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Tydn aiheena on ruotsalaisen taiteilijan Carl Graffmanin  Haaksirikko-nimisen
oljyvarimaalauksen tutkimus ja rakenteellinen konservointi. Maalaus on ajoitettu vuodelle
1847 ja oli erittdin hauraassa kunnossa. Maalauskangas oli deformoitunut ja siina oli useita
reikid ja repedamia. Maalikerrokset hilseilivat paikoittain ja maalipinnassa on jonkin verran
puutosalueita. Lisdksi maalauksessa on suuria kuivumiskrakelyyreja seka joitakin pahoin
rypistyneitd maalialueita, joista osa on luultavasti mydhdisempia paallemaalauksia. Lakka
on paikoittain tummunut.

Teos kuvattiin ja siitd laadittiin vauriokartoitus. Maalauksen rakennetta ja materiaaleja
tutkittiin silmamaaraisesti, analyyttisin valokuvausmenetelmin seka ottamalla maalauksesta
poikkileikkausnadytteitda ja tarkastelemalla niita mikroskoopin avulla. Materiaaleja tutkittiin
myds XRF- ja FTIR-analyyseillda sekd kemiallisin varjdyskokein. Lisaksi tutustuttiin
taiteilijaan ja maalauksen aikana kaytdssa olleisiin materiaaleihin, mika osaltaan auttoi
teoksen materiaalikartoituksessa.

Analyysien mukaan maalauksessa kdytetyt materiaalit olivat enimmadkseen ajalleen
tyypillisia, mutta kaikista kaytetyistd materiaaleista ei paasty selvyyteen. Padllemaalausten
tutkimuksessa selvisi, ettd maalauksen alla on aikaisempi kompositio, mika vaikeutti
padllemaalausalueiden yksiselitteistd tunnistamista, ja paljon ratkaisemattomia kysymyksia
jai. Konservointi keskittyi maalauksen rakenteen stabilisoimiseen: maalaus puhdistettiin,
irtoilevat maalialueet kiinnitettiin, kankaassa olevat reidt ja repeamat paikattiin ja maalaus
suoristettiin. Lisdksi maalaus lakattiin ja repedmien kohdat kitattiin ja restauroitiin.
Kankaaseen Kkiinnitettiin  ylimaadrdiset pingotusreunat helpottamaan maalauksen
pingottamista. Maalaukselle tehtiin myds irtovuoraus.

Maalauksen huonon kunnon vuoksi sitd ei olisi ollut mahdollista konservoida taysin
kokonaan opinndytetydn puitteissa. Jatkotoimenpiteitda ajatellen konservointisuunnitelma
laadittiin kuitenkin loppuun asti ja menetelmat valittiin maalauksen tutkimuksesta saadun
tiedon perusteella.

Avainsanat 1800-luku, Carl Graffman, materiaalianalyysi, padllemaalaukset,
rakenteellinen konservointi, 6ljymaalaus
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The aim of this thesis was the structural conservation of a 19" century oil painting
Haaksirikko (Shipwreck) and the analysis of its structure and materials. The painting is
supposedly painted in 1847 by the Swedish artist Carl Graffman. Its canvas was deformed
and it had several gaping tears and holes. There were some flaking paint and lacunae in
the paint layer and the varnish has darkened in some parts of the painting. The paint layer
has partly formed into obtrusive wrinkles and partly developed large drying cracks. Some
areas of the painting seemed to be overpainted and the identification of these areas
became an important part of the project. The conservation plan was composed on the
basis of the damages to the painting, but it was clear that it would be impossible to finish
the conservation completely in the time allowed.

The painting’s material and structure analysis included ultra violet fluorescence
photography, X-radiography, X-ray fluorescence and infrared spectroscopy. Also
microscopy was used to examine the paint surface and cross-sections of the paint layers.
Additionally information of the usual painting materials and methods of the period were
explored and compared to the results. The conservation treatment included cleaning,
adhering of the flaking paint, repairing the tears and evening out the deformations.

Although not all of the painting’s materials could be identified, the analysis showed that
most of them were typical to the 19" century, though none of the newly invented
pigments were used. The investigation of the paint layers indicated that a previous
composition existed underneath the current paint layers. It also seems that most of the
paintings sky has been repainted, but it's unclear by whom, when and why.

The identification of the overpainted areas was complicated by the finding of another
composition underneath the painting and many questions were left unanswered. However,
the structural conservation of the painting was successful and the danger of new damage
forming has been reduced. The ready conservation plan can be used as a guide to finish
the conservation in the future and hopefully to prepare the painting fit for display.
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1 JOHDANTO

Opinnadytetyoni aiheena on ruotsalaisen taiteilijan Carl Graffmanin maalaus Haaksirikko,
joka on ajoitettu vuodelle 1847. On kuitenkin mahdollista, ettd teos saattaisi olla
maalattu jo aiemmin. Maalauksessa oli useita vaurioita ja rakenteellisia ongelmia, jotka
uhkasivat teoksen sdilyvyyttd ja tekivat siitd esityskelvottoman. Sen huonon kunnon
vuoksi sen konservoiminen kokonaan olisi ollut mahdotonta opinndytetyén puitteissa,
joten konservoinnin padasialliseksi tavoitteeksi tuli maalauksen rakenteellisen vakauden

palauttaminen ja olemassa olevien vaurioiden leviamisen ehkdiseminen.

Opinnadytetyohdn sisdltyy myods maalauksen rakenteen ja materiaalien kartoitus, minka
perusteella sain liséa tietoa taiteilijan tekniikasta ja maalauksen vaurioiden taustalla
olevista mekanismeista. Tutkimukset tehtiin konservoinnin Iahtékohdista, mutta myo6s
omasta mielenkiinnosta itselleni aikaisemmin tdysin tuntemattoman taiteilijan
materiaaleihin ja tekniikkaan. Carl Graffmanin maalauksia ei tietddkseni ole
aikaisemmin paljoakaan analysoitu ja tutkimukseni antavatkin uutta tietoa taiteilijasta

ja hdnen maalaustavastaan.

Ennen konservointia maalaus  dokumentoitiin huolellisesti. Normaalien
dokumentointivalokuvien lisaksi maalaus kuvattiin sivuvalossa, ultraviolettivalossa ja
siitd otettiin myds réntgenkuva. Maalauksen rakennetta ja materiaaleja tutkittiin myoés
muilla optisilla ja kemiallisila menetelmilld. Dokumentoinnin perusteella laadin
yksityiskohtaisen vauriokartoituksen ja konservointisuunnitelman, jonka pohjalta
kdytanndn konservointi toteutettiin. Vaikka konservointi rajautuikin pddasiassa
maalauksen rakenteeseen, konservointisuunnitelma laadittiin  kuitenkin kokonaan.

Tama tekee maalaukselle tehtavat jatkotoimenpiteet helpommiksi toteuttaa.

Opinnadytety6 jakautuu kuuteen osaan. Alussa sijoitan kohteena olevan maalauksen
taidehistorialliseen kontekstiinsa kertomalla taiteilijasta seka aikakauden tyylisuunnasta
ja materiaaleista. Luvussa 3 kasittelen maalauksen rakennetta ja vaurioita keskittyen
yhteen maalauksen osa-alueeseen kerrallaan. Luvussa 4 kerron materiaalianalyyseista

ja niiden tuloksista. Konservointisuunnitelma ja -kertomus sijoittuvat lukuihin 5 ja 6.



2 TAIDEHISTORIALLISTA TAUSTAA

2.1 Kohteen kuvaus

Haaksirikko on kankaalle maalattu suurikokoinen d&ljyvarimaalaus. Se on pingotettu
puiselle kiilakehykselle ja kehystetty kullatulla koristekehyksellda. Ilman kehysta sen
koko on 115,7 x 165,5 cm ja kehystettyna se on 149,5 x 199 cm. Kehyksen syvyys on

9,5 cm.

KUVA 1. Haaksirikko-maalaus ennen konservointia.

Maalaus on merimaisema, joka kuvaa vuorimaisen saaren edustalle haaksi-
rikkoutunutta venettd myrskyisdn meren ympyréimana (kuva 1). Tyylisuunnallisesti se
edustaa romantiikkaa. Jylha saari peittda suurimman osan maalauksen keskiosasta, ja
horisonttiviva on maalauksen keskilinjan alapuolella. Maalauksen etualan peittaa
kokonaan tumma vihertdavd meri ja maalauksen vasemmalla puolella on joitakin hadin
tuskin erottuvia ruskeansdvyisia kivia. Vene sijoittuu hieman vasemmalle maalauksen

keskikohdasta ja sen rooli on pieni kuvattujen luonnonvoimien rinnalla. Maalauksessa



ei ole lainkaan ihmisid. Taivaan savyt vaihtelevat sinertdvdan tumman ja vaalean

harmaan valilla, ja horisontti on oranssinsdvyinen.

Maalausjalki on melko vapaata ja paikoin jopa hieman luonnosmaista, etenkin vuoren
alueella. Siihen nahden vene on maalattu hyvinkin pikkutarkasti. Pastooseja’ alueita on
vahan, ainoastaan joissakin valokohdissa vuoren rinteilld sekd meren aalloissa. Monin
paikoin maalikerrokset ovat kuitenkin melko paksuja, ja on lukuisia viitteitd siitd, etta
ainakin osia maalauksen taivaasta olisi maalattu uudelleen myéhemmin. Maalauksessa

ei ole signeerausta.

Teoksen omistaa Turun taidemuseo, jonne se on saapunut yksityisena lahjoituksena
vuonna 1941. Lahjoittajaksi on merkitty tohtori O. Mustelin ja vuonna 1961
maalauksen teoskorttiin on merkitty siina olevan suuri reikd seka pahasti halkeillutta

maalipintaa. (Hoffman 2011.)

2.2 Carl Samuel Graffman

Carl Graffman (kuvat 2 ja 7) oli aikanaan tunnettu ja melko arvostettu taiteilija, mutta
nykyadn hanet on kdytdnnossa katsoen ldhes unohdettu. Hanen elamastaan ei tiedeta
paljoakaan, ja hanestd on kirjoitettu erittdin vahan. Hanestd on julkaistu yksi ainoa
kirja, jonka on kirjoittanut Sten Ake Nilsson vuonna 2005: Fragment av liv. En biografi
over landskdpmdélaren Carl Samuel Graffman. Nimensd mukaisesti kirja koostuu
joistakin taiteilijan eldaman fragmenteista, eli niistd muutamista osista, joista jotain
tiedetédan tai on saatu selville. Kirjailja on kayttanyt ldahteindan mm. taiteilijan
lahettdmia tai hanta koskevia kirjeitd ja raportteja, aikakauden lehtiartikkeleita,
nayttelykatalogeja seka kirjallisuutta muista henkilGistd, jotka ovat olleet hanen
kanssaan tekemisissa. Koska taiteilijasta ei ole julkaistu muuta kirjallisuutta, joka
kokoaisi vastaavalla tavalla hanen elamansa palasia yhteen, Fragment av liv on ainoa

|[ahdeteokseni tdhan osioon.

! Selkedsti ymparistddan paksummalla maalattu kohta, jossa siveltimenvedot erottuvat selvisti.



KUVA 2. C. S. Graffman. KUVA 3. C. S. Graffman. Vy Over Géteborg, 6éljymaalaus,
Omakuva, 6ljymaalaus, 1818.  1829. (Nilsson 2005: 16.)
(Nilsson 2005: 6.)

Carl Graffman syntyi vuonna 1801 Goéteborgissa ja kavi ensimmaiset taideopintonsa
kotikaupungissaan J. A. Beyerin opissa. Han jatkoi opintojaan Tukholman
taideakatemiassa, jonne han padsi erdan akatemian professorin ja entisen Bayerin
opettajan, Emmanuel Limnellin, kautta. Taideakatemian nayttelyissa hanella oli esilla
monia hyvin romanttisia maisema-aiheita seka kopioita vanhojen mestareiden Joseph
Vernetin ja Claude Lorrainen tdista. Maisemamaalarina han seurasi tiiviisti erdan toisen
professorin, Carl Johan Fahlcrantzin, jalanjaljissa. Johan Fahlcrantz oli romanttisen
suuntauksen johtohahmoja 1800-luvun alkupuoliskon Ruotsissa. (Nilsson 2005: 7,
113.) On ilmeistd, ettd Fahlcrantz ja Graffman pitivat yhteyttd myés myéhemmin, silla
Nilsson viittaa muutaman kerran kirjeisiin, joita Graffman lahetti entiselle opettajalleen

matkoiltaan mm. Skotlannista ja Pariisista.

Taiteilijan varhaistuotannon kunnianhimoisin tyd oli nakyma Géteborgista vuodelta
1829 (kuva 3), ja taideakatemia mydnsikin maalauksesta 60 riikintaalerin stipendin.
Palkintorahalla Graffman matkusti Skotlantiin seuraavan vuoden kesdna. Sielld han
tapasi kirjailija Sir Walter Scottin, jonka runot olivat toimineet hdanen innoituksenaan.
Erityisesti runot The Lady of the Lake’ sekd The Lord of the Isles inspiroivat hanta ja
han yrittikin vierailla maisemissa, jotka liittyivat kyseisiin kertomuksiin. Aika- ja

rahapulan takia jotkut ndista romanttisista paikoista jdivat kuitenkin hanelta

2 Runo julkaistiin ruotsalaisessa Magasin fér Konst, nyheter och moder -lehdessa nimelld
Sjofroken.



nakemattda. Graffman matkusteli Skotlannissa pari kuukautta ja vieraili useissa

kohteissa Skotlannin ylamailla seka lansi- ja itdrannikolla. (Nilsson 2005: 15-17, 113.)

Palattuaan Ruotsiin Carl Graffman saavutti suosiota skotlantilaisilla aiheillaan. Han teki
yhteisty6té graafikko Carl Johan Billmarkin kanssa, ja yhdessa he julkaisivat albumin
Skottska Vuer vuosina 1830-31. Albumi sisalsi Billmarkin tekemid litografioita
Graffmanin Skotlannin matkan innoittamista maalauksista (kuvat 4 ja 5). Itse matkalta
on jaanyt vain kourallinen akvarelleja ja piirroksia, joista yhtdkaan ei tosin kaytetty
litografiamallina kirjassa. Projekti oli menestys ja seka kirja ettd maalaukset myivat
hyvin. Vuosina 1831 ja 1834 Graffmanilla oli useita maalauksia esilld taideakatemiassa,

ja niitd myytiin monille tarkeille kerdilijoille ja jopa itse kuninkaalle. Osa naista

maalauksista on esilla Rosendalin linnassa Tukholmassa. (Nilsson 2005: 20, 113.)

KUVA 4. C. S. Graffman / C. J. Billmark. KUVA 5. C. S. Graffman. Ardtornish
Ardtornish Castle, litografia, Skottska Vuer, Castle. Oljymaalaus, jonka mukaan
taulu 14. (Nilsson 2005: 41.) vasemmanpuoleinen litografia on

ilmeisesti tehty. Kuva on suurennettu
yksityiskohta Rosendalin linnasta otetusta
valokuvasta. (Nilsson 2005: 21.)

Vuonna 1834 Graffman sai taideakatemialta rahoituksen kolmeksi vuodeksi, ja monen
muun taiteilijan tavoin han I3hti Pariisiin opiskelemaan. Graffmanin Ranskassa
viettdmistdan vuosista ei tiedetéd paljon. Han opiskeli Léon Cognietin luona, mutta
ilmeisesti matkusteli my6s muualla pdin Eurooppaa, mm. Hollannissa ja Sveitsissa.
Tama kay ilmi hanen Fahlcrantzille ldhettdmdstaan kirjeestd. Han kuvailee kirjeessa

myds ranskalaisten taiteilijoiden kayttdmia Oljyvareja ja heidan palettejaan, mutta
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kaikki hdanen omat maalauksensa silta ajalta ovat akvarelleja. Han teki myds paljon

krokeja ja luonnoksia ihmisista ja kaupungista. (Nilsson 2005: 49, 114.)

IImeisesti Carl Graffman sairastui oleskelunsa aikana, silla hanen tiedetaan viettédneen
jonkin aikaa mielisairaalassa Charentonissa. Han palasi Ruotsiin alkukesdsta vuonna
1838, mutta joutui pian vaikeuksiin myds kotimaassaan. Graffman palasi poliittisen
kuohunnan keskelle, minkda takia hdnet luultavasti pidatettiin, kun hanen kuultiin
uhkailevan Vendjan Tsaaria, joka oli tulossa valtiovierailulle Ruotsiin. Pidatyksesta
raivostunut taiteilija passitettin  myéhemmin Danvikenin mielisairaalaan. Kolmisen
vuotta myéhemmin hdnet yritettiin saada vapaaksi, silla ainakin jotkut tahot pitivat
hdnen pidatystddn kohtuuttomana ja perustuvan riittdmattomille todisteille.
Vapautusyritys kuitenkin kariutui, ja Graffman joutui viettdmaan koko loppueldmansa
laitoksessa. Vuonna 1861 hanet siirrettiin uusiin tiloihin Konradsbergiin, missa han kuoli

vain vuotta mydhemmin. (Nilsson 2005: 55, 62, 114.)

Taiteilijan aika Danvikenissa on yhtd hamaran peitossa kuin Pariisin vuodetkin. Suurin
osa tiedoista on perdisin mielisairaalan ylihoitajan, Carl Ulrik Sondénin, raporteista.
Raporteissa han kertoo muun muassa, ettd Carl Graffman kieltdytyi maalaamasta, kun
hanelle annettiin siihen tilaisuus. Sen sijaan han piirteli ja kirjoitteli paljon pienille
paperinpalasille, joita han usein liimasi kirjojen ja lehtien sivuille. Joskus hdn sai
kdsiinsa suurempia paperiarkkeja, joille han piirsi suuria ja taidokkaasti toteutettuja
puita. Graffman piirsi usein melko sekavia kuvia, joiden aiheet on otettu pddasiassa
taiteilijan ymparistosta: hoitajia, muita mielisairaalan asukkeja, sairaalan alueen puita
ja kivia, omakuvia seka joitakin Tukholman rakennuksia, joita han pystyi ndakemaan
huoneensa ikkunoista (kuvat 6-8). Kuvat ovat suurimmaksi osaksi huomattavan paljon
realistisempia kuin esimerkiksi hdnen aikaisemmat romanttiset Skotlanti-aiheensa.
Piirroksia on sadilynyt parisensataa ja suurin osa sijoittuu vuosilla 1841 ja -42. Tama
tuottelias aika saattaa ilmentaa viimeisia, kenties hieman maanisia, yrityksia todistaa
taiteilijan statuksensa itselleen ja muille. Moderni diagnoosi hanen sairaudestaan on
skitsofrenia, perustuen hdnen Kkirjoituksiinsa, joissa han tuntuu epadilevan mm.

sukulaisiaan ja taiteilijatovereitaan. (Nilsson 2005: 61, 114.)



KUVA 6. C. S. Graffman. Luonnoksia kiinnitettyna kirjan sivulle. Mustepiirroksia ja akvarelleja,
Danviken. (Nilsson 2005: 101.)

KUVA 7. C. S. Graffman. Omakuva, KUVA 8. C. S. Graffman. Puu, mustepiirros
lyijykyna, Danviken. (Nilsson 2005: 90.) ja laveeraus, Danviken. (Nilsson 2005: 81.)

Carl Graffmanin mielisairaalassa vietetty yli 20 vuoden ajanjakso herattavat kysymyksia
Haaksirikko-maalauksen ajoituksesta. Jos taiteilija ei tosiaan maalannut lainkaan
sairaala-aikanaan valillda 1838 ja -62, niin kyseinen maalaus tuskin on maalattu vuonna

1847, niin kuin tahan asti on oletettu. Elamankerrassa on kuitenkin paljon aukkoja,
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joten ei voida olla aivan varmoja siitd, ettei Graffman olisikin innostunut maalaamaan
uudelleen jossain vaiheessa. Tamanhetkisen tiedon valossa nayttdisi kuitenkin silta,
ettd maalaus on luultavasti maalattu ennen taiteilijan sairastumista. En osaa arvioida,
mille taiteilijan uran vaiheelle Haaksirikko voisi sijoittua, etenkin kun maalaus ei
todenndkoisesti ole taysin alkuperdisessa ulkoasussaan. Alle olen koonnut kuvia toista
ja luonnoksista, jotka mielestani kuitenkin muistuttavat hieman Haaksirikkoa. Katso

myds kuva 5. Jokut Graffmanin tdisté muistuttavat myds maalauksen aikaisempaa

kompositiota (katso luku 3.3, jossa kasittelen padllemaalauksia).

KUVA 9.
a) C. S. Graffman / C. J. Billmark. Ben Lomond, Skottska Vuer, taulu 4.
b) C. S. Graffman. Dundarow Castle, guassi. (Nilsson 2005: 35, 38.)

KUVA 10.

a) C. S. Graffman. Yksityiskohta kuvasta "Meriluonnoksia”, akvarelli.
b) C. S. Graffman. Luonnos myrskyisestd satamasta, mustepiirros ja laveeraus, Danviken.
(Nilsson 2005: 10, 73.)



2.3 Romanttinen maisemamaalaus 1800-luvulla

1800-luvun ruotsalaisesta maisemamaalauksesta on melko vahan kansainvalista
lahdekirjallisuutta, mikd voi johtua siitd, ettd monet ruotsalaistaiteilijat tydskentelivat
ulkomailla tuohon aikaan. Kuitenkin saksalainen maisemamaalaus vaikutti myds jonkin
verran Ruotsissa, etenkin vuosisadan loppupuoliskolla (Gunnarsson 1995: 13). Nain
ollen ruotsalaista maisemamaalausta voikin kenties tarkastella ainakin osittain

saksalaisen romanttisen maisemamaalauksen ndkdkulmasta®.

1800-luku oli merkittdvaa uudistumisen aikaa Euroopassa. Suuria muutoksia tapahtui
niin yhteiskuntarakenteissa kuin teknologiassakin, mikda puolestaan heijastui myds
maalaustaiteeseen. Kaupungistumisen myéta kiinnostus luontoa kohtaan kasvoi. Kun
luonto ei enda ollut olennainen osa ihmisten arkipdivaa, siitd tuli kaupunkilaistuneille
luonnosta etdantyneille ihmisille rauhan ja virkistaytymisen symboli. Luonnonkaipuu
aiheutti sen, ettd luontoa alettiin romantisoida ja ihannoida. Luontoa kuvattiin my6s
tieteen nimissa, kun kiinnostus sen toimintaa kohtaan kasvoi ja sitd alettiin
dokumentoida yksityiskohtaisesti. 1800-luvulla maisemamaalauksesta tulikin yksi
suosituimmista taidemuodoista koko Euroopassa. (Gunnarsson 1995: 9 & Eschenburg
1991: 58.)

Pohjoismaissa 1800-luku koettiin yleisesti ottaen taide-eldaman kehittymiskautena.
Esimerkiksi Suomessa vallitsi tarve I6ytda omia kulttuurisia ilmaisutapoja Vendjaa
vastaan ja myds Norjassa taide-eldamad alkoi kukoistaa. Ruotsissa sitda vastoin 1800-
luvun alku ilmensi taiteellista laskukautta, silld maalaustaiteilijoita oli melko vahan
eivatka he kuuluneet eliittiluokkiin. Tilannetta yritettiin paikata lahettdmalla taiteilijoita
ulkomaille, mm. Roomaan, Pariisiin ja Dusseldorfiin. Naista erityisesti jalkimmainen
houkutteli taideopiskelijoita Skandinaviasta. (Gunnarsson 1995: 10 & Bérsch-Supan
1991: 52.)

Maisemamaalauksessa kaytettiin pitkdan selkeitd linjoja ja runsaita yksityiskohtia,
osittain suosittujen 1600-luvun hollantilaisten merimaisemien vaikutuksesta. 1830-
luvulta Iahtien naturalistisempaa siveltimenkdyttéa ja varia korostava suuntaus alkoi
puolestaan vallata alaa. Hollantilaisten mestareiden (eritoten Allaert van Everdingen ja

Jacob Ruysdael) vaikutus ndkyi sekd saksalaisessa ettd ruotsalaisessa

3 Bérsch-Supanin ja Eschenburgin artikkelit kisittelevat pasosin saksalaista romantiikkaa.
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maisemamaalauksessa. Heiddn innoittaminaan syntyi myds innostus pohjoisia
maisemia kohtaan. Kun aikaisemmin oli ihannoitu idyllisia maalaismaisemia ja
eramaata oli pidetty rumana ja vaarallisena, niin 1800-luvulla pohjoisten erdmaiden
kauneus ja niiden jylhdt ja ylevat maisemat alkoivat inspiroida taiteilijoita. Myds
merimaisemia alettiin suosia. Aiheina olivat mm. metsdiset kalliolaaksot, vuoristopurot
ja haaksirikot. Aiheet ja ilmaisu muuttuivat karummiksi, jopa hieman pelottaviksi.
Tamdankaltainen romanttinen dramaattisuus innoitti ruotsalaista maisemamaalausta
koko 1800-luvun alun ajan. (Gunnarsson 1995: 10-11 & Bdrsch-Supan 1991: 52, 54 &
Eschenburg 1991: 71, 72.)

Romanttiselle maisemamaalaukselle on vaikea maaritellda mitaan tiettya aikakautta, silla
romantiikan juuret yltdvat aina valistusaikaan asti. Valistusajan ajatus siitd, etta
ihminen tulisi vapauttaa yhteiskunnan ja etenkin kirkon moraalisista pakotteista loi
pohjan niin kutsutulle ylevyyden teorialle. Ylevyyden teoria ilmensi ajatusta siitd, etta
Jumalan lasndolo heijastui luonnon mahtavuudessa ja aarettdmyydessa sekda ihmisen
mitattdmyydessa sen keskelld, eika siihen tarvittu kirkon valiintuloa. Olennainen osa
teoriaa oli erityisesti jo 1700-luvun alppimaisemista ilmeneva ero ihmisen fyysisen ja
henkisen todellisuuden valilla. (Eschenberg 1991: 60 & Bdrsch-Supan 1991: 34.)

Tamankaltainen ruumiillisuuden alasajo ja henkisten arvojen korostus seka tietynlainen
tilan ja ajan hamartyminen ilmensivdat romantiikan henked mita parhaiten, ja
maisemamaalaus antoi siihen keinot. Puhuttiin luonnon sielusta, jota jotkin taiteilijat
ilmensivat konkreettisemmin, mutta yleensa sita pyrittiin kuvaamaan koko maisemaa
hallitsevana tunnelmana. Siind haettiin sopusointua ihmisen mielentilan ja luonnon
valilld. Tama niin kutsuttu tunnelmamaisemamaalaus hallitsi erityisesti vuosisadan
toista puoliskoa. (Gunnarsson 1995: 12 & Bdrsch-Supan 1991: 34 & Eschenburg 1991:
72,73.)

2.4 1800-luvun taiteilijoiden materiaaleista ja tekniikoista

1800-luvulla nahtiin useissa tapauksissa dramaattinen heikkeneminen maalaustaiteen
laadussa. Tamad johtuu useista eri tekijoistd, mutta yksi tdrkeimmistda asiaan
vaikuttaneista seikoista oli se, etta taiteilijatarvikkeiden kaupallistumisen ja teollisen

tuotannon alkamisen myoéta taiteilijoiden ammattitaito heikkeni. Useat mestariverstaat
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lakkasivat olemasta, eivatka taiteilijat valttdmattd enda tunteneet taidemateriaaleja tai
niiden kayttaytymista.

2.4.1 Kankaat ja kiilakehykset

Kangas on toiminut taidemaalareiden suosimana maalauspohjana jo useita satoja
vuosia. Varhaisin sdilynyt éljymaalaus kankaalle on jo 1460-luvulta Italiasta, ja kankaan
kayttd yleistyi 1500-luvulta eteenpdin. Yleensa taiteilijat ostivat kankaansa valmiina ja
joskus ne oli valmistettu jotakin muuta tarkoitusta varten, esimerkiksi vuodevaatteiksi.
Maalauskayttéon tarkoitettuja kankaita ei oikeastaan ollut myynnissa ennen 1700-
lukua. Usein kankaan saatavuus ja hinta olikin taiteilijoille sen laatua tarkeampaa.
(Villers 1981: 1-3 & Carlyle 2001: 185 & Kirsh, Levenson 2000: 28.)

Yleisin kangasmateriaali oli pellava ja se on suosituin maalauskankaana tahan paivaan
saakka. Muita maalaukseen kaytettyja kankaita olivat mm. juutti, hamppu ja puuvilla.
Puuvillan mekaaninen valmistus oli edennyt pitkdlle tuohon aikaan ja sita valmistettiin
runsaasti. Se ei kuitenkaan saavuttanut suurta suosiota, sillda se soveltui huonosti
maalauskankaaksi, eika sitd siihen tarkoitukseen edes ollut myynnissa ennen 1800-
luvun puoltavalid. Puuvillaa ostettiinkin Iahinna luonnostelukankaaksi. Pellavan teollinen
valmistus ja myyminen alkoivat oikeastaan vasta 1840-luvun paikkeilla tai myéhemmin,

joten sita ennen se valmistettiin kasin. (Villers 1981: 1, 6-9.)

1800-luvulla suurin osa taiteilijoista kaytti kankaiden tukena kiilattavia kehyksia, joita
pystyi kiilaamaan suuremmaksi, kun maalauskangas ajan mittaan 18ystyi. Aikaisemmin
yksinkertaisemmat puiset pingotuskehykset olivat olleet kdytéssa, mutta niiden kayttoé
hiipui hiljalleen. Kiilakehyksien muoto ja rakenne vaihtelivat valmistajasta riippuen, ja
1800-luvun aikana haettiinkin lukuisia patentteja erilaisille kiilakehysmalleille. (Kirsh,
Levenson 2000: 39.)

2.4.2 Pohjustus

Taiteilijatarvikkeiden myynti yleistyi 1800-luvulla, ja erityisesti valmiiksi pohjustetut ja
pingotetut maalauskankaat olivat suosittuja. Valmispohjien myynti ulottuu jo 1600-

luvulle ja osittain tastd syysta niilla oli usein tietyt standardikoot, mutta pohjustettua
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kangasta sai ostaa myds rullissa tai paloina. (Bomford, Kirby, Leighton, Roy 1990: 34 &
Villers 1981: 5.)

Koska valmiiksi pohjustettuja kankaita oli ollut saatavilla jo niin kauan, suurin osa
taiteilijoista kaytti niitd. Yleensa kaupalliset pohjustukset olivat dljypohjaisia, joissa oli
tayteaineina usein lyijyvalkoista tai muita valkoisia, kuten bariumsulfaattia tai liitua.
Tehtiin myds eldinliima-liitu pohjustuksia, jotka saivat aikaan imevamman — mutta
useissa tapauksissa kangasmaalauksille liian hauraan — maalauspohjan. (Carlyle 2001:
165, 171.) Valmiita pohjustuksia oli tyypillisesti kahta eri paksuutta: ohuempaa, jossa
kankaan tekstuuri nakyi selvasti lapi seka paksumpaa, jonka loppuvaikutelma oli silea.
Niitd saatettiin my6s varjata pigmenteilla. Pohjustusten vari, tekstuuri ja imukyky olivat
taiteilijoille hyvin tarkeitd, silla ne vaikuttivat merkittdvasti maalauksen lopulliseen
ulkonakdon. Niinpa oli varsin tavallista, ettd taiteilijat maalasivat useita varikerroksia

pohjustuksen paalle saadakseen haluamansa vaikutelman. (Bomford ym. 1990: 47.)

Kaupalliset pohjustukset tehtiin viela 1800-luvulla yleensa kasin. Pohjustuksia yritettiin
tuottaa my6s mekaanisesti, mutta vasta vuosisadan loppua kohden ne alkoivat kilpailla
kdsin valmistettujen pohjustusten kanssa. Kasin valmistetut pohjustukset saatettiin
tehdd kahdella eri tavalla. Yksi menetelma oli, ettd kangas pingotettiin jo valmiiksi
kiilakehykselleen, jossa se pohjustettin ja myytiin. Toinen tapa oli pingottaa
suurikokoinen kangas valiaikaiselle tyokehykselle, jossa se pohjustettiin ja annettiin
kuivua (kuvat 11 ja 12). Taméan jalkeen kangas voitiin leikata haluttuun kokoon tai
rullata ja myyda eteenpdin. Talla tavoin valmistetut kankaat saattoivat olla
leveydeltdan pari metrid ja jopa kymmenen metria pitkid. Lisaksi oli yrityksid, jotka
erikoistuivat erittdin suurikokoisiin kankaisiin. (Bomford ym. 1990: 48-49 & Labreuche
2008: 316-317.)

Ennen pohjustamista kangas esilimattiin yleensa lampimalla* eldinlima-vesi -seoksella.
Liiman tarkoituksena on tiivistdd kankaan kuidut, jaykistdd kangasta seka eristaa
pohjustuksessa kaytetty oljy kankaasta, sillda 6ljyn haurastuttava vaikutus
selluloosakuituihin tiedostettiin jo varhain. Ylimaardinen liima kaavittiin kankaan

taustapuolelta, minka jalkeen kuivunut kangas hiottiin ennen pohjustamista solmujen

* Joskus liima levitettiin myds kylméané geeling, joka ei imeytynyt kankaan kuituihin. Tama teki
monesta 1800-luvun maalauksesta herkemman kosteuden aiheuttamalle kutistumiselle. (Hedley
1993: 115.)
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ja muiden epasaanndllisyyksien pois saamiseksi. Suurille kankaille pohjustus levitettiin
yleensé kahden miehen voimin pitkilla taipuvilla veitsilla kehikon kummaltakin puolelta,
ja siledmman lopputuloksen aikaansaamiseksi prosessi toistettiin. Normaalisti pohjustus
tapahtui vaakatasossa, mutta suuremmat kankaat pohjustettiin yleensa pystyssa.
Pohjustetun kankaan annettiin kuivua kehikossa pystysuunnassa ja niité saattoi olla
riveittdin valmistajan studiossa. (Bomford ym. 1990: 48-49 & Labreuche 2008: 316.)

KUVA 11. Suuren kankaan
pohjustamista valiaikaisella
tyokehyksella.

(Bomford ym. 1990: 48.)

KUVA 12. Nykyaikainen valokuva
vastaavanlaisesta menetelmastd,
yksityiskohta kankaan vasemmasta
yldkulmasta. Pingotustapa eroaa
hiukan edellisen kuvan
menetelmastd. Unkarin
Taideakatemia, Budapest 2006
(Ruuben 2012).

Valmiiksi tehdyissa kaupallisissa pohjustuksissa saattoi esiintya monenlaisia ongelmia ja
niisté tiedettiin jo varsin varhain. Ongelmat johtuivat pddasiassa huonoista
materiaalivalinnoista tai huonosta valmistelusta. Esilimauksessa saatettiin esimerkiksi
kayttaa lilan vahvaa tai lilan heikkoa liimaa. Liian vahva liima aiheutti halkeilua, liian
heikko taas ei suojannut kangasta tarpeeksi. Kaupallisten pohjustusten laatua saatettiin
yrittda kompensoida suojaamalla kangasmateriaalia erilaisilla menetelmilla. Oli melko
tavallista, etta aikakauden taiteilijoille suunnatussa Kkirjallisuudessa heitd ohjeistettiin

maalaamaan useita 06ljy- ja maalikerroksia pohjustuksen paadlle tai kyllastdmaan
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kankaansa taustapuolelta esimerkiksi 6ljylla tai mehildisvahalla. IImeisesti ajateltiin,
ettd kasittely suojaisi kankaita kosteudelta ja ndin tekisi maalauksesta
pitkaikdisemman. (Carlyle 2001: 165, 174-179 & Villers 1981: 5.)

2.4.3 Kaupalliset 6ljyvarit

1700- ja 1800-luvun vaihteessa tekniset innovaatiot vaikuttivat taiteilijamateriaalien
myyntiin rajahdysmaisesti ja lukuisia uusia pigmentteja keksittiin. Suurin osa naista oli
epaorgaanisia metalliyhdisteita (esimerkiksi erilaisia kromi- ja kadmiumyhdisteita), mika
johtui padasiassa nopeasti kasvavasta metalliteollisuudesta ja sen yhteydessa
keksityista innovaatioista. Pigmenttien koneellinen hiertdaminen alkoi noin 1830-luvun
loppupuolella, ja niihin saatettiin lisata erilaisia jatkeaineita ja kuivikkeita tuotannon
tehostamiseksi. Lisdksi uusien keksintdjen myodta monia kallita pigmentteja pystyttiin
tuottamaan synteettisesti edullisista raaka-aineista, ja myos teollisuuden kehittyminen
tehosti vdrien tuotantoa. Tastd kaikesta oli tuloksena se, ettd maaleja ja muita
taiteilijatarvikkeita saattoi ostaa edullisemmin ja helpommin kuin aikaisemmin.
(Bomford ym. 1990: 34, 51-55.)

1840-luvulla yksi tarked keksintd vaikutti suuresti taiteilijoiden tuotantoon, ja sita
voidaan jopa pitéd impressionistisen taiteenmuodon mahdollistajana. Se oli kasaan
puristuva tinasta tehty maalituubi, jossa valmiit Oljyvarit sdilyivat paremmin.
Aikaisemmin valmiiksi hierrettyja Oljymaaleja sailytettiin rakkopusseissa, joihin tehtiin
reikad tarpeen mukaan. Naissa varit eivat sdilyneet tuoreina kovinkaan pitkia aikoja ja
olikin tavallista, etta ennen vuotta 1841 taiteilijat hiersivat suurimman osan
maaleistaan itse. Tuubien myéta taiteilijat pystyivat poistumaan studioltaan helpommin
ja nain ulkoilmamaalaus kasvatti suosiotaan. Uudet, halvemmat maalit seka helpompi
ldhestymistapa maalaamiseen lisdsivat myds amatddoritaiteilijoiden maaraa ja nain ollen
taiteilijatarvikkeiden kysyntaa. (Bomford ym. 1990: 39-40 & Carlyle 2001: 148-149.)

Taiteilijoiden kayttdon tarkoitettujen maalien osuus koko variteollisuudesta oli (ja on
edelleen) varsin pieni. Suurin osa kaikista valmistetuista pigmenteista ja varjdysaineista
oli tarkoitettu esimerkiksi koristemaalaukseen ja kankaiden varjaykseen. Useimmat
pigmenttien valmistajat keskittyivatkin vain yhteen tai kahteen vdriaineeseen, eivatka
he tehneet niista maaleja itse, vaan myivat pigmentit eteenpdin muille yrityksille, jotka

tekivat niisté valmiita kaytettaviksi. Nain ollen taiteilijavarit eivat olleet aina yhtenevia
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laadun suhteen. Pigmenttien valmistajat olivat luultavasti enemman kiinnostuneita
tuotannon tehokkuudesta kuin varien kestdavyydestd. Pigmentteihin usein lisattiinkin
erilaisia jatkeaineita ja kuivikkeita, jotka saattoivat heikentdd niiden laatua. Lisdksi
kauppiaat saattoivat lisatéa maaleihin 6ljyja, vahoja, liuottimia tai muita aineita, joista
taiteilijoilla ei valttdmattd ollut tietoa. Pigmentteja ei myotskdan aina pesty kovin
huolellisesti, silla pesemattdominad ne saattoivat vaikuttaa kirkkaammilta. Nain vareihin
saattoi jdada epapuhtauksia, epatasaisia partikkeleja ja erilaisia suoloja. (Bomford ym.
1990: 34-37 & Carlyle 2001: 151-153.)

2.4.4 Oljysideaineet

Tarkeimmat o6ljysideaineet pigmenteille olivat pellavansiemen-, unikonsiemen- seka
saksanpahkinadljy. Naista pellavansiemendljya kaytettiin eniten, silld se kuivui
parhaiten. Se kuitenkin tummui paljon, mika nakyi erityisen hyvin vaaleiden
pigmenttien kanssa. Vaaleilla varialueilla monesti kdytettiinkin vahemman kellastuvaa

unikonsiemendljya. (Doerner 1944: 66-76.)

Eri pigmentit tarvitsevat eri maaran sideainetta varikylldisyyden saavuttamiseksi, minka
takia pigmentit kuivuvat eri tahtiin. Enemman sideainetta sisdltdva maali yleensa
kuivuu hitaammin, ja Oljyihin usein lisdttiinkin erilaisia kuivikkeita maalien
tyostdbominaisuuksien  yhtendistamiseksi. Naitd sikkatiiveiksi kutsuttuja aineita
saattoivat lisdté niin kauppiaat kuin taiteilijatkin. Kuivikkeet olivat usein erilaisia
metalliseoksia, yleisimmin lyijy- ja sinkkiyhdisteita, mutta myds kuparia, mangaania,
kobolttia kaytettiin. Myds smaltti-pigmentin ja jauhoksi hienonnetun lyijykristallin tai
kristallilasin® kaytdstd on ollut viitteita. Liiallinen kuivikkeen kdyttd saattoi kuitenkin
aiheuttaa ongelmia ja muutoksia maalauksessa, mm. pigmentin tummenemista tai
kuivumiskrakelyyreja. (Carlyle 1998(a): 1-9 & Carlyle 2001: 147, 154 & Gettens, Stout
1996: 96.) Oljyjen kayttdominaisuuksia ja vérid tms. yritettiin usein muuttaa muun
muassa valkaisemalla niitd auringossa, puhdistamalla niitd erilaisilla menetelmilld tai

paksuntamalla niita esimerkiksi keittdmalld (Doerner 1994: 69-73).

Kaupallisiin maaleihin lisattiin usein hyvin paljon 6ljya, huomattavasti enemman kuin oli

valttamatta tarpeen. Liiallinen 06ljyn maara saattoi aiheuttaa yhta paljon

> Kristallilasi ja lyijykristalli sisdltavat lyijya, minkd vuoksi niitd oletettavasti kaytettiinkin
kuivikkeina.
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kuivumisongelmia kuin liiallinen kuivikkeiden maara. Esimerkiksi 1800-luvulla monissa
maalauksissa ndahtdva maalipinnan rypistyminen johtuu liiallisesta 6ljysta pigmentin
madraan nahden. (Doerner 1994: 67, 249.)

2.4.5 Uusia pigmentteja

Kuten jo mainitsin, useita uusia pigmentteja tuli taiteilijoiden kaytté6n 1800-luvun
aikana. Nimellisesti pigmenttien maara lisdantyi huimasti, mutta kemiallisesti samoja
pigmentteja myytiin usein eri nimilld, joten todellinen uusien pigmenttien maara voi
olla hieman pienempi (Carlyle 2001: 159). En erittele nditd pigmentteja tdssa
kovinkaan tarkasti ja haluan keskittya paaasiassa niihin uusiin pigmentteihin, joita Carl

Graffmanilla olisi voinut olla kaytdssaan vuonna 1848 tai aiemmin.

Vuosisadan alkupuoliskolla kehitettiin kaksi tdrkedaa sinistd: koboltinsininen seka
synteettinen ultramariini, josta tuli erittdin haluttu pigmentti. Luonnon ultramariini
(lapis lazuli -puolijalokivestd valmistettu pigmentti) on kautta aikojen ollut erittdin
harvinainen ja kallis variaine, ja kaikissa muissa siihen asti kdytossa olleista sinisista
(azuriitti, smaltti ja indigo) oli erilaisia puutteita. Synteettisessa versiossa oli yhta
intensiivinen ja kaunis vari kuin luonnon ultramariinissa ja se oli kestdvaa ja
suhteellisen edullista. Koboltinsininen oli myds melko kirkas ja kaunis sininen, mutta se
oli synteettistd ultramariinia kallimpi. (Bomford ym. 1990: 55-56 & Gettens, Stout
1996: 163-165.)

Myds uusia vihreitéa pigmentteja tuli kdyttddn vuosisadan ensimmaiselld puoliskolla.
Aikaisemmin kdytetyt vihredt pigmentit olivat olleet hankalia tydstaa ja yleensa vihrea
olikin tehty keltaisen ja sinisen sekoituksena. Kupariarsenaatti keksittiin jo 1700-luvulla,
mutta 1800-luvun puolella siitd kehitettiin kauniimman ja kirkkaamman varinen versio,
joka tunnettin mm. nimelld emerald green. Arseenipitoisena se oli myrkyllinen
pigmentti, mutta siité huolimatta erittdin suosittu. Kromioksidivihrea tuli myyntiin noin
1840, mutta laajemmin vasta 1860-luvulla. Se oli tasaisen keskisdavyisen vihred, ja
melko stabiili. Kromipohjainen viridiini (kromihydroksidi) oli keksitty muutamaa
vuosikymmenta aikaisemmin, ja se syntetisoitiin 1859. Se oli kultaisemman sdvyinen,
hieman lapikuultava ja voimakkaan varinen pigmentti, minka takia siita tulikin suosittu.
(Bomford ym. 1990: 58-61.)
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Kromiyhdisteista valmistettiin myds punaisia ja keltaisia pigmenttejd. Lyijykromaatit
tulivat myyntiin 1830 ja -40. Niita pystyttiin valmistamaan erisavyisina ja edullisesti ja
nillda oli hyva varikylldisyys, mutta ne tummenivat ajan saatossa. Myds
strontiumkromaatista ja bariumkromaatista saatiin keltaista varia, jota yleensa myytiin
nimella lemon yellow. Se ei tummunut yhta paljon kuin lyijya sisaltdvat kromipigmentit.
Sinkkia ja kaliumia sisaltava kromaatti kehitettiin vuosisadan puolessa valissa ja myytiin

nimella zinc yellow. (Bomford ym. 1990: 61-62.)

Sinkkivalkoinen oli keksitty jo 1700-luvun loppupuolella, mutta se ei saanut suurta
suosiota taiteilijoiden keskuudessa, silld ainakaan sen tuotannon alkuvaiheessa se ei
ollut yhta peittdva kuin kdytoéssa ollut lyijyvalkoinen. Sen tahden sita ei juuri kaytetty
oljyvarimaalauksessa, mutta vesivarind sitd voitiin kayttdd. Sen kayttd yleistyi vasta
paljon myodhemmin, kun lyijyvalkoisen tuotanto lopetettiin useissa maissa sen
valmistukseen liittyvien terveysriskien vuoksi. (Bomford ym. 1990: 65 & Carlyle 2001:
516-517.) Lyijyvalkoinen on siis oikeastaan ainoa varteenotettava valkoinen téssa Carl

Graffmanin maalauksessa.

Noin 1840-luvun puolestavalistda kadmiumvareja alkoi olla saatavilla. Naité oli mm.
kadmiuminkeltainen ja -punainen. Kadmium oli kuitenkin harvinainen metalli, joten
varit olivat kalliita ja niita oli saatavilla melko niukasti. (Bomford ym. 1990: 64.) On siis

melko epatodenndkdista, ettd Carl Graffman olisi kayttanyt paljoakaan kadmiumvareja.

2.4.6 Lakat

Tavallisimmat hartsilakat 1800-luvulla olivat mastiksi ja kopaalihartsit. Mastiksi-hartsia
saadaan pensaasta, joka on latinalaiselta nimeltdan pistacia lentiscus, tavallisemmin
mastiksipistaasi. Kopaalihartsi on yleisnimike useille koville hartsityypeille ja sita
saadaan mm. fossiileista ja eri puulajeista. Niiden kdaytté on hieman hankalampaa kuin
pehmeiden hartsityyppien, silld ne eivat liukene liuottimiin, ellei niitd ole ensin
sulatettu. Niita on yleensa kaytetty sekoitettuna dljyn kanssa. (Carlyle 1998(b): 1-2 &
Gettens, Stout 1996: 15-16 & ICOM 1997: 113.)

Nykyaan maalausten lakkauksessa erittdin suosittua dammar-hartsia saadaan
Dipterokarpuskasveihin (Dipterocarpaceae) kuuluvista puulajeista. Kuten mastiksikin,

se on pehmea hartsi. Sen kaytt6é lakkana on alkanut 1800-luvun alkupuolella, mutta se
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ei ollut oikeastaan laajasti suosittu ennen 1900-luvun alkua. Sen suosioon on
vaikuttanut sen helppokayttdisyys, ja etta se kellastuu huomattavasti mastiksia
vahemman. Dammar on lisdksi melko kiiltdva lakka, joka kyllastéda varit tehokkaasti.
(Carlyle 1998(b): 4-5 & Gettens, Stout 1996: 16-17.)

Joskus lakkoja saatettiin varjata erilaisilla ruskean ja keltaisen savyisilla pigmenteilla,
jotta saatiin aikaiseksi hieman vanhanaikainen ja patinoitunut vaikutelma. Maalauksen
padlle saatettiin levittdd myods ohuita kerroksia tummaa 6ljymaalia, eli lasuureita. Tama

oli yleista erityisesti romantiikan ajan maalareilla. (Kirsh, Levenson 2000: 231-232.)

Ei ollut itsestadn selvaa, etta taiteilija itse olisi lakannut maalauksensa, etenkaan jos se
myytiin pian sen valmistumisen jalkeen. Oli nimittdin hyvin taiteilijoiden tiedossa, etta
lakka saattoi aiheuttaa maalin halkeilua, jos se levitettiin tuoreen tai hitaasti kuivuvan
maalipinnan paalle. Niinpa oli varsin tavallista, ettd maalauksiin laitettiin valiaikainen
lakka esimerkiksi munanvalkuaisesta, arabikumista tai kalanrakkoliimasta (erityisesti
sampiliimaa kaytettiin téhan tarkoitukseen) ja viimeisteleva lakkaus jatettiin omistajan
huoleksi. (Carlyle 1998(b): 8 & Kirsh, Levenson 2000: 228.)

3 MAALAUKSEN DOKUMENTOINTI JA VAURIOKARTOITUS

Ennen konservointia maalaus dokumentoitiin yksityiskohtaisesti ja sen vaurioista
laadittiin kattava vauriokartoitus, jonka pohjalta konservointisuunnitelma tehtiin.

Vauriokartoituskuvat on esitelty liitteessa 12.

3.1 Tutkimusmenetelmat

Ennen konservointia maalauksesta otettiin dokumentointivalokuvat symmetrisessa
paivanvalossa edestd ja takaa seka sivuvalokuvat edestapadin (liitteet 1-3). Hasselbladin
H3DII-50MS -korkearesoluutiokameralla sai erittdin tarkkoja digitaalikuvia, joiden

tarkkuus riitti my6s maalauksen pintastruktuurin tarkasteluun. Maalauksen pintaa
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tarkasteltin myés leikkausmikroskoopilla®, jonka avulla saatiin |&hikuvia maalauksen
pinnasta usealla eri suurennoksella. Niitd hyddynnettiin erityisesti maalikerrosten

rakenteen analysoimisessa.

Pohjustuksen ja maalikerrosten rakennetta selvitettiin ottamalla maalauksesta
poikkileikkausngytteita ja valamalla ne lapinakyvaan valuhartsiin’. Niiden avulla pyrittiin
madrittdmaan maalauksen kerrosrakennetta ja erityisesti selvittémaan paalle-
maalausalueita. Niitd voitin  hyédyntda jonkin verran my6s pigmenttien
tunnistamisessa. Poikkileikkausndytteet otettiin terdvalla skalpellilla mahdollisimman
kattavasti maalauksen eri puolilta ja suurin osa poikkileikkauksista otettiin kankaassa
olevien repeamien laheisyydestd. Naytteitd tarkasteltiin normaalissa valossa seka UV-
valossa ja ne kuvattiin Leica DFC420 -mikroskooppikameralla. Poikkileikkausnaytteiden

ottopaikat ja valokuvat nakyvat liitteissa 6 ja 7.

Maalauksen lakkapintaa tarkasteltiin UV-valossa, jonka aallonpituus on ndkyvan valon
aallonpituutta lyhyempi. UV-valoa ei voi nahdd, mutta lakan molekyylit absorboivat
suuren osan UV-valosta ja vapauttavat sen seurauksena matalaenergisempaa nakyvaa
valoa, jota voi ndhda ja kuvata. Tata ilmiéta kutsutaan fluoresenssiksi ja sen savy
vaihtelee riippuen lakan materiaalista ja idstda. Myds monet pigmentit fluoresoivat.
(Taft, Mayer 2000: 75.) UV-valoa kaytettiin arvioimaan muun muassa lakkapinnan
koostumusta ja ikad, seka tunnistamaan mahdollisia restaurointi- tai paallemaalauksia.
Uudemmat lisdykset yleensd nakyvat eri savyisend, usein tummempana kuin muu

maali- tai lakkapinta (Kirsh, Levenson 2000: 222). UV-fluoresenssikuva on liitteessa 4.

Otin maalauksesta myos infrapunareflektiokuvat. Infrapunavalo on matalaenergista
sateilya, joka tunkeutuu maalikerrosten lapi ja imeytyy esimerkiksi vaalealla pohjalla
olevaan tummaan aluspiirustukseen. (Taft, Mayer 2000: 79.) N&in on mahdollista
selvittdd, onko taiteilija hahmotellut maalausta etukateen. IR-reflektiokuvassa ei
nakynyt mitdan huomionarvoista, mika viittaa siihen, ettei taiteilija ole luonnostellut
maalausta, tai han on tehnyt sen sellaisella materiaalilla, joka ei ndy IR-
reflektiokuvassa. En siis lisannyt kuvaa tahan opinndytetydhdén sen vahadisen

informaatioarvon vuoksi.

® Leica M80 -mikroskooppi (F12L-rungossa)
7 Polylite 32032-20 -kaksikomponenttipolyesterivaluhartsi
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Réntgenkuva osoittautui infrapunavalokuvaa hyddyllisemmaksi. Laitteistosta johtuen se
jouduttiin ottamaan 25 kuvan koosteena (liite 5), joka koottiin my&hemmin
kuvankasittelyohjelmassa. Rodntgensdteily on UV-valoakin suurienergisempdad ja
lapdisee melkein kaikki maalauksen kerrokset ja materiaalit. Suurin osa maalauksen
materiaaleista on rontgensateilylle suhteellisen nakymatdntd, eli paastdavat sita
lavitseen. Alueet, joilla on korkea elektronitihneys puolestaan estdavat réntgensateilyn,
etenkin painavat alkuaineet, kuten lyijy ja elohopea. Ndin on mahdollista tunnistaa
esimerkiksi lyijyvalkoista sisdltdvat maalialueet, jotka ndkyvat harmaansdvyisessa

réntgenkuvassa valkoisena. (Taft, Mayer 2000: 79-82.)

3.2 Rakenne ja vauriot

3.2.1 Kiilakehys

Maalausta tukeva kiilakehys on jotakin havupuuta, mahdollisesti mantya. Siina on nelja
kiilapuuta, jotka ovat kiinni kulmistaan loviliitoksilla. Liitoksissa ei ole kaytetty liimaa
eikd nauloja. Kiilakehyksessa ei ole keskitukipuita, eikd niille ole mydskaan koloja
millaan reunalla. Yksittdisten kiilapuiden leveys on noin 8,6 cm. Kiilakehyksen kangasta

vasten olevat sisareunat on pyoéristetty, mutta ulkoreunat ovat teravat.

Kiilakehys oli kiinnitetty suureen koristekehykseen isoilla kasin taotuilla nauloilla siten,
ettd naulat oli isketty koristekehykseen ja niiden paat pitelivat kiilakehysta aloillaan.
Lisdksi ylimman kiilapuun keskella sisareunassa on suurikokoinen naula, jota on ehka
joskus kaytetty ripustustarkoituksiin. Se tydntyy puusta useita senttimetreja
maalauksen puolelle melkein koskettaen maalauskangasta. Kiiloja on kaikkiaan
kahdeksan, eli kaksi jokaista kulmaa kohden. Ne ovat vastaavanlaista puuta kuin
kiilakehys ja kiinnitetty paikoilleen pienilld nauloilla. Kiilapuita on viistottu, jotta kiilat

istuisivat paremmin.

Maalauksen taustapuolella on kaksi liimattua paperilappua, yksi koristekehyksen
oikeassa ylareunassa (kuva 13a) ja yksi kiilakehyksen vasemmassa ylakulmassa (kuva
13b). Koristekehyksen lapussa lukee numero 292 seka epaselva teksti. Kiilakehyksen

lapussa lukee: "ANNO 1847./No 549”. Lisdksi siind on lyijykynalla tehty merkinta
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kaikilla muilla paitsi vasemmalla sivulla, taustapuolelta katsoen. Merkintd ndyttdisi
olevan samalla kasialalla kirjoitettu numero 2 (tai koukeroinen L-kirjain).
Kiilakehyksessa on liséksi joko valmistajan tai jdlleenmyyjan leima (kuva 13c). Myds
koristekehyksen vasemmassa reunassa on leima (kuva 13d). Leimojen tekstit viittaavat

siihen, etta kiilakehys on valmistettu tai myyty Turussa ja koristekehys taas

Tukholmassa.

KUVA 13.

Koristekehyksen ja kiilakehyksen liimapaperilaput:
a) koristekehyksen ylareunassa

b) kiilakehyksen ylareunassa.

Valmistajan tai myyjan leimat:
c) kiilakehyksen yldreunassa
d) koristekehyksen vasemmassa sivussa.

Kiilakehyksen ikaa on vaikea paatella ilman ajoitustutkimuksia, mutta todenndkdisesti
se ei kuitenkaan ole alkuperdinen. Tahan viittaisi se, ettd vaikka maalauskankaassa on
jalkia useista pingotuksista, niin kaikkia niitd vastaavia reikia ei kuitenkaan |6ydy
kiilakehyksesta. Lisdaksi vaikka puu on vanhetessaan jonkin verran haurastunut ja

tummunut, sen vari on edelleen varsin vaalea.

Yksittdiset kiilapuut ovat melko tukevia ja hyvassa kunnossa. Ne eivat ole halkeilleet
eivatka vaantyneet, eikd niissa ndyta olevan muunlaisiakaan rakenteellisia vaurioita.

Merkkeja biologisista vaurioista (esim. homeesta tai tuholaishyonteisistd) ei myodskaan
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ole havaittavissa. Kiilakehyksen ja kankaan valista 16ytyi tosin lian ja pdlyn ohella jonkin
kuoriaisen jaamia, mutta se ei ndytd aiheuttaneen vaurioita puulle tai maalauksen

muille materiaaleille.

Vaikka yksittdiset kiilapuut ovat melko hyvassa kunnossa, kiilakehys on Kkiilattu lahes
aarimmilleen. Nain ollen kiilapuiden liitokset ovat auenneet useita millimetreja, eika
kiilakehys tue maalausta endaa kovinkaan tehokkaasti. Kun kiilakehys otettiin irti, sen
sivut pian irtosivat toisistaan sen omasta painosta. Se pysyy suhteellisen tukevasti
kasassa silloin kun kangas on pingotettuna siihen, mutta on kyseenalaista, antaako se

talldin tarpeeksi tukea kankaalle.

3.2.2 Kangas

Maalauksen kangas on pellavaa®. Se on yksinkertaista palttinakudosta ja kankaan
yldreuna vaikuttaisi olevan hulpioreuna, mika tarkoittaa, ettd maalauksessa loimilangat
ovat vaakasuuntaiset ja kudelangat pystysuuntaiset. Loimi- ja kudelankojen maarat
ovat 15 x 12 / cm® Kangas on siis melko tiiviisti kudottu, ja loimilangat ovat kankaassa

tiiviimmin kuin kudelangat.

Kangas muodostuu kahdesta osasta, jotka on kiinnitetty toisiinsa huomaamattomasti
ommellulla vaakasuuntaisella saumalla. Sauma sijaitsee maalauksen alaosassa,
etupuolelta katsottuna vuoren ja meren vadlissda. Sauma on edelleen hyvin kiinni eika
osoita heikkenemisen merkkeja. On mahdotonta sanoa, onko sauma taiteilijan itsensa
tekemd, mutta on luultavaa, etteivat taidekauppiaat myyneet paloista ommeltuja
maalauskankaita. Onkin todenndkdista, ettd tekija (mahdollisesti taiteilija itse) on
koonnut  maalauspohjan  pohjustamattomista  kankaista, = mahdollisesti  jopa

jamapaloista.

Kankaassa on pingotuksesta jaaneita reikia pingotusreunojen lisdksi myds kuvapinnan
puolella, padasiassa maalauksen vasemmalla ja oikealla sivulla. Koska nadiden reikien
padlla ja sisapuolella on my6s maalia, ne ovat todenndkdisesti syntyneet ennen
pohjustamista ja maalausta. On siis luultavaa, ettd kangas on ollut pingotettuna
esimerkiksi nastoilla tai nauloilla suurempaan tydkehykseen tai -alustaan

pohjustamisen ajaksi, minka jdlkeen se on siirretty varsinaiselle kiilakehykselleen.

8 Ks. kuituanalyysi sivulla 39.
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Tahan ty6tapaan viittaa myos se, ettd maalauksen pohjustus ulottuu pingotusreunoille
asti, ja ainakin alareunassa osa pohjustetusta kankaasta on leikattu pois, jolloin
pohjustettu kangas on ollut lopullista maalauskangasta suurempi. Maalauksessa olevat
reiat muistuttavat melko paljon kuvassa 12 (sivu 13) nadkyvid pohjustuksen aikaisesta

pingotuksesta syntyneita jalkia.

Kankaan esiliimauksessa on luultavasti kaytetty jotain proteiinipitoista eldinliimaa, joka
tyypillisesti on ollut janiksennahkalimaa. Esilimaus on todenndkdisesti levitetty
maalaukseen lampimana, silla mikroskoopin lapi katsottuna kangas nayttda olevan
kyllastetty jollakin aineella (kuva 14). Luultavasti se ainakin osittain on kankaan
esilimauksessa  kaytettya liimaa, mutta todenndkdisesti siinda on myo6s
6ljypohjustuksesta tullutta 6ljyd. Kankaaseen on saatettu lisatd dljya myos jalkikateen

taustapuolelta.

KUVA 14. Kangas mikroskoopilla kuvattuna
(60X). Monet kankaan kuiduista ovat tummia
ja kiiltavia, mika viittaa 6ljyn ja/tai liiman
imeytyneen kankaaseen. Kuvassa nakyy
my®6s kankaan osien valinen vaakasauma
(merkitty siniselld katkoviivalla).

Maalauksen kangas on ikdadntyessaan jaykistynyt ja haurastunut. Tama tapahtuu
selluloosapohjaisille  kangaskuiduille luonnostaan, kun selluloosaketjut hajoavat
hapettuessaan tai altistuessaan esim. valolle. Myds O6ljyt, lika ja ilmansaasteet
nopeuttavat kankaan haurastumista. (Nicolaus 1999: 82.) Pohjustuksessa oleva ja
mahdollisesti kankaaseen lisdtty 6ljy ovat haurastuttaneet kangasta entisestaan.
Jaykkdan ja haurastuneeseen kangasmateriaaliin tulee helpommin repeamid, silla

materiaali ei enda jousta kunnolla.

Pohjustamisen ja pingotuksen yhteydessa tulleiden reikien lisaksi kankaassa on lukuisia
vaihtelevan kokoisia ja muotoisia reikid ja repedmia. Alareunassa on useita maalauksen
horisontin suuntaisia repeamia, joista osa on avautunut. Pitkittdiset repeamat usein

avautuvat kankaassa olevista jannitteista sekda repedman vastaisten lankojen
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kutistumisesta (Heiber 2003: 37). Keskialueella on kaksi reikad, joista yksi on hyvin
suurikokoinen, seka kolme epdsaanndllisen muotoista repedmad. Maalauksen
yldreunassa on liséksi kolme pienempaa reikda ja niiden laheisyydessa pieni repeama.
Kankaan vauriot on merkitty tarkemmin vauriokartoituskuvaan 1 (liite 12) ja

yksityiskohtakuvia repedamista 16ytyy liitteesta 13.

Repedmat ja reidt voivat syntya monesta eri tekijastd. Vaihtelevan kosteuden ja
ldmpdtilan vaikutuksesta kangas on vuorotellen 16ystynyt ja kiristynyt aiheuttaen nain
jannitteitd. Nama jannitteet ovat aikaa myoéten antaneet periksi ja kangas on revennyt.
Myds kiilaaminen ja altistuminen esimerkiksi tarindlle vasyttavat kuituja (Young 2003:
55). Yleensd palttinakudoksinen kangas repeytyy loimilangan suuntaisesti johtuen
kankaan valmistusmenetelmasta. Poikkeuksena tdstda ovat esimerkiksi iskuista tai
terdvista esineistd syntyneet repeamat, joiden muoto voi vaihdella. (Heiber 2003: 36.)
Siispa on todenndkoistd, etta maalauksen alareunassa olevat repedmat ovat syntyneet

padasiassa rasituksesta ja muut johtuvat luultavimmin iskuista tai painautumista.

Hauraaseen kankaaseen repedmat yleensa syntyvat &dkillisesti, joten niiden reunat ovat
terdvia ja yksittdisten lankojen paat lyhyita ja piikikkaita. Koska maalauskangas on ollut
pingotettuna kiilakehykselle, se on jatkuvasti jannitetyssa tilassa. Kankaaseen tullut
repeama kuitenkin rikkoo tdmén jannitteen siten, ettd revenneet langat rentoutuvat ja
stressipisteet keskittyvat repeaman padihin. Niinpa repeamat saattavatkin edetd ellei
niitd tueta, ja vanhassa materiaalissa tama riski on erityisen suuri. (Berger 2000: 47 &
Heiber 2003: 37 & Young 2003: 55.)

Kangas on myo6s deformoitunut. Pahimmat deformaatiot ovat reikien ymparilla, mihin
rasitus tai isku on osunut. Kangas aaltoilee hieman myds maalauksen keskiosassa,
padasiassa vasemmalla puolella, seka jonkin verran kulmistaan. Nama deformaatiot
nakyvat hyvin sivuvalokuvassa (liite 3). Deformaatiot syntyvat kankaaseen, kun kangas
altistuu jatkuville ilmankosteuden ja lampdtilan muutoksille. Esiliimattu kangas yleensa
laajenee ilmankosteuden noustessa, silla siind kaytetty eldinlima turpoaa. Vastaavasti
kangas kutistuu ilmankosteuden laskiessa. Ajan my6tda kangas on venynyt ja
laajentunut alkuperdistéd kokoaan suuremmaksi ja tdma esiintyy kupruiluna kankaassa,

eikd kangas ole enda tiukasti pingotettuna kiilakehyksessa. (Nicolaus 1999: 83.)
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Myds kankaan vari on tummunut ja se on hyvin likainen. Selluloosaketjujen
luonnollinen hajoaminen aiheuttaa varin tummumisen ja kellastumisen (Villers 1981:
10). Kankaan ja kiilapuiden valiin on kertynyt runsaasti likaa aiheuttaen paikoittain
kohoumia kuvapuolelle. Nailtéd alueilta kangas tai maalipinta saattaa vaurioitua
helpommin. Taustapuolella on ndkyvissa my6s tummia laikkuja ja erimuotoisia
punertavansavyisia tahroja, jotka ovat luultavasti perdisin kankaan lapi imeytyneesta
limasta ja 6ljypohjustuksesta. Myds sauman kohdalla on runsaasti tummia ldiskia,
jotka viittaisivat siihen, etta sité on vahvistettu liimalla. Lisdaksi taustapuolella on
vaaleita roiskeita, jotka ovat jotain huokoista ja paksua materiaalia, mahdollisesti

maalia.

3.2.3 Pohjustus- ja maalikerrokset

Pohjustus on levitetty paksusti esilimatun kankaan paalle padosin yhtend kerroksena.
Se ei luultavasti ole ajalleen tyypillinen kaupallinen pohjustus, vaan on
todenndkdisemmin taiteilijan itsensa tekema. Pingotusreunoilla nakyvan pohjustuksen
vari vaihtelee tumman punaruskeasta vaaleampaan oranssiin, mutta poikki-
leikkauskuvissa on nahtdvissa, ettd sen todellinen vari on vaalean kellertéava (kuva 15).

Luultavasti reuna-alueet ovat tummuneet pohjustuksessa kaytetyn 6ljyn vaikutuksesta.

Koko maalauksen alueelle pohjustuksen paalle on levitetty useita varillisia kerroksia ja
yksi ndita peittdva vaaleankeltainen kerros, jonka paalla varsinaiset maalikerrokset
ovat. On mahdollista, ettei taiteilija ollut tyytyvdinen pohjustuksen variin tai sen
pintastruktuuriin, on halunnut muuttaa sitd ylimaaraisilld maalikerroksilla ja paatynyt
lopulta tdhan vaaleaan kerrokseen. Toinen vaihtoehto on se, etta taiteilija on aloittanut
maalaamaan jotakin muuta ja paattanyt sitten aloittaa alusta. Alimpien varikerroksien
savy ja koostumus vaihtelevat hiukan, mutta yleisesti alimpana on vaalean sinertavana
nakyva kerros, sen paalla tummempi sininen kerros, jonka paalla on punaisia
pigmenttipartikkeleita sisaltdva kerros. Nama alemmat kerrokset ovat keskimaarin
muita maalikerroksia ohuempia. Varsinaiset maalikerrokset ovat melko paksuja ja niita

on useita, yleensa 3-4.

Maalikerrosten vauriot voi jakaa neljagan ryhmaan: kuivumis- ja ikadantymiskrakelyyrit,
maalikerrosten rypistyminen sekd maalipinnan hilseily tai puuttuminen. Naista

silmiinpistéavimpia ovat kuivumiskrakelyyrit, jotka kattavat epatasaisesti maalauksen
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pintaa. Ne ovat keskittyneet erityisesti maalauksen alareunaan seka vuoren alueelle
maalauksen keskikohdassa. Tummalla meren alueella krakelyyrit ovat erityisen

suurikokoisia ja alla oleva maalipinta nakyy selvasti ndilta kohdin (kuva 16).

Kuivumiskrakelyyrit johtuvat aina maalaustekniikasta ja kdytetyista materiaaleista. Niita
voi syntya erilaisten tekijoiden vaikutuksesta, mutta yleisin syy niiden ilmaantumiseen
on, kun hitaasti kuivuvan tai vield maran maali- tai pohjustuskerroksen paalle on lisatty
nopeammin kuivuva kerros. Epéatasaisesta kuivumisesta syntyy suuria jannitteitd, jotka
vapautuvat kerrosten krakeloitumisena, joskus vain tunteja maalauksen jalkeen. Nama

halkeamat voivat olla hyvinkin leveita ja niiden muoto riippuu kdytetyista materiaaleista

ja maalaustekniikasta. Kuivumiskrakelyyrit rajoittuvat aina maalikerroksiin. (Nicolaus
1999: 165-174.)

Lakka

Maalikerrokset

Vaalea valikerros

Alemmat maalikerrokset

Pohjustus

KUVA 16. Mikroskooppikuva
maalauksen alareunasta meren
alueelta (40X). Ylempi vihred
maalikerros on vetdytynyt
paljastaen alla olevan
oranssinruskean kerroksen.
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Ikdantymiskrakelyyrit sitd vastoin johtuvat maalauspohjassa ja maalikerroksissa
tapahtuvista liikkeista, ja ilmenevat ohuina tummina halkeamina maalipinnassa.
Halkeilu tapahtuu maalille, joka on jo kokonaan kuivunut ja menettanyt joustavuutensa
ikadntyessaan. Halkeamat voivat ulottua maalauksen kaikkiin kerroksiin ja niiden
muoto riippuu niiden syntytavasta. Esimerkiksi vaihtelevan ilmankosteuden aiheuttama
kankaan laajeneminen ja kutistuminen aiheuttaa erilaisia krakelyyreja kuin osumat
kankaaseen. (Nicolaus 1999: 174-181.) Myds maalikerrokset reagoivat vaihteleviin
olosuhteisiin ja pyrkivat laajenemaan ja kutistumaan niiden mukaisesti, mika voi
aiheuttaa monia erityyppisia halkeamia (Berger 2000: 305). Haaksirikko-maalauksessa
ikadntymiskrakelyyreja on eniten vuoren alueella ja taivaan yldosassa, ja ne nakyvat
hyvin sivuvalossa (kuva 17). My6s kiilakehyksen sisdareunan kohdalle on muodostunut
krakelyyreja. Ne esiintyvat kiilakehyksen suuntaisina halkeamina maalauksen reuna-
aleueilla, ja ndkyvat eniten maalauksen ala- ja ylareunassa. Kiilakehyksen reunojen
kohdalle usein syntyy halkeamia, silla kiilapuut suojaavat maalauksen reuna-alueita,

jolloin ymparistdn vaihtelut vaikuttavat epatasaisesti kankaaseen.

Suuressa osassa maalausta maalikerrokset ovat nousseet kohollaan oleville rypyille,
mika yleensa johtuu liiallisesta 6ljyn maarasta pigmentin madraan nahden ja ilmenee
etenkin paksuimmin maalatuilla alueilla (Nicolaus 1999:158). Rypistyminen keskittyykin
lahinnd taivaan alueelle, missa maalikerrokset ovat paksuimpia. En osaa sanoa, mika
maalikerros olisi aiheuttanut rypyt, mutta rypistyminen ulottuu selvasti useampaan
kerrokseen. Ryppyjen kohdilla ilmenee my6s jonkin verran maalikerroksien hilseilya,
silld paikoittain rypistyminen on ollut niin voimakasta, etteivat maalikerrokset enda
pysy kiinni. Tatéd on tapahtunut etenkin maalauksen oikeassa laidassa taivaan
oranssinsavyiselld alueella seka ylhaalla vaalealla alueella. Maalin hilseilyd esiintyy
jonkin verran myds kankaassa olevien repedamien lahettyvilld, missa se on joutunut

rasituksen alaiseksi, seka paikoittain koristekehyksen alle jaaneilla alueilla.

Maalipinta on myds hyvin poélyinen. Etenkin alareunaan koristekehyksen ja maalauksen
valiin on keraantynyt erittdin runsaasti likaa ja roskia. Maalipintaan on myds tarttunut
puunsaleita koristekehyksesta. Lisdksi maalauksen alareunassa on vaaleita roiskemaisia
tahroja, joiden lahde on epdselva. Pienempid valkoisia roiskeita on myds muualla
maalauksessa. Maalikerrosten vaurioita on esitelty vauriokartoituskuvissa liitteessa 12,

ja yksityiskohtakuvia eri vauriotyypeista on liitteessa 13.
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KUVA 17. Yksityiskohta sivuvalokuvasta. Vasemmalla puolella ikdantymiskrakelyyrit
ndkyvat erityisen hyvin, oikealla puolella taas rypistyneet maalikerrokset erottuvat
selvasti. Koko kuva nakyy liitteessa 3.

3.2.4 Lakka

Haaksirikko-maalauksen lakkapinta on epdtasainen. Paikoittain se on hyvin paksu, ja
toisaalla taas erittdin ohut, mikd ndkyy hyvin poikkileikkausndytteista. Paksuimmin
lakkaa on tumman meren alueella seka taivaan yldreunassa. Se on luultavimmin

levitetty siveltimelld.

UV-fluoresenssikuvassa (liite 4) meren alueella ja taivaan yldosassa lakka fluoresoi UV-
valossa ruskean kellertdvana ja melko tummana. Tumma vaikutelma voi olla ainakin
osittain tarkoitettua: poikkileikkausnaytteen PL 11 UV-valokuvassa nakyy hyvin pienia
partikkeleita lakkakerroksessa. Lakka voi olla siis osittain pigmentoitua, mika saattaisi

selittdd UV-fluoresenssin epatasaisuuden. Muilla alueilla lakka fluoresoi vaaleampana.

Meren alueen kuivumiskrakelyyrit nakyvat UV-valossa tummina (kuva 18), mika johtuu
oletettavasti sitd, ettd maalin kuivuessa ja vetdytyessa lakka on vetdytynyt sen
mukana. Tama viittaisi siihen, ettd ainakin ndiden alueiden lakka olisi alkuperaista,

mutta maalauksen keskiosassa se on luultavasti uudempaa.
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Liukoisuuskokeiden® perusteella uudempi lakka luultavasti ulottuu my&s vanhan lakan
padlle. Joillakin alueilla (mm. taivaan oranssilla alueella) nékyy selkedsti lakkakerroksia
myds  paallimmaisten maalikerrosten  alla. Poikkileikkausnaytteiden uv-
fluoresenssikuvissa ne voi nahda kirkkaana sinisenda kerroksena (kuva 20). Nama
valilakkakerrokset voivat olla taiteilijan itsensa lisadmia tai myo6hdisempia lisdyksia.
Ohuita valilakkakerroksia saatettiin lisdtéa maalauksen aikana esimerkiksi varien
syventamiseksi ja jotta nahtaisiin, milta lopputulos vaikuttaisi. Lakkakerrokset saattavat
olla myds jaamia aikaisemmasta lakasta, joka on ehkd poistettu ja jonka padlle on
sittemmin maalattu. N&itd mahdollisia pddllemaalausalueita kasitelldadn seuraavassa

luvussa.

Lakka on kellastunut ja tummunut. Etenkin meren alue on melko tumma ja eri
varivivahteita onkin vaikea nahda lakan alta, mutta vahdisempdaa kellastumista esiintyy
myds muilla alueilla. Alareunassa lakkapinnassa esiintyy mattapintaisia alueita, jotka
mikroskooppikuvassa nakyvat vaaleana samentumana (kuva 19). Nama samentumat
ovat saattaneet syntya esimerkiksi kosteuden vaikutuksesta. Lakka on rapautunut
myds vaaleiden roiske-tahrojen kohdalta seka koristekehyksen alle jaaneiltd alueilta.
Lakassa esiintyy kauttaaltaan myds pienta krakelyyriverkostoa, joka nakyy oikeastaan

vain mikroskoopin alla.

KUVA 18. Yksityiskohta UV- KUVA 19. Lakkapinnan samentuma
fluoresenssikuvasta. Alareunan kuivumis- mikroskoopin alla (25X).
krakelyyrit fluoresoivat tummana UV-valossa.

® Lakan liukoisuus voi auttaa sen idn maérittimisess, silla uudempi lakka liukenee helpommin.
Liukoisuuskokeista kerrotaan tarkemmin luvussa 5.4.
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KUVA 20. Poikkileikkausnayte PL 4 (100X) a) normaalivalossa ja b) UV-valossa. Kuvassa nakyy
jopa kolme kerrosta lakkaa, joka hehkuu kuvassa kirkkaan sinertavana.

3.3 Padllemaalaukset

Useat tekijat viittaavat siihen, ettd osia maalauksen taivaasta on maalattu uudelleen.
Taman osion tarkoitus on pyrkia kartoittamaan todenndkdisimmat padllemaalausalueet
mahdollisimman tarkasti ja selvittda sita, millainen alla oleva maalipinta voisi olla.

Tama on tarpeellista, jotta paadllemaalausten poistoa voisi edes harkita.

Padllemaalausten kartoitukseen hyoddynnettin  mm. réntgenkuvaa (kuva 22) ja
poikkileikkausnaytteitd. Lisaksi tein maalin pintaan usealle eri alueelle hyvin pienia
"ikkunoita” teravalla skaplellilla. Ne eivat ndy selvasti paljaalla silmalla, mutta niita voi
tarkastella mikroskoopin avulla. Poikkileikkausnadytteisiin verrattuna niiden etu on se,
ettd ne eivat aiheuta yhta paljon vaurioita maalipintaan ja ne on helpompi peittaa
mydhemmin. Niiden avulla halusin saada hieman kokonaisvaltaisemman kasityksen
siitd, millainen mahdollisten paallemaalausten alla oleva kerros saattaisi olla. Kuvaan
21 olen merkinnyt numeroin olennaisia varialueita, joita kasittelen tdssa osiossa.

Tekstissa mainitut numeroidut alueet viittaavat siis téhan kuvaan.
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KUVA 21. Paallemaalausten tutkimuksessa ilmenneet huomionarvoiset alueet. Sama kuva seka
kooste havainnoista I6ytyvat myos liitteesta 11.

KUVA 22. Rontgenkuva maalauksesta. Kuva l6ytyy suurempana liitteesta 4.
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Alueet 1 ja 2:

Jo silmamaaraisesti on nahtdvissa ettd taivaan vaaleanharmaa sekda kirkkaan oranssi
alue erottuvat selvasti muista: maalipinta on variltdan tasaisempi eika siind esiinny
juurikaan siveltimenvetoja. Lisdaksi alueen 2 oranssi on selvasti raikedampaa kuin
missadan muualla maalauksessa, eika oikeastaan edes nayta kuuluvan kuvaan. Maalin
ryppyisyys on myos erilaista kuin muualla ja alueilla esiintyy my6s eniten maalipinnan
hilseilyd. Lisdksi monissa alueelta tai niiden laheltd otetuissa poikkileikkauksissa'® on
nahtdvissa, ettd vylin maalikerros poikkeaa rakenteeltaan selvasti muista
maalikerroksista. Se on vyleensa paksumpi kuin alla olevat maalikerrokset,
koostumukseltaan homogeenisempi ja pigmenttien partikkelikoko on pienempi. Lisaksi

monesti sen alla on viela lakkakerros erottamassa sita alemmista kerroksista.

Materiaalianalyysin'! perusteella alue 1 ei luultavasti sisélla lyijyvalkoista. Maalauksen
tekoaikana ei kuitenkaan ollut kehitetty yhta peittdvdaa pigmenttia, ja hyvin vahan
muita valkoisia oli ylipaataan tuolloin kdytossa Oljyvdreind. Materiaalianalyyseissa ei
paljastunut mitdan uudempiinkaan valkoisiin pigmentteihin viittaavia alkuaineita, kuten
sinkkia tai titaania. On mahdollista, ettd tdma valkoinen maali olisi jotain modernimpaa
akryyli- tai alkydimaalia, mika tarkoittaisi etta se on maalattu huomattavasti taiteilijan

kuolemaa myéhemmin. Taman varmistamiseksi tarvittaisiin kuitenkin jatkotutkimuksia.

Kaikkien ylldmainittujen seikkojen perusteella ainakin n@amad alueet olisivat
padllemaalauksia. Alueille tehtyjen ikkunoiden perusteella alla oleva maali olisi

molemmilla alueilla tumma, mahdollisesti mustansininen tai ruskea.

Alueet 3 ja 4:

Silmamaaradisesta erostaan huolimatta valkoinen maali alueella 3 nadyttdd hyvin
samanlaiselta mikroskoopin alla kuin alue 1. Jos kyse on samasta maalista,
réntgenkuvassa ndkyvien valkoisten pilvien maalin on oltava siis perdisin jostain
toisesta kerroksesta. Tein siis alueelle pienia ikkunoita ja niiden avulla huomasin, etta
nakyvan valkoisen kerroksen alla tosiaan on toinen valkoinen kerros. Piilossa oleva

kerros on aivan vaaleankeltaisen valikerroksen pd&alla ja ndyttdisi seuraavan

10 Katso poikkileikkausvalokuvat liitteessa 7: PL 3, 4, 6 ja 12.
11 Katso pigmenttianalyysit luvussa 4.3.
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réntgenkuvassa ndkyvia linjoja tarkemmin. Sama valkoinen kerros 16ytyi my6s vuoren
alta, juuri niin kuin réntgenkuvan mukaan pitdisikin. Kuvassa 23 voi nahda pienen
vilauksen tasta kerroksesta kuivumiskrakelyyrien kohdalta. Kuvasta nakyy myds, etta

valkoisen vieressa on tummempaa maalia, kuten réntgenkuvan perusteella voisikin

olettaa.

KUVA 23. Mikroskooppikuva vuoren ja taivaan
valistd, vuoren vasemmalta puolelta (25X).
Kuivumiskrakelyyreista ndkee, ettd nykyisen
valkoisen kerroksen alla on paikoittain myos
valkoista. Samassa kerroksessa esiintyy myos
jonkinasteista varivaihtelua.

Alueella 4 nakyy rodntgenkuvassa myds toinen valkoinen pilvi, jota ei ndy
tamanhetkisessa maalauksessa. Kokeiden perusteella alueen alla on seka valkoista etta
vaaleanpunertavaa maalia. Tama viittaisi siihen, ettad alla olevassa kerroksessa esiintyy
jonkin verran myods savyjen vaihteluita. Nayttaa siis silta, ettd myds alueet 3 ja 4 ovat
padllemaalauksia, joiden alta I6ytyy rontgenkuvassa ndkyvia pilvia. Kaikki taivaan
vaaleat alueet eivat kuitenkaan valttamatta ole aivan tuoreita lisdyksia, silla ainakin
poikkileikkausndytteessa PL 6 ndkyy lyijyvalkoisen partikkeleita ylimmassa kerroksessa.
On kyllda mahdollista, ettd pddllemaalauksia on eri ikdisid, ja etteivat kaikki

réntgenkuvassakaan nakyvat vaaleat pilvet ole alkuperaisia.

Alueet 5 ja 6:

Luulen, ettad kaikkein tummimpia alueita lukuun ottamatta, myos loput taivaan alueesta
on maalattu uudelleen. Tahan minulla ei ole kuitenkaan yhta paljon todisteita kuin
aikaisemmin esitettyihin kohtiin. Olettamus perustuu oikeastaan kahteen seikkaan:
Ensinndkin alueiden maali yksinkertaisesti ndyttda hieman samalta kuin jo maariteltyjen
padllemaalausalueiden maali, ainakin mikroskoopin alla sekd poikkileikkausnadytteissa.
Lisdksi muiden padllemaalausten alta on |6ytynyt ainoastaan tummaa rusehtavaa tai
sinertdvaa maalia, mutta ei mitddn niiden lahelld olevien alueiden tamanhetkisista

savyista. Jos ainoastaan alueet 1-4 olisivat padllemaalauksia, olisi luultavaa etta niiden
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alta 16ytyisi yleisesti ottaen taivaalla esiintyvia muita sdvyja. Lisaksi nayttaa silta, etta
ainakin alueen 6 alla esiintyy samaa tumman sinertdvaa tai rusehtavaa maalia kuin

oranssin alueen alla.

Alueella 5 nykyisen maalikerroksen alla esiintyy pddasiassa vaihtelevasti eri savyista
harmaata kohdasta riippuen. Rontgenkuvan perusteella sielld kuitenkin pitdisi esiintya
jonkin verran sdvyjen vaihtelua, mahdollisesti jopa enemmén kuin talla hetkelld on

nakyvissa.

Alueet 7, 8 ja 9:

Rontgenkuvaa tarkastelemalla on heti selvaa, ettei joitakin osia meren alueella ndy
tamanhetkisessa maalauksessa. Naita ovat mm. oikealla ndkyvat vaaleat neliét seka
ainakin kolmessa kohdassa erottuvat suurempikokoiset vaaleat alueet. Nakyvan
maalikerroksen alla nadyttdisikin olevan toinen maalaus, joka poikkeaa nykyisesta niin

kompositioltaan kuin luultavasti aiheeltaankin.

Meren alueella nayttdisi rontgenkuvan perusteella olevan myrskydavan meren sijasta
maata, kenties kumpuilevaa méakimaastoa, jonka takaa nakyy rauhallisempaa vetts'?.
Oikeanpuoleisen “kummun” paalla erottuvat vaaleat neliét voisivat olla esimerkiksi
rakennuksia. Vasemmanpuoleisen "kummun” paalld taas erottuu tummempi muoto,
joka myds muistuttaa muodoltaan hiukan rakennusta. Se ndkyy myds maalauksessa
juuri ja juuri peitettynd vuoren vasemmassa alareunassa. Alueella 8 on kokeiden
perusteella todellakin kirkkaan valkoista maalia. Alueella 7, eli oletetun rauhallisen
vesialueen kohdalta, taas 16ytyi kirkasta turkoosia maalia nykyisen tummanvihredn alta.
Samaa turkoosia 0ytyi myds maalauksen keskikohdasta veneen alapuolelta. Lisaksi
monien kuivumiskrakelyyrien kohdalta maalauksen alareunassa (alue 9) nakyy
punaista, oranssia ja ruskeaa maalia nykyisen kerroksen alta. Meren alueen alla

nayttaisi siis esiintyvan enemman varivaihtelua kuin paallimmaisissa kerroksissa.

12 Vertaa muihin Graffmanin maisemiin: kuvat 5, 9 ja 10, sivuilla 5-8. Monille maalauksille
yhteistd nayttdisi olevan myos taivaalta pilvien lomasta pilkottava valonsade, joka lankeaa
viistosti maisemalle.
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Péaételmat:

Vaikuttaisi silta, ettd suurin osa tallda hetkelld ndkyvastd taivaasta on luultavasti
myodhdisempdd  pddllemaalausta, perustuen Idhinndg taivaan  padallimmaisen
maalikerroksen erilaisuuteen muuhun maalaukseen ja alempiin kerroksiin verrattuna.
Ndin maariteltyjen paallemaalausten raja kulkisi suurin piirtein maalikerroksissa olevien
ryppyjen mukaan (ks. liite 12, sivu 2). Padllemaalaukset ovat siis saattaneet aiheuttaa

maalikerrosten rypistymisen tai niilld on yritetty peittaa sita.

Padllemaalauksien kartoituksen yhteydessa saatiin selville, etta nykyiset maalikerrokset
peittdvat alleen maalauksen aikaisempaa kompositiota, joka eroaa selvasti nykyisesta.
Aikaisempi maalaus on ilmeisesti myds maisema, mutta luultavasti ei haaksirikko-
aiheinen. On epdselvaa, kumpaan kompositioon vuori on alun perin kuulunut, mutta
luultavammin se on kuitenkin maalattu samoihin aikoihin kuin haaksirikkoutunut vene
ja nykyinen meri. Eli aikaisempi maisema on luultavasti ollut avarampi ja suurin osa
siitd on ollut taivasta. Taivas on ollut nykyista valoisampi ja rontgenkuvan perusteella
nayttdisi silta, ettd pilvien lomasta on siivilditynyt valonsateitd, mika ndyttda olleen

yleistd monissa muissakin Graffmanin maalauksissa.

Se, etta koko maalaus on maalattu uudelleen jossain vaiheessa herattdada kysymyksen:
kumpaan kompositioon maalauksen alla oleva taivas on alun perin kuulunut? Jos se on
osa aikaisempaa maisemaa, niin se ei valttamatta sovi enaa osaksi nykyisté maalausta.
Tassa tapauksessa padllemaalausten poisto olisi arveluttavaa, silld ei voi olla varma
siitd, ettei taiteilija olisi itse maalannut aikaisempaa taivasta piiloon. Jos se taas on osa
nykyistd kompositiota ja joku muu on peittdnyt sen my6hemmin, nykyisten
padllemaalausten poisto taivaan alueelta olisi jopa suotavaa. On myds vaikea sanoa,
onko alla oleva aikaisempi kompositio edes kokonaan valmis, taivaan alueella tai

muuallakaan.

3.4 Yhteenveto maalauksen rakenteesta

Maalauksen rakenteen analysointi oli tdman maalauksen kohdalla haasteellista sen
monimutkaisuuden vuoksi. Kangas on melko tiiviisti kudottua palttinaa ja siihen on

imeytynyt esilimauksessa ja pohjustuksessa kaytettyja materiaaleja. Pohjustuksen
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padlla on useita maalikerroksia, joita peittda yksi vaaleankeltainen valikerros. Lopulliset

maalikerrokset ovat tdma vaalean valikerroksen paalla.

Pahimmat rakenteelliset ongelmat maalauksessa ovat kankaassa olevat reiat ja
repeamat seka kangasmateriaalin hauraus. Suurimmat esteettiset haitat reikien lisaksi
ovat maalipinnan voimakas rypistyminen sekd suurta osaa maalauksen pinta-alasta
peittédvat kuivumiskrakelyyrit, joiden kohdalta nékyy alla olevaa maalipintaa. Kiilakehys
on suhteellisen kestdva ja hyvassa kunnossa, mutta tarvitsee tukea, jos sita halutaan
endd kayttda. Sitd ei myoskaan voi enda kayttda maalauksen kiilaamiseen. Tama ei
sindnsa ole ongelma, sillda kangasmateriaali on lilan haurasta kestdadkseen kiilaamisesta

aiheutuvaa rasitusta.

Maalikerrosten rakenteen ja etenkin paallemaalausten kartoitus osoittautui odotettua
haasteellisemmaksi tehtdvaksi, silla paallimmainen maalikerros peittda alleen
maalauksen aikaisempaa kompositiota. Aikaisempi maalaus vaikuttaisi olevan myds
maisema, mutta toteutukseltaan, tunnelmaltaan ja vdrimaailmaltaan varsin erilainen
kuin nykyinen. Suurin osa nykyisesta taivaasta on luultavasti mydhdisempaa
padllemaalausta, mutta on epdselvda kuuluuko sen alla oleva taivas alun perin
nykyiseen vai aikaisempaan kompositioon, ja ovatko pdadllemaalaukset taiteilijan vai
jonkun muun tekemid. On my6s mahdollista, ettd koko paallimmadinen maalaus on
maalattu jonkun muun toimesta, mutta sen madrittdmiseen tarvittaisiin enemman

tutkimuksia seka tietoa taiteilijan muista toista ja maalaustekniikasta.

Onnistuin kuitenkin mielestani hyvin maarittdmaan maalauksen kerrosrakenteen seka
suhteellisen hyvin nykyisen maalauksen alla olevia varialueita. Tatd informaatiota
voidaan toivottavasti hyddyntda, jos teokselle halutaan joskus tehda jatkotutkimuksia

padllemaalauksia ja aikaisempaa kompositiota koskien.
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4 MATERIAALIANALYYSIT

Maalauksen materiaaleja kartoitettiin usealla eri menetelmalla. Ensimmaisessa luvussa
esittelen lyhyesti analyysimenetelmat, minka jdalkeen kasittelen materiaalitutkimuksien
tulokset yksi maalauksen osa-alue kerrallaan. Materiaalien analysointi oli tarkeaa
osittain konservoinnin kannalta, mutta niilld on myos itsessaan taidehistoriallista arvoa.
Kaikkia maalauksessa kaytettyja materiaaleja ei kuitenkaan pystytty kaytdssa olevilla

menetelmilld varmuudella tunnistamaan.

4.1 Analyysimenetelmat

Maalikerrosten alkuaineita analysoitiin kannettavalla Innov-X -réntgenfluoresenssi-
laitteella (XRF). Se on nopea tapa maarittda maalikerrosten alkuaineita ilman, ettd se
aiheuttaa maalikerroksille vaurioita, silla mittaus voidaan tehdad suoraan maalauksen
pinnasta. Laite lahettda suurienergistda rontgensateilyd, joka vapauttaa elektroneja
vastaanottavan atomin sisemmiltd elektronikuorilta. Néma elektronit korvaantuvat
uloimpien kuorien elektroneilla ja samalla vapautuu sateilyd, jonka XRF-laite mittaa.
Sateilya kutsutaan fluoresenssiksi ja se on jokaiselle alkuaineelle ominainen. (Murthy,
Reidinger 1996: 161.) Laite kykenee tunnistamaan alkuaineet fosforista (jaksollisen
jarjestelman numero 15) eteenpdin, joten kevyemmat alkuaineet, kuten alumiini (jota
I6ytyy esimerkiksi ultramariini-pigmentista) jadvat sen mittausalueen ulkopuolelle.
Laitteella ei myoskdaan pysty erottelemaan yksittdisten kerroksien sisdltdmia
alkuaineita, silld rontgensateet lapadisevat kaikki maalauksen kerrokset. Tasta syysta on

tarkeda verrata XRF-tuloksia poikkileikkausnaytteisiin.

XRF-mittauksissa 16ytyi hyvin vahan alkuaineita, joista pigmenttejd olisi voinut
tunnistaa. Ainoastaan lyijy (Pb), elohopea (Hg) ja rauta (Fe) esiintyivat niin suurina
maadrind, etta niitd pystyi hyédyntdamaan tunnistuksessa. Muita tietyille pigmenteille
tyypillisia alkuaineita esiintyi niin pienina madrind, ettd ne ovat luultavammin
epapuhtauksia. Naita ovat mm. kromi (Cr), koboltti (Co), kupari (Cu), sinkki (Zn) ja
kadmium (Cd). Mydés monet muut mittaustaulukossa nakyvat alkuaineet ovat

epapuhtauksia tai mittalaitteen tekemia mittausvirheitd. Esimerkiksi arseeni (As)
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yleensa nakyy XRF-mittauksissa lyijyn seuralaisena (Knuutinen 2012). Mittauskohdat on

esitetty liitteessa 6 ja mittaustulokset on koottu taulukkoon liitteeseen 8.

Materiaaleja tutkittiin lisdksi Perkin Elmer Spectrum 100 FTIR-ATR -spektrometrilla.
Analyysispektrit ajettiin pohjustuksesta ja lakasta. Spektrometrin toiminta perustuu
molekyylien tiettyjen atomiryhmittymien kykyyn imed infrapunavaloa tietyilla
taajuuksilla. FTIR-laite ldhettd@ infrapunasadteilya ndytteeseen, joka imee osan
sateilystd ja heijastaa loput takaisin. Laite mittaa takaisin heijastuvasta valosta
imeytyneen sateilyn taajuuden ja luo sen perusteella spektrin, joka on ainutlaatuinen
kaikilla eri materiaaleilla. Naytteen sisdltamat aineet voidaan tunnistaa siina esiintyvien
funktionaalisten ryhmien ja referenssispektrien avulla. (Bray, Siblia 1996: 17-18.)
Lakkaspektrien ndytteenottokohdat on esitelty liitteessa 6, ja pohjustusnayteet otettiin
maalauksen pingotusreunalta. Spektrit seka konservointiosaston tietokannan

vertailuspektrit nakyvat liitteessa 9 ja 10.

Poikkileikkausnaytteitd varjattiin kahdella eri variaineella: Acid Fuchsin S -vesiliuoksella
sekd Sudan black B -variaineella 60 % etanolissa. Ensimmadisella etsittiin
pohjustuksesta proteiineja ja toisella koetettiin havaita lipideja. Pohjustuksesta otettiin
kaksi naytetta maalauksen pingotusreunasta, PL 9 ja PL 9.2. Toinen varjattiin Acid
Fuchsin variaineella, jonka annettiin olla naytteelld noin 10 minuuttia, minka jalkeen se
huuhdeltiin vedellda. Sudan black B -vdriaineella varjattin PL 6 seka toinen
pohjustusnayte. Variainetta pidettiin naytteella noin 15 minuuttia ja huuhdeltiin 60 %

etanolilla.

4.2 Kangas ja pohjustus

Kankaasta otettiin kuitundytteet ja lapivalaisumikroskoopin®® alla sen todettiin olevan
pellavaa. Mikroskooppikuvassa (kuva 24) ndkyy pellavakuidulle tyypillinen rakenne:
pitkat ldpikuultavat kuidut, joissa on poikkijuovia ja paksunnoksia. (Cook 1993: 5.)
Teoriassa kangas voisi olla myds valmistettu hampusta, mutta se voi muistuttaa
mikroskoopin alla niin paljon pellavaa, ettd niitd saattaa olla hyvin vaikea erottaa

toisistaan.

13 | eica DFC420 -mikroskooppikamera
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KUVA 24. Mikroskooppikuva maalauksen kuiduista (200X). Vasemmalla nakyy loimilanka,
oikealla kudelanka.

Pohjustusndytteen FTIR-spektristé (lite 9) selvasti ndkee kalsiumkarbonaatille
tyypillisen suurikokoisen piikin aallonpituudella 1388 cm™ sekd kaksi kapeaa piikkia
kohdissa 870 ja 711 cm™. Spektrissd melko matalaksi jaava kaksoispiikki alueella 2922-
2853 cm saattaa kertoa 6ljyn ldsndolosta. Myds karbonyyliryhmén aiheuttama piikki
kohdassa 1708 cm™ viittaa oljysideaineeseen. Normaalisti tdmé& piikki sijoittuu valille
1750-1740 cm™, mutta se voi sijoittua alemmille aallonpituuksille pigmentti-
sekoituksissa. FTIR-spektrin mukaan pohjustus ei sisdltdisi eldinlimaa, mutta se
saattaa jaada pienind pitoisuuksina kalsiumkarbonaatin spektrin alle. (Knuutinen 2012
& Derrick, Stulik, Landry 1999: 103, 115-117.)

Varjayskokeissa pohjustuksesta kuitenkin [8ytyi seka proteiineja etta lipideja (kuva 25).
Acid Fuchsin -variaineella kasitelty ndyte varjaytyi kirkkaan punaiseksi, mikda kertoo
proteiinien ldsndolosta. Sudan black B -variaineella ndyte varjaytyi hiukan mustaksi,
mika vahvistaisi 6ljyn kaytdn pohjustuksessa. Lipidivarjayksen tulos ei ollut yhta selkea
kuin proteiinivarjdyksessa, mika voi johtua siitd, ettd vanhetessaan 06ljyt muuttuvat
vaikeammiksi liuottaa ja niiden kyky sitoa variaineita heikkenee. FTIR-spektrien ja
varjayskokeiden perusteella nayttaa silta, etta kyseessa on emulsiopohjuste, jossa on
sideaineena seka eldinliimaa ettd Oljya ja tdyteaineena kalsiumkarbonaattia, eli liitua.
Pohjustus on ainakin osittain etanoliliukoinen, joten on mahdollista, ettd se sisdltaa

myds hartsia tai vahaa, mutta tata ei pystytty varmuudella maarittamaan.
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KUVA 25. Varjatyt pohjustusndytteet (100X). a) Acid Fuchsin S -variaineella. b) Sudan black B -
variaineella.

4.3 Pigmentit

Pigmenttien tunnistus tdssa maalauksessa oli vaikeaa, silld XRF-mittauksissa ei 16ytynyt
paljoakaan fosforia raskaampia alkuaineita, joiden perusteella pigmentteja olisi voinut
maadrittda. Poikkileikkausten perusteella suurin osa maalikerroksista oli usean eri
pigmentin seoksia, mikd hankaloittaa yksittdisten pigmenttien tunnistamista
entisestdan. Tdssa osiossa esitankin todenndkdisimpia vaihtoehtoja pigmenteille
tekemieni tutkimusten perusteella, mutta useimpien pigmenttien tasmalliseen
madrittdmiseen tarvittaisiin jatkotutkimuksia. Kuvat poikkileikkausnaytteistd on koottu
litteeseen 7. Naytteiden ja XRF-mittauksien ottopaikat sekda mittaustulokset [6ytyy
liitteista 6 ja 8.

Valkoinen

Koko maalauksen alueelta 16ytyy runsaasti lyijya (Pb). Poikkileikkauksissa lisaksi nakyy
lyijyvalkoiselle tyypillisia suurikokoisia riisinjyvamaisia partikkeleita useissa eri
kerroksissa (kuvat 26 ja 27). Rdntgenkuvassa raskasmetalleja sisdltavillda pigmenteilla
maalatut alueet ndkyvat vaaleana. Yleensa alueet ovat nimenomaan jotain lyijypitoista
pigmenttid, kuten lyijyvalkoista tai lyijytinakeltaista, mutta esimerkiksi myds sinooperin

sisaltdama elohopea nakyy (Gilardoni 1994: 75).

Rontgenkuvan perusteella eniten lyijyvalkoista on kaytetty taivaan vaaleiden pilvien

kohdalla sekéa meren aalloissa. Maalauksen kaikissa ndkyvissa vaaleissa kerroksissa ei
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kuitenkaan ole valttdmatta kaytetty lyijyvalkoista tai sitd on kaytetty hyvin vahan.
Esimerkiksi taivaalla oleva vaaleanharmaa alue on normaalissa valossa hyvin vaalea ja
poikkileikkauksen perusteella sen maalikerros on melko paksu, joten jos maali sisaltdisi
lyijyvalkoista, sen pitdisi ndkya selvasti valkoisena rontgenkuvassa. Alue kuitenkin
nayttdd rontgenkuvassa melko tummalta, mika viittaisi siihen, ettd siind on kdytetty

jotakin muuta pigmenttia.

Padllimmadisena nakyvan valkoisen alueelta ei kuitenkaan |6ytynyt mydskaan titaania
(Ti), mika olisi viitannut titaanivalkoiseen. Alueelta 16ytyi hieman sinkkia (Zn), mutta
sita oli niin vahan, ettd se esiintyy maalissa luultavammin epdpuhtautena kuin
pigmenttind. Niinpa jaa epaselvaksi mita valkoista maalauksessa ndkyva valkoinen

pigmentti on. On mahdollista, ettd se on jotain modernimpaa maalia.

Musta ja ruskea

Mustaa on kaytetty sekoituksissa, eniten meren ja tumman taivaan alueella. Sita
esiintyy myoOs kauttaaltaan maalauksen alemmissa kerroksissa. Musta pigmentti voisi
olla mustaa rautaoksidia, silla tummilla alueilla oli XRF-mittauksien mukaan selvasti
eniten rautaa’* (Fe). Mustat pigmentit voivat myés hiilipohjaisia mustia, mutta on ldhes
mahdotonta maarittda, ettd mika niistéd voisi olla kyseessa. Hiilimustat ovat yleensa
perdisin jostain poltetusta materiaalista, esimerkiksi eldinten luista (jolloin saadaan
luumustaa) tai kasveista (esimerkiksi viinimustaa tehtiin poltetuista viinikbynnoksista).
Kasviperdisista mustista jada joskus kasvin solukkoa muistuttava rakenne
pigmenttipartikkeleihin nakyviin. Se voi esiintya pitkulaisina viivoina tai epamaaraisena
huokoisena rakenteena poikkileikkausnaytteissa. (Winter, Fitzhugh 2007: 19.) Kuvailua
vastaavia partikkeleita mielestani esiintyy jonkin verran poikkileikkauksissa, mutta niista
ei voi tunnistaa pigmenttid. Luultavasti ainakin kahta erilaista mustaa on kuitenkin
kaytetty: toisella esiintyy aikaisemmin mainittuja pitkulaisia ja epamaaraisia

partikkeleita ja toisella suurehkoja hieman kulmikkaita partikkeleita.

Tummien alueiden korkea rautapitoisuus voisi viitata myds joihinkin ruskeaan
maavariin, esimerkiksi umbraan tai ruskeaan okraan. Myds keltaokraa on luultavasti

kdytetty maalauksen vaaleassa valikerroksessa (kuva 26). Maalauksen alareunan

14 XRF-mittaukset 4, 8, 7 ja 10.
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poikkileikkauksissa (PL 1 ja 11) nakyy, etta ruskea on ainakin osittain seos, mutta myds
ruskeaa pigmenttia on voitu kayttdad. Maalauksessa olevien alareunassa esiintyneiden
kuivumiskrakelyyrien vuoksi epdilin, ettd nailla alueilla saattaisi olla jotain
asfalttipitoista pigmenttia, joilla on tunnetusti huonot kuivumisominaisuudet (Carlyle
2001: 480-481). Kuitenkin asfaltti tai sen sisaltama bitumi on erittdin vaikea ja

kdytanndssa mahdotonta tunnistaa kaytdssani olevilla menetelmilla (Bothe 2007: 137-

138), joten sen lasndolo jaénee spekulaatioksi.

Kaksi erilaista mustaa,
mahdollisesti hiilimustaa

Lyijyvalkoisen partikkeli

Keltaiset partikkelit
valikerroksessa ovat
mahdollisesti keltaokraa

Alempien kerrosten
punaiset hiput ovat
luultavasti sinooperia

KUVA 26. Poikkileikkausnayte PL 1 (200X). Kuvaan on merkitty joitakin huomionarvoisia
partikkeleita.

Sininen ja vihred

Maalauksessa ei ole juurikaan selkeitd sinisia alueita, mutta poikkileikkauksissa nakyy
joitakin sinisia partikkeleita. Aikaisemmin mainittu korkea rautapitoisuus voi liittyd myos
esimerkiksi preussinsinisen kayttéon, jolloin sitd olisi saatettu kdyttdaa esimerkiksi
sekoituksissa muun muassa vihreilld ja sinisenharmailla alueilla. Preussinsininen on
kuitenkin niin varivoimainen pigmentti, ettd XRF-mittauksien rautapitoisuus jaa sen
kohdalla pieneksi, kun se on sekoitettu muihin pigmentteihin (Knuutinen 2012). Ainakin
kahta erilaista sinista partikkelia on kuitenkin nahtdvissa: suuri kulmikas partikkeli
(kuva 27) ja pienempi vaikeasti havaittava. Suurempi kulmikas partikkeli on hieman
lapikuultava ja esiintyy muutamassa poikkileikkauksessa yleensa ylimmissa kerroksissa.
Se voi tosin olla myds epdpuhtautta tai tdyteainetta, eikd varsinaista pigmenttia.

Kobolttia ei I6ytynyt merkittdvia maaria yhdestdkaan XRF-mittauksesta, joten
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koboltinsinista tuskin on maalauksessa kaytetty. Luvussa 3.3, sivulla 34 mainitun
piilossa olevan turkoosinsinisen kerroksen pigmenttia ei ehditty analysoimaan.

Vihred on luultavimmin maavihredd. Tahan viittaa l3hinna se, ettei vihreiden alueiden®®
mittauksissa 16ytynyt merkittavia maaria kuparia (Cu) tai kromia (Cr), joita olisi |8ytynyt
monista aikakauden uusista vihreista. Lisaksi alueilta 16ytyi paljon rautaa, mika viittaa
maavarien kayttoon. Vihrea voisi olla myds sekoitus esimerkiksi keltaokrasta ja jostakin

sinisesta.

Oranssi

Maalauksessa esiintyva oranssi on ainakin jonkin punaisen ja lyijyvalkoisen seos.
Oranssia esiintyy pddasiassa taivaan alueella ja vuoren alaosassa. Ainoastaan taivaan
oikealla reunalla olevaa oranssia’® analysoitiin, joten muiden alueiden oranssista ei ole
tutkimustietoa. Poikkileikkausndytteessa PL 3 (kuva 27) ndkyy pienid punaisia
partikkeleita seka lyijyvalkoista. Punaiset hiput ovat todenndkdisesti lyijymonjaa, silla

alueelta ei 16ytynyt elohopeaa (Hg), joka olisi viitannut siinooperi-pigmenttin. Lyijya sita

vastoin |6ytyi paljon.

- Mahdollinen lyijymdnjan
partikkeli

Lyijyvalkoisen partikkeli
Lapikuultavat sinertavat

partikkelit voivat olla
epapuhtauksia

KUVA 27. Poikkileikkausnayte PL 3 (200X). Huomionarvoiset partikkelit on merkitty kuvaan.

15 XRF-mittaukset 4 ja 8.
16 XRF-mittaus 1.
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Elohopeaa 16ytyi kuitenkin monelta muulta alueelta, ja eniten sitad oli vuoren alueen®’
XRF-mittauksissa. Monessa poikkileikkauksessa nakyy kirkkaita punaisia partikkeleita
(kuva 26) heti vaalean valikerroksen alla olevassa maalikerroksessa ja niita ndakyy
selvasti eniten vuoren alueelta otetussa poikkileikkausndytteessa (PL 7). Nama
partikkelit ovat luultavasti sinooperia, silld elohopeaa ei oikeastaan esiinny muissa
pigmenteissd. Sinooperia on teoriassa voitu kayttada myds joillakin muilla oransseilla
alueilla. Esimerkiksi XRF-mittauksessa 3 (vuoren alaosassa) ndkyi runsaasti elohopeaa.
Sekin saattaa olla perdisin alemmasta kerroksesta, mutta sita ei voida sanoa varmasti,

koska alueelta ei ole poikkileikkausnaytetta.

4.4 Lakka

Kuten jo luvussa 3.2.4 todettiin, maalauksessa nayttdisi olevan ainakin kahta ainakin
eri-ikdista lakkaa. Materiaalianalyyseja varten lakkandytteitd otettiin usealta eri alueelta
ja liitteessa 10 on esitelty kahden ndytteen FTIR-spektrit. Naytekohdat ovat alueilta,
joilla olisi UV-kuvan ja liukoisuuskokeiden perusteella erilainen lakka. Koska toinen
lakoista on luultavasti kuitenkin toisen paalld, niin alla olevasta vanhemmasta lakasta ei
saatu puhdasta ndytettd, vaan sen spektri luultavasti sisaltéa myds uudempaa lakkaa.
Ndyte 1 on maalauksen alareunasta kohdasta, josta lakkaa oli hieman poistettu.
Tarkoituksena oli saada mahdollisimman vahdn uudempaa lakkaa spektriin mukaan.
Ndyte 2 on maalauksen vasemmalta reunalta, vuoren alueelta, ja luultavasti sisaltaa

ainoastaan uudempaa lakkaa.

Spektrien perusteella molemmat lakat saattavat olla samaa materiaalia. Molemmat ovat
ainakin luultavasti jotakin luonnonhartsia. Kummankin spektrin alueella 1455-1380 cm™
nakyvat piikit voisivat olla seka dammarille etté mastiksille tyypilliset alueella ndkyvat
hiilivetyryhman kaksoispiikit (Derrick ym. 1999: 188-189). Hartsia ei kuitenkaan voitu
tarkalleen tunnistaa, silld kaikkien ajettujen spektrien loppuosa on liian epamaaradinen,
eikd vastannut sellaisenaan mitdan konservointiosaston tietokannan spektreistd. Tama
voi johtua siitd, ettd ndytteeseen on saattanut imeytya mukaan esimerkiksi
Oljysideainetta tai muita epdpuhtauksia maalauksen pinnasta. Ainakin osa spektreissa

nakyvista piikeista osuvat yksiin joidenkin pellavadljyn referenssispektrin piikkien

17 XRF-mittaukset 3, 11 ja 12.
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kanssa. Jos lakka on pigmentoitua, siind olevat pigmentit voivat my6s vaikuttaa

spektriin.

4.5 Yhteenveto

Maalauksen monimutkaisen rakenteen vuoksi siind kdytettyja materiaaleja oli melko
vaikea maadrittdd. Kangasmateriaali varmistui kuitenkin oletetusti pellavaksi
mikroskooppitutkimuksessa. Pohjustus nayttdisi olevan emulsiopohjuste, joka sisaltaa
seka eldinlimaa ettd dljya, ja jossa tdyteaineena on kaytetty liitua. Pohjustuksessa ei

ole kaytetty lyijyvalkoista, mutta muuten se on ajalleen tyypillinen.

Maalauksen pigmenteista pystyttiin melko varmasti maarittdmaan ainakin lyijyvalkoisen
seka sinooperin kayttd. Lisdksi maalauksessa on mita todenndkdisimmin kaytetty
erilaisia maavareja, kuten esimerkiksi maavihredad ja keltaokraa. Vaikka
pigmenttianalyysi jai muuten epamadrdiseksi, pystyttiin kuitenkin melko varmasti
toteamaan, ettei oikeastaan mitdan uusista 1800-luvulla kehitetyistd pigmenteista ei
ole hyddynnetty maalauksessa. Jotain modernimpaa maalia on sen sijaan saatettu
kdyttdd muun muassa taivaan vaaleilla alueilla, mutta materiaalin ja

maalausajankohdan tarkka tunnistaminen olisi vaatinut enemman tutkimuksia.

Lakkana kaytettya hartsia ei pystytty varmuudella maarittamaan. Kyseessa on kuitenkin
luultavasti luonnonhartsi, mahdollisesti mastiksi, silla se on ollut maalauksen

tekoaikana yleisimmin kdytdssa.

5 KONSERVOINTISUUNNITELMA

Konservointisuunnitelma laadittiin maalauksen rakenneanalyysin ja vauriokartoituksen
pohjalta, mutta koki joitakin muutoksia konservoinnin ja tutkimusten edetessa.
Konservointimenetelmistd esitetddn eri vaihtoehtoja, jotka perustuvat maalaukselle

tehtyihin tutkimuksiin, omaan kokemukseen seka kirjalliseen taustatietoon.
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Konservoinnin padpaino oli maalauksen rakenteen stabilisoimisessa. Tama on erityisen
tarked@a maalauksen tulevaisuuden kannalta, mutta ratkaisu oli myds kaytannon
pakottama, silla maalauksen konservoiminen kokonaan olisi ollut mahdotonta
kdytettdvissa olevassa ajassa. Oli kuitenkin tdrkedaa laatia konservointisuunnitelma
kokonaan, jotta maalaukselle tehtavat jatkotoimenpiteet voidaan sen pohjalta

toteuttaa.

5.1 Puhdistus ja maalinkiinnitys

Maalauksen puhdistus on ensimmaisia maalaukselle tehtdvia konservointitoimenpiteita.
Maalauksen paksu pdlykerros voi vaikeuttaa lakanpoistoa myéhemmin ja se vaikeuttaa
maalauksen tutkimista. Liséksi kankaan taustapuolella oleva pély ja lika nopeuttavat
kangasmateriaalin  haurastumista. = Maalauksen pinnasta pély  puhdistetaan

deionisoidulla vedelld, silla veden ei havaittu aiheuttavan muutoksia maalipinnassa.

Puhdistuksen jalkeen kaikki irtonainen tai irtoamisvaarassa oleva maali kiinnitetdaan
takaisin maalaukseen. Maalinkiinnityksessa kaytetyn liiman tulee olla vahvaa, mutta
rittdvan joustavaa, ettei se aiheuta maalaukseen uusia jannitteita. Liiman tulisi olla
myds helposti poistettavissa, vaikka kaytannossa kaiken liiman poistaminen on

mahdotonta, silla se imeytyy jonkin verran maalauksen rakenteisiin.

Maalinkiinnitykseen kdytetdan usein jotain vesiliukoista liimaa, joko proteiinipitoista
eldinliimaa (esimerkiksi sampilimaa tai gelatiinia) tai jotakin synteettistd liimaa.
Synteettisten liimojen hyva puoli on se, ettd ne yleensa kestdvat muuttuvia ilmasto-
olosuhteita  proteiinilimoja  paremmin, eivatkd ole alttita homeille tai
tuholaishyodnteisille. Synteettiset liimat yleensa ovat myos proteiiniliimoja joustavampia.
Ne kuitenkin muuttuvat kuivuessaan yleensa veteen liukenemattomiksi eivatkda nadin
ollen ole yhteensopivia proteiinilimojen kanssa, joita mahdollisesti haluttaisiin kayttaa
konservoinnissa joskus mydhemmin. Proteiinilimat sen sijaan ovat yhteensopivia myds
vanhojen materiaalien kanssa, eika niiden kayttd poissulje muunlaisten liimojen kayttda
tulevaisuudessa. Koska maalaus on menossa takaisin museo-olosuhteisiin, esimerkiksi

laimean sampiliiman (noin 4-5 %) kaytté maalinkiinnitykseen tulisi hyvin kyseeseen.
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Sampilimaa kaytetddn paljon maalinkiinnityksessd ja silla on monia hyvia
ominaisuuksia. Se muodostaa erittdin joustavan, kestavan ja lapinakyvan liimakalvon,
etenkin jos sen antaa kuivua hitaasti. Lisdksi silla on hyvat ikdantymisominaisuudet,
eikd sen vari juurikaan muutu kun se vanhenee. Sampiliiman viskoottisuutta pidetaan
hyvin alhaisena, mutta se ei pida paikkaansa. Sen sijaan se geeliytyy hitaammin, mika
antaa liimalle enemman aikaa imeytya maalikerroksiin. Sen imeytymista voi parantaa
kasittelemalld liimattava alue kevyesti esimerkiksi etanolilla, joka avaa tien liimalle.
(Schellman 2007: 57-63.)

Maalinkiinnityksen jdlkeen kiilakehys irrotetaan maalauksesta sen ollessa kuvapuoli
alaspdin poistamalla kangasta pingottavat nupinaulat mahdollisimman varovasti
yrittden olla vaurioittamatta kangasta. Kiilakehys irrotetaan, jotta sen alle kertyneisiin
polykerroksiin pdastdan kasiksi ja taustapuoli voidaan puhdistaa kokonaan.
Poistaminen on tarpeellista my6s muita jatkotoimenpiteita ajatellen. Tausta
puhdistetaan museoimurilla seka huokoisella sienelld, joka puhdistaa tehokkaammin

kankaaseen pinttyneen lian.

5.2 Deformaatioiden suoristus

Kankaassa olevien deformaatioiden suoristaminen parantaa maalauksen ulkondkda,
mutta myds tukevoittaa sen rakennetta, jolloin maalipintaan syntyy vahemman
jannitteitd eikd se halkeile niin helposti. Kankaan suoristaminen on oleellista myds

reikien paikkausta ajatellen.

Ensin maalauksen pingotusreunat suoristetaan kosteuden ja painojen avulla. Kasittely
tehddan maalauksen taustapuolelta sen ollessa kuvapuoli alaspdin. Ennen
suoristamista reunojen taitekohdat suojataan kuvapuolelta esimerkiksi japaninpaperilla,
joka liimataan jollakin vesiliukoisella liimalla. Paperi suojaa taitekohtien maalipintaa
siltd varalta, ettd maalipinta hilseilisi reunojen suoristamisen aikana. Koska
maalikerrokset ovat melko paksuja, tdma riski on olemassa. Jos reunat osoittautuvat
kovin jaykiksi ja hauraiksi, voidaan apuna kayttda myds hieman etanolia ja lampda.
Kosteus, lamp6é ja etanoli pehmentavat ja rentouttavat maalauksen materiaaleja, jolloin
kangasta voidaan suoristaa ilman vaurioita. Reikien ja repedamien alueilla olevat

deformaatiot suoristetaan samalla menetelmalla.
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Maalauksen suoristamista joudutaan Iluultavasti jatkamaan kadyttden hyvaksi
kokonaisvaltaista kosteuskasittelyd, silla paikallinen suoristaminen ei riitd koko
maalauksen tasoittamiseen. Kosteuskasittely on helpointa tehdad alipainepdydalla.
Ennen kosteuskasittelyd maalaus pingotetaan kulmistaan auki ruuvattavaan
tyokehykseen. Tatd varten maalauksen kaikille sivuille taytyy kiinnittad ylimaardiset
kangassuikaleet reunavahvikkeiksi, joiden avulla se pingotetaan. Nama suikaleet
voidaan kiinnittaa esimerkiksi Beva® 371- liimakalvolla tai Lascaux Akrylkleber 498-20X
-liimalla (Nicolaus 1999: 112). Ennen kosteuskasittelya maalipinta on hyva suojata.
Lopullisen suoristamisen alipainepdydalla voi tosin tehda vasta reikien paikkauksen

jalkeen, silla kankaan tulisi olla rakenteellisesti stabiili ennen kuin sita voi pingottaa.

Kosteuskasittelyssé on olemassa se riski, ettd kangas kutistuu liiallisen kosteuden
vaikutuksesta, jolloin maalipinta saattaa halkeilla ja hilseilld irti. Erityisesti 1800-luvun
maalaukset ovat tunnettuja siita, ettda ne reagoivat voimakkaasti kosteuteen; joillekin
aikakauden maalauksille jo 75 % suhteellinen kosteus saattaa olla vahingollista.
Kankaan kutistumisen riski pienenee, kun kangas on pingotettuna tukevasti
tyokehykseen, kosteuden maaraa mitataan tarkasti ja kasittelyaika pidetaan lyhyena.
(Hedley 1993: 112-118). Tassa tapauksessa suhteellisen kosteuden voi antaa kuitenkin
nousta noin 80-85 prosenttiin, sillda Haaksirikko ei ole erityisen herkka kosteudelle
siihen imeytyneen 0&ljyn ja liiman takia. Lisdksi sen pohjustus ei ole 1800-luvun
loppupuoliskolle tyypillinen kaupallinen kosteudelle erittdin herkk@ pohjustus.
Kosteuskasittelyn jdlkeen rentoutunutta kangasta voidaan kiristdd avaamalla
tyokehyksen kulmia. Tama osittain jo suoristaa kangasta. Sen jalkeen kangasta myds
voidaan painaa ja hieroa kevyesti, ja maalaus jatetaan lopuksi suoristumaan painojen

alle.

5.3 Repedmien ja reikien paikkaus

5.3.1 Paikkaustapa

Maalauksen repeamat voidaan paikata usealla eri tavalla. Artikkelissaan The
mechanical requirements of tear mending Christina Young kertoo, ettd tarkeinta

repeamadn paikkauksessa on tukea se niin, ettd kankaan yhtendisyys palautuu ja
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kankaan jannitys jakautuu jélleen tasaisesti koko repeaman alueelle (Young 2003: 55).
Hanen mukaansa hyvan paikan tulisi lisdksi olla tarpeeksi vahva kestaakseen kankaan
normaalia stressin jakautumista, ehkdistd repedman leviamista ja vahvistaa aluetta sen
ympadriltd sekd olla tasossa kankaan kanssa. Han huomauttaa, etta esimerkiksi
perinteinen repeamadn padlle asetettava paikkapala tayttaa kaikki muut hyvan paikan
vaatimukset, paitsi jalkimmaisen. Se saattaa kuitenkin ndkyd mydhemmin kohoumana

maalauksen kuvapuolella.

Paras ja kestdvin tapa olisi kutoa repeaman langat uudelleen mikroskoopin alla ja
limata yksittdiset langat toisiinsa kiinni. Nain olisi mahdollista saada aikaan lahes
nakymatdn repedmd, joka olisi samassa tasossa alkuperdisen kankaan kanssa.
Menetelma ei kuitenkaan sovellu haurastuneelle kankaalle (Heiber 2003: 35), minka
tahden sita ei voine soveltaa Haaksirikko-maalaukseen. Oletettavasti menetelma vaatisi
myds jonkin verran hapsottavia “pehmeitd” lankoja repeamdn alueella, joita tdssa

maalauksessa ei ole.

Youngin mukaan paras liimaussauma repedmille olisi, jos kankaan kuidut saisi
asetettua hieman paallekkdin. Jaykistyneessa materiaalissa tamakin voi olla hankalaa,
eikd avautuneissa repeamissa se ole edes mahdollista. Jos lankoja ei saa paallekkain,
ne joudutaan liimaamaan puskusaumaan, jolloin siitd ei tule yhta pitava.
Puskusaumaan liimattua repedamaa voi kuitenkin tukea joko paikkapalalla tai lanka- tai

limasilloilla, jotka kiinnitetaan tikkien tavoin repeaman yli. (Young 2003: 55-66.)

Reikiin, joista puuttuu kangas kokonaan, tehdaan intarsiapaikat. Niita varten etsitadn
mahdollisimman hyvin alkuperdista kangasta vastaava paikkamateriaali, joka
kasitelladn liimalla ja leikataan tarkalleen reikiin sopiviksi. Intarsiapaikat voidaan myds
kiinnittdd samoilla lanka- tai liimasilloilla. Myds avautuneet repeamat kannattaa
kasitella reikien tavoin, silla kankaan ollessa lilan jaykkaa sita ei kannata yrittda

venyttaa takaisin alkuperaiseen muotoonsa (Heiber 2003: 40).

5.3.2 Paikkauksessa kaytettavat materiaalit

Repedman liimaamiseen kdytetyn materiaalin tulisi olla tarpeeksi vahva, ettd paikkaus
kestaa, mutta myds tarpeeksi joustavaa, ettd se antaa kankaan elda. Liima ei

kuitenkaan saisi olla niin elastista, ettda se venyy pois muodostaan. Sen tulisi myds
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imeytya tarpeeksi kankaaseen, jotta se muodostaa pitdvan sidoksen, ja sen veto- ja
kuorimislujuuksien tulisi olla hyvat, mutta ei lujemmat kuin alkuperdiselld materiaalilla.
Ideaalitapauksessa liima ei vaikeuttaisi kohtuuttomasti tulevaisuudessa tehtdvia
konservointivalintoja, ja sen voisi poistaa suhteellisen helposti. Esimerkiksi sampiliman
ja vehnatarkkelyksen sekoitusta (suhteessa 1:1) on kaytetty tédhan tarkoitukseen.
(Young 2003: 56 & Heiber 2003: 41.)

Intarsiapaikkamateriaali kyllastetdadn 5-10 -prosenttisella sampiliimalla, jotta se
muistuttaisi jaykkyydeltadn alkuperdistd kangasta. Intarsiapaikkojen kiinnitykseen voisi
kayttaa pellavalangan patkia, jotka kiinnitetadan esimerkiksi Lascaux Akrylkleber 498 HV
-liimalla. Se muodostaa kovan, mutta joustavan kalvon ja Kiinnittyy hyvin myos
huokoisiin materiaaleihin, kuten tekstiilikuituihin. Liséksi liima on vesiliukoinen ja
helppo kayttdd, ja kuivuttuaan se liukenee esimerkiksi asetoniin tai etanoliin. (Lascaux
Data Sheet #1.) Tarkeintd kuitenkin on, ettd kyseiselld liimalla on erittdin hyva
vetolujuus, jolloin se tukee repedmaa tehokkaasti. Myds Beva® 371 -liman paloja voisi
kayttéa tédhan tarkoitukseen, mutta se on kuitenkin luultavasti liian joustava liima

tukeakseen repedamia kunnolla ndin jaykassa kankaassa.

Paikattuja kohtia voi tukea lisdd Beva® 371 -limakalvolla ja Stabiltex®-harsokankaalla.
Beva® 371 on synteettinen liima, joka voidaan aktivoida lammolld tai aromaattisilla
liuottimilla. Liimakalvo on kiinnitetty silikonipintaiseen Melinex®-kalvoon, jolloin siita
voidaan leikata halutun kokoinen ja muotoinen pala. Sen ilmoitettu aktivointildmpdtila
on noin 62-65 °C, joka ei vahingoita kangasta tai muita maalauksen materiaaleja.
Stabiltex® on ohut polyesteriharsokangas, jota usein kdytetddn tukemaan hauraita
kankaita. Talla menetelmadlld tehty paikkapala on niin ohut, ettd se tuskin tulee

nakymaan kuvapuolella.

5.4 Lakan ja paallemaalausten poisto

Mahdollinen lakan ja pddllemaalausten poisto tehdaan opinndytetyén ulkopuolella.
Taman suunnitelman tarkoituksena on nopeuttaa ja helpottaa my6hempia

toimenpiteita.



51

Lakan poisto on toimenpide, joka saattaa rasittaa maalikerroksia erittdin paljon.
Useimmiten se my6ds muuttaa maalauksen ulkondkda. On siis tarkead pohtia kuinka
tarpeellinen toimenpide lakanpoisto oikeastaan on. Knut Nicolauksen mukaan lakan
poisto on tarkeaa silloin, kun lakka on niin kellastunut ja tummunut, ettd se vaikeuttaa
maalauksen ndkemistéd ja tulkitsemista. Han jatkaa, ettd kellastunut lakka tulisi
mieluummin poistaa mahdollisimman pian, silld yleensd vanheneminen vaikeuttaa
lakkojen liukenemista. (Nicolaus 1999: 359.)

Haaksirikko-maalauksessa vain osa lakasta on tummunutta, padosin maalauksen
alaosassa. Sielld lakkapinta on niin tumma, ettd meren vihertdvia savyja on vaikea
nahda sen alta. On kuitenkin pidettdva mielessd, ettda lakka on luultavasti ainakin
osittain pigmentoitua, eli tumma vaikutelma on saattanut olla taiteilijan tarkoitus.
Poikkileikkausnaytteistéa (PL 1 ja 11) kuitenkin ndkee selvasti, ettéd lakka on myds
itsessaan hyvin tumma, mikd puhuisi sen puolesta, ettd tdmanhetkinen vaikutelma on
huomattavasti tummempi kuin mitéd taiteilija olisi suunnitellut. Lakan poisto ja
uudelleen lakkaaminen toivon mukaan toisi maalauksen todelliset varit paremmin esille
seka yhtendistadisi sen epatasaista pintaa. Tasta syysta lakan poistaminen mielesténi on
parempi ratkaisu kuin sen jattdminen. Samalla olisi mielestani jarkevaa tehda

lakanpoisto koko maalaukselle, eika vain osalle.

Suurimmat vaarat aiheutuvat lakan poistoon valittavasta liuottimesta. Monet liuottimet
turvottavat tai liuottavat oOljysideainetta niin, ettd sen sitomiskyky heikkenee ja
pigmenttia saattaa irrota puhdistuksen mekaanisesta rasituksesta. Tama ns. leaching-
iimid saattaa aiheuttaa muutoksia maalikerrosten rakenteessa ja ulkonddssa. Useissa
kokeissa on havaittu, etta liuottimet aiheuttavat maalikerroksissa ensin turpoamista ja
kuivuttuaan ne muuttuvat sideaineen katoamisen myoéta tiivimmiksi ja hauraammiksi.
Tama vyleensa nakyy maalin kiillon himmenemisenda tai vaaleana samentumana
maalipinnassa. (Phenix, Sutherland 2001: 49-50.)

Na@in ollen lakan poistoon on tarkedaa valita sellainen liuotinseos, joka poistaa lakan
mahdollisimman tehokkaasti kuitenkaan turvottamatta ja liuottamatta 6ljymaalia liikaa.
Nykyaan laajassa kaytdssa olevat liukoisuusparametrijarjestelman kehitti Jean P. Teas
vuonna 1968 (Nicolaus 1999: 356). Kolme eri parametria kuvaa eri sidosvoimia
liuottimen tai materiaalin molekyyleissa. Tatd yleensa kuvataan liukoisuuspyramidilla

(kuva 28). Kuvassa esiintyy yleisimmat liukoisuusalueet mm. vahoille, hartseille ja
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Oljyille. Siité on nahtdvissa, etta hartsien liukoisuusalue on kuivuneita 6ljyja suurempi,
joten sopivan liuotinseoksen ldytyminen taltd alueelta on mahdollista. N. Stolown
tutkimuksien perusteella vanhojen kuivuneiden déljyjen liukoisuusalue olisi noin 50-74 f4
(Horie 2010: 415), joten maalipinnalle suhteellisen turvallisen liuotinseoksen f4-arvo

olisi tdman alueen ulkopuolella.

B proteins, polysaccharides f4= nonpolar dispersion forces

waxes fp = polar dipole forces

resins fh = hydrogen bonds
B dried oils

KUVA 28. Liukoisuuspyramidin kolme sivua
edustavat eri sidosvoimia. Alhaalla ndkyva f4-
arvo kuvaa poolittomia dispersiovoimia.
Liukoisuuden tai liuoksen poolisuus siis
pienenee oikealle pdin. Usein on katevinta
maarittaa liuottimen liukoisuusarvo pelkastaan
fg-arvon avulla. Kuvassa punainen esittaa
., kuivuneiden 6ljyjen ja keltainen hartsien
L . — | liukoisuusaluetta. (Kuva: Nicolaus 1999: 364).

Maalauksen lakan liukoisuutta testattiin Ligroin‘®-etanoli liuotinseoksilla’®. Koska osa
lakasta on uudempaa ja osa vanhempaa, lakkapinta maalauksen eri alueilla liukenee eri
seoksiin. Testialueita oli kolme: maalauksen vasen alakulma, vasen reuna keskelld seka
vasen ylakulma. Tehokkain liuotinseos alakulman lakkapintaan osoittautui olevan 60:40
(fs 73), mutta lakkaa liukeni jonkin verran jo seoksilla 70:30 ja 80:20. Miedompiin
seoksiin liukeneminen selittyy luultavasti silla, ettd uudempi ja helpommin liukeneva
lakka ulottuu my®s maalauksen alareunaan vanhemman lakan paalle. Jos vahvemmalla
liuoksella ty6sti liian kauan, maalipinnassa alkoi esiintya vaaleaa samentumaa. Lisaksi
suurista kuivumiskrakelyyreista irtosi joillakin alueilla maalia. Hieman turvallisempi seos
maalipinnalle olisikin luultavasti 65:35, jonka f4-arvo on hieman yli 75. Myds
liuotingeelia voidaan kayttdd, jolloin liuottimen voi antaa vaikuttaa pidempaan
lakkapinnalla ilman, ettd se vaikuttaa maalikerroksiin. Geelin voi sitten poistaa pinnalta

miedommalla liuottimella.

18 | igroin on pooliton teollisuusbensiini.
19 Testattujen seoksien suhteet olivat: 80:20, 70:30, 60:40, 50:50, 40:60, 30:70 ja 20:80.
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Maalauksen keskivaiheilla lakka liukeni helposti jo 80:20-seokseen, eika aiheuttanut
lainkaan samentumaa maalipinnassa. Nailtd alueilta lakka on luultavasti melko helppo
poistaa. Lakka maalauksen ylareunassa liukenee suunnilleen samoihin liuossuhteisiin
kuin alareunassa, eli 70:30 ja 60:40. Miedompi liuos oli itse asiassa jopa hiukan
tehokkaampi, mutta molempien vaikutus oli melko hidasta. Alueen lakka tuntui mydés

rapautuvan helposti, etenkin hieman pidemmilld vaikutusajoilla.

Luvussa 3.3 olen koettanut selvittda padllemaalausalueita niin pitkalle kuin pystyin
taman tutkimuksen aikana, mutta paljon ratkaisemattomia kysymyksida jai. Ennen
padllemaalausten poistoa tarvittaisiinkin mielestani laajempia jatkotutkimuksia, johon
sisaltyisi mm. enemman vertailua taiteilijan muiden teoksien kanssa ja taivaan alueen
maalin tarkempi materiaalianalyysi. Pelkdstdan nykyisten tietojen perusteella

padllemaalauksia ei mielestani kannata lahted poistamaan.

Mahdollisia jatkotoimenpiteitd ajatellen tein kuitenkin liukoisuuskokeita maalille
maalauksen oikeaan reunaan koristekehyksen alle jaavadlle alueelle. Kavi ilmi, etta
taivaan alueen oranssi ja harmaa maali ei liuennut kunnolla mihinkdan kokeilemistani
liuottimista®. Kaikki kokeillut liuottimet pehmittivit maalipintaa ja maalia irtosi hiukan,
mutta mikaan niistdé ei toimisi maalin poistoon yksindan. Taivaan alueen
padllemaalausten poisto pitdisi siis luultavasti tehda padosin mekaanisesti niin, etta
maalia ensin pehmitettdisiin jollakin liuottimella. Vertailun vuoksi poistokokeet tehtiin
myds meren alueelle, missd maali liukeni suhteellisen hyvin Ligroin-etanolisarjan
liuoksilla 20:80 ja 30:70. Maali tosin liukeni hitaasti ja aluetta sai tyostaa melko kauan.
5 % dimetyylisulfoksidi etyyliasetaatissa liuotti meren alueen maalipintaa hieman
tehokkaammin, mutta se my6s pehmensi alla olevaa maalia. Padllemaalauksia ei siis

valttamatta edes pystyta mitenkaan poistamaan turvallisesti.

5.5 Restaurointi ja viimeistely

Lopputoimenpiteitda varten maalaus pingotetaan takaisin kiilakehykselle. Tassa

tapauksessa kiilakehystd ei kannata vaihtaa, silld se on edelleen varsin hyvdssa

20 Testatut liuottimet olivat: kaikki Ligroin-etanoli sarjan seokset (10:90, 20:80, 30:70 jne.) seka
5 % ja 20 % dimetyylisulfoksidi etyyliasetaatissa. Taivaan alueelle kokeilin lisdaksi etanoli-
Ligroin-asetoni liuosta (50:30:20).



54

kunnossa ja vahvistettuna luultavasti tukee maalausta riittavasti. Kiilakehyksella on
lisdksi historiallinen arvo, jonka vuoksi se kannattaa sailyttaa. Kiilakehysta ei voi enda
kiilata auki kiristdmaan kangasta, mutta ndin jaykkdaa kangasmateriaalia ei kannata
enaa kiristdd muutenkaan, silld se voi reveta. Tastd syysta kiilakehysta voi vahvistaa
esimerkiksi kulmiin kiinnitetyilld metallilevyilld. Alkuperdiset kiilat sailytetdan ja tuetaan

paikoilleen esimerkiksi limapaperilla tai muovisilla tuilla.

Maalaukselle tehdaan irtovuoraus. Siihen voi kdyttda esimerkiksi polyesterikangasta,
joka pingotetaan Kkiilakehykselle ennen varsinaista maalausta. Irtovuoraus ei lisaa
mitddn maalauksen materiaaleihin, mutta se antaa hieman suojaa maalauskankaalle
muun muassa kolhuilta, olosuhteiden vaihteluilta, kiilakehyksen aiheuttamilta vaurioilta

seka likaantumiselta. Lisaksi se vahvistaa kiilakehysta.

Puutosalueet kitataan liima-liitukitilld. Ainoastaan alueet, joista puuttuu pohjustus,
kitataan. Alareunan suurien kuivumiskrakelyyrien kittaus ja restaurointi saattaisi tehda
maalauksesta siistimman ndkdisen, mutta on kyseenalaista kitata piiloon niin paljon
maalauksen alkuperdistéd materiaalia. Kittaukseen kaytettavat materiaalit eivat saa olla
kovempia kuin alkuperdiset, silld muuten ne murtuvat herkasti irti. Kitin pitdisi lisaksi
olla suhteellisen joustavaa, kutistua mahdollisimman vadhan ja olla poistettavissa
(Doerner 1944: 300.) Materiaaliksi sopii esimerkiksi 25 % Mowiol® 3-83 ja 75 %
Vinnapas® EP1 -liimojen sekoitus (1:1) ja tdyteaineena kaytetdan liitua. Erdan
alankomaalaisen museon?®! konservointiosaston tekemissd tutkimuksissa vastaavalla®
kitilld oli hyvat ikaantymisominaisuudet, se oli joustava ja tarttui hyvin kiinni. Lisaksi
sen liukoisuus veteen sadilyi muuttumattomana ikaantymistesteissa. (Bagge, Baier 1989:

198). Oma kokemus on osoittanut kittausmateriaalin myods helppokayttoiseksi.

Kittauksen jalkeen maalaukseen tehdadn valilakkaus. Lakkaaminen palauttaa maaliin
varikylldisyyden, minka jdlkeen maalaus voidaan restauroida. Jos lakkaus tehdaan
kittauksen jalkeen, se myds eristdad Kkittaukset tulevasta restaurointimaalauksesta,
jolloin maalaukseen lisatyt materiaalit on mahdollista poistaa hallitusti erikseen. Vali-
tai loppulakkaukseen voidaan kdyttdd Regalrez® 1094 -lakkaa. Se on synteettinen
hydrogenoitu hiilivetyhartsilakka, jolla on hyvin matala molekyylipaino. Synteettisista

lakoista se muistuttaa eniten Iluonnonhartsilakkoja, mutta silld on paremmat

21 Bredan kansallismuseo, Alankomaat.
22 Tutkimuksessa kaytetty liima oli Mowiol 04/M.1, jota ei endd valmisteta.
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ikadntymisominaisuudet ja se on hiukan kiiltdvampi. Ikdadntymistestien mukaan se on
yksi stabiileimmista synteettisista lakoista, se ei juuri kellastu ja sen liukoisuus pysyy
samana pitkdan. Regalrez® 1094 liukenee mm. aromaattisiin ja alifaattisiin hiilivetyihin,
joita pidetdan turvallisimpina liuottimina maalipinnoille. Lakkaan voi lisatd hartsin
masrdstd noin 2% Tinuvin® 292 -stabilisaattoria, joka parantaa lakan
ikadntymisominaisuuksia. (De la Rie, McGlinchey 1990: 168, 172 & Proctor, Whitten
1996: 109-113). My6s Dammar-hartsia voi kayttda valilakkauksena, silld se kyllastaa
varit tehokkaasti. Vaikka dammarilla on heikommat ikadntymisominaisuudet, ne ovat
hyvin ennakoitavissa sillda lakka on ollut kaytdssa pitkadn. Restaurointimaalauksen
jalkeen tehtava loppulakkaus olisi kuitenkin hyva tehda stabiilimmalla Regalrezilla, joka
suojaisi hieman myods alempaa dammaria. Lakan voi levittdd joko siveltimelld tai
ruiskulakkauksena, mutta sivellinlakkaus saattaa kuitenkin tahattomasti poistaa

restaurointimaalauksia ja liuottaa alempaa valilakkakerrosta.

Restaurointimaalaus kannattaa mielestani tehdd puutosalueiden lisaksi myds
keskialueen vaaleille kuivumiskrakelyyreille, jotka nakyvat erittdin selvasti matkankin
paasta. Alareunan kuivumiskrakelyyreja ei puolestaan kannata mielestani peittaa, silla
sielld alemman kerroksen vari muistuttaa ylempaa kerrosta enemman. Lisdksi taivaan
alueiden hairitsevat puutoskohdat voidaan restauroida piiloon. Restaurointiin voi
kéyttad esimerkiksi Mowilith 20® -PVA hartsia (Lascaux Medium for Retouching), joka
on kehitetty nimenomaan restaurointimaalausta varten. Sitd kdytetdan
kuivapigmenttien kanssa. PVA-hartseilla on yleisesti hyvat ikaantymisominaisuudet ja
ovat jodienkin testien mukaan osoittautuneet synteettisista hartseista parhaiksi
restaurointimaalauksessa. Mowilith 20® liukenee mm. etanoliin, asetoniin ja tolueeniin,
mutta ei liukene alifaattisiin hiilivetyihin. Retusointimaalauksessa liuokseen voi lisata
noin 5-10 % 1-metoksi-2-propanoliia, joka hidastaa liuottimen haihtumista ja pidentaa
siis tyostbaikaa. PVA saattaa tosin jaada hiukan tahmeaksi ja keratd likaa, mutta
maalauksen lakkaaminen restauroinnin jdlkeen estdisi taman. (Cove 2010: 76 &
Lascaux Data Sheet #2.)

Restaurointiin voi kayttdda myds Gamblin-konservointivdreja tai Kremer Pigmenten
restaurointivareja, jotka ovat pigmentteja sekoitettuna Laropal A-81 -hartsiin. Ne ovat
osoittautuneet kestdviksi ja liukenevat useisiin liuottimiin. Laropal A-81 ei liukene
alifaattisiin hiilivetyihin, joihin esimerkiksi Regalrez® 1094 -lakka liukenee. (Gablin

Conservation Colors 2011.) Nain lakkaaminen ja mahdollinen myéhempi lakan poisto
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on mahdollista tehda niin, etteivat restauroinnit liukene samalla. Vesi- tai 6ljyvareja
voisi teoriassa myods kayttda restaurointimaalaukseen, mutta niilld on melko huonot

ikadntymisominaisuudet.

6 KONSERVOINTIKERTOMUS

6.1 Puhdistus ja maalinkiinnitys

Maalaus irrotettiin koristekehyksesta. Alareunassa olevat paksu pdlykerros puhdistettiin
pehmedlld vuohenkarvasiveltimelld ja museoimurilla. Maalauksen pinta puhdistettiin
deionisoidulla vedelld seka salivalla. Poly lahti talla menetelmadlld hyvin ja maalipinta
muuttui selvasti kiiltdvammaksi ja esiin tuli paljon yksityiskohtia, jotka olivat olleet
pillossa aiemmin. Alareunan vaaleat roiskeet eivat lahteneet vedelld eivatka 2 %
triammoniumsitraatilla. Roiskeet poistettiin mekaanisesti skalpellilla mikroskoopin alla.
Niiden kohdalta lakka oli jo kuitenkin niin vaurioitunut, etta roiskeiden kohdalle jai

edelleen vaaleaa samentumaa.

Hilseilevat maalialueet kiinnitettin 4 % sampiliimalla, joka levitettiin pienella
siveltimelld niin, ettda liima pyrittin saada imeytymdan mahdollisimman hyvin
maalipintojen alle. Etanolia kaytettiin tehostamaan liiman imeytymistd. Ylimaardinen
lima poistettiin pinnalta salivalla tai lampimalla vedellda. Maalipintoja painettiin alas
Melinex®-kalvon lapi lampélusikalla, jonka ldmpétila oli noin 70-75 °C. Kosteus ja
ldmpd pehmittivdat hiukan maalia, jotta kovia maalipintoja saatiin painettua alas.
Pahimmin rypistyneilld alueilla ei kuitenkaan ollut enda tilaa ylés kohonneille

maalihipuille, joten ne ainoastaan vahvistettiin liimalla ja jatettiin sellaisiksi.

Kiinnityksesta huolimatta muutamat kohdat maalipinnasta olivat edelleen vaarassa
hilseilld, joten ne suojattiin japaninpaperilla, joka kiinnitettin noin 3 %
metyyliselluloosalla (MC 3000). Liima kuivattiin hiustenkuivaimella, jotta kosteus ei jdisi
vaikuttamaan maalauksen pintaan liilan pitkdksi aikaa. Myds maalauksen reunat

suojattin  samalla menetelmdlld, jotta valtyttdisiin  vaurioilta mydhemmin
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pingotusreunoja suoristettaessa. Ennen reunojen suojaamista suurin osa pingotuksessa
kdytetyista nupinauloista irrotettiin ja vain muutamia nauloja jatettiin pitdmaan
kangasta paikoillaan. Nauloja ei saatu irti tdysin ilman vaurioita, silld pingotusreunoille
yltdva pohjustus oli erittdin haurasta ja rapisevaa, ja monet nauloista olivat uponneet

tiukasti kankaaseen kiinni.

Taman jalkeen maalaus kaannettiin ympari. Tassa vaiheessa maalauksen alle laitettiin
maalauskangasta hieman suurempi vaneri, joka pehmustettiin solumuovilla ja
savukepaperilla. Vaneria voitaisiin myéhemmin hyédyntdad maalauksen kaantamisessa.
Loput nupinauloista irrotettiin ja kiilakehys poistettiin. Iloiseksi yllatyksekseni,
kiilakehyksen alta maalauksen alareunasta 16ytyi keskikohdan suurikokoisesta reidsta
puuttuva pala (kuva 29). Maalauksen taustapuoli imuroitiin ensin museoimurilla, jonka
harjamaisella suuttimella sai polyn tehokkaasti irti. Lisdksi tausta hangattiin kevyesti
huokoisella Alron®-sienelld, joka puhdisti kuitujen valeihin jaanytta likaa. Yritin valttaa

hankaamasta kangasta kuitenkaan liikaa, silla liiallinen mekaaninen rasitus heikentaisi

kuituja.

KUVA 29. Kiilakehyksen alareunan alta paljastunut puuttuva pala a) l16ytymishetkelld,
b) keskiosan suuren reidn vieressa.

6.2 Deformaatioiden suoristus

Pingotusreunat suoristettiin kosteuden, lammon ja painojen avulla. Noin 5 % vesi-

etanoli -liuosta siveltiin taitekohtaan ja annettiin vaikuttaa lievasti kostutetun
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imupaperin ja painojen alla. Etanoli auttoi pehmittdman maalauksen pohjustusta, joka
ilmeisesti on osittain etanoliliukoinen. Painot asetettiin niin, ettd kasiteltava reuna
taittui vain hiukan. Vahan ajan kuluttua reunocja lammitettiin kostutetun imupaperin
lapi lampdlusikalla (noin 65 ©°C) ja reunat painettiin alas kun kangas oli riittavan

joustavaa. Reunat jatettiin suoristumaan ja kuivumaan painojen alle.

Pienet deformaatiot, pddasiassa repedamien ldheisyydessa, suoristettiin paikallisesti
lahes samalla menetelmalla (kuva 30). Vetta ei kuitenkaan sivelty suoraan kankaaseen,
vaan kostutetun imupaperin annettiin vaikuttaa Melinex®-kalvon alla noin 10-15
minuuttia ennen painojen asettamista. Pahimpien deformaatioiden kohdalla kaytettiin

myds lampdolusikkaa apuna.

KUVA 30. Repedmien ja reikien alueet suoristumassa painojen alla.

Suoristamisen jalkeen maalaus kadnnettiin ympari pehmustetun vanerin ja Kapa-levyn
valissa, jotta voitiin tarkistaa, ettei suoristaminen ollut aiheuttanut vaurioita
maalipintaan. Kuva-alueella vaurioita ei havaittu, mutta pingotusreunojen taitekohdissa
paksut pohjustus- ja maalikerrokset olivat nousseet koholle. Aikaisemmat
reunasuojaukset irrotettiin ja pingotusreunojen hilseileva pohjustus kiinnitettiin 4 %
sampiliimalla samalla tavalla kuin maalinkiinnityksessa. Myds koholle nousseita alueita
vahvistettiin liimalla, mutta padasiassa ne paatettiin ainoastaan suojata uudelleen, silla
kiinnitetyt alueet halkeilisivat kun reunat taitetaan takaisin myéhemmin. Alueet voidaan

kiinnittda kunnolla kun maalaus on pingotettu takaisin kiilakehykselle.
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Repedmien ja reikien paikkauksen jdlkeen (ks. seuraava luku), maalauksen
pingotusreunoihin kiinnitettiin noin 20 cm leveat reunavahvikkeet Lascaux P110 -
polyesterikankaasta, jotka kiinnitettiin Lascaux 489 20X -liimalla. Liima on suunniteltu
reunavahvikkeiden Kkiinnittdmiseen, ja silla on hyva vetolujuus, mutta heikko
kuorintalujuus, miké mahdollistaa niiden poistamisen helposti. Jotta reunavahvikkeet
eivat jattdisi jalked maalauksen kuvapuolelle, maalauksen pintaa vasten tulevien
reunavahvikkeiden sivuja ohennettiin purkamalla niista lankoja. Kankaat liimattiin
levittamalld liima ainoastaan niiden padadlle ja asettamalla niiden reunat hieman
maalauksen omien pingotusreunojen taitteiden yli. Koska pingotusreunat olivat niin
epatasaiset, liimattava alue merkittiin reunavahvikekankaisiin lyijykynallda. Liiman
annettiin kuivua painojen alla viikonlopun yli. Reunavahvikkeiden avulla maalaus
pingotettiin kuvapuoli yléspdin kulmistaan avattavaan tyokehykseen napakasti, mutta
valttden liiallista kiristamistd, ettei maalauskangas repeadisi. Maalipintaa ei katsottu

tarpeelliseksi suojata sen enempaa kuin mita oli jo suojattu.

Pingotetulle maalaukselle tehtiin kosteuskasittely alipainepdydalld. Alipainepdydan
alumiinilevyn alle laitettiin maalauksen kokoinen kostutettu harsokangas. Levyn paalle
laitettiin synteettistd paperikuitua oleva Promatko®-arkki ja sen pé&élle Hollytex®-
polyesterikangas. Maalaus nostettiin tydkehyksessa naiden paalle kuvapuoli yléspain, ja
sen padlle levitettin 18yhdsti Melinex®-kalvo. Kosteuskammion sisdlle laitettiin
lampdtila- ja kosteusmittari, jonka avulla olosuhteita voitiin tarkkailla. Kosteuden nousu
oli aluksi hidasta, joten alipainepdydan lampdtilaksi saadettiin noin 30 °C, jotta se
nopeutuisi. Yli kahden tunnin padsta suhteellinen kosteus oli noussut 81,5 prosenttiin.
Lampd otettiin pois pddltéd ja maalauksen annettiin olla tdssa kosteudessa noin
kymmenen minuuttia. Téaman jalkeen kostutettu harsokangas poistettiin ja maalausta
venytettiin hiukan avaamalla tydkehyksen kulmia. Kosteus itsessaan oli jo kiristanyt ja
suoristanut maalausta niin, ettd pahimmat deformaatiot olivat havinneet. Lampd
laitettiin takaisin paalle, Melinex® asetettiin kiinni maalauksen pintaa vasten, ja
maalaus jatettiin tunniksi noin 60 mBar alipaineeseen. Lopuksi Melinex® avattiin, 1dampd
sammutettin  ja maalauksen annettiin  kuivua toinen tunti alipaineessa.

Kosteuskasittelyn seurauksena maalauskangas suoristui erittdin hyvin.
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6.3 Repedmien ja reikien paikkaus

Paikallisen suoristamisen jdlkeen (mutta ennen kosteuskasittelyd) maalauksen
repeamadt ja reidt paikattiin. Aluksi kokeilin muutaman pienen repedamdkohdan
paikkaamista ainoastaan Lascaux Heat-Sealing Adhesive 375 Film -liimakalvolla ja
Stabiltex®-kankaalla. Heat-Sealing Adhesive on vastaavanlainen tuote kuin Beva® 371 -
limakalvo ja sen aktivoimislampdtilaksi on ilmoitettu 62-65 °C (Lascaux Data Sheet
#1). Kyseiset repeamat olivat hyvin pienid, ja hiukan avautuneet siten, ettei
katkenneiden lankojen valiin jaanyt kosketuspintaa, josta ne olisi voinut liimata yhteen.
Tarkoitus oli kokeilla, kuinka hyvin pelkka paikkapala pitdisi pienimpien repedmien
reunat tasossa. Kavi ilmi, ettei pitanyt. Pian paikkauksen jdlkeen huomattiin, etta

pienten repeamien reunat olivat nousseet selvasti koholle paikan alla.

Epdonnistuneet paikat poistettin mekaanisesti. Sen sijaan repeamat pyrittiin
limaamaan 10 % sampiliiman ja noin 25 % vehnatarkkelyksen seoksella (1:1). Tama
onnistui oikeastaan ainoastaan sellaisten repeamien kohdalla, joissa langat olivat
lahekkain. Avonaisiin repeamiin laitettiin tdytteeksi samalla liimalla kyllastettyja
pellavakuituja. Kuidut aseteltiin mikroskoopin alla, ja ne yritettiin saada paikoilleen niin,
ettd ne yhdistdisivat repeaman puolet toisiinsa mahdollisimman hyvin. Pelkka kuitujen
lisdadminen repeaman valiin ei kuitenkaan riittdnyt, vaan repeamat tuettiin vield ohuilla
pellavalankasilloilla, jotka liimattiin repedmien yli Lascaux Akrylkleber 498 HV -liimalla
(kuva 31). Langat liimattiin Iahelle toisiaan ja yritettiin saada litteiksi kankaan pintaa
vasten, jotta niilld olisi suurempi kiinnittymispinta-ala ja ne olisivat mahdollisimman

hyvin tasossa alkuperdisen kankaan kanssa.

KUVA 31. Alareunan suuren pitkittaisen repeaman paikkaus. Lisaa kuvia repeamista ennen ja
jalkeen paikkauksen l6ytyy liitteestd 13. a) Lankasiltojen lisdamista. Kuvassa nakyy hyvin myos
langasta tehty tdytt6. b) Valmis paikkaus ennen tukikankaan lisadmista.
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Muutaman repeamdn alueella kangas oli venynyt, eikda repeamien reunoja saanut
suoristamisen jalkeenkaan siististi puskusaumaan. Pohjustus- ja maalikerrokset
ulottuivat kuitenkin aivan repeamien reunoille asti, joten repeaman reunoja ei voinut
mydskaan laittaa paallekkdin. Niinpd maalauksen alle, sen ollessa kuvapuoli yléspain,
laitettiin pieni kelmulla paallystetty pumpulituppo, jonka tarkoituksena oli kohottaa
repeaman reunoja niin, ettd ne kohtaisivat. Sitten alue pintasuojattiin japaninpaperilla
ja metyyliselluloosalla ja suoristettiin niin, ettd deformaatiot siirtyivdat muualle
maalaukseen ja ne kasiteltiin erikseen myéhemmin kosteuskasittelyn aikana. Keskella
oleva pienempi repeama oli deformoitunut eniten, mutta sekin tasoittui talla tavoin.

Taman jalkeen repeamat kasiteltiin normaalisti.

Reikien puuttuva kangas korvattiin intarsiapaikalla. Intarsiapaikkamateriaali valittiin
siten, ettd uusi kangas vastasi mahdollisimman hyvin alkuperdistd kangasta.
Tuotannollisista syista valittu kangas on kuitenkin hieman tihedmmin kudottu kuin
alkuperdinen ja langat ovat ohuempia. Paikkamateriaali kasiteltiin 10 % sampiliimalla ja
annettiin kuivua. Siita leikattiin mahdollisimman tarkasti puuttuvia alueita muotoilevat
palat, jotka kiinnitettiin samalla tavalla kuin muutkin repeamat. My6s maalauksen
keskeltd irronnut pala kiinnitettiin tallda tavoin. Lopuksi kaikki repeamat vield tuettiin

Lascaux Heat-Sealing Adhesive 375 Film -limakalvolla ja Stabiltex®-kankaalla.

6.4 Restaurointi, viimeistely ja kehystys

Kaikkein ilmiselvimmat ja nakyvimmat vaurioalueet paatettiin kitata ja restauroida,
vaikka restaurointitoimenpiteet eivat sindllddn kuuluneet enda konservointi-
tavoitteeseen. Tama siksi, ettd maalaus vaikuttaisi edes jokseenkin ehedlta
kokonaisuudelta, jos sita ei jostain syysta tulevaisuudessa enda konservoitaisikaan.
Tarkoituksena oli siis saattaa maalaus mahdollisimman tyydyttdvaan ulkoasuun

annetussa ajassa.

Maalauksen alkuperdinen kiilakehys pdatettiin sadilyttaa, silla se on vield suhteellisen
hyvassa kunnossa ja silld on historiallista arvoa. Kiilakehykselle tehtiin kuitenkin viela
irtovuoraus vahvistamaan sitd ja suojaamaan maalauskangasta. Irtovuorauskankaana
kdytettiin samaa kangasta kuin reunavahvikkeisiinkin, eli Lascaux P110 -

polyesterikangasta. Kiilakehys pyrittiin kilaamaan auki saman verran kuin se oli ollut
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ennen konservointia, mutta se jai joitakin milleja pienemmaksi. Suoristuksen jalkeen
maalaus irrotettiin tydkehyksestda ja pingotettiin niiteilla. Jokaisen niitin alle laitettiin
pingotusreunojen suojaksi imupaperinpala. Pingotuksen yhteydessa maalauksen

pingotusreunoista ja pinnasta poistettiin samalla niitd suojanneet japaninpaperit.

Pingotuksen jdlkeen maalauksen reunoja jouduttiin vield kiinnittdmaan, silla
pingotusreunojen taittaminen oli rasittanut niiden maalia ja pohjustusta. Kiinnitysta
yritettiin ensin 4 % sampiliimalla, mutta se osoittautui melko tehottomaksi reunojen
paksuihin maalikerroksiin. Sen sijaan kaytettiin Lascaux Medium for Consolidation -
limaa, joka levitettin pienelld siveltimelld. Maalipintoja  painettiin  alas
silikonisiveltimelld ja liiman jaanteet puhdistettiin pinnalta heti syljelld ja paikoittain

asetonilla, jos liima oli jo ehtinyt kuivua.

Vaurioalueet kitattiin Mowiol® 383 ja Vinnapas® EP1 -limojen ja lidun sekoituksella®.
Ainoastaan repeamien alueet kitattiin. Suurimpiin puutosalueisiin kittia veistettiin
imitoimaan maalipinnan struktuuria. Kitti pyrittiin levittdmaan vain vaurioalueisiin niin,

ettei se menisi alkuperaisen maalin paalle.

Maalauksesta ei ollut poistettu lakkaa, mutta se paatettiin lakata uudelleen siita
huolimatta. Uuden lakan tarkoituksena oli kyllastdd ja tuoda esiin meren tummia
varisavyja seka hdivyttda vanhassa lakassa olevia samentumia ja lakanpoistokokeiden
jalkia. Lakka myo6s eristi kittaukset restaurointimateriaaleista. Lakkana kaytettiin
Regalrez® 1094 -lakkaa®* ja se levitettiin paineilmaruiskulla. Jonkin verran
lakanpoistokokeista ja maaliroisketahroista aiheutuneita jdlkid jai ndkyviin, mutta

muuten maalauksen ulkoasu parani selvasti.

Restaurointimaalaukseen kaytettiin guasseja ja akvarelleja pohjavarind seka Kremer
Pigmenten restaurointivareja Laropal A 81 -sideaineessa niiden paalla. Joitakin
restaurointeja lakattiin paikallisesti pienelld siveltimelld 25 % Regalrez® 1094 -lakalla
(Shellsol D40:ssa) kiillon lisadmiseksi. Kaikki kitatut repeamadkohdat seka oikean reunan
oranssin taivaan tummana ndkyvat puutosalueet restauroitiin. Niiden liséksi
voimakkaimpia ryppyja haivytettiin edelld mainitulta oranssilta alueelta sekd taivaan

yldosan vaaleanharmaalta alueelta (kuva 32). Restaurointi hdivytti vauriot ja eheytti

23 Jiimojen suhde oli 1:1 ja liitua lisattiin tarpeen mukaan.
24 20 % liuos Shellsol D40:ssa + 2 % hartsin painosta Tinuvin® 292 -stabilisaattoria
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maalauksen kokonaiskuvaa. Etenkin tummien ja erittdin kohollaan olevien ryppyjen
haivyttdminen taivaan vaaleammilta alueilta yhtendisti maalauksen ulkondakda. Jatkossa
olisi hyva saada myos keskialueen vaaleana ndkyvat kuivumiskrakelyyrit restauroitua,

silla niitd ei ehditty opinndytetyon sisalla tekemaan.

Kiilat kiinnitettiin siten, ettd jokaisen taakse ruuvattiin yksi ruuvi estamdan niita
liukumasta taaksepdin. Lisaksi ylimmaisten kiilojen yli ruuvattiin noin 1 cm levyinen
metallinauha, joka estda kiiloja ponnahtamasta irti kiilakehyksesta (kuva 33).
Maalauksen tausta suojattiin Zymotek Oy:n valmistamalla kennomuovilevylld, joka
ruuvattiin  kiilakehykseen  (kuva 34). Maalaus kiinnitettiin  alkuperdiseen
koristekehykseensa alumiinisilla laatoilla, jotka taivutettiin sopivaan muotoon ja
ruuvattiin. Kehystysvaiheessa koristekehyksen alareunasta irtosi uloimman koristelistan
osia useista kohdista. Ne liimattiin takaisin kylmalld kalalimalla ja annettiin olla

puristuksessa noin tunnin ajan.

Maalaus ja sen kehys pakattiin niin, ettd kehyksen kulmat sekd yldreuna suojattiin
ylimaaraisilld solumuovityynyilld. Maalausta on siis tarkoitus kuljettaa yldsalaisin, ettei
jo vaurioituneille kehyksen osille aiheudu kuljetuksen ja liikuttelun aikana enempaa

rasitusta. Konservoinnin jalkeen otetut valokuvat I6ytyvat liitteesta 14 ja 15.

KUVA 32. Taivaan vaalea harmaa alue ja kolme reikaa a) ennen konservointia, b) konservoinnin
ja restauroinnin jalkeen.
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KUVA 33. Kiilakehyksen kulman yli kiinnitetty = KUVA 34. Taustalevy kiinnitettiin ruuveilla
metallinauha estad kiilaa ponnahtamasta irti.  kiilakehykseen ja maalaus kiinnitettiin
alumiinisilla levyilla koristekehykseen.

6.5 Suosituksia

Toimenpiteitd, joita maalaukselle tulevaisuudessa kannattaisi tehdd, ovat lakanpoisto
ainakin maalauksen alareunasta seka restaurointimaalauksen loppuun saattaminen.
Lakanpoisto on suositeltava, mutta ei aivan valttamatén toimenpide, silld lakka on
tummunut eniten oikeastaan vain alareunasta, ja sielld varisdvyt uudelleen lakkauksen
myota tulivatkin melko hyvin esiin. On myo6s otettava huomioon, ettda jos lakkaa
poistetaan, niin jo tehdyt restauroinnit saattavat lahted samalla. Kuten jo aikaisemmin

mainitsin, padllemaalauksia ei mielestani kannata poistaa ilman jatkotutkimuksia.

Restaurointia  kaipaavia  alueita ovat ainakin  maalauksen  keskikohdan
kuivumiskrakelyyrit seka mahdollisesti joitakin alareunan ndkyvimmista kuivumis-
krakelyyreistd. Osasta alareunan kuivumiskrakelyyreistda nimittdin pilkistad alemman
kerroksen savyja, jotka paikoittain poikkeavat hyvinkin paljon meren vihertavasta

varista. Myos koristekehys tarvitsee konservointia.

Maalausta tulisi kasitelld erittdin varovasti ja erityisesti on varottava minkaanlaisten
iskujen osumista maalauskankaaseen, silla haurautensa vuoksi maalauskangas ei kesta
rasitusta juuri lainkaan. Samasta syysta kiilakehysta ei pitdisi yrittda enaa Kkiilata auki
kankaan kiristamiseksi. Kehystettynd maalausta kannattaa kuljettaa ja sailyttaa
yldsalaisin, silld vahemmalle rasitukselle altistunut koristekehyksen ylareuna kestaa

kasittelya paremmin.
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7 LOPUKSI

Kéytannén konservoinnin tavoitteet toteutuivat mielestani hyvin: teoksen rakenne
saatiin vakautettua, eika lisdvaurioiden syntymisesta ole enda vaaraa, kun teosta
kasitelladn huolellisesti. Rakenteellinen konservointi ja tehdyt restaurointitoimenpiteet

osaltaan jo eheyttivat maalauksen ulkonakéa huomattavasti.

Haastavin osuus konservoinnissa oli maalauskankaassa olevien repedamien ja reikien
paikkaus ja se veikin selvasti eniten aikaa. Kaytin melko paljon aikaa sen pohtimiseen,
mika olisi tdmadn nimenomaisen teoksen kannalta paras paikkausmenetelma. Halusin
I6ytad sellaiset paikkausmateriaalit, jotka sdilyisivat hyvin ja olisivat periaatteessa
helposti poistettavissa, mutta kuitenkin tukisivat repedmia tarpeeksi. Liséd haastetta
konservointiin toi maalauksen suuri koko. Tama osaltaan hidasti ja vaikeutti
konservointitoimenpiteita, sillda pelkastdadn maalauksen liikuttelemiseen tarvittiin aina

kaksi ihmista.

Teoksen rakenteen ja materiaalien analyysit onnistuivat osittain, mutta en saanut niin
paljon selville kuin olisin toivonut. Analyysit osoittivat kuitenkin sen, etta taiteilija on
kayttanyt melko perinteisia ja ajalleen tyypillisia materiaaleja, mutta ei ole hyédyntanyt
1800-luvulla kehitettyja uusia pigmentteja. Kiinnostavin asia, joka paljastui teoksen
rakenteen tutkimuksessa, oli nykyisen maalauksen alla oleva kompositioltaan ja
variskaalaltaan erilainen maisemamaalaus. Padllemaalausten tutkimisen yhteydessa
paasin hiukan myo6s selville tdman aikaisemman maiseman ulkonddstd ja siina

kdytetyista vareista.

Maalauksessa olevia paadllemaalausalueita kartoitettiin useilla menetelmilla. Vaikka
paljon ratkaisemattomia kysymyksia jdi, sain mielestani melko hyvan kasityksen siitd,
missa paallemaalausten raja luultavimmin kulkee ja miltd niiden alla on. Luultavaa on,
ettd ldhes koko taivas on maalattu uudelleen, mahdollisesti jopa taiteilija kuoleman
jalkeen, mutta syyta tdhan ei tiedetd. Epdselvaa on myds se, ettd onko taiteilija
tarkoittanut nykyisen taivaan alla olevan komposition ndkyville vai onko se kuulunut
yksinomaan aikaisempaan maisemaan. Jatkon kannalta ndama seikat olisi tarkeda
selvittdd, sillda ne voivat vaikuttaa siihen, kannattaako alueelle lisattyja

padllemaalauksia edes yrittda poistaa.



66

Opinnaytetyoprojekti oli minulle erittdin opettavainen kokemus. Maalauksen
rakenteellinen konservointi (erityisesti lukuisten repeamien ja reikien paikkaus) kiehtoi
minua, silld olen padssyt opiskeluaikanani harjoittelemaan sité melko vahan. Projektin
aikana huomasin saaneeni lisaéd ammatillista itsevarmuutta niin paatdksentekoon kuin
kdytanndn tyéhonkin, ja sain paremmat valmiudet informaation etsimiseen ja
hyddyntdmiseen. Sain myds jonkin verran taidehistoriallisesti arvokasta tietoa aikanaan
tunnetusta mutta sittemmin unohdetusta taiteilijasta ja hanen tekniikastaan. Tama on
myds tietddkseni ensimmdinen kerta kun Carl Graffmanista on kirjoitettu mitaan
suomeksi. Toivon mukaan tdma opinndytety® osaltaan auttaisi tekemaan taiteilijaa

tunnetummaksi ja arvostetummaksi.

Taman maalauksen konservointi on pitkallinen prosessi, ja téma opinndytety6 on ollut
yksi askel maalauksen saamisessa esityskuntoon. Konservointi on nyt mahdollista vieda
loppuun jo valmiiksi laaditun suunnitelman perusteella ja toivon, ettd joskus
lahitulevaisuudessa maalaus saataisiin nadytteille kunnostetussa — ja mahdollisesti jopa

alkuperdisessa — ulkoasussaan.
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SIVUVALOKUVA

Valonlahde oikealla




Liite 4
1(1)
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MITTAUKSIEN JA NAYTTEIDEN OTTOPAIKAT
Poikkileikkausnaytteet, XRF-mittaukset ja FTIR-analyysit
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POIKKILEIKKAUSNAYTTEET

Maalauksesta otetut poikkileikkausnaytteet kuvattiin 100 ja 200 -kertaisella
suurennoksella, mutta tahan on valittu vain 100-kertaiset suurennokset. Kuvia on
rajattu niin, ettda ne nayttaisivat mahdollisimman selkeasti sisdltémansa informaation.

Poikkileikkaukset 2, 9 ja 10 on jatetty pois, silla niiden informaatioarvo on vahainen.

Normaalivalossa UV-valossa

PL1
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XRF-MITTAUKSIEN TULOKSET

Mittaus: 1 2 3 4 5 6
S 662790 636493 542590 670787 704029 834194
K 10531 15313 23683 6997 6726 6510
Ca 2507 3832 4322 2157 2701 2046
Cr 127 122 94 106 146 117
Mn 168 213 231 139 182 226
Fe 3175 5907 5894 10622 1436 718
Co 1990
Cu 628 815 1080
Zn 621
As 59731 46770 41966 52322 61756 62426
Mo 87 55 74 100 91
Ag 348 405 369 461 696 395
Cd 726 510 635 765 830 720
Sn 890 722 673 1321 1046
Ba 264 259 290 314 172 298
Hg 4182 5085
Pb 433997 295095 347854 416070 538724 481957
Mittaus: 7 8 9 10 11 12
S 467332 386169 695448 396559 590068 663689
K 24360 5968 13324 11688 23466 20583
Ca 6074 5010 4385 3482 5294 3103
Cr 103 121 114
Mn 254 320 278 234 219 213
Fe 21678 35027 2658 15787 5279 3659
Co
Cu 710 316 1221
Zn 1020 474
As 49103 26597 67572 23983 44527 49334
Mo 121
Ag 367 528 614 511
Cd 494 846 249 354 675
Sn
Ba 361 209 244 192 257
Hg 3064 3529 3390 2674 5481 6603
Pb 308912 123481 507887 148763 310440 403874

Tyhja ruudukko: mitattu maard on jaanyt mittausrajan alapuolelle, mutta pienia maaria
alkuainetta saattaa kuitenkin esiintya.




FTIR-SPEKTRIT: POHJUSTUS
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FTIR-SPEKTRIT: LAKKA
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ALEMMAT MAALIKERROKSET

Kuvassa on padllemaalausten ja aikaisemman komposition kartoittamisessa ilmenneita

huomionarvoisia alueita. Jokaisen numeron kohdalla on kerrottu millainen maalipinta

kyseisen alueen alla nayttdisi olevan tekemieni tutkimusten perusteella.

1. Tumma harmaa tai ruskea kerros.

2. Tumma harmaa tai ruskea kerros.

3. Toinen valkoinen kerros, jonka rajat seuraavat suunnilleen rontgenkuvassa nakyvia
valkoisia pilvia.

4, Kirkasta valkoista seka mahdollisesti vaaleanpunaista. Valkoinen seuraa melko tarkasti
réntgenkuvassa nakyvan pilven rajoja.

Vaaleampi harmaa kerros. Alueella ndyttdisi esiintyvan jonkin verran varivaihtelua.

6. Sinertavansavyinen tumma kerros, jonka alla saattaa olla ohut ruskeanséavyinen lasuuri.
Kirkkaan turkoosinsavyinen kerros. Samaa varia 16ytyy myds maalauksen keskiosassa
veneen alapuolella, ja véri seuraa suunnilleen rontgenkuvassa nakyvia vaaleampia
alueita.

Kirkas valkoinen.

Muualla maalauksen alaosassa on vaihtelevasti eri savyista ruskeaa, keltaista ja punaista.
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VAURIOKARTOITUSKUVAT

Vauriokartoitus 1: Rakenteelliset vauriot
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Vauriokartoitus 2: Kuivumiskrakelyyrit ja maalipinnan rypistyminen

VAURIOKARTOITUSKUVAT
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YKSITYISKOHTAKUVIA VAURIOISTA

Reiat ja repeamat kankaassa

KUVA 2. Sama repeama konservoinnin ja restauroinnin jélkeen a) edestd, b) takaa ennen Beva-
Stabiltex -tukipaikan lisdamista.
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KUVA 3. Keskikohdan suuri repeama edestd a) ennen konservointia, b) konservoinnin ja
restauroinnin jalkeen.

a.

KUVA 4. Alareunan pitkittaissuuntainen repeama edesta a) ennen konservointia, b) kitattuna,
¢) konservoinnin ja restauroinnin jalkeen. Huomioi kuvien eri valotusolosuhteet.
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YKSITYISKOHTAKUVIA VAURIOISTA

Maalipinnan vaurioita
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KUVA 5. Maalipinnan hilseilyd maalauksen KUVA 6. Kuivumiskrakelyyreja maalauksen
oikeassa reunassa. alareunasta (7.5X).

KUVA 7. Kuivumiskrakelyyreja maalauksen KUVA 8. Mikroskooppikuva
keskiosassa. kuivumiskrakelyyrista, jonka kohdalta on
irronnut maalia (25X).

KUVA 9. Maalipinnan rypistymista taivaan KUVA 10. Mikroskooppikuva rypysta taivaan
alueella, vasemmalla puolella (16X). yldosassa, vaalealla alueella (40X).
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KONSERVOINNIN JALKEEN!
Edesta

|

‘ T-141211-1
g KONSERVOINNIN JALKEEN
_AFTER CONSERVATION

! Konservoinnin jélkeiset kuvat on otettu eri kameralla kuin ennen konservointia olevat kuvat,
joten kuvan laatu voi olla erilainen. Lisaksi kuvat on otettu ennen kehystysta ja taustamuovin
laittoa.
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KONSERVOINNIN JALKEEN
Takaa
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