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SISSEJUHATUS

Kéesoleva magistrito0 idee ning temaatika siindis 2008. aastal, koos maali
“Simson ja Deliila”' péevavalgele toomisega Eesti Kunstimuuseumi hoidlatest.
Muuseumi konserveerimisosakonnas esmase inspektsiooni ldbinud teose puhul oli selge,
et maali ootab ees podhjalik ning viljakutseid esitav  konserveerimis-
restaureerimisprotsess; vordselt intrigeeriv tundus uurimismaterjalina ka “Simson ja
Deliila” ajalooline taust ning tdpsem atributsioon. = Maali varasem atributsioon 17.
sajandi Napoli koolkonna meistrile ning erinevat tiilipi kahjustuste rohkus siinnitasidki
motte, et “Simson ja Deliila” kui Eesti kontekstis kindlasti erandliku kunstiteose
konserveerimisepopdad voiks tutvustada ka laiemale iildsusele. Paotamaks ust publiku
silme eest muidu iisna varjatud valdkonda, plaaniti nditusel maali konserveerimisega
kaasnevat kompleksset uuringuteprogrammi ja tooprotsessi kajastada ka audiovisuaalse
dokumentatsioonina valmiva filmi ndol. Maali Itaalia péritolu inspireeris koostama
toodeprogrammi just Itaalia kui tdnapdevase restaureerimispraktika suurima eeskuju
traditsioonide votmes, kaasates iihtlasi Itaalia tippspetsialiste. Teose taastamist ning
teostatud uuringuid kajastav nditus oli huvilistele avatud Kadriorus, Mikkeli muuseumis
12.11.2010 - 30.04.2011.  Konserveerimine-restaureerimine  toimus  Eesti
Kunstimuuseumi konserveerimisosakonnas meeskonnatdona pea kahe aasta viltel, kus
konservaatoritena olid ametis Kunstimuuseumist Maris Klaas ja Hilkka Hiiop ning
siinkirjutaja Eesti Kunstiakadeemia Muinsuskaitse ja restaureerimise osakonna
esindajana. Kunstiajaloolised uuringud viisid 1dbi nédituse iiks kuraatoreid Tiina-Mall

Kreem, Eesti Viliskunstimuuseumi juhataja Kadi Polli ning kunstiteadlane Mai Levin.

Magistritoo eesmdrgid ning jaotus

Umbes kolmandiku kidesolevast magistritoost on kirjutanud t66 autor konserveerimis-

restaureerimisprotsessis osalemise, selles tehtud toimingute-otsuste ning empiiriliste

' Vt. Lisa 1 Fotodokumentatsioon, “Simson ja Deliila” enne konserveerimist-restaureerimist, Ik. 107.



kogemuste pohjal. Antud teemal ilmus koostods magistritoé juhendaja ning “Simson ja
Deliila” niituse ithe kuraatori Hilkka Hiiopiga artikkel niitust saatvas triikkises® ning
magistritdoks koostatud tekstide pdhjal valmisid ka teose konserveerimist-restaureerimist
selgitavad materjalid nditusesaali. Eeltoodu ongi iiheks magitritdd peamiseks eesmargiks
ning olulisemaks etapiks praktilise konserveerimistdd teostamise korval. Teaduslike
uuringute korval, mis viidi 14dbi Itaalias, toimus Eesti Kunstimuuseumi
konserveerimisosakonnas kahe suurema tsiiklina teose strukturaalne ja esteetiline
konserveerimine-restaureerimine Itaalia spetsialistide juhtimisel, millega kaasnes Itaalia
konserveerimispraktikat tutvustav erialadpe Eesti konservaatoritele ja tudengitele. Kuna
nii kompleksseid uuringuid tavaliselt iga teose konserveerimisel 14bi ei viida ning
mdlemad eelpool mainitud konserveerimisetapid  hdlmasid Eestis uuenduslikke
meetodeid - maali paigaldamist vedrusilisteemiga isepingulduvale alusraamile ning
retuseeringute teostamist fratfeggio-tehnikas® - siis magistritod teiseks eesmirgiks on
kajastada pohjalikumalt just nimelt neid etappe ning avada nii uuringute kui
konserveerimises kasutatud meetodite laiapShjalisem, teoreetiline taust.

Magistritod iilesehituse aluseks on maali konserveerimisel-restaureerimisel ldbiviidud
eeluuringute ning tdoprotsesside jirgnevus. ToO esimeses peatiikis antakse kokkuvdtlik
iilevaade teose ajaloolisest taustast, ikonograafiast ning atributsioonist. Teises peatiikis
keskendutakse “Simson ja Deliilla” pinna- ja materjaliuuringute tulemustele, mida
interpreteeritakse 17. sajandi tehnilise kunstiajaloo kontekstis. Kolmas osa on piihendatud
konserveerimisele-restaureerimisele, mis fokuseerub vedrusilisteemiga alusraami
temaatika  teoreetilistele tagamaadele ning teose esteetilise  presentatsiooni

konserveerimisfilosoofilisele aspektile.

’H. Hiiop, M. Kallas. “Simsoni ja Deliila” restaureerimine. — “Simson ja Deliila”. Itaalia maali lugu. Koost. H. Hiiop,
T.-M. Kreem. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum-Kadrioru kunstimuuseum, 2010, 1k. 31-56.

oy ratteggio on Itaalias, Istituto Centrale per il Restauros (ICR) 1950. aastatel vélja todtatud konserveerimisfilosoofia
ning —eetika pShiprintsiipe arvestav, originaalteosest ldhivaatlusel eristatav joonretuss.



Teema aktuaalsus ning kasutatud allikad

Ajalooline taust
Kuna magistrito6 autor kunstiteaduslikes uuringutes ei osalenud ning antud uurimused on
kajastatud niitust saatvas véljaandes”, siis kdesolevas t30s neil pikemalt ei peatuta, vaid

piirdutakse liihililevaatega teose ajaloolisest taustast.

Teaduslikud uuringud

Erinevad teaduslikud uuringud moodustavad baasi, millele tuginedes on vdimalik
koguda teose kohta olulist ajaloolist ning maalitehnilist informatsiooni, samuti analiilisida
ettetulevate kahjustuste ulatust. Kahjuks ei ole meie muuseumide kunstikogudesse
kuuluvate teoste puhul pdhjalikku uuringuteprogrammi voimalik selle kulukuse tottu
kaugeltki mitte alati ellu viia ning piirdutakse elementaarsete analiilisidega. Kuna
teaduslike uuringute poolt pakutavate vdimaluste tutvustamine oli ,,Simson ja Deliila®
nditusekontseptsiooni oluliseks osaks, on nende kajastamine aktuaalne ka antud antud
magistritdd temaatika lahutamatu osana.

Magistritod teaduslike uuringute peatiikk toetub Eesti Kunstimuuseumis ldbiviidud
pinnauuuringutele ning Itaalias, kunstiteoste materjaliuuringutega tegelevas firmas
Artelab, Domenico Poggi poolt teostatud analiiiiside tulemustele. > “Simson ja Deliila”
tehnilise kunstiajaloo konteksti loomisel on allikatena kasutatud peamiselt maalitehnilisi
uuringuid kajastavaid teaduslikke artikleid. Eriti viimasel aastakiimnel, mil
mikrokeemilised ning fiilisikalised materjaliuuringud on muutunud hdlpsamini
teostatavateks ning  tulemused usaldusvddrsemaks, on hakatud suuremaid
maalikollektsioone omavates muuseumides Euroopas ja Ameerikas ldbi viima ka

slistemaatilisemaid maalitehnilisi uuringuid. Kuna Kadrioru kunstimuuseumi Itaalia

“T.-M. Kreem, K. Polli. Itaalia maalikunstist Eestis. “Simsoni ja Deliila” péritolu. — “Simson ja Deliila”.
Itaalia maali lugu. Koost. H. Hiiop, T.-M. Kreem. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum-Kadrioru kunstimuuseum,
2010, 1k. 7-17;

M. Riccomini, M. Levin. Autori otsingud. — “Simson ja Deliila”. Itaalia maali lugu. Koost. H. Hiiop, T.-
M. Kreem. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum-Kadrioru kunstimuuseum, 2010, lk. 19-24.

> D. Poggi. Dipinto su tela attribuibile ad autore di scuola italiana. Studio tella tecnica esecutiva, dei
materiali a del loro stato di conservazione mediante analisi di laboratorio. Artelab s.r.l. Roma, 2008.
Aruanne on lisatud magistritoo digitaalvariandile.



maalide kogu on vordlemisi tilluke (ligi 50 Itaalia paritolu t66d) ning paljud neist toddest
on ka koopiad®, puudub kohalike kollektsioonide pdhjal taoliste uuringute ldbiviimiseks
kahjuks alus.

Lisaks on magistritods kasutatud olulisi maalitehnikate allikmaterjale — manuskripte,
traktaate ning no “kunsti kokaraamatuid”, mis on olnud asendamatuks aluseks ning abiks
eriti tehnilise kunstiajaloo uurijaile. Selliste vddrtuslike ning kommenteeritud véljaannete
hulka kuuluvad nditeks Cennino d"Andrea Cennini “Il Libro dell’ Arte” (1437), Giorgio
Vasari 1550.a. ilmunud kuulsamate itaalia kunstnike elulugudest kdneleva "Vite de' piu
eccelenti architetti, pittori, et scultori italiani" sissejuhatava osa, kus antakse detailne
iilevaade erinevate tehnikate kodgipoolest ning mis on korduvalt inglisekeelsena
publitseeritud pealkirja all “Vasari On Technique”; Theddore Turquet De Mayerne
manuskript (1620), mis on mahukas kogumik kunstitehnilistest retseptidest ning juhistest
ja oluline allikas flaami ja Madalmaade 17. saj. maalitehnikate kohta. Veneetsia 17. saj.
keskpaiga maalitehnikaid kirjeldatakse Giovanni Battista Volpato (1633-1677) td0s
“Modo di tener del Dipinger”; Pacheco essee (~ 1630) annab iilevaate sama perioodi
tehnikatest Hispaanias. Viimati mainitud ja teiste vihemtuntud késitluste uurimisel on
antud magistritods peamiseks allikaks Mary P. Merrifieldi teos “Medieval and
Renaissance Treatises on the Arts of Painting. Original Texts with English Translations.”,
mis ilmus esmakordselt 1849. aastal ning on oma tidienenud kommentaaride ja
kordustriikkidega jadnud siiani ainsaks taoliseks, erinevaid kunstialaseid allikmaterjale

nii originaalkeeles kui tdlkes koondavaks teoseks.

Strukturaalne konserveerimine

Magistritod kolmandas peatiikis késitletav 1duendmaali struktuuraalne konserveerimine
on tihedalt seotud Iduendi, teose tehnilise iilesehituse ning selles kasutatud materjalide
mehaanilise kditumisega, mida arvestades tuleb leida sobivaim, maali tasapinnalisust
tagav pinge. Louendi pinge valik on tavaliselt viga empiiriline, kogemusele tuginev otsus
— nii et pinge tunduks “dige”. Eestis puuduvad selles valdkonnas igasugused teaduslikud

uuringud, seepdrast on antud t60 raames pakutav teoreetiline taustinformatsioon, mis

pohjendab Itaalias viljatdotatud isepingulduva, Iduendi jitkuvat pinget garanteeriva

b1-M. Kreem, K. Polli. Itaalia maalikunstist Eestis, 1k. 7.



raamimehhanismi toimimist ning tutvustab selles valdkonnas ldbiviidud teaduslikke
uuringuid, &dirmiselt aktuaalne. Seni on Iduendi mehaanilist kditumist oma
bakalaureusetdds kisitlenud Kunstiakadeemia 15petaja, Kerstin Sillaots. ’

Innovaatiline, elastse vedrusiisteemiga alumiiniumist alusraam “Simson ja Deliilale”
ehitati Itaalias, Urbino tlikooli prof. Antonio laccarino Idelsoni juhtimisel. A. laccarino
Idelson on Itaalia iiks rahvusvaheliselt tunnustatumaid nn. ,,alternatiivsete alusraamide”
uurijaid ning teadusuuringute korval viinud praktikasse arvukalt maalikandja struktuuri
konserveerimisprojekte nii 1duend- ja puitalusel maalidele kui ka freskodele. Lisaks
temaatilistele uuringutele ning publikatsioonidele mahuvad tema erialasesse tegevusse ka
strukturaalse maalikonserveerimise koolitused Euroopa suuremates
restaureerimiskeskustes. A. Iaccarino t6Gtab statsionaarse dppejduna ISCR-s® Roomas,
Urbino Ulikoolis; on juhtinud seminare ja tddtubasid Pariisis asuvas Prantsuse Riiklikus
Kunstimélestiste Instituudis, Getty Instituudis Los Angeleses, Guggenheimi muuseumis
Bilbaos jne.

“Simson ja Deliila” uus alusraam joudis Eestisse koos A. laccarinoga, kelle juhitud
vilepdevase tootoa viltel Eesti Kunstimuuseumi konserveerimisosakonnas toimus raami
kokkupanek ning temaatiline loengutsiikkel. A. Jaccarino poolt avaldatud
publikatsioonid, tema loengutsiiklist ja praktilisest to6toast kogutud informatsioon ongi
strukturaalse konserveerimise teemaplokis peamisteks allikateks. Paralleelselt on
kasutatud 16uendmaalide kditumise ning pinge iihtlase jaotumise vajalikkuse
kajastamisel allikatena uurimustoid, mille autoriteks on selles valdkonnas teostatud
teaduslike uuringute pioneerid nagu Austria konservaator ning teadlane Gustav Berger
koos kolleeg William Russelliga, louendalusel maalide mehaanilise kéitumise iiks
peamisi uurijaid Gerry Hedley ning tema kolleegid Londoni Courtault Instituudist ning

Hedley tegevust jdtkanud ameerika teadlane Marion F. Mecklenburg, kes on

7 Sillaots, K. Lduend maalikandjana. Vordlev analiiiis A. Johani "Naine kassiga" niitel. Eesti
Kunstiakadeemia. Muinsuskaitse ja restaureerimise osakond. Tallinn, 2007.

¥ ISCR - Istituto Superiore per la Conservazione ed il Restauro (Konserveerimise ja Restaureerimise
peaiinstituut) on Roomas asuv Itaalia riiklik restaureerimisinstituut (asut. 1939.a.), mis kuni 2007. aastani
kandis nimetust Istituto Centrale per il Restauro e. ICR. Kuna ICR ndol on tegemist Itaalia
restaureerimisajaloos stimboolse tdhendusega institutsiooniga ning enamikes allikates on kasutatud seda
nimetust, siis ka kdesolevas magistritods on edaspidi kasutusel ICR.



aastakiimneid uurinud kunstnike poolt kasutatud materjalide fiitisikalisi ning mehaanilisi
omadusi, viies ldbi erinevaid katseid nii kunstiteoste kui nende mulaazidega.

Paberkandjal ilmunud materjalidest kuidagi alavéddrtuslikumaks ei saa tdnapédeval hinnata
ka internetiallikaid, tdnu millele on operatiivselt kittesaadavaks muutunud palju erialast
kirjandust: virskemaid uurimustdid, konverentside ja seminaride toimetisi ja ettekandeid.
Internetiallikatest on antud t60s kasutatud konserveerimismaailmas ennast tdoestanud
autorite netipublikatsioone, samuti teadusasutuste poolt elektrooniliselt publitseeritud

konserveerimisajakirju ning uurimustdid.

Esteetiline restaureerimine

Lisaks eelnevale antakse magistritdd kolmandas osas iilevaade “Simson ja Deliila”
maalipinna Eesti kontekstis erakordsest restaureerimisest, kuna Eesti muuseumimaalide
puhul kasutati Itaalias vélja todtatud tratteggio-tehnikat esmakordselt. Tédnu Hilkka
Hiiopi aastatepikkusele tookogemusele Itaalias tutvustatakse tratteggio-tehnikat ka Eesti
Kunstiakadeemia maalikonserveerimise programmis ning Eestis on seda meetodit varem
praktiseeritud Suure-KOopu modisahoone so0gisaali seinamaalingute figuraalosade
retuSeerimisel 2008.a., millest vottis osa ka kdesoleva t66 autor. Tratteggio on tehniliselt
keeruline ning aegandudev meetod, mille valdama Oppimine nduab kogenud Opetaja
olemasolu ning pidevat praktikat. Eesti Kunstimuuseumis toimus 2010.a . jaanuaris
vilepdevane tootuba koos temaatiliste loengutega, mida juhtis Itaalia maalikonservaator
Valeria Valentini. Osad tratteggio-retusid teostas “Simsoni ja Deliila” puhul V.
Valentini, teised magistritd6 autor ning t66 juhendaja H. Hiiop.

Siinses to0s tutvustatakse pohjalikult fratteggio kui sligava konserveerimisfilosoofilise
ning —eetilise taustaga meetodi nii  teoreetilisi kui tehnilisi aspekte. Allikatena
kasutatakse  Itaalia  tuntud  restaureerimisteoreetiku  Cesare  Brandi, kelle
restaureerimisprintsiipidele toetudes tratteggio vidlja tootatigi, pohiteost “Theory of
Restoration”™ ning tema kaasaegsete poolt kunstiteoste esteetilist restaureerimist
késitlevaid véljaandeid; samuti konserveerimisteooriat puudutavaid artikleid koondavaid

kogumikke, millest olulisimad on “Historical and Philosophical Issues in the

? Originaalteos, “Teoria del restauro I-I11”, ilmus esmakordselt 1963. aastal.

10



Conservation of Cultural Heritage” '°, “Issues in the Conservation of Paintings”'' ning
2006.a. Lissabonis toimunud Cesare Brandi mélestuskonverentsi publikatsioon “Theory
and practice in conservation”."?

Maalipinnal esinevate kadude integreerimine, mis nduab teadlikku ning labimdeldud
otsust ning mdjutab enim teose hilisemat retseptsiooni vaataja poolt, on iga tahvel- ning
seinamaalidega tegelev konservaatori jaoks ddrmiselt essentsiaalne kiisimus.
Sellegipoolest ei ole kodumaises erialakirjanduses see teema leidnud pdhjalikumat
kajastust ning ka restaureerimisaruannetes kirjeldatakse harva retuSeerimisprotsessi
metoodikat ning filosoofilist tausta. Seni on kompaktse {ilevaate erinevatest maalikadude
integreerimisvoimaluste ajaloost andnud oma [0put6ds Eesti Kunstiakadeemia
restaureerimistudeng Kristel Leivo'’; lihidalt on fratteggio-tehnikat kisitlenud Suure-
Kopu mdisahoone maalingute restaucerimist kajastavas artiklis H. Hiiop.'* Seega on
kdesoleva magistritdd viimase peatiiki eesmirgiks pakkuda ka teoreetilist baasi
kunstiteose esteetilisel restaureerimisel ning kadude integreerimisel vajalike
kontseptuaalsete otsuste vastuvotmiseks.

Kokkuvdtvalt voib iitleda, et “Simson ja Deliila” konserveerimise-restaureerimisprotsessi
metoodika valiku, ndituse ning ihtlasi magistritdd tliheks eesmirgiks on rikastada
kohalikku maalikonserveerimise traditsiooni uudse kogemusega ning tutvustada
maailmakuulsate Sedodvrite sdilitamisel ennast tdestanud kaasaegset Itaalia

konserveerimispraktikat.

' Historical and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heritage. Eds. N.S. Price, M.K.Talley
Jr., A. Melucco Vaccaro. Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 1996.

" Issues in the Conservation of Paintings. Eds. D. Bomford, M. Leonard. Los Angeles: The Getty
Conservation Institute, 2004.

> Theory and practice in conservation, a tribute to Cesare Brandi: international seminar. Eds. J. Delgado
Rodrigues, M. Mimoso. Lisboa: Laboratério nacional de engenharia civil, 2006.

¥ K. Leivo. Kunstiteose esteetilise terviku taasloomise vajadustest ja ideedest: Elmar Kitse seinamaali
restaureerimise lugu. Bakalaureuset6d. Eesti Kunstiakadeemia Muinsuskaitse ja restaureerimise osakond,
2005.

'* H.Hiiop. Suure-K&pu mdisahoone soogisaali maalingute pildiviljade reintegreerimisest. - Muinsuskaitse
aastaraamat. 2007, Tallinn, 2008, 1k. 59-60.
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“SIMSON JA DELIILA” TAUSTAST

Maali piritolu ning atributsioon

“Simson ja Deliila” kuulub Eesti Kunstimuuseumi kogusse 1955. aastast. Nimelt voeti
1954. aasta veebruaris Moskvas vastu otsus, et Eesti NSV alalise esinduse (endises Eesti
Vabariigi Moskva saatkonna) majas olevad kunstitood tuuakse Eestisse ning antakse iile
kunstimuuseumile - kokku 27 maali ja 4 skulptuuri ning lisaks mitmesuguseid
tarbeesemeid. 1955.aastal kunstiteoste vastuvotmist kajastavas aktis téhistas t66d vaid
viheiitlev nimetus ,,Zanr”, seega vOis “Simsoni ja Deliila” tolleaegse aktiga kokku viia
vaid tdnu maali endisele alusraamile kinnitatud inventarinumbrile, millel numbrid “485”
ning kirje “IToctnpeacrso DCCP”. Teos kanti muuseumi varade hulka alles 1965. aastal
ning omistati 17. sajandi Napoli maalikoolkonnale'’.

Tdendoliselt oli maali viga halb seisund pohjuseks, miks teos iildse arvele votmata ning
aastakiimneteks tdhelepanuta fondiruumesse seisma jdi. 2008. aastal Eesti
Kunstimuuseumit kiilastanud Marco Riccomini, kuulsa oksjonifirma Christie’s Milano
haru vanade meistrite osakonna juhataja, mérkas aga maali kohe teiste seas ning leidis, et
teos vdadriks ldhemat uurimist. Nii toimuski 2008.a. talvel “Simson ja Deliila”
transportimine Kadrioru kunstimuuseumi hoidlast konserveerimisosakonda, kus
paralleelselt esmase iilevaatuse ning maali seisukorra hindamisega algasid ka autori
otsingud.

Atribueeringu kiisimuses poorduti esmalt Eesti Kunstimuuseumi kauaaegse teaduri ning
teadusdirektori Mai Levini poole, samas konsulteeriti mitmete vélisekspertidega, teiste
hulgas Moskva Puskini-nimelise kunstimuuseumi teeneka Itaalia kunsti uurija Viktoria
Markova ning Marco Riccominiga. Antonella Pampalone, Rooma kunstiteadlane ning
miélestiste ekspert, oli arvamusel, et maal voiks kuuluda Kalaabriast périt, nii Napolis kui
Roomas tootanud Francesco Cozza (1605-1682) ringi. Riccomini aga viitas kuulsa
Napoli kunstniku Andrea Vaccaro (1604-1670) todle “Tobiase lahkumine ingli saatel”,

millel voib ndha “Simson ja Deliilal” vasakul kujutatud figuuripaariga hdmmastavalt

15 T.-M.Kreem, K. Polli. Itaalia maalikunstist Eestis, lk. 11-12.
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sarnast meesduot.

IlI. 1. Andrea Vaccaro
“Tobiase lahkumine ingli
saatel”. U. 1640. Ol
16uendil, 196,8 x 261 cm.
Museo National d'Art
Catalunya, Barcelona.

I11. 2. Vasakul
meesfiguurid “Simson ja
Deliilalt”, paremal

A. Vaccaro teoselt
“Tobiase lahkumine ingli
saatel”.

I11. 3. Vasakul Deliila
“Simson ja Deliilalt”,
paremal Maarja
Magdaleena A. Vaccaro
teoselt “Pattukahetsev
Maarja Magdaleena”. Oli
I6uendil, 102 x 76 cm.
Ermitaaz.
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Riccomini nendib, et t661 puudub Vaccarole iseloomulik nummerdus ja monogramm
ning oletab, et tegu voiks olla Vaccaro dpilase t6dga.'® Mai Levin lisab, et “tegu voib olla
kunstniku varasema, maneristlik-karavadzistliku louendiga, mille iiksikud motiivid —
figuurid vasakul, Deliila néotiilip, metallesemete aksentueerimine — korduvad teisenenud
kujul ménes hilisemas t66ski. « 7

“Simson ja Deliila” siizee on Itaalia kunstis olnud suhteliselt vihepopulaarne, levinum oli
see eelkdige Madalmaades ning Saksa kultuuriruumis. Eestist on teada lisaks Tallinna
rackojas asuvatele rachérrade pingi kiilgleeni 15. sajandist périt puitnikerdusele ning
Johan Akeni (Tallinnas 1662-1689) liinetimaalile veel Simsonit ja Deliilat kujutav
tundmatu kunstniku puitalusel maal Kolga-Jaani kiriku empoorilt. T66 périneb samuti 17.
sajandist ning asub Eesti Kunstimuuseumi kogus. '*

Piiblis Kohtumdistjate raamatus kirjeldatud Simsoni lood rddgivad Jumala poolt iisraeli
rahvale tdotatud maa hoivamisest paganlike vilistite poolt, nendega voitlemisest ja
vOitmisest; Simsonist kui isepdisest kangelasest, kelle juustesse oli kédtketud jumalik joud
ning keda sidus jumalik leping, kuid kes armastatud naisele jou saladust paljastades jii
ilma oma véest ning t0i kannatusi ka oma rahvale. Teoloogiline sonum on “Simson ja
Deliila” puhul kantud vastandamise ideest, nagu vihjavad juba tegelaste nimedki -
shemesh, millest on tuletatud Simsoni nimi, mérgib heebrea keeles piikest, layla aga 66d.
Deliila kehastab ohtlikku joudu, mis vastandub Simsoni iileloomulikule, jumalast antud
jOule; siiras armastus armastusele hdobeda vastu; omad voorastele.”  Norkustele
jéreleandmine, usalduse reetmine, allumine manipulatsioonile kui tildinimlikud, dpetlikud
teemad on tdnuvéddrne aines maalikunstile ning seda on kajastanud mitmed 17. sajandi
kunstnikud, kellest tuntumad on Peter Paul Rubens , Anthony van Dyck ning Rembrandt

van Rijn.

'® M. Riccomini, M. Levin. Autori otsingud, lk. 19-20.

17 Samas, lk. 22.

'* Samas, 1k. 22-23.

" A. Tuhkru. Simsoni lood. Maali teoloogiline snum. — “Simson ja Deliila”. Itaalia maali lugu. Koost. H.
Hiiop, T.-M. Kreem. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum-Kadrioru kunstimuuseum, 2010, lk. 19-24.
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Andrea Vaccaro ning 17. saj. Napoli kunstielu

Andrea Vaccaro on suhteliselt viheuuritud kunstnik, kelle kohta on kiill 1dhiajal ilmumas
publikatsioon ,,Andrea Vaccaro (Naples, 1604-1670): His Documented Life and Art*
ameerika  kunstiajaloolase =~ Anna K. Tuck-Scala sulest, kelle peamiseks
uurimisvaldkonnaks on olnud 17. sajandi Napoli kunstielu. *°

Kuni 1713. aastani kuulus Napoli Hispaania Kuningriigile ning oli oma rahvaarvult teine
linn Euroopas. Hinnanguliselt oli enne 1956.a. suurt katkupuhangut linna elanikkond
kasvanud isegi 400 000-ni. Paljud tuntud kunstnikud tulid Napolisse tellimusi otsima
ning vilismaalt saabunud maalijad peatusid sealt pikemalt, et kunstnikukarjiérile hoogu
sisse saada. Naiteks elas Hispaania kunstnik Jusepe de Ribera (1591-1652) Napolis alates
1616. aastast oma surmani; Artemisia Gentileschi (1593-1652) veetis Napolis peaaegu 20
aastat. Hispaania Habsburgide valitsusajal hakkasid ka kohalikud kunstnikud saavutama
rahvusvahelist reputatsiooni. Andrea Vaccaro (1605-1670), Salvator Rosa (1615-1673)
ning Luca Giordano (1634-1705) leidsid t66d nii Napolis kui vilismaal. 2l Ehkki
poliitlised- ning militaarjoud asutati imber Madridi, jdi Napoli jatkuvalt kunsti- ning
arhitektuurikeskuseks. Napolisse midratud Hispaania asevalitsejad ostsid sageli enne
kodumaale naasmist kokku maale ning skulptuure, kuid neid siilidistati ka teoste
halastamatus omandamises ning Napoli paljaksriisumises tema varadest. Kaks aastat
peale katkupalangut, 1658. - 1664. aastal, toetas krahv Penaranda maalide tellimist
Andrea Vaccarolt ning Luca Giardanolt Napolis asuvasse uude, Santa Maria del Pianto
surnuaiakirikusse. ** Uks Andrea Vaccaro toddest, “Piiha perekond”, mida Itaalia kuulus
kunstiajaloolane ning arheoloog Luigi Lanzi (1732 —1810) peab Vaccaro parimaks, asub
samuti Napolis, 1600.a. ehitatud Maria degli Angelici kirikus.”

Kunstnikeperekonnast péarit Andrea Vaccaro, kes oli Massimo Stanzione (1586 - 1656)

sober ning konkurent, oli Luigi Lanzi sonul loodud imitaatoriks, kellest aga ei olnud

2% Vaccaro kohta ilmunud temalt 2009.a. ka artikkel Tracing the Success of Andrea Vaccaro's Paintings in
Spain (avaldatud ajakirjas Ricerche sul 600 napoletano), mida aga kahjuks ei dnnestunud saada ei artikli
autorilt ega ka Rahvusraamatukogu kaudu tellides.

' C. Warr, J. Elliott. Art and Architecture in Naples, 1266-1713: New Approaches. Wiley-Blackwell,
2010, 1k. 9.

** Samas, Ik. 10.

» J. Murray, B. Octavian. Handbook for travellers in Southern Italy. London: J. Murray, 1853.
Digiteeritud raamat. http://www.archive.org/details/handbookfortrav01blewgoog
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Michelangelo Merisi da Caravaggio (1573-1610) ning Guido Reni (1575-1642)
jiljendamises Massimole vordset ning kes alles peale viimase surma saavutas Napolis
oma iilemvdimu, mis kehtis vaieldamatult kuni noore ning elujoulise Luca Giordano
saabumiseni. Eelpool mainitud Santa Maria del Pianto kiriku altarimaali teostusdiguse
saamiseks konkureerisid mdlemad kunstnikud ning ehkki t66d jatkus molemale, on teada,

et kuulus Pietro da Cortona (1596-1669) imetles Vaccarot, keda ta pidas paremaks nii
kogemuse kui stiili poolest.24

Stilistiliselt toimus 17. sajandi Napoli maalikunstis neli mérgatavat nihet — sajandi alguse
mairgusdnadeks voib pidada tenebrismi ning selgepiirilist naturalismi; seejirel, 1630.
aastatest toimus tendents paleti heledamaks muutumise suunas; alates 1650. aastatest
muutusid kompositsioonid vabamaks ning 10puks, juba sajandivahetuse poole, toimus
tagasitdmbumine barokilikust illusionismist suurejoonelisema klassitsismi suunas.*
Caravaggio kahel liihiajalisel viibimisel Napolis (1606-1607 ning 1609-1610) oli
kohalikule maalikoolkonnale mérkimisvddrne mdju. 1607. aastal produtseeris Giovanni
Battista Caracciolo (Battistello) vigagi karavadzistlikku teose; suurimaks karavadZistiks
vOib aga pidada Riberat, kes oli taolist stiili viljelenud juba Roomas. Tema mojuvdim
Napolis juurutas karavadZismi veelgi, ehkki Ribera e1 jarginud otseselt Caravaggio ning
tema ldhikondlaste maneeri. 1620. aastatel eemaldus Ribera Caravaggiost veelgi, tema
teoste koloriit muutus heledamaks, samuti ilmusid toéddele vilistseenid ning pintslitoo
muutus maalilikumaks. Nihet Ribera artistlikus véljenduses jagasid paljud Napoli
kunstnikud ning paralleelselt toimus sarnane muutus Roomas. *°

Ka Vaccaro parimaks perioodiks peetakse ajavahemikku 1635-45, mil tema toodesse
sigines ilmselt tdnu Bernardo Cavallino (1616-1656) mdjutustele teatud delikaatsust ja

ornust. Uldiselt tavatses Vaccaro oma teoste kompositsiooni koondada paari rahulikult,

* The Life and Writings of Henry Fuseli, Keeper, and Professor of Painting to the Royal Academy in
London; Member of the First Class of the Academy of St. Luke at Rome. London: Henry Colburn and
Richard Bentley, 1831. Digiteeritud raamat.

http://www.archive.org/stream/lifewritingsofthe03 fuseuoft/lifewritingsofhe03fuseuoft djvu.txt

23 Painting in Naples 1606—1705: From Caravaggio to Giordano. Eds C. Withfield, J. Martineau. London:
Royal Academy of Arts/Weidenfeld & Nicolson, 1982, 1k. 12.

*% Painting in Naples, lk. 15-16.
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kuid samas jouliselt kujutatud figuuri iimber — taolist kompositsiooni ndeme ka “Simson
ja Deliilas”. ¥’

Ehkki 1656.a. mollanud katk vihendas Napoli elanikkonda nii monegi kunstniku, kaasa
arvatud Stanzione vdrra, oli tdhelepanuvédrne muutus maalikunstis alanud juba varem.
Nimelt 1653. aastal saabus linna Mattia Preti (1613-1699), ohtralt ringi rédnnanud
kalaabrialane, kes oli oma varasema, tenebristliku maneeri arendanud elavaks,
dramaatiliseks stiiliks, mis eriti hdsti mojus suuremddtmelistel 1duenditel ning freskodel.
Tdendoliselt ténu Preti kohalolule ning alates 1664. aastast samuti Giovan Battista
Beinaschile (1636-1688), hakkasid Napoli kunstnikud omaks vdtma Rooma
suurejoonelisemat stiili. Ehkki Preti lahkus Napolist 1660. aastal, oli tema t66 avaldanud
stigavat mdju Luca Giordanole ning Francesco Solimenale (1657-1747). Sellal, kui
Andrea Vaccaro ning moni teinegi kunstnik, nditeks Giacomo del Po (1654—1726)
jatkasid iilevoolavat, maalililist laadi, hakkas Solimena organiseerima oma tdid suurema
vaoshoituse ning monumentaalsusega stiilis, mida on hakatud nimetama “anti-barokiks”.
Enne oma surma maalis Luca Giordano Shulise “Juuditi Triumfi”, mida on kutsutud ka
“Itaalia rokokoo litteks”, millel aga oli iillatavalt vihe vastupeegeldusi Napolis endas.®
Vaccarot vOib arvukate portreede ja religioosse siizeega teoste maalijana pidada
kaheldamatult 17. sajandi teise poole Napoli mdjukate kunstnike hulka kuuluvaks;

teadaolevalt aitas ta luua ka esimest Napoli maaliakadeemiat, mida ta juhtis oma

surmani.2®

*7 Biography of Andrea Vaccaro. http://www.artfortune.com/andreavaccaro/artistbiographies-129709
%% Painting in Naples, 1k. 20.
’ Biography of Andrea Vaccaro. http:/www.artfortune.com/andreavaccaro/artistbiographies-129709/

17


http://www.artfortune.com/andreavaccaro/artistbiographies-129709
http://www.artfortune.com/andrea-vaccaro/artistbiographies-129709/

KONSERVEERIMISEELSED UURINGUD

. . . o . 0
Teose seisund enne konserveertmlst-restaureertmlsf

Piltlikult voib {itelda, et enne konserveerimist-restaureerimist kujutas “Simson ja Deliila”
elavat maalikahjustuste entsiiklopeediat. 154,7 x 205 cm suurusel 16uendil olid esindatud
koikvdimalikud kahjustused, neist dramaatilisemad olid aga rebendid ning augud, kus
originaalmaaling on paratamatult igaveseks hdvinud; samuti paiknesid maali servades
ulatuslikud kriimustused, suuremad ja vidiksemad vérvikaod ning niiskuskahjustused.
Kogu teost kattis tihe, 10uendi faktuuriga korrespondeeruv krakleevorgustik, mis eriti
maali iilaosas oli visuaalselt hiiriv. Lakikiht, mis kunagi oli maalile kantud vérvide
kiillastamiseks ning maalikihi kaitseks, oli tugevalt tumenenud ja kohati l4bipaistmatuks
muutunud; samuti oli kogu teose pind viga miidrdunud, muutes arvestatava osa maalil

kujutatust tdiesti loetamatuks ning moonutades kahtlemata kogu t66 tegelikku koloriiti

ning niiansirikkust.’'

[11.4. Néiteid kahjustustest maalipinnal. Kujutist ja koloriiti moonutav tumenenud ja opaakseks muutunud
lakikiht vasakpoolsel fotol ning iiks arvukatest 1ouendikadudest, mille tdttu originaalmaaling igaveseks
héavinud, paremal.

% Siin ning edaspidi on terve magistrit6o ulatuses kasutatud t66 autori poolt kirjutatud materjale, mis olid
aluseks ka néitusepublikatsioonis ilmunud artiklile H. Hiiop, M. Kallas. “Simson ja Deliila”
restaureerimine. — “Simson ja Deliila”. Itaalia maali lugu. Koost. H. Hiiop, T.-M. Kreem. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum-Kadrioru kunstimuuseum, 2010, 1k. 31-56.

31'Vt. ka Lisa 1 Fotodokumentatsioon, 1k. 107.
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Maal oli sepanaelte abil kinnitatud puidust, keskelt ristliistuga toestatud ning nurkadest
tappiihendustega liidetud kiilraamile, paraku oli alusraam aga deformeerunud ning
seetOttu ei taganud enam ka Iduendile stabiilset tuge. Ka teost alusraamile kinnitavad
1duendiservad olid murdekohast juba niivord pudedad ja naelkinnitustest résitud, et

kohati rippusid avatud maaliservad lahtiselt raamil.

[11.5. Hévinud krundi- ning maalikihiga ala 16uendi allservas ning naelkinnitustest lahti rebenenud
maaliservad.

Varasemad restaureerimised

“Simson ja Deliila” pikk ajalugu on sdna otseses mottes kirev ka varasemate
restaureerimiste poolest. Ehkki kdiki eelnevatel sajanditel maali juures teostatud
protseduure ning nende teostamise aega ei olnud vOimalik tuvastada, leiti visuaalsete
uuringute kéigus selgeid médrke  vdhemalt kaheksast restaureerimistoode etapist.
Mahukaimaks toddeetapiks voib pidada neljandat, kuna siis teostati lisaks arvukatele
pinnakaotodtlustele ka Iduendi dubleerimine.

Parima ettekujutuse toimunud restaureerimisetappide mahust ning jirgnevusest oli
voimalik saada tdnu erineva virvi ja koostisega restaureerimiskruntidele. Téitekrundid,
mida siin-seal oli kantud iihele ja samale alale kuni neljast erinevast restaureerimisetapist
parineva kihistusena, ei tditnud mitte ainult kadusid maalikihis, vaid ulatusid lohakalt
pealekantuna ka originaalmaalingule. Sama vois tdheldada ka retuSeeritud alade suhtes,
mis vdga suures ulatuses kujutasid endast iilemaalinguid. Ehkki varasematele

restaureerimistele hinnangut andes tuleb muidugi arvesse votta, et tiAnapdeval

19



elementaarne, originaalmaterjali maksimaalselt sdédstev ning eksponeeriv ldhenemine
konserveerimises hakkas juurduma alles eelmisel sajandil ning veel 19. sajandil
praktiseerisid suuremal v3i vdhemal médral iilemaalimist ka elukutselised restauraatorid,

vois viheseid “Simson ja Deliila” retuseeringuid pidada professionaali poolt teostatuteks.

I11. 7. Néiteid varasematest restaureerimistest — rohmakalt krunditud ning toneeritud 16uendikadu ning
maali lilaservas kasutatud teisest maalist vdlja 16igatud 16uendipaik.
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Peale maali puhastamist lakihist ning iilemaalingutest selgus, et kadude restaureerimiseks
on paaris kohas kasutatud teistest maalidest vélja 1digatud paikasid, mida ilmestasid
maalitud silmapaar ning detail drapeeritud riiiist. Taoline metoodika on digustatud ning
restaureerimisajaloos sageli praktiseeritud, kuna siirdataval maalitud 16uendilapil on
iimbritseva maalikihiga mérksa sarnasemad fiilisikalised omadused ja vdiksem vOimalus
tekitada voorkehana maalis pingeid kui to6tlemata 16uendil, mida tulnuks alles hakata
pesema, liimistama ning krundikihiga katma. Siirdatud 16uenditiikid ei ole dubleelduendi
tagakiiljelt ndhtavad, seega kuuluvad nad tdendoliselt dubleerimisega samasse,
neljandasse ning mahukamaisse restaureerimisetappi — enne parandati kaod

maalilduendis ning seejirel liimiti originaallduendi tagakiiljele tugevdav dubleelduend.

I11. 8. Maali tagakiilg enne restaureerimist. Paremal nahklapiga parandatud 1duendikadu.

Maali tagakiiljel on ndhtav veel iiks kunagi maalide restaureerimises kasutatud vdimalus,
16uendi toestamine nahkpaikadega. Paigad dubleelouendil ning samuti maali tagakiiljele
labiimbunud restaureerimiskrunt viitavad, et teost on restaureeritud ka peale dubleerimist.
Kuna “Simson ja Deliila” on dubleeritud, st. kahjustunud maal on restaureerimise kiigus
kantud tugevdamise eesmdirgil teisele, toestavale lduendile, siis vdib oletada, et ka
alusraam ei ole mitte originaalne, vaid pirineb kas dubleerimisaegsest voi ka hilisemast

restaureerimisetapist.
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Teaduslikud uuringud

“Simson ja Deliila” uuringuteprogrammi koostamisel oli kaks peamist eesmirki: esiteks,
hankida maksimaalselt informatsiooni, mis voOiks abiks olla maali konserveerimis-
restaureerimisprotsessi ldbiviimisel ning teiseks, koguda teose kohta voOimalikult
usaldusvairseid kunstitajaloolisi ning maalitehnilisi tdpsustusi vdimaldavaid andmeid.
Silmas peeti ka vajadust tutvustada maalide uurimisel kasutatavaid meetode laiemale
publikule. Laialatuslik programm hdlmas kahte tiilipi uuringuid: pinnauuringuid
fitisikalis-optilise analiilisi meetodil, mis vdimaldaksid pindmiste kihtide vaatlemise
korval uurida ka maali siivakihte ning koguda informatsiooni maalikihilt proove vdtmata;
ning punktuuringuid ehk mikrostratigraafilisi ja -keemilisi analiilise maalist vdetud
futisilisest ~ substantsist. Pinnauuringud  toimusid  Eesti = Kunstimuuseumi
konserveerimisosakonnas, materjaliproovid saadeti analiilisimiseks Roomas asuvasse
kunstiuuringutega tegelevasse laboratooriumisse Artelab, kus Itaalia maalikunsti
Sedoovrite laboratoorsed uuringud kuuluvad igapédevase praktika hulka ning vastavate

vordlusmaterjalide ja néidiste baas on aukartustératav.

Kunstiajaloolised
taustauuringud

Arhiiviuuringud konograafia Atributsioon

Pinnauuringud

Teaduslikud

. Inf
uuringud ks alhe

Materjaliuuringud
I11.9. “Simson ja Deliila”

uuringuid illustreeriv skeem.
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Pinnauuringud

Pinnauuringute meetodid

Maalide uurimisel nédhtava valguse kiirgusdiapasoonis on vOimalik ndha teose eripéra:
nditeks maalitehnikat, materjale ning seisundit, kuid pohjalikemateks uuringuteks tuleb
kasutada maalikihtidesse tungivat elektromagnetkiirgust, mis vdimaldab uurida teose

erinevaid kihistusi ning sisestruktuuri.

Raadiolained Mikrolained _Infrapuna Nahtav Ultraviolett Réntgen Gamma

i

<~ Pikad lained Liihikesed lained

Retuss
3L . v ]

Alusmaaling

Imprimatuurikiht

Krundikiht
Liimikiht

I11. 10. Skeem elektromagnetkiirguse erinevate lainepikkuste voimalustest maalikihtide uurimisel.

UV meetod

Uks levinumaid maalipinna uurimismeetodeid on selle vaatlemine ultraviolettkiirguses.
Ultraviolettkiired, mis kuuluvad elektromagnetkiirguse spektri lithilainete hulka, asuvad
rontgenkiirte ja ndhtava valguse violetse osa vahel, lainepikkusel 10-400 nanomeetrit

(nm). Teose pinnale langev UV-kiirgus peegeldub osaliselt tagasi, osaliselt aga kiirgus
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absorbeerub ning pohjustab teatud materjalide ndhtavat fluorestseerumist. Fluorestsentsi
esilekutsumiseks on koige parem kasutada pikalainelist UV-kiirgust, seega maalide
uurimiseks kasutatavad UV-lambid emiteerivad kiirgust lainepikkusel 320-400 nm.
Suurema osa vérvikihtide optiline tihedus on vdga suur nii spektri UV- kui ka néhtavas
osas. Seetdttu toimub UV-kiirguse absorbtsioon ja fluorestsents vaid pindmises
varvikihis, st. selles, mis on maalile kantud viimasena. Lakikihid, vastupidi, on vihemalt
osaliselt labipaistvad UV-le ja ndhtavale kiirgusele. Mida vanem on kiht, seda suurem
absorbtsioon. *

Peamiselt fluorestseeruvad orgaanilised materjalid: linaseemnedli, looduslikud vaigud,
liimid, mesilasvaha ja teatud pigmendid. Olid ja lakid fluorestseeruvad helekollakana,
tsinkvalge  kollakasrohelisena, pliivalge heledana, kirkana, kaadmiumvérvid

helepunasena, looduslik vaha ja liimid helerohelisena.*

I11.11. Fragment “Simson ja Deliila” iihest kahjustatumast piirkonnast UV -kiirguses.

2 T. Ruuben. Analiiiitilised ja fiiiisikalised uurimismeetodid 1duendmaalide puhul. Jirva-Madise kiriku
kahekihilise altarimaali uurimine. — Renovatum, 1993, 1k.15.
3 Samas, 1k.15.
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Maalide wuurimine UV-fluorestsentsi abil annab tavaliselt teavet eelnevatest
retuSeeringutest, iilemaalingutest ja muudest eelnevate restaureerimiste kdigus
toimepandud tegevustest, mis on teostatud viimase lakikihi peale. “Simson ja Deliila”
puhul vdis UV-kiirguses ndha tiiiipilist restaureeritud maali puhul avanevat pilti, kus
retuSeeritud alad eristusid fluorestseeruva vana lakikihi taustal mattide ning tumedate
laikudena ning saadud tulemus oli abiks {iilemaalingupiirkondade tdpsemal

defineerimisel.

Infrapuna-uuring

Infrapuna (IP) kiirguse piirkond asub elektromagnetlaiente skaalal ndhtamatus osas ja
seda on kastutatud maalide ja {ildse kunstiteoste teaduslikuks uurimiseks alates 1960.
aastate 10pust, mil J.R.J. van Asperen de Boer arendas vélja IP-reflektograafia. IP
kiirgusel on omadus tungida 14bi laki ja dhukeste vérvikihtide, mis on tingitud kiirguse
suuremast lainepikkusest ja véiksemast hajuvusest voOrreldes nidhtava kiirgusega.
Spetsiaalsete uuringutega on kindlaks tehtud, et parim efekt maali vérvikihi
labipaistvuses saavutatakse kiirguse lainepikkuse 2000 nm juures ja seda kasutatakse édra
IP reflektograafias vastavate seadmete abil. **

Dokumentatsiooniline materjal saadakse maalipinna uurimisel viikeste piirkondade
kaupa. Saadud kujutised e. reflektogrammid ei ole nii teravad kui fotografeerimise korral,
samuti on vajalik tervet maalipinda hdolmava kujutise saamiseks teostada
reflektogrammide montaaz.”’

IP reflektograafial on ka omad piirangud. Selleks, et reflektograafia abil oleks voimalik
alusjoonist ndha, peab ta sisaldama siisinikku voi olema teostatud heledale krundile.
Punase kriidiga teostatud alusjoonis ei ole harilikult ndhtav, kuna punane kriit on IP
kiirguse jaoks labipaistev, takistuseks voivad saada ka liiga paksud vérvikihid. *°

Juhul, kui alusjoonis on ndhtav, vOimaldab see vorrelda joonist 1dpliku

maalikompositsiooniga ning saada olulist informatsiooni maali tehnilise teostuse kohta.

Infrapunakiirgus voimaldab vahel visualiseerida ka tilemaalingute all olevat algset kihti,

** T. Ruuben. Analiitilised ja fiiisikalised ..., k.17.
33 Samas, 1k.16.
36 Samas, 1k.17.
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parandab erinevate vérvipiirkondade vahelist kontrastust, samuti muutub mustuse ja
lakikihi alla peitunud maaling selgemini vaadeldavaks ning kulunud signatuurid ja tekstid
teravnevad. Kuna “Simsoni ja Delila” aluskrunt aga on tume, siis kahjuks ta oma
stigavamaid saladusi uurijaile ei avaldanud ja uut informatsiooni selle uuringu kaudu ei

pakkunud.

Rontgenuuring

Elektromagnetlainete skaalal vahemikus ~ 100 - 0, 005 nm asuva kiirguse avastas W.C.
Rontgen 1895.aastal, seega on ka rontgenkiirguse voimalused maalide mitteinvasiivseks
uurimiseks tuntud juba ammu. Rontgenuuringute vdimalused maalide puhul on
paljutdotavad, kuna need voOimaldavad tungida 14bi koikide maalikihtide kuni
maalialuseni vilja. Rontgenogrammi iseloomustab iilesvotte 1:1 suurus ning omadus
talletada objekt kogu selle dimensioonilisuses.’’

Maalide puhul soltub rontgenkiirguse ldbitungimisvéime kasutatud pigmentidest,
maalikihtide ning maalialuse paksusest. Pigmendid vo0ib rontgenkiirguse neelamisvdime
jargi jaotada kahte gruppi: kiirgust histi ldbilaskvad pigmendid, milleks on peamiselt
orgaanilised pigmendid ja vérvilised mullad; ning tugevalt kiirgust neelavad, peamiselt
raskemetallide baasil pdhinevad pigmendid. Pliid sisaldavad pigmendid nagu pliivalge ja
Napoli kollane ning elavhdbedat sisaldav kinaver absorbeerivad rontgenkiirgust kdige
tugevamalt, samas orgaanilised materjalid nagu Iduend on rontgenkiirguses enam-vihem
labipaistvad.*®

Rontgenkiirgus vdimaldab néha Iduendi pingutamisest tekkivaid lainelisi venimisjilgi,
l6uendis voi puitaluses olevaid defekte, maali- ja krundikihis esinevaid kahjustusi,
muudatusi kompositsioonis, mis on palja silmaga ndhtamatud, samuti eelnevaid

konserveerimis-restaureerimisj éilgi.39

7T, Ruuben. Analiiiitilised ja fiiisikalised ..., 1k.19.
¥ Samas, k. 19.
39 Samas, 1k.19.
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111.12. Ulal veel monteerimata rontgeniilesvétted ,,Simson ja Deliilast®, all lihivaated kahjustunud aladest.

Algselt oli “Simson ja Deliila” rontgenuuringutel kaks eesmarki - teose konserveerimise
seisukohast oli oluline tuvastada, kas {lemaalingute all on sdilinud veel
originaalmaalingut, kunstiteose atribueerimise aspektist v3is aga rontgenuuring paljastada
monda kunstiajaloolist v0i maalitehnilist isedrasust. Rontgenuuringuteks transporditi
maal Tallinna Magdaleena haiglasse, kus suuremodtmelisest teosest tuli kokku teha 50
rontgeniilesvotet. Rontgenuuring voimaldas “Simson ja Deliila” puhul ndha 1duendi
pingutatust alusraamile, nii maali- kui dubleelduendi koestruktuuri; samuti ilmusid

ndhtavale véga tapselt kaod 16uendis, mille piirjooned palja silmaga vaadates jdid ohtrate
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iilemaalingute tottu ebaselgeks. Erinevatest restaureerimiskruntidest ja nende
raskemetalle sisaldavast koostisest tingitud laigulisus rontgenfotol andis aga hea iilevaate

.. . . . 4
eelnevate restaureerimiste mahust ning paiknemisest.*

Materjaliuuringud

Uuringute eesmdrgid

Maalikihist voetud mikroproovide analiilisi eesmirgiks oli uurida “Simson ja Deliila”
maalitehnilisi isedrasusi ning defineerida stratigraafiliselt pildikihi struktuur. Pildikihi
ristldigete analiilisid pidid andma vastuse teose ettevalmistus- ja vérvikihtide arvu ning
erinevate kihistuste koostisosade suhtes; maali servast ning suurema rebendi juurest
voetud 1duenditiikikeste uuring aga tuvastama maalialuse materjali ning dubleerimiseks
kasutatud liimaine koostise. Stratigraafiliste uuringu valimi moodustasid 4
pigmendianaliiiisiks voetud proovi, mille puhul vois kdige tdendolisemalt kinnitada voi
imber liikkata kunstiajaloolaste visuaaluuringutele tuginevat oletust “Simson ja Deliila”
kuuluvusest 17. sajandi sajandi Itaalia maalikooli to6de hulka. Materjalide vastavuse
kontrollimise eesmérgil oli vajalik kindlaks méérata ihutoonide (inkarnaadi) maalimisel
segatud pigmendikombinatsioon ning teose esiplaanil istuva Simsoni jalgu katva riili
maalimisel kasutatud sinine pigment. Oluline oli leida ka domineeriv metallielement
valges pigmendis, kuna see teadmine oleks toetanud teose dateerimist - kui oleks
selgunud, et tegemist on siinteetiliste pigmentidega vai néiteks alles hilisematel sajanditel
kasutusele voetud materjalidega, oleks kohe langenud dra vdimalus, et maal kuulub 17.

sajandisse.

* Vt. ka Lisa 1 Fotodokumentatsioon — “Maali detail elektromagnetkiirguse erinevatel lainepikkustel
(ndhtav valgus, ultraviolett, vOlts-infrapuna, rontgen), lk. 114.

28



A Inkarnaat é,_ Originaallouend

A A Dubleelduend

Valge

I11. 13. Analiiiisimiseks valitud proovitiikkide vdtmise kohad maalil.

Uuringumeetodid

Roomas, Artelabi laboratooriumis teostas Domenico Poggi materjaliuuringu
mikrostratigraafilised analiilisid optilise mikroskoobi abil kuni 550-kordse suurendusega;
kvalitatiivsed ehk kihtide koostise analiilisid optilise mikroskoobiga polariseeritud
valguses ning SEM/EDS ning EDS meetodil.*! Keemilis-mineraloogilised ning 1duendil

leiduva liimaine analiiisid teostati FT-IP (Fourier' teisendusega infrapuna

“'SEM/EDS  on liihend  skaneerivast  elektronmikroskoopiast ja  energia  dispersiivsest
rontgenspektroskoopiast. SEM/EDS meetod on virvide uuringutes védga levinud. SEM voimaldab jélgida
pinna topograafiat, samas kui EDS annab proovi elementkoostise. Meetod on viga tundlik, kiire ning
voimaldab véga lokaalselt uurida véikseid alasid proovist. Seega on voimalik uurida ka védga véikseid
proove. (Vahur, S. FT-IR spektroskoopia vdimalused ja piirangud kunstiobjektide uurimisel. Magistritdo.
Tartu Ulikool, Fiiiisika-keemiateaduskond, Keemilise fitiisika instituut. 2005.
dspace.utlib.ee/dspace/bitstream/10062/630/5/vahur.pdf)
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1.* Valge pigmendi mikrokeemilise koostise madramiseks viidi

spektromeetria) meetodi
labi rontgenmikroanaliitis, mille abil on vidga tépselt vOimalik mdidrata erinevate
keemiliste elementide esinemine proovimaterjalis. Louendikiu uurimiseks kasutati
histokeemilist meetodit, uurides materjali optilise mikroskoobi all spetsiaalse

varvireaktiivi (Herzbergi reaktiiv) abil.

Materjaliuuringute tulemused 17. sajandi maalitehnilises kontekstis

“Simson ja Deliila” maalitehniline tilesehitus — jimedakoeline hore 16uend maalialusena,
tumedad krundikihid ja laseeriv vérvikiht on iseloomulikud 17. sajandiks Itaalias
domineerivaks saanud olimaalitehnikale. Alljargneva peatiiki eesmirgiks on vaadelda
vastava perioodi maalitehnilisi suundi ning avada pildikihi tehnilise struktuuri isedrasusi

nii materjalikasutuse kui teose esteetika kisutuses oleva iihe viljendusvahendi aspektist.

Louend

Originaallduendi kiuanaliiis ning dubleelduendil leiduva liimi koostise uurimine
toendasid, et “Simson ja Deliila” on maalitud suhteliselt jimedakoelisele kanepist
1duendile, mis on teisele louendile dubleeritud loomse, tdendoliselt jénesenahast
valmistatud  liimiga.  Liimikoostise  analiilis  teostati  restaureerimisajaloolise
informatsiooni kogumise eesmirgil, kuna dubleerimismeetodid on ajalooliselt olnud
piirkonniti erinevad. Néiteks Euroopa traditsioonis on kasutatud peamiselt kolme
voimalust: vaha, jahupasta (it k colla di pasta) ning loomse liimi pShist dubleerimist,
mille levikualad on olnud vastavalt Madalamaad, Itaalia ning Venemaa. * Analiiiisi

pohjal selgus, et ,,Simsoni ja Deliila” dubleering ei sisalda vaha ega jahu, mis néib

* Infrapuna (IP) spektroskoopia on meetod, mille puhul mdddetakse analiiiidi poolt neelatud infrapunase
kiirguse intensiivsust. Praktiliselt koik praegusel ajal toodetavad IP spektromeetrid on Fourier’
teisendusega ehk FT-IP spektromeetrid ja nende juhtimine ning spektrite todtlemine toimub arvuti abil.
Masina siidameks on Michelsoni interferomeeter. Registreeritakse kiirguse vongete profiil ehk signaali
intensiivsuse muutmine ajas, saadakse nn aja-domeen spekter ehk interferogramm. Sellele rakendatakse nn
Fourier’ teisendus ja saadakse nn sagedus-domeen spekter. (Vahur, S. FT-IR spektroskoopia vdimalused ja
piirangud kunstiobjektide uurimisel. Magistrittd. Tartu Ulikool, Fiiiisika-keemiateaduskond, Keemilise
fiitisika instituut. 2005. dspace.utlib.ee/dspace/bitstream/10062/630/5/vahur.pdf)

* Dubleerimismeetoditest pikemalt vt. K. Merilain. Dubleerimise poolt ja vastu. Eesti Kunstiakadeemia
Kunstikultuuri teaduskond, Muinsuskaitse ja restaureerimise osakond. Tallinn, 2009.
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viitavat pigem maali dubleerimisele Venemaal kui Itaalias ning sobib kokku maali

taustauuringute tulemustega teose Venemaal viibimisest.

Louendiproov I- originaallouend Louendiproov 2-
dubleelouend
Analiiiisi- 1.Eelvaatlus stereomikroskoobiga, 1.Eelvaatlus stereomikroskoobiga, suurendus 8 ja 35
meetod suurendus ca 6,5 x; X;
2. Kvalitatiivne analiiiis polariseeritud 2. Keemilis-mineraloogiline analiiiis FT-IR meetodil

valguses Herzbergi vérvireaktiivi abil,
suurendus 100 ja 200 x.

3. Vaatlus peegelduvad valguses, suurendus
ca 80 x.

O | Y
proovi- _
tiikist "
Proovi Liimijadkide proovist saadud spekter kattus peaaegu
tulemus Lduendi tihedus 8 x 8 niiti/cmo; taielikult loomse liimaine (janese- vdi seanahaliim)
Louendikiuna identifitseeriti kanep vordlusspektriga.
(Cannabis sativa L.) Ei leitud mingeid jélgi, mis vodiksid viidata
teistsugusele (nditeks jahupasta- voi

vahadubleerimisele) dubleerimisviisile.

Tabel 1. Ulevaade Iduendiproovide analiiisist.

I11. 14. Kanepikiud 100 ning 200-kordse suurendusega. Niha on kiule iseloomulikud vertikaalsed ristikesed.
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17. sajandil omandas enamus Itaalia kunstnikest harjumuse maalida varem domineerinud
puitaluse korval ka odavamale ning kergemini kittesaadavale ja ettevalmistatavale
1duendile. Nii lina- kui kanepikasvatuse traditsioon on Itaalias pikaajaline. 17. sajandil oli
eriti kuulus Bologna 16uend, kust périnevat kanepit peeti parimakvaliteediliseks ning mis
oli ka oluline ekspordiartikkel.**

Praha Rahvusgalerii ning National Gallery koost6os ldbiviidud uurimuses moodustas
valimi iile saja 17. ja 18. saj. Itaalia kunstniku t66.*> Uuringute pohjal selgus, et 96 %
toodest oli maalitud lihtkoes 1duendile. 17. sajandile on eriti tiilipiline horedamat sorti
1duendi kasutamine ning sajandi keskpaigas oli populaarne &ddrmiselt jdmedakoeline
1duend (5 x 5 1onga/cm2).*® “Simson ja Deliila” 1duend ei ole kiill nii jimedakoeline —
ithel ruutsentimeetril 16uendil on 8 1dime- ning 8 koeldonga, kuid just hdredus on
iseloomulik ka sellele 1duendile, kus 16ime- ja koeldngade ristumiskohtadel leidub isegi 1
mm?2 suurused vahesid ja lduendistruktuur on lédbi maalikihtide hésti aimatav.

Uks veendunud lduendmaali harrastajaid oli Caravaggio, kelle eluajal oli vdimalik
hankida juba ka eelnevalt krunditud Iduendit. Seda, kuidas Caravaggio pidas 1duendit
oma toode ideede ning olemusega paremini sobituvaks kui muid maalialuseid,
iseloomustab Cerasi kabeli*’ maalide teostamise ndide. Nimelt varustati nii Annibale
Carracci kui Caravaggio maalingute teostamiseks molemad paplipuidust paneelidega,
ometi vahetas peale “Piitha Pauli podramise” esimese variandi valmimist Caravaggio
puitaluse 16uendi vastu. Ajastul, mil esitati suuri tellimusi kirikute ning paleede seinte
katmiseks maalingutega, ei teostanud Caravaggio nditeks iihtegi freskot ning iihe oma
monumentaalteose, Villa Ludovisi laemaali, teostas ta hoopiski Oliga. Caravaggio
16uendid olid tavaliselt keskmise jimedusega 1ongadest ning labases koes, 7 x 7 niiti/cm2
kohta. Aegajalt maalis ta ka tela Olona’ks kutsutud toimse koega Iduendile ning
peamiselt laudlinadena kasutusel olnud kangale.*®

Ka Veneetsia maalijad armastasid oma suuremddtmelisi teoseid teostada 16uendile, nii

toimse kui lihtkoega 16uendile, ning kaeti see liimi- ning krundikihiga nii dhukeselt, et

“ M.P.Merrifield. Medieval and Renaissance ..., 1k. exlvii.

> M. Hamsil, M. The Technique of Italian Painting of the 17" and 18" century. The System of Ground
Layers. http://www.technologiaartis.org/a_3malba-platno-technika.html [vaadatud 14. 02. 2011]

* Samas.

7 Kabel asub Santa Maria del Popolo kirikus Roomas.

* P. Dent Weil. An exploration of Caravaggio's painting techniques. — Technical Art History and
Archeometry II. Vol. 1, No 3., 2007, 1k. 108.
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16uendikude ka 14bi maali nihtavale jai*’. Uks podhjuseid Iduenditekstuuri nihtavale
jatmiseks vois olla ka suuremodtmeliste Iduendite vaadeldavuse holbustamine, kuna viga

laikiv pind oleks raskendanud kujutise haaratavust™.

Ettevalmistuskihid

Ristldike analiilisid néitasid, et “Simson ja Deliila” maaling on teostatud kahele
krundikihile, millest alumine on paksem kiht ning toonilt pruunikam, teine aga punakam
tdinu suuremale punase ookri, hematiidi sisaldusele. Krundi koostises on kasutatud
mullapigmente, mille tihendeis leidub rauda, alumiiniumi, réni, magneesiumi, sulfiide,
kaaliumit ja naatriumit, vdheses koguses Kkaltsiiti. Teine krundikiht sisaldab

muldpigmendite korval ka viinamarjamusta ning punase ookri ehk hematiidi osakesi.

Taiteaineks on koigi krundikihtide puhul kasutatud viga peent liiva ning savi, sideainena
esines koikides kihtides Oli. Alumist krundikihti iseloomustatakse kui ldbikumavat,
millega seoses tuleb mainida, kuidas Caravaggio krundikihte on imetletud kui virvuselt

tumedat, kuid samaaegselt seletamatult libikumavat. °'

Krundikihtides on kasutatud viga iseloomulikult odavaid maapigmente ja tditeained,
millest mitmed on sikatiivse omadustega ning aitasid kaasa Olibaasil kihi kiiremale
kuivamisele. Taoline krundikoostis oli 17. sajandil védga levinud ning seda kirjeldavad

koik tolleaegselt maalitehnikaid késitlevad algallikad.

Parema iilevaatlikkuse nimel on alltoodud tabelites korvutatud pigmendiproovide

analiiliside tulemused kokkuvotvalt kihtide kaupa.

4 M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance ..., Ik. cexc.

0y, Elliott. Traditional Oil Painting. Advanced Techniques and Concepts from the Renaissance to the
Present. New York: Watson-Guptill Publications, 2007, 1k. 77.

> L. Keith. Three Paintings by Caravaggio.- National Gallery Technical Bulletin, vol. 9, 1998, Ik. 38.
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Sinine Punane Inkarnaat Valge
Analiiiisi- 1.Eelvaatlus 1. Ristldike mikro- 1. Ristldike mikro- 1.Eelvaatlus
meetod sterecomikroskoobiga | stratigraafiline stratigraafiline stereomikroskoobig
peegelduvas analiiiis peegelduvas | analiiiis peegelduvas | a peegelduvas
valguses, suurendus | valguses kuni 550 x valguses kuni 500 x valguses,
16 ja 40 x; suurendusega; suurendusega; suurendus 18 ja 28
2. Ristloike mikro- 2. Kihtide 2. Kihtide X;
stratigraafiline kvalitatiivne analiitis | kvalitatiivne analiitis | 2. Kihtide
analiilis peegelduvas | polariseeritud polariseeritud elementkoostise
valguses kuni 500 x valguses; valguses; analiiiis EDS
suurendusega; 3. Kihtide 3. Kihtide meetodil.
3. Kihtide kvalitatiivse analiiisi | kvalitatiivse analiiiisi
kvalitatiivne analiitis | tulemuste tulemuste
polariseeritud kinnitamiseks kinnitamiseks
valguses; mikrokeemiline mikrokeemiline
4. Sideaine uuring SEM/EDS uuring SEM/EDS
mikrokeemiline test meetodil meetodil
vérvireaktiivi 4. Sideaine 4. Sideaine
(fuksiin) abil. mikrokeemiline test mikrokeemiline test
vérvireaktiivi vérvireaktiivi
(fuksiin) abil. (fuksiin) abil.
Foto rist-
16ikest
vOi proovi-
tiikist
1 1.Lébipaistev Stratigraafilist
pruunikas liimikiht analiiiisi ei
2 | 1. Pruunikas 2.Pruunikas 1.Pruunikas teostatud.
ettevalmistuskiht ettevalmistuskiht ettevalmistuskiht
3 | 2.Pruunikaspunane 3.Pruunikaspunane 2.Pruunikaspunane
ettevalmistuskiht ettevalmistuskiht ettevalmistuskiht
Kihid 4 | 3.Punane varvikiht 4.Tumepunane (3.) Punane vérvikiht
varvikiht
5 | 4.Hallikas vérvikiht 4. Roosa vérvikiht
6 | 5.Sinine vérvikiht
7 | 6.Kollakas lakikiht 5.Kollakas lakikiht 5. Kollakas lakikiht

Tabel 2. Ulevaade teostatud pigmendianaliiiiside meetoditest ning maalikihtide stratigraafiast.
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Kihtide koostis ning iseloomustus

Sinine Punane Inkarnaat Valge
1. Maapigmendid +06li. Kiht 1. Loomne liim. Kihi paksus 1. Maapigmendid+dli, Elementkoostis (%)
véga sideaine- e. Olirikas, ca 0.02 mm. Ei ole voimalik véhene viinamarjamust, 1. C 6995
labikumav. Peenemad ning tuvastada, kas see on 16uendi | peened savi- ja 2. O 2571
jdmedamad saviosakesed. algne liimistus voi liivaosakesed + 6li. Kiht 3. Mg 0.08
Kihi paksus 0.06-0.15 mm. labiimbunud dubleeliim. véga Qlirikas, ldbikumav. 4. Al 049
2. Maapigmendid, pisut 2. Maapigmendid Kihi paksus 0.06-0.07 mm. 5. Si 024
viinamarjamusta-+dli. +0li.Sisaldab erinevaid 2.-3. Maapigmendid, 6. S 0283
Sisaldab rohkem hematiiti mineraale, pisut hematiit+oli. Kihi paksus 7. Cl 0.10
kui eelmine. Osakeste suurus | viinamarjamusta, peeneid 0.18-0.21 mm. Tépselt ei 8. K 0.17
0.01-0.15 mm, liiv ning savi savi- ja liivaosakesi. Kiht ole eristatav, kuid véimalik, 9. Ca 1.00
véga peeneteralised. Kihi véga Olirikas, labikumav. Kihi | et 2. kihil asub veel {iks 10. Fe 0.21
paksus 0.25-0.33 mm. paksus 0.12-0.20 mm. Ohuke, sideainerikkam 11. Zn 0.54
3. Peeneteraline hematiit, 3. Maapigmendid, hematiit punakas kiht. 12. Pb 0.97
pisut sdemusta ning +0li. Sisaldab rohkem 3.- 4. Pliivalge,
maapigmente+0li. Kihi hematiiti kui eelmine. kinaver/vermilion+0li. Kiht | Korge C ning O

paksus 0.04-0.06 mm.
Analoogne “punase” proovi
3. kihiga.Tdenéoliselt on tegu
imprimatuurikihiga.

4. Pliivalge, pisut sdemusta
(tdendoliselt luumust),
vaskresinaati ning
kinaveri/vermilioni+dli. Kihi
paksus 0.03-0.06 mm.
Tdendoliselt on varviliste
pigmentide osakesed jadgid
pintslit/paletilt. Alusmaaling.
5. Ultramariin (lapis lazuli),
pisut pliivalget, leidus ka iiks
smaldiosake +4li. Kiht on
laseeriv, katkev, viga
sideainerikas. Kihi paksus:
0.01-0.03 mm. Lapis lazuli
véga peeneks jahvatatud —
osakest suurus vdiksem kui
0.015 mm.

6. Oli-vaigukiht, sisaldab
sOe- ja hematiidiosakesi. Kihi
paksus 0.02-0.07 mm.

Osakeste suurus 0.005-0.15
mm, liiv ning savi viga
peeneteralised. Kihi paksus
0.12-0.21 mm.

4. Hematiit, sGemust,
kinaver/vermilion+6li. Kihi
paksus 0.02-0.04 mm.

5. Oli-vaigukiht, sisaldab ka
varviosakesi, hematiiti. Kihi
paksus 0.01-0.03 mm.

véga ohuke, sideainerikas.
Kihi paksus 0.01-0.03 mm.
See proov andis positiivse
tulemuse ka proteiinitestile,
ehkki ei ole voimalik
iitelda, kas loomne liim
kuulus sideaine hulka voi
oli kantud vahekihina.
4.-5. Oli-vaigukiht,
labikumav. Kihi paksus
0.01-0.02 mm.

sisaldus tingitud kihi
paksusest, osaliselt
sideainest;

Mg, Al, Si, K, Ca, Fe
on ka teiste proovide
krundikihtidesse
kuuluvate
maapigmentide
koostisosadeks;
lisauuringuga
valistati, et vaavel
voiks kuuluda
pliisulfaadi (samuti
valge pigment)
koostisesse;

kontrolli ka
tsingisisaldust
vérvikihialas, kus see
oli mérgatavalt
véiksem kui
pliisisaldus;

Cl méératleti kui
restaureerimistootluse
jaak;

valge méiératleti kui
pliivalge —

[2PbCOs3. Pb(OH):].

Tabel 3. Pildikihtide koostise ning omaduste vordlev iseloomustus.
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Virvilised krundikihid, mis moodustavad barokkajastu tahvelmaalide puhul teose
koloriiti mojutava optilise baasi, viddrivad “Simson ja Deliila” kontekstis erilist
tadhelepanu. 17. saj. Itaalia maalikunstis levinud tumedate krundikihtide eelkéijaks olid
toonilt vdga sarnased, 16. sajandi ldpupoole itha tumedamaks muutuvad
imprimatuurikihid. Tumedate aluskihtide kasutuselevott tdhendas olulist muutust
pildikihi iilesehituses, kuna nii oli vdimalik panna heledused paika juba maalimise
algfaasis. Tumedale imprimatuurile kantud vérvikihi liigset tumedust ptiiti valtida 16.
sajandil heleda alusmaalingu abil. Sarnane tehnika voeti {ile 17. saj. maalipraktikasse, kus
ithiseks jooneks oli mullapigmentidega toonitud krunt ning halli erinevates
variatsioonides suhteliselt tume alusmaaling. Mdningatel juhtudel hallikas alusjoonis
asendati iihtse halli kihiga, mis teenis sarnast eesmadrki, st. sdilitada maali
vérviintensiivsus ning voOimaldada valguse-varju peeneid iileminekuid. Caravaggio
kasutas nditeks oma 1602.a. Roomas, Sain Luigi de Francesci kirikus asuva maalitsiikli
maalimisel sarnast slisteemi — tumepruuni aluskrunti ning sellele kantud halli kihti. Ainult
juhul, kui eesmaérgiks oligi esile tdsta valguse ja varju teravat kontrasti, kanti virv otse
tumedale krundikihile, nagu nditeks oli tavaks Napoli koolkonna naturalistliku suuna
esindajatel.’>

Kuna Caravaggio kahel liihiajalisel viibimisel Napolis (1606-1607 ning 1609-1610) oli
kohalikule maalikoolkonnale maérkimisvddrne mdju ning Ribera iilemvoim Napolis
juurutas karavadzismi veelgi, siis tasub ka Vaccaro koolkonnale omistatud “Simson ja
Deliila” puhul kindlasti silmas pidada Caravaggio kui suhteliselt palju uuritud kunstniku
maalitehnikaid. Tegelikult sattusid Caravaggio t606d kunstiajalooliste uuringute
objektideks alles peale 1951.a Milanos. toimunud néitust ning 1970. aastatest alates
kaasnesid Caravaggio niitustega ka tema teoste korrapirased tehnilised uuringud. >

Infrapuna refletkograafia- ning rontgenuuringud aitasid lahendada mitmeid Caravaggio

2 M. Hamsil. The Technique of Italian Painting of the 17" and 18™ century. The System of Ground

Layers. http://www.technologiaartis.org/a_3malba-platno-technika.html
> P. Dent Weil. An exploration ..., 1k.106.
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maalimistehnikat ning materjalikasutust puudutavaid kiisimusi ning samuti panid aluse
Caravaggio-ekspertide tekkele.™

Itaalia maalide pohjal tehtud uuringud on nédidanud, et aluskrunt on alati toonitud téies
ulatuses, kasutatud on erinevaid tonaalsusi: soojast ookerkollasest tumepruuni ja peaaegu
mustjani. Praha Rahvusgalerii ning National Gallery uurimisprojektis® teostati kdikide
maalide puhul rontgenuuring, analiiiisiti nii kasutatud pigmente kui sideaineid. Avastati,
et pliivalget leidub himmastavalt paljudes 17. saj. maalikruntides, ehkki krundi vérvuse
jérgi seda eeldada ei oskakski. 17. saj. Itaalia maali krundikiht oli tavaliselt tumepruun -
45 % maalidest; punane vdi punakaspruun krunt oli 19 %-1. Ulejdinud maalide puhul oli
kasutatud suhteliselt heledat ookerkollast voi siis vastupidi, ddrmiselt tumedat, peaaegu
musta krundikihti, kuid samuti oli kombineeritud kahte erivarvilist kihti.
Topeltkrundkihtide puhul esines kdige sagedamini alumise kihina pruuni voi punast,
pealmisena aga halli. Pohja-Itaalias ning Veneetsias kasutati peamiselt heledaid,
kollakaid krunte, seevastu Napoli piirkonnast vois leida viga tumedaid aluskihte. Ka 18.
saj. maalis domineeris erinevates intensiivsetes varjundites punane krundikiht, mida
taheldati 54 % maalidest. Peale 18. sajandi keskpaika muutus krunt erkoranziks, eriti
Veneetsia piirkonnas, kuid kasutati ka kollakat kipsi-kriidi segu.56

Andrea Vaccaro kaasaegne, samuti Napoli maalikunstnik Giacomo del Po6 (1654—-1726)
oli dppinud ka Nicolas Poussini (1594-1665) juures. >’ Poussini varasemates t66des on
leitud jimedalt jahvatatud pliivalget, mida oli toonitud ookri, miiniumi ning mustaga, mis
oli Pariisi jaoks ebatiilipiline tehnika ning mis pidi kindlasti olema tema Itaalia-
kogemuse adaptsioon. Hiljem Roomas kasutas ta jdllegi sarnase koostisega, vaid ilma
miiniumita krunti.”® See nditab, et ehkki loomulikult on vdimalik teha iildistusi
prevalveerivate tehnikate suhtes, tuleb siiski arvestada, et nii piirkonniti kui iihe

kunstniku/koolkonna loomingu piires v3ib erineda suuri kdikumisi materjalikasutuses

" J. L. Greaves, M. Johnson. New findings on Caravaggio's technique in the Detroit “Magdalen”.-
Burlington Magazine, vol. CXVI, no. 859, October 1974, 1k.564.

% M. Hamsil. The Technique of Italian Painting, http://www.technologiaartis.org/a_3malba-platno-
technika.html

36 Samas, http://www.technologiaartis.org/a_3malba-platno-technika.html

57 Poussin tuli Itaaliasse 1623. aastal ning elas seal praktiliselt terve iilejadnud elu, vilja arvatud liihike
Pariisi-periood aastail 1640-42.

5% E. Martin. Grounds on canvas 1600-1640 in various European artistic centres. -Preparation for Painting.
The Artist’s Choice and Its Consequences. Eds Townsend, J. H., Doherty, T., Heydenreich, G. Ridge, J.
London: Archetype Publications, 2008, 1k.66.
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ning krundikihtide teostuses, kuna materjalid soltusid nii t00 teostamise asukohast,
loomeperioodist, patrooni ndudmistest voi siis kunstitaotluslikest kontseptsioonidest.
Seda illustreerib histi E. Martini kokkuvéetud uurimus®’, kus saja erineva 1600-1640.a.
maalitud t66 hulgast leiti tervelt 40 krundikombinatsiooni. Osadel proovidel olid
komponendid néiteks samad, kuid nende proportsioonid olid nii suures ulatuses erinevad,
et muutsid ka klassifitseerimise keeruliseks.®’. Peamiselt Prantsuse kogudesse kuulunud
Rubensi (1577-1640), Poussini ning Georges de La Touri (1593-1652) teoste
krundiproovide analiiiisi tulemusena jagati need domineeriva virvuse pohjal kuude
riihma. Esimese rithma valgetel kriidikruntidel leidus veel teinegi, hallikas kiht (pliivalge
segatud mustaga); kergelt toonitud krundikihid sisaldasid tdenéoliselt Teise rithma
moodustas kriidirikas krundikiht miiniumiga, millel paks hall pealmine kiht. Kolmanda,
meid eelkdige huvitava punase krundi vérvus on saavutatud punaste muldpigmentidega.
Neljanda tiitibi moodustasid pruunika tooniga krundid, mille véirvus on saavutatud
pruunide, punaste ning kollaste pigmentidega. Sikatiividena kasutatud jillegi pliivalget,
miiniumi, umbrat. Ulejisinud grupid moodustasid kollakaspruunid ning pliivalge ja
muude erinevat virvi pigmentidega toonitud krundid®'. Pruunikad maapigmendid
segatuna kriidi voi pliivalgega olid antud uurimuse pdhjal suurel miéral esindatud ka
Itaalias. Téhtsuselt teise komponendi, kaltsiumkarbonaadi, korval esines Itaaliade t6ode
puhul ka antud uurimuse tulemuste valguses haruldasemaid koostisosi nagu Kkips,
miinium ning pliivalge. Bologna aga eristus teistest maakondadest sienna kasutamise
poolest krundikihtides. Ka kuues krunditiiip — pliivalge segatuna erinevat tooni

muldpigmentidega, esines peamiselt Itaalias®.

Imprimatuur

Kahe “Simson ja Deliila” pigmendiproovi — “sinise” ja “punase” puhul - nditas
stratigraafiline uuring, et krundikihtidele jargnes vaieldamatult veel iiks pruunikaspunane
kiht. “Inkarnaadil” polnud see kiht krundikihtidest aga nii selgelt eristatav kui teistel,
ehkki D. Poggi kaldus pigem kinnitama kihi olemasolu ka sellel proovil . Kihi

%% E. Martin. Grounds on canvas, 1k.59-67.
60 Samas, 1k.65.

%" Samas, lk. 60-61.

62 Samas, 1k.66.
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voimalikkust tundub toetavat asjaolu, et “inkarnaadi” teine krundikiht, ehk siis
oletatavasti hoopis krundikiht pluss sellesse sulandunud vérvikiht, on paksem kui
analoogne kiht “sinise” ja “punase” proovidel. Kiht koosneb peeneteralisest hematiidist,
vihesel madral maapigmentidest ja sdemustast ning ithe proovi, “punase” puhul, leiti
jilgi ka vihesest kinaverist/vermilionist. ® Oluline on avastus, et see kiht oli leitav ka
“sinise” proovil, kus sellele jargnes veel hele lokaalne alusmaaling. D. Poggi jareldab, et
tegemist on tervet maalipinda katva vérvikihiga, mida voib pidada imprimatuuriks voi
alusvérviks ning mis “punase” proovis teenib sama kihistus nd “péris”  vérvikihi
eesmarki. Kuna “punase” proovis leidus selles kihis ka kinaveri, siis voib ka oletada, et

viga kergelt laseeriti alusvirv iile erksama punasega.

Nii nagu koloreeritud krundikihid, on ka imprimatuurikihid maali tehnilises iilesehituses
adretult olulised ning maalitehnika uurijaile tdnuvédérseks infoallikaks. Monevorra
segadust vOib tekitada krundi- ning imprimatuurikihi eristamine. Itaalia terminit
imprimatura kirjeldab Giorgio Vasari oma 1550. kirjutatud Vite.. sissejuhatuses.’* Peale
gessokihi ning 4-5 liimikihist koosneva isolatsioonikihi pealekandmist levitatakse iile
maalialuse kiht, “mille koostis peab olema tehtud sikatiivsete omadustega
komponentidest, nagu nditeks pliivalge, pliikollane, ning “mullad kelladelt” (terre da
campane)®, mis on kdik hoolikalt kokku segatud, ning iihestainsast toonist; ning kui liim
on kuivanud, tuleb see kanda tahvlile ning seejérel levitada peopesaga, nii et segu on
ihtlane ning katab kogu pinda, ning see ongi see, mida paljud kutsuvad
imprimaturaks”.%®

Siin téhistab termin imprimatura dlibaasil kihti, mis kantakse enne maalimist tahvlile voi
1ouendile, gessokihi ja sellele kantud liimikihtide peale.  Itaaliakeelne termin

imprimatura parineb tdendoliselt ladinakeelsest adverbist imprimere, kuid voimalik, et

8 Vermilioni (punane elavhdbedasulfiid, HgS) ehk tehisliku kinaveri siinteesimine oli Euroopas histi
tuntud juba 8. sajandist. Varvikoostises esineval peeneks jahvatud kinaveril ja vermilionil on ka teaduslike
uuringute abil vdga keeruline vahet teha. (D. Bomford, J. Dunkerton, D. Gordon, A. Roy. Italian
Painting before 1400 (4™ edition). London: National Gallery Company Limited, 2002, 1k.31.)

% G. Vasari. On Technique. Transl. by L. S. Maclehose, ed. & comm. by G. B. Brown. New York: Dover,
s.a., k. 230-231.

% Tdensoliselt peetakse siin silmas kas kellade valamiseks valmistatavate vormide juures kasutatud

materjali vdi savi, millest tehti lastele suvipiihadeks viikseid terrakotakellukesi. (G.Vasari. On Technique.
Transl. by L. S. Maclehose, ed. & comm. by G. B. Brown. New York: Dover, s.a., lk. 230-231.)
% G. Vasari, On Technique, 1k.230-231.
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sona ulatub adverbini in primitus, st. esmalt, esiteks, alustades.®” Teistes keeltes on
ilmunud sarnased terminid, nditeks prantsuse k. imprimeure ning hollandi k. primuersel.
Ehkki need mdisted viitavad sageli Ohukesele, Ildbikumavale viimasele
ettevalmistuskihile, mis vdib mingida vaid esteetilist rolli, kasutatakse neid ka laiemas
mdistes, mis hdlmab niiteks libipaistmatut, pigmenteeritud viimistluskihti.®®

Van Mander selgitab oma Schilderboeckis® labipaistva primuerseli (mida sageli
tolgitakse ka imprimatura) kasutamise pohjuseid: “Moned votsid natuke veega peeneks
jahvatud sdemusta, joonistasid ja varjutasid seejdrel vdga osavalt oma objektid, iga osa
just nii nagu peab: siis nad kandsid selle peale peene, dhukese primuersel imprimatuuri,
1abi mille sa void (ikka) ndha kdike ning vaadelda: primuersel oli nahatooni... Kui see oli
kuivanud, nigid nad oma asju peaaegu pooleldi valmis oma silme ees, mispeale nad
sittisid kdik korda ja 15petasid ithe kihina.” "

Tanapdeval noustuvad koik autorid imprimatuuri funktsioonis, mis seisneb krundikihi
absorbeerimisvdoime vidhendamises ning krundile vérvitooni andmises. Koikides
definitsioonides on mirgitud ka see, et imprimatuur on kantud krundipinnale kogu
ulatuses ning imprimatuurikiht voib olla nii opaakne kui transparentne. Kui gesso- voOi
kriidikrunti polegi ning maalialusele on kantud vaid iiks pigmenteeritud isolatsioonikiht,
vOib seda nimetada krundikihiks. Vahel kaetakse liimistatud puittahvel voi 16uend kahe
jarjestikuse, erinevat vérvi kihiga. Sellisel juhul vdiks nimetada alumist kihti krundikihiks

ning tilemist imprimatuuriks, ehkki vahel nimetatakse neid ka topeltkruntideks.”"

% N. Van Hout. Meaning and Development of the Ground Layer in Seventeenth Century Painting. -
Looking Through Paintings. Eds. Hermens, E., Wallert, A., Peek, M. London: Archetype Publications,
1998, 1k.200.

% Samas, 1k. 198-199.

% Karel van Mander (1548-1606) oli flaami piritolu Hollandi kunstnik ning luuletaja, kes on tuntud ka
Madalmaade kunstnike biograafina oma teosega Shcilder-boeck (1604).

M. Stols-Witlox, T. Doherty, B. Schoonhoven. Reconstructing seventeenth-century streaky
imprimatura layers used on panel paintings. - Preparation for Painting. The Artist's Choice and Its
Consequences. Eds Townsend, J. H. Doherty, T. Heydenreich, G. Ridge, J. London: Archetype
Publications, 2008, 1k.79.

"''N. Van Hout. Meaning and Development ..., 1k.200.
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Viirvikihid

Sinine

I11. 15. Sinise pigmendiproovi ristldike 100 x suurendus.

Juba maali esialgsel vaatlusel oli ndha, et Simsoni riiiil kumab hdordunud sinise pigmendi
alt heledama vérviga maalitud kiht. Antud piirkonnast vdetud proov tdendas, et helehall
vérvikiht sinise all koosnes pliivalgest ning luumustast, vihesel mééral avastati ka teisi
pigmendiosakesi, mis aga vOisid védrvi sattuda ka kunstniku paleti voi pintsli
varvijadkidest. Koige olulisem on aga kinnitus, et kasutatud sinine pigment on viga
peeneks jahvatatud looduslik ultramariin, lapis lazuli, mida traditsiooniliselt on kasutatud
hinnaliste todde puhul ikonograafiliselt oluliste detailide maalimiseks. Tanu sellele faktile

vOib ka oletada, et maali tellijaks-omanikuks on olnud iihiskonna eliiti kuuluv isik.
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Keskaja algusest, u. 4. sajandist hakkas taanduma Egiptuse sinise, vanima teadaoleva
kunstliku sinise pigmendi, kasutus, ehkki veel 8. ning 9. saj. on tuvastatud seda Rooma
seinamaalingutel ning 12. saj. Inglismaal poliikroomsetel objektidel. Vanimad maalingud,
kus pigmendina on tuvastatud /apis lazuli, parinevad 5. ja 8. sajandist Hiina Turkestanist
ning Afganistani 6. ja 7. sajandi koobastemplitest. >

Laadne kunstis pdrineb varaseim teadaolev lapis lazuli kasutamise ndide 9. sajandist,
Lombardias asuvast Torba kloostrist.”” Itaaliasse saabus ultramariin tdenioliselt
Veneetsia kui tuntud idakaubanduse impeeriumi kaudu’™.

Ultramariin on nd ideaalne pigment, puhas, intensiivne toon, kasutatav erinevate
maalimeediumitega, sobib nii lasuurpigmendiks, kuid segatuna valge vOi teiste
pigmentidega on ka suure kattevoimega. Neid omadusi ei hinnanud mitte ainult
kunstnikud, vaid ka nende patroonid. Paljudes lepingutes sétestati ehtsa ultramariini
kasutamise tingimused ning sageli kompenseeriti pigmendi korge hinna tottu tema
hankimise kulud eraldi punktina. Keskajal kasutati ultramariini sageli intensiivse tooniga
draperiide maalimiseks ikonograafiliselt koige tdhtendusrikkamate teemade puhul,
peamiselt Kristuse ning Neitsi Maarja rdivastuses, kuid see ei tdhendanud, et ka
vihemoluliste detailide puhul ultramariini ei kasutatud.”

Enne 19. sajandit, kui avastati veel seda mineraali sisaldavaid lademeid, oli lapis lazulit
voimalik teadaolevalt hankida wvaid iidsetest, kuulsatest Badakshani (praeguse
Afganistani loodeosa) murdudest. Pigmendi péritolu kajastub ka tema nimes azzurro
oltremarino, mis eristab seda teisest mineraalse paritoluga sinisest pigmendist, asuriidist.
Asuriidi nimetused olid niiteks azzurro dell Allemagna, azzurro citramarinum.”®
Ultramariinsinise pigmendi saamiseks ei piisa vaid kivi purustamisest, kuna mineraal
nimega lasuriit tuleb eraldada kivimi vérvitutest osadest (peamiselt kaltsiidist).

Cennino kirjeldab 1437.a. valminud traktaadis keerukat ning aegandudvat ultramariini

tootlemisprotsessi, kus kivi tuleb purustada pronksuhmris, millele jérgneb kiviplaadil

2 M. C. Caetani, U. Santamaria, C. Seccaroni. The Use of Egyptian Blue and Lapis Lazuli in the Middle
Ages. The Wall Paintings of the San Saba Church in Rome. — Studies in Conservation. The Journal of the
International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works. Volume 49, Nr 1, 2004, 1k. 19.

3 Samas, lk. 19.

"4 M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance ..., Ik.cexxiil.

"> D. Bomford, J. Dunkerton, D. Gordon, A. Roy. Italian Painting before 1400 (4™ edition). London:
National Gallery Company Limited, 2002, 1k.36.

7 Samas, 1k.35.
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hodrumine. Ta hoiatab iileliigse jahvatamise eest, kuna see voib I6ppeda kivi lillaka tooni
hdvimisega. Seejdrel segati pulber varem kaks kuni neli nddalat t66deldud ménnivaigu,
mastiksi ning mesilasvaha seguga. Sinise pigmendi ekstraheerimiseks sdtkuti “tainast”
paari pulga abil pasmast’’ sisaldavas vannis. Need ultramariini osakesed, mis eraldusid
vaha-vaigu pallist, korjati pasmase viljavalamisel kokku, lastes sinisel vélja settida.
Seejdrel korrati protsessi virske tuhaveega, kuni rohkem ultramariini ei ilmunud.
Cennino mirgib, et tootluse esimesed produktid olid parima kvaliteediga, jirgmised aga
sisaldasid rohkem teisi mineraaliosakesi ning olid kahvatumad ja hallikat virvi, millest
valmistati eraldi pigmenti nimega biadetto d oltremare, mida nimetati ka “ultramariini
tuhaks”. Biadetto tdhendab sinakas (tuletatud tiivest biado vO1 biavo, mis tdhendab
helesinist) ning seda voib kasutada kdigi vihema intensiivsusega siniste pigmentide peal,
kaasa arvatud siinteetilised sinised vasepigmendid. ®

De Mayerne opetus (1620) /lapis lazulist ultramariinsinise saamiseks on vdga detailne:
Valida tuleb kdige sinisemat vérvi, kullatipikestega lapis lazuli. Kui seda natuke siilje
ning villase riidega hodruda, peaks ta olema erksat lillakat tooni. Kivi v3ib tund aega siite
kohal kuumutada, 166tsaga tuld ergutades. Kui kivi on punaseks ldinud, tuleb ta édra votta,
lasta jahtuda. Kui kivi on taas jahtunud, siis tuleb seda sdrmedega hddruda ning kui
sormed saavad pulbriseks nagu oleks tegu maapigmendiga, siis kivi ei kolba sinise
pigmendi valmistamiseks. Kui aga kivi on endiselt kdva ning sinine, on tegemist hea
kraamiga.

Seejdrel votta untsi jagu kivi, liitia pdhklikoore suurusteks tiikkideks ning panna
sulatuspotti ja lasta suurel tulel tunni véltel punaseks minna, karastada valge destilleeritud
addikaga ja korrata seda seitse korda, et kivi korralikult kaltsineeruks ja et teda oleks
kergem pulbristada. Aidikaga loputatud ja kuivanud kivi tuleb veega segatuna hddruda
uhmris tund aega. Seejérel tuleb puru panna laiale tasasele klaasanumale varjulisse kohta
kuivama, nii et pédike ligi ei pddseks vérvi pdletama. Lopuks jahvatatakse pulber ning
seotakse see tihedalt linasesse kotti.

Hoorumisel kasutatava veena tuleb kasutada selget allikavett, mida vdetakse 2 pinti ning

lisatakse 2 untsi valget mett, mis tuleb panna kergele tulele; kogu vaht tuleb riisuda ning

" Pasmas - kaaliumkarbonaadi aluseline lahus, mida saadaks puidutuha ja vee segust.
8 C. D"A. Cennini. The Craftsman's Handbook, 1k.36-39.
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lasta segul jahtuda. Seejdrel tuleb votta muskaatpihkli suurune tikk draakoniverd”’,
jahvatada see viheses vees vidga peeneks ja segada iilejddnud veega. Seejdrel kurnatakse
segu ldbi puhta riide klaasndusse, nii et vesi ei ole piris vérvitu, aga ka mitte liiga
punane, vaid rohkem paabulinnusulevirvi , nii et sinine saaks sellest votta pisut lillakat

vérvi ning selle veega jahvatada ultramariin nagu enne selgitatud. *

Lapis lazuli mineraloogiline iilesehitus ning lasuriidi keemiline struktuur on keerulised -
lasuriidi keemiline valem on (NaCa)s(AlSi04)s(SO4, Cl, S)2. Seetdttu pole imestada, et
kunstlikku ultramariini hakati tootma alles 19. sajandil, 1828. aastast. Senikaua aga

hoidis looduslik ultramariin oma lummuses nii maalijaid kui tellijaid.®

17. sajandist pdrinevas Palomino manuskriptis on pdhjendatud, et ultramariini ei
kasutatud kunagi esimeses maalikihis tema vihese mahu ja katvuse tdttu ning loomulikult
ka sellepérast, et ta oli viga kallis. Seetdttu ultramariiniga laseeriti tavaliselt teisi, kaasa
arvatud muid siniseid pigmente. Laseerimiseks segati ultramariin vaid pédhklidliga ning
kanti maalitud draperiidele pehme pintsliga, mida oli niisutatud péahklidli ja mone tilga
tirpentiniga, nii et pealekandmisel jadks vérv iihtlane ning sujuv®?.

Ka De Piles mérgib®, et ultramariini ei kasutata esimese kihi maalimisel ning mérgib, et
heledused ning varjud selle all tuleb viga tidpselt maalida. Heledused koosnevad tema
andmetel puhtast valgest segatuna tavaliste viarvidega. Esimese kihi varjutoone ning isegi
pooltoone soovitab ta maalida pajusdega, mis on veidi sinakas, v3i luumustaga, ning siis
1dpetada ultramariiniga. Kuid ta lisab, et viimane variant ei ole nii hea kui esimesed ning

toonid ei jdd nii virsked. ®

7 Draakoniveri (sangus draconis) — punane vaik, mida toodeti Dracanea taime iihe liigi, Liliaceae, mida
leidub néiteks Socotta saarel India ookeanis, purustatud okstest.
(http://en.wikipedia.org/wiki/Dragon's_blood)

% T. Th. De Mayerne. Lost Secrets of Flemish Painting. Including the First Complete English Translation
of the De Mayerne Manuscript, B.M. Sloane 2052 with Text, Commentary and Drawings by Donald C.
Fels, Jr. and Paintings by Joseph H. Sulkowski. Revised edition. Floyd, VA: Alchemist, 2004,lk. 205.

! D. Bomford, J. Dunkerton, D. Gordon, A. Roy. Italian Painting Before 1400, 1k.36.

2 M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance ..., 1k, cexxiil.

% Roger de Piles' tekst Les premiers élémens de la peinture pratique (Paris 1684) on kiill dhuke, kuid
esimene prantsusekeelne vaid dlimaalitehnikale piihendatud kisitlus. (M. P. Merrifield. Medieval and
Renaissance ..., 1k.331.)

84 Samas, 1k. ccxiv.
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»Simson ja Deliila® puhul vastab tema laseeriv, ohtra sideainega segatud ultramariini
kasutamise meetod tapselt 17. algallikates kirjeldatud 6konoomsetele tehnikatele, mis on
pigmendi hinnalisust arvestades igati pdhjendatud. Oluline on ka see, et ,,sinise*
proovitiiki stratigraafia erines teistest heleda lisakihistuse poolest. Tdendoliselt oli
tegemist lokaalse heledatoonilise alusmaalinguga, et tuua paremini esile ultramariini
kirkus ning mitte kulutada vairtuslikku pigmenti valgega segades, et saavutada vajalikku
heledust. Pisut on ,,Simsoni ja Deliila* ultramariini kiill pliivalgega segatud, kuid see on

moistetav juba draperii niiansirikkuse saavutamise aspektist.

111.16. Detail Simsoni riiiist, millel on
ndha hele alusvdrv ning sellel
hoordunud, laseeriv kiht
ultramariinsinisega.

Muidugi ei saa kindel olla, et taolist halli alusmaalingut ei leidu ka mujal maalipinnal,
samas oleks sellisel juhul eeldanud heleda kihi avastamist ka ihutooni alt. Lokaalsed
alusmaalingud olid iildiselt 17. sajandi maalimisstrateegias oluliseks etapiks, kus nad
moodustavad nn. “surnud virvi” — grisaille- ehk monokroomse alusmaalinguetapi.

Alusmaalingu faasis pannakse paika peamised kompositsioonielemendid, jaotatakse
heledused ja tumedused, modelleeritakse vormid. Alusmaaling on eriti oluline just

tugevate chiaroscuro efektide puhul, millele on iiles ehitatud ka “Simson ja Deliila”.

%5 Alates Van Eyckide Genti altarist (1432) hakkab olulist rolli midngima uus tehnika, mida esmakordselt
kasutas juba Giotto oma Padua Areena-kabeli freskodes (~1305): nn. grisaille (gris-hall). Nagu ka nimi
itleb, on tegemist monokroomse maalinguga erinevates must-valge skaala toonides (grisaille’ks
nimetatatakse monokroomse alusmaalingu korval ka monokroomset maalingut iiletildiselt). Seda on
nimetatud ka “surnud véarviks” (ingl.k. dead-colouring, saksa k. fotfarbe). (N. Van Hout. Meaning and
Development ..., 1k.217.)
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Huvitav fakt seisneb veel selles, et sinises vérvikihis avastati iiks smaldiosake. Palomini
nditeks soovitab ultramariiniga maalides kasutada sikatiivina pulbristatud smalti, kuid

hoiatab, et seda tuleb kasutada ettevaatlikult vdi see rikub ultramariini varvi®®,

Punane

I11. 17. Punase pigmendiproovi ristldike 200 x suurendus.

,»Simson ja Deliila® punase pigmendi koostisosana tuvastatud kinaver/vermilion on olnud
maalikunstis 14dbi aegade hinnatud kui vdga stabiilne ning puhtatooniline pigment. Juba
alates 8. sajandist tunti Euroopas kunstliku kinaveri ehk vermilioni (punane
elavhdbedasulfiid, HgS) siinteesimist. Maalipigmendi saamiseks jahvatati nii kinaver kui
vermilion veega viga peeneks, seega voib kristallilisi fragmente, mis aitaksid kinaveri
siinteetilisest vermilionist tipsemalt eristada, esineda vaid juhuslikult.®’

Vahel voib vermilion piisida maalidel aastasadu muutumatuna, teasel juhul tdombuda aga
mustadeks vOi hdbedase varjundiga tumedateks graanuliteks, mida tingib pigmendi
ebapuhtus. 1687.a. avastati vermilioni mérgtdotlemise protsess, mis pdhjustas pigmendi

tumenemist. Varasema, kuivmeetodi abil saadi puhtam pigment, kuid ka sellisel

8 M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance..., Ik.ccxiv.
7 D. Bomford, J. Dunkerton, D. Gordon, A. Roy. Italian Painting Before 1400, lk.1k.31.
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menetlusel saadud vermilion ei olnud tdielikult kaitstud dekoloreerumise eest. Vérvikihis
puhtalt kasutatud vermilion ilma laseeringuteta voib tumeneda ka keskkonnatingimuste
mdjul. ¥

Cennino traktaadist selgub, et tol ajal, st. 15. sajandi kespaigas, oli vermilion Itaalias
juba nii tavapérane, et selle valmistamise kirjelduse jatab ta kui “liiga tiititu” iildse vahele
ja soovitab selle retsepti kiisida munkadelt. Siiski vaevub ta dpetama, kuidas pigmenti
osta ning vahet teha paremal ja kehvemal vermilionil. Peamine valmistamismeetod
holmas metallilise elavhobeda otsest kombineerimist viddvliga kuumutatud
destilleerimisndus, millele jérgnes sublimatsioon kiilmal alusel. Pigmendikamaka
lahtitdmbamisel pidi olema ndha kiirgav, pliiatsitaoline struktuur nagu mineraalsel
kinaveril. Selline on Cennino puhul parim pigment, ning ta soovitab vermilioni osta alati
klombina, kuna seda tavatsetakse muidu segada kas pliipunase vdi peenestatud saviga.™
Huvitava soovituse annab De Mayerne, kes drgitab kinaveri jahvatama esmalt lapse
uriiniga, mille jdrel v5ib seda paletil kuivatava dliga segada. *°

Algallikates raskendab tegelikult kasutatud punaste pigmentide tuvastamist see, et

nimetust “mineraalne kinaver” kasutati Itaalias kdva punase hematiidi siinoniitimina.’

Teine punane pigment, mida “Simson ja Deliila” puhul mainitakse mitmete kihtide
koostises ning teise krundikihi puhul ka sellele punakama tooni andjana, ongi hematiit.

Looduslikud punased on erinevat péritolu, ent nende virvus on alati tingitud hematiidi
olemasolust. Hematiidi toon soltub tema kristalliseerumise astmest - hésti
kristalliseerunud hematiit on pisut violetse alatooniga, erinedes eredast punasest
varvusest, mis esineb viiksematest osaksestest koosnevas hematiidis.””> Puhast hematiiti
on toodetud raudsulfaadi kaltsineerimise kaudu vdahemalt keskajast peale ka kunstlikult.
Jidmedaid hematiidiosakesi on vdimalik tihti ndha baroksetel 1duendmaalide punakates

krundikihtides, kuid isegi kui jimedateraline hematiit on kdrvuti savimineraalidega, ei

% M. Spring, R. Grout. The Blackening of Vermilion: An Analytical Study of the Process in Paintings. —
National Gallery Technical Bulletin. Vol 23/2002. Lk. 51-52.

* C. D"A. Cennini. The Craftsman's Handbook, lk. 24.

% Th. T. De Mayerne. Lost Secrets ..., 1k.149-150.

%I M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance ..., lIk.clxxii.

> D. Hradil, T. Grygar, J. Hradilova, P. Bezdichka. Clay and iron oxide pigments in the history of
painting. — Applied Clay Science 22, 2003, 1k. 231.
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tdhenda see tingimata seotust tema savikomponendiga; vastupidi, see vOib tdhendada

tahtlikku pigmendi lisamist muldainele.”

Inkarnaat

111. 18. Thutooni proovi ristldike 200 x ning {ilemise varvikihi 500 x suurendus.

Maalikihi stratigraafilise analiiiisi pdhjal voib iitelda, et “Simson ja Deliila”
inkarnaadikiht, mis koosneb pliivalgest ning kinaverist, on kantud aluspinnale viga
ohukeselt ning laseerivalt, kasutades modelleerimisel heledast virvikihist labikumavat
tumedat aluspinda.

Taolist tehnikat on kirjeldatud nditeks Caravaggio puhul. Tema kaasaegne, Giovan Pietro

Bellori, on kirjeldanud, et Caravaggio jittis pooltoonides aluskihi ndhtavaks ning

% D. Hradil, T. Grygar, J. Hradilova, P. Bezdichka. Clay and iron oxide pigments..., [k.232.
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hilisemad uuringud on tdestanud, et selline tehnika iseloomustab peaaegu kdiki

Caravaggio hilisema perioodi kiipseid t6id. **

tumeda aluskihi tonaalsust.

pastoossem, loetavad on
korrapirased pintslitombed.

Valge

Valge pigmendi puhul stratigraafilist analiilisi ei teostatud, kuna uuringu eesmérk oli
kindlaks teha pigmendis sisalduv metallielement. Analiiiisi tulemusena saadigi oluline
kinnitus, et maalil kasutatud valge pigment on pliivalge, mitte alles 18. saj. II poolel
kasutusele voetud tsinkvalge.

Looduslikest valgetest on kdige levinumad kriit ja kips, kuid oma madalate
murdumisnditajate tottu on kasutatud neid pigem krundikoostises ja tditematerjalina.
Valge pigmendina olid kasutusel veel marmorjahu, aluumen’ ning travertiin®®. Sageli

segati neid transparentsete taimsete pigmentidega, et anda viimastele mahtu. Freskos

% P. Dent Weil. An exploration ..., Ik. 106-110.

95 Pigment, mida Eraclius nimetab alumeeniks, tundub olevat allume scagliuola — talki meenutav kivim,
mis kaltsineerituna on hea materjal kuldajate gessoks (gesso da oro) ning mida kasutatakse ka maalialuse
kruntimisel. Eracliuse sonul hodruti seda kummiaraabikumi ning veega, ning vajadusel munavalgega.

(M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance...,lk.cliii.)

% Travertiin on kaltsiumirohke kivim, mis v3ib esineda nii kerge ja poorse kui tiheda ning rasekna.
Travertiini leidub erinevates toonides — valge, halli, kollaka, punakaskollase ning segatoonidena. Peamised
leiukohad on Pisa ning Tivoli, viimasest périnev travertiin on valge. (M. P. Merrifield. Medieval and
Renaissance...,Ik.cliii.
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kasutati ka munakoorevalget. Peenelt jahvatatud munakoor aitas vérvidel piisida
viidetavalt muutumatuna, kui nad esmakordselt mérja lubjaga kokku puutuvad®’.

Terra di cava, terra da boccali ehk terretta on valged savid, mida kasutasid pottsepad.
Nii Volpato kui Baldinucci  mainivad, et neid kasutati ka oOlimaalile krundi
valmistamisel.”®

Pliivalge, mida kasutati juba antiikajal Kreekas ja Roomas, on vanim valge pigment, mis
tanapdevani kasutust leiab. Pliivalgele on omane loomulik valge toon ja hea kattevdime
ning Olimaali puhul oli ta asendamatu pigment. Erinevates manuskriptides mainitakse
seda selliste nimede all nagu albus, blacha, bracha, blanchet, biacca, ceruse. 99
Itaallased olid Olimaaliks sobiva kvaliteediga pliivalge valmistamisel vdga hoolikad.
Erakordselt valge pliivalge saamiseks soovitati heakvaliteedilist pliivalget purustada
marmorplaadil, samal ajal seda dddikaga segades. Kui segu muutus mustaks, tuli votta
veega tdidetud savipott ning valget hésti pesta; lasta sel sadestuda pdhja ning seejérel
kallata vesi pealt. Seejérel tuli pigmenti uuesti d4ddikaga jahvatada ning pesta veega ning
nii kolm kuni neli korda.'®

19. sajandi keskpaigast hakkas kasvama tsinkvalge kasutamine. See on korge puhtuse ja
kiilma, sinaka varjundiga) tooniga pigment, mis on kunstis laialt levinud. 20. sajandi
alguses hakati valmistama titaanvalget, mis on iiks parima kattevOimega valgeid

pigmente ning on tdnapieval laialt levinud nii sise- kui vélisviimistluses.

Lakikiht

Koikidel maalikihist vdetud proovidel identifitseeriti ka lakikiht, mis aga prooviti erines,
sisaldades erinevate virvipigmentide, nditeks hematiidi ja sdemusta osakesi. Kuna
lakikihte on maalilt korduvate restaureerimiste kédigus kindlasti eemaldatud ning kantud
peale uusi, siis tdendoliselt on tegemist viimase restaureerimise jargse viimistluskihiga.
Pigmendiosakeste sisaldus selles kihis lubab oletada, et restaureerimise kdigus voidi t66
katta ka toonitud lakiga, mille eesmirgiks oli arvatavasti {ihtlustada maali koloriiti

varjata originaalpinna kahjustusi.

%7 M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance...,lk.cliii.
% M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance..., Ik.cliii.
% M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance..., lk.cliii.
%M. P. Merrifield. Medieval and Renaissance, 1k.cliii.
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Kokkuvote uuringutulemustest

Kokkuvotvalt voib iitelda, et uuringud tditsid sitestatud eesmérgid — tuvastati nii teose
tehniline iilesehitus kui kihtide pigmentkoostis. Sinine drapeering Simsoni pdlvedel on
maalitud /apis lazuliga; valges pigmendis domineerib metalliiihenditest plii; punase tooni
saavutamiseks on kasutatud mitte vaid odavaid maapigmente, vaid ka korgekvaliteedilise
pigmendina tuntud kinaveri. Lduendimaterjalina tuvastati kanep, dubleerimiseks
kasutatud liimainena loomne liim. Pildikihi {lesehitust ning materjalikasutust
iseloomustab mdlemast aspektist vdetuna libimdeldus ning 6konoomsus. Ohukeselt
pealekantud inkarnaaditooni puhul on  varjualade ning pooltoonide maalimisel
maksimaalselt dra kasutatud aluskihtide tumedust. Rohke sideainega segatud ultramariini
kui kalleimat ning védga peeneteralist pigmenti on kantud laseerides heledale lokaalsele
alusmaalingule. Nii krundi- kui vérvikihtides on sideainena kasutatud oli.

Pruunides ja punakates toonides topeltkrunt, samuti krundikihtides kasutatud maa- ja
savipigmendid on vdga iseloomulikud 17. saj. Itaalia maalitraditsioonile, nii nagu ka
maalikihis kasutatud pigmendid ja sideaine. Maalikihis kasutatud pigmentide pdhjal vdib
oletada, et tegemist on esindusliku teosega, mille puhul eelistati lihtsatele
maapigmentidele hinnalisi mineraalpigmente.

“Simson ja Deliila” pildikihi stratigraafilised uuringud on voetud kokku alljargnevas

skeemis.

Lakikiht
wml-Okaalne laseeriv varvikiht

Laseerivvarvikiht _ =
Ll L Ok aaINe alusvarvikiht -

Vérvikiht

e - . -—-—-w: Il krundikiht

= = - I krundikiht
Liimistus
Originaalléuend

Dubleeléuend

[11. 20. Uurimistulemuste pdhjal koostatud “Simson ja Deliila” maalitehnilise iilesehituse skeem.
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“SIMSON JA DELIILA” KONSERVEERIMINE-RESTAUREERIMINE

Maali konserveerimine-restaureerimine jagunes peale uuringuteprogrammi teostamist
kaheks suuremaks etapiks. Esimene neist kujutas maali strukturaalset konserveerimist
ehk lduendipinna jatkuvuse ning tasapinnalisuse taastamist rebendite ja 16uendikadude
likvideerimise ning maali uuele alusraamile pingutamise kaudu. Teine mahukas tsiikkel
hdlmas aga kunstiteose esteetilisuse taastamist ehk t60d pildipinnaga; selle puhastamist,
pinna ettevalmistamist retuSeerimiseks ning vérvikadude reintegreerimist. Mdlemad
etapid voimaldasid Eestis esmakordselt iihendada joud Itaalia professionaalidega ning
ndudes aktiivselt meie konservaatorite osavottu, laiendada ning vahetada erialaseid

kogemusi meie oma kunstifondi kuuluva teose reaalse konserveerimisprotsessi kéigus.

Strukturaalne konserveerimine

“Simson ja Delila” suure formaadi ning dubleerimisest tingitud jdikuse tottu, mis oleks
komplitseerinud maalile piisava pinge tagamist traditsioonilise kiiludega alusraami abil,
otsustati rakendada Itaalia kogemust alternatiivsete pingutusraamide vallas. Kogu
alusraami valmistamiseks vajalik eelinformatsioon vahendati Itaaliasse, rahvusvaheliselt
tunnustatud nn. ,alternatiivsete alusraamide” uurijale, prof Antonio Iaccarino
Idelson’ile, kes teadusuuringute kdrval on viinud praktikasse arvukalt maalikandja
struktuuri konserveerimisprojekte nii 1duend- ja puitalusel maalidele kui ka freskodele.
Alumiiniumist, vedrudega {htlaselt pinguldatav elastne alusraam valmistatigi Itaalias

ning saabus Eestisse koos prof. Idelsoniga.

Konserveerimisprotsessi alguses kerkis pédevakorda ka kiisimus, kas jétta alles vana
dubleering, asendada see uuega voi eemaldada olemasolev ja jitta maal seejdrel iildse
dubleerimata. Kui sajandeid oli dubleerimine maalide restaureerimises igapdevane
toiming, siis 1970. aastatest tekkinud diskussioonide tulemusena hakati dubleerimist kui
maali ohtralt lisaaineid viivat, 1duendi loomulikku struktuuri muutvat ning hilisemaid

restaureerimisi  komplitseerivat toimingut teostama pigem erandjuhtudel, kui
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originaallduend on nii kahjustunud, et dubleerimine on moéddapddsmatu. Kuna “Simson
ja Deliila” dubleerimiseks kasutatud loomne liim oli tumenenud ning véga jdik,
meenutades juba pitserivaha, hinnati lahtidubleerimist maali liiga traumeerivaks
protsessiks ning otsustati konserveerida maaling koos dubleelduendiga.

Esmaseks tilesandeks oli parandada louendit lébistavad rebendid ning kaod, mis fikseeriti
maali esikiiljelt Shukese, pikakiulise nn. mikalentpaberiga ning 5 % kalaliimilahusega.
Selleks, et rebendite servad vdimalikult kokku viia ning et eemaldada maalipinnalt
deformatsioonid, paigaldati t66 korduvalt pressi alla. Seejérel 10igati originaallduendiga
sarnasest ning eelnevalt ettevalmistatud 16uendist nn. siirdelduendi tiikid, jargides tépselt
1duendikao kontuure. Tagakiiljelt toestati tdidetud ala omakorda Iduenditiikiga, mille
kinnitamiseks kasutati BEVA 371'"" kilet. Kahepoolne termoaktiivne kile fikseeriti
tritkrauaga pressides, nii et selle tiks pool kinnitus siirdelduendile, teine aga tagakiiljele
toestuseks paigutatud lduenditiikile. Maali tagakiiljelt eemaldati ka vanad toestused —
nahklapid ning lduendikadude tdidised ja asendati eelkirjeldatud meetodil uutega.

Maali uuele alusraamile pingutamise eelduseks oligi see, et 1duendi kui maalialuse
konserveerimine on l0petatud. Kuna maal tuli eemaldada vanalt alusraamilt ning
kinnitada uuele, siis oluline tddetapp oli valmistada lahustitega ning skalpelliga
puhastades 1duendi servad ette uute 1duendist ddriste kinnitamiseks. “Simson ja Deliila”
alusraamile tagasi keeratud &dédred olid pudedad ning naelkinnitustest risitud, mida oli
puiitud tugevdada pealekleebitud paberiga; seega oli uute 4ddriste paigaldamise

eesmargiks voimaldada teose uuele alusraamile pinguldamine.
Elastne isepingulduv alusraam
Ehkki vedrusid lduendi parema pinge tagamise eesmérgil kasutati alusraamide puhul

esmakordselt juba 19. sajandi teisel poolel, kulus tdnapdevaste raamimudeliteni veel

peaaegu sajandijagu katsetusi. Louendmaalide mehaanilise kditumise, lduendi pinge ning

""" BEVA 371 kasutati konserveerimises esmakordselt 1966.a. Etiileen- ja viniiiilatsetaatmonomeeride
kopoliimeer, mis sisaldab tolueenis ja bensiinis lahustatud ketoonvaiku N ja parafiini. (K. Sibul.
Traditsiooniline ja kaasaegne materjal poliikroomsete puitobjektide konserveerimises, I osa. — Renovatum,
2004, 1k. 71.)
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selle moju maali sdilivusele hakati siisteemsemalt uurima 20. sajandi keskpaigast;
pioneerideks tuntud briti konservaator Gerry Hedley, austria ning Itaalia olulisimas
restaureerimisasutuses, Istituto Centrale per il Restauros (ICR) to6tanud Roberto Carita.
Berger ning Carita hakkasid ka enam-vihem samaaegselt vilja todtama maalil pinget
iihtlaselt jaotavaid alusraame. Gerry Hedley ning tema kolleegid Londoni Courtault
Instituudist on {ihed olulisemad Iduendalustel maalide kditumise uurijad ning avaldanud
arvukalt selleteemalisi publikatsioone. Hedley iiks olulisemaid t6id pinge jaotumisest
alusraamidele kinnitatud 16uenditel ilmus 1975. aastalloz; tema t60s avaldatud tulemuste
uurimisega jitkas ameerika teadlane Marion F. Mecklenburg, kes oma 1984.a. aruandes
Washingtonis asuvale Smithsonian Instituudile'”® kajastas viliste tegurite mdju maali
mehaanilisele kditumisele ning kahjustuste tekkimisele. Mecklenburg on aastakiimneid
uurinud kunstnike poolt kasutatud materjalide fiiiisikalisi ning mehaanilisi omadusi,
viinud ldbi erinevaid katseid nii kunstiteoste kui nende mulaazidega.

Jargnev peatiikk kisitleb 10uendalusel maali kui kompleksse struktuuri mehaanilist
kaitumist ning alusraamile kinnitatud I1duendi pingete'®* vordse jaotuse problemaatikat,

mida arvestades on vélja todtatud elastne isepingulduv alusraam “Simson ja Deliilale”.

Koige lihtsam, traditsiooniline pingutatav alusraam kujutab endast puidust perimeetrit,
millele kinnitatakse 1duendi servad kas naelte, klambrite, vedrude vo1 liimiga. Probleemi
olemus seisneb selles, et taoline otsene, puhverdamata side maali ning tema alusraami
vahel tingib nii raami kui maali allumist pingetele, mis tekivad keskkonnatingimustest

soltuvalt nende mdotmete suurusest. Kui suhteline dhuniiskus tduseb, suureneb puidust

12 G. Hedley. Some Empirical Determinations of the Strain Distribution in Stretched Canvases. — [COM-
CC 4th triennial meeting, Venice, 1975.

' M. F. Mecklenburg. Some Aspects of the Mechanical Behaviour of Fabric Supported Paintings. —
Report to the Smithsonian Institute, Washingon DC, 1984.

1% Mehaaniline pinge o on defineeritud jargmiselt:c = F/S, kus F on kehale mdjuv joud ning S on keha
ristldikepindala. Vastavalt valemile on pinge mootithikuks N/m2 ehk Pa. Kui joud on risti pinnaga, siis
nimetatakse pinget normaalpingeks. Teine mehaaniline pinge on nihkepinge. Sel juhul on joud suunatud
piki pinda. Pinget nimetatakse sel juhul tangensiaalpingeks. Tangensiaalpingest tekkivat deformatsiooni
iseloomustab antud juhul nihkenurk o. Saab eristada ka néditeks vdandepinget. (T. Laas. Tahkisefiiiisika
lithikonspekt. Tallinna Ulikool, Matemaatika ja Loodusteadustelnstituut, 2011.

http://www.tlu.ee/~tony/oppetoo/tahkisefyysika konspekt.pdf)
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alusraam, sellal kui 16uend voib kokku tdmbuda ning 16uendi liimistus jdllegi paisub ja
pehmeneb, nii nagu ka maalikihid. '

Katsed erinevate materjalidega tdendavad, kuidas lduendis vdivad korge suhtelise
Ohuniiskuse korral tekkida olulised muudatused, nii et virv ja liimistus kaotavad oma
tugevuse. Samuti on teaduslike katsetega demonstreeritud, et ehkki vdhene Oohuniiskus
tingib liimistuse ning varvikihtide jdikust, on maalikihi hapraks muutumise tegelik
phjustaja madal temperatuur. Olivirvid vdivad hapraks muutuda liiga korge
temperatuuri ning lahustite mdjul, kuid soodsates keskkonnatingimustes siilitavad nad
kerge liikuvuse, paindlikkuse. Olivirvide mehaanilised omadused muutuvad periooditi,
kaua aega peale seda, kui nad on n6 kuivanud ning vérvikoostises kasutatud pigmentidel
on tdhelepanuviirne osa nii kuivamisaja pikkusel kui vérvi 16plikel mehaanilistel
omadustel.'”

Mecklenburg tdestas, et liimistus vOtab suure osa koormusest enda kanda, ehkki ka
krundi- ning maalikihid kandsid mairkimisvddrset osa raskusest ning need suhted
erinevate kihtide vahel muutuvad koos niiskuse muutumisega. Maali vananedes ning
pragunedes paiskuvad joud maalikihtides segamini ning moodustavad kerkinud

servadega kraklee. '*’

Paljudel maalidel on aga krunt ning virv omadustelt nii sarnased,
et kui nad satuvad viliste mdgjurite katte, toimivad nad kui {ihtne kiht. See selgitabki,
miks vanusekraklee 1ébib tavaliselt nii maali- kui krundikihti.'”

Bergeri-Russelli 10uendi elastsust vaatlev uurimus tdestas, kui oluline on maalialuse dige
jdikus ja pinge, kuna niipea kui alusraamile pinguldatud lduendi pinge alaneb, viheneb ka

tema vastupanuvoime deformatsioonile ja kahjustuste tekkele. 109

193 A. Taccarino Idelson. About the choice of tension for canvas paintings. CeRoArt, Numero 4 (2009) —
http://ceroart.revues.org/index1269.html

106 m. T Mecklenburg. The structure of canvas supported paintings. - Preprints of the International
Conference of Painting Conservation. Canvases: Behavior, Deterioration and Treatment. Valencia, Spain,
March 2005, 1k. 120-122.

107, Hackney. Paintings on Canvas: Lining and Alternatives.
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/04autumn/hackney.htm

'% G. Hedley. The practicalities of the interaction of moisture with oil paintings on canvas. Ed. A. Phenix.
- Measured Opinions. Ed. C. Villers. London: United Kingdom Institute for Conservation, 1993, lk. 112-
114.

19 G. A. Berger, W. H. Russell. Changes in resistance of canvas to deformation and cracking (Modulus of
Elasticity “E”) as caused by sizing and lining. - ICOM-CC 9th Triennial Meeting Dresden, 26-31 August
1990. Los Angeles: 1990, 1k. 110-111.
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Kui maalialus on varvipinnast jadigem, siis ta hoiab seda keskkonnamuutuste ajal kindlalt
paigas ning piirab selle paisumist ja kokkutdmbumist. Kui aga alusmaterjal on pehme ja
varvkate kova ja rabe, siis on vastupidi: alus ei saa pinnakatte liikkumisi dra hoida. Kdvas
vérvikihis tekivad nihkejoud, mille avaldumist hoiavad &ra kiilgnevad kihid, mis ei ole nii
jdigad. Norgenenud kohtadele avaldub samasugune pinge, mis limbritsevale jadigemale ja
paksemale pinnale. Tulemuseks on see, et pinge koondub norkadele aladele.
Keskkonnatingimuste koikudes pinge suureneb ning materjal ndrkades kohtades

11
deformeerub. '*°

Alusraamile pinguldatud Iduendi puhul ei ilmne erinevused mitte ainult pinges, vaid

11975, aastal avaldas

samuti pinge liigi tasandil: eristatakse kas surve- vdi tdmbepinget.
Hedley lihtsa, kuid védga huvipakkuva uurimuse pinge jaotumisest alusraamile
pinguldatud I6uendi puhul.''? Pingutamata Iduendile mirgiti joonevorgustik, seejirel
16uend pinguldati ning joonte paigutuses ilmnevad erinevused moddeti pinge jaotumise
kindlaks madramiseks. Hedley avastas kolm viga erinevat mustrit: maali keskosas
rakendus nii koe- kui l6imelongade suunas jirjepidevalt survepinge, mis viahenes servade
suunas. Piki alusraami perimeetrit koelongade paralleelselt jooksvate iilemiste ja alumiste
joonte puhul rakendus iildiselt kokkutdmbepinge, 16imeldngadega paralleelselt asuval
kinnitusserval esines viike survepinge ala. Pinguldatud Iduendi servadega paralleelselt,
16imeldongade suunas jooksvate joonte puhul esines veelgi keerulisem pinge jaotumine.
Keskmine ala oli kokkutdmbepinge, viimane kolmandik aga survepinge mdju all.
Kokkutdmbepinge tekib tdnu Poissoni suhte efektile - kui materjalile avaldatakse pinget
vOi tdommatakse seda {iihesuunaliselt, tekib ka tombesuunale vastasuunaline joud.

Poissoni suhe defineeribki nende kahe ju suhte.'’ Suurim pingekontsentratsioon

"9 G. A. Berger, W. H. Russell. Changes in resistance..., Ik. 110-111.

"' Sgltuvalt jou suunast eristatakse surve ja tdmbepinget. Keha vastab mehaanilisele pingele (edaspidi
'pinge") deformatsiooniga. Siinkohal oleks parem iseloomustada seda suhtelise nihkega — keha pikkuse
suhtelise muutusega: € = A 1 /1 . (T. Laas. Tahkisefiiiisika lihikonspekt, 2011.
http://www.tlu.ee/~tony/oppetoo/tahkisefyysika konspekt.pdf)

' Hedley, G. Some empirical determinations of the strain distribution of stretched canvases. -
Proceedings of the ICOM Committee for Conservation. 4™ Triennial Meeting. Venice, 1975, 1k. 21-26.

'3 Mehaanilise pinge rakendamisel tahkisele muutuvad iildjuhul ka tahkise mddtmed, mis on risti mjuva
jou sihiga. Poissoni suhe v defineeritakse kui jouga risti oleva suhtelise nihke suhe jouga pikisuunalisse
nihkesse: Al2/12 = Al3/13 = -vx Al1/11 = -ve (T. Laas. Tahkisefiiiisika lithikonspekt, 2011.

http://www.tlu.ee/~tony/oppetoo/tahkisefyysika konspekt.pdf)
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moddeti ndidise nurkades, 45-kraadise nurga all koelongade jooksust. See avastus on
kooskolas krakleestumise mustriga, mida voib sageli tdheldada 1douendmaali nurkades.
Uldiselt demonstreeris see uuring pingejaotuse keerukust pinguldatud louendil. Hedley
avastas mitmeid faktoreid, mis selles osalesid, kaasa arvatud materjali enda omadused,
alusraamile pingutamise viis ning ning alusraami mddtmed. '

Mecklenburg kasutas jou muutlikkusest tdpsema iilevaate saamiseks matemaatilist
modelleerimist, médrates pingeerinevused maali nurkade ning keskosa vahel ning piki
alusraami. Pingekontsentratsiooni pdhjustaja suhtes on esinenud ka eriarvamusi. S.
Michalski néditeks peab maali nurkadesse tekkiva radiaalse maalikihi pragunemise

pohjustajaks hoopis alusraami kokkutdmbumisest tingitud méju. >

Nurkadest pinguldatav alusraam ning sellega seotud probleemid

Maali pinget, mis vOib méirkimisvédrselt suureneda nii louendi kui loomse liimi
kokkutdmbumisel, peavad tasakaalustama alusraami liistud ning nurgad, mille iilesandeks
on hoida kogu siisteemi piisavalt jdigana. Kiilude abil pingutatav alusraam vodimaldab
maali modtmetel suureneda tinu nurkade laienemisele ning seetdttu on vajalik ka raskem,
tugevamaid puitprofiile ndudev konstruktsioon, mis oleks vdimeline saavutama terve
maali jdikuse, isegi kui nurgad muutuvad norgemaks. Peamine probleemi seisneb aga
selles, et seoses raami pingutamisel ainult nurkadest jouab pinge maali keskosasse
acglaselt ning sageli alles peale Iduendi iilepingutamist. ''® Liigse pinge all olnud
1duendis ilmneb pinge jéarkjdrguline vdhenemine ja kanga véljavenimine. Esialgu on
venimine elastne ning teda saab tagasi poorata, kuid hiljem muutub ta piisivaks
deformatsiooniks — kangas on algsete mddtmetega vorreldes suurem — vilja venitatud.'"’
Kui vedrusid kasutada vaid alusraami nurkades, sOltub meetodi efektiivsus peamiselt

vedrude jdikusest: kas nad on piisavalt elastsed, et tdmbuda kokku koos 1duendi

''* G. Hedley. Some empirical ..., k. 25.

'S, Michalski. Paintings: Their response to temperature, relative humidity, shock, and vibration. - Art in
transit: Studies in the transport of paintings. Ed. Mecklenburg, M.F. Washington: National Gallery of Art,
1991, 1k. 224.

1A, Iaccarino Idelson. About the choice ..., http://ceroart.revues.org/index1269.html

""" M. Ballard. Hanging out: strength, elongation, and relative humidity: some physical properties of textile
fibres. - ICOM Committee for Conservation preprints, 11th Triennial Meeting, Edinburgh. Ed.Bridgland, J.
London: James and James, 1996, 1k. 666.
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tombumisega ning vallandada osa pingest — sellisel juhul loob see tdepoolest tingimused
maali paremaks séilimiseks. Siiski, sageli kasutatakse tingituna soovist avaldada maalile
tugevat pinget liiga jdiku vedrusid, mis on palju jdigemad kui maal ise. See suurendab

ilmselgelt pinge kontsentreerumist ning kogu siisteem kaitub nagu kiilraam.''®

I1l. 21. Fotokollaz 1884.a. Wright ning Gardneri elastse alusraami liigsest vedrude jdikusest ja liigsest
16uendipingest tingitud iseloomulik kraklee. Alumisel fotol on ndha ka alusraami nurki laiendanud
vedrud.'”

Alusraami poolt pakutava toe ning pinge eraldamine lubab aga mérksa paremaid
tulemusi. Esimest korda tootati sellised raamid vélja Istituto Centrale per il Restauros
(ICR) Roberto Carita poolt 1950. aastatel. Taoline raam lubas dubleelduendil libiseda
siledal, tUmaral alusraamiprofiilil ning pingutada seda tagalkiiljele paigutatud

vedrusiisteemi abil.

18 A, Taccarino Idelson. About the choice ..., http://ceroart.revues.org/index1269.html
19 A. Taccarino Idelson. About the choice ..., http://ceroart.revues.org/index1269.html
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I11. 22. Roberto Carita poolt 1954.a. arendatud alusraam. '’

Maal on asetatud otsekui tasase, elastse timbrise sisse, mis pinguldab maali automaatselt
igas voOimalikus suunas. Moned dekaadid hiljem demonstreeriti, kuida see
pingutussiisteem voimaldas jaotada pinged maali pinnal {ihtlaselt ning viltida pingete
kontsentreerumist maali nurkadesse. Kuna alusraami ei ndrgestata nurkades kiilude tottu,
on seda vdimalik valmistada ka kergema ning dhemana — “Simson ja Deliilagi” puhul
valmistati alusraam alumiiniumist. Mis veel on huvitav — selle meetodi kasutamine on
voimaldanud originaalsete alusraamide taaskasutamist uute elastsete pingutussiisteemide
tugikonstruktsioonidena. '*'

Taoliste alusraamide puhul kasutatud tdmbevedrude elastsusmooduli mddtmine lubab
vélja arvutada maalile mdjuva pinge védrtuse jou ning vedru venimise suhte kaudu: F=
kA1. Juba 1955.a. R. Carita mérkis pingevéairtust, mille ta oli valinud enda meetodi jargi
valmistatud raamile, kuid sellele vaatamata ei voetud pingevairtusi uuesti tosisemalt
kone alla enne kui 1990.a., mil ICR t66tas taaskord iihe Caravaggio maalile mdeldud
alusraami kallal. Gustav Berger oli samal perioodil seisnud silmitsi sarnase probleemiga
ithe elastse alusraami prototiilibi néol, ning tegi mdned algsed viited lduendi pingeskaala

kohta, millega t66tamist ta pidas moistlikuks. Moned aastad hiljem Alain Roche mirkis,

120 A, Iaccarino Idelson. About the choice ..., http://ceroart.revues.org/index1269.html
"2l A. Iaccarino Idelson. Alternatiivsed pingutusraamid Iduendalusel maalidele. Loeng 05.-08.01.2008
Eesti Kunstimuuseumi konserveerimisosakonnas. Konspekt. Markmed t66 autori valduses.
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et keskmise dubleerimata 1duendmaali dige pinge peaks jidma 1-2 N/em2 '** kohta. Siiski

ei sisaldanud see piisavalt informatsiooni iseseisvate otsuste jaoks.'*?

Pinge valikust

Traditsioonilise konserveerimisprotsessi kdigus pingutab konservaator peale dubleerimist
maali uuele kiilraamile pingega, et too ,,tunduks nagu trumminahk®. Eriti kehtib see
dubleeritud maalide puhul, kuna uus alus on maérksa jdigem ning vdimeline taluma
tugevamaid pingeid. Teine pdhjus on see, et pinge kontsentreerumine ning Iduendi
védljavenimine viivad nagunii pinge védhenemiseni, mis omakorda vd&ib 1dppeda
deformatsioonidega maalipinnal; seega tugevam pinge lilkkab ka deformatsioonide tekke
kaugemasse tulevikku.

Tegelikult sunnib dubleerimise ning kinnitamismeetodite evolutsioon alates varastest
1970. aastatest kasutama viiksemaid pingevairtusi, kuna maaliga tehtavad protseduurid
on suunatud pigem originaalstruktuuride ja nende omaduste konserveerimisele. Seda
protsessi on kirjeldatud kahes iilevaatlikus t66s, mille autoriteks on B.W. Keyser'** ning
P. Ackroyd. '® Nendes toodes kaardistatakse olulisemad pddrdepunktid senistes
traditsioonides.'*®

Kuid uued suhtumised strukturaalses konserveerimises mitte ainult ei vdhendanud
vajadust korgete pingevairtuste jirgi, vaid muutsid need isegi todtlemata, dubleerimata
1duendite jaoks ohtlikeks. See on sundinud konservaatoreid timber hindama vajadust
kasutada suuri pingevairtusi, isedranis kaasaegsemate, dubleerimata t66de puhul. Samuti
on kasvanud teadlikkus 1duendi iilepingutamisest tulenevate pragude ning alusraamide
deformeerimise kohta. '*’

Antonio laccarino ning Carlo Serino on lébi viinud uurimuse, mis hdlmas 106 Itaalia
konservaatorit iile terve maa. Neil paluti pingutada {ihesugune (80 x 80 cm) maal
pingemdddikuga varustatud alusraamile, mis vOimaldas salvestada valitud jou tépse

vadrtuse. Erinevate konservaatorite valitud pinged koikusid tervelt 0,68 ning 6,8 N/cm2

122 1 N ehk ligikaudu 198 grammi judu iga perimeetri cm kohta.

123 A. Taccarino Idelson. About the choice ...,http://ceroart.revues.org/index1269.html

1248, W. Keyser. Restraint with stress. - JAIC 1984, vol24, n. 1, k. 1-3.

125 p, Ackroyd. The structural conservation of canvas paintings: changes on attitude and practice since the
early 1970s. - Reviews in Conservation, Number 3, 2002 1k. 3-14.

126 A, Iaccarino Idelson. About the choice ... ,http://ceroart.revues.org/index1269.html

127 Samas, http://ceroart.revues.org/index1269.html
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vahel, kuid peale marginaalide elimineerimist jdi domineerima véartus 1, 8 N/cm2, mida
valis 75 % grupist. Huvitav on maérkida, et need konservaatorid, kes tegelevad kaasaegse
kunstiga, valisid madalamad viértused ning traditsioonilisema kunsti konservaatorid
mirgatavalt kdrgemad. '**

2001. aastal wviis Antonio laccarino 1dbi veel {ihe uurimuse Viterbo
Konserveerimislaboris, mille peamine eesmirk oli saada reprodutseeritavaid andmeid
pinge kontrollimise kohta, kui konservaator on maali alusraamile pinguldanud. Katsed
teostati seitsme maaliga, mis asusid madala elastsuskonstandiga, pikkade vedrudega

modifitseeritud alusaraamidel.'®

Kdigepealt valiti ning mdddeti pinge, mida peeti
maalidele ohutuks ning RH-ga seotud muutusi maalide mddtmetes moddeti
kliimakambris koos kogu maalisiisteemile mojuva kogujouga. Konservaatorite grupp
andis nende tookogemusele pohineva anoniiiimse hinnangu rohkem kui viie maali kohta.
Maale oli eksponeeritud rohkem kui paarikiimmend aastat Viterbo muuseumites nende
traditsioonilistel alusraamidel, seega oli eesmérgiks alustada katseid maalidega, mis ei
olnud labinud suuremat konserveerimisprotsessi. Kaudse meetodi pohjal, mis tugines
siiani kasutatud pShimdtetele , moddeti seda pinget, mis maalidel oli veel alusraamil
olles. Pinget hinnati eelnevalt kahe maali puhul “digeks” ning kolmanda puhul pisut liiga
suureks: moddetud vadrtused olid 1,5 N/cm2 ning 2, 6 N/cm2 kahe esimese maali puhul
ning 3,4 N/cm2 viimase puhul. See kinnitas, et 0Oige ekviliibrium-pinge (peale
aastakiimneid keskkonna poolt pShjustatud stressi) on sarnane neile maalidele, mis on
paigaldatud elastsetele alusraamidele pingega, mida peeti stabiilseks vairtuseks.'*’

Testi viltel kogutud hulga andemete tootlemise kéigus ilmnes veel iiks oluline
informatsioon: oli vdoimalik méérata alusraami poolt tekitatav pinge piirvaédrtus, mida
voib defineerida kui “maksimaalset kasulikku pinget” ning mida iiletades vastupidavus
deformatsioonide tekkele maalidel mérkimisvéirselt ei parane. See vidirtus asus viie

maali puhul 2 -2, 5 N/cm2 vahel, soltumata nende maalide mddtudest ning kaalust."!

128 A. Taccarino Idelson. Alternatiivsed pingutusraamid ..., Markmed t66 autori valduses.

129" A. Iaccarino Idelson. About the choice ..., http://ceroart.revues.org/index1269.html ; A. Iaccarino
Idelson. Alternatiivsed pingutusraamid ..., Mérkmed t66 autori valduses.

B0 g, Capriotti, A. Iaccarino Idelson. Tensiamento dei dipinti su tela. La ricerca del valore di tensiona-
mento. Viterbo: Nardini Editore, 2004, 1k. 61-64.

131 G.Capriotti, A. Iaccarino Idelson. Tensiamento dei dipinti su tela. La ricerca del valore di tensiona-
mento. Viterbo: Nardini Editore, 2004, 1k. 110-112.
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Tekib kiisimus, milleks iildse rakendada maalile suuremat pinget. laccarino t66 juhtivaks
kriteeriumiks on kasutada algset pinget, mis ei muutu iileméadraseks {heski
keskkonnatingimuses ning hoida seda nii piisivana kui vdimalik, kasutades madala
elastuskonstandiga vedrusid. Pingete iihtlane jaotumine lubab aplitserida pingevédrtusi,
mis moningatel juhtudel vodivad tunduda iillatavalt madalad, eriti vorreldes no
traditsioonilise 10uendipingega. Néiteks valiti tihele 10 x 7 m teosele pingeks 2,2 N/cmz2,
mis on ennast igati digustanud ning maalil ei esine vastavaid gravitatsioonist tulenevaid
deformatsioone 1uendi keskosas. '** “Simsoni ja Deliila” pingeks valiti Antonio Idelsoni
poolt uuringute ning eksperimentide pdhjal viljatodtatud arvutustele ning
restaureerimispraktikas digustust leidnud pingevalikutele tuginedes 1, 8 N/cmo.

Tavapéraste alusraamide kiilude pinguldamine on katse taassaavutada pinget. Tehtagu
seda kas kéte voi vedrude abil, ei lahenda see probleemi. Louendit pingutatakse vaid
nurkadest, kuid mitte piki alusraami, kus see on tugevalt naelte voi klambritega

kinnitatud. '**

Isepingulduvatele alusraamidele kinnitatakse 1duend hoopis teistsuguse
siisteemi jéirgi, mida kasutati ka “Simson ja Deliila” puhul. Umber tefloniga kaetud
alumiiniumist alusraami tagasikeeratavale dériselduendile dmmeldi dhukese metallvarda
jaoks tunnel, mille sisekiiljele kinnitati vedrude pinguldumisele korrespondeeruva varda
litkumist holbustav teflonriie. Sellisel juhul ei ole 1duendi ning vedrude “koostdd” mingil
moel takistatud ja alusraami profiilidele 20 cm pikkuse vahega kinnitatud ning

metallvardaga ihendatud 36 vedru pinguldavad dériseldouendi kaudu kogu maalilduendit.

132 A. Taccarino Idelson. About the choice ....,http://ceroart.revues.org/index1269.html

3 G. A. Berger, W. H. Russell. The role of tension in the preservation of paintings.- Conservation of
paintings. Research and innovations. Archetype Publications, 2000, 1k.255.
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I11. 23. “Simson ja Deliila” uus isepingulduv alusraam. Ulal vasakul uute #iriste paigaldamine maalile. Ulal
paremal alusraamile vedrude kinnitamise siisteem.
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Pildikihi restaureerimine

Maalipinna puhastamine

Kui teose parim sdilivus oli konserveerimisetapi kaudu garanteeritud, seisis ees “Simson
ja Deliila” puhul vast kdige suuremat viljakutset noudev tooprotsess - suurte, hivinud
maalikihiga alade ehk lakuunide (it. k. lacuna: tihimik, katkestus) reintegreerimine
maalinguga. Enne kui “Simson ja Deliila” sai retuSeeringute abil tagasi oma esteetilise
terviklikkuse, tuli aga lébi viia veel iiks iilioluline ning aegandudev etapp - maalipinna
puhastamine tumenenud ning hégustunud lakikorrast, originaalkujutist katvatest
restaureerimiskruntidest ning iilemaalingutest.

Tumenenud lakikiht ja originaalmaalingule ulatuvad iilemaalingud eemaldati lahustiga'**,
mille tulemusena hakkas “Simson ja Deliila” jark-jargult avama oma toelist

niansirikkust, meisterlikult maalitud detaile ja siigavat koloriiti.

I11. 24. Detailid lakieemalduse kiigus.

Kui lakikord ning osa iilemaalingutest eemaldusid suuremate probleemideta, siis ohtralt
maalingule ulatuvad, restaureerimiste kdigus kadude tditeks kantud krundid olid
aastasadade viltel muutunud kivikdvaks ning &drmiselt torksaks. Nii kujuneski maali

vanadest restaureerimiskruntidest puhastamine iiheks tdomahukamaks etapiks tildse, kus

1 Vt. ka Lisa 1 Fotodokumentatsioon ning Lisa 2 Konserveerimistoode kaart.
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pinda tuli peene skalpelliteraga toodelda millimeeter-haaval ning &dirmise
ettevaatlikkusega. Enne kadude uuesti krundiga tditmist kanti maalile vahelakikiht ning
seejarel tdideti kaod kriidist ning kalaliimilahusest valmistatud krundiga. Peale
iimbritseva maalipinna krundijddkidest puhastamist oligi “Simson ja Deliila” valmis

vastutusrikkaks retuSeerimisprotsessiks.

Il. 25. Naiited piirkondadest, kus tuli
eemaldada kivikOva, maalingule ulatuvat
restaureerimiskrunti.

Pildikadude restaureerimine

“Simson ja Deliila” maalikihil, peamiselt tumedal taustapinnal, esines ohtralt véikseid
kadusid, mis maalitud kujutise jatkuvust otseselt ei katkestanud ning mille toneerimiseks
kasutati Itaalia tahvelmaalide restaureerimispraktikas selleks otstarbeks kasutatavaid

lakivirve %,

Kuna teised, suuremad kaod tekitasid maalipinnal juba figuraalset
katkestust, kerkisid iiles traditsioonilised konserveerimiseetilised dilemmad. Kas kui
palju voib konservaator lisada kunstiteosele omalt poolt, teostamata ajaloolist ning

kunstilist vOltsimist - see on kiisimus, mille {ile on restaureerimismaailmas pidevalt

1% Firma “Maimeri” mastiksipdhised lakivérvid, vt.
http://www.antichitabelsito.it/colori_vernice_restauro_maimeri.htm
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diskuteeritud ning mis on pannud aluse nii monelegi teooriale, millest elujouliseks aga on
osutunud vidhesed. 1950. aastatel tootati Itaalia restaureerimisteoreetik Cesare Brandi
(1906-1988)  ideedega kooskdlas vilja spetsiaalne kunstiteoste puhul rakendatav
reintegreerimistehnika — nn tratteggio ehk rigatino. Alljargnevates alapeatiikkides
kidsitletakse pikemalt kunstiteostel esinevate pildikihikadude ehk lakuunide
integreerimise temaatikat ning annab iilevaate tratteggio-tehnika teoreetilistest ning

filosoofilistest tagamaadest.

Arengutendentsid Itaalia 20. saj. konserveerimisteoorias

Vorreldes rahvuslike monumentide ning arheoloogiliste alade siilitamisega, peeti veel
1930. aastate Itaalias kunstiteoste konserveerimist rohkem kisito6 ning kunstide
valdkonda kuuluvaks. Kunstiteoste restaureerimise iildine eesmirk oli taastada nende
hiipoteetiline algne seisund, vahenditeks selle eesmirgi teenistuses olid retuSeerimine
ning iilemaalimine, kahjuks teose autentsuse hinnaga. Selline restaureerimisalane

mdtteviis on otseselt seotud Eugéne Viollet-le-Duc' iga '*°

ning seda jérgisid nii
restauraator Lord Giovanni Secco Suardo™’ kui paljud teised tema kaasaegsed, kaasa
arvatud kuulus Firenze restauraator ning akadeemilise maalilaadi esindaja, kunstnik
Gaetano Bianchi.'*®

1850-53. aastatel teostas Bianchi Firenzes, Santa Croces asuvas Bardi kabelis Giotto
seinamaalide avamise, tegi neile omapoolseid lisandusi ning maalis fragmente {ile neo-
keskaegses stiilis. Tema t60d imetleti kuni varaste 1920. aastateni, kuid hiljem sattusid

need tugeva kriitika objektiks. Bianchi restaureerimine plaaniti asendada puristlikuma,

1% Fugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879) - Prantsuse arhitekt, arheoloog-ajaloolane ja ehitiste
restauraator; kuulus oma iitluse: ,,Restaureerida ehitist ei tdhenda tema séilitamist, parandamist ega ka mitte
uuesti ehitamist; see tdhendab viia ta sellisesse tdiuslikku seisukorda, millises ta veel kunagi olnud ei ole. *
poolest. (J. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu. Tolk. K. Unt, E. Sova, toim. A. Randla.
Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia, 2010, lk. 198.)

37 Giovanni Secco Suardo avaldas 1866.a.teose L ‘arte restauro, kdsiraamatu, mis pakkus traditsioonilisi
retsepte maalingute teisaldamiseks, puhastamiseks, virvide ning retuSeerimistehnika valikuks. Secco
Surado ning tema Bergamo kooli dpilased olid kuulsad oma retuSeerimisoskuste ning vanade meistrite
maalitehnilise imiteerimise poolest. (U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro. Italian
contributions to conservation in theory and practice. - Conservation and Preservation. Interactions between
Theory and Practice. In memoriam Alois Riegl (1858-1905). Proceedings of the International Conference
of the ICOMOS International Scientific Committee for the Theory and the Philosophy of Conservation and
Restoration. 23-27 April 2008 (Vienna, Austria). Eds. M.S. Falser, W. Lipp, A. Tomaszewski. Firenze:
Edizioni Polistampa, 2010, 1k.82.)

1% U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.82.
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arheoloogilise restaureerimisega juba 1930. aastatel, kuid teoks sai see alles ajavahemikul
1958-1961."° Vastukaaluks sellele suunale hakkas peale II Maailmasdda levima
“tOelisem”, kdigest iileliigsest loobuv puristlik ehk nn. arheloogiline restaureerimine.
Teadaolevalt presenteeriti kiill seinamaalinguid ilma iile- ja juurdemaalitud lisanduseta
juba aastatel 1858-61, mil eelpool mainitud Gaetano Bianchi teostas kunstiajaloolane
Giovanni Battista Cavalcaselle® juhistele toetudes Arezzo frantsiskaani kirikus Piero
della Francesca seinamaalingute restaureerimisel vaid neutraalsed kaotdited. Tol ajal
oleks olnud mdeldamatu esitleda neid maalinguid nende avamishetke seisukorras ilma
Cavalcaselle kirja pandud restaureerimisprintsiipideta, mis ilmusid 1863.a. (Sulla
conservazione dei monumenti e degli oggetti di belle arti e sulla riforma
dellisegnamento accademico. — Rahvuslike monumentide ning kunstiteoste sdilitamisest
ning akadeemilise Sppe reformimisest). '*° Nn. arheoloogiline meetod propageeris
mittesekkumist ja kunstiteose objektiivset presenteerimist, mille puhul vaataja nende
toelisuses kahtlema ei peaks. Koik kaod jadetakse sellistena, nagu nad on, ddrmisel juhul
nad tdidetakse vOi retuseeritakse neutraalse tooniga, mis tavaliselt vastab kas krundikihi
vOi1 maalialuse toonile. Hiljem kiill kritiseeriti teravalt ka sellist Iihenemist, kuna taolisel
meetodil konserveeritud kaod vodivad mojuda héirivalt, sundides originaalteose
tahaplaanile ning tuues kahjustused esile.'*!

Jatkuv kahe suuna vastuolu 101 vajaduse olukorra riiklikuks reguleerimiseks. 1939.a.
loodi Roomas Cesare Brandi ja Giuglio Carlo Argan'i ettepanekul Istituto Centrale per il
Restauro (ICR) ehk Restaureerimise Keskinstituut, mille algseks ideeks oligi nende kahe
ddrmusliku suuna sidumine ning integreerimine.

Tol perioodil poorasid itaallased suurt tihelepanu saksa filosoofiale ja historiograafiale -
Edmund Husserlile, Heinrich Wolfflinile, Walter Benjaminile, Martin Heideggerile,

Erwin Panofskyle ja austria kunstiajaloolase Alois Riegl'i teooriatele '**. Samuti vdlgneb

1% U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.82.

10 Samas, 1k.84.

141 A. Conti. History of the Restoration and Conservation of Works of Art. Butterworth-Heinemann 2007,
1k. 435.

“2Alois Riegl (1857-1905) — Austria kunstiajaloolane ning filosoof, esimene pérandivéirtuste ja
restaureerimisteooria siistemaatiline analiilisija. Olulisim teos konserveerimisteooria aspektist on “Der
moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstehung” (,,Kaasaegne monumendikultus: selle iseloom ja
algupdra®) - 1903, milles annab restaureerimispohimotete arengu ajaloolise iilevaate ning defineerib
kaasaegse konserveerimise véirtused ja kontseptsioonid. (J. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise
ajalugu, 1k.276.)
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Itaalia kaasaegse restaureerimisteooria areng tdnu kirjaniku, filosoofi, Opetaja, ajaloolase
ja poliitiku Benedetto Croce (1866-1952) panusele. Croce rohutas objekti kui terviku
tahtsust, 101 esteetilise hinnangu meetodi, mis oli vaba praktilistest, majanduslikest ja
sotsiaalsetest seostest.'* Brandi, nii nagu ka Riegl, oli opositsioonis mehanitsistlike
kasitlustega, rohutades loomeprotsessi mdodet ning fokuseerus materjalile kui t66 ainsale
aspektile, mida on vdimalik restaureerida.'**

Brandi tddes, et kunstiteose puhul tuleb arvestada kahte poolust — ajaloolist ning
esteetilist, nii et restaureerimise puhul muutub oluliseks nende mdlema — nii ajaloolise

145 Taolise dialektilise meetodi

kui esteetilise autentsuse poolt esitatud nduete tditmine.
abil ihendaski Brandi kaks seni lepitamatut restaureerimissuunda, millest arheoloogiline
ehk puristlik suund {iritas teost siilitada tema olemasolevas seisundis ning teine, nn
antikvaarne suund seadis eesmirgiks rekonstrueerida hiipoteetiline originaalkujutist. '*°
Argan ja Brandi poorasid tdhelepanu ka monumentide ja kunstiteoste restaureerimise
viimisele tihisele, teaduslikule alusele.

Viies ise ldbi arvukalt viga edukaid konserveerimis-restaureerimisprojekte Istituto
direktoriks olemise perioodil'*’, oli Brandi itheks eesmirgiks tootada vilja ka isedranis
kunstiteoste restaueerimises rakendatavad loogilised restaureerimispohimotted. Esmalt
ilmus Cesare Brandi Teoria del Restauro 1963. aastal, ehkki olulisimad peaktiikid olid
ilmunud juba aastail 1950-1956 ajakirjas Bollettino dell Istituto Centrale del Restauro.
Brandi Teoriat voibki nimetada filosoofiliseks teooriaks, mis tugevalt ithendab filosoofia
ning tegeliku restaureerimispraktika. '**

ICR korval teine, darmiselt oluline Itaalia konserveerimis-restaureerimiskeskus on
Opificio delle Pietre Dure instituut Firenzes'®’. Instituudi juht, Umberto Baldini (1921-

2006), kes avaldas oma Teoria del restauro e unita di metodologia (“Restaureerimise

'3 J. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu, lk. 285.

144 J. Jokilehto. What about Brandi's theory today? - Theory and practice in conservation, a tribute to
Cesare Brandi: international seminar. Eds. J. Delgado Rodrigues, M. Mimoso. Lisboa: Laboratorio nacional
de engenharia civil, 2006, 1k.39.

%5 C. Brandi, C. Theory of Restoration (1963). Ed G. Basile. Rome: Istituto Centrale per il Restauro,
2005, 1k.65, 71.

16 U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.85-86.

147 Cesare Brandi, tihtlasi ICR esimesene direktor, oli ametis aastail 1939-1959.

%% U. Schidler-Saub. Teoria e metodologiadel restauro, 1k.81.

9 Opificio eelkiija, Gabinetto di Restauro, asutati 1932. aastal ning oli iiks esimesi modernseid
restaureerimislaboreid maailmas.

68



ning iihtususe metodoloogia teooria”) aastal 1978"°, oli samuti tihedalt seotud Brandi
teooriga, ometi saavutamata viimase filosoofilist selgust.'”'

IT Maailmasdja ajal hdavinud kultuuriparandi méér aga teadvustas iiha kasvavat vajadust
rahvusvaheliseks koostooks kultuuriparandi kaitsel. Brandi teooria on aluseks paljude
koolitusprogrammidele, kaasa arvatud ICCROM-i">? rahvusvahelised kursused Roomas
ja teistes maailma riikides. Sellel baseeruvad 1964. aastal vastu voetud Veneetsia Harta
pohitded, mis on kaasaegsete konserveerimispohimdtete aluseks tinapdevani.'>
Konserveerimiseetikat puudutavad juhtnoorid vastavates rahvusvaheliselt tunnustatud
dokumentides defineerivad objekti autentsuse kui selle kdige olulisema ning
iseloomulikuma omaduse. Veneetsia Hartas tddeti esmakordselt, et restaureerimine 16peb
seal, kus algab hiipotees. Teised dokumendid nagu Burra Harta (1979), Oaxaca
Deklaratsioon (1993) ning Nara Dokument (1994) puudutavad ka restaureerimise
sotsiaalseid ning mittemateriaalseid aspekte. Oaxaca Deklaratsioonis ning Nara
Dokumendis pooratakse tdhelepanu pluralismile kultuurilises jarjepidevuses, mis seob
konserveerimise-restaureerimise postmodernistliku, kunstiobjekti avatuse ning esteetiliste
ja sotsiaalsete védrtuste muutuva iseloomu ideega. '>*

Tuleb nentida, et moned Cesare Brandigi vaated tunduvad tdnase pédeva kriteeriumite
taustal hinnatuina {isnagi vastuolulised. Uks neist puudutas niiteks seinamaalingute
eemaldamist - 1958. aastal publitseeritud, antitkmaalingute restaureerimist késitlevas
essees avaldab ta teooria, kuidas antitkmaalingu sidilitamine on voimalik ainult seinalt
eemaldades. Siinkohal tuleks aga pidada silmas tolleaegset konteksti, kus Itaalia
muinsuskaitse oli oma vihese t60jou ning ndrga seadusliku positsiooniga 1950.- 60.
aastatel erakordselt raskes olukorras. Jargnevate aastate majandusliku kasvu ning

ehitusbuumi ajal oli tdnu tildsuse huvipuudusele kultuuripdrand toeliselt ohus. Kui vélja

arvata eraorganisatsioon /falia Nostra, tundus, et keegi ei tundnud huvi laastatud ning

1% Teos ilmus kahes osas : 1978. ning 1981. a.

131U, Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.87.

132 [CCROM - The International Centre for the Study of the Preservation and Restoration of Cultural
Property (Rahvusvaheline kultuuriparandi sdilitamise ja konserveerimise uurimise keskus) - asutati 1959.a.
Roomas, Itaalia valitsuse ndusolekul ning keskendub peamiselt projektide ning véljadppe
koordineerimisele.

'3 3. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu, 1k.301.

'** M. Granda. Tratteggio retouch and its derivatives as an image integration solution in the process of
restoration. CeROArt 6/2010, 1k. 1-16. http://ceroart.revues.org/index1700.html
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varemetes rahvuslike monumentide vastu. Seega voib olla tdsi, et mitmed teisaldatud
seinamaalingud, mida tidnapdeval eksponeeritakse Itaalia muuseumides, on vaatamata
kahandatud vormile ning suurtele moondustele autentsuses séilinudki ainult seetottu, et
neid ei ohustanud enam 20. sajandi keskpaiga in situ paiknemisega kaasnevad ohud,
kunstivargused ning —13hkumised.'*®

Brandi Teoria del Restauro ei ole mingil juhul kdikide probleemide valmislahendusi
pakkuv  késiraamat, kuid objektiivselt arusaadavate printsiipide rakendamine
konserveerimiskontseptsioonide loomisel on siiski nii oluline panus, et see teooria on ka

. .. . . . .. . . . . 156
tdnase konserveerimispraktika iiks alustalasid nii Itaalias kui mujal maailmas.

13 U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.87.
136 Samas, 1k.94.
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Argem laskem end petta selles tihtsas kiisimuses - on voimatu, nagu on ilmvéimatu dratada iiles surnust,
taastada (tdhenduses rekonstrueerida) iikskoik mida, mis on olnud kunagi suur voi ilus arhitektuuris. Vaim,
mis on antud kunagi toomehe kdie voi silma libi, ei ole ilmaski taasloodav. Teistsuguse vaimu voib anda
teine aeg ja siis on tegemist uue hoonega, kuid surnud autori vaimu ei saa iiles kutsuda ning kdsutada seda
teiste kite ja motetega.

John Ruskin

Kunstiteose olemusest restaureerimise kontekstis

Kuna 20. sajandi restaureerimisteooriates ilmnes selgelt tendets tommata piir kunstiteose
ning teiste, peamiselt funktsionaalsusest kantud artefaktide vahele ning sellest ldhtus ka
objekti edasine restaureerimiskontseptsioon, siis alljargnevalt voetaksegi vaatluse alla
prevalveerinud arusaamad kunstiteose olemusest ning spetsiifilisusest.

Kunstiteose kontseptsioonile pdoras palju tdhelepanu Martin Heidegger (1889-1976),
iiks kaasaja mojukamaid motlejaid, kes oma fundamentaalses essees ,, Kunstiteose
algupdra“ (1935-36) rohutab kunstiteose erilisust vorreldes tavaliste objektide voi
nditeks tooriistadega. Viidates loomisprotsessile, vordleb Heidegger mdistete ,,asi®,
,,t00riist* ja ,kunstiteos* tihendusi. Lihtsalt ,,asi* on nditeks kivi voi puutiikk; tooriist ei
eksisteeri aga iseenda pdrast, vaid oma kasutuse tottu. Kunstiteos tekib kunstniku poolt
algatatud kreatiivse protsessi tulemusena. Kunstiteose olemus peitub tdes ja poeesias ning

selle tde leidmine on unikaalne ja ajalooline. 157

Niiteks teaduses, vdidab Heidegger, ei
leia aset selline originaalne tdde, vaid pigem on seal tegemist juba olemasoleva tde
avastamisega. Nii nagu kunstiteos astub ellu ainult 14bi oma looja, ta ka siilib ainult 14bi
tema sdilitajate. Séilitada kunstiteost tdhendab taasluua ettekujutust tema tdest ja
tahendusest 1dbi oma suhete maailmaga. Vormi ja materjali suhe kunstiteoses lahustub
Heideggeri jirgi 1puks selleks, mida ta nimetab ‘ilmaks’ ja ‘maaks’. '

Austria tuntud kunstiajaloolase ning ka oma konserveerimisteooria loonud Alois Riegl i
motlemise solmpunkte oli Kunstwollen. ,,Kunstitahe* ei ole piris rahuldav tdlge, kuna
saksa sona wollen tihendab pigem ,piitidlema®. Riegl nigi kunstiteost kui ,kindla

eesmdrgiga Kunstwollen’it, mis ilmneb kasutuse, aine ja tehnika (Gebrauchszweck,

1575, Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu, lk. 274; M. Heidegger. Kunstiteose algupéra. Tolk.
U. Matjus. Tartu: Ilmamaa, 2002, lk. 16-35.
S Heidegger. Kunstiteose algupéra; 1k. 46-47.
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Rohstoff, Technik) vahel“. Riegl rohutas seega kunstniku loovat vaimu koostdos
funktsionaalse, praktilise ja tehnilise kaalutlusega. Riegl ndgi iga perioodi ja iga kultuuri
koos oma eriliste olukordadega ja noudmistega, mille sees sai kunstiline produkt oma
iseloomu. '

Walter Benajmini (1892-1940) jaoks oli kunstiteose baaskontseptsiooniks t60 “aura”,
mis on kui kunstiteose unikaalsuse, autentsuse ning kordumatuse sulam ning mida ei
suuda asendada ega taasluua iikski koopia ega ulatuslikult restaureeritud pind.'®’

Ka Cesare Brandi rohutab kunstiteose spetsiifilisust kui unikaalse protsessi tulemust,
mis saab alguse kunstniku meeltes. Olemasolevat reaalsust (realta esistenziale) kasutab
kunstnik uue, unikaalse kujundi loomiseks, mille 14bi siinnib uus, puhas reaalsus (realta
pura). Sellel, hoopis erineval reaalsusel, puudub fiitisiline viljendus ning ta peegeldab
inimese vaimsuse toelisi struktuure. Seejérel asub kunstnik ideed materialiseerima. Kui
kujutlus on saanud materiaalse vormi, hakkab t56 eksisteerima kunstnikust iseseisvalt.'®!
Brandi rohutas loomeprotsessi moddet, fokuseerudes materjalile kui t66 ainsale aspektile,
mida on vdimalik fuiiisiliselt katsuda ning seega ka restaureerida. '®* Kunstiteose fiiiisiline
vorm, mille iilesanne on edasi anda kujundit, ei ole sellega mitte lihtsalt kaasaskédiv, vaid

. . 163
kooseksisteeriv.

Brandi restaureerimisteoorias oli kunstiteose iihtsusel, mille all
madistetakse materiaalsuse ning kujundi lahutamatust, véga oluline roll. Materjal kannab
vO1 representeerib endas kujundit ning seetdttu ei saa neid ka eraldi votta. Kui vaadelda
kunstiteost, mis on valmistatud erinevatest komponentidest, siis eraldiseisvana ei oma
nad mingit erilist esteetilist tdhendust — nditeks mosaiigitiikikesed iseseisvalt ei ole kunst,
kuid ometi kannavad kunstilist ideed, iiks tingib teise ja kdik sdltub iiksteisest.'®*

Nii Brandi kui Heideggeri ning tegelikult ka Alois Riegli mdistes seisneb kunstiteose
kunstiks olemise aspekt olevikus — teda kunstiteosena tunnustava inimese teadvuses.

Kuna kunstiaspekt on pdhiliselt kdegakatsutamatu, saab seda kogeda kriitilise hindamise

1% J. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu, 1k.276.

'90'S, Gizzi. The relationship between Brandi's “Astanza” and Benjamin's “Aura” and its influence on the
restoration of monuments. - Theory and practice in conservation, a tribute to Cesare Brandi: international
seminar. Eds. J. Delgado Rodrigues, M. Mimoso. Lisboa: Laboratério nacional de engenharia civil, 2006,
1k. 73.

11 J, Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu k. 292-295.

12 Samas, 1k. 231.

15 Samas, 1k. 231.

164 Samas, 1k. 231.
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kaudu ning mdistes aegruumilist reaalsust, mis kunstiteose eksisteerimise voimalikuks
teeb. '%°

See, mis teeb kunstist kunsti, on mittemateriaalne, kuid ometi on see kitketud teose
fliiisilises reaalsuses. Kord looduna, hakkab kunstiteos eksisteerima iseseisvalt, kuid
siiski sOltub nii see, kuidas teda hinnatakse ning jarelikult ka konserveeritakse, just tema
tunnustamisest kunstiteosena ning vottes arvesse nii tema ajaloolist kui esteetilist
olemust.'®® Restaureerimise eeltingimuseks ongi Brandi puhul kunstiteose dratundmine.
Siinkohal defineerib Brandi restaurcerimist jirgnevalt: restaureerimine  on
metodoloogiline moment, mil kunstiteost tunnustatakse tema materiaalses vormis, tema

esteetilises ja ajaloolises duaalsuses, eesmdirgiga kanda teda edasi tulevikku."®’

Heideggeri arvates on kunstil paratamatult ka oma ajalugu. Kui kunst oleks seotud ainult
ilusate piltide tegemisega, st. esteetilise kogemusega, siis ilu kategooria oleks suhteliselt
kiiresti ammenduv. Lisaks esteetilisusele on kunstiteose puhul iilimalt oluline ka fakt, et
pilt on maalitud teatud ajal, teatud viisil. “Kunst on ajalooline ning on ajaloolisena tde
loov hoidmine teoses”, tdde aga on ajaloolisuse iiheks kriteeriumiks.'®®

Riegl toob vilja erinevuse kunstivddrtuse ning ajaloovddrtuse vahel kunsiteoste
hindamisel ning séilitamisel, kuna ilmselgelt ei ole kdik moéddunud aegade voi vihemasti
ithest perioodist parinevad kunstiteosed meie silmis vordse védértusega, samuti pole nende
vadrtus vordelises seoses vanusega — mida vanem teos, seda vaartuslikum. Tegelikkuses
védrtustatakse tihti hilisemaid kunstiteoseid korgemalt kui moningaid varasemaid, seega
peab vanadel teostel olema veel mingi tdhtsus lisaks vaid ajaloolisele huvile nende vastu;
midagi sellist, mis kajastub just nimelt kunstilistes omadustes, nagu idee, vorm vO1 vérv.
Kunstiajalooliste vdirtuste korval, mida koik vanad kunstiteosed vaieldamatult omavad,
leidub neil veel ka puhtalt kunstiline vidirtus, mis seisab eraldi teose kohast ajaloo
stindmusteahelas. Kiisimus peitub selles, kas kunstiline védértus on alati eksisteerinud ja

kas seda saab vaadelda objektiivselt nagu ajaloolist vaértust voi on see vaid modernse

165 J. Jokilehto. Considerations on authenticity and integrity in world heritage context. City & Time 2 (1):
1, 2006. http://www.ct.ceci-br.org

1% Samas, http://www.ct.ceci-br.org

17 C. Brandi. Theory of restoration, I, 1k. 231.

1% M. Heidegger. Kunstiteose algupira, 1k. 77.
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ndgemisviisi tulemus ja pidevas muutumises ning kas sellisel juhul saab malestusmaérkide
juures Uldse rddkida kunstilisest vddrtusest. Ta rohutab, et kuna arusaamad muutuvad
pidevalt, on fundamentaalse tdhtsusega teha selgeks erinevused kunstivdirtuse tajumises,
kuna see mdjutab oluliselt kogu ajaloolise materjali siilitamise pohimétteid.'®

Brandi rohutab oma restaureerimisteooria keskse ideena esteetilise polaarsuse iilekaalu
ajaloolise ja teiste védrtuste ees, mille madrabki kunstiteose enese olemus — ldhtudes
kunstiteose spetsiifikast olla kunst, peaks alati olema esteetiline poolus primaarsem.
Ajalooline véértus on see, mis lisandub talle hiljem ja mis ei vali objekti, see tdhendab, et

see pole iiksnes kunstispetsiifiline.'”

Lakuuni mddratlemine

Koik kunstiteoste voi artefaktide restaureerimisega tegelevad inimesed puutuvad kokku
lakuuni-problemaatikaga. SOna lacuna tuleneb ladina keelest ( diminutiiv sdnast
lacus/jarv) ning viitab algselt kas loomulikule voi kunstlikule geo-hiidroloogilisele
konfiguratsioonile. Arhailises itaalia keeles tdhendas lacuna ‘“seisva veega kraavi”,
sonastikus tdnapdeval: “tithi ruum, katkestatud intervall, jitkuvuse 10pp.” Kunstiteoste
puhul tihendab termin lacuna iihtse terviku katkestust kao vi prao tdttu teose pinnal.'”!
Inglise keeles kasutataksegi paralleelselt terminit /oss, eestikeelne vaste voiks olla
“kadu”, kuid ka eestistatud “lakuun” .

Lakuunide esteetilist katkestust tingiv moju kunstiteose iihtsusele on ndhtav ning tajutav
ka professioonivilisele vaatlejale, see koidab nii ekspertide kui mitte-ekspertide
tahelepanu ning on ldbi aegade pdhjustanud vaidlusi erialaspetsialistide ja avalikkuse

172
S€as.

Cesare Brandi restaureerimisteoorias hdolmab kadude problemaatika olulise peatiiki.

Brandi ei késitle lakuuni mitte lihtsalt kaona, vaid millegi puudumisena, ebasobiva ning

189" A. Riegl. The modern cult of monuments: its essence and its development. (1903) - Historical and
philosophical issues in conservation of cultural heritage. Eds. N.S. Price, M. Kirby Talley Jr., A. Melucco
Vaccaro. Los Angeles: The Getty Conservation Institute 1996, 1k. 69-72.

170 C. Brandi. Theory of restoration, I, 1k.233.

"I C. Acidini. From Cesare Brandi to us: problems and solutions for “lacunae”. - Theory and practice in
conservation, a tribute to Cesare Brandi: international seminar. Eds. J. Delgado Rodrigues, M. Mimoso.
Lisboa: Laboratorio nacional de engenharia civil, 20006, 1k.8.

172 C. Acidini. Samas, 1k.9.
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visuaalselt héiriva lisandusena, mille vorm ning ulatus on konfliktis kunstiteose algse
iihtse loomusega. ' Brandi peab lakuuniks kunstiteose figuratiivse kujundi katkestust
ning margib, et “kdige tdsisemat probleemi ei kujuta endast mitte see, mis kunstiteoselt
puudub, vaid see, mis on sobimatult vahele paigutatud.” '”*

Lakuun on tegelikult just nagu kunstiteosele lisatud vdorkeha, kuna tal puudub nii vérv
kui kuju, mis oleksid algselt kunstiteose kujundite juurde kuulunud. Inimene, hoomates
maalipinnal kadusid, loob spontaanse tajuprotsessi véltel seose lakuuni ning selle tausta
vahel ning lakuun, kuigi tema vorm on juhuslik, hakkab mojuma ikkagi kujundina ning

175

maalitu taandub selle taustaks. "~ Lakuuni végivaldne asetamine kujundina maalile ehk

konteksti, mis piiiiab teda vilja tdrjuda, véimendab lakuuni tekitatud héiritusetunnet. '

Umberto Baldini 161 Brandi lakuuni-teooriale oluliseks saanud edasiarendusi ning todtas
nende pohjal vilja ka oma retuSeerimismetoodika. Kui Brandi jaoks on lakuun
pildipinnal katkestus, siis Baldini jouab lakuuni kui “silla” ehk {ihenduseni. Baldini sdnul
ei saa lakuuni ehk “ldhet”, nagu ta seda nimetab, kunstiteoselt nagunii eemaldada. Selle
eemaldamine tdhendaks votta ette muutus kunstiteose “staatuses”, mis tdhendaks selle
ekspressiivse tihenduse voltsimist. Lohe — see on osa originaalpinna puudumine — ning
oma olemuselt on see fakt, mis on seotud kunstiteose “eluea” kiilge ning mida ei saa tema
eksistentsist enam eraldada. Siiski on lakuun negatiivne néhtus, kuna ta “riindab teose
tadhendust”, kuid mitte seda vdhendades, vaid muutes. Lakuuni juhuslik vorm voib
omada sellist kaalu, et teose tdhendus voib oluliselt teiseneda. Seega on restaureerimise

eesmirgiks anda kadudele hoopis ithendamise, mitte katkestuse tahendus. '’

173 C. Acidini. From Cesare Brandi to us, 1k.7.

'7 C. Brandi. Theory of Restoration, lk. 58-59.

' Samas, lk., Ik.58.

176 C. Brandi, C. The Treatment of Lacunae and Gestalt Psychology. - The Aesthetical and Historical
Aspects of the Presentation of Damaged Pictures (1963). - Issues in the Conservation of Paintings. Eds. D.
Bomford, M. Leonard. Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2004, lk. 373.

77 U. Baldini, O. Casazza. The Crucifix by Cimabue (1982). - Issues in the Conservation of Paintings.
Eds. D. Bomford, M. Leonard. Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2004, 1k.399.
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Lakuuni kdisitlemine - eksponeerimise probleemid

Kui lakuun on kord juba identifitseeritud, tuleb kavandada ning viia ellu tema to6tlemine.
Iga otsuse puhul voetakse arvesse hulganiselt erinevaid tegureid: objekti liiki, materjali,
dateeringut, kahjustuste hulka ning liiki, lakuunide rohkust ning kvantiteeti ning nende
moju objekti strukturaalsele stabiilsusele. Kunstiteose puhul asetub peardhk aga t60
esteetilisele presenteerimisele. Lakuuni to6tlemisel on {iks olulisemaid kiisimusi selle
integreerimine: mil viisil ning millises ulatuses seda teostada. Lahendamist vajab
kunstiteose restaureerimisel taoline kiisimus alati, vaatamata sellele, kas teos kuulub
avalikule eksponeerimisele, kirikule vo0i erakogusse. Rahvusvaheline debatt selle
kiisimuse puhul on olnud alati elav, juba 16. sajandil toimus kunstikirjutistes arutelu

kadude integreerimise teemadel. '™

Aastakiimneid enne Brandit ning Baldinit késitles lakuuni-probleemi huvitavalt ning
mitmest aspektist viga sarnaselt, Saksa restauraator Victor Bauer-Bolton.'”
Veendunud, et kujutise rekonstrueerimine tema algsel kujul on vdimatu, moistis ta
aktiivselt hukka “valeliku” retuSeerimise, kuid samal ajal tunnistas, et kadudel maalikihis
el saa lasta rikkuda pildi kui terviku kogemist, kuna esmalt ning eelkdige on maalid
kunstiteosed ning neid retuSeerides peaks esmane kavatsus olema taasluua vérvi ning
pintsli abil maali hivinud harmoonia vdi taastada selle esteetlist mdju. '™ . Retusid
peaksid aitama kergendada kahjustatud alade ignoreerimist, nii et vaataja saaks
pithenduda siilinud osale - retusid iseenesest ei vairi meie tihelepanu. '®'

Enne retuseerimist tuleb esitada aga kiisimus: mida tildse on vdimalik selle tegevuse
kaudu saavutada? Eeldusest, et retusid peaksid asendama tdielikult originaali, tuleks juba

eos loobuda. Ta nendib, et likski tdsine inimene ei usu enam tdnapdeval “tdieliku

178 C. Acidini. From Cesare Brandi to us, 1k.8.

' Bauer-Bolton $dtas iile kiimne aasta maalikonservaatorina Riias (1907-1919) ning seejirel Saksamaal,
Hamburgis kuni 1939. aastani. Muude kirjutiste kdrval avaldas ta 1914.a. ka mdjuka essee retuseerimist
puuduvate 1dhenemisviiside kohta.

%0y, Bauer-Bolton. Should missing areas of paintings be completed and what should be the best way to
do so? (1914). - Issues in the Conservation of Paintings. Eds. D. Bomford, M. Leonard. Los Angeles: The
Getty Conservation Institute, 2004, 1k.364.

181 Samas, 1k.365.
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originaalsuse” restaureerimise voimalikkuse teooriaid. '®* Seejdrel ta arutleb, kas teose
rikutud harmooniat on iildse voimalik taastada ning leiab, et mingis ulatuses kindlasti on,
kuna modndes, et teose esteetilist moju kahandab osaline vérvide kadu, siis loogiliselt
jareldades peaks ka nende asendamise kaudu olema v&imalik esteetikat taasluua. '**

Bauer-Bolton eristab ka kadude liike ning méonab, et maali teisejargulise ikonograafilise
tahtsusega alal voib kao asendada retuSiga lihtsamalt ning tdpsemalt kui olulises

8% Uheks teemaks on Bauer-Boltonil ka erinevate

piirkonnas paikneva kahjustuse.
kunstiteose ning neil esinevate kadude retseptsioon vaataja poolt. Arutelu pohjal jouab ta
jéreldusele, et kuna katkestus skulptuuri puhul on seotud sellega, mida on portreteeritud,
tundub see vaatajale arusaadav — nii paradoksaalselt kui see ka ei kdlaks — sest see langeb
kokku arusaamaga kehast. Kuid vaataja meel ei suuda “ehitada silda” katkise maalialuse,
pudenenud vérvikihi ning maalitu katkestuse vahel: siinnib dissonants, mis on
tdhendusetu ning moonutab kujutatu tdhendust. Defektid voivad luua voltskontraste ning
elimineerida kavatsuslikud, tihesdnaga — kahjustused loovad sdltumatuid vodrkujutisi.
Seejdrel Bauer-Bolton defineerib retuSeerimise eesmargi tdpsemalt: parandada maali
esteetilist mdju, deaktiveerides iseseisvad, erinevad ning ebakdla tekitavad defektid. '®
Oma lahendusena soovitas ta jétta retuSeeritavad alad originaalist pisut madalamaks, nii
et ldhivaatlusel oleksid need erinevalt reflekteeruvad ning selgelt eristatavad. Kuna keegi
el vali maali vaatlemiseks rakurssi, kus esineks héiriv valguspeegeldus, siis jarelikult ei
hiiri ka retuSeeritud alade erinev reflektsioon maali kogemist. Ta rohutas, et retusid ei
tohi imiteerida nditeks louendistruktuuri ega virvi pastoossust (taolised imitatsioonid
jddgu professionaalsetele voltsijatele), vaid peavad olema teostatud dhukese vérvikihina
ning jaama rangelt kao piiridesse. '*°

Ka retusside tehniline teostus véiris Bauer-Boltoni tdhelepanu, sisult on see viga sarnane

Brandi kuulsa printsiibiga tulevaste restaureerimiste hdlbustamise'®’ kohta. Bauer-Bolton

'82'y, Bauer-Bolton. Should missing areas ..., [k.363.

'** Samas, 1k.364.

%4 Samas, 1k.365.

%> Samas, 1k.365.

% Samas, 1k.367.

'8 Iga restaureerimine ei peaks mitte dra hoidma, vaid pigem holbustama iga voimalikku tulevast
restaureerimist. (C. Brandi. Theory of Restoration, k. 57. )
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margib, et see, mil viisil on vdimalik retuSeerida maale tulevikus, soltub suures osas
sellest, kuidas neid on retuSeeritud varem.'®

Arvestades seda, et essee on kirjutatud pea sada aastat tagasi, 1914. aastal, siis ndeme,
kuidas diskussioon samadel teemadel jéitkus terve eelmise sajandi véltel ning on
aktuaalne ka tdnapédeval. Brandi teooria, mis oli kiill riiiitatud mérksa filosoofilisemasse

kesta, tegeles viga mitmeski aspektis tépselt sama teemaga ning pakkus 16puks vilja ka

lahenduse, mis tundus rahuldavat nii publiku maitset kui professionaalide ndudeid.
Cesare Brandi restaureerimisteooriast

Lahtuvalt eelnevalt defineeritud kunstiteose spetsiifilisuse aspektist ning Brandi
kunstiteose iihtsuse teooriast, kus teose koik elemendid koos moodustavad terviku
vastavalt kunstniku konseptsioonile, on iga kunstiteoseks defineeritud objekti roll
ajaloolise siindmusena vaid sekundaarne. Brandi tddeb, et kunstiteose puhul tuleb
arvestad kahte “juhtumit” — ajaloolist ning esteetilist, nii et restaureerimise puhul muutub
oluliseks nende molema — nii ajaloolise kui esteetilise autentsuse poolt esitatud nduete
taitmine. '® Samas rdhutab Brandi kunstiteose esteetilise polaarsuse iilekaalu ajaloolise
jt. védrtuste ees, kuna peab seda kunsti esmaseks olemuseks. Kéieseolvas kontekstis on
seetdttu lakuunide integreerimise esmane iilesanne piiiid taastada materiaalselt 16hutud
kunstiteose potentsiaalne iihtsus.

Kuna Brandi méératleb kunstiteost kui jagamatut tervikut, siis jérelikult kannab ka
fragmentaarselt sdilinud kunstiteos oma fragmentides potentsiaalset {ihtsust koos
kunstiliste véartustega. Brandi leiab, et iihtsust on vdimalik taasluua ilma védrate
ajalooliste ning kunstiliste tdendite loomiseta, kuid vaid nii kaua, kuni tegemist ei ole
varemetega, mille originaalne vorm on tiielikult kadunud.'”®. Eeltoodule pdhinedes
defineeribki Brandi kunstiteose restaureerimise eesmairgi: “Restaureerimise eesmdrk
peaks olema taasluua kunstiteose potentsiaalset iihtsust, kuni see on voimalik ilma

kunstilise voi ajaloolise voltsimiseta ning kustutamata kunstiteose ajas kulgemise tihtegi

Jjdlge. “ 191

'88 v, Bauer-Bolton. Should missing areas ..., [k.367.
18 . Brandi, C. Theory of Restoration, 1k.65, 71.
1% Samas, 1k.57.

1 Samas, 1k.50.
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Sellest printsiibist ldhtuvalt on vilistatud voimalus sekkuda vigastatud kunstiteosesse
analoogia  kaudu, kuna kunstiteose potentsiaalne  lihtsus sisaldub  vaid
originaalfragmentides.'®” Iga katse luua kunstiteost uuesti viljaspoolt teda ennast viiks
paratamatult voltsimiseni ja potensiaalse terviklikkuse 1dohkumiseni. Andes teose
restaureerimisel prioriteedi tema kunstiteoseks-olemisele, ei tdhenda, nagu ei
respekteeriks ta teose ajaloolist poolust — kui moni ajalooline lisand on darmisel juhul
vajalik teoselt ka eemaldada, siis tuleb see kindlasti dokumenteerida ning vdimalusel jitta
objektile ka jilg eemaldatud osadest. '*°

Kui kunstiteos on juba materialiseerunud fiilisilises vormis, st. tema fiiiisilises
konstruktsioonis on kasutatud materjali, on ta ajaloolistatud kui inimese t60 resultaat.
Vottes samast karjdédrist sama tiilipi marmorit kahel arineval ajal, kdigepealt originaali
loomisel ja siis selle restaureerimisel, on vdimalik saada keemiliselt sama materjali, kuid
sellel on nii ajaloolisest kui eesmérgilisest aspektist tdiesti erinev tdhendus. Seetdttu ei
saa rekonstruktsioon kunagi pretendeerida originaaliga samatdhenduslikkusele voi see
muutub ajalooliselt ja esteetiliselt voltsinguks.'**

Lisaks, arvestades kunstniku loomeprotssi unikaalsust, ei saa mingil juhul pretendeerida
ka selle rekonstrueerimisele. Brandi poolt sOnastatud restaureerimisprintsiip: “Ainult
kunstiteose materiaalne vorm on restaureeritav”  tihendab, et konserveerimine-
restaureerimine ei sekku kunagi teose kunstilisse sonumisse voi kunstiteose ajaloolisse
ning vaimsesse tdhendusse. Selle asemel tuleb teos sidilitada mateeriana, mis on
vormunud teoseks tdnu kunstniku toomeetodile ning seega saanud kunstilise sonumi
lahutamatuks osaks. '*> Samas ta réhutab, et kuna kujund kandub meieni tinu materjalile
ning materjali rolliks ongi olla kunstilise véljenduse vahend, siis ei tohiks materjal
tahtsuselt kunagi iiletada kujutise tahtsust.'”

Oma restaureerimisteooriat toetab Brandi praktiliste restaureerimisprintsiipidega:

192 C. Brandi. Theory of Restoration, 1k.57.

193 Samas, lk. 73.

194 3. Jokilehto. Arhitektuuri konserveerimise ajalugu, lk. 294.
193 U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, Ik.84.
1% C. Brandi. Theory of Restoration, Ik. 74.
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- Iga sekkumine peab olema alati selgesti dratuntav, kuid segamata kunstiteose tihtsust,
mida tiritatakse taasluua. Distantsilt vaadelduna peab sekkumine olema ndhtamatu,
lihemal vaatlusel seevastu koheselt dratuntav."’

- Kunstiteose originaalmaterjale ei saa asendada niikaua, kuni ta on otseselt seotud
kujundiga ja mitte struktuuriga. Sekkumine peab distantsilt jiima nihtamatuks."®

- Iga restaureerimine ei peaks mitte dra hoidma, vaid pigem holbustama iga voimalikku
tulevast restaureerimist. **°

Maalide restaureerimise suhtes eeldavad need printsiibid seega kadude selget eristatavust
lahivaates, samuti on ilmne, et retus§ peab olema igal hetkel eemaldatav, kahjustamata
sealjuures mingil mééral originaalteost. Kui monda aega tagasi rddgitigi reversibiilsusest
ehk nd “tagasipdoratavusest”, siis tdnapdeval on taastododeldavuse kui mitte-utopistliku
ning reaalselt saavutatav eesmérgi heaks kiitnud nii konserveerimisteoreetikud kui —
praktikud. 2%

Kuna Brandi teooria {iks kesksemaid kontseptsioone puudutab kahjustunud
kunstiteosesse kitketud potentsiaalset tervikut, kajastub see idee lakuunide loogilisel
jaotusel rekonstrueeritavateks ning mitterekonstrueeritavateks. Rekonstrueeritavad kaod
oleksid need, mis on piiratud ulatusega, millel on sdilinud piisavalt “pidepunkte” ehk
originaalfragmente ja retuSeeritavad partiid pole sealjuures objekti jaoks esmajirgulise
kunstilise tihtsusega, nditeks pildi taust. Mitterekonstrueeritavad on aga sellised kaod,
mis on kas eriti suurepinnalised v01 omavad pildikoosluses iilikorget kunstilist
tdhendust, nditeks nagu figuuri néigu.201

Brandi argument puristliku konserveerimissuuna niinimetatud “neutraaltooni”
kasutamise vastu on see, et kuna iga toon suhestub iilejadnud maalil kasutatud toonidega,
el saa seetOttu eksisteerida kunagi toeliselt neutraalset tooni ja seetdttu voib lakuunist
saada maali vaadeldes hoopiski tahelepanu keskpunkt.””* See meetod v&ib kiill olla viga

véartuslik ja respekteeriv ajaloolise polaarsuse suhtes, kuid unustab kunstiteose peamise

eesmdrgi, tema esteetilisuse. Neutraalse tooni lahenduse puhul on tegemist katsega

97 C. Brandi. Theory of Restoration, lk. 57.

198 Samas, lk. 57.

199 Samas, lk. 57.

200 ¢, Acidini. From Cesare Brandi to us, 1k.3.

' U. Schidler-Saub. Theorie und Praxis der Restaurierung in Italien. Maltechnik. Restauro.1/1986, lk. 32
22 C, Acidini, C. From Cesare Brandi to us, 1k.9.
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vihendada lakuuni domineerivust ning taandada kadu tahaplaanile, mis oli aus, kuid
siiski eeltoodud pohjustel puudulik meetod. Lahenduseks ongi seetdttu integratsioon, mis
distantsilt jaab nahtamatuks (nditeks tratteggio). >

Rekonstruktsioon kui interpretatsioon on digustatud ainult juhul, kui see hdlbustab t66
terviku jélgimist sdilinud fragmentide korval. Brandi maérgib, et hiipoteetilised, st.
rekonstrueerimist vajavad integratsioonid on vastuvoetavad siis, kui neid saab
rekonstrueerida tinu teatud metaloogikale, mis on kujutisele omane ning mida kujutise
kontekst lubab. Iga selline juhtum vajab eraldi otsustust.’”* Restaureerimine peab
16ppema seal, kus algab hiipotees — nditeks kui kujutis on kohati tdiesti hidvinud ning seda
ei ole vOimalik limbritsevalt maalipinnalt saadava info jdrgi taastada, tuleb ala kiill
kunstiteose esteetilisust austades vdimalikult neutraliseerida. **° Itaalias kasutatakse eriti
arhitektuursete seinamaalingute restaureerimispraktikas taolisel juhul aqua sporca e.
“porise vee” tehnikat. Hivinenud pinnad kaetakse lakuunipindu iihtlustavalt retuSeerides

jaheda tonaalsusega akvarellilasuuriga, mis vodimaldab sdilinud maalingul paremini

. 2
eristuda. 2%

Brandi iildine restaureerimisprotsessi méératlus oli jirgmine: “Restaureerimine koosneb
metodoloogilisest momendist, mil me tunnistame kunstiteost, tema fiiiisilises olekus ning
tema duaalses esteetilises ning ajaloolises pooluses, eesmdrgiga transportida teda
tulevikku. ** See niitab, et konserveerimine-restaureerimine on esmalt ning eelkdige dige
metodoloogia valik dige protseduuri jaoks. Teine samm on leida selle elluviimiseks parim
voimalik tehnika. Seega on restaureerimine kunsti kriitiline hindamine, milles kunstiteose
materjali ning seisundit tunnustatakse kui ajaloolist ning esteetilist tunnistust, mida on
vajalik sdilitida tulevikus. Seda ndhakse kui i/ restauro come atto critico, kui operatiivse

kriitika tegu, kui kunstiteose interpreteerimist meie aja kaudu.>”’

23 C. Brandi. Theory of Restoration, lk. 58-59.

2% C. Brandi. The Treatment of Lacunae..., Ik. 375-376.

% P, Mora, L. Mora, P. Philippot. Problems of presentation. - Historical and philosophical issues in
conservation of cultural heritage. Eds. N.S. Price, M. Kirby Talley Jr, A. Melucco Vaccaro.. Los Angeles:

The Getty Conservation Institute 1996, 1k. 345.

296y Valentini. Kadude integreerimine..., loengu konspekt.

27U. Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.84.
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Oma teooriaga viis Brandi kunstiteoste restaureerimises seni kehtinud viga empiirilise
lahenemise metodoloogiliselt ning kontseptuaalselt libimdeldumale tasandile, luues
sobiva tooriista, mis vOimaldab vilja todtada nii kunstiteose ajalugu kui tundlikke
esteetilisi vadrtusi austavaid konserveerimiskontseptsioone véga erinevate parandiliikide

puhul 2%

Umberto Baldini lakuunide integreerimise meetod

Umberto Baldini*” ning Ornella Casazza tootasid 1970. aastatel maalikonserveerimise
vallas vilja metodoloogilise ldhenemise, mis tugines suures osas Cesare Brandi
teooriatele. Nende retuSeerimismeetodeid peeti sel ajal tiilipiliseks firenzelikuks
lahenemiseks restaureerimisele, millele viljaspool Firenzet ei ole leidunud seniajani just
véga palju jirgijaid.

Uks Baldini ning Fortezza da Baso restaureerimistddkodade konservaatorite suuremaid
saavutusi oli samuti iihtse, erinevat tiilipi kadude retuSeerimismetoodika loogilise ning
jarjekindla siisteemi véljaarendamine suurte, ikonograafiliselt olulise tdhtsusega kujutiste
pinnal asuvate lakuunide integreerimiseks.*'?

Baldini tegi ettepaneku klassifitseerida lakuunid “lakuunikadudeks™ (ingl.k. lacuna-loss;
itk. lacuna-perdita) ning “lakuuni puudumisteks” (ingl.k. lacuna-lack, itk. lacuna-
macanza). Baldini leidis samuti, et kdik, mis voetakse ette teose “epiteeliga”, peab igal
juhul jadma eristatavaks, kuid restaureerimine peab siiski saavutama teose mdjuga
identse efekti, isegi kui seda tehakse hoopiski erineval moel ning teistsuguste vahenditega
kui kunstiteos ise on tehtud.*"!

Ta to0tas maalide restaureerimise tarbeks vidlja mitmeid erinevaid pildilise
reintegratsiooni meetodeid: esimest tiilipi lakuunide jaoks “kromaatilise abstraktsiooni”

(astrazione cromatica) meetodi ning teise tiiiibi tarvis “kromaatilise selektsiooni/valiku”

2% U. Schiidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.86.

9 Baldini on Firenze iilikoolis Sppinud kunstiajaloolane ning 1970.aastal sai temast Firenze kuulsa
restaureerimisasutuse, mis Rooma Istituto kdrval on teine riiklik konserveerimisharidust pakkuv dppeasutus
Itaalias - Opificio delle Pietre Dure — juhataja, aastail 1983-1987 oli Baldini ka Istituto direktor.

19U, Schidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.89.

211 U, Baldini, O. Casazza. The Crucifix of Cimabue, 1k.398-399.
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(selezione cromatica) meetodi. Esialgne pogus kogemus sellele teooriale tuginedes leidis
aset 1966.a. toimunud uputuses kahjustunud Cimabue Krutsifiksi restaureerimisel. 2'?
Astrazione cromatica funktsioon ei ole iiritada kadudega ala {ilemaalimist ega ka mitte
taitmist. Selle asemel reintegreeritakse kaopiirkond sidilinud kunstiteose osaga
“tthedamalt” kui “neutraalse” retusiga, jdddes originaalteosest eristatavaks oma tekstuuri
poolest. *"* Baldini nimetab ise seda “neutraalseks sillaks”, mis luuakse erinevate séilinud
maalifragmentide vahel. “Silda” ei moodustata mitte lakuuniga kiilgnevatest varvidest -
eesmdrk on luua toon, mis kohanduks vordselt kogu kunstiteosele. See peab sisaldama
kunstiteoses esinevate virvide nn keskmist tihendust, mis saavutatakse maalil esinevate
pohivirvuste kokkusegamisel ning mille tulemusena peaks saavutatama nd nullvésrtus.*'*
Selezione cromatica (kromaatiline selektsioon) on osa Firenze iihendamismetodoloogiast,
mida rakendatakse viikeste kadude reintegreerimise puhul, kasutades peeneid
parelleeljooni. See tehnika pohineb tratteggioga samal kontseptsioonil, kuid selle vahega,
et jooned ei pea paiknema tingimata paralleelselt, vaid voivad jirgida ka kujutise
vormi.*"

Baldini tegeles pdOhjalikult vérviteooria uurimisega ning selle rakendamisega
restaureerimise teenistusse. Tema silisteem pohines sellel, et vastandvdrvid esindavad
individuaalset paari. Vaatamata sellelele, et vérviringis asetsevad nad opositsioonis,
tombab neid teineteise poole: asetades korvuti, saavutavad nad oma maksimaalse
virvierksuse; segatuna aga redutseeruvad “halliks”. Iga nelja vérvi jaoks on vaid {iks
tdiend- ehk vastandvdrv. Vérviringis asetsevad vastandvérvid tdpselt iiksteise vastas.
Naiteid vastandvirvidest: kollane-lilla, sinine-oranz, punane-roheline. Kui need paarid
lahku liiiia, siis ndeme, et kolm pohivirvi — kollane, punane ning sinine, sisalduvad neis
alati: kollane: lilla — kollane: punane ning sinine; sinine: oranZ — sinine: kollane ning
punane; punane: roheline — punane: sinine ning kollane. Kuna kollase, punase ning sinise

kombinatsioon on hall, siis kahe vastandvirvi kombinatsioon moodustab samuti halli.?'®

212.C, Acidini. From Cesare Brandi to us, 1k.7.

213 U. Schiidler-Saub. Teoria e metodologia del restauro, 1k.89.
*'* U. Baldini, O. Casazza. The Crucifix of Cimabue, 1k.399.
*'5 Samas, 1k.402.

216 Samas, 1k.402.
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Katsetega on tdestatud, et kui isoleerida spektrist iiks vérv, siis llejddnud viarvide
kombinatsioon annab kokku selle vérvi vastandvirvi. Jargijddnud virvuste summa on
seega alati spektrist vilja arvatud vérvi vastandvérv. Kui vaadata monda aega halli ruutu
ning seejirel silmad sulgeda, ilmub jirgnevalt silme ette punane ruut, punast ruutu
vaadates ilmub roheline ruut jne. Selle fenomeni, mida nimetatakse suksessiivkontrastiks,
nduab meie silm nduab teatud virvi ndgemisel sellele otsekohe vastandvirvi. Kui ta seda
el saa, toodab ta selle ise. Taiendvérvid, kui neid kasutada teatud proportsioonis, loovad

Baldini sonul “liikumatu liikkumise” efekti. 2!

Ill. 26. Varvikadude integreerimine astrazione cromatica (vasakul ja keskel) ning selezione cromatica

meetodil. >'®

Umbritsevast originaalist “keskmise” ektsraheerimise kaudu peabki Baldini vdimalikuks
teostada vérviabstraktsiooni, mis tdielikult ning veatult tdidab ndude muuta kadudest

tingitud katkestused “sildadeks”. 2"

217y, Baldini, O. Casazza. The Crucifix of Cimabue, 1k.403.

218 Eotode asukoht: http://www.arch.unige.it/sla/marsc/pubblicazioni/guide/ic_astrazcrom.pdf
219 U, Baldini, O. Casazza. The Crucifix of Cimabue, 1k.404.
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“Simson ja Deliila” pildikadude restaureerimine tratteggio-tehnikas.

“Simson ja Deliilal” esinevate kadude ulatus ja iseloom tingis kontseptuaalse otsuse
restaureerida kaod tratteggio-tehnikas. See tehnika ldhtub Brandi filosoofia kesksest
printsiibist, vordsustades kunstiteose nii ajaloolise kui esteetilise mddtme, mis koos
moodustavad jagamatu terviku. Samuti vdimaldab see spetsiaalselt tdita Brandi poolt
formuleeritud restaureerimise eesmérki - taasluua kunstiteose potentsiaalne iihtsus,
tekitamata sealjuures esteetilist voi ajaloolist vOltsimist ning kustutamata {ihtki teosele aja
kulgemisest jaetud jilge.”*

Kuna koige suuremamddtmelisem lakuun asetses kohe maali esiplaanil ning teisigi
katkestusi leidus teose figuraalsetel osadel, oli selge, et kunstiteose esteetilise terviku
taasloomise seisukohalt oli vajalik lakuunide rekonstruktsioon. Tratteggio kasuks
otsustamise muutis hdlpsamaks asjaolu, et koik lakuunid asusid ikonograafiliselt
viahemtihtsatel aladel ning ka originaalmaterjali oli sdilinud piisavalt, et mitte laskuda
hiipoteesidesse. Léhtuvalt Brandi printsiipidest peab lakuuni tdotlemisel esmaseks
kriteeriumiks olema selge eristatavus originaalist ehk retus§ peab olema teostatud nii, et
kumbki neist kahest poolusest (st ajaloolisesest ja esteetilisest) ei hakkaks domineerima
ja teist varjutama. Restauraatori lisatu peab alati olema kergesti dra tuntav ehk
respekteerima teose ajaloolist autentsust, hédirimata samas teose taasloodavat esteetilist
iihtsust.

Tratteggio, mida teostatakse akvarellidega siledale, krunditud pinnale, on originaalteosest
eristatav. nii  tehnika kui materjalide poolest. Tratteggio-tehnikas teostatud
rekonstruktsioon tdhendab pildi v6i kujundi {ilekandmist joontesiisteemi kindlate
vérvitoonide alusel. Kuna tehniline teostus on {iisna reglementeeritud, on restauraatori
individuaalne loominguline lihenemise vdimalus viidud miinimumini. Paulo ja Laura
Mora, kes Brandi teooriale tuginedes olid 1950. aastatel ICR-s iihtedeks tehnika

viljatostajateks™!, nimetavadki tratteggiot filtriks restauraatori ning teose vahel. %

220 H. Hiiop. Suure-Kdpu mdisahoone soogisaali maalingute pildiviljade reintegreerimisest. -

Muinsuskaitse aastaraamat. 2007, Tallinn, 2008, 1k. 59-60.

21 1977.a. ilmus Paolo ja Laura Moralt ning Paul Philippot’lt ka seinamaalide konserveerimist késitlev teos
La conservation des peintures murales, mis jatkab Brandi Teoria del Restauro praktikasse rakendamist
seinamaalide puhul.
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“Simson ja Deliila” tratteggio-tehnikas retusid on iiles ehitatud peene paralleeljoonte
vorgustikuna, mida alustatakse pdhitoonidega (punane-kollane-sinine) ning mis seejérel
viiakse laseeringutega iimbritseva originaali tonaalsusesse. Sel viisil sulandub retuss
distantsilt vaadates optiliselt originaalteose vormi, moodustades sellega iihtse pildilise
terviku; 1dhivaatlusel jadb restauraatori lisandus aga selgesti originaalteosest eristatavaks.
Tratteggio iilesehituse metoodikas voib leiduda erinevusi, tehnika loojad kirjeldavad

1223; Valeria

triipude moodustamist lihikeste, sentimeetri-pikkuste joonekeste abi
Valentini aga, kes juhatas “Simson ja Deliila” tratteggio-tehnikas retuseerimist, tootab

pigem katkematute, pikkade joonte siisteemi abil.

I1l. 27. Tratteggio tilesehituse erinevad etapid.

222 p, Mora, L. Mora, P. Philippot. Problems of presentation...., k. 348-349.
22 p._Mora, L. Mora, P. Philippot. Problems of presentation..., Ik. 352-353.

86



Sirged jooned tOmmatakse peene akvarellipintsli abil téodeldud pinnaga lakuunile
vordsete vahedega, alustades ultramariinsinise, vermilioni ning kollase ookriga. Viarvide
intensiivsust vOib vajalikust tulemusest ldhtuvalt varieerida. Jargnevalt hakatakse
laseerides katma nii jooni kui ka joonevahesid, kasutades peamiselt segamata, stabiilsete
pigmentide hulka kuuluvaid erksaid toone. Kui rekonstrueerimist vajab ka moni kujund,
siis hakatakse seda erinevate toonide kaasabil {iiles ehitama {isna retuSeerimise
algstaadiumis. Tehnika keerukus ning aegandudvus on kindlasti iiks pohjus, mis
tratteggio igapievasele kasutamisele ja vihemvéértuslike kunstiteoste puhul oma limiidid
seab. Itaalia maalikonservaatorite seas on fratteggio valdamine aga elementaarne oskus
ning isegi ICR-1 0ppima pédédsemise liheks eelduseks. Valeria Valentini andmetel dpitakse
eradpetajate kde all enne instituuti astumist aastaid, et saavutada selles tehnikas tdeline

Virtuoossus.

224

I11. 28. Néide tratteggio-tehnikas teostatud retusSidest “Simson ja Deliilal”.

2 Vt ka Lisa 1 Fotodokumentatsioon — fotod detailidest enne ning parast retuSeerimist ning
restaureerimist.
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Loomulikult peab restauraator piilidma anda endast parima, et saavutada voimalikult
toetruud rekonstruktsiooni. Vastasel korral kaoks tratteggio teostamise mote ning
taastatud ala jddks vaatlemist segavaks ning ebaloomulikuks, muutudes esteetilise
harmoonia loomise eesmirgile risti vastupidiseks. *°

Uks pdhjus, miks see tehnika ennast digustab, ongi see, et tratteggio vdimaldab luua
originaalmaalinguga hésti integreeruvaid retusSe. Muidu vdiks ju teostada lihtsalt
mimeetilise e. tdisretusi ning vedada sellele triitbud — eristatavus oleks ka sellisel puhul
garanteeritud. Koik, kes on vanadel maalidel suuremate lakuunide retuSeerimisega kokku
puutunud, voivad vast kinnitada, et kiht-kihilt maalitehnikat jéljendamata on suuremat
lakuuni esteetiliselt rahuldavalt véga raske tiita, ilma et retus§ muutuks kiillastunud voi
sligavate originaalmaalingu toonide korval “tuimaks”. Tratteggio puhul, mil retuss
chitatakse {iles laseerivate erivirviliste kihtidena, saavutatakse integreeritud pinna
tundlikkus ja siligavus, mis originaaliga laitmatult harmoneerub. Samal ajal viiakse
maalistruktuuri minimaalset vOOrast substantsi (vaid Ohukesi akvarellikihte), mis
vajadusel on ka kergesti eemaldatavad. Kindlasti ei oleks see voimalik teiste
retuSeerimismeediumite kasutamise puhul. Ajakulu vOib aga mimeetilise retusi
teostamisel, kui see nduab kiht-kihilt {ilesehitust, olla samaviérnegi kui tratteggiol.
Distantsilt kogeb vaataja tratteggio retusSe iihtse kogupildina ning saab keskenduda
kunstiteose hindamisele, ilma et teose moju vdhendaksid hairivad kaod. Lihivaatlusel on
aga voimalik osa saada ka teose ajaloolisest dimensioonist ning néha aastasadade viltel

maalile tekkinud jdlgede ulatust.

23 p_Mora, L. Mora, P. Philippot. Problems of presentation..., k. 351.
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KOKKUVOTE

»dimson ja Deliila“ konserveerimine-restaureerimine on Eesti kontekstis kindlasti
erakordne siindmus. Lisaks kompaktsele uuringuteprogrammile ning rahvusvahelisele
koostodle leidis aset ka  teose konserveerimisprotsessi tutvustamine véljaspool
erialaringkonda, Mikkeli muuseumis toimunud néitusel. Kogu projekti tulemusena koguti
olulist restaureerimisajaloolist ning tehnilist kunstiajalugu puudutavat informatsiooni,
maalile anti tagasi sdilimiseks vajalik tehniline stabiilsus ning esteetiline terviklikkus
ning Eesti  konservaatoritele  tutvustati  siinses  kontekstis uusi, Itaalia
konserveerimispraktikas ennast tdestanud toovotteid ning konserveerimisteoreetilisi
pohimotteid.

Eesti kaasaegsel konserveerimismaastikul kerkibki ,,Simson ja Deliila® tagasitoomine
esile  protsessina, mis  demonstreerib  konserveerimist-restaureerimist  kui
interdistsiplinaarset ala, milles meeskonnatdona siindivad teadmised ja otsused on,
kasutades Cesare Brandi sOonu, suunatud teose transportimisele tulevikku.
Interdistsiplinaarsuse korval voib iihtlasi kogu projekti nimetada internatsionaalseks, sest
sellisel ~madral piiritaguste  tippspetsialistide ~ kaasamine kohalike muinsuste
konserveerimisel ei ole Eestis kindlasti igapdevane praktika. Just erinevate spetsialistide
edukalt realiseerunud  koostdd on see, mistottu ,,Simson ja Deliila® projekt on
siinkirjutajale  oluliseks = kogemuseks ning  kinnituseks, et  kunsti- ja
konserveerimisteadlaste ning konservaatorite koostdd peaks olema kultuuripdrandi
sdilitamisel mitte erandlik, vaid elementaarne tegevus. Konservaator uurib teost kui
tervikut, seob ja interpreteerib vahetult teose substantsist saadavat informatsiooni
kunstiajalooliste- ning materjaliuuringute andmetega, mis saab aluseks sobiva
konserveerimismetodoloogia valikule. Kindlasti panustavad konserveerimisobjektid

tdnuvidirse uurimismaterjalina omakorda naaberdistsipliinide arengusse.

Cesare Brandi ning teised 20. saj. konserveerimisteoreetikud, kelle ideed on muutunud
kdesolevaks hetkeks juba paradigmadeks, olid tihisel seisukohal, et restaureerimine on
alati kriitiline otsus, mis tugineb teose tunnistamisele konkreetsel ajahetkel ning

potentsiaalse terviku taasloomise vajadusele. Lahtudes kunstiteose olemusest, on tema
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esteetilise pooluse arvestamine ajaloolise korval erilise tdihtsusega ning see muudab ka
kadude integreerimise véga vastutusrikkaks iilesandeks. Nagu antud magistritods
toestatakse, ei ole vaataja iiksijitmine erinevate kahjustuste virr-varriga voi tema
eksitamine mimeetiliste retusSidega ainukesed vdimalused. Tratteggio on just selline
tehnika, mis voOimaldab tasakaalustatult, teose erinevaid pooluseid ning samas ka
kunstiteose praeguste ning tulevaste vaatajate digusi respekteerides taastada kunstiteose
esteetika.

Samavord kui teose esteetiline restaureerimine on oluline teose vastuvdtmisena
kunstiteosena ning mitte vaid ajaloolise objektina, on teose mateeria sdilimise seisukohalt
véltimatu tema strukturaalne konserveerimine. “Simson ja Deliila”  konserveerimis-
restaureerimisprotsessi kéigus paigaldati teos elastse vedrusiisteemiga pingutusraamile,
mis kaasaegses rahvusvahelises maalikonserveerimise praktikas on leidnud
laiaulatuslikku rakendust. See on valdkond, kus teaduslik konserveerimine ning
konserveerimisteadus on markimisvéarselt panustanud ja panustamas
konserveerimispraktikasse. Nagu on ndidanud Antonio laccarino Idelsoni ja teiste
uurimused selles vallas, on vOimalik ja teosele mérksa turvalisem kasutada pigem
madalamaid pingevéértusi, kuna ka teaduslikult ei ole vdimalik {itelda, milline pinge on
maalile parim, vaid milline on ohutu.

Muidugi voib tekkida kiisimus, et kui isepingulduv alusraam on nii tdhus, siis miks seda
ikkagi suhteliselt vdhe kasutatakse. Kindlasti on sellel mitmeid pohjuseid — véhene
kéttesaadavus, traditsioonilistest raamidest kdrgem maksumus, niiline keerukus ning
liigselt “mehaaniline” vélimus, mis voib mdjuda ka konservaatoritele eemalepeletavalt,
nii et eelistatakse siiski tuttavlikke vahendeid ja materjale. Samas voiks taoliste, ennast
maailma kultuuripdrandi tippteoste sdilitamisel igati Oigustanud ning tdestanud
raamisiisteemide kasutamist kaaluda suureformaadiliste 16uendmaalide restaureerimisel
ka Eestis. Louendi raskuse tdttu on suureformaadiliste maalide puhul raskem sdilitada
nende tasapinnalisust ja iihtlast pinget nurkadest reguleeritavate alusraamidega, olukord
voib kergesti kontrollitamatuks muutuda aga ebastabiilsete kliimatingimustega
eksponeerimiskohtades, néiteks kirikutes. Nagu kéesolevas to0s selgitatakse, ei ole

elastne isepingulduv alusraam mitte moerddgatus, vaid selle véljatdotamisega on
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tegeletud aastakiimneid, tingituna véltimatust vajadusest kunstiteoste paremaks

sailitamiseks.

Kuna nii nagu mujal maailmas, tuginevad ka Eesti kaasaegse konserveerimiseetika
pohitded Itaaliast alguse saanud restaureerimisteooriatele ning normdokumentidele, siis
loodetavasti on kédesolev magistritdo ,,Simson ja Deliila“ konserveerimise-restaureerimise
kaudu edukalt tditnud Itaalia kogemuse tutvustamise {ilesande Iduendmaalide
restaureerimise vallas.

Uhtlasi annab elav meediakajastus nii kirjas kui pildis alust oletada, et ,,Simson ja
Deliila®  konserveerimine-restaureerimine  ning  sellega  kaasnev  kunstiteoste
konserveerimist laiemale publikule tutvustav ning motestav niitus aitasid kaudselt kaasa

ka paljude teiste kunstiteoste teekonnale tulevikku.

91



SUMMARY

This thesis is an overview of the scientific, technical and theoretical nuances of the
conservation process of an Italian painting. The work consists of an introduction, three
major chapters, conclusion, lists of references, illustrations and appendices. The first
chapter deals with the historical background of the painting; second part is dedicated to
the scientific investigations and their interpretation in broader context of technical art
history;the third chapter concentrates on the innovative solutions in the Estonian
conservation scene, which are based on the traditional and modern restoration practice of
Italy.

Conservation of Samson and Delilah

Centuries of history on the layer of paint and canvas, as well as the purported attribution
of the painting to a master of the 17th-century Neapolitan school, inspired to conserve
and restore Samson and Delilah by following the Italian principles and practice of
conservation, involving top experts from Italy and also introduce the whole process to
public in an specific exhibition and film. Various foreign experts were consulted in
relation to the attribution of the painting, among them Marco Riccomini, the head of the
Old Masters Department of Christie’s in Milan, and the work was attributed to the circle
of Andrea Vaccaro, the 17" century Neapolitan artist.

Earlier repairs and restorations

The complicated history of Samson and Delilah, which ended up coming to Estonia in
1955 from Russia, is witnessed by numerous traces of repair and restoration work. The
exact time and location of this work cannot be reconstructed, but during the examination
of the painting it was possible to establish at least eight larger-scale attempts to fix the
painting. This could be deduced from several ground fillings of different composition and
hue on the surface of the painting and from related repairs. The stratigraphic order of
ground layers enabled us to compile a relative chronology of different restoration efforts.
Condition before conservation and restoration

The most dramatic damages of the painting included innumerable holes and tears, where
the original was unfortunately irreparably destroyed. The edges of the painting showed

serious loss of paint and moisture damage. The areas painted with dark pigments were
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covered with a fine net of cracks, which had, in places, made the ground and paint layers
detach from the support. The layer of varnish had darkened considerably and turned
opaque in places. The whole surface of the work was dirty, obscuring a large part of the
depicted subject matter and altering the colour scheme. The canvas was attached to a
wooden stretcher with big nails. The stretcher had a cross-bar for stability, wedges, and
joggled, not glued, corners. The edges of the canvas, where it had been fixed on the
frame, were so threadbare and worn that in places the painting was hanging loose on the
stretcher.

Scientific investigation

The examination included two types of research — a surface investigation and sample
analysis. For surface investigation ultraviolet -, infra-red- and X-rays were used.
Stratigraphic analyses showed that Samson and Delilah had been painted on two layers of
reddish brown ground with different colour variations — the use of dark ground was
consistent with the 17th-century painting traditions in Italy. The ground layer had been
dyed with earth pigments, the compounds of which contained iron, aluminium, silicon,
magnesium, potassium and sodium. The binding agent in all the layers was oil.

A lighter layer shining through Samson’s blue robes, a light grey priming under the blue
dye consisted of white lead and bone black. One of the most important findings was the
fact that the blue pigment was finely ground natural ultramarine, lapis lazuli. The
knowledge that lapis lazuli was traditionally used only for painting the iconographically
significant details of valuable works of art helped to place the painting in an art historical
context. This fact allowed to presume that the commissioner/owner of the painting had
been someone from the higher levels of society. The same was confirmed by an analysis
of the red pigment — the red tone had not been achieved only with cheap red ochre from
clay earth (hematite), but it also contained cinnabar (HgS) made from a red crystallised
mineral or its artificial twin, vermilion, that has been in use already from the g™ century.
From the point of view of confirming the dating of the masterpiece, it was important that
the used white pigment was white lead and not zinc white, which came into use in the
second half of the 18th century. The stratigraphic analysis of the paint layer showed that
the incarnadine had been put on the ground layer in a very thin glazed layer with a mix of

white lead and cinnabar.
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The stratigraphic analyses of pigments, binding agents and paint layers confirmed that the
structure of the painting was consistent with the 17th-century Italian tradition and that we
were dealing with a dignified work of art on which the artist had preferred expensive
mineral pigments over simple earth pigments. Also the loose structure of the canvas used
for painting and the hemp fibres found in the analysis were found to be consistent with
the Italian painting tradition.The analysis revealed that the lining glue of Samson and
Delilah did not contain wax or flour, but the third traditional substance — animal glue.
This seems to indicate that the painting was lined in Russia rather than in Italy, which fits
with the belief that the painting had come to Estonia from Russia.

Conservation and restoration

After all the analyses had been carried out, the conservation and restoration of the
painting followed in two major phases. In the first stage, which could be called the
structural conservation, the canvas was repaired (fixing of the tears and holes) and the
painting was mounted onto a new stretcher. In the second stage, the surface of the
painting was dealt with, focusing on the restoration of its aesthetic integrity by cleaning,
replacing and reintegrating damage to the paint.

Structural conservation

Due to the stiffness of the painting, which resulted from the lining canvas, and due to its
large format, it was difficult to guarantee the necessary even tension of the canvas in a
traditional key expandable stretcher. Since the painting had to be removed from the
existing stretcher anyway, its edges had to be reinforced with new strips of canvas and the
painting re-stretched, it was decided to leave the wooden stretcher and use the Italians’
experience with ‘alternative’ stretching frames. For the production of a new frame, the
conservators contacted the internationally renowned expert on alternative stretchers,
Antonio laccarino Idelson, who has conducted numerous theoretical studies, as well as
practical conservation projects, on the structure of canvas and wood supports and
frescoes. According to A. laccarino’s instructions, an elastic stretcher was made for
Samson and Delilah in Italy, which could be evenly tensioned with springs.

The elastic stretcher allows the canvas to slide on a smooth, rounded profile, and
tensions it with springs placed on the back. The result is that the painting is suspended

within an in-plane elastic perimeter, pulling outwards simultaneously in all directions as
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soon as the need arises, whether due to changes in humidity or physical pressure. As
springs are placed all along the perimeter, the tension on the canvas is evenly distributed.
Since the stretcher is not weakened in the corners by the keys, it can be made from a
material much lighter and thinner than wood, for instance aluminium. The chapter also
explains the mechanisms of canvas deterioration connected to the tensioning of the
painting and the gives an review of the relevant researches made in this field.
Conservation of the paint layer

After ensuring the preservation of the painting by conserving its structure and placing it
in the elastic frame, the conservators were faced with the biggest challenge yet —
reintegrating the destroyed areas or lacunae (lacuna — gap, discontinuation in Italian)
with the original painting. For that, they called in Valeria Valentini, a true virtuoso in the
field, from Italy.

Larger types of damage posed a question of conservation ethics. The world of restoration
has held discussions on integration of losses for decades, but only a few proposed
theories have survived past the initial conception. The thesis gives a background of the
developments in Italian conservation scene in the 20 th centrury that led to the birth of
special reintegration techniques called tratteggio, selezione chromatica and astrazione
chromatica as well as of the conservation dilemmas connected to the historical and
aesthetical aspects of the work of art.  The tratteggio technique is based on Brandi’s
principle of equating the historical and the aesthetic dimensions of a work of art.
Together, the two dimensions form an inseparable whole: ‘The objective of restoration
has to be the recreation of the potential unity of a work of art to the greatest possible
extent, without committing an aesthetic or historical forgery, or erasing traces left on the
work by the passage of time.” According to Brandi, the main purpose of restoration is the
recovery of the ‘textual legibility’ of a work of art. If the re-creation of the work’s
aesthetic and pictorial integrity requires the reconstruction of the lacunae, the main
criterion in the creation of a secondary painting has to be a clear differentiation from the
original: retouching has to be carried out in a way that neither of the two aspects (i.e.,
historical and aesthetic) starts to dominate and overshadow the other one. Hence, the
conservator’s additions have to be clearly recognisable (and respect the historical

authenticity of the painting), without disturbing the re-created aesthetic unity.
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Vasakul Deliila “Simson ja Deliilalt”, paremal Maarja Magdaleena A.
Vaccaro teoselt “Pattukahetsev Maarja Magdaleena”. Oli 1duendil, 102 x 76
cm. Ermitaaz.

Naiteid kahjustustest maalipinnal. Kujutist ja koloriiti moonutav tumenenud
ja opaakseks muutunud lakikiht vasakpoolsel fotol ning iiks arvukatest
16uendikadudest, mille tottu originaalmaaling igaveseks hivinud, paremal.
Foto: Stanislav Stepasko

Havinud krundi- ning maalikihiga ala 16uendi allservas ning naelkinnitustest
lahti rebenenud maaliservad. Foto: Stanislav Stepasko

Ajalooliste  krundikihtide  jdrgnevuse alusel mdiédratud erinevate
restaureerimisetappide graafiline dokumentatsioon. Merike Kallas

Naiteid varasematest restaureerimistest — rohmakalt krunditud ning toneeritud
1duendikadu ning maali iilaservas kasutatud teisest maalist vélja 1digatud
1duendipaik. Foto: Stanislav Stepasko

Maali tagakiilg enne restaureerimist. Paremal nahklapiga parandatud
16uendikadu. Foto: Stanislav Stepasko

“Simson ja Deliila” uuringuid illustreeriv skeem. Merike Kallas

Skeem elektromagnetkiirguse erinevate lainepikkuste voimalustest
maalikihtide uurimisel. Merike Kallas

Fragment “Simson ja Deliila” iihest kahjustatumast piirkonnast UV-kiirguses.
Foto: Stanislav Stepasko

Ulal veel monteerimata rontgeniilesvotted ,,Simson ja Deliilast®, all
ldhivaated kahjustunud aladest.

Analiitisimiseks valitud proovitiikkide votmise kohad maalil. Merike Kallas
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1.
1.
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1.

1.

1.

1.

1.

1.

1.
I1.

14.

15.
16.

17.
18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.
28.

Kanepikiud 100 ning 200-kordse suurendusega. Ndha on kiule iseloomulikud
vertikaalsed ristikesed. Foto: Domenico Poggi.

Sinise pigmendiproovi ristldike 100 x suurendus. Foto: Domenico Poggi.
Detail Simsoni riiiist, millel on néha hele alusvirv ning sellel hddrdunud,
laseeriv kiht ultramariinsinisega. Foto: Stanislav Stepasko

Punase pigmendiproovi ristldike 200 x suurendus. Foto: Domenico Poggi.
Thutooni proovi ristldike 200 x ning tilemise virvikihi 500 x suurendus. Foto:
Domenico Poggi.

Detail Simsoni pdlvest, millel on hésti ndha, kuidas pooltoonide ja varjualade
puhul on éra kasutatud tumeda aluskihi tonaalsust. Kdige heledamatel aladel
on vérvikiht pastoossem, loetavad on ka korrapirased pintslitdombed. Foto:
Stanislav Stepasko

Uurimistulemuste pdhjal koostatud “Simson ja Deliila” maalitehnilise
iilesehituse skeem. Merike Kallas

Fotokollaz 1884.a. Wright ning Gardneri elastse alusraami liigsest vedrude
jaikusest ja liigsest 1duendipingest tingitud iseloomulik kraklee. Alumisel
fotol on ndha ka alusraami nurki laiendanud vedrud. Foto asukoht:
http://ceroart.revues.org/index1269.html

Roberto Carita poolt 1954.a. arendatud alusraam. Foto asukoht:
http.//ceroart.revues.org/index1269.html

“Simson ja Deliila” uus isepingulduv alusraam. Ulal vasakul uute #riste
paigaldamine maalile. Ulal paremal alusraamile vedrude kinnitamise siisteem.
Foto: Stanislav Stepasko

Detailid lakieemalduse kidigus. Foto: Stanislav Stepasko

Naited piirkondadest, kus tuli eemaldada kivikdva, maalingule ulatuvat
restaureerimiskrunti. Foto: Stanislav Stepasko

Virvikadude integreerimine astrazione cromatica (vasakul ja keskel) ning
selezione cromatica meetodil. Foto asukoht:
http://www.arch.unige.it/sla/marsc/pubblicazioni/guide/ic_astrazcrom.pdf
Tratteggio ilesehituse erinevad etapid. Teostus ja foto: Hilkka Hiiop

Niéide tratteggio-tehnikas teostatud retusSidest “Simson ja Deliilal”.
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Tabel 1. Ulevaade 1duendiproovide analiiiisist. Merike Kallas
Tabel 2. Ulevaade teostatud pigmendianaliiiiside meetoditest ning maalikihtide
stratigraafiast. Merike Kallas

Tabel 3. Pildikihtide koostise ning omaduste vordlev iseloomustus. Merike Kallas
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LISAD

1. Fotodokumentatsioon
2. Konserveerimistoode kaart
3. Film “Simson ja Deliila”. Itaalia maali

lugu (DVD)
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LISA 1 Fotodokumentatsioon

»3imson ja Deliila“ enne konserveerimist-restaureerimist.




Ulal teos lakicemaldamise kéigus; all: enne retuSeerimist.
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»Simson ja Deliila* peale konserveerimist-restaureerimist.




Detail enne restaureerimist, parast kruntimist ning tratteggio-tehnikas
retuseerimist.
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Detail pérast lakikihi ja iilemaalingute eemaldamist, taaskruntimist ning
tratteggio-tehnikas retuseerimist.
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Detail enne restaureerimist, parast iilemaalingute ja vana tiitekrundi eemaldamist, taaskruntimist ning
tratteggio-tehnikas retuseerimist.
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Detail enne ja pérast restaureerimist.
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Maali detail elektromagnetkiirguse erinevatel lainepikkustel (ndhtav valgus, ultraviolett, v3lts-infrapuna,
rontgen)
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LISA 2 ,Simson ja Deliila® konserveerimistoode kaart.”*®

Eesti Kunstimuuseum
Konserveerimistoode kaart
Konserveerimise ja restaureerimise osakond

| Inv. nr. | M 3877
Objekt : SIMSON JA DELIILA
Autor, koolkond, Andrea Vaccaro todkoda (?)
tookoda :
Dateering : 17. saj.
Materijal : 0li 16uendil
Mootmed : enne rest. 154,7 x 205 cm; pdrast rest. 155,8 x 206,3 cm
| Alusraam : | + | Umbrisraam : | - |
| Konservaator : | M.Klaas, H.Hiiop, M. Kallas
Tood alustatud : stigis 2008
To6d lopetatud : stigis 2010
Objekti dokumentaalandmed
Autori v. tookoja -
mérgistus, signatuur :
Muud pealdised, alusraami tagakiiljel ovaalne metallist margis sissepressitud slaavi teksti ja
mérgid, tekstid : keskel oleva numbriga: POSTPREDSTVO 485 ...ESSR
Ajalooline diend : Vastuvotuakt 19. mérts 1955.a., lile antud Eesti Moskva Saatkonna poolt .
Akt 594, 10.07.1965. maali kandmine kunstimuuseumi varade hulka

Analitilised vaatlused :

Jrk. | Analiiiisitav mater-
Nr. jal v. struktuur Kirjeldus

1. UV-s néhtavad ainult viimaste parandustodde kéigus tehtud iilemaalingud,
lakiki helendus iseloomulik vanale lakile.

2. IP-s punase krundi tottu ei tulemust ei andnud.
3. X-s seatina valge maalinguna vaoi siis osade 10uendi- ja varvikadude paikamisel

tdiendainena selgelt eristuv, samuti 1duendi kude, valgega tootlemata
1ouendi- ja varvikaod, kinnitusnaelad.

226 K onserveerimise t66de kaardi asukoht — Eesti Kunstimuuseumi digikogu andmebaas. Kaardil puudub
fotodokumentatsioon, kuna fotod laaditakse andmebaasi eraldi. Kaardi koostanud Maris Klaas Eesti
Kunstimuuseumi konserveerimisosakonnast.
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Materjalide méairamine :

Jrk.
Nr.

Analiiiisitav mater-
jal v. struktuur

Kirjeldus

1.

Katse 14, protokoll
parandusega , vt p.5
dubleerliim

Katse 24, protokoll
analiiisimiseks 8
varasema tiitekrundi
proovi . Proovidest
nimetuste all: 1.
punane, 2.kollane, 3
hall, 4. helel ja 5.
hele2. Proovid 6; 7;
8.

1.Proovitiikk massiga 0,042 g kuumutati kuni
1202 C, ilma et oleks tdheldatud elastsuse
muutusi (e i muutunud painduvaks). Seega ei
sisalda vaha ega vaiku.

2.Sama proovitiikk leotati 5 ml dest. vees, toa
temperatuuril. Toimus tekstiilikihtide
eraldumine, lahus muutus liimjaks, kleepus
sormede vahel ja virvus helekollaseks.
Kuumutades kni 602 C muutus lahus piimjaks,
aga jahtudes selgines uuesti.

3. Aurutades vihese koguse lahust ja selle
edasisel kuumutamisel kuni séestumiseni, oli
tunda iseloomulikku valkaine piiroliiiisi I6hna,
mis viitab loomse liimi olemasolule.

4.Lahus ei sisalda tarklist (katse joodiga).

5. Pigment sisaldab rauda ( annab Preisi sinisele
iseloomulikku reaktsiooni kollase veresoolaga).

1. Proovid 1; 2; ja 3 sisaldavad koik ookrit,
vastavalt vérvi intensiivsusele, ja annavad koik
kollase veresoolaga Preisi sinise. Peale selle hall
pigment sisaldab tumedat pigmenti, eeldatavasti
vaba stisinikku.

2. Sideainena on kasutatud kuivavat dli.
Biureetreaktsioon valgulise lammastiku
madramiseks sideaines andis negatiivse
tulemuse. Karbonaatsust ei esinenud (ei tekkinud
CO2 eraldumist HCI toimel). Samuti ei olnud
médratav kips. Téiteanena voidi kasutada
kaoliini, savi jne.

3.Proovid 4 ja 5 sisaldasid kriiti, olid kiulise
ehitusega, mis kuumutades soestusid ja peale soe
véljapdlemist andsid jdégina heleda tuha. Ei
sisaldanud rauda.

4.Proovid : 1*, 2* ja 3* on praktiliselt identsed ,
ei sisalda rauda , seega erinevad proovides 1 ja 2.

5.Proovid 1*;2* ja 3* ei ole orgaaniline aine,
seega pole tegemist ei vaha ega vaiguga.

Kumu restaureerimis — konserveerimise osak
keemik / Jiiri Kaup/

Jareldused: Kahe
tekstiilmaterjali liitmise
sideainena on kasutatud
ilmselt loomset liimi.

Analiiiisid abiks
erinevate kruntide
puhastamisel ja
varasemate
restaureerimiste ajalise
graafiku koostamisel.
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| Maali liik :

oli 1ouendil, dubleeritud

Kirjeldatav struktuur

Ulesehitus

Seisund

Alusraam :

Heade proportsioonidega
puitraam,sisekalde,tugiristi ja kiiludega.

Asendub vedrupingutus-siisteemse
alusraamiga (F_2 TK uus

vertik. ja horisont. koeldngade ristumisel
vahed 1 mm2, ultusdir tilaservas.

lem?2 ca 8 x 8 alus- ja koeniiti.
Dubleerlduend veidi jamedam ja tihedam
Dubleerliimi vananemine muutnud kogu
maali koos deformatsioonidega jdigaks.

On lisatud hilisemate restaureerimiste alusraam)
kéigus (F 1 TK ER)
Alusmaterjal : Orig. 16uend kanepist, horeda koega: Deformeerunud.

Mingil rest. etapil kogu
perimeetrile kaitseks kleebitud
must paber,mille jadgid kohati veel
maalipinnal (ca 2 cm laiuselt).
Louendi dérised kitsad, naelarooste
on 16uendi kohati hdvitanud,
mistottu_maali kinnituspunktid
alusraamil tagavad vaid suhtelise
hoide.

Maalialuses hulgaliselt rebendeid
ja kadusid, mida on to6deldud
erinevatel ajaloolistel rest.
etappidel:

1.enne dubleerimist (s.h. teise
maaliga tdidetud kaod)
2.pérast dubleerimist ( kahel
korral)
3.ja viimased,parandamata augud
(vt.LISAS rest.ctappide iildine jrk.)

- kdik need parandused kas ei hoia
enam, on teostatud robustselt,
muutunud jdigaks voi
deformeerunud.

Maali alumisel ddrel aluséiris
puudub, maaling on pinna poolt
naeltega alusraami sisekaldele
kinnitatud . Alumisel serval
16uendid ca 3 cm ulatuses praktil.
kddunenud. (nr. )

Krunt :

Orig. punakas-pruun.

Korduvate parandustédde jooksul on
kadusid krunditud erineva koostise ja
vérviga kruntidega (8 ), mis liletavad kao
piire kuni 2 cm ulatuses ja moodustavad
maalipinnal kdrgendikud. Mdningaid
kadusid on krunditud hiljem korduvalt
iile, kusjuures erinevaid krundikihte
esineb kuni 4 iilestikku.

Mitmete rest.kruntide koostises 0li,
mis iihendis on aja kulgedes
muutunud kiviks.

Maalikihid :

Virvipigmendid késitsi purustatud.

Veidi piististe servadega krakeliiiir
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vérviga .

Sinise varvi alla kantud kiht heleda

tumedatel pruunidel pindadel
kordab 16uendi struktuuri.

Ule kogu maali viga palju viikseid
vérvi- ja krundikihi varinguid, osad
tdidetud kruntidega,osad tditunud
pealekantud lakiga.

Kdige suurem maalikadu koos
Iduendite asub Simsoni jala juures
all vasakul

(ca 25 x 14 cm), mis tagakiiljelt on
toestatud lilla nahklapiga.
Ho606rdumised iile maalipinna.

Osad iilemaalingud,mille koostisse
on segatud ka valge vérv, lahustele
ei allu.

Kattekihid : pinnamustus,
paks ja ebaiihtlane lakikiht, millele kantud
viimased robustsed vérviparandused

Lakikihte mitu, tumedamatel
pindadel koloreeritud - ilmselt
varjamaks ja tihtlustamaks
hodrdunud alasid. Kolletunud.
Eriti tugev niiskuskahjustus laki
valgeks ja labipaistmatuks
muutumisena maali paremal kiiljel.
Mustuse ja lakikiht laseb kujutist
palja silmaga vaid &hmaselt aduda.

Konserveerimis- ja / voi restaureerimistood

Tehtud tood

Kasutatud materjalid

1. vérvi- ja lduendiproovide votmine, maali
uurimine ja pildistamine erinvates valgustes

2.lokaalsed profiilaktilised kleebised,
deformatsioonide tasandamine.

3.vanade toestuste ja tdidiste eemaldamine
tagakiiljelt ja asendamine uutega

4.maali ddrte puhastamine 20 cm ulatuses
ettevalmistusena uute aériste kleepimiseks

5. Simsoni jala juures oleva suure varvi- ja

1ouendikao t66tlus esi- ja tagakiiljel

6.maali eemaldamine alusraamilt ja dariste
paigaldamine, maali fikseerimine uuele
alusraamile

7.maalingu puhastamine lakist, vanadest

kalaliim 5%; triikraud

mehhaaniliselt, skalpell;

BEVA-kile;
mikalent, Iduend

atsetoon, tirpentiin,

mehhaaniliselt, skalpell

BEVA-kile, 16uend

atsetoon
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iilemaalingutest ning kruntidest rest.krunt (kalaliim 6%,
kriit, mesi)

8.kadude tiitmine rest.krundiga nat. dammar

9.lakkimine Winsor&Newton
akvarellid, Maimeri

10.retuSeerimine lakivarvid

Taiendav dokumentatsioon :

Nr. Sisu Kirjend
1. Maalimaterjalide uuringud (D. Poggi ,Itaalia)
2. Fotod maali algseisundist kuni 16ppfaasini (S. Stepasko)
3. Rontgeniilesvotted (A.Nurkse )
4. Erinevate rest.etappide iildistus graafiliselt (M. Kallas,EKA)
5. Workshop: maali fikseerimine uut tiilipi alusraamile (A. Idelson, Itaalia)
6. Workshop: maali retuseerimine tratteggio tehnikas (V.Valentini ,Itaalia )
7. Film maali uurimisest ja restaureerimisest (Hilkka Hiiop, Villu Plink, Mati Schénberg )
8. Magistritod " S ja D " pdhjal ( Merike Kallas, EKA)

Konservaator : M. Klaas
(nimi ja allkiri)
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