkoncentration i limlésningen.

7. Vernir

Till sist efter aterlimningen ska tva lager av fernissa No. Il pafors (se bilaga, recept 5).
Fernissan dr en spritfernissa och ska innehalla kopal, mastix, sandarak och terpentin.

Watins modul for Chipolin enligt ovan kan alltsd innebdra upp till 18-19 skikt i
fargfilmen och bor ha kravt bade tid och skicklighet for att kunna utféra. Att mala ett
mindre foremal i tekniken kan kanske lattare forestdllas men om man ser till en hel
interior far komplexiteten helt andra dimensioner i fraga om tid, kostnad och
planering. Enligt Tingry (1804, s.511-513) beskriver Watin ocksa en enklare teknik
men med ett likvardigt resultat som han kallar fér "imitation of Chipolin”. Denna
imitation beskrivs av Tingry som kidnd bland malare innan Watin publicerade sin bok
och kan alltsa ses som en foregangare till Watins chipolinteknik. Tingry forklarar att
denna teknik troligen har sett valdigt olika ut beroende pa var den har anvants och
hur mycket tid malaren var villig att 1agga ner. Trots att Tingry beskriver det som en
foregangare kallar han dnda tekniken motsagelsefullt for "imitation of Chipolin” och
tilldger att det ar en teknik som malare kan anvianda sig av for att imitera
chipolintekniken. Imitation of Chipolin dr ndgot mindre komplicerad dn Chipolin och
innefattar bara tre moment med upp till sex strykningar. Momenten for
chipolinimitationen bygger pa samma som de for Chipolin (Encoller, Appréter de blanc
och Vernir) men med vissa modifikationer. Enligt Tingry tar imitation of chipolin
under 24 timmar att utfora
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Fig. 18 Schematiskt illustration éver skikten i chipolinimitationen. 0. Birare, 1. Grundering, 2.
mellanstrykning med fernissafirg, 3. Slutstrykning med fernissafirg.

Tingry (1804, s.509-516) forklarar imitation of chipolin enligt féljande:

Moment 1:

Pafor tva lager av size (grundering/kredering) gjord av Spanish White uppblandat
med varmt, ndstan kokande, pergamentlim. Limmet skall vara starkt. (Tingry sjalv
infogar att han skulle byta ut spanskt vitt, eller &tminstone addera blyvitt av "finaste

kvalitet” i de tva forsta strykningarna.) Nar det andra lagret har torkat foreskrivs att
det skall slipas/poleras med pimpsten for att fa en jamn och mjuk yta.

Moment 2:

Efter poleringen skall ytterligare tre lager farg paforas. Fargen skall bestd av pigment
uppblandat med fernissa No. I eller No. XIV (se bilaga, recept 4 & 6) med mer pigment
i den forsta strykningen och sedan stegvis mindre.

Moment 3:

Om man onskar en yta med mer lyster skall ett fjarde lager av samma typ som det
tredje paforas och poleras med linneduk.

Som redovisat skiljer sig alltsa Imitation of Chipolin fran Chipolin i flera avseenden,
dels i antalet skikt men ocksa i firgsammansattning. Chipolintekniken baseras pa
limfarg och fernissa och imitationen pa limfarg och fernissafarg.
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4.2.1 Teknik & verktyg

Tingry (1804, s.493) stéller upp 6 regler som grundldggande for maleri med limfarg
generellt och som i férlangningen dven galler for chipolintekniken:

1. Badraren far inte innehdlla fett eller kalk

2. Bararen maste grunderas for att dastadkomma en slat yta och helst en vit grund
for att fa en bra grund for andra kulorer.

3. Limfargens konsistens ska vara sddan att den varken droppar eller fastnar i
penseln. Nar penseln doppas i fargen skall fargen vara féljsam och bilda en
"trad”.

4. Alla strykningar ska appliceras varma férutom den sista.

5. Allalager bor vara av samma tjocklek for att minimera risken for spjalkning.

6. Varje lager som pafors bor vara limsvagare dn det foregaende.

[ det forfarande som Tingry framstéller for Chipolin ndmner han inte direkt i receptet
med vilka verktyg som de olika momenten skall genomforas undantaget traspatlar for
polering och de metallverktyg som beskrivs i moment 4, Reparer. Det ar ingen tydlig
beskrivning av hur dessa metallverktyg ser ut utan bara att verktygen ar av just
metall och "specifikt anpassade” for andamalet. Tingry (1804, s.450-524) gor dock
som manga andra forfattare skillnad pa borstar och penslar. Borstar menar han ar till
for grovarbetet (grundarbetet) och penslar for finarbete. Exempelvis beskriver han
att for applicering av fernissa ar stora flata penslar att rekommendera. Det menar han
underlattar langa/stora strykningar i samma riktning som ger ett jamnt resultat.
Tingry understryker att man hellre bor arbeta med flera strykningar med mindre
fernissa dn fa med mycket. For mycket fernissa pa en gang motverkar ljusbrytningen
enligt Tingry. Om fernissa skriver Tingry (1804, s.492) att en det okar limfargens
lyster och hallbarhet, men han understryker att det inte ar generellt utan att varje typ
av limfarg har ett eget satt att bete sig under en fernissa. Han menar att en limfarg
baserad pa kalk blir brun om man pafor en fernissa. Vill man fernissa limfarg maste
de dmnen limfargen ar gjord av tas i beaktning. Det som bast harmonierar med en
fernissa enligt Tingry ar en limfiarg innehallande metallhaltiga pigment, exempelvis
blyvitt.

Tingry (1804, s. 515) skriver att alla vita blypigment har den stora nackdelen att de
forandras kulérmassigt och svartnar 6ver tid och att behandlingar sa som Blanc de
Roi kraver en nymalning efter nagra ar. Han menar att fernissa en sddan matt yta inte
bara ger en magnifik framtoning och skydd, utan daven ger en liattstidad yta. Han
papekar att detta i langden blir ekonomiskt forsvarbart:

The splendour given by this addition, and the easy means it afford of
guarding against the perniciuos effects of dust, are real advantages
which counterbalance the expense

Om anvandandet av dekokten pa malort och vitlok ger Tingry ingen forklaring annat
an som redan beskrivet att det Oppnar upp porerna i trdet och darmed oOkar
vidhaftningen.
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4.2.2 Materialforklaring

Bougival white

Bougival white eller Blanc de Bougival ar en kalkrik lera. Enligt Tingry ar det en lera
som innehaller nadstan en tredjedel kalciumkarbonat och att pigmentet inte lampar sig
till maleri med olja till skillnad fran Spanish white. Watin & andra sidan anser att
Bougival white och Spanish white ar jamstallda. Bristow har dragit slutsatsen att
Bougival white kommer fradn orten Bougival utanfoér Paris och darfér ar samma sak
som pariservitt vilket beskrivs som kalk av en mycket hog kvalitet (Pigment
Compendium, s.65,298).

Preussisk blatt

Preussisk blatt dven kallat pariserblatt eller berlinerblatt eller ar ett jarnpigment dar
forekomsten av jarn (II) och jarn(III) ar det som ger pigmentet den karakteristiska bla
fargen. Pigmentet kom ut i handeln 1724 och har anvants bdde for exteriort och
interort maleri pd grund av att det var ett relativt billigt pigment. Preussiskt blatt ar
ett syradkta pigment men kinsligt for kalk eller andra alkalier. Pigmentet ar starkt
fargande och har darfor nastan alltid anvants fortunnat. Pigmentet kan dock blekas sa
mycket att den bla kuléren forsvinner (Nyrén, 2009 s.70).

Charocal black

Charocal black eller trdkolsvart ar ett pigment som till stor del bestdr av kol och det
framstalls genom torr destilation av trd. Processen gar ut pd att man upphettar tra i
en sluten kammare eller ugn. Pigmentet ar gra-svart och svagt firgande. Pigmentet
hor till ett av de vanligaste svarta pigmenten och kidnns kanske bast igen som ritkol.
Charocal black bestdr inte av rent kol men kol som dmne ar generellt stabilt och
paverkas lite av luft eller ljus eller av varma hoga koncentrationer av syror och baser
(Getten & Stout, 1966 5.103-104).

Blyvitt

Blyvitt har sedan antiken varit det dominerande och mest anvanda vita pigmentet
inom maleri. Det var forst pa 1800-talet som pigmentet kom att konkureras ut av
Zinkvitt. Blyvitt bestar av basisk blykarbonat (2PbCO3-Pb(OH)2) och férekommer i
naturen som mineralen Cerussit. Trots den naturliga forekomsten har mineralen
sillan om an aldrig anvants som grundprodukt till pigmentet blyvitt utan
framstallning har skett med attiksyrametoden. Metoden gar enkelt forklarat ut pa att
man later bly utsattas for attiskyra under narvaro av fuktig luft och kolsyra och man
far darvid en utfallning (Getten & Stout, 1966 s.174-75).
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Blyvitt har manga nackdelar. Det ar dels mycket giftigt och kan orsaka stor skada pa
manniskokroppen vid inandning av pigmentpartiklarna eller om man far det pa
huden (dermal paverkan). Att Zinkvitt som ovan ndmnt kom att ersatta blyvitt beror
delvis pa detta, man 6nskade ett mindre halsovadligt alternativ (Getten & Stout, 1966
s.174-75). Andra nackdelar med blyvitt dr att det varken ar kalkadkta eller syrafast.
Blyvitt svartnar i kalk och av gaser som innehaller svavelvate. Blyvitt kan heller inte
blandas med sulfider. Trots mdnga nackdelar har blyvitt flera 6nskvarda egenskaper,
bland annat som sickativ. Blyvitt har ocksa en forsdpande effekt (i olja) och ger en
stark och elastisk fargfilm (Getten & Stout, 1966 s.174-75).

Pergamentlim

Pergamentlim ar ett animaliskt lim som framstills genom kokning av pergament,
eller av hud fran far och getter. Det anses vara ett klart lim foredomligt for finare
maleri med vit firg men med mindre styrka dn hudlim (Culver, 2001 s.8). Som redan
framstallt i kapitlet om lacker och fernissa beskrivs det i Hantverkets bok (Paulsson &
Nylén, 1953 s.382) att pergamentlim ar det lim som i historiska malarhandbo6cker
anses vara det basta for limfarg och kredering, en asikt Tingry (1804, s.489) ocksa
delar nar han beskriver pergamentlim som féoredémligt for arbeten som Chipolin och
Blanc de Roi.

Malort

Malort, dkta malort eller pa latin Artemisia absinthium ar en art som tillhor familjen
korgblommiga vaxter. Malort har en kraftig aromatisk doft och torkade blad och skott
av vaxten har anvants for medicinskt bruk och som krydda i brannvin och andra
alkoholhaltiga drycker, framforallt i Absint (ne.se/malért, 2013-05-10).

Kopal

Kopal ar ett samlingsnamn for ett flertal olika hartser som till utseende ar lika
barnsten. Kopaler kan vara fossila savdl som semifossila och recenta. Vanligtvis ar
kopaler fossila och ar alltsd avlagrade rester fran doda trad. Kopaler bendmns ofta
med ett handelsnamn som grundar sig pa var dessa utvinns. For exempel kan ndmnas
manilakopal, sansibarkopal, sierreleonekopal och madagaskarkopal Kopaler kan
indelas i harda och mjuka. Exempelvis ar sanisbarkopal hard och manilakopal mjuk.
Kopaler innehaller i regel en stor mangd fria hartssyror (Paulsson & Nylén, 1953
s.90).

Kopaler har historiskt sett varit vanligt forekommande i fernissor och lacker och for
beredning av oljelacker har harda kopaler varit 6nskvarda. For att forena kopaler
med exempelvis olja krdvs en metod som kallas for utsmdltning. Den gar ut pa att man
i en speciell lackkokare upphettar hartset till 300-350 grader och da far en homogen
massa. Ett annat och historiskt sett senare alternativ var sa kallad masticering. Det ar
enkelt forklarat en upphettning mellan varma valsar (Lyckman, 2005 s.55). Tingry
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(1804, s.14-15) skriver att kopal delvis ar 16sligt i alkohol om man blandar granulatet
direkt med alkoholen och att det mer eller mindre ar helt 16sligt om man forst maler
hartset. Han menar dock att utsmaltning ar att fordra som metod.

Mastix

Mastix ar ett recent harts som utvinns ur Mastixbusken, Pistacia lentiscus. Mastix har
varit kint sedan antiken men om det har anvants som fernissa innan det att man
kunde destillera eteriska oljor ar oklart. I Sverige kan man hitta mastix i recept fran
och med 1700-talet (Lyckman, 2005 s.56). Enligt Tingry (1804, s.21) ar mastix ett
foredomligt harts till en fernissa man vill efterpolera. Hartset ger tillrackligt med
styrka till fernissan sa att det tal en efterbehandling. Mastix ar losligt i alkohol
(ne.se/mastix, 2013-05-10) och i terpentinolja men ar svarlosligt i lacknafta
(Lyckman, 2005 s.56). I boken Materials for conservation (Horie, 1987 s.147) beskrivs
mastix som ett harts med lag molekylvikt som delvis ar losligt i organiska
l6sningsmedel men som kraver polara l6sningsmedel for total 16slighet.

Sandarak

Sandarak dr ett recent harts som utvinns ur Sandarakcypressen, Tetraclinis articulata.
Sandarakcypressen finns i norra Afrika, sddra Spanien och pa Malta. Sandarak har
lange haft medicinsk anvianding och har sedan medeltiden anvints som fernissa
(ne.se/sandarak, 2013-05-10). Sandarak ger en blank yta som anses vara bestandig
mot mekaniskt slitage. Sandarak ar 16sligt i alkohol men kan foérenas med andra
amnen, som oljor, genom utsmaltning (Lyckman, 2005 s.55).

Tingry (1804, s.25) beskriver att sandarak ocksa gar under namnet Vernix eftersom
det var det forsta @mne med vilket man gjorde fernissor under antiken. Tingry skriver
dock att sandarak ar ett mjukt och 6mtaligt harts som paverkas starkt av friktion men
att man kan komma runt detta genom att blanda det med andra hartser. Att blanda
olika hartser for att uppnd onskade kvaliteter ar nagot som han menar ar en
grundlaggande princip for tillverkning av spritfernissor.

Terpentin

Terpentin ar en lattflyktig eterisk olja som man utvinner fran barrtrad och sedan
destillerar. Beroende pa tradets ursprung och sjilva framstallningsmetoden varierar
ocksa sammansattningen i terpentin sdval som namnet. Till exempel kan man stota pa
namn som balsamterpentin, citrusterpentin och venetiansk terpentin. Terpentin har
historiskt sett anvants som lésningsmedel men har sedermera i stérre utstrackning
ersatts av lacknafta (ne.se/terpentin, 2013-05-10). Terpentin bestar till stor del av
abietinsyra (Horie, 1987 5.148).
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5. KONKRET EXEMPEL: EREMITAGEN

5.1 Beskrivning av Eremitagen

Fig. 19 Sidorisalit, Eremitagens vdstfasad.

Eremitagen dr ett kungligt jaktslott i Dyrehaven norr om Képenhamn. Lauritz de
Thurah ritade slottet for Christian VI 1736. Det var tiankt som en plats dar kungen
kunde hdlla jaktluncher "en eremitage”, alltsa i enskildhet och utan hovets stranga
etikett. Thurah har hamtat inspiration fran bade fransk och tysk barock och slottets
fasad erbjuder variation i bade formsprdk och komposition men ar anda
sammanhallen (Elling, 1928 s.24-25). Fasaddekorationerna bestar till stor del av
skulpturer som for tankarna till jakt, bland annat pa ostfasadens balkong sa ar tva
hjortar en del av konsolerna och pa vastfasadens sidorisaliter vilar jaktnymfer
(fig.19).

Slottet bestar av tre vaningar: entréplan, paradvaning och vind. De olika vaningarna
nas via det magnifikt inredda trapphuset, dar viaggarna ar helt klaidda med kakel fran
en av de forsta inhemska porslinsmanufakturerna (fig.21). Slottets viktigaste rum ar
"Taffelsalen” dar sjalva jaktluncherna holls. Ursprungligen fanns hir ett mekaniskt
bord som kunde hissas upp fran koket och darmed tillita kungen och hans
jaktsallskap att ata utan betjaning. Det mekaniska bordet togs dock bort under 1800-
talet och finns inte langre att beskada (Elling, 1928 s.24-25). Eremitagen som en idé
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om en plats for hovet att dra sig tillbaka till i enskildhet och behovet av en plats med
mindre formell pragel kan jamféras med Svartsjo slott eller Kina slott i Sverige som
redan beskrivits.

Fig. 20 Detalj, kronprinsens kabinett. Fig. 21 Trapphuset.

Fig. 22 Eremitagen frdn sydvdst. Kolorerat foto frdn 1890-talet.
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5.2 Fargarkeologisk undersokning
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Fig. 23 Planlésning, Eremitagens paradvdning. Sydliga kabinetterna till hoger i bild.

Under slottets historia har en del forandringar skett, bland annat en storre
restaurering under ledning av Ferdinand Meldahl i slutet av 1800-talet. Slottets
utseende idag ar darfor inte helt 6verensstdimmande med hur det sag ut pa 1730-
talet. Sedan 2010 har en genomgdende restaurering foretagits av Nationalmuseets
bevaringsavdelning med malsattningen att istandsatta slottet och tydliggora slottets
utseende enligt Thurah (Styrelsen for Slotte og Kulturejendomme, 2013-04-22).

Vid den fargarkeologiska undersokning som gjordes pa Eremitagens paradvaning
infor restaureringen fann man i de sydliga kabinetten (fig.23) ett sarskilt hart
fargskikt pa dorrarna och panelerna. Man misstinkte att detta kunde vara en
fernissad och polerad limfarg, eller en Chipolin. D& denna teknik dr undermaligt
karakteriserad beslutade man sig for att gora fordjupad analys av originalskiktet
(Undersggelse af maleteknik og materialer, 2011-10-14 s.3).
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5.3 Nationalmuseets analyser

For analysen av originalskiktet tog man olika prover, bland annat tvarsnitt och
avskrap av varje fargskikt. Avskrapen analyserades med rontgenfluorescens (XRF)
och polarisationsmikroskopi for att identifiera de anvdnda pigmenten. Ett av
tvarsnitten undersoktes ocksa med SEM for att stodja XRF-resultaten och definiera
hur de vita pigmenten var fordelade. Det gjordes ocksda bindemedelsanalyser pa
majoriteten av avskrapen med gaskromatografi (GC-MS) for att analysera innehallet
av oljor, vax och hartser samt proteinhaltiga bindemedel (Undersggelse af maleteknik
og materialer, 2011-10-14 ). Analyserna indikerade att den vita originalfargen pa
vaggpanelerna var vit limfarg fernissad med linoljelasyr. Det vita originalskiktet
framtradde dock aningen olika beroende om provet kom fran en dorr eller fran en
panel.

Prov fran dorr:

Skiktet tycks vara uppbyggt av tvad lager, bdda innehdllande krita i huvudsak men
formodligen ocksa lite blyvitt. Bindemedelsanalysen indikerar innehall av bade kokt
linolja och animaliskt lim.

Prov fran panel:

Skiktet tycks dven har vara uppbyggt av tva skikt men med annorlunda innehall.
Nederst fann man en vit limfarg/kredering och dver denna en lasyr innehdllande
pigment, kokt linolja, lite krita och mdjligen animaliskt lim. Pigmenten blev
identifierade som trakolsvart och auripigment. Man fann dessutom spar av jarn vilket
kan tyda p innehall av preussisk blatt. Overst pa originalskiktet fann man dessutom
bivax.

Fig. 24 & 25 Dérr till kronprinsens kabinett (under restaurering) & sparad referensyta pd panel i samma
rum.

42



6. REKONSTRUKTIONER

6.1 Utgangslage

Recepten som har anviants for rekonstruktionerna ar de som Tingry beskriver i sin
text. Valet av Tingrys recept beror dels pa rent sprakmassiga skidl men ocksa som
Tingry (1804, s.509) sjalv lyfter fram, att han "tagit bort den mystik Watin lagger in".

For att imitera en panelinredning eller boasering vid rekonstruktionerna anvandes en
golvsockel som med sin plana och profilerade yta gav en férenklad motsvarighet till
de plana och ornerade ytor en boasering bestar av. Chipolinrekonstruktionen delades
upp i tva delar (provplattor) for att pa ett pedagogiskt vis redovisa forfarandet.
Provplatta Il konstruerades pa sa vis att varje moment i hela forfarandet redovisades
med en egen yta. Provplatta I konstruerades sa att hela ytan fardigstilldes med
samtliga moment. Detta for att kunna redovisa en storre sammanhingande
fardigstdlld yta. Rekonstruktionen av “imitation of chipolin” (provplatta III)
konstruerades enligt samma princip som provplatta Il men med en nagot storre yta
for det fardigstillda resultatet.

Vissa dmnen har varit svara att inforskaffa eller var allt for kostsamma och har darfor
ersatts med likvardiga produkter. Pergamentlim var sa pass kostsamt att det ersattes
med ben och hudlim av god (ren) kvalitet. Valet att ocksd anvdanda benlim berodde pa
att inte tillrackligt med hudlim fanns tillgangligt. Bougival white har ersatts med krita
da detta var billigare och enligt litteraturen som redan berorts i princip ar likvardigt.
Charocal black ersattes med kimrok enligt samma motivation och for att en sa pass
liten mangd behovdes sa ansags ett inkdp av nytt pigment omotiverat. Kopal valdes
bort helt da det var svart att fa tag pd och for att som Tingry (1804 s.118-119)
beskriver framst ar med for att 6ka styrkan vilket ansags motiverat att forbise i denna
typ av rekonstruktion.

Utover rekonstruktionerna av Chipolin och chipolinimitationen har ytterligare en
rekonstruktion utforts (provplatta IV). Den skiljer sig fran de andra da den gjorts med
ett friare forhdllningsatt. En personlig kdnsla for hantverket som sadant har varit
overordnat att folja recept fullstandigt konsekvent. Rekonstruktionen (IV) ar vad man
kan kalla for en personlig tolkning av chipolintekniken. Den bygger pd Watin och
Tingrys modell men momenten har modifierats efter eget tycke. Exempelvis
reducerades de dtta strykningarna i momentet Appréter de Blanc ner till 4 strykningar
och anviandandet av blyvitt i momentet peindre for denna rekonstruktion ersattes
med zinkvitt av halsoskal.
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6.2 Rekonstruktion: Chipolin

Fig. 26 Provplatta I. De mérka sprickorna dr en produkt av spdnningar i fdrgfilmen.

Arbetsbeskrivning stegvis for provplatta [ & II

1. Bararen av tra (furu) stroks med varmt benlim 16st i vatten (1:7) och sedan en
strykning med stamféargen gjord pa benlim och krita (se bilaga, recept 1). For detta
anvandes en stor rund anstrykare och en flat férdrivare och hela tiden i samma
riktning.

2. 10 strykningar med stamfargen. For varje strykning adderades slammad krita till
stamfargen, ca 4-5 teskedar, for att minska limstyrkan. Samma penslar som i moment

tva anvandes.

3. Ytan slipade med pimpsten och polerades med en traspatel tills det att ojamnheter
och penselstrak férsvann sa att ytan fick ett mjukt och jamnt utseende.

4. Tre strykningar med limfarg gjord pa blyvitt och hudlim, pigmenterat med en
smula Preussisk blatt och kimrok (Se bilaga, recept 2). Till detta moment anvandes en
mjuk flat pensel.

5. Ytan stroks med kallt limvatten (1:200) tva ganger med en flat pensel.

6. Ytan stroks tva ganger med Fernissa No. II (se bilaga, recept 5) med en stor mjuk
lackpensel.
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6.3 Rekonstruktion: Imitation of Chipolin

Fig. 27 Provplatta I1I. Alla steg undantaget tvd lager fernissa redovisat. Fldckarna pd provplattans mitt
kommer frdn fernissafirgen som sugits in under maskeringstejpen.

Arbetsbeskrivning stegvis for provplatta IlI

1. Bararen stroks tva ganger med stamfargen (se bilaga, recept 1). Fargen pafordes
med en rund anstrykare och jamnades till med en foérdrivare, hela tiden i samma
riktning.

2. Ytan slipades med pimpsten och polerades sedan med traspatel.

3. Tre lager med fernissafarg pafordes med en flat lackpensel. Fargen gjordes med
fernissa No. I och blyvitt (se bilaga, recept 3). Fargen pigmenterades med en smula
pigmentagglomerat av preussisk blatt respektive kimrok. For varje strykning
minskades pigmentkoncentrationen som beskrivet i Tingrys recept (se bilaga).

4. Ytan stroks en sista gdng med samma fernissafarg och med samma

pigmentkoncentration som i tredje strykningen i moment tre och polerades sedan
med linneduk. Till detta anvandes en flat mjuk lackpensel.
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6.4 Rekonstruktion: Modifierad Chipolin

Fig. 28 Detalj av provplatta 1V.

Arbetsbeskrivning stegvis for provplatta [V

1. Bararen stroks 4 ganger rikligt med stamfargen for att uppna en tjock kredering
som kunde slipas och poleras (se bilaga, recept 1). Fargen pafordes med en

anstrykare och jaimnades till med en férdrivare, hela tiden i samma riktning.

2. Ytan slipades med sandpapper (P500) och polerades med traspatlar tills det att
ojamnheter och penselstrak forsvann.

3. Tva lager med varm limfarg paférdes. Fargen gjordes genom att pigmentera den
redan anvanda limfargen med zinkvitt och dirmed fa den limsvagare och en mer vit
kulér. Metoden att applicera fargen med en rund anstrykare och sedan jamna ut
fargen med en fordrivare anvandes dven har.

4. Fargskiktet aterlimmades med klart hudlim 16st i vatten (1:40).

5. Ytan fernissades tre ganger med fernissa No. II (se bilaga, recept 5) och
efterpolerades med linneduk.
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7. RESULTAT & DISKUSSION

7.1 Resultat & kommentar till rekonstruktioner

Om rekonstruktionernas férsta moment, forlimning och grundering finns inte mycket
att kommentera annat dn att det var tidskravande. Framforallt rekonstruktion I och II
tog lang tid pa grund av antalet skikt. Sjdlva torktiden i sig var kort men nir man
malar i s3d manga lager blir den sammantaget lang. Det ar alltsd anmarkningsvart att
chipolintekniken beskrivs som en interior maleriteknik. Att madla en inredning med
chipolintekniken upplevs med var tids rationella syn som tidskrdavande och darmed
kostnadskrdavande. Det ska dock betonas att arbetskraften inte d&r densamma da som
nu och att datidens hantverkare hade en helt annan arbetserfarenhet. Att anvanda sig
av metoden att forst applicera fargen med en anstrykare och sedan jamna till den
med en fordrivare visade sig vara foredomligt. Trots att varje strykning marginellt tar
lite langre tid 4an om man bara skulle ha anvint sig av en anstrykare sa ar det
tidssparande da man infor slipningen redan har ett relativt jamnt fargskikt. Metoden
maste darfor ha varit effektiv om man arbetade i par dar den ena applicerar fargen
och den andra gick efter och férdrev den. Med det i atanke ter sig tekniken ndgot
mindre tidskrdavande trots erfarenheten fran rekonstruktionerna.

Ett antagande ar att Watin forordar just upp till tio skikt i grunderingen for att fa ett
sa pass tjockt skikt som mojligt for att fa en bra grund for efterféljande slipning och
polering. Att marginaler ska finnas sd att man kan undvika att slipa igenom
grunderingen. Rekonstruktion IV visade pa att sa manga lager ur en tidsbaserad
rationell synvinkel ar 6verflodigt. For den rationella tidsspararen ar det inte antalet
skikt som raknas utan tjockleken. Ett mindre antal skikt men tillrackligt tjocka ar en
nog sa bra grund att slipa pa och dnda uppna onskat resultat. Det kanske daremot ar
som sa att Watin forordar upp till tio skikt for att arbetet ska bygga pa konsekvens
och tadlamod, att flera tunna skikt ger ett stabilare fargskikt. Men oavsett om man vill
angripa tekniken rationellt eller hallbarhetsmassigt ar det inte foredomligt att ha for
fa eller for tunna skikt. Rekonstruktion III bygger pa en grundering med bara tva
strykningar vilket visade sig vara for lite dd tragrunden kom fram pa reliefens
hogdagrar efter slipningen.

For slipning och polering anvdndes enligt recepten pimpsten och traspatlar i
rekonstruktionerna I, IT och III och sandpapper och traspatlar i rekonstruktion IV. Att
slipa med pimpsten var forhdllandevis enkelt men tidskrdavande. Samma resultat
uppndddes med sandpapper men tog bara halften sa lang tid. Det ska diaremot
papekas att pimpstenen hade den fordelen framfor sandpappret att den ocksa hade
en polerade effekt vilket gjorde att efterféljande poleringen med traspatel gick
snabbare. I Tingrys recept beskrivs att momentet kan paskyndas om man forst
stryker ytan med en blot pensel. Detta testades pa en referensplatta (ej redovisad)
men ansags inte som en behjalplig metod. Fargen blev for mjuk och fargskiktet blev
snarare mer ojamnt. Metoden att torrslipa valdes darfor med fordel. Poleringen med
traspatlar var nagot oklar da inget anmarkningsvart resultat kunde pavisas. Metoden
hade en polerande effekt, men sa pass liten och tidskravande att den utfordes mest
for att sa konsekvent som mojligt folja arbetsbeskrivningen.
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Fig. 29 Provplatta Il. Efter moment 5 uppstod kraftiga spdnningar i firgskiktet och sprickor och
fidrgresning uppstod. Alla moment slutfordes trots komplikationerna.

Efter steg 5 uppstod problem med fargskiktet (fig.29) och dagen efter hade en tydlig
spjalkning uppstatt (sprickor och fargresning). Formodligen hade den paforda fargen
varit for limstark och spanningar i fargskiktet blev foljden. Ett problem var fran
borjan att avgora hur stark limfargen skulle goras. Med redan tio strykningar och inga
tydliga anvisningar i receptet var utgdngspunkten att gora en svag limfiarg, men
samtidigt fanns en oro att gora den for svag. Ett pudrande fargskikt innehallande
blyvitt var inte onskvart trots att ndsta moment var aterlimning. Vid paféljande
aterlimning av ytan forsvann dock de flesta av sprickorna tillfalligt. Fargskiktet blev
konsoliderat och fargen regenererades. Anmarkningsvart gallde detta resultat bara
innan aterlimningen hade torkat. Dagen efter sag provplatta I och II helt olika ut.
Provplatta I uppvisade ett i stort sett helt jamnt fargskikt och provplatta II hade
atergatt till att vara krackelerat och spjalkande. Detta trotts att bada proverna gjorts
med precis samma mangd farg och lim. Den enda skillnaden mellan proverna ar
storleken pa ytan och man kan darfér undra om den totala ytan paverkar sjilva
spanningen i fargfilmen.

Ndgot jag personligen reflekterade 6ver var anvandandet av blyvitt, vilka egenskaper
det hade. Arbetet kom fram till att innehdllet av blyvitt i limfirgen gjorde att
torktiden minskade radikalt och hade tydlig paverkan pa resultatets kuloér. Da
pigmentet varken i limfarg eller som pigment i fernissafarg ar helt opakt utan i olika
grader blir transparent fa resultatet ett visst utseende. Exempelvis var pigmentet
svarlosligt i fernissa och niar man strok ut fernissafargen i rekonstruktion III blev
fargen inte jamnt vit utan pigmentkornen samlades i sjok. Det ska ocksa noteras att
efter forsta strykningen med fernissafirgen antog den underliggande vita
grundstrykningen direkt en svagt gron-brun kulor. Innehdllet av blyvitt kan darfor
ifragasattas som kulorgivande pigment da det istdllet for att ge en homogen kulor gav
ett melerat utseende.

48



For rekonstruktion I och Il kom anviandandet av blyvitt ocksa att paverka resultatets
utseende men baserat pa pigmenteringen av svart och blatt. D inga exakta mangder
fanns beskrivna i receptet var det en svarighet att tolka hur mycket "en smula” svart
och blatt innebar. Av allt att doma blev forsta strykningen i moment fem
overpigmenterad, resultatet blev en svagt ljusbla kulor. Darfor fick mer blyvitt
adderas till firgen innan den andra strykningen for att fa en mer vit kulér. Nar ytan
sedan dterlimmades kom den bld kuloren fran forsta strykningen i moment fem att
lysa igenom. Fragan ar da om rekonstruktion I och II rent kulérmassigt kan beskrivas
som trovardiga.

For rekonstruktion III fanns exakta mangder utskriva i receptet och resultatets kulor
bor darfor kunna ses som mer trovardigt. Om rekonstruktion IV finns det mindre att
kommentera. Rekonstruktion gjordes sist och vid en tidpunkt da en battre kansla for
hantverket hade erhallits. Det som ska papekas ar dock att en pigmentering med svart
och blatt uteslots helt pa grund av tidigare komplikationer och resultatet kan darfor a
ena sidan inte jamforas kulormissigt med de andra rekonstruktionerna. A andra
sidan finns det ingenstans i Watin eller Tingrys texter ndgot som sadger att tekniken
ska ha en bestamd kulor.

Om fernissan har rekonstruktionerna visat att det ar oerhort svart att fa ett jamnt
utseende genom att applicera den med pensel och pa en sd pass liten yta som
provplattorna utgjorde. Trots Tingrys rekommendation om att anvanda en fin bred
pensel och arbeta i ldnga strykningar med lite fernissa sa blev dnda resultatet att
penselstrdak syns tydligt och ytan upplevs dairmed som ojamn. Har skiljer sig dock
rekonstruktionerna I och II fran rekonstruktion IIIl. For rekonstruktion tre sa
efterpolerades den fernissade ytan med linneduk vilket gav ett helt annat utseende.
Ytan blev inte lika glansig som pa rekonstruktion I och Il men daremot jamnare. For
fernissa No. Il valdes kopal bort pa grund av att det var svart att fa tag pa. Detta
motiverades da Tingry beskriver att tillsatsen av kopal framst ar till for att ge en stark
och hdllbar fernissa vilket for en rekonstruktion inte ar helt nodvandigt. Det ska
papekas att detta givetvis paverkar trovardigheten i fraga om material och utseende.

En svarighet med rekonstruktionerna var att som "hantverkare” ta sig an arbetet helt
utan forutfattade meningar och en idé om resultatet. Med beskrivningar om tekniken
i bakhuvudet om att det fardiga resultatet skall "ha samma fraschér och lyster som
porslin” paverkas utforandet. Trots ambitionen att bara folja ett recept till punkt och
pricka fanns dnda situationer som subjektet blir styrande. Till exempel i momentet
addoucier et poncer dar det beskrivs att ytan ska slipas och poleras med pimpsten och
traverktyg tills en jamn och mjuk yta uppndtts kom allt att reduceras till en
tolkningsfraga. Ar jimn och mjuk fér mig samma som for Watin? En svarighet med att
rekonstruera ndgot man inte vet hur det ska se ut ar att idén om hur det kan se ut
hela tiden finns ndrvarande. Att rekonstruera nagot helt objektivt ar en svarighet och
bor ses som en felkalla.
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7.2 Sammanfattning av rekonstruktioner

Det arbetet med rekonstruktionerna har kommit fram till ar till att boérja med att
chipolintekniken framforallt ar tidskravande utifran dagens rationella synvinkel och
det kravs bade erfarenhet och vana med att arbeta med limfarg for att uppna ett gott
resultat. Ser man det ur en annan synvinkel ar det sa att datidens malare hade en helt
annan kompetens och att tekniken inte nédvandigtvis ansdgs som komplicerad.

For att sammanfatta rekonstruktionerna kan sigas att begransningar si som tid,
praktisk kunskap och svartolkade kallor har préaglat resultaten. Med andra tidsramar
hade en stérre mangd utférda rekonstruktioner varit 6nskvart och gett mer
tillforlitliga resultat. Dessa rekonstruktioner ska alltsd mot bakgrund av vad som
tagits upp ses med forsiktighet da dem bara kan uppvisa ett ungefarligt resultat, alltsa
bara indikera hur chipolintekniken och chipolinimitationen mojligtvis kan se ut. Trots
rent estetiska resultat har rekonstruktionerna enligt syftet varit en mojlighet till att
koppla teori till praktik rent generellt. Att ldsa om limfarg och att mala med limfarg
kan bara forstas till fullo om man férenar dem.

7.3 Avslutande diskussion

Att utga fran tva forfattare forklarar ingen maleriteknik i sin helhet, men denna studie
har inte kunnat finna andra personer som beskriver chipolintekniken an Jean Felix
Watin och Pierre Francois Tingry och arbetet har dirmed utgatt fran dessa tva. Det ar
Watins bok Le peintre Doreur et Vernisseur och Tingrys bok The Painter and
Varnisher’s Guide som i detta arbete erbjudit en battre forstaelse for tekniken. Det ska
dock betonas att det mycket val kan finnas andra alternativa férklaringar som denna
studie inte fangat upp.

Chipolintekniken dr beskriven av Watin under 1700-talets andra halft i hans bok Le
peintre Doreur et Vernisseur som hor hemma i ett sammanhang réorande lacker och
fernissor. Boken kan ses som en del av 1700-talets och framférallt rokokons vurm fér
kineserier, alltsd som en del i kontexten lackimitationer. Det ar dock tveksamt att
tillskriva chipolintekniken som en lackimitation. Inga undersdkta kallor beskriver
tekniken som just en lackimitation utan som en av tre huvudtekniker fér limfarg.
Limfarg och lacker har generellt i liten grad med varandra att gora rent estetiskt men
studien har visat att chipolintekniken har stora likheter rérande material och teknik
med de europeiska lackimitationerna, till exempel den av Bethun beskrivna Hwit Lacc
Wiircke. Trots att Bethuns teknik troligen ar anpassad for mindre foremal och inte for
interiort maleri och dessutom ligger i tiden fore Watin ar det intressant att jamfora da
en tydlig likhet i fraga om just material och teknik finns. Bethuns lackarbete ar rent
generellt en vit limfarg som fernissats och fernissan som beskrivs ar i stort sett
densamma som den som Watin foreskriver, alltsa en spritfernissa med Kopal, Mastix,
Sandarak och terpentin. Det som skiljer Bethuns fernissa fran Watins ar att han
forordar en tillsats av Gummi Arabicum.

Forutom slaktskapet med lacker ligger det ocksa nara till hands att spekulera i om
Watin 1atit sig inspireras av annat asiatiskt konsthantverk, exempelvis porslin och
darefter utarbetat en teknik som skulle efterlikna porslinets eftertraktade estetiska
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kvaliteter. Det ska dock betonas att det ingenstans i kdllorna uttryckligen star att det
skulle vara dmnat att vara en porslinsimitation utan bara dga samma "briljans och
fraschor” som porslin. Oavsett syftet med tekniken ar det ofrankomligen som sa att
denna studie kommit fram till att en tydlig koppling till asiatiskt konsthantverk finns
men att den samtidigt kan sorteras under kategorin limfarg. Det studien framforallt
har landat i ar en definitionsfraga.

Som beskrivet i kapitlet om olika limfargstekniker kan begreppet Chipolin ses som
den tekniska termen for fernissad limfarg. Det kompliceras dock av att Watin och
Tingry ar de enda som verkar anvanda namnet Chipolin. Andra kallor, till exempel
Mary Culver, tar egentligen bara upp Chipolin som ett exempel pa fernissad limfarg
utan att tillskriva det som en giltig synonym. lan Bristow férklarar Watins teknik som
en fernissad limfarg, men gor den inte till ett exempel i den kategorin. Ser man till
exemplet Eremitagen ar det tveksamt om datida personer skulle ha kallat det for
Chipolin. Det ar troligen sa att man sag det som en fernissad limfarg vilket det per
definition ocksa ar. Nationalmuseets analyser bygger pa en idé om vad Chipolin ér,
det vill saga att de kopplade sina resultat till vad de visste om tekniken, for i
Nationalmuseets studier av killor rorande Eremitagen ndmns inget om namnet
Chipolin. Personligen och baserat pa denna studie ser jag det som att Chipolin ar en
teknik som beskrivs av Watin och kan forklara saval ges som exempel pa fernissad
limfarg men darmed inte n6dvandigtvis en synonym, alltsa inte ar en teknisk term for
fernissad limfarg. Begreppet "fernissad limfarg” ar dock hogst otydligt och att se
Chipolin som en teknisk term skulle bade underlatta och vara tillfredstdllande rent
begreppsmassigt. Det dr ocksa som sa att Chipolin redan verkar ha etablerats som
den tekniska termen for fernissad limfarg.

Da Tingry beskriver att imitation of chipolin var kidnd fore chipolintekniken uppstar
ytterligare ett dilemma angdende namnet Chipolin som kan liknas med honan och
agget. Vad kom forst? Om imitation of Chipolin nu kom fére Watins Chipolin borde
den sistnamnda att kallas for imitation och inte omvant. Faktum kvarstar dock att
imitationen beskrivs som foregdngaren men att namnen inte star i relation till
kronologin utan foljer en annan ordning. Det kan tdnkas imitationen fran borjan inte
alls hette nagot i stil med Chipolin utan att namnet "imitation of chipolin” ar en
efterhandskonstruktion som syftar pa att Watins Chipolin dr 6verordnad imitationen
rent tekniskt. Alltsd en namngivelse som bara sett till teknisk hierarki och inte reell
kronologi. Rekonstruktionerna visade dock pa att teknikerna ger helt olika resultat
och det ar verkligen tva olika tekniker dven om stora likheter i material och teknik
finns. Som redovisat skiljer sig alltsd Imitation of Chipolin fran Chipolin i flera
avseenden, dels i antalet skikt men ocksa i fairgsammansattning. Chipolintekniken
baseras pad limfarg och fernissa och imitationen pad limfarg och fernissafirg. Den
fernissade limfirg man funnit pa Eremitagen verkar ha storre likheter med
imitationen dn med Chipolin om man ser till hur den ar uppbyggd. Trots att fernissan
pa Eremitagen ar en linoljelasyr sa verkar det stimma val 6verens med imitationen
dd man anvant pigment i fernissan (lasyren). Jag vill pa inget vis missunna
Nationalmuseets fynd av Chipolinmaleri men vill 4&nda papeka att fa likheter med
Watins teknik star att finna baserat pa den analys jag tagit del av. Men a andra sidan
beror ju detta pd hur man viljer att definiera det. Ar Chipolin den tekniska termen for
fernissad limfarg eller ar Chipolin just specifikt den teknik Watin beskriver. Jag skulle
vilja sla ett slag for den forstndmnda definitionen. For trots att jag personligen tycker
att Chipolin ar Watins teknik sd kan jag inte forbise en eventuell forekomst av andra
forfattare som anvander begreppet men som inte fangats upp i min undersékning.

51



Det ar inte min sak att bestdamma vad som ar Chipolin och vad som inte dr det. Denna
studie syftade till att karakterisera tekniken utifran Watin och det har den gjort, men
darmed inte kartlagt tekniken i sin helhet.

Om man ser till forekomsten av chipolintekniken sa som den beskrivs av Watin
verkar det finnas fa belagg for att den faktiskt har brukats. Tingry (1804, s.509)
skriver exempelvis i inledningen till hans text om Chipolin att tekniken inte hor till de
vanligen brukade teknikerna. Vidare skriver lan Bristow (1993, s.116-117) att inget
sa komplicerat system som Watins Blanc de Roi har statt att finna i England, och man
bor darfor fraga sig om samma galler for Chipolin da teknikerna nast intill ar
identiska. Forekomsten av fernissad limfdrg utesluts dock inte av Bristow, utan han
menar att det formodligen har varit relativt vanligt, men en limfargsteknik sd pass
avancerade som Watins Blanc de Roi och Chipolin ifragasatts. Bristow (1993, 5.208)
skriver ocksa att han ar tveksam om Watins utarbetade system ndgonsin anvandes i
Frankrike i storre utstrackning. Det ska dock understrykas att Bristow skriver i en
engelsk kontext och att England aldrig riktigt accepterade den franska stilen under
1700-talet utan gick en egen vag. Det giller framforallt den franska rokokon som
aldrig fick nagot starkt fotfaste i England utan man holl sig kvar vid ett klassicerande
formsprak i stor utstrackning (Janson, 1978 s.557-558). Man kan alltsa fraga sig om
denna "brytning” dven galler maleritekniker fran Frankrike och inte bara stilideal.

Jon Brzenne (2002, s.164-170) skriver diaremot att tekniken troligen varit mycket
anvand fram till 1800-talets slut men att den kriaver komplicerade analysmetoder for
att identifiera. Man far anta att Breenne menar att anledningen till att fa pavisade
objekt utférda med chipolintekniken finns beror pa att dessa inte har kunnat
identifieras, det vill sdga inte fangats upp i fargarkeologiska undersokningar. Det ar
nog dock som sa att Branne inte syftar pa tekniken sa som Watin beskriver den utan
menar den vidare bemarkelsen fernissad limfarg. Faktum kvarstar dock att andra
undersokta kdllor som sagt stdller sig tveksamma till om chipolintekniken
overhuvudtaget ens varit anvand i mindre skala. Men om man ser till begreppet
fernissad limfarg sa papekar Ian Bristow som sagt att tekniken troligen varit vanligt
forekommande. Det tycks dock i Sverige inte ha varit vanligt att fernissa en
limfargsmalad yta. I Sd Mdlade Man (Anter & Wannfors, 1989 s.293-295) beskrivs att
malade ytor i regel var matta fram till 1800-talet, da tidens mode stéllde hoga krav pa
glans och perfektion, ndgot som man tidigare inte gjort i samma utstrackning. Innan
1800-talet var ytor malade med limfarg matta i sin natur och oljefargerna gav i regel
inga blanka ytor dd@ man anviande sig av magra oljefarger. Ingen annan undersokt
litteratur som tar upp limfarg i Sverige namner fernissad limfarg i kontexten interiort
maleri.

Om man ser till forekomsten av tekniken i Sverige, framst sett till tekniken i Watins
mening, sd har det inte i denna studie statt att finna beldgg for dess existens. Detta
trots tre parametrar som borde tala for motsatsen:

* Limfarg hor till en av de vanligen brukade fargerna

* Sveriges visuella kultur var paverkad av vurmen for kineserier under 1700-
talet

* Sverige hade under stor del av 1700-talet Frankrike som forebild for konst och
arkitektur.
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Det vore darfor utifran detta rimligt att anta att tekniken atminstone namnts och
horts bland de hantverkare som var verksamma med slottsbygget, Kina slott eller i
Stockholm under samma tid, men faktum kvarstar att begreppet Chipolin inte star att
finna i hitintills undersokta kallor. Detta leder till ett vagskdl med fem huvudsakliga
linjer:

Tekniken var okind.

Tekniken var kind men anvindes inte

Tekniken var kidnd och anvandes men under ett annat namn

Tekniken var kand och anvandes, men modifierad och under ett annat namn.
Tekniken som 3 eller 4 har inte fangats upp i fairgarkeologiska undersokningar
pa grund av att avancerade analysmetoder kravs eller helt enkelt pd grund av
bristande kunskap.

SARE ol

7.4 Forslag till vidare forskning

Utifran denna studie kan foljande forslag for vidare forskning stallas upp:

* Undersoka forekomsten av andra forfattare fran tiden som tar upp tekniken
for att bredda karakteriseringen.

* Genom detta arbete som mall inventera forekomsten av tekniken pa svenska
slott och herresaten, antingen som den beskrivs av Watin eller i bemarkelsen
fernissad limfarg. En sddan inventering genomfors forslagsvis genom studier
av kallmaterial kombinerat med fargarkeologiska undersékningar och teknisk
analys.
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8. AVSLUTANDE KOPPLING TILL KONSERVERING

8.1 Identifiering vid en fargarkeologisk undersokning

En utgangspunkt till detta arbete var en undran 6ver hur man kan identifiera
chipolintekniken i en fargarkeologisk undersokning. Nagra helt exakta parametrar for
detta kan inte ndmnas mot bakgrund av det som tagits upp tidigare i foregdende
kapitel. Alltsa det faktum att tekniken formodligen kan variera i sitt utforande och
inte nddvandigtvis foljer Watins modell. Det man dock primart kan se till ar objektets
alder och kontext. Ett antagande utifran denna studie ar att tekniken hér hemma i
rokokon och det forsta skedet av nyklassicismen, eller for att approximativt beskriva
det med artal: perioden 1730-1790. Detta baseras pa fyndet av Chipolin pa
Eremitagen som ar fran 1730-talet och Watins publikation som ar fran 1780-talet.
Denna studie kan inte forneka forekomsten av tekniken innan eller efter dessa artal
och stilepoker men kan ddremot siaga att detta dr den mest troliga kontexten att finna
chipolintekniken inom.

Utover kontexten dr det man generellt ska leta efter eller vara uppmarksam pa en
hard kredering. Trots att Watins modell innefattar en grundstrykning med atta till tio
lager limfarg ar det troligen inte atta till tio lager limfarg man skrapar fram eller ser i
ett tvarsnitt. Dels for att synliga lagerfoljder bygger pa en kontrast mellan kulor och
material men ocksa for att tekniken inte verkar vara stopt i en form: den uppvisar
formodligen som redan sagt stor variation i utférandet bade tidsmassigt och
geografiskt. Det som dock delvis ar definierande for ett chipolinmaleri kan sigas vara
en harda kredering.

Jon Breenne (2002, s.164-170) skriver som redan ndmnt att tekniken kraver
komplicerade analysmetoder for att identifiera. Det dr en sanning med modifikation.
Det dr inte analyserna som dr komplicerade utan det ar tolkningen av analyserna som
ar komplicerade. D3 krederingar ar vanligt forekommande pa saval mobler som
trainredningar ligger svarigheten inte i att identifiera denna i en fargarkeologisk
undersokning. Svarigheten ar att bedoma syftet med krederingen, alltsa att bedéma
huruvida man har hittat en helt "vanlig” kredering i bemérkelsen grundering for
efterfoljande slutstrykning med farg eller en kredering som en del av ett
chipolinmaleri. Har kan inte nog betonas vikten av en kombination mellan kallstudier
och praktiskt arbete. Det en undersokning inte kan beratta kan eventuellt killor sa
som beskrivningar och rakenskaper indikera.

Da det inte ar sdkert att ett chipolinmaleri alltid ar vitt i sin kulér uppstar ytterligare
en svarighet. Hur ska man bedéma om ett lager farg (vitt eller annan kuldr) ar ett
enskilt skikt eller en del av ndgot annat? Nyckeln till detta kan vara fernissan. Det ar
namligen fernissan som i forlangningen skiljer ett chipolinmadleri fran andra
limfargstekniker. Finner man en fernissa ovanpa ett fargskikt och en hard kredering
kan detta indikera att det ar ett chipolinmaleri eller en liknande teknik.
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Sammanfattningsvis och rent generellt utifran denna studie kan foljande parametrar
sagas indikera ett chipolinmaleri:

* En hard och formodligen tjock kredering i botten

* Over detta ett fargskikt innehallande blyvitt och animaliskt lim

* Ovanpaliggande fernissa (som kan vara pigmenterad)

* Sma mangder pariserblatt och trakolsvart i det 6versta fargskiktet och
eventuellt i fernissan

8.2 Forslag till konservering och restaurering

Ser man till fyndet pd Eremitagen har chipolinmaleriet dar aldrats och visuellt
forandrats. Det chipolinmaleri man skrapat fram bar formodligen fa likheter rent
visuellt med hur det fran borjan sag ut eller amnade se ut. Detta scenario géller inte
bara fyndet pa Eremitagen utan ocksd andra fynd av chipolinmadleri eller rent
teoretiskt utifran denna studie. Det leder till ett vagskal i hur man som konservator
valjer att behandla objektet och vilka méjligheter man har.

Antingen valjer man som Kkonservator att ta fram originalmaleriet och gora ingrepp
som rengoring, fasta farg eller konsolidera fargskiktet, samt eventuellt géra mindre
retuscher. Rengoring av ett chipolinmaleri bor inte goras med etanol eller for mycket
vatten da fargskiktet kan ta skada. Vatten loser upp limfargen och kan blindera
fernissan och etanolen léser upp fernissan om det enligt studerade recept ar en
spritfernissa. Nedfastningen av fargskiktet pa ett chipolinmaleri bor goras med stor
forsiktighet da kombinationen fukt och varme kan skada fernissan eller blindera den.
Ett blinderat fernissaskikt kan dock lokalt atgirdas (mattas) med exempelvis
metoden att paféra ny fernissa med hjilp av tygstomp, alltsa ett knyte tvattad
bomullsduk fylld med bomull som mattats med ny fernissa. Att tillfora olja pa ett
chipolinmaleri kan inte rekommenderas da olja i regel inte ingar i denna typ av
maleriteknik. Ett hypotetiskt satt att lokalt regenerera och matta blinderad fernissa
pa denna typ av maleri kan vara med etanoldngor i en sluten kammare. Till exempel
kan man anvidnda sig av en lada med laskpapper mattat med etanol i botten som
placeras 6ver det blinderade omradet. Angorna fran etanolen kan di mjukgora och
regenerera fernissan, det vill sdga att angorna smalter samman mikrosprickorna som
ar orsaken till blinderingen och bildar en homogen och blank yta igen.

Ett annat alternativ ar rekonstruera maleriet helt. Viljer man det alternativet bor
man oavsett materialval for rekonstruktionen sakra originalskiktet med ett medium
som gor det mojligt att i efterhand ta bort rekonstruktionen mekaniskt eller med
l6sningsmedel utan att sjdlva originalmaleriet tar skada. Vill man rekonstruera ett
chipolinmaleri kan man med fordel utga fran det forfarande som Tingry beskriver
men forenklat och givetvis anpassat till just det chipolinmaleri man funnit. Till
exempel kan moment som slipning férenklas genom att sandpapper anvands istéllet
for pimpsten och giftiga pigment som blyvitt kan med fordel ersiattas med zinkvitt.
Aven fernissan kan modifieras eller bytas ut for att géra det enklare eller for att
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paverka reversibiliteten och gora rekonstruktionen lattare att urskilja for framtida
generationer. En syntetisk fernissa som har mindre bendgenhet att gulna och som
l6ser sig i andra medium an originalskiktet kan vara fordelaktigt bAde om man ser till
aldersegenskaper, reversibilitet och funktion.
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9. SAMMANFATTNING

Denna uppsats har berort maleritekniken Chipolin med syfte att karakterisera och
utoka kunskapen om tekniken i fraga. Bakgrunden till studien ar en kunskapslucka
om maleritekniken. Valdigt lite kunskap om tekniken som sadan, dess historia och om
hur vanligt férekommande den har varit kom att bilda problemformuleringen.

Studien kan sagas vara en konsthistorisk teknikstudie dar teknik och material
tillsammans med konsthistoria och estetik far samma utrymme. Metoden var att
genom studera Kkallor och litteratur, studera ett verkligt objekt och gora
rekonstruktioner vinna kunskap om maleritekniken roérande material, teknik och
dess historia. Uppsatsens fokus har legat pa tva historiska bocker: Jean Felix Watins
bok Le peintre Doreur et Vernisseur och Pierre Francois Tingrys bok The Painter and
Varnisher’s Guide. Dessa tar upp tekniken relativt ingdende och arbetet har darfor 1atit
dessa vara kdrnan som tillsammans med litteratur inom amnena konsthistoria och
hantverk ringat in en kontext som kan sdgas forklara chipolintekniken. De dmnen
som berorts ar 1700-talets visuella kultur, lackarbeten, porslin, limfarg och
limfargstekniker.

Arbetet har kommit fram till att Chipolin ar en limfargsteknik som kan sorteras som
en av tre huvudtekniker under limfargsmaleri. Tekniken kan i sin enklaste form
beskrivas som fernissad limfarg och har tydliga kopplingar till den europeiska
lackkonsten. Chipolintekniken hamnar da i granslandet mellan lacker och limfarg och
man bor ndrmast tala om en fernissad kredering. Generellt verkar uppfattningen vara
att Chipolin ar synonymt med en fernissad limfarg och inte nédvandigtvis utférd
enligt Watins modell. Studien har fyllt igen en del av kunskapsluckan om Chipolin och
presenterar information och fakta som av yrkesverksamma konservatorer kan
anvandas som ett bollplank eller som utgangspunkt i ett arbete dar chipolintekniken
forekommer eller kan tankas forekomma.
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BILAGA [: Recept och arbetsbeskrivningar

Recept 1: Stamfiargen

Grundrecept till 1 liter firg

1kg Krita
500 ml Vatten
20g Benlim + 140 ml vatten

Dag 1: Kritan slammades i vatten och benlimmet bl6tlades i 140 ml vatten

Dag 2: Det blotlagda limmet "smaltes” i vattenbad och tillsattes till den slammade
kritan

Recept 2: Limfarg med blyvitt

Grundrecept till 50 ml fdrg

Blyvitt 50g
Vatten 25 ml
Hudlim 0,5 g + 20 ml vatten

Recept 3: Fernissafarg med blyvitt

Grundrecept till 120 ml fdrg

Fernissa No. | 120 ml
Blyvitt 10,75 g
Preussisk blatt 02g
Kimrok 05¢g

Arbetsbeskrivning: D3 pigmentkoncentrationen enligt Tingrys forfarande ska minska
for varje strykning gjordes inte hela kvantiteten farg pa en gang utan delades upp
enligt féljande undantaget (undantaget preussisk blatt och kimrok som adderades
direkt till fernissan):

1:a 6g blyvitt till 30ml fernissa
2:a 3,15 g blyvitt till 30 ml fernissa
3:e 0,8g blyvitt till 30 ml fernissa



Recept 4: Fernissa No. L.

Y av Tingrys recept

Etanol 224 g
Mastix 42 g
Sandarak 21g
Terpentin 21g
Krossat glas 32g

Recept 5: Fernissa No. II.

% av Tingrys recept

Etanol 512 ¢
Kopal 48 g
Sandarak 9% g
Mastix 48 g
Terpentin 32g
Krossat glas 64g

Arbetsbeskrivning (samma metod brukades for bada fernissorna):

Dag 1: Alla hartser maldes till ett fint pulver och blandades sedan med etanolen i en
stor bagare. Blandingen stélldes pa en magnetomrorare. Det krossade glaset stroks da
magnetomroraren fyllde samma funktion som det krossade glaset: att blanda och
fordela dmnena i l6sningen.

Dag 2: Efter att hartserna 16st sig i etanolen filtrerades blandningen genom en
bomullsduk. Darefter tillsattes terpentin.

I Tingrys recept dr alla mdngder angivna i "ounce” vilket har gjorts om till gram. 1
ounce motsvarar ca 32 gram.

Kalla: Tingry, 1804 5.114-119

Recept 6: Fernissa No. XIV.

Gallipot or white incense 12 ounces
White glass pounded 5 ounces
Venice turpentine 2 ounces
Essence of turpentine 32 ounces

Kalla: Tingry, 1804 s.139
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Recept 7: Den hwita farnissan

Spiritus vini rectificat
Gummi Arabicum
Gummi Copal
Sandarcc

Mastix

Terenbenth venet

Kalla: Bethun, 1993 s.15

% stop
6 lod
6 lod
6 lod
4 lod
2 lod
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BILAGA II: Bilder pa rekonstruktioner

Provplatta II. Foto: Billy Ho6k

Provplatta III. Foto Billy H6ok
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Provplatta IV. Foto: Billy Ho6k

Referensplatta. Notera den slipade ytan till hoger i bild. Foto: Billy H6ok
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