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WLADYSEAW SLESINSKI

WARSZTAT ARTYSTY-MALARZA Z PIERWSZEJ POLOWY XIX WIEKU

Ze zmiang pozycji spotecznej artysty zmieniala
sie jego pracownia i jej wyposazenie. Dawnie]j
artysta pracowal dla mniewielkiej grupy zna-
nych mu zamawiajacych, z ktéorymi bezposred-
nio zawieral umowy. W omawianym okresie
coraz czesciej dzielo jego pracy upodobniato sie
do towaru sprzedawanego na rynku nieznane-
mu nabywcy, przy udziale posrednikéw-agen-
tow i handlarzy dzielami sztuki. Produkecjg ar-
tystyczng zaczely rzadzi¢ prawa ekonomiki ka-
pitalistycznej, tj. wolnej konkurencji oraz po-
pytu i podazy. Zrozumiale, iz tego rodzaju prze-
obrazenia — gléwnie w wyniku powstania ryn-
ku artystycznego a z nim wolnej konkurencji —
pociggnely za sobg zmiany w sposobie ,,produk-
cji” dziet sztuki, jak réwniez wplynely mna do-
tychczasowy warsztat malarza i rzezbiarza.
Artysta zmuszony tworzy¢ szybko i tanio oraz
blyskawicznie dostosowywaé sie do potrzeb
rynku artystycznego, zrezygnowal z dotych-
czasowej samowystarczalnosci — zaniechal wy-
robu farb, zapraw, werniksow itd. we wlasnym
zakresie. Zaczely w tym wyreczaé artyste spe-
cjalnie powstajace wowczas fabryki i fabrycz-
ki. Réwnoczednie coraz czestsze powstawanie
wydzialow sztuk pieknych przy uniwersytetach
lub osobnych akademii powoduje przeobraze-
nie sie i wupadek dotychczasowego systemu
warsztatow artystycznych, opartych na orga-
nizacji warsztatow rzemie$lniczych, gdzie byl
mistrz, czeladnik i uczniowie. Dzialajgce w zy-
ciu codziennym prawidla ekonomiki kapitalis-
tycznej powodowaly, ze powodzilo sie¢ dobrze
tylko tym artystom, ktérzy potrafili sie do nich
dostosowaé. Tlustracjg panujacego mna ogol
wsrod artystow ubostwa byly oferty oglaszane
przez mnich w Owczesnej prasie codziennej!.
Przejawiala sie w ofertach tych gotowosé wy-

1 np. Gazeta Krakowska z dn. 20, VIL.1823, nr 58
iz dn. 26.VI. 1838, nr 143.

2 K. Libelt, Filozofia sztuk pieknych, ,Biblioteka
Warszawska”, 1842, s. 99.

3 K. Libelt, Filozofia... o.c., s. 574.

41, Mieroszewski, Rozprawa o malarstwie,
»Rocznik Towarzystwa Naukowego-Krakowskiego”,
1818, t. 3, s. 211.

konywania wszystkich czynno$ci mieszczacych
sie zar6wno w obecnym pojeciu zawodu artys-
ty-malarza, jak tez lakiernika i malarza poko-
jowego lub artysty-rzezbiarza, kamieniarza
i sztukatora, byleby zarobié¢ pare groszy.

Przeciwwage do swego materialnego ubodstwa
i wyptywajacego stad lekcewazgcego stosunku
spoleczenstwa znajdowali artysci w filozofii.
Juz preromantyzm angielski wprowadzit do
teorii sztuki koncepcje ,,geniusza” i poprzez
Kanta przeniknela ona mna kontynent. Dla
przedstawicieli idealizmu pokantowskiego ar-
tysta byl tworcg. Koncepcje geniuszu artysty
jako tworey oraz talentu jako rzeczy madprzy-
rodzonej rozwijali tacy filozofowie jak Kant,
Schelling, Hegel i Schopenhauer, a z Polakow
glownie Karol Libelt, piszacy m.in. ,Sztuk-
mistrz nasladuje Stwoérce w dziele tworzenia ...
sztukmistrze sg marzedziami ducha” 2 lub w in-
nym miejscu ,,Sztukmistrze s duchowe her-
mafrodyty, zyjg i czujg w dwoch §wiatach i dla-
tego to w ich zyciu taka odstepnoé¢ od trybu
zwyczajnych ludzi” 3. Za Libeltem ma terenie
Krakowa cala plejada filozoféw, jak Ignacy
Mieroszewski wynoszg artyste nad spoteczen-
stwo ludzkie?. Jozef Kremer twierdzil wrecz
,Mistrz, wieszcz, gdy stwarza, przestaje by¢
czlowiekiem zwyczajnym, bo geniusz pieknosci
gdy wstapi w $miertelnego czlowieka, przeista-
cza go na wroézbite rzeczy wielkich, nieSmier-
telnych” 5. Nawet sami arty$ci filozofujac nie
inaczej przedstawiali swoj zawod i ,,misje” (np.
Wojciech Korneli Stattler) €.

Artysta traktowany do konca XVIII wieku w
Polsce ma rowni z rzemieslnikiem, byl krotko
nazywany pictor lub sculptor’. W krakowskim

5J Kremer, Kilka stéow o epoce w ktérej rozkwita-
ta sztuka bizantynska, Krakéw 1856, s. 85—86.

6 W. K. Stattler, O Akademii malarstwa i rzeZ-
biarstwa w Rzymie, ,Rozmaitosci Naukowe” 1829,
t. 2, s. 75.; tenze, Projekt do urzqdzenia Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, Krakéw 1832, s. 3—4.

7 A. Bruckner, Encyklopedia Staropolska, Krakéw
1939, s. 47—48.
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1 Pracownia artysty-malarza z | pol. XIX w. (wg A.
Adama)

1 Atelier d’un artiste-peintre de la premiere moitié
du XIXe s. (selon A. Adam)

cechu malarzy rozdziat na wirtuozéw (artystow)
i malarzy (rzemie$lnikéw) nastgpit dopiero
w r. 1784 8 Wiek XIX przez okreslenie sztuk-
mistrz, sztukmajster i kuostmistrz doszedt do
pojecia artysta, o ktorym jeszcze w drugim wy-
daniu ,,Stownika” Lindego z 1854 r. czytamy,
ze jest ,wyraz ten dotychczas nie dosyC utar-
ty” 9. Slady ewolucji stosunku spoteczenstwa
do artystow spotykamy tez w innych wypowie-
dziach o6wczesnych min. Kazimierza Komor-
nickiego. Pisat on ,dzisiejsza Europa otrzgsajgc
sie powoli z przesagdow Srednich wiekdw,
otwiera wrota dzielgce klasy spoteczenstw i po-
jedynczo z jednej gromady do drugiej whiegac
pozwala...” 10 RAdwnocze$nie jednak zastrzegat
sie Komornicki, ze dla arystokracji posiadanie
w rodzinie artysty jest nadal uwazane za dys-
honor, bowiem ,lubo zaszty w zdaniach znacz-
ne modyfikacje, otrza$¢ sie nie mozemy z nato-
géw dawnych”.

Ponad ogot spoteczenstwa wynosit artyste réw-
niez fakt odbywania studiow wyzszych. Wzrost
znaczenia artysty tgczyt sie wiec z rozwojem
akademii sztuk pieknych, ktére wydawaty
swym absolwentom ,patenty” artystow wyz-
szego rzedu lub wrecz tytuty magistrow sztuk
pieknych. Jak donioste znaczenie zyskaly sobie
owe dyplomy w zyciu spotecznym, niech postu-
zy fakt, iz na terenie Krakowa w 1potowie XIX
wieku artysta pochodzenia zydowskiego uzys-
kawszy taki .patent”, mial prawo mieszkac
w dowolnym miejscu miasta oraz ubieraé sie
w stréj ,,europejski” n.

8 Prawo o urzadzeniu kunsztow, rzemiost i profesi,
L. dz. 78, 8. I. 1821, ,Dziennik Praw Rzeczypospolitej
Krakowskiej” 1821, s. 11.

9M. S. B. Linde, Stownik jezyka polskiego, Lwow
1854, t. 4, s. 615.

VK. Kom-ornick i, Stowko o sztuce i artystach,
»Athenaeum”, Wilno 1842, t. 4, s. 198—199.
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Artysci buntowali sie przeciw $wiatu ocenia-
jacemu wszystko wartosciag materialng. Dla
obrony ,wspdélnych intereséw”, wiecej nawet
prestizowych niz materialnych, artysci two-
rzyli grupy. ,Ztgczeni weztami kolezenstwa
zawodowego, wspolnym niedostatkiem i posta-
wa buntu wobec spoteczenstwa mieszczanskie-
go ,.cyganie” rdznig sie pod wieloma wzgleda-
mi od mieszczan. Prowadza mniej regularny
tryb zycia. Majg bardziej swobodne formy zy-
cia towarzyskiego i erotycznego. Migjscem ich
spotkan i nieraz nawet ich pracy jest kawiar-
nia. Ich ulubionymi podnietami do pracy sg
alkohol lub czarna kawa. Swa odrebnos¢
podkreslaja przy pomocy osobliwego bardziej
malowniczego i fantazyjnego uczesania

i stroju ...” 12

Pracownie artystow w 1 pot. XIX wieku wy-
gladaty bardzo r6znie (il. 1), w duzej mierze
cho¢ nie wylagcznie — zalezato to od sytuacji
materialnej artysty. W XV i XVI wieku miej-
sce pracy artysty znajdowato sie w zwyczaj-
nym wnetrzu mieszkalnym. W XVII stuleciu
dajg sie wyrdzni¢ dwa typy pracowni. Pierwszy
miedcit sie w normalnym wnetrzu domu i sta-
nowit pokdj podobny do salonu, drugi byt pro-
sta i prymitywng pracownig, czesto w stodo-
tach lub szopach. Typ pracowmi-salonu stat sie
dominujgcy w XVIII wieku. Wiek XIX a szcze-
gllnie jego pierwsza potowa, zaczeta precyzo-
waé wymogi w stosunku do pracowni malarza.
Przypomniano sobie wéwczas min. mysl, ktorg
glosit juz Witruwiusz, ze ,, ku p6inocy powinny
by¢ zwrocone pinakoteki, warsztaty tkackie
i pracownie malarskie, aby barwy w czasie
pracy pozostawaty niezmienione dzigki rowno-
miernemu oS$wietleniu” 13 W podrecznikach
technologii i technik malarskich z poczatkéw
XIX wieku z reguty znajdowaé zaczety sie opi-
sy poprawnej pracowni i jej wyposazenia. | tak
Violet pisat, ze pok6j w ktérym pracuje artysta
moze by¢ osSwietlony tylko przez jedno okno
i ze winno sie siada¢ tak blisko niego jak tyliko
jest to mozliwe i to tak by Swiatto padato od
lewej strony w réwnym stopniu, tak na model
jak ina wykonywang prace 14 Weditug Bouvie-
ra pomieszczenie pracowni miato mie¢ okno od
strony poinocnej, gdyz wéwczas nie ma silnego
nastonecznienia i refleksow. Okno oswietlajgce
pracownie powinno sie bylo miesci¢ w potowie
sufitu i siega¢ prawie do podiogi. W trakcie
pracy malarz miat mie¢ okno po lewej rece,
za$ mozno$¢ odejscia od pracy na 5 do 6 stop
(tj. 1,5 — 2 m.). Cafa za$ pracownia winna byta

11 Prezes Senatu do Komisarza Rzadowego, 9.X.1834,
Rps Arch. Uniw. Jagiet. 172/d/79 I.

2 M. Walii s, Podtoze spoteczne autoportretu, ,,Wie-
dza i Zycie” 1948, s. 543.

BWitruwiusz, O architekturze ksigg dziesiec,
Warszawa 1956, ks. VI, roz. 5, s. 108.

4 H. Violet, Anweisung zur Miniatur..., 1793, s. 81.



liczy¢ 15—18 stop (tj. 5—6 m.)15 O pracow-
niach pisat w omawianym czasie réwniez J. S.
Templeton w The Guide to Oil Painting (Lon-
dyn 1845) i wielu innych.

Do najbardziej niezbednego sprzetu w warszta-
cie artysty-malarza naleza sztalugi, ktérych za-
daniem byto utrzymywanie w statym potozeniu
podobrazia, na ktérym malowano. Utarto sie
przekonanie, ze w sprzecie tym nie zaszty pra-
wie zadne zmiany w ciggu wiekdéw. Tymcza-
sem zestawienie obok siebie Killku przyktadow
z roznych stuleci pozwala zaobserwowac pew-
na ewolucje (il. il. 2, 3, 4). Oczywiscie wsp6lng
statg cechg dla wszystkich sztalug byta zawsze
ich dobra statycznos$¢, ale rdwnocze$nie widocz-

2. Sztalugi, a — rzymska; b — I w.; ¢ — z rys. Dio-
skoridesa; d, e — XV w.; f <’z lat 1514—1516; g —
1549. (a—c wg Bergera, d—e wg Cienskiego, f—g wg
Constabla)

2. Chevalets, a — romaine, b — le s.; ¢ — selon le des-
sin de Dioskorides; d, e — XVe s, f — des années
1514—1516, g — 1549 (a—c selon Berger, d—e selon
Cienski, f—g selon Constable)

3. Sztaluga z pocz. XVIIlI w. (wg Crokera)
3. Chevalet des débuts du XVIlle s. (selon Croker)

na jest tendencja do uczynienia ich piekniejszy-
mi czy zdobniejszymi, lzejszymi i tatwiejszymi
w przenoszeniu. W poczatkach XIX wieku wy-
stepuje wiele typdw sztalug. Ogolnie biorgc, juz
wowczas mozna byto podzieli¢ je na dwie gru-
py. Pierwsze to sztalugi pracowniane lub tzw.
domowe, w ktérych bardzo istotna role odgry-
wato urzadzenie umozliwiajgce obnizanie i pod-
wyzszanie umieszczonego na nich podobrazia
oraz wykonywania prac o duzym nawet for-
macie. Drugi rodzaj sztalug to tzw. polowe,
przewidziane do pracy w terenie, tak bardzo
istotne dla coraz modniejszego malarstwa ple-
nerowego. Od tego typu sztalug wymagano by
byty lekkie i o takiej konstrukcji, aby ztozone
stanowity nieduzy przedmiot, tatwy w nosze-
niu i nie ciezki, a réwnoczes$nie roztozone w
plenerze nie przewracaty sie od podmuchu
wiatru i dobrze trzymatly podobrazie (il. 5).

Narzedziem $cisle 'zwigzanym ze sztalugami
,domowymi” byta laska malarska tzw. Mal-
stock. Przedmiot obecnie zupeinie wyparty
z pracowni malarza, ale w | polowie XIX wie-

5M. B. L. Bouvier, Vollstdindige, Anweisung zur
Ohlmalerei, Halle 1826, s. 343—359.
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4. Sztalugi z | pot. XIX w. (wg Bouviera)

4. Chevalets de la premiére moitié du XIXe s. (selon
Bouvier)

5. Artysci z pocz. XIX w. w plenerze, (wg Kleina)

5. Artistes des débuts du XIXe s. travaillant en plein
air (selon Klein)

Iku jeszcze bardzio potrzebny i chetnie uzywany.
Byt to 'drazek z drewna, diugosci od 132 do
165 cm z gatka zrobiong z welny, owinietej
w skorke. Zadaniem tego narzedzia byto pod-
trzymywanie reki artysty, zwiaszcza przy wy-
konywaniu partii malowidta bardziej drobiaz-
gowych i wymagajacych szczeg6lnej precyzji.

Bardzo wazna rola przypada ws$rdéd narzedzi
w warsztacie malarza palecie. Musi by¢é ona
lekka, cienka, 'twarda, o ksztatcie, ktory pozwa-
latby na wygodne trzymanie jej w reku przez
malujagcego i odpowiednie rozmieszczenie farb
oraz ich mieszanie. Paleta musi by¢ tak skon-
struowana aby przy trzymaniu jej, nie cigzyta
w ktérymkolwiek kierunku, a otwér na duzy
palec byt wygodny i nie ucisikal. W starozyt-

6Pod red. S. Kozakiewicza — Stownik termi-
nologiczny Sztuk Pieknych, Warszawa 1969, s. 265.

760

nasci np. w Egipcie uzywano jako palety mniej-
szych lub wiekszych muszli. W , Ksiedze z géry
Athos” znajdujemy juz opis palety z otworem
na palec. Twierdzenie jakoby palety poczatko-
wo byty prostokatne a od XVIII wieku owalne
jest niesciste 16. Uzywanie palet ciemnych, bra-
zowych, w kolorze naturalnym drewna datuje
sie dopiero od XVII wieku, kiedy to zaczeto
malowac prawie wytgcznie na barwionych za-
prawach malarskich np. bolusowych. Wczes-

6. PaMty; a > | w.; b, ¢, d, — XV w.; e — XVI w;
f — XVII w.; g — 1620; h — ok. 1730; i — 1782; j —
ok. 1J790; k m 1835; | “—>XIX—XX w.; (a, g wg Ber-
gera; b, c, d, e, f, kK wg Gettensa i \Stouta; h wg Cro-
kera; i wg Gcheyera; j z obrazu Ch. W. Peale; | wg
Luzjeckiej)

6. Palettes, a — Is., b, ¢, d, — XVe s, e — XVle
s.,, f — XVlle s, g — 1620, h — env. 1730, i — 1782,
j — env. 1790, k — 1835 | — XIX—XXe s, (a, ¢

selon Berger, b, ¢, d, e, j, k selon Gettens et Stout,
h selon Croker et Gcheyer, j du tableau Ch. W. Peale,
| selon Luzjecka).

7. Paleta ze schematem rozmieszczenia farb (wg Bou-
viera)

7. Palette avec le schéma de disposition des couleurs
(selon Bouvier)



niejsze palety byty biate. Olbrzymie palety ze
spiczastym wybiegiem, siegajacym artysScie
prawie az po plecy sg wynalazkiem XIX wie-
ku 17. Palety bywaja wykonywane z rozmaitych
materiatow i majg rozne formy i wielkosci (il.
6). Do wykonania palet drewnianych najczes-
ciej stosowano drewno grusizy, jabtoni, jaworu
i buku. Natomiast mahon okazywat sie w prak-
tyce za lekki i za tamliwy, za$ orzech zibyt
tatwo sie paczyt. 'Praktyka rowniez wykazy-
watal ze do wiekszych prac sztalugowych lep-
sze byto uzycie palety kwadratowej za$ do
malowidel Sredniej wielkoSci owalnej. Do ma-
lowania miniatur, a czesto w ogéle do techniki
akwarelowej i gwaszowej uzywali bogatsi ma-
larze kwadratowej palety z kosci stoniowej
o wymiarach 7X4 cale. Biedniejsi za$ postugi-
wali sie w tych samych celach szklem mlecz-
nym, porcelang lub fajansem. W najgorszym
razie stosowano szybe szklang podmalowang od
odwrocia bialg farbg olejng i podklejong karto-
nem lub drewnem. Farby na palecie kladzione
byty wedlug pewnego ustalonego porzadku.
Od utrzymywania palety w czystosci w duzym
stopniu zalezata czystos¢ koloréw. Rozumiano
to w 1 potowie XIX wieku i przestrzegano tego
(il. 7). Prawie w kazdym o&wczesnym podrecz-
niku dla malarzy zawarte byty uwagi o sposo-

17 G. Ulrich, Welt der Malerei, Berlin 1962, s. 197.

18 (Meynier), Die Kunst zur Tuschen und mit Wasser-
farben... Leipzig 1799, s. 107; S. F. Constant —
Vignier, Handbuch der Miniatur und Gouache-Ma-
lerei, Lipsk 184)1, s. 19.; H. Violet, Anweisung... o.e,

8. Kaseta malarska z woreczkami do przechowywania
Bouviera)

bach czyszczenia palety. Z reguty powtarzaty
sie /nastepujace recepty; a. $cigganie mecha-
niczne za pomoca szpachli, b. scieranie sola
kuchenng osadzong ina szmatce i ¢. zmywanie
olejem z solg kuchenng i tarcie korkiem. Row-
noczesnie przestrzegano przed uzywaniem ter-
pentyny ido zmywania palety jako srodka szkod-
liwego dla samego drewna palety 18

Do najwazniejszych narzedzi, uzywanych przez
malarza od starozytnosci, nalezaly pedzle.
W 1 potowie XIX wieku wykonywano je za-
rowno z wiosia jak i ze szczeciny. Najwyzej ce-
nione byly pedzle z wiosia wydry (zwane przez
Niemcow Fischpinsel), szczeg6lnie zas wyra-
biane w Monachium i Paryzu 19 W dalszej ko-
lejnosSci, zrobione z wiosia borsuczego, sobo-
lego, koZlego, kuniego, tzw. z miekkiego i spre-
zystego, z ktdrego sporzadzano pedzle nadaja-
ce sie do technik o spoiwach organicznych, la-
serunkow, werniksowania i poztacania. Czesto
nosity one nazwe pedzli marderowych. Wyra-
biano je w réznych ksztattach, wielkoSciach
i dtugo$ciach. Powaznym zagadnieniem dla ma-
larzy byto czyszczenie i konserwacja pedzli.
Na przyktad Hebra przestrzegat przed myciem
w terpentynie, ktdra bardzo wysusza wios. Za-
lecat natomiast podobnie jak i Bouvier zanu-

s. 223—224.; J. M. Croker, Der Wohl Anfithrende
Mabhler..., 1736, s. 421-45.

Y Bowles, Kunst mit Wasser-, Oel- und Pastell-
farben zu Malen, Lipsk 1800, s. 268.; H. C. Hebra,
Handbuch fir Maler wund Dilettanten, Stuttgart
brw., s. 338.

farb (wg

8. Cassette de peintre avec sachets pour couleurs (selon Bouvier)

9. Pojemnik oémiotarczowy na farby akwarelowe (wg Crokera)

9. Récipient a huit disqiies pour les aquarelles (scion Croker)



rzanie pedzla w oleju makowym lub oliwie,
a nastepnie delikatne wytarcie w szmatke 20,

Ostatnim z wazniejszych narzedzi malarza byla
szpachla. Wykonywano ja ze stali, kosci lub
drewna i nadawano jej rozne ksztalty, zawsze
jednak 7Zblizone do formy noza. Szpachla ma-
larska stuzyla w omawianym okresie z reguly
do przenoszenia farb z plyty na ktorej byly
ucierane do naczyn w ktérych farby przecho-
wywano 2!, Miala ona roéowniez zastosowanie
przy wykonywaniu gladkich zapraw, a w kon-
cu zaczeto uzywaé jej do malowania, $cislej do
nakladania lub ujmowania farby z malowidla,
jak to czynil juz Rembrandt. Fakt, iz stalowa
szpachla malarska nie moze by¢ uzywana do
wszystkich bez wyjatku farb, a zwlaszcza do
z6ltych, dostrzezono dosé wcezesnie 22. Do wszy-
stkich matomiast fanrb mozna bylo stosowac
szpachle kosciane. Drewnianych, jako gorszych,
uzywali wlasciwie tylko lakiernicy.

W dalszej kolejnosci omawiania warsztatu ma-
larza malezy wspomnieé¢ o plycie i wirniku do
ucierania farb, stanowigcych jeszcze w 1 polo-
wie XIX wieku wazny element w wyposazeniu
pracowni. Bouvier zalecal, by kazdy artysta
posiadal dwie plyty do ucierania farb i dwa
wirniki, mniejszy i wigkszy. Plyty wykonywa-
no z kamienia i to bardzo twardego, drobno-
ziarnistego jak porfir, agat, marmur itp. Stop-
niowo jednak w ciggu XVIIl i XIX stulecia
ptyty kamienne zastgpowano szklanymi, tan-
szymi, wygodniejszymi w uzyciu i twardszymi,
a tym samym bardziej odpornymi na destruk-
cyjne dzialanie ucieranych ziarenek pigmen-
tow 2, Wirniki wykonywano z porfiru, mar-
muru, porcelany, szkla lub krysztatu 4.

Na zakonczenie tego skrotowego wyliczenia
wyposazenia pracowni artysty-malarza z 1 po-

lowy XIX wieku mnalezy jeszcze wspomnieé
0 naczyniach i pojemnikach dla przechowywa-
nia farb. Wczesniej stuzyly do tego celu rogi
bydlece, a nastepnie woreczki ze skéry kozlej
lub pecherze z jelit, glownie stosowane do farb
olejnych (il. 8). Po maktuciu i pod wplywem na-
cisku farba wydobywala sie z pecherza. Row-
noczesnie jednak powstawaly warunki powo-
dujgce szybsze wysychanie farby, czesto czy-
nige ja bezuzyteczna do dalszego uzycia. Ujem-
nym nastepstwom przechowania farb w peche-
rzach zapobiegal dopiero wynalazek Anglika
Jamesa Harrisa z Plymouth (ok. r. 1821), pole-
gajacy na wprowadzeniu do przechowywania
farb olejnych matych tub cynowych lub mo-
sieznych, ocynkowanych wewmatrz i zamyka-
nych na zakretke. Wynalazek ten pozwalat na
zachowanie wiekszej czystosci farb, wyciska-
nie $ciSle okreslonej potrzebami ilosci i ponow-
ne szczelne zamkniecie tuby 2. Farby w me-
talowych tubach wystepujg juz okolo roku
1840 w katalogu firmy C. Roberson i Co.26. Spo-
soby przechowywania farb akwarelowych byty
przez diuzszy czas konserwatywne, ale réwno-
czeénie bardziej wyszukane, © czym mogsg
$§wiadczy¢ chotby pojemniki przedstawione
przez Crokera w roku 1736 27 (il. 9). W niniej-
szym artykule autor usilowal ukazaé pokrotce
zwigzek istniejacy miedzy pozycjg spoleczng
artysty a jego warsztatem w poczgtkach XIX
stulecia, a z kolei przedstawi¢ zmiany, jakie na-
stepowaly w wyposazeniu pracowni oraz po-
szczegb6lnych mnarzedziach i sprzetach, traktu-
jac te prace jako kontynuacje swych badan nad
technologiag i technikami malarskimi w poczat-
kach XIX mvieku,

doc. ar Wiadystaw Slesifiski
Akademia Sztuk Pieknych
Krakow :

ATELIER D’UN ARTISTE-PEINTRE DE LA PREMIERE MOITIE DU XIXe SIECLE

L’auteur, continuant ses recherches sur la technologie
et les techniques picturales des débuts du XIXe siécle,
s’occupe & présent du lien existant entre la position
sociale de l’artiste et son atelier. I1 examine ensuite
les changements qui s’opérent dans 1’équipement de

0 M. B. L. Bouvier, Vollstindige... o.c., s. 368.;
H. C. Hebra, Handbuch... o.c.,, s. 339.

2 M. B. L. Bouvier, Vollstindige... o.c., s. 167.
22 (Meynier), Die Kunst... o.c., s. 137.

B M. B. L. Bouvier, Vollstindige.. o.c., s. 91—93.;
Bowles, Kunst... o.c., s. 63—64.; J. M. Croker, Der
Wonl..., oc., s. 34—37.; — Anweisung zur der Mahler
Kunst, Lipsk 1756, s. 270—272.
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l’atelier, des outils, tels que le chevalet, la canne de
peintre, la palette, les pinceaux, les plaques et les
pilons pour la trituration des couleurs. L’article se
termine par des informations sur les accessoires et
récipients pour conserver les couleurs,

% M. B, L. Bouvier, Vollstindige.. oc., s. 96.;
Bowles, Kunst.. oc, s. 64; H., Violet, An-
weisung... 0.C., s 225,

% Aufbewahrung der Oelfarben, ,Kunst und Ge-
werbe-Blatt des polytechnischen Vereins fir das
Konigreich Bayern” 1827, nr 4, s. 58—b59.

2% R. J. Gettens, G. L. Stout, Painting Materials
a Short Encyclopaedia, New York 1942, s, 318.

21 J, M. Croker, Der Wohl... o.c., s. 45—49.



