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kumentointi konservointi ja restaurointi. Teos pyrittiin myds liittamaan taidehistorialliseen
kontekstiin kasittelemalla taiteilijan elamaa seka myos kopioiden roolia suomalaisessa tai-
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vyyden turvaaminen, rakenteen vakauttaminen ja visuaalisen yhtendisyyden palauttami-
nen.
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The subject of this thesis work is the documentation, conservation and restoration of an
easel painting made by Finnish-Russian artist Wladimir Swertschkoff (1821-1888). The
painting is a copy of the Self-portrait of Flemish Baroque artist Sir Peter Paul Rubens
painted in 1623. One of the objects was also to fit the painting into an art historical frame
by dealing with Swertschkoff’s life as well as the role of copies in the art field of Finland
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with severe structural problems and the aim of the thesis work was to secure its sustain-
ability, stabilize its structure and restore its lost visual unity.

Prior to the conservation treatments the painting was photographed with different analyti-
cal methods. The damages and materials were charted visually. Materials were further
examined by using multiple scientific analyses such as thread identification test, XRF, FTIR
and microscopy of the cross-section samples. Analyses were carried out by Ateneum’s re-
searcher Seppo Hornytzkyj.

Based on the charted damages and materials a conservation plan was made. The major
treatments concentrated on the extensive structural problems of the canvas. The tears
and holes were fixed with Paraloid B72, deformations were eliminated with moisture and
low-pressure treatment and the whole canvas was lined. For lining BEVA 371 film was
used to fix the polyester lining canvas to the original. Other conservation treatments in-
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Vinnapas EP1 mixture to which chalk was added. The large lacunae on the painted surface
were restored by inpainting with Kremer retouching colours in Laropal A81. The painting
was revarnished by using Regalrez 1094.
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1 Johdanto

Taman opinndytetydn kohteena on vendldis-suomalaisen taidemaalarin Wiladimir
Swertschkoffin (1821-1888) ajoittamaton dljymaalaus A.P. Rubensin muotokuva, kopio
Rubensin mukaan. Teos on kopio kuuluisan flaamilaisen taiteilijan Pieter Paul Rubensin
(1577-1640) vuonna 1623 maalaamasta omakuvasta. Muotokuvan kopio on osa Ate-
neumin taidemuseon kokoelmia, joihin se paatyi vuonna 1866 Suomen taideyhdistyk-
selle, Ateneumin edeltdjdlle, tehdyn keisarillisen lahjoituksen mukana. Opinnaytetyon
alkutilanteessa Rubensin muotokuvan kopio oli erittdin huonokuntoinen ja karsi vaka-
vista rakenteellisista ongelmista. Luultavasti teokselle ei ole tehty minkaanlaisia toi-
menpiteita hyvin pitkaan aikaan.

Opinndytety6 on tapaustutkimus, joka on jaettu seitsemaan varsinaiseen kasittelylu-
kuun. Johdannon jélkeisissa luvuissa kaksi, kolme ja nelja P.P. Rubensin muotokuva,
kopio Rubensin mukaan pyritaan liittdmaan taidehistorialliseen viitekehykseen. Luvuissa
kasitellaan taiteilija Wladimir Swertschkoffin elamaa, kopioiden muuttuvaa roolia suo-
malaisessa taidekentdassa 1800-luvulla seka paneudutaan lyhyesti alkuperdisen vuoden
1623 Omakuvan historiaan ja vertaillaan alkuperaista ja kopiota keskenaan. Myds maa-

lauksen kopion valmistamisvuotta pyritddn maarittelemaan.

Luvuissa viisi ja kuusi kasitelldaan maalauksen rakenteellisten osien kuntoa ja materiaa-
leja. Dokumentoinnissa ja vauriokartoituksessa havainnointi pohjautuu silmamaarai-
seen arviointiin seka analyyttisiin valokuviin. Naiden avulla pyritdan kartoittamaan te-
oksen materiaaleja, niiden kunto ja vauriot. Materiaalianalyyseissa teoksessa kaytettyja
materiaaleja ja teoksen rakennetta tutkitaan tarkemmin teknisten tutkimusten kautta.
Saatuihin tietoihin maalauksen rakenteesta ja vaurioista pohjautuu seitsemannen luvun
konservointi ja restaurointisuunnitelma, jossa pohditaan mahdollisimman johdonmukai-
sia ratkaisuja teoksen rakenteelliseksi turvaamiseksi ja visuaalisen yhtendisyyden pa-
lauttamiseksi. Toimenpiteitd ohjaavat konservointitydn eettiset periaatteet. Kahdeksan-
nessa luvussa eli konservointi- ja restaurointikertomuksessa esitetdan kronologisesti

teokselle tehdyt toimenpiteet.



Suomalaisessa taidehistoriassa taiteilijan nimen kirjoitusasuksi on vakiintunut Wladimir
Swertschkoff, jota tullaan kayttdmaan jarjestelmallisesti koko opinndytetydssa. Vaihte-
levista kirjoitusasuista mainittakoon esimerkkeina Marju R6nkon kayttéama nimen muo-
to Vladimir Svertskov ja Taidehallin nayttelyjulkaisussa vuodelta 1950 nimesta esiintyva
muoto Vladimir Dmitrievits Svertskov. Lisaksi Suomen kansallismuseon tietokannoissa

esiintyy lisaksi kirjoitusasuna Vladimir Sverchkov.

2 Wiladimir Swertschkoff

2.1 Lapsuus ja nuoruus

Ensimmaiseksi merkittavaksi venalais-suomalaiseksi taidemaalariksi noussut Wladimir
Swertsckoff syntyi Loviisassa vuonna 1821. Hanen isénsa oli venaldinen Suomessa pri-
kaatinkomentajana toiminut kenraalimajuri Dimitri Feodorovits Swertschkoff ja aiti vii-
purilaista sukua ollut Katarina Jaenisch. Perhe muutti Turkuun, jossa Wladimir opiskeli
taidetta norjalaisen, Trondheimista Suomeen muuttaneen taidemaalarin Thomas Joa-
chim Leglerin (1806—1873) johdolla (Ronkkd 1995, 18 — 19; Reitala 1989, 142; Reitala
1985, 303). Riitta Kormano (2008, 53) tarkentaa perheen asuneen Ojamon kartanossa
Lohjalla ja Wladimirin kdyneen koulua Turussa, jossa han aloitti taideopintonsa 1830—
40-lukujen taitteessa. Legrer opetti Turussa maalareiden ammattikunnan vuonna 1830
perustamassa piirustuskoulussa 1834 lahtien. Lisaksi han toimi Turun kymnaasissa

vuosina 18341851 ja Turun merenkulkukoulussa piirustuksenopettajana 1839-1852.

Isansa toiveesta tai painostuksesta Swertschkoff aloitti upseerinopinnot kadettikoulussa
Vengjalla, luultavimmin Pietarissa (Ronkkd 1995, 19). Lyhyen uransa aikana Vendjan
Keisarillisessa armeijassa Helsingissa Swertschkoff jatkoi piirustusopintoja samanaikai-
sesti P.A. Kruskophin ohjauksessa (Kormano 2008, 53). Kruskoph oli tuolloin Helsingin
yliopiston piirustuskoulun opettaja. Marju Ronkkd (1995, 19) kertoo Swertschkoffin
luopuneen sotilaan urastaan aliluutnanttina voidakseen omistautua taiteelle. Riitta
Kormano (2008, 53) puolestaan mainitsee 20-vuotiaan Swertschkoffin sotilasuran paat-
tyneen lipun kantamiseen liittyneeseen skandaaliin. Ohimarssin aikana han ilmeisesti

kopautteli kantamallaan lipputangolla ikkunoihin silla seurauksella, ettd ne sarkyivat.



Asian kasittely paavartiossa johti Swertschkoffin pakoon Ruotsin ja Lyypekin kautta

Mincheniin.

2.2 Taideopinnot Pietarissa, Roomassa ja Miinchenissa

Vuosi maastapaon jalkeen, vuonna 1842 Swertschkoff aloitti opinnot Pietarin taideaka-
temiassa, jossa han paasi ulko-oppilaaksi laatukuva- ja taistelumaalausluokille (Korma-
no 2008, 53). Ronkkd (1995, 19) arvelee taistelumaalausluokan valinnan olleen armei-
jassa palvelleelle Swertschkoffille luonnollista. Vuoden 1830 uudistuksissa taideakate-
mian oppilaat oli jaettu kolmeen eri ryhmaan: varsinaisiin eli valtion kokonaan yllapita-
miin, ylimaaraisiin eli itse opintonsa kustantaviin seka vapaaoppilaisiin, joilla oli mah-
dollisuus ottaa opetukseen osaa ilmaiseksi. Vapaaoppilaat olivat tervetulleita kaikille
tunneille, joilla he saivat yrittdd ndyttdd osaamistaan. Akateemisen toimikunnan va-
kuuttaminen saattoi poikia jatko-opintotarjouksia tai opintomatkoja. Vapaaoppilaita
palkittin myds erikoismitalein. (Mejias-Ojajarvi 2006, 24.) Ronkkd tarkoittanee
Swertschkoffin kuuluneen viimeksi mainittuun, eli vapaaoppilaiden ryhmaan. Taistelu-
maalausluokkaa opetti kuolemaansa asti Aleksandr IvanovitS Sauerweidt (1783-1844)
ja hanen jalkeensa Bogdan P. Villevalden (1818-1903) (Ronkkd 1995, 19).

ROnkkd (1995, 19) mainitsee Swertschkoffin Pietarissa olon aikana siella vaikuttaneen
myos eldin- ja laatukuvamaalari Nikolai SvertSkovin (1817-1898). Huolimatta siitd, ettd
Svertskov oli itseoppinut, hén saavutti korkean aseman taitelijana. Kahden taitelijan
valinen sukulaisuussuhde ei ole varma, mutta se olisi mahdollisesti voinut vaikuttaa

positiivisesti nuoren Swertschkoffin hyvaksymiseen taideakatemian oppilaaksi.

Reitalan (1989, 142) mukaan Swertschkoffin opiskelu Pietarin taideakatemiassa tapah-
tui noin vuosina 1842—-1844, minka jalkeen han opiskeli Roomassa vuosina 1844-46 ja
Miinchenissa 1847-48. Kormano (2008, 53) tdydentda viela Rooman opintojen tapah-
tuneen Swertschkoffin omalla kustannuksella ja sotilasaiheisiin erikoistuneen taidemaa-
lari von Mollerin ohjauksessa. Mlinchenissa Swertschkoff vietti aikansa ystavansa ruot-
salaisen taidemaalarin Johan Christoffer Boklundin (1817-1880) luona. Kormano kertoo
vield tarinan, jonka mukaan Minchenissa oleskellessaan Swertschkoff olisi ajautunut
kaksintaisteluun keisari Nikolai I:n ulkopolitiikkaa pilkanneen opiskelijan kanssa. Valien-
selvittely pakotti hanet poistumaan maasta, mutta tarina keisariaan puolustavasta tai-



teilijasta luultavasti poiki tilauksia kotimaassa. Venajalle palattuaan vuonna 1848 taitei-
lija keskittyi kopioimaan Eremitaasin taidekokoelmassa olevia vanhoja mestareita,
etenkin Rembrandtia. Vuonna 1849 taideakatemia palkitsi Swertschkoffin suurella ho-
peisella mitalilla ja 1850 pienelld kultaisella, minka jalkeen han matkusti ulkomaille
(R6nkkdé 1995, 19). Hopeamitali myonnettiin maalauksesta Jdahyvdiset hoyrylaivan
lahtiessa. Kultainen mitali taas annettiin Pietarin Talvipalatsin sisdista vartiota esittavas-

tad maalauksesta. (Kormano 2008, 54.)
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Kuva 1. W. Swertschkoff: Kuoripoika (1848). Turun kaupunki.

ROnkkd (1995, 19) kiinnittda huomiota siihen, etta Swertschkoff suoritti Pietarin aka-
temian "tdyden kurssin”. Taten hanen opintojensa on taytynyt kestda enemman kuin
vain kaksi vuotta (1842-1844). Itse en nde tdssa ongelmaa, silld voidaanhan olettaa
Swertschkoffin olleen taideakatemian opiskelijana Vendjdlle paluunsa jdlkeen vuonna

1848 ja sita seuraavina vuosina, jolloin akatemia palkitsi hanet mitalein.



2.3 Krimin sodan kuvittajana ja myohemmat opintomatkat Pariisiin ja Saksaan

Keisari Nikolai I kutsui Swertschkoffin takaisin Suomeen 1854 kuvittamaan Krimin so-
dan (1854-1856) Itameren rintaman tapahtumia eli “Oolannin sotaa”. Tuloksena oli
joukko maalauksia ja litografioita sotatoimista ja taisteluissa kunnostautuneista. Naista
teoksista osa tilattiin keisarin toimesta Helsingin keisarillisen palatsiin (Relas 2009, 13).
Litografiakokoelma julkaistiin jo sodan aikana vuonna 1855 nimella Skizzer ur kriget i
Finland 1854 (Kormano 2008, 54). Presidentinlinnassa sijaitsevan Keisarillisessa taide-
kokoelman liséksi Krimin sodan Itameren rintaman maalauksia on myds muun muassa

kansallismuseon kokoelmissa (Relas 2009, 24-27).

Kuva 2. W. Swertschkoff: Sisakuva (noin 1856—1859). Turun kaupunki.

Vuonna 1856 akatemia mydnsi keisarin suosiota nauttivalle Swertschkoffille Dogen pa-
latsin interidoria ja keskiaikaisia kohtauksia kuvaavista maalauksista suuren kultaisen
mitalin ja kuuden vuoden matka-apurahan, jonka turvin han Rénkén mukaan matkusti
Miincheniin opiskelemaan lasimaalausta (Rénkkd 1995, 19; Kormano 2008, 54). Kor-
mano (2008, 55) olettaa Swertschkoffin suunnanneen matka-apurahansa turvin Dres-
deniin ja Kasseliin, jossa han tuotti laatukuvia ja kopioita Rembrandtin maalauksista.
Kopiot saattavat kuitenkin olla jo vuosien 1844—1848 ajalta. Taman jalkeen han jatkoi



opintomatkaansa Ranskaan ja ainakin vuonna 1858 Swertschkoffin tiedetaan opiskel-
leen Pariisissa Thomas Couturen ateljeessa. Samaan aikaan ateljeessa opiskelivat myos
suomalaiset taiteilijat Severin Falkman ja Adolf von Becker. Reitala kertoo, etta
Swertschkoff piti Pariisin oppiaikaansa tarkeand. (Reitala 1989, 142.)

Kuva 3. W. Swertschkoff: Siniasuinen piirtava nainen (1860). Turun kaupunki.

Swertschkoffin tuotanto Pietarin taideakatemiassa ja 1850-luvulla keskittyi enimmak-
seen hanen koulutuksensa mukaisesti laatu- seka taistelukuviin. Viimeksi mainittuja
taiteilija tuotti etenkin Krimin sodan aikana vuosikymmenen puolivalissa. Laatukuvia
voidaan tarkastella saksalaisen romantiikan myohaisvaiheen akateemisen tradition va-
lossa (Kuva 2.). Swertschkoffin tuotannossa nakyy my®os lisaksi Pariisin ajan vaikutus ja
amerikkalainen taidehistorioitsija Albert Boime liittadkin hanet Thomas Couturea kasit-
televassa kirjassaan nimenomaan ranskalaiseen maalausperinteeseen (Kuva 3.) (Boime
1980, Kormanon 2008, 58 ja 61-62 mukaan).



2.4 Lasimaalausateljee ja mydhdisemmat vuodet

Pariisin jalkeen Swertschkoff opiskeli Miinchenissa taistelumaalari Peter von Hessin
johdolla. Taman kausi voidaan kuitenkin sijoittaa myds Pariisia edeltaviin vuosiin 1856—
58. Elamansa varrella huomattavan varallisuuden koonnut taiteilija asettui asumaan
Mincheniin ja sieltd oli myds kotoisin hanen vaimonsa Josefina. Vuonna 1860
Swertschkoff perusti kaupungin ldhelle Schleissheimiin sisdtilojen koristeluun keskitty-
neen ateljeen, mutta erikoistui pian lasimaalauksiin, jotka olivat tulleet jalleen muotiin
uusgotiikan myoétd. Vuonna 1867 aloitti toimintansa lasimaalaustydpaja, jossa
Swertschkoff tydldisineen valmisti tilauksesta omien ja muidenkin taiteilijoiden luonnos-
ten pohjalta lasimaalauksia Saksaan ja ulkomaille. Lasimaalauksia oli esillda muun mu-
assa Lontoon kansainvalisessa nayttelyssé vuonna 1871 seka vuoden 1872 polytekni-
sessa nayttelyssa Moskovassa. Ateljee oli varsin suosittu ja kasvoi lahes tehdasmaisek-
si. (Reitala 1989, 143; Kormano 2008, 60 ja 62.)

Kuva 4. W. Swertschkoff: Kaarina Maununtytar lapsineen (1870-1871). Lasimaalaus. Turun
tuomiokirkko.

Swertschkoffin menestyksekas lasimaalausateljee tuotti suuria tilaustéita muun muassa
Lontooseen, Berliiniin ja Venajalle. Esimerkiksi Pietarin taideakatemian juhlasalin ikku-
noissa seka Moskovan Kremlin torneissa ja asehuoneessa on Swertschkoffin ateljeen
tuotoksia. Swertschkoffin tunnetuimmat teokset Suomessa eivat olekaan hanen maa-
lauksiaan, vaan hanen Turun tuomiokirkkoon lahjoittamansa lasimaalaukset. Swertsch-
koff oli kdymassa Turussa, kun tuomiokirkkoa restauroitiin vuonna 1868 ja innostui

hankkeesta niin, etta tarjoutui valmistamaan ikkunat ateljeessaan. Lasimaalauksista



tunnetuin lienee Kankaisten kuoriin sijoitettu Kaarina Maununtytarta ja taman lapsia
kuvaava lasimaalaus (Kuva 4.), joka on tehty vuosina 1870-71 ja asetettiin paikoilleen
vuonna 1871. (Kormano 2008, 62; Reitala 1989, 143.) Teoksessa Suomen taide 2,
Suomalaisuus valmistusajankohdaksi on virheellisesti merkitty 1881—-82 (Tirranen 1983,
111). Teokset liittyvat tyylillisesti minchenildiseen uusrenessanssiin ja romanttis-
realistiseen historiamaalaukseen (Hoffmann 1998, 86; Reitala 1989, 143).

Vuonna 1873 Swertschkoff muutti lasimaalausateljeineen Firenzeen kyllastyttydan Rei-
talan (1989, 143) ja Christian Hoffmannin (1998, 86) mukaan Saksaan ja sen ilmas-
toon. Kormano (2008, 62) sen sijaan kertoo, etta Swertschkoffin ateljee oli niin kannat-
tava, ettd taiteilija laajensi sité ostamalla Anton Knollin firenzeldisen lasimaalausyrityk-
sen ja jokin aika tdman jalkeen muutti Italiaan terveydellisista syista. Sairastelu pohjoi-
sessa ilmastossa saattoi olla syy, joka oli ajanut hanet jo vuonna 1844 Pietarista Roo-
maan opiskelemaan. Firenzessa lasimaalausten valmistuksen ohella Swertschkoff kes-
kittyi jalleen maalaamiseen. Tassa vaiheessa Reitala (1989, 143) kertoo hanen kiinnos-
tuneen myo6s huonekaluista ja sisustuksesta. Taiteilija lienee ystavystynyt sveitsildiseen
symbolistiin Arnold Bdckliniin, joka teki lasimaalausluonnoksia Swertschkoffin ateljeelle

ja toimi Firenzessa vuosina 1876—1885.

Viimeisina vuosinaan Swertschkoff keskittyi padasiassa asetelmamaalaukseen lasimaa-
lausateljeensa hoidon sijaan (Kuva 5.). Vaikka Swertschkoff olikin asettautunut naen-
naisen pysyvasti Firenzeen, tiedetadn hanen jatkaneen matkustelua. Vield mahdollisesti
niinkin my6éhaan kuin 1885, kolme vuotta ennen kuolemaansa, taiteilija matkusti luul-
tavasti Sisilian ja Tunisian kautta Algeriaan. (Hoffmann 1998, 86.) Firenzen ajan ase-
telmamaalauksissa Swertschkoffin maalaustyyli muuttui varhaisempaa realistisemmaksi
ja varikkdammaksi (Kormano 2008, 62; Reitala 1989, 143). Asetelmissa on havaittavis-
sa ranskalaisen taiteen seka 1600-luvun alankomaalaisen taiteen vaikutus taiteilijaan.
Tuotannossa saattaa olla myos vaikutteita espanjalaisesta taiteesta, joka oli melko suo-
sittua 1850-luvun puolivalissa (Hoffmann 1998, 143; Kormano 2008, 62).



Kuva 5. W. Swertschkoff: Juureksia ja vihanneksia kellarissa (1883). Ateneumin taidemuseo.

Reitala (1989, 143) kertoo kosmopoliitin Swertschkoffin pitéaneen itseaan seka suoma-
laisena etta venadldisend, mutta viihtyneen Vendjdlla huonosti. Lapsuutensa aikana tai-
teilija perheineen oli asunut Suomessa ja Rdnkkd (1995, 20) spekuloi Swertschkoffin
mahdollisesti tunteneen Pietarin taideakatemiassa opiskelunsa aikana akatemiassa sa-
moihin aikoihin opiskelleen Berndt Abraham Godenhjelmin (1799-1881), joka toimi
mydhemmin Suomen Taideyhdistyksen piirustuskoulun opettajana ja yhdistyksen joh-
tokunnan jasenend. Suomalaisiin taiteilijoihin ja taide-elaman johtomiehiin Swertsch-
koffilla oli laheiset suhteet. Suomalaisissa taidendyttelyissa han esiintyi suomalaisten
taiteilijoiden joukossa ja Moskovan yleisvenaldisessa taidendyttelyssa vuonna 1882 han
olisi halunnut téitadn esiteltdvéan Suomen osastossa, mutta tilat eivat téhan riittdneet
(Reitala 1989, 143). Lampimista suhteista kertoo myds lasimaalausten lahjoitus res-
tauroitavaan Turun tuomiokirkkoon. Heraakin kysymys, mikseivat suomalaiset ole otta-

neet Swertschkoffia omakseen, kuten vaikkapa ruotsalaissyntyisen suurin piirtein sa-



10

maan aikaan elaneen taidemaalari Severin Falkmanin (1831-1889). Suuri syy tunte-

mattomuuteen Suomessa lienee alkuperdismaalausten valitettava vahyys maassamme.

2.5 Taiteilijan perintd ja maalaukset suomalaisissa museoissa

Swertschkoff kuoli Firenzessa vuonna 1888. Kolme vuotta ennen kuolemaansa han oli
testamentannut ateljeensa taidekokoelman Pietarissa toimineelle Stieglizin taidekoulul-
le. Rembrandt-kopionsa ja kuusi alkuperadisteosta taiteilija oli kuitenkin myynyt aiemmin
entiselle oppilaalleen, pietarilaisen paroni Aleksandr Ludvigovits Stieglizin ottotyttarelle,
Nadezgda Mihailovna Polovtsovalle (0.s. Junina 1843-1908), jonka tytar oli naimisissa
Suomen kenraalikuverndoérinag toimineen ruhtinas Obolenskin kanssa. Hoffmann (1998,

86) mainitsee Turun lahjoituksen tekijan nimeksi Julia Polotsev.

Kormano (2008, 53 ja 64) uskoo taiteilijan ja maalauskokoelman uuden omistajan suh-
teiden vaikuttaneen siihen, etta rouva Polovtsova lahjoitti Turun kaupungille vuonna
1905 31 teosta, kuusi alkuperdisteosta, 24 kopiota ja Friedrich Kaulbachin muotokuvan
Swertschkoffin vaimosta. Suomen taideyhdistys havitteli kokoelmaa Helsinkiin, mutta
lahjoittaja katsoi Turun olevan sopivampi vaihtoehto taiteilijan sita kohtaan osoittaman
kiinnostuksen vuoksi (Kormano 2008, 64). Hoffman (1998, 86) kertoo liséksi, etta lah-
joituksen taustalla olisi vaikuttanut arkkitehti Jac. Ahrenberg, joka restauroi Turun
tuomiokirkkoa yhteistyéssa Swertschkoffin kanssa. Reitala (1989, 143) mainitsee, ettd
maalaukset lahjoitettiin Turkuun, koska lahjoittaja katsoi taiteilijan piténeen itsedan
enemman suomalaisena kuin venaldisend. Taideteokset olivat aluksi esilld Turun uu-
dessa taidemuseorakennuksessa ja 1920-luvulta Iahtien ne sijoitettiin Turun paakirjas-
ton tiloihin, jossa ne ovat yha nahtavissa niin sanotussa Taiteiden talossa ajoittain vaih-
tuvina seitseman teoksen ryhmina (Kormano 2008, 64; Hoffmann 1998, 86).

Turun taidemuseon kokoelmassa on eniten Wladimir Swertschkoffin Oljymaalauksia
Suomessa. Taman lisaksi taiteilijan t6itéd on kolme kappaletta Suomen Keisarillisessa
taidekokoelmassa Presidentinlinnassa, joitain Suomen kansallismuseon kokoelmissa
sekd kahdeksan Valtion taidemuseon kokoelmissa. Keisarillisen taidekokoelman teoksis-
ta suurikokoisin on taistelumaalaus noin vuosilta 1854-1856. Se kuvaa Lappohjan tais-
telua ja oli sijoitettuna nayttavalle paikalle keisarinnan suureen férmaakiin eli nykyiseen
Presidentinlinnan Keltaiseen saliin. Kaksi muuta ovat muotokuvia vuodelta 1856 ja esit-
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tavat sodassa ansioituneita henkilditda. (Relas 2009, 24-27.) Keisarillista taidekokoel-
maa alettiin kartuttaa vasta 1850-luvun puolessa valissa Helsingin keisarillisen palatsin,
nykyisen Presidentinlinnan, sisustukseen. Tavaksi tuli ostaa maalauksia tunnetuilta
suomalaisilta taiteilijoilta. Nikolai I:n suosiossa olleen Swertschkoffin maalaukset olivat
kokoelman ensimmaiset ja ne tehtiin palatsiin tilaustdina. (Relas 2009, 11-13.)

Seitseman Valtion taidemuseolle paatyneista kahdeksasta Swertschkoffin maalauksesta
on keisari Aleksanteri II:n Suomen taideyhdistykselle tekemasta lahjoituksesta vuodelta
1866. Susanna Petterssonin (2008, 311) kirjassa esitetyssa Valtion taidemuseon teos-
ten kartuntaluettelossa lahjoittajaksi mainitaan tasta poiketen taideyhdistyksen suojeli-
ja eli tuleva keisari Aleksanteri III. Kaikki lahjoituksen teokset ovat vanhojen mestarei-
den kopioita. Naistd yksi on tdman opinndytetyon aikana konservoimani maalaus ni-
meltdan AP.P. Rubensin muotokuva kopio Rubensin mukaan. Yksi teoksista on myodhai-

sempi vuonna 1884 tehty hankinta, asetelma vuodelta 1883.

3 Kopion muuttuva merkitys 1800-luvun Suomessa

3.1 Kopiointi osana eurooppalaista taidekoulutusta

Renessanssin myo6ta alkoi syntya kasitys taideteoksen ja taiteilijan arvosta ja siita lahti-
en on muun muassa Vasarin kanonisoimien vanhojen mestareiden kopioinnilla ollut
suuri merkitys taiteen opiskelussa. Esimerkiksi Rubens kiersi Italiaan suuntautuneella
opintomatkallaan Venetsiassa, Firenzessa, Roomassa ja muissa kaupungeissa kopioiden
italialaisten koulukuntien mestareiden maalauksia ja omaksuen tatd kautta tyyliinsa
Alppien eteldapuolista vaikutusta. (Kiiski 1984, 5; Honour & Fleming 2001, 579.)

1600-luvulla Ranskassa taiteen opetus seka kopioiden kaytt6 taiteen opetuksessa aka-
temisoitui, kun Ludvig XIV:n ajan valtio- ja kulttuurimies Jean-Baptiste Colbert uudisti
kardinaali Mazarinin vuonna 1648 perustaman Kuninkaallisen maalaus- ja kuvanveisto-
akatemian. 1700-luvun kuluessa kasitys akateemisesta taiteesta alkoi vakiintua. Vuo-
den 1863 uudistuksiin asti Pariisin akatemian taideopetus rajoittui piirrosten, graafii-
kanvedosten ja kipsiveistosten kopiointiin. Piirustustekniikan taydellistyttya oppilas siir-

tyi mestarin yksityisateljeehen, jossa maalausopetus alkoi. Ensin kopioitiin mestarin
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alaisuudessa maalauksien osia, kokonaisia maalauksia ja vasta mydhemmin alettiin
maalata hieman vapaammin. Talldinkin oppilaan kotitehtaviin kuului omalla ajalla kopi-
oida maalauksia Louvressa. Kunnostautunut oppilas saattoi voittaa stipendind neljan
vuoden opintomatkan Roomaan, jonka aikana han sitoutui kopioimaan italialaisten

mestareiden teoksia ja lahettdmaan niita Ranskaan. (Kiiski 1984, 6 ja 7.)

Ranskan taideakatemian mukainen taideopetuksen malli levisi ympari Eurooppaa ja sita
sovellettiin esimerkiksi myds Venadjalld. Keisari Pietari Suuri halusi luoda Ranskan ja
Italian akatemioiden mallia noudattaen samanlaisen laitoksen myds perustamaansa
Pietarin kaupunkiin. Akatemia syntyi kuitenkin vasta Pietarin seuraajan Elisabet I:n
aikana Moskovaan vuonna 1757 ja Pietariin sen toiminta siirrettiin vuonna 1763. Rans-
kan mallin mukaan opetuksen perusperiaate oli ensin piirustustekniikan hallitseminen
puupiirrosten kopioinnin sekd maljakkojen, kipsiveistosten ja eldavien mallien piirtdmi-
sen kautta, minka jalkeen siirryttiin vanhojen mestariteosten kopioimiseen. (Mejias-
Ojajarvi 2006, 14-21; Ronkko 1995, 4.)

Kopiointi alkoi menettaa merkitystaan taidekoulutuksessa vasta akateemisen instituuti-
on menettaessa asemiaan 1800-luvun jalkipuoliskolla sellaisten alkujaan antiakateemis-
ten suuntausten myo6td, kuten romantiikka, realismi ja impressionismi. Kopiointi ei tosin
tdysin loppunut, mutta kopiot muuttuivat vapaammiksi uusluomuksiksi, joissa nakyi

taiteilijan oma tyyli ja nakemys. (Kiiski 1984, 7.)

3.2 Kopioiden paikka museoissa 1800-luvulla

Keski-Euroopan suurissa museoissa taidekokoelmat muodostivat usein vain osan koko-
elmista esimerkiksi arkeologisen, kansantieteellisen tai luonnontieteellisen aineiston
kanssa. Kokoelman ihanteena oli laajuus seka kaikenkattavuus. Taidekokoelmien ke-
ruussa tama taydellisyyden ihanne nakyi esimerkiksi siind, etta kokoelman avulla oli
mielelladn kyettava kertomaan katsojille koko eurooppalaisen maalaus- ja veistotaiteen
tarina kaikkine koulukuntineen. Euroopan suurten taidemuseoiden kaikenkattavuuden
tavoite toteutui 1800-luvulla eldneiden suomalaisten kulttuurivaikuttajien mielesta eri-
tyisen hyvin Miinchenin Alte Pinakothekissa. (Pettersson 2008, 61-62.)
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Aidon esineen ja kopion suhde ei ollut viela 1800-luvulla selkiytynyt. Jos alkuperdista
objektia ei ollut saatavilla, pidettiin kopion teettamista yhtena mahdollisista ratkaisuista
ongelmaan (Pettersson 2008, 57-58). Jaljenndksilla kokoelmiaan paikkailivat muun
muassa Musée des Monuments francais ja Germanisches Nationalmuseum, joista jal-
kimmainen kerasi kokoelmiinsa kaikkea mahdollista, kuten maalauksia, veistoksia, gra-
fiilkkaa, tekstiileja, rahoja, aseita, huonekaluja ja signeerauksia. Kopioiden ja originaa-
lien valille ei nayttelytilassa tehty juuri eroa. Vuonna 1873 Pariisissa avattiin Musée des
Copies, jonka kokoelmat perustuivat pelkastaan tilauskopioihin tunnetuista maalauksis-
ta. (Kiiski 1984, 36-37.)

3.3 Taidekoulutus Suomessa ja taideyhdistyksen kokoelman synty

Suomessa taidekoulutus rajoittui pitkdlle 1800-luvulle ainoastaan maalarien ammatti-
kunnan toimintaan. Ammattikunta perusti Turkuun vuonna 1830 maan ensimmaisen
piirustuskoulun, jonka opinto-ohjelma koostui litografioiden kopioimisesta ja vuoden
1843 jalkeen lisaksi myds antiikin veistosten kipsijaljenndsten piirtdmisestd. Suomen
taideyhdistys perusti Helsinkiin piirustuskoulun vuonna 1848 ja vuonna 1849 myds Tu-
run koulu siirtyi taideyhdistyksen alaisuuteen. Suomessa taiteen opetuksen historia
eroaakin siis selkeasti suuresta osasta muuta Eurooppaa, jossa taiteen opetus nojautui
taideakatemioihin, eika niinkdan 1800-luvun alkupuolella Saksassa syntyneeseen tai-
deyhdistysliikkeeseen. Naiden toimenkuvaan kuului yleensa vain taiteesta kiinnostunei-
den sivistaminen ja eldvien taiteilijoiden tukeminen hankkimalla maalauksia jasenkun-
nalle jarjestettyihin teosarpajaisiin. (Kiiski 1984, 14; Pettersson 2008, 52-56 ja 97.)

Piirustusopetuksen lisaksi Helsingin ja Turun kouluissa alettiin pian opettaa my6s maa-
laamista kayttaen hyvaksi kupari- ja kivipiirroksia. Oppilas hahmotteli aariviivat, minka
jalkeen opettaja kertoi, milla vareilla eri alueet oli taytettava. Kasityksena oli, etta hyva
kopiointikyky toimi hyvana lahtokohtana mydhemmalle itsendiselle taiteelliselle kehityk-
selle. Kopiointiin perustuvassa opetusmetodissa ongelmaksi muodostui sopivien kopioi-
tavien malliteosten hankkiminen. (Kiiski 1984, 15—-16.) Suomen taideyhdistyksen koko-
elma syntyikin ensisijaisesti vuonna 1848 Helsingissa perustetun piirustuskoulun opis-
kelijoiden tarpeisiin (Pettersson 2008, 33; Kiiski 1984, 25). Kokoelman synty mahdol-
listettiin vuonna 1849 saanndénmuutoksella. Tata ennen taideyhdistykselle ei ollut tar-
koitus hankkia pysyvaa taidekokoelmaa, vaikka se olikin hankkinut ja saanut lahjoituk-
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sina omistukseensa jo muutaman teoksen. Kokoelmaksi keruun sijaan yhdistyksen
hankkimat teokset oli alun perin ollut tarkoitus jakaa vuotuisissa teosarpajaisissa jase-
niston kesken. Taman vuoksi kokoelmatoiminnan virallistaminen nostikin soradania
jasenistossa, joka olisi halunnut enemman vastinetta jasenmaksuilleen, eli enemman
arpajaisvoittoja eika ollenkaan kokoelmaa. (Kiiski 1984, 15, 20 ja 25; Pettersson 2008,
100 ja 118.)

Suunnitteluvaiheessa olevalle kokoelmalle kaavailtiin erilaisia valistuksellisia rooleja,
mika johtuu taideyhdistyksen johtomiesten eri kasityksista sen luonteesta ja tehtavista.
Kaikki olivat kuitenkin yksimielisia siitd, ettd kokoelmaa tultaisiin kdyttdmaan Piirustus-
koulun taideopiskelijoiden mallikokoelmana. Taman lisdksi kokoelmalle kaavailtiin myds
suureellisia rooleja suomalaisen kansan valistajana, kansallisen itsetunnon kohottajana
ja suomalaisten taiteilijoiden, eli Piirustuskoulun kasvattien esittelypaikkana. (Petters-
son 2008, 98.) Joka tapauksessa kokoelma perustettiin 1849 nimenomaan opetukselli-
sen mallikokoelman nimissa (Pettersson 2008, 107). Olihan samaa perustelua kdyttden

tehty vuosina 1846—1867 yhdistyksen puoliviralliset teosostotkin.

Taideyhdistyksen johtokunta jakoi hallussaan olevat teokset kolmeen luokkaan. Kaikki
hieman heikkolaatuisemmat, kotioloihin sopivan pienet teokset olivat arpajaistéitd, joita
arvottiin jaseniston kesken vuotuisissa teosarpajaisissa. Naista toistd suuri osa oli oppi-
lastdina tehtyja, paljolti kopioita. Mallikokoelmaan kuuluivat arpajaistita sen verran
parempilaatuiset esikuvallisempina pidetyt teokset, ettd niita katsottiin voitavan kopioi-
da. Arvoltaan ne eivat kuitenkaan olleet niin huomattavia, ettd niiden katsottiin voivan
altistua kopioinnin kohteena olon rasituksille. Varsinaiseen kokoelmaan kuului maalaus-
kokoelman arvokkain parhaimmisto. Kaksi viimeksi mainittua ryhmaa tosin limittyi osin
keskendan. Jako oli tdysin epavirallinen, mutta tehtiin siitdkin huolimatta, ettd kokoel-
ma oli virallisesti tarkoitettu piirustuskoulun opiskelijoiden kayttodn. (Pettersson 2008,
111.) Pettersson (2008, 112) paatteleekin, ettd mallikokoelmaa kaytettiin tekosyyna
taideyhdistyksen kokoelmatoiminnan kdynnistamiselle.

3.4 Taideyhdistyksen kokoelman kopiointi

Kopioinnin maarasta kertoo jotain suuri joukko kopisteille suunnattuja jarjestyssaantoéja
ja rajoituksia, joista ensimmadiset ovat vuodelta 1859. Rajoitusten sadtaminen jatkui
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aina 1910-luvulle asti. Vuonna 1859 Taideyhdistyksen vuosikokouksessa saadettiin,
ettd kopistin on anottava johtokunnalta lupa, mikali hén haluaa viedéd maalauksia ko-
tiinsa kopioitavaksi. Taman lisdksi mainitaan, ettd kaikki kiinnostuneet saavat vapaasti
harjoittaa kopiointia nadyttelytiloissa. Vuonna 1869 todettiin vapaan kopioinnin aiheut-
taneen teoksille huomattavaa vauriota: tauluihin oli kokeiltu vareja, niita oli kolhittu ja
muutama oli jopa taydellisesti tuhottu. Syyksi tuhoille katsottiin yksimielisesti tilanahta-
us. (Kiiski 1984, 27.) Nayttelytiloissa on ilmeisesti ollut taman jalkeen epavirallinen ko-
piointikielto 1870-luvulla, silld vuonna 1879 taiteilijakunta anoi yhdistykselté kopiointi-
lupaa varttuneemmille oppilaille. Anomukseen suostuttiin, kunhan hairiéita vain syntyisi
mahdollisimman vahan. (Kiiski 1894, 28.)

Taideyhdistyksen intendentti laati ensimmaiset varsinaiset kopiointisdannét vuonna
1888, jolloin kokoelma oli juuri siirretty uuteen Ateneum-rakennukseen. Tauluihin ei
enaa saanut koskea eika niita saanut liikutella paikoiltaan. Lisaksi kopiointi oli luvallista
ainoastaan valvonnan alaisuudessa. Paatdsvalta kopistien hyvaksymisestd annettiin
intendentille. Neljéan vuoden kuluttua saantdja jouduttiin tiukentamaan, jolloin kopistien
maadraa pyrittiin rajoittamaan muun muassa saatamalla, etta enintdan kaksi ihmista sai
kopioida samanaikaisesti yhta teosta ja vain kaksi kopistia sai asettua samaan huonee-
seen yhta aikaa. Kosketuskieltoa tarkennettiin nyt myds kieltémaan kalkkeeraus, suo-
ranainen mittaus harpilla ja teoksen kostuttaminen marilld aineilla. (Kiiski 1984, 29—
30.)

Vuonna 1910 kopiointia yritettiin jalleen rajoittaa sallimalla kopiointi ainoastaan maa-
nantaista keskiviikkoon ja rajoittamalla yhden teoksen kopioijien maaran yhteen. Kopi-
ointisadntdjen yhteydessa tuotiin ensimmaistd kertaa esiin myds ajatus jaljittelyn hai-
tallisesta vaikutuksesta taiteelliseen kehitykseen. Myds uusi kirjallisuudesta kuvataitei-
siin vuonna 1880 ulotettu tekijanoikeuslaki rajoitti kopiointia jonkin verran. IImi6 jatkui
kuitenkin lain sallimissa puitteissa runsaana siten, etta aikalaistaiteilijoiden kopioinnista
siirryttiin vanhempien teosten pariin. (Kiiski 1984, 30.)

3.5 Kopiot Taideyhdistyksen teosarpajaisissa

Suomen taideyhdistyksen perustaminen vuonna 1846 merkitsi aktiivisen nayttelytoi-

minnan alkamista maassamme. Ensimmadinen nayttely jarjestettiin vuonna 1847 tai-



16

deyhdistyksen toimitiloissa Heidenstrauchin talossa ja vuoden 1849 saantdmuutoksessa
yhdistykselle maariteltiin velvollisuus jarjestaa vuosittaisia nayttelyita Helsingissa ja sen
jalkeen Turussa (Pettersson 2008, 86). Vuosindyttelyt liittyivat kiintedsti niiden yhtey-
dessa pidettaviin teosarpajaisiin. Ensimmaisten ndyttelyiden aikana suomalaisten taitei-
lijoiden t6ita ei juuri ollut vield saatavilla, joten enimmakseen teokset olivat ulkomaa-
laisten tai tuntemattomien taiteilijoiden toita, usein kopioita. Naiden lisdksi esiteltiin
jaseniston yksityisista taidekokoelmista lainattuja arvokkaampia teoksia.

1850-luvulla ulkomaiset kopiot vahenivat, mutta korvautuivat suomalaisten taideopis-
kelijoiden tekemilld jaljennoksilla. Koska samat aiheet toistuivat vuodesta toiseen, eh-
dottikin Taideyhdistyksen Turun filiaali vuonna 1851 nayttelyiden harventamista heikon
tason vuoksi, mutta yhdistyksen sihteeri Topelius muistutti ndyttelyiden olevan tarkea
elonmerkki yhdistyksen olemassaolosta (Kiiski 1984, 20-21). Pettersson (2008, 87)
mainitsee Turun haaraosaston 1850 esittdmdn toiveen taustalla vaikuttaneen huolen
siita, ettd jos Taideyhdistys hankkii kehnoja teoksia arpajaisiin, tunnustaa se samalla
naiden teosten taiteellisen arvon. Helsingissa tarkasteltiin laadun sijaan asiaa yhdistyk-
sen toiminnan tarkoituksen ndakodkulmasta, silla maalauksen osto oli taiteilijan tukemis-
ta. Lisaksi yhdistys oli riippuvainen teosarpajaisten tuomasta jasenistostaan. Kopioiden
maara vaheni epatasaisesti hyppayksittain, kunnes niiden maara putosi nopeasti 1870-
luvun puolivalin jalkeen. (Kiiski 1984, 20-21.)

Kopioiden maaran nopea vaheneminen 1870-luvulla voidaan ainakin osin selittaa piirus-
tuskoulun opetusmetodin muutoksilla. 1870- ja 80-luvuilla Taideyhdistyksen piirustus-
koulun opetusmetodia uudistettiin siten, etté mallilehtien kopioinnista pyrittiin siirty-
maan vapaampaan piirtdmiseen. Uudistuksia ajoi Taideyhdistyksen silloinen puheen-
johtaja Carl Gustaf Estlander, joka ei uskonut kopioinnin kehittavan nuoria taiteilijoita
(Kiiski 1984, 16). Kopiointi ei loppunut, mutta vapaampaan tydskentelyyn kykenevien
opiskelijoiden maara kasvoi. Taideyhdistyksen ei enda ollut pakko hankkia teosarpajais-
ten palkinnoiksi kopioita, kun originaaliteoksia oli enemman saatavilla.

3.6 Kopiot Suomen taideyhdistyksen taidekokoelmassa

Jo vuonna 1843 Suomen Taideyhdistyksen johtokunnan varajasen Nils Abraham
Gyldén oli ehdottanut yhdistyksen saantéehdotusta laadittaessa taidekokoelman hank-



17

kimista. Kun yhdistykselle alettiin kaavailla vuosikymmenen loppupuolella pysyvaa tai-
dekokoelmaa, unelmoi han eurooppalaisen mallin mukaan kaikki taiteen koulukunnat
kasittdvaa yleisesitysta. Koska alkuperdisia teoksia tuskin Suomeen Taideyhdistyksen
varallisuudella saataisiin, koostuisi hanen kaavailemansa galleria Idhinna vanhojen mes-
tareiden kopioista. Esitysta kopioihin pohjaavasta kokoelmasta ei kuitenkaan hyvaksyt-
ty. (Pettersson 2008, 98-99.) Gyldén oli ollut jérjestdamassa vuonna 1845 Suomen en-
simmaista varsinaista taidendyttelya, jossa esiteltiin ylioppilaiden keraamilla varoilla
Pariisista hankittuja kipsivaloksia — siis kopioita — antiikin ajan tunnetuista veistoksista
(Kiiski 1984, 19). Veistosten kopioiden esittelemisesta ei ollut aatteellisesti kovin pitka

matka maalauskopioiden esittamiseen.

Taidekokoelman vuoden 1849 virallistamisen jdlkeen ulkomaisesta taiteesta haaveiltiin
edelleen kokoelman osana. Ostot olivat kuitenkin sattumanvaraisia ja jaivat vuositasolla
enintaan pariin tuntemattomamman taitelijan teokseen, jotka hankittiin jdamistoista ja
yksityishenkil6iltd. Suurimmat vanhan ulkomaisen taiteen kartuntaerat olivat keisari
Aleksanteri II:n vuonna 1851 lahjoittama Otto Wilhelm Klinckowstrémin jaamistén ko-
koelma ja vuonna 1881 ostettu taidekauppias C. Gohlen kokoelma. Tilanteessa, jossa
ulkomaalaista taidetta selkeasti haluttiin kokoelman selkdrangaksi, mutta tarjonta ja
hankinnan mahdollisuudet olivat varojen puutteessa vahaiset, kopioiden merkitys ko-

koelman osana kasvoi. (Pettersson 2008, 128-129.)

Kopiokokoelmaa alettiin varsinaisesti kartuttaa 1860-luvulla. Kopioita hankittiin noin
neljakymmenta ja ne olivat enimmdkseen uskonnollisia aiheita ja laatukuvia. Pettersson
(2008, 113) mainitsee kopioiden suuren maaran suhteessa muuhun kokoelmaan johtu-
neen mahdollisesti Taideyhdistyksen pakosta motivoida hankinnat piirustuskoulun tar-
peiden kautta. Ostojen lisdksi kokoelmaan paatyi kopioita myds lahjoituksina, joista
huomattavimpiin kuuluvan teki keisari Aleksanteri II vuonna 1866. Lahjoitukseen kuului
seitseman Wladimir Swertschkoffin maalaamaa kopiota vanhojen italialaisten ja flaami-
laisten mestareiden teoksista (Kiiski 1984, 26).

Taideyhdistyksen ensimmaisen intendentin Berndt Otto Schaumanin laatimassa vuoden
1873 teosluettelossa Suomen taideyhdistyksen kokoelmassa oli 210 taulua ja 25 veis-
tosta. Maalauksista 50 oli padasiallisesti vanhojen mestareiden mukaan tehtyja kopioi-
ta. (Pettersson 2008, 124.) Ulkomaalaiset taidehankinnat olivat enimmakseen aikalais-
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taiteilijoiden tuotoksia, kun sen sijaan vanhempi ulkomainen taide oli edustettuna ldhes
kokonaan kopioina. Alkuperdisten vanhojen teosten hankinnat jdivat sen sijaan har-
voiksi ja hajanaisiksi. Kopioiden kautta pyrittiin, joko tietoisesti tai tiedostamattomasti,
tarjoamaan yleiskatsaus lansimaiseen taidehistoriaan ja luomaan kokoelman kotimai-
selle ja ulkomaiselle aikalaistaiteelle kehys, johon asettua. (Pettersson 2008, 113.) Ko-
pioiden ja originaalien erittelyssa on kuitenkin epamaardisyytta viela pitkalle 1800-
luvulle. Tasta esimerkkind vuoden 1860 teosluetteloissa kopiot on merkitty alkuperai-
sen teoksen tekijan mukaan (Kiiski 1984, 20). My6s vuoden 1873 teosluettelossa koko-
elman kopiot on luetteloitu ensisijaisesti alkuperaisten teosten tekijéiden mukaan, ko-
pistin nimen ollessa lyhyiden kuvausten viimeisena mainittu asia (Schauman 1873, 22).

On merkillepantavaa, etta viela niinkin myéhaan kuin vuonna 1890 Suomen Taideyh-
distyksen puheenjohtaja Estlander alkoi ajaa yhdistyksessa jo ensimmaisistd vuosista
lahtien esilld ollutta ideaa jarjestelmadllisestd kopiokokoelmasta, jonka tarkoituksena
olisi esittdad Euroopan taiteen suuret mestarit koulukunnittain, kronologisesti ja aukot-
tomasti. Hengeltadn suunnitelma oli sukua museoiden tuon ajan ihanteelle kaikenkat-
tavasta kokoelmasta, jota tarpeen tullen taydennettiin kopioin. Estlander onkin ollut
tietoinen esimerkiksi Ranskan kopiomuseohankkeesta. Mielenkiintoista on, ettd kopioi-
den pedagoginen rooli oli téssa vaiheessa vaihtunut taiteen opetuksesta suurta yleiséa
sivistavaksi. Suunnitelma toteutui vuonna 1891 Valtion kopiokokoelmana. Kokoelman
suunnittelun yhteydessa ei kuitenkaan osattu ottaa huomioon, miten tdydellisesti valo-
kuva ja painotekniikan kehittyminen syrjayttaisivat kopiot. Kopiokokoelman pedagogi-
sen funktion eurooppalaisen taidehistorian esittelijana riittad nykyaan tayttamaan kuvi-
tettu kirja. Kotimaista luomisvoimaa painottava kansallisen itsetunnon nousu vuosisa-
dan vaihteessa seka impressionismin ja ekspressionismin myota syntynyt idea taidete-
oksen ainutkertaisuudesta, jota kopiolla ei pystyta vangitsemaan, tekivat kopiot entista
vahemman ajankohtaisiksi. (Kiiski 1984, 3641 ja 61-63.)



19

4 Rubensin Omakuva ja P.P. Rubensin muotokuva, kopio Rubensin
mukaan

4.1 Pieter Paul Rubens ja Omakuva vuodelta 1623

Kuva 6. P.P. Rubens: Omakuva (1623). Oljy puulle. 85,7 x 62,2 cm. The Royal Collection, Wind-
sorin linna.

Pieter Paul Rubens, yksi flaamilaisen koulukunnan suurista mestareista ja pohjoiseu-
rooppalaisen barokin luojista, oli kenties omana aikanaan Euroopan kuuluisin ja menes-
tyksekkain taiteilija. Rubens syntyi vuonna 1577 Saksassa Siegenissa, mutta isan kuol-
tua Rubens muutti diteineen Antwerpeniin, missa han sai hyvan kasvatuksen ja oppi
ylimyston tapakulttuurin viettdmalla aikaa jalosukuisessa perheesséa ennen taideopinto-
jaan. Saatuaan mestarinkirjansa Antwerpenissa Rubens matkusti kahdeksan vuotta
Italiassa paatyen Mantovan herttuan Vicenzo di Gonzagan hovitaiteilijaksi. Tassa toi-

messa han matkusti my6s Espanjaan Filip III:n hoviin isantansa seurueessa. (Kamarai-
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nen 1982, 45-46; Honour & Fleming 2001, 559-560; Shawe-Taylor & Scott 2007,
130.)

Vuonna 1609 Rubens palasi Antwerpeniin ja sai hovimaalarin viran Espanjan Alanko-
maiden arkkiherttuaparin hovista, minka lisaksi han toimi myds diplomaattina. Arkki-
herttua Albertin kuoltua 1621 arkkiherttuatar Isabella Clara Eugenia, Espanjan kunin-
gas Filip II:n tytar, nimitti Rubensin lahimmaksi neuvonantajakseen. Taiteilijan osallis-
tuttua diplomaattina Espanjan ja Englannin valisiin rauhanneuvotteluihin vuonna 1630
Englannin kuningas Kaarle I I6i hanet ritariksi. Taman jalkeen Rubens toteutti suuria
tilaustoité myos Englantiin. Vuonna 1635 Rubens jatti Antwerpenin kaupunkieldman ja
vetdytyi maaseudulle. Rubens kuoli vuonna 1640. (Kamardinen 1982, 49-51.)

Kuva 7. P.P. Rubens: Omakuva (1623). Oljy kankaalle. 91,3 x 70,8 cm. National Gallery of Aust-
ralia, Canberra (pitkdaikaislainassa Art Gallery of New South Walesissa, Sydneyssa).
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Rubensin maalaustyyli, jossa han yhdisti flaamilaisen ja italialaisen maalaustradition,
teki hanesta Euroopan kenties kysytyimman taiteilijan. Taiteilijan ateljeeta on verrattu
tehokkuudessaan tehtaaseen, silld Rubens jatti jalkeensa yli 2000 maalausta. Hyvin
usein luonnoksen tehnyt taitelija jatti suuren osan tydsta suuren avustajakuntansa teh-
tavaksi ja lisasi maalaukseen henkilékohtaisesti vain viimeisen loppusilauksen. (Honour
& Fleming 2001, 584; Kéamardinen 1982, 51.) Nain lienee ollut asian laita my6s Ruben-
sin vuonna 1621 lordi Danversille erehdyksessa lahettdmdssa maalauksessa nimeltdaan
Leijonanmetsdstys. Maalaus oli alun perin tarkoitettu Walesin prinssille, tulevalle Kaarle
I:lle. Danvers oli kuitenkin tyytymatdn maalaukseen ja lahetti sen takaisin, silla hanen
mukaansa taiteilija oli tuskin koskenutkaan siihen omin kasin. Danvers tilasi Rubensilta
prinssille maalauksen ja vaati, etta sen tulisi olla Iahtdisin vain taitelijan omasta sivelti-
mestd. Maalauksessa taiteilijan musta asu ja vaaleat kasvot synnyttdvat voimakkaan
kontrastin. Taustalla nayttaisi olevan kivi ja punertuva taivas, latinaksi petrus et caelum
rubens, mita pidetadn sanaleikkind taiteilijan nimestd. Maalauksen ajatellaan lisaksi
esittdvan hdpedstd punastuvaa, eli rubens, Rubensia. (Shawe-Taylor & Scott 2007,
143.)

Rubens ei maalannut itsestdaan monia omakuvia toisin kuin esimerkiksi Rembrandt.
Vuoden 1623 muotokuva on myds siitékin mielenkiintoinen, etta taitelijan uskotaan
maalanneen siité useampia toisistaan hieman poikkeavia versioita ystavilleen. Rubens
teetatti maalauksesta myds painokuvia. Kaarle I:lle tilattu puulle maalattu versio (Kuva
6.) on nykyaan esilla Windsorin linnassa osana Kuninkaallista kokoelmaa (Haff 2011).
Toinen muotokuvan versio (Kuva 7.) ostettiin vuonna 1983 National Gallery of Australi-

an kokoelmiin (National Gallery of Australia 2010).

4.2 P.P. Rubensin muotokuva, kopio Rubensin mukaan

Kuten taiteilijaeldmankerrallisessa osiossa on jo todettu, perustui Swertschkoffin saama
taideopetus ajan tavan mukaan kopiointiin. Palattuaan Vendjdlle vuonna 1848
Swertschkoff kopioi useita Eremitaasin kokoelmien vanhojen mestarien teoksista. Tu-
run kopioista yhdeksantoista takana on sinetti, joka osoittaa niiden olevan tehty yleisol-
le vuonna 1853 avatussa Eremitaasissa. Taideopiskelijat saattoivat tosin paasta kopi-
oimaan maalauksia jo ennen virallista avautumista. Sinetti oli my6s osoitus jaljennok-

sen riittdvasta tasosta. Koska Swertschkoffin tiedetdan muuttaneen Pietarista lopulli-
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sesti vuonna 1856, voidaan nama tyo6t ajoittaa vuosien 1842—-1856 valiselle ajalle. Ru-
bensin muotokuvan kopiossa ei ole havaittavia jalkia tallaisesta sinetistda. (Kormano
2008, 54-55.)

Kuva 8. W. Swertschkoff: Aleksanteri suuri (Rembrandt-kopio). Turun kaupunki

Swertschkoff harrasti ahkerasti kopiointitoimintaa my6s matkoillaan ja esimerkiksi osa
Turun kopioista on maalattu Kasselin Gemaldegaleriessa alkuperdisten Rembrandtin
teosten mukaan. Kasselissa taiteilija on saattanut olla vuosina 1844—48 tai 1856-57.
(Kormano 2008, 55.) Schaumanin laatimassa Suomen taideyhdistyksen kokoelmaluet-
telossa vuodelta 1873 mainitaan alkuperdisen vuoden 1621 Rubensin omakuvan olleen
naytteilla galleriassa Kasselissa (Schauman 1873, 22). Jos luettelon tieto pitaa paikkan-
sa, voitaisiin muotokuvan kopio mahdollisesti ajoittaa samalle ajalle. Toinen vaihtoehto
on, etta Swertschkoff on maalannut kopionsa toisesta kopiosta. Tahdan mahdollisuuteen

viittaisivat kopion ja alkuperdisen maalauksen valiset erot.
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Kuva 9. W. Swertschkoff: Jaakob siunaa Joosefin pojat (Rembrandt-jaljennds). Turun kaupunki

Swertschkoffin kopion ja alkuperdisen maalauksen valilld on joitain eroavaisuuksia.
Kopiota voisi luonnehtia hyvaksi luonnokseksi alkuperdisestd maalauksesta, silld sen
maalausjalki on karkeampaa, vdhemman yksityiskohtaista ja savyiltéan kdyhempaa
vield senkin jalkeen, kun kellastunut lakka oli poistettu. Kopion taivas on vihertdvam-
man savyinen ja luonnosmaisesti toteutettu, minka lisdksi taustan suuri kivi puuttuu
kokonaan. Rubensin tummassa vaatteessa on alkuperdisessa maalauksessa laskoksia ja
se kaartuu selkaa pitkin alas maalauksen vasemmassa reunassa, kun taas kopiossa
laskokset puuttuvat ja vaate jatkuu vasempaan sivuun asti. Laskosten luonnoksia on
tosin havaittavissa. Kopion suu on mutristuneempi ja kasvojen varjot ovat laajemmat,
minka lisaksi maalaustekniikka, jolla iho on toteutettu, ei ole yhtd hienostunut. Parras-
sa ja etenkin hiuksissa on vahemman yksityiskohtia. Parta ja hiukset ovat kopiossa
lisdksi erillddn, kun ne sen sijaan alkuperdisessa yhdistyvat. Yksi silmiinpistavimmista
eroavaisuuksista on silmien vari. Alkuperdisesta sinisilmdisestd hahmosta poiketen

Swertschkoffin maalauksen miehelld on ruskeat silmat.



24

Kuva 10. Tuntematon taiteilija: P.P. Rubensin omakuva, kopio Rubensin mukaan (1800-luku).
Oljy pahville? Sinebrychoffin taidemuseo.

P.P. Rubensin muotokuva, kopio Rubensin mukaan ja kuusi muuta Swertschkoffin maa-
laamaa ajoittamatonta kopiota lahjoitettiin  Suomen taideyhdistyksen kokoelmaan
vuonna 1866. Seuraavana vuonna ne kaikki olivat esilla Suomen taideyhdistyksen nayt-
telyssa Hartwallin talossa 21.3.—8.6., jolloin mukana oli my®s useita muita 1860-luvulla
maalattuja teoksia. 16.9.—12.10. samana vuonna Rubensin muotokuvan kopio oli esilla
Turussa, ainoana Swertschkoffin maalauksena. Osa Turun ndyttelyn teoksista oli samo-
ja kuin Helsingissa. Taideyhdistyksen kokoelman vuoden 1873 ripustuksessa Abergin
talossa saleissa A, B ja C naytettiin teosten parhaimmistoa. Rubensin muotokuvan ko-
pio saattoi olla esilla salissa A, jossa esiteltiin noin viisikymmenta ulko- ja kotimaisten
maalareiden kopiota. Toinen mahdollisuus on johtokunnan huone, eli D-sali, johon oli
sijoitettu kokoelmana kuuluvat muotokuvamaalaukset. (Pettersson 2008, 254.) Wae-
nerbergin laatimassa teosluettelossa muotokuvan kohdalle on merkitty M eli museo,
mika tarkoittaa teoksen olleen sijoitettuna museotiloihin. Merkinnan jalkeen on mainin-
ta Waenerbergin jdlkeen tehdysta merkinnastd, jossa kerrotaan teoksen olevan de-

ponoituna sisaministerin asuntoon (Pettersson, 2008, 311).
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On hyvin todenndkoistd, etta osana Taideyhdistyksen kokoelmaa Rubensin omakuvan
kopiota olisi kopioitu. Sinebrychoffin taidemuseon kokoelmissa on ajoittamaton 1800-
luvulla tehty kopio samasta maalauksesta (Kuva 10.), joka on paatynyt Suomen Tai-
deyhdistyksen kokoelmiin osana testamenttilahjoituksena vuonna 1909 ja on osa Her-
man ja Elisabeth Hallonbladin taidekokoelmaa. Teoksessa on samoja eroavaisuuksia
suhteessa alkuperdiseen maalaukseen kuin Swertschkoffin maalaamassa kopiossa:
taustan kiven epdselvyys, vihertdvan sdvyinen taivas, erilainen parta, mutrussa olevat
huulet ja my6s ruskeat silmat. Jos Sinebrychoffin teos on maalattu Suomessa, on hyvin
mahdollista, etta se olisi kopioitu Swertschkoffin kopiosta.

5 Dokumentointi ja vauriokartoitus

5.1 Kiilakehys

Maalauksella on neljasta rimasta koostuvat kiilakehykset. Sisakulmien Kiiloista, joita
alun perin lienee ollut kahdeksan, on vain yksi jaljella vasemmassa alakulmassa. Sil-
mamaaraisesti arvioituna kiilakehysten selvéarajaisesti vuosilustoinen puuaines vaikut-
taisi olevan mantya (Fagerstedt, Pellinen, Saranpaa & Timonen 2005, 72-74). Ulkomi-
toiltaan kiilakehys on 84 x 61 cm ja sisamitoiltaan 73 x 49,5 cm. Rimojen leveys on 5,8
cm. Rimojen paksuus on enimmilldan 2,2 cm, mutta sisasivulla paksuus on vain 1,7
cm. Rimat on viistottu sisdasivua kohti oheneviksi niin, ettd pingotettu kangas ei ole

kosketuksissa niiden kanssa muuten kuin niiden ulkosyrjilta.

Kuva 11. Kiilakehyksen maalausta
vasten oleva kulma, alarimassa
kosteuden jattamia jalkia
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Likaisuutta lukuun ottamatta kiilakehys vaikuttaa todella hyvakuntoiselta ja korvaami-
seen uudella ei ole mitdan aihetta. Suurin osa polysta ja liasta keskittyy taustapuolelle
ja sisasyrjille maalausta vasten olevan puolen ollessa puhtaampi. Alariman maalausta
vasten olevalla sivulla on kosteuden synnyttamia jalkia, mutta puuaines on hyvakun-
toista. Ylarimassa oikealla maalausta vasten tulevassa ulkosyrjassa on pienehké kolo.

Kiilakehyksen kulmia ei ole juuri avattu ja ne ovat hyvin kiinni.

Kuva 12. Merkinta kiilakehyksessd: Swertsch- Kuva 13. Merkinta kiilakehyksessa: Rubens
koff?

Kuva 14. Inventaariolappu Kuva 15. Merkinta kiilakehyksessa: obent?

Kiilakehyksessa on useita merkint6jd, joista osasta on melko hankala saada selvaa.
Merkintdja on niin taustapuolella kuin rimojen sisasyrijilla. Alarimassa lukee yldsalaisin
"obend” tai "obent”, epdaselvasti mahdollisesti "Swertschkoff”, "6.” tai "b.”, "M(?) Ru-
bens” seka punaisella tehty merkintd "5/8” soikion sisélld. Sisdsyrjassa keskellda on

merkinta “4”. Ylariman taakse keskelle on kirjoitettu muita merkintdja tummemmalla



27

"Inv. 77" ja sisareunaan "10”. Takaa katsottuna vasemmanpuoleiseen rimaan on taak-
se keskelle Kiinnitetty paperilappu, johon on painettu "FINS-
KA/KONSTFORENINGENS/Samlingar/Ser. A. (A. mustekynélld)/No 77. (77. mustekynal-
1a)”. Lapun alareunasta puuttuu pieni pala ja puuttuvan alueen kohdalla kiilakehyksen
puu on puhtaampaa. Takaa katsottuna oikeanpuoleisen riman keskelle on kirjoitettu
"b" ja sisareunalle epaselvasti "4”. Kiilakehyksen kulmien yli on lyijykynalla vedettyja eri

maara viivoja, jotta tunnistettaisiin, mihin jarjestykseen rimat tulevat.

Kuva 16. Kankaan pingotusreunan naulat Kuva 17. Pingotukseen kaytetyt naulamallit

Kiilapuiden taustapuolella on kuusi suurempaa reikda, jotka saattavat kertoa koristeke-
hykseen kiinnityksestda. Maalauksen pingottamiseen on kaytetty ainakin kolmenlaisia
nupinauloja: paksukantaisia, sekd vanhempia ja uudempia ohutkantaisia. Naulat ovat
joillain kohdilla kahdessa tasossa niin, etté paksukantaiset ovat harvakseltaan kauem-
pana kuva-alasta ja ohutkantaisia on tiheammin Idhempéana. Joistain kohdissa, joissa
pingotusreunassa on naulan aiheuttama repedama, ei puussa nady reikad, kun taas kiila-
kehyksessa on reikia sielld, missa kangas on ehja. Tasta paatellen maalaus on saatettu
pariinkin kertaan pingottaa uudelleen kenties kankaan hajoavien pingotusreunojen
vuoksi. Tasta saattavat johtua myds maalauksen vasemman sivun kaksi samansuun-
taista kiilapuukrakelyyria. Kiilakehys on saatettu myds kdantaa ympari, mihin viittaisi
alariman yldsalaisin olevat tekstit, esimerkiksi "obend”. Maalauksen maalatun kuva-alan
ja reunojen pohjustuksen raja on melko jyrkka. Maalattu ala on kuitenkin hieman kiila-
kehysta suurempi, joten voi olla mahdollista, ettei taulua maalattu siind. Vaikka kiilake-

hys ei olisikaan aivan alkuperdinen, on se kuitenkin ollut maalauksessa kauan.
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5.2 Kangas

Maalauksen kangas on pingotettuna kuva-alaltaan 84,5 x 61 cm kokoinen. Kankaan
taustapuolella on mustalla tuntemattomalla aineella tehty merkinta "Fi.Kf. 77” ympyran
sisalld. Merkinta tarkoittaa Suomen Taideyhdistystd (Finska Konstféreningen). Maala-
uksen inventaarionumero on nykyaankin (A I) 77. Koko maalauspohja koostuu yhdesta
kankaasta, jossa ei ole nahtavilla saumoja tai hulpiota, eli kankaan loimen suuntaista
purkautumatonta reunaa. Tama tarkoittaa, ettd kangas on leikattu suuremman kan-
kaan keskiosasta. Kangas on kudottu ohuesta pellavalangasta yksikertaisella palt-
tinakudoksella, jonka tiheys on noin 22 tai 23 lankaa senttimetrilld. Kangas on maala-
uskayttoon tarkoitettua, luultavasti teollisesti tuotettua ja se on esipohjustettu ohuella
valkoisella pohjustuskerroksella. Pohjustusta ei ole lainkaan havaittavissa kankaan
taustapuolelta. Ennen pohjustuksen levittdmistéd kankaalle on luultavasti 1800-luvulle
tyypilliseen tapaan levitetty kerros eldinliimageelia, joka jaa vain kankaan toiselle puo-
lelle eika kyllasta sitda kokonaan. Tahan tapaan pohjustetut kankaan ovat herkkia kos-

teudelle.

Kuva 18. Kankaan kaantépuolen
inventaariomerkinta

Nicolaus (1998, 82) kertoo kirjassaan, etta selluloosan reagoiminen ilman kanssa eli
hapettuminen aiheuttaa maalauskankaiden elastisuuden katoamista ja hapertumista.
Selluloosan hajoamiseen vaikuttavat myds ilman epapuhtaudesta johtuva happamuus
ja ultraviolettisateily. Hapettumista edesauttaa lisaksi, jos kangas joutuu kosketuksiin
maalien kuivuvien 6ljyjen kanssa, jotka kuivuessaan absorboivat suurin maarin happea.
Todella pitkdlle edennyt hapettuminen voi aiheuttaa hapertuneen maalauskankaan
repeilyd. Kankaan heikkeneminen on nopeinta alueilla, jotka ovat altistuneena suurim-

malle rasitukselle: ylasivulle ja ylareunoille (Percival-Prescott 2003, 2).
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Rubensin kopion kangas on todella haurastunutta, kuivaa ja jaykkaa. Sen pingotusreu-
noista puuttuu paloja ja siind on vain parilla langanpatkalla kiinni olevia lahes irtonaisia
paloja. Opinndytetydn ohessa sainkin pienen pussillisen pingotusreunoista karisseita
haperoita kankaanpaloja. Maalauksen yldreuna ei ole oikeastaan ollenkaan kiinni kiila-
kehyksess3, silld naulojen kannat ovat tulleet maalauksen Iapi, minka liséksi osa pingo-
tusreunasta on repeytynyt irti. Maalauksen vasemmasta ylakulmasta puuttuu kokonaan
14 x 10,5 cm kokoinen alue. Kuva-alassa on lisdksi muitakin erikokoisia reikia ja re-
peamid. Etenkin maalauksen yldosassa on suuria repedamia, joiden lisaksi yksi on va-
semman alaneljanneksen keskiosassa. Vasemman ylakulman puutoksen lisaksi suuri
puutosalue, kooltaan 3 x 9 senttimetrid, on myds teoksen alaosan keskelld. Sen ala-
reuna noudattaa suurin piirtein kiilakehyksen sisareunan linjaa. Pienempia puutosaluei-
ta on myo6s yldosan repeamien alueella, pari yksittdista keskioikealla ja vasemmassa

alasivussa. Yldaosan repeamien alueella kangas on deformoitunut.

Kuva 19. Kankaan yldosan
repeamia, reikid ja defor-
maatioita

Maalauksen tila on saattanut olla nykyisenlainen jo jonkin aikaa. Kankaan pingotusreu-
noista on nahtdvissa useita naulanreikia, joista kauimpana reunalla olevat ovat naulat-
tomia ja rikki rispaantuneita. Tama viitannee siihen, etta jossain vaiheessa maalauksen
historiaa maalauksen pingotusreunat ovat olleet niin haurastuneet, etté se on ollut
pakko naulata uudestaan kiilakehykseen. Uudessa kiinnityksessa kaytetyt naulat on
kiinnitetty kauemmas kankaan reunoista, alareunalla jopa jonkin verran kuva-alan paal-

le. Valtion taidemuseon kuva-arkistosta 16ytyi mustavalkoinen valokuva (Kuva 20.) Ru-
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bensin muotokuvan kopiosta, joka on otettu vuonna 1988, jolloin sitd on kaytetty Ate-
neumin kokoelmajulkaisussa (Sariola & Vuorinen & Ahola 1988, 139). Kuvassa maala-
uksen alaosa vaikuttaisi olevan suurin piirtein samanlaisessa kunnossa kuin nykyaan-
kin, mutta yldosan olevan paljon paremmassa tilassa. Kuva paljastaa ainoastaan kaksi
suurehkoa alkavaa repeamda, jotka ovat nykyaan huomattavasti suurempia. Myds

vasen ylakulma on kuvassa kokonainen.

Kuva 20. P.P. Rubensin muotokuva, kopio Rubensin mukaan. Valokuva vuodelta 1988.

5.3 Pohjustus ja maalikerrokset

Maalauksen pohjustuksena toimii 1800-luvun teollisesti tuotetun taiteilijakankaan ohut
valkoinen pohjustus, joka todennakdisesti koostuu lyijyvalkoisesta ja tayteaineista o6l-
jysideaineessa (Labreuche 2008, 320). Koostumusta pohditaan myéhemmin lisaa ront-
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genfluoresenssianalyyseja kasittelevassa luvussa 6.4. Pohjustusta on koko kankaan
alueella pingotusreunoja mydéten, toisin kuin maalia, joka rajoittuu melko jyrkkarajai-
sesti ainoastaan kuva-alaan. Pohjustusta tai maalia ei ole havaittavissa kankaan taus-
tapuolelta. Ohut pohjustuskerros ei vaikuttaisi olevan lainkaan huokoinen.

Maalauksen 6ljymaalikerros on lahes kauttaaltaan todella ohut ja taitelija on luultavasti
kayttanyt useimpien alueiden maalaamiseen vain paria maalikerrosta. Kerrokset ovat
niin ohuita ja maalin pinta on niin tasainen, etta kankaan rakenne on heikosti nahtavis-
sa maalauksen etupuolelta. Saattaa olla, etta ohuella ja tasaisella maalaustekniikalla on
haluttu jaljitelld alkuperdisen puulle maalatun taulun ulkonakda. Paksuinta maalikerros
on muotokuvan hahmon kasvoissa ja valkoisessa kauluksessa, joissa on havaittavissa
jopa matalaa impastoa etenkin kasvojen poskipaan ja otsan alueella. Erityisen ohutta
maalikerros vaikuttaisi olevan tumman vaatteen alaosassa vasemmalla, jossa on nah-
tavillda luonnosmaisia viivoja kankaan laskoksiksi. Viivat vastaavat alkuperdisen maala-
uksen vaatteen muotoja. Laskoksia ei kuitenkaan ole muotoiltu loppuun. Nama aluspii-
rustukset tai maalausluonnokset nakyvat heikosti infrapunareflektiokuvassa (Liite 6.),
jossa on nahtdvissa himmeasti myds aluspiirustusta esimerkiksi silmien, nendn, huuli-

en, korvan sekd mustan vaatteen oikean sivun alueilla.

Kellastuneen lakkakerroksen poiston jalkeenkin maalaus oli melko kellertdvasavyinen.
Saattaakin olla, ettd muotokuvan kopio olisi maalattu lakaltaan kellastuneen alkuperai-
sen mallin mukaan. Suuri osa maalauksen ruskeasavyisestd taustasta on ilmeisesti
maalattu erisavyisin maavarein. Ihoalueilla on kaytetty ilmeisesti lyijyvalkoista, napolin-
keltaista ja sinooperia, seka jotain rautaoksidipigmenttia. Maalauksen vaatteiden mus-
tassa nayttdisi olevan jotain ruskean savyd, joten mustaan lienee sekoitettu jotain
maavarid. Tumma viitta on ldhes musta yldosastaan ja vaalenee ruskeaksi sulautuen
taustaan alempana. Taivas on maalattu melko karkeasti mutta ohuesti ikdan kuin tai-
teilija olisi puhdistanut sivellintddn alueelle. Alue koostuu erisavyisista kellertavista ja
paikoittain sinertdvista vihreista, joiden joukossa on hieman kenties valkoisella murret-
tua punaista. Taivas sulautuu ilman rajaa oikeanpuoleiseen taustaan muotokuvan
hahmon pdan ylapuolisella alueella. Tarkempi pigmenttianalyysi on réntgenfluoresens-
sia kasittelevassa luvussa 6.4.
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Maali- ja pohjustuskerrokset vaikuttaisivat olevan melko hyvassa kunnossa. Kerrokset
ovat kiinni toisissaan ja maalauskankaassa ja maalinpuutoksia ei ndyttaisi juuri lainkaan
esiintyvan lukuun ottamatta alueita, joista puuttuu myds kangas. Harvoja pienia maa-
linpuutosalueita ja kankaan kutistumisesta kertovaa maalin kupruilua on nahtavissa
aivan kuva-alan alaosassa. Maalinpuutoskohdista puuttuu myoés valkoinen pohjustus-
kerros. Kutistuminen saattaa johtua taulun alaosan joutumisesta tekemisiin kosteuden
kanssa. Viitteitd tasta on myds kiilakehyksen alariman sisareunassa (Kuva 11.). Kan-
kaan pingotusreunoissa on joitain pohjustuspuutoksia. Irtoavaa maaliakaan ei sen puo-
leen esiinny muuten kuin muutamia hippuja kankaan repeamien ja puutosten reunoilla.
Valkoisen kauluksen alapuolella on mattapintainen alue (Kuva 22.), joka lienee myo-
hemmin lisatty restaurointimaalaus. Myds oikeassa alakulmassa lahelld kuva-alan reu-
naa nayttaisi olevan mattapintaisia restaurointimaalauksia. Maalauksessa on myds van-

hempia lakan peittémia restauroituja kohtia.

Kuva 21. Maalauksen vasemman sivun rinnak- Kuva 22. Rautalankakrakelyyri ja vanha res-
kaiset kiilapuukrakelyyrit taurointimaalaus vasemmassa yla-
kulmassa
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Maalissa esiintyy lahes huomaamaton maalin kuivumisesta ja eldmisesta syntynyt kra-
kelyyriverkosto, jota nayttdisi olevan enemman maalauksen yla- kuin alapuoliskossa.
Tallaista krakelyyria on selkeimmin nahtdvissa muotokuvan kasvoissa, jonka krakelyyri-
en pohjalla nayttdisi olevan jonkin verran likaa. Taman liséksi maalauksen reunoille
kiilakehyksen sisasyrjien kohdalle on muodostunut jokaisella sivulla havaittava krake-
lyyriviiva. Maalauksen vasemmalla sivulla niitd on kaksi vierekkadin (Kuva 21.). Krakelyy-
ri syntyy kiilakehyksen olosuhdevaihteluilta suojaaman ja suojaamattoman kankaan
rajapintaan, silla talle alueelle kohdistuu erilainen jannitys kuin muuhun kankaaseen
(Nicolaus 1998, 180). Etenkin maalauksen vasemmassa reunassa on nahtavissa koris-
tekehyksen aiheuttama hankauma maalipinnassa. Puhdistus toi esille muutaman viiston
krakelyyriviivan, niin sanotun rautalankakrakelyyrin, joiden kohdalta taustapuolella
kankaassa on painauma. Taman tyyppisia vaurioita syntyy kun maalausta viiltaa tai

painaa takapuolelta esimerkiksi ripustusvaijeri (Kuva 22.).

5.4 Lakka

Maalikerrosten paalld on paksun poélyn peittama lakkakerros, joka pintapuhdistuksen
jalkeen osoittautui tasaisen kiiltavapintaiseksi ja hyvin kellastuneeksi. Ultraviolettivalos-
sa otetuissa UV-fluoresenssikuvissa lakka fluoresoi vihertavan kellertéavand, mista voi
paatelld sen olevan luonnonhartsia, joko dammaria tai mastiksia Kumpaakin kaytettiin
yleisesti lakkana 1800-luvulla, dammarin yleistyessa ja syrjayttdessa mastiksin vuosisa-
dan loppupuolelle mentdessa hieman parempien ikdantymisominaisuuksiensa vuoksi.
UV-fluoresenssikuvissa oli nahtavissa myds lakan levityksen siveltimenvedot, jotka erot-
tuvat maalauksen pystysuunnan mukaisina. Nayttdisi siltd ettd maalauksen lakkaus on
toteutettu kahdessa osassa edeten oikealta vasemmalle. Saattaa olla mahdollista, etta

maalauksen pinnalla on useampia eri-ikdisia lakkakerroksia.

Lakkakerros vaikuttaisi muuten hyvakuntoiselta, mutta se on kellastunut voimakkaasti
ja taman lisdksi maalauksen ylasivulla repeamien ja kankaan deformaation alueella
lakkapinnassa on havaittavissa valkoinen viiva opaakiksi muuttunutta rapautunutta
lakkaa. Lakkakerroksessa on kevyt krakelyyriverkosto. Luonnolliset hartsilakat eli niin
sanotut pehmeat lakat, mastiksi ja dammar, kellastuvat ja muuttuvat hauraiksi suhteel-
lisen nopeasti hapettumisen vaikutuksesta. Nicolaus (1998, 316) suositteleekin niiden

poistamista ja korvaamista noin 20-50 vuoden valein. Lakan voimakas tummuminen ja
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kellastuminen kadottavat maalauksen syvyysvaikutelman, vadristavat maalikerroksen
vareja ja estdvat hienojen savyvaihteluiden havaitsemisen, kuten muotokuvassa on

tapahtunut.

5.5 Aikaisemmat konservointitoimenpiteet

Aikaisemmista konservointitoimenpiteista on todisteena lyhytsanainen ruotsinkielinen
arkistomerkinta paivamaaralta 16/x14 eli 16.10.1914, jonka mukaan maalaus on pesty
(Kuva 23.). Lisaksi mainitaan, etta kankaassa on reika vasemmalla ylhaalla, mutta sille
ei ole mainittu tehdyn mitdan toimenpiteitd. Vuonna 1988 otetussa mustavalkoisessa
valokuvassa nakyy repedma ylavasemmalla, mutta nykyaan puuttuva kulma on vield
paikallaan. Alaosan suurta kangaspuutosta ja pienta reikda keskioikealla, jotka nakyvat

valokuvassa, ei mainita vuoden 1914 arkistomerkinnassa.
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Kuva 23. Ateneumin konservointilaitok-
sen historiallinen arkistokortti Rubensin
muotokuvan kopiosta

Maalauksen oikeassa alakulmassa on UV-fluoresenssikuvassa tummempana erottuvia
restaurointimaalauksia, jotka paljaalla silmallakin erottuvat mattapintaisina muuten
hyvin kiiltdvasta lakasta. Naiden lisdksi on havaittavissa vanhempia restaurointeja (Ku-

va 24.), jotka ovat hieman muuta maalipintaa paksumpia. Nama restauroinnit eivat
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juuri erotu UV-valossa ja niita peittda sama lakkakerros kuin muutakin maalausta. Tas-
td voidaan paatelld, ettd maalaus on lakattu uudelleen jossain vaiheessa eri aikana
tehtyjen restaurointien valissa. Maalauksessa ei nady viitteita lakanpoistosta, kuten ku-
vapuolen suurimpia krakelyyreja seuraavia tummempia lakkaviivoja teoksen taustapuo-

lella tai merkkeja ylipuhdistamisesta maalipinnassa.

Kuva 24. Vanha restaurointimaalaus

6 Materiaalianalyysit

6.1 Kuituanalyysi

Ennen kuituanalyysia maalauksen kankaan materiaalin oli jo silmamaaraisesti arveltu
pellavaksi. 1800-luvulla taiteilijakankaita tuotettiin tosin pellavan liséksi myés hampusta
seka pellavan ja hampun sekoitteesta. Mikroskopoinnin avulla naita kahta on kuitenkin
lahes mahdotonta erottaa toisistaan. Kangasmateriaalin tunnistamiseksi Ateneumin
erikoistutkija Seppo Hornytzkyj teki seka loimi- etta kudelangalle modifioidun Herzogin
testin, jossa kumpikin varmistui pellavaksi (Petraco & Kubic 2004, 89-107).

6.2 Infrapunaspektroskopia

Maalauksen konservoinnin aikana poistettavalle lakalle paatettiin tehda FTIR-analyysi

(Fourier Transform Infrared Spectroscopy). Analyysin avulla voidaan tunnistaa niin or-
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gaanisia (mm. lakkoja, liimoja ja epdorgaanisia pigmentteja), kuin epdorgaanisiakin
(esim. pigmenttejd) materiaaleja. Menetelma perustuu atomien valisten sidosten vib-
raation rekisterdintiin ja tunnistamiseen, minkd kautta voidaan paatelld, minkalaisia
funktionaalisia molekyyliryhmia tutkittavassa aineessa on. Menetelmda ei kuitenkaan
voi tehokkaasti soveltaa toisiaan laheisesti muistuttavien materiaalien erottamiseen
toisistaan. (Galeotti & Joseph & Mazzeo & Prati 2009, 151-154.) Taman vuoksi lakalle,
jonka tiedetdan olevan joko dammaria tai mastiksia, tehtavan testin hyéty on melko

kyseenalainen.

Maalauksen lakasta ajettiin FTIR ATR -spektri (Liite 10.), josta odotetusti ilmeni lakan
olevan luonnonhartsilakkaa. Samalla tehtiin myds referenssispektrit dammarista ja
mastiksista. Nadihin referenssindytteisiin verrattuna maalauksen lakan spektri muistutti
jonkin verran enemman dammarista saatua spektrid. Tayttd varmuutta lakasta ei ana-
lyysin avulla kuitenkaan voida saada dammarin ja mastiksin samankaltaisuuden vuoksi.
Maalauksen lakka on paljon ikdantyneempda kuin vertailumateriaalit, mika voi vaikut-
taa spektriin. Lisaksi maalauksen pinnalla on voinut olla useampi kuin yksi lakkakerros

ja lakan seassa on voinut olla 6ljya tai siind voi olla epapuhtauksia.

6.3 Rontgenfluoresenssianalyysi

Rontgenfluoresenssianalyysi (X-ray fluorecence, XRF) on tutkimusmenetelma, jolla voi-
daan tunnistaa materiaalien sisdltamia alkuaineita. Menetelma perustuu atomien satei-
lyttamiseen rontgen- tai gammasateilld, jolloin atomin sisemmalla elektronikuorella
olevat elektronit altistuvat suuremmalle energialle kuin se, joka sitoo ne atomiin. Kun
atomin sisdkuorilta irtoaa elektroneja, sen elektronirakenne muuttuu epavakaaksi, mis-
ta seuraa ettd ulompien elektronikuorien atomit siirtyvat sisemmille kuorille tayttamaan
lahteneiden elektronien jattamia tyhjia tiloja. Elektronien siirtyessa sisakuorille vapau-
tuu tietty maara energiaa, joka on tunnusomaista tietynlaiselle atomille. Néama ener-
giamaarat voidaan rekister6ida, jolloin saadaan spektri, jossa kunkin alkuaineen ener-
giapiikit ovat sille tunnusomaisissa kohdissa. Piikkien korkeus on suoraan verrannolli-
nen alkuaineen maaraan materiaalin mitattavassa kohdassa. Menetelman haittapuoli
on, etta silla ei voi havaita kevyita alkuaineita, minka vuoksi sitd ei voi kayttaa esimer-
kiksi orgaanisten pigmenttien tunnistuksessa. (Dran & Laval 2009, 210-213.)
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Rubensin omakuvan kopiota tutkittaessa mittauksia pyrittiin tekemaan kattavasti kaikil-
le erilaisille maalipinnoille. Maalaukselle tehtiin XRF-mittauksia seitsemastatoista eri
pisteestd. Saatuja tuloksia verrattiin eri pigmenttien avainalkuaineisiin. Testeihin kay-
tetty kannettava XRF-spektrometri oli malliltaan Bruker Tracer SD-III. Kaikissa testitu-
loksissa spektrometri havaitsi ylivoimaisesti eniten lyijya, jonka suuri madra selittyy
silld, etta lyijyvalkoinen on maalauksen pohjustuksen paakomponentti. 1800-luvun poh-
justuksiin on usein sekoitettu liitua tai bariumsulfaattia lyijyvalkoisen jatkeeksi, seka
jotain maavdria tai mustaa taittamaan puhtaan valkoisen kylmyytta (Bomford, Kirby,
Leighton & Roy 1990, 48). Kalsiumia ja bariumia olikin pieni maara lahes kaikissa mit-
tauspisteissa. Kalsium puuttui pisteista 1 ja 12, ja bariumia ei havaittu pisteissa 1 ja 15.
Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettei niita voisi olla pohjustuksessa, silla paksu maaliker-
ros vaikeuttaa allaan olevan pienen ainemdaran havaitsemista. Jokaisessa mittauspis-
teessa havaittiin myos vaihtelevia maaria sinkkia ja pieni maara kuparia. Sinkki voi vii-
tata sinkkivalkoisen kayttéon, mutta yhdessa bariumin kanssa se voisi tarkoittaa, etta
maalauksen pohjustuksessa olisi litoponia. Litoponi keksittiin 1850-luvun tienoilla, mut-
ta sen laajempi tuotanto aloitettiin vasta vuonna 1874 (Eastaugh, Walsh, Chaplin &
Siddall 2004, 242).

Suurin osa mittauksista tehtiin maalauksen ihoalueille (XRF 1-3 ja 11-16). Ndiden alu-
eiden suuri lyijyn maara viittaa lyijyvalkoisen kayttoon. Jokaisessa pisteessa (paitsi XRF
2) oli merkittdva maara antimonia ja kaikissa (joskin vain vahan XRF 11:ssa) havaittiin
myo6s elohopeaa. Pisteissa oli myds vaihteleva madra rautaa. Antimoni viittaa napolin-
keltaiseen, elohopea sinooperiin ja rauta kenties rautaoksidinpunaiseen tai -keltaiseen.
Etenkin pisteissa XRF 2, 13, 14, 15 ja 16 oli havaittavissa suurempia maaria sinkkia,
mika voi viitata sinkkivalkoisen kayttoon. Pisteissa XRF 1, 12, 14 ja 15 oli lisaksi pieni

maara titaania.

Kaadyssa (XRF nelja) havaittiin lyijyd, sinkkid rautaa, seka pienempia maaria kalsiumia,
bariumia ja kuparia. Lyijyvalkoisen ja sinkkivalkoisen (tai litoponin) lisdksi rauta viitan-
nee rautaoksidinkeltaiseen. Valkoisen kauluksen varjossa (XRF 10) ja hatun koristeessa
(XRF 17) on samat alkuaineet kuin kdadyssa, minka lisaksi kummassakin on pieni maa-
ra elohopeaa.
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Maalauksen taustan taivaan alueelta otettiin kaksi mittausta: vihertdvasta (XRF 5) ja
punaisesta (XRF 6). Kummallakin alueella oli suhteellisen paljon lyijyda, sinkkia ja rau-
taa. Naiden lisaksi vihredlla alueella on vahan kalsiumia, bariumia, kobolttia ja kuparia.
Punaisella alueella on pienia maaria kalsiumia, bariumia, antimonia, kuparia ja kobolt-
tia. Koboltti viittaa koboltinsiniseen, rauta johonkin punertavaan tai kellertavaan maa-

pigmenttiin ja antimoni napolinkeltaiseen.

Tummien vaatteiden eli hatun (XRF 7) ja viitan (XRF 8) tulokset muistuttivat paljon
toisiaan. Molemmissa oli lyijya, sinkkid, rautaa ja pienia maaria kalsiumia, bariumia ja
kuparia. Tumma vari on saatu kenties aikaiseksi tummilla maavareilld ja luumustalla,
johon kalsium voisi tassa tapauksessa viitata. My6s maalauksen taustan oikean puolen
mittauspisteessa (XRF 9) oli suhteellisen paljon lyijya, sinkkid ja rautaa seka pienempia
maarid kalsiumia, bariumia, kuparia ja kaliumia. Viimeksi mainittu saattaa kertoa maa-

vihrean kaytdsta.

6.4 Poikkileikkausnaytteet

Teoksen maalipinnan taustasta otettiin kaksi poikkileikkausnaytetta, jotka olivat noin
nelidmillimetrin luokkaa. Toinen ndytteidenottopaikoista sijaitsi taustan oikealla ruskeal-
la puolella ja toinen maalauksen hahmon paan ylapuolisella vihertavalla alueella. Nayt-
teet otettiin kohdista, joissa kankaassa oli jo valmiiksi reika ja niihin pyrittiin saamaan
kangas-, pohjustus-, maali- ja lakkakerros. Vihertavalta alueelta otettu poikkileikkaus-
nayte kuitenkin tuhoutui, kun sita oltiin valamassa hartsiin mikroskooppikuvan ottoa

varten, koska hartsi reagoi ei-toivotusti naytepalan kanssa.

Poikkileikkauksen mikroskooppikuvassa alimpana ndkyva oranssi kerros on maalaus-
kankaan liimalla impregnoitunut lanka. Paksu valkoinen kerros on teoksen pohjus, joka
nayttdisi koostuvan kolmesta selvarajaisesta kerroksesta. Kankaan ja pohjustuskerrok-
sen valissa on lisdksi nahtavissa esiliimausta. Pohjustuksen pdalla on todella ohut maa-
likerros, joka nayttdisi myos olevan kerroksellinen. Alin maalikerros vaikuttaa melko
kellertavaltd ja vaalealta. Siind erottuu selvasti pienia kylman ja lampiman punaisia,
kellertavia, rusehtavia seka vaihtelevan kokoisia tummia pigmenttipartikkeleita, jotka
ovat luultavasti suurimmaksi osaksi erilaisia maapigmentteja. Vaaleamman pohjaker-

roksen paalla on tummempi maalikerros, jonka paalla on kerros tai kaksi lakkaa. Nayt-
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teen yldosa on kuvan voimakkaan kontrastin vuoksi tumma, mikda hankaloittaa nayt-

teen ylimpien kerrosten tarkastelua.

Kuva 25. Poikkileikkausndytekuva pohjustus- ja maalikerroksista (200x suurennos)

7 Konservointi- ja restaurointisuunnitelma

7.1 Pintapuhdistus

Muotokuva on pitkan sailytyksessa olon aikana kertyneen paksun pélykerroksen peit-
tama. Viimeisin kirjattu konservointitoimenpide on vuonna 1914 tehty maalauksen pe-
su, minka jalkeen sille ei kenties ole tehty mitaan toimenpiteitd. Pintalika saa maalauk-
sen ndyttdmaan mattapintaiselta ja epaselvemmaltd. Maalaus tarvitsee pintapuhdistus-
ta seka esteettisista syista etta sdilyvyytensa kannalta, silla paksulla polykerroksella on
taipumus olla hygroskooppista, jolloin se toimii my6s mahdollisena kasvualustana ho-
meille. Lisdksi lika saattaa houkuttaa tuhohydnteisia.

Maalinkiinnitysta ei ole tarpeellista tehda ennen pinnan puhdistamista maalipinnan hy-
vakuntoisuuden vuoksi. Maalauskankaan repeamien reunoilla tulee kuitenkin noudattaa
varovaisuutta hauraiden lankojen ja niiden mukana mahdollisesti irtoavien maalihippu-

jen vuoksi. Pintapuhdistus voisi olla hyva tehda ennen maalauksen irrottamista kiilake-
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hyksistd, jotta puhdistuksen yhteydessa saataisiin tuntumaa hauraan ja jaykan maala-

uskankaan kunnosta.

Maalauksen pinnan kestavyytta ja lian liukoisuutta testataan vedella ja salivalla. Vesi ei
kykene poistamaan 06ljyista tai rasvaista likaa, minka lisdksi etenkin demineralisoidulla
vedelld tehdyn pintapuhdistuksen on todettu aiheuttavan maalipintojen krakeloitumis-
ta. Suositeltavampaa onkin kayttaa vettd, jossa on karbonaatti-, kalsium- tai magnesi-
umioneja. (Eipper & Frankowski 2004, 6—8.) Salivaa on pitkaan kaytetty konservoinnis-
sa erilaisten pintojen puhdistukseen hyvin tuloksin. Se koostuu padosin vedesta ja si-
saltda useita erilaisia aineita, kuten entsyymeja, padasiassa amylaasia, ja hiilihydraatte-
ja. Se on jonkin verran vettd viskoottisempaa ja sen pH-arvo on hieman emaksinen.
Salivan puhdistusvoima perustuu seka amylaasin toimintaan ettd veden puhdistusvoi-
maan. (Romao, Alarcao & Viana 1990, 153-154.)

Ikaantyneet hartsi- seka o6ljykalvot sisaltavat pienimolekyylisia vesiliukoisia komponent-
teja, joita saliva saattaa liuottaa. Tama jattda pinnan haavoittuvammaksi liuottimille.
Lisdksi SEM-mikroskoopilla tehdyissa yli tuhatkertaisissa suurennoksissa on havaittu
salivan mahdollisesti aiheuttavan yhdessa mekaanisen hankauksen kanssa kraatereita
maalausten pinnoille. Vauriot ovat kuitenkin vain alle yhden mikrometrin luokkaa ja
rajoittuvat ainoastaan lakkakerrosten ylaosiin. (Eipper & Frankowski 2004, 7-8; Phenix
& Burnstock 1990, 18.) Maalikerroksen paallinen lakkakerros on ehed, paksuhko ja
voimakasta kellastumista lukuun ottamatta hyvakuntoinen, minka liséksi se tullaan
konservoinnin aikana poistamaan. Salivan negatiivisesta vaikutuksista lakan suojaamal-

le maalipinnalle tai entsyymijaamista ei mielestani ole juurikaan pelkoa.

Jos likakerrosta ei saada poistettua tyydyttavasti vedella tai salivalla esimerkiksi siind
tapauksessa, etta lika osoittautuu hyvin rasvaiseksi, testataan myds noin 1-2 prosentti-
set triammoniumsitraatti-, triammoniumnitraatti- ja ammoniakkiliuokset. Ammoniumsit-
raatti reagoi voimakkaasti useissa pigmenteissa esiintyviin metalleihin, kuten kupariin,
rautaan ja mangaaniin, vahingoittaen siten maalipintoja. Ehedn ja jopa mikrokrakeloi-
tuneenkin lakkakerroksen on kuitenkin todettu suojaavan maalipintoja sitraatin negatii-
visilta vaikutuksilta. Sitraatti saattaa tosin vahingoittaa jonkin verran myés dammarker-
rosta, mutta tama ei ole ongelma, silla lakka tullaan kuitenkin poistamaan. (Hilfrich &
Weser 2003, 85-87.)
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7.2 Pingotusreunojen ja repedmien suoristus

Koska maalauksen repeamat ja reidt pitda paikata, repedamien alueilla esiintyvat defor-
maatiot suoristaa ja koko maalaus taytyy kankaan huonon kunnon vuoksi vuorata, on
sen irrottaminen kiilakehyksista valttamatonta. Kun tama on tehty, maalauksen kaan-
tdpuoli puhdistetaan kayttden sivellintd ja imuria. Kankaan haurauden takia voi olla
mahdollista, ettd pingotusreunat irtoavat suoristettaessa. Taman vuoksi maalauksen
ollessa vield kiinni pingotuskehyksessa sen, reunoille kiinnitetddn japaninpaperisuika-
leet laimealla noin 2 prosenttisella sampiliimalla. Reunojen suoristus tehdaan maalauk-
sen kaantopuoli yléspain sivelemalld kankaan pingotusreunaan ja sen sisdapuolen tai-
tokseen vetta ja mahdollisesti [ampdpuhalluskynda apuna kayttden suoristamalla sita
hitaasti. Kun taitos on saatu lahes suoraksi, asetetaan sen paadlle kevyesti kostutettu
imupaperi, kankaan molemmin puolin laitetaan silikonipaperi- tai Melinex-suikaleet ja
padlle asetetaan paino. Reunan suoristuttua imupaperi otetaan pois ja kangas saa kui-
vua painojen alla. Jos reunat repedvat suoristuksen aikana, limataan niita valiaikaisesti
taustapuolelta tukemaan japaninpaperisuikaleet metyyliselluloosalla tai laimealla sampi-

liimalla.

Maalauskankaassa esiintyy deformaatioita repeamien ja reikien alueilla etenkin maala-
uksen yldosassa, mutta myds alempana. Nama on suoristettava, jotta repedmien paik-
kaaminen ja kankaan puutosalueiden intarsiapaikkaus olisi mahdollista. Lisaksi lakan-
poisto on miellyttdvampaa ja turvallisempaa tehda maalaukselle, jonka kangas ei ole
deformoitunut ja repaleinen. Kankaan vaurioalueiden suoristamiseen riitténee paikalli-
nen kasittely kankaan taustapuolelta kostutetun imupaperin ja painojen avulla. Toi-
menpide on suoritettava varoen, silla kosteuden kayttaminen kankaan suoristamiseen
on riskialtista. 1800-luvun teollisesti kudotut esipohjustetut kankaat ovat erittdin herk-
kid kutistumaan kosteuden vaikutuksesta. Alueiden suoristuttua repeamét tuetaan vali-
aikaisesti taustapuolelta metyyliselluloosalla (MC 3000) tai noin 2 prosenttisella sampi-
limalla kiinnitetyilld japaninpapereilla. Jos kangas tarvitsee viela paikallisten toimenpi-
teiden jalkeen suoristamista, tullaan koko maalaukselle tekemdaan suoristus lakanpois-

ton jalkeen.
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7.3 Maalin ja pohjustuksen konsolidointi

Pingotusreunojen suoristuksen jalkeen voi olla mahdollista, ettd maalauksen kuva-alan
reunoilla ollut maali ja pohjustus saattavat ainakin osittain irrota maalauskankaasta ja
nousta harjanteille suoristuksen seurauksena. Taman lisaksi saatetaan maalinpinnan
puutosalueiden reunojen tai kankaan repedamien lahelld olevan maalin konsolidointi
katsoa mydhemmin tarpeelliseksi, vaikka se tdssa vaiheessa vaikuttaakin olevan melko
hyvin kiinni muutamaa hippua lukuun ottamatta. Hyva materiaali konsolidointiin olisi
esimerkiksi noin 5 prosenttinen sampiliima. Sampiliima, joka on lahes puhdasta kolla-
geenia, omaa hyvan liimausvoiman, on joustavaa ja lisaksi se on vaaleaa ja kellastuu

tuskin lainkaan valon vaikutuksesta (Schellmann 2007, 63).

7.4 Lakanpoisto

Ennen lakkausta maalausten on usein annettu kuivua vuosikin valmistumisensa jalkeen
ja lakkauksesta on tavallisesti vastannut kehystdja tai taidetarvikekauppias. Historialli-
sesti lakka onkin yleensa nahty vaihdettavana, ei kiintedsti maalaukseen liittyvéna ja
useimmat vanhat maalaukset on lakattu seka puhdistettu useaan kertaan elinkaarensa
aikana. (Kirsh & Levenson 2000, 215.) Maalausten puhdistuksen ja lakanpoiston ympa-
rilld on kuitenkin ollut paljon filosofista keskustelua aina 1700-luvun lopulta lahtien.
1800-luvulla kiivas diskurssi keskittyi enimmdkseen arvostelijoiden varmuuteen siita,
etta teoksista oli kadonnut puhdistuksen myéta myos laseerauksia. 1800-luvun roman-
tiilkan ajan mieltymys tummentuneeseen lakkaan nakyi myos aikalaistaiteilijoiden maa-
laustensa pinnoille levittdmissa keinotekoisesti ikadnnytetyissa tai pigmentein savyte-
tyissa lakoissa. IImid liittyi kiintedsti ajan esteettiseen mieltymykseen hamyihin ja rau-
nioihin. (Keck 2004, 428-437.)

Paul Philippot’n (1996, 372-373) mukaan taideteoksella on kaksi ulottuvuutta. Sen
syntymahetki on tietyssa ajassa, mutta se on tullut luoksemme ajan halki. Tata histori-
aa ei ole mahdollista eika mielekdstakdan perua. Maalauksen elinkaari ilmenee ajan
vaikutuksena teoksen materiaaleihin ja tatd vaikutusta kutsumme patinaksi. Lakanpois-
ton problematiikka liittyy oikeastaan siihen ristiriitaan, joka syntyy kahden ajallisen
ulottuvuuden eli syntyhetkeen liittyvan taiteilijan intention ja maalauksen elinkaaren
vdlille. Cesare Brandin (1996 a, 380) mielestani melko 1800-lukulaisen kasityksen mu-
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kaan patina harmonisoi kuvaa ja vaimentaa materiaaleja eli “maalin raakaa brutaalia
pintaa”. Barbara Appelbaum (1987, 66—67) sen sijaan uskoo varien tasapainon saavut-
tamiseen retusoinnin eikd kellastuneen lakan avulla ja suosittelee kellastuneen lakan
poistoa, jos kyseessa ei tiedeta olevan taiteilijan tarkoituksellinen efekti. Helmut Ruhe-
mann (1982, 218) erottaa toisistaan lakan vanhenemisen ja "todellisen” maalikerrosten
patinan, joka ilmenee krakelyyreina ja muutoksina maalin sideaineessa ja pigmenteis-
sa. Hanen mukaansa maalausta ei saa ndayttdmaan uudelta muuten kuin maalaamalla

sen padlle.

Maalauksen pahasti kellastunut lakkakerros latistaa syvyysvaikutelmaa ja estada maali-
pinnan hienojen varivaihteluiden tarkan havainnoinnin. Taman vuoksi lakan vaihtami-
nen parantaisi huomattavasti maalauksen ulkondkéa. Ikdantymisen myota lakasta tulee
happamampaa, minka liséksi sen liukoisuus muuttuu polaarisempaan suuntaan, jolloin
lakanpoistoon joudutaan kayttdmaan maalikerrosten kannalta haitallisempia liuotinse-
oksia. Dammarin ja mastiksin epdvakaus ja nopea ikdantyminen johtuvat niiden mole-
kyylirakenteiden useista herkasti reagoivista ryhmistd, kuten karbonyyliryhmistd, hii-
liatomien valisista kaksoissidoksista ja tertidarisia hiiliatomeja (de la Rie & McGlinchey
1990, 137-138).

Lakalle tehdaan liukoisuustesteja Ligroinin® ja isopropanolin seka Ligroinin ja asetonin
seoksilla, joista kummankin pitdisi pystya liuottamaan pehmeita luonnonhartsilakkoja.
Testit suoritetaan liuottimiin kastettuja pumpulipuikkoja suurin piirtein yhta kauan py6-
rittden ja hankausta valttden. Testit tehddan ensin maalauksen reunaan tummille alu-
eille ja sopivia liuottimia testataan sen jalkeen vaaleammille alueille, kuten valkoiseen

kaulukseen ja ihoalueille.

Tummemmat, usein maavarein maalatut, maalialueet ovat yleensa vaaleita herkempia
lakanpoistolle. Vaihtoehtona ndille alueille voisi olla liuotinseoksen geeliyttdminen Ca-
bopolilla® ja Ethomeen C12®:lla tai C25®:lla. Geelin muodossa oleva liuotin ei padse
tunkeutumaan syvalle maalikerroksiin ja vahentad maalauksen rakenteeseen imeytyvan
lakan maaraa ollen taltd kannalta hellempi vaihtoehto, mutta liuenneen lakan poisto
pumpulipuikolla asettaa maalauksen pinnan alttiiksi mekaaniselle rasitukselle. Olisi
myo6s mahdollista kayttaa geelipuhdistuksessa imupaperia, joka imisi suuren osan gee-
listéd ja sen liuottamasta lakasta itseensa. Tallin puhdistettavaa pintaa ei kuitenkaan
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voida nahda, joten menetelman kontrollointi on vaikeampaa. Kaiken geelin saaminen
pois maalipinnalta voi myds muodostua oikeaksi ongelmaksi, eika jaamien pitkaaikais-
vaikutuksista ole juuri tietoa (Khandekar 2000, 14). Geelin poistamiseen on kaytettava
lisdksi samaa liuotinta kuin se, jota geelissa on kaytetty, jolloin liuotin varmasti joka
tapauksessa padsee vaikuttamaan maalin pintakerroksia syvemmalle. Koska maalipin-
taa joudutaan rasittamaan joka tapauksessa jonkin verran, on geeliyttémattomalla liu-
ottimella tehtdva lakanpoisto mielestani parempi ja yksinkertaisempi vaihtoehto.

7.5 Kankaan puutosten ja repeamien paikkaus

Lakanpoiston jalkeen maalaus kaannetdan kuvapuoli alaspdin ja maalauksen repeami-
en alueille ja pingotusreunoihin kiinnitetyt japaninpaperit poistetaan kayttdaen vedella
hieman kostutettua pumpulipuikkoa. Maalauskankaan puutosalueiden paikkaamiseen
valitaan pellavakangasta, joka muistuttaa mahdollisimman paljon kudostiheydeltdan ja
lankojen paksuudeltaan alkuperadista. Tdma kangas esilimataan 10 prosenttisen sampi-
liman ja vehnatarkkelysliisterin seoksella 1:1. Esiliimauksen tarkoitus on jaykistaa kan-
gas, estaa sen purkautuminen sekd muodostaa limakalvo kankaan pinnalle estémaan
muun muassa kitin, limojen ja lakkojen tunkeutuminen kankaaseen. Vehnatarkkelys-
liisteri tekee seoksen jaykemmaksi. Kuivuttuaan kankaasta leikataan tésmalleen maala-

uksen reikien kokoisia ja muotoisia intarsiapaikkoja.

Maalauskankaan repeamien reunat ja intarsiapaikkojen ja reikien reunojen puskuliitok-
set liimataan kiinni toisiinsa. Liimatut repeamat vahvistetaan maalauskankaan tausta-
puolelta Stabiltexilla® eli ohutkuituisella harvakudoksisella polyesterikankaalla tai lii-
malla paallystetyista yksittdisista langanpatkista tehtavin silloin. Jos Stabiltexia haluttai-
siin kayttda tukipaikkapalana repeaman takana, vaadittaisiin sen liimaamiseen kalvo-
mainen kiinnike, kuten BEVA 371® -kalvo. Stabiltexia ja kenties myds ohutta Holly-
tex®-polyesterikuitukangasta voisi mahdollisesti kayttad myds kuitujen tapaan siltoina,
jos ne leikattaisiin ohuiksi suikaleiksi. On olemassa myds tapausesimerkkeja repedmien
tikkauksesta kirurgisella neulalla ja nailonlangalla (Nicolaus 1998, 108). Pelkaan tallai-
sen toimenpiteen kuitenkin vahingoittavan hyvin ohuelle kankaalle maalatun Rubensin
muotokuvan kopion maalipintaa ja luulen, etta se olisi paremmin sovellettavissa kar-
keammalle kankaalle maalatuille tauluille. Repedmien paikkauksen voisi tehda miniali-
painepdydan paalla, jolloin paikattava alue kankaasta olisi varmasti suorassa ja liikkku-
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matta. Repedman reunojen yhteen kuromiseen voisi kenties kayttaa trekkeria (Heiber
2004, 37). Tahan ei tosin ole kovin suurta tarvetta, minka lisaksi sellainen ei valttamat-
ta toimisi kovin jaykistyneessa kankaassa

Tulevat konservointitoimenpiteet tekevat repeamien paikkaukseen kaytettavan liiman
valinnan ongelmalliseksi. Kosteuden ja lammén avulla tehtdvan suoristuskasittelyn
vuoksi liiman pitaa kestaa kosteutta, minka takia vesiliukoiset liimat, kuten esimerkiksi
sampiliiman ja vehnatarkkelysliisterin seos eivat kdy. Jos maalaukselle paatettdisiin
tehda sumutusvuoraus, voitaisiin repeamat paikata sulattamalla niihin pienipadisella
lampdlusikalla kuivan BEVA 371 -liiman paloja. Jos sen sijaan vuoraukseen kaytettava
lima olisi BEVA 371, niin saman materiaalin kayttd repeamien paikkaukseen ja vahvis-
tamiseen ei olisi mielekasta, silld jos vuoraus haluttaisiin ikind poistaa joskus tulevai-
suudessa, irtoaisivat talléin samalla myos repeamien vahvikkeet. Yksi vaihtoehto olisi
kosteuskasittelyn ajaksi kiinnittad BEVA 371 -kalvoa kadyttden maalauksen taustapuolel-
le valiaikaisia tukia, jotka korvataan suoristuksen jdlkeen. On kuitenkin pidettédva mie-
lessa, ettd jokainen ylimaardinen toimenpide aiheuttaa tarpeetonta rasitusta maalauk-
selle, joten yhden sopivan liiman Idytaminen on yksinkertaisin ja paras ratkaisu. BEVA
371 -vuorausta ajatellen mahdollisia liimoja repeamien ja intarsiapaikkojen pus-
kusaumoihin ja kuitusiltojen kiinnittdmiseen voisivat olla Nicolauksen (1998, 108) mu-
kaan muun muassa etyyli-metakrylaatin ja metyli-metakrylaatin seos suhteessa 70:30
eli Paraloid B72®, Mowilith 30®, polyakrylaatti Plextol B500® ja polyvinyyliasetaatit
Mowlith DM1®, DM4® tai DM5®. Yksi vaihtoehto voisi lisdksi olla Lascaux’'n Akrylkle-
ber 498HV®.

7.6 Maalauksen suoristus

Suoristuskasittelyn ajaksi maalaus vaatinee valiaikaiseen tydkehykseen kiinnittamista,
koska se joudutaan kasittelyn aikana altistamaan kosteudelle. Swertschkoff on maalan-
nut muotokuvan kopion 1800-luvun teollisesti kudotulle pellavakankaalle, joka on luul-
tavasti esiliimattu eldinlimageelilld ja joka on esipohjustettu lyijyvalkoispohjustuksella
Oljysideaineessa. Tallaiselle kankaalle maalattujen teosten kosteuskasittelyissa on nou-
datettava varovaisuutta, silla korkeassa jo noin 75 prosentin suhteellisessa kosteudessa
kangas saattaa kutistua hyvinkin voimakkaasti lyijyvalkoispohjustuksen reagoidessa
kosteuteen juuri lainkaan. Geelind ndiden kerrosten vdlille levitetty kosteudessa tur-
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vonnut liima on vain kankaan pinnassa, jolloin se ei rajoita kankaan elamistd, eika se
myo6skaan tarjoa maalikerroksille tarpeeksi pitoa kutistuvan kankaan liukuessa pois
niiden alta. (Hedley 1993, 112-118.) Maalauksen reunoille kiinnitetddn BEVA 371 -
kalvolla Tergal Voile® -polyesterikankaasta valiaikaiset reunavahvikkeet, jotka pingote-
taan niiteilla Lascaux’n tydkehykseen.

Suoristusta varten maalauksen kangas ja pohjustuskerros on rentoutettava kosteuden
avulla. Tyopdydalle voisi rakentaa pienen kosteuskammion, jossa maalauksen materi-
aalit saisivat pehmeta hitaasti, tarvittaessa tunteja, valvotussa noin 75 % suhteellisessa
kosteudessa. Taman jalkeen teos asetettaisiin tasaisesti painojen alle tai suoristettaisiin
alipainepdydalla ilman lampoa. Kosteuskasittely voitaisiin myos tehda jo alipainepdydal-
la. Kostutettu kangas asetettaisiin kahden perforoidun levyn valiin, ndiden paalle Holly-
tex-kangas, sitten maalaus tyokehykseen pingotettuna ja viimeiseksi Melinex®-kalvo
pitémaan kosteus paketin sisalla. Alipainepdydan avulla kosteuden liséksi maalauksen
rentouttamiseen voidaan kayttdd myods jonkin verran lampda. Kun teos on ollut Me-
linexin alla riittdvan kauan ja sen kangas, pohjustus ja maalikerrokset tuntuvat peh-

menneen, kostutettu kangas poistetaan ja maalaus suoristetaan alipaineen avulla.

7.7 \Vuoraus

Vuorauksella tarkoitetaan konservointitoimenpidettd, jossa vaurioituneen maalauskan-
kaan taakse liimataan sité tukemaan uusi kangas (Percival-Prescott & Lewis 2003,
163). Aiemmin vuoraus on nahty jopa ennaltaehkdisevana toimenpiteend, mutta nyky-
aan siihen suhtaudutaan ennemminkin viimeisena vaihtoehtona pitkalle vaurioituneiden
maalauskankaiden hoidossa. Nykyaan koko maalauksen vuorauksen sijaan kdytetaan
mieluummin kankaan kunnon sen salliessa minimalistisempia toimenpiteitd, kuten esi-
merkiksi reunavahvikkeita, ohuita tukipaikkapaloja tai irtovuorausta, jota ei kiinteasti
kiinniteta liimaamalla alkuperdiseen maalauskankaaseen. Myds asenteet pinnan pienia
deformaatioita kohtaan ovat muuttuneet sallivimmiksi. (Ackroyd, Phenix, Villers & Wa-
de 2002, 326-327.) Rubensin muotokuvan kopio on kuitenkin kankaaltaan kauttaaltaan
niin hauras ja laajalti hajonnut, ettd se ehdottomasti tarvitsee vuorausta voidakseen
olla naytteilla.
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Tulevan toimenpiteen on oltava mahdollisimman helld ja uudelleenkasiteltavyyden
mahdollistaminen on luonnollisesti tarkea kriteeri. On tahdattava kuitenkin myods pitka-
aikaiseen ratkaisuun maalauksen sadilymiseksi mahdollisesti epaedullisissa olosuhteissa.
Jatkuva uudelleenkasittely merkitsee maalaukselle tarpeetonta kumulatiivista rasitusta
ja maalauskangas on jo niin pitkalle hapettunut, etteivat hellimmillakaan menetelmilla
tehdyt vuoraustoimenpiteet ole valttamattd uudelleenkasiteltavissa vahingoittamatta
maalausta jonkin verran. On lisaksi hyva ottaa myds huomioon, ettéd maalaus saatetaan
tallettaa, kuten lahes kaikki Valtion taidemuseon omistuksessa olevat Swertschkoffin
teokset. Sijoituspaikaksi saattaisi talldin tulla esimerkiksi jokin valtion laitos Suomessa
tai lahetystd ulkomailla, mika tarkoittaisi, ettei teos tulisi olemaan vakaissa museo-

olosuhteissa ja jatkuvassa museoammattilaisten valvonnassa.

Vanhoja vieldkin kaytdssa olevia vuorausmenetelmia ovat esimerkiksi alun perin Italias-
ta perdisin oleva pastavuoraus ja Itd-Euroopassa kehittynyt sampiliimavuoraus. Kum-
massakin joudutaan kuitenkin kayttdmaan jonkin verran kosteutta, joten ne eivat tule
kysymykseen lopputy6n aiheena olevan maalauksen konservoinnissa. 1800-luvulla vuo-
rauksia alettiin yleisesti tehda kyllastamalla ja liimaamalla maalaus vahan ja hartsin
seoksella. Vaha-hartsivuoraus oli melko suosittu menetelmd, jonka avulla hoidettiin
samanaikaisesti kankaan vahvistamisen yhteydesséa myds maalikerrosten ongelmia.
Kaikissa ndissa tekniikoissa liimana kaytetty aine tunkeutuu enemman tai vahemman
maalauksen rakenteeseen ja sita ei voi taysin poistaa. Esimerkiksi sampiliima tosin ei
erityisesti muuta maalauksen ulkondkdd, minka lisaksi teos voidaan vuorata myéhem-
min uudelleen eri menetelmalla. Sen sijaan vahan ja hartsin seoksella tehty vuoraus
saattaa tummentaa maalauksen vareja ja jaykistda kankaat levyiksi. Tallaisten maala-
usten uudelleenvuoraus toista liimaa kayttden on erittdin vaikeaa, lukuun ottamatta
BEVA 371:a. (Villers 2003, xii-xiii.)

Yksi vaihtoehto vuoraustoimenpiteeksi voisi olla sumutusvuoraus, joka on melko tuore
90-luvulla Alankomaissa SRAL:ssa (Stichting Restauratie Atelier Limburg) kehitetty me-
netelmd. Se on saanut nimensa siitd, etta siina akryylipohjainen liimaseos (Dispersion
K360®, Plextol D540® ja noin 1 % Rohagit SD15®) sumutetaan maaliruiskulla hio-
mapaperilla kevyesti karhennetulle vuorauskankaalle. Itse maalaukseen ei tule liimaa.
Maalaus ja valmisteltu vuorauskangas asetetaan muovien vdliin ja limaseos aktivoi-

daan etanolilla tai jollain muulla liuottimella. Téaman jalkeen ilma imetaan muovikalvo-
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jen valistd putkikehdn avulla, jolloin syntyy erdanlainen alipainetasku, joka puristaa
kankaat tiiviisti toisiaan vasten. (van Och & Hoppenbrouwers 2003, 116—128.) Sumu-
tusvuorauksessa vuorauskankaaseen sumutettavan liiman maara jaa melko vahaiseksi,
minka lisaksi vuorauskangasta poistettaessa maalauskankaaseen ei pitdisi jaada ollen-
kaan liimajaamia. Liuotinaktivoituvan liiman kayttd ei myodskdan aseta teosta alttiiksi
ldmmolle ja alipainetaskua kaytettdessa ei ole kovin suurta vaaraa vuorauskankaan
kudelman tulemisesta ndkyviin alkuperdiseen kankaaseen tai impaston katoamisesta.
Vaikka se onkin melko pitdva, on sumutusvuoraus yksi hellimmista vuoraustekniikoista

ja vuorauskangas on mahdollista poistaa kuorimalla.

BEVA 371:n kayttd vuorausliimana on myds mahdollista. Liiman kehittdjan Gustav Ber-
gerin (2003, 49-69) resepti on melko monimutkainen, minka lisaksi Bergerin (2003,
58) ilmoittama 60-65 °C aktivoitumislampdtila on opiskeluaikana todettu liioitellun ma-
talaksi todellisen vaaditun lammon ollessa ldhempana 70 °C ainakin ldmpdlusikalla ak-
tivoitaessa. BEVA 371:a voi vuoraustarkoitukseen kayttaa seka ohuena valmiina kalvo-
na, jota on saatavina seka eri paksuisina ettd geelimdisena liuoksena. Kalvona BEVA
371 on ohutta ja mukautuvaa mutta vaatii melkoisesti lampda aktivoituakseen. Kalvona
kdytettdessa ei ole vaaraa siita, etta liima tunkeutuisi maalauksen rakenteeseen, minka
lisdksi liiman maara jaa melko vahadiseksi ja kerros on kaikkialla yhta paksu. Liuoksena
lima on kaytettdvissa tuoreena ja pehmedmpana tai kuivuneempana ja kovempana.
Tuore liima mukautuu helpommin kankaisiin ja aktivoituu matalammissakin lampétilois-
sa, mutta sen vield sisaltamat liuottimet voivat muodostua ongelmaksi. Vuonna 2001
konservaattoreille tehdyn kyselyn mukaan BEVA 371 geelind on eniten kdytetty vuo-
rausliima kalvon ollessa lahes yhta suosittua (Ackroyd, Phenix, Villers & Wade 2002,
322).

Vuorauskankaan ja maalauksen valiin voi tehda valivuorauksen esimerkiksi Hollytex-
polyesterikankaasta. Valivuorausta kdytetaan pienentémaan vuorauskankaan kudelman
nakyvaksi tulemisen riskia ja joskus myds tukevoittamaan ja jaykistdamaan vuorauskan-
gasta, jolloin yritetddn estdd kankaan vaaristymien palaamista vuorauksen jalkeen
(Percival-Prescott & Lewis 2003, 162). Sumutusvuorauksen yhteydessa kaytettyna se
saattaisi helpottaa myds vuorauksen poistoa tulevaisuudessa. Sen voisi tehda myos
esimerkiksi kiinnittamalla valimateriaali maalauskankaaseen BEVA 371 -kalvoa kaytta-

en, minka jalkeen vuorauskangas kiinnitettaisiin sumutusvuorauksena.
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Perinteisesti vuorauskankaana on melko yleisesti kaytetty pellavaa. Westby Percival-
Prescottin (2003, 14) mielesta pellavan ja muiden luonnonkuitujen kaytté vuorausma-
teriaalina on kuitenkin yksi suurimmista syistd, joiden vuoksi maalaukset vaativat ajoit-
tain uutta vuorauskasittelya. Jatkuva uudelleenvuoraus altistaa maalauksen tarpeetto-
malle rasitukselle, jolta voitaisiin valttya kokeilemalla kestavampia materiaaleja. Syn-
teettisia vuoraukseen kaytettyja kankaita ovat muun muassa polyesteri- ja lasikuitu-
kankaat. Synteettiset kankaat eivat juuri eld kosteuden ja lampétilan vaihteluiden mu-
kana, toisin kuin luonnonkuituiset kankaat, joten ne voisivat olla soveliaampia etenkin
museo-olosuhteiden ulkopuolelle sijoitetun maalauksen vuorauskankaaksi. Lisaksi ne
ovat lankakooltaan ja kudelmaltaan homogeenisempid, joten niissa ei ole solmuja tai

epatasaisuuksia, joita pitdisi poistaa ennen vuorausta.

7.8 Kiilakehyksen konservointi ja maalauksen uudelleenpingotus

Taulun kiilakehys on hyvakuntoinen ja sita tullaan kayttdamaan jatkossakin maalauksen
pingottamiseen. Kiilakehyksessa viela kiinni olevat naulat irrotetaan, minka jalkeen se
puhdistetaan pdlystda. Terdvia kulmia ja mahdollisia epatasaisuuksia hiotaan, etteivat
ne vahingoittaisi pingotettavaa kangasta, minka lisaksi kiilakehyksen kulmiin etsitdan
kiilat puuttuvien tilalle. Vuorattu kangas pingotetaan kdyttéen joko nupinauloja, sinki-
I6ita tai ruuveja. Vuorauskankaan reuna siistitdan taittamalla ja kiinnittdmalla se sinki-
1Gilla kiilakehyksen taustapuolelle. Koska vuorauskangas on pingotettu tydkehykseen,
voidaan maalaus pingottaa kiilakehykseen vaihtoehtoisesti myds vasta kittauksen, res-

taurointimaalauksen ja lakkausten jalkeenkin.

7.9 Kittaus

Maalauksen intarsiapaikat seka alueet, joilta puuttuvat sekd maali-, etta pohjustusker-
rokset on kitattava ennen restaurointimaalausta. Kittaus toimii tasaisena pohjustusker-
roksena restaurointimaalauksille erottaen ne paljaasta kankaasta, minka lisaksi silla
rekonstruoidaan maalauksen pinnanmuodot. Kitiltd vaadittuja ominaisuuksia ovat muun
muassa helppo kasiteltdvyys ja poistettavuus. Kankaalle maalatun taulun Kkitilta vaadi-
taan enemman joustavuutta kuin paneelimaalauksen kittaukselta, silla kangaspohja

elaa voimakkaammin kosteuden seurauksena, mutta toisaalta kittausmateriaalin on
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oltava myo6s vakaa. Sen on my®s muistutettava mekaanisilta ominaisuuksiltaan maala-
usta (Fuster-Lopez ym. 2008, 180). Kittausmateriaali vaikuttaa liséksi osaltaan res-
taurointimaalauksen optisiin ominaisuuksiin, kuten kiiltoon. Kittauksen sideaine ei saa

ikdantyessaan muuttua variltaan, silla se vaaristaisi restaurointimaalausten savya.

Ennen kittausta kasiteltdva alue on Nicolauksen (1998, 235-236) mukaan eristettava,
mihin tarkoitukseen han ehdottaa kayttamaan sellakkaa. Eristdminen parantaa hanen
mukaansa myods kittauksen kiinnittyvyytta. Eristamiselld estetaan kitin tunkeutuminen
alkuperaiseen materiaaliin ja mahdollistetaan sen helppo poistettavuus tulevaisuudes-
sa. Eristamisen mielekkyyden tekee toisaalta kyseenalaiseksi se, ettd eristysmateriaalin
poisto kankaasta on kdytanndssa mahdotonta. Useimmat kitit ovat lisdksi melko hel-

posti poistettavissa vedella tai mekaanisesti skalpellilla.

Kuva-alan suurten puutosalueiden ja maalikerrosten ohuuden vuoksi Rubensin muoto-
kuvan kopion kittausten tulee olla todella ohuita ja tasaisia suurillekin alueille. 5 pro-
senttisesta sampiliimasta ja liidusta tehty kitti olisi luultavasti lilan haurasta ainakin
opintojen aikana tehtyjen kittauskokeiden perusteella. BEVA 371:sta ja liidusta tehdyt
puutosalueille sulatettavat kittaukset ovat joustavia, mutta niiden kaytté on hankalam-
paa suuremmilla alueilla. Kitti jonka sideaineena on Plextol B500, halkeilee jos kittiker-
ros on vahankdan paksumpi. Toisaalta kerroksesta tulisi tdssa tapauksessa todella
ohut. Plextol-kitti on kuitenkin harmaata, mika saattaa hankaloittaa paalle tulevaa res-
taurointimaalausta. Hyva vaihtoehtoehto kitiksi voisi olla polyvinyylialkoholi Mowiol 3-
83®:n ja vinyyliasetaatin ja etyleenin plastisoimaton dispersio Vinnapas EP1®:n seos
1:1 seka liitu. Viimeksi mainittu on melko joustavaa ja kestda halkeilematta pohjakan-
kaan pienta eldmista ja taipumista. Baggen ja Baierin (1989, 193) tekemissa kittiaineita
vertailevassa tutkimuksessa parhaaksi osoittautui ikadannyttamistestien jalkeen Kkitti,
joka sisalsi Mowiol 04-M1®:a ja Vinnapasia laimennettuina vedelld suhteessa 1:1 ja
liitua. Toisaalta Mowiol on todettu hauraaksi ja kosteuteen herkasti reagoivaksi liimaksi
(Fuster-Lépez ym. 2008, 182-183).

7.10 Valilakkaus, restaurointimaalaus ja loppulakkaus

Maalausta katsoessaan ihmissilma kiinnittda usein ensimmaisena huomiota nimen-

omaan vaurioihin. Cesare Brandi (1996 b, 341) kirjoittaa vaurioalueilla olevan oma
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muotonsa ja varinsg, joka saa kuva-alassa aikaan keskeytyksen, joka ei ole vain paikal-
linen, vaan hairitsee koko visuaalista kenttda. Vaurio tydntyy vakivalloin etualalle tullen
figuuriksi muun kuvan joutuessa taustan rooliin. Brandin mukaan maalauksen heiken-
tynyt luettavuus heikentdda myds teoksen taiteellista arvoa. Albert ja Paul Philippot
(1996, 335) vertaavat maalausten kuvapinnan vaurioita tekstiin, josta puuttuu sanoja
ja joka on muuttunut nain vaikeasti tulkittavaksi. Restaurointimaalauksella vauriot pyri-
taan integroimaan uudelleen osaksi kuvakenttaa ja palauttamaan ndin teoksen kado-

tettu yhtenevaisyys.

Niin sanottu arkeologinen restaurointikoulukunta korostaa enemman historiallista arvoa
kuin esteettista eheyttd, jolloin taideteoksesta tulee ensisijaisesti dokumentti historias-
taan (Riegl 1996, 72-73). Talldin sellaiset seikat kuten materiaalien alkuperaisyys ja
vaurioiden peittelemattémyys korostuvat. Umberto Baldinin (1996, 356) mukaan tallai-
nen fragmenttien suosio perustuu moderniin estetiikkaan. Teoksen originaalin olemuk-
sen katoaminen ei ole hanen mukaansa normaalia ikadntymistd, toisin kuin esimerkiksi
patinan synty. Illusionistisen tarkasti tehdyt restauroinnit on ajoittain tuomittu jopa
vadrennoksiksi, mutta Albert ja Paul Philippot'n (1996, 337-338) mielestd tallainen
asenne on liioittelua, kunhan restaurointimaalaus tapahtuu ainoastaan vaurioalueelle ja
kaikki toimenpiteet dokumentoidaan huolellisesti. Esimerkkina suurista restauroinneista
Laurent Sozziani (2010, 125) kertoo artikkelissaan kahdelle maalaukselle tekemistaan
jopa 25 % kuva-alasta kasittavista restaurointimaalauksista. Toisessa tapauksista res-
taurointi perustui maalauksesta varhaisemmin otettuun mustavalkoiseen valokuvaan.
Erilaisia laheltd havaittavia restaurointimaalaustekniikoita on kehitetty 1930-luvulta
|ahtien. Tallaisia ovat muun muassa vaurioalueen restauroiminen kayttamalla yhta
neutraalia savya ja tratteggioksi kutsuttu menetelma, jossa rajattua palettia kayttaen
restauroidaan pienilld limittdisilld siveltimenvedoilla hieman pointillistiseen tyyliin. Vii-
meksi mainitut menetelmat pyrkivat karsimaan persoonalliset mieltymykset restauroin-
nista mahdollisimman vahaisiksi. Jokainen tehty ja myds tekematdn toimenpide on

kuitenkin konservaattorin oman maun tulosta.

Muotokuva tullaan restaurointimaalaamaan lopputy6n yhteydessa. Vauriot ovat paikoi-
tellen melko laajoja, mutta sijaitsevat onneksi vahemman keskeisilla alueilla. Mahdolli-
nen deponointi ja esille tuleminen tulee vaikuttamaan valittavaan restaurointityyliin

siten, ettei maalausta voi jattaa hairitsevan vaurioituneen nakoiseksi, jolloin se mieles-
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tani joutuisi enemmankin kuriositeetin omaiseen vaurioituneen maalauksen rooliin.
Restaurointimaalaus tullaan toteuttamaan jatkamalla vaurioiden reuna-alueiden varia
maalin puutosalueille. Haasteellisin alue tulee olemaan puuttuva vasen ylékulma, jossa
on pilvista taivasta. Neutraalilla savylla tehtéva restaurointi ja tratteggio tulevat sita
epakadytanndllisemmiksi, mitd suurempi restauroitava alue on ja pelkaankin, ettd ne
tulisivat erottumaan hyvin selvasti. Tasta syysta kaytettava tekniikka tulee olemaan
maalipinnan ulkondkéa mahdollisen hyvin imitoivaa. Alueen tdydennyksessa tullaan
hyédyntamaan muotojen puolesta vuonna 1988 otettua mustavalkoista valokuvaa seka
mahdollisesti kuvaa Rubensin alkuperdisestd maalauksesta, joskin alkuperdisen ja ko-

pion valilld on eroavaisuuksia.

Yksi vaihtoehto lakkauksiin ja restaurointimaalauksiin voisi olla valilakkaus Paraloid
B72:lla, minka jalkeen kitatut alueet sdvytetdan kdyttden akvarelleja. Paraloid on suu-
remman molekyylirakenteensa vuoksi viskoottisempaa kuin useat muut lakat. Tasta
syysta se ei luultavasti tulisi niin paljon maalauksen |api, vaan jdisi pinnalle. Paraloidin
ikdantymisominaisuudet ovat myo6s erinomaiset. Varsinaiset restaurointimaalaukset
toteutettaisiin  savytetyille alueille Kremerin pigmenteilld aldehydihartsi Laropal
A81®:ssa tai Gamblinin konservointimaaleilla, joiden sideaineena Laropal myds on.
Loppulakkaukseen kaytettdisiin Regalrez 1094:4, johon lisdtéan hartsin maarasta 2
prosenttia Tinuvin 292®:a. Tinuvin 292 on pienimolekyylisiin synteettisiin hartseihin
lisattava “"HALS” (hindered amino light stabilizer), joka parantaa huomattavasti lakkojen
ikadntymisominaisuuksia. Ominaisuudet paranevat, vaikka lakat altistuisivat UV-
sateilylle, mutta erityisen hyvin Tinuvin 292 toimii olosuhteissa, joissa sita ei ole (de la
Rie & McGlinchey 1990, 168). Verrattuna synteettisiin lakkoihin dammarin ikaanty-
misominaisuuksien paraneminen jai melko vahaiseksi. Niitd voi kuitenkin edelleen pa-
rantaa liséamalla Tinuvin 292:n liséksi bentsotriatsoli UV-absorboija Tinuvin 329®:a
(de la Rie & McGlinchey 1989, 137). Tall6in loppulakka on tulevaisuudessa poistettavis-
sa Ligroinilla vaikuttamatta alempaan lakkakerrokseen tai restaurointeihin. Restauroin-
nit taas ovat poistettavissa vahemman polaarisilla liuotinseoksilla kuin Paraloid B72.

Paraloid B72 ei kyllasta vareja kovin hyvin, mika voi hankaloittaa restaurointimaalausta.
Taman lisaksi silla tehty lakkaus saattaisi aiheuttaa komplikaatioita BEVA 371 -
vuorauksessa tai Paraloid B72:lla tehtyjen repeamien puskusaumojen paikkauksissa.
Vaihtoehto Paraloid B72:lle olisi Regalrez 1094:n kayttaminen valilakkaukseen. Para-
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loidin ohella Regalrez on yksi vakaimmista konservointikdytdssa olevista hartseista,
minka lisaksi se varien kyllastamiskyvyltaan ja Kiilloltaan muistuttaa laheisesti luonnon-
hartseja (Whitten 1995, 11). Regalrez liukenee vahaaromaattisiin ja alifaattisiin hiilive-
tyihin, joten sen poistaminen on lisdksi verraten turvallista. Restaurointimaalaus teh-
tdan Gamblinin restaurointimaaleilla sideaineenaan Laropal A81 tai Kremerin res-
taurointimaaleilla, joiden sideaineena on Paraloid B72 tai Laropal A81. Loppulakkauk-
seen kaytetddn Regalrez 1094:a ruiskulakkauksena, silla toinen kerros samaa lakkaa
siveltimelld levitettyna voisi liuottaa ensimmaista kerrosta. Jos lakka halutaan tulevai-
suudessa poistaa, poistetaan ndin kerrostetussa rakenteessa myds restaurointimaala-
ukset. Paallimmainen lakkakerros voisi vaihtoehtoisesti olla dammaria, joka olisi nope-
asta kellastumisestaan huolimatta helposti vaihdettavissa vahingoittamatta alempia

kerroksia.

8 Konservointi- ja restaurointikertomus

8.1 Pintapuhdistus

Konservointi aloitettiin maalauksen kuvapuolen pintapuhdistuksella ennen sen irrotta-
mista kiilakehyksistd, jotta teoksen hauraaseen ja jaykkaan kankaaseen saataisiin tun-
tumaa ennen muita toimenpiteita. Maalipinnan kestavyytta ja lian poistettavuutta tes-
tattiin pienille alueille vesijohtovedella ja salivalla, joista molemmat toimivat tehokkaasti
maalipintaa vaurioittamatta. Pintapuhdistukseen kaytettiin salivalla kostutettuja pum-
pulipuikkoja. Koska maalaus puhdistettiin sen ollessa kiinni kiilakehyksessaan, tuettiin
se taustapuolelta kiilakehyksen korkuisella tuella, jota siirrettiin puhdistuksen etenemi-
sen mukaan. Maalikerrosten suhteellisen hyvan kunnon vuoksi taulu ei ollut pikaisessa
maali- tai pohjustuskerrosten konsolidoinnin tarpeessa, minka lisaksi en halunnut lii-
maamalla kiinnittaa likaa vaurioalueisiin. Taman vuoksi pienié konsolidointitoimenpitei-
ta tehtiin vasta mydhemmassa vaiheessa muun muassa kankaan repedamien ja pingo-

tusreunojen alueille.

Salivalla tehty pintapuhdistus toimi hyvin ja maalauksen pinta puhdistui huomattavasti.
Matan likakerroksen alta paljastui kiiltava lakkapinta, minka liséksi maalipinnan savyt

seka erilaiset krakelyyrit ja vauriot tulivat selvemmin esille. Maalauksen keskiosassa
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ollut horisontaalinen viiru, joka on havaittavissa ennen konservointia otetussa kuvassa

katosi pintapuhdistuksen yhteydessa.

8.2 Irrotus pingotuskehyksestd, reunojen suoristus ja valiaikainen paikkaus

Kankaan haurauden ja jaykkyyden vuoksi oli aiheellista pelatd pingotusreunojen irtoa-
van tai ainakin murtuvan niitd suoristettaessa. Taman takia ennen maalauskankaan
irrottamista pingotuskehyksestd teoksen etupuolen sivujen taitoksiin liimattiin koko
pingotusreunojen matkalta noin 2-prosenttisella sampiliimalla kapeat suikaleet japanin-
paperia. Liiman kuivuttua maalaus kaannettiin tydpdydalla kuvapuoli alaspéin ja kan-
gasta kiilakehyksessa kiinni pitelevat naulat vedettiin irti. Irrotus onnistui helposti yk-
sinkertaisesti pihdeilld vetamalla. Kiilakehyksen irrotuksen jalkeen sen ja kankaan valis-
sa ollut hyvin pdélyinen ja likainen alue paljastui. Roskien joukosta ldytyi myds pieni
kullattu kompo- tai kipsikappale, joka on irronnut koristekehyksestd. Maalauksen kaan-
tépuoli imuroitiin kdyttden tavallista pdlynimuria pienelld imulla ja vuohenkarvasivelti-

mella likaa harjaten.

Ennen pingotusreunojen taitoksen suoristamista niiden alle asetettiin Melinex-suikaleet.
Pingotusreunaan ja etenkin sen taitoskohtaan siveltiin vettd ja kankaan annettiin peh-
meta hetken aikaa. Joustavammaksi muuttunutta kangasta taivutettiin hitaasti ja varo-
vaisesti suoremmaksi varoen rikkomasta sita. Taitoksen ollessa ldhes suora sen paalle
asetettiin vedelld sumutettu imupaperisuikale, jonka paalle laitettiin suikale Melinexid
seka painoja. Imupaperi imi voimakkaasti likaa kankaasta ja hetken paastd imupaperin
kuivempi puhtaampi puoli kdannettiin kangasta vasten. Jonkin ajan paasta paperi pois-
tettiin kokonaan kankaan jaadessa viela Melinex-kalvojen valiin painojen alle. Kankaan
hieman kuivuttua painot ja kalvot poistettiin. Kasittely suoristi taitokset hyvin ja taitos
repeytyi auki paljon odotettua véahemman. Kasittely tummensi kangasta kostutetuilta
alueilta.

Samalla tekniikalla, jota kaytettiin pingotusreunojen taitosten suoristamiseen, tehtiin
my6s maalauksen suurimpien repeamien alueilla olevien kankaan deformaatioiden suo-
ristus. Toimenpide tehtiin maalauksen repaleiselle yldosalle seka alaosan kahdelle re-
pedamalle, minka jalkeen niiden taakse kiinnitettiin noin 2 prosenttisella sampiliimalla
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valiaikaiset paikkapalat japaninpaperista, jotta suoristettujen repeamaalueiden kangas

ei vaaristyisi uudelleen tulevan lakanpoiston aikana.

~ Kuva 26. Lakkapinnan rapau-
1 tuminen paikallisen suoris-

: 1 tuksen jalkeen

Viliaikaisten paikkojen liimaamisen jalkeen huomattiin maalauksen etupuolella lakka-
pinnan voimakasta rapautumista suoristetuilla alueilla kankaan keskiosassa ja lievem-
pana reunoissa. Ilmeisesti suoristuksessa ja valiaikaisten paikkojen liimauksen yhtey-
dessé kaytetty kosteus oli padssyt vaikuttamaan liian tiiviissa paketissa Melinex-
kalvojen valissa lilan pitkdan aikaa, mista lakkapinnan vaurio oli seurauksena. Taman
lisdksi maalauksen taustapuolelle jaéi kankaaseen nakyviin tummempi selkedrajainen
alue, jonka paalla kostutettu imupaperi oli ollut suoristuksen aikana. Nailta vaurioilta
olisi kenties voinut valttyd, mikali kosteutta olisi ollut vahemman ja haihtumisaika olisi
ollut nopeampi tai jos Melinexin paalla maalauksen kuvapuolella olisi ollut kuiva imupa-
peri. Maalauksen keskiosille tehty kosteuden ja painojen avulla tehty kasittely suoristi
kangasta kasitellyilld alueilta, mutta deformaatiot siirtyivat vain uusiin kohtiin kankaan

elamisen seurauksena.

Pingotusreunojen etupuolen japaninpaperisuojat irrotettiin lakanpoiston yhteydessa,
joten uudet valiaikaiset tukipaikat oli kiinnitettava taustapuolelle. Liiallisen kosteuden
vaikutuksista tietoisempana ja koska sampiliimalla kiinnitetyt véliaikaiset japaninpaperi-
paikat tuntuivat olevan kiinni liilankin hyvin, paatettiin japaninpaperin kiinnittamiseen
kayttda metyyliselluloosa MC 3000:a 2-prosenttisena vedessa. Metyyliselluloosa on

veteen liuotettuna geelimaistd, joten se ei padase imeytymdan kankaan rakenteeseen
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niin kuin sampiliima, minka lisdksi sen liimausvoima on heikompi. Kuivumisen nopeut-

tamiseksi liimattuja japaninpaperisuikaleita kuivatettiin hiustenkuivaimella.

8.3 Konsolidointi ja lakanpoisto

Maalaus kaannettiin kuvapuoli yléspdin ja pingotusreunojen sampiliimalla kiinnitetyt
japaninpaperisuojat irrotettiin kostuttamalla niitd nihkedlla pumpulipuikolla. Taitoksen
suoristus oli odotetusti nostanut maalia ja pohjustusta harjanteille niilta kohdin, jossa
maalipinta jatkuu taitoksen yli. Nain kavi etenkin maalauksen alareunalla. Nama harvat
alueet kiinnitettiin 5 prosenttisella sampiliimalla ja lampélusikalla. Samassa yhteydessa
konsolidoitiin myds maali- ja kangaspuutosten seka repedamien reuna-alueiden maali-

kerroksia.

Kuva 27. Pohjustus- ja maa-
likerroksen harjanteita suo-
ristetussa pingotusreunassa

Lakanpoistoon sopivaa liuotinseosta haettiin tekemalla pienia lakanpoistotesteja kah-
della liuotinsarjalla; Ligroin—isopropanoli ja Ligroin—asetoni. Molemmista sarjoista tes-
tattiin sekoitussuhteet 80:20, 60:40, 50:50, 40:60 ja 20:80 tummaan vaatteeseen, osa
molemmista sarjoista valkoiseen kaulukseen seka osa Ligroin—isopropanolin seoksista
ihoalueelle. Ligroinin ja isopropanolin sekoitus todettiin miellyttdvéammaksi kasitella.
Ihoalueille ja teoksen ylapuoliskoon kaytettiin paljon liuottimien sekoitussuhdetta 40:60
ja jonkin verran 20:80 turvallisimmille vaaleimmille alueille. Ihon varjoalueiden ja hius-
ten alue todettiin melko herkaksi, joten siihen kaytettiin seosta 50:50, jolla puhdistet-

tiin myo6s suurelta osin maalauksen tumma alaosa.
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Kuva 28. Otsa lakanpoiston aikana Kuva 29. Taivas lakanpoiston aikana

Teoksen maalipinnan savyt muuttuivat huomattavasti kirkkaammiksi kellastuneen lakan
poiston my6ta, mutta jdivat silti alkuperdisten Omakuvien savyja kellertavammiksi.
Lakkakerroksen poisto sujui enimmadkseen ongelmattomasti ja kerroksen alta paljastui-
vat maalipinnan hienot siveltimenvedot. Hankalimmat alueet, joista maalia uhkasi liueta
puhdistuksen yhteydessa, olivat hiukset ja kasvojen varjoisa oikea puolisko. Naiden
kohdalla alettiin kayttda liuotinseosta suhteessa 50:50, jota kaytettiin padasiallisesti
my6s maalauksen tummassa alaosassa. Tama liuottimien suhde poisti lakkaa hyvin
helldsti, mutta saattoi olla liilankin polaaritonta, minka vuoksi toistoja saman alueen
lakanpoistoon tarvittiin enemman, jolloin liuotinta kului suurempia maaria. Aikaisempi-
en toimenpiteiden aikana syntyneet kosteudesta aiheutuneet lakan vaaleat rapautumat
katosivat lakanpoiston yhteydessa erittdin hyvin. Maalauskankaan repeamaalueiden
reunoilla lakanpoistossa noudatettiin suurta varovaisuutta mekaanisen rasituksen suh-
teen. Kun maalaus kaannettiin lakanpoiston jalkeen ympari, ilmeni maalauksen taustal-
la kankaassa liuottimen ja lakan synnyttamia tummentumia, jotka myétailivat etupuo-

len voimakkaimpia krakelyyreja.

8.4 Maalauskankaan repeamien ja reikien paikkaus

Intarsiapaikkausta varten konservointilaitoksen varastoista etsittiin pellavakangasta,

joka mahdollisimman hyvin vastaisi teoksen maalauskankaan tuntua, kuitujen paksuut-
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ta ja kudelman tiheytta. Alkuperdisen kankaan tiheytta 22 tai 23 lankaa senttimetrilla
vastasivat parhaiten kaksi pellavakangasta, joista karkeamman tiheys oli 17 lankaa
sentilld ja hienomman 25 lankaa sentilld. Naisté kahdesta hienomman kankaan sileampi
olemus muistutti enemman alkuperdista kangasta. Kangas pingotettiin sinkilapistoolilla
lastulevylle, jonka paalle oli laitettu silikonipaperi. Kankaan esiliimaukseen valmistettiin
kolmea liimaa: 5-prosenttista sampiliimaa, 10-prosenttista sampilimaa ja 10-
prosenttista sampiliimaa, johon oli sekoitettu 1:1 vehnatarkkelysliisteria. Naita liimoja
testattiin pienille alueille pingotetulle kankaalle. Miellyttavimmaksi liimoista koettiin se,
jossa oli yhta suuret osat 10 % sampiliimaa ja liisterid. Se jaykisti kangasta eniten teh-
den sen kuitenkin joustavaksi ja muodosti sen pinnoille liimakalvon, joka ehkaisee ul-
kopuolisten aineiden tunkeutumisen kankaaseen. Talla liimalla esilimattiin pingotetusta
kankaasta alue, jota kaytettiin intarsiapaikkojen tekemiseen.

Maalauskankaan reian muoto piirrettiin piirtoheitinkalvolle ohuella tussilla, minka jal-
keen merkitty alue leikattiin irti kalvosta. Puutosalueen muotoinen kalvon pala asetet-
tiin esiliimatun kankaan paalle ja kankaaseen piirrettiin puuttuvan alueen muoto, joka
leikattiin irti. Nain saatiin aikaan tasmalleen reikien muotoisia intarsiapaikkoja. Todella
ohuisiin repeamien valeihin laitettiin yksittdisia sampiliimalla ja vehnatarkkelysliisterilla
kyllastettyja lankoja. Paikkoja tehtiin maalauksen kuva-alan puutosten tdydentamiseen,
mutta pingotusreunojen tdydentamista ei pidetty mielekkaang, silld maalaus tultaisiin
kuitenkin vuoraamaan, jolloin vuorauskankaasta saisi uudet pingotusreunat. Pingotus-

reunojen alueelle tehtiin kuitenkin joitain intarsiapaikkoja, jos niiden katsottiin tukevan

hauraita irtoamassa olevia kankaan kielekkeita.

Kuva 30. Kankaan intar-
siapaikkausta
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Intarsiapaikkojen ja kankaan repeamien puskusaumojen liimaamiseen kaytettiin 20-
prosenttista Paraloid B72:a asetonissa. Liitosten vahvistamiseksi yksittaisistéa pellava-
kangaslangoista tehtiin maalauskankaan kudelman mukaisia, repedmaan nahden poi-
kittaisia siltoja. Langat otettiin samasta kankaasta, jota kaytettiin intarsiapaikkaukseen,
mutta niita ei kyllastetty liimalla. Siltojen kiinnittémiseen kaytettiin Paraloid B72:a 10
prosenttisena asetonissa. 10-prosenttista Paraloid B72:a oli kokeiltu aluksi myds pus-
kusaumojen liimaamiseen, mutta kuivumisaika tuntui liian pitkalta. Sita kaytettiin kui-
tenkin lankasiltoihin, koska hitaampi kuivuminen antoi enemman kasittelyaikaa. Lii-
maamiseen oli valmistettu kokeeksi myds Paraloid B72:a 10-prosenttisena tolueenissa,
mutta tata ei kaytetty liian hitaan haihtumisajan ja liuottimen haitallisuuden vuoksi.

Maalauksen taustalla olleet japaninpaperista tehdyt sampiliimalla kiinnitetyt valiaikaiset
paikat sekda metyyliselluloosalla kiinnitetyt pingotusreunojen suoristettujen taitosten
tuet poistettiin sitd mukaa, kun repeamien paikkaus edistyi. Metyyliselluloosalla kiinni-
tettyjen japaninpaperien poisto oli todella helppoa ja siihen ei tarvinnut edes kosteutta.
Sampiliimalla kiinnitettyjen valiaikaisten paikkojen poistoon sen sijaan vaadittiin hanka-
usta vedelld hieman kostutetulla pumpulipuikolla. Kuivunutta sampiliimaa jai jonkin
verran havaittavaksi ndille alueille, vaikka niiden poistoa yritettiin viela myéhemmin

nahkealla pumpulilla.

8.5 Maalauksen suoristus

Lakanpoiston ja kankaan paikkauksen jalkeen maalaus vaikutti olevan jo jonkin verran
suoristunut, mutta tarvitsi ehdottomasti kokonaisvaltaista suoristuskasittelyd. Ennen
maalauksen suoristusta sen reunoille kiinnitettiin valiaikaiset reunavahvikkeet silta va-
ralta, ettd maalauskangas kutistuisi voimakkaasti kosteuskasittelyn aikana. Reunavah-
vikkeiden materiaalina toimi kosteuteen heikosti reagoiva polyesterikangas. Maalaus-
kankaan taustapuolelle kiinnitettava polyesterikankaan sivu hapsutettiin. Ohennuksella
pyrittiin ehkdisemaan mahdollinen vahvikkeen reunan nakyvaksi tuleminen maalauksen
kuvapuolelle. Vahvike kiinnitettiin noin 2 senttimetria levealld BEVA 371 -kalvon suika-
leella, joka aktivoitiin Iampdlusikalla. Kiinnitys tehtiin hieman pingotusreunojen hauraan
taitoksen sisdapuolelle maalauksen kuva-alan taakse. Kun reunavahvikkeet oli kiinnitet-
ty, pingotettiin ne Lascaux'n kulmista saadettavaan tydkehykseen nitomalla.
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Kuva 31. Maalaus kosteuska-
sittelyssa

Kosteuskasittelya varten tyopdydalle levitettiin maalausta suurempi kappale imupape-
ria, joka kostutettiin sumuttamalla se tasaisesti vedella. Taman paalle laitettiin polytet-
rafluorieteenista valmistettu mikrohuokoinen Gore-Tex®-kalvo, joka paastaa lavitseen
vesihdyryn, muttei pisaroita. Gore-Texin padlle asetettiin tydkehykseen reunavahvik-
keilla pingotettu maalaus ja kaiken ylle kosteutta pitdava ohut polyesterikalvo, jonka
reunat pyrittiin sulkemaan mahdollisimman tiiviisti painoilla. Kosteuden nousua "teltan”
sisalla seurattiin kahdella digitaalisella kosteusmittarilla. Suhteellinen ilmankosteus nou-
si melko nopeasti ja sita pyrittiin hillitsemaan raottamalla valilla muovin reunaa. Koste-
us pyrittiin pitdmaan maksimissaan noin 80 prosentissa. Maalauskangas ja pohjustus-
kerros pehmenivat hiljalleen, ja kun maalaus noin 50 minuutin kuluttua tuntui jousta-
valta, otettiin se pois kostutuksesta ja tydkehystd laajennettiin jonkin verran ruuvaa-
malla sita kulmista auki maalauksen pingottamiseksi. Kosteuden nousu oli hyvin nope-

aa ja maalauksen kostutus olisi voinut tapahtua pidemman ajan kuluessa. Kosteutta
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olisi voinut hillitd esimerkiksi jattamalla imupaperi kuivemmaksi tai kayttamalla Gore-
Texin sijaan opintojen aikana kdytettya vaahtomuovia, joka saattaisi paastaa kosteutta
hitaammin lavitseen. Toisaalta kosteuden nopeaa nousua selittaa osittain Ateneumin jo

valmiiksi korkea noin 50-prosenttinen suhteellinen ilmankosteus.

Maalauksen ollessa viela tydpoydalla kosteuskasittelyssa laitettiin Mitka-merkkinen ali-
painepdyta valmiiksi teoksen kasittelya varten asettamalla sille hieman maalausta suu-
rempi pala kuivaa imupaperia pehmusteeksi ja tdman padlle Hollytex-
polyesterikuitukangas. Imupaperia kaytettiin, koska yleisemmin kdytettya Promatco®-
polyesterihuopaa ei ollut saatavilla. Kun maalaus oli kostunut tarpeeksi, se asetettiin
alipainepdydalle, koko poyta peitettiin ohuella polyesterikalvolla ja pdyta saadettiin noin
50 cmH,0:n paineeseen. Maalauksen paallinen muovikalvo pyrittiin silottamaan kaikista
rypyista, minka jalkeen paine nostettiin hetkellisesti noin 65 cmH,0:hon. Maalaus vai-
kutti suoristuvan hyvin, mutta niin sanotut rautalankakrakelyyrit eivat painuneet juuri-
kaan. Jonkin ajan kuluttua paine laskettiin takaisin aikaisempaan 50 cmH,0:hon ja vie-
Ia koholla olevia krakelyyreja yritettiin silottaa painamalla niitd luulastalla ja 1ampdo-
lusikalla. L&mmolla kasittely tuotti osittain tulosta, silla osa krakelyyreista katosi ja osa
mataloitui. Painetta laskettiin vield parissa erassa samalla kun maalauksen paalla ole-
vaan muovikalvoon tehtiin hammaslaakarin tyodkalulla ikkuna enimman kosteuden haih-
tumista varten. Kasittely alipainepdydalla kesti noin tunnin ajan, minka jalkeen tyoke-
hykseen kiinnitetty maalaus nostettiin tydpdydalle ja laitettiin kahden pahvilevyn valiin

kuivumaan. Paalle laitettiin vield puulevyja ja painoja.

8.6 Vuoraus

Ennen maalauksen vuorausta paatettiin toimenpiteen toimivuutta kokeilla ensin koepa-
lalle. Lascaux'n polyesterikangasta pingotettiin vuorauskankaaksi Lascaux'n tydkehyk-
seen ja kankaaseen kiinnitettiin pala BEVA 371 -kalvoa lampélusikalla muutamalla pis-
teella. Kalvoa hieman pienempi pala pellavakangasta asetettiin kalvon paalle. Vuoraus-
ta kokeiltiin samalla Mitka-alipainepdydalld, jota oli kdytetty maalauksen suoristami-
seen. Pdydan pinnalle laitettiin pehmusteeksi imupaperi, paalle Hollytexia ja naiden
padlle kankaat tydkehyksessa. Pellavakankaan reunoille laitettiin suikaleet silikonipape-
ria, jotta BEVA ei aktivoiduttuaan tarttuisi pdydan ja kankaat peittavaan ohueen muo-
vikalvoon. Lampdtilaa mitattiin samanaikaisesti neljalla pisteanturilla Omega HH501DK
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Type K -merkkiselld lampdmittarilla vuorauskankaan paaltd muovin alta. Péydan imu
asetettiin noin 50 cmH,0:hon ja tavoitelammoksi 75 °C. Lampdtilaa yritettiin nostaa 70
asteeseen, mutta anturien ilmoittama lamp0d jai kauas tastd, joten pdyta sadadettiin 85
asteeseen. Anturien ilmoittama lampétila nousi kuitenkin enimmillaan ja vain yhdesta
pisteestd 60 asteeseen muiden ollessa viileampia. Imupaperin poisto ei vaikuttanut
lukemiin. Anturit ja pdydan tunnustelu kadella ilmaisivat myds pdydan epatasaisesta
lampdtilasta. Jadhtymisen jdlkeen koepala oli kuitenkin melko hyvin kiinnittynyt.

Testipalan vuoraukseen haluttiin koittaa vield toista suurempaa alipainepdytaa, joka on
myo6s Mitka-merkkinen. Pellavakankaasta leikattiin uusi testipala, minka lisaksi aikai-
semmin kasitelty kappale oli jo kuorittu puoliksi irti vuorauskankaasta. Vuoraukseen
kaytettiin alipainepdydan toista puoliskoa, jonka pinnalla oli Promatco-polyesterihuopa
ja sen paalla Hollytexia. Vuorauskankaan pinnan lampdétilaa valvottiin jalleen sen pin-
nalle eri puolille sijoitetuilla pisteantureilla. LAmpétilan nousu oli melko epatasaista. 30
minuutin jalkeen yksi antureista ilmoitti lampdtilaksi 66,7°C, mutta yksi vain 53,2°C.
Kasittelya jatkettiin vield, silld haluttiin ndhdd, tasaantuisiko lamp6. Lampdétilaero kui-
tenkin kasvoi: 40 minuutin jalkeen korkein ja pienin lukema olivat 66,5°C ja 49,3°C.
Taman jalkeen lammitys sammutettiin ja imua pienennettiin. Tunnin kuluttua kasittelyn
alkamisesta imu laitettiin pois paalta ja pellavapalat jatettiin viela hetkeksi viilenemaan
kevyiden painojen alle. BEVA 371 -kalvo oli aktivoitunut hyvin ja kankaat olivat hienosti
kiinnittyneet.

Maalauksen vuoraus paatettiin tehda suuremmalla alipainepdydalla (Kuva 32.). Vuo-
rauskankaana kaytettiin samaa Lascaux'n polyesterikangasta kuin koepalojen vuorauk-
sessa. Yhdestd BEVA 371 -kalvon palasta leikattiin maalauksen muotoinen hieman sita
suurempi pala, joka Kiinnitettiin lampdlusikalla muutamalla pisteelld vuorauskankaa-
seen. Maalauksen reunavahvikkeet irrotettiin tyokehyksestd, minka jalkeen ne kuorittiin
irti maalauksen kaantopuolelta. Maalaus asemoitiin vuorauskankaalle kiinnitetyn BEVA
371 -kalvon paalle ja sen reunoaille laitettiin silikonipaperisuikaleet. Alipainepdydan paa-
ty peitettiin Melinex-kalvolla. Lampdétilaa mitattiin jalleen neljasta pisteestda maalauksen
ymparilta vuorauskankaan paalta. Alipainepdydan lammitys laitettiin paalle ja viiden
minuutin jalkeen alipaine asetettiin noin 40 cmH,0:hon. 27 minuutin jdlkeen kaikki
paitsi yksi anturi olivat saavuttaneet 60 asteen ja maalauksen pinta tuntui niin kuumal-

ta, etta lammitys pdatettiin laittaa pois paalta. Ateneumin konservointilaitoksen tydnte-
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kijat ilmaisivat epadilyksena mittarin paikkansapitavyydesta ja pitivat lampétiloja mittarin
ilmoittamia lukemia korkeampina jo testipalojen aikana. On hyvin mahdollista, etta
anturit eivat olleet tarpeeksi tiiviissa kosketuksessa mitattavaan pintaan, jolloin niiden
ilmoittamat lukemat jdivat liian alhaisiksi. Hetken paasta myds imu sammutettiin, Me-
linex otettiin pois maalauksen paalta ja imu laitettiin taas paalle, jotta maalaus viilenisi
nopeammin. Parin minuutin kuluttua Melinex laitettiin takaisin maalauksen paalle. Kun

kasittelyn alusta oli kulunut 40 minuuttia, imu suljettiin ja toimenpide lopetettiin.

Kuva 32. Vuorattava kangas alipainepdydalla

Taulukko 1.  Pisteanturien ilmoittamat lampétilat vuorauksen aikana

Anturi 1 Anturi 2 Anturi 3 Anturi 4
5 min 26,5°C 23,3°C 31,3°C 39,4°C
10 min 41,4°C 40,8°C 49,3°C 51,9°C
20 min 50,3°C 55,9°C 56,1°C 58,3°C
25 min 53,0°C 59,3°C 61,0°C 60,9°C
27 min 54,7°C 60,4°C 61,4°C 60,4°C

Jo maalauksen jaahdyttamisen aikana huomattiin, ettéd maalauksen vasemman ylakul-
man intarsiapaikka tahtoi nousta reunoiltaan ja maalauksen jadhdyttya todettiinkin
paikan kiinnittyneen melko heikosti vuorauskankaaseen. Taman kulman lampétila ei

ollut noussut yhta korkeaksi kuin muun maalauksen alueella. BEVA 371 -kalvo oli kui-
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tenkin kiinnittynyt melko hyvin paikkapalaan ja maalauksen yldareuna vaikutti muuten
olevan hyvin kiinni vuorauskankaassa. Maalauksen kulma ja reunat kaytiin vield lapi

lampdlusikalla, minka jalkeen kulma tuntui hyvin kiinnittyneelta.

8.7 Kiilakehyksen konservointi ja maalauksen uudelleenpingotus

Kiilakehyksesta poistettiin pihdeilld siind vield kiinni olevat nupinaulat. Taman jalkeen
se pyyhittiin ensin kuivalla ja sitten hieman kostealla mikrokuituliinalla varoen tausta-
puolen vanhaa inventaariotarraa ja merkintdja, joiden ei haluttu haalistuvan. Kiilake-
hyksen suurimpia epatasaisuuksia, terdvia kulmia ja reunoja hiottiin kevyesti hienolla
hiekkapaperilla. Kehyksen yldlistassa maalausta vasten tulevalla puolella oli kolo. Tama
taytettiin BEVA 371:std ja liidusta valmistetulla kitilld, jota kuulemma kaytetdan puun
tayttdihin myds Maastrichtissa SRAL:ssa. Kitti sulatettiin koloon lammittdmalla sita 1am-

polusikalla Melinexin Iapi.

Vuorattu maalaus irrotettiin tydkehyksestd, asetettiin kuvapuoli alaspain pdydalle ja
killakehys asetettiin sen paalle. Pingotusreunoja taivutettaessa maalauksen reunoista
hilseili jonkin verran maalia. Aluksi pingotukseen ajateltiin Ateneumin yleisen kaytan-
non mukaisesti sinkilditd, mutta jo ensimmaisen sinkildn aiheuttama tarahdys irrotti
maalia ja pohjustusta. Jotta maalaus altistuisi pienemmalle rasitukselle, paatettiin sinki-
I6iden sijaan pingottamiseen kayttda pienia ristipdisia ruuveja, jotka ruuvattiin paikoil-
leen kasin paksujen valkoisten paperinpalojen ldpi. Ruuvit on helpompi poistaa tulevai-
suudessa tarpeen ilmetessa esimerkiksi verrattuna nauloihin ja ovat ratkaisuna sinkil6i-
ta kestavampi. Ruuvit laitettiin paria poikkeusta maalauksen kulmissa lukuun ottamatta
jo valmiiksi olemassa oleviin naulanreikiin, joten kiilakehyksen jo valmiiksi reikia tdynna
olevaan reunaan ei tarvinnut tehda uusia koloja. Vuorauskankaan reunat lyhennettiin
sopivan mittaisiksi, minka jalkeen ne taitettiin kahtia ja siistittiin sinkil6illa kiilakehyksen
taustapuolelle varoen tuottamasta reikia kiilakehyksen merkintdjen kohdalle. Myds sin-
kildiden alle tuli paperipalat. Pingotuksen jalkeen maalauksen reunoille ja etenkin ala-
reunalle jouduttiin tekemdan maali- ja pohjustuskerrosten kiinnitystd noin 5 prosentti-

sella sampiliimalla.
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8.8 Kittaus, restaurointimaalaus ja lakkaus

Pienten maalinpuutosten ja intarsiapaikkojen kittauksiin paatettiin kayttdaa Mowiol 4-
88:a ja Vinnapas EP1:a. Mowiol oli Ateneumin konservointilaitoksen varastossa kiintei-
na kiteind, joista tehtiin 10 % liuos veteen. Tata ja Vinnapas EP1:a sekoitettiin toisiinsa
yhta suuri maara. Sekoitukseen lisattiin niin paljon liitua, etta kitisté saatiin halutun
jahmeaa. Kitin levitys tapahtui enimmadkseen kadyttden pienta lastaa, ja suurimpien in-
tarsiapaikkojen kohdalla pienelld palettiveitselld. Ylimaaraisen kitin ja epatasaisuuksien
silottamiseen kaytettiin vesijohtovedella kostutettua pumpulipuikkoa. Kittausten siisti-
minen oli todella helppoa ja valittu kitti ei jattanyt kitattavaa aluetta ympardiville maa-
lipinnoille samanlaista vaaleaa vaikeasti poistettavaa kehda kuin esimerkiksi sampilii-
makitti. Suurimpia kitattavia alueita ei pyritty silottamaan aivan peilinkirkkaiksi, silla
sellaiselle pinnalle tehtyjen restaurointimaalausten peldttiin erottuvan liian selkeasti.
Vasemman ylakulman kittaukseen yritettiin sen kuivuttua tehda pienta siveltimenvedon
struktuuria harjaamalla sita kovettuneella siankarvapensselilld, jota kostutettiin hieman.

Kuva 33. Kittauksia intarsia-
paikassa ja maalinpuutoksis-
sa

Kittauksen jalkeen maalaus valilakattiin siveltimella kdyttden 25 prosenttista Regalrez
1094:4. Hartsin liuottimena oli White Spirit, koska Ateneumin konservointilaitoksella ei
ollut opintojen aikana yleisemmin kadytettyd Shellsol D40®:&. Liuokseen lisattiin kaksi

prosenttia Tinuvin 292:a. Toimenpidettd varten suojauduttiin kaasunaamarilla ja maa-
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laus oli kohdepoiston alla. Koska lakkauksen lopputulos jai jonkin verran epatasaiseksi,
lakattiin maalaus kahden padivan kuluttua uudelle. Uuden lakkauksen seurauksena ma-
tat alueet pienenivat ja lakkakerroksen kiilto tasoittui jonkin verran. Lakkauksen jdlkeen
huomattiin, ettd lakkaa oli tullut hieman maalauksen ja vuorauskankaan lapi yhdessa
pisteessa kaantopuolen alaosassa. Taltd olisi kenties voitu valttyd, jos ensimmaisen
kerroksen olisi annettu kuivua pidempaan. BEVA 371 saattaa Horien (1986, 383) mu-
kaan aktivoitua White Spiritista. Maalauskankaan ja vuorauksen kiinnityksessa ei kui-
tenkaan talldin vaikuttanut tapahtuneen minkdanlaista muutosta.

Valkoiseksi kitattuja alueita savytettiin hieman akvarelleilla ennen varsinaista res-
taurointimaalausta. Jotta akvarellit tarttuisivat paremmin lakan peittamiin kitattuihin
pintoihin, kaytettiin niiden kanssa hardansappea pintajannityksen vahentamiseksi. Akva-
relleilla sai aikaan vain melko kevyen savytyksen. Guasseja kayttaen olisi saatu aikaan
peittdvampi savytys, mutta Ateneumin konservointilaitoksella ei kuitenkaan ollut niita.
Maalauksessa vaalea pohjustus kuultaa ohuen maalikerroksen lapi, joten kittauksen
kuultaminen restaurointimaalausten alta auttoi oikean vaikutelman aikaansaamisessa.
Etenkin tummilla restaurointimaalattavilla alueilla vaadittiin kuitenkin useampia maali-
kerroksia tarpeeksi tumman sdavyn saavuttamiseksi, joten peittdvampi alkusavytys olisi
saattanut nopeuttaa restaurointia. Varsinainen restaurointimaalaus tehtiin Kremerin
restaurointimaaleilla Laropal A81:ssd ja niiden ohennukseen kaytettiin seka isopro-
panolia etta etanolia. Jalkimmaista kaytettiin enemman, koska se koettiin miellytta-
vammaksi. Etenkin maalauksen taustaa, jonka maalipinta on ohut ja hieman sotkuisen
nakdinen sivellintekniikaltaan, oli melko helppo restaurointimaalata tratteggion kaltai-
sesti. Vasemman yldkulman alueella kdytettiin mallina vuoden 1988 mustavalkoista
valokuvaa (Kuva 20.). Restaurointimaalausten Kkiiltoa saadeltiin lisdamalla lakkaa res-

tauroinnin aikana.

Restaurointimaalauksen aikana maalauksen yldreunassa havaittiin pieni pullistuma va-
semman ylakulman intarsiapaikan ja maalauskankaan liitoskohdassa alkuperdisen kan-
kaan puolella. Maalauksen kulman pingotus purettiin ja kangasta yritettiin kiristad ve-
tamalla, silla pullistuma saattoi johtua liian ldysasta pingotuksesta. Kankaan vetaminen
ei kuitenkaan vaikuttanut pullistumaan, joten sen paateltiin johtuvan vuorauksen puut-
teellisesta kiinnittymisesta. Vasen ylakulma oli kiinnittynyt huonoiten maalausta ali-
painepdydalla vuorattaessa, joten se oli jouduttu kiinnittdmaan erikseen lampdlusikalla.
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Paikallinen kasittely keskittyi tall6in tosin enimmakseen intarsiapaikan alueelle, mika on
saattanut jattda ympardivan kankaan heikommin kiinnittyneeksi, minka lisaksi valilak-
kaus saattoi aktivoida vuorauksessa kaytetyn liiman. Pullistuma laskettiin ja kiinnitettiin
kasittelemalla aluetta paikallisesti lampdlusikalla, minka jalkeen kulma pingotettiin uu-

destaan.

Kuva 34. Maalauksen res-
taurointimaalattu vasen yla-
kulma ennen loppulakkausta

Restaurointimaalauksen jalkeen teos ruiskulakattiin Regalrez 1094:1la 20-prosenttisena
White Spiritissa. Lakkaan lisattiin myds Tinuvin 292:a kaksi prosenttia hartsin maaras-
ta. Lakkaus suoritettiin ilmastoidussa lakkaushuoneessa ja hengityssuojainta kayttaen.
Ennen lakkausta ruiskua testattiin sumuttamalla lakkaa pahvinkappaleeseen. Maalauk-
sen pintaan ruiskutettiin ohuelti lakkaa liikkuttamalla ruiskua ensin edestakaisin horison-
taalisesti ja tdman jalkeen vertikaalisesti. Heti tdman jalkeen kuitenkin huomattiin, etta
maalauksen keskiosaan muodostui useita pienia mattoja pisteitd, joista ruiskutettu lak-
ka vetadytyi pois aivan kuin valilakkaus olisi hylkinyt uutta lakkaa. Lakkaa yritettiin lisa-
td, mutta se ei parantanut tilannetta, vaan aiheutti lakan valumista. Ruiskulakkaus ei
mydskaan tasoittanut maalauksen pinnan kiiltoeroja ja etenkin maalauksen yldosa py-
syi mattapintaisena kasvojen jo ennestaan kiiltavan lakan tullessa vield kiiltdvammaksi.
Todennakoisesti reaktio johtui valilakan liukenemisesta uuden lakan liuottimien vaiku-
tuksesta. Ruiskutuksessa saatettiin myds kayttaa lilan kovaa painetta, minka lisaksi

White Spirit on hitaammin haihtuva liuotin kuin opintojen aikana kaytetty Shellsol D40.
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Kiillon epatasaisuuksia tasoitettiin harjaamalla kuivuvaa lakkaa pensselilld. Kun lakka oli
kuivunut, lisattiin siveltimelld pariin kertaan noin 25-prosenttista lakkaa matimille alueil-
le, joita oli etenkin maalauksen yldosassa. Samalla saatiin myds tasoitettua valumarajat
ja lakan matat pisteet. Jdljelle jaanyt pieni epdtasaisuus, joka on jossain valossa ha-

vaittavissa, voidaan my6hemmin viela tasoittaa lakkaa lisaamalla.

9 Yhteenveto

OpinndytetyOprosessin aikana olen mielestani saavuttanut tydlle asettamani keskeiset
tavoitteet. Naita olivat Wladimir Swertschkoffin maalaaman muotokuvan kopion saily-
vyyden turvaaminen, vakavien rakenteellisten vaurioiden korjaaminen ja teoksen saa-
minen esitettavaan kuntoon restauroinnin avulla. Yksi tavoitteistani oli lisaksi teoksen
liittdminen taidehistorialliseen kontekstiin kertomalla sen maalanneen taiteilijan eldmas-

ta ja kopioiden roolista 1800-luvun Suomessa.

Opinnaytetyon alkupuoliskon taidehistoriallinen osuus jakautui kolmeen osaan: taiteili-
jan eléamaan, kopioiden rooliin 1800-luvulla seka alkuperdisen maalauksen lyhyeen esit-
telyyn. Eldmankertaa laatiessani tutustuin ylldtyksekseni mielenkiintoiseen, kansainvali-
seen ja valitettavasti Suomessa nykyaan vahemmalle huomiolle jaaneeseen taiteilijaan.
Aikanaan Swertschkoff oli tunnetumpi ja nautti jopa keisarillista suosiota. Unohtumi-
seen saattaa olla syyna hanen alkuperdismaalaustensa vahyys Suomessa, suomalaisten
haluttomuus ottaa omakseen vend/dis-suomalainen taiteilija tai se ettd Swertschkoff
profiloitui enemman lasimaalausten tekijana. Yksi syy saattaa lisaksi olla, ettd Suomen
taideyhdistyksella oli maamme taidekentélld 1dhes monopoli, ja se keskittyi mainosta-
maan oman Piirustuskoulunsa kasvatteja. Toivon, ettad olen onnistunut tekemaan opin-

naytetyollani Wladimir Swertschkoffia hieman tunnetummaksi.

Lahteita taiteilijasta 16ysin melko helposti Ateneumin tutkijakirjastosta. Suurin osa niista
oli melko lyhyita yleisesityksia pisimman, kattavimman ja uusimmat ollessa Kormanon
vuonna 2008 kirjoittama Turun kaupungin omistamiin teoksiin pohjautuva esitys. Lah-
teet olivat myds osin toisistaan hieman eroavia, minka vuoksi olenkin paatynyt opin-
naytetydssani vertailemaan niita keskendan ja esittamaan eri kirjoittajien versioita tai-

teilijan elamasta. Vendjan kielen taidottomuuteni esti valitettavasti laajemman vena-
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jankielisen lahde-etsinnan ja suurin osa minulle tulkatuista I0ydetyista nettildhteista ol
melko epamaaraisia. Tallaisenaankin tutkimus kasvoi suunniteltua laajemmaksi ja saat-

taa olla talla hetkelld pisin suomenkielinen selostus Wladimir Swertschkoffin eldmasta.

Seuraavat kaksi osiota kopioiden roolista seka alkuperdisesta maalauksesta yritin pitaa
hieman ensimmaista lyhyempind. Referoimalla padasiassa Kiiskia ja Petterssonia pyrin
luomaan kiintedn mutta kattavan kuvan kopioista suomalaisessa taidekentdssa. Etsies-
sani tietoa alkuperdisesta Rubensin maalauksesta sain selville, ettd muotokuvasta on
ilmeisesti olemassa useampia Rubensin maalaamia versioita, mika tarkoittaa etta
Swertschkoff on voinut maalata kopionsa suoraan yhdesta alkuperdisista. Iloinen ylla-
tys oli myds, ettd saatoin ajoittaa maalauksen Taideyhdistyksen vanhan kokoelmaluet-
telon merkinnan perusteella Kasselissa tehdyksi. Koska Turun kokoelmissa olevat Kas-
selissa maalatut kopiot on voitu ajoittaa vuosille 184448 tai 1856-57, voidaan myds

Ateneumin kopion synty sijoittaa talle aikavalille.

Kaikki maalauksen materiaalitutkimuksessa kaytetyt tieteelliset analyysit annettiin Ate-
neumin erikoistutkija Seppo Hornytzkyjn tehtdviksi. Tuloksien saamisessa ilmeni kui-
tenkin esteitd. Museon FTIR-spektrometri oli epdkunnossa, minka lisdksi sitd korvaa-
maan tuotua varalaitetta oli tarvittu jossain muualla. My6s poikkileikkausndytteiden
valamisessa mikroskopointia varten oli tullut komplikaatioita, silla ensin valettu nayte
oli reagoinut valuhartsiin ei-toivotulla tavalla. Toista ndytettd varten jouduttiin tilaa-
maan eri hartsia. Testien tuloksia kaytiin my6s Iapi melko mydhaan ja viimeiset tulok-

set saatiin ja kasiteltiin vasta 21. toukokuuta.

Teoksen konservointiin kayttamissani toimenpiteissa halusin saada aikaan pitkdikaisia
ja kestdavid ratkaisuja, koska maalausta ei tulla luultavasti sijoittamaan museo-
olosuhteisiin. Vaikka tehdyt toimenpiteet eivat aina olleet hellimpia mahdollisia, pyrittiin
niissd noudattamaan konservoinnin eettisia periaatteita. Jouduin arvioimaan uudelleen
tekemaani alkuperadista konservointisuunnitelmaluonnostelmaa ohjaajani kehotuksesta.
Alun perin olin ajatellut tehda maalaukselle opiskelun aikana tutummaksi tulleen sumu-
tusvuorauksen, jonka vaihtoehtoa mietin viela melko pitkdan tyon edetessa. Talldin
olisin myds voinut kayttaa kankaan repeamien tukemiseen BEVA 371 -kalvosta ja Sta-
biltexista tehtyja tukipaikkoja. Tydssa kaytetyilld materiaaleilla ja toimenpiteilla aikaan-

saatu lopputulos oli kuitenkin mielestdni todella hyva ja niille asettamani tavoitteet
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tayttyivat. Teknisen haasteen asetti lisdksi maalauksen vaatima laaja restaurointimaa-
laus, mutta kayttamani ratkaisu osoittautui melko hyvaksi.

Aloittaessani opinnaytetydn tekemistd, kavin ensimmaiseksi lapi luentomateriaaleja,
muistiinpanojani ja omia seka kanssaopiskelijoideni tekemid konservointikertomuksia
opiskelun aikana tehdyista kaytannon konservointitbistd. Tahan opinndytety6hdn on
siis kaytetty paljon hiljaista tietoa. Olen kuitenkin pyrkinyt etsimaan mahdollisimman
kattavasti lahteitd tukemaan ja selventamaan tata aikaisempaa tietoa. Tyon aikana
paasin soveltamaan jo hallussani olevia tietoja ja taitoja, mutta ilokseni myds laajen-
tamaan osaamistani kokeilemalla uusia toimenpiteitd. Myds tydssa kohtaamani takais-
kut ovat olleet hyvin opettavaisia.

Rubensin muotokuvan kopio saa kehyksen konservointitydn valmistuttua. Ateneumilla-
kin toimiva kehystaja Seppo Laakkonen on ehdottanut maalauksen kehystykseen 1600-
luvun alun malleista kopioitua levedada mustaksi maalattua kehyslistaa. Vaikka kiilake-
hyksen ja kankaan valista 16ytynyt pala viittaakin maalauksessa alun perin olleen kulla-

tut kehykset, sopivat mielestani alkuperdisen maalauksen ajanjaksoon kuuluvat kehyk-

set hyvin maalauksen tunnelmaan.

Kuva 35. Kehystetty maalaus konservoin-
nin jalkeen
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takaa, symmetrinen paivanvalo, lakanpoiston ja repedmien paikkauksen jalkeen

Al77
KONSERVOINNIN AIKANA
DURING CONSERVATION




Konservoinnin aikana Liite 14.

edestd, symmetrinen pdivanvalo, kittauksen ja valilakkauksen jalkeen

KONSERVOINNIN AIKANA
DURING CONSERVATION




Konservoinnin jilkeen Liite 15.

edestd, symmetrinen paivanvalo

AlT77
KONSERVOINNIN JALKEEN
AFTER CONSERVATION



Konservoinnin jalkeen Liite 16.

takaa, symmetrinen paivanvalo

AlT77
KONSERVOINNIN JALKEEN
AFTER CONSERVATION



