EESTI KUNSTIAKADEEMIA
Kunstikultuuri teaduskond .

Muinsuskaitse ja konserveerimise osakond

Ekke Janisk

Autentsus niiiidisparandis

Anu Podra naitel

Bakalaureusetoo

Juhendajad: Hilkka Hiiop, PhD
Andrus Laansalu, MA

il

Tallinn 2024



SISSEJUHATUS....ccuuiintinieninsnensnesnsssesssesssssssssssssssssessassssssssssssssassssssasssssssssssessassssssassssssasssassss 4

L. ANU PODER . ...cuucuinsincnssinssiscnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 6
2. KUNSTITEOSE AUTENTSUSE SAILITAMINE NUUDISKUNSTI

KONSERVEERIMISE DISKURSUSES.....coovininrininninsenninsaissassssssssssssssesssssssssssssasssssssesss 9

2.1 AULEIESUS. ..ottt et ettt ettt et sb e et 10

2.2. Autentsus kaasaegse kunsti Konserveerimisteoorias. .......coervereerueeieneenieneeneeneennnes 13

3. JUHTUMIANALUUSID.....couiuiencnncinssinssinsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssases 17

3.1. Kuidas siilitada autentsust leidobjektist kunstiteose puhul?............c.ccccveevieriienennnne. 17

3.1.1. Leidobjekt Kui KUNSHItEOS. ......cccvvieiiiieiieeciie ettt e 18

3.2. Kuidas siilitada efemeerse kunstiteose autentsust?............ceecveerveerieeneencieeneenveennn. 19

3.2.1. Kui kaduvus pole teosesse sisse kirjutatud, kuid on lahutamatult seotud teose

kontseptuaalSete 0SAACEA.........cevuieiiiiiiieiieeie ettt 20
3.3. Kuidas sdilitada autentselt kunstiteost, millel puudub dokumentatsioon voi mille
dokumentatsioon on PUUAULIK?.........c.ooiiiiiiiiiieeceeeee e e 21
3.3.1. Kunstiteose interpreteerimine konserveerimise diskursuses..........c.cceeevveeruvennns 23
4. NUUDISKUNSTI SAILITAMISE METOODIKA ARENG JA AJALUGU............. 25
4.1. 1960.—1980. aastatel — materjalitehniline/objektikeskne ldhenemine......................... 25
4.2. 1980. aastate teisest poolest 1990. aastate teise pooleni — teoreetiline/filosoofiline
JARENEIMINE. ...ttt sttt sttt et e s 26
4.3. Alates 1997. aastast tinapdevani — metodoloogiline/strateegiline l&henemine........... 27
4.4. Uued ldhenemised. Post-strateegiline ldhenemine/konservaator kui
interpreet/konserveerimine kui meeditm...........coccviiiiiiieiiieeiiieeie e 27
5. KOLME ANU PODRA TEOSE KONSERVEERIMINE 32
5.1, ,,Import- ja eKSPOTtKOTIA™........eieiieeiie e e e 32
5.2, ,,0KSAAUZUA” ...ttt et e aaeenneas 42
R TR S 1<) (o 1 TSR PRRURRSIPSRII 54
5.4. Konserveerimistoode jargne enesereflektSioon...........ccoevveeiiiniiiciienieeciienieeieeee, 61
KOKKUVOTE 63
SUMMARY 65
KASUTATUD MATERJALID 67
ILLUSTRATSIOONIDE NIMEKIRI.......ccoievtiiensuicsensensaecsanssesssessasssnssssssssssssssessssssassasssns 70
LISAD 72




AUTORIDEKLARATSIOON

To60 autorina kinnitan, et

1) kéesolev 10putdd on minu isikliku loomingulise t66 tulemus, seda ei ole osaliselt ega
tervikuna kellegi teise poolt varem kaitsmisele esitatud,

2) toos sisalduva(te) originaalse(te) teos(t)e loomisega seotud isiklikud autoridigused
kuuluvad minule kui t66 autorile ja teos(t)ega seotud varalisi Oigusi kdsutatakse
vastavalt Eesti Kunstiakadeemias kehtivale korrale;

3) olen koostanud t66 iseseisvalt ning kdik selle koostamisel kasutatud teiste autorite
tood (teosed), seisukohad ja mistahes muudest allikatest parinevad andmed on t60s
nduetekohaselt viidatud.

/allkirjastatud digitaalselt/
Kuupéev ja aasta: 25.05.2024
Autori nimi: Ekke Janisk

Oppekava: BMK21



SISSEJUHATUS

Kéesoleva bakalaureuset6d kaks suuremat kiisimust on autentsuse kui kvaliteedi mdistmine
niitidispdrandis ning kuidas seda siilitada konserveerimispraktikas. Toon néditeks kolm Anu
Pddra teost: ,,Oksaaugud”, ,,Import- ja eksportkotid” ja ,,Kéekott™.

Uurimist6o ideestik tdukus vajadusest teostada konserveerimistoid taiestele, mis pidid
2023. aasta 10pus minema Muzeum Suschisse, Cecilia Alemani kureeritud Anu Pddra
isikunditusele, kuid millel puudus korralik dokumentatsioon, kunstniku kohalolu ning
ammendav informatsioon publikatsioonides ja kunstniku intervjuudes. Rahvusvaheline
niitidiskunsti konserveerimise teooria aga iitleb, et enne praktiliste konserveerimistodde
alustamist on vaja moista kolme asja: teoste loomematerjale, koostist ja tehnikat, teose
tdhendustasandeid ja kontseptsioone ning teose materiaalsete ja mittemateriaalsete osade
omavahelisi suhteid. Materjali vaikusest ja isiklikust teadmatusest hoolimata oli soov leida
teostele voimalikult objektiivne ning ,,0ige” konserveerimiskontseptsioon. Peagi olin aga
olukorras, kus kiisisin teoste olemuse kohta kiisimusi, millele ei suutnud pdhjendatud
vastuseid leida. Esimeseks kiisimuseks, mida Pddra teostelt kiisisin, oli, et kus on teoste
autentsus, kui nad on suuresti tehtud leidobjektidest. See viis mind jirgmise kiisimuseni —
mida tdhendab autentsus niilidisparandi kontekstis? Otsisin vastuseid teooriast ning
rahvusvahelistest juhtumianaliiisidest, kust saaks paralleele tuua. Nii algaski pea
aastapikkune protsess, mille eeltooks oli kursusetod ,,Autentsus niiidisparandis” ning mis
kasvas edasi kdesolevaks bakalaureusetdoks.

Kursusetdo 101 teoreetilise pinnase ning empiirilise tunnetuse praegusest niitidiskunsti
konserveerimispraktikast rahvusvaheliste juhtumianaliiiside pohjal, mille abil sai tuua
paralleele, et moista ja motestada Anu Pddra teoseid ja leida parim konserveerimislahendus.
Fookuses oli just autentsuse termin ning kuidas see pérandiga seotud tiivimdiste suhestub
kaasaegse kunstiga. Reaalsuses kujunes see protsess lisaks teooria dppimisele ka minu enda
subjektiivse tunnetuse arendamiseks ning vOimaluseks leida subjektiivset julgust pérandi
sdilitamise diskursuses.

Autentsuse moiste kiisimuste keerukuse ja kihilisuse valgustamiseks olen esitanud
igale teosele lihe avaramat tiiiipi kiisimuse:

- Kuidas sdilitada autentsust leidobjektist kunstiteose puhul?

- Kuidas siilitada efemeerse kunstiteose autentsust?



- Kuidas siilitada autentselt kunstiteost, millel puudub dokumentatsioon voi mille
dokumentatsioon on puudulik?
Vastused, milleni jouan, ei ole kindlasti universaalsed. Pigem avardan arusaama, kuidas
rakendada autentsuse moistet ning kuidas ldbi kiisimuste jouda konkreetse kunstiteose
materiaalsete ja mittemateriaalsete kvaliteetide defineerimiseni. Varasemalt pole teoste
,»Oksaaugud”, ,Import- ja eksportkotid” ja ,Kéekott” tdhendustasaneid pohjalikult
kaardistatud, kuid kéesoleva t60 raames siindis teostele pdhjalik analiilis, mis oli
konserveerimis- ja sdilitamiskontseptsiooni loomise eelduseks.
Bakalaurusetod on jagatud viieks suuremaks alapeatiikiks. Esmalt kirjeldan lithidalt
Anu Poddra elulugu ning loomepraktikat. Teine peatiikk keskendub autentsuse mdistele
parandi diskursuses ja nditab, kuidas see on muutunud. Pakun vilja, mida see tdnases
konserveerimispraktikas voiks tihendada. Kolmas peatiikk keskendub kolmele avaramale
kiisimusele, mis kerkisid Pddra teoseid motestades ning igale kiisimusele vastan {ihe
konkreetse Pddra teose kontekstis. Neljas peatiikk keskendub niiiidiskunsti konserveerimise
metoodika arengule ning Idpus jagan enda subjektiivseid mdtteid, millised tunduvad olevat
praegused tendentsid konserveerimisteoorias. Viienda peatiiki fookuses on kolme Anu Pddra
teose analiilis ning konserveerimine, pohinedes CICS’i otsuse langetamise mudelile.
Bakalauruset66 raames sai tehtud ka intervjuu Anu Pddra tiitarde ning monede Valge Kuubi

ja KUMU tootajatega.



1. ANU PODER

Anu Poder (1947-2013) oli liks Eesti omandoliseim skulptor, installatsioonikunstnik ja
oppejoud, kelle kunstipraktikas olid olulisel kohal katsetused abstraktsete vormide ja
erinevate materjalidega. Pddra loomingu keskmes oli inimese keha — keha nii 1dbi
individuaalse empiirilise tunnetuse kui ka keha, mis on kontaktis véliskeskkonnaga, ning
keha jélg objektides, mida see on puudutanud.’

Anu Poder siindis 1947. aastal Kanepis ja oppis 1963—1967 Tartu 8. keskkoolis.
Kunstihariduse omandas ta Tartu Kunstikoolis aastatel 1967-1970 ja Eesti Riiklikus
Kunstiinstituudis skulptuuri erialal aastatel 1970-1976. Alates 1989. aastat oli ta dppejoud
ning Opetas erinevatel aegadel erinevates koolides vormidpetust.> Kunstipraktikas on Anu
Pdoder olnud védga omanidoline ja eristuv, moevooludest suuresti puutumatu. Kuigi
kunstimaastikul tegev juba pidrast Kunstiinstituudi I0petamist, algas viljakam periood alles
kaheksakiimnendatel. Just seda voib pidada Pddra kdige kirevamaks ajaks, kui ta aktiivselt
katsetas mitmesuguste materjalidega nagu tekstiil, kangas, plastik, portselan, kdis, vill ja
metall, ning teemapiistitustega, mida voOib kirjeldada kui NOukogude ema argipdeva
tragoodiat. Just sellel perioodil eristus ta ka kdige selgemalt {iildisest kunstipildist, mil
skulptorite pdhiliseks materjaliks oli pronks.® Pdder on viitnud, et isikupdrane materjalivalik
tulenes kédepidrasusest ning ka 14bi méngleva katsetuse, kus kord valib vaim endale materjali
ja teinekord haarab materjal idee. Mitte ainult vorm ei olnud Pddrale oluline, vaid ka materjal
ise. Materjal oli tunnetus ja tihendus, see oli t66 tunnetuse pdhialuseks.*

Iseseisvunud Eesti vabariigis toimus Pddra loomingus muutus. Kui seni oli ta elu
kujutanud seest véljapoole, siis niitid hakkas ta kasutama negatiive, viljast sissepoole
loogikaga kestasid, kus oluline oli just sisemine pool. Ka materjali valikus toimus muutus —
niitid kasutas ta tihti leidobjekte. Sellele vaatamata ei Idpetanud ta materjalidega katsetamist.

Kdige kuulsamaks niiteks on 1998. aastal valminud seebist ,,Keeled”.?

'Anu Poder.— Kaasaegse Kunsti Eesti Keskus. https://cca.ee/kunstnike-andmebaas/anu-poder (vaadatud 18. 12.
2023).

2 Anu Pdder.— Vikipeedia. https://et.wikipedia.org/wiki/Anu_P%C3%B5der (vaadatud 18.12. 2023).

3 R. Poldsam, Anu Pdder. Haprus on vaprus.— HAPRUS ON VAPRUS. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, 2017, 1k
9-11

* Eesti niiiidiskunst: 36. Anu Pder. Telesaade Anu Pddra loomingust. Teksti autor Tiina Pikamée, 25. aprill
1993. Rezissoor Jaanus Nogisto. Tallinn: Eesti Rahvusringhéiling. Telesaade, 9 min 59 sek. Kéttesaadav: ERR
Arhiiv, https://arhiiv.err.ee/video/vaata/eesti-nuudiskunst-anu-poder (vaadatud 18.12.2023)

* R. Pdldsam, Anu Pdder. Haprus on vaprus.— HAPRUS ON VAPRUS, Ik 15-16


https://arhiiv.err.ee/video/vaata/eesti-nuudiskunst-anu-poder
https://et.wikipedia.org/wiki/Anu_P%C3%B5der
https://cca.ee/kunstnike-andmebaas/anu-poder

Uks pddre toimus Pddra loomingus veel. 2000. aastatel muutus ta looming
imbritsevat kommenteerivaks. Néiteks ,,Kérg” ning ,,Lookas laud”, mis kdnelevad pigem
muutunud kommetest ja mentaliteedist taasiseseisvunud Eestis.

Vorreldes kolme vélja toodud kiimnendit, ndeb loogilist narratiivi, kus vormi ja sisu
muutused toimusid sujuvalt. Kui kaheksakiimnendate loomingus oli fookuses keha
empiiriline kogemus, vormilt edasi antud abstraktsete moonutatud kujudega, siis
itheksakiimnendatel tegeles ta kehaga, mis jatnud leidobjektide sisse jélje ning kannab endas
ajalugu, mélu ja kohalolu. Kahetuhandetel oli inimese keha kiill tajutav, aga seal pole otsene
puudutus enam loetav — tuntav on vaid hong kunagisest kohalolust. Fookusesse tulid mélu,
kodukoht, kombed.®

Kuigi Podra erakordsust ja tdhtsust tajuti juba 1980. aastatel, joudis ta Eesti
kunstikaanoni tuumikusse alles 2017. aastal, mil toimus KUMUSs Pddra isikunditus ,,Anu
Pdder. Haprus on vaprus” 17.03.2017-06.08.2017. Ilmselt tuleneb see sellest, et tema
looming ootas diget aega ja ruumi, millal see sobituks olemasolevasse védrtussiisteemi.’
Peale isikunditust on Pddra téhelend aina kiirenenud ning tema teoseid on ndidatud Balti
triennaalil Vilniuses (2018), Pori kunstimuuseumis (2019), La Galerie Noisy-Le-Sec’is
Pariisis (2019), Liverpooli biennaalil (2021) ja Veneetsia bienaalil (2022) ning 2024. aasta
alguses avati Sveitsis Muzeum Suschis Anu P&dra isikuniitus. 2021. aastal omandas tema
teose ,,Keeled (Aktiveeritud versioon)” (1998) teise originaali Tate't kunstimuuseum
Londonis. Teose esimene originaal asub Eesti Kunstimuuseumis.®

Pddra looming on ambivalentne ning pulbitseb erinevatest kontseptuaalsetest ja
kontekstuaalsetest tdhendustest, mida saab neile pookida olenevalt diskursusest. Pdder ise ei
ole andnud selgitusi, kartes muutuda selle 1dbi retooriliseks, kuid samas ei votnud ta omaks
ka rolle, mida talle piiiiti omistada. Pigem on ta rdikinud vormi- vdi teostusprobleemidest’,
lisades kiill seda, et kunstiteose tdhendus on ajas ja ruumis fluiidne ning igale subjektile
individuaalne."’ Seega soltub tema loomingu tdlgendamine suuresti vaatajast, kindla

retseptsiooni puudumine sunnib vaataja valima Pddra eri narratiivide vahel."

6 R. Pdldsam, Anu Pdder. Haprus on vaprus.— HAPRUS ON VAPRUS, lk 16

7 Samas, lk 17-18

¥ Anu Pddra teosed valiti 59. Veneetsia biennaali peanditusele.— Eesti Kunstimuuseum. 04.02.2022,
https://kunstimuuseum.ekm.ee/anu-podra-teosed-valiti-59-veneetsia-biennaali-peanaitusele/ (vaadatud
18.12.2023).

? E. Komissarov, Kolm lugu Anu Pddra loomingu teemal.— HAPRUS ON VAPRUS, lk 42

19 Jaan Elken kiisitleb Anu Pdtra.— Anu Pdder: Toim R. Varblane Tallinn: Tallinna Kunstihoone Fond, 2009, 1k
26

' Komissarov. E, Anu Pddrast ja feministidest.— Kunst.ee. 1. 2017,
https://ajakirikunst.ee/?c=kunstee-numbrid&l=et&t=anu-podrast-ja-feministidest&id=1714 (vaadatud
18.12.2023)


https://ajakirikunst.ee/?c=kunstee-numbrid&l=et&t=anu-podrast-ja-feministidest&id=1714
https://kunstimuuseum.ekm.ee/anu-podra-teosed-valiti-59-veneetsia-biennaali-peanaitusele/

Olenemata koikidest voimalikest tdlgendustest vdib siiski delda, et Anu Pddra t66d kujutavad
keha fiiiisilist empiirilist kogemust ja tunnetust, kuid ka selle kunagist kohalolu ja maélu.
Inimkeha, mida Poder kujutab, on 0rn ja habras — ohustatud véljast tulenevast. Pidev kaitse ja
pingestatuse seisund muudab eksisteerimise vésitavaks ja raskeks. Kuid see hillitsetud
olemise raskus, ebakindlus, ebamugavus ja tiidimus voib tulla ka seestpoolt, ajapikku
akumuleeruda, millest subjekt soovib vabaneda - abjektne sisemus tahab vilja tungida.
Teostes ei viljendu eriline elujanu voi paatos, vaid hoopis iiksikisiku argipdevane tragoddia,
mis suures pildis on kiillaltki tdhtsusetu, kuid indiviidi jaoks traagiline. Sellele vaatamata ei
loo Pdder ohvripositsioone, vaid kujutab situatsioone sellisena, et nendes on vaadeldav
koikide osapoolte subjektsus ja objektsus. Vigivald ja tiidimus on elu kestev seisund. Selles
on dratundmist, samastumist ja inimlikku soojust.'?

Anu Pddra iilemaailmne kuulsus ja tdhelend jai kahjuks postuumseks, sest Anu Poder

lahkus 17. jaanuaril 2013. aastal.

2R, Pdldsam, Anu Pdder. Haprus on vaprus.— HAPRUS ON VAPRUS, Ik 9-15



2. KUNSTITEOSE AUTENTSUSE SAILITAMINE NUUDISKUNSTI
KONSERVEERIMISE DISKURSUSES

Kodige laiemas mdistes on konservaatori roll siilitada kultuuripdrandit ja anda see edasi

13 Mboistetavalt on siis erialane

jargmistele generatsioonidele tema tdielikus autentsuses.
teooria tdis termineid nagu autentsus, originaalsus, materjali originaalsus, konserveerimise
ausus, lisanduse dratuntavus, tagasipodratavus jne. Selline mdisteaparatuur sobib viga histi
traditsioonilise kunsti konserveerimiseks, kus kunstiteos on ajalise v3i kultuurilise distantsi
tottu jouliselt eemale rebitud paljudest oma mittemateriaalsetest tasanditest, mille tottu on
teose materjal lahutamatult seotud kunstiteose endaga. Mittemateriaalne tasand lisatakse
teoreetiliselt sinna kunstiteadlaste poolt, kuid need kihistused ei kajastu tihti materiaalsel
tasandil. Aga kaasaegse kunsti puhul on meil vdimalus veel neid tasandeid talletada ja alles
hoida ning selle tottu ei saa me rddkida konserveerimisest kui liksnes materjali sdilitavast
tegevusest. Selle tottu ei saa kaasaegse kunsti puhul mdelda originaalsusest ja autentsusest
kui millestki, mis on seotud ainult teose originaalse mateeriaga — autentsus ja originaalsus on
killustunud paljude erinevate materiaalsete ja mittemateriaalsete osade vahel. Materjal ei
pruugi enam lihtsalt vahendada kunstiteose ideed, vaid voib ka seda kanda, materjali enda
kvaliteedid ja assotsiatsioonid kannavad teose tdhendustasandeid. Kuidas siis motestada
autentsust teostes, kus kunstniku kui kisitdolise puudutus puudub, kus kunstiteose tdhendus
on suuresti mittemateriaalne voi pelgalt idee, mis pole materialil ainult kujutatud, vaid
lahutamatult seotud materjali endaga? Kaasaegse kunsti sdilitamiseks tema suurimas
autentsuses tuleks korraks minna rohujuure tasandile tagasi ja hetkeks mdtiskleda, mis on
autentsus. Kindlasti ei vasta ma siin sellele kiisimusele ammendavalt, kuid siiski arvan, et ka
erinevate  teooriate  ja  teoreetikute  pealiskaudne = mdistmine  aitab  kaasa
restaureerimispraktikale, kus mdistus juhib kétt ja kisi skalpellitera taiesel voi seinal. Aga

millal Idpeb materjal, nii et mérkad, et sorgid hoopis kunstiteoses endas?

'3 International charter for the conservation and restoration of monuments and sites (The Venice charter 1964).
Venice 1964.— https://www.icomos.org/images/DOCUMENTS/Charters/venice e.pdf (Vaadatud 31.12.23)


https://www.icomos.org/images/DOCUMENTS/Charters/venice_e.pdf

2.1. Autentsus

Autentsuse sdnatiivi autés ulatub tagasi Kreeka keelde, kus see tihendas ,,iseennast”.'* EKIs
on autentsuse definitsioon ,,chtne, tdiesti usaldatav; algallikail pdhinev”."> See on piris hea
kirjeldus, sest autentsus, nagu hiljem vélja tuleb, ei ole iiks fikseeritud oneself. Autentsus on
inimestele véiga oluline, olgu see kunsti tarbides voi produkte ostes. Isegi, kui Boschi ,,Maiste
naudingute aed” saab vaadata internetist imelise kvaliteedi ja tdpsusega, vajadusel kujutist ka
mitmekordselt suurendades, ei kanna see kogemus sama joudu ja tdhendust, kui Prado
muuseumi saalis.

Walter Benjamin arvab, et kunstiteostel on autentsus vdi ,,aura”, mis eristab teda
koopiast. Nii teose kultuurilist konteksti muutes kui ka teosest koopiate tegemine, vihendab
kiill originaali enda aurat, kuid ei sea kahtluse alla originaali autentsust — seda ei saa
reprodutseerida.'® Sellest hoolimata me loome iseendale rituaale, et kunstiteose aurat
voimendada. Nditusesaali minek on rituaal.

Pdrandi kontekstis on autentsuse kiisimust lahatud nii Veneetsia hartas kui ka Nara
dokumendis. Veneetsia hartas peatutakse autentsuse teemal siiski vaid viivuks, tuues vélja, et
see on ,,meie” kohustus, et pdrand saaks jdrgnevatele pdlvedel iile antud oma tiielikus
autentsuses, kuid mis veider loom see autentsus on, jaéb siiski vastamata.'” Nara dokument
on aga autenstusele pilihendatud dokument ning seal on autentsuse ideed pdhjalikumalt
lahatud. Nara dokumendi jdrgi on autentsus vdirtuste kogum, mida saab seostada aja, koha,
autoriga jne, mida saab erinevate tehniliste ja ajalooliste uuringutega tundma Oppida.
Aegruum ja kultuuriline kontekst, kus véirtused tuletatakse, mdjutab arusaama uuritava
objekti véirtustest, kuid ei vdhenda selle autentsust.'® Nara dokument soovitab olla kriitiline
ja teadlik allikatest, mille pohjal autentsust méératakse, mitte ei defineeri ega fikseeri
autentsust ennast. Nara dokumendis jdéb autentsuse moiste selle tdttu viga lahtiseks, kuid see
on teadlik, sest autentsus tdihendab erinevas ajas ja ruumis, kontekstis ja diskursuses erinevat
asja. Vordlus, mida tihti on toodud ja mis illustreerib hésti autentsuse kiisimuse keerukust, on

Ateena Parthenoni ja Jaapani Ise piirkonna Sinto pithamute kdrvutamine. Esimese puhul on

14 J Jokilehto, The Complexity of Authenticity.— ktu.artun. 2009,
https://ktu.artun.ee/articles/2009 3 4/ktu 2009 18 3 125-135 jokilehto.pdf (Vaadatud 31.12.23)

15 Eesti digekeelsussdnaraamat.— eki, https://www.eki.ee/dict/qs/index.cgi?Q=autentsus&F=M (Vaadatud
31.12.23)

16 J.Jokilehto, The Complexity of Authenticity.— ktu.artun. 2009,
https://ktu.artun.ee/articles/2009 3 4/ktu 2009 18 3 125-135 jokilehto.pdf (Vaadatud 31.12.23)

'7 International charter for the conservation and restoration of monuments and sites (The Venice charter 1964).
Venice 1964.— https://www.icomos.org/images/DOCUMENTS/Charters/venice e.pdf (Vaadatud 31.12.23)

'® The NARA document on authenticity (1994).— ICOMOS. 11.1.2011,
https://www.icomos.org/en/charters-and-texts/179-articles-en-francais/ressources/charters-and-standards/386-the
-nara-document-on-authenticity-1994 (Vaadatud 31.12.23)
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autentsus materjalis endas, aga teisel juhul on autentsus jédrjepidevas traditsioonis, kus iga 20
aasta tagant chitatakse pilihamud vanadelt meistritelt Opitud toOmeetodite ja
arhitektuurikaanoni jirgi uuesti iiles. Tuleks veel lisada, et tegemist ei ole tdieliku
rekonstruktsiooniga, vaid toolistel on lubatud kasutada ka oma loomingulisust."
Selleks, et veelgi kitsendada ja motestada autentsuse mdistet, on Jokilehto jaganud autentsuse
kolme alagruppi:
1) Loominguline autentsus viitab vaimsele td6le voi protsessile, mille tulemiks on
fiiisiline objekt, teos, taies, kuid ka niiteks disain.
2) Ajaloolise materjali autentsus viitab enamasti ehituspédrandile ning selle fiiiisilisele
algsubstantsile.
3) Sotsiaal-kultuuriline autentsus viitab vaimsele pérandile, traditsioonidele, mida on

polvest pdlve edasi antud.?

Voimalik, et mdtestame autentsust valest suunast ning ldheneda tuleks hoopis eitusest, sest
vastandus on see, mis eristab iihte teisest. Brandi on vélja toonud, mis eristab originaali
koopiast, imitatsioonist vOi vOltsingust.
1) Koopia on objekt, mis imiteerib teist objekti eesmérgiga olla dokumentatsioon.
2) Imitatsioon on objekt, mille funktsioon on vélja paista teisest ajastust, autorilt voi
materjalist parinevana.
3) Voltsing on objekt, mida representeeritakse ja miitiakse kui autentset, kuid mis

tegelikult on teisest ajast, autorilt vOi teisest materjalist objekt.

Brandi arvas, et mitte-autentsus ehk voltsing pole eraldiseisev kvaliteet, mis on objektile sisse
kirjutatud, vaid tekib alles siis, kui me seda sellena motestame ja defineerime. Mitte-autentne
objekt saab mitte-autentseks alles siis, kui seda autentsena representeeritakse.?!

Heidegger arvab, et kunstiteos on ajalooline. Tema vaimne ja fiiiisiline, ajaline ja
ruumiline péritolu on tema jirjepidevuses oluline. Sama oluline on ka see osa, mida ajalugu
on talle kaasa kujundanud ehk elukaar ja erinevad kihistused. Teos ei kiilindi enam kunagi
teosena-olemise endani, kui teda konserveerida. Ukskdik kui hoolikad voi teaduslikud need

katsed seda taastada ka ei oleks, jddvad need tulemused siiski vaid milestuseks.?? Kas tdeline

19 J. Jokilehto, The Complexity of Authenticity.— ktu.artun. 2009,
https://ktu.artun.ee/articles/2009 3 4/ktu 2009 18 3 125-135 jokilehto.pdf (Vaadatud 31.12.23)
2 Samas

21 C. Brandi, Theory of restoration. Firenze: Nardini, 2005, Ik 87-89

22 M. Heidegger, Kunstiteose algupéra.Tartu: Ilmamaa, 2002, 1k 68
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autentsus on siis poordvordeline hdvimisega? Mitte pdris. Heidegger eristas kunstiteose
materiaalsuse ja kunstiteose olemuse kaheks erinevaks asjaks. Kunstiteos kui objekt viitab
omadustele ja materjalile. Kunstiteose olemus viitab aga kunstiteose ajaloolisele hetkele ja
pidevale arengule, millesse sekkudes muudetakse kunstiteost ennast. Kui kunstiteose olemust
sdilitatakse, siis pole lastud kunstiteosel oma tdelisuses olla, kui aga konserveerida t60
materiaalsust, siis vdib kunstiteose tdde veel pikalt paista.” Kuid kas on vdimalik kunstiteose
olemust ja materiaalsust tdielikult eraldada, nagu Heidegger arvab? Kas tooriistakast, millega
saab kunstiteose metafiiiisilist osa sdilitada, on sama pohjalik kui materiaalse mojutuse oma?

Tanapdevasel teoreetilisel viljal tundub kohatu kunstiteosele omistada iildistavaid omadusi ja
tahendusi, mis kehtiksid kultuuride ja aegade tileselt. Heideggeri arusaam, et kunstis on
midagi absoluutset, mis tekib kunstiteoses endas, ei mdju enam relevantselt. Kunstiteose
autentsus on pigem midagi sellist, mis nihkub kontekstis, midagi sellist, mis tuleb subjekti

enda otsusest.”*

Postmodernses kunstiteoorias on olemas arusaam, et autentsus ei ole binaarne ega ka
universaalne, joonlaua jargi moddetav, vaid killustunud, vaidlustatav ja performatiivne.

1) Autentsus on killustunud — puudub iiks kvaliteet, mis autentsust tdendaks. Autentsus
kasvab vilja mitmest erinevast allikast ning puudutab erinevaid erialaseid valdkondi,
kus ndhakse teose autentsust erinevalt.

2) Autentsus on vaieldav — teose autentsuse iile arutatakse valdkondadeiileselt, kdigil on
oma arusaam autentsusest.

3) Autentsus on performatiivne — teos eeldab kommunikatsiooni teose ja vaataja vahel.”

Siit liigub arusaam autentsusest kui aurast vOi mateeriast vOi ajaloolisest sidususest
kaugemale ja toob kasutusse terminid:

1) kontseptuaalne autentsus — immateriaalne osa toOst, millel ei pruugi teose asiste
komponentidega iildse seost olla, aga millel on seosed teose funktsiooni, eesmargi ja
tahendustasanditega.

2) materiaalne autentsus — kunstiteose asisus ja kompositsioon. Viitab sellele, kuidas,

millal ja millest kunstiteos on valmistatud.

2 M. Heidegger, Kunstiteose algupéra, 1k 69

#D. A. Scott, Art: Authenticity, Restoration, Forgery. Los Angeles: Cotsen Institute of Archaeology Press,
2016, 1k 50-51

25 Samas, 1k 65-66
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3) esteetiline autentsus — kunstiteos, mille seisukord on selline, et seda saab endiselt

mdista ja védartustada kui kunstiteost ning tolle olevikulise seisukorra védrtustamine.*®

Postmodernistlikus diskursuses on originaalist tehtud reproduktsioonid autentsed, kui
reproduktsioonid kannavad edasi originaali olemust. Siin tekib muidugi kiisimus, kes ja
kuidas saab reproduktsiooni autentiseerida. Autentiseerimine tdhendab kahte asja:

1) kunstiteose autori, dateeringu vms kinnitamine lidbi kunstiteaduslike voi tehniliste
kunstiteaduslike uuringute.

2) kunstiteose autentseks kinnitamine I&bi selle, kellel on &igus ja teadmised teost

reprodutseerida vi taasluua nii, et see oleks autentne, mitte voltsing.?’

2.2. Autentsus kaasaegse kunsti konserveerimisteoorias

Kaasaegse kunsti konserveerimises on 2000. aastate algusest tldlevinud printsiip ja
rahvusvaheliselt tunnustatud arusaam, et enne kunstiteose konserveerimist tuleb tema
olemusest aru saada. Me ei kiisi, milline see t66 on, vaid mis on need kvaliteedid, mis teevad
sellest t60st just selle kunstiteose. Sellest ldhtuvalt peaks enne konserveerimist joudma
voimalikult ldhedale kunstiteose olemusele, aga mitte tingimata fiiiisilisele algupérale, sest
teose sisu ei pruugi olla teose asisuses nédhtav. Sellele aitavad kaasa kunstniku intervjuu,
dokumentatsioon, kunstniku loomingu tundmine laiemalt, aegruum, millal teos loodi,
kunstiteadlased, kuraatorid ning ka kunstiteos ise. Tuleb arvestada ka sellega, et konservaator
ise ei saa kunagi anda objektiivset hinnangut kunstiteose olemusele, sest ka tema
interpretatsioon on samuti mingisuguse kultuuriruumi ja ajaga seotud.” Tuleb ka lisada, et
kunstiteose olemust mdjutavad vélised tegurid, nagu nditeks, kuidas taies on esitatud, mis
ajalises ja kultuurilises ruumis ta on vélja pandud, tema performatiivne seos vaatajaga jne.
Samuti ei saa kunstiteose olemust segi ajada kunstniku ideega. Kunstiteos elab kunstnikust
eraldi. Kunstnik vdib oma kunstiteose ideed ndha protsessina, mida ta parast t66 valmimist
veel edasi rafineerib.” On kiill kunstiteoseid, mille olemusse on protsess juba sisse kirjutatud,

nagu niiteks Erki Kasemetsa ,,Life-file”, mille puhul ei saa protsessi ennast teosest eraldada,

2 D. A. Scott, Art: Authenticity, Restoration, lk 66-67

27 Samas, lk 55-57

2 R. Llamas-Pacheco, Some Theory for the Conservation of Contemporary Art.— incca.org. 2020,
https://incca.org/sites/default/files/field attachments/some theory for the conservation of contemporary art.p
df/some_theory for the conservation of contemporary art.pdf

¥ G. Wharton, Artist intention and the conservation of contemporary art.— culturalheritage.org. 2015,
https://resources.culturalheritage.org/osg-postprints/wp-content/uploads/sites/8/2015/05/0sg022-01.pdf
(Vaadatud 31.12.23)
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teose olemust kahjustamata, kuid see protsess on sellisel juhul siiski fikseeritud ning
sonastatud.”® Samuti tuleb arvestada kunstniku enda subjektiivsusega, kui ta kdneleb oma
teose ideest, sest ta vdib seda muuta, olenevalt sellest, kellega ja millal ta sellest radgib.’!

Seega — t60 olemus ei ole tema asisus, ei ole see ka puhtalt kunstniku idee. T66
olemus avaldub pigem kontseptuaalsetes ja kontekstuaalsetes tasandites, mida nii vaataja kui
ka kunstimaailm t66le juurde lisavad, ja mis 16puks t66 olemuse loovad. Need lisavdirtused
on kriitilise tdhtsusega kaasaegses kunstis ja ka selle konserveerimises. See loob aga huvitava
olukorra, kus paatina saab endale kontseptuaalse tasandi. Kunstiteose erinevad ajaloolised
kihistused, mis moodustavad paatina, viitavad seekord kontseptuaalsele tasandile, kuigi samal
ajal siiski ka kunstiteose materiaalsusele. Teosel vdib olla aja jooksul tekkinud erinevaid
tahenduskihistusi, ja ka selliseid, mida me saame ideelisel tasandil mdista, kuid mille
kontseptuaalsus ei moju empiiriliselt enam samamoodi, kui mingis varasemas ajas ja
kontekstis. Kontseptuaalne paatina voib seotud olla ka materjaliga, nditeks, kui {ihte ja sama
teost on erinevalt installeeritud ja see on toonud teosele uusi tahendustasandeid.

Danto on viitnud, et kunsti moiste voib olla kiill universaalselt moistetud, kuid kuidas
me teost tolgendame, oleneb ajast ja ruumist, kus seda vaadatakse. Iga kunstiteos on seotud
oma aegruumiga, kus ta on loodud, ning kontseptuaalne paatina tuleb sellest, et see aegruum
on paratamatult muutunud.® Siia sobiks korvalpdikena iiks mdte Heideggerilt. Heidegger
iitles, et ,,Kunst on oma olemuses esile-hiipe ehk alg-hiipe ehk algupira: iiks viljapaistev viis,
kuidas tdde olevaks, s.t ajalooliseks muutub.”®* Mdlemad teoreetikud arvavad, et
kunstiteosesse on kinnistunud aegruum, kus teos loodi. Ta on seotud oma iilejdédnud
kultuuriliste aspektidega — et kunstiteos ja tema tdhendused, mis peaksid kandma selle
kunagise oleviku identiteeti, ldhevad kaduma, kui pole teada viiteid ja kontekstuaalseid
seoseid kultuuriruumiga. Kuid Danto uskus ka, et tervet kultuuriruumi on vdimatu seletada.
See on olevikus elavatele varjatud — ainult tulevik saab heita valgust oleviku varjatud
arusaamade peale. Olevik ei saa ka ette ennustada seda, mida tulevik kunstiteoses

vadrtustama hakkab. Oleviku kunst ei ole tulevikule vaatamiseks ainult selleks, et saada sealt

30 H. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas siilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niitidiskunsti kogu séilitamise strateegia ja meetod. Doktoritd6. Muinsuskaitse ja restaureerimise teaduskond,
Eesti kunstiakadeemia, 2012, 1k 76-77

31 R. Llamas-Pacheco, Some Theory for the Conservation of Contemporary Art.— incca.org. 2020,
https://incca.org/sites/default/files/field attachments/some theory for the conservation of contemporary art.p
df/some_theory for the conservation of contemporary art.pdf

32 Samas

33 A. C. Danto, Looking at the Future, Looking at the Present as Past. — Mortality Immortality? Legacy of
20th-century Art. Toim: M. Angel Corzo. Los Angeles: Getty Conservation Institute, 1999, 1k 9

3* M. Heidegger, Kunstiteose algupira, 1k 78
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samasugust esteetilist voi kontseptuaalset naudingut kui meie, vaid ka selleks, et niha selles
minevikku, seda olevikku, mida meie ei suuda sdnastada, sest see on liiga argine.*

Selle tottu, et niiidiskunsti mittemateriaalseid tasandeid on voimalik dokumenteerida
ning sonastada, on kunstiobjekti teised kvaliteedid sageli sama olulised, kui isegi mitte
olulisemad, kui materjali autentsus. Selle tottu voOib kaasaegse kunsti konserveerimises
materjali teatud puhkudel vilja vahetada voi sellesse julgemalt sekkuda kui traditsioonilise
kunsti puhul, kus autentsuse kandja on eelkdige ajalooline materjal. Kaasaegse kunsti
valdkonda kuuluva teose autentsus kannatab sellise sekkumise sageli vélja. Muidugi tuleb iga
teost eraldiseisvana vaadata ning arvestada paljude erinevate teguritega, mis mdjutavad
autentsust. Eripdrane on seegi, et kaasaegse kunsti puhul on kunstiteose autor tihti veel elus,
kuid kui autor sureb, liigub teose empiiriline tajumine samuti traditsioonilisema kunsti poole
ning ajaloolise autentsuse roll muutub.*

See teoreetiline sissejuhatus on kiill lithike, kuid juba siit voib mdista, kui keeruline,
mitmekiilgne ja vastuoluline on autentsuse kiisimus. Konkreetseid vastuseid ei ole ning koik
oleneb teosest ja kontekstist, kus konservaator to6tab. Autentsus pole binaarne ega tulene
materjalist endast, vaid ta on keeruline védrtuste siisteem, ja vorreldes traditsioonilise
konserveerimisteooria autentsuskésitlusega, on tdnapdevane autentsusmodiste madrgatavalt
avaramaks muutunud. Autentsus, mida mdistame kaasaegses kunsti konserveerimisteoorias ja
enamasti just niiiidiskunsti puhul rakendame, on hoopis midagi laiemat ja ambivalentsemat
varasemast. Erialaselt suur ja viga laialdaselt kasutatud moiste on tegelikult tiihi konteiner,
mille peab iga kord individuaalselt ja 1dhtuvalt teosest mdtestama ja (taas)tditma. Samuti saab
autentsus tekkida ainult selle pealt, mida me teosest teame — see on see infokihtide hulk, mis
médrab meie jaoks autentsuse, sest ainult meie tdiidame seda mdistet, mitte ei kasva autentsus
teose seest vilja.

Autentsuse keerulise ja diinaamilise iseloomu mdistmiseks ja sOnastamiseks on
Andrus Laansalu toonud oma magistritdds ,,Autentsuse stratigraafia. Fiiiisilise autentsuse
indeksiline juurestik™’ kasutusele termini ,autentsuse stratigraafia”, mida kavatsen ka
edaspidi rakendada. Stratigraafia eeldab kiill seda, et tegemist on kihilise siisteemiga, mida ta
kindlasti ongi, kuid sellel juhul ei ole iiks kiht kindlasti olulisem kui teine. V6ib mdelda

konteinerist, mis tdidetakse nende omadustega, mis teevad teosest selle konkreetse teose ja

»A. C. Danto, Looking at the Future, Looking at the Present as Past. — Mortality Immortality? Legacy of
20th-century Art, 1k 3-12

3¢ C. S. Morera, Where is the authenticity of the contemporary art?.— academia.edu. 2017,
https://www.academia.edu/36083493/Where is_the authenticity of the contemporary art (Vaadatud 31.12.23)
7 A. Laansalu, Autentsuse stratigraafia. Fiilisilise autentsuse indeksiline juurestik. Magistritoo.
Kunstikultuuri teaduskond, Eesti Kunstiakadeemia, 2017
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nende kihtidega, mis sobivad just selle teose autentsust méaédravasse kihtide siisteemi. Samuti
vOib sealt ka kvaliteete dra votta voi olenevalt olukorrast kihte timber vahetada.*®
Jargnevalt avan kaasaegse kunsti konserveerimisteooriat ldbi praktiliste ndidete —

mida autentsus igas konkreetses kontekstis tdhendab.

¥ A. Laansalu, Autentsuse stratigraafia. Fliiisilise autentsuse indeksiline juurestik, 1k 58
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3. JUHTUMIANALUUSID

Selles peatiikis votan fookusesse kolm laiahaardelist kiisimust, mis tekkisid Anu Pddra toode
,Oksaaugud”, ,Kéekott” ja ,Import- ja eksportkilekotid” konserveerimisprotsessi alguses
ning avan neid koos niitidiskunsti konserveerimisteooriaga. Igale kiisimusele vastamiseks
votan aluseks vaid iithe Podra teose, ehkki reaalsuses pidi pea igalt teoselt kiisima koiki
viljatoodud kiisimusi ja rohkemgi. Kolme teose kirjeldused ja teooria rakendamine

praktikasse on vélja toodud peatiikis ,,Kolme Anu Pddra teose konserveerimine”.

3.1. Kuidas siilitada autentsust leidobjektist kunstiteose puhul?

Ready-made ja leidobjektide kasutuselevott 20. sajandi alguses muutis drastiliselt arusaama
kunstist ja kunstnikust. Definitsioon kunstnikust kui oskuslikust késitoolisest laienes selles
suunas, et kunstnik on ka see, kes todtab ideedega. Teoste mittekombatav osa on saanud
ndnda palju tdhtsamaks, et kunstniku nipujiljed on mateerias vahel vaevu loetavad voi pole
neid seal tildse. Paradoksaalsel kombel on aga materiaalsusest kaugenemine laiendanud
kunstnike materjalivalikut, mida teoste loomiseks kasutatakse, sest materjal ise voib kanda
kontseptuaalseid, emotsionaalseid vms tasandeid.* See on loonud huvitava olukorra, kus
kunstiteose materjalis voib kunstniku kdepuudutus olla minimaalne ja taiese asis vOib olla
lihtsasti taasloodav vai on kunstiteos eristamatuseni sarnane paljude teiste objektidega, mis ei
ole kunstiteosed. Kus on sellises olukorras kunstiteose autentsus ja kui lihtsakdeliselt voib
konservaator kunstiteose materiaalse osa asendada? Voi tuleb mateeriat sama hoolikalt hoida
kui traditsioonilise kunsti puhul?

Kodik kolm Anu Pddra teost, millega mul oli vdimalus todtada, koosnesid osaliselt
leidobjektidest, seega oli vdga oluline mdista, mis tdhendustasandeid nad kannavad. Oluline
oli ka madista teoste leidobjektide osi ja neid osi, mis olid loodud 14bi kunstniku késit66 ning
kuidas need mdjutavad iiksteist. Teose ,Import- ja eksportkotid” puhul oli eriti relevantne
kiisimus, kui julgelt voib teose leidobjektist osi vilja vahetada, kui on teada, et need tikskord
hivivad (teos koosneb suuresti plastikust) ning ,,Kéekoti” puhul, kui jouliselt vdib sekkuda
materjali, milles on ndha leidobjekti negatiiv, kuid leidobjekt ise on hdvinenud. Kuid kodige
rohkem nodudis teooria tuge teos ,,Oksaaugud”, kus leidobjektist osa oli vdrreldes teiste
teostega koige vdhem ohustatud ja tulevikus potentsiaalselt hédviv, kuid samas mille

leidobjektist osa tundus empiiriliselt kdige olulisem vorreldes teise kahe teose leidobjekti ja

¥ Ysbrand Hummelen, The conservation of contemporary art: New Methods and Strategies?. — Mortality
Immortality? Legacy of 20th-century Art, Ik 171-174
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kunstniku loodu vahekorra diinaamikas. Miks kannavad pingid ndnda suurt osa teose
olemusest, kui see on see osa, kus autori kdepuudutus on ndhtamatu? Miks tunnetus {itleb, et
pingid ise on asendamatud, kuid ratsionaalselt mdeldes on nad just lihtsasti asendatavad teiste

puupinkidega, sest neis puudub autori puudutus, mis eristaks neid teistest pinkidest?

3.1.1. Leidobjekt kui kunstiteos

Leidobjektist kunstiteos eksisteerib kunstiteosena vaid siis, kui ta on teadvustatud
kunstiteosena. Sellise kunstiteose iiheks kvaliteediks voib olla kiill sarnasus utilitaarse
objektiga, kuid kunstiteosega kidivad kaasas paljud teised omadused, mis teevad temast
autentse objekti. Selleks vdib olla kunstiteose ajalugu (teose loomise hetk, varasemad
nditused, hilisemad lisandused ja parandused, varasemad omanikud, teose kohta
publitseeritud materjalid jne), kuid ka kontseptuaalsed tasandid (teose sdonum, sekundaarsed
tahendustasandid, materjali seos sOnumiga ja selle roll sonumi kandjana jne). Nende
mitmesuguste kvaliteetide t3ttu on leidobjektist kunstiteos erinev sarnasest leidobjektist.*’

Konserveerides tuleb koikide omadustega arvestada, kuid
konserveerimiskontseptsioonis vdivad modned kvaliteedid teistest olulisemateks osutuda.
Kaasaegsete kunstiteoste konserveerimise eripdraks on just see, et enamasti on kunstiteose
autor veel elus, mis ei mojuta ainult kunstiteose erinevate kvaliteedide dokumenteerimist,
mida muidu peaks tegema ajalooliste ja tehniliste uuringutega, vaid ka seda, et kunstiteos ei
ole veel ajalooliseks muutunud. Peale seda, kui kunstiteose autor lahkub, muutub teose
vadrtushinnangute skaala ning teos astub suure tunnetusliku sammu traditsioonilise kunsti
sdilitamis- ja konserveerimispraktika suunas, kus ajaloolised kvaliteedid saavad endale teise
ja olulisema tdhenduse."!

Koik kolm Anu Pddra t66d koosnevad mingil maééral leidobjektidest, kuid
kontseptuaalselt kdige ndudlikum oli teos ,,Oksaaugud”. Olenemata sellest, et teose
ajaloolised ja kontseptuaalsed kvaliteedid ei ole materjali pealt loetavad ning vaataja peab ise
need sinna lisama, on just puupinkide ajaloolisus ning asukoha spetsiifilisus see, mis teeb
neist originaalse teose, mida pole voOimalik iihegi teise pingi vastu vahetada, isegi kui
vahetatava pingi visuaalsetes omadustes puuduvad erinevused. Véga oluline on pinkide
ajaloolised ja kontseptuaalsed kvaliteedid dokumenteerida, et need ajas ei kaoks — sellise

kadumise libi kaotaks ka teos suure osa oma olemusest.

“ H. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas siilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niitidiskunsti kogu séilitamise strateegia ja meetod, 1k 239
4l Samas, 1k 220
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3.2. Kuidas siilitada efemeerse kunstiteose autentsust?

Kunstnike aina laienev materjalide palett on toonud aktsepteeritavasse kunstipraktikasse ka
koiksugu erinevaid kaduvaid ja bioloogilisi materjalekasutavad materjale, mis voivad elada,
hingata, kasvada, moonduda, ditseda, muteeruda, voolata vdi komposteeruda.** Kunstniku
tahe on oma motet edasi anda ja kui seda teevad kdige selgemalt just orgaanilised voi
efemeersed materjalid, siis kasutab ta just neid. See ei tdhenda alati, et materjalis endas peaks
olema tdhendus, vaid seda, et sellel materjalil voivad olla muud meeltega v4i kontseptuaalselt
tajutavad kvaliteedid, mida kunstnik hindab ja tahab t66s kasutada. Omadus, mis selle juures
aina marginaliseerub, on sdilivus. Nagu eelnevas peatiikis 6eldud, siis kunstnik pole enam
klassikalises mdttes kdsitdéoline. Temalt ei oodata padevaid kasitéooskusi, mille alla kdib ka
materjali tundmine ning teadmised, kuidas need materjalid ajas kdituvad. Tédhtsam on ideed
edasi anda ning voimalik, et see tuleb tahtlikult voi tahtmatult teose kaduvuse arvelt.

Kuigi kaasaegse kunsti konserveerimise késitlustes réddgitakse tihti efemeersest
kunstist ja selle problemaatilisusest, on efemeersuse definitsiooni piir siiski hiigune. Ukski
materjal ei ole moeldud Idputult oma omadusi hoidma ning tihti oleneb teose séilimine
hoiutingimustest ning heaperemehelikust kéitumisest. Siiski on traditsiooniliste meediumide
ja materjalide valik limiteeritud ning neid on vdimalik siivitsi tundma Oppida — mis
tingimustes neid hoiustada, missuguseid kahjustusi eeldada ja mida milliste kahjustuste puhul
teha. Kasutatavate materjalide palett on muutunud niilidiskunstis aga 10putuks ning
ebaratsionaalne oleks konservaatorina seada endale ambitsiooniks koigi nende
sdilivusparameetrite tundma oppimist.

Podra teos ,,Kiekott” on tehtud seebist, mis on materjal, mis aja jooksul kokku
tombub ning seda protsessi ei ole voimalik peatada. Seepi ei ole voimalik ka niisutada, sest
siis hakkab ta kilde viskama.*® Probleem on ka selles, et teose kontseptsioonis on viga
olulisel kohal just tema vorm ja pinnakiht, kadunud kéekoti negatiiv, mida selle seebi timber
enam pole ning pindmised muutused muudavad teose olemust. Kui julgelt voib sellisel juhul
teose lagunemisprotsessi sekkuda? Milliseid kvaliteete voib kompromiteerida, et teos sdiliks?

Oigeid vastused puuduvad ning lahendused v&ivad sama kunstiteose puhul muutuda,
olenevalt konservaatori vaadetest, institutsiooni vdi omaniku majanduslikust voimekusest voi

konserveerimise eesmarkidest.

“2R. Rivenc, K, Roth, Preface.— Living Matter: The Preservation of Biological Materials in Contemporary Art.—
getty.edu. 2022, https://www.getty.edu/publications/living-matter/downloads/RivencRoth_LivingMatter.pdf
(Vaadatud 31.12.23)

4 EKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu Pddraga
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3.2.1. Kui kaduvus pole teosesse sisse kirjutatud, kuid on lahutamatult seotud

teose kontseptuaalsete osadega

Kaasaegse kunsti mitmekesise materjalitehnilise iseloomu tottu, kus materjal voib kanda
teose kontseptuaalseid osi, peab mdtestama iga teose materiaalsed ja mittemateriaalsed osad
ning nende seosed iga t66 puhul individuaalselt. Oluline on moétestada, kuidas materjali
muutumine mojutab teose olemust, kuid ka seda, kuidas loomulike muutuste peatamine
mojutab teose ideelist tasandit, eriti, kui see muudab selle 14dbi teoses kasutatud materjalide
kvaliteete. Uks olulisemaid kiisimusi efemeersete kunstiteoste puhul on see, kas nad on
loodud elementidest, mis nduavad originaalse materjali ajaloolist autentsust v0i on nad
meediumispetsiifilised. Meediumispetsiifiliste kunstiteoste puhul on olulised originaalse
materjali erinevad kvaliteedid, mis teevad sellest spetsiifilisest materjalist just selle — oluline
ei ole originaalne materjal ise. Need vdivad olla meeltega tajutavad kvaliteedid, nagu niiteks
meedium, suurus, kuju, 16hn, kuid voivad olla seotud ka mittekombatavate kvaliteetidega,
nagu niiteks paritolu vi tootja.*

Teos ,,Kdekott” on tehtud seebist, kuid seebil on piiratud eluiga. Voimalus oleks katta
teos mingisuguse katva kihiga, mis kuivamist ennetaks, kuid kattekiht ise hakkaks mojutama
teose teisi kvaliteete, nagu seebi I6hn ja vilimus. Selle tdttu ei saa originaalse teose
lagunemise vastu midagi teha, muutmata selle autentsust.

Pddra todde puhul ndeme, et kaduvus ei ole teosesse otseselt sisse kirjutatud, kuid
teostel on mingisugused kvaliteedid ja omadused, mis pohjustavad kadumist vdi on
eraldamatult seotud efemeersusega. Teosest on vdimatu teha ka teisi versioone voi koopiaid,
nii nagu néiteks teosest ,,Keeled”, kus julgelt tehakse uusi keeli ammu pérast autori surma
ning sealhulgas autentsuses kahtlemata, sest teosel ,,Keeled” on olemas algne vorm.
,,Kéekott” oli ainukordne kéekotist tekitatud vorm, mis 1digati katki pérast kasutamist. Samuti
tuleb arvestada, et ,Keeltel]” on efemeersus palju selgemalt sisse kirjutatud, sest seebist
keeled vahutavad veekausis, kuid ,,Kéekoti” efemeersus on kaudsem ning mitte nii otsene.

Need olemuslikud erinevused teostes muudavad ka arusaama ajaloolisest autentsusest.

* T. Fiske, Authenticities and the Contemporary Artwork — or between Stone and Water. — Beitrdge zur
Erhaltung von Kunst- und Kulturgut 2006, 1k 34-35
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3.3. Kuidas sdilitada autentselt kunstiteost, millel puudub dokumentatsioon voi

mille dokumentatsioon on puudulik?

Nagu eelnevalt 6eldud, pole tihti kunstiteose olemus otseselt seotud tema materjaliga, vaid
moodustub sellest eraldi. Et sellisel juhul kunstiteost siilitada, peaks konservaator teadma
teose mittemateriaalset osa ning selle seost materiaalsega. Kuid see voib olla ka vastupidi —
on teada mittemateriaalne osa t00st, kuid materiaalne osa on kahjustunud voi loetamatu.
Mitmes kaasaegse kunsti konserveerimise artiklis on kirjeldatud olukorda, kus kunstiteos on
soetatud muuseumisse, kuid sellele pole tehtud koheselt korralikku dokumentatsiooni. Teose
kontseptuaalsed aspektid voi installatsioonide ja performatiivsete taieste puhul taasloomise
instruktsioonid on jddnud dokumenteerimata ning jirsku on saanud kunstiteosest hoopis
hunnik mateeriat voi leping, millest keegi ei oska midagi arvata ja mille jirgi ei saa teost
taasluua. Kui KUMU hoidlas on hunnik purke, mis on pelgalt purgid, kui erineva suuruse ja
tihedusega paberid on pelgalt paberid ja kunstniku kujutatud uneliiv pelgalt liiv, siis mida
peale hakata?*

Installatsioonide, kineetilise kunsti ja performance-kunsti puhul on hakatud kasutama
terminit interpreteerimine. Interpreteerimise mdistet kasutatakse kunstiteoste puhul, mida
esitatakse iga ndituse jaoks uuesti ning mida ei sdilitata peale nditust oma materiaalses
autentsuses. See tuleb jargmise esituse jaoks uuesti iiles ehitada, taas luua. Sellised teosed
kuuluvad kuhugi performance'i ja skulptuuri vahealasse ning nende loomine kiib 14bi kahe
erineva etapi, millest iiks on teose esitamine vOi taasloomine interpreteerija ehk siis praeguses
kontekstis konservaatori poolt. Performatiivne element annab teosele teistsuguse olemise
ning teos ei ole selle tottu kindlas raamistikus kinni. Taiese olemuselt on tema identiteet
tdhtsam kui objekti enda olek.*®

Interpreteerimise puhul on tdhtis kindlaks teha, kui fikseeritult vdi vabalt laseb autor
tood interpreteerida ehk autor teeb selgeks, mis on need elemendid t60st, mida saab
kohandada ja mis on fikseeritud. Sellisel juhul me ei kiisi, kas kunstiteos on autentne, vaid
kui hésti voi kuidas on see interpreteeritud, sest interpretatsiooni vdivad igasugused faktorid

mdjutada — ruum ja selle suurus ja akustika, tehnilised vahendid, mis teost edastavad,

4 H. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas siilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niiiidiskunsti kogu séilitamise strateegia ja meetod, 1k 98

P, Laurenson, Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations.—
tate.org. 2006,

https://www.tate.org.uk/documents/427/tate_papers 6 pip laurenson authenticity change loss conservation_ti
me_based media_0.pdf (Vaadatud 31.12.23)
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interpreteerija jne.*” Kas sarnast mottemustrit kasutades saame ka riddkida kunstiteoste
konserveerimisest 1dbi  interpretatsiooni? Kui  kunstiteosest puudub ammendav
dokumentatsioon, millele toetuda ja vOimalus kunstnikuga iihendust votta, siis kas on
voimalik teost interpreteerides konserveerida, kasutades kunstiteadlaste ja kuraatorite abi,
siivenedes kultuuriruumi, kus teos loodi, vaadeldes autori loomingut laiemalt?

Traditsioonilise kunsti puhul todtatakse loodusteaduslike meetoditega, et saada teose
kohta voimalikult palju faktilisi teadmisi, mis vidhendaks konserveerimistoodes
interpretatsiooni  ulatust. See, mida traditsioonilise kunsti kontekstis nimetatakse
interpreteerimiseks, on mitteteaduslik ning empiiriline, mida peetakse erialases tavas
ebaprofessionaalseks, sest sel juhul konservaator teeb omaloomingut.*® Kuid kaasaegse kunsti
puhul tihti see ei ole nii, sest teose iga materjaliosake ei pruugi kanda teose tdhendust. Osa
teose olemusest on mittemateriaalne ning teose realiseerumine oleneb muudest kvaliteetidest,
kui pelgalt materialist.* Uhest kiiljest ei kanna kaasaegse kunsti puhul iga osake teose
tahendust, kuid samal ajal v3ib iga pisem materjalikadu muuta teose mitteloetavaks voi
moonutada tema olemust, kui teose olemus nduab realiseerumiseks kindlat visuaalset
terviklikust. Vare ei tdhenda selles kontekstis teose mateeria lagunemist peaaegu dratundmatu
seisundini, vaid vare on teose seisund, kus teose materiaalne osa on kahjustunud iile teatava
piiri, millest edasi t60 ei kanna oma algset olemust. See voib tihendada ka seda, et teose
materiaalne osa on péris heas seisus, kuid sellest hoolimata loetamatu.™

Koigi kolme Anu Pddra teose puhul puudus dokumentatsioon ning need vajasid
interpreteerimist, et nende olemust, materiaalsete ja mittemateriaalsete osade vahekorda
mdista, kuid koige tugevamalt tuli see esile teosega ,,Import-ja eksportkotid”. Selle teose
materiaalne osa oli niivord killustunud, et selle algset véljandgemist oli voimatu oletada ning
fikseerida, hoolimata sellest, et teose kontseptsiooni vois sama seeria teiste toode pdhjal teada

saada.

47 R. Llamas-Pacheco, Some Theory for the Conservation of Contemporary Art.— incca.org. 2020,
https://incca.org/sites/default/files/field attachments/some theory for the conservation of contemporary art.p
df/some_theory for the conservation of contemporary art.pdf (Vaadatud 31.12.23)

48 C. Brandi, Theory of restoration, lk 51

49 P, Laurenson, Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations.—
tate.org. 2006,

https://www.tate.org.uk/documents/427/tate_papers 6 pip_laurenson_authenticity change loss conservation_ti
me_based media_0.pdf (Vaadatud 31.12.23)

0 R. Llamas-Pacheco, Some Theory for the Conservation of Contemporary Art.— incca.org. 2020,
https://incca.org/sites/default/files/field attachments/some theory for the conservation of contemporary art.p
df/some_theory for the conservation of contemporary art.pdf (Vaadatud 31.12.23)
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3.3.1. Kunstiteose interpreteerimine konserveerimise diskursuses

Autor on kiill kdige otsesem sild kunstiteoseni, kuid ta pole ainuke ning samas tuleb
teadvustada, et autor on paratamatult subjektiivne, mistdttu peab autori informatsiooni alati
tolgendama koos lisamaterjalidega sekundaarsetest allikatest ning arvamustega teistelt
osapooltelt. Objektiivsuse osakaal ldheb aina véiiksemaks ning olulisemaks saab
konservaatori subjektiivsuse roll. Nii on saanud konservaatorist interpreet, kes tegeleb
tunnetuslike vaartustega ja konserveerimislahendused on muutumas tunnetuspdhiseks.
Olulisel kohal on empaatiavdime, oskus teose ja autoriga kaasa mdelda ja olla loominguline.
Tihti on konservaator paigutatud tdlkija rolli, kes on dialoogis looja ja loominguga,
kunstiteadlaste ja kuraatoritega.’'

Anu Pddra tédde puhul puudus ammendav dokumentatsioon, millele toetuda, mis
tegid juhtumid keerukaks, eriti ,,Jmport-ja eksportkottide” puhul, kus teos oli pdhimdotteliselt
materiaalselt vare. Hiljem tuli vélja kiill foto, millel oli teos vdhem vare, kuid siiski juba
lagunenud. Konservaatorid pidid interpreteerima ja subjektiivselt otsustama, mis on teose
erinevad tdhendustasandid ning kuidas need on seotud teoste asiste osade ning nende
paigutusega ning kas see poollagunenud seisundis teos toimiks teosena.

Autori teadvustamata vOi kommunikeerimata jddnud tasandid peab samuti lahti
motestama konservaator ning sellest tulenevalt ei pruugi 16plik konserveerimislahendus olla
identne sellega, kuidas teos algselt vélja ndgi voi kuidas autor seda vaimusilmas ette kujutas.
Kuid interpreteerimise tulemusel saab jouda konsensusele, et olenemata interpretatsioonidest
ja muutustest kannab teos siiski oma tdhendustasandeid. Vahemalt nendes diskursustes, kus
interpreteerijad seda kunstiteost motestasid. Vdoimalik, et teadvustamata on jdetud
kontseptuaalseid kui ka visuaalseid aspekte, kuid kui need on kittesaamatud sekundaarsetest
allikatest ning autor pole ise neid sonastanud, on pea voimatu nendeni ka jouda. Selle tdttu on
alati vdimalus, et teost on mingitel tasanditel valesti interpreteeritud. Sellest hoolimata ei
rdfgi me autentsuse kadumisest vdi teisest teosest, vaid pigem sellest, kui hea voi halb oli
interpretatsioon.

Kuid dokumentatsioonis peab olema kajastatud, et tegemist on interpretatsiooniga
ning milline oli konserveerimise algpunkt ning millise info pdhjal tehti valikud. See
voimaldab tulevikus konserveerimist ning dokumentatsiooni timber interpreteerida. Seda
muidugi juhul, kui tehtud konserveerimist6dd on tagasipddratavad, sest reversibiilsus annab

voimaluse kunstiteost tulevikus taasinterpreteerida, ldhtudes teose algpunktist, mitte

SUH. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas siilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niitidiskunsti kogu séilitamise strateegia ja meetod, 1k 210-212
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konservaatori hilisematest subjektiivsetest otsustest.’”” Kvaliteete, mis teevad konkreetsest
teosest autentse teose, on vOimalik siis teises aegruumis uuesti hinnata ning
konserveerimiskontseptsioonist ja dokumentatsioonist saavad kommentaarid, mis mairavad
dra, kuidas hetkelises kultuuriruumis moistetakse konkreetse teose autentsust ja millised
autentsuse kvaliteedid on olulisemad.>

Seega teost ,Import- ja eksportkotid” on vdimalik konserveerida tagasi sellesse
seisundisse, kus teos ei ole enam vare ning on teosena loetav, kuid see nduab eelnevalt

interpreteerimise akti ning julgust subjektiivsuseks.

52 L. Giombini, But is this really authentic? Revising authenticity in restoration philosophy.— academia.edu.
2018,
https://www.academia.edu/43306403/But_is_this_really Authentic Revising Authenticity in Art Restoration
_Philosophy (Vaadatud 31.12.23)

53 L. Giombini, But is this really authentic? Revising authenticity in restoration philosophy.— academia.edu.
2018,
https://www.academia.edu/43306403/But is this really Authentic Revising Authenticity in Art Restoration
_Philosophy (Vaadatud 31.12.23)
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4. NUUDISKUNSTI SAILITAMISE METOODIKA ARENG JA
AJALUGU

Kaasaegse kunstipdrandi sdilitamine ja konserveerimine on valdkond, mis on arenenud alates
1960. aastatest tohutu kiirusega ning mis on suutnud l&bida mitu erinevat olemuslikku faasi
vOi etappi, enne, kui on joudnud praeguste arusaamade ja metoodikateni. See kiill ei tdhenda,
et see protsess oleks peatunud — kaasaegse kunsti konserveerimisteooriat kujundatakse
pidevalt edasi. Kiire arengu pdhjuseks voib tuua kunstipdrandit koguvate institutsioonide ja
konservaatorite intensiivne rahvusvaheline koostod — konverentsid ning infot jagavate
kogukondade teke, mille viljadeks on erinevad andmepangad, dokumenteerimise, séilitamise
ja konserveerimise juhendid, funktsioneerivad vorgustikud, artiklikogumikud jne. See tundub
niilidiskunsti olemust arvestades ilmselge ja ainudige variant, sest kasvdi kaasaegsete
kunstnike poolt kasutatavaid materjale on nii palju, et nende uurimisega ei jouaks ainult
institutsiooni voi riigi piirides eriti kaugele (arvesse vOtmata erinevaid filosoofilisi ja
teoreetilisi lahendusi ning ettepanekuid).

Kaasaegse kunstipdrandi  konserveerimis- ja  sédilitamisteooria  eraldumine
traditsioonilise kunsti konserveerimis- ja sdilitamisteooriast tuli vajadusest leida teistsugune
metoodika, sest varasemad ei sobitunud enam niiiidiskunsti keeruliste kontseptuaalsete
ideedega ega ka mitmekesiste materjalide pikaajalise ja jatkusuutliku hoidmisega.

PShinen  niitidiskunsti ~ konserveerimise = metoodikate  erinevate  etappide
kategoriseerimisel ja kirjeldamisel suuresti Hilkka Hiiopi doktoritdole®, kus sellest on
konkreetne ja pohjalik kokkuvote. Erinevate ajalooliste metodoloogiliste etappide kirjeldus
jaédb siin siiski pogusaks ja pigem konteksti loovaks, et paremini mdista, millised on uued

tendentsid niitidiskunsti konserveerimises tdnases paevas, lisades enda isiklikke arvamusi.

4.1. 1960.-1980. aastatel — materjalitehniline/objektikeskne ldhenemine

Kaasaegsed niitidiskunsti sdilitamise ja konserveerimise arusaamad ja lahendused hakkasid
ilmet votma 1960. aastatel, kui tekkis vajadus mdista ja dokumenteerida kaasaegsete
kunstnike poolt kasutatud ebatavalisi materjale. Heinz Althdferi persoon on siin oluline, sest
tema hakkas juba 1960. aastatel publitseerima nimetatud teemast artikleid, mille tulemusel
avati 1976. aastal Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf, mis oli Euroopa

esimene 19.-20. sajandi kunstile keskendunud restaureerimisinstituut.  Althoferi

5 H. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas siilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niitidiskunsti kogu sdilitamise strateegia ja meetod, lk 21-25
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eestvedamisel korraldati ka 1970. aastate teises pooles konverentse, mis keskendusid
kaasaegse kunsti sdilitamisprobleemidele ja kaasasid spetsialiste erinevatest Euroopa
riikidest.

Teise mirgilise isikuna voib vélja tuua Erich Gantzert-Castrillo, kes avaldas 1979.
aastal andmepanga, mille sisuks olid niiiidiskunstnike tdidetud ankeedid, mis sisaldasid
kunstiteoste kohta kédivat informatsiooni. Juba 1970. aastatel saadi aru, kui oluline on
kaasaegse kunsti puhul konservaatoril todtada koos kunstnikuga ning see arusaam fikseeriti
kaasaegse kunsti konserveerimispraktikasse. Projektid nditavad, et oli tekkinud vajadus
andmete koondamiseks ja salvestamiseks, kuid need andmed jdid siiski suuresti
materjalipohiseks ning materjalist tulenevate kahjustuste keskseks. Nende aastakiimnete

konserveerimismetoodikat iseloomustab kiisimus ,,kuidas” konserveerida.

4.2. 1980. aastate teisest poolest 1990. aastate teise pooleni -—

teoreetiline/filosoofiline 1dhenemine

Jargnevalt litkus niilidiskunsti  konserveerimine tehnilistest probleemidest edasi
teoreetilis-filosoofilisele diskussioonile, mille keskmesse tulid kiisimused ,,miks ja kas”
sdilitada. Peale konservaatorite ja kunstnike laienes niitidiskunsti konserveerimine
interdisiplinaarsemaks alaks, kus motestamist vajasid ka nditeks eetika, kunstipoliitika,
juriidka jne.

Selle perioodi kulminatsioonina voiks esile tuua 1998. aastal toimunud konverentsi
,Mortality Immortality. Legacy of 20th-Century Art”. Konverentsil olid konservaatorite
korval esindatud ka kunstnikud, filosoofid, kuraatorid, muuseumide direktorid,
kunstikollektsionddrid jt teemaga seotud asjatundjad. Koondatud ettekannetest anti vilja
jérgneval aastal liks fundamentaalsemaid artiklikogumikke niiiidisparandi kontekstis.
Suuremat osa artikleid iihendab ja iseloomustab kiisimuste esitamine, millele autorid otseselt
el vasta, kuid kohati hdlmavad need endas juhtnddre, mis on saadud senisest niitidiskunsti
konserveerimise praktikast. Teoses tdstatatud kiisimused polegi enamasti iiheselt vastatavad,
kuid loovad diskussiooni, mille pdhjal sOnastada iihised ja rahvusvaheliselt mdistetud

kaasaegse kunsti konserveerimise alused.
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4.3. Alates 1997. aastast tinapdevani — metodoloogiline/strateegiline

lahenemine

Kolmanda perioodi alguseks peab Hilkka Hiiop 1997. aastat, mil toimus konverents ,,Modern
Art: Who Cares?”, millest 1999. aastal ilmus ka artiklikogumik. Konverentsi toimumise
eelduseks oli 1995. aastal loodud ,,The Foundation for the Conservation of Modern Art”
(SBMK). Selle projekti raames loodi konserveerimiskontseptsioon kiimnele teosele ja need
taiesed saidki konverentsil toimunud diskussiooni 1&htepunktiks.

Tanapdevane niiiidiskunsti sdilitamise ja konserveerimise metoodika vormuski vilja
just sellest projektist, kus seoti kunstiobjekti tehniline pool kokku teoreetilise diskussiooniga
ithtseks tervikuks. Projekti tulemusel to6tati vilja niitidiskunsti konserveerimise mudelid, mis
funktsioneerivad juhendina, kuidas konserveerida ja sdilitada kunstiteost:

1. seisundi registreerimise mudel (condition-registration model)

2. andmete registreerimise mudel (data-registration model)

3. otsustusmudel (decision-making model)

Mudelid on napisdnalised, konkreetsed ning ei anna otseseid vastuseid konserveerimiseks,
vaid pigem suunavad konserveerimistodde kdiku ja protsessi, aitavad navigeerida
niitidiskunsti keerulises tdhendustasandite meres ning jitavad palju ruumi konservaatori
subjektiivsusele.

1999. aastal loodi INCCA (International Network for the Conservation of
Contemporary Art), mis on globaalne, erialaspetsialistidest koosnev vorgustik, mille eesmark
on koordineerida rahvusvahelisi projekte ning toimida keskse andmebaasina, kus jagatakse
ning koodakse niilidiskunsti konserveerimise jaoks vajalikku informatsiooni, kirjandust,

materjale jne.

4.4. Uued ldhenemised. Post-strateegiline ldhenemine/konservaator kui

interpreet/konserveerimine kui meedium

Kui vorrelda viimase kiimne aasta jooksul vélja tulnud kisitlusi varasematega, voib tdheldada
niitidiskunsti ~ konserveerimisteoorias  rahulikku, kuid pidevat edasiarengut voi
imbermotestamist. Seda kinnitab ka 2019. aastal avaldatud uus otsustamismudel, mis on
tegelikult eelmise otsustamismudeli jitk voi pohjalikum versioon.” Neid muutusi ma ei peaks
siiski puhtalt péarandi keskseks, vaid need on pigem seotud relevantsete teemade ja

muutustega iihiskonnas. Jargnevalt kirjutatu on suuresti minu isiklik arvamus/ndgemus, mis

%3 Otsustamismudeli edasiarendamisest pdhjalikumalt Lisa 1.
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pohineb erinevate uuemate ja vanemate erialaste artiklite vordlemisel tekkinud tunnetest ja
motetest. Siinses mahus ei saa teemaga vidga siivitsi minna, kuid artiklikogumikus

9956

,Conservation of Contemporary Art Bridging the Gap Between Theory and Practice” on

sarnaseid motteid, mis on pohjalikumalt avatud koos ndidetega.

Traditsioonilise kunsti ja nitiidiskunsti eristamine

Kaasaegse ja traditsioonilise kunsti konserveerimise metoodika 166di kiillaltki jouliselt 20.
sajandi teises pooles lahku ning paljudes kisitlustes toonitatakse selgelt nende valdkondade
erinevusi. See on arusaadav, sest 14dbi vastanduse saab saab eripdrasid tugevamalt esile tuua.
Sellest hoolimata leian, et neid kahte erinevat metoodikat tuleks vaadata kisikdes ja leida
kattuvusi (neid on palju), sest nii toetaks kaasaegse kunsti konserveerimisteooria
traditsioonilise kunsti konserveerimist ning mdtestamist, ja iihtlasi ka vastupidi.

Pohiliselt on vélja toodud, et kaasaegses kunstis kasutatakse ebatraditsioonilisi
materjale ning eriti olulised on assotsiatiivsed, kontekstuaalsed ja performatiivsed jms
kvaliteedid, mida teadmata ja siilitamata ei saaks kunstiteosed toimida. Selle tdttu on ka
niitidiskunsti konservaator kohustatud vdéimalikult palju neid aspekte dokumenteerima ja
sdilitama, kuniks autor ja/v0i tema ldhedased on veel elus ja kuniks need seosed tdna ja
praegu veel alles on. Traditsioonilise kunsti puhul on aga sellised kvaliteedid tihti kadunud
vOi me lihtsalt ei taju neid enam, sest ajalugu vdi distants on teoselt need dra votnud. Selle
tottu on suuresti alles vaid mateeria ja me klammerdume sellesse, aga see ei tdhenda, et neid
kvaliteete teoses potentsiaalselt ei oleks voi et neid ei saaks tagasi anda. Teoreetilisel tasandil
tegeleb sellega kunstiajalugu, kuid see jddb vaid motestamiseks ning jéreldusi enamasti ei
rakendata fiitisilisele ruumile ja/vdi teosele. Ja enamasti ongi see pea vOimatu voi
hoomamatult ressursirikas. Siin tuleb esile ka teine probleem — andes teosele tagasi
mittemateriaalsed kvaliteedid, v3ib ta muutuda taas diinaamiliseks ehk v3ib tagasi saada oma
funktsionaalsuse vdi kasutusviisi, algse asukoha voi kasutajad jne. Nii kahjustuks teos aga
kiiremini ning ei ole enam igavene, nagu museaalne mdtlemine konservaatori tegevusest
ootab. Et teose materjal saaks sdilida voimalikult autentses seisundis, vOtame talt dra
voimaluse olla diinaamiline — kasutatav, efermeerne, variatsioonide voi muutustega, mida ta
algselt oli. Niilidiskunsti puhul oleks see aga tdielik teose I6hkumine, kui me eeldaksime

mittemateriaalsete kvaliteetide arvelt, et teos n-0 igaveseks jaddks. Traditsioonilise kunsti

%6 Conservation of Contemporary Art Bridging the Gap Between Theory and Practice. Toim: R. van de Vall, V.
van Saaze. Cham: Springer, 2023.— springer. 2024,
https://link.springer.com/book/10.1007/978-3-031-42357-47page=1#toc (Vaadatud 27.01.2024)
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puhul oletame, et teose materiaalsus rddgib iseenda eest, kuid niitidiskunsti
mittemateriaalseid, performatiivseid, diinaamilisi omadusi hoiame, ja kohati isegi
fetiSeeritult. Siit tuleb esile ka teine ddrmus — niilidiskunsti puhul on normaalne teose
materiaalsust muuta vOi uuendada, et ta endiselt kannaks olevikulisi kontekstuaalseid
tasandeid ja ei mdjuks ajaloolisena.”’

Traditsioonilise pédrandi sdilitamisel vOiks rohkem modelda mittemateriaalsete
kvaliteetide ning teose elukaare peale, et panna ta jutustama lugu. See oleks autentsuse
stratigraafiale mdeldes kunstiteose suhtes isegi ausam, kui loota sellele, et puhtalt
materiaalsus ja lisatud teooria annavad teose mitmekiilgset olemust edasi. Niitidiskunsti puhul
voiks aga mdelda sellele, et koiki tdhendustasandeid pole kunagi vdimalik kaardistada ning
tunnetada, mistottu vOiks autentse mateeria suhtes olla lugupidavam ning lasta teosel olla —
ehk siis — muuta teoseid vdhem ja lasta elukaarel tekkinud kahjustustel mateeriasse jdédda.
Niitidiskunst ei pea tingimata olema ideaalseisundis, et endiselt toimida teosena. Teose
mateeria radgib rohkem, kui me oletame, ning tihtipeale vdib olemas olla vdimalus teost
toetada pigem teoreetilisel tasandil vdi installatiivselt, kui et viia muutusi sisse materjali.’®

See viib meid sujuvalt jirgmise idee juurde.

Konserveerimise subjektiivsus

Niitidisparandi kontekstis on metodoloogilist meetodit kasutav konservaator olnud tihti ka
interpreteerija rollis, kelle subjektiivsus méidrab konserveerimislahenduse. Ka Hilkka Hiiop
on kirjutanud oma doktoritdds, et ,,Siiski peegeldab iga sdilitamis- ning konserveerimisotsus
ajastu trende, teadmisi, kultuurikonteksti ja konservaatori subjektiivsust — paradoksaalselt
seda enam, mida vidhem on ajalist distantsi hinnata ,tegelikke” vairtusi.” Kuid selle viite
stigavust on tabatud alles kiillaltki hiljuti. Pip Laurenson kirjutab 2006. aastal avaldatud
artiklis® (kus ta keskendub kiill installatsioonikunstile), et enne tuleb mdtestada teose tuumik

ja sellest tuumikust ldhtuvalt tuleks luua konserveerimiskontseptsioon vOi taasesitus

57 C. Tom, When Old Was New: Rethinking Traditional and Contemporary Art and Their Paradigms of Care.—
Conservation of Contemporary Art Bridging the Gap Between Theory and Practice.— springer. 2024,
https://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-031-42357-4 5 (Vaadatud 27.01.2024)

8 M..V. Noronha, No Longer Artwork.— Conservation of Contemporary Art Bridging the Gap Between Theory
and Practice.— springer. 2024, https://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-031-42357-4 7 (Vaadatud
27.01.2024)

5 H. Hiiop, NUUDISKUNST MUUSEUMIS: kuidas s#ilitada mittesiilivat? Eesti Kunstimuuseumi
niitidiskunsti kogu séilitamise strateegia ja meetod, 1k 204

80 P, Laurenson, Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations.—
tate.org. 2006,

https://www.tate.org.uk/documents/427/tate_papers 6 pip laurenson authenticity change loss conservation_ti
me based media 0.pdf (Vaadatud 31.12.23)
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(insatallatsioonide ja time-based kunstiteoste puhul on pikalt rdfgitud teose installeerimisest
kui taasesitamisest voi taasloomest). Teose tuumik v3i olemus ei ole aga iseseisev asi, vaid
seda mdjutavad ka kultuuriruum vai kontekst, kus seda motestatakse. Teose identiteet ei ole
kunagi objektiivselt vaadeldav, likskdik kui teaduslikult voi kdikehdlmavalt seda ka ei tehta,
vaid on seotud indiviididega, kes interpreteerivad ja representeerivad.®’ Vdib-olla tuleks lasta
kunstiteosel olla, mis ta on, ja konserveerides mitte pidevalt mdirida seda oma paratamatu
subjektiivsusega, mida tegelikult mitte kunagi enam materjalist vilja ei saa. Kaasaegne kunst
vajab ka kaasaegseid konserveerimis-, kureerimis- ja eksponeerimislahendusi, millest tuleks
jétta korvale arusaam, et on olemas objektiivselt ideaalne ja oma valmimise hetke kiilmutatud
kunstiteos — olgu see siis materiaalsuse voi sisu tasandil.

Konservaatori subjektiivsus, mida mdjutavad ka keskkond ja iildised iihiskondlikud
arusaamad, jddb teosesse peale konserveerimist sisse ja hakkab mojutama seda, kuidas ja
mida me teoses ndeme. Selle tottu peaks konservaator votma vastutuse kollektiivse méilu ning
narratiivide ees, mida me objektidele omistame. Konservaator valib need kvaliteedid, mida
teoses sdilitada, esile tuua, lasta kaduda voi varjuda. Passiivselt ja kollektiivselt tunnustatud
reaalsust on lihtne representeerida, aga tegelikult tuleks identifitseerida mure- ja kitsaskohad
ning luua pinnas potentsiaalseks iihiskondlikuks muutuseks. Seega tuleks olla ettevaatlik ja
mdelda pohjalikult 14bi, mis on need ideoloogiad ja arusaamad, mida me konserveerimises

edasi anname. Ja mis on see taak, mida 1dbi konserveerimise kinnistame.

Konserveerimine kui meedium

Teades, et konserveerides jadb konservaatori jdlg paratamatult kunstiteosesse sisse (kas siis
vaimselt ja vOi materiaalselt), siis selle asemel, et piilida saavutada tédielikku teaduslikku
objektiivsust vOi neutraalsust, voiks moelda konserveerimise kui meediumi peale. Nagu on
maalikunst, skulptuur voi graafika on erinevad meediumid, on ka konserveerimine iiks viis,
kuidas loomingut viljeleda. See ei tdhendaks reproduktsioonide tegemist voi teose muutmist
enda suva jirgi — erialane eetika ja arusaamad jdévad samaks ning tehnilised uuringud oleksid
endiselt tohutult olulised, kuid paradigma muutuks. Et oleks julgust olla mingulisem ning
leida teose autentsuse stratigraafiat austades uusi konserveerimis- ja eksponeerimislahendusi,
mis laseks teosel veelgi rohkem v&i pdnevamalt rdadkida, kui puhtalt fiilisiliselt autentne vorm

vOi autentne vorm sisu jirgi. Teoses saab tdnu konserveerimisele esile tuua nditeks tema

61 B. Castriota, The Enfolding Object of Conservation: Artwork Identity, Authenticity, and Documentation.—
Conservation of Contemporary Art Bridging the Gap Between Theory and Practice.— springer. 2024,
https://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-031-42357-4 4#Sec3 (Vaadatud 27.01.2024)
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asukohaspetsiifilist ajalugu. Ajalooline siindmus voi siindmused ei oleks sellisel juhul vaid
osa taiese elukaarest, vaid teos ise ka presenteeriks seda, jutustaks kindlat narratiivi.

Konservaatorite ajalooline suhtumine on olnud, et me peame olema ndhtamatud. Aga
voibolla enam ei pea. Usk objektiivsusesse on kadunud ning kui me juba tegutseme
subjektiivselt, siis peaks meil olema julgust oma subjektiivsust rakendada. Me oleme ju osa
selle t60 elukaarest ja miks peaks seda varjama voi iiritama peita objektiivsuse taha. Olla

teadlik, aus ning avatud oma subjektiivsuse osas.

Printsiipide voolavus

Juba selle peatiiki sees on olnud endale vasturddkimisi, mis illustreerib hésti seda, et
konserveerimise teoreetilisi meetodeid ja voimalusi on tohutult palju, mis vdivad iiksteisele
isegi vastanduda. Vdaimalik, et kuna usk objektiivsusesse on suuresti kadunud, on iga
metoodika vOi konserveerimisvoimalus muutunud digeks. Kiisimus ei ole enam, millist

printsiipi peab konserveerimisel kasutama, vaid millises olukorras millist printsiipi kasutada.
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5. KOLME ANU PODRA TEOSE KONSERVEERIMINE

Jargnevas peatiikis kirjeldan ja avan Anu Pddra (1947-2013) teostele ,Import-ja
eksportkotid”, ,,Kiekott” ja ,,Oksaaugud” tehtud konserveerimistdid ning sellele eelnenud
motestamise ning informatsiooni kogumise protsessi, pdhinedes CICS’i otsuse langetamise
mudelile.®

Kuna koik kolm teost tulid Anu Pdder Estatest, mille esindajaks on Valge Kuup, ja
liksid Anu Pddra isikunditusele, mis toimus 2024. aastal Sveitsis Suschi muuseumis, siis
teoste-iileselt kattuvad konserveerimisprotsessi asjaolud, eesmérk ja huviriihm. Selle tottu
avan ldhtekoha iildistavalt, kirjeldatu kehtib koigi kolme teose puhul, kuid iilejdénud otsuse
langetamise etapid on lahti kirjutatud iga teose puhul eraldiseisvalt, iga teos omaette

peatiikina.

Lahtekoht

Kodik kolm teost sattusid huviobjektiks, sest need olid valitud 2024. aasta jaanuaris Suschi
muuseumis toimuvale Anu Pddra isikuniitusele. Anu Pdder Estate®, niituse kuraator Cecilia
Alemani ja Valge Kuup soovisid, et teosed saaksid virskema ilme, sest nad olid aja jooksul
kahjustunud ning méardunud. Soov oli teosed konserveerida eksponeeritavasse seiskorda ja
voimalikult originaalildhedaseks. Pohiliselt tegelesid teoste konserveerimisega Ekke Janisk
ning juhendaja Hilkka Hiiop, kuid pidev suhtlus toimus ka Berit Teeddrega, kes esindas Anu
Pdder Estate’i ning aitas Anu Pdder Estate’i tehniliste ja juriidiliste kiisimustega. Suheldi ka
teiste inimestega, kes on Anu Pddra teostega todtanud, kuidpigem selleks, et rddkida Podra
kasutatud materjalidest ning loomingust laiemalt. T66 toimus Naked Islandis 2023. aasta
suvel ja stigisel. Teoste konserveerimiskontseptsioonid fikseerit Beriti, Hilkka ja Ekkega.

Teoste konserveerimisest ja motestamisest kasvas vélja Ekke Janiski bakalauruset6o.

5.1. ,Import- ja eksportkotid”

Andmete registreerimine
Teos ,Import- ja eksportkotid” valmis 2001. aastal ja koosneb vdhemalt seitsmest sama
kujuga, kuid natuke erinevast leidobjektist kilekotist, mille keskele on dmmeldud tamiiliga

abstraheeritud inimese kujutis, mida on moonutatud. Kilekottide tdpne arv on teadmata, sest

62 CICS’1 otsuse langetamise mudel on pdhjalikult lahti seletatud Lisa 2.
8 Anu Pdder Estate on Pddra perekonna loodud iihing, mille eesméirgiks on esindada ja siilitada kunstniku
loomeparandit.
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seitse kilekotti on praegu fiitisiliselt alles, kuid konserveerimisprotsessi kdigus avastati
fotosid monest kotist, mille olemasolu ja asukoht on hetkel teadmata. Kodikidel kottidel on
inimese keha vorm sinna kdigepealt sisse venitatud, kuid pirast seda, olenevalt kotist, on
inimkeha erinevalt moonutatud. Mdnel katki 16igatud, monel torgatud, osadele kive voi liiva
sisse pandud. Konserveeritavaks huviobjektiks oli iiks ,Import- ja eksportkottide” teose
kilekott ning selle konkreetse kileinimese kehaga polnud kunstnik eriti manipuleerinud, oli
iiksnes liiva sisse valanud. Selle kilekoti number on 7. Kilekott on alt tamiiliga kinni
ommeldud ning koti iilemistes nurkades on tamiiliga tehtud konksud, mille abil teost
eksponeerida. T66 on 50 cm lai, 76 cm korge ja umbes 2 cm siigav. Abstraheeritud
inimkujutise iimber on kaks rida dmblusauke, kuid tamiili leiab vaid inimkeha poolsematest

omblusaukudest. Varasematest sekkumistest ei ole teada.

1. ,,Import- ja eksportkott” nr 7, mis on hetkel huviobjektiks. Pilt on tehtud 2009. aastal, kui toimus fotosessioon

raamatu ,,Anu Pdder” jaoks.

33



Teost on eksponeeritud 2018. aastal Berliinis niitusel ,,Chthonic Rift”, mis toimus
Kraupa-Tuskany Zeidler galeriis ja 2019. aastal Pori kunstimuuseumis néitusel ,,Be Fragile
Be Brave”. Mdlemal juhul pole teoses ,,Import- ja eksportkotid” nr 7 kilekotti eksponeeritud,
kuna see oli olnud liiga halvas seisukorras. 2009. aastal ilmunud raamatus ,,Anu Poder” on nr
7 kilekotist pilt, kus on teost ndha terviklikumas seisukorras.

Anu Pdder radgib pdgusalt sellest teosest 2008. aasta videointervjuus. Seal ta {itleb, et
kilekottides oli ta véetist ostnud ja nii ta need endale sai. Tédpsem péritolu on teadmata.
Samuti on tuvastamata liiva paritolu ja koostis.

Nagu fotodelt niha, on iihte ja sama t66d ka mitut erinevat moodi eksponeeritud —
ithel juhul seinast eemal, nii et kilekotid ripuvad laest ning valgus paistab neist 1&bi. Ning
jargmisel korral on kilekotid installeeritud vastu seina. Pddra enda seisukohta arvestades, et

valgus paistab neist 14bi, oleks digem eksponeerida neid seinast eemal.*

2., Import- ja eksportkotid” 2019. aasta néitusel ,,Be Fragile, Be Brave” vol 2, Pori Kunstimuuseumis.

¢ EKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu P3draga
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3. Teos ,,Import- ja eksportkotid” 2018. aastal néitusel ,,Chthonic Rift”, galerii Kraupa-Tuskany Zeidler, Berliin.

Teose seisundi registreerimine

Liiv oli kotis laiali ldinud, enamus polnud isegi enam keha piirides, vaid koti pdhjas ning
eraldiseisvas karbis hoiul. Moni keha piirjooni kujutavatest dmblustest oli eemaldunud.
Samuti oli lahti koti, kujutise pea ja kohu lilemine osa — tamiil puudus, kuid dmblemisest
jadanud augud olid olemas, mis viitab, et potentsiaalselt oli ka nendelt kohtadelt dmmeldud.
Kehal oli mitu kohta, kus dmblusaukude vahe oli liiga suur ning nende vahelt voolas liiva
vélja. Samuti voolas liiv vilja koti alumistest nurkadest. Kilekott oli seestpoolt médrdunud,
osad kohad pruunikas-oranzi vérvi. Keha vasakul 6lal oli suur rebend vai auk, mis oli seal ka
juba 2009. aasta fotol. Tépne plastiku ja tamiili materjal on teadmata. Kotil puudusid
plastikule omased vananemise ja fotokeemiliste kahjustuste tunnused — kolletumine ja

hapraks muutumine.
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4. Kilekott nr 7 enne konserveerimist.

5. Rebend 6lal 2023. aastal.
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Kunstiteose tadhendus/sOnum

2008. aastal loodud kunstniku videointervjuu on koige otsesem tdhendustasandite
dokumentatsioon, mis ,,Import- ja eksport kilekottidest” on. Kuna teos ei ole osa Pddra
loomingu pohilisest kaanonist, ei ole seda liiga pdhjalikult mdtestatud.

Kottides oli Pdder vietist ostnud ning nendele on tekstid peale triikitud, mida kunstnik
,osaliselt tagasi pesi”®. Ommeldud ja venitatud kilekoti sisemusse tekib inimese ruum, mis
imiteerib koos sisse lisatud materjaliga vaakumisse pakendatud kaupa. ,,...nagu poodides
pakendatakse neid nagu suhkru pakke ja et selle kile sisse jddb see niisugune nende kottide

vorm, igasuguste pakendite, pudelite vorm.”®

Intervjuus jdtab Pdder konkreetsed
tahendustasandid korvale ja kirjeldab teostusprotsessi ning kilekoti-valguse diinaamikat.
,»...mind volus see, missuguse graafika see liiv jéttis selle, selle koti 0mbluste ja figuuri sisse.
Kuidas see liiv nagu kumas 1dbi vastu valgust. ...vahel sa kaldud asja sisu poole aga vahel
haarab sind puhtalt vormiline kiilg. ....igalihel on oma isiklik pakend ja isiklikud kirjad ja et
me mahume, terve me elu mahub ikkagi sinna iihte pakendisse. ...literatuurselt voib seletada
igat moodi, aga ma, mu keel kunagi ei painu neid asju literatuurselt seletama. Et igaiiks v3ib
seletada nagu ta tahab, aga kui asi on nagu vormiliselt tdiuslik, et ta siis nagu avab niipalju
liine...”?’

Poder jadb kirjelduses iildiseks, usaldades vaataja isiklikku empiirilist kogemust.
Teose ajastu konteksti, kunstniku intervjuud, erinevate autorite artikleid, kunstiteadlaste
tekste ning autori loomingut laiemalt kombineerides voib sellele lisada ka teisi
tahendustasandeid, kuid need on puhtalt minu interpretatsioon.

Pealkiri ,,Import-ja eksportkotid” ja kilekotid, millest t66d on tehtud ja mis on pariselt
kaupa vedanud, viitavad sellele, et inimkehad nende sees on kaup — see on miilidav,
objektiseeritud. Teos on valminud 2001. aastal, mistottu saab t60 pealkirja ja kilekotte
seostada taasiseseisvunud Eestis vohanud kauboikapitalismiga. Uhesugused standardiseeritud
kehad kilekottide sees kujutavad individuaalsuse kadumist, produktistamist, objektiseerimist.
Kuna kehad kilekoti sees on androgiiiinsed, saab seda vaadata nii poliit-sotsioloogilises, kuid
ka feministlikus diskursuses, kuhu suur osa Podra toddest ka asetatakse.

Pddrale on omane kasutada vastanduvaid materjale, mis tekitavad kontraste, koti nr 7

kontekstis liiv, mis on raske, 10putult sdiliv ja stabiilne materjal koos hapra ja ldbipaistva

kilekotiga. Niimodi tekib teostes pingestatus. Kujutatud kehad ei ole moeldud ainult vaatama

6 EKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu Pddraga
6 Samas
7 Samas
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ja motlema, vaid ka tajuma ja tunnetama. Meie endi keha individuaalne taju ja flilisilisus
peegeldub ning suhestub Pddra poolt manipuleeritud kehadega plastikkottides.
Fragmentaarsus, katkisus, haprus ja sisemine raskus on vOtmesonad. Podrale on omane
tegeleda inimese ebamugava empiirilise kehalise kogemusega, keha vangistatusega ja nendest
pingelistest seisunditest tuleneva dngiga.

Seega kujutab teos ka indiviidi objektistamist ning standardiseerimist. Toimugu see
vabatahtlikult 14bi iihiskondlike normide voi 1dbi subjekti silmade, kes ndeb kotil kujutatud
indiviidi refikatsioonina. Kujutatust on saanud hoopis produkt, millel on rahaliselt mdddetav
vadrtus ning ei midagi rohkemat, mis teda eristaks, kui vélja arvata enesetunne, fiiiisilise keha
mina ja siin ka kogemus, mis on kiill teose vaatajale ndhtav, kuid siiski individuaalselt
empiiriline ning anoniilimne. Janu ja valu on kdikidel iiks, kuid kdik on oma samasuguses
individuaalsuses seda iseseisvalt ldbi elamas, iialgi jagamata vOi kommunikeerimata,
moistmata kui erinevad me tegelikult oleme, modistmata kui sarnased meie kogemused

tegelikult on.

Diskrepants

Algselt oli huvigrupp iihel meelel, et teose seisundi ja sisu vahel on tdepoolest vastuolu. Kotti
nimetati ka vareks, sest algselt poldud teadlikud iiheski fotost, kus kott nr 7 oleks mingilgi
médral terviklikum. Kilekott nr 7 oli enne konserveerimistoid alles jdénud kottidest ainuke,
mille seisukord oli vorreldes algse vilimusega ndonda palju muutunud. Pohiline vastuolu oli
selles, et inimfiguurist ning kotist oli liiv vélja valgunud, kilekott ise oli endiselt terve ning
inimfiguur loetav. Kuna Pdder oli iga koti ja figuuri 1dbi erinevate kahjustuste ja sisse pandud
esemete omandoliseks teinud, siis tundus loogiline inimfiguuri vdimalikult algne iseloom
taastada. Lisaks mdjus kotis laiali valgunud liiv segavalt ning tdhelepanu tombavalt. Kui
teistel kottidel oli inimfiguuri piirjoon selge ning kehast viljapoole jadv ala puhas, siis nr 7
kotil mitte, mis vdhendas objekti kui produkti tunnetatavust. Samuti oli kadunud koos

inimkeha sisese liivaga inimkeha ebamugavuse representatsioon ja empriiriline tunne.

Konserveerimise voimalused
1) Kilekott nr 7 jadb sellisesse seisu nagu ta on.
2) Inimfiguuril ja koti alumistel servadel parandatakse lahtised dmblusaugud.
3) Inimfiguuril ja koti alumistel servadel parandatakse lahtised dmblusaugud ning liiv

lisatakse tagasi, pdhinedes 2009. aasta fotole.
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4) Inimfiguuril ja koti alumistel servadel parandatakse lahtised dmblusaugud ning liiv
lisatakse tagasi, pohinedes pohiliselt 2009. aasta pildile, kuid selleks hetkeks juba koti
pohja vajunud liiva ei asetata koti pdhja tagasi.

5) Inimfiguuril ja koti alumistel servadel parandatakse lahtised dmblusaugud ning liiv
lisatakse tagasi, pohinedes pdhiliselt 2009. aasta pildile, kuid lisades pohja vajunud
liiva inimfiguuri sisse, pohinedes interpretatsioonile ning konservaatori

subjektiivsusele.

Konserveerimisvoimaluste kaalumine

Huvigrupp oli algusest peale iiksmeelel, et koti nr 7 vdiks taastada voimalikult
originaalildhedaseks. Lopuni jii iiks kiisimus, kas dige oleks liiv asetada 2009. aasta pildi
jargi, kui see seisukord oli juba kahjustunud. Kuid kui asetada liiv kuidagi teisiti, tunduks see
liigse fiktsioonina. Ka autor pole delnud, kas liiva tdpne asukoht on teose sisu jaoks oluline
vOi sobib ka kerge interpretatsioon. Siiski sooviti pigem jddda ettevaatlikuks ja viltida teose
médrimist liigse subjektiivsusega. Voimalus oleks olnud ka teose seisukord jétta tdielikult
samaks vOi ainult stabiliseerida, kuid nagu varasemad niitused néitasid, ei tahetud

varemestunud seisukorras teost ndidata ning kott ootas konserveerimist.

Konserveerimise/séilitamise strateegia

Kuna kott nr 7 oli ajaga kaotanud algse vdlimuse ning seda peeti eksponeerimiskdolbmatuks,
otsustati see konserveerida voimalikult originaalildhedaseks, mis praktikas tdhendab
taastamist 2009. aasta pildi eeskujul. Inimfiguuril ja koti alumistel servadel parandatakse
lahtised dmblusaugud ning liiv lisatakse tagasi, tuginedes pohiliselt 2009. aasta pildile, kuid
selleks hetkeks juba koti pohja vajunud liiva ei asetata koti pohja tagasi. Samuti puhastatakse

kotti ka seest, et ta ei paistaks liiga rdpane ja et seal poleks liigselt segavat miira.

Konserveerimiskontseptsiooni rakendamine ning selle hindamine

Puhastamine

Kotist kallati liiv ettevaatlikult vélja. Suuremad kinni jdénud tiikid eemaldati peenikese traadi
abil, millega nad tdmmati peast vélja. Ilma kotti v41 tamiilidmblusi I0hkumata ei saanud kotti
korralikult lahti, seega seest tehti puhastust ainult sealt, kuhu harjaga ulatus ning tamiili ei

eemaldatud. Pinnapuhastus toimus pehme harjaga, eemaldades pinnalt liigse tolmu.
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Omblemine

Modnes kohas oli algses dmbluses kahe dmblusaugu vahel liiga suur vahe, ning sealt voolas
lilva védlja. Samuti oli mdnes kohas tamiil lihtsalt kadunud. Fikseeriti kohad, kus selliste
aukude tottu liiv vélja jookseb. Need dmmeldi iile niidi ja tamiiliga. Konserveerimistdodes
kasutatud tamiil oli originaalist veidi suurem ning lahtised tamiiliotsad fikseeriti omavahel

umbsdlmega teose tagaosas.

6.Punasega on mérgitud uuesti dmmeldud kohad.

Liiva tagasi panemine

Liiva asukoht kehas fikseeriti pildi alusel ning tdsteti véikese, kuid pika lusika abil tagasi
Oigetesse kohtadesse. Kotti pidi kohati tdstma ja kallutama, et liiv Oigetesse kohtadesse
vajuks. Osa liiva jdi alles Valge Kuubi stuudiosse, mida saab tulevikus potentsiaalselt

kasutada, kui peaks midagi juhtuma.
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7. ,Import- ja eksportkotid” kott nr 7 peale konserveerimist.

Konserveerimise hetkel sujusid koik etapid ning dmblused hoidsid. Kuna teos ldks kohe
parast konserveerimist nditusele, siis on raske delda, kas konserveerimine on olnud edukas
ning tdpsema hinnangu saab anda alles siis, kui teos on tagasi Eestis. Kdige suurem hirm on
see, et lisatud dmblused tulevad ajapikku lahti.

Anu Pddra perekonnaga tehtud intervjuus arutati ka selle iile, et kilekotid peaksid
saama endale uue eksponeerimislahenduse. Riputamiseks moeldud tamiilid rebivad kilekotti
katki ning sikutavad kilekotti nii et kilekott tdombab kortsu. Lahendusena pakuti kilekoti taha
panna toestus, mis iihtlustaks riputatud koti massi, hoiaks kotti voltimise eest ning mida saaks

kasutada riputamismehanismi kinnituskohaks.®

68 Autori intervjuu Anu Pddra perekonnaga KUMUs 24.04.2024. Audiovisuaalne materjal autori valduses.
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5.2.,,0ksaaugud”

Andmete registreerimine

Teos koosneb kahest erinevast ready-made pingist, mille oksaaukudesse on modelleeritud
krundi, papi, traadi ja liimiga inimese selgrooliilid. Pikema pingi pikkus on 255cm, laius
25cm ja korgus 45cm. Lithema pingi pikkus on 246¢m, laius 28cm ja korgus 46¢cm. Osade
selgrooliilide vahel on sarnasusi, kuid siiski on igaiiks unikaalne. Selgrooliilide papimass on
véarvitud kollakas-helerohelise tooniga ning peale on lisatud ldikiv klaasjas kiht
(epoksiidvaik?), mis on virvitud sarnase kollakas-helerohelise tooniga. Osadele
selgrooliilidele on pandud puidu ja papimassi kontaktkohale krunti. Osadele liilidele, millel
papimass on pingipinnast korgemal, on krunt lisatud toestuseks kdrgema osa alla. Liili
papimassi on seest toestatud traadiga. Pikemal pingil on 10 selgrooliili ning 2x2 diagonaalset

pingijalgade toestust, millest iiks on jala kiiljest lahti. Pingi all on mitu riba ldbipaistvat teipi.

8. ,,Oksaaugud”

Viiksemal pingil on 6 selgrooliili ja mdlema jala kohta on ainult iiks diagonaalne toestus.
Uhe jala tapid on kulunud ning jalg liigub iiles-alla ning iihe jala peal on kolm triipu valget

virvi. Molema pingi puit on kohati katki ning muljutud. T66 valmis 2003. aastal ning oli
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samal aastal esmakordselt eksponeeritud néitusel ,,Mina ja tema II”” Deco galeriis. Anu Pddra
kodulehel on teosest kaks pilti, mille on tehtud Dénes Farkase ning nendelt on néha, et pingid
on eksponeeritud korvuti paralleelselt nii, et selgrooliili otsad vaatavad lksteisest eemale.
Tundub, et osadele liilidele on tehtud hiljem jooksvalt parandusi, lisades toestuseks voi

pragude katteks krunti. Uhele liilile on tiikk papimassi hiljem tagasi liimitud.

9. Paremal pool on tiikk selgrooliili tagasi liimitud. Seda saab lugeda murdumisjaljelt.

,»Oksaaugud” on t60, millest ei Onnestunud leida ilihtegi ammendavat analiilisi. Paaris
arvustuses viidatakse sellele kui ready-made pingile, mis on ajahambust puretud® ja
jdadvustab minevikuseisundeid”. Ka Anu Pddra 2008. tehtud intervjuus viidatakse sellele
toole vaid viivuks ning sedagi vormi ja materjali tunnetuse kontekstis. ,,Paljudel kuidagi on
nii, et nad kujutavad ette ja kohe teevad, aga mul tuleb koik 1dbi materjali. Materjali
katsetades ja proovides. Mul tekkis mote, kuidas ma need liilid panen, aga kui ma hakkasin
neid niimoodi tegema nagu ma motlesin, siis see oli midagi muud. Et koostods materjaliga
liks see asi hoopis teisiti ja paremini, kui ma olin mdelnud.“”" Pingid on périt Pddra

kodukohast Pdlvamaalt.”

% T.Kéndler, A. Juske, U. Kook, Mida Minal Temale 6elda.— Eesti Ekspress 14.12.2005,
https://ekspress.delfi.ee/artikkel/69081505/mida-minal-temale-oelda (vaadatud 10.04. 2024)

" Anu Pdder 17. XI 1947 — 17.12013.— Sirp 25. 1. 2013,

https://dea.digar.ee/?a=d&d=sirp20130125.2.15.1 &e=------- et-25--1--txt-txIN%7ctxT1%7ctx AU% 7 ctx TA--------
————— (vaadatud 10.04. 2024)

TEKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu Pddraga

2 Autori intervjuu Anu Pddra perekonnaga KUMUs 24.04.2024. Audiovisuaalne materjal autori valduses.
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Teose seisundi registreerimine

Objekti puidupinnal on tikkeid, muljumisi, plekke ning moned konstruktsioonilised jupid on
omavahel lahti. On néha, et tegemist on olnud utilitaarsete objektidega, mis on leidnud endale
kunstilise ready-made objekti kasutuse. Puidust osa ei ole puhastatud ega parandatud.
Selgrooliilidel oli suuremaid ja vdiksemaid papimassi kadusid, pragusid ja irduvat varvikihti.
Traat oli paberimassi sees hakanud roostetama ning selle tulemusel paberimassi kahjustanud.
Kahe pingi peale oli kolmel selgrooliilil suuremad kahjustused, kus suur osa selgrooliilist oli
eemaldunud ja kolmel selgrooliilil olid suuremad praod ja pisemad tiikid lahti. Lisaks oli veel
selgrooliilisid, kus oli pisemaid vigastusi, nagu niiteks véirv lahti koorunud, eemaldunud voi

pragunenud. Kahe selgrooliili lahti tulnud tiikid olid osaliselt sdilinud ning hoiustatud karbis.
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10. Mdned konserveerimistodde eelsed kahjustused: kaod ja praod.

Kunstiteose tdhendus/sonum

Pinkide seisukorrast tulenevalt on neis aimata inimese kohalolekut, puudutust — sisuliselt
fitisilist dokumentatsiooni nende kunagisest olemasolust, nende kes neil kunagi istunud. Nad
logisevad, on katki ning nende pealt voib leida varviplekke ja teipi. Pinkidesse on talletunud
1dbi kasutuse inimese kunagine kohalolu. Paljud Pddra méluga tegelevatest tdddest on olnud
kodutalust leitud ready-made objektid ning sama on ka pinkidega. Sellisel juhul on need
pingid, kus tema sugulased ja perekond on kunagi istunud, mis annab té0le veel
tdhendustasandeid juurde — see muudab pingid Pddrale vidga isiklikuks ja
asukohaspetsiifiliseks.

Seega voib Oelda, et teos on pieteeditundeline, méilestades ja miletades ldhedasi,
perekonda, tOstes samal ajal esile aja lineaarsuse ja selles eksisteeriva punase niidi, mis
ombleb koik eraldiseisvad hetked voi elud omavahel kokku. Sellest hoolimata on t66 ka
vigivaldne, pookides omavahel kokku kaks tdiesti erinevat organismi — puidu ja inimese.

To66s on kohal ka tugev surmaaisting, mida dratavad pinkide seisukord ning selgrooliilid.

Diskrepants
Pohiline konflikt teose tdhenduse ja seisukorra vahel oli see, et osad selgrooliilid olid katki.
Nad olid siiski selgrooliilidena tuvastatavad, kuid tekitasid liigset miira ja tombasid

tdhelepanu. Koik selgrooliilid on vormilt kiill erinevad, kuid visuaalselt voi koloriidis
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sarnased, katkiste selgrooliilide murdumiskoht oli aga silmatorkavalt teise koloriidi ning
tekstuuriga — selles oli ndha sisemist papimassi.

Pingid on fiilisiline ruum, kuhu on salvestunud interaktsioonid kunagiste inimestega,
kes on niitid lahkunud ning selgrooliilid kujutavad neid inimesi. Kulumist, elukaart ja ajalugu
kannavad puupingid, kuid selgrooliilid nendel on pigem metafiiiisilised voi kontseptuaalsed ja
katkisena isegi segavad teose tdhendustasandeid. Puupink kujutab reaalset ja selgrooliilid
kontseptuaalset mélu. Kahjustused selgrooliilidel hakkavad selgrooliilide ideelist tasandit
samuti reaalseks ja fiilisiliseks objektiks muutma ning kontrast pinkide ja selgrooliilide vahel
viheneb.

Osaliselt olid sidilinud ka moned murdunud selgrooliilide tiikid, mistdttu poleks
katkiste selgrooliilide taastamine tdielikult imitatsioon — need tiikid annavad selgrooliilide

kadunud osa originaalse vormi mingil méaéral ette.

Konserveerimise voimalused

1) Teos jéetakse sellisesse seisu nagu ta on

2) Katkised ja endiselt alles selgrooliilid liimitakse tagasi algsele asukohale ning
kahjustused tdidetakse krundiga ja retuSeeritakse. Liimitakse kinni lahtikoorunud
algne virv.

3) Katkised ja endiselt alles selgrooliilid liimitakse tagasi algsele asukohale ning
kahjustused tdidetakse krundiga ja retuSeeritakse. Rekonstrueeritakse krundiga ka
need selgrooliilid, kus pole algseid tiikkke sdilinud, kuid neid ei retuseerita. Liimitakse
kinni algne lahtikoorunud vérv.

4) Katkised ja endiselt alles selgrooliilid liimitakse tagasi algsele asukohale ning
kahjustused tdidetakse krundiga. Rekonstrueeritakse krundiga ka need selgrooliilid,
kus pole algseid tiikke sdilinud. Krundiga parandatakse ka pisemad kahjustused. Koik
krunditud osad retuseeritakse. Liimitakse kinni algne lahtikoorunud vérv.

5) Uks eelnevatest vdimalustest + stabiliseeritakse/toestatakse puidust pingid

Konserveerimisvoimaluste kaalumine

Huvigrupp oli iiksmeelne ja arvas, et selgrooliillid vdiks taastada voimalikult
originaalilihedaseks. Teoses on kdige olulisem osa puupingid ise oma kontekstuaalsete
tasanditega ning selgrooliilid on suuresti kui aknad, mille abil pinkide kontseptuaalsus saab

sdrada. Autentsena peavad sdilima pingid, aga selgrooliilid peaksid sidilitama oma

46



iseloomuliku vormi ning tuvastatavuse selgrooliilina. Vastasel juhul on véimalik, et katkised

selgrooliilid tekitaksid teost vaadates liigselt miira.

Konserveerimise/sdilitamise strateegia

Teose ,,Oksaaugud” selgrooliilid taastatakse vdimalikult originaalilihedaseks, mis tdhendab
katkiste tiikkide tagasi liimimist, pragude, kadude tditmist ning katkiste osade krundiga
taastamist ldhtudes selgrooliili vormist. Krundiga osad retuSeeritakse vastavalt selgrooliili
tonaalsusele ning irdunud originaalvérv konsolideeritakse kinni. Puidupinnale tehakse kerge
kuivpuhastus, kuid ei midagi muud.

On alust arvata, et selgrooliilide tdpne vorm ei ole teoses oluline, oluline on pigem iga
selgrooliili ildisem omanéolisus ning tuvastatavus selgrooliilina. Selle tdttu on voimalik teha
ka rekonstruktsiooni nendele kohtadele, kus selgrooliili osa oli tdielikult kadunud, jilgides
sdilinud selgrooliili {ildist vormi. Seal, kus selgrooliilide eemaldunud tiikid olid veel alles, on

see veelgi lihtsam.

Konserveerimiskontseptsiooni rakendamine ning selle hindamine

Puhastamine

Puhastamine toimus pehme harjaga, eemaldades pinkidelt ja seljaliilidelt liigse tolmu, sodi ja
dmblikuvorgud. Mirg-ja lahustipuhastust seljaliilidele ei tehtud, sest vedelik reageeriks

papimassiga ning lahustid virviga.

Murenend tiikkide ja lahtise varvikihi kinnitamine

Kabhel seljaliilil, suurema pingi esimesel selgrooliilil ning vdiksema pingi viiendal, olid suured
papimassi tiikid lahti tulnud, kuid nende fragmendid olid osaliselt sédilinud. Esmalt otsiti
lahtistele tiikkidele dige koht ja asetus ning siis liimiti Casco® Cascol Outdoor” liimiga
tagasi. Cascol Outdoor on puiduliim ja selle omadused sobisid hésti niiskustundliku ja

vedelikku imava papimassi liimimiseks.

7 https://media-pms2.schoenox.net/casco/docs/cascocascoloutdoor eu en tds.pdf
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11. Lahtised fragmendid pérast tagasi liimimist. Esimesel pildil suure pingi esimene selgroolilli ja teisel

viiksema pingi viies selgrooliili.

Irdunud/lahtine vérvikiht kinnitati akriilaatse liimiga Lascaux® Medium for Consolidation™,
mida injekteeriti siistlaga lahtise vérvikihi alla. See tegi virvikihi pehmeks, mille tulemusel

sai deformeerunud vérvikihile anda tagasi algse vormi.

12. Nool osutab lahtisele varvikihile selgrooliili vasakul poolel. Suure pingi seitsmes selgrooliili. Vérvikiht peale

liimimist.

™ https://www.kremer-pigmente.com/elements/resources/products/files/81012e.pdf
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Kadude taastamine
Kadude modelleerimiseks ja pragude tditmiseks kasutati Modostuc Fillerit”. Suurematele
kadudele kanti krunti mitme kihina, andes igale kihile aega kuivada. Peale tditmist lihviti

pinnad liivapaberiga, mille karedus oli 120 teraosakest tolli kohta.

13. Kadude ja pragude likvideerimine.

Viarvimine
Kadude viimistlemisel kasutati Gamblini retuSeerimisvirve, mille sideaineks on siinteetiline
lakk Laropal A-817°, mis on madala molekulaarmassiga ultra-aldehiiiidvaik. Liike lisamiseks,

mida osad kohad ndudsid, segati vérvile juurde ka aldehiiiidvaigu lahust.

75 https://modostuc.com/product/modostuc/
78 https://www.kremer-pigmente.com/elements/resources/products/filess GAMBLINe.pdf
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14. Suurema pingi esimene selgrooliili enne ja pérast restaureerimistdid. Algselt oli paremal liimimisest jdédnud
pragu, mis tdideti krundiga ja retuseeriti. Vasakul pool oli suurem kadu, mille mdned tiikid olid alles. Need
liimiti tagasi, kuid endiselt jdid suuremad avaused alla ning pisemad avad iiles, mis tdideti krundiga ja

retuseeriti.

15. Suure pingi iiheksas selgrooliili enne ja péarast restaureerimistdid. Algselt oli selgrooliili tipu vasakul kiiljel

viike vérvi ja pinnakatte kadu, mis tdideti ja retuSeeriti, millele osutab nool.
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16. Suure pingi kolmas selgrooliili enne ja pérast restaureerimistdid. Algselt oli selgrooliili vasakul pool (pildil

paremal pool) suurem pragu, mis téideti ja retuseeriti.

17. Viikse pingi kuues selgrooliili enne ja pédrast konserveerimist. Selgrooliili parem osa rekonstrueeriti

krundiga ning retuseeriti.

18. Suure pingi seitsmes selgrooliili enne ja pérast konserveerimist. Vasakul pool on lahtine vérvikiht, mis

konsolideeriti ning paigutati tagasi.
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19. Suure pingi kuues selgrooliili enne ja parast konserveerimist. Praod selgrooliilide otstes ning vasaku poole

kogu alumine osa oli lahti, mis tdideti ja retuseeriti.

20. Viikse pingi kolmas selrooliili enne ja pirast konserveerimist. Paremal all oli suur kadu, mis téideti ja

retuSeeriti.
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21. Lopptulemus.

Konserveerimistood sujusid ning parandatud kohad sulandusid vormilt ja tonaalsuselt
originaaliga. Kuna teos ldks kohe peale konserveerimist nditusele, siis raske on oelda, kas
konserveerimine on olnud edukas ning tdpsema hinnangu saab anda alles siis, kui teos on

tagasi Eestis.
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5.3.,.Kéekott”

Andmete registreerimine

Teos valmis 1997. aastal ning on osa suuremast, kahekiimnest kdekotist koosnevast seeriast.
Seebist kiekott koosneb ready-made kunstnahast kéekotist, mille sisemus on tdidetud seebiga
ning kunstnahast osa on eemaldatud. See paljastab koti sisemuse seebi pinnal. Alles on jaetud
kdekoti rihmad, nende kinnitused ning koti iilemine osa. Kunstnahast ja seebist osa hoiavad
koos tamiilid, mis on l&bi seebi ja naha dmmeldud. Koti alumisse ossa on sisse keeratud
kruvi. Koti laius on 29 cm, siigavus 8 cm ja korgus 37 cm. Kéekottide seeria kuulub kiill
Pddra tuntuma loomingu hulka, aga seebist kdekott ei ole liks nendest, mis oleks iildsusele
teada. Jiljed varastemast konserveerimistoddest puuduvad. Enne konserveerimistoid ei olnud
teada, kas tegemist on seebi vOi vahaga, kuid infrapunaspektroskoopia ehk FTIR analiiiisiga

tehti kindlaks, et tegemist on mingisuguse seebiga.”’

22. Teose ,,Kédekotid” mdned erinevad kotid, mis on Eesti Kunstimuuseumi omandis.

7 Vaata FTIR analiiiisidest tépsemalt Lisa 3.
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23. Teose ,,Kiekotid” seebist kott mdlemalt poolt.

Teose seisundi registreerimine

Koti kunstnahast osa oli terve, kuid seebist mddrdunud. Seepi pudenes pidevalt pisut, kuid
mitte iihest konkreetsest piirkonnast, vaid iile kogu pinna. Mdnes kohas olid seebis suuremad
praod, mdned tiikid lahti ja litkusid. Tamiilid olid vdga Ornad, mistottu ei saa(nud) teost
sangadest tosta.

~——

24. Praod seebis.
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Kunstiteose tadhendus/sOnum

KUMU  blogis  kirjutatakse  taiesest  jargnevalt: ,Teos ,Kéekott“ koosneb
ready-made-objektidest: kunstnik on votnud kiekotid, 16iganud neisse augud ning ndidanud,
mis peitub nende sisemuses. Kéekott on naisele intiimne (tarbe)ese. Noukogude ajal oli kena
véljandgemisega kiekott ka defitsiit, kdekotid olid sageli hiibriidid turukotist. Sellele
vaatamata ei véljunud iikski endast lugupidav daam kodust ilma kéekotita — see oli iiks osa
naise identiteedist.””®

,Kéiekott” on seeria ning Anu Pddra kodulehel on kirjas, et teos koosneb 20st kiekotist, kuid
Anu Pddra perekonna intervjuust tuli vilja, et nii palju ei saa kdekotte olla — KUMUs on neli
ja Anu Pdder Estates iiks ehk siis viis.” Neid kdiki on manipuleeritud, kuid seebist kiekotil ei
ole sisemus lihtsalt avatud — selle sisemusse on seepi valatud. Seega KUMU blogis kirjutatud
teose tdhendust ei saa voOtta piris otseselt ja tdieliku tdena. Kui osadesse kéekottidesse on
toesti 10igatud augud nii, et nende sisemus oleks néhtav, nendes kantud esemete jilg
negatiivina tajutavad, siis selle konkreetse kdekoti sisemusse on kodigepealt valatud seep ning
peale seda kdekoti materjal seebivalu timbert dra I6igatud, et ndhtavale tuleks negatiiv, mille
pinnale on jdinud kiekoti sisemine pind. Sarnast meetodit kasutati t60s ,,Kirsad”. Kirsadest
radgib Pdder videointervjuus ,,...kui ma kirsa naha sealt péélt dra 16ikasin, siis kogu see kirsa
siuke must naha ollus oli tdmmanud sinna seebi sisse ja see andis, see seep, mis ise on tuim,
andis vdga ilusa patineeringu ja véga ilusa faktuuri sinna peale. Ja seal olid veel kirsa sisse
ommeldud ribasid, mis ilmselt hoidsid sisemist struktuuri saapas sees, need andsid veel erilisi
rohelisi varjundeid. Ja et see oli jdlle see sisemise ruumi avastus, mis oli kogu aeg olnud jala
ligi, see on jélle see jalaruum, nii nagu keharuum, niiiid oli jalaruum. Ma avastasin endale
sellest pimedast ruumist, sellest jalast, kuidagi tunnetuslikult histi palju. Mingisuguse pimeda
ruumi, mingi suletud ruumi avasin enda jaoks.”® See on sarnane konkreetse kiekotiga, kus

valu peal on kunstnahast tulnud vérvi ning koti sisemine faktuur ja erinevad taskud.

Diskrepants
Teose seisukorra ja tdhenduse vahel otsest konflikti veel ei olnud, kuid seebist osa oli
hakanud monest kohast murenema ja pragunema ning oli dra méérinud kiekoti kunstnahast

osa. Teos négi rdpane vilja ning oli mdnest kohast habras.

" NADALA TEOS: Anu Pdder. Kiekott.— KUMU blogi,
https://kumublogi.ekm.ee/2020/12/03/nadala-teos-anu-poder-kackott/ (vaadatud 10.04.2024)

™ Autori intervjuu Anu Pddra perekonnaga KUMUs 24.04.2024. Audiovisuaalne materjal autori valduses.
80 EKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu Pddraga
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Konserveerimise voimalused
1) Puhastatakse kunstnahast osa.
2) Puhastatakse kunstnahast osa ning kinnitatakse lahtisemad seebist osad.
3) Kunstnahast osa puhastatakse ning seebist osa kaetakse laki voi muu kattekihiga.
4) Seebist osalt voetakse vorm ning valatakse uus. Kunstnahast osa lisatakse uuele

seebivalule.

Konserveerimisvoimaluste kaalumine
Konserveerimise hetkel oli teos veel kiillaltki stabiilses seisukorras, olid vaid moned kohad,
kus seep voOis potentsiaalselt lahti tulla voi murduda. Midrdunud kunstnahk oli vaid
esteetiline probleem. Kuigi huvigrupp oli algselt tiksmeelel, et tegeletakse vaid
puhastamisega ning voibolla ka mone seebiosa konsolideerimisega, siis hiljem motlesin ka
sekkuvamate meetodite peale. Seda seetdttu, et teos on tehtud seebist ning seep hakkab
mingil hetkel kuivama ja oma vormi muutma. Seep on materjal, mis aja jooksul tdmbub
kokku ning seda protsessi ei ole vdimalik peatada. Ei ole vdimalik ka niisutada, sest siis
hakkab pind kilde viskama.®

Kuna teos tegeleb just seebivalule jdédnud koti negatiiviga, siis seebi pinnakiht on
teose koige olulisem osa ning selle kadumisega on ka teos oma algsel kujul hdvinenud. Selle
tottu kaalusin, kas peaks teose katma mingisuguse kaitsva kihiga voi tegema praegusest
kiekotist vormi, et seda saaks tulevikus reprodutseerida. Nende kiisimuste iile arutatakse ka
Pddra kunstnikuintervjuus, kiill teise teose, ,,Kirsade”, kontekstis, kuid nende kahe teose
essents on suuresti sarnane, nii et iihe voib teisele analoogiks votta. Arutati, et mida sellises
olukorras teha, kui ,,Kirsad” pole enam eksponeeritavad, kui nad on liiga lagunenud — kas
neid saaks asendada video voi fotoga. Pdder nentis, et ta pole sellele nii moelnud. Kui pakuti,
et voib-olla katta seebiga osa mingisuguse materjaliga, néiteks epoksiidiga, siis seda autor ei
pooldanud, sest siis kaoks materjali originaalse pinnakihi tunnetus ja 16hn. Pdder rddgib ka
sellest, et mingi hetk 15petas ta oma skulptuuride sdilivuse parast muretsemise, mis andis talle
rohkem vabadust materjalide ja vormidega. Ta tundub olevat leppinud sellega, et kunst voib
olla lithiajaline ning toob vordluseks performance-kunsti, mis on ainult hetkeline, kuid elab

siiski edasi vaatajate milus.* Sellest saadi kinnitus, et pigem lasta teosel hddbuda, kui hakata

81 EKMA.12.1.8.11 2008 Intervjuu Anu Pddraga
82 Samas
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liigselt sekkuma, ja voeti otsuseks seebiga kidekott konserveerida, puhastades vaid

kunstnahast osa ning kinnitades lahtisemad seebist osad.

Konserveerimise/sdilitamise strateegia
Teose ,,Kéekott” seebist versioon puhastatakse ning konsolideeritakse lahtised voi
pragunenud kohad, et seebi pinnavorm ei saaks transpordi kdigus kahjustada ja sdiliks

voimalikult originaalildhedasena.

Konserveerimiskontseptsiooni rakendamine ning selle hindamine

Puhastamine

Kunstnaha puhastamine toimus etapiliselt, kdigepealt pehme harjaga, eemaldades liigse
tolmu ja pisikesed lahtised seebitiikid, ning seejirel vati ja sooja veega, eemaldades nahka

imbunud seebi. Seebist osa puhastati kerge harjaga, mille abil eemaldati pisike lahtine

seebipuru.

25. Pisikesed seebitiikid kahe kunstnahakihi vahel.

Murenenud tiikkide ja lahtise vaha kinnitamine

Kuna seep on materjal, mille pinnale paljud liimid ei kinnitu, ei saanud tiiiipilisi liimaineid
murenenud tiikkide ja lahtiste osade kinnitamiseks kasutada. Tehti siiski ka proov Lascaux®
Medium for Consolidation akriiiilliimiga, mis ei nakkunud. Selle tottu kasutati liimimiseks
mesilasvaha, sest see sobitus histi ka seebi enda virviga. Mesilasvaha sulatati vesivannis

ning lisati spaatliga lahtise tiiki alla, misjdrel fikseeriti lahtine osa soovitud kohta. Vaha
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tahenedes jéi kinni ka lahtine osa. Osades kohtades ei lisatud vaha ainult fikseeritava osa alla,

vaid ka &dértesse, see iihendas koti ja lahtise tiiki omavahel kindlamalt &ra.

27. Koti pohi oli viga mure ja oli palju liikuvaid tilkke. Mdni suurem fikseeriti mesilasvahaga.

Kunstnaha ja vahakoti fikseerimine
Moned tamiilidest kinnitused, mis hoidsid nahast ja seebist osasid koos, olid katki ldinud.

Katkised tamiiliga tehtud d6mblused asendati uutega, kasutades algseid dmblusauke.
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28. Pirast konserveerimistoid.

Konserveerimistodd sujusid ning mesilasvahaga parandatud kohad sulandusid tonaalsuselt
originaaliga. Kuna teos ldks kohe pérast konserveerimist nditusele, siis raske on Gelda, kas
konserveerimine on olnud edukas ning tipsema hinnangu saab anda alles siis, kui teos on
tagasi Eestis. Tuleks jélgida, millal seep hakkab kokku kuivama ja vormi muutma ning

jélgida tuleks ka seda, kas ja kuidas mesilasvaha ja seep omavahel reageerima hakkavad.
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5.4. Konserveerimistodde jargne enesereflektsioon

Konserveerimistoode teostamise hetkel 1dhtusime suuresti mateeriast — meil oli vaja materjal
ndituse jaoks kiillaltki piiratud ajavahemikus ,,korda saada”. Oma praeguste teoreetiliste
teadmiste valguses oleksin kaalunud ka teistsuguseid konserveerimiskontseptsioone voi
vihemalt huvigrupiga rohkem mdtteid porgatanud erinevate konserveerimis- ja
eksponeerimislahenduste osas, mis ei tdhenda, et valitud konserveerimislahendused oleksid
tingimata erinevad tulnud, aga kaalutluse ldhtepunkt oleks kindlasti teine.

Pohiliseks murekohaks on tdesti see, et konservaatori subjektiivsust ei saa enam
nendest toddest vdlja, mispuhul vdiks kiisida, kas teosed toimiksid ka oma elukaarelt saadud
kahjustustega ning kas neid on vaja iildse taastada mingisugusesse oletuslikku seisukorda.
Teisest kiiljest, kui teoseid tahetakse tagasi eksponeeritavasse seisukorda ja konservaatori
kdejdlg jddb peale konserveerimist nagunii teosesse, oleks voinud kaaluda monda teist,
kaasaegsemat konserveerimis- ja/voi eksponeerimislahendust, mis oleks teosega dialoogis voi
minglevam. Hetkel tehtud lahendused tundusid kdige turvalisemad ning traditsiooniliste
meetodite pohised. Mdistetavalt on igal indiviidil, kes on esindatud huvigrupis, omad ootused
ja eeldused, kuid konservaatori eesmdrgid ja Onnestumised on suunatud tulevikule ning
pikaajalisele perspektiivile, mistdttu on vastutus tuleviku ja kogukonna ees suurem.

Teos ,,Import- ja eksportkotid” koosneb mitmetest kilekottidest, seega saab teost
vaadata mitmete kilekottide koosluses tervikuna, mitte igat kilekotti eraldi. Siis ei ole igal
kilekotil vajadust olla visuaalselt voimalikult originaalilihedane (praegusel juhul kott nr 7) —
teos tervikuna annaks oma olemuse siiski edasi. Teose ,,Oksaaugud” puhul on tdesti oluline,
et selgrooliilid kannaksid kontseptuaalset, kuid pingid reaalset milu. Katkised selgrooliilid
toesti rikuvad visuaali. Siiski leian ennast sekundeerimas John Ruskinile, kes arvas, et kdige
oigem on (arhitektuuri)teoste edasine lagunemine peatada, kuid mitte midagi taastama
hakata.®®  Sellele lisaks saaks kasutada kaasaegsemaid konserveerimis-  voi
eksponeerimislahendusi, nditeks midagi installatiivset, et teos jouaks tervikus vaatajale
kohale ilma teose materjali liigse taastamiseta. Nii jadks konservaatori subjektiivne kéejdlg
teosest eemale ning oleksime ausamad ka teose elukaare ja autentsuse stratigraafia vastu.

,Kdekoti” lahtised osad fikseeriti vahaga, sest konserveerimisprotsessi hetkel ei olnud
veel teada, kas teos on seebist voi vahast. Kuna teos pidi lahkuma juba néitusele, siis otsustati

materjali uuringuid tegemata lahtised kohad kinnitada mesilasvahaga, sest vaha on

83 J.Jokilehto, Arhitektuuri konserveerimise ajalugu. Tallinn: Eesti kunstiakadeemia, 2010, 1k 222-224
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ajalooliselt kasutatud nii sideaine, kattekihi kui ka konsolidandina ning see on kiillatki

stabiilne materjal.
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KOKKUVOTE

Kéesoleva bakalaureusetod eesmirk oli moista autentsust niiiidisparandis ning mdtestatult
rakendada kolme Anu Pddra teose ,,Oksaaugud”, ,,Import- ja eksportkotid” ja ,,Kéekott”
konserveerimises.

Autentsust peetakse pidrandiga tegelevas valdkonnas dirmiselt oluliseks, kuid
paradoksaalsel kombel on arusaam sellest viga ambivalentne ning mitmeti defineeritud.
Konserveerimistodde alguses, teoste motestamise protsessis, soovisin teooriast leida
konkreetset vastust kiisimusele, mis asi on autentsus, mida ma peaksin konservaatorina
sdilitama ning kus see kvaliteet Podra todde puhul asub. Fikseeritud autentsuse kvaliteedi
madistet vOi autentsuse sdilitamise juhiseid, mida kasutada konseveerimispraktikas, ma siiski
tuvastada ei suutnud voi ei olnud need praeguseks ajaks enam relevantsed. Siiski vOib
uurimust pidada Onnestunuks, sest Andrus Laansalu magistritods vélja toodud mdte, et
autentsuses on stratigraafiline siisteem voi konteiner, pakkus usaldusvédrse tugipunkti. See ei
ithti kiill mu algse eeldusega, et on olemas fikseeritud autentsus, kuid suunab, kuidas
autentsust voiks moista ja defineerida — teose autentsus tuleb teosele iga kord juurde lisada.
Autentsuse kvaliteedid, mida me saame aga teosele lisada, on vaid sellised, mida suudame
eelnevalt defineerida ja tuvastada — teose motestaja subjektiivsuse roll on tohutu. Oluline on
enne konserveerimistdid motestada teose materiaalsed ning mittemateriaalsed osad ning aru
saada, kuidas nad iiksteisega suhestuvad.

Anu Pddra teoste motestamisel ei pohinenud ma vaid publikatsioonidele ning
kunstniku viidetele, vaid kiisisin ka igalt teoselt kiisimusi, millele ise vastasin. Iga kiisimus
oli suunatud iihe konkreetse teose autentsuse omadustele ning nende séilitamisele.
Kiisimused ilmestavad hasti, kuidas isegi sama autori ja vdibolla isegi sarnaseid jooni
jagavate toode autentsuse kvaliteedid on erinevad ning muudavad
konserveerimiskontseptsiooni.

Teose soOnastatud tihendustasandid ja nende seos materiaalsusega pole siiski ainus
oluline aspekt, mis mdjutab konserveerimiskontsptsiooni. Tdhtis on ka konserveerimise
metoodika. Vorrelnud vanemaid ja uuemaid konserveerimisteoreetilisi késitlusi, leian, et
ihest kiiljest tuleb olla ettevaatlik sellega, kuidas ja mida me teostes konserveerime, sest
konserveerides jddvad meie ajastu maitsed ja arusaamad paratamatult materjali sisse. Teisest
kiiljest — kui me teame, et konserveerides jddb paratamatult meie subjektiivsus materjali sisse,
siis voibolla ei peagi pidevalt enda kédepuudutust peitma, vaid pigem tuleks lasta

subjektiivsusel olla aus osa teose elukaarest.
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Niilid on ka minu kiejilg teoste ,,Oksaaugud”, ,,Import- ja eksportkotid” ja ,,Kédekott”
osa. Koos konserveerimistdddega mdtestasin ka teoste erinevad tdhendustasandid, mis
kaardistati ning dokumenteeriti, ja seda pole nende teostega varasemalt ndnda pdhjalikult
tehtud. Huvigrupi algne soov, taastada teosed eksponeeritavasse seisukorda, leidis lahenduse,
kuid uute teoreetiliste teadmiste valguses oleksin kaalunud ka alternatiive, mis oleksid
materjali sddstnud konservaatori kéejdljest vOi vastupidi — astuda 1dbi konserveerimis- voi
eksponeerimislahendusega teosega dialoogi, pohinedes enda subjektiivusele. See oleks
eeldanud pohjalikumat arutelu huvigrupiga. Tehtud konserveerimistoid saab siiski
pohjalikumalt hinnata alles siis, kui teosed on Suschi muuseumist tagasi Eestis ning saan teha
neile seisukorra hinnangu.

Retrospektiivis on huvitav, sest toOprotsess kéis tavapirasest teistpidi — kdigepealt
konserveerisin teosed ning alles peale seda siivenesin pohjalikumalt teooriatesse. Seda
seetdttu, et teoste Suschisse transportimise tdhtaeg oli fikseeritud ning konserveerimise
voimalik ajavahemik piiratud. See viskas aga ohku huvitavaid kiisimusi teose autentsuse
kvaliteetidest ning kasutamata jddnud potentsiaalid teoste konserveerimis- ja
eksponeerimislahendusi.

Huvitav oleks edasi arendada autentsuse stratigraafia mdotet ning voimekust praktikas.
Hetkel saame lisada teosele vaid selliseid autentsuse kvaliteete, mida me suudame sonastada,
kuid kuidas arvestada kvaliteetidega, mida me ei suuda sonastada? Niiteks, kui need on liiga
argised vOi elementaarsed, et suudaksime neid mainida. Samas voiks moelda vilja, kuidas
teha autentsuse kvaliteetides iildistusi, samal ajal kaotamata iihtegi kihistust autentsuse
stratigraafilises siisteemis ildistuse tagajédrjel. See vOimaldaks teose autentsuse kvaliteete
kiiremini ja tdpsemini sOnastada ning dokumenteerida, mis teeks konserveerimisprotsessi

efektiivsemaks ja kiiremaks.

64



SUMMARY

Authenticity in contemporary heritage, as an example of Anu Poder

The aim of this bachelor thesis was to understand authenticity in contemporary heritage and
to use the learnt theory for the conservation of the three works ,,Knotholes”, ,,Import and
Export Bags” and ,,Handbags” by Anu Pdder.

Authenticity is considered important in the field of cultural heritage, however, the
understanding of authenticity is very ambivalent and can be defined in different ways. At the
beginning of the restoration work, when defining the artworks, I aimed to find concrete
answers to the following questions: what is authenticity that I should preserve as a
conservator and where this quality of authenticity lies in Poder’s works. However, I could not
find neither a fixed concept of authenticity nor guidelines for the preservation of authenticity
that could be used in restoration practice, as they were outdated. Despite thatthe research can
be considered successful because of the idea presented in Andrus Laansalu's master’s thesis
that authenticity is a stratigraphic system or container provided a reliable point of reference.
This does not align with my original assumption that there is a fixed authenticity rather it
offers a guideline to how authenticity could be understood and defined - the qualities of
authenticity of the artpiece must be added to the artwork each time. However, the qualities of
authenticity that we can add to the work are only those that we can define and identify in
advance - the subjectivity who interprets the artpiece plays a major role. It is important to
understand the material and non-material parts of the work and how they relate to each other
before conservation begins.

When defining Anu Pddra's works, I relied on publications and the artist's statements,
but also asked questions about each artwork, which I answered myself. Each question
focused on the authenticity characteristics of a particular art piece and its preservation. These
questions illustrate how the characteristics of authenticity differ based on the work itself,
even if the works are by the same author and may have similar characteristics. These
characteristics of authenticity ultimately alter the concept of preservation, depending on the
artpiece.

The meaning of the artwork and its relationship to materiality are not the only
important aspects that influence the concept of conservation. Another important aspect is the
methodology of conservation. When comparing older and newer approaches to conservation

theory, I realised that, on the one hand, we have to be careful regarding how and what we
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conserve as the taste, discourse and understandings of our time inevitably remain in the
material after the conservation. On the other hand — if we know that our subjectivity will
inevitably remain in the material after conservation, then perhaps we do not have to
constantly hide our fingerprints, but can allow subjectivity to be an honest part of the work’s
life.

My fingerprints are now part of the works ,,Knotholes", ,,Import and export bags" and
,Handbag". In addition to the conservation, I also conceived the various levels of meanings
of the artworks, which were mapped and documented. This has not been done to such extent
for these works. The original aim of the interest group to restore the works to an exhibitable
state has found a solution, however in the light of the new theoretical insights, I would have
considered alternatives that could have preserved the material from the conservator’s
fingerprints or vice versa - to enter into a dialogue with the work through a conservation or
exhibition solution based on my own subjectivity. This approach would have required a more
in-depth discussion with the interest group. However, the completed conservation work can
only be assessed more thoroughly once the works are back in Estonia from the Susch
Museum and a condition report can be prepared.

It 1s worth noting that the work process was different from what is the norm - first I
conserved the artworks and afterwards I focused on theory. The reason for such an approach
was the fixed date of transportation of the works to Susch meaning the possible period for
conservation was limited. However, it raised interesting questions about the qualities of
authenticity and the unused potential conservation and exhibition solutions of the artworks.

It would be interesting to further develop the idea of authenticity stratigraphy and its
application in practice. At the moment, we can only assign qualities of authenticity to a work
that we can articulate. But how can the qualities that can not be articulated be taken into
account? For example, if they are too banal or basic to be mentioned. At the same time, one
could figure out how to generalize the qualities of authenticity without losing layers of the
stratigraphic system of authenticity through generalization. This way, it would be possible to
formulate and document the authenticity qualities of the work quicker and more precisely,

which would make the conservation process more effective and faster.
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ILLUSTRATSIOONIDE NIMEKIRI

[llustratsioonidena lisatud fotod on tehtud autori poolt, kui ei ole margitud teisiti.

Esikaanel: ,,Import- ja eksportkotid” néitusel ,,Space for my body” Muzeum Suschis. Foto:

Federico Sette.

1. ,,Import- ja eksportkott” nr 7, mis on hetkel huviobjektiks. Pilt on tehtud 2009. aastal, kui
toimus fotosessioon raamatu ,,Anu Pdder” jaoks. Foto: Dénes Farkas
2. ,Import- ja eksportkotid” 2019. aasta nditusel ,,Be Fragile, Be Brave” vol 2, Pori
Kunstimuuseumis. Foto: Dénes Farkas
3. Teos ,Import- ja eksportkotid” 2018. aastal niitusel ,,Chthonic Rift”, galerii
Kraupa-Tuskany Zeidler, Berliin. Fotod: Kraupa-Tuskany Zeidler

Kilekott nr 7 enne konserveerimist.

Rebend 0lal 2023. aastal.

4.

5.

6. Punasega on mérgitud uuesti dmmeldud kohad. Foto: Berit Teedir

7. ,,Jmport-ja eksportkotid” kott nr 7 peale konserveerimist. Foto: Berit Teedar

8. ,,Oksaaugud” Foto: Dénes Farkas

9. Paremal pool on tiikk selgrooliili tagasi liimitud. Seda saab lugeda murdumisjéljelt.

10. Mdned konserveerimistodde eelsed kahjustused: kaod ja praod.

11. Lahtised fragmendid peale tagasi liimimist. Esimesel pildil suure pingi esimene
selgrooliili ja teisel viiksema pingi viies selgrooliili.

12. Nool osutab lahtisele virvikihile selgrooliili vasakul poolel. Suure pingi seitsmes

selgrooliili. Virvikiht peale liimimist.

13. Kadude ja pragude likvideerimine.

70


https://arhiiv.err.ee/video/vaata/eesti-nuudiskunst-anu-poder

14. Suurema pingi esimene selgrooliili enne ja pdrast restaureerimistdid. Algselt oli paremal
liimimisest jddnud pragu, mis tdideti krundiga ja retuseeriti. Vasakul pool oli suurem kadu,
mille mdned tiikid olid alles. Need liimiti tagasi, kuid endiselt jdid suuremad avaused alla
ning pisemad avad iiles, mis tdideti krundiga ja retuSeeriti.

15. Suure pingi liheksas selgrooliili enne ja pirast restaureerimistoid. Algselt oli selgrooliili
tipu vasakul kiiljel vdike vérvi ja pinnakatte kadu, mis tdideti ja retuseeriti, millele osutab
nool.

16. Suure pingi kolmas selgrooliili enne ja pérast restaureerimistdid. Algselt oli selgrooliili
vasakul pool (pildil paremal pool) suurem pragu mis tdideti ja retuSeeriti.

17. Viikse pingi kuues selgrooliili enne ja pdrast konserveerimist. Selgrooliili parem osa
rekonstrueeriti krundiga ning retusSeeriti.

18. Suure pingi seitsmes selgrooliili enne ja pérast konserveerimist. Vasakul pool on lahtine
varvikiht, mis konsolideeriti ning paigutati tagasi.

19. Suure pingi kuues selgrooliili enne ja pérast konserveerimist. Praod selgrooliilide otstes
ning vasaku poole kogu alumine osa oli lahti, mis téideti ja retuSeeriti.

20. Viikse pingi kolmas selrooliili enne ja pérast konserveerimist. Paremal all oli suur kadu,
mis téideti ja retuseeriti.

21. Lopptulemus.

22. Teose ,,Kdekotid” moned erinevad kotid, mis on Eesti Kunstimuuseumi omandis. Foto:
Helen Melesk.

23. Teose ,,Kéekotid” seebist kott mdlemalt poolt.

24. Praod seebis

25. Pisikesed seebitiikid kahe kunstnahakihi vahel.

26. Mesilasvahaga fikseeritud murenenud tiikk.

27. Koti pohi oli vdga mure ja oli palju liikuvaid tiikkke. Moni suurem fikseeriti
mesilasvahaga.

28. Peale konserveerimistdid.

29. CICS'1 otsuse langetamise mudel.

30. Mesilasvaha

31. Tartu iilikooli FTIR andmepanga mesilasvaha.

32. Lilla vérv niitab pesuseebi tulemust ning roheline sapiseebi tulemust.

33. P.H on kollakasheleda vérviga ning lilla néitab pesuseebi spektrit.

34. Roheline néitab sapiseebi, kollane P.H ja sinine P.T tulemust.

35. Kollane néitab P.H sinine P.T ja punane mesilasvaha tulemust.
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LISAD

Lisa 1: Otsuse langetamise mudel ning selle edasiarendamise pohjused

CICS (Cologne Institute of Conservation Sciences) tuli 2019. aastal vilja uue,
tdiendatud otsuse langetamise mudeliga, mis on edasiarendus SBMK 1999. aastal loodud
otsuse langetamise mudelist.

Algne, 1999. aasta mudel koosnes seitsmest sammust, milleks olid:

1 — Andmete registreerimine

2 — Seisundi registreerimine

3 — Tahenduste registreerimine

4 — Voimalik vastuolu seisundi ja tdhenduse vahel

5 — Konserveerimiskontseptsioon

6 — Konserveerimisvdimaluste kaalumine

7 — Konserveerimisettepanek

Kuid 2019. aasta mudel lisas sellele kaks etappi juurde — esimeseks etapiks ldhtekoht ja
itheksandaks konserveerimiskontseptsiooni rakendamine ning selle hindamine. Pdhjuseid,
miks algne mudel vajas edasiarendust, on mitmeid. Niitidiskunsti komplekse iseloomuga on
arvestatud juba varasemas mudelis, kuid uus mudel votab arvesse ka konservaatori
subjektiivsuse, interpreteerimisvoimaluste rohkuse, konserveerimishetke kultuurikonteksti,
teose enda tdhendustasandite ja véirtuste nihkumise, et muuta ka otsuse langetamine
diinaamilisemaks ning paindlikumaks. Otsuse langetamise-, konserveerimise-ja taasesitamise
protsess ei ole selle mudeli jirgi lineaarne, vaid on pidevas litkumises, et reflekteerida
varasemate otsuste iile ning motestada ka see kontekst ja pohjused, miks sellised otsused
vastu voeti. Samuti oli konserveerimisteooria ja sdnavara 20 aasta jooksul piisavalt edasi
arenenud, et see fikseerida uues mudelis.

Liihidalt voib 6elda, et edasiarendatud mudelit oli vaja, et:

— arvestada niitidiskunsti teoste keerulise elukaare ja areneva iseloomuga

— arvestada, et teoste taasesituse valik voib mdjutada teose tdlgendamist

— ulatuslikumalt teadvustada teose olulisi immateriaalseid osi

— arvestada konserveerimisotsuste subjektiivsuse ja diinaamilisusega

— arvestada muutuva niitidiskunsti konserveerimis-terminoloogiaga
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Lisa 2: CICS’i otsuse langetamise mudel®

CICSi otsuse langetamise mudeli kirjeldamisel ning lahtiseletamisel pohinen 2019. aasta
Kolni konserveerimisinstituudi artiklil, mis tutvustas uut otsuse langetamise mudelit. Samuti
pohinen ka Hilkka Hiiopi magistritddle, kus on lahti seletatud kiill varasem, 1999. aasta
otsuse langetamise mudel, kuid siiski on sellel piisavalt kattuvusi 2019. aasta mudeliga, et

olla endiselt osaliselt padev.

1
Point of Departure

J

2
Data Generation and Registration

Current State ol - 4 Desired State

{Condition) (Meaning)

~ i -
.?i )

|

&
Conservation | Presentation Options
|

7
Considerations

29. CICS’i otsuse langetamise mudel.

1. Lahtekoht

Esimeseks sammuks on teadvustada, mis asjaoludes, keskkonnas ja inimgrupis
konserveerimisprotsess aset leiab ning mis on lithi- vdi pikaajalised eesmérgid teose
konserveerimiseks. See aitab protsessi siseselt navigeerida nii konservaatoritel, kui ka teiselt
asjaga seotud inimestel ning aitab tulevikul ja tulevastel teosega tdotavatel inimestel mdista,
miks teatud valikud on tehtud ning milline oli kontekst, olukord voi keskkond, kus teatud
valikud said tehtud.

Lihtekoha etapp on jagatud veel eraldiseisvaks kolmeks kategooriaks:

8 https://www.sbmk.nl/source/documents/f02_cics_gsm_fp _dmmecacp_190513 pdf
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a) Asjaolud:
See on selleks, et mdista konteksti ja institutsiooni/keskkonda, kus otsuse langetamise
protsess aset leiab. Arvestatud ja sOnastatud on algne situatsioon ja pohjused, miks kunstiteos

on saanud uurimisobjektiks.

b) Esialgne eesmirk:
See on selleks, et sonastada ja dokumenteerida algne eesmirk, mis avab otsuse langetamise
protsessi. See on midagi, millele otsuse langetajad kindlaks jddvad. See voib olla sonastatud

ja madratud iikskdik kelle poolt huviriihmast ning ei pea olema konservaatori otsustatud.

¢) Huviriihm ning nende kavatsused ja eesmaérgid:
See on selleks, et teadvustada, kes on potentsiaalsed otsuse langetajad ning kelle huvidega
peaks otsuse langetamisel arvestama. Selleks tuleks 1dbi moelda ja dokumenteerida:
- kes on huviriihm ja kes peaks olema otsuse langetamise ja konserveerimise protsessi
osa
- milline on protsessi kaasatud inimeste taust, suhe objektiga, legitiimsus, eriala ning
eesmirk
- huvirithma motivatsioon ja isiklikud huvid konkreetse teose suhtes
- huviriihma iihine tldistatud eesmérk

- viis, kuidas otsuseid vastu voetakse

2. Andmete registreerimine
Teisel sammul tuleks kokku koguda teosega seotud informatsioon ning see dokumenteerida.
Kogutud informatsioon loob aluse, mille pdhjal on voimalik kunstiteost modista ning
konserveerimis-valikuid vastu votta. Andmeid, mida on vaja uuritava objekti kohta teada, on
tohutult palju ning ulatub materjali spetsiifilisest ka mitte-materiaalsete aspektideni. Sinna
alla kuulub:

- Teose kirjeldus

- Teose ajalugu ning elukaar

- Teose loomiseks kasutatud meetod ja protsess

- Kasutatud materjalid ja nende seos kontseptsiooniga

- Teose installeerimise ja presenteerimise kirjeldus

- Teose sisu ning taiese positsioon kunstiajaloos ning autori loomingus

74



- Teose autori kirjeldus ning tema laiem loomepraktika ja suhe kultuuriruumiga

- Teose praegune konditsioon ning milline oli originaalne seisund

- Varasemad materiaalsed sekkumised ning varasemad materjali pohised uuringud

- Informatsioon kasutatud materjalide koostisest, tootemirgist ja tootmisprotsessist.
Teada peaks olema kas ja kust on saadaval vahetusosad

- Publitseeritud artiklid, raamatud jms teose voi autori kohta

- Teose endised omanikud

Kindlasti pole vilja toodud loend 16plik, vaid pigem ettekujutuseks, millist ja kui palju infot
tuleb teose kohta koguda. Kdige parem oleks see informatsioon registreerida koos teose
autoriga. Praktikas ei pea andmeid iga kord taas registreerima, kui teos on saanud uuesti
huviobjektiks, vaid endistele andmetele lisandub uus informatsiooni juurde. Nii saab

taaskasutada informatsiooni, mis on juba kokku kogutud.

3. Teose seisundi registreerimine
Selle sammu eesmirgiks on mdista ja hinnata teose olevikulist seisukorda, pdhinedes
informatsioonile, mis on saadud eelmisest peatiikist. Hinnates tuleks arvestada:

- Teose materjalidega ning nende vananemis-karakteristikaga

- Mehaaniliste, keemiliste, bioloogiliste kahjustustega

- Keskkonnatingimustest tekkinud kahjustustega
Vajadusel tuleks ldbi viia tdiendavad uuringud, mis annavad lisainformatsiooni teoses
kasutatud materjalide karakteristikute ja omaduste kohta ning prognoosida, kuidas teose

materjal tulevikus kéitub.

4. Kunstiteose tdhendus/sonum
Selle sammu eesmark on mdista kunstiteose sisu ja tdhendus ning millises fiiiisilises seisundis
suudab teos tahetud tasandeid edasi anda ning mis on need omadused, mis loovad taiese
identiteedi. Seda vdib motestada ka kui autentsuse stratigraafia — tuleks moelda ja motestada,
mis on need kvaliteedid, mis loovad selle teose praegusel ajahetkel.
Teose olemus vai identiteet on seejuures viga mitmetasandiline, sisaldades:

- kunstniku poolset seletust

- sootsiumi lisatud tdhendustasandeid

- kontekstuaalseid, ideoloogilisi, perforatiivseid jms tasandeid
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- kasutatud materjale, nende péritolu ja nende seos teose tahendustega

- Loomismeetodid
Teose tdihendus ei pea olema fikseeritud, vaid teises ajas vOi ruumis vOib teosele uusi
tdhendustasandeid juurde tekkida.
Seega tuleb vilja selgitada, kuidas kunstiteos peaks vélja ndgema ning toimima. Hinnata
tuleb varasemalt omistatud vidédrtused ning hinnata kas ja kuidas on need ajas muutunud ja
sonastada, mis on need faktorid, mis mdjutavad niitidisaegset arusaama ja tdlgendust teose
tadhendustest. Samuti vOib juhtuda, et teosel puudub iiks fikseeritud vdlimus voi olek ning
voimaldab presenteerimisel olla maéngulisem, kuid endiselt kannaks edasi tahetud

tahendustasandeid.

5. Diskrepants
Sellel sammul tuleb méératleda, kas teose seisundi ja sisu vahel on vastuolu, mis ei voimalda
teosel realiseeruda vOi tdmbab teoselt liigselt tdhelepanu eemale. Arvestada tuleb ka
vOimalusega, et autor ja/vdi sootsium on teosesse muutuse voi lagunemise sisse arvestanud,
olenemata, kas see mdjutab sisu voi mitte. Selle tdttu tuleb hinata védartuseid nagu:

- Autentsus

- Esteetilisus

- Ajaloolisus

- Funktsionaalsus

- Autori ja sootsiumi hinnang muutustele ja lagunemisele
Tihti ldhevad védrtused omavahel ka vastuollu, mistdttu tuleb leida otsuse langetamisel
erinevate vairtuste vahel kompromiss. Erinevad véértused vdivad olla olenevalt toost olla
erineva rohuasetusega ning 16pp-otsus voib iihe ja sama t66 puhul varieeruda sellest, mis on

algselt sonastatud eesmérk ning mida tahetakse saavutada.

6. Konserveerimise voimalused

Selles etapis pakutakse vélja erinevaid teose konserveerimise, restaureerimise vOi
sdilitamisega seotud vOimalusi, mis holmaks endas nii aktiivseid, kui ka passiivseid
konserveerimise vOimalusi. VOib ka vilja tulla, et teos vajab enne 10plikku otsust veel
tdiendavaid uuringuid nii teoreetilisel, kui ka materjali tasandil. Voimalusel voiks analiitisida
rahvusvahelisi juhtumeid ja tehtud konserveerimistdid, millel on kattuvusi praeguse

juhtumiga, kuna sealt voib leida inspiratsiooni ja selliseid lahedusi, mille peale ei pruugitud
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hetkel tulla. Samuti on tiiesti arvestatav valikuvdimalus, et teosega ette ei voeta ette

fuusiliselt sekkuvaid konserveerimistoid.

7. Konserveerimisvoimaluste kaalumine
Siin etapis toimub eelnevas peatiikis vilja pakutud voimaluste kaalumine ning vordlemine, et
leida hetkeolukorras parim lahendus. Otsust mdjutavad nii teose sisu ja materiaalsusega
seotud tegurid, kui ka teose vilised faktorid, mis vdivad mojutada 15ppotsust. Erinevateks
teguriteks on naiteks:

- Autentsus

- Esteetilisus

- Ajaloolisus

- Teose tdhtsus laiemas kultuurilises kontekstis

- Finantsilised ja tehnilised voimalused

- Legaalsed aspektid

- Restaureerimiseetika
Uhe ja sama teose konserveerimislahendus vdib olenevalt algsest eesmirgist, aegruumist ja
otsustajatest varieeruda. Hindamisprotsess peaks olema dokumenteeritud ning avalikustatud,
et tulevased teosega seotud ja tegutsevad inimesed moistaksid, miks teatud valikud on seoses

teosega vastu voetud.

8. Konserveerimise/ sdilitamise strateegia

Selles etapis tuleb fikseerida, soOnastada ning pdhjendada sdilitamis-  voi
konserveerimiskontseptsioon, pohinedes algsetele pohjustele, miks teos sai huviobjektiks.
See etapp holmab endas ka pdhjalikku dokumentatsiooni ja kirjeldust, miks selline lahendus

sai valitud.

9. Konserveerimiskontseptsiooni rakendamine ning selle hindamine

Otsuse langetamise mudeli viimane etapp on jagatud eraldi veel kaheks alapeatiikiks.

a) Konserveerimiskontseptsiooni rakendamine: see on selleks, et viia valitud
konserveerimis-voi sdilitamiskontseptsioon praktikas 1dpuni ning protsessi véltel pidevalt
hinnata, kas ja kuidas tehtud t60d teosele mdjuvad. Protsessi tuleks pidevalt jidlgida ning
dokumenteerida, et leida voimalikult kiiresti lahendus probleemidele, mis voivad

konserveerimise protsessis ette tulla.
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b) Hindamine: see on selleks, et analiiiisida ja mdista, kas 16pptulemus on olnud edukas, mis
pidi lahendama algselt sétestatud ja sdonastatud probleemid voi diskreantsi teose seisukorra ja
sisu vahel. Samuti on see selleks, et peegeldada tervet protsessi ennast ning seda kogemust

jargneva teose puhul taaskasutada.

Tuleb nentida, et niiidiskunsti konserveerimise eelduseks on ammendav andmestik teose
materjalide, tehnikate kui ka tdhenduste kohta, mistottu on peamiseks sdilitamise ja
konserveerimise aluseks pdhjalik dokumenteerimine ning andmete siistemaatiline

salvestamine.
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Lisa 3: FTIR analtis

Teose ,,Kdekott” valu tdpne koostis ning materjal oli teadmata. Visuaalsel analiiiisil oli
pOhjust arvata, et tegemist on orgaanilise materjaliga, mistottu valiti materjali tuvastamiseks
infrapunaspektroskoopia pdhine materjaliuuring. Infrapunaspektroskoopia ehk FTIR uuringu
tulemusi saab alaliitisida, vOrreldes teisi infrapunaspektroskoopia uuringute tulemusi, mistottu
voeti vordlusmaterjalideks kaasa kahte erinevat seepi, mesilasvaha ning lisaks nendele
tugineti veel Tartu iilikooli FTIR andmepangale. Enne igat proovi tehti ka tiihiproov ehk
taustaspekterm et arvestada Ohuniiskuse ja muude keskkonnast tulenevate segavate
faktoritega, mis voivad tulemust mojutada. Proovipind kdiakse peale igat uuringut etanoolist

niiske lapiga iile, et puhastada pind eelmisest proovimaterjalist.

Esimene proov oli mesilasvaha mis kattus Tartu iilikooli andmepangast leitud mesilasvaha

prooviga.
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30. Mesilasvaha
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31. Tartu tilikooli FTIR andmepanga mesilasvaha.

Teine proov oli pesuseep (Flora) ehk naturaalne majapidamuisseep Kolmas proov oli

sapiseep (Sonett). Tulemused tulid suhteliselt sarnased.
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32. Lilla varv néditab pesuseebi tulemust ning roheline sapiseebi tulemust.
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Neljas katse oli P.H ehk teose ,,Kédekott” valu hele osa. Tulemus kattus seebi tulemuse

spektriga eriti pesuseebi spektiga.
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33. P.H on kollakasheleda vérviga ning lilla néditab pesuseebi spektrit.

Viies proov oli P.T ehk teose ,,Kdekott” valu tume osa. Tulemus tuli sarnane P.H le. Spektrite
intensiivuses vOib erineda, mis tuleneb proovi peegeldusest, kuid materjali méddrab spekter

1se.
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34. Roheline néitab sapiseebi, kollane P.H ja sinine P.T tulemust.
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Vordluseks mesilasvaha, PH ja P.T proovid iiksteise peal, mis niitab, et vaha ja seebi

spektrid on erinevad ning kinnitab, et teose ,,Kédekott” valu on tehtud mingisugusest seebist.
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35. Kollane niitab P.H sinine P.T ja punane mesilasvaha tulemust.
FTIR analiiiisiga ei saanud teada teose ,,Kédekott” tipset koostist, sest orgaanilises keemias

tohutult erinevaid variatsioone ja vdimalusi, kuid kinnitati, et tegemist on mingisuguse

seebiga.
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