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Pääkirjoitus

Hyvä lukija,

Muistini mukaan keskiaikabuumista alettiin 
puhua jo 90-luvulla. Tällä tarkoitettiin sekä 
tutkimuksen elpymistä, harrastetoiminnan 
vilkastumista että suuren yleisön mielenkiin-
non heräämistä keskiaika- ja fantasiafiktioon. 
Moni ilmiö vaikuttaakin tulleen jäädäkseen, 
kuten kesäiset keskiaikafestivaalit. Myös-
kään tutkimuksessa ei voi enää puhua vain 
buumista, sillä laajentuneesta volyymista on 
tullut uusi normaali. Samalla tutkimus on de-
mokratisoitunut ja näkökulmat monipuolistu-
neet. Fokukseen on nostettu aiheita, joita ei 
aiemmin pidetty akateemisen tutkimuksen 
arvoisina, tai joita perinteinen lähestymista-
pa ei tullut huomioineeksi. Taidehistoriassa 
tämä näkyy aiemmin väheksyttyjen kuvasto-

jen huomiointina, kuten tästäkin numerosta 
ilmenee.

Tämä numero sai alkunsa Jyväskylässä 
2019 pidetyn Dies Mediaevales -konferens-
sin julkaisuna. Dies on yksi osoitus tutki-
musalan yleisestä vireydestä ja elinvoimas-
ta suomalaisessa tutkimuskentässä. Kuten 
vihkiytyneet tietävät, kyseessä on keskiajan 
tutkimuksen seuran Glossan järjestämä bi-
ennaali, joka kiertää suomalaisissa yliopis-
toissa Tahiti-konferenssin tapaan. Esitelmi-
en aihekirjo on ollut hyvin moni-ilmeinen. 
Vireydessään tutkimusala on hieman kuin 
1500-luvulla laaditun Piae cantiones kokoel-
man ramus virens olivarum, viheriöivä olii-
vinoksa, joka on antanut nimensä myös Jy-
väskylässä toimivalle keskiajantutkimuksen 
Ramus virens -tutkijaverkostolle.

Vihannoivanakin keskiajan tutkimus on 
Suomessa suhteellisen pieni ala. Samaa 
voi sanoa taiteen tutkimuksesta. Erityisen 

piskuinen on niiden intersektio, Suomen 
keskiajan taiteen tutkimus. Dies-konferens-
sin yli 30 esitelmästä neljä eli noin kymme-
nesosa liittyi taiteeseen. Kansainvälisissä 
tapahtumissa suhde on suunnilleen sama. 
Pienuudestaan huolimatta ala on aktiivinen 
ja raikkaasti hengittävä, mistä tähän nume-
roon kirjoittaneet nuoret väitöstutkijat ovat 
osoitus. 

Numeron artikkelit ilmentävät varsin hyvin 
keskiajan taiteen tutkimuksen nykydynamiik-
kaa ja sen vahvuuksia. Monista ”keskiaikai-
suuteen” vanhastaan liittyvistä nuhjuisista 
mielleyhtymistä huolimatta kyseessä on 
metodologisesti ja teoreettisesti edistyksel-
linen alue, joka hyödyntää laajasti aputie-
teiden mahdollisuuksia. Samalla perintei-
sen ikonografian vahvuudet on säilytetty ja 
niitä hyödynnetään symbioottisesti muiden 
lähestymistapojen ja menetelmien kanssa. 
Esimerkiksi nykyään yhä paremmin saatavil-

Ramus virens olivarum – 
kukkiva ja katoava keskiaika

Lauri Ockenström
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la olevat luonnontieteelliset ajoitus- ja ana-
lyysimenetelmät muodostavat hedelmällisiä 
kombinaatioita humanististen tieteiden kans-
sa. Katri Vuola ja Visa Immonen ovat artik-
kelissaan hyödyntäneet radiohiiliajoitusta 
sakraaliesineistön tutkimuksessa tarkentaen 
sen avulla kuvaa Itämeren alueen materiaa-
lisen kulttuurin kronologiasta. Kulttuuriob-
jekteja on viime vuosikymmeninä lähestytty 
myös uusista teoreettisista näkökumista esi-
merkiksi aineellisuuden kokemusta painot-
taen. Tätä lähestymistapaa edustaa Elina 
Räsäsen Kalannin alttarikaappia käsittelevä 
tutkimus. 

Näkökulmien uudistumisen ja moninais-
tumisen, metodien kehittymisen ja uusien 
ajoitusten vanavedessä kokonaisnäkemys 
keskiajan taiteen historiasta on vääjäämättä 
muutoksessa. Ripeästi etenevä kansainvä-
linen tutkimus luo jatkuvasti uudistuvaa ja 
täsmentyvää tulkintamatriisia, joka pakottaa 
katsomaan myös kotimaista taidehistoriaa 
uusista vinkkeleistä. Arkkitehtuurin puolella 
Markus Hiekkanen on jo uudistanut radikaa-
listi käsityksiä keskiaikaisten kivikirkkojen 
rakennushistoriasta ja ajoituksista. Saman-
kaltainen tutkimusparadigman päivitys on 
meneillään kirkkoveistosten ja sakraaliesi-

neistön suhteen – Vuolan ja Immosen sekä 
Räsäsen tutkimukset ovat tästä hyviä esi-
merkkejä.

Maalausten suhteen sama työ on enim-
mäkseen vielä edessä. Sekä keskiajan että 
uuden ajan alun kirkkomaalauksissa on vielä 
suunnattomasti tutkimatonta aineistoa. Kun 
vallitsevaa käsitystä keskiaikaisista kirkko-
maalauksista kirjoitettiin 1900-luvun alku-
puoliskolla, ei esimerkiksi groteskeja hybri-
dihahmoja pidetty kiinnostavana tai edes 
soveliaana tutkimusaiheena. Vilma Mätön ja 
Janika Ahon artikkelit nostavatkin esiin tee-
moja, joita aiemmin tutkittu vähän tai ei lain-
kaan. Nykytutkimus on myös onneksi luopu-
nut 1900-luvun alkupuolen pakkomielteestä 
korostaa keskiajan taiteessa kotimaisia mes-
tareita ja kansallisia piirteitä. Keskiajan kult-
tuuri oli luonteeltaan hyvin kansainvälistä, ja 
jatkossakin on hyödyllistä tarkastella Suo-
men keskiaikaa kokonaisvaltaisesti osana 
Itämeren alueen kulttuuria ja eurooppalaista 
henkistä perintöä.

Tutkimuksen kukoistaminen sekä keskiai-
kafiktion ja -messujen menestys ovat toisaal-
ta peittäneet kehityksen nurjia puolia. Niin 
kutsutun suuren yleisön parissa katolisesta 
menneisyydestämme tiedetään murheelli-

sen vähän. Yhtenä syynä on historianope-
tuksen yksipuolistuminen ja vähentyminen 
peruskouluissa ja lukioissa. Tästä on kär-
sinyt etenkin Ruotsin vallan aika Suomen 
historiassa. Seurauksena uudet sukupolvet 
tietävät yhä vähemmän niistä ratkaisevista 
vuosisadoista, joina kristinusko ja kirjasivis-
tys saapuivat Suomeen ja jolloin syntyivät ne 
suhdeverkostot, joiden varassa Suomi ja sen 
kulttuuri rakentuivat.

Historiattomuudella on monia seurauksia. 
Se esimerkiksi antaa toimitilaa populistisel-
le identiteettipolitiikalle. Lisäksi se kaventaa 
kuvaa Suomessa tehdyn taiteen pitkästä ja 
monimuotoisesta historiasta, varsinkin kun 
taiteen epookeista medianäkyvyyttä saavat 
lähinnä kultakausi, modernismi ja nykytaide. 
Tutkijayhteisöltä ja tietokirjoittajilta voisikin 
toivoa nykyistä enemmän päivitettyyn tutki-
mustietoon pohjautuvia, tuoreita ja yleisöön 
uppoavia popularisointeja, joissa keskiajan 
ja 1500–1700-lukujen kotimainen taide tuo-
taisiin elävästi ja innostavasti näkyväksi. 
Tämä voisi myös lisätä yleistä kiinnostusta 
kulttuurihistoriaa kohtaan ja muistuttaa sii-
tä, että Suomen historia käsittää muutakin 
kuin toisen maailmansodan. Samansuuntai-
sen toiveen voisi esittää museokentällekin, 
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missä kotimaisen keskiajan soisi näkyvän 
hieman enemmän näyttelytoiminnassa. Tun-
nettu tosiasia on, että museoiden ja seura-
kuntien ullakoilla pölyttyy vähintään yhden 
museollisen verran kiinnostavaa keskiaikais-
ta aineistoa.

Palataan tähän numeroon. Sen artikke-
leista kolme (Aho, Mättö, Ockenström) poh-
jautuu Jyväskylän Dies mediaevalesissa 
pidettyihiin esitelmiin. Toimitusprosessin ku-
luessa Tahitille tarjottiin kahta kiinnostavaa 
keskiajan tutkimukseen liittyvää artikkelia, 
jotka päätettiin liittää samaan kokonaisuu-
teen. Näin numero laajeni luontevasti konfe-
renssijulkaisusta yleiseksi keskiajan taidetta 
käsitteleväksi teemanumeroksi.

Teemanumeroiden merkitys Tahitin julkai-
supolitiikassa on noussut viime vuosina, ja 
näillä näkymin suuntaus tulee jatkumaan. 
Teemanumeroilla on monia hyötyjä. Kootes-
saan yhteen useita samaa aihepiiriä käsitte-
leviä tutkimuksia ne avaavat näkymän alan 
kotimaisen tutkimustilanteeseen ja luovat 
relevantin julkaisukontekstin aiheille, jotka 
uhkaisivat norminumeroissa hukkua mas-
saan tai marginalisoitua kuriositeeteiksi. 
Teemanumerot ovat tärkeitä myös pienille 
tutkimusaloille, joille ne tarjoavat koosteista 

näkyvyyttä ja muistuttavat tehokkaasti niiden 
olemassaolosta.

Tämän numeron ensimmäisessä tieteel-
lisessä artikkelissa Elina Räsänen vetää 
yhteen Kalannin alttarikaapin tutkimushis-
toriaa ja pohdiskelee kohteen ajoitukseen, 
attribuutioon ja materiaalisuuteen liittyvä 
kysymyksiä. Katri Vuola ja Visa Immonen 
esittelevät Raision krusifiksille ja Jurmon 
kappelin relikvaariolle tehdyn radiohiiliajoi-
tuksen varsin mielenkiintoisia tuloksia. Jani-
ka Aho tarkastelee Inkoon keskiaikaisen kir-
kon memento mori -tematiikkaan kytkeytyviä 
aiemmin tutkimattomia maalauksia. Kaksi 
viimeistä artikkelia liittyvät hybrideihin eli ris-
teymähahmoihin. Allekirjoittanut kartoittaa 
hybridikuvatyyppien esiintyvyyttä keskiaikai-
sen kuvamagian manuaaleissa, Vilma Mättö 
puolestaan tulkitsee Laitilan kirkon hybridi-
aiheita kokonaiskuvaohjelman ja teologisen 
ajattelun konteksteissa. Lisäksi numero si-
sältää viisi lektiota, viisi väitöskirja-arviota ja 
yhden kirja-arvostelun. Viihtyisiä lukuhetkiä 
ja antoisaa joulun odotusta!
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Suomen kansallismuseon kokoelmiin kuulu-
va Kalannin alttarikaappi on merkittävin yk-
sittäinen keskiaikainen esine Suomessa, ja 
siihen kohdistunut tutkimus on jatkunut lähes 
150 vuoden ajan.1 Tätä alttarikaappia kutsut-
tiin harhaanjohtavasti aiemmin – ja joskus 
edelleen – saksan kielestä omaksutulla ni-
mellä ’Barbara-alttari’, mutta tästä olisi syytä 
johdonmukaisesti luopua; paikkakuntaan ja 
oikeaan esinemuotoon viittaava nimitys eli 
Kalannin alttarikaappi vastaa tutkimusken-
tällä nykyisin voimassa olevaa yleistä käy-
täntöä.2

Kyseinen alttarikaappi on tammesta val-
mistettu kokonaisuus, joka koostuu veis-
tetyistä reliefeistä ja paneelimaalauksista. 
Veisto-osuudet kuvaavat Neitsyt Marian elä-
mää, kuolemaa ja kuolemanjälkeisiä ihmei-
tä, maalaukset puolestaan marttyyrineitsyt 
Pyhän Barbaran tarinaa. Marian elämästä 
on kuvattuna Jeesuksen syntymä ja ympä-

rileikkaus; kuolema tai tarkemmin ilmaistuna 
kuolonuneen nukkuminen esitetään sekä 
maallisena tapahtumana että Marian ja hä-
nen poikansa kohtaamisena taivaassa. Ih-
me-aiheista ylempi liittyy tarinaan juutalais-
ten yrityksestä kaataa Neitsyt Marian arkku 
ja alempi kuvaa Theofilus-nimiseen pappiin 
liittyvää legendaa. Pyhän Barbaran tarinaa 
kuljetetaan kahdessa rivissä kääntymykses-
tä kidutusten kautta mestaukseen. Teoksen 
monisyistä ikonografiaa, jota olen aiemmin 
tarkastellut muualla, sivutaan käsillä olevas-
sa artikkelissa vain kevyesti.3 Alttarikaapin 
maalaustyön toteuttajana pidetään mesta-
ri Francke -nimellä tunnettua, Hampurissa 
1400-luvun alussa toiminutta tekijää, joka 
kuuluu oleellisena osana saksalaiseen tai-
dehistorian kirjoitukseen.

Tämän artikkelin tarkoituksena on tarjota 
suomenkielinen analyyttinen pohdinta Ka-
lannin alttarikaappia koskevan tutkimuksen 

nykytilasta sekä esittää uusia tuloksia ja 
huomioita teokseen liittyvistä tietyistä kes-
keisistä kysymyksistä, kuten sen ajoitukses-
ta ja attribuutiosta.4 Artikkelin luonne on siis 
yhtäältä nykyhetken tilannetta kokoava, toi-
saalta se on uusi askel tutkimuksen eteen-
päinviemisessä. Luonnollisestikaan tässä ei 
summata tutkimusta kokonaisuudessaan, 
vaan viitataan ainoastaan niihin tutkimuksiin, 
jotka ovat relevantteja esiin tuomieni teemo-
jen kannalta. 

Käyttämäni menetelmät tätä artikkelia 
varten tekemässäni tutkimuksessa ovat 
historiografisen analysoinnin ja arkistotut-
kimuksen ohella empiirinen havainnointi. 
Nojaan kirjoituksessani ajatukseen tutki-
jan akateemisesta käsityöläisyydestä, jota 
olen pohtinut aiemmin pyrkiessäni uudel-
leenmäärittelemään taiteentuntijuutta eli 
konnossööriyttä.5 Tätä vanhan taiteen tut-
kiminen edellyttää, sillä materiaali on hyvin 

Kalannin alttarikaappi – keskiaikaisen 
esineen ja taideteoksen reiteillä
Elina Räsänen

Tieteelliset 
artikkelit
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Kuva 1. Johannes evankelista sulkee Neitsyt Marian silmät. Yksi-
tyiskohta Neitsyt Marian kuolema -aiheesta, Kalannin alttarikaapin 
(n. 1435, KM) keskusosa. Reliefissä on sekundaarinen maalauspin-
ta ja monia vaurioita. Kuva: Elina Räsänen.

Kuva 2. Pyhä Barbara pakenee, yksityiskohta muuri-ihmettä kuvaa-
vasta aiheesta. Kalannin alttarikaapin (n. 1435, KM) vasemman-
puoleisen sisemmän oven ylempi paneelimaalaus. Kuva: Elina Rä-
sänen.
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usein fragmentaarista ja vailla kirjallisia tie-
toja. Asioita oppii tuntemaan, tulkitsemaan 
ja määrittelemään ilman, että niitä pystyy 
aukottomasti ”todistamaan”; oppinut arvaus 
on jo voitto. Empiirinen havainto täydentyy 
kokemuksen myötä tulleella otteella. Toisin 
sanottuna, artikkelissa esitettävät monet uu-
det tulokset ovat omaan havaintooni ja käsi-
tyksiini perustuvia – tutkittava teos on ollut 
”käsillä”. Vaikka konservaattorien tekemä 
tutkimus yleensä liitetään tällaiseen käsi-
työläisyyteen, esitän, että taidehistorioitsija 
myös tarvitsee tätä käsityöläisen mentali-
teettia. Kädellä ja siihen liittyvillä sanoilla on 
tunnetusti suuri sekä käytännöllinen että kä-
sitteellinen mahti, jota suomen kielikin omal-
la tavallaan ilmentää.6 Artikkelin näkökulma 
tulee materiaalisen kulttuurin tutkimuksessa 
jo pitkään suositusta esineen elämäkertaa 
tai reittiä painottavasta suuntauksesta, jossa 
teos kulkee ajassa ja saa eri merkityksiä eri 
historiallisissa konteksteissa.7 

Kalannin alttarikaapin vaiheiden ja sitä 
koskevien tutkimusten historia on moninai-
nen, ja nämä nivoutuvat laajemmin mestari 
Francken ja tämän tuotannon merkityksen 
pohtimiseen. Tällä aihepiirillä on saksalai-
sessa tutkimuksessa vakiintunut asema. 

Kalannin alttarikaapin tekijänimen, mestari 
Francken, tuotannosta tunnetaan neljä teos-
ta. Nämä ovat Kalannin alttarikaapin lisäksi 
Hampurin Taidehallissa oleva fragmentaari-
nen Tuomas Canterburylaisen (Beckett) alt-
tarikaappi sekä kaksi Tuskien mies -aiheista 
maalausta, joista toinen on myös Hampuris-
sa ja toinen Leipzigin taidemuseossa.8

Tarkastelen seuraavassa Kalannin alttari-
kaapin tutkimuksen historiaan kytkeytyviä ta-
pahtumia, sekä teoksen roolia ja merkityksiä 
suomalaisessa taidehistorian kirjoituksessa 
täydentäen näin aiempia artikkeleitani, joissa 
painopiste on ollut kansainvälisen tutkimuk-
sen arvioinnissa.9 Toisen alaluvun aiheena 
on alttarikaapin ajoitus, joka tällä hetkellä 
on palautunut siitä jo aivan alkuvaiheilla teh-
tyihin arvioihin, sekä siihen liittyen teoksen 
provenienssiin liittyvät kysymykset. Lopuksi 
otan esille tekijään liittyvän problematiikan, 
ja pyrin osoittamaan, miksi tekijäattribuutio-
ta ei tulisi ainakaan tässä vaiheessa vaihtaa 
mestari Franckesta Conrad von Vechtaan, 
kuten on esitetty. 

Aivan ensiksi on syytä kuitenkin lyhyesti 
tuoda esille muutamia teoksen rakenteeseen 
ja esineellisyyteen liittyviä asioita, joista on 
julkaistu paljon virheellistä ja vanhentunutta 

tietoa. Nämä ovatkin vain näennäisen yksin-
kertaisia tietoja, sillä tosiasiassa kolmiulottei-
sen ja useita liikkuvia osia sisältävän objek-
tin hahmottaminen on haastavaa – erityisesti 
koska se on muuttunut niin monella tavoin yli 
viisisataa vuotta kestäneen ”elämänsä” aika-
na. Siten myös inhimilliset virheet ja niiden 
johdannaiset ovat hämärtäneet teoksesta 
olevaa tietoa. Huolimatta siitä, että teokseen 
on kohdistunut pitkäaikainen tutkimukselli-
nen kiinnostus, se oli kuitenkin hyvin vähäis-
tä noin vuosien 1930–1990 välillä. Koska 
teos on poikkeuksellinen Suomen keskiajan 
taiteen kokoelmissa ja se esitellään kaikissa 
yleisesityksissä, yksityiskohtaistenkin tieto-
jen, kuten mittojen, tarkkuudella on merkitys-
tä.10

Teoksen alkuperäisten maalipigmenttien 
pääasiallisena sideaineena on käytetty pel-
lavaöljyä, mikä valmistusaikaan oli vakiintu-
nut käytäntö. On oletettavaa, että tekniikka 
on sama kuin Tuomas Canterburyläisen alt-
tarikaappiin kuuluneissa paneelimaalauksis-
sa.11 Myös silmämääräisesti asia mielestäni 
on näin, vaikka on toki mahdollista, että tem-
peraan kuuluvaa munanvalkuaista on käy-
tetty pellavaöljyn ohella. Maalauksia ei siis 
ole toteutettu pelkästään temperalla, kuten 
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toistuvasti virheellisesti mainitaan, luonnol-
lisestikin aiempiin tutkimuksiin ja museon 
tarjoamiin tietoihin tukeutuen.12 Tämä värin 
sideainetta koskeva erhe liittynee osaltaan 
virheelliseen käsitykseen teoksen ajoituk-
sesta 1400-luvun ensimmäiselle vuosikym-
menelle, ja siten myös aiemman taidehisto-
rian väärään käsitykseen Jan van Eyckistä 
öljymaalauksen keksijänä 1430-luvulla.

Kalannin alttarikaappi oli alun perin kak-
soisovellinen alttarilaite eli sen keskusosan 
kummallakin puolella on – tai tarkemmin 
sanottuna oli – kaksi kääntyvää ovea, joita 
kutsutaan usein myös siiviksi. Keskusosas-
sa ja sisempien ovien sisäpuolella oli Neitsyt 
Mariaan liittyviä veistosreliefejä ja sisempien 
ovien ulko- sekä ulompien ovien sisäpuolilla 
oli maalattuna Pyhän Barbaran visuaalinen 
hagiografia. Kuten tunnettua, kaapin osat ir-
rotettiin toisistaan siinä vaiheessa, kun ovi-
paneelit vietiin konservoitavaksi Hampuriin 
(1922–1925).13  Sen kaksoisovellinen meka-
nismi ei siten enää toimi, ja maalaukset ja 
veisto-osuudet ovat toisistaan erillisiä. Osa 
alkuperäisistä tammikehyksistä, jotka 1922 
poistettiin, on tallella; niitä on kahdeksan 
kappaletta ja niiden päällemaalaus vastaa 
veistoksissa olevaa sekundaarista maaliker-

rosta.14 Tämä teoksen keskiaikaiseen har-
taudelliseen kokemiseen ja käyttöön oleelli-
sesti vaikuttanut ratkaisu on siis toistaiseksi 
menetetty.15 

Tärkeää on siis huomata, että Neitsyt Ma-
ria -aiheisten sisempien ovien kullatut taus-
tat ovat moderneja eli reliefit ovat alun perin 
olleet kiinnitettyinä ulompien ovien sisäpuo-
lille, toisin sanottuna Pyhän Barbaran tarinaa 
esittävien paneelien toiselle puolelle. Tämä 
on hyvin havaittavissa näiden paneelien 
taustapuolilla, joilla on edelleen nähtävissä 
veistosreliefien ääriviiva, samoin kuin niihin 
joskus uudella ajalla tehty punaisia verhoja 
kuvaava maalaustyö. Nämä verhoimitaatiot 
on epäilemättä tehty samaan aikaan kuin re-
liefien uudelleenmaalaus, sillä punainen väri 
on hyvin samankaltainen.16 Riitta Pylkkäsen 
museoyleisölle kirjoittamassa kirjasessa vuo-
delta 1966 oli nokkela painatusratkaisu kään-
tyvine sivuineen, mikä pyrki muistuttamaan 
teoksen tuhotusta rakenteesta.17 Kirjasella oli 
pitkällinen vaikutus Kalannin alttarikaapista 
vallinneisiin käsityksiin – myös virheellisiin – 
Suomessa, sillä se oli harvoja julkaisuja, jos-
sa teoksesta kerrottiin suomen kielellä.

Alttarikaapin esillepano ei-alkuperäisessä 
muodossaan ja erityisesti tästä esillepanosta 

otetut valokuvat ovat vuosikymmenten aika-
na aiheuttaneet useita tutkimuksellisia vää-
rinkäsityksiä, muun muassa liittyen siihen, 
mitkä kuva-aiheet ovat olleet samaan aikaan 
nähtävillä. Nämä väärintulkinnat ovat tavalli-
sesti kummunneet keskittymisestä liikaa ai-
noastaan visuaalisiin viesteihin kokonaisuu-
den ja teoksen materiaalisen olemuksen ja 
tuntemuksen kustannuksella.18 Aivan kuten 
1500-luvun alussa valmistunutta kuuluisaa 
Isenheimin alttarikaappia tutkinut taidehisto-
rioitsija Andrée Hayum on todennut, on kaik-
kien johdonmukaisten tulkintojen ylitettävä 
yksittäisten osien aihepiirit.19 Tämä pitää eri-
tyisen hyvin paikkansa juuri osiinsa rikottu-
jen alttarikaappien, kuten Isenheimin ja Ka-
lannin alttarikaapit ovat, ollessa kyseessä.

Suomen taidehistorian tapahtumien 
osana
Tutkimuksen varhaisessa vaiheessa 1900-lu-
vun alussa keskityttiin siihen, kuka Kalannin 
alttarikaapin on tehnyt, ja tämä keskustelu 
jatkuu edelleenkin – siihen palataan tämän 
artikkelin lopussa. Attribuutio varmistui vasta 
teoksen konservoinnin jälkeen 1925, ja sine-
töityi kun saksalaisen taidehistorioitsijan Bella 
Martensin väitöskirja mestari Franckesta il-
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mestyi vuonna 1929.20 Martensin väitöskirjan 
ohjaajana toimi ikonografian teoreetikkona 
tunnettu Erwin Panofsky, joka oli kiinnostu-
nut mestari Franckesta itsekin.21 Panofsky 
oli nähnyt Kalannin alttarikaapin maalaukset 
niiden ollessa Hampurissa konservoitavana 
vuosina 1922–1925. Vielä vuonna 1967 hän 
kirjoitti professori, latinisti Päivö Oksalalle 
kuinka muisti nähneensä tuon ”kauniin alt-
tarikaapin” – valitettavasti hän ei kuitenkaan 
kyennyt ottamaan vastaan Oksalan kutsua 
tulla Helsinkiin luennoimaan; Panofsky muo-
toili kirjeessään seuraavasti:

In view of a few lectures and other academic 
events, it will not be possible for us to make a 
detour to the northeast of Europe, attractive 
though this detour would be from an art histo-
rian’s point of view (I remember very well the 
beautiful altarpiece by Master Francke from 
the time it was being cleaned and exhibited in 
the Kunsthalle Hamburg).22 

Kalannin alttarikaapin kansainvälisen tun-
nettuuden ja toisaalta kotimaisen arvostuk-
sen takana on myös se, että useat merkit-
tävät taidehistorioitsijat ovat esittäneet siitä 
huomioitaan. Berliinin yliopiston taidehisto-
rian professori Adolph Goldschmidt julkaisi 
yhden ensimmäisistä alttarikaappia käsitte-
levistä artikkeleista vuonna 1915.23 Neljä-

kymmentä vuotta myöhemmin edellä mai-
nittu Erwin Panofsky käytti sitä esimerkkinä 
varhaista alankomaalaista maalaustaidetta 
analysoivassa laajassa julkaisussaan.24 Wie-
nin toisen koulukunnan edustajana pidetty 
Otto Pächt puolestaan otti kantaa Kalannin 
alttarikaapin ajoitukseen vuonna 1969: hä-
nestä veistososuudet eivät voineet olla niin 
varhaisia, kuin mihin aikaan teos tuolloin ajoi-
tettiin eli 1410-luvulta, joten hän päätyi ehdot-
tomaan, että maalatut ovet ja veistosreliefit 
eivät olisi lainkaan samanaikaisia.25 Nykyinen 
käsitys teoksen ajoituksesta eli noin 1435, mi-
hin palaan myöhemmin, on korjannut tämän 
ongelman.

Esineiden elämäkerrat koostuvat useista 
vaiheista, ja Kalannin alttarikaapin kohdalla 
ne ovat myös olleet dramaattisia. Teos yri-
tettiin saada kokonaan Saksaan 1920-luvun 
alussa. Tony Pyykkö on julkaisemattomassa 
taidehistorian opinnäytteessään (2019) an-
siokkaasti tutkinut Hampurin Taidehallin tuol-
loista johtajaa Gustav Paulia, hänen kolmeen 
Suomen matkaansa liittyvää kirjeenvaihtoa 
ja näihin kytkeytyviä näyttelysuunnitelmia.26 
Tutkimus- ja näyttelyvaihtointressien lisäksi 
yhteydenpidon motiivina oli se, että Gustav 
Pauli halusi ostaa alttarikaapin Hampuriin 

käyden tästä kirjeenvaihtoa Saksan lähetti-
lään kanssa. Tämä luonnollisesti liittyi siihen, 
että Hampurin Kunsthallessa oli Franckelle 
attribuoituja maalauksia ja ylipäänsä maa-
laria pidettiin hampurilaisena. Hän pyrki or-
ganisoimaan kuvion, jossa saksalaisen tai-
teen näyttely järjestettäisiin Suomessa sillä 
edellytyksellä, että Hampurin Taidehalli sai-
si osto-option alttarikaappiin, tai sitten teos 
vaihdettaisiin joihinkin toisiin teoksiin.27 Pauli 
keskusteli matkansa aikana myynnistä Kan-
sallismuseon tuolloisen johdon kanssa, ja 
raportoi myöhemmin myös Helsingin yliopis-
ton taidehistorian professorin J. J. Tikkasen 
puoltaneen myyntisuunnitelmia.28 Oliko tämä 
Paulin tulkinta vai ajatteliko Tikkanen todel-
la näin? Joka tapauksessa hän oli omissa, 
eleiden representaatioita käsittelevissä tut-
kimuksissaan jo vuonna 1913 tuonut altta-
rikaapin maalaukset saksalaisen tiedeyhtei-
sön tietoisuuteen.29 

Gustav Pauli piti 2.4.1922 Helsingin yli-
opiston suuressa juhlasalissa esitelmän 
saksalaisesta uudemmasta taiteesta.30 Tä-
ten hän noudatti lähettiläs Otto Göppertin 
neuvoa olla puhumatta mestari Franckesta 
ja Kalannin alttarikaapista, sillä lähetystö ei 
suosinut ostoaikeita vaan halusi Paulin toi-
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mivan laajemmin Saksan etua palvellen.31 
Paulin kiinnostuksen seurauksena paneeli-
maalaukset joka tapauksessa lähetettiin kon-
servoitavaksi Hampuriin heinäkuussa 1922, 
ja hän toi itse maalaukset takaisin Suomeen 
vuonna 1925. Pauli piti tätä kunniatehtävä-
nä ja kirjoitti Saksan lähetystöön: ”Kuitenkin 
tämän asian yhteydessä minua sitoo tunne 
vastuusta. Vaikka törmäisimme ruostunee-
seen venäläiseen merimiinaan, ja lentäisin 
mestari F r a n c k e n kanssa ilmaan, olisi se 
kunniakas tapa kohdata loppunsa.”32

Vuonna 1927 julkaistussa Suomen taiteen 
kokoomateoksessa K. K. Meinander sanoi 
Kalannin alttarikaapin olevan ”kallisarvoisin” 
ja kuuluvan ”huomattavimpien taidemuisto-
jemme” joukkoon.33 Se sai siis vakiintuneen 
aseman taideaarteiden joukossa, ja siten 
kuului esimerkiksi itsestäänselvästi niihin 
teoksiin, jotka toisen maailmansodan alussa, 
vuonna 1939 siirrettiin pommitusten varalta 
pois Kansallismuseosta Suitian kartanoon 
Siuntioon, ja vuonna 1944 maalatut panee-
lit vietiin edelleen Ruotsiin.34 Arvonannosta 
huolimatta halu korostaa erityisesti suoma-
laista taidetta tosin johti siihen, että vuonna 
1945 Suomen taiteen historiaa käsitteleväs-
sä teoksessaan Onni Okkonen ohitti Kalan-

nin alttarikaapin kokonaan, laskien sen tuon-
titöihin, joiden suhde Suomeen tulee vain 
niiden tuomasta vaikutuksesta: ”Silti tällaiset-
kaan työt eivät ole vielä omaa taidettamme, 
vaan ’taidetta Suomessa’”, Okkonen mää-
ritteli.35 Sitä voimakkaammin Okkonen nos-
ti mestari Francken ylistävästi esille muun 
eurooppalaisen taiteen yhteydessä vuonna 
1956 julkaisemassaan teoksessa Keski-Eu-
roopan taide 1400- ja 1500-luvuilla. Hän kir-
joitti perusteellisesti Kalannin alttarikaapista, 
kuvaillen sen aiheet ja analysoiden maala-
usten toteutusta. Hän piti hahmoja pääosin 
”nukkemaisina”, mutta katsoi, että ”selvää 
anatomista mallitutkimustakin on olemassa, 
niinpä kidutustelineestä riippuvalla neidolla 
on jo kylkiluut hahmoteltu esiin”.36 

Kuten alussa mainittiin, alttarikaapissa 
kuvataan Neitsyt Marian ja Pyhän Barba-
ran tarinoita, mutta kerronta ja ikonografia 
nivoutuu juutalaisiin, tai oikeammin juuta-
laisvastaisuuteen, liittyvään tematiikkaan.37 
Jokainen aika tuottaa omat tulkintansa, ja 
vaikka olisi voinut olettaa, juutalaisiin liittyvät 
ennakkoluulot eivät 1800- ja 1900-lukujen 
alussa kuitenkaan tulleet teoksesta esitetyis-
sä pohdinnoissa esille, vaan sen sijaan siinä 
nähtiin itäistä vaikutusta ja kuvatuissa hah-

moissa venäläisyyttä, ja nimenomaan nega-
tiivisessa mielessä.38 On toisaalta muistetta-
va, että juutalaiset Suomessa tuolloin olivat 
tulleet Venäjältä, joten on mahdollista, että 
varhaisissa tulkinnoissa ilmenevä venäläis-
vastaisuus sittenkin epäsuorasti liittyi myös 
juutalaisiin. Tämä painotus kuitenkin jäi pois 
1920-luvulle tultaessa. 

Myöhemmin teoksen kuvailuissa kiinni-
tettiin enemmän huomiota väkivallan ja yh-
teiskuntaluokkien kuvaamiseen; esimerkiksi 
vuonna 1982 Pyhän Barbaran kidutuskoh-
tauksia kuvailtiin seuraavalla tavalla: ”Piis-
kaa heiluttava mies on vaatetuksestaan 
piittaamaton, epäilemättä oluen ystävä, ko-
vaääninen ja kovaluontoinen. Rääsyihin kie-
toutunut kiduttaja taas on tunteeton sadisti, 
joka edustaa kaupungin muurien ulkopuolel-
la asuvaa yhteiskunnan alinta sakkaa.”39 Sit-
temmin 2000-luvulla, jolloin etnisiin ryhmiin 
liittyvät kysymykset ovat tulleet esille, tuli 
yllämainittu ”tunteeton sadisti” tunnistetuksi 
juutalaishahmoksi.40

Esineen matkassa – ajoitus ja prove-
nienssi
Kalannin alttarikaapin ajoituksen arviointi 
on monen asian summa, sillä sitä koskevia 
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asiakirjoja ei ole olemassa. Arviot sen ajoi-
tuksesta ovat vaihdelleen eri vuosisatoina, 
ja niihin ovat olleet syynä muun muassa vir-
heelliset käsitykset niin provenienssista kuin 
kirkon rakennusajankohdasta.41 Nykyään 
ajoitus asettuu useiden tutkijoiden jakaman 
käsityksen mukaan vuoden 1425 jälkeiseen 
aikaan, aina 1430-luvun loppuun.42 Selkein-
tä on sanoa ajoituksen sijoittuvan 1430-lu-
vulle, yksinkertaistettuna noin vuoteen 1435. 
Tämä perustuu lähinnä tyylillisiin seikkoihin 
ja edelleen tyyliin tai taiteilijan käsialaan 
pohjaavaan ajatukseen siitä, että Kalannin 
maalauksia ei ole varsinaisesti syytä arvi-
oida tämän artikkelin alussa jo mainittua 
Tuomas Canterburyläisen alttarikaappia (ti-
lausdokumentin perusteella ajoitettu vuosiin 
1425–1428)43 varhaisemmaksi. Näin kuiten-
kin pitkään tehtiin Bella Martensin tutkimusta 
seuraten, ja Kalannin alttarikaapin virheelli-
nen ajoitus 1400-luvun ensimmäiselle kym-
menluvulle pitkälti vakiintui.44

Alttarikaapin ensimmäinen varsinainen 
tutkija K. K. Meinander arvioi jo 1900-luvun 
alussa valmistusajankohdan aikahaarukan 
välille 1425–1450, ja sama arvio tulee esille 
vielä vuonna 1927.45 Kuten myöhempienkin 
tutkijoiden, Meinanderin ajoitukseen vaikut-

ti maalausten lisäksi veistososien ja niiden 
mikroarkkitehtuurin tyylipiirteiden pohdinta.46 
Onni Okkonenkin ilmaisee selvästi epäilynsä 
vuonna 1956 tuolloin vallalla ollutta ajoitusta 
(eli 1405–1415) kohtaan: ”jatkunut tyylihie-
nostus ja realististen ainesten herkentyminen 
pikemminkin todistaisi myöhemmän ajan-
kohdan puolesta”.47 Hän luotti Meinanderin 
näkemyksiin, hänellä itselläänhän ei ollut ky-
seisen aikakauden taiteen erikoistuntemus-
ta. Myös 1960-luvulla epäiltiin tuota varhais-
ta ajoitusta.48 Tämänhetkiset, eri tutkijoiden 
itsenäisesti muodostamat käsitykset ajoituk-
sesta eivät siis ole aivan uusia ehdotuksia. 
Ajoituksen historiografiaa tarkasteltaessa on 
myös syytä kiinnittää huomiota siihen, että 
saksalaistutkijat eivät yleisesti ottaen tunte-
neet tai kiinnittäneet huomiota suomalaisten 
tutkijoiden arvioihin, mikä osittain on asian-
laita edelleen, sillä esimerkiksi Meinanderin 
ajoitusta ei yleisesti mainita.

Saksalainen konservaattori ja dendrokro-
nologian asiantuntija Peter Klein teki 
1990-luvun puolivälissä Kalannin alttarikaa-
pissa käytetystä tammesta dendrokronologi-
sen ajoitusanalyysin, minkä perusteella hän 
päätyi ehdottomaan varhaisimmaksi valmis-
tusajankohdaksi vuotta 1421.49 Kyseinen 

menetelmä on taideartefaktien yhteydessä 
kaikkea muuta kuin yksinkertainen, ja siinä 
on monta muuttujaa. Tämän artikkelin yhtey-
dessä ei ole mahdollisista avata laajemmin 
tätä tutkimusmenetelmää, joten totean, että 
luonnontieteellinen ajoitus ei tuo varmuutta, 
mutta ei myöskään ole ristiriidassa sen kans-
sa, että ajoitus sijoittuu n. 1425/35/40. Aivan 
yksityiskohtaista ajoitusta esineelle ei tä-
mänhetkisen tiedon valossa ole kuitenkaan 
mahdollista tarjota.

Ajoituksen määrittäminen kytkeytyy teok-
sen provenienssiin. Alttarikaappi hankittiin 
todennäköisesti suoraan Kalannin kirkkoon 
kirkkorakennuksen valmistumisajankohdan 
aikoihin 1430-luvulla. Perustelen tätä yksi-
tyiskohtaisesti Markus Hiekkasen kanssa 
kirjoittamassani artikkelissa (2017), jossa 
tuomme esiin seuraavat seikat: Kalanti ei 
ollut syrjäseutu, vaan tuolloisen Suomen sy-
dänmaita; alttarikaapin yhdistäminen Turun 
tuomiokirkkoon liittyviin asiakirjoihin vuodel-
ta 1412 on virheellinen tulkinta; alttarikaapin 
ja kirkon ajoitukset ovat toisiinsa sopivat; Ka-
lannin kirkko ja sen piirissä olevat suvut olivat 
poikkeuksellisen varakkaita eli lahjoittajien 
rekonstruoiminen on mahdollista; niin kirkko 
itsessään rakennuksena kuin sen maalauk-
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set ja irtain omaisuus ilmentävät vaurautta; 
alttarikaappi sopi täydellisesti kuoritilaan 
siten, että vuonna 1470 maalatut lahjoittaja-
maalaukset sijoittuivat sen sivuille; alttarikaap-
pi vertautuu tyylinsä ja laatunsa puolesta hyvin 
Ruotsissa säilyneeseen Kumlan kirkon alttari-
kaappiin (nyk. Historiska Museum, Tukhol-
ma), joka dokumentoidusti hankittiin Kumlan 
seurakuntaan vuonna 1439.50 Kaikki edellä 
mainitut asiat puhuvat sen puolesta, että Ka-
lannin alttarikaapin tapainen esine on voitu 
kirkkoon tilata mahdollisesti alueen rälssisu-
kujen ja kirkon, ehkä piispa Maunu Tavastin, 
yhteishankkeena. 

Vaikka alttarikaapin tulo Kalannin kirk-
koon 1400-luvun ensimmäisellä puoliskolla 
on tällä hetkellä todennäköisin vaihtoehto, 
tutkimukseni ovat tältä osin vielä kesken. 
Mahdollisia maailmoja on muitakin: on teo-
riassa edelleen mahdollista, että alttarikaap-
pi hankittiin Kalantiin 1500- tai 1600-lukujen 
aikana, ja että se on voinut olla aiemmin 
Turun tuomiokirkossa.51 On myös ehdotettu 
sen tulleen Kalantiin tuomiokirkosta jo kes-
kiajalla, 1470-luvulla.52 Tämä lähestyy Bella 
Martensin varhaista ehdotusta, että alttari-
kaappi olisi ollut ensiksi Hampurissa ja tullut 
vasta myöhemmin Kalantiin; tähän kuitenkin 

vaikutti tuolloin vallalla ollut käsitys, että itse 
kirkko olisi rakennettu vasta 1470-luvulla.53 
Ei myöskään ole täysin mahdotonta, että se 
on 1600-luvulla tuotu sotasaalis, kuten aiem-
min on ehdotettu, tosin vailla perusteluita.54 
Johtuen kadonneista asiakirjoista ja toisaalta 
olemassa olevien dokumenttien luonteesta 
kysymys sotasaaliina tuoduista esineistä on 
kuitenkin hyvin mutkikas.55

Kalannin alttarikaappiin liittyvät uskomus-
tarinat kertovat pitkähköstä tietoisuudesta 
sen olemassaolosta – mutta nämäkään ei-
vät toki todista alttarikaapin olleen Kalan-
nissa jo 1400-luvulla. Uskomustarinoita on 
säilynyt peräti 16 hieman toisistaan poik-
keavaa versiota, ja kuten Leena Valkeapää 
on näitä tutkiessaan todennut, ydintarina on 
poikkeuksellinen: alttarikaappi saapui Kalan-
tiin ”uimalla” jokea vastavirtaan. Alttarikaapin 
toimijuus toistuu myös niissä tarinoissa, jois-
sa sitä yritettiin varastaa kirkosta.56 

Arkistolähteissä 1700-luvun lopussa alt-
tarikaappi mainitaan jo vanhanaikaisena. 
Esimerkiksi vuoden 1775 piispantarkastus-
pöytäkirjassa ”Diverse sorter” -otsikon alla 
on luetteloituna ”1 st. stor gammalmodig al-
tartafla”, ja sama merkintä toistuu myöhem-
min, kuten vuonna 1784 ja 1787.57 Edelleen 

vuoden 1826 inventaarissa todetaan, ettei 
se vastaa ”ajan makua”: ”Altartaflan, antik af 
bildhuggeri arbete -- med 3ne afdelningar, 
men icke enlig med tidens smak.”58 Huoli-
matta siitä, että kirkkoherrojen merkintöjen 
mukaan se oli vanhanaikainen, seurakun-
talaiset halusivat pitää siitä huolta ja alttari-
kaappi maalattiin uudelleen vuosina 1841–
1843, asiakirjojen perusteella tekijä oli Johan 
Hellstén Uudestakaupungista.59 

Saksalainen taidehistorioitsija Martina Sitt 
esitti vuonna 2014 julkaisemassaan kirjas-
sa, että alttarikaappi olisi tullut Hampurista 
Kalantiin vasta 1800-luvun alussa.60 Tämä 
kertoo luonnollisesti siitä, että lähteitä ei ole 
tutkittu, mutta suomalaista kulttuurihistoriaa 
tuntevalle on toki muutenkin selvää, ettei 
vanhoja keskiaikaisia alttarikaappeja tuolloin 
ostettu seurakuntiin. Vaikka spekulaatioille 
on tilaa ja usein ne voivat generoida yllättä-
viä oivalluksia, niiden tulisi kuitenkin aina pe-
rustua huolelliseen historialliseen konteks-
tualisointiin.

Tuntematon maalari ja käsillä tekijä
Meister Francken henkilöllisyys on kiinnosta-
nut tutkijoita pitkään. Kuten monille muillekin 
melko tuntemattomaksi jääneille tekijöille, 
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myös mestari Franckelle kehiteltiin aiem-
man tutkimuksen piirissä henkilötarinaa lu-
kemalla kirjallisia lähteitä liian toiveikkaasti. 
Tämä liittyi eritoten 1900-luvun alkupuolella 
yleiseen tapaan pyrkiä löytämään tekijöitä 
ja mestareita ja rakentamaan heille kokonai-
nen œuvre. Sittemmin monien mestareiden 
tuotannon yhtenäisyys on purettu.61 

Kuten tutkijat ovat vuosikymmenten aika-
na yksimielisesti todenneet, mestari Fran-
cke (mester frankenn) mainitaan ainoan 
kerran nimenä vuonna 1541 asiakirjassa, 
jossa viitataan englanninkauppaa käyneen 
(Englandfahrer) killan sopimukseen vuonna 
1424 koskien Thomas Canterburylaisen alt-
tarikaappia. Koska tällaisen nimen puuttu-
minen keskiaikaisista arkistolähteistä häm-
mästytti jo varhain, esitettiin että kyseessä 
olisi sekaannus: vuoden 1541 asiakirjan kir-
joittanut henkilö olisi tulkinnut tuolloin yli sata 
vuotta vanhaa dokumenttia väärin ja lukenut 
sanan Hanssen muodossa Francken.62 Mo-
net kuitenkin tukeutuivat Bella Martensin väi-
töskirjassaan esittämään käsitykseen, että 
mestari Francke olisi ollut dominikaaniveli 
– tämä käsitys pohjasi lähteistä löytyvään
nimeen ”frater Francone Zutphanico” sekä
asiakirjaan, jonka hän tulkitsi tarkoittavan

että Tallinnan Mustapäiden veljeskunta lä-
hetti alttarilaitteen – tai sen osia – maalat-
tavaksi tai kullattavaksi ”mustalle munkille” 
(swarten monyck) eli dominikaaniveljelle 
Hampuriin.63 Tämä virheellinen ajatus, että 
mestari Francke olisi ollut dominikaaniveli, 
on ollut myös Suomessa pitkään vallalla. 
Tästä on jopa kehitelty pitkällevietyä ajatus-
ta, että piispa Maunu Tavast olisi tavannut 
Francken dominikaaniluostarissa ja vaikutta-
nut teoksen kuvaohjelmaan.64 

Asiakirjalähteet eivät kuitenkaan ole uskot-
tavasti yhdistettävissä; esimerkiksi mester ei 
ole titteli, jota dominikaaniveli olisi voinut käyt-
tää.65 Lisäksi dokumentit ovat hyvin monitul-
kintaisia. Eri vaiheiden ja ehdotusten jälkeen 
nykytutkimuksessa ajatellaan laajasti, että 
’Meister Francke’ on käytännöllinen ratkaisu 
nimetä henkilö, joka on tehnyt – tai ollut mu-
kana tekemässä – ainakin niitä neljää aiem-
min mainittua ja edelleen tunnettua tälle te-
kijälle tai hänen työhuoneelleen attribuoitua 
teosta. Nimi on siis lähinnä operatiivinen kei-
no, jonka pääasiallinen tarkoitus on helpot-
taa teoksista puhumista, niiden analysointia 
ja vertailua. Olisi yhtä lailla hyödytöntä nime-
tä neljän teoksen tekijä uudestaan esimer-
kiksi ’Thomas-retaabelin mestariksi’.

Viimeisin ehdotus ratkaista tekijäkysymys 
on tullut myöhäiskeskiajan taiteen tunnetul-
ta asiantuntijalta, taidehistorioitsija Stephan 
Kemperdickiltä (Berliner Gemäldegallerie). 
Summatessaan ansiokkaasti aiempaa te-
kijäpohdintaa hän on tullut tulokseen, että 
maalausten tekijä olisi henkilö nimeltä 
Conrad von Vechta.66 Vaikka ehdotus on 
kiinnostava ja myös mahdollinen, siihen si-
sältyy ongelmia. Conrad von Vechta on kir-
jallisissa lähteissä esiintyvä, menestyneenä 
taiteilijana toimineen miehen nimi, mutta 
yhtäkään enää olemassaolevaa teosta ei 
ole tälle voitu attribuoida.67 Todennäköisenä 
Kemperdick pitää rakennelmaa, jossa oikea 
nimi todella on mestari Hanssen, joka viittaisi 
Hans tai Henselin Strazeborchlaiseen, joka 
sitten jo iäkkäänä olisi antanut oppilaansa 
Conrad von Vechtan tehdä maalaustyö.68 
Kemperdickin ehdotus pohjaa lisäksi kah-
teen muuhun seikkaan: ensiksi siihen, että 
Hans Bornemannin – joka puolestaan arkis-
totietojen perusteella tunnetaan von Vechtan 
apulaisena – tyyli ja väriskaala on tunnetusti 
samantapainen kuin Kalannin alttarikaapis-
sa oleva taiteilijakäsiala. Tämä on kuitenkin 
aika avara arvio, sillä mestari Francken tyyli 
tai käsiala ei sinällään ole uniikki, vaan hyvin 
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lähellä esimerkiksi Conrad von Soestia tai 
muita kölniläisiä maalareita – toisin sanottu-
na, Bornemann on voinut saada vaikutteita 
myös muualta ja viime kädessä emme edes 
tiedä, millainen von Vechtan käsiala on ol-
lut. Toiseksi Kemperdick nojaa siihen, että 
arkistolähteiden perusteella von Vechta sai 
rahaa sellaisina ajankohtina, joihin mestari 
Franckelle attribuoituja teoksia on ajoitettu. 
Kemperdickin todistelut jäävät siis paljon 
spekulaation varaan. 

Kalannin alttarikaappiin kuuluvista Pyhän 
Barbaran tarinaa esittävistä paneeleista kak-
si oli näytteillä suuressa, vuosina 2018 ja 
2019 järjestetyssä The Renaissance Nude 
-nimisessä taidenäyttelyssä.69 Sen lisäksi,
että näyttelyluettelossa toistetaan Martina
Sittin virheellinen provenienssioletus, myös
Kemperdickin ehdotus otettiin siinä kritiikittä
vastaan.70 Lienee vaarana, että uusi ”iden-
titeetti” alkaa elää omaa elämäänsä aivan
kuten aiemmatkin konstruktiot. Koska meil-
lä ei toistaiseksi ole varmaa tietoa, laajempi
tutkijayhteisö käyttää yhä mestari Francke
-nimeä, kunhan muistamme, että emme tie-
dä henkilöstä mitään. Hampurin Taidehalli ei
myöskään ole katsonut aiheelliseksi muuttaa
tekijänimeä.

Kalannin alttarikaapin kohdalla on viimei-
set sata vuotta keskusteltu lisäksi siitä, teki-
kö mestari Franckena tunnettu henkilö myös 
veistostyön, sillä muut säilyneet ja tähän te-
kijään liitetyt teokset ovat maalauksia. Veis-
tokset edustavat melko tyypillistä Lyypekin 
seudun tuotantoa ja kädenjälkeä, eikä niiden 
attribuointi jollekin tekijälle tai ylipäänsä yh-
distäminen muihin veistoksiin ole toistaiseksi 
tuottanut selkeitä tuloksia. Tässä vaihees-
sa yleinen käsitys on, että mestari Francke 
-tekijänimi teki maalaukset, mukaan lukien
myös veistosten maalaustyön. Tätä tukevat
myös omat havaintoni, joiden perusteella
niissä veistosreliefien kohdissa, joista pääl-
lemaalaus on poistettu tai pienissä laikuissa,
joista päällemaalaus on lähtenyt, väritykses-
sä on yhteneväisyyttä paneelimaalausten
värien kanssa.71

Lopuksi: edessä loistava tulevaisuus?
Kalannin alttarikaapin voi sanoa olevan tär-
kein Suomessa säilynyt yksittäinen keskiai-
kainen artefakti ja taideteos. Tärkeys on toki 
aina kiinni näkökulmasta, mutta joka tapauk-
sessa se on kansainvälisesti tunnetuin ja sii-
hen on kohdistunut eniten tutkimusta. Tämä 
tutkimus jatkuu edelleen. 

Teoksen ajoituksesta on esitetty näkemyk-
siä eri vuosikymmeninä ja nyt se sijoittuu 
1430-luvulle. Se, asettuuko ajoitus enemmän 
välille 1430/35 vai 1435/1440, vaatii lisäpoh-
dintaa ja -tutkimuksia. Oleellista on muistaa, 
että nykyinen ajoitus ei ole uusi, vaan vastaa 
jo varhain K. K. Meinanderin esittämää arvi-
ota sekä myös joidenkin tutkijoiden pohdin-
toja 1960-luvulla. Dendrokronologinen ana-
lyysi, joka toteutettiin 1990-luvulla ei tuonut 
ajoitukseen ratkaisevaa vastausta. 

Tutkimuksen tässä vaiheessa Kalannin 
alttarikaapin provenienssi on edelleen auki, 
mutta sen hankinta suoraan Kalannin kirk-
koon 1400-luvun alkuvuosikymmeninä on 
toistaiseksi todennäköisin vaihtoehto. On 
joka tapauksessa itsestään selvää, että se 
ei ole saapunut Kalantiin 1800-luvun alus-
sa, kuten viime aikoina on saksalaisen tut-
kimuksen piirissä arveltu. Arkistomaininnat 
1700-luvun lopulta kertovat sitä jo pidetyn 
vanhanaikaisena, ja uskomustarinat todista-
vat sen merkityksellisyydestä seurakuntalai-
sille.

Mitään asiakirjoja, jotka yksiselitteisesti 
liittäisivät tietyn henkilön näihin kaikkiin teok-
siin ei ole säilynyt, vaikka kuten yllä kävi ilmi, 
muutamia kirjallisia lähteitä on yritetty sovit-
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taa yhteen. Neljän teoksen kuuluminen sa-
malle tekijälle perustuu siis teosten tyylillisiin 
seikkoihin. Ajatus nimiasun väärintulkinnas-
ta Thomas Canterburyn alttarikaappiin liitty-
vässä dokumentissa on kiinnostava, mutta 
epävarma, joten olemme tilanteessa, jossa 
mestari Francke on nähdäkseni edelleen 
järkevin tekijänimi. Perustelut vaihtaa se 
Conrad von Vechtaksi eivät toistaiseksi ole 
tarpeeksi vakuuttavia. On kuitenkin selvää, 
että aiempi tutkimus on liian vapaasti yhdis-
tänyt eri lähteitä: teosryhmän tekijää ei tule 
pitää dominikaaniveljenä eikä hän myös-
kään ole kotoisin Zutphenista.

Tekijyys ei ole yhdentekevä asia ja liittyy 
myös paljon debatoituun kysymykseen kes-
kiajan esineiden ontologiasta taiteena. Se 
kytkeytyy myös tämän artikkelin alussa esille 
nostamaani käsin tekemiseen. Taidehisto-
rioitsija Paul Binski korostaa ihmisen osuutta 
ja käsityötä keskiajan esineiden synnyssä; 
“Craft, and what I have called the human 
‘poetics’ of materials matter because they 
lend rationally guided eloquence to things: 
materials and style together possess in-
tent.”72 Binski on kriittinen sellaisia antropo-
logislähtöisiä tulkintasuuntauksia kohtaan, 
jotka antavat teoksille kaiken toimijuuden; 

hän korostaa ihmisen aikeita ja osallisuutta 
materian muokkaajana – tästä muodostuu 
se poeettisuus, jonka vuoksi voimme puhua 
keskiaikaisesta ”taiteesta”.73 

Kalannin alttarikaappi tarjoaa edelleen 
monia näkökulmia, eikä sen tulkinnallinen tai 
tutkimuksellinen anti ole tyhjentynyt. Sillä on 
muutenkin mielenkiintoinen tulevaisuus: ku-
ten konservaattori Mirja-Liisa Waismaa-Pie-
tarila on todennut jo 1990-luvulla, erinäisistä 
konservointitoimenpiteistä huolimatta kaiken 
kaikkiaan teoksen laajempi konservointi on 
vasta edessä – tähän voisi kuulua sekun-
daarisen värin poiston lisäksi myös sen riko-
tun rakenteellisen kokonaisuuden palautta-
minen mahdollisimman lähelle alkuperäistä.

****

Kuvia Kalannin alttarikaapista: https://www.
finna.fi/Record/musketti.M012:H4329:6
Huom. Finnassa oleviin kuviin kuuluvissa 
tekstitiedoissa (19.10.2020) on useita virhei-
tä.

Viitteet

Tämä artikkeli on kirjoitettu osana Suomen Akatemian 
rahoittamaa tutkimushanketta ”Carving Out 
Transformations – Wood Use in North-Eastern 
Europe, 1100–1600” (Turun yliopisto), päätösnumero 
315540. Kiitän päätoimittajaa ja anonyymeja arvioijia 
arvokkaista kommenteista.
1 Inv. 4329:6. Teos dokumentoitiin ensi kerran 
Suomen Muinaismuistoyhdistyksen retkikunnan 
toimesta vuonna 1874, ks. Elina Räsänen ja Leena 
Valkeapää, ”Sukupuolten tulkintoja ja ’venäläisiä 
tyyppejä’ – Kalannin alttarikaapin varhaisesta 
tutkimushistoriasta”, Suomen Museo 2013.
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esimerkiksi Thomas-Altar on nykyaikaisessa 
tutkimuksessa Thomas-Retabel. Ylipäänsä pelkän 
’alttari’-sanan käyttö alttarilaitteen tai -kaapin sijaan on 
luonnollisesti harhaanjohtavaa. Vaikka tutkimuksissa 
vanhaa nimeä ei enää käytetä, eri maininnoissa se 
valitettavasti näyttäytyy edelleen. Kalanti oli vuoteen 
1936 nimeltään Uusikirkko, ruotsiksi Nykyrko, mutta 
Kalanti on jo keskiaikainen pitäjän nimi, ks. Unto 
Salo, ”Oliko Kalanti muinaismaakunta?”, teoksessa 
Muinainen Kalanti ja sen naapurit. Talonpojan 
maailma rautakaudelta keskiajalle, toim. V. Kaitanen 
et al. (Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 
2003).
3 Ks. esim. Elina Räsänen, ”Advocating, Conversing, 
and Torturing: Images of Jews (and Muslimized 
Pagans) in the Kalanti Altarpiece”, teoksessa Fear 
and Loathing in the North: Muslims and Jews 
in Medieval Scandinavia and the Baltic Region, 
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De Gruyter, 2015); Elina Räsänen, ”Gestures, 
Positions and Pictorial Communication in the Late-
Medieval Visual Life of Saint Barbara”, teoksessa 
Meister Francke Revisited (ks. viite 5); Elina 
Räsänen, ”Pyhien ruumiillisuus myöhäiskeskiajalla. 
Pyhän Barbaran kuvallinen elämäkerta Kalannin 

https://www.finna.fi/Record/musketti.M012:H4329:6 
https://www.finna.fi/Record/musketti.M012:H4329:6 
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käden, käsityön ja myös voimaa tarkoittavan craft/
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Radiohiiliajoitusta ei ole Suomessa juuri 
käytetty keskiaikaisten veistosten tai alttari-
kaappien ajoittamiseen. Luonnontieteellisten 
menetelmien hyödyntäminen kuvanveiston 
tutkimuksessa avaa kuitenkin uusia näkö-
aloja. Samaan aikaan on tärkeä muistaa, 
että taidehistoriallisten objektien materiaali-
sen kokonaisuuden ymmärtäminen edellyt-
tää radiohiiliajoitustulosten yhdistämistä ja 
vertailua perinteisin menetelmin tuotettuihin 
ajoituksiin. Luonnontieteellisiä menetelmiä 
sovellettaessa taidehistoriallisen tutkimuk-
sen ja esineiden historian merkitys korostuu. 
Esittelemme tässä artikkelissamme Raision 
kirkon keskiaikaisen krusifiksin sekä Korp-
poon Jurmon kappelissa säilyneen relikvaa-
rioksi tai rauhantauluksi tulkitun puuesineen 

radiohiiliajoitusten tuloksia. Tarkastelemme 
näiden esimerkkitapausten kautta myös ylei-
semmin keskiaikaisten puuesineiden ajoit-
tamiseen liittyviä kysymyksiä, jotka 1800-lu-
vun lopulta lähtien ovat aika-ajoin nousseet 
tutkimuksen keskiöön. Artikkelissa esitetyt 
esimerkit kertovat radiohiiliajoittamisen peri-
aatteista ja virhelähteistä, mutta myös tulos-
ten tulkinnan monimutkaisuudesta: Raision 
krusifiksin radiohiiliajoitus vahvistaa tiettyjä 
aiempia tulkintoja, kun taas Jurmon esineen 
tapauksessa analyysitulokset asettuvat risti-
riitaan aiemman käsityksen kanssa.

Koska keskiajalle ajoittuvien taide-esinei-
den hankintaan ja käyttöön liittyviä asiakirjo-
ja ei ole juuri säilynyt Suomessa, on niiden 
ajoittamisessa ja lähtöalueen paikantami-
sessa perinteisesti tukeuduttu vertailevan 
tyyli- ja muotoanalyysin pohjalta tehtyihin 
tulkintoihin. Nämä taidehistorioitsijalta laa-
jaa aineistontuntemusta ja hyvää obser-

vointikykyä edellyttävät menetelmät eivät 
luonnollisestikaan voi tuottaa absoluuttisia 
tai edes kovin tarkkoja ajoitustuloksia: iän-
määrityksen tarkkuus vaihtelee usein kym-
menen ja viidenkymmenen vuoden välillä. 
Merkittävä osa Suomessa säilyneistä noin 
800–900:sta veistoksesta on ajoitettu edel-
lä kuvatulla tavalla.

Luonnontieteellisistä ajoitusmenetelmis-
tä dendrokronologiaa, joka perustuu puun 
vuosilustojen mittaamiseen, laskemiseen ja 
vertailemiseen, on viime vuosikymmeninä 
käytetty enenevässä määrin suomalaisen 
aineiston tutkimiseen.1 Dendrokronologia on 
parhaimmillaan sekä luotettava että tarkka 
menetelmä: sen avulla voidaan arvioida puun 
kaatoajankohta vuoden tai jopa vuodenajan 
tarkkuudella sekä määritellä puumateriaalin 
alkuperäinen kasvualue.2 Esineissä ja ra-
kennuksissa käytetyn puun dendrokronolo-
ginen tutkimus tuottaa lisäksi tietoa ilmaston 

Radiohiiliajoituksen mahdollisuuksia ja ongelmia 
keskiaikaisten puuveistosten ajoituksessa: Esimerkkeinä 
Raision krusifiksi ja Jurmon esine

Katri Vuola

Visa Immonen
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muutoksista.3 Tutkimus voidaan nykyisin to-
teuttaa ilman esineestä porattavaa näytet-
tä mittaamalla ja/tai valokuvaamalla lustot 
suoraan esineestä myöhempää analyysiä 
varten.4 Menetelmän hyödyntäminen edel-
lyttää kuitenkin eheää ja riittävästi lustoja 
sisältävää lustosarjaa sekä ristiinajoitukseen 
soveltuvan referenssisarjan saatavuutta. 
Rajoituksena on menetelmän soveltuminen 
lähinnä tammesta tai männystä ja kuuses-
ta valmistettujen esineiden ja rakenteiden 
ajoittamiseen. Vaikka tammi olikin erityisesti 
Pohjois-Saksan alueelta tuoduissa sakraa-
liveistoksissa hyvin yleisesti käytetty puu-
laji, Suomessa on säilynyt runsaasti myös 
esimerkiksi lehmuksesta ja lepästä valmis-
tettuja veistoksia.5 Viimeksi mainittujen tai 
esimerkiksi vain pienen määrän lustoja tut-
kittavaksi tarjoavien tammi- tai havupuisten 
esineiden luonnontieteellisessä ikäämisessä 
on siis käytettävä muuta kuin dendrokrono-
logiaa.

Toinen puuesineille sopiva ajoitusmene-
telmä on radiohiiliajoittaminen. Toisin kuin 
dendrokronologia, radiohiilimenetelmällä 
saadut tulokset ovat aina todennäköisyyk-
siä, eivät tarkkoja kalenterivuosia. Menetel-
mä vaatii lisäksi aina näytteen irrottamista 

esineestä.6 Sekä krusifiksin että rauhantau-
lun näytteet ajoitettiin niin sanotulla AMS-ra-
diohiiliajoitusmenetelmällä, joka perustuu 
radiohiilen määrän tarkkaan mittaamiseen 
kiihdytinmassaspektrometrillä eli AMS-lait-
teella. Massaspektrometri mittaa näytteen 
14C-atomien kokonaismäärän. Vanhem-
massa menetelmässä 14C-atomien määrä 
mitattiin epäsuorasti niiden hajoamisesta 
syntyvän beetasäteilyn avulla. AMS-mene-
telmä tarvitsee aiempaa menetelmää oleelli-
sesti pienempiä näytemääriä ja sen tarkkuus 
on suurempi. Siksi AMS-radiohiiliajoitus on-
kin muodostunut pääasialliseksi ajoitustyö-
kaluksi, ja se sopii myös puuveistosten ajoit-
tamiseen.

Raision krusifiksi: tutkimuskysymyk-
set ja tutkimusmenetelmät
Raision kirkon keskiaikaisen krusifiksin ajoit-
tamiseen 14C-tutkimuksen avulla ryhdyt-
tiin Muutoksen veistäjät -hankkeen ja Katri 
Vuolan väitöstyöprojektin johdosta kesällä 
2019.7 (Kuva 1) Arkeologi ja taidehistorioitsi-
ja Carl Axel Nordman (1892–1972) on ajoit-
tanut Raision krusifiksin tyylillisin perustein 
aikavälille 1320–1340, jolloin myös kirkon 
aikaisemmin oletettiin valmistuneen.8 Nyky-

Kuva 1. Professori Visa Immonen tarkaste-
lemassa Raision kirkon krusifiksia lähietäi-
syydeltä kesällä 2019. Kuva: Katri Vuola.
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käsityksen mukaan kirkko olisi rakennettu 
kuitenkin vasta 1500-luvun alkuvuosikym-
meninä.9 

Krusifiksin ajoittamisen radiohiilimenetel-
mällä toivottiin paljastavan, ovatko krusifik-
sin eri osat – lähinnä risti ja siihen kiinnitetty 
Kristus-figuuri – samanaikaisia. Lähtöoletuk-
sena oli, että Kristus on ristiä vanhempi. Ei 
ole nimittäin tavatonta, että Kristus-veistos 
kiinnitettiin jo keskiajalla uuteen ristiin: esi-
merkiksi – ja kuten Nordman on jo todennut 
– Lemun kahdesta suuresta krusifiksista toi-
seen kuuluva ja 1200-luvun lopulle ajoitettu 
Kristus-veistos näyttäisi olevan yli sata vuot-
ta ristiä vanhempi.10 Ristejä on modernisoitu, 
pienennetty tai kokonaan korvattu uusilla vie-
lä keskiajan jälkeenkin. Krusifikseja on myös 
maalattu uudelleen, joskus moneenkin ker-
taan, kuten esimerkiksi juuri Raisiossa. Nämä 
monet ristillä riippuvan, kärsivän Kristuksen 
kuvaan liittyvät muutokset sekä krusifiksin 
paikan muuttuminen kirkkotilassa heijasta-
vat krusifiksien merkityksessä ja rituaalisessa 
käytössä vuosisatojen kuluessa tapahtuneita 
muutoksia, mutta myös esteettisten ihantei-
den aikasidonnaisuutta ja vaihtuvuutta.11

Hiiliajoituksen ongelmallisuus 1300-luvun 
osalta oli tiedossa ennen tutkimusta. Ra-

diohiilen kalibrointikäyrä on kyseisellä vuo-
sisadalla epäsäännöllinen, ja tämän vuoksi 
ajoitusten tuloksiin muodostuu useita toden-
näköisyyshuippuja.12 Menetelmän avulla voi-
tiin joka tapauksessa sulkea pois se mahdol-
lisuus, että ristin ajoitus poikkeaisi selvästi 
aikaisemmasta, koko krusifiksille annetusta 
ajoitusarviosta. Kuten Raision krusifiksin-
kin tapauksessa, Nordman on sitonut myös 
muiden hänen Liedon mestariksi nimeämän-
sä taidekäsityöläisen tuotantoon liitettyjen 
veistosten ajoituksia kirkkorakennusten ra-
kennusajankohtiin.13 Nordman on nojau-
tunut erityisesti arkeologi Iikka Kronqvistin 
(1892–1944) esittämiin Raision, Liedon ja 
Taivassalon kirkkoa koskeviin ajoitusarvi-
oihin.14 Rakennusarkeologisen tutkimuksen 
edistyttyä ja kirkkorakennusten ajoitusten 
muututtua myös rakennuksissa sijainneiden 
veistosten ajoitusperusteita on hyvä tarkas-
tella uudelleen. 

  Krusifiksi on Raisiossa ripustettu kirkon 
kuorialueen edustalle noin kolmen metrin 
korkeuteen kattoon kiinnitettyjen ketjujen va-
raan, sisäänkäynniltä katsoen kirkon poikki 
kulkevan sidepuun taakse.15 Ristiinnaulittu 
Kristus on kuvattu korostetun kärsivänä ja 
vertavuotavana, suu huutoon tai puhee-

seen avautuneena. [Kuva 2] Kookkaan ris-
tin (k. 250 cm) ristin sakaroiden päihin on 
kiinnitetty evankelistasymbolein koristetut 
taulut. Krusifiksin nykyinen, mahdollisesti 
vuonna 1663 toteutettu maalauskoristelu 
rapisee paikoin veistoksen pinnasta pal-
jastaen veistoksen aiempia värikerroksia 
sekä veistoksen puumateriaalin.16 Lan-
nevaatteeseen melko huolimattomasti si-
vellyn sinisen värikerroksen alta pilkottaa 
valkoinen, mahdollisesti keskiaikainen vä-
ritys. Nordman on liittänyt krusifiksin laa-
jempaan veistosryhmään, johon hän on 
sisällyttänyt yhteensä noin parikymmentä 
veistosta. Raision krusifiksin lisäksi tähän 
Liedon mestarin tuotannoksi kutsuttuun 
ryhmään kuuluvat muun muassa Angel-
niemen, Hattulan, Marttilan ja Taivassalon 
krusifiksit.17 Veistosryhmän yhtenäisyyttä, 
oletettua kotimaisuutta ja veistosten keski-
näistä kronologiaa on kuitenkin viime vuo-
sikymmeninä kyseenalaistettu veistosten 
materiaaleihin ja maalaustapaan pureutu-
vassa taidehistoriallisessa ja konservointi-
teknisessä tutkimuksessa.18 

Muutoksen veistäjät -hankkeessa työsken-
televä arkeobotanisti Mia Lempiäinen-Avci 
on määrittänyt krusifiksin ristin olevan havu-
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puuta ja ristin päätelevyn lehtipuusta valmis-
tetuksi.19 Havupuun käyttö ristien päämate-
riaalina näyttääkin olleen varsin yleistä.20 
Raision Kristus-veistoksessa käytetyistä 
puulajeista ei ole aikaisemmin esitetty arvi-
ota, vaikka veistoksen pinta on tullut paikoin 
esiin irronneen pohjustus- ja maalipinnan 
vuoksi. On mahdollista, että figuurin veistoon 
on käytetty esimerkiksi lehmusta, kuten Tai-
vassalon kirkon krusifiksissakin21, ja/tai lep-
pää, kuten monissa 1300-luvulle ajoitetuissa 
sakraaliveistoksissa: tässä yhteydessä on 
tärkeä huomata, että aikaisemmin muusta 
kuin tammesta veistettyjä figuureja on usein 
arveltu koivuisiksi – koivun laajasta käytöstä 
figuurien veistämiseen ei kuitenkaan ole tie-
teellistä näyttöä ainakaan 1300-luvun osal-
ta.22 Raision Kristus-veistos ei myöskään 
ole “yhdestä puusta” veistetty, vaan sen eri 
osat, kuten kädet, verirypäleet ja hiusten yk-
sityiskohdat on veistetty erikseen. Tällainen 
veistosten kokoaminen useista osista on 
ollut hyvin tavallista. Lisäksi figuurin vartalo 
on koverrettu ontoksi ja koverrus on peitetty 
erillisellä levyllä. Selän anatomiset yksityis-
kohdat, kuten selkänikamat, on veistetty tai-
tavasti tähän levyyn. 

Kuva 2. Raision kirkon keskiaikaisen krusifiksin nykyinen väriasu ajoittuu 1600-luvulle. 
Kuva: Katri Vuola.
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Raision kirkon krusifiksin ajoitus
Radiohiiliajoittamisen valintaa ikäämisme-
netelmäksi Raision krusifiksin tapauksessa 
puolsi näytteenoton suhteellinen helppous 
esineen haasteellisesta sijainnista huoli-
matta. Näytteet otettiin ristin alasakaran ala-
osasta, alimmasta päätelevystä sekä veis-
toksen maalauspinnan alta pilkottavasta ja 
pohjustuksen tukena olleesta, todennäköi-
simmin pellavasta valmistetusta kankaasta. 
Kangasnäytteen leikkaamiseen päädyttiin, 
koska puunäytettä eli pientä lastua, ei pys-
tytty veistämään Kristus-veistoksen puuo-
sista, figuurin sisäpuolelta: krusifiksia ei 
voitu tukea kiinteää alustaa vasten, vaan se 
heilui ketjujen varassa. Kuorialueelle johta-
vien portaiden vuoksi rakennustelineet jäivät 
myös melko kauas krusifiksista. Rististä ja 
veistoksen lannevaatteesta otetut näytteet 
lähetettiin Uppsalan yliopistoon ajoitettavik-
si. Seuraavassa tarkastelemme tuloksia.

Uppsalan yliopiston hiukkaskiihdytinlabo-
ratoriossa tehtyjen analyysien tulokset on ra-
portissa esitetty muodossa “Ua-63557: 548 
± 28 BP”.23 [Kuva 3] Kyseinen näyte otettiin 
krusifiksin ristin alasakaran päästä. Tuloksek-
si saatu numerosarja ei ole vielä riittävä, sillä 
se perustuu näytteessä olevaan 14C-ato-

mien määrään ja niiden puoliintumisajan 
laskemiseen. Tulos on vielä suhteutettava 
kalibrointikäyrään radiohiilien määrän vaih-
teluihin ilmakehässä. Kalibrointi voidaan 
tehdä esimerkiksi internetissä vapaasti käy-
tettävissä olevalla OxCal 4.4 -ohjelmalla.24 
Koska kalibrointikäyrää tarkennetaan aika 
ajoin, kalibroinnissa on syytä käyttää aina 
uusinta saatavilla olevaa ohjelmistoa. Vuon-
na 2020 käyttöön otettiin uusi IntCal20-ka-
librointikäyrä.25 Se tuottaa tulokseksi kalen-
terivuosia esittävän todennäköisyysgraafin, 
jonka mukaan 95,4 %:n todennäköisyydellä 
näyte Ua-63557 ajoittuu vuosiin 1321–1434. 
Tämä ilmaistaan muodossa 1321–1434 ca-
lAD (95,4 %). Graafissa näkyy 1300-luvun 
ajoitusten tyypillinen ongelma: ajoitukselle 
on kaksi todennäköisyyshuippua.

Toinen puusta otettu näyte irrotettiin ristin 
alasakaran päätelevystä. Sen tulos oli Ua-
63558: 630 ± 28 BP, mikä kalibroituna ka-
lenterivuosina merkitsee 1294–1397 calAD 
(95,4 %). [Kuva 4] Ajoituksissa ei siis ole 
ristiriitaa krusifiksin aikaisempaan, sen tyy-
lipiirteiden ja kuva-aiheen vertailun avulla 
saatuun arvioon krusifiksin iästä, mutta se ei 
myöskään epätarkkuutensa vuoksi erityises-
ti tue sitä. Ristipuiden ja ristin päätylevyjen 

ajoitusten eroa ei voida pitää merkittävänä, 
koska näihin osiin käytettyä puuta on voitu 
varastoida eripituisia aikoja. Tulokset eivät 
toisaalta myöskään sulje pois mahdollisuut-
ta, että risti ja veistos olisivat eriaikaisia.

Kolmas ajoitusnäyte otettiin Kristus-hah-
mon lannevaatteesta. Sen tulos on Ua-
63559: 1794 ± 30 BP eli 175–350 calAD 
(95,4 %), mikä on hämmentävää. [Kuva 7] 
Tuloksessa näkyy kuitenkin radiohiiliajoituk-
siin liittyvä virhemahdollisuus. Tekstiiliä on 
käsitelty jossain vaiheessa väriaineella, jos-
sa sidosaineena on käytetty öljyä, mikä se-
koittaa ajoituksen lopputuloksen – öljy sisäl-
tää erittäin vanhaa hiiltä – eikä se siksi kerro 
lannevaatteen oikeaa ikää. Tämän vuoksi 
kalibrointigraafia ei ole syytä julkaista.

Toisin kuin dendrokronologia, joka pystyy 
parhaimmillaan ajoittamaan vuoden tark-
kuudella sen, milloin esineessä käytetty 
puu on kaadettu, radiohiiliajoittaminen on 
epätäsmällisempää, ja se kertoo näytteen 
iän todennäköisyyksinä. Tulos ei myöskään 
kerro, mistä esine mahdollisesti on peräisin. 
Toisaalta radiohiiliajoituksen etuna on, että 
se on menetelmänä vakiintunut ja varma. 
Lisäksi ajoituksen tarkkuutta on mahdollista 
parantaa ottamalla kohteesta useita näyttei-
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Kuva 3. Ajoitustulos Raision kirkon krusifiksin alasakarasta 
(Ua-63557), 1321–1434 calAD (95,4 %).

Kuva 4. Ajoitustulos Raision kirkon krusifiksin alasakaran päätele-
vystä (Ua-63558), 1294–1397 calAD (95,4 %).
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Kuva 7. Ajoitustulos Jurmon kappelin puuesineen jalan alaosasta 
(Ua-51959), 1283–1397 calAD (95,4 %).

Kuva 8. Ajoitustulos Jurmon kappelin puuesineen yläosasta 
(Ua-51960), 1278–1390 (95,4 %) calAD (95,4 %).
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tä, joiden tuloksia tilastollisesti yhdistämällä 
virhe- ja kalibrointimarginaalit pienenevät 
oleellisesti. Useiden näytteiden ottaminen 
kuitenkin vaatii laajempaa kajoamista esi-
neeseen ja näytteiden analysointi enemmän 
varoja.

Mikäli esineestä ei ole tyyliin perustuvaa 
ajoitusta tai se on hyvin väljä, radiohiiliajoitus 
voi merkittävästi auttaa sen kronologisessa 
sijoittamisessa. Usein taidehistorialliset tyy-
liajoitukset ovat kuitenkin tarkempia, mut-
ta toisaalta arkaaisten tyylipiirteiden käyttö 
nuoremmissa esineissä voi johtaa harhaan. 
Tästä hyvä esimerkki on Vesilahden kirkon 
kastealtaan puinen jalusta, jonka kuva-ai-
heissa on romaanisia piirteitä, ja allasosan 
muoto on samalla tavoin vanha. Dendrokro-
nologisen analyysin perusteella esineessä 
käytetty mänty kaadettiin kuitenkin vuosien 
1425–1455 aikana.26 Kyse on siis tarkoituk-
sellisesti vanhahtavien piirteiden hyödyntä-
misestä esinettä valmistettaessa.

Radiohiiliajoituksen heikkoutena on se, 
että esineestä on irrotettava pala analyysia 
varten. Tämä ei aina ole mahdollista suojelul-
lisista ja museaalisista syistä. Näytteen pitää 
olla kohdasta, joka on puhdas, eikä siinä saa 
olla myöhempinä aikoina tehtyjä muutoksia. 

Mahdolliset ajoitusvirheet johtuvat usein, ku-
ten Raision krusifiksin lannevaatteen tapauk-
sessa, ajoitettavista materiaaleista tai muis-
ta näytteen ominaisuuksista. Esineen ikää 
määriteltäessä on myös hyvä muistaa, että 
materiaalina hyödynnettyä puuta on saatettu 
varastoida pitkiäkin aikoja ennen kuin se on 
otettu käyttöön. Lisäksi ajoitukseen saattaa 
vaikuttaa se, onko näyte läheltä puun ydintä 
tai sen nuoremmista vuosilustoista.

Jurmon kappelin puuesine
Jurmon vuonna 1846 valmistuneessa kap-
pelissa säilytetään puista esinettä, joka on 
korkeudeltaan 70 cm ja leveydeltään 15 cm. 
Esine muistuttaa goottilaistyylistä, fiaalein 
koristeltua tornia, joka seisoo jalan varassa. 
Tornin keskellä avautuu kaarikattoinen sy-
vennys. Esineen yhdellä puolella siihen on 
kuvattu Armonistuin-aihe, jossa parrakas Ju-
mala istuu valtaistuimella päässään kruunu 
ja piispanhiippa. [Kuva 5] Hän kannattelee 
ristiä, johon Kristus on ristiinnaulittu. Esineen 
toiselle puolelle syvennykseen on veistetty 
seisova Neitsyt Maria, joka pitää sylissään 
Jeesus-lasta. [Kuva 6] Puupinta on maalattu 
vaalean siniseksi ja reliefikuvat valkoisiksi, 
mutta värit eivät ole alkuperäisiä. Nykyisin 

Kuva 5. Jurmon kappelin relikvaario/rau-
hantaulu, kuva-aiheena Armonistuin-aihe. 
Kuva: Katri Vuola.
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esine on kiinnitetty kappelin uloskäynnin ylä-
puolelle niin, että Armonistuin-puoli on näky-
vissä.

Jurmon esine on tarkoitettu nähtäväksi 
molemmilta puolilta. Nordman piti esinettä 
“monstranssin kaltaisena”,27 kun taas Sig-
rid Nikula tulkitsi sen olevan myöhäiskeski-
aikainen relikvaario eli koristeellinen säiliö, 
jossa on säilytetty ja esitelty pyhäinjäännös-
tä.28 Tulkinta perustuu siihen, että Armonis-
tuin-puoliskoon, Jumala-hahmon pään ylä-
puolelle, on kaiverrettu pyöreä, koko esineen 
läpi kulkeva reikä, johon on voitu sijoittaa re-
liikki. Kolon ympärillä erottuu puinen reunus, 
jossa Elina Räsänen arvelee olleen sisältöä 
suojeleva lasi tai muu läpinäkyvä kiekko.29

Sofia Lahti ehdottaa, että relikvaarion 
sijaan kyseessä olisikin levy tai taulu, jol-
le ehtoollisen aikana annettiin niin sanottu 
rauhansuudelma. Keskiajalla rauhansuudel-
maa ei annettu suulle, vaan se kohdistettiin 
koristeelliseen tauluun, jota kierrätettiin seu-
rakuntalaisten keskuudessa. Tyypillisiä ku-
va-aiheita rauhantauluissa olivat Neitsyt Ma-
ria sylissään Jeesus-lapsi sekä Kristuksen 
ristiinnaulitseminen. Myös Armonistuin-aihe, 
jossa Kristus esitetään uhrina, sopii niiden 
kuvastoon.30 Jurmon esine on Lahden mu-

kaan tällaiseen tarkoitukseen valmistettu, ja 
kolossa on saattanut olla pyhäinjäännös tai 
sitten koristeena kristalli tai lasi.31 

Heinäkuussa 2015 Immonen vieraili Jur-
mon saarella ja irrotti ohutteräisellä terävällä 
veitsellä esineestä kaksi näytettä, ensimmäi-
sen sen jalan alaosasta ja toisen raaputta-
malla esineen yläosan oikeanpuolimmaisen, 
murtuneen ja hävinneen fiaalin kohdalta.32 
Näytteet ajoitettiin Uppsalan yliopistossa, ja 
Lempiäinen-Avci analysoi näytteen puulajin. 
Hän pitää todennäköisenä, että kyseessä on 
tammi.

Ensimmäinen näyte (Ua-51959: 643 ± 
38 BP) ajoittuu vuosiin 1283–1397 calAD 
(95,4 %) ja toinen näyte (Ua-51960: 673 ± 
27 BP) vuosiin 1278–1390 calAD (95,4 %). 
[Kuvat 7 ja 8] Ajoitukset ovat varsin laajoja, 
kattaen 1300-luvun, mutta joka tapauksessa 
tyylillisesti määriteltyä vuoden 1500 tienoota 
vanhempia. Mahdollista on, että veistokset 
todella ovat arveltua vanhempia, mutta syy 
erikoiseen ikään saattaa olla myös se, että 
valmistuksessa on käytetty jo pidemmän ai-
kaa varastoituna ollutta puuta. Koska veis-
toksen maalipinta on peittävä, ei ole mah-
dollista nähdä, onko arkkitehtoninen kehys 
ja syvennyksissä olevat kuva-aiheet samaa 

Kuva 6.  Jurmon kappelin relikvaario/rau-
hantaulu, kuva-aiheena Neitsyt Maria ja 
Jeesus-lapsi. Kuva: Museoviraston kuvako-
koelmat / Finna.fi. 
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puuta. Niinpä on myös mahdollista, että esi-
neen osat ovat eriaikaisia.

Radiohiiliajoittamisen käyttö kes-
kiajan veistosten ja alttarikaappien 
ajoittamisessa
Ajoitushaarukkansa laajuudesta huolimatta 
radiohiiliajoituksella on hyötynsä esinetutki-
muksessa. Sen avulla voidaan esimerkiksi 
tunnistaa hyvin vanhaan esineeseen tehtyjä 
muutoksia ja korjauksia, ja menetelmää voi-
daan hyödyntää esimerkiksi esineväären-
nösten tunnistamisessa.33 Menetelmän etuja 
ovat lisäksi suhteellinen edullisuus ja nykyi-
sin AMS-menetelmään tarvittavan näytepa-
lan pieni koko.

Radiohiiliajoittamiseen liittyy erilaisia vir-
hemahdollisuuksia, vaikka itse menetelmä 
on vakiintunut. Usein ongelmat liittyvät sii-
hen, minkä iästä näyte oikeastaan kertoo. 
Puumateriaalin varastoiminen ja kuivatta-
minen pitkiäkin aikoja ennen sen veistoa tai 
vanhan materiaalin kierrättäminen ovat täy-
sin mahdollisia ja todennäköisiäkin menet-
telyjä – seikka, joka on otettava huomioon 
ajoitusmenetelmästä riippumatta.34 Lisäksi 
esineet ovat usein monimateriaalisia, ja ne 
voivat koostua monista, mahdollisesti eri 

aikoina toisiinsa liitetyistä osista. On myös 
muistettava, että muun muassa öljypohjaiset 
materiaalit sekoittavat radiohiiliajoituksen 
tuloksia. Esineen materiaalisen kokonaisuu-
den ymmärtäminen on siis edellytyksenä 
luonnontieteellisten ajoitustulosten tulkitse-
miselle ja ymmärtämiselle.

Parhaiten radiohiiliajoitus toimii silloin, kun 
on etukäteen suunniteltu, mitä tuloksilta ha-
lutaan. Esimerkiksi erilaisten hypoteesien 
määrittely ja niiden vahvistaminen tai hyl-
kääminen ajoitustulosten avulla on hyvä me-
nettelytapa. Tällainen etukäteistyöskentely 
auttaa yhdistämään radiohiiliajoittamisen 
– siihen sisältyvistä rajoituksista ja virheläh-
teistä huolimatta – perinteiseen taidehisto-
rialliseen lähestymistapaan niin, että eri ana-
lyysitavat tukevat toisiaan.
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Janika Aho

Käsittelen tässä artikkelissa Inkoon kirkon 
pohjoisseinänällä säilyneitä myöhäiskeskiai-
kaisia memento mori -aiheita.1 Näistä tunne-
tuin on katkelmallisena säilynyt kuoleman-
tanssia kuvaava aihe (Kuva 1 ja 2), jossa 
kulkuemaisesti edeten tanssivat ruumiit joh-
dattavat eri yhteiskuntaluokkien edustajia. 
Inkoon Kuolemantanssia on käsitelty aikai-
semmassa tutkimuksessa lyhyesti.2 Kuiten-
kin lähes vaille huomiota ovat jääneet Kuo-
lemantanssin ohella esiintyvät kaksi muuta 
elämän epävarmuudesta ja sen päättymisen 
varmuudesta muistuttavaa, Kuolemantans-
sin länsipuolella sijaitsevaa kuva-aihetta. 
Nämä ovat Elämänpyörä (Kuva 3), jossa 
kohtaloa tai onnen allegoriaa, Fortunaa, 
kuvaavan suuren pyörän kyydissä on mies-

Memento mori Inkoon keskiaikaisessa 
kirkossa

hahmoja; yksi nousemassa pyörän kyytiin, 
toinen pyörän huipulla ja kolmas mies tippu-
massa rattaan kyydistä neljännen maatessa 
maassa ruumiina. Elämänpyörän länsipuo-
lella sijaitsee ylpeyden syntiä kuvaava aihe 
Kuolema sahaamassa puuta (Kuva 4ab). Sii-
nä muodikkaasti pukeutunut nuorukainen tä-
hyää puun latvassa tietämättömänä alhaalla 
puuta poikki sahaavasta kuoleman ruumiillis-
tumasta. Näiden yläpuolella on lisäksi sijain-
nut naista ja paholaista kuvaava, sittemmin 
kalkin alle jätetty Kenkä-Ella -aihe.3 Yhdessä 
nämä kuvat ovat muodostaneet moraalista 
ja hyvästä elämästä sekä kuolemasta muis-
tuttavan kokonaisuuden.

Inkoon Kuolemantanssi on ainoa tunnettu 
ja nykypäivään säilynyt kuolemantanssikuva 
keskiaikaisen Ruotsin valtakunnankuningas-
kunnan alueella.4 IInkoon maalaukset löy-
dettiin vuonna 1894, mutta suuri osa niistä 
peitettiin uudestaan vuonna 1896 ja vain 

kuorin maalaukset sekä Kuolemantanssi 
restauroitiin.5 Elämänpyörä ja Kuolema sa-
haamassa puuta -aihe ovat sen sijaan löy-
tyneet vasta vuosina 1987–1988 tehtyjen 
kirkon korjaustöiden ja maalausten konser-
voinnin yhteydessä, eikä näitä aiheita ole kä-
sitelty tieteellisessä julkaisussa ennen käsillä 
olevaa artikkelia.6 

Inkoon Kuolemantanssista on julkaistu 
kaksi artikkelia. Helena Edgrenin ”The Dance 
of Death in Inkoo: A Medieval Church Pain-
ting As as a Source of Local History” (1989) 
analysoi aiheen hahmoja ja yhteyttä Inkoon 
historian tapahtumiin. Cora Dielin “Ein Abg-
lanz Notkes? Der Totentanz Von Inkoo Im 
Hanseatischen Kontext” (2000), perustuu 
Inkoon Kuolemantanssin vertailuun ranska-
laista danse macabre -perinnettä ja saksan-
kielisen Itämeren alueen Totentanz-kuvastoa 
vasten. Kummassakaan edellisistä ei maini-
ta Elämänpyörää tai Kuolema sahaamassa 
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Kuva 1. Kuolemantanssin itäinen osa, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho.
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Kuva 2. Kuolemantanssin läntinen osa, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho
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Kuva 3. Elämänpyörä, fragmentaarinen, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho.
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Kuva 4a. Kuolema sahaamassa puuta, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho.

Kuva 4b. Kuolema sahaamassa puuta, yk-
sityiskohta, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. 
Kuva: Janika Aho.
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puuta -aihetta, vaan ne käsittelevät Kuole-
mantanssia omana yksittäisenä aiheenaan ja 
siten saattavat antaa harhaanjohtavan kuvan 
aiheen irrallisuudesta ja maalausten muodos-
taman kokonaisuuden puuttumisesta.7 Kuole-
mantanssia on lisäksi käsitellyt keskiaikaisen 
kirkkomaalauksen yleisesityksissä Ludvig 
Wennervirta (1937), Anna Nilsén (1986) sekä 
Tove Riska (1987).8 

Tämän artikkelin tarkoitus kaksijakoinen. 
Ensisijaisesti tarkoituksena on täyttää tutki-
muksellinen aukko kahden edellä mainitun 
memento mori -aiheen suhteen. Toissijai-
sesti tarkoituksena on päivittää Inkoon Kuo-
lemantanssiin liittyvää tutkimusta ja tuoda se 
esiin osana näiden kolmen memento mori 
-kuvan muodostamaa kokonaisuutta ja nii-
den merkitysten aatteellista kontekstia. Tut-
kimukseni menetelmä on ikonografinen ana-
lyysi.9 Selostan aluksi lyhyesti käsillä olevien 
kuva-aiheiden sijoittumista kirkkotilaan ja 
suhdetta muuhun maalauskokonaisuuteen. 
Tämän jälkeen kontekstualisoin käsillä ole-
vien kuva-aiheiden moraalista ja teologista 
sisältöä suhteessa laajempaan memento 
mori -ilmiöön ja myöhäiskeskiaikaiseen kä-
sitykseen kuolemasta sekä hyvästä elämäs-
tä. Sitten esittelen Kuolema sahaamassa 

puuta -aiheen ja Elämänpyörän ja vertailen 
niitä Ruotsin alueella säilyneisiin vastaaviin 
kuva-aiheisiin.  Tässä hyödynnän erityisesti 
Pia Melinin memento mori -aiheita Albertus 
Pictorin työhuoneen maalauksissa käsitte-
levää väitöskirjaa (2007). Käyn läpi Kuole-
mantanssi -aiheen eri ilmenemismuotoja ja 
Inkoon Kuolemantanssia tätä taustaa vas-
ten sekä analysoin kaikkien näiden kolmen 
aiheen muodostamaa memento mori -koko-
naisuutta Inkoossa. 

Inkoon kirkon kalkkimaalaukset
Inkoon kirkko on kaksilaivainen, neljän hol-
vivälin mittainen rakennus. Se on raken-
nettu vuosien 1430–1510 välillä kolmessa 
eri vaiheessa.10  Sen keskiaikaisista, lähes 
koko sisätilan kattaneista maalauksista ovat 
nähtävillä ainoastaan kuorin fragmentaari-
set maalaukset, Kuolemantanssi sekä poh-
joisseinän sakastin oven vieressä oleva pie-
ni Pyhää Yrjänää ja lohikäärmettä esittävä 
kuva. Inkoon maalaukset ovat samaa maa-
lausryhmää Espoon ja Siuntion maalausten 
kanssa.11 Näiden kaikkien kuva-aiheista ja 
kasviornamentiikasta sekä henkilöhahmojen 
kuvauksesta voi löytää yhteneväisyyksiä, 
jotka tukevat ajatusta ainakin osittain sa-

moista tekijöistä.12 Erityisen silmiinpistävää 
näissä kaikissa maalauskokonaisuuksissa 
on henkilöhahmojen suljetut silmät. Syynä 
tälle on todennäköisesti käytettyjen malli-
kuvien esimerkki.13 Maalauskokonaisuudet 
eroavat kuitenkin jonkin verran toisistaan 
aiheiltaan. Inkoon maalausten yhteydessä 
ei ole löytynyt jäänteitä Vanhan testamentin 
kohtauksia kuvittavista aiheista, kun taas Es-
poossa ja Siuntiossa kuvaohjelman rakenne 
on perustunut Vanhan ja Uuden testamentin 
typologioihin.  

Inkoon maalaukset on ajoitettu noin vuo-
teen 1510 sillä perusteella, että vuonna 1509 
tanskalaiset hävittivät Inkoon kirkkoa ja sen 
jälkeen kirkossa toteutettiin korjaustöitä ja 
laajennus.14 Ajoitus saattaa olla myöhäisem-
pikin, aina 1520-luvulle ja reformaatioon asti, 
sillä maalauskokonaisuus on saatettu teet-
tää joitakin vuosia korjaustöiden jälkeenkin.15

Inkoon kirkon maalaukset löydettiin ja pal-
jastettiin esiin kalkkikerroksen alta vuonna 
1894 Inkoon seurakunnan aloitteesta. Emil 
Nervander kirjoitti Arkeologiselle komissi-
olle raportin rappauksen alta paljastuneista 
maalauksista ja ne myös dokumentoitiin kal-
keerauksin ja akvarellein Armas Lindgrenin 
toimesta.16 Vuonna 1896 kaikista fragmen-
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taarisimmat maalaukset päätettiin peittää 
uudestaan ja vain kuorin maalaukset ja Kuo-
lemantanssi jätettiin näkyviin ja restauroitiin 
ajan tapaan voimakkaasti alkuperäisten ku-
vien päälle maalaten. 

Kuorissa tänäkin päivänä näkyvissä ole-
vien Jeesuksen ja Neitsyt Marian elämänvai-
heita sekä evankelistoja esittävien aiheiden 
lisäksi kirkossa on ainakin ollut eri pyhimys-
ten kuvia sekä kasviaiheisia ornamentteja 
toisen ja kolmannen holvirivin holvivaipoissa 
sekä länsiseinässä Pyhän Yrjänän legendaa 
kuvaava aihe.17 Nykyäänkin nähtävillä oleva 
pohjoisseinän Yrjänä -aihe on todennäköi-
sesti eri maalarin mahdollisesti eri aikaan 
tekemä, sillä länsipäädyssä ollut suurikokoi-
nen Yrjänä -kuva on yksityiskohdiltaan hyvin 
erilainen tämän pienikokoisen Yrjänä -kuvan 
kanssa. Länsipäädyn Yrjänä seisoo ajan-
mukaisessa ja yksityiskohtaisesti kuvatussa 
sotisovassaan lippu ja miekka kädessä, kun 
taas pohjoisseinän yksinkertaisemmin maa-
lattu, pitkään jakkuun pukeutunut Yrjänä sur-
maa miekallaan maassa makaavaa lohikäär-
mettä. Yrjänä-kuvien perusteella on hyvin 
todennäköistä, että kirkossa on toiminut kaksi 
eri maalariryhmää kahtena eri aikana. 

Kirkon runkohuoneen keskiosasta tarkas-

teltuna Kuolemantanssi kulkee pohjoissei-
nällä kuvanauhan sisällä, jonka alareunassa 
on kuvattu pyörein viivakaarin maanpinta, 
jolla kulkueen hahmot kävelevät. Kuole-
mantanssin katkaisee keskeltä vuonna 
1820 tehty ikkuna.18 Ikkunan itäpuolella si-
jaitsee kolme paria tanssijoita ja sen länsi-
puolella toiset kolme. Toiseksi viimeisin pari 
on edelleen lehterin rakenteiden alla ja vii-
meisestä parista näkyvät lehterin alta vain 
alaraajat (Kuva 5).

Kuolemantanssin länsipuolella, osittain 
lehterin peittämänä on ensin Elämänpyörä 
suuren pyörän muodossa ja sen vasemmalla 
puolella, kaikista läntisimpänä Kuolema sa-
haamassa puuta -aihe. Vuosina 1987–1988 
tehdyistä lehterin muutostöistä huolimatta 
kuva-aiheita täytyy edelleen tutkailla osit-
tain lehterin ja seinän väliin kurkistelemalla 
ja osittain kiipeämällä lehterille ja tarkastele-
malla maalausta lehterin lattiarajan ja kirkon 
seinän väliin avatusta aukosta. Molemmat 
kuva-aiheet ovat yläosastaan täysin pois ku-
luneita ja rajoittuvat reunoiltaan lehterin tuki-
rakenteisiin.

Kuolemantanssin maanpinta jatkuu luo-
teisnurkkaa kohden yhtenäisenä, joskin se 
on restauroitu vain lehteriin asti. Lehterin alla 

maalaus on fragmentaarinen. Näin Kuolema 
sahaamassa puuta ja Elämänpyörä lepäävät 
samalla kuvioidulla maanpinnalla kuin Kuo-
lemantanssi ja muodostavat siten yhtenäisen 
jatkumon ja kokijalle yhtenäisen kuvakoke-
muksen. Lukusuunnan ollessa vasemmalta 
oikealle ne sijoittuvat sen alkupäähän (Kuva 
6). Kuolemantanssin kohdalla kuvanauhassa 
on sablonilla tehty reunus, eräänlainen kehys, 
joka kuitenkin päättyy lehterin kohdalle. Siitä 
ei ole jälkiä restauroimattomalla kuva-alueel-
la, eli kyseinen kehys on tehty 1890-luvun 
restauroinnin aikana korostamaan Kuole-
mantanssia omana aiheenaan. Keskiaikai-
nen kuvanauha on kuitenkin yhtenäinen 
jatkumo ja kuvioitu maanpinta toimii sen ai-
noana rajauksena. 

Näiden kolmen kuvan muodostama me-
mento mori -kokonaisuus on ollut selkeästi 
havaittavissa kirkon eteläisestä pääsisään-
käynnistä kirkkotilaan tultaessa ja näkyvällä 
paikalla vastassa myös keskiaikaisesta län-
tisestä sisäänkäynnistä sisään astunutta kir-
kossakävijää.
 
Memento mori myöhäiskeskiajalla
Memento mori (lat.),”muista kuolevaisuute-
si”, on latinankielinen sanonta, joka kuvaa 
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Kuva 5. Kuolemantanssi, yksityiskohta nykyisen lehterin alla. noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho.
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Kuva 6. Kuolemantanssi, noin 1510-luku. Inkoon kirkko. Kuva: Janika Aho.
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oleellisesti myöhäiskeskiaikaista kuoleman 
kulttuuria. Kuolema oli oleellisesti läsnä ih-
misten arjessa ja sekä omaan että läheisten 
kuolemaan liittyvät käytännölliset sekä hen-
gelliset asiat huolettivat aikalaisia.19 Myöhäis-
keskiajalla yksilöllisen uskonnonharjoituk-
sen korostuminen, Kristuksen kärsimyksiin 
samaistuminen ja viimeisen tuomion odotus 
sekä hyvään kristilliseen kuolemaan valmis-
tautuminen toivat esiin elämän haurauden ja 
kuoleman väistämättömyyden teemoja niin 
kirjallisuudessa kuin kuvataiteessakin. Me-
mento mori -tematiikka on läsnä niin Viimeis-
tä tuomiota kuvaavissa kirkkojen seinämaa-
lauksissa, hyvää kuolemaa kuvaavassa ars 
moriendi -kirjallisuudessa kuin allegorisissa 
kuvauksissa elävien ja kuolleiden kohtaami-
sesta.20 Memento mori muistuttaa kokijaansa 
ihmiselämän lyhyydestä ja aineellisen elä-
män synneistä, kuten ylpeydestä, himosta 
tai ahneudesta. Kuoleman vääjäämättömyy-
den pohdiskelu voidaan nähdä laajemmin 
myös osana maailmankuvan rakentumista ja 
sen tutkailua, contemptus mundia.21

Kuolemattoman sielun hyvinvointi nousi 
teologiassa keskiöön kiirastuliopin virallis-
tamisen myötä 1200-luvulta alkaen. Täten 
yksilön lopullisen kohtalon uskottiin tapahtu-

van vasta tuonpuoleisessa, jossa hän saat-
toi kärsiä synneistään ja siten puhdistautua. 
Yksilö saattoi vaikuttaa omaan aikaansa 
kiirastulessa elämällä elämänsä hyvin.22 
Moraalin ja hyvän elämän pohdinta olivat 
kuitenkin keskeisiä asioita muuallakin kuin 
vain korkeasti oppineiden teologien kirjoi-
tuksissa. Myöhäiskeskiajan muutokset kuten 
kaupungistuminen ja kaupunkilaisammattien 
syntyminen johtivat yhteiskunnan rakenteen 
murrokseen ja tarpeeseen pohtia yksilön 
asemaa yhteisönsä jäsenenä. Tällöin koros-
tui myös yksilön moraalinen vastuu yhtei-
söään kohtaan.23

Syntien ja niiden välttämisen pohtiminen 
ja opettaminen oli oleellinen osa exemplum 
-traditiota, joissa opettavaisten tarinoiden 
(exempla) avulla välitettiin moraalisia sa-
nomia ja varoitettiin synnistä erilaisia ver-
tauskuvia ja hahmojen arkkityyppejä hyö-
dyntäen.24 Memento mori -kuvissa kuvan 
sisältö välittyy samaan tapaan arkkityyppien 
ja vertauskuvien kautta yksilön kohdatessa 
fyysisen kuoleman personifikaation. Näiden 
kohtaamisten herättämä vaikutus perustuu 
vastakkainasetteluun: Kuolemasta muistut-
tamalla ne kehottavat elämään hyvin ja oi-
kein. 

Kuolema-hahmo, eräänlainen elävä kuol-
lut, liittyy myös ruumiiseen sekä sen pro-
sesseja ja rajoja kuolemassa tutkailevaan 
makaaberin tendenssiin taiteessa. Myöhäis-
keskiajalla makaaberin kuvan suosio ilmeni 
esimerkiksi kaksikerroksisten transi -hauta-
monumenttien rakentamisena ja kuoleman-
tanssin yhteydessä erilaisten mätänemisen 
prosesseja esittävien ruumiiden kuvaami-
sena.25  Makaaberin taiteen ja memento 
mori -aiheiden alkuperä on sekä kirjallisena 
että kuvallisena liitetty aiemmin tutkimukses-
sa 1340-luvulla alkaneisiin ruttoepidemioihin 
eli niin sanottuun mustaan surmaan. Uuden 
tutkimuksen valossa näiden merkitykset kui-
tenkin resonoivat ennen kaikkea myöhäiskes-
kiaikaisen, yksilöllistä sielun hyvinvointia ja 
ihmisen maallisen elämän rajallisuutta koros-
tavan aatemaailman kanssa. Lisäksi ne kie-
toutuvat ruumiillisuutta ja sen rajoja tutkailevan 
myöhäiskeskiaikaisen aatemaailman kans-
sa.26 Tällöin esimerkiksi Kristuksen ruumiin 
kultti voidaan nähdä yhteydessä ruumiillisuutta 
tutkailevaan makaaberiin kuvaan.27 Makaaberi 
kiinnostus ruumista ja kuolemaa kohtaan on 
ymmärrettävissä ylipäätään yksilön elämän ja 
kuoleman korostumisen kontekstissa – ruumis 
ja sen rajat ovat myös yksilön rajoja. 
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Memento mori -kuvat ovat hyvän elämän 
ja sielun hyvinvoinnin kontemplaatioon ke-
hottavina kuvina lähellä moraliteettikuvien 
lajia: Suomen alueella säilyneitä moraliteet-
tiaiheita ovat muun muassa Varkain lypsy, 
Kirkossa juoruaminen sekä Kenkä-Ella, joi-
den esikuvia voidaan löytää yleiseurooppa-
laisesta tarinaperinteestä.28 Moraliteettiku-
vissa on läsnä usein paholainen ja niiden 
vaikutus perustuu ihmisen ja paholaisen 
vuorovaikutukseen synnillisen teon toteutta-
misessa. Moraliteettikuvat ja memento mori 
-kuvat esiintyvät usein lähekkäin kirkkojen 
seinämaalauksissa. Esimerkiksi Ruotsin 
Upplannissa sijaitsevien Husby-Sjutolftin ja 
Härnevin kirkoissa elämänpyörä, kuolema 
sahaamassa puuta ja kenkä-Ella on sijoitettu 
kirkon asehuoneeseen ja Kungs-Husbyn kir-
kon asehuoneessa puuta sahaava kuolema 
on sijoitettu juoruamisesta varoittavan mora-
liteettikuvan viereen.29 Tässä pienessä eteis-
tilassa ne ovat olleet lähellä katsojaa ja myös 
tiiviissä vuorovaikutuksessa keskenään, nä-
kyvillä ja katsojan silmien tasalla. Kirkossa 
juoruamisen moraliteetti on taas yhdistetty 
kuolemantanssiin ainakin Ranskan Mes-
lay-le-Grenetin kirkossa (maalaukset noin 
1500) ja elämänpyörä esiintyy yhdessä 

kuolemantanssin kanssa ainakin Kroatian 
Beramin Pyhän Marian kirkossa (Vincent 
Kastavin maalaukset 1474).30 Moraliteetti- ja 
memento mori -kuvien yhteen asettaminen 
temaattiseksi kokonaisuudeksi on siis jossa-
kin määrin yleiseurooppalainen perinne.  
Inkoon kirkossa on sijainnut ainakin yksi 
moraliteettikuva. Myös Espoosta ja Siun-
tiosta länsisisäänkäynnin yläpuolelta löytyvä 
Kenkä-Ella -aihe on ollut Inkoossa, mutta 
se on peitetty vuonna 1896.31 Kenkä-Ella 
-aihe, jossa piru ojentaa pitkän seipään no-
kassa kengät naiselle, perustuu tarinaan 
viekkaasta ja ahneesta naisesta, joka lupaa 
erottaa erään avioparin vastineeksi uusista 
kengistä. Näin tapahtuukin ja paholainen 
ojentaa Ellalle kengät seipään nokassa mat-
kan päästä kunnioituksen ja pelon osoituk-
sena.32 Inkoossa tämä aihe on sijainnut 
pohjoisseinällä, Elämänpyörän ja Kuolema 
sahaamassa puuta -aiheen yläpuolella tai 
vieressä niin, että sen alaosa on peittynyt 
vuonna 1820 rakennetun lehterin alle.33 In-
koon Kuolemantanssin yhteydessä on siten 
näyttäytynyt keskiaikaiselle katsojalle pait-
si elämän ja kohtalon arvaamattomuudes-
ta muistuttava Elämänpyörä ja ylpeyden 
synnistä varoittava Kuolema sahaamassa 

puuta, myös ahneudesta varoittava tarina 
naisesta ja paholaisesta.

Memento mori -kuvien, kuten moraliteet-
tikuvienkin, vaikutus on perustunut niiden 
sisältämiin tarinoihin. Kuvien sisältö on ol-
lut useimmille katsojille tuttu entuudestaan 
ja kuva on siten muistuttanut tarinasta ja 
sen opetuksesta.34 Näin puussa seisoske-
leva nuorukainen tai pirulta uudet kengät 
vastaanottava nainen toimi kelle tahansa 
katsojalle allegoriana ja moraalisena muis-
tutuksena materiaan kiintymisestä ja maal-
listen asioiden turhasta haalimisesta. Kuvat 
voidaan lukea varoittavina ja parannukseen 
kehottavina autoritäärisinä tai opettavaisina 
esimerkkeinä, mutta niillä on toisaalta voinut 
olla myös hyvän elämän pohtimiseen ja vaa-
limiseen liittyvä ulottuvuus yksilön elämässä. 
Omalta osaltaan ne ovat myös vahvistaneet 
yhteisöllisyyttä; Moraalin vaaliminen ja hyvä 
kristillinen elämä olivat myös yksilön yhtei-
söllisiä velvoitteita.35

Elämänpyörä ja kuolema sahaamassa 
puuta 
Inkoossa kuvanauhan aloittaa aihe Kuolema 
sahaamassa puuta. Aiheen länsipuolella on 
kenties ollut vielä jokin muu memento mori 
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-kokonaisuuteen liittyvä aihe, mutta lehteri 
peittää koko alueen aiheen länsipuolella. Ai-
heessa erottuu aaltoilevalla viivalla muotoiltu 
puu, jonka latvuksessa istuu henkilö tiukois-
sa housuissa ja pussittavassa, lyhyessä ja-
kussa. Hahmo on tunnistettavissa nuoreksi, 
tyylikkäästi pukeutuneeksi mieheksi, jonka 
pitkät hiukset ja korkea päähine muiden ele-
ganttien vaatteiden ohella viittaavat aateli-
seen. Nuorukainen on kuvattu viitteellisesti 
istuvassa asennossa. Hänenkin silmänsä 
ovat muiden Inkoon henkilöhahmojen ta-
paan suljetut ja tummat läikät poskilla viit-
taavat alun perin punaisella maalattuihin 
poskipäihin.

Puun oikealla puolella tummasävyinen, ruu-
mista tai luurankoa muistuttava hahmo pitelee 
pitkävartista työkalua. Hahmo on kuoleman 
personifikaatio, joka pitkävartisella sahalla 
sahaa puuta poikki nuorukaisen alta. Inkoos-
sa työkalua ei ole mahdollista varmasti tulkita 
juuri sahaksi, vaan se voi olla myös jokin muu 
maataloustyökalu, esimerkiksi hyvin pienila-
painen lapio. Tässä on mahdollista, että maa-
lari on noudattanut virheellisesti mallikuvaansa 
tai että malalikuvaa ei ole ollut laisinkaan, vaan 
kuva-aiheen toteutus on perustunut ulkomuis-
tiin tai suulliseen kertomukseen. 

Kuolema sahaamassa puuta on elämän ja 
kuoleman arvaamattomuutta kuvaava aihe. 
Siinä tyypillisesti muodinmukaisesti pukeutu-
nut nuori mies istuu puun latvassa (Kuva 7). 
Kuten Pia Melin on todennut, tämä hahmo 
edustaa itsekkyyden, turhamaisuuden ja it-
seriittoisuuden ominaisuuksia, jota viestittää 
erityisesti kalliit vaatteet ja lanteille nostetut 
käsivarret.36  Puun vierellä kuolema-hahmo 
joko luurankomaisena tai makaaberina ruu-
miina sahaa puuta poikki. Tästä kuvatyypistä 
on lukuisia eri variaatioita, joskus se esiin-
tyy myös ilman kuoleman personifikaatiota.37 
Kuolema sahaamassa puuta löytyy Ruotsis-
sa ainakin kahdeksasta keskiaikaisesta sei-
nämaalausten kokonaisuudesta ja useimmi-
ten se on sijoitettu asehuoneeseen.38

Aiheelle ei löydy suoraa esikuvaa kirjalli-
suudesta tai mallikuvista, vaan se vaikuttaa 
kehittyneen usean eri lähteen vaikutuksesta. 
Yksi mahdollinen tarinan alkuperä on Johan-
nes Damaskoslaisen 700-luvulla ylös kirjaa-
ma Barlaamin ja Josefatin kertomus, jossa 
erakko Barlaam käännyttää Josafatin kris-
tinuskoon kymmenen vertauskuvan avulla. 
Yksi näistä on tarina nuorukaisesta, jonka 
yksisarvinen jahtaa puuhun ja siellä turvas-
sa ollessaan ja puun mahlasta nauttiessaan 

Kuva 7. Albertus Pictor, Kuolema sahaa-
massa puuta, noin 1470–1480-luvut. Hus-
by-Sjutoftin kirkko, Upplanti. Kuva: Pia Me-
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ei huomaa juuria nakertavia hiiriä.39 Barlaam 
kuvailee tarinan opetusta näin: 

”Oksa, josta hän piteli kiinni, tarkoittaa hänen 
elämäänsä. Valkea ja musta hiiri ovat päivä ja 
yö, jotka aina jäytävät miehen elämää ja kiiruh-
tavat kohti kuolemaa --- Hunajapisaroilla tar-
koitetaan maailman riemuja ja ruumiin nautin-
toja, joilla tuo kavaltaja pettää ystävänsä niin, 
että he unohtavat sielunsa ahdingon eivätkä 
näe omaa autuuttaan.”40 

Ajan kuluminen, lähestyvä kuolema ja ai-
neellisen katovaisuus ovat täten legendan 
oleellisia sisältöjä. 

Maallinen tuhlaavaisuus ja elämän rajalli-
suus toistuvat myös Tierpin kirkon Kuolema 
sahaamassa puuta -maalauksessa (noin 
1470), jossa on säilynyt nuorukaisen ja kuo-
leman välinen keskustelu inskriptiona. Kuo-
lema vastaa maallisesta omaisuudesta ila-
koivalle nuorukaiselle: ”Du bre ut penningar 
ok guld Du tenker intet paa dödsens stund” 
eli ”Sinä kulutat rahaa ja kultaa, etkä ajattele 
kuoleman hetkeä”.41 

Edettäessä oikealle eli itään on Inkoon 
kirkossa vuorossa Elämänpyörä -aihe. Sii-
nä rattaan pyörää muistuttavan valtavan 
pyörän kyydissä istuu myös tyylikkäästi 
tiukkoihin housuihin ja suippokenkiin pu-
keutunut mieshahmo, joka on matkalla pyö-

rän lakipisteeseen. Pyörän huipulla olevan 
hahmon ulkoasusta on erotettavissa korkea 
päähine, joka muistuttaa Kuolemantanssin 
kuningashahmon päähinettä. Pyörän oikea 
puoli on kokonaan tuhoutunut ikkuna-aukon 
tieltä ja sen alaosa on kulunut pois. Vertaile-
malla muihin Elämänpyörä -aiheisiin (Kuva 
8 ja Kuva 9) voidaan sanoa, että pyörässä 
on ollut vielä ainakin kaksi muuta henkilöä 
– yksi pyörän ylimmällä kohdalla, yksi putoa-
maisillaan oikealla puolella ja sekä maassa 
vielä ruumisliinalla peitetty kalmo. 

Elämän- tai Onnenpyörä, Rota Fortunae, 
on yhdessä Fortuna-jumalattaren hahmon 
kanssa antiikista periytyvä elämän ja koh-
talon vertauskuva. Fortuna-hahmon ylei-
syys keskiajan kirjallisuudessa ja kuvissa 
juontuu osaltaan Boethiuksen De consola-
tione philosopiae (n. 524) --teoksen suuren 
suosioon keskiajalla. Teoksessa Fortunalla 
on merkittävä rooli elämän epävarmuuden 
allegoriana.42 Fortuna pyörineen on kes-
keinen hahmo myös esimerkiksi käsikirjoi-
tuskokoelma Carmina Buranassa (n. 1230-
luku) ja pohdinnat moraalista, onnesta ja 
vapaasta tahdosta voidaan ylipäätään näh-
dä merkittävänä osana keskiajan kulttuurin 
maallisten asioiden pohdintaa, contempus 

mundia.43 Myöhäiskeskiajalla Fortunan ku-
vaaminen muuttui muotoon, jossa Fortuna 
pyörittää pyörää sen sijaan, että esimerkiksi 
seisoisi sen päällä.44 Tämä kuvatyyppi koos-
tuu isosta pyörästä tai rattaasta, jolla neljäs-
tä kahteentoista mieshahmoa pyörivät. Yksi 
hahmoista makaa pyörän seesteisesti hau-
dassaan käärinliinaan puettuna ruumiina. 
Kuva-aiheeseen saattaa kuulua myös kuole-
man hahmo pyörän oikealla puolella kiskai-
semassa kolmatta matkustavaa miestä alas 
pyörän kyydistä. Inkoossakin on saattanut 
ollut kuolema-hahmo vielä pyörän itäpuolel-
la. 

Elämänpyörä -aiheessa on kuvan lisäk-
si usein myös selittävät, latinan kielen ai-
kamuodoilla leikittelevät tekstit: nuori mies 
matkalla pyörän lakipisteeseen on varustettu 
tekstillä regnabo (tulen hallitsemaan), pyö-
rän ylimmällä kohdalla istuva, usein kruunu-
päisen, keski-ikäisen miehen teksti on regno 
(hallitsen), pyörän kyydistä tippuvan, iäk-
kään miehen selittävänä tekstinä puolestaan 
on regnavi (hallitsin) ja maassa makaavan 
ruumiin vieressä lukee sum sine regno (olen 
ilman valtaa.) Tällainen tekstein varustettu 
elämänpyörä löytyy myös Carmina Buranan 
ensilehdeltä.45
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Kuva 8. Peter Målare (työh.), Elämänpyörä, noin 1460-
luku. Ösmon kirkko, Upplanti. Kuva: Janika Aho.

Kuva 9. Albertus Pictor, Elämänpyörä, noin 1470–1480-luvut. Ös-
terundan kirkko, Upplanti. Kuva: Pia Melin.
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Inkoon Elämänpyörästä nämä tekstit puut-
tuvat kokonaan, joka nähdäkseni käy yksiin 
sen kanssa, että Kuolemantanssiinkaan ei 
ole kuulunut tekstejä. Inkoon Elämänpyö-
rä muistuttaa Upplannin Österundan kirkon 
vastaavaa aihetta (Kuva 9). Myös siinä teks-
tit puuttuvat ja pyörä on kuvattu yksinker-
taisena kärrynpyöränä, ilman kuolemaa tai 
Fortuna -hahmoa. Södermanlandissa sijait-
sevan Ösmon kirkon Elämänpyörässä (Kuva 
8) on nähtävissä nyt tyhjät tekstinauhat, jois-
sa nämä latinankieliset tekstit ovat alun perin 
sijainneet.

Pyörä-aiheesta on monia eri variaatioita. 
Elämän rajallisuuden ohella elämänpyörä 
voi kuvata myös elämän ja kohtalon oikulli-
suutta, vaihtelevaa menestystä ja kaiken vä-
liaikaisuutta. Joissakin elämänpyörä-aiheis-
sa pyörän pyörivä liike on ainaista, eikä sen 
kierros ei ole riippuvainen yksilön elinkaares-
ta – sama henkilö voi elinaikanaan olla vuo-
roin pyörän huipulla ja sen murskaamana 
maassa ja toisaalta taas ponnistaa pyörän 
kyytiin – kyse on siis elämän kiertokulun ku-
vaamisen sijaan vaihtelevan onnen kuvaa-
misesta. 46 

Elämänpyörä on paitsi kuvaus ihmisen 
elinkaaresta ja onnesta, myös moraalinen 

vertauskuva: Se voidaan lukea muistutuk-
sena kohtalon sattumanvaraisuudesta ja 
jatkuvasta muutoksesta, elämän rajallisuu-
desta ja siten sen tarkoituksena on varottaa 
katsojaansa kiintymästä maallisiin asioi-
hin.47 Elämänpyörä ja Kuolema sahaamas-
sa puuta ovat Ruotsin alueen maalauksissa 
usein yhdessä esiintyvä kuvapari. Pyörän 
ja puun allegoriat esiintyvät monenlaisina 
eri variaatioina keskiajan kirjallisuudessa ja 
grafiikantuotteissa, jotka ovat olleet kirkko-
jen seinämaalausten esikuvia. Puu esiintyy 
keskiajan kirjallisuudessa Elämänpyörän 
tavoin myös ihmisen elinkaaren 12 vai-
heen kuvaajana, jolloin kyse on allegori-
sesta Elämänpuusta.48 Puu -aiheen eräs 
versio esiintyy yhdessä Elämänpyörän 
kanssa ainakin ns. Banderollien Mestarin 
(aktiivinen 1400-luvun puolivälissä) erääs-
sä grafiikanlehdessä. Tässä Fortunan pyö-
rittämän elämänpyörän vieressä on eri yh-
teiskuntaluokkien edustajien kansoittama 
puu, johon luurankohahmoinen kuolema 
tähtää jousella ja nuolella.49 Tämä voidaan 
tulkita kuolemantanssin kaltaiseksi allego-
riaksi äkillisen kuoleman mahdollisuudesta 
ja ihmisten tasa-arvoisuudesta kuoleman 
edessä.

Kuolemantanssi
Kuolemantanssi esiintyy kuvissa ensimmäis-
tä kertaa Pariisin Saints-Innocents -hautaus-
maalla vuonna 1425  ja myöhäiskeskiajalla 
siitä tuli koko läntisessä kristikunnassa suo-
sittu aihe. 50 Kuolemantanssissa luurangon 
tai mätänevän ruumiin muodon saanut kuo-
lema vie tanssiin mukanaan ihmishahmoja, 
joiden puvut kertovat eri sosioekonomisten 
luokkien edustajista – kulkue etenee vaiku-
tusvaltaan ja yhteiskunnan hierarkiaan pe-
rustuvassa järjestyksessä, jossa jokainen 
ihmishahmo muodostaa kuoleman kanssa 
tanssiparin.51 Kirkkojen seinämaalausten li-
säksi se esiintyi kirjankuvituksissa ja muis-
sa painotuotteissa sekä julkisissa ulkoti-
loissa. Se oli käytännöllisesti sovitettavissa 
eri mittoihin, tarvittaessa lyhennettävissä ja 
mahdollista sijoittaa erilaisiin arkkitehtonisiin 
kokonaisuuksiin.52 Tavallisesti täysmittainen 
kuolemantanssi saattoi käsittää lähes 40 
tanssiparia.53 

Kulkueen marssijärjestys perustuu yhteis-
kunnan hierarkiaan: Ensimmäisenä on esi-
tettynä paavi tai vaihtoehtoisesti kuningas, 
hänen jälkeensä piispa, edeten hierarkiajär-
jestyksessä alaspäin aatelisiin, hengellisen 
säädyn edustajiin, porvareihin, käsityöläisiin 
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ja talonpoikiin. Joskus kulkueen lopussa on 
esitettynä nainen tai neito, sekä pieni lapsi 
kehdossaan, jonka kuolema riistää mukaan-
sa. Jokaisen hahmon sosiaalinen status on 
selkeästi luettavissa heidän asuistaan, mu-
kanaan kantamista esineistä sekä maalauk-
sen mahdollisesta tekstiosiosta. Paul Binskin 
mukaan kuolemantanssi toisintaa sosiaalis-
ta hierarkiaa ja yksilöiden välisiä valta-ase-
telmia, samanaikaisesti kuitenkin välittäen 
viestiä kaikkien ihmisten tasa-arvoisuudesta 
kuoleman edessä.54 

Inkoossa Kuolemantanssi alkaa hierar-
kian alkupäästä, Elämänpyörän itäpuolel-
ta. Edgren ja Diel ovat tulkinneet hahmo-
jen järjestystä oikealta vasemmalle lukien, 
eli hierarkian yläpäästä alaspäin, kulkueen 
suuntaa vasten lukien. Inkoon maalaus on 
lukusuuntansa nähden erikoinen, sillä kul-
kue kulkee vastakkaiseen suuntaan kuin 
yleisimmin Kuolemantansseissa, jossa sen 
suunta on vasemmalle ja lukija kulkee oi-
kealle yhteiskunnan hierarkiassa alaspäin 
edeten. Elina Gertsmanin mukaan kuole-
mantanssin tulkinta perustuu kokemukseen, 
jossa teoksen kokija liikkuu kulkuetta vas-
taan: Tanssikulkue liikkuu kuvassa vasem-
malle ja lukija taas etenee lukusuuntaan, 

vasemmalta oikealle, jolloin teoksen kokija 
etenee samalla yhteiskunnan hierarkiassa 
alaspäin, väistämättä kohdaten täten myös 
”itsensä” jossakin kulkueen kohdassa.55 In-
koon Kuolemantanssi etenee juuri päinvas-
taiseen suuntaan vasemmalta oikealle, eli 
katsoja nousee yhteiskunnan hierarkiassa 
koko ajan ylöspäin kulkueen mukana kul-
kien. 

Käyn seuraavassa läpi Inkoon Kuole-
mantanssin hahmot arvojärjestyksessä, 
eli aiheen itäisimmästä reunasta aloittaen. 
Hahmojen identifioinnissa yhdyn Edgrenin 
ja Dielin tulkintoihin niitä täsmentäen. En-
simmäisenä arvojärjestyksessä kulkueen 
kärjessä on korkealla päähineellä tai kruu-
nulla varustettu hahmo, kuningas.56 Kunin-
gasta johdattava kuolema on kalkittu piiloon 
ja kulkueen itäpää katkaistu kehyksellä 
maalausten restauroinnin yhteydessä.57 On 
haasteellista sanoa, onko kulkue alun pe-
rin alkanut tästä hahmosta, vai onko ken-
ties alussa ollut vielä yksi tanssipari, mah-
dollisesti paavi. Paavin puutuminen ei olisi 
täysin poikkeuksellista, vaan tämä hahmo 
puuttuu myös esimerkiksi Tanskan Norre 
Alslevin maalauksesta (Elmelunden työryh-
mä, noin 1500–1520) (Kuva 10ab).58 

Kulkueen toinen elävä hahmo on mitran pe-
rusteella tunnistettavissa piispaksi.59 Tämän 
jälkeen seuraavalla elävien edustajalla on 
korkea, kolmesakarainen päähine. Tämän 
hahmon Edgren on tulkinnut aatelismiehek-
si ja korkean päähineen sulkakoristeiseksi 
aatelismiehen hatuksi, Diel taas narrin pää-
hineeksi.60 Itse tulkitsen hahmon Edgrenin 
tavoin aateliseksi, tarkemmin sanottuna räls-
sin edustajaksi, perustuen hierarkkiseen jär-
jestykseen piispan jälkeen ja erityisesti sul-
kakoristeiseen päähineeseen: samanlainen 
löytyy niin Espoon kirkon eteläisellä seinällä 
kuvatulta kuin Inkoon länsipäädyssä sijain-
neelta Pyhältä Yrjänältä.61 Pyhä Yrjänä ku-
vataan yleisesti keskiajan taiteessa ritarina 
tai ratsusotilaana.

Seuraavana järjestyksessä, ikkunan länsi-
puolella on hahmo, jolla on korkea päähine 
ja pitkä, vyötetty kaapu. Edgrenin mukaan 
hahmo olisi varakas maallinen viranhaltija ja 
Dielin mukaan täsmällisemmin vouti tai muu 
hallinnollinen virkamies. Yhteiskunnalliseen 
vastuutehtävään viittaa myös hahmon toinen 
käsi, jota hän pitelee rintansa päällä osoi-
tuksena lupauksesta tai kunnioituksesta.62 
Viides elävä hahmo pitelee kädessään kuk-
karoa tai pientä säkkiä ja päässään hänellä 
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Kuvat 10a ja b. Kuolemantanssi, noin 1500, Norre Alslevin kirkko, 
Själlanti. Kuva: Kirsten Trampedach, Nationalmuseet Denmark.

on matala myssy. Nämä attribuutit viittaavat 
porvariin tai kauppiaaseen.63 Viimeinen sel-
keästi näkyvä hahmo on tumman päällys-
vaatteen ja vaalean kaavun perusteella tul-
kittavissa dominikaanimunkiksi.64 Viimeisin 
pari on lehterin peitossa, vain jalat näkyvät. 
Hahmon identiteetistä on hyvin vaikea sanoa 

mitään, vaikka Edgrenin mukaan kyseessä 
olisi naishahmo, jonka länsipuolella olisi vie-
lä ollut lisäksi lapsi.65 Lapsen olemassaoloa 
on mahdotonta todistaa, sillä kuva on tästä 
kohdin täysin tuhoutunut. Fragmentaarinen 
hahmo on sen sijaan tunnistettavissa sel-
keästi naiseksi vaatteen helman ja kenkien 

perusteella: Vaaleaa hametta peittää sivuil-
ta tummempi päällysvaate symmetrisesti ja 
teräväkärkiset kengät pilkottavat hameen 
helman alta. Tämä naisten vaatetuksen 
kuvaaminen toistuu samanlaisena esimer-
kiksi kuorin eteläseinän pyhää Annaa, neit-
syt Mariaa ja Jeesusta sekä Elisabethin 
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ja neitsyt Marian kohtaamista kuvaavissa 
aiheissa.66 

Inkoon kirkossa esiintyvä Kuolemantanssi 
on eräänlainen lyhytversio, sillä se on alun 
perin koostunut luultavasti kymmenestä 
tanssiparista.67 Myös Tanskan Norre Alslevin 
Kuolemantanssi on tällainen lyhennelmä si-
sältäen neljä paria, eli kahdeksan tanssijaa, 
yhden fragmentaarisen hahmon lisäksi.68 
Tällaiset pienennetyt kuolemantanssit osoit-
tavat aiheen monimuotoisuuden – ne ovat 
seurakuntakirkkojen tarpeisiin mitoitettuja 
ja paikallisyhteisön hierarkiakäsitykseen ja 
maailmankuvaan sovitettuja esityksiä täys-
mittaisista Kuolemantansseista. Kuoleman-
tanssin kuvauksia tarkasteltaessa huomaa, 
että aihe oli paitsi sovitettavissa erilasiin 
tiloihin ja ympäristöihin, myös esitettävien 
hahmojen yhteiskunnallinen asema ja sta-
tusta havainnollistavat vaatteet ja asusteet 
ovat olleet sovitettavissa ympäröivän sosi-
aaliseen kontekstin mukaiseksi. Siten jokai-
nen kuolemantanssi kertoo myös tekopaik-
kansa ja -aikansa yhteisön sosiaalisesta 
rakenteesta.

Inkoon Kuolemantanssin maantieteelli-
sesti lähin vastine on Tallinnan Nigulisten kir-
kossa sijaitseva Kuolemantanssi (n. 1500), 

joka on Bernt Notkelle attribuoitu myöhempi 
versio Lyypekissä (n. 1496, tuhoutunut 1942) 
sijainneesta Kuolemantanssista.69 Nämä 
kaksi maalausta eroavat kuitenkin huomatta-
vasti keskenään. Pariisin, Lyypekin ja Tallin-
nan esimerkit ovat keskenään saman tyyp-
pisiä kuolemantanssin kuvauksia: Jokaisen 
tanssiparin kohdalla on hahmon asemaa ja 
kohtaloa selittävä teksti, jolloin teoksen kat-
soja lukee teosta sekä kirjallisena että kuval-
lisena esityksenä. Inkoon Kuolemantanssi ei 
sisällä minkäänlaista tekstiosuutta nykymuo-
dossaan, eikä sellaista todennäköisesti ole 
ollut alun perinkään. ja tTätä huomiota tukee 
se, että teksteistä ei ole minkäänlaisia jälkiä 
myöskään muissa Inkoon memento mori -ai-
heissa.

Tekstiä ja kuvaa yhdistelevä kuoleman-
tanssi on lähtökohtaisesti edellyttänyt teok-
sen tarkastelijalta lukutaitoa: Kuoleman-
tanssiin liittyvä teksti on oma proosallinen 
runoteoksensa, joka kommentoi kuvaa ja 
toimii sen kanssa vuorovaikutuksessa. Gert-
smanin mukaan samanlainen kokemus ja 
tulkinta on voitu saavuttaa lukutaitoisen lu-
kiessa muille tekstiä ääneen tai muistellen 
sitä.70 Tekstin lukeminen ääneen tai sisällön 
selostaminen on lisännyt kuolemantanssin 

tarkasteluun performatiivisen elementin. 
Gertsman esittää, että koko aiheen alku-
perä on saattanut performanssissa, jolloin 
sen ensimmäiset ilmenemismuodot olisivat 
olleet erilaiset juhlakulkueet ja karnevaalit, 
joissa kuolemaa tai paholaista ovat esittä-
neet rooliasuihin pukeutuneet esiintyjät.71 
Monissa kuolemantansseissa kuolleet hah-
mot soittavat soittimia kuin juhlakulkueessa 
ja itse tanssiminen viittaa myös karnevaa-
liin tai performanssiin. Kulkueita on saatet-
tu myös näytellä osana kirkkovuoden juhlin-
taa tai karnevaalien yhteydessä.72 Tulkintaa 
kuolemantanssin performatiivisista ulottu-
vuuksista tukee myös esimerkiksi se, että 
Berliinin Kuolemantanssin kuolema-hahmot 
ovatkin itseasiassa eräänlaiseen luuranko-
asuun pukeutuneita henkilöitä ja Bretag-
nen Kermaria-an-Isquitin kappelin Kuole-
mantanssissa hahmoilla on yllään eläin- ja 
paholaisnaamioita.73 Lukutaidottomille kir-
kossakävijöille kuolemantanssin hahmot ja 
tarina ovat saattaneetkin olla tutumpia suo-
situista mysteerinäytelmistä ja karnevaali-
kulkueista, kuin luettuna runoteoksena.74

Inkoon Kuolemantanssissa silmiinpistävä 
piirre on itse tanssiaktin viitteellisyys. Asetel-
ma on muutenkin vähäeleinen, siitä puuttuu 
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esimerkiksi kuolleiden villi askellus ja irvok-
kaat ilmeet sekä elävien inhoa kuvastavat 
ilmeet ja eleet tanssiparejaan kohtaan. In-
koossa elävät hahmot ovat liikkumattomia, 
molemmat jalat eteenpäin suunnattuina. 
75 Kuolleiden hahmojen liikkeessä näkee 
eteenpäin vievän askeleen, mutta koko kom-
positio muistuttaa enemmän kulkuetta kuin 
tanssia. Tämä on varmasti osittain maalarin 
taitamattomuudesta johtuvaa kömpelyyttä, 
mutta toisaalta yksi kuolemantanssin versi-
oista on voinut olla tekstitön ja valmiiksi yk-
sinkertaistettu, maalarien mallikuvana käyt-
tämä esitys. 

Inkoon Kuolemantanssin visuaalisuus pe-
rustuu vastakkainasetteluun: Arvokkaasti, 
sosioekonomisen asemansa mukaan esiin-
tyvät ja puetut elävät hahmot kulkevat käsi 
kädessä pelkkään hartioille vedettyyn kää-
rinliinaan pukeutuneiden ruumiiden kanssa. 
Inkoon kuolleet hahmot eivät varsinaisesti 
muistuta meille tuttua luurankona kuvattua 
kuolemaa, vaan ovat tumman värisiä, virnis-
täviä ihmishahmoja. Näille hahmoille löytyy 
kuitenkin vastineensa muista kuolemantans-
seista: Keskiajalla luurankoa yleisempi kuo-
leman personifikaatio on lahoavaan vaattee-
seen tai käärinliinaan pukeutunut mätänevä, 

tummaksi tai harmaaksi muuttunut ruumis.76 
Näin tarkasteltuna Inkoon kuolleet tanssijat 
näyttäytyvät osana kuvallista traditiota, jossa 
kutakin elävää johdattaa makaaberissa mä-
tänemisen prosessissa oleva ruumis. Tämä 
hahmo myös tulkittavissa elävän tanssiparin 
omaksi, kuolleeksi ja maatuvaksi kehoksi.77

Kuolema ja hyvä elämä
Vaikka kuolemantanssia ei keskiaikaisen 
Ruotsin alueelta muita löydykään, ovat muut 
memento mori -kuvat yleisiä Ruotsin alueen 
keskiaikaisissa kirkoissa.  Suomen alueen 
kirkoissa ei tämän hetkisen tutkimustiedon 
valossa ole säilynyt yhtään näiden aihei-
den esimerkkiä Inkoon lisäksi, mutta tämä 
saattaa johtua aineiston huonosta säilynei-
syydestä. Vastaavia kuvia on saattanut olla 
myös Suomen alueen kirkoissa keskiajalla. 
Kivikirkkojen asehuoneita, aiheen mahdolli-
sia sijoituspaikkoja, on purettu uudella ajalla. 
Näin on tehty esimerkiksi Siuntion ja Espoon 
kirkoissa.78 Tämän lisäksi kaikki keskiaikai-
sissa puukirkoissa sijainneet maalaukset 
ovat hävinneet rakennusten mukana. On siis 
täysin mahdollista, että memento mori -ko-
konaisuuksia tai jopa kuolemantansseja on 
kuvattu muuallakin.79  

Kuolemantanssi on liitetty tutkimuksessa 
hansakaupan yhteydessä tapahtuneeseen 
kulttuurivaihtoon. Bernt Notken Lyypekin 
Mariankirkkoon maalaama Kuolemantans-
si olisi mahdollisesti innoittanut muissakin 
hansakaupungeissa vastaavaan hankin-
taan, kuten on todennäköistä Tallinnan Kuo-
lemantanssin kohdalla.80 Myös Inkoon Kuo-
lemantanssin innoittajaa tai sen esimerkkiä 
on haettu Tallinnan Kuolemantanssista.81 
Inkoossa sijaitsi satama keskiajalla ja Tal-
linnaan oli myös tiiviit yhteydet Inkoosta 26 
kilometrin päässä sijaitsevasta Raaseporin 
linnoituksesta. Hyvin todennäköisesti esi-
merkiksi Tallinnan ja Raaseporin väliä kulke-
neet kauppiaat ovat saattaneet nähdä Tallin-
nan Kuolemantanssin, mutta näiden kahden 
kuvallisilla esikuvilla ei ole merkittävää yh-
teyttä.82 Pidän kuitenkin mahdollisena, että 
Kuolemantanssi, sen mallikuvat tai koko 
maalauskokonaisuuden tekijät olisi hankittu 
Inkooseen hansakauppiaiden tai Tallinnan 
-yhteyksien myötävaikutuksella.

Aikaisemmassa tutkimuksessa kuoleman-
tanssin maalaamiselle juuri Inkoon kirkkoon 
on etsitty motivaatiota historian tapahtumis-
ta. Helena Edgren esittää, että Inkoon Kuole-
mantanssi liittyisi mahdollisesti alueelliseen 
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ruttoepidemiaan tai sitten kuva-aiheesta 
oli tullut jo muoti-ilmiö 1500-luvun alussa.83 
Cora Diel lisää, että Kuolemantanssi saat-
toi kuvastaa myös sodan pelkoa, erityises-
ti ottaen huomioon Inkoossa tapahtuneen 
tanskalaisten hävityksen vuonna 1509.84 
Kuolemantanssin liittäminen tiettyihin yhtei-
söä traumatisoineisiin tapahtumiin voidaan 
mielestäni nähdä heijastumana aikaisem-
man tutkimustradition käsityksestä kuole-
mantanssin asemasta ruttoa symboloivana 
aiheena.85 Kuolemantanssin tilaaminen juuri 
Inkooseen ei kuitenkaan välttämättä liity juuri 
keskiaikaisen Inkoon yhteisön kokemiin koh-
taamisiin kuoleman ja hävityksen kanssa.

Kun otetaan huomioon myöhäiskeskiajan 
visuaalisen kulttuurin suhde makaaberiin 
kuolemaan ja näkökulma kuolemantanssis-
ta laajana kulttuuri-ilmiönä, pidän todennä-
köisempänä sitä, että koko memento mori 
-kokonaisuus on tehty Inkooseen osana kir-
kon seinämaalausten ajanmukaista kokonai-
suutta ja tukemaan sanomaa katoavaises-
ta elämästä ja ikuisen sielun moraalisesta 
hyvinvoinnista. Samalla seinällä sijainnut 
Kenkä-Ella tukee tulkintaa hyvän elämän ja 
kuoleman pohtimiseen muistuttavasta kuva-
kokonaisuudesta. Rutto ja muut taudit olivat 

1500-luvun alussa Itämeren rannoilla todelli-
sia uhkia, mutta myöhäiskeskiajan yhteisön 
elämään ja kuolemaan vaikuttivat myös so-
dat, suuri lapsikuolleisuus sekä maatalous-
yhteiskuntaa aika ajoin vaivanneet katovuo-
det. Kuolema oli usein äkillinen ja pelätty, 
mutta tuttu vieras.

Vaikka Suomessa ei ole säilynyt muita vas-
taavia kokonaisuuksia, on Inkoon memen-
to mori vertailtavissa yleiseurooppalaiseen 
myöhäiskeskiaikaiseen kuvatraditioon sisäl-
löltään. Kuva-aiheilla on selkeä tarkoitus ja 
allegorinen viestinsä. On kiinnostavaa, että 
Inkoossa juuri nämä kuva-aiheet on liitetty 
yhteen. Kuvanauhaa vasemmalta oikealle 
lukiessa Kuolema sahaamassa puuta, Elä-
mänpyörä ja Kuolemantanssi muodostavat 
kuvanauhan, jossa aiheet paitsi rinnastuvat 
toisiinsa, muodostavat myös ihmisen elin-
kaarta kuvaavan kokonaisuuden. Kuvasarja 
alkaa puussa istuvasta nuorukaisesta, jonka 
kuolema vasta odottaa tai häälyy – määrit-
telemättömän ajan päässä. Keskimmäinen 
kuva, Elämänpyörä kuvaa ihmisen elämän-
vaiheita – nuoruutta, keski-ikää ja vanhuutta 
sekä kuolemaa. Kuolemantanssi, kuolemi-
sen prosessi, alkaa tämän aiheen jälkeen. 
Kulkueen kulkusuunta on kohti itää ja kuoria, 

taivaan ja Viimeisen tuomion suuntaa. Näin 
tarkasteltuna Inkoon memento mori -koko-
naisuus muodostaa kerronnallisen, ihmisen 
maallista elämää kuvailevan kokonaisuu-
den. Kuvien allegorioista välittyy kuoleman 
alituinen läsnäolo ja uhka, joka oli realiteetti 
keskiajan ihmiselle. Samalla kuvat muistut-
tavat kaiken aineellisen katovaisuudesta, 
joka ohjaa katsojaa pohtimaan ei-katoavais-
ta – sielun hyvinvointia ja hyvää elämää.
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Lauri Ockenström

Ihmisten ja eläinten tai eri eläinlajien piirteitä 
yhdistelevät taruhahmot kuten satyyrit, ken-
taurit, harpyijat, aarnikotkat ja sfinksit ovat 
yleisiä lukuisissa taruperinteissä. Taidehis-
torian piirissä näitä risteymiksi eli hybrideiksi 
kutsuttuja hahmoja on perinteisesti käsitelty 
samassa yhteydessä toisaalta eläinkuvas-
ton, toisaalta muiden tavallisuudesta poik-
keavien hahmojen kuten kaukaisten seutujen 
ihmerotujen kanssa. Tämä koskee sekä kes-
kiaikaisia kirjoittajia että modernia tutkimus-
ta, jonka yhteydessä etenkin eläinkäsityksiä 
välittäneitä bestiaareja (lat. bestiarium)1 eli 
eräänlaisia eläin- ja hirviöoppaita ja maantie-
teellisen tradition välittämiä käsityksiä ihme-
roduista on tutkittu verrattain runsaasti.2

Astrologiaan ja oppineen magiaan perin-
teeseen sisältyvän kuvamagian monipuo-

Kotkan jalat, leijonan pää. 
Hybridihahmot keskiajan latinankielisessä kuvamagiassa

linen eläin- ja hybridikuvasto on sen sijaan 
jäänyt taidehistoriassa vähemmälle huomi-
olle varsinkin viime vuosikymmeninä. Kes-
kiajalta on säilynyt runsaasti astrologisia ja 
maagisia teoksia, joiden ikonografiset ku-
vaukset vilisevät vaihtelevia risteymähah-
moja ja muita kuriositeetteja. Astrologis-ast-
ronominen perinne ja kuvamagian kirjallinen 
perinne olivat läheisissä tekemisissä keske-
nään, eikä niiden erottelu olekaan kaikissa 
tapauksissa mielekästä: astrologisessa kir-
jallisuudessa esitellään usein ikonografista 
tietoutta ja kuvaohjeita, ja kuvamagiassa 
talismaanit yhdistettiin tavanomaisesti tai-
vaankappaleisiin. Toisaalta perinteestä on 
eroteltavissa selkeämmin kuvamagiaan 
kuuluva itsenäinen genre, joka keskittyy 
maagisesti vaikuttavien kuvatalismaanien 
valmistukseen.

Taidehistoriassa näiden ”okkulttien” la-
jityyppien tutkimus virisi suhteelliseen var-

hain, Aby Warburgin ja hänen seuraajiensa 
hyödynnettyä astrologian ja kuvamagian 
lähteitä 1900-luvun alkupuoliskolla. Etenkin 
muutamat keskiajan astrologisen kuvaston 
osa-alueet, kuten tähtimerkkien niin kutsu-
tut dekaanihahmot, dokumentoitiin melko 
tarkoin 1900-luvun kuluessa,3 mutta astrolo-
gisten lähteiden hybrideihin ei ole vuosikym-
meniin kohdistettu laajempaa tieteellistä mie-
lenkiintoa. Toisekseen keskiajan oppineen 
magian ja astrologian nykyinen tutkimuspe-
rinne – joka on vilkastunut uudelleen ja laa-
jentunut merkittävästi 1990-luvulta alkaen 
– on keskittynyt rituaalimagiaan ja käsikirjoi-
tustutkimukseen ja pitkälti laiminlyönyt talis-
maanioppaiden ikonografisen tutkimuksen. 
Tuloksena oppineen magiaan ikonografiaa ei 
ole tutkittu aikapäiviin, ja samalla sen sisäl-
tämien risteymäkuvatyyppien koko olemas-
saolo ja yhteydet muihin hybridikuvastoihin 
ovat jääneet tutkimuksessa huomiotta.
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Tämän artikkelin on tarkoitus valaista 
tutkimuksellista katvetta tarjoamalla yleis-
käsitys oppineen magian alalajissa kuva-
magiassa esiintyvistä hybridityypeistä ja 
tarjota pohjustusta kuvamagian hybridiku-
vaston jatkotutkimukselle.4 Käsittely koh-
distuu talismaaniohjeita sisältävien tekstien 
ikonografisiin kuvauksiin latinankielisissä 
lähteissä vuosina 1100–1500. Artikkelin 
päätehtävä on kartoittaa hybridejä sisältä-
vät kuvamagian lähteet ja esitellä niiden 
hybridiset kuvatyypit. Ohessa tarjotaan ly-
hyt yhteenveto hybridien esiintyvyydestä, 
konteksteista ja yleisyydestä kuvamagian 
genressä ja tarkastellaan alustavasti niiden 
suhdetta muuhun kuvamagian kuvastoon. 
Muutamat samaan tutkimusperinteeseen 
ja lähdeaineistoon läheisesti liittyvät hybri-
dejä sisältävät astrologiset kuvastot – esi-
merkiksi niin kutsutut dekaanit ja Sphaera 
barbarica sekä kuun huoneiden ikonografia 
– on jätetty tämän tarkastelun ulkopuolel-
le. Nämä on dokumentoitu seikkaperäisesti 
jo 1900-luvun tutkimuksessa, ja useimmat 
lähteet ovat helposti saatavilla tuoreiden 
editioiden ja käännösten välityksellä.5

Itse hybridin eli risteymän käsite on kulke-
nut tutkimuksessa häkellyttävän annettuna, 

eikä sen sisältöä ole useinkaan problema-
tisoitu. Perusmerkityksensä mukaan ristey-
mällä – englanninkielisessä tutkimuksessa 
”hybrid6” – viitataan taidehistoriassa useim-
miten olentoihin, joissa yhdistyy kahden 
eri lajin piirteitä. Tutkimuksessa hybridien 
luetteloon on tosin liitetty myös olentoja, 
joiden lajisekoitus on epäselvä (kuten lo-
hikäärme), ja maantieteellisen tradition ih-
merotuja, jotka koostuvat vain ihmisen ruu-
miinosista mutta poikkeuksellisella tavalla 
järjestyneinä.7 En ole myöskään nähnyt 
pohdittavan, ovatko esimerkiksi enkelit ja 
putto-hahmot, joiden kehossa on toisinaan 
siivet, hybridejä – ääneen lausumattomana 
lähtökohtana vaikuttaa olleen, että enim-
mäkseen eläimellisiä tai barbariaa edus-
tavia olentoja voidaan kutsua hybrideiksi, 
ylevöitettyjä hahmoja ei. Yhteismitallisen 
määritelmän puutteessa tässä artikkelissa 
hybrideinä tarkastellaan risteymähahmoja, 
joissa on piirteitä kahdesta tai useammas-
ta lajista, joko ihmisestä ja eläimestä tai 
kahdesta eri eläinlajista. Mukaan on luettu 
myös yksittäiset eläimelliset lisukkeet, ku-
ten siivet tai sarvet muutoin tavanomaises-
sa kehossa.

Keskiajan kuvamagia: tausta, teks-
tikorpus ja kuvatyypit
Magian jako kategorioihin on ehtinyt kokea 
monia muutoksia. Vanhahtava jako mus-
taan ja valkoiseen magiaan on jäänyt pois 
tutkimuskäytöstä, samoin D. P. Walkerin 
1950-luvulla tekemä renessanssin magian 
jako spirituaaliseen ja demoniseen.8 Sen si-
jaan David Pingreen 1990-lukulainen tiettyjä 
keskiajan oppineen magian tekstejä koskeva 
jaottelu hermeettiseen ja salomoniseen ma-
giaan on yhä käytössä.9 1990-luvulta alkaen 
yksi magian tutkimuksen päälinjoista on 
keskittynyt juuri keskiajan oppineeseen ma-
giaan, jolla tarkoitetaan kirjallisissa manuaa-
leissa levinnyttä, useimmiten latinankielistä, 
silloisten opillisten rakennelmien kuten pto-
lemaiolaisen kosmologian avulla perusteltua 
taikuutta. Perinteelle oli luonteenomaista 
pyrkiä tekemään pesäeroa taikauskoon, ke-
rettiläisyyteen ja ei-suotavaan ”taikuuteen” ja 
esiintyä hyväksyttävänä tieteen tai uskonnon 
osa-alueena. 2000-luvulla Benedek Láng on 
esittänyt suhteellisen laajasti hyväksytyn 
keskiajan oppineen magian nelijaon luon-
nonmagiaan, kuvamagiaan, rituaalimagiaan 
ja divinaatioon eli selvänäköön. Näistä ri-
tuaalimagian tekstit olivat kontekstiltaan juu-
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talais-kristillisiä ja päätyivät käsikirjoituksissa 
uskonnollisten tekstien yhteyteen. Luonnon-
magian ja kuvamagian tekstit taas pyrkivät 
saamaan jalansijaa luonnontieteiden kaa-
nonissa ja kiersivät samoissa käsikirjoituk-
sissa kivi- ja yrttioppaiden, lääkinnällisten 
manuaalien, astronomian ja astrologian 
kanssa.10 Sisällön sijaan käsikirjoitusperin-
teiden erillisyyteen perustuva jako välttelee 
tiukkoja rajanvetoja ja tunnustaa perinteiden 
raja-alueiden määrittelyyn liittyvät haasteet.11 
Joustavuudessaan ja aineistolähtöisyydes-
sään Lángin jaottelut ovatkin monia aiempia 
käyttökelpoisimpia.

Tutkimuksellisen katveen vuoksi kuvama-
gian tekstien korpuksesta ei ole olemassa 
kattavaa listausta. Láng ja Frank Klaassen 
ovat esittäneet kuitenkin suuntaviivoja kuva-
magian määritelmästä ja tekstien kokonai-
suudesta. Kuvamagialla tarkoitetaan lähtö-
kohtaisesti magian oppaita, joissa esitellään 
kuvan sisältävien talismaanien valmistusta, 
ja jotka miellettiin keskiajalla omaksi kirjal-
liseksi perinteekseen. Onkin mahdotonta 
alleviivata liikaa oppineen kuvamagian kir-
jallista luonnetta. Euroopan keskiajalta on 
säilynyt hädin tuskin kourallinen ei-kristilli-
siä talismaaneja, joten käytännössä lähes 

kaikki tieto talismaaneihin kohdistuvista kä-
sityksistä perustuu kirjalliseen jäämistöön. 
Lähdepohja oli moninainen: monet keskeiset 
tekstit olivat antiikin kulttuurin tuotteita, joista 
osa oli välittynyt keskiajalle suoraan latinaksi 
tai kreikaksi, osa arabialaisen kulttuurin suo-
dattamina ja muokkaamina. Osa teksteistä 
oli kokonaan arabialaisen kulttuurin tuotteita 
(jos kohta antiikin, Lähi-idän ja Intian perin-
teiden innoittamia), osa taas suoraan lati-
naksi syntyneitä manuaaleja, joita koottiin ja 
muokattiin aiempien mallien pohjalta.12

Tässä artikkelissa jaottelen talismaanioh-
jeita sisältävät kuvamagian tekstit kahteen 
ryhmään talismaanien roolin pohjalta: 1) 
teksteihin, jotka keskittyvät kuvatalismaa-
nien valmistamiseen ja eritoten kuvien sisäl-
töön (kuvamagian ryhmä 1), sekä 2) tekstei-
hin, jotka keskittyvät muihin aiheisiin mutta 
esittelevät jonkin verran talismaaneja (kuva-
magian ryhmä 2). Láng laskee kuvamagiaan 
vain ryhmän 1 tekstejä, joita voisi nimittää 
kuvamagian ydinryhmäksi.13 Useimmat ryh-
män 1 edustajista on tiettävästi käännetty 
arabiankielisistä alkuteksteistä latinaksi ny-
kyisen Espanjan alueella 1100- ja 1200-lu-
vuilla. Toinen ryhmää 1 yhdistävä linkki on 
latinan kielen termi imago (kuva), käännös 

arabian talismaania tarkoittavasta sanas-
ta tilasm, joka oli puolestaan laina kreikan 
telesma-termistä. Ydinryhmän tekstien taus-
talla oli toisin sanoen rikas arabiankielinen 
talismaanimagian perinne, joka kääntyi lati-
nankieliseksi ”kuva”magiaksi.14 Arabialaises-
sa magiassa talismaanioppailla oli toistuvat 
tunnuspiirteensä, jotka siirtyivät latinankie-
lisen kuvamagian ydinryhmään. Keskiössä 
on talismaanin valmistus, johon liittyi luon-
nonmagian elementtejä (eläinten ja kasvien 
osia, suitsukkeita, käsityksiä kivien ja metal-
lien salaisista ominaisuuksista) sekä rituaa-
limagian piirteitä (henkien kutsumista, puh-
distautumisriittejä, rukouksia). Astrologinen 
yhteys taivaankappaleisiin oli vahva, minkä 
vuoksi ryhmää on nimitetty myös astrologi-
seksi magiaksi.

Kuvamagian ryhmän 1 tekstit voi edel-
leen jakaa teoksiin, joissa ei kutsuta hen-
kiolentoja (tyyppi 1), sekä niihin joissa hen-
kiä kutsutaan (tyyppi 2). Edellisiä edustavat 
esimerkiksi arabioppinut Thābit ibn Qurran 
De imaginibus ja Ptolemaiokselle attribuoitu 
pseudepigrafinen Opus imaginum, jotka oli-
vat keskiajalla laajalle levinneitä.15 Henkien 
kutsumisformuloita sisältävät tekstit (tyyppi 
2) olivat harvinaisempia ja käsittävät muu-
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toinkin runsaasti seremoniallisia elementte-
jä. Monet näistä lähteistä on attribuoitu Her-
meelle ja muutamille muille hermeettiseen 
perinteeseen linkitetyille pseudonyymeille. 
Tutkimuksessa tekstiryhmä onkin haluttu 
luokitella (toisinaan hieman epätarkoituksen-
mukaisesti) hermeettiseksi kirjallisuudeksi, 
ja etenkin italialaisessa tutkimusperinteessä 
ryhmää on kutsuttu ”seremonialliseksi her-
meettiseksi magiaksi.”16 Tähän ryhmään voi-
daan laskea kuuluviksi muutaman tunnetum-
man tekstin, kuten osia Picatrix-kokoelmasta 
ja Belenus-pseudonyymille attribuoidut Liber 
lune -tekstit, sekä joukon hermeettisiä har-
vinaisuuksia, kuten Toz Graecuksen Liber 
Veneris.17 Kuvamagiasta tavattavat hybridi-
hahmot keskittyvät tähän lähderyhmään. 

Láng lukee ydinryhmään myös muutamia 
muita manuaaleja, kuten De septem quadra-
turis planetarum -tekstin, josta Albrecht Dü-
rer sai innotuksen Melencolia I:n (1514) ruu-
dukolle.18 Listalle voisi lisätä pienen joukon 
sisällöltään samankaltaisia teoksia, joista ei 
ole toistaiseksi julkaistu tutkimusta, kuten 
pseudo-Zaelin talismaanioppaat. Kaikkiaan 
kuvamagian ryhmään 1 voi tähänastisen tut-
kimuksen pohjalta laskea vähintään noin 20 
tekstinimikettä.

Kuvatalismaaneja sivuaiheena käsitte-
levät tekstit – kuvamagian ryhmä 2 – muo-
dostavat kiinnostavan välikategorian. Láng 
lukee useimmat teksteistä luonnonmagiaan, 
mutta Klaassen pitää niitä kuvamagian osi-
na.19 Esimerkiksi Kyranides, tunnettu antii-
kista periytyvä lääkinnällisen luonnonmagian 
teksti, keskittyy kasvien ja eläinten salaisiin 
ominaisuuksiin, mutta esittelee myös kuhun-
kin kasveihin ja eläimiin liittyviä talismaane-
ja, joihin tulee esittävä kuva.20 Tämän ohella 
kuvaohjeita esiintyy lapidariumeissa, kiviop-
paissa, joissa esitellään kivien ominaisuuk-
sia. Esimerkiksi Damigeron-pseudonyymille 
attribuoitu kiviopas esittelee kymmeniä kiviä, 
joista noin viiteen opastetaan kaivertamaan 
esittävä kuva vaikutuksen vahvistamiseksi. 
Klaassen nostaa suosituimpien kuvama-
gian tekstien joukkoon myös Thetel-nimisen 
pseudoauktorin nimissä kulkevan teoksen 
(tai teokset).21 Thetelille attribuoidut tekstit 
ovat muodoltaan lapidariumeja mutta käy-
tännössä talismaanioppaita, jotka voisi las-
kea myös kuvamagian ryhmään 1. Thetel 
on toistaiseksi ainoa löytämäni tämän ryh-
män lähde, joka sisältää hybridihahmoja. 
Kaikkiaan kuvamagian ryhmään 2 sisältyy 
vähintään kymmenkunta runsaasti talismaa-

niohjeita sisältävää tekstiä. Mikäli mukaan 
luetaan myös yksittäisiä talismaaneja sisäl-
tävät tekstit, nousee kokonaismäärä huo-
mattavasti. Selkeästi kuvamagiaksi luettavat 
keskiaikaiset latinankieliset tekstit muodos-
tavat kaikkiaan siis noin 30-40 nimikkeen 
korpuksen.

Kuvamagian käsikirjoitukset ovat äärim-
mäisen harvoin kuvitettuja, joten ikonografi-
nen aineisto koostuu tekstimuotoisista talis-
maanikuvien kuvauksista tai teko-ohjeista. 
Kuvaston voi jakaa viittaussuhteen perus-
teella kahteen ryhmään. Osalla kuvista on 
ikoninen tai indeksinen yhteys talismaanin 
vaikutukseen tai kohteeseen: esimerkiksi 
lehmiä paimennetaan lehmän kuvalla, lintuja 
pyydystetään lintutalismaanilla ja skorpione-
ja häädetään skorpionin kuvalla. Kuvatyyp-
pien joukossa esiintyy myös kasveja joko 
itsenäisesti tai yhdessä ihmis- ja eläinhah-
mojen kanssa. Tämänkaltaiset kuvatyypit 
ovat yleisiä etenkin Thābit ibn Qurran ja 
Pseudo-Ptolemaioksen laajalle levinneissä 
kuvaoppaissa (ryhmä 1, tyyppi 1). 

Toisen ryhmän muodostavat astronomi-
sesti motivoidut kuvat. Niillä on suora viit-
taussuhde taivaankappaleeseen, josta ku-
van voima oli oletuksen mukaan peräisin. 
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Yleensä kiveen jäljennettävässä kuvassa 
esitettiin taivaankappaleen (planeetan tai 
kiintotähden) personifikaatio tai zodiakin 
merkin tai muun tähtikuvion konventionaa-
linen esitys. Varsinkin kuvamagian ryhmän 
1 tyypissä 2 kuvat ovat pääsääntöisesti ast-
ronomisia ihmis-, eläin tai hybridihahmoja. 
Usein talismaaniin oli tarkoitus lisätä kirjoi-
tusta, kuvamagian ryhmässä 1 myös ”karak-
tereiksi” kutsuttuja symbolisia merkkejä, joil-
la uskottiin olevan okkultteja yhteyksiä. 

Muut keskiajan hybridi- ja eläinkuvas-
tot: keskeiset lähteet ja allegorisen 
perinteen kehitys
Sydänkeskiajan bestiariumien ja muun kes-
kiaikaisen eläinkuvaston taustalla oli useita 
antiikista juontuvia kirjallisia perinteitä. ”Idän 
ihmeitä” eli kaukaisten maiden eriskum-
mallisia eläimiä ja ihmisheimoja esittele-
vän maantieteellisen tradition matkakirjat, 
oppaat, ensyklopediat ja ihmekertomukset 
on huomioitu taidehistoriassa 1900-luvun 
alkupuoliskolta alkaen. Keskeisiä antii-
kin lähteitä edustavat esimerkiksi Ktesias, 
Megasthenes, Plinius ja Solinus.22 Hybri-
dit ovat näissä lähteissä harvinaisuuksia 
”koirankuonolaisen” ja yksisarvisen kaltai-

sia poikkeuksia lukuun ottamatta. Eläin- ja 
hybridikäsityksiä esiintyi taajaan myös an-
tiikin myyteissä, joita keskiajalle välittivät 
Ovidiuksen ohella mytografiset lähteet kuten 
Hyginus Mythographus.23 Kolmannen, eten-
kin ikonografista aineistoa tarjonneen läh-
detyypin muodostavat antiikin astronomiset 
lähteet kuvituksineen, esimerkiksi Aratoksen 
monet latinannokset. Tähtikuviokuvastossa 
esiintyi säännönmukaisesti muutamia hybri-
dejä kuten kentauri ja kauriin merkki, joka 
kuvattiin kalanpyrstöisenä vuohena.24

Neljäntenä lähdetyyppinä voi maini-
ta Physiologuksen ja Horapollon kaltaiset 
myöhäisantiikin allegoriset lähteet, joissa 
eläimille annettiin vertauskuvallisia merki-
tyksiä. Pääosin kristillisiä allegorioita esi-
tellyt Physiologus niitti keskiajalla suosiota, 
mutta hybridejä siitä löytyy vain muutama, 
esimerkiksi ”aasi-kentauri” ja yksisarvinen.25 
Physiologus toimi keskeisenä lähteenä mo-
nille keskiaikaisille bestiaareille, jotka perivät 
sen allegorisen perusvireen.26 Viidenneksi 
voi lukea jo mainitun astrologis-maagisen 
perinteen, joka saapui Eurooppaan etupääs-
sä arabiasta käännettynä ja kiersi astrologi-
sissa ja maagisissa yhteyksissä eristyksissä 
muista eläinkuvastoista.

Allegoriat, vertauskuvat ja symbolit kuu-
luivat moniin antiikin kulttuurin osatekijöihin 
eri kulteista ja uskonnoista kuvataiteiseen, 
faabeleihin ja poliittiseen propagandaan. 
Keskiajalle perinne kulkeutui kristillistetys-
sä muodossa. Varsinkin Physiologus välitti 
eläinten raamatullis-allegorisen tulkintamal-
lin, mikä näkyy myös sen harvoissa hybri-
deissä. Sekä seireeniin että aasi-kentau-
riin liitettiin petollisuus, ja lisäksi molemmat 
edustivat paholaisen hahmoa. Yksisarvinen 
taas liitettiin hyveisiin ja pelastukseen.27 
”Idän ihmeitä” käsitellyt maantieteellinen 
traditio ei puolestaan sisältänyt vertausku-
vallista tulkintaa ennen karolingista aikaa, 
jolloin Rabanus Maurus antoi allegorisia se-
lityksiä aiemmin neutraaleille hirviöhahmoil-
le. 1200-luvulta alkaen ”ihmeotuksia” liitettiin 
säännönmukaisesti bestiaareihin, joissa ne 
saivat monia vertauskuvallisia merkityksiä: 
pygmit saattoivat edustaa esimerkiksi nöy-
ryyttä, koirankuonolaiset riitaisuutta. Allego-
riat levisivät myös muihin tekstityyppeihin 
kuten moralisoiviin faabeleihin.28 Vertaus-
kuvallisuus ilmeni 1200-luvun alkupuolel-
ta alkaen voimakkaana myös kristillisissä 
saarnoissa ja kristillistä oppia selventävis-
sä exempla-teksteissä, joissa hyveitä, pa-
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heita ja syntejä havainnollistettiin eläinten 
avulla.29

Eläimet sinällään kuvasivat usein syntiä, 
mutta positiiviset konnotaatiot kulkivat usein 
rinnan negatiivisten kanssa. Physiologuksen 
tapaan myös hybridien konnotaatiot saattoi-
vat olla niin positiivisia kuin negatiivisiakin, 
ja yleisesti ottaen tulkinnat eläin- ja hirviö-
hahmojen merkityksistä vaihtelivat hyvinkin 
tapauskohtaisesti.30 Myös suhtautuminen 
”ihmerotuihin” oli mainitusti aluksi neutraalia 
tai positiivista.31 Tutkimuksessa eniten esillä 
ovat olleet kuitenkin eläinten, hybridien ja hir-
viörotujen negatiiviset tulkinnat etenkin myö-
häiskeskiajan ja renessanssin maailmassa. 
Eläimet ja hybridit kuvasivat ensinnäkin bar-
baarista vierautta suhteessa sivistykseen ja 
totuttuun.32 Toisekseen eläimet, risteymät ja 
groteskit hahmot kuvasivat tyypillisesti ihmi-
sen alempaa, eläimellistä puolta. Moraalinen 
dimensio oli vahva: epämoraalisuus alensi 
ihmistä ja aiheutti metamorfoosin eläimeksi. 
Varsinkin hybridit liitettiin usein epänormaa-
liin ja synnilliseen toimintaan.33 Kaiken kaik-
kiaan hybrideihin kohdistuvien negatiivisten 
mielleyhtymien ja kritiikin määrä oli varsin 
suuri, ja sen taustalla oli monia perusteita. 
Tuomitsevaa asennetta voi pitää määrää-

vimpänä tapana, jolla hybrideihin keskiajan 
ja uuden ajan alun kirjallisissa kannanotois-
sa suhtauduttiin.

Hybridejä sisältävät latinankieliset 
talismaanitekstit
Latinankielisen kuvamagian teksteissä hybri-
dihahmoja esiintyy kolmessa ryppäässä: Pi-
catrix-kokoelmassa, kolmessa siihen linkitty-
vässä hermeettisessä talismaanioppaassa 
sekä kahdessa suositusta, usein yhdessä 
kiertäneessä lapidariumissa. Latinankielinen 
Picatrix on eräänlainen keskiaikaisen magian 
opus magnum, jonka Warburg toi taidehisto-
rian tutkimukseen.34 Teos pohjautuu arabian-
kieliseen tekstikokoelmaan Ghāyat al-Hakīm 
(”Viisaan päämäärä”), jonka nykyarvioiden 
mukaan kokosi ja editoi Maslama b. Qāsim 
al-Qurtubī 950-luvulla islamilaisessa Espan-
jassa. Kokoelma sisältää teoreettisia osuuk-
sia sekä sadoittain maagisia reseptejä, ri-
tuaaleja, rukouksia ja talismaaniohjeita. Teos 
käännettiin kansankielelle Kastilian Alfonso 
X:n hovissa vuosien 1256–1258 välisenä ai-
kana ja pian sen jälkeen latinaksi nimellä Pi-
catrix. Kokonaisuus tarjoaa laajan näkymän 
arabialaisessa maailmassa kiertäneisiin 
maagisiin teksteihin ja käsityksiin. Latinan-

kielinen versio on joiltain osin lyhennelmä – 
esimerkiksi osa talismaaneista puuttuu – ja 
toisinaan sisällöt ovat muuttuneet käännös-
prosessissa. Latinankielisen version kopioin-
nista ja lukemisesta ei kuitenkaan ole vahvoja 
merkkejä ennen 1400-luvun puoliväliä, eikä 
se tiettävästi vaikuttanut kuvamagian kehityk-
seen Euroopassa 1200–1300-luvuilla.35 

Samankaltaisia hybridejä esiintyy kolmes-
sa kuvamagian ryhmän 1 tyypin 2 tekstissä, 
jotka on luokiteltu (seremonialliseksi) her-
meettiseksi magiaksi tekstien attribuution 
perusteella.36 Ne ovat tyypillisiä arabiasta 
käännetyn talismaanimagian edustajia, jois-
sa esitellään talismaanin materiaalit, ikono-
grafia, käyttötarkoitukset sekä rituaalit, joihin 
sisältyi suitsutuksia, puhdistautumisriittejä, 
rukouksia, henkien kutsumista ja eläinuhre-
ja. Kaikista kolmesta löytyy kuvatyyppejä, 
joilla on läheinen paralleeli Picatrixissa ja 
Ghāyassa. Erityisen mielenkiintoisia lähteis-
tä tekee se, että kaikki ovat säilyneet vain 
yhtenä kappaleena samassa 1400-luvun jäl-
kipuoliskolla kopioidussa käsikirjoituksessa. 
Tämä ilmeisesti italiassa kopioitu koodek-
si37 sisältää pelkästään oppineen magian 
tekstejä luonnonmagiasta hermeettiseen 
kuvamagiaan ja salomoniseen rituaalima-
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giaan. David Pingreen arvauksen mukaan 
kaikki käsikirjoituksen kuvamagian tekstit 
käännettiin latinaksi viimeistään 1200-luvun 
alkupuoliskolla, mutta ajoitusta on hankala 
vahvistaa.38 Kyseisistä teksteistä ensimmäi-
nen, Liber Mercurii (Mercuriuksen kirja, foliot 
24v–26r) sisältää rituaaliformulan ja kaksi ta-
lismaaniohjetta Mercuriuksen talismaanien 
valmistukseen39. Jälkimmäisessä ohjeessa 
kuvatyyppi on hybridi. Tämän jälkeen (26rv) 
käsikirjoituksessa on anonyymejä tekstiottei-
ta, kaksi ohjetta Saturnuksen ja yksi Venuk-
sen sormuksen valmistukseen. Venuksen 
sormuksen kiveen (26v) tulee hybridinen 
kuva. Hieman myöhemmin käsikirjoitukses-
sa seuraa nimillä Liber planetarum ja Liber 
Saturni (Planeettojen / Saturnuksen kirja) 
tunnettu laaja manuaali (33r–38r). Se sisäl-
tää noin 20 mitaltaan suuresti vaihtelevaa 
sormusohjetta, jotka jakautuvat Saturnuk-
sen, Jupiterin ja Marsin sormuksiin.40 Sor-
muskiviin tulee ohjeiden mukaan kuvata 
planeetan personifikaatio tai muu esittävä 
kuva, joista muutamat ovat hybridejä. Liber 
planetarum sisältää siinä määrin paralleele-
ja yhden Thetelille attribuoidun lapidariumin 
kanssa, että kyse on todennäköisesti saman 
tekstityypin hyvin erilaisista versioista.

Kaksi hybridejä sisältävää kiviopasta ovat 
mainittu Thetelin lapidarium ja usein sen 
kanssa samoissa käsikirjoituksissa esiinty-
vä pseudonyymi Azareuksen teos. Thete-
lille attribuoituja pseudepigrafisia opuksia 
löytyy kymmenistä käsikirjoituksista, joten 
sitä voi pitää keskiajan mittapuulla yleises-
ti tunnettuna. Useiden versioiden prologin 
mukaan tekstit esittelevät kiviä, joita israe-
lilaiset kaiversivat erämaassa exoduksen 
aikana. Tekstit on laadittu tavanomaisen 
latinankielisen, kristilliseen kulttuuriin so-
peutetun lapidariumin muotoon. Niissä esi-
tellään keskimäärin 20–25 kiveä, joihin on 
kaiverrettu kuva. Ohjeissa esitellään kuvien 
vaikutukset ja useissa tapauksessa rituaa-
leja, joiden avulla kuva tehdään toimivaksi. 
Tähänastisessa tutkimuksessa on elänyt kä-
sitys yhdestä kivioppaasta, jonka kirjoittaja-
na esiintyy Thetel, Techel, Theel, Chael tai 
muu muoto samasta nimestä. Tutkimuskir-
jallisuudessa puhutaan yleisimmin Thetelistä 
tai Techelistä.41 Tosiasiassa kyse on vähin-
tään neljästä erillisestä itsenäisestä teks-
tistä, joilla on muutamia yhteisiä osuuksia, 
mutta selkeästi itsenäiset ja erilliset tekstitra-
ditiot.42 Kutsun keskeisimpiä versioita nimil-
lä Thetel A43, Thetel B44, näiden yhdistelmä 

BA45, sekä usein Thomas Cantimprélaisen 
De natura rerum -teoksen mukana kulkenut 
”Thomas-versio”46. Kaikissa versioissa on 
muutamia hybridihahmoja. Thetel A käsittää 
lähes samat talismaanit samassa järjestyk-
sessä kuin edellä mainittu Liber planetarum, 
mutta siitä puuttuvat hermeettiselle magialle 
ominaiset rituaalit, astrologia, rukoukset ja 
symboliset merkit. 

Monien Thetelin lapidariumeiden yhtey-
dessä käsikirjoituksissa esiintyy samanta-
painen kiviä ja kuvia esittelevä pseudepigra-
finen lapidarium. Kirjoittajana esiintyy joskus 
myyttinen Azareus tai Acatengi, joskus teksti 
on taas anonyymi. Otsikko esiintyy useim-
miten muodoissa De lapidibus (”Kivistä”) tai 
De sculpturis lapidum (”Kivien kaiverruksis-
ta”). Tutkimuksessa käytetyn tavan mukaan 
puhun Azareuksen lapidariumista.47 Tekstin 
kopiot esittelevät vaihtelevan määrän ki-
viin kaiverrettavia kuvia, joista valtaosa on 
palautettavissa antiikin astronomisen kir-
jallisuuden mallien mukaisiin tähtikuvioihin. 
Teos oli keskiajalla varsin suosittu: se oli si-
sällytetty esimerkiksi Thomas Cantimprélai-
sen, Albertus Magnuksen ja Arnoldus Saxon 
kivioppaisiin ja kiersi lisäksi itsenäisesti.48
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Hybridihahmot kuvamagian lähteissä
Kuvamagian merkittävin hybridien lähde Pi-
catrix ja sen alkuteos Ghāyat al-Hakīm koos-
tuvat neljästä temaattisesti rakentuneesta 
kirjasta. Tämän tutkimuksen kannalta kes-
keiset hybridit49 esiintyvät kahdessa planee-
tarista talismaani-ikonografiaa esittelevässä 
jaksossa toisen kirjan lopulla (Picatrix 2.10). 
Ensimmäinen jakso, jota kutsun ”ikonografi-
seksi osuudeksi”, kuvailee ptolemaiolaisen 
järjestelmän seitsemän planeetan personi-
fikaatiot neljän lähteen mukaisesti. Ghāy-
an mukaan lähteet ovat Utāridin (Hermeen 
arabialainen vastine) teos ”Kivien hyöty”, 
Apollonius, Kritonin teos pneumaattisista 
talismaaneista Bu(i)qrātīs-nimisen auktorin 
kääntämänä sekä ”muu lähde”.50 Picatrixissa 
nimet ovat kääntyneet muotoon Mercurius, 
Beylus, Picatrix ja ”muut viisaat.” Apollonius 
ja Beylus viittavat antiikissa vaikuttaneeseen 
Apollonius Tyanalaiseen, Mercurius Her-
mes Trismegistokseen.51 Toinen jakso (tästä 
eteenpäin ”talismaaniosuus”) sisältää joukon 
kunkin planeetan nimiin liitettyjä talismaa-
niohjeita.52

Kaikkiaan Picatrixin kappaleessa 2.10 
esiintyy 28 ikonografista kuvausta ja 39 ta-
lismaaniohjetta. Osa ikonografisen osuuden 

kuvatyypeistä esiintyy myös talismaaniosuu-
dessa. Mukana on yhdeksän hybridiksi 
tulkittavaa hahmoa muiden kuvatyyppien 
koostuessa tavanomaisemmista, joskin iko-
nografisesti rikkaista, eksoottisista ja pai-
koin groteskeista ihmis- tai eläinhahmoista. 
Viidelle seuraavalle Picatrixin sisältämälle 
hybridille ei toistaiseksi ole löytynyt parallee-
lia muualta latinankielisestä kirjallisuudesta. 

Yksi Venuksen talismaaneista esittää sii-
vekästä naista, joka pitää kahta poikalasta 
sylissään. Talismaanin kantaja voi vaeltaa 
vaivatta. Ghāyan alkuperäisversiossa siive-
tön nainen pitelee siivekkäitä pikkupoikia, 
mikä lienee antiikin Venus ja amoriinit -kuva-
tyypin toisinto.53 Picatrixissa naishahmo on 
muuntunut hybridiksi ilmeisesti pelkän kopi-
ointi- tai käännösvirheen seurauksena. Kuun 
ensimmäinen talismaani esittää Ghāyassa 
sauvaan nojaavan linnunpäisen miehen, 
jonka edessä on kukka. Picatrixin vastinees-
sa, joka kielii jälleen tekstien välittämisen 
haasteista monikielisissä olosuhteissa, lin-
nunpäinen mies tasapainoilee sauvan päällä 
kukka kädessään. Kuvan kantaja voi vaeltaa 
uupumatta.54 Eräs toinen kuun talismaani 
kuvaa lapislazuliin leijonan, jolla on ihmisen 
pää ja kuun symboli selässään. Talismaani 

parantaa lasten sairaudet.55 Ikonografisessa 
osuudessa ”Viisaan Picatrixin” mukaan Mer-
curius on siivekäs mies, jolla on kukon töyh-
tö; kokonaisuus vaikuttaa tulkinnalta antiikin 
Hermeestä.56 Ghāyassa Kuu on Utāridin 
mukaan kauniskasvoinen sarvekas nainen, 
joka on kauttaaltaan vyötetty käärmeillä ja 
lohikäärmeillä. Picatrixin riisutussa kuvauk-
sessa sarvekas nainen on vyötetty lohikäär-
meellä. Sarvet ovat mahdollisesti muistuma 
antiikin Hekate-jumalattaren kuunsirpistä.57

Kahdella muulla Picatrixin hybridityypil-
lä on kiinnostavia paralleeleja latinankie-
lisessä kirjallisuudessa. Nämä esiintyvät 
sekä ikonografisessa että talismaaniosuu-
dessa. Ghāyassa Buqrātīin kääntämän 
”Kritonin teoksen” mukaan Mercurius on 
valtaistuimella istuva mies, jolla on kotkan 
jalat, kukko pään päällä ja haukka oikeas-
sa kädessä. Picatrixissa kuvaus on siirtynyt 
”viisaan Mercuriuksen” nimiin: muilta osin 
vastaavan hahmon vasemmassa kädessä 
on liekki, oikeassa ei mitään.58 Sama kuva-
tyyppi esiintyy talismaaniosuudessa Mercu-
riuksen talismaanien joukossa: Smaragdiin 
(Ghāyassa vihreään krysoliittiin) kuvataan 
istuva kotkanjalkainen mies. Ghāyassa va-
semmassa kädessä on haukka, Picatrixissa 
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liekki. Talismaani vapauttaa vangit vankilois-
ta.59 Lisäksi kuvatyypin variantti löytyy Liber 
Mercurii -tekstin (BNCF II.iii.214, 25v) toises-
ta talismaanista. Siinä smaragdiin kuvataan 
vastaava valtaistuimella istuva hybridihah-
mo, jonka vasemmassa kädessä on tähti60, 
oikeassa liekehtivä paperi. Ohje sisältää 
rituaaleja ja pitkän rukouksen, jossa pyyde-
tään henkeä suomaan kuvan tekijälle mitä 
tämä haluaa. Samaa kuvatyyppiä lainasi 
sittemmin esimerkiksi renessanssihumanisti 
Marsilio Ficino 1400-luvun lopulla.61

Toinen useissa lähteissä toistuva kuva-
tyyppi on linnunpäinen Venus, jossa yhdistyy 
kaksi Picatrixin ikonografisen osuuden ku-
vausta. Viisaan Picatrixin (Buqrātīs) mukaan 
naishahmoinen Venus pitelee omenaa sekä 
taulua muistuttavaa kampaa, johon on kirjat-
tu merkit ΟΛΟΙΟΛ. Mercuriuksen (Utārid) ku-
vauksessa Venus on ihminen, jolla on linnun 
kasvot ja pää sekä kotkan jalat.62 Kuvatyypit 
yhdistyvät yhdessä Venuksen talismaaneis-
ta Picatrixin talismaaniosuudessa:

”Jos teet Venuksen hahmoista naisen hahmon, 
jolla on ihmisvartalo, linnun pää ja kotkan jalat; 
oikeassa kädessä tämä pitelee omenaa, vasem-
massa taulun kaltaista puista kampaa johon 
nämä merkit on kirjoitettu: ΟΛΟΙΟΛ. Tämän 
[talismaanin] kantaja otetaan suopeasti vastaan 
ja kaikki pitävät hänestä.”63

Firenzen käsikirjoituksen anonyymin tekstin 
Venus-talismaani toistaa jotakuinkin saman 
ikonografian64. Lisäksi kerrotaan materiaali 
(punainen vaski), astrologinen ajoitus ja ku-
vaillaan pitkä rituaali, joka sisältää esimer-
kiksi leivonnaisen leipomisen ja kyyhkysuh-
rin. Tarkoituksena on saada haluttu henkilö 
rakastumaan rituaalin tekijään. Kuvatyyppi 
esiintyy vielä kolmannessa, hieman yllättä-
vässä lähteessä. 1200-luvun alkupuoliskolla 
vaikuttaneen Arnoldus Saksilaisen (Arnoldus 
Saxo) De virtutibus gemmarum -teokseen on 
liitetty Azareuksen lapidarium. Azareuksen 
teos ei yleensä sisällä kyseistä Venus-talis-
maania, mutta Arnolduksen teokseen liite-
tystä tekstistä sama kuvatyyppi löytyy. Myös 
tässä tapauksessa se edistää rakkauden ta-
voittelua.65

Kymmenkunta Ghāyassa ja Picatrixissa 
esiintyvää kuvatyyppiä esiintyy myös Fi-
renzen käsikirjoituksesta löytyvässä Liber 
planetarum -tekstissä. Näistä kaksi sisältää 
risteymiä. Buqrātīin ja Picatrixin ikonografi-
sissa kuvauksissa Saturnus on korpinkas-
voinen ja kamelinjalkainen istuva mies, joka 
pitelee käsissään sauvaa ja keihästä.66 Liber 
planetarumissa Saturnuksen toinen sormus 
esittää tästä variantin: Saturnus-hahmolla 

on korpin kasvot, karitsan jalat sekä sauva ja 
kallo käsissään.67 Ikonografisessa osuudes-
sa Jupiter on samojen lähteiden mukaan lei-
jonankasvoinen ja linnunjalkainen mies, joka 
jahtaa peitsellä monipäistä lohikäärmettä. 
Ghāyan esittämä Jupiterin toinen talismaa-
ni (joka puuttuu latinankielisestä Picatrixis-
ta) esittää saman kuvatyypin. Vaikutuksena 
mainitaan vihamiesten pakenevan talismaa-
nin kantajaa.68 Liber planetarumissa Jupite-
rin toinen sormus toistaa kuvatyypin. Siellä 
sormuksen valmistukseen liittyy pitkä sere-
monia, ja myös sen vaikutukset ovat moni-
naisia: se esimerkiksi parantaa lukuisia sai-
rauksia, komentaa henkiolentoja ja löytää 
kätkettyjä aarteita.69 Liber planetarumista 
löytyy lisäksi kolmas hybridi, jolla ei ole vasti-
netta Ghāyassa ja Picatrixissa: Saturnuksen 
10. sormukseen kuvataan ihmiskasvoinen 
lintu.70

Kaksi Liber planetarumin kolmesta hybri-
distä esiintyy myös kahdessa Thetelin la-
pidariumissa (Thetel A ja BA), joiden väli-
tyksellä ne saivat laajan levikin keskiajan 
Euroopassa. Kristalliin kuvattu leijonankas-
voinen Jupiter, joka uhkaa aseella kaksi-
päistä lohikäärmettä, esiintyy näissä ikono-
grafisesti hyvin samankaltaisena kuin Liber 
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planetarumissa. Myös talismaanin vaikutuk-
set ovat pitkälti samat.71 Lisäksi ihmiskasvoi-
sen linnun sisältävä talismaaniohje kulkee 
Thetelin lapidariumeissa kieliasua myöten 
lähes samankaltaisena kuin hermeettisessä 
paralleelissa.72

Hybridihahmoja esiintyy kohtalaises-
ti myös muissa Thetelille attribuoiduissa 
teksteissä. Thetel B:ssä näitä on neljässä 
kaikkiaan noin kahdestakymmenestä ta-
lismaanista: figuuri joka on ”puoliksi nauta” 
(ja hieman epäselvän kuvauksen mukaan 
mahdollisesti puoliksi oinas), nainen joka on 
puoliksi kala (talismaani tekee kantajastaan 
näkymättömän), ”basiliski” joka on puolik-
si nainen, puoliksi käärme ja suojaa myr-
kyiltä, sekä mies, jolla on naudan pää ja 
kotkan jalat.73 Thomas Cantimprélaisen De 
natura rerumin mukana kulkeneessa versi-
ossa on puolestaan viisi hybridiä, joista ka-
lan ja naisen yhdistelmä sekä ”basiliski” ovat 
variaatioita Thetel B:n vastaavista hahmois-
ta. Näiden lisäksi Thomas-versiossa esiintyy 
hahmo, joka on puoliksi mies, puoliksi nau-
ta, sekä kaksi antiikin mytologiaan viittaavaa 
hahmoa: siivekästä miestä esittävä kaupan-
käynnissä auttava talismaani, joka vaikuttaa 
muistumalta antiikin Hermes-Mercuriukses-

ta, sekä kentauri joka pitelee käsissään sau-
vaa ja jänistä.74

Azareuksen lapidariumin muutamat hybri-
dit liittyvät planeettoihin ja tähtikuvioihin. 
Tekstissä esiintyvät oinaanpäinen Jupiter, 
Mercurius jolla on antiikin kuvastoa mu-
kaillen siivet kantapäissä, jänistä kantava 
kentauri sekä antiikin taruston merihirviö ja 
tähtikuvio Cetus, jolla on kalan alaruumis ja 
harjaksinen käärmeenpää.75

Kaikkiaan oppineen kuvamagian lähteis-
sä esiintyy 19 hybridistä kuvatyyppiä, jois-
ta monet useaan kertaan ja useassa eri 
lähteessä. Näistä kahdeksan edustaa sel-
keästi planeettojen personifikaatioita ja/tai 
antiikin kulttuureiden jumalhahmoja (Venus 
ja pikkupojat, siivekäs Mercurius, sarvekas 
Kuu, kotkanjalkainen Mercurius, omenaa 
kantava Venus, korpinkasvoinen Saturnus, 
leijonankasvoinen Jupiter, oinaanpäinen 
Jupiter). Tekstilähteet liittävät planeettoihin 
myös linnunpäisen miehen (Kuun talismaa-
ni), leijonanpäisen miehen (Kuun talismaani) 
ja ihmiskasvoisen linnun (Saturnuksen sor-
mus), jos kohta yhteys planeettojen perso-
nifikaatioihin vaatii näissä tapauksissa lisä-
tutkimusta. Kuvatyypeistä kaksi juontuu taas 
yksiselitteisesti astronomisista tähtikuvioista 

(Kentauri, Cetus). Lisäksi useimmilla muil-
la Thetelin Thomas-version ja Azareuksen 
lapidariumin hybrideillä on todennäköinen 
yhteys tähtikuvioihin tai taivaankappaleisiin 
– vain ”basiliski” ja naudanpäinen mies eivät 
liity länsimaisen konvention mukaiseen täh-
titaivaaseen.

Tutkimuksen perusteella hybridejä sisäl-
tävät tekstit kuuluvat voittopuolisesti kuva-
magian tyyppiin (ryhmän 1, tyyppi 2), jossa 
kuvilla on yhteys taivaankappaleisiin ja hen-
kiolentoihin. Myös Thetel A ja Azareuksen la-
pidarium sisältävät samankaltaista kuvastoa 
ja vastaavia talismaaneja, vaikka astronomi-
nen yhteys onkin Thetel A:ssa vähäisempi. 
Kaiken kaikkiaan astronominen konteksti 
on dominoiva, sillä lähes kaikki kuvamagian 
hybridit ovat planeettajumalten personifikaa-
tioita tai tähtikuvioiden esityksiä tai esiintyvät 
planeetoille omistetuissa talismaaneissa.

Hybridejä sisältäviä lähteitä yhdistää 
myös se, että lähes kaikki ovat käännöksiä 
arabiasta: Picatrix varmuudella, kolme her-
meettistä manuaalia ja Thetel A hyvin suu-
rella todennäköisyydellä. Nykykäsityksen 
mukaan arabialainen kuvamagia yhdisti su-
juvasti monia aiempia perinteitä kuten kreik-
kalais-roomalaista antiikkia sekä Egyptin, 
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Syyrian, Mesopotamian, Persian ja Intian 
astrologisia ja ikonografisia perinteitä tuot-
taen niistä uusia muunnelmia.76 Monimuotoi-
sen taustan vuoksi myös kuvamagian ristey-
mähahmojen voi olettaa juontuvan useasta 
perinteestä. Antiikin kulttuureiden mytolo-
gia ja mytologisoiva astronominen perinne 
muodostavat selkeästi yhden vaikutuska-
navan. Siivekkäät ja mahdollisesti myös 
linnunjalkaiset Mercurius-hahmot vaikutta-
vat antiikin Hermes-kuvaston mukaelmilta. 
Muutamat Picatrixin hybridit, kuten siivekäs 
Venus ja sarvekas Kuutar, voivat olla puh-
taasti virhetulkintoja antiikin kuvastosta. 
Antiikin astronomiassa hybrideinä esitetyt 
konstellaatiot, kuten kentauri-hahmo (Jou-
simiehen tavanomainen kuvatyyppi) ja Ce-
tus, esiintyvät lähes sellaisinaan myös kes-
kiajan talismaanioppaissa.

Hybridit kuvamagian kuvastojen osa-
na
Hybridien kokonaisosuus kuvamagian ku-
vastossa on suhteellisen vähäinen. En-
sinnäkin hybridejä on vain murto-osassa 
teksteistä. Latinankielisen kuvamagian kor-
pukseen voidaan laskea yli 30 tekstiä, joista 
vain Picatrix, kolme Hermeettistä manuaalia 

sekä Thetelin ja Azareuksen lapidariumit si-
sältävät hybridejä. Myöskään tilastollises-
ti hybridit eivät dominoi lähteitä, joissa ne 
esiintyvät. Esimerkiksi Picatrixin kappaleen 
2.10 talismaaniosion kuvista 10,3 % (4/39) 
on hybridejä. Liber planetarumin kohdalla 
vastaava luku on 15,0 % (3/20), ja Thetelille 
attribuoitujen manuaalien kuvastojen osalta 
14,1 % (9/64). Hybridien voi siis sanoa ol-
leen harvinaisehko, joskaan ei täysin margi-
naalinen osa teosten kuvastoja. 

Hybridejä sisältävät talismaaniohjeet ei-
vät myöskään erityisesti poikkea verrok-
kiryhmiensä ikonografisesta yleisilmeestä 
muutoin kuin olemalla hybridejä. Teosten 
kuvamaailma on yleisesti ottaen rikas ja 
moni-ilmeinen: hahmoilla on runsaasti ek-
soottisia tai groteskeja attribuutteja, joiden 
seurassa leijonanpäinen tai kotkanjalkainen 
ihmishahmo ei ole hätkähdyttävä poikkeus. 
Esimerkkinä voi mainita Liber planetarumin 
ja Thetel A:n ensimmäisen talismaanin:

”Jos siis löydät kivestä tähän tapaan kaiverre-
tun sinetin (sigillum) ja tämän kuvan, jossa on 
parrakas, pitkäkasvoinen mies, jolla on käyrät 
kulmakarvat. Hän istuu auran päällä kahden 
härän välissä pidellen korppikotkaa kädessään. 
Hänen kaulassaan on ihmisen pää ja ketun 
pää.”77

Myöskään hybridejä sisältävien talis-
maanien valmistusrituaalit ja käyttötavat ei-
vät poikkea manuaalien yleisestä linjasta. 
Useimmat vaikutukset ovat positiivisia, esi-
merkiksi profylaktisia, suojelevia tai muutoin 
terveyttä edistäviä tai onnea tuottavia. Vaiku-
tukset eivät ole millään muotoa ”diabolisia” 
verrattuna muihin talismaaneihin. Konnotaa-
tiot paheisiin tai negatiivisessa valossa esi-
tettyyn eläimellisyyteen loistavat niin ikään 
poissaolollaan.

Kuvamagian hybridit keskiajan ku-
vaston kokonaisuudessa
Viimeksi kuvatussa mielessä kuvamagian 
hybridit muodostavat poikkeuksen keskiai-
kaisten hirviö- ja hybridikuvastojen tulkinta-
mallien joukossa. Lähdeteksteissä niihin ei 
sisälly moralisoivaa tendenssiä, eivätkä kuvat 
liity syntiin, moraliteetteihin, turmelukseen tai 
barbariaan. Kuvamagiassa käytetyt eläinmo-
tiivit vaikuttavat pikemminkin liittyvän voimak-
kaisiin ja vahvoihin symbolieläimiin, kuten lei-
jonaan. Positiiviset konnotaatiot juontunevat 
pohjimmiltaan Intian, Mesopotamian ja Egyp-
tin rikkaista eläin- ja hybridikuvastoista

Kuvamagian hybridit eroavat muusta Län-
si-Euroopassa keskiajalla tunnetusta hybri-
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dikuvastosta myös ikonografisesti. Vastaavia 
hahmoja ei ole juurikaan tavattu mainittujen 
lähteiden ulkopuolelta ennen 1400–1500-lu-
kujen vaihdetta, jolloin esimerkiksi Marsilio 
Ficino ja Cornelius Agrippa kopioivat etu-
päässä Picatrixin välittämiä planetaariju-
maluuksia maagis-astrologisten teostensa 
osiksi. Muutamien tunnettujen tähtikuvioiden 
ohella vain kalan ja naisen yhdistelmänä esi-
tetty seireeni, ihmispäällä varustettu leijona 
ja käärme, jolla on naisen pää (”basiliski”), 
esiintyvät muissa perinteissä kuten bestiaa-
reissa. 

Tähänastisen tutkimuksen perusteella 
vaikuttaa siltä, ettei kuvamagian hybridi-
en ja muiden hybridikuvastojen välillä ole 
ollut todennettavaa vuorovaikutusta vielä 
1200–1300-luvuilla. Hybridikuvastoltaan 
rehevimmät kuvamagian lähteet, Picatrix 
ja hermeettiset manuaalit, olivat ennen 
1400-lukua Euroopassa lähes tuntematto-
mia, mikä osaltaan selittää kuvatyyppien 
vähäisiä yhteyksiä muihin keskiaikaisiin 
hybridikuvastoihin. Kuvamagian hybridit, ku-
ten koko kuvamagian ydinryhmä itsessään, 
vaikuttaakin muodostaneen keskiajan ja uu-
den ajan alun kirjallisessa ja visuaalisessa 
kulttuurissa kiintoisan isolaatin: kuvamagian 

tekstejä kopioitiin ja luettiin, ja niitä kohtaan 
tunnettiin ilmiselvää mielenkiintoa, mutta nii-
den kuvasto ei harvoja poikkeuksia lukuun 
ottamatta päässyt murtautumaan oman pe-
rinteensä ulkopuolelle. 
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Vilma Mättö

Käsittelen tässä artikkelissa melko vähälle 
huomiolle jääneitä ihmisen ja eläimen yhdis-
telmähahmoja, jotka sisältyvät vuosien 1460 
ja 1480 välillä rakennetun1 Laitilan Pyhän 
Mikaelin kirkon maalausohjelmaan. Laitilan 
kirkon keskilaivaa reunustavissa arkadikaa-
rissa kuvatut fantasiaeläimet ihmiskasvoisi-
ne hybridiolentoineen on ainutlaatuinen ja 
laajin säilynyt esimerkki eläinlajien sekoi-
tuksia ilmentävien kuva-aiheiden esityksistä 
Suomen keskiajan kirkkotaiteessa.2 Arkadi-
kaarisarjaan lukeutuvat muiden tarueläinten 
lisäksi maalaukset kolmesta sekamuotoi-
sesta eläinaiheesta. Kirkon pohjoispuolelle 
on maalattu naishybridi, jolla on vihreään 
huntuun kiedotut kasvot sekä tukeva sork-
kaeläimen alaruumis. Idemmäs seuraavaan 
pohjoiskaareen on kuvattu eväselkäinen, to-

Epämuotoiset kehot maan ja taivaan 
rajalla – Hybridieläimet Laitilan 
kirkon keskiaikaisessa kuvaohjelmassa

dennäköisesti lohikäärmettä esittävä hahmo, 
jolla on lintumainen nokka. Vastaavassa pai-
kassa eteläisessä kaaressa esitetään lisäksi 
osittain fragmentoitunut fantasiahahmo, jolla 
on ilmeisesti ollut parrakkaan miehen kas-
vot ja naishybridin kanssa vastaavanlainen 
sorkkaeläimelle kuuluva roteva alaruumis. 
Keskityn analyysissäni ihmisen ja eläimen 
sekoituksia esittävään kahteen maalauk-
seen. Näiden merkitys kuvaohjelmassa on 
lohikäärmeestä poiketen hieman vaikeam-
min avattavissa, mikä tekee niistä erityisen 
kiinnostavia tapausesimerkkejä. 

Hybridieläimet tai ihmisen ja eläimen ruu-
miinosia yhdistelevät hahmot kuuluvat osak-
si pitkää keskiaikaista traditiota, jonka suo-

Kuva 1. Naiskasvoinen hybridi, 1483. Al 
secco -maalaus, n. 130 x 65 cm. Laitilan 
Pyhän Mikaelin kirkko. Kuva: Vilma Mättö.
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Kuva 2 >. Eväselkäinen lohikäärme, 1483. 
Al secco -maalaus, n. 130 x 65 cm. Laitilan 
Pyhän Mikaelin kirkko. Kuva: Vilma Mättö.

Kuva 3 >>. Mieskasvoinen hybridi, 1483. 
Al secco -maalaus, n. 130 x 65 cm. Laitilan 
Pyhän Mikaelin kirkko. Kuva: Vilma Mättö.

sion huippu ajoittui keskiajan loppupuolelle. 
1100-luvulta lähtien hybridit olivat tavan-
omainen aihe niin kirjallisuuden kuin taiteen 
kuvauksissa, eli Laitilan kirkon hybridimaala-
ukset yhdistyvät myös osaksi intervisuaalista 
ja koko länsimaisen kristikunnan kuvastossa 
näyttäytyvää ilmiötä. Nostan analyysini kes-
kiöön hybridiaiheiden roolin osana maalaus-
kokonaisuutta. Tarkastelen artikkelissa sitä, 
kuinka kiinteäksi osaksi kuvaohjelmaa tällai-
set aiheet voidaan katsoa erityisesti Laitilan 
kirkon tapauksessa. Aiemmassa tutkimuk-
sessa niin Laitilan erikoiset hahmot kuin vas-
taavat aiheet muissa Suomen ja lähialueen 
kirkoissa on usein sivuutettu silloin, kun ko-
konaan tai osittain säilyneitä maalaussarjoja 
on tarkasteltu korrektia teologista sanomaa 
painottavan tutkimusperinteen puitteissa. 
Lähestynkin Laitilan kirkon maalauksia yhtä 
aikaa tästä perinteisestä ikonografisesta 
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tulokulmasta käsin mutta myös niin sano-
tun uuden taidehistorian piirissä syntyneen, 
muita kulttuurisia ulottuvuuksia avaavan 
tutkimusotteen pohjalta.3 Näkökulmani on 
ilmiölähtöinen. Artikkelin metodologisena 
lähtökohtana hyödynnän paikan päällä kir-
koissa tapahtunutta kuvien sijoittelun ja tilan 
havainnointia, jota täydennän hybridiaihei-
den ikonografisella tarkastelulla. Peilaan tul-
kinnassani hybridiaiheiden yksityiskohtaista 
ikonografista analyysiä koko kuvaohjelman 
ja kirkkotilan havainnointiin sekä vertaan sa-
malla Laitilan kirkon esimerkkejä muutamiin 
laajemman kulttuurialueen esiintymiin. Poi-
mintani ja havaintoni perustuvat etupäässä 
tekemääni aineistokartoitukseen Suomen 
ja itäisen Ruotsin keskiaikaisissa kirkois-
sa.4 Havaintojeni pohjalta hybridiset hahmot 
näyttävät olleen varsin tavanomaisia aiheita 
eritoten Suomen kanssa samaan kulttuuripii-
riin kuuluneen Uplannin ja muun Mälarenin 
alueen kirkoissa, mutta joitakin poikkeuksia 
lukuun ottamatta niiden sijoittelussa tai ul-
koasussa ei ole todennettavissa yhtä vakiin-
tunutta kaavaa, mikä toisaalta osoittaa yk-
sittäisten maalausten lähiluennan tarpeen. 
Tästä lähtökohdasta esitän, että Laitilan kir-
kon hahmot voidaan nähdä samanaikaisesti 

niin kuva-aiheen erityisinä ilmentyminä kuin 
laajempaa ilmiötä kuvaavina esimerkkeinä. 

Kaikki Laitilan kirkossa nähtävät maa-
laukset on ajoitettu 1480-luvulle5 ja niiden 
päätekijöiksi arvellaan kahta samassa tekijä-
ryhmässä työskennellyttä ammattimaalaria.6 

Kuten monet Suomen keskiaikaisista kirk-
komaalauksista, myös Laitilan maalausko-
konaisuus on tekoajankohtansa jälkeisten 
vuosisatojen aikana kokenut merkittäviä vau-
rioita, päällemaalauksia sekä maalauksille 
tehtyjä korjaustoimenpiteitä. Kirkon seinä-
maalaukset on kalkittu peittoon ilmeises-

Kuva 4. Laitilan kirkon keskilaiva kuoriin päin. Kuva: Janika Aho
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ti vuoden 1793 tulipalon jälkeisten restau-
rointien yhteydessä.7 Vuonna 1864 myös 
holvimaalaukset peitettiin aikakauden tyylin 
mukaisesti, ja samalla holveja koristeltiin mo-
derneilla sablonikuvioinneilla.8 1920-luvulla 
kirkon maalaukset otettiin esille ja restauroitiin 
Juhani Rinteen sekä myöhemmin arkkitehti 
A. W. Ranckenin johdolla.9 Seinämaalaukset 
olivat suurilta osin tuhoutuneet, mutta run-
kohuoneen holveissa ja sakaristossa olevat 
maalaukset saatiin säilytettyä.

Aiempi tutkimus Laitilan kirkon maa-
lauksista
Laitilan kirkon maalauskokonaisuuden funk-
tioita tai sen esittämän teologisen ohjelman 
kokonaismerkitystä ei ole aiemmin analysoi-
tu. Kirkon kuvaohjelmaa on kokonaisuutena 
käsitelty lähinnä 1900-luvun alkupuoliskon 
tutkimuksessa, jossa maalauksiin kuuluvia 
hybridiaiheita on tulkittu paheiden ja syn-
tien vertauskuvallisina esityksinä.10 Vuonna 
1924 arkeologi Juhani Rinne kirjoitti ensim-
mäisen kerran kuvaohjelman paljastami-
sesta restaurointihankkeen yhteydessä ja 
kuvaili liimavärin alta esiin otettujen maa-
lausten aiheita.11 Laajimmin Laitilan kirkon 
maalausohjelmasta on kirjottanut arkkitehti 

A. W. Rancken Suomen Kirkot – Finlands 
kyrkor -kirjasarjan vuonna 1930 ilmesty-
neessä osassa.12 Maalauksia tarkastelles-
saan hän kuvaili mieskasvoista hybridiä ken-
taurimaiseksi hahmoksi.13 Rancken arveli 
arkadikaariin maalatun fantasiaolentokuva-
sarjan olleen allegorinen esitys kuoleman-
synneistä, ja koska villit kentaurit yhdistettiin 
himoon, kentaurimainen hahmo olisi näin 
ollen kuvannut yhtä näistä synneistä.14 Nais-
kasvoisen hybridieläimen hän tulkitsi sen 
sijaan mahdolliseksi kateuden allegoriaksi. 
Jää kuitenkin epäselväksi, millä perusteella 
hän on päätynyt tähän tulkintaan.15 

Myöhemmin 1930-luvulla myös taidehisto-
rioitsija Ludvig Wennervirta tarkasteli kirkon 
maalausohjelmaa Lounais-Suomen ja Ah-
venanmaan keskiaikaisiin kirkkomaalauksiin 
keskittyneessä väitöskirjassaan.16 Wenner-
virta tulkitsi hybridien ja satueläinten sarjan 
kuvanneen ehkä vertauskuvallisesti pahei-
ta,17 muttei täsmällisemmin avannut niiden 
yhteyttä kirkon muihin kuviin. Vertauskuval-
lisen funktion Wennervirta perusteli sillä, että 
keskiajalla pääsynnit kuvattiin usein erilaisil-
la eläimillä ratsastavien ihmisen muodossa.18 
Wennervirta mainitsee käsittelyssään joita-
kin vastaavia esiintymiä muista yhteyksistä. 

Näistä poiminnoista ehkä kiinnostavimmaksi 
esimerkiksi nostaisin Rouenin katedraalin 
1200-luvun portaaliveistoksissa esitetyn ko-
konaisuuden, jota käytän myös itse yhtenä 
vertailukohteena Laitilan kuvaohjelmalle. 
Säilyneitä kuolemansyntien representaati-
oita tunnetaan joistakin pohjoismaisista kir-
koista,19 mutta tämä tuskin koskee suurinta 
osaa kuvattujen tarueläinten esityksistä ja 
tuntuu Laitilankin kohdalla hieman hanka-
lasti perusteltavalta ja kuvaohjelman muut 
aspektit sivuuttavalta oletukselta.20 Pidän 
kuitenkin todennäköisenä, että Laitilan hah-
moilla on ollut synteihin viittaava merkitys. 
Yksittäisten synninkuvausten sijaan ne ovat 
tulkintani mukaan toimineet monitahoisina 
tutkiskelun välineinä, joiden avulla ihmisten 
heikkouksia, paheita ja kuolemanjälkeiseen 
kohdistettua pelkoa voitiin käsitellä huomiota 
herättävällä ja humoristisella tavalla.

Varsinaissuomalaisten kirkkomaalausten 
tiivis yhteys Uplannin alueen kirkkoihin on 
tunnistettu jo varhaisessa tutkimuksessa, 
jolloin Laitilan kirkon maalauksia on pin-
tapuolisesti käsitelty myös ruotsalaisessa 
myöhäiskeskiajan kirkkomaalausta käsit-
televässä tutkimuksessa.21 Laajaa pelkäs-
tään sekamuotoisiin hahmoihin keskittyvää 
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tutkimusta ei tietääkseni ole tehty niin kan-
sainvälisessä kuin pohjoismaisessakaan 
kontekstissa. Käytännössä hybridiaiheita 
on lähes poikkeuksetta käsitelty ainoastaan 
väljästi määriteltyjen kategorioiden, kuten 
käsikirjoitusten marginaalikuvia tai keskiajan 
hirviökuvastoa tarkastelevien tutkimusten 
osana.22 Suomalaisen ja ruotsalaisen kirk-
komaalausaineiston osalta tutkimustilanne 
on vastaava. Kirkoissa nähtäviä hybridiku-
via on sivuttu tutkimuksessa, mutta niiden 
esiintymistä ei ole tehty yksityiskohtaista 
kartoitusta tai perusteellisempaa, koko ku-
vaohjelmaan kontekstoivaa ikonografista 
analyysiä.23 Valtaosa Suomen ja itäisen 
Ruotsin kirkkomaalauksissa esiintyvistä 
hybridiolennoista ja muista droleria-aiheis-
ta24 – eli esimerkiksi faabeleihin tai maalli-
siin aiheisiin liittyvistä kuvista – on jäänyt 
kokonaan käsittelemättä. 

Laitilan kirkon maalaukset ja niiden 
sijainti
Kuvaohjelman keskeinen merkityssisältö 
on oleellinen lähtökohta myös tulkittaessa 
siihen kuuluvia hybridiaiheita, sillä kuvien 
merkitykset muotoutuvat lopulta aina tietys-

Kuva 5. Laitilan kirkon eteläinen sivulaiva 
ja itäseinällä nähtävä Viimeinen tuomio. 
Kuva: Janika Aho.

Kuva 6. Laitilan kirkon pohjoinen sivulai-
va ja arkadikaaren naiskasvoinen hybridi. 
Kuva: Janika Aho. 



76

Tahiti 2–3/2020 | Artikkelit | Mättö: Epämuotoiset kehot maan ja taivaan rajalla 

sä ajassa ja paikassa, sijoituskontekstinsa 
mukaan. Samaan aikaan kun eri yhteyksis-
sä kuvatut hybridiaiheet liittyivät osaksi uni-
versaalia kuvatraditiota, jokainen yksittäinen 
kuva oli myös laajemman ilmiön ainutkertai-
nen ilmentymä. Yhtenäinen kuvaohjelma ja 
sen kerronnallinen viesti on siis vääjäämä-
tön osa siinä esitettyjen aiheiden merkityk-
senantoa.

Seurakuntakirkkoja varten laaditut ku-
vaohjelmat olivat eheitä kokonaisuuksia, 
jotka rakentuivat jonkin teeman ympärille. 
Ohjelman maalaukset laadittiin palvele-
maan kirkon keskeisintä tehtävää, kris-
tinuskon dogmien välittämistä yleisölle. 
Kokonaisuudessaan kirkkorakennus toimi 
taivaallisen Jerusalemin toisintona,25 jonka 
sisätilat voitiin annettujen merkitysten ja 
funktioiden perusteella jakaa erillisiin osiin. 
Vaikka nykyisessä Suomessa ja Suomen 
alueen vaikutuspiirissä työskennelleiden 
maalariryhmien töissä on löydettävissä 
toistuvuutta aihevalintojen tai kuvien sijoit-
telun suhteen, yksittäiset maalausohjelmat 
toteutettiin aina kuhunkin kirkkoon yksilöl-
lisesti eikä täsmälleen kahta samanlaista 
maalauskokonaisuutta ole näin ollen ole-
massa.26

Laitilan kirkon 1400-luvun loppupuolella 
valmistuneet maalaukset ovat vain osittain 
säilyneet. Alkuperäisestä maalaussarjasta 
jäljellä oleva kokonaisuus havainnollistaa 
kuitenkin kiinnostavalla tavalla keskiajalle 
tyypillistä kuvailmaisun tapaa, joka oli yhtä 
aikaa sekä systemaattista että mielikuvituk-
sellista. Kuvaohjelmassa painottuu kirkko-
rakennuksen rooli maanpäällisenä taivaana 
ja rajana Jumalan valtakunnan ja ulkomaa-
ilman välillä. Lännestä itään päin katsot-
taessa maalausohjelma alkaa länsiseinän 
ulkokomeroihin maalatusta kuvaparista, 
joka asettuu kirkkorakennuksen ja ulkotilan 
väliselle kynnykselle: taivaan valtakunnan 
avaimia pitelevä apostoli Pietari yhdessä 
pahuutta vastaan taistelevan arkkienkeli 
Mikaelin kanssa ovat ensimmäisinä vastas-
sa Jumalan valtakunnan ja maanpäällisen 
todellisuuden välisellä rajalla.27 

Luettelen seuraavassa pääpiirteittäin 
Laitilan kirkon maalausohjelmaan kuulu-
vat kuva-aiheet, joista holvien maalaukset 
ovat parhaimmin säilyneitä. Kuoriholvissa 
esitetään evankelistasymbolit ja kirkkoisät 
sekä näiden väliin jäävissä holvivaipoissa 
tekstinauhoja kannattelevat enkelit. Kes-
kilaivan toisen holvin itäisessä vaipassa 

kuvataan kirkkosalia ja seurakuntaa kohti 
suuntautuneet Kristuksen kasvot. Laitilan 
kirkon seinämaalauksista parhaiten säilynyt 
on itäseinällä esitetty Viimeinen tuomio. Ku-
vasommitelman keskiössä on taivaankaa-
rella istuva Kristus Neitsyt Maria oikealla ja 
Johannes Kastaja vasemmalla puolellaan. 
Näiden alla kuvataan Pyhä Pietari johdat-
telemassa pelastettuja taivaan porteista si-
sään sekä toisessa laidassa helvetin kita, 
jonne paholaiset syöksevät kadotettuja. Kos-
ka pohjoisseinällä sakariston oviaukon länti-
sellä puolella on jäljellä katkelmallinen esitys 
Jeesuksen syntymäkertomuksesta, voidaan 
olettaa, että kirkon seinäpintoja on alun perin 
kiertänyt Kristuksen elämänvaiheita havain-
nollistava kuvasarja. Paremmin säilyneenä, 
joskin kovakätisesti restauroituna vastaa-
vanlainen kokonaisuus löytyy Taivassalon 
kirkon seiniltä. 

Kirkon keskilaivaa reunustavat ristinmuo-
toiset holveja kannattelevat pilarit. Pila-
reista kohoaviin arkadikaariin on maalattu 
kuvasarja, joka alkaa itäseinältä lähtevistä 
kaarista ja jatkuu aina viidennen traveen 
kaariin. Sarjan itäpäässä esitetään joukko 
naispyhimyksiä. Näiden jälkeen nähdään 
kaksi mielikuvitusolentoa. Lohikäärme on 
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Kuva 7. Aadam, 1483. Al secco -maalaus, Laitilan Pyhän Mikaelin kirkko. 
Kuva: Janika Aho.

Kuva 8. Eeva, 1483. Al secco -maalaus, 
Laitilan Pyhän Mikaelin kirkko. 
Kuva: Janika Aho.
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kuvattuna pohjoisessa ja mieskasvoinen 
hybridi eteläisessä arkadikaaressa, joista 
molemmat kohdistuvat kirkon länsipäätyä 
kohti. Näitä vastakkain kuvataan Aadam ja 
Eeva. Seuraavassa holvivälissä Aadamin 
ja Eevan kanssa länteen päin kohoavissa 
kaarissa esitetään jälleen kaksi taruhah-
moa, naiskasvoinen hybridi pohjoispuolella 
ja ainoastaan fragmenteista tunnistettava 
feenikslintu eteläisessä kaaressa. Viimeisen 
traveen kohdalla sarja jatkuu vielä kahdella 
eläinhahmolla, joista eteläisessä kaaressa 
kuvataan kurkea muistuttava pitkäkaulainen 
lintu, ja pohjoisessa kaaressa nelijalkainen 
vaikeasti tunnistettava eläin. A.W. Rancken 
on tulkinnut fragmentoituneen eläinhahmon 
yksisarviseksi,28 mikä on perusteltu oletus 
ottaen huomioon kuvaohjelman muut aihe-
valinnat. Keskiajalla yksisarvinen symboloi 
pääasiassa Kristuksen uhrikuolemaa.29 Mi-
käli Laitilan hahmon oletetaan esittäneen 
yksisarvista, istuisi se hyvin kuvakokonai-
suuden pelastustarinaa korostavaan kehyk-
seen. Yksisarviselle rinnakkainen symbo-
limotiivi feenikslintu on maalattu viereisen 
traveen eteläiseen kaareen. Tuhkasta nou-
seva ja uudelleensyntyvä feeniks vertautui 
Kristuksen ylösnousemukseen, mutta toi-

saalta hahmon kuvaukset saattoivat lisäksi 
ilmentää ruumiin kuolemanjälkeiseen kohta-
loon liittyvää problematiikkaa.30 

Hybridit keskiajan kuva-aiheina
Keskiajalla hybridejä käytettiin pääsääntöi-
sesti syntien, paheiden tai luonnonvastaisen 
käytöksen vertauskuvina.31 Muun muassa 
Lucy Freeman Sandler on tulkinnut kes-
kiajan hybridikuvaston ehkä visualisoineen 
aikakauden maailmankuvaa, jossa ihmisten 
syntisyys ja paheellisuus olivat jatkuvasti 
läsnä ja alituinen uhka niin yhteisölle kuin 
yksilöllekin.32 Läpi keskiajan ihmiset olivat 
kiinnostuneita niin sielun kohtalosta kuin itse 
synneistä, mikä Janetta Rebold Bentonin 
mukaan on ollut yksi tekijä erilaisia syntejä 
edustavien hirviöiden valtaisan suosion kas-
vussa.33 Hybridinen hahmo on varmasti ollut 
omiaan kuvaamaan syntejä. Kaksijakoinen 
ulkomuoto heijasteli sen roolia hyvän ja pa-
han välimaastossa rimpuilevan syntisen ver-
tauskuvana, kun sen ruumiissa havainnollis-
tui samalla niin inhimillinen ja rationaalinen 
kuin ihmisen eläimellisyyteen palautuva, li-
hallinen puoli.34 

Laitilan kirkossa kuvatut hybridit ovat yksi 
osoitus keskiajan kuvakulttuurin joustavuu-

Kuva 9. Feenikslinnun fragmentti, 1483. 
Al secco -maalaus, Laitilan Pyhän Mikaelin 
kirkko. Kuva: Janika Aho.
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desta, joka ilmeni erityisesti mielikuvitushah-
mojen kuvauksissa. Eri lajien ruumiinosia 
sekoittelevat tai kasviornamentiikkaan liitty-
vät hahmot olivat yleisiä aiheita lähes kaikis-
sa kuvakulttuurin muodoissa, ja niitä voitiin 
sulavasti yhdistellä toisiinsa ja muihin ku-
va-aiheisiin, esittää lukuisissa eri yhteyksis-
sä sekä uudelleenmuotoilla loputtoman mie-
likuvituksellisilla tavoilla. Niiden esitystavat 
eivät olleet samalla tavalla riippuvaisia tiuk-
karajaisesti muodostuneista kuvauskonven-
tioista, jotka taas vaikuttivat voimakkaammin 
monien muiden, teologiseen sisältöönsä si-
dottujen kuva-aiheiden taustalla. Samaan 
aikaan hybridisistä kuvamotiiveista on silti 
eroteltavissa tyyppejä, joiden genealogia ja 
ikonografia poikkeavat toisistaan. 

Nähdäkseni keskiajan hybridikuvasto on 
karkeasti jaettavissa kolmeen eri luokkaan. 
Ensiksi erottelisin omaksi ryhmäkseen ku-
vittajan mielikuvitusta ilmentävät35 nimeä-
mättömät hahmot, jotka eivät perustu tar-
kasti määriteltäviin tekstilähteisiin ja joiden 
symbolisia funktioita on yleensä hyvin han-
kala tulkita. Itsekin hyödyntämääni käsitettä 
hybridi on angloamerikkalaisessa keskiajan 
taiteentutkimuksessa sovellettu useimmi-
ten juuri tällaisiin kategorioiden ulkopuolelle 

Kuva 10. Pitkäkaulainen lintu, 1483. Al 
secco -maalaus, Laitilan Pyhän Mikaelin 
kirkko. Kuva: Janika Aho.

Kuva 11. Fragmentoitunut eläin, 1483. Al 
secco -maalaus, Laitilan Pyhän Mikaelin 
kirkko. Kuva: Janika Aho.



80

Tahiti 2–3/2020 | Artikkelit | Mättö: Epämuotoiset kehot maan ja taivaan rajalla 

lajiaan, joilla oli helposti tunnistettava ulko-
muoto. Näiden hahmojen levittäytyminen 
keskiajan kuvastoon tapahtui valtaosin besti-
aarikirjallisuuden välityksellä, joissa kuhunkin 
eläimeen oli liitetty jokin allegoria tai kristilli-
seen oppiin kytkeytyvä analogia. Vaikka bes-
tiaarikirjallisuudessa esitetyt hybridit saattoi-
vatkin esittää ihmis- ja eläinruumiin liitoksia, 
luokiteltiin ne kuitenkin ensisijaisesti eläimik-
si.36 Kolmanneksi ryhmäkseen erottaisin vielä 
hirviömäisiä ihmisrotuja kuvaavat hybridiset 
tai hypertrofiset hahmot,37 jotka edellisistä 
poiketen käsitettiin yleensä ihmisiksi38 tai epä-
muodostuneiksi versioiksi ihmisruumiista.39 

Kaikilla edellä mainituilla kuvatyypeillä oli 
enemmän tai vähemmän suora yhteys kes-
kiajalla rikkaaseen eläinsymboliikkaan. Sil-
loin, kun hybridisiä mielikuvituseläimiä tai 
eläinten ruumiinosia haluttiin käyttää symbo-
lisesti, katsojan tai ainakin kuvittajan on täy-
tynyt ymmärtää kuhunkin eläimeen liittyvät 
konnotaatiot. Merkittävimpänä tekijänä eläin-
symboliikan käytön yleistymiselle voidaan 
pitää bestiaarikirjallisuutta, jonka välityksellä 
kuvitteellisiin tai todellisiin eläimiin liitetyt al-
legoriat siirtyivät muihin yhteyksiin.40 Bestiaa-
rien lisäksi erityisesti fransiskaaneilla oli kes-
keinen rooli eläinsymboliikan leviämisessä.41 

Kuva 12. Albertus Pictor, ihmisen ja eläimen sekoitelmahahmo kuoriholvissa, n. 1485-
1490. Al secco -maalaus. Härnevin kirkko, Uplanti. Kuva: Vilma Mättö.

jääviin hahmoihin. Tämän tyyppisiä kuva-ai-
heita esitettiin runsaasti romaanisen kauden 
kuvanveistossa sekä 1200- ja 1300-lukujen 
aikana käsikirjoitusten marginaalikuvituksis-
sa. Edelleen toiseksi omaksi kategoriakseen 

luokittelisin sellaiset sekamuotoiset tarueläi-
met, jotka juontuivat valtaosin antiikin tai 
muiden esikristillisten kulttuurien perinteistä. 
Toisin kuin marginaalikuvituksen mielikuvi-
tukselliset olennot, ne edustivat aina tiettyä 
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Laitilan kirkon hybridit
Laitilan sekoitelmahahmojen tyyppisiä hybri-
dejä esiintyi runsaasti käsikirjoitusten mar-
ginaalikuvituksessa, jossa kahdesta tai kol-
mesta eri ruumiinosasta koostuvat hahmot 
olivat kaikkein yleisimpiä.42 Kuten Laitilan 
tapauksessa, ihmisen ja eläimen osien vä-
linen juotekohta oli näillä peitetty usein hui-
veilla tai muilla asusteilla.43 Laitilan kirkon 
pohjoiseen kaareen maalatulla ihmisen ja 
eläimen sekoituksella on vihreään huntuun 
kiedotut kasvot, kapea maata kohti laskeu-
tuva häntä sekä jonkin eläimen tukeva ja 
kädetön alaruumis, joka kuuluu todennä-
köisesti jollekin sorkkaeläimelle. Hunnun 
perusteella hahmon voi olettaa naisen ja 
eläimen sekoitukseksi. Eteläisessä kaares-
sa sijaitsevan olennon pääosa on säilynyt 
huonosti, mutta oletettavasti sille on kuulu-
nut parrakkaat miehen kasvot, pitkä ylöspäin 
suuntautunut kapea häntä sekä sorkkajalat. 
Juotekohtaa eläimen alaruumiin ja ihmispään 
välillä verhoaa kaulus. Olento on kuvattu voi-
makkaassa liikkeessä, kasvot menosuun-
nasta poispäin kiertyneinä. Mieskasvoisella 
hahmolla on kaksi jalkaa muttei käsiä, ja sen 
alavartalo muistuttaa härän tai jonkin muun 
sorkkaeläimen ruumista. Molemmat hybridi-

olennot on kuvattu suhteellisen isokokoisi-
na44 ja näkyvällä paikalla kirkkorakennuksen 
keskiosassa.

Ranckenin kentauri-tulkintaa tukisi ainakin 
se, että ilmeisesti keskiajalla kuvittajat saat-
toivat toisinaan sekoittaa kentaurin ja härän-
vartaloisen minotauruksen keskenään, ja 
toisaalta aikakauden teksteissä voitiin myös 
erotella erityyppisiä kentaureja.45 Kentauri-
aihe saattoi toimia myös tyyppiesimerkkinä 
siitä tehdyille eri variaatioille. Esimerkiksi 
Codex Aboensis -lakikäsikirjoituksen mar-
ginaalikuvitukseen lukeutuu kuva kentau-
rista, jonka ruumiin alaosa kuuluu koiralle.46 
Keskiajalla kentauri kuvattiin tyypillisimmin 
hahmona, jolla oli hevosen alaruumis aina 
kaulaan asti, ja olennon kaulaosaan liittyi 
miehen yläruumis. Olen löytänyt joitakin esi-
merkkejä 1400-luvun lopulla kuvatuista ken-
taureista, jotka on kuvattu niin, että ihmisen 
torso-osa on liittynyt hevosen takajalkoihin 
hieman samaan tapaan kuin Laitilan hahmon 
tapauksessa. Vastaavia kuvauksia esiintyy 
muun muassa Liber Chronicarumin puupiir-
roksissa ja Råbyn kirkon holvimaalauksissa 
Tanskassa.47 

On huomionarvoista, että Laitilan kirkon 
arkadikaarissa nähtävän kuvasarjan aiheet 

on sijoiteltu pääosin sukupuolitetusti. Kes-
kiajalla oli käytäntö, että seurakuntalaiset 
asettuivat kirkkorakennuksen sisällä su-
kupuolen perusteella määrätyille alueille: 
naiset tavanomaisesti runkohuoneen poh-
joiseen ja miehet eteläiseen puoliskoon.48 
Maalaukset naiskasvoisesta hybridistä ja 
Eevasta on sijoitettu runkohuoneen pohjois-
puolisiin kaariin, kun taas eteläisissä kaa-
rissa sijaitsevat Aadamin ja mieskasvoisen 
hybridin kuvaukset.49 Mieskasvoinen hahmo 
on maalattu Aadamin kuvaa vastakkain, sii-
nä missä naishybridi sijoittuu Eevan selkä-
puolelle saman pilarin kääntöpuolelle. Eevaa 
vastapäätä samassa holvissa taas esitetään 
lohikäärmeeksi tulkitsemani eväselkäinen 
tarueläin. Nimenomaan lohikäärmeen kuvan 
ansiosta arkadikaarien kuvasarjaan kuuluvat 
aiheet linkittyvät vahvemmin syntien ja pa-
heiden kuvauksiin, sillä keskiajalla lohikäär-
me käsitettiin lähes poikkeuksetta pahan 
symboliksi.

Naiskehon yhdistäminen eläinruumiiseen 
oli antiikista keskiajan kuvastoon ulottunut 
teema, jonka suosiosta kertovat lukuisat 
syntejä representoineet naishybridit. Nais-
hybridien kuvaukset todennäköisesti ruok-
kivat naisen seksuaalisuuteen liitettyä uh-
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Kuva 13. Kentauri ja muita myyttisiä olen-
toja Hartmann Schedelin Nürnbergin 
kronikassa, saksankielisessä painokses-
sa, 1493. Painokuva paperille. https://
library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/
ARTSTOR_103_41822003285077 (haettu 
18.11.2020).

Kuva 14. Kentauri, n. 1511. Råbyn kirkko, Tanska. Kalkmalerier.dk (haettu 18.11.2020).

https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822003285077
https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822003285077
https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822003285077
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kaa,50 mutta toisaalta ne myös peilasivat 
yhteiskunnan sukupuolikäsityksiä. Laitilan 
kirkon naishybridi kytkeytyy ehkä osaksi 
tätä feminiinisten risteymähahmojen jatku-
moa. Sarah Alison Millerin mukaan nais-
keho yhdistettiin herkemmin keskiajan hir-
viömäisyyden diskurssiin ja jopa käsitettiin 
itsessään hirviömäiseksi.51 Yksi juonne 
naishahmoisten hybridien kuvatraditios-
sa on neitsytkasvoisena esitetty paratiisin 
käärme, mikä korostaa Eevan ja perisyn-
nin yhteyttä toisiinsa.52 Eevan kuvauksissa 
on usein painottunut syntiinlankeemuksen 
jälkeinen häpeä ja alastomaan vartaloon 
liitetty, hengelle vastakkainen lihallisuus,53 
mitä Laitilan kirkossa on kenties haluttu ko-
rostaa eläimellisen naishybridin muodossa. 
Tulkitsen mieskasvoisen hahmon olleen 
todennäköisesti maalarin mielikuvituksen 
taidonnäyte, mutta saaneen mahdollisesti 
inspiraationsa muualla nähdystä kentau-
rikuvituksesta. Perustelen oletustani sillä, 
että kentauri esitettiin usein feminiinisen sei-
reenin54 maskuliinisena kuvaparina, jolloin 
ne molemmat viittasivat himon ja ylpeyden 
synteihin tai ylenmääräiseen seksuaaliseen 
kanssakäymiseen.55 Laitilan kirkon hybridit 
ovat luultavasti toimineet samalla tavalla toi-

silleen rinnakkaisina kuvina, jotka eritoten 
Aadamin ja Eevan vierellä kuvattuina virit-
tivät ajatusta syntiinlankeemuksen ja lihalli-
suuden välisestä yhteydestä sekä ilmensivät 
sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyviä ky-
symyksiä.

Hahmojen sijoittelu kirkossa on tuskin ollut 
sattumaa, eli kuvat ovat joko voineet toimia 
kirkkotilan funktioita alleviivaavina element-
teinä tai niiden asettelulla on saattanut olla 
sukupuolittuneisiin paheisiin liittyvä merki-
tys. Suomen ja Ruotsin kirkkomaalauksissa 
esiintyy runsaasti esimerkkejä aiheista, jois-
sa syntien kuvaukset on esitetty sukupuoli-
tettuihin askareisiin liittyvissä kohtauksissa. 
Yleisiä ovat muun muassa kuvat, joissa pa-
holainen yllyttää naisia synnintekoon naisil-
le kuuluneiden taloustöiden kuten maidon 
lypsämisen ja voin kirnuamisen lomassa, ja 
vastaavasti miehiä on kuvattu muun muas-
sa vilpilliseen hevoskauppaan ja tappeluun 
liittyvissä kohtauksissa.56 Laitilan kirkon 
mies- ja naishybridit ovat siis voineet viitata 
myös tämän tyyppisiin kuva-aiheisiin, joissa 
syntejä ja paheita on havainnollistettu suku-
puoliroolien lävistäminä. Lisäksi kuvien sijoit-
telulla on voitu tähdätä siihen, että kirkossa-
kävijöille on haluttu kohdistaa samastuttavia 

kuva-aiheita. Vastaavia runkohuoneen osien 
sukupuolijakoa osoittavia maalauksia ei 
löydy muista Suomen kirkoista, mutta ruot-
salaisten kirkkomaalausten joukosta olen 
tavannut joitakin samankaltaisia esimerkke-
jä.57 Hybridiaiheiden ja muiden tarueläinten 
sijoittelu Laitilan kirkossa ansaitsee muu-
tenkin erityishuomiota, sillä arkadikaarien 
kuvasarjan loppuosa toisen ja kolmannen 
holvialan välissä on mahdollisesti osoittanut 
keskiajalla käytössä olleen kuoriaidan sijain-
nin ja näin kuvasarjan aiheet ovat rajanneet 
seurakuntalaisille osoitettua tilaa ja ainoas-
taan papistolle varattua kuorialuetta toisis-
taan.58 Samassa kohdassa kuvataan myös 
Kristuksen kasvot, jotka sijoittuvat ikään kuin 
maallista ja taivaallista rajaa merkitsevälle 
alueelle. Arkadikaarisarjaan kuuluvien aihei-
den yhteydessä on ollut myös useita sivualt-
tareita.59 

Ihmisyyttä käsittelevän pohdiskelun 
välineinä
Laitilan hybridikuvaukset ovat samanai-
kaisesti erityisiä siinä mielessä, ettei niille 
löydy suoria paralleeleja muista kirkoista tai 
mallikuvista, jotka todistaisivat maalausten 
olleen kirkosta toiseen kopioitavia sapluu-
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na-aiheita tai tilan täytteinä toimineita de-
taljikuvia. Maalaukset ilmentävät kuitenkin 
yleismaailmallista kuvakulttuuria, jonka juu-
ret ulottuvat muun muassa esikristillisiin pe-
rinteisiin.60 

Laitilan kuvaohjelmalle hybrideineen ei 
löydy suoria vastaavuuksia muista Suo-
men tai lähialueen kirkoista, mutta omien 
havaintojeni perusteella ainakin Mälarenin 
kouluun kytketyt Vaksalan ja Ärentunan 
kirkkojen maalaussarjat toimivat kiinnosta-
vina vastinpareina Laitilan maalausohjel-
malle.61 Näistä jälkimmäinen on paremmin 
säilynyt ja ohjelman pääpaino on Laitilan 
maalausten kanssa samankaltaisesti Kris-
tuksen lunastustyössä ja pelastuksessa.62 
Niin Ärentunan kuin Vaksalan kirkoissa luo-
miskertomuksen kuvauksia reunustavissa 
spandrilleissa esitetään groteskeja ihmis-
hahmoja ja hybridejä, jotka ovat ilmeisesti 
representoineet lankeemuksesta seuran-
neita syntejä. Anna Nilsénin mukaan Ären-
tunan kirkon syntiinlankeemuskohtauksen 
yhteydessä esitetyt groteskit hahmot ovat 
tähdentäneet luomiskertomuksen välittä-
mää opetusta.63 Ärentunan ja Vaksalan 
kirkkojen maailmanluomista ja syntiinlan-
keemuskertomusta esittelevien kohtausten 

Kuva 15. Laitilan kirkon keskiaikaiset alttarit (1-4), kaivauspohja vuodelta 1967. Lohikäär-
me on kuvattu alttarin 1 kohdalla, naiskasvoinen hybridi alttarin 3 kohdalla ja mieskasvoi-
nen alttarin 2 kohdalla. Kuva: Aalto-yliopiston arkisto.
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rinnalla kuvatut villi-ihmiset, kentaurit ja muut 
hybridit ovat siis voineet toimia visuaalisina 
kommentaareina osana maalausohjelman 
kuvakerrontaa viitaten ihmiskunnan lankee-
muksesta seuranneeseen syntisyyteen.

Hieman vastaava esimerkki löytyy Mal-
mön Pyhän Pietarin kirkon sivukappelis-
ta. Säilyneen holvimaalauskokonaisuuden 
pääpaino on Kristuksen lunastustyötä ja 
ruumiinkulttia käsittelevissä aiheissa, joiden 
lomassa holvien spandrilliosissa kuvataan 
erilaisia hybridi- ja taruolentoja.64 Taidehisto-
rioitsija Lena Liepen mukaan kappelimaala-
uksissa esitettyjen hybridihahmojen kaltaiset 
epämuodostuneet tai poikkeukselliset ruu-
miit edustavat idealisoiduille vartaloille vas-
takkaista kehollisuutta, jossa raja ihmisen ja 
eläimen tai ihmisen ja hirviöyden välillä on 
hämärtynyt.65 Ihmispäisten hybridien ylä-
ruumis oli samankaltainen kehittyneeseen 
ajatteluun kykenevän ihmisen kanssa, mut-
ta samaan aikaan niiden eläinmuotoinen 
alaruumis muistutti fyysisiin vaistoihin kyt-
keytyvästä käytöksestä.66 Hybridiaiheita si-
vuavassa tutkimuksessa on usein korostettu 
inhimillisen ja eläimellisen välistä rajatilai-
suutta sekä näiden hahmojen roolia ihmiske-
hon eläimellisen puolen havainnollistajina.67 

Kuva 16. Kentauri Eevan ja Aadamin ku-
vien alla holvin spandrillissa, n. 1435. Al 
secco -maalaus, Ärentunan kirkko, Uplanti, 
Ruotsi. Kuva: Vilma Mättö.

Kuva 17. Sorkkajalkainen mies holvin span-
drillissa, n. 1435. Al secco -maalaus, Ären-
tunan kirkko, Uplanti, Ruotsi. Kuva: Vilma 
Mättö.
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Ihmisen ja eläimen yhdistyminen ja näiden 
välillä olevien hierarkioiden kumoutuminen 
sotivat moraalisia sääntöjä vastaan, mikä on 
mahdollistanut myös tabuiksi miellettyjen tee-
mojen käsittelemisen visuaalisin keinoin.68 

Koska keskiajan kirkkorakennus oli erään-
lainen mikrokosmos eli maailmankaikkeu-
den jäljitelmä, Laitilan kirkon fantasiaeläin-
ten sarja on voinut kuvastaa myös maailman 
monimuotoisuutta ja olemassaoloon liittyviä 
kysymyksiä. Wennervirran Laitilaan yhdistä-
mä Rouenin katedraaliportaalin kuvaohjel-
ma on kiehtova paralleeli Laitilan maalauk-
sille. Rouenin katedraalin pohjoispuoliseen 
poikkilaivaan 1200-luvun lopulla rakennettu 
sisäänkäynti on kehystetty korkeatasoisel-
la veistoskokonaisuudella, joka käsittää 
sarjan erilaisia ihmisen ja eläimen sekoitel-
mia, hirviömäisiä ihmishahmoja sekä alle-
gorisia eläimiä nelisoppeihin sijoitettuina.69 
Osa kuvatuista hahmoista rakentuu Laitilan 
hybridien kanssa samankaltaisesti siten, 
että eläimen alaruumiiseen liittyy ihmisen 
vaatetuksella verhottu pääosa. Samaan re-
liefisarjaan hybridien kanssa kuuluvat myös 
Genesikseen liittyvät kohtaukset, joiden alle 
hybridihahmojen diagonaalinen ketju laskeu-
tuu. Nämä kuvasarjat taas reunustavat tym-

panonin keskeneräiseksi jäänyttä Viimeinen 
tuomio -sommitelmaa.70 

Laitilan kirkossa luomistyöstä muistuttavat 
ainoastaan Aadamin ja Eevan kuvaukset, 
mutta yhdessä hybridien ja muiden eläinhah-
mojen kanssa ne ehkä vahvistivat ajatusta 
maailmasta tilana, jossa kaikella ja kaikilla oli 
oma paikkansa ja Jumalan antama roolinsa. 
Keskiajalla hirviöiden rooli maailmankaik-
keudessa oli jatkuvan pohdinnan kohde, sillä 
se liittyi keskeisellä tavalla ihmisyyden mää-
rittelyyn ja pelastusopin hahmottamiseen.71 
Keskiajan kuluessa antropomorfisten hirviöi-
den olemassaoloa pyrittiin selittämään joko 
niin, että ne käsitettiin perimmäisen pahuu-
den ilmentymiksi tai augustinolaisen näke-
myksen mukaisesti välttämättömäksi osaksi 
Luojan luoman maailman rikkautta.72 Hirviö-
mäiset olennot olivat osa Luojan valtakuntaa, 
mutta samanaikaisesti ne edustivat maailman 
keskipisteenä olleelle ideaalikristitylle vastak-
kaista poikkeavuutta ja hierarkkisesti järjes-
täytyneelle luonnolle päinvastaista epäjär-
jestystä. Maailman ulkoreunalle työnnettyjen 
hahmojen ulkomuoto peilasi käsitystä niin 
maailman loputtomasta monimuotoisuudes-
ta kuin Jumalan kädenjäljen ilmenemistä kai-
kessa havaittavassa todellisuudessa. Näin 

Kuva 18. Nuijaa pitelevä hybridi ja sork-
kajalkainen mies holvin spandrilleissa, n. 
1440. Al secco -maalaus, Vaksalan kirkko, 
Uplanti, Ruotsi. Kuva: Vilma Mättö.
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Kuva 19. Viimeinen tuomio ja kentauri holvin spandrillissa, 1460. Pohjoinen sivukappeli, 
Pyhän Pietarin Kirkko, Malmö, Ruotsi. https://commons.wikimedia.org/wiki/User:Sven_
Rosborn/Gallery/Photo_archive_5#/media/File:St_Petri_church_Malmo_Sweden_21.jpg 
(haettu 18.11.2020).

Kuva 20. Hybridiolentoja Rouenin kat-
edraalin sivuportaalissa, n. 1202-1230, 
Rouenin katedraali, Ranska. https://lib-
rary-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/
ARTSTOR_103_41822000019784 (haettu 
18.11.2020). 

https://commons.wikimedia.org/wiki/User:Sven_Rosborn/Gallery/Photo_archive_5#/media/File:St_Petri_church_Malmo_Sweden_21.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/User:Sven_Rosborn/Gallery/Photo_archive_5#/media/File:St_Petri_church_Malmo_Sweden_21.jpg
https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822000019784
https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822000019784
https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/ARTSTOR_103_41822000019784
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ollen hirviömäiset muodot ja kummajaisetkin 
olivat luonnollinen ja väistämätön osa maail-
mankaikkeutta.73

Hybridien kokonaismerkitys Laitilan 
kirkon kuvaohjelmassa
Laitilan kirkon kohdalla kuvaohjelman pää-
paino on säilyneen maalauskokonaisuuden 
perusteella kohdistunut pelastusopin ylös-
nousemusta ja ruumiin kohtaloa korostavaan 
ulottuvuuteen, minkä välittämistä yleisölle on 
ehkä haluttu tähdentää erikoisten mielikuvi-
tushahmojen kuvauksilla. Kirkon kuoriholvis-
sa uutta liittoa ja Jumalan sanan julistamista 
symboloivat evankelistat sekä näitä ympä-
röivät enkelit viittasivat Jumalan läsnäoloon 
ja edustivat taivaallista valtakuntaa.74 Niin 
kirkkoisät kuin keskilaivan ja sivulaivan hol-
veihin maalatut profeetat ilmensivät pyhän 
tilan keskeisintä sisältöä eli kristillisiä ope-
tuksia. Länsiseinän ja kuorin väliin jääviä 
holveja värittävät kasviköynnökset ohjasi-
vat kohti taivaallista puutarhaa, samalla kun 
niiden alapuolen kaariin maalattu kuvasarja 
Aadamista, Eevasta ja fantasiaolennoista 
muistutti perisynnin kirosta.75 Eevan hahmo 
on kuvattu niin, että hänen oikea kätensä 
osoittaa kohti taivasta, kun taas vasemman 

kätensä hän on suunnannut maata kohti. Ee-
van katse kohdistuu kuitenkin intensiivisesti 
ylös taivaaseen päin, ikään kuin hahmo pun-
taroisi asemaansa pelastuksen ja kadotuk-
sen välisellä kynnyksellä. Aadam on esitetty 
pikarimainen astia toisessa ja nuijamainen 
ase toisessa kädessään.76 Sekä Aadam että 
Eeva kuvataan tyypilliseen tapaan alastomi-
na mutta tiheän karvoituksen verhoamina, 
jolloin tekijä on ehkä halunnut tähdentää 
syntiinlankeemuksesta seurannutta syylli-
syyttä ja ihmisen eläimellistä puolta.77 

Epäluonnolliset ruumiinmuodot ovat to-
dennäköisesti jääneet helpommin katsojien 
mieleen ja tehostaneet koko kuvaohjelman 
aikaansaamaa vaikutelmaa.78 Hybridiset 
ruumiinkuvaukset ilmentävät toisaalta ke-
hoon ja kehollisuuteen liittyvä pohdiskelua, 
joka limittyi osaksi keskiajan uskonkäsi-
tyksen ydintä. Ruumiilla oli ratkaiseva rooli 
kristillisessä pelastusopissa. Samalla kun 
ihminen oli syntiinlankeemuksen seuraukse-
na jäänyt kehonsa vangiksi, ruumiin pelastu-
minen ja ylösnousemus nousivat tutkiskelun 
keskiöön. Lunastustyö kiteytyi Jeesuksen 
kärsimyksessä ja ruumiissa, mikä taas ilmeni 
eukaristiaan kohdistuneen merkityksellisyy-
den myötä. Laitilan kirkon Viimeinen tuomio 

Kuva 21. Laitilan kirkon keskilaiva kohti 
kuoria ja Kristuksen kasvot. Kuva: Janika 
Aho.
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-sommitelmaan on yhdistetty Kristus tuskien 
miehenä -aiheen kuvaus.79 Ratkaisulla on 
ehkä haluttu painottaa ylimaallisena tuoma-
rina toimineen Jeesuksen osaa kärsijänä, 
joka vertavuotavan ja inhimillisen ruumiinsa 
myötä on herättänyt empatian tunnetta. Myö-
häiskeskiajalla erityisesti corpus Christi -kultti 
voimisti Kristuksen ruumiiseen kohdistettua 
kunnioitusta, ja kultin vaikutus ilmeni myös 
suomalaisten kirkkomaalausten aiheissa.80 

Jeesuksen ruumiillisuuden korostaminen 
alleviivasi näkemystä siitä, että jumalallisen 
asemansa lisäksi Kristus voitiin nähdä täy-
dellisenä myös inhimillisen, kärsivän uhrin 
roolissa.81 Perisyntiin langennut ja eläimen 
kanssa samanlainen aineellinen keho taas 
toimi vastakohtana ylösnousseelle ruumiil-
le.82 Hybridieläinten epämuotoiset kehot 
asettuivat näiden kategorioiden väliin ja 
konkretisoivat ruumiillista välimaastoa, joka 
jäi maanpäällisen olemassaolon ja ylös-
nousemuksen jälkeisen olotilan väliin. Toivo 
sielun vapahduksesta ja huoli aineellisen 
ruumiin kohtalosta loivat jännitteen, jonka 
yhtenä tutkiskelun välineenä voitiin hyödyn-
tää Laitilan kirkon hybridiolentojen kaltaisia 
kuva-aiheita. Kaksijakoisen Kristuksen lailla 
ne ovat tarjonneet kristityille samastumis-

kohteen, jonka keinoin uskonkysymyksiä 
voitiin helpommin lähestyä. Samalla ne ke-
hottivat katsojia pohtimaan ihmisyyden kate-
gorioita ja yksilön omaa roolia maan päällä ja 
maanpäällisen jälkeisessä elämässä.

Lopuksi
Laitilan kirkon hybridimotiivit sijoittuvat kiin-
teäksi osaksi maalausohjelman välittämän 
sanoman ydintä, joka korosti Kristuksen ylös-
nousemusta ja ruumiillisuutta käsittelevää 
osaa pelastuskertomuksessa. Hybridisyys 
on keskiajan kuluessa ollut keskeinen teema 
niin kirjallisuudessa kuin taiteessa, eikä tee-
maan kytkeytyvien kuva-aiheiden ilmaisema 
symboliikka palaudu ainoastaan yhteen läh-
töpisteeseen. Sekamuotoiset kehot eivät ol-
leet yksinomaan kristittyä koettelevien syntien 
allegorioita, vaan ne asettuivat myös osaksi 
maailman monimuotoisuutta ja ihmisyyden 
perimmäistä luonnetta selittävään diskurssiin. 
Äärimmäisiä ja epäluonnollisia ruumiinmuo-
toja havainnollistavat hybridit ovat samalla 
olleet myös puhtaasti esteettisiä ja katsojia 
viihdyttäviä hahmoja, jotka ovat mieleenpai-
nuvina kuvaelementteinä syventäneet maa-
lauskokonaisuuden tarjoamaa katsojakoke-
musta. 
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to, Turun yliopistosäätiö, Suomalais-ruot-
salainen kulttuurirahasto sekä TOP-Sää-
tiö.
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Katve-Kaisa Kontturi, Ways of Following. Art, Mate-

riality, Collaboration (London: Open humanities press, 

2018), 268 s.

Istun omakotitalon autotallin betonirampilla. Sen johon autolla 

ei voi ajaa, koska tontti on jaettu, eikä talon takana olevaa ulos-

menotietä enää ole. Niinpä autotalli palvelee säilytystilana ruu-

veille ja muttereille, sahoille ja haroille, suksille ja pyörille – ja 

keramiikkauunille. Autotallista on kulku perunakellariin, jonne 

olen arkistoinut näyttelyissä kiertäneitä teoksiani. Perunakel-

lariin johtavalla käytävällä on myös satoja kiloja suomalaista 

punasavea, kymmenen kilon kaksinkertaisiin muovipusseihin pa-

kattuina. Työskentelin ohjaaja-valvojana kymmenkunta vuotta 

sitten brittiläisen kuvanveistäjän Anthony Gormleyn Clay and 

the Collective Body -projektissa Kaisaniemen puistoon viritetyssä 

kupla-hallissa, jossa kaupunkilaiset saivat muovata savesta mitä 

halusivat – keskellä Helsingin kevättalvea. Tekemisen lopputu-

lemia ei poltettu, vaan projektin päätyttyä savea päätyi muun 

muassa paikallisten keraamikkojen varastoihin.

Taide tekemisen prosessina

Maarit Mäkelä 

Kirja-arvostelut

Katve-Kaisa Kontturi
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Olen levittänyt betonirampille paksun muovin, ja kantanut 

autotallista sen päälle kaksi pakettia savea. Pitelen kaksin käsin 

kiinni lekan varresta ja hakkaan kuivunutta savikimpaletta. 

Jatkan hakkaamista kunnes kummatkin savikimpaleet ovat 

enintään peukalonpään kokoisina paakkuina. Laitan paakut 

saaviin ja kaadan päälle vettä sen verran, että savipaakut peit-

tyvät. Seuraavana aamuna alan hitaasti rikkoa paljain käsin 

osittain jo veteen liuenneita savipaakkuja. Syntyneen savivellin 

nostelen kipsilevyn päälle tasaiseksi kerrokseksi ja odotan, että kip-

siin imeytyy ylimääräinen kosteus. Muokkaan saven tasarakentei-

seksi, pyörittelen sitä rytmisin kiertoliikkein. Pakkaan muokatun 

saven tiiviisti muoviin ja jätän valtaosan työstämästäni savesta 

tekeytymään työhuoneeni lattialle. Kaulin pienestä savimäärästä 

kipsin päällä levyn, ja levystä leikkaan kahvikupin lautasta apu-

na käyttäen ympyrän tekeillä olevan ruukkuni pohjaksi.

Katve-Kaisa Kontturin kirjan Ways of Following. Art, 

Materiality, Collaboration keskiössä on taiteen tekemi-

sen prosessi. Kontturi on ottanut tehtäväkseen seura-

ta lukuisiin eri suuntiin polveilevaa teoksen syntypro-

sessia – prosessia, jossa sekä taiteilijalla että hänen 

käyttämillään materiaaleilla on aktiivinen rooli. Kyse 

on tapahtumasta, jossa erilaiset materiaalisuudet 

muodostavat eräänlaisen ennakoimattoman ”yhdes-

sä tulemisen”. Seuraamalla taiteilijoita ja taideyleisöä, 

kirjoittaja saattaa lukijan tarkastelemaan taidetta ta-

pahtumana, joka sisältää monimutkaisia tekemisen ja 

tuntemisen prosesseja. Kirjassa seurataan kolmen tai-

teilijan prosesseja: Helena Hietasen, Susana Nevadon 

ja Marjukka Irnin. Vierailuista taiteilijoiden työhuoneilla 

kehräytyy ydinmetodi, joka avaa kirjoittajalle pääsyn 

luovan prosessiin. Kontturi on oivaltava kuuntelija ja 

katselija, joka ei ole tyytynyt vain tutkijan rooliin: hän 

on osallistunut tutkimiinsa taideprosesseihin toimimal-

la myös mallin ja kuraattorin rooleissa.

Kolme taiteilijaa

Kirjan eräänlaisena introna toimii Helena Hietasen teos 

Heaven Machine. Teosta kuvaillessaan Kontturi ottaa 

lukijaa kädestä kiinni ja vie hänet keskelle tekno-rei-

vejä joissa minä ja muu maailma sekoittuvat ja kie-

toutuvat toisiinsa eri aistien ja liikkeen kautta ”tanssin” 

aikana. Näin hän avaa lukijalle myös uuden horisontin 

liikkeestä, rytmistä, tilasta ja valosta rakentuvalle teok-

selle, joka pitää sisällään sekä videon että tilainstal-

laation. Hietasen ja Irnin teosten ympärille kehkeytyvä 

kerronta johdattelee lukijan mielenkiintoisesti teosten 

taustoihin ja syntyprosesseihin. Nevado on taiteilijois-

ta kuitenkin se, jonka taideprosesseihin kirjoittaja on 

tutustunut syvällisimmin. Kontturi ymmärtää kirjansa 

”kokeiluna, jossa kirjoittaminen toimii välittäjänä tai-

teen kanssa, ja jossa kieltä käytetään sisäänpääsynä 

taiteen tekemisen maininkeihin” (10). Nevadon koh-

dalla mainingit vievät sekä kirjoittajan että lukijan men-

nessään. Aaltoihin heittäytyminen avaa uusia näkymiä 

taiteen tulemisen prosessiin, jossa erilaisen materiaali-

Kuva 1. Susana Nevado ateljeellaan Turus-
sa maaliskuussa 2004, jolloin hän valmiste-
li Room to Move -näyttelyä Titanik-galleri-
aan. Kuva: Katve-Kaisa Kontturi



97

Tahiti 2/2020 | Kirja-arvostelu | Mäkelä: Taide tekemisen prosessina 

suudet, energiat ja ajatukset sekoittuvat, järjestäytyvät 

ja lopulta rauhoittuvat teokseksi.

Kontturin käsitys taideteoksesta palautuu taiteili-

ja-teoreetikko Barbara Boltin ymmärrykseen, jossa 

keskeistä on ennen muuta taiteen tekeminen (work of 

art).1 Teoksen syntyyn vaikuttavat yhtä lailla muoto ja 

materia, sisältö ja ilmaisu, kuten myös inhimilliset ja 

ei-inhimilliset tekijät. Teoksen syntyprosessissa nämä 

tekijät yhdistyvät, risteytyvät ja linkittyvät eri tavoin. 

Kirjan ytimen muodostaa nähdäkseni kolmesta päälu-

vusta keskimmäinen (”Co-workings”), jossa Nevadon 

teosten ”yhdessä tulemista” tarkastellaan juuri edellä 

mainittujen, toisiaan täydentävien näkökulmien kaut-

ta. Luvussa Kontturi avaa Nevadon taiteen syntyyn 

vaikuttavia tekijöitä reflektoiden työhuoneella näke-

määnsä ja kokemaansa näitä teoreettisesti valaiseviin 

ja syventäviin teksteihin. Refleksiivisinä peilipintoina 

toimivat ennen muuta filosofi Gilles Deleuzen ja psy-

koanalyytikko Felix Guattarin kirjoitukset. Nevadon 

taideprosessi saa lisävaloa ja syvyyttä oivaltavasti 

nimetyissä alaluvuissa: Persoonattomat yhteydet 

(”Impersonal Connections”), Prosessin autonomisuus 

(”Autonomy of Process”), Käsityö (”Manual Labor”) ja 

Taiteen ja elämän välissä (”Zigzagging Art and Life”).

Alaluvussa Käsityö tarkastelussa on nimensä mu-

kaisesti ruumiillinen työ ja käsin tekeminen. Luku 

korostaa käsityön merkitystä taideteoksen syntyyn 

johtavana tapahtumana. Uuden teoksen tekeminen 

Kuvat 2 ja 3. Kaksoisnapamaalaus ja sen 
aiempi vaihe. Yksityiskohtia Susana Ne-
vadon installaatiosta Rehellinen korteista 
ennustaja. Maalausprosessin dokumentoi 
Katve-Kaisa Kontturi Nevadon ateljeella 
keväällä 2005.
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on manuaalista työtä, jota ei voi vain suorittaa, sillä 

jokainen vaihe vaatii tekijältään uniikkeja päätöksiä ja 

ratkaisuja. Välillä työn loppuun saattaminen – tai yli-

päätään työn eteenpäin vieminen – on taistelua, sillä ei 

ole olemassa kaavaa tai ennalta toteutettavissa olevaa 

suunnitelmaa miten toteuttaa työ siten, että sen sisäl-

lölliset ja materiaaliset elementit asettuvat toistansa 

yhteyteen niin että lopputulemana on uusi, omalakinen 

teos. Kontturi avaa teokseen liittyviä sisällöllisiä ja ma-

teriaalisia ulottuvuuksia käyttämällä kerroksellisuuden 

(layer) käsitettä. Rakentaessaan teosta kerroksellises-

ti, taiteilija ”kasaa, yhdistää ja muuntaa eri materiaaleja 

– eläviä, liikkuvia, esittäviä, semioottisia tai symbolisia 

– luodakseen kerrostamalla uusia rakennelmia, uutta 

elämää” (128).

Luova prosessi ja sanallistamisen haaste

Alaluvussa Prosessin autonomisuus kirjoittaja kuvai-

lee osuvasti luovaa prosessia ja sitä, miten idea on 

muuntuvana läsnä läpi luovan prosessin – miten se 

kehkeytyy, muokkautuu ja elää osana tekemisen pro-

sessissa. Työn aloittamiseen liittyvää konseptia tai 

lähtökohtaideaa ei kuitenkaan pohdita syvällisemmin. 

Mikä on idean merkitys sille, että työ ylipäätään lähtee 

liikkeelle, tulee tehdyksi? Luvun alussa Kontturi pohtii 

myös sitä, miten hankalaa tekijän on puhua luovasta 

prosessista, jonka kanssa parhaillaan työskentelee, ja 

sanoittaa asioita joille ei ole olemassa sanoja (s. 83).
 

Jäin pohtimaan, onko juuri taidehistorioitsijan tehtävä-

nä olla perinteisesti se, joka analysoi prosessin raken-

netta ja sanoittaa sen kulkua: kuvailee miten prosessi 

etenee ja mitä sen aikana tapahtuu?

Viimeisten vuosikymmenten aikana tähän tehtä-

vään ovat tarttuneet yhä useammin myös itse tekijät. 

Taiteilijat ovat kautta aikojen sanoittaneet taiteen teke-

miseen liittyvää ymmärrystään, viime aikoina yhä ene-

nevässä määrin ennen muuta omaa taidettaan ja sen 

tekemiseen sitoutuneita prosesseja.2 Astumalla taitei-

lija-tutkijan kaksoisrooliin taiteilijat ovat ottaneet käyt-

töönsä analyyttisiä työkaluja joiden kautta avata luovaa 

prosessia sen sisältä käsin. Kirjan alussa Kontturi mai-

nitsee myös tämän kehityksen (11), joka on edennyt 

taiteellisen tutkimuksen ja sille rinnakkaisten tutkimus-

suuntausten alla (esim. artistic research, practice-led 

research). Vielä toistaiseksi taiteilijat ovat hyödyntäneet 

kirjoituksissaan laajasti muiden alojen, kuten juuri taide-

historioitsijoiden, ajattelua ja löydöksiä. Kontturin kirjaa 

lukiessa ymmärrän, että on aika kierrättää ja risteyt-

tää ajatuksia ja ideoita yhä vapaammin ja laajemmin 

molempiin suuntiin. Yhdistämällä kaksi näkökulmaa 

luovaan prosessiin – sen joka reflektoi prosessia sen 

sisäpuolelta ja sen, joka tarkastelee prosessia sen ul-

kopuolelta – saamme näkyviin entistä monitahoisem-

man ja tarkemman kuvan.

Kirjan viimeisessä luvussa kootaan kirjan anti yh-

teen siirtämällä fokus vielä kerran kuvallisesta ilmai-

Kuva 4. Tekeillä oleva ruukku Acarospo-
ra Oligospora Maarit Mäkelän studiolla 
7.9.2020. Ensimmäinen teos sarjasta Criti-
cally Endangered Species. Valokuva: Maa-
rit Mäkelä.
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susta tekemisen prosessiin: miten tekijä ajattelee ja 

muokkaa sanomaansa osana kuvan tekemisen pro-

sessia. Itse olen kutsunut tätä joidenkin muiden tai-

teilija-tutkijoiden tapaan materiaaliseksi ajatteluksi. 

Pohtimalla Helena Hietasen Becoming-Christ teosta 

Kontturi porautuu teoksen perimmäisten merkitysten 

äärelle ohittaen ilmeisimmät tulkinnat tästä teoksesta. 

Oikeastaan hän ohittaa keskustelun tekijän intentiosta, 

sillä hän ymmärtää että teokset syntyvät aina osana 

materiaalista prosessia jossa tekijän potentiaaliset 

intentiot ovat pikemminkin inspiraation lähteitä – läh-

tölaukauksia avoimelle, uudelle, kehkeytyvälle tekemi-

sen prosessille.

Muokkaan savesta peukalonpaksuisen makkaran ja asettelen sen 

huolellisesti pyöreäksi leikkaamani savilevyn päälle. Painelen 

makkaran reunat kiinni sen alle asettamaani savilaattaan siten, 

että saan aikaiseksi astiamuodon. Jatkan muotoa vielä kahdella 

uudella makkaralla, jonka jälkeen jätän sen lepäämään muovin 

alle. Lisään tekeillä olevaan ruukkuuni kolmen makkaran ker-

roksia kahdesta päivässä. Lopuksi tasoitan ruukun reunan ja 

Viitteet

1 Ks. Barbara Bolt,  Art Beyond Representation: The 
Performative Power of the Image (New York: I.B. 
Tauris, 2004).
2 Ks. esim. Maarit Mäkelä, Saveen piirtyviä muistoja. 
Subjektiivisen luomisprosessin ja sukupuolen 
representaatioita (Helsinki: Taideteollinen 
Korkeakoulu, 2003); Tarja Pitkänen, Liian haurasta 
kuvaksi. Maalauksen aistillisuudesta. Helsinki: Like, 
2006.

TT Maarit Mäkelä toimii professorina Aal-
to-yliopiston Muotoilun laitoksella, jossa 
hän on uuden Contemporary Design -mais-
teriohjelman ja EMPIRICA-tutkimusryhmän 
johtaja. Hän on myös nykykeramiikan 
kentällä toimiva taiteilija. Väitöskirjassaan 
Saveen piirtyviä muistoja. Subjektiivisen 
luomisprosessin ja sukupuolen represen-
taatioita (2003) hän tarkasteli omaa luovaa 
prosessiaan kolmen väitökseen liittyvän 
näyttelyn avulla. Teos johon Mäkelä arvios-
saan viittaa on parhaillaan esillä Designmu-
seon näyttelyssä Soil Matters.

levitän sen pinnoille leveällä siveltimellä savilietettä. Osa liet-

teestä jää valumaan pitkin pintaa jättäen valumat näkyväksi 

osaksi pinnan rakennetta. Seuraavaksi maalaan ruukun pintaan 

valitsemani kuvallisen teeman.

Luen Suomen Ympäristökeskuksen Punaista kirjaa vuodelta 

2019. Kirjassa on luokiteltuna ja arvioituna 36604 eliölajia jois-

ta 489 äärimmäisen uhanalaisiksi. Osa näistä on lajeja – leviä, 

sammalia, putkilokasveja, kääväkkätä ja jäkäliä – joiden uha-

nalaisuus liittyy tavalla tai toisella maahan ja maankäyttöön, 

kuten rakentamiseen tai kaivannaistoimintaan. Ensimmäiseksi 

aiheekseni valikoituu suomukuoppajäkälä: sisäkkäinen pallora-

kenne ja kuvion (epä)rytminen toistuminen tarjoavat mielen-

kiintoisen lähtökohdan maalaukselle. Maalaan pallorakennetta 

kahdella Uudeltamaalta kaivetulta ja lietteeksi myllytetyllä 

maanäytteellä. Lisäksi käytän kahta muuta valmistamaani sa-

vilietettä, jotka sisältävät kotimaista punasavea, kaoliinia ja 

mangaania. Savelle tehty raakamaalaus näyttäytyy erilaisena 

kuin lopullinen maalaus. Lopulliset värit paljastuvat vasta 

poltossa, kun ruukku muuttuu keramiikaksi reilun 1000 asteen 

lämpötilassa. En tiedä kumpi maalauksista miellyttää minua 

enemmän.
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Uusi näkökulma alttaritaulujen Kristus-kuvaan 

Ringa Takanen, Laupeus ja inhimillisyys. Naisten 

ääni, affektiiviset elemuodot ja ikonografinen murros 

suomalaisissa alttaritauluissa vuosina 1870–1920. 

Turun yliopiston julkaisuja, sarja C, 494 (Turku: Tu-

run yliopisto, 2020). https://www.utupub.fi/bitstream/

handle/10024/150212/Annales%20C%20494%20Ta-

kanen%20VK.pdf?sequence=1&isAllowed=y

Naisista tuli 1800-luvun jälkipuoliskolla merkittäviä toi-

mijoita monilla yhteiskunnan lohkoilla, myös kuvatai-

teessa. Tämä osoitetaan alttaritaulujen osalta Ringa 

Takasen Turun yliopistossa tarkastetussa taidehisto-

rian väitöskirjassa Laupeus ja inhimillisyys. Naisten 

ääni, affektiiviset elemuodot ja ikonografinen murros 

suomalaisissa alttaritauluissa vuosina 1870–1920.  Alt-

taritaulut ovat esimerkkejä tekijöidensä niihin lataamis-

ta merkityksistä, ja ne osoittavat tilaajiensa käsityksen 

julkisen taiteen aiheeksi sopivista teemoista. Kuuden 

artikkelin lisäksi artikkeliväitöskirjan kokonaisuuteen 

kuuluu laaja johdantoluku. Väitöskirjan kohteena on 

pariinkymmeneen Kristuksen inhimillisyyttä ja sosiaa-

lista toimijuutta kuvaava sekä naisiin ja lapsiin teemal-

lisesti rajattu alttaritauluaineisto. 

Haasteen Takasen soveltamalle historiallisesti 

kontekstoivalle otteelle tarjoaa panofskylainen perus-

kysymys siitä, onko alttaritaulun aihe oire jostakin? 

Tarkastelussa on aiherypäs, jossa kuvakerronnallisesti 

keskeisintä on Kristus-hahmon vuorovaikutus kuvat-

tujen hahmojen mutta myös katsojan kanssa. Altta-

ritaulujen Kristus ja kussakin aiheessa kuvatut muut 

hahmot asettuvat sommitelmaan osoituksina taiteili-

jan intentioista ja pyrkimyksistä levittää haluamaansa 

viestiä, olipa kyse sitten laupiaasta Kristuksesta lan-

genneen naisen armahtavana kohtaajana tai kanssa-

kärsijänä ja lohduttajana, kuten Getsemane-aiheissa. 

Kuvatulkinnallisesti taideteosta tarkastellaan myös 

historiallisena dokumenttina ja lajityyppinsä edustaja-

na. Miten teos kuvastaa syntyaikaansa, sitä yhteisöä 

ja yhteiskuntaa, jossa se on syntynyt? Takanen yhdis-

tää tutkimusasetelmaansa myös katsojan, visuaalisen 

kulttuurin tarkastelutapaa noudatellen. 

Tieteellisessä tutkimuksessa menetelmät korvau-

tuvat toisilla, mutta myös palaavat uusiutuneina tai 

kriittisesti uudelleenarvioituina sovelluksina. Näin on 

käynyt noin sadan vuoden takaisen ”näkijän”, taide-

historioitsija ja kulttuuriteoreetikko Aby Warburginkin 

(1866–1929) kohdalla. Häneltä periytyvä paatosmuo-

don käsite ja kuvien kulttuurisen vaellushistorian so-

vellus ovat esimerkkejä taidehistorioitsijoiden työka-

lupakkiin pitkään kuuluneen tarkastelumenetelmän 

elastisuudesta ja sovellettavuudesta nykytutkimukses-

sakin. Kerronnallista näkökulmaa soveltavan väitöskir-

jakokonaisuuden ansiokkain anti on kuvien lähiluvussa 

ja kuvasisältöjen tulkinnassa. Takanen asettaa kriitti-

sesti tulkintamenetelmien vaiheet ja painotukset kes-

kinäiseen keskusteluun. Hän luonnehtii tutkimustaan 

uskonnollisten ihmiskuvien ja elemuotojen analyysiksi. 

Kuvien lähiluennassa huomiota on kiinnitetty kuvat-

tujen hahmojen liikkeisiin, eleisiin ja ilmeisiin. Tässä 

Takanen jatkaa liikekielen ja kuvakerronnan periaattei-

Hanna Pirinen

https://www.utupub.fi/bitstream/handle/10024/150212/Annales%20C%20494%20Takanen%20VK.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
https://www.utupub.fi/bitstream/handle/10024/150212/Annales%20C%20494%20Takanen%20VK.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
https://www.utupub.fi/bitstream/handle/10024/150212/Annales%20C%20494%20Takanen%20VK.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
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ta tutkineen akateemisen opettajansa professori Altti 

Kuusamon oppien perustalta. Tärkeän juonteen Ta-

kasen tavassa tarkastella uskonnollisaiheisten ihmis-

hahmojen kehonkieltä ja ilmeitä muodostaa affektin ja 

affektiivisuuden käsitteiden soveltaminen. Näitä käsit-

teitä käytetään merkitsemässä, miten teos tunnetasol-

la joko tietoisesti tai tiedostamatta vaikuttaa katsojaan. 

Affektiivisyyttä analysoiva ote toimii warburgilaisittain 

tunteen ilmaisun psykoikonografiana. 

Tarkastelutapaansa vertailevaksi kulttuuritieteeksi 

luonnehtineen Warburgin mielestä yksityiskohdat ovat 

paljastavia ja juuri niissä piili oivallusten ydin. Takasen 

väitöskirjan kuvamateriaalin nopea läpikäynti nostaa 

esiin yhden toistuvan yksityiskohdan: valkoisen jät-

tiläisliljan. Tapaus on kiinnostava esimerkki kasvista 

ajan ja aatteiden ilmentymänä. Kristillisessä ikono-

grafiassa valkoinen lilja tulkitaan puhtaan synnittö-

myyden symboliksi esimerkiksi Kristuksen tai Neitsyt 

Marian yhteydessä. Mariologisessa perinteessä lilja 

liittyy myös hellyyteen ja lempeyteen. Takasen altta-

ritauluaineistossa lilja esiintyy hämmästyttävän usein. 

Se toistuu Alexandra Frosterus-Såltinin (1837–1916) 

alttaritauluissa, ja kukoistaa samaan aikaan niin sak-

salaisten Nasareenien raamatullisaiheisissa teoksissa 

kuin mitä moninaisimmissa 1800-luvun lopun henki-

sissä yhteyksissä. Valkoinen jättiläislilja oli yksi spi-

ritistisissä materialisoimisnäytöksissä konkreettisen 

hahmon ottaneista kasveista. Selittämättömästi tuon-

puoleisesta ilmestynyt lilja jätti katsojat ihmetyksen 

valtaan Suomessakin vierailleen Elizabeth Reedin, 

taitelijanimellä Madame d’Espérancen (1855–1919) 

Göteborgissa järjestetyssä näytöksessä.1

Alttaritaulut tutkimuskohteena

Suomalaisiin alttaritauluihin ja niiden kristilliseen ku-

vastoon liittyvää relevanttia tutkimusta on tehty vuosi-

kymmeniä. Jyväskylän yliopiston taidehistorian oppiai-

neessa on 1980-luvulla aloitetun hankkeen tuloksena 

koottu laajat systemaattiset tiedostot ja kuva-arkisto 

alttaritauluista ja kirkollisesta kuvataiteesta. Tutkija 

pääsee nykyisellään tekemään aineistovalintoja il-

man työlästä peruskartoitusvaihetta näiden arkistoai-

neistojen monipuolisten hakuominaisuuksien avulla. 

Oleellisimpia saman aihepiirin aikaisempia suomalais-

tutkijoita ovat taidehistorioitsijat Heikki Hanka, Jorma 

Mikola, Pirjo Juusela ja Helena Hätönen. Ruotsalai-

sista uskonnollisen taiteen tutkijoista Hedvig Brander 

Jonsson ja Mabel Lundberg ovat käsitelleet ajallisesti 

samaa kautta. Pääsääntöisesti julkaisut ovat parin-

kymmenen vuoden takaa lukuun ottamatta Mikolan 

vuonna 2015 julkaistua taidehistorian väitöskirjaa Alt-

tarilta alttarille: Alttaritaulumaalaus Suomessa auto-

nomia-ajan loppupuolella. Alttaritaulututkimus on siis 

astumassa uuteen vaiheeseen näkökulmaistettujen 

teemoittelujen ja monitieteisten tulkintakehikoiden 

tuoreuttamana.2 

Kuva 1. Jättiläislilja (Kuva Walter Hood 
Fitch, Cardiocrinum giganteum, teokses-
sa Henry John Elwes, A monograph of the 
genus Lilium (London: Taylor and Francis, 
1880) Kuvalähde: https://commons.wiki-
media.org/wiki/File:Cardiocrinum_gigan-
teum.jpg#/media/File:Cardiocrinum_gi-
ganteum.jpg
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Naisiin, lapsiin ja Kristuksen henkilökohtaiseen koh-

taamiseen ja hänen inhimilliseen olemukseensa liitty-

vät aiheet olivat uusia tulokkaita alttaritauluaiheistossa 

1800-luvun jälkipuoliskolla. Uudistumisesta huolimatta 

kaikista 1800-luvun alttaritauluaiheista suurin osa esitti 

ristiinnaulittua Kristusta ja ehtoollisen asettamista. Kristus 

Getsemanessa ja Kristus rukoilee vuorella -aiheet toivat 

henkilökohtaisesti koetun tuskan ja ihmisyyden entistä 

vahvemmin esiin. Takasen valitsemien teemojen mukaan 

koottu alttaritauluaineisto osoittaa erityisesti Alexandra 

Frosterus-Såltinin merkityksen uuden aiheiston sovelta-

jana. Kristuksen ilmestyminen Maria Magdalenalle, Kris-

tus ja kanaanilainen nainen sekä Kristus ja syntinen nai-

nen siirsivät painopistettä uudella tavalla naishahmoon, 

jonka feminiinisyys ja seksuaalisuus eivät kuuluneet 

aikaisemmin suomalaisen alttaritaulutaiteen teemoihin. 

Samarialainen nainen ja Magdalan Maria olivat alkaneet 

aiheina esiintyä Pariisin salongissa 1860-luvulla. Froste-

rus-Såltin omaksui uuden kuvaston, ja hän osoittautuu 
Takasen tarkastelussa aktiiviseksi naisia, lapsia ja uu-
denlaista Kristus-kuvaa välittävän taiteen puolestapuhu-

jaksi. Todisteena tästä ovat ne hankintatapaukset, joissa 

tilaaja alun perin toivoi ristiinnaulittu-aiheista alttaritaulua, 

mutta taiteilija teki ehdotuksen itselleen mieluisammasta 

aiheesta, jonka tilaaja sitten hyväksyi. 

Naisnäkökulma alttaritauluihin

Naishistorian tutkimus on ollut vireää historiatieteissä. 

Siitä muodostuukin tieteidenvälinen kohtaamispiste
 

Takasen tutkimusasetelmassa. Artikkelit täsmentävät 

sitä, miten uudenlaisen yhteiskunnallisen kutsumuksen 

toteuttaminen avasi myös tavallisille naisille mahdolli-

suudet toimintaan kotiin rajautunutta elämänpiiriä laa-

jemmalle 1800-luvun jälkipuoliskolla. Varsinkin sivisty-

neistöperheissä, mutta laajemminkin, alettiin panostaa 

entistä enemmän myös tyttöjen koulutukseen. Naisia 

tuettiin hakeutumaan taidekoulutukseen. Kotimaiset 

koulutusrakenteet suosivat sukupuolten tasa-arvoa, 

eikä edes ulkomaisia opintoja estetty naisilta. 1800-lu-

vun lopussa läpimurtonsa tehneiden naistaiteilijoiden 

vaiheet tunnetaan Riitta Konttisen käynnistämien sys-

temaattisten tutkimusten ansioista. 

Alttaritaulujen aiheet kontekstoituvat Takasen tut-

kimuksessa erityisesti naisiin kristillis-sosiaalisen 

työn toimijoina, ja näin tarkastelussa painottuu yh-

teiskunnallisten ja moraalisten arvostusten muutosta 

käsittelevä suomalainen naishistoriantutkimus. Pirjo 

Markkola, Anne Ollila ja Marjo-Riitta Antikainen ovat 

tutkimuksillaan osoittaneet, miten naisten roolit muut-

tuivat ja miten eri yhteiskuntaluokista lähtöisin olevien 

naisten tehtäväksi tuli laupeudentyön perinnön uudis-

taminen ja haavoittuvassa asemassa olevien, kuten 

sairaiden, lasten ja moraalisesti langenneina pidetty-

jen huomioiminen. Epäkohtien parantamiseksi naiset 

ottivat vastuuta raittiusliikkeessä, osallistuivat prosti-

tuutiokeskusteluun ja diakoniatyöhön. Pienten lasten 

päivähoito organisoitiin aloittamalla lastenseimitoimin-

ta, ja aktiivisille naisille avautui sosiaalityön tehtäviä 

uusissa asutuskeskuksissa käynnistetyn ns. kaupun-

kilähetyksen piirissä. 3 

Uskonto- ja kirkkohistoriallisen tutkimuksen tuorein 

anti ja tämän aineksen soveltaminen jää Takasen taus-

toituksessa kristillis-sosiaalista aspektia ohuemmaksi 

myös käsitteellisellä tasolla. Murroksellisen 1800- ja 

1900-luvun vaihteen henkisten virtausten tutkimus on 

Turun yliopistossa ollut viime vuosina erittäin vireää. 

Totuuden etsijät -tutkimusryhmän jäsenet ovat julkai-

suillaan tuoneet tutkimustilanteen uuteen vaiheeseen. 

Monet kuvataiteeseenkin vaikuttaneet virtaukset kyt-

keytyvät vuosisadan vaihteen kansainvälisen ilma-

piirin ja kotimaisten yhteisöjen vaikutusverkostoihin. 

Nina Kokkisen lisäksi monet Turun yliopiston piirissä 

toimivat tutkijat, kuten Marjo Kaartinen, Tiina Mahla-

mäki ja Maarit Leskelä-Kärki ovat ansioituneet viime 

vuosina ansiokkaasti 1800-luvun henkisten virtausten 

ja taiteen yhteyksien tutkimuksessa.4 Vaihtoehtohen-

kisyyden, esoterian ja spiritualismin tuleva tutkimus 

toivottavasti täsmentää myös laajempaa kuvaa aika-

kauden mentaliteetista ja yksilöiden henkilökohtaisista 

reflektioista, esimerkiksi raittiusliikkeen vaikutuksesta 

ihmiskuvaan ja kuvataiteen sisältöihin.

On kuitenkin harmi, ettei Takanen ole ottanut sy-

vällisemmin tarkasteluun esimerkiksi orientalismin 

tai esoteeristen piirteiden erittelyä tarkastelemissaan 

alttaritauluissa. Jopa kansikuvaksi valittu Alexandra 
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Frosterus-Såltinin maalaama Jepuan alttaritaulu olisi 

saanut syvyyttä vielä tarkemmasta lähiluvusta. Maa-

lauksessa itämaisen aamuruskon punassa kylpevä 

Jerusalem nimittäin toistaa populaaria ja romantisoitua 

orientalistista kuvaustapaa. Henkistynyttä tietoisuutta 

esitettiin esoteeristen oppien mukaisessa ihmisku-

vauksessa auraattisella säteilyllä; samaa voi tun-

nistaa Jepuan alttaritaulun lempeästä Jeesuksesta, 

joka on kuvattu poikkeuksellisen aktiivisena kohden-

tamassa huolenpitonsa surevaa Magdalan Mariaa 

kohtaan. Vastaavia piirteitä voi osoittaa monista ai-

neistoon kuuluvista teoksista.  Esimerkiksi ajan vir-

tauksia herkästi omaksunut Venny Soldan-Brofeldt 

(1863–1945) otti vaikutteita suurten venäläisten mes-

tareiden Kristus-kuvauksista, ja näin erityisesti hänen 

Getsemane-aiheissaan näkyvät yhteydet esimerkiksi 

Ivan Kramskoin taiteeseen. 

Akateemisen maalaustaiteen perinne 

Naisaiheet, naisten tekemä taide ja keskeiset taitei-

lijat, kuten Alexandra Frosterus-Såltin ja Venny Sol-

dan-Brofeldt – jotka nousevat toimijoina näkyvimmin 

esiin käsitellystä kuva-aineistosta – ovat oireellinen 

merkki ajastaan. Molemmilla oli kotitaustanaan nais-

ten koulutukseen kannustavasti suhtautunut perhe, ja 

heille toiminta yhteiskunnan hyväksi oli johtava juonne 

elämäntehtävässä. 1800-luvun jälkipuoliskon naistai-

teilijoilla oli rohkeutta ryhtyä alttaritaulujen kaltaisiin 

monumentaalimaalaushankkeisiin. Haastavimmillaan 

tehtävä oli suuren kertovan useista hahmoista koostu-

van kokonaisuuden sommittelu. 

Düsseldorfissa ja Pariisissa kotimaisten opintojen 

ohella taidekoulutusta saaneen Alexandra Froste-

rus-Såltinin kohdalla on kiinnostavaa se, miten hän 

omaksui perustan monifiguuriseen sommitelman ra-

kentamisen akateemisen taiteen perinteestä. Froste-

rus-Såltinin kuvakerronnalla on yhteys hänen opet-

tajansa düsseldorfilaisprofessori Otto Mengelbergin 

(1817–1890) taiteeseen. Molempien historia-aiheille 

ovat tyypillisiä akateemiset kuvaamisen konventiot 

elekielessä ja kasvojen ilmeissä. Tällaisten piirteiden 

tunnistamiseen taidehistorialla on vakiintunut mene-

telmä, vertaileva muotoanalyysi, jolla voidaan osoittaa 

yhtäläisyydet viivankäytössä, materiaalien esittämisen 

tavassa ja liikkeen kuvauksessa. Piirtämisen tapa on 

paljastavin tietyn aikakauden esittämiskaavan osoitta-

ja, ja se kuvastaa taidekoulutuksessa omaksuttuja pe-

riaatteita ja tyylillisiä esikuvia. Ihmiskuvauksessa eleet 

ja ilmeet ovat paljastavia, sillä niitä tarkastelemalla 

voidaan havaita taiteilijoiden akateemisessa koulu-

tuksessaan omaksumia hahmojen tunteiden ilmaisua 

ohjanneita säännöstöjä.

Kertovat raamatulliset teemat kuuluvat maalaustai-

teen perinteisimpään kategoriaan. Niin Mengelbergin 

kuin Frosterus-Såltininkin esitystapaa ja kerronnan 

kieltä ohjanneet esitysnormit tunteiden kuvauksessa ja 

katsojan tunteisiin vetoamisessa olivat vakiintuneet jo
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1600-luvun lopussa erityisesti ranskalaisen akatemia-

taiteen piirissä. 

Uudistuva visuaalinen maailma

Taiteellinen työskentely graafisten esikuvien pohjalta 

oli vuosisatainen käytäntö. 1800-luvun jälkipuoliskol-

la kuvajäljenneteollisuus syötti markkinoille valtaisan 

määrän kristillistä kuvastoa. Harmillista Takasen väi-

töskirjan kannalta on, ettei tieteellisesti kunnianhi-

moista taidehistoriallista tutkimusta 1800-luvun jälki-

puoliskon kristillisaiheisen taiteen suurten suosikkien 

kansainvälisestä vaikutuksesta juurikaan ole. Vähät 

julkaistut tutkimukset väittelijä on onnistunut löytä-

mään. Syy marginaalisuuteen on, että painoteollisuu-

den levittämää kuvastoa on pidetty sentimentaalisena 

ja liian populaarina. 

Kristillinen kuvasto yhtenäistyi kaikkialla, minne län-

tinen kristillinen sivistys oli ulottanut otteensa 1800-lu-

vun jälkipuoliskolla. Arvostetut teokset olivat aikansa 

akateemisten mestareiden, kuten Carl Blochin, Heinrich 

Hofmannin, Ary Schefferin, Emil Liskan tai Ernst Hildeb-

randin teosten jäljenteitä. Vastaavasti Bertel Thorwald-

senin Kristus-veistoksen kipsikopiosta tuli suosittu. 

Koteihin ja rukoushuoneisiin hankittiin painoku-

via ja kuvajäljenteitä kirjakaupoissa saatavilla ole-

vien luetteloiden mukaan. Painotuotteita välittivät 

myyntiin kaupallisten toimijoiden ohella myös erilai-

set kristilliset järjestöt, kuten saksalainen Verein zur 

Verbreitung religiöser Bilder, joka toimi Düsseldorfin 

nasareenitaiteilijoiden piirissä aktiivisesti 1800-luvun 

jälkipuoliskolla levittäen valtaisan määrän kuvajäljen-

teitä. Alttaritaulukuvasto onkin hämmästyttävän sa-

mankaltaista niin Pohjois-Euroopassa kuin Yhdysval-

loissa tai Australiassa tuona aikana.  

Yhtenäistyneen kansainvälisen kuvamaailman hah-

mottaminen on jäänyt väitöskirjakokonaisuuden artik-

kelien ulkopuolelle. Takanen toki tuntee ja osoittaa eri 

yhteyksissä malleja, mutta ei tee tästä modernin re-

produktion aikakauden ilmiöstä laajempaa katsausta. 

Tuotteliaan Alexandra Frosterus-Såltinin samoin kuin 

useiden muidenkin taiteilijoiden alttaritaulujen ominais-

piirteet olisivat kuitenkin selittyneet täsmällisemmin, 

jos kuvajäljenneteollisuus ja 1800-luvun uusi populaari 

uskonnollinen kuvasto olisi huomioitu laajuudessaan. 

Aihepiiri on tällä hetkellä eräs kiinnostavimmista kult-

tuurihistoriallisesti operoivan populaarivisuaalisuuden 

alueista, jolla toimii esimerkiksi saksalaisvetoinen kan-

sainvälinen tieteellinen työryhmä Forum BildDruckPapier. 

Hyvä, paha artikkeliväitöskirjamuoto

Artikkeliväitöskirjat ovat alkaneet yleistyä viime vuo-

sina myös taidehistorian piirissä. Ringa Takanen on 

oppiaineensa pioneeri Turun yliopistossa. Prosessi-

maisesti etenevään väitöskirjatutkimukseen artikkeli-

väitöskirja sopii mainiosti, sillä se mahdollistaa laajan 

tutkimusasetelman pilkkomisen mielekkäiksi osapro-

jekteiksi esimerkiksi stipendikausiin sovittaen. Näin on 

menetelty tämänkin väitöskirjatyön kohdalla. 

Takasen artikkeliväitöskirjan johdanto vastaa hyvin 

tehtäväänsä kokonaisuutta avaavana ja perusteleva-

na kriittisenä katsauksena, jossa käydään keskustelua 

keskeisimmistä kuvantutkimuksen menetelmistä.  Tut-

kimusasetelman eri lohkot eritellään johdonmukaisesti 

artikkeleissa esiin nostettujen teemojen ja teoreettisen 

kehikon kanssa keskustellen. Niin ikään siinä kootaan 

artikkelien tulokset. Menetelmäkehikon keskeisten 

ainesten toistuminen artikkelista toiseen tuo tarkaste-

lutapaan varsin vähän vaihtelua. Niin ikään jo julkais-

tujen artikkeleiden sisällön synteettisempi reflektointi 

ja asettaminen kriittiseen keskusteluun esimerkiksi 

henkisten virtausten osalta on jäänyt kypsyttelemättä 

paljolti artikkelimuodosta johtuen. 

Ringa Takasen artikkeleista koostuva väitöskirja on 

tekstinä sujuvaa ja selkeää asiaproosaa, ja näin se so-

veltuu kaikille alttaritaulutaiteesta ja kuvantulkintame-

netelmistä kiinnostuneille lukijoille. Kuvituksen laatu 

vaihtelee, joskin vastuu tästä kuuluu lähinnä artikke-

leiden julkaisijaorganisaatioille. Taidekuvan erityisvaa-

timuksiin ei ole kiinnitetty riittävää huomiota kaikissa 

toimituskunnissa.

. 
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FT, dos. Hanna Pirinen toimii Jyväskylän 
yliopistossa taidehistorian yliopistotutki-
jana. Hän on erikoistunut kirkolliseen tai-
deperinteeseen ja monitieteiseen taide-
teostutkimukseen. 
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Antonella Perna, Lionello Venturi and The Taste of 

the Primitives: from Text to Context (1918–1931). The 

Concept of the Primitive as a Perspective of Analysis 

(Turku: Turun yliopisto, 2020), 345 s. https://www.utu-

pub.fi/handle/10024/148927

Italialainen taidehistorioitsija, professori Lionello Ven-

turi (1885–1961) julkaisi vuonna 1926 teoksensa Il 

gusto dei primitivi. Tämä Venturin teos on keskiössä 

Antonella Pernan taidehistorian väitöskirjassa, joka 

tarkastettiin Turun yliopistossa helmikuussa 2020. Kir-

jaa ei ole painettu muilla kielillä, mutta Rooman La Sa-

pienza -yliopiston kokoelmiin kuuluvassa Venturin ar-

kistossa on teoksen julkaisematon englanninnos The 

Taste of the Primitives.1 

Alaotsikon mukaisesti Perna tarkastelee primitiivi-

sen käsitettä tulkintavälineenä ja analysoi sen avulla 

Lionello Venturin toiminnan eri puolia: taiteen tutkija-

na, taidehistorian professorina2 ja metodien uudista-

jana, taidekirjoittajana, keräilijän neuvonantajana ja 

Primitiivisyyden käsite työvälineenä 1920-luvun kontekstis-
sa: Lionello Venturi

aktiivisena kulttuurikeskusteluun osallistujana. Pernan 

päämääränä on rakentaa aikaisempaa tutkimusta yh-

tenäisempi kuva Venturista ja hänen teoreettisesta 

taustastaan. 

Pernan tarkoituksena oli alun perin analysoida Ven-

turin kirjaa taideteoreettisesta ja tekstianalyyttisesta 

näkökulmasta – ymmärtää kirja täysin, kuten hän kir-

joittaa. Työn edetessä hän huomasi, että valittu näkö-

kulma ei riittäisi valaisemaan monia tekstin synnyttämiä 

kysymyksiä. Kirja tuntui vaativan konstekstualisoivaa 

otetta, ja Perna sisällyttikin tutkimukseensa kaksi laa-

jaa osuutta, joissa hän tarkastelee primitiivisen käsit-

teen läpi Venturin toimintaa sekä taideneuvonantajana 

Riccardo Gualinon kokoelman keräämisessä että kult-

tuurialan aktivistina 1920-luvun Italiassa.

Kontekstualisoivat osuudet vaativat laajempaa ar-

kistotutkimusta, joka vei Pernan Venturin arkiston li-

säksi muun muassa Bernard Berensonin arkistoon 

Firenzessä, tuolloin vielä yksityisomistuksessa ollee-

seen Riccardo Gualinon arkistoon Roomassa ja Os-

Hanna-Leena Paloposki

https://www.utupub.fi/handle/10024/148927
https://www.utupub.fi/handle/10024/148927
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vald Sirénin arkistoon Tukholmassa. Arkistotutkimuk-

sen tuloksia Perna hyödyntää erityisesti käsitellessään 

Gualinon kokoelman keräämistä. 

Johdannossa Perna esittelee tiiviisti primitivismin 

käsitteen erilaisia merkityksiä. Täyteen ladattu termi on 

oivallinen esimerkki Mieke Balin lanseeraamasta mat-

kustavasta käsitteestä. Sitä on läntisissä kulttuureissa 

käytetty kertomaan jostakin vähemmän kehittyneestä 

ja alempiarvoisesta, mutta Venturilla käsitteeseen ei 

liity kolonialistisia viitteitä. 

Pernan tutkimuksen teoreettinen viitekehys on 

Michel Foucault’n diskurssiteoria, erityisesti diskurs-

si suhteessa valtaan. Tutkimushypoteesina on, että 

Venturin primitivistinen diskurssi oli merkityksellinen 

strategia, diskursiivinen kehys, jolla hän edisti omia 

esteettisiä teorioitaan ja ajatuksiaan ja omaa positio-

taan ajan kulttuurikeskustelussa. Teoksellaan Il gusto 

dei primitivi Venturi tarjosi niille yhteisen viitepohjan. 

Diskurssianalyyttinen ote kulkee läpi väitöskirjan eikä 

katoa aiheen muun käsittelyn varjoon.

Formalistit ja primitiivisen käsite

Lionello Venturin esteettiseen teoriaan vaikuttivat eri-

tyisesti toisen polven formalistit. Perna tarkasteleekin 

tutkimuksessaan heitä primitiivisen käsitteen kaut-

ta ja omistaa alaluvut Bernard Berensonille, Roger 

Frylle, Clive Bellille ja suomalais-ruotsalaiselle taide-

historioitsijalle Osvald Sirénille. Formalisteja ei aikai-

semmin ole tutkittu Venturin yhteydessä tästä näkö-

kulmasta. Berensonilla ja Sirénillä, jotka kummatkin 

Venturi tunsi henkilökohtaisesti, oli suora vaikutus 

hänen estetiikkansa ja primitivisminsä muotoutu-

miseen. Niissä on kaikuja myös Benedetto Crocen 

uusidealismista. 

Muiden formalistien tapaan Venturi käyttää kir-

joituksissaan sanaa primitiivinen kahdessa merki-

tyksessä: se viittaa toisaalta italialaiseen taiteeseen 

1200–1400-luvuilla ja toisaalta se on käsite, joka 

kokoaa yhteen olennaiset esteettiset luonteenpiir-

teet, jotka kuuluvat jokaiselle ”todelliselle” taideteok-

selle. Formalistisen ajattelun mukaisesti Venturille 

muoto oli taideteoksessa sisältöä tärkeämpi. Muoto 

on puhtaasti visuaalinen elementti, joka ilmaisee ja 

herättää tunteita aistinvaraisella tavalla. Tässä suh-

teessa Venturi erotti kahdenlaisia muotoja, tavallisia 

(ordinary) ja taiteellisia (artistic). Taiteelliset muodot 

ovat visuaalisen ilmaisun universaali keino, ja tämä 

universaalisuus on olennainen tekijä hänen ajatte-

lussaan. Sirénin vaikutus Venturiin tulee ilmi myös 

tämän teosofisissa näkemyksissä ja mystisen koros-

tamisessa.

Perna kirjoittaa, että Venturin teksteissä primitivis-

tinen diskurssi on appropriaation, tulkinnan ja arvotta-

misen kehystävä työkalu. Primitiivisen käsitteen poh-

jalta Venturi halusi kehittää diskursiivisen kehyksen, 

joka puolestaan selitti hänen esteettiset väitteensä, 

tuki niitä ja Pernan sanoin ”brändäsi” ne. 

Taidekokoelma universalismin periaattein

Kahdesta kontekstoivasta tutkimusosiosta ensimmäi-

nen tarkastelee Lionello Venturin roolia torinolaisen 

teollisuusyrittäjän, self-made-liikemiehen ja taiteen ra-

kastajan Riccardo Gualinon (1879–1964)3 kokoelman 

keräämisessä. Gualino vaimoineen kuului Torinossa 

edistyksellisiin ja avantgardistisiin taidepiireihin. Perna 

tutkii kokoelmaa Venturin primitivistisen diskurssin nä-

kökulmasta. Vuonna 1928 siitä järjestettiin iso näytte-

ly Galleria Sabaudassa Torinossa, ja Gualino lahjoitti 

osan teoksista museolle. 1920-luvun lopun kansainvä-

linen taloudellinen kriisi vaikutti Gualinoon. Fasistinen 

hallinto syytti häntä Italian talouden vahingoittamises-

ta ja tuomitsi hänet sisäiseen karkotukseen. Taustal-

la oli myös poliittisia syitä. Italian pankki takavarikoi 

Gualinon omaisuuden vuonna 1929. Hän pystyi toi-

sen maailmansodan jälkeen jatkamaan toimintaansa 

ja aloittamaan uudelleen taiteen keräämisenkin.

Taidekauppa ja taiteen kerääminen ovat monisyi-

siä ilmiöitä, joihin ei luonnollisesti pysty yhdessä väi-

töskirjan luvussa paneutumaan syvällisesti kaikkine 

puolineen. Perna fokusoikin tutkimuksensa kahteen 

Venturin ja Gualinon kokoelman keräämisen kannalta 

olennaiseen uuteen ilmiöön: uudenlaisten neuvonan-

tajien tuloon keräilijöiden avuksi sekä keräilijöiden ja 

neuvonantajien kumppanuussuhteiden syntymiseen. 

Taidehistorian yliopisto-opetuksen levittyä taide-

kokoelmien keräämisen kentälle muodostui akatee-
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misten taideneuvonantajien ryhmä, johon Venturikin 

kuuluu. Akateemiset neuvonantajat kohottivat omalla 

tutkimuksellisella ja akateemisella auktoriteetillaan 

kokoelmien arvoa. Pernan mukaan he auttoivat teke-

mään taideteoksista, taidesuuntauksista ja maantie-

teellisen tai tietyn aikakauden taideteoksista Krzysztof 

Pomianin luoman käsitteen mukaisesti semioforeja, 

objekteja, jotka luomalla merkityksiä vahvistivat omis-

tajan sosiaalista statusta. Koska aikaisemmin semio-

forin asemassa olevalla taiteella – kuten Italian re-

nessanssitaiteella – oli kova kysyntä taidemarkkinoilla 

1900-luvun alussa, uusia semioforeja tarvittiin. 

Gualinon ja Venturin suhde kokoelman keräämi-

sessä on myös esimerkki uudenlaisesta keräilijän ja 

neuvonantajan kumppanuussuhteesta, jolle esikuvana 

voi pitää Bernard Berensonin toimintaa. Venturin rooli 

neuvonantajana alkoi jo vuonna 1918, mutta vuodesta 

1922 lähtien keräämisestä tuli yhteistyöprojekti ja stra-

tegista toimintaa. Gualinosta ja Venturista tuli myös 

hyvät ystävät. Venturi oli Gualinon ainoa neuvonanta-

ja ja vastasi teosten löytämisestä, niiden aitouden ja 

tekijyyden takaamisesta sekä kokoelman brändäyk-

sestä. Venturi ymmärsi ne potentiaaliset edut, jotka 

rooli neuvonantajana ja kokoelman kerääminen lähes 

tyhjästä antaisivat hänen taidediskurssilleen. Forma-

lististen ajatusten vaikutus taiteen keräämiseen oli jo 

1900-luvun alussa levinnyt Pohjois-Amerikassa, mutta 

Italiassa se oli uutta. Gualino sitoutui Venturin neuvoi-

hin ja strategisiin suunnitelmiin, ostaen hänen suosit-

telemansa teokset. Venturi pystyi takaamaan hankin-

tojen aitouden ja attribuoinnit, minkä lisäksi hän pystyi 

asettamaan teokset merkitykselliseen kehykseen. Se 

puolestaan antoi erityisasiantuntija-arvoa kokoelmalle. 

Vuodesta 1923 alkaen Gualino osti myös kiinalais-

ta taidetta, mikä sopi Venturin esteettiseen diskurs-

siin. Perna osoittaa, että sitä ryhdyttiin hankkimaan 

nimenomaan Osvald Sirénin vaikutuksesta ja hänen 

asiantuntemuksensa avulla.4 Siihen Venturin oma 

asiantuntemus ei olisikaan yksin riittänyt. Sirénin tar-

kastelu pohjaa osittain Minna Törmän tutkimuksiin, 

mutta väitöskirja tuo ensimmäistä kertaa esiin Sirénin 

merkityksen sekä Venturille että Gualinon kokoelmal-

le. Sirén oli kansainvälisesti verkostoitunut tutkija, joka 

tunsi myös taidekaupan maailman. Hän oli jo tunnus-

tettu Italian vanhan taiteen tuntija, kun hän kiinnostui 

kiinalaisesta taiteesta ja saavutti siinäkin arvostetun 

asiantuntijan aseman. 

Sirénin ansiosta Gualino pystyi suhteellisen lyhyes-

sä ajassa kilpailusta huolimatta hankkimaan itselleen 

yhtenäisen, ensiluokkaisen kiinalaisen taiteen koko-

naisuuden. Sirén asui vuosina 1923–1926 taidekau-

pan keskuksessa Pariisissa, jossa Venturi ja Gualino-

kin usein kävivät ja josta kiinalaiset teokset pääasiassa 

hankittiin. Sirénin auktoriteetti ja hänen formalismiin 

ja primitivismiin perustuva diskurssinsa auttoivat kii-

nalaisen taiteen kontekstualisoinnissa ja keräämisen 

edistämisessä. Italialaisten vanhojen mestareiden – 

joita Gualinon ensimmäiset hankinnat Venturin kanssa 

olivat – rinnastaminen kiinalaisen ja modernin taiteen 

kanssa ei sinänsä ollut uutta. Niiden keskenään jaka-

ma diskursiivinen kehys vahvisti kuitenkin semiofori-

sen funktion siirtoa teokselta toiselle ja vaikutti kiina-

laisen taiteen suosioon ja arvoon. Sen kerääminen 

oli myös taloudellisesti järkevä ratkaisu, ja teoksia oli 

paremmin saatavilla kuin jo pitempään kerättyjä Italian 

primitiivejä. 

Kokoelman kerääminen hyödytti sekä Venturia että 

Gualinoa. Uudet semioforit kohottivat Gualinon ase-

maa ennakkoluulottomana, modernina, liberaalina ja 

edistyksellisenä kulttuurin tukijana ja keräilijänä. Ven-

turille kumppanuus merkitsi konkreettisesti verkostojen 

laajentumista niin koti- kuin ulkomailla ja mahdollisuuk-

sia ulkomaanmatkoihin yms. Kokoelmasta tuli Ventu-

rin esteettisten periaatteiden visuaalinen ilmentymä ja 

keino laajentaa omaa vaikutusvaltaa ja auktoriteettia. 

Perna toteaa (ks. esim., 90), että juuri primitiivisyyden 

käsitteen kautta Gualinon ensi silmäyksellä hajanaisel-

ta näyttävä kokoelma saavutti homogeenisuutta ja ar-

voa. Siihen hankittiin taidetta, joka ilmensi primitiivisen 

käsitettä ja sen myötä tulevia arvoja. Näin Gualinon 

kokoelman teokset ylittivät ajalliset ja maantieteelliset 

rajat.

Samana vuonna Il gusto dei primitivi -teoksen kans-

sa ilmestyi Venturin laatima Gualinon kokoelman en-
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simmäinen luettelo. Kummankin perustana on primitii-

visen käsite, ja Pernan mukaan kokoelmaluetteloa voi 

jopa pitää Il gusto dei primitivi -julkaisun aineistoluet-

telona ja kuvitusosiona. Monet siinä mainitut ja kuvina 

esitetyt teokset olivat nimenomaan Gualinon kokoel-

masta.

Kulttuurinen toisinajattelija 

Fasistit pääsivät Italiassa valtaan vuonna 1922. Tä-

män jälkeen fasismi pyrittiin esittämään maallisena 

uskontona, joka tukeutui erityisesti nationalismiin ja 

Italian kulttuurin klassiseen traditioon. Yhtenäisimmän 

pohjan kansalliselle identiteetille Italiassa muodosti-

vatkin juuri taide ja kulttuuri. Klassisesta traditiosta tuli-

kin monille taiteilijoille lähtökohta modernin kansallisen 

kulttuuri-identiteetin määrittelyssä. 

Kulttuuri fasistisoitiin Italiassa 1920-luvulla. Perna 

analysoi tämän kehityksen erinomaisesti tarkastele-

malla modernia klassisismia suhteessa fasistiseen 

diskurssiin, taidepolitiikkaan ja tapoihin ja prosessei-

hin, joilla kulttuurielämä eri instituutioineen muutettiin 

fasistiseksi. Valtiosta tuli merkittävä taiteen suojelija 

näyttelyineen, kilpailuineen, apurahoineen ja ostoi-

neen. Fasistinen hallinto esitettiin Italian kulttuurin 

uudelleen syntymisen promoottorina.  Fasistisen Ita-

lian kulttuurielämää käsittelevä tutkimuskirjallisuus on 

runsasta. Perna on valinnut siitä lähdeaineistokseen 

suppeahkon määrän tutkimuksia, mutta kyseessä ovat 

juuri alan keskeisimpien ja arvostetuimpien tutkijoiden
 

kirjoitukset. Hän on osannut myös poimia ja tiivistää 

niistä olennaiset asiat.

Fasistiselle taidepolitiikalle oli ominaista hegemoni-

nen pluralismi. Se ei halunnut luoda virallista fasistis-

ta, valtion omaa taidetta. Taiteellisen tuotannon suoran 

kontrolloimisen sijaan se pyrki ottamaan haltuunsa ja 

kontrolloimaan sitä kontekstia, jossa taiteilijat elivät ja 

työskentelivät. Taiteilijoille oli edullista välttää avointa 

kritiikkiä ja osallistua dominoivan diskurssin rakenteisiin, 

vaikka passiivisesti. Myös poliittisesti antifasistiset tai-

teilijat, kuten Felice Casorati ja Carlo Levi, toimivat sen 

sisällä, osallistuen muun muassa näyttelyihin.

Perna osoittaa, että fasistinen kehys on avain Ven-

turin primitivismin käsitteen ymmärtämiseen ja määrit-

telee sen kulttuurisen toisinajattelijan työkaluksi. Hän 

painottaa, että Venturin primitivismi ei ollut tulosta po-

liittisesta aktivismista. Venturi oli eri tavoin yhteistyössä 

hallintoa lähellä olevien kanssa, hänet hyväksyttiin mu-

kaan kulttuurikeskusteluun eikä häntä sensuroitu.

Diskursiiviset kehykset olivat tapa antaa merkitystä 

ja arvoa hyvinkin erilaisille taideteoksille. Ne sulautettiin, 

otettiin mukaan ja approprioitiin, välittämättä niiden tyy-

listä tai alkuperäisestä merkityksestä. Perna sitoo hyvin 

Venturin primitivistisen diskurssin dominoivan fasistisen 

diskurssin yhteyteen. Nämä diskursiiviset kehykset kil-

pailivat keskenään, kannattaen vastakkaisia esteettisiä 

näkökantoja. Kumpikin oli epätarkka ja fokuksessaan 

ei-objektiivinen. Taiteilijat työskentelivät pääosin maini-

tusta appropriaation prosessista itsenäisinä.

Fasistinen hallinto osasi hyödyntää kuvia ja ymmär-

si niiden symbolisen merkityksen. Taidetta tulkittiin na-

tionalismin ja tradition kautta, ja taideteokset esitettiin 

fasistisen ideologian ilmauksina. Venturi taas painotti 

spontaanisuutta, itsenäisyyttä, hengellisiä ja emoti-

onaalisia arvoja sekä universaaleja ominaisuuksia, 

kuten formaalinen synteesi. Venturin pääargumentteja 

olivat antiklassismi ja antinationalismi. Pernan sanoin 

primitivismi oli Venturille klassismin ”vastalääke”. Kum-

paakin kehystä saattoi käyttää hyväkseen antamaan 

halutun laisia merkityksiä mille tahansa taideteoksel-

le. Teoksista korostettiin piirteitä, jotka sopivat omaan 

diskurssiin, ja ohitettiin ne, jotka olivat ristiriidassa sen 

kanssa. Mielenkiintoinen esimerkki tästä on Felice 

Casorati, jonka taidetta kumpikin osapuoli hyödyn-

si omiin tarkoituksiinsa. Omat ennakkoluulot ja oma 

agenda estivät Venturia ymmärtämästä modernia ja 

oman ajan taidetta, erityisesti modernia klassismia 

1920-luvulla, minkä hän itse myöhemmin myönsi.

Venturi pyrki vaikuttamaan monella rintamalla: 

yliopistossa opetustoiminnassaan, yliopiston ulko-

puolella pitämillään suosituilla avoimilla luennoilla, 

kirjoittamalla lehtiin ja toimimalla aktiivisesti Torinon 

kulttuurikentällä. Hän onnistuikin saamaan näkyvyyttä, 

laajan yleisön ja herättämään keskustelua. Gualinon 

kautta hän sai niin strategista kuin taloudellista tukea 

rooliinsa. Gualinon kokoelma vastasi Venturin luomaa 
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primitivististä kehystä samalla tavalla kuin fasistiset 

tapahtumat ja näyttelyt vastasivat fasistista klassisis-

tista kehystä. Tarve osallistua ja vastustaa dominoivaa 

diskurssia auttoi Venturia myös määrittelemään oman 

primitivismin käsitteensä tarkemmin. Pernan mukaan 

yhtenä osoituksena tästä on se, että Venturi käytti primi-

tivismin käsitettä kirjoituksissaan juuri 1920-luvulla. 

Kun kulttuurielämän keskittyminen ja fasismin ote 

tiukentuivat, Venturin kansainvälisiä suhteita ja univer-

salismia alettiin pitää antifasismina. Perna painottaa, 

että vastakkainasetteluun johtivat kuitenkin Venturin in-

tellektuaaliset, kulttuuriset ja esteettiset ideat, joita hän 

ei halunnut alistaa kompromisseille, ei hänen poliittinen 

aktivisminsa. Samoista syistä Venturi kieltäytyi allekir-

joittamasta pakollista yliopistojen professoreiden lojaali-

suusvalaa fasistiselle hallinnolle 1931. Hän oli jo tuolloin 

ymmärtänyt, että hän asemansa kulttuurikeskustelussa 

oli kutistunut ja hänen ammatillinen autonomiansa oli 

rajoitettu. Hän ei halunnut jäädä marginaaliseen ase-

maan, vaan muutti ulkomaille (1932). Silloin myös pri-

mitivismi katosi hänen kirjoituksistaan. 

Vaikka Pernan analyysi kilpailevista diskursseista on 

hyvin laadittu, pienen kritiikin tästä osioista voi esittää: 

fasistinen diskurssi esitetään melko persoonattomana 

ja yksimielisenä, vaikka keskeisillä toimijoillakin oli ris-

tiriitaisia näkemyksiä. Siitä jää kaipaamaan autenttista 

ajanjakson ääntä, nimenomaan dominoivan diskurssin 

edustajien kirjoituksia ja lainauksia niistä. Venturin kirjoi-

tuksia Perna käyttää tässäkin osuudessa erittäin laajasti. 

Primitivismi – toimiva näkökulma

Sujuvasti kirjoitetun kirjan rakenne selkeine päälukui-

neen on toimiva. Se tuo mukanaan jonkin verran toistoa 

ja hajanaisuutta, sillä esimerkiksi samoihin keskeisiin 

henkilöihin palataan eri yhteyksissä eri näkökulmista ja 

eri rooleissa. Tietynlaista toistoa on myös niissä lukuisis-

sa kohdissa, joissa Perna kirjoittaa Venturin primitivismis-

tä ja sen käytöstä eri konteksteissa. Toisaalta toistoa ei 

voi välttää, koska primitivismin tarjoama diskursiivinen 

kehys oli niin olennaisesti kietoutunut kaikkeen Venturin 

toimintaan ja kirjoituksiin tutkimusajanjaksolla. 

Luettuani johdannon ja tutustuttuani tutkimuksen ta-

voitteisiin mieleeni tuli epäilys, onko näin isojen osa-aluei-

den sisällyttäminen yhteen väitöskirjaan liian iso ja käsit-

telyä hajauttava tekijä. Jokaisesta osa-alueestahan voisi 

kirjoittaa oman väitöskirjansa. Tutkimuksen luettuani voin 

kuitenkin todeta, että Perna onnistuu asettamassaan teh-

tävässä. Hän pystyy pitämään Venturin primitivismin niin 

hyvin näkökulmaansa ohjaavana tekijänä ja kuljettamaan 

sen läpi eri tutkimuskysymysten, että kokonaisuus toimii 

erinomaisesti. Sen avulla Perna hahmottaa kokonaisku-

van Venturin toiminnasta valittuna ajanjaksona ja osoit-

taa, että primitivismi oli diskursiivinen kehys, joka antoi 

yhtenäisen pohjan Venturin aloitteille, sekä teoreettisella 

että käytännöllisellä tasolla. Toivottavasti kirja löytää luki-

joita myös Suomen ulkopuolella.

Viitteet

1 Väitöskirjan liitteenä julkaistaan kuvina osia teoksen 
käännöksestä; näin lukijan on mahdollista tutustua 
suoraan tutkittavaan tekstiin väitöskirjaa lukiessa. 
Lukijaa ilahduttaa myös väitöskirjan runsas kuvaliite.
2 Venturin isä Adolfo Venturi oli Rooman La Sapienza 
-yliopiston ensimmäinen taidehistorian professori, ja 
Lionello Venturi kuului ensimmäisten yliopistokoulu-
tuksen saaneiden italialaisten taidehistorioitsijoiden 
sukupolveen. Hän toimi taidehistorian professorina 
Torinon yliopistossa 1915 ja uudestaan palattuaan 
sodasta 1918–1931.
3 Gualino on mielenkiintoinen tutkimuskohde sinänsä. 
Hänen elämässään ja toiminnassaan risteytyi monia 
aikakauden piirteitä ja ilmiöitä. Torinon Museo Realissa 
järjestettiin hänestä vuonna 2019 iso näyttely I mondi 
di Riccardo Gualino collezionista e imprenditore. Sen 
yhteydessä ilmestyi samanniminen teos, johon myös 
Antonella Perna on kirjoittanut artikkelin, “Riccardo 
Gualino e Osvald Sirén: il collezionismo di arte orienta-
le negli anni venti”.
4 Anekdoottina mainittakoon, että Osvald Sirénin 
kirjastossa, jonka teokset ovat nykyisin osa Helsingin 
yliopiston kirjaston kokoelmia, on Sirénin Venturilta 
saama Il Gusto dei primitivi -kirja. 

FT Hanna-Leena Paloposki työskentelee 
erikoistutkijana Kansallisgalleriassa. Hän 
on tutkinut muun muassa Suomen ja Ita-
lian julkisia kuvataidesuhteita maailman-
sotien välillä sekä taidenäyttelyvaihtoa ja 
taidenäyttelyitä nationalistisesta ja poliit-
tisesta näkökulmasta.
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Maunu Häyrynen

Anne-Maria Pennonen: In Search of Scientific and Ar-

tistic Landscape: Düsseldorf Landscape Painting and 

Reflections of the Natural Sciences as Seen in the 

Artworks of Finnish, Norwegian and German Artists, 

Finnish National Gallery Publications 3. Kansallisgalle-

ria, Helsinki 2020. 247 s. https://helda.helsinki.fi/hand-

le/10138/310026

Anne-Maria Pennonen väitteli viime kevätalvella Hel-

singin yliopistossa, väitöksen alana taidehistoria ja 

aiheena Düsseldorfin maisemamaalauksen ja luon-

nontieteiden välinen suhde 1800-luvulla. Hänen väi-

töskirjansa keskittyy Werner Holmbergin ja Fanny 

Churbergin tuotantoon, mutta käsittelee myös muiden 

suomalaisten, saksalaisten ja norjalaisten taiteilijoiden 

toimintaa Düsseldorfin taideakatemiassa ja sen yhtey-

dessä. Kirjan päälähtökohdaksi Pennonen on valin-

nut valistusajattelija ja luonnontieteilijä Alexander von 

Düsseldorf 
tieteen ja taiteen 
risteyksessä

https://helda.helsinki.fi/handle/10138/310026
https://helda.helsinki.fi/handle/10138/310026
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Humboldtin käsityksen maisemataiteen merkityksestä 

luonnon kokonaisvaltaisessa tavoittamisessa, jonka 

Pennonen katsoo ohjanneen düsseldorfilaistaiteilijoi-

den ajattelua ja taiteellista työskentelyä. Humboldtin 

lisäksi hän tarkastelee suomalaistaiteilijoiden kohdalla 

Zacharias Topeliuksen vaikutusta näiden käsityksiin 

suomalaisesta luonnosta ja maisemasta. Työn empii-

risen aineiston muodostavat käsiteltyjen suomalaisten 

ja muiden taiteilijoiden teokset ja luonnokset, Düs-

seldorfin taideakatemian arkistolähteet, sanomalehti-

aineisto sekä Holmbergin ja Churbergin osalta myös 

kirjeenvaihto ja päiväkirjat. Menetelminä toimivat lähi-

luku, lähdekritiikki ja kuva-analyysi. 

Lähtökohtia

Väitöskirjan tutkimusongelmaksi asettuu luonnontie-

teiden kehityksen heijastuminen maisemamaalauk-

sessa, keskiössä Düsseldorfin 1800-luvun loppupuo-

len maisemataide. Pennosen tavoitteena on osoittaa 

ajankohdan maisemamaalauksen, estetiikan, luon-

nonfilosofian ja luonnontieteiden luontokäsitysten sa-

mankaltaisuus. Hän kiinnittää huomiota etenkin geo-

logian ja sääilmiöiden sekä puulajien esittämiseen 

teoksissa, koska nämä ilmaisevat hänen mukaansa 

taiteen suhdetta luonnontieteisiin. Siihen ovat liittyneet 

myös taiteilijoiden pyrkimys kuvausten tarkkuuteen, 

luonnontieteellisten kategorioiden noudattaminen ja 

luonnonelementtien yhdistely autenttisen kokonaisvai-

kutelman saavuttamiseksi kuvatusta maisemasta.

Aihepiiri on kiinnostava ja Pennosen tutkimuson-

gelma omintakeinen. Kirja tarjoaa uuden näkökulman 

erityisesti düsseldorfilaiseen maisemataiteeseen ja 

laajemmin 1800-luvun lopun realistiseen maisema-

maalaukseen. Düsseldorfin koulukuntaa taustoitetaan 

edeltävien vaiheiden, erityisesti Dresdenin romanttisen 

maisemamaalauksen kuvauksella. Luonnontieteiden 

ja luonnonfilosofian kehityksen osalta ajallinen paino-

tus on 1700-luvun lopulla ja 1800-luvun alkupuolella. 

1800-luvun loppupuolen ”luonnontiedettä” edustaa lä-

hinnä Topelius, joka profiloitui ennen muuta historioit-

sijaksi eikä juuri tuntenut Humboldtia tai oman aikansa 

keskeistä maantieteilijää Carl Ritteriä. Patrioottinen 

Topelius tuntuu myös istuvan hieman väkinäisesti 

humboldtilaisen universalismin perinteen jatkajaksi.

Pennonen taustoittaa kattavasti kotimaisen maise-

mataiteen historian tutkimusta ja esittelee myös sak-

salaisia ja norjalaisia düsseldorfilaismaalareita koske-

vaa tutkimusta. Tekijä viittaa niin ikään paralleeleihin 

englantilaisen maalaustaiteen, kuten John Constablen 

(plein air -öljyväriluonnokset, taiteen ja luonnontieteen 

rinnastus) kanssa. Luonnontiedettä käsitellään etu-

päässä yleisen tieteenhistorian kautta, tieteen ja tai-

teen suhdetta varsinkin Timothy F. Mitchellin (Art and 

Science in German Landscape Painting, 1993) ja To-

peliuksen osalta Allan Tiitan väitöskirjan (Harmaakiven 

maa, Zacharias Topelius ja Suomen maantiede, 1994) 

valossa. Pennonen ei pyri teoretisoimaan maiseman 

käsitettä, mutta viittaa keskenään varsin erilaisiin sitä 

koskeviin määritelmiin esimerkiksi ekologian (Ludwig 

Trepl), visuaalisen kulttuurin tutkimuksen (W. J. T. Mit-

chell), ympäristöpolitiikan (Yrjö Haila) ja maantieteen 

(Kenneth Olwig) piiristä sekä epäsuorasti itseensä Im-

manuel Kantiin. 

Humboldtin vaikutusta etsimässä

Alexander von Humboldtin vaikutus koko 1800-luvun 

luonnontieteeseen on kiistaton. Monet hänen ajatuk-

sistaan – kuten käsitys tieteen ja taiteen läheisestä 

suhteesta – jäivät kuitenkin luonnontieteiden kehit-

tyessä ja erikoistuessa 1800-luvun mittaan taka-alalle. 

Humboldtin universalistinen kiinnostus Euroopan ulko-

puolisiin ympäristöihin korvautui Ritterin ja 1800-luvun 

lopulla Friedrich Ratzelin vahvemmin geopolitiikkaan ja 

kansallisvaltioihin ankkuroiduilla teorioilla. Valistusajat-

telijoiden Humboldtin ja Goethen rinnalla luonnon ja 

taiteen suhdetta määrittelikin etenkin 1800-luvun lop-

pupuolella nationalismi. Sen mukaisesti kansakunnat 

pyrittiin esittämään luonnonkaltaisina ja luonnonym-

päristönsä leimaamina, ellei suorastaan tuottamina. 

Nationalismi loi tilausta kansallisille luonnontieteille, 

mikä näkyi esimerkiksi yksittäisten kansallisvaltioiden 

geologisissa kartoissa, kasvioissa ja muissa luonnon 

kansallisissa kehystyksissä. Tämä ajattelutapa näkyi 

vahvasti Topeliuksella ja suomalaisessa luonnontie-

teessä, eikä se jäänyt vaille vaikutusta myöskään düs-

seldorfilaisessa maalaustaiteessa.
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Punaisena lankana seuraa tiettyjen ennen muuta Hum-

boldtiin assosioitujen teemojen tunnistaminen düssel-

dorfilaistaiteen eri piirteistä. Tällaisia ovat pyrkimys 

autenttisiin paikallisiin yksityiskohtiin ja niiden alueille 

luonteenomaisiin yhdistelmiin, luonnonilmiöiden ka-

tegorisointi luonnontieteellisen tiedon pohjalta sekä 

pyrkiminen näiden pohjalta kokonaisvaikutelmaan ja 

tunnelmaan. Pelkistäen Pennonen näkee detaljitar-

kat plein air -luonnokset empiiriseen tutkimukseen 

rinnastuvina ja jälkikäteen luodun komposition koko-

naisvaikutelman tavoitteluna. Paikan päällä luonnos-

telun ja ateljeessa tapahtuvan lopullisen toteutuksen 

yhdistelmä ei ollut itsessään uutta, mutta epäilemättä 

luonnoksiin tukeutuva uskollisuus luonnolle sai ainakin 

retorista lisäpainoa 1800-luvulla. 

Kiinnostava näkökulma düsseldorfilaismaalareihin

Pennosen väitöskirja onnistuu valottamaan aihettaan 

monipuolisesti sekä tieteen historian että maisemaes-

tetiikan ja taideteorian näkökulmista. Maisemanku-

vauksen ja luonnontieteiden välillä oli 1800-luvulla, ku-

ten sitä ennen ja sen jälkeen, paljon vuorovaikutusta ja 

yhteenkietoutumista eri tasoilla, mistä työ avaa hedel-

mällisiä uusia tulkintoja. Kyseessä on laaja ja monen-

laisia tutkimuskeskusteluja kokoava tieteidenvälinen 

tutkimusalue, joten on ymmärrettävää että työtä luon-

nehtii tietty moniäänisyys.

Väitöskirja ei pyri suoranaisesti kumoamaan aiem-

paa tutkimusta vaan täydentämään sitä luonnontietei-

den ja maisemamaalauksen suhteen osalta. Kriittistä 

keskustelua aikaisemman tutkimuksen kanssa käy-

dään siten harvakseltaan. Pennosen tutkijanääni kuu-

luu kuitenkin selvästi, vaikka välillä tahtookin hieman 

vaimentua yksityiskohtien ryteiköissä. Keskeiseksi 

lähtökohdaksi valittua Humboldtin vaikutusta etsitään 

ja löydetään väliin ehkä hieman toivorikkaastikin otta-

matta täysin huomioon tämän edustaman holistisen 

maailmankuvan korvautumista 1800-luvun mittaan tie-

teenalojen eriytymisellä ja kansallisten perspektiivien 

nousulla. 

Kaiken kaikkiaan Pennosen väitöskirja on merkit-

tävä lisä suomalaisen 1800-luvun maisemataiteen 

ja maisemankuvauksen historiaan. Se valottaa sekä 

Düsseldorfin taideakatemian opetusmenetelmiä ja 

työskentelytapoja että suomalaistaiteilijoiden kan-

sainvälisiä kontakteja. Luonnontieteen ja kuvataiteen 

vuoropuhelun kannalta kirja on tärkeä keskusteluna-

vaus, jonka voi toivoa saavan jatkoa niin kotimaisessa 

kuin kansainvälisessäkin taidehistorian tutkimuksessa. 

Suurelle yleisölle työn tekevät lähestyttäväksi selkeä 

kieli ilman teoreettista jargonia sekä hyvin viimeistelty 

ulkoasu kuvituksineen.

Maunu Häyrynen on taidehistorioitsija, 
Helsingin yliopiston taidehistorian (erity-
isesti maisemantutkimuksen) dosentti ja 
Turun yliopiston maisemantutkimuksen 
professori.
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Riikka Niemelä, Performatiiviset jäljet. Teos ja tallen-

ne esityslähtöisessä mediataiteessa (Turun yliopiston 

julkaisuja, 2019), 265 s. https://www.utupub.fi/hand-

le/10024/146971

Riikka Niemelän Turun yliopistossa viime vuonna tar-

kastettu väitöskirja tuo yhteen esitystaiteen ja mediatai-

teen risteäviä polkuja. Niemelän kunnianhimoinen työ 

kirjoittaa suomalaisen performanssitaiteen historiaa ra-

jatusta näkökulmasta: sen kiinnostuksen kohteena on 

esityslähtöisen taiteen suhde teknisiin tallennuskeinoi-

hin kuten televisioon, videoon ja internetiin. Teoksen 

aikajänne on varsin laaja. Siinä tarkastellaan paitsi Au-

ki-ryhmää 1980-luvulta ja muutamia 2000-luvun taitei-

lijoita, kuten Eeva-Mari Haikalaa ja Minna Suoniemeä, 

myös vanhempia klassikoita kuten Mervi Buhl-Kytösal-

mi (aik. Deylitz-Kytösalmi) ja Jan-Erik Anderssonia. 

Tallenne, esitys ja katsoja

Aivan aluksi on tietysti palattava performanssin ja 

tallenteen suhteeseen, sillä tämä kysymys on katoa-

van taidemuodon kohdalla aina olennainen. Mikä on 

elävän esitystaiteen suhde dokumentaatioon? Voiko 

performanssi olla olemassa muualla kuin esityksessä? 

Vai onko sen ainoa olomuoto vain nykyhetkessä, ku-

ten performanssitutkija Peggy Phelan aikoinaan väitti 

Unmarked teoksessaan (1993)? Phelanin määritelmä 

on sittemmin ollut kiistelyn kohteena ja se on osoittau-

tunut kovin kapeaksi. Kuten Niemelä toteaa, esitystai-

detta tehdään moninaisin keinoin ja esitystaiteeseen 

nivoutui jo varhaisessa vaiheessa kysymys erilaisista 

tallentamisen välineistä. Hän summaa, miten “2000-lu-

vulla performanssiteoksen määritelmiä on ajateltu uu-

delleen myös tarkastelemalla miten sen ‘elämä’ jatkuu 

tallenteina” (21). 

Niemelän teos osoittaa lukijalle kiehtovalla tavalla 

teknisen kehityksen ja esitystaiteen väliset kiemuraiset 

suhteet. Tutkimuksen esitykset ovat kaikki jollain lailla 

suhteessa teknisen tallentamisen välineisiin, ne kokei-

levat uusia teknologioita rohkeasti – useissa tapauk-

sissa hän osoittaa suomalaisten kokeilujen kytkökset 

kansainväliseen keskusteluun. Väitöstutkimuksen 

Esitys ja sen jälki

TURUN YLIOPISTON JULKAISUJA 

SARJA – SER. C OSA – TOM. 467 | SCRIPTA LINGUA FENNICA EDITA | TURKU 2019

PERFORMATIIVISET JÄLJET
 Teos ja tallenne

esityslähtöisessä mediataiteessa 

Riikka Niemelä

31054534_Vaitoskirja_Riikka_Niemela_Humanistinen_tdk_kansi_wire_B5.indd   1 8.3.2019   12.10

Saara Hacklin

https://www.utupub.fi/handle/10024/146971
https://www.utupub.fi/handle/10024/146971
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teosesimerkit haastavat kysymystä esityksen ja tallen-

teen, esiintyjän ja suoraan samassa tilassa läsnä ole-

van yleisön välisestä suhteesta. Rajanveto näiden kah-

den välillä ei ole ollenkaan selvää. Esitys jättää jäljen 

ja samalla jatkaa elämäänsä, muun muassa esiintyjän 

ja yleisön muistoissa, valokuvissa, esityskuvauksissa.

Taideteoksen ainutkertaisuus ja toisinnettavuus on 

ollut keskeinen kysymys 1900-luvulla. Walter Benjaminin 

“Taideteos mekaanisen uusinnettavuuden aikakaudella” 

-esseen (1935) esiin nostama kysymys on saanut taiteili-

jat haastamaan ajatusta alkuperäisestä ja ainutkertaises-

ta teoksesta. Monistaminen ja toisto ovat kiinnostaneet 

taiteilijoita erityisesti 1960-luvulta lähtien. Niemelä antaa 

kirjassaan kuvan siitä, miten sekä käsitys esitystaiteesta 

että keinot, joilla esityksiä on mahdollista tallentaa, ovat 

vuosikymmenten saatossa muuttuneet. 

Niemelän tutkimuskohteena on pakeneva ja haja-

nainen esitys. Ehkä juuri siksi tutkimuksen teoreettinen 

viitekehys ammentaa fenomenologiasta. Hän kirjoit-

taa, miten tutkimuksen painopiste siirtyy alkuperäises-

tä esityksestä katsojaan: kiinnostuksen kohteena on, 

miten esitys ilmenee, miten esitys tulee kohdattavaksi. 

Fenomenologia on toki innoittanut suoraan esitystutki-

musta, mutta Niemelän motivaatio kääntyä sen puo-

leen liittyy nimenomaan siihen, miten fenomenologia 

siirtää huomion havaitsemiseen. Ihminen havaitsee 

maailmaa oman ruumiinsa kautta – maailma ilmenee 

meille aina jostain näkökulmasta, antautuu kohdat-

tavaksi jostain käsin. Fenomenologian avulla onkin 

mahdollista hahmottaa performanssiteos erilaisista il-

mentymistä muodostuvaksi. Myös nauhoille, videoille 

tai internetiin luotu esitys on ruumiillisesti koettavissa, 

se on yhtä lailla fragmentaarinen ja jatkuvasti muuttu-

va. Niemelän tulkinnan mukaan fenomenologian näkö-

kulmasta esityksen tallenne on osa esitystä. Niemelän 

kirjassa on fenomenologisen lähestymistavan lisäksi 

varsin laajasti edustettuina esitystaiteen ja mediatai-

teen tuoretta tutkimusta ja teoreettista keskustelua.

Esityksiä kameralle

Niemelän tapaustutkimukset haastavat kaikki jollain 

tavoin ajatusta esityksen ainutkertaisuudesta, alkupe-

räisestä ja eheästä teoksesta, joka olisi ollut jossain 

koettavissa ja sen jälkeen iäksi kadonnut. Jo pelkkä 

väitöskirjaan valittujen esitysten kirjo osoittaa Niemelän 

kohteen moninaisuuden: Auki II ryhmä, jonka ytimessä 

olivat Lea ja Pekka Kantonen, teki Vanhan galleriaan 

myöhemmin performanssiesityksen. Se hyödynsi va-

lokuvia, tallennettuja esityksiä sekä live-esitystä. Hai-

kalan ja Suoniemen työt taas ovat 2000-luvun ensim-

mäiseltä vuosikymmeneltä ja haastavat mediataiteen 

ja performanssitaiteen genrerajoja.  

Ajallisesti ja eri medioiden näkökulmasta väitös-

kirjan tapaustutkimusten kirjo on vielä laajempi. Var-

haisimmat esimerkit lähtevät liikkeelle 1960-luvulta 

ja kietoutuvat televisioon ja uuteen teknologiaan. 

1970-luvulta Niemelä nostaa esiin Saksassa opiskel-

leen Mervi Kytösalmi-Buhlin teoksia. Ajallisesti varhai-

simmat esimerkit ovat 1960-luvulta. Niemelä nostaa 

esiin kiinnostavan kuriositeetin, 1960-luvun TV-happe-

ningin. Kokeiluksi jääneistä poikkitaiteellisisista happe-

ningeistä esimerkiksi nousee tanssitaiteilija Riitta Vai-

nion kokeelliset esitykset muun muassa yhdessä Eino 

Ruutsalon kanssa. Toinen esimerkki varhaisista poikki-

taiteellisista teoksista liittyy happeningeihin, joissa tai-

de ja uusi teknologia kohtasivat live-tilanteessa: Eino 

Ruutsalon ”Valo ja liike” -näyttelyn yhteydessä järjes-

tetty ”Sähkö-shokki-ilta” Amos Andersonin taidemu-

seolla vuonna 1968 yhdisti runoutta ja koneita. Vastaa-

vasti Riitta Vainion ja Erkki Kurenniemen yhteistyössä 

tekemä Dimi-baletti (1971) yhdisti tanssia ja ääntä, kun 

Kurenniemen DIMI-O muunsi Vainion liikkeet ääniksi. 

1960-luvun teknologiaoptimismista kirjassa siirry-

tään luontevasti internetin mahdollistamiin kokeiluihin 

1990-luvun alkuun. Niemelä nostaa varhaisesta inter-

netiä hyödyntävästä taiteesta esimerkiksi muun muas-

sa Marikki Hakolan ja Jan-Erik Anderssonin. Jan-Erik 

Anderssonin Clean/Puhdas/Ren (1995) perustui taitei-

lijan Galleria Sculptorissa pitämään näyttelyyn. Taitei-

lija asui galleriassa esityksen ajan ja pyrki pitämään 

sitä puhtaana. Andersson tuotti joka päivä internetiin 

teosta, joka yhdisti taiteilijan ajatuksia, valokuvia ja 

tekstejä toisten kirjoittajien, kuten Erkki Pirtolan ja Jyrki 

Siukosen, ajatuksiin. 

Niemelän kirja osoittaa lukijalle, miten esityksen 
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suhde teknologiaan on kehittynyt. Internetin myötä 

tilanne muuttuu vain monimutkaisemmaksi, kun esi-

tystaiteen piiriin voi lukeutua teoksia, jotka tapahtuvat 

esimerkiksi Facebookin uutisvirrassa tai vaikkapa Lii-

kenneviraston kelikameroissa, kuten Tatu Gustafsso-

nin teoksessa Weather Camera Self-Portraits (2012–). 

Kiinnostavaa on myös miettiä rinnakkain kahden eri 

aikakauden videoperformansseja, esimerkiksi miten 

Mervi Buhl-Kytösalmen sekä seuraavan sukupolven 

tekijöiden Minna Suoniemen ja Eeva-Mari Haikalan 

teoksissa kaikissa on mielestäni vahva feministinen 

eetos, vaikkei feminismi tekijöille olekaan selviö. Mer-

vi Buhl-Kytösalmi opiskeli Düsseldorfin taidekatemias-

sa, jossa Nam June Paikilla oli oma “Die Klasse Paik”. 

Buhl-Kytösalmi kuvasi omaa kiinnostuksen kohdettaan: 

“Henkilö, liikunta, tila, aika” (205). Hänen teoksensa tut-

kivat ruumiillista maailmassaolemista. Buhl-Kytösalmi 

teki esityksiä, jotka kuvattiin videolle ja hänelle nämä 

esitykset olivat itsenäisiä taideteoksia. Samansuuntaista 

työskentelytapaa käytti parikymmentä vuotta myöhem-

min Eeva-Mari Haikala, jonka Tableaux Vivants-sarja 

(2006) Super 8-nauhoille näyttää yhtä lailla tutkivan 

ruumiin suhdetta tilaan, ajallista kokemusta. Molempien 

taiteilijoiden eetoksessa on myös vahvaa eletyn ruu-

millisuuden tuntua, millaista on asettautuminen tilaan, 

miten ruumis hitaasti keskittyy johonkin liikesarjaan tai 

eleeseen – tämän keskittyneen, yksinkertaisen liikkeen 

myötä voi hakea elettyä yhteyttä katsojaan.

Hauraan uuden äärellä

Riikka Niemelän ansiokas väitöskirja muistuttaa nyky-

taiteen historiasta, sen kokeellista juurista ja kiinnos-

tuksesta uuteen teknologiaan. Tutkijana Niemelä osoit-

taa lukijalle punaisen langan 1960-luvulta 2000-luvulle 

ja auttaa näkemään esitystaiteen moninaisuuden ja 

sen muuntautumiskyvyn. Esimerkit saavat myös ajat-

telemaan sitä, miten hänen valitsemansa teosmuotoa 

haastavat kokeilut ovat vaarassa jäädä tutkimuksen 

ulkopuolelle. Miten tutkia tapahtumamuotoista, vain 

hetkellisesti mahdollisesti verkossa olemassa ole-

vaa? Entä kenen tehtävä on tätä tallentaa? Näenkin 

2020-luvun taidemaailmassa Niemelälle paljon mah-

dollisuuksia jatkotutkimukselle. Yhä useampi nykytai-

teilija liikkuu taidemuotojen välillä, esitystaiteen ken-

tältä galleriaan ja takaisin, teknologiaa hyödyntäen. 

Entäpä millaisia näkökulmia Niemelä löytäisi esimer-

kiksi post-internet-taiteen saralta? Ajattelen esimerkik-

si jo alan klassikoksi muodostunutta Amalia Ulmanin 

Instagram-esitystä Exellencies and Perfections (2018), 

jossa taiteilija kehitti itsestään Instagram-persoonan. 

Epäilemättä tulevaisuudessa näemme edelleen yhä 

uusia avauksia. Tätäkin kirjoitusta on tehty aikana, 

jolloin moni miettii esityksen ja teknologian suhdetta 

uudella tavalla, kiitos kevään 2020 koronaepidemian. 

 

FT Saara Hacklin on Nykytaiteen museos-
sa työskentelevä kuraattori.
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Johanna Björkman, Metsäteollisuuden jälki ark-
kitehtuurissa. Arkkitehti W.G. Palmqvistin ja yh-
tiöiden yhteistyö tehdasyhdyskunnissa 1920- ja 
1930-luvulla (Helsingin yliopisto, 2019), 233 s. 
https://helda.helsinki.fi/handle/10138/300890

Johanna Björkmanin väitöskirja käsittelee ensisi-
jaisesti metsäteollisuuden arkkitehtuuria, suunni-
telmien tilaajien ja suunnittelijoiden vuorovaiku-
tusta. Siinä käsitellään tärkeää ja vähän tutkittua 
aihetta, kuinka tilaajien, teollisuuspatruunoiden 
toiveet ja arkkitehdin näkemykset kohtasivat 
teollisuusalueiden suunnittelussa. Kirja keskittyy 
yhden arkkitehdin, W. G Palmqvistin ja häneltä 
suunnitelmia tilanneiden metsäteollisuuden yri-
tysten väliseen yhteistyöhön maailmasotien vä-
lisenä aikana. Tänä ajanjaksona suomalainen 
teollisuus kasvoi erittäin nopeasti ja Suomeen 
syntyi merkittäviä teollisuusympäristöjä. Tehtaan-
johtajien sosiaaliset verkostot ja sidokset, suh-

teet ja neuvottelut arkkitehdin kanssa nousevat 
tarkastelun fokukseen.

Kyseessä on laaja, moniulotteinen kirja, pe-
rusteellisuudessaan välillä raskaskin mutta ko-
konaisuutena antoisa ja viimeistelty. Seitsemän 
päälukua voisi lukea myös erillisinä tietopaket-
teina. Tehdasyhdyskuntien rakentamishistoriaa 
koskeva luku nostaa esiin monia kansainväli-
siä rinnastuksia ja esikuvia niin englantilaisis-
ta puutarhakaupunki-ideologiaan perustuvista 
mallikaupungeista kuin amerikkalaisista tai sak-
salaista tuotantolaitoksista ja -yhdyskunnista; 
Palmqvist matkusti tutustumassa moniin. Lu-
vussa luonnehditaan lyhyesti myös metsäteol-
lisuuden suomalaisia yrityksiä varhaisvaiheista 
alkaen. Teollisuusjohtajien ja arkkitehtien suhteil-
le esitetään ruotsalaisia verrokkeja. Björkman ku-
vaa teollisuuspatruunoiden keskinäisiä verkosto-
ja, joissa välitettiin kokemuksia niin matkoilta kun 
tehtailta.

Patruunoiden ja arkkitehdin yhteistyössä syntyivät 
metsäteollisuuden yhdyskunnat

Aino Niskanen

https://helda.helsinki.fi/handle/10138/300890
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Palmqvistia käsittelevä kolmas luku on arkki-
tehdin elämäntyön kuvaus: opinnot, työura, tuo-
tanto ja vaikutteet. Palmqvist on arkkitehtuurihis-
torioissa yleensä sivuutettu tyyliltään raskaana ja 
perinteisenä. Nyt nostetaan esiin, kuinka paljon 
hän piirsi sekä Helsingin keskustan liikeraken-
nuksia, asuintaloja Töölöön, tuotantorakennuksia 
kirjapainoille ja Kaapelitehtaalle sekä tehdasyh-
dyskunnille ympäri maata; ei pelkästään ase-
makaavoja ja tuotantolaitoksia vaan seurataloja, 
kirkkoja, kouluja. Tyylillisiä vaikutteita hän tuntui 
hakeneen ennen muuta Saksasta. Juuri konser-
vatiivisuutensa ja helppotajuisen tyylinsä ansiois-
ta hän oli pysynyt tilaajapiirien jatkuvassa suo-
siossa – näin kuvasi Palmqvistia Uuden Suomen 
70-vuotiskirjoitus. Siinäpä arkkitehdin menestyk-
sen avaimet vankan ammattitaidon lisäksi!

Kaksi seuraavaa lukua kuvaavat Palmqvis-
tin suhdetta Gösta Serlachiukseen kehittämässä 
Mänttää sekä Rudolf Waldeniin piirtämässä Yh-
tyneiden Paperitehtaiden laitoksia ennen muuta 
Myllykoskella. G. A. Serlachiuksen edustama ”hy-
vinvointikapitalismi” merkitsi yrityksen investointe-
ja yhdyskunnan rakentamiseen ja sosiaalisen hy-
vinvointiin alkaen hierakkisesta asemakaavasta ja 
työväen kannustamisesta omaan rakentamiseen 
mallipiirustuksin. Yhteiskunnalliset jännitteet vä-
lähtelevät kerronnassa: 1905 ja 1906 lakot, 1917 

levottomuudet – yritysjohdon eräänä vastaukse-
na oli rakennuttaminen, yhdistelmä hyvinvoinnista 
huolehtimista ja kontrollia. Patruuna esimerkiksi 
paneutui intensiivisesti tehtaan kirkon suunnittelun 
yksityiskohtiin. Serlachius ilmaisi teollisuusyritysten 
velvollisuudeksi osallistua esteettisen arkkitehtuu-
rin ja ympäristön luomiseen. Hän jopa osallistui 
suomalaisten johtohahmojen vetoomukseen ta-
louselämälle rakennusten koristamiseksi taiteella – 
eräänlainen prosenttitaiteen alkusysäys!  Björkman 
on onnistunut jäljittämään kirjeenvaihtoa ja keskus-
teluja tilaajan ja suunnittelijoiden välillä. Palmqvist 
menestyi hyvin kommunikoinnissa Serlachiuksen 
kanssa, kun oli altis taipumaan tämän toiveisiin. 
Näin oli myös suhteessa voimakastahtoiseen Ru-
dolf Waldeniin, jolle Palmqvist suunitteli yli 20 vuot-
ta. Myllykosken mahtavaa paperitehdasta Björk-
man erittelee huolella, nostaen esiin detaljit, joihin 
arkkitehti oli paneutunut tehtaan sisätiloissa.

Viimeiset, osin yhteenvedonomaiset tarkastele-
vat edelleen tilaajien ja suunnittelijoiden suhteita. 
Mainitut kaksi metsäteollisuuden johtajaa tukeutui-
vat pyrkimyksissään ympäristöjen parantamiseen 
englantilaiseen puutarhakaupunki-ideologiaan 
ja Camillo Sitten kaupunkisuunnitteluihanteisiin. 
Samoja vaikutteita oli nähdäkseni reformistisissa 
1920-luvun asuntoalueissa kuten Helsingin Val-
lilassa ja Puu-Käpylässä.  Näiden teollisuuspaik-

kakuntien ilme muodostui kuitenkin erilaiseksi 
patruunoiden suunnittelijavalintojen ja ympäristön 
hierarkisoinnin myötä. Kiintoisa löytö on traditionaa-
lista arkkitehtuuria suosineen Serlachiuksen kään-
tyminen Alvar Aallon puoleen hakiessaan Oulun 
Toppilan tehtaan suunnittelijaa – Palmqvistin il-
meisestä närkästyksestä huolimatta. 1930-luvun 
mittaan Serlachius taipui kannattamaan modernis-
mia. Yhtyneiden Paperitehtaiden osallisuus Suni-
la-hankkeeseen toi sitten Waldeninkin kosketuksiin 
modernismin kanssa.

Kuvattujen yritysten osin holhoava puuttuminen 
tehtaalaisten asumisympäristöihin tuntuu vieraalta 
nykyajan näkökulmasta. Siihen liittynyttä yhteis-
kuntavastuun ideologiaa voisimme kuitenkin kaiva-
ta tänään. Mänttä ja Myllykoski ovat osa kansalista 
rakennusperintöä ja vaativat vaalimista niiden käyt-
tötapojenkin muututtua.

Helpolla ei Björkman ole itseään päästänyt. Vas-
taväittäjä, apulaisprofessori Anna Sivulan sanoin 
”työssä avataan arkkitehtuurin ja metsäteollisuuden 
vuoropuhelua tehdasyhdyskunnan arkkitehtuuriin 
sisältyvää diskursiivista valtaa, tilaajien esteettisiä 
näkemyksiä, sekä teollisuusarkkitehtuurin, teolli-
suusrakentamisen ja tehdasyhdyskuntien ilmen-
tämän hyvinvointikapitalismin kulttuurihistoriaa.”1 
Työläs ratkaisu, mutta antoisa kokonaisuus. Kirja 
on runsaasti kuvitettu ja miellyttävästi taitettu.
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Arkkitehti, TkT Aino Niskanen toimi TK-
K:n/Aalto-yliopiston vakituisena arkkiteh-
tuurin historian professorina 2007–2018. 
Väitöskirja Väinö Vähäkalliosta kuvasi 
arkkitehdin uran rakentumista 1910-lu-
vulta 50-luvulle. Osuusliike rakentaa -kir-
ja käsitteli suomalaisen osuustoiminnan 
arkkitehtuuria. Hän on kirjoittanut Uno 
Ullbergista, Alvar Aallosta ja Reima Pie-
tilästä sekä suomalaisen modernismin eri 
näkökulmista. 

Viitteet

1 Anna Sivula, esitarkastuslausunto Johanna Björkma-
nin väitöskirjan käsikirjoitukseen, 9.11.2018.
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The cover photo of my book perfectly condenses the 

topic of my research in all its complexity and multiple 

focuses. (FIG. 1) Two men, quite elegant, are absorbed 

in looking at old buildings. Not much is going on, but 

they are completely engrossed in their observations. 

The two men are the art historian Lionello Venturi and 

the entrepreneur and art collector Riccardo Gualino, 

and they are major protagonists in my thesis. Even 

though they are not recognisable, the picture epito-

mises the connection between the learned and knowl-

edgeable art scholar and the wealthy and cultivated art 

collector, sharing their time, expertise and resources in 

the name of art appreciation. 

One aspect of my thesis addresses the relevance 

of the commercialisation of art and social networks in 

the analysis of aesthetic ideas. Today we live in the 

era of globalisation when mobility and communication 

are not an issue. But what was the situation 100 years 

ago? Indeed, international and cross-disciplinary con-

nections were not only possible, but actually frequent, 

and above all influential. When focusing on theoretical 

ideas, one tends to forget that they belong to actual 

people with an actual life marked by material interac-

tions. Looking at Venturi’s extensive international net-

work of fellow scholars, art dealers and collectors, I 

came to consider the potential impact these connec-

tions could have had on his work. 

The terms of my research have thus been renegotiat-

ed many times in the process of undertaking this study. 

It began by focusing on Venturi’s aesthetic ideas, more 

specifically as a textual analysis of his major book from 

the 1920s, The Taste of the Primitives.1 However, the an-

gle of my research progressively widened to include Ven-

turi’s professional life and his historical context because 

it was not possible to understand his work in isolation or 

solely through employing a theoretical approach.

Lionello Venturi (1885–1961) (FIG. 2) is one of the 

founding figures of art-historical scholarship in Italy.2 In 

VäitöksetLionello Venturi and the taste of the 
primitives: from text to context (1918–1931)
The Concept of the Primitive as a Perspective 
for Analysis

Antonella Perna

Image 1. Lionello Venturi and Riccardo 
Gualino in San Gimignano, Italy. Family 
photo album. Courtesy of the Gualino fa-
mily.
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1915, Venturi was appointed Professor of Art History at 

the University of Turin. However, this first tenure was 

interrupted due to the outbreak of the First World War. 

He returned to professional life only in 1918, having 

suffered a serious injury to one eye.3 In spite of this 

traumatic experience, Venturi returned to the Universi-

ty of Turin with a renewed enthusiasm. This became a 

fertile period in his personal and professional life. The 

outcomes of his work at this time are in many ways 

condensed in The Taste of the Primitives (1926). 

The Taste of the Primitives is an art-historical ac-

count that involves a critical perspective and aesthet-

ic considerations in the analysis of artworks at a time 

when connoisseurship and a documentary approach 

prevailed.4 The book makes fascinating, yet not easy 

reading. It is a complex book that defies classification 

due to its idiosyncratic structure and language. In par-

ticular he used a comparative approach, drawing a par-

allel between artworks belonging to a different chrono-

logical context and cultural background.5 (FIGS. 3) The 

result of these sets of juxtapositions is the definition of 

a dualism between primitive and classical taste, which, 

in Venturi’s words, ends up representing the polarity 

between art and non-art, creativity and spiritualism on 

one side, and imitation and materialism on the other.

The term “primitive” in this text emerges as crucial 

and yet ambiguous. It seems to be attached to a plu-

rality of meanings at different levels. Therefore, the first 

question in my study concerned the understanding of 

the term primitive in Venturi’s work, the way in which 

it had been employed, and the motivation behind its 

usage. The term the primitive had been widely used 

before Venturi in different contexts and carried differ-

ent meanings. Thus, I realised that the definition of this 

concept presented a challenge of its own.6

The Primitives in Venturi’s book are first of all the 

Italian old masters. The term, following the Vasarian 

tradition since the 16th century, referred to those art-

ists who preceded the Renaissance.7 But that was not 

all. Venturi extended this definition to all those artists 

whose works he thought demonstrated similar aesthet-

ic characteristics. Venturi indeed used the term primi-

tive, shifting its meaning from its historical connotations 

to its aesthetic qualities, such as creativity, abstraction, 

and spiritual inspiration. In other words, he turned a 

set of historically determined aesthetic characteristics, 

typical of the Italian old masters, into a universal aes-

thetic category, which reveals many points of contact 

with Formalist theories.8

However, the concept of the primitive not only 

condensed Venturi’s aesthetical mindset. It was also 

used as a discursive frame. The discourse theory, as 

elaborated by Michel Foucault, allows an analysis that 

calls into consideration contextual elements, such as 

the influence of historical, cultural, and sociological 

conditions.9 From this perspective, primitivism can be 

Image 2. Lionello Venturi on the way to 
North America by cruise ship. Family photo 
album. Courtesy of the Gualino family.
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interpreted as a discursive practice that, by creating 

knowledge and truth, justifies the authority of the tex-

tual claims. The primitivist discourse, therefore, was 

used as a means to explain, promote, and provide le-

gitimacy for a set of aesthetic ideas. It provided the 

frame needed for the appropriation and interpretation 

of single artworks. The discursive frames, therefore, 

also constituted a context, which contributed to brand-

ing the value of the artworks presented within an art 

collection. As suggested by Mieke Bal in relation to her 

explanation of exhibitions in terms of discursive prac-

tices, the context of the collection could contribute to 

producing knowledge and authority by projecting the 

curatorial agents’ presentation and interpretation over 

the objects included.10 

For instance, the aesthetic premises laid down by 

formalist theorists constituted the ground for the in-

clusion of Chinese pieces along with Italian primitive 

artworks, making them popular among Western collec-

tors in the 1910s. The appropriation and interpretation 

of Chinese art within this discursive frame contribut-

ed to establishing its aesthetic and economic value, 

although remaining essentially misunderstood and 

interpreted according categories that did not belong 

to it.11 Because of the potential of discursive practices 

to influence the taste of collectors, scholars gained an 

important role in the art market at the end of the 19th 

century.12 Art historians, in their role as art advisors, 

3 Plates from Lionello Venturi, Il gusto dei primitivi (1926): Titian, La Madonna Pesaro (pl. 
21); Simone Martini, San Ludovico and Roberto d’Angiò (pl. 22)
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not only guaranteed quality and originality, but they 

could shift the boundaries of what was considered as 

art, conditioning the taste of their contemporaries and 

setting new trends and new collecting opportunities.13 

Similarly, I also consider Venturi’s primitivism in 

terms of a discursive practice that promoted his ideas 

and his collecting choices as an art advisor. In this 

regard, the Gualino Art Collection can be considered 

as part of Venturi’s primitivist discursive frame.14 The 

collecting choices, including modern and Chinese art 

along with Italian old masters, was unusual in 1920s 

Italy, but they reflected Venturi’s theories and followed 

his strategic advice. As part of the primitive discursive 

frame, the collection gained meaning and value as a 

coherent whole.15

The investigation of the connection between Venturi 

and Gualino from the perspective of the concept of the 

primitive opened up new insights, as for instance, the 

influence that Gualino had on Venturi in terms of fi-

nancial opportunity (and travelling) and gaining access 

to a progressive circle. In particular he was exposed 

to Theosophy, an esoteric religious current popular 

among intellectual circles across Europe from the end 

of the 19th century.16 This is a particularly important 

aspect that casts some light on the spiritual empha-

sis of Venturi’s aesthetic ideas. Moreover, this theme 

also highlights the special importance of Venturi’s con-

nection with the Finnish-Swedish art historian Osvald 

Sirén, with a special regard to the mystical interpreta-

tion of the artworks and the inclusion of Chinese art 

in the collection, which has never been considered 

before.17

In the beginning of the 20th century, Sirén had be-

come a respected expert on Italian old masters. Since 

1901 Sirén had travelled to Italy on a yearly basis and 

thus there had been plenty of opportunities for Venturi 

and Sirén to meet and network.18 They reconnected in 

1920, when Sirén was touring Italian cities, studying 

Italian old masters in preparing his last major publi-

cation on Italian Art.19 His new interest in Eastern art 

was blossoming following his first tour of the Orient 

(1917-18), but his main focus was still on the Italian 

primitives. In that year, Sirén met Venturi (and most 

probably Gualino as well) in Turin, as suggested by 

Venturi’s dedication on the book he donated to his col-

league.20 (FIG. 4) In this regard, it is also significant 

that two Madonnas published in Sirén’s book in 1922 

then entered the Gualino Collection, respectively at-

tributed to Cimabue (post 1924) and to Berlinghiero 

(1928). 21 (FIGS. 5 and 6)

Although the main reason for Sirén’s trips to It-

aly, and his contact with Venturi in 1920, concerned 

the Italian old masters, it seems likely that he would 

make mention of his new interest in Chinese art, as he 

was actively preparing for his second journey to Asia 

(1921–23).22 Sirén and Venturi met once again in Paris 

in 1923. Returning from his trip to China, Sirén had 

settled in the city, where Venturi also started to spend 

considerable time with Gualino. At this point, it was 

mainly the interest in Chinese art that brought them 

together. Indeed, in 1926 Venturi returned to France 

with the specific aim to study Chinese art under the 

supervision of Sirén.23 The year 1923 was also when 

Gualino began purchasing Chinese artworks in Paris.24 

(FIG. 7) It is significant that, although the internation-

al art market was quite competitive, the Gualino Col-

lection, in a relatively short time, secured a coherent 

group of Chinese art of the first order in terms of their 

aesthetic importance and representation of different 

epochs and styles. Many of the artworks acquired by 

Gualino between 1923 and 1929 indeed show some 

link to Sirén.25

The importance of primitivism’s function as a discur-

sive frame emerges as crucial when considered in the 

light of the historical context of the 1920s and it indeed 

appears as motivated by contextual dialectics. In this 

regard it is meaningful that, although Venturi’s aesthet-

ic ideas were rooted in the 1910s, the definition of a 

primitivist discourse is specific to the 1920s. In those 

years, Venturi became involved in the cultural debate 

of the time beyond the limits of the academic context. 

Even the nature of The Taste of the Primitives, which is 

recognised as polemical, despite its historiographical 

content, suggests its role as a critical intervention. 
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4 Lionello Venturi’s book La critica e l’arte di Leonardo da Vinci (1919), which includes a 
dedication to Osvald Sirén. Helsinki University Library. 

manism, while transcending the measured harmony to 

metaphysical orientations.29 

Therefore, Venturi’s statement about Modern Clas-

sicism poses a problem: How should we interpret the 

contradictions in his claims about Impressionism and 

Modern Classicism? And the connection to political 

power?

When Modern Classicism came to dominate, it was 

not simply as an aesthetic trend, but as part of a dis-

cursive practice that promoted the Fascists’ values. Al-

though it developed independently from Fascism, and 

in fact before the establishment of the Fascist regime, 

this trend nevertheless became absorbed by the Fas-

cist strategy of hegemonic pluralism.30 This strategy 

aimed at controlling and exploiting art by mainly ma-

nipulating its meaning, i.e. through exhibitions. Modern 

Classicism was appropriated because it was consid-

ered a good source of images with which to express 

Fascist identity. However, there was a profound gap 

between Modern Classicism as artistic practice and its 

political interpretation made within the Fascist discur-

sive frame.31

I found that both the Fascist arts policy and Ven-

turi followed a similar discursive strategy. During the 

1920s, the primitivist and Fascist classicist frames 

were concurring with each other, supporting opposi-

tional aesthetic perspectives within the cultural debate 

of the time by means of appropriation, interpretation, 

At that time, Modern Classicism was the dominant 

aesthetic trend. Venturi, who had defined the primitive 

as an antidote to classicism, interpreted it in terms of 

a celebration of the past that lacked creativity and was 

subjugated to political control. 26 Venturi instead pro-

posed Impressionist artists – who he considered as the 

last primitives – as an inspiration for regenerating con-

temporary art in terms of modernity and spirituality.27

However, Modern Classicism in the 1920s repre-

sented an international aesthetic orientation that, while 

taking the classical tradition as a source of inspiration, 

represented a continuation of modernist researches.28 

Classical aesthetic principles, like the constructive ap-

proach, represented an attempt to explore a new hu-
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5 Plate 7 from Osvald Sirén’s Toskanska 
målare på tolvhundratalet: Lucca, Pisa, Flo-
rens (1922): Berlinghiero Berlinghieri (now 
attributed to Maestro della Madonna di 
Rovezzano), Madonna.

and re-ealaboration. Frames could serve in attributing 

different meanings to any artwork independently of their 

actual content and formal appearance. Both were inex-

act and non-objective in their focus. Venturi’s particular 

formulation of a primitivist discursive frame emerges in 

its historical context as a reaction to the fascistisation of 

the dominant discourse. It was a way to respond and to 

challenge it with more efficient tools in order to brand his 

unconventional aesthetic perspective. 

Within a primitivist framing, for instance, Venturi ex-

alted Felice Casorati’s art in terms of its spontaneity 

and spirituality and could thus isolate him from the 

dominant discourse. Nevertheless, although adding a 

personal twist to it, Casorati’s work reflected the aes-

thetic trend of Modern Classicism in many ways. His 

artworks were executed in a classical manner regard-

ing depth and volume, while his use of colours and the 

appearance of flatness, harked back to his formative 

Expressionist experiences. His portrait figures, solid in 

their physical appearance, stood melancholic and hi-

eratic. Although Casorati escaped a direct association 

with the Fascist rhetoric, his work was well received 

and was included in the Fascist discourse, which tend-

ed to highlight aspects such as tradition, harmony, and 

construction, while neglecting those that were more 

difficult to absorb.32

This clash of frames also involved the interpreta-

tion of the art of the past. Quattrocentismo is a good 

6 Plate 110 from Osvald Sirén Toskans-
ka målare på tolvhundratalet: Lucca, Pisa, 
Florens (1922): Cimabue (now attributed 
to Duccio di Buoninsegna, Madonna con 
bambino.
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example of how the evaluation of the same phenom-

enon could acquire a different meaning, within differ-

ent frames, although in both cases positive. The art of 

the 15th century was seen within the Fascist frame in 

terms of the roots of an Italian artistic tradition found-

ed on classical principles. Venturi instead praised their 

spiritual inspiration and synthesis of expression.33

This interpretation of the primitive in terms of a dis-

course with cultural implications helps in understand-

ing the contradictions in Venturi’s claims, and thus 

his departure from Italy in 1931.34 Venturi’s anti-clas-

sicism, as part of a discursive frame, addressed the 

appropriation of Modern Classicism that was carried 

out within the dominant discourse rather than actual 

artworks. Primitivism says more about Venturi as an 

agent in the cultural debate of the time, than it does 

about the artistic practices he evaluated and criticised. 

Primitivism was associated with the idea of modernity, 

but in truth it turned out to promote a backward-looking 

aesthetic perspective. Venturi indeed later, after World 

War II, reconsidered his criticism of the artists working 

in the 1920s.35

As discursive frames had proven to be useful in pro-

moting unusual collecting trends, primitivism also be-

came an empowering tool for justifying Venturi’s ideas 

and promoting his authority as scholar within the cul-

tural debate of the time dominated by a different aes-

thetic orientation. In its shift from a position within an 

7 Plate 85 from Venturi, Alcune opera della collezione Gualino (1928): Wei Stele. 
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aesthetic category, to one in which it occupied a place 

within a discursive frame, Venturi’s notion of primitiv-

ism became a ground within which his theory and his 

criticism, his collecting choices and cultural initiatives, 

gained meaning and value in a coherent way. Ventu-

ri’s notion of primitivism indeed constitutes a common 

thread connecting the rich variety of his undertakings 

in the 1920s, in his multiple roles as art advisor, pro-

fessor, scholar, critic, theorist, curator, and committed 

intellectual. The focus on the concept of the primitive 

in this study constituted a perspective for analysis that 

provided a more consistent and less fragmented intel-

lectual profile of Lionello Venturi.
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scultori e architetti (Roma: Grandi tascabili economici 
Newton, 1993).
8 Antonella Perna, Lionello Venturi and The 
Taste of the Primitives: from Text to Context 
(1918–1931). The Concept of the Primitives 
as a Perspective for Analysis (Turku: Annales 
Universitatis Turkuensis, 2020), 36–84. ( http://urn.fi/
URN:ISBN:978-951-29-7910-3 )
9 Michel Foucault, The Archaeology of Knowledge 
and the Discourse on Language, transl. A. M. 
Sheridan Smith (New York: Pantheon Books, 1972), 

107; Michel Foucault, Power/Knowledge: Selected 
Interviews and Other Writings, 1972–1977, ed. Colin 
Gordon, transl. Colin Gordon, Leo Marshall, John 
Mepham and Kate Soper (New York: Pantheon 
Books, 1980), 78–108; Michel Foucault, “Politics 
and the Study of Discourse,” in The Foucault Effect: 
Studies in Governmentality, eds. Graham Burchell, 
Colin Gordon and Peter Miller (Chicago: The 
University of Chicago Press, 1991).
10 Mieke Bal, Narratology: Introduction to the Theory 
of Narrative (Toronto: University of Toronto Press, 
2009); Mieke Bal, Double Exposures: The Subject of 
Cultural Analysis (New York and London: Routledge, 
1996), 2–9, 88; Mieke Bal, On Story Telling: 
Essays in Narratology (Sonoma: Polebridge Press, 
1991), 1; Tony Bennett, “Exhibition, Truth, Power: 
Reconsidering ‘The Exhibitionary Complex’,” in The 
Documenta 14 Reader, eds. Quinn Latimer and Adam 
Szymczyk
(Munich: Prestel, 2017), 339–400; Carol Duncan, 
“Art Museums and the Ritual of Citizenship,” in 
Interpreting Objects and Collections, ed. Susan M. 
Pearce (London and New York: Routledge, 1994), 
280.
11 Lenore Metrick-Chen, Collecting Objects/Excluding 
People: Chinese Subjects and American Visual 
Culture, 1830–1900 (Albany: State University of New 
York Press, 2012); Yiyou Wang, The Loouvre from 
China: A Critical Study of C. T. Loo and the Framing 
of Chinese Art in the United States, 1915–1950 
(Ohio., Ohio University, 2007), 17–18 (https://etd.
ohiolink.edu/); Michelle Huang, ed., The Reception of 
Chinese Art Across Cultures (Newcastle upon Tyne: 
Cambridge Scholars Publishing, 2014).
12 Rachel Cohen, Bernard Berenson: A Life in the 
Picture Trade (New Haven: Yale University Press, 
2013); Elizabeth Mansfield, “Making Art History 
a Profession,” in Making Art History: A Changing 
Discipline and Its Institutions, ed. Elisabeth Mansfield 
(New York: Rout- ledge, 2007), 1–9.
13 Frederick Baekeland, “Psychological Aspects 

http://institucional.us.es/revistas/arte/30/023_Stefano_Valeri.pdf 
http://institucional.us.es/revistas/arte/30/023_Stefano_Valeri.pdf 
 http://urn.fi/URN:ISBN:978-951-29-7910-3 
 http://urn.fi/URN:ISBN:978-951-29-7910-3 
https://etd.ohiolink.edu/
https://etd.ohiolink.edu/


128

Tahiti 2–3/2020 | Lectio | Perna: Lionello Venturi and the Taste of the Primitives

of Art Collecting,” in Interpreting Objects and 
Collections, ed. Susan M. Pearce (London and New 
York: Routledge, 1994), 206, 212; Aline B. Saarinen, 
The Proud Possessors: The Lives, Times and 
Tastes of Some Adventurous American Collectors 
(New York: Random House, 1958); James Clifford, 
“Collecting Ourselves,” in Interpreting Objects and 
Collections, ed. Susan M. Pearce (London and 
New York: Routledge, 1994), 262; Russell W. Belk, 
“Collectors and Collecting,” in Interpreting Objects 
and Collections, ed. Susan M. Pearce (London and 
New York: Routledge, 1994), 321–322.
14 Lionello Venturi, La collezione Gualino (Torino–
Roma: Casa Editrice d’Arte Bestetti e Tumminelli, 
1926).
15 Maria Mimita Lamberti, “Riccardo Gualino. Una 
collezione e molti progetti,” Ricerche di storia dell’arte, 
no. 12 (1980); Krzysztof Pomian, “Collezione,” in 
Enciclopedia Einaudi, vol. 3 (Torino: Giulio Einaudi 
editore, 1978), 330–364.
16 Marco Pasi, “Teosofia e antroposofia nell’Italia 
del primo Novecento,” in Storia d’Italia. Annali 25. 
Esoterismo, ed. Gian Mario Cazzaniga (Torino: 
Einaudi, 2010), 569–598; Perna, Lionello Venturi 
and The Taste of the Primitives, 154–159; Beatrice 
Marconi, “Cesarina Gualino musa mecenate pittrice. 
Quasi un’autobiografia,” in Cesarina Gualino e i suoi 
amici, eds. Maurizio Fagiolo dell’Arco e Beatrice 
Marconi (Venezia 1997), 115–183; Beatrice Marconi, 
“Jessie Boswell e Cesarina Gualino. Affinità elettive,” 
in Jessie Boswell, ed. Ivana Mulatero (Torino: Bolaffi 
editore, 2009), 74–78; Diari di Cesarina Gualino 
1923–1929, in Fondo Riccardo Gualino, Archivio 
centrale dello Stato, Roma; rancesca Ponzetti ed., 
Il caso Gualino, http://www.teatroestoria.it/materiali/
Il_caso_GUALINO.
17 Antonella Perna, “Riccardo Gualino e Osvald 
Sirén: il collezionismo di arte orientale negli anni 
Venti,” in I mondi di Riccardo Gualino collezionista 
e imprenditore, eds. Annamaria Bava e Giorgina 
Bertolino (Torino: Allemandi, 2019), 197–205; 

Antonella Perna, “Osvald Sirén, l’arte orientale e la 
sinologia in Italia. Dai mistici italiani ai Bodisattva in 
meditazione,” Settentrione. Nuova Serie. Rivista di 
studi italo-finlandesi, no. 31 (2019), 13–27; Minna 
Törmä, Enchanted by Lohans: Osvald Sirén’s Journey 
into Chinese Art (Hong Kong: Hong Kong University 
Press, 2013); Antonella Perna, “’A Satisfaction to 
the Heart and to the Intellect’. A Note on Osvald 
Sirén Connections with Italy through his Epistolary,” 
FNG Research, no. 1 (2019) ) (https://fngresearch.
files.wordpress.com/2019/01/fngr_2019-1_perna_
antonella_article1.pdf).
18 Johanna Vakkari, “Alcuni contemporanei finlandesi 
di Lionello Venturi: Osvald Sirén, Tancred Borenius, 
Onni Okkonen,” Storia dell’arte, Nuova serie, 1, no. 
101 (January– April 2002), 108–117; Osvald Sirén, 
“Di alcuni pittori fiorentini che subirono l’influenza di 
Lorenzo Monaco,” L’Arte. Rivista di storia dell’arte 
medievale e moderna 7 (1904): 337–355; Osvald 
Sirén, “Alcune opere sconosciute di Bernardo Daddi,” 
L’Arte. Rivista di storia dell’arte medievale e moderna 
8 (1905): 280–281; Osvald Sirén, “Notizie di alcuni 
minori fiorentini,” L’Arte. Rivista di storia dell’arte 
medievale e moderna 8 (1905): 48–119; Osvald 
Sirén, “Studi di musei e gallerie. Notizie critiche sui 
quadri sconosciuti nel museo cristiano Vaticano,” 
L’Arte. Rivista di storia dell’arte medievale e moderna 
9 (1906): 321–335; Osvald Sirén, “Quattrocento. Gli 
affreschi del Paradiso degli Alberti (Lorenzo di Niccolò 
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Laupeus ja inhimillisyys: Naisten ääni, affektiiviset 
elemuodot ja ikonografian murros suomalaisissa 
alttaritauluissa vuosina 1870–1920

Ringa Takanen, Laupeus ja inhimillisyys: Naisten ääni, 

affektiiviset elemuodot ja ikonografian murros suoma-

laisissa alttaritauluissa vuosina 1870–1920.  Taidehis-

torian väitöskirja, Turun yliopisto, 2020, 241 s. http://

urn.fi/URN:ISBN:978-951-29-8120-5

Lokakuusta 2017 alkaen levisi sosiaalisessa mediassa 

#Metoo -kampanja, joka kiinnitti yhteiskunnallisessa 

keskustelussa huomion naisten kohtaamaan seksu-

aaliseen häirintään. Rikosuhripäivystyksen Länsi-Suo-

men aluejohtaja Sari Somppi sanoi saman vuoden 

lokakuussa Vasabladetissa, että #Metoo tuntuisi ole-

van ”suurinta, mitä naisliikkeessä on tapahtunut sitten 

naisten saaman äänioikeuden”.1 Äänioikeus onkin ol-

lut yksi ratkaiseva askel tasa-arvon ja kuulluksi tule-

misen tiellä. Kuitenkin jo ennen äänioikeutta naisten 

ääni tuli esille mitä moninaisimmilla alueilla ja yllättä-

vimmillä tavoilla. Alttaritauluja tutkimusaikakaudellani
 

vuosien 1870–1920 välillä maalanneet naispuoliset 

taiteilijat eivät olleet naisasialiikkeen aktivisteja. Silti 

he uudistivat suomalaisten alttaritaulujen aihepiirejä 

ja nostivat esiin naisten, ja myös lasten, roolia niissä 

hienovaraisin tavoin.

Väitöskirjani käsittelee aihepiirien ja kuvaustapo-

jen murrosta suomalaisissa protestanttisten, pääosin 

evankelisluterilaisten, mutta myös muutaman meto-

distiseurakunnan alttaritauluissa vuosina 1870–1920. 

Tutkimukseni alttaritaulut ovat nykyihmiselle tuttuja, 

sillä monet niistä ovat yhä nähtävillä alkuperäisillä 

paikoillaan. Vaikka kirkossakäynti on vähentynyt, poh-

jautuvat yleiset mielikuvat alttaritaulujen aiheista usein 

juuri tutkimusaikani teoksiin. Usein alttaritaulu kuiten-

kin sivuutetaan antamatta sille sen syvempää ajatusta. 

Myös taidehistorian tutkimuksessa alttaritaulut jäivät 

pitkäksi aikaa marginaaliin niiden tilaustyöluonteen ja 

uskonnollisen tehtävän vuoksi.  Viime vuosina henki-

syyden ja hengellisyyden tutkimus on ollut uudessa 

nousussa, ja yleisöä on kiinnostanut myös taiteilijoiden 

suhde henkisyyteen. Oma tutkimusasetelmani, naiste-

kijöiden alttaritaiteen yhteiskuntasuhteesta ja tunneta-

son vaikuttamisesta on toisenlainen, täydentävä näkö-

kulma.

Ei ole ollut yhdentekevää, mitä kirkossakävijä on 

nähnyt. Alttaritaulut ovat olleet suurten katsojamäärien 

julkista taidetta, joiden kuva-aiheilla on vaikutettu niitä 

kohtaaviin ihmisiin. Kirkossa ihmiset ovat katsoneet ja 

mietiskelleet taulujen äärellä – tunteja kerrallaan ju-

malanpalveluksen aikana ja muissa tilaisuuksissa. Us-

konnollinen kuva toimii sanoman vahvistajana ja muis-

tutuksena siitä. Kuvaustapa ja hahmot ovat tärkeitä. 

Alttaritaulujen julkisen ja affektiivisen, tunneperäisesti 

voimakkaasti vaikuttavan, luonteen vuoksi, on tärkeää 

tutkia ja tuoda esille niitä realiteetteja ja aatemaailmoja, 

jotka ovat vaikuttaneet juuri tiettyjen kuva-aiheiden va-

likoitumiseen alttarille tiettynä aikana. Keskeinen kysy-

mys kaiken ytimessä on ollut: miksi tietyt aiheet on va-

littu toteutettavaksi kaikkien mahdollisten kuva-aiheiden 

joukosta, ja miksi ne on toteutettu juuri tietyllä tavalla. 

Tutkimukseni keskiössä ovat Alexandra Froste-

rus-Såltinin (1837–1916) alttaritaulut. Frosterus-Såltin 

Ringa Takanen
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Kuva 1. Venny Soldan-Brofeldt: Kristus herättää Jairuksen tyttären, n. 1917, öljy 
kankaalle. Toijalan siunauskappeli, Akaa. Kuva: Ringa Takanen.

jäi vain 36-vuotiaana leskeksi ja kolmen pienen lap-

sensa yksinhuoltajaksi, kun hänen lääkärimiehensä 

yllättäen kuoli vuonna 1873. Taiteilija hankki elantonsa 

alttaritaulumaalauksen lisäksi muun muassa opetta-

malla taidetta, kuvitustöin sekä maalaamalla laatu- ja 

muotokuvia. Vuosina 1875–89 Frosterus-Såltin muun 

muassa opetti Turun piirustuskoulussa entisen opetta-

jansa, maineikkaan Robert Wilhelm Ekmanin seuraaja-

na. Alttaritaulumaalauksen kentällä Frosterus-Såltin oli 

määrällisesti ylivoimainen. Hän teki tiettävästi 65 altta-

ritaulua, mikä vastaa kolmasosaa aikakauden kaikista 

tilauksista. Alttaritauluja valmistui jopa 3–4 kappaletta 

vuodessa. Toinen tutkimukselleni keskeinen taiteilija 

Venny Soldan-Brofeldt (1863–1945) puolestaan teki 

vain muutamia alttaritauluja, mutta aihepiireiltään ja 

käsittelytavaltaan ne ovat omaleimaisia. Soldan-Bro-

feldt pyrki tietoisesti välttämään alttaritauluissaan 

“kirkkouskovaisuudeksi” kutsumaansa tunnustuksel-

lista luterilaisuutta, jota ei kokenut omakseen. Hänen 

alttaritauluissaan onkin harvinaisia, muuten vähällä 

käytöllä olleita aiheita.

Kiinnostuin alttaritaulujen muuttuvasta ikonogra-

fiasta ja muutoksen suhteista aikakauden yhteiskun-

nallisen keskusteluun jo Alexandra Frosterus-Såltinin 

alttaritauluja käsittelevää pro gradu -tutkielmaani kir-

joittaessa. Kuudesta artikkelista ja laajasta johdanto- ja 

yhteenveto-osiosta koostuva jatkotutkimukseni syven-

tää ja laajentaa jo tuolloin esille nostamiani teemoja. 
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Tutkimukseni käsittelee myös muiden taiteilijoiden tul-

kintoja aihepiireistä. Mukana ovat muun muassa Han-

na Rönnberg, Elin Danielson-Gambogi, R. W. Ekman, 

Kaarlo Enqvist-Atra ja Pekka Halonen.

Kuva-aiheet ja yhteiskunta murroksessa

Tutkimani ajanjakso oli monella tavalla murroskautta 

- uudistusten aikaa, jolloin Suomessakin tapahtui suu-

ria muutoksia paitsi yhteiskuntarakenteen myös aate-

maailman ja uskonnollisen elämän tasolla. 1860- ja 

1870-luvuilla annetut uudet asetukset erottivat kunnan 

ja seurakunnan toisistaan sekä siirsivät köyhäinhoidon 

kuntien vastuulle. Muutos sai kirkon uudelleenarvioi-

maan kristillisen laupeudentyön asemaa ja yhteiskun-

nallista työnjakoa. Uskonnollisen tunteen ja ajattelun 

muutos näkyi Suomessa selvästi myös alttaritauluissa. 

Niissä painopiste siirtyi 1800-luvun puolivälistä lähtien 

enenevissä määrin poispäin ylimaallisesta ja kaikkival-

tiaasta Kristuksesta. Suosituksi nousivat aiheet, joissa 

korostuivat Jeesuksen inhimillinen olemus ja toiminta 

ihmisten parissa. 

Osoitan tutkimuksessani, että alttaritaulujen ku-

va-aiheiden murros on ollut yleiseurooppalainen, pro-

testanttisen kirkkotaiteen ilmiö. Tarkasteluajanjakson 

aikana uusi Kristus-kuva murtautui yhteiseen tietoisuu-

teen. Laupeutta ja Jeesuksen ihmisluonnetta korosta-

vat aiheet, kuten Tulkaa minun tyköni ja Getsemane, 

yleistyivät Pohjois-Euroopassa ja levisivät laajalle suo-

sittujen esikuvien, kuten tanskalaisen Carl Blochin ja 

saksalaisen Heinrich Hofmannin teosten ansiosta ja 

painokuvamateriaalin välityksellä. 

Samoin tanskalaisen Bertel Thorvaldsenin 1820-lu-

vun alussa maalaamasta kuuluisasta Kristus-hah-

mosta tuli ihailtu, myös Frosterus-Såltinin ylistämä, 

esikuva, sillä koettiin, että Jeesus tuli kuvata armon 

henkilöitymänä ja surevien lohduttajana. Nähdäkseni 

nopeiden yhteiskunnallisten muutosten aikaansaama 

psykologinen tarve pelastukselle ja sekä henkiselle 

että fyysiselle tuelle oli keskeisessä roolissa tämän 

taustalla.

Tutkimallani ajanjaksolla opillisesti keskeisen Kris-

tus ristillä -aiheen määrä väheni huomattavasti. Sen 

sijaan suosioon nousi Getsemane. Kristuksen fyysisen 

kärsimyksen ja lunastustyön kuvaamisen tilalle tuli ta-

pahtumasarjan aiempi hetki, jolloin Jeesus rukoilles-

saan vain hetkeä ennen vangitsemistaan tunsi epävar-

muutta valinnoistaan ja pelkoa tulevista tapahtumista. 

Henkisen tuskan ja kuolemanpelon kanssa kamppaile-

va Jeesus oli inhimillinen hahmo, johon katsoja saattoi 

helposti samaistua. 

Samaan aikaan, aiemmin hyvin suosittu Viimeinen 

ehtoollinen hävisi kuvastosta lähes kokonaan ja tilalle 

tuli Kristuksen toimintaa tavallisten ihmisten parissa 

kuvaavia aiheita, kuten Tulkaa minun tyköni, joka oli 

1880-luvun käytetyimpiä aiheita. Kuva-aiheessa Jee-

sus kutsuu luokseen ”työtä tekeviä ja raskautettuja” 

antaakseen heidän sielulleen levon ja kehottaa heitä 

ottamaan itsestään oppia. Tulkaa minun tyköni oli hel-

posti ymmärrettävä perustyyppinen laupeudenkuva. 

Frosterus-Såltinin maalaukset kuitenkin poikkeavat 

monista muista aiheen kuvauksista naisten ja lasten 

keskeisen aseman osalta.

Alexandra Frosterus-Såltin nosti naiset alt-
tarille 

Nais- ja lapsiaiheiden tulo suomalaisiin alttaritauluihin 

on eräs kiinnostavimmista tutkimukseni ilmiöistä. Niitä 

ei näkynyt alttarilla juuri lainkaan aiemmalla vuosisa-

dalla.  Lisäksi vertailevaa tutkimusta tehdessäni on 

käynyt ilmeiseksi, että suomalaisissa alttaritauluissa 

naisaiheita on ollut esillä huomattavasti enemmän kuin 

esimerkiksi lähialueilla, Virossa ja Ruotsissa. Niitä ei 

mainita keskeisinä aiheina esimerkiksi ruotsalaista 

uskonnollista kuvakulttuuria tutkineen Hedvig Brander 

Jonssonin tutkimuksessa. 

Tutkimuksessani käy ilmi, että suurin osa ajan-

jakson naisaiheista Suomessa oli nimenomaan nais-

puolisten taiteilijoiden toteuttamia. Frosterus-Såltinin 

tuotannossa naiset ja lapset korostuvat enemmän kuin 

muiden alttaritauluissa. Frosterus-Såltin on vaikuttanut 

suuresti suomalaisiin alttaritauluihin ja vakiinnuttanut 

käyttöön aiheita, joita ei esiintynyt nykymuotoisella 

alttarilla ennen häntä. Hän toi valikoimaan kaksi ai-

hetta, joita ei tiettävästi ollut aikaisemmin Suomessa 

alttarilla kuvattu: nämä olivat Kristuksen ilmestyminen 

Maria Magdalenalle sekä Kristus ja kanaanilainen nai-



133

Tahiti 2–3/2020 | Väitökset | Takanen: Laupeus ja inhimillisyys

nen. Ennen Frosterus-Såltinia nainen oli keskeisessä 

roolissa vain aiheissa Kristus ja syntinen nainen sekä 

Kristus ja aviorikoksesta tavattu nainen, jotka ovat il-

mapiiriltään hyvin erilaisia.

Frosterus-Såltin oli koko 1800-luvun aikana ainut 

taiteilija, joka maalasi kuva-aiheen Kristus ja kanaani-

lainen nainen. Hän toteutti sen kahdesti. Harjavallan 

vanhan kirkon alttaritaulussa nimihenkilö, Kanaanin 

alueelta saapunut eriuskoinen, ja siksi erityisen vähek-

sytty nainen, on kulkenut pitkän matkan anoakseen 

Jeesukselta parannusta sairaalle tyttärelleen. Hän on 

aktiivinen, omaehtoisesti toimiva henkilö, joka toimii 

lapsensa hyväksi ja myös saavuttaa päämääränsä. 

Kristuksen ilmestyminen Maria Magdalenalle 

perustuu Johanneksen evankeliumin kohtaan, jos-

sa Maria Magdalena kohtaa ylösnousseen Kristuk-

sen haudalla pääsiäisaamuna. Kuva-aiheen Fros-

terus-Såltin maalasi kaikkiaan kuudesti. Hänen 

lisäkseen aihetta käytti tutkimusajanjaksoni aikana 

vain kerran, vuonna 1902, toinen taiteilija, Kaarlo 

Enqvist-Atra, joka maalasi sen Getsemane-taulun-

sa pariksi Lempäälän kirkkoon. Frosterus-Såltinin 

Kristuksen ilmestyminen -maalaukset olivat siis 

kaikkiaan erityisiä. Kuitenkin Jepuan alttaritaulu 

erottuu tästäkin joukosta, sillä siinä toteutus poikke-

aa kaikista taiteilijan muista saman aiheisista maa-

lauksista. Raamatunkohdassa Jeesus kieltää Maria 

Magdalenaa koskettamasta itseään, koska hän ei 

ole vielä noussut isänsä luokse. Muissa maalauksis-

sa Jeesus välttää kontaktia naiseen, mutta Jepuan 

alttaritaulussa tilanne on päinvastainen. Kätensä 

kasvoilleen painanut, selin katsojaan ja Jeesukseen 

oleva Maria Magdalena ei ole vielä huomannut Kris-

tusta, joka ojentaa tälle kutsuvasti kätensä.

Aiemmin esittelemäni Kanaanilainen nainen -aihe 

korostaa armeliaisuutta ja naisen vahvaa uskoa sekä 

Jumalaan että aktiiviseen toimintaan. Teoksen valmis-

tumisaikaan keskustelu naisen asemasta ja kutsumuk-

sesta virisi ja naiset laajensivat toimintakenttäänsä 

kodin ulkopuolelle kristillisen sosiaalityön pariin. Sekä 

siinä, että Kristuksen ilmestyminen -aiheessa Jeesus 

on vuorovaikutuksessa nimenomaan naisten kanssa. 

Väitän, että alttaritaulujen aihepiireissä tapahtuneet 

muutokset kulkevat käsi kädessä ajan yhteiskunnalli-

sen keskustelun ja ideologisen muutoksen kanssa ja 

ovat osaltaan olleet vaikuttamassa muutoksiin. Sa-

maan aikaan, yksilökeskeisen uskonkäsityksen nous-

tessa kollektiivisen tilalle, jokainen oli yksin Jumalan 

edessä ja henkilökohtaisessa vastuussa teoistaan ja 

pelastuksestaan. 

Hyvä Paimen ja Madonna

Ikonografian, kuvaustapojen, vertailun myötä olen ha-

vainnut Frosterus-Såltinin Jeesus siunaa lapsia ja Tul-

kaa minun tyköni -aiheissa yhtäläisyyksiä tapoihin, joil-

la Neitsyt Mariaa on kuvattu. Frosterus-Såltinin lapsia 

Kuva 2. Aleksandra Frosterus-Såltin, Kris-
tuksen ilmestyminen Maria  Magdalenalle, 
1906. Jepuan kirkko. Uusikaarlepyy. Kuva: 
Heikki Hanka
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siunaava Jeesus on kuvattu seisten, pieni alaston lapsi 

sylissään samanlaisessa asennossa kuin yleensä Jee-

sus-lasta pitelevä Maria. Jeesus siunaa lapsia -aihetta 

ei näkynyt alttarilla ennen kuin 1800-luvun puolivälin 

jälkeen. Tuolloinkin vielä epäiltiin, onko aihe tarpeeksi 

arvokas kirkkotilan pyhimmälle paikalle.  Aiheen nousu 

alttarille kertoo siten itsessään lapsen osakseen saa-

man arvostuksen noususta, jopa pyhittämisestä. Lap-

sen yhteiskunnallinen asema koki suuria muutoksia 

1800-luvun aikana, kun huomio kiinnitettiin enenevissä 

määrin hänen oikeuksiinsa ja kehityksen tukemiseen. 

Romanttisessa ajattelussa lapsuusaika nähtiin viatto-

muuden olotilana, jossa ihminen oli lähempänä luon-

toa, Paratiisia ja Jumalaa. 

Kuitenkin muut suomalaisten alttaritaulujen tekijät 

ovat kuvanneet aihetta eri tavalla kuin Frosterus-Så-

ltin. Hänellä Kristus on samanaikaisesti Hyvä Pai-

men ja Madonna, ideaalinen äiti ja isä, johon kaik-

kien on haluttu samaistuvan. Samoin Tulkaa minun 

tyköni -maalauksissaan Frosterus-Såltin sommitteli 

kuva-aiheen eri tavalla kuin suomalaiset kollegansa.  

Etenkin Nakkilan alttaritaulu tuo elekieleltään mieleen 

1200–1500-luvuilla suositun, ihmiskunnan viittansa 

alle kokoavan Neitsyt Marian, niin kutsutun Suoje-

lusvaippamadonnan. Jeesus vaikuttaisikin saaneen 

1800-luvun jälkipuolen protestanttisessa kuvastossa 

roolin, joka katolisessa maailmassa uskottiin, Marial-

le, Pyhälle Äidille.2 

Tunteiden taidehistoriaa

Viime vuosina historiantutkimuksessa on kiinnostuttu 

uudelleen tunteiden historiasta. Empatia ja niin kutsu-

tut pehmeät arvot ovat olleet myös populaarin kiinnos-

tuksen kohteena. Olen käsitellyt tutkimusartikkeleissa-

ni tapaa, jolla alttaritauluissa ilmaistaan tunteita sekä 

sitä, miten niillä vaikutetaan katsojaan.  Emootioiden 

merkitys näkyy tiettyjen kuva-aiheiden runsaassa 

käytössä. Aiheet nousivat suosioon, koska ne vetosi-

vat tilaajiin, taiteilijaan tai kirkkokansaan. Hyödynnän 

analyyseissäni ikonografista tulkintatapaa. Se on mo-

ninainen menettelytapa, joka on määritelty aikojen 

saatossa hyvinkin eriävin tavoin. Itse tarkoitan sillä ko-

konaisuudessaan kuva-aiheiden paikantamista ja ana-

lyysiä, myös suhteessa aikakauteen liittyviin arvoihin 

ja maailmankuviin sekä kuvatraditioiden kehittymisen 

ja jatkumisen tutkimusta. Käytän myös warburgilaisen 

eletutkimuksen käsitteitä, puhun etenkin paatosmuo-

todoista, voimakkaista kehollisen tunneilmaisun perus-

tyypeistä, jotka nousevat esille (yhä uudelleen), alati 

muuntuvina ja intensiivisinä eri aikakausien kuvallises-

sa ilmaisussa.

Monipuolistan uskonnollisten ihmiskuvien ikonogra-

fisen tutkimuksen näkökulmaa naishistorian lähesty-

mistavasta käsin, joka purkaa ja kyseenalaistaa his-

torian itsestäänselvyyksiä ja tulkitsee niitä uudelleen. 

Tutkimukseni uudelleenarvioi vakiintuneita käsityksiä 

alttaritaulujen aihepiireistä ja niiden merkityksistä. 

Kuva 3. Alexandra Frosterus-Såltin, Tulkaa 
minun tyköni, 1891, Nakkilan seurakunta-
koti. Nakkilan kirkon entinen alttaritaulu. 
Kuva: Nakkilan srk / Markku Järviö.
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Ensinäkemältä epäkiinnostavina, jopa geneerisinä pi-

dettyjä alttaritauluja voidaan katsoa tuoreella tavalla 

kiinnittämällä huomio yksityiskohtiin: yksittäisten hah-

mojen ja esineiden tunnistamisen lisäksi eleisiin, ilmei-

sin, asentoihin sekä esittämisen perussävyyn. 

Olen tuonut esille käsittelemieni kuva-aiheiden affek-

tiivisuuden, niiden vaikuttavuuden katsojaan tunnetasol-

la. Tärkeää kaikissa käsittelemissäni aihepiireissä on 

Jeesuksen inhimillinen olemus. Esimerkiksi Getsema-

ne-teosta katsova voi rukoilla Jeesuksen kanssa ja kokea 

tämän ymmärtävän ahdistunutta omien kokemustensa 

tähden. Muissa aiheissa Jeesuksen lempeä vuorovaiku-

tus ihmisten, etenkin naisten ja lasten kanssa herättää 

samankaltaisia kanssakokijuuden tunteita. Psykologisis-

sa tutkimuksissa on havaittu, että fyysinen kontakti voi 

edistää yhteyden, henkisen sukulaisuuden ja kuulumisen 

tunteita. Kosketuksella on terapeuttinen ja parantava 

vaikutus. Samoin empatian ja sympatian tunteet tuovat 

muita henkisesti lähemmäs itseä. Tutkijat myös puhuvat 

affektiivisesta kosketuksesta (affective touch), joka on 

riippumaton todellisesta etäisyydestä kohteeseensa.3 

Alttaritauluissa näen olevan kyse samantapaisen ilmiön 

hyödyntämisestä - visuaalinen kuvaus Jeesuksesta kos-

kettamassa siunaten ja myötäelämässä vaikuttaa katso-

jaansa tunnetasolla ja saa tämän kokemaan yhteenkuu-

luvuutta ja sympatiaa maalauksen hahmoihin. 

Venny Soldan-Brofeldtin alttaritaulussa Jairuksen 

tytär -aiheen käsittely poikkeaa totutusta. Hänellä ku-

va-aiheen nainen on elinvoimainen ja katsojan huo-

mion kiinnittävä, varsin moderni hahmo. Aiemmassa, 

aiheelle tyypillisessä kuvaustavassa Jairuksen tytär 

on kuvattu nuorena, noin 12-vuotiaana tyttönä tai 

elottomana, silmät kiinni makaavana naisena. Femi-

nistisen taidehistorian pioneerit ovat huomanneet, 

miten naispuolisten taiteilijoiden teoksissa sympatia 

on ollut usein naishahmon puolella, eri tavalla kuin 

miehillä. Tutkimuksessani naispuolisten taiteilijoiden 

alttaritauluissa uudet aihepiirit korostuivat määrällises-

ti suhteessa heidän kokonaistuotantoonsa. Etenkin 

Alexandra Frosterus-Såltinin ja Venny Soldan-Brofel-

dtin alttaritauluissa korostuvat naiset ja lapset. Heidät 

haluttiin huomioida uudella tavalla. Teoksissa lapset 

rukoilevat, koskettavat Kristusta ja ovat siten aktiivisia 

toimijoita. Samoin naiset esittävät asiansa gestisen il-

maisun avulla ja näyttäytyvät useissa rooleissa, sekä 

toimeliaina Marttoina että uskon affektoimina Marioina. 

Varhaismodernin autoritäärisen järjestyksen sijasta ih-

miset haluttiin alttaritaulujen avulla motivoida yhteisöl-

lisyyteen ja auttamiseen. 

Väitöskirjani kansikuvassa oleva Jepuan alttaritau-

lu onkin erityislaatuisessa sommitelmassaan varsin 

kuvaava. Nähdäkseni on merkityksellistä, miten tai-

teilija on kuvannut kohtauksen niin, että Jeesus pyrkii 

vuorovaikutukseen Maria Magdalenan kanssa eikä 

toisinpäin. Naisesta tulee linkki pyhän ja profaanin 

välillä, kun itse Kristus valtuuttaa hänet levittämään 

sanaa ylösnousemuksesta. Tämä sopi hyvin aikaan, 

jolloin naiset, Kristuksen esimerkkiä noudattaen, si-

toutuivat tekemään kristillistä sosiaali- ja laupeuden-

työtä. Naisten toimijuus näkyi myös alttaritaulujen 

tekijöissä, aihevalinnoissa ja aiheiden muuttuvissa 

kuvaustavoissa.
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Tomi Moisio, Sommiteltu todellisuus : Erik Enrothin 

taiteellinen diskurssi (Helsingin yliopisto, 2020), 282 s. 

https://helda.helsinki.fi/handle/10138/318611

”Tarina menee todellisuuden edelle. Kyseessä on globaa-
li trendi,” totesi ukrainalainen valtiotieteilijä Volodymyr 
Fesenko maansa presidentinvaaleista Hufvudstadsbla-
detin haastattelussa puolitoista vuotta sitten.1 Fakta ja 
fiktio ovat alkaneet yhä enenevässä määrin lomittua niin 
yhteiskunnallisessa kuin henkilökohtaisessa diskurssissa. 
Oma elämä tulisi osata ”brändätä” kertomukseksi, ja to-
isten edesottamuksista on houkuttelevaa kertoa ”tarinan” 
tai ”matkan” vertauskuvia hyödyntäen. Varsin aiheellis-
esti myös kertomusmuodon ”vaarallisuuteen” on alettu 
kiinnittää huomiota. Tarinankerronnassa ”huomiomme 
kohteeksi valitaan hyvin sattumanvaraisia asioita”,

kuten ”Kertomuksen vaarat” -hankkeen vastuullinen 

johtaja, Tampereen yliopiston yleisen kirjallisuustie-

teen dosentti Maria Mäkelä on todennut.2

Kertomuksen teoria tuntui houkuttelevalta lähesty-

mistavalta tänään tarkastettavan taiteilijamonografian 

tapauksessa. Taiteilija Erik Enrothista (1917–1975) 

esiintyy paitsi julkisuudessa, myös taidehistoriankirjoi-

tuksessa tiettyjä usein toistuvia kertomuksia tai valikoi-

tuja yksinkertaistuksia, joihin viittaan tutkimuksessani 

myytteinä. Julkisuudessa Erik Enroth tunnetaan – jos 

ylipäänsä tunnetaan – ”Sara Hildénin hulttiopuoliso-

na”. Mediassa, erityisesti sanomalehtien taidekritiikeis-

sä, Enroth on mainittu usein myös ”Tampereen voima-

mieheksi”. Taidehistoriankirjoitus on tavannut sijoittaa 

Enrothin siististi ja sujuvasti kahden ismin alle puhu-

malla ”kubistisesta ekspressionistista” (tai ”ekspressio-

nistisesta kubistista”). Erik Enroth puolestaan myytitti 

itseään muun muassa ”Donin kasakan jälkeläiseksi”.

Väitöskirjatyöni Sommiteltu todellisuus. Erik En-

rothin taiteellinen diskurssi on yritys kyseenalaistaa 

näitä vakiintuneita käsityksiä ja tuottaa nyansoidumpi 

luenta taiteilijasta ja hänen teoksistaan. Helsingissä 

syntynyt suomenruotsalainen Erik Enroth asui Tampe-

reella noin viidesosan elämästään, joten on erikoista, 

että hänet yhdistetään niin vahvasti nimenomaan sin-

ne, vaikka taiteilija kieltämättä Tampereen maisemia 

ja tehdastyöläisiä joissain teoksissaan kuvasikin. Sara 

Hildén oli Enrothin elämänkumppanina viitisentoista 

vuotta, joten on mielestäni riittämätön ratkaisu tarkas-

tella taiteilijan elämää ainoastaan kytköksissä tämän 

ensimmäiseen vaimoon, vaikka Hildénin taloudellinen 

tuki olikin taiteilijalle ensiarvoisen tärkeää. 

Myös taiteilijan tuotantoa on tähän asti tutkittu ai-

noastaan Sara Hildénin säätiön kokoelman osalta. 

Kokoelmaan kuuluu 537 teosta vuosilta 1945–1963. 

Vaikka suurin osa näiden vuosien tuotannosta kuuluu-

kin nimenomaan Sara Hildénin säätiön kokoelmaan, 

on merkittävä osa Enrothin taiteellista ilmaisua jäänyt 

kaiken tarkastelun ulkopuolelle. Taiteilijan teoksia on 

useissa julkisissa ja yksityisissä kokoelmissa. Esimer-

kiksi Enrothin myöhäistuotantoa vuosilta 1964–1975 ei 

ole tutkittu käytännössä lainkaan. Väitöskirjani on en-

simmäinen taiteilijan koko tuotantoa käsittelevä aka-

teeminen tutkimus, vaikka sen tarkoitus ei olekaan olla 

catalogue raisonné.

Erik Enroth valikoitui tutkimuksen kohteeksi use-

ammasta syystä. Vaikka aluksi tuntuikin kieltämättä 

houkuttelevalta se seikka, että niin suuri aineisto – 537 

teosta – sijaitsee yhdessä paikassa, niin tutkimuksen 

Sommiteltu todellisuus: Erik Enrothin 
taiteellinen diskurssi

Tomi Moisio

https://helda.helsinki.fi/handle/10138/318611
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Kuva 1. Erik Enroth, Espanjalainen he-
delmätori, 1955, öljyväri pahville, 204 x 
140 cm. Gösta Serlachiuksen taidesäätiö, 
Mänttä. Kuva: Teemu Källi.

edetessä enemmän motivoivat havainnot siitä, että tai-

teilijaa oli tutkittu niin vähän, ja vieläpä niin rajallisista 

näkökulmista. Vaikutti selvältä, että Erik Enrothista on 

tähänastisessa tutkimuksessa annettu hyvin yksipuoli-

nen kuva. Havainnot saivat vahvistusta Ensenadassa, 

Meksikossa, missä taiteilijan jälkeenjäänyt aineisto on 

sijainnut vuodesta 1980 lähtien. Meksikosta löytyneet 

67 maalausta, luonnokset, piirustukset, matkapäiväkir-

jat, valokuvat ja henkilökohtaiset dokumentit vaikuttivat 

keskeisesti siihen, että väitöskirjan elämäkerrallinen 

osio sai lisää tilaa teoreettisen puolen kustannuksella. 

Ensenadan materiaali ansaitsi tulla esitellyksi ensim-

mäistä kertaa.

Tampereen yliopiston narratologiapainotteiset ylei-

sen kirjallisuustieteen opinnot vaikuttivat osaltaan sii-

hen, että biografistinen lähestymistapa tuntui pitkään 

hyvin arveluttavalta. Tekstin merkityksen tuli löytyä 

tekstistä itsestään, sen rakenteista. Tekijä oli toissi-

jainen tekstin rinnalla. Tätä klassisen narratologian 

lähtökohtaa kuitenkin avarsivat kognitiivisen narrato-

logian näkemykset, jotka korostivat tarinankerronnan 

eri muotojen ihmismielen kannalta olennaisia ulottu-

vuuksia, sekä narratiivisen hermeneutiikan huomio 

siitä, että tulkitseminen ei liity ainoastaan teksteihin, 

vaan – Hanna Meretojaa siteeratakseni – ”leimaa 

koko olemistamme maailmassa ja on perustavan-

laatuinen rakenteellinen osa kokemusta, kertomusta 

ja muistia”.3 Kertomus liittyy kulttuuriseen tulkitsemi-

seen ja on paljon muutakin kuin pelkkä rakenteellinen 

kategoria.

Väitöskirjan teoreettinen viitekehys täydentyi, kun 

narratologian ja hermeneutiikan rinnalle löytyivät 

Quentin Skinnerin näkemykset kontekstin merkityk-

sestä. Väitöstutkimuksessani taideteos – laajemmin 

ajateltuna taiteellinen diskurssi – toimii väylänä tietyn 

kulttuurihistoriallisen kokonaisuuden erityispiirteisiin. 

Quentin Skinnerin teorioissa historialliset asiat tulisi 

pyrkiä näkemään siten kuin aikalaiset ovat ne näh-

neet.4 Skinneriä vapaasti lainaten tarkoitukseni on 

”tulkita yksittäisiä teoksia toisten teosten kontekstis-

sa, tulkita taiteellista diskurssia laajemmassa taiteel-

lisessa aikalaiskontekstissa ja pyrkiä ymmärtämään 

tätä laajaa kokonaisuutta historiallisessa perspektii-

vissä”.5

Vaikka tarkoitukseni ei ole yrittää nähdä asioita 

siten kuin Erik Enroth ne näki, pyrin tutkimuksessani 

yhtä kaikki saamaan taiteilijan oman äänen kuuluviin. 

Tutkin paitsi Enrothin julkaistuja kirjoituksia ja haas-

tatteluita, myös henkilökohtaisempaa aineistoa, kuten 

kirjeitä ja matkapäiväkirjoja. Tästä aineistosta pyrin re-

konstruoimaan Enrothin ajatuksia omasta ilmaisustaan 

sekä taiteesta ja taideteoriasta yleisestikin ottaen. Tä-

hänastisessa tutkimuksessa taiteilijan omat kommentit 

ovat jääneet vähälle huomiolle, johtuen toki osaltaan 

siitä, että suuri osa elämäkerrallista aineistoa on sijain-

nut Meksikossa vuodesta 1980 alkaen.
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Mitenkään ongelmatonta ei narratologian, herme-

neutiikan ja poliittisen historian kontekstitutkimuksen 

yhteensovittaminen ollut, mutta se toi tutkimukselle 

mielekästä lisähaastetta. Niin kertomuksen teorian, 

Martin Heideggerin kuin Quentin Skinnerinkin näke-

mykset liittyvät toisaalta taideteoksen – tekstin – roo-

liin ilmauksena, toisaalta olemassaolon mielekkyyden 

ja merkityksellistämisen kysymyksiin. Kaikki pyrkivät 

tavalla tai toisella selvittämään, mitä ilmauksella on 

tarkoitettu – ei pelkästään, mitä tai miten on ilmaistu. 

Kertomuksen teorian hyödyntäminen kuvataiteen 

kontekstissa sai lisäpontta siitä, että yli 20 vuotta on 

toisteltu, kuinka narratologian hyödyntäminen ei ole 

ollut ”kovin suosittua taidehistoriallisen tutkimuksen 

parissa”.6 Toivottavasti tämä väitöskirja on viimeisiä, 

jossa mainittu mantra joudutaan toistamaan. Myös tai-

deteos on teksti, ilmaus, ja vaikka sen rakenteita ei ole 

yhtä helppoa eritellä klassisen narratologian työkaluilla 

kuin kirjoitettua tekstiä, ei sen tarkasteluun kognitiivi-

sen narratologian välineistöllä ole kiinnitetty tarpeeksi 

huomiota.

Taidehistorian jatko-opinnot näyttäytyivät aikanaan 

tervetulleena vastapainona teoreettisemmin suuntau-

tuneille kirjallisuustieteen opinnoille, vaikka biografista 

tutkimusta ei kuvataiteen tutkimuksessakaan ole näh-

ty yksinomaan myönteisessä valossa. Vastakkaisuus 

osoittautui kuitenkin vain näennäiseksi, ja tuttujen 

metodien soveltaminen uuteen kohteeseen muovasi 

maaperää hedelmällisempään suuntaan. Biografinen 

lähestymistapa ja tekstilähtöinen taidekäsitys alkoivat 

myös keskustella keskenään ja tuottaa uusia luentoja. 

Väitän, että tämä ristipölytys on ollut tutkimukselleni 

pelkästään eduksi.

Dialogi ei ole pahitteeksi myöskään jännitteisten 

käsiteparien tapauksessa. Ehdotan väitöskirjassani 

taiteilija Perttu Näsäsen inspiroimana, että Erik Enro-

thin teoksia voisi olla kiinnostavampaa tarkastella me-

todin kuin tyylin näkökulmasta – mitä taiteilija yrittää 

teoksillaan välittää todellisuudesta pikemminkin kuin 

miten taiteilija tämän teknisesti toteuttaa. Tyylin ja me-

todin, syntaktisen ja semanttisen tason – muodon ja 

sisällön – kovin jyrkkä erottelu ei kuitenkaan ole tar-

koituksenmukaista eikä kovin kiinnostavaakaan. Kri-

tiikkini kohdistuukin ensisijaisesti sitä yksipuolistavaa 

ja yksinkertaistavaa luokittelua kohtaan, mihin tyyli-

suuntamäärittelyt taidehistoriallisissa yleisesityksissä 

usein käytännön syistä johtavat. Vaikka Erik Enrothin 

1940–1950-luvun vaihteen tuotantoa voikin perustel-

lusti luonnehtia kubistis-ekspressionistiseksi erityisesti 

jonkin antologiateoksen kahden virkkeen kiteytykses-

sä, sopii se melko huonosti taiteilijan koko tuotannon 

kuvaamiseen. Oma lukunsa tyylisuuntakysymyksessä 

on konstruktivismin ja informalismin välisen 1960-lu-

vun vastakkainasettelun liennyttäminen.

Kuvan ja sanan välinen problematiikka on myös 

tuottanut päänvaivaa niin kirjallisuustieteen kuin taide-

historiankin kontekstissa. Erik Enroth toimi taiteilija-kir-

jailijan kaksoisroolissa, vaikka hänet tunnetaankin etu-

päässä kuvataiteilijana. Enrothilta julkaistiin vuonna 

1950 runokokoelma Hornkarlens sånger, ja lisäksi hän 

kirjoitti kuvataidearvosteluja lehtiin ja Suomen taide 

-vuosikirjaan. Ensenadasta Meksikosta löytyi vielä jul-

kaisematon toisen runokokoelman käsikirjoitus, sekä 

kymmeniä liuskoja lyhytproosaa. Runoissaan Enroth 

käsitteli samaa tematiikkaa kuin maalauksissaankin. 

Taide ja taiteellinen itseilmaisu ovat vahvasti läsnä 

myös taiteilijan runoissa, samoin kuin elämän tarkas-

telu vastakohtaisuuksien kautta.

Taiteilija-kirjailijan kaksoisrooli ei ollut mitenkään 

poikkeuksellinen etenkään toisen maailmansodan jäl-

keisessä suomenruotsalaisessa kulttuuripiirissä. Kuva 

ja sana on jälleen yksi käsitepari, joka on syytä saada 

vuorovaikutteiseen suhteeseen. Kiinnostava erityispiir-

re Erik Enrothin tuotannossa ovat hänen julkaisemat-

tomat kuvituksensa Edith Södergranin ja Lauri Viidan 

runoihin sekä hänen ekfrasiksen tyylilajissa kirjoitetut 

runonsa. Erittelen näitä tarkemmin väitöskirjassani.

Ennakkoluuloton metodien soveltaminen on jättä-

nyt jälkensä myös kohdetekstien ja vertailuaineiston 

valintaan. Konfliktinjälkeisen yhteiskunnallisen to-

dellisuuden vaikutusta taiteelliseen itseilmaisuun voi 

tarkastella yhtä lailla kirjallisuuden, kuvataiteen kuin 

elokuvankin avulla. Fragmentaarinen sosiaalinen 

konteksti on heijastunut kaikkiin taiteisiin. Maailman-
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Kuva 2. Erik Enroth, Kosminen tapahtuma, 
1971, öljyväri kovalevylle, 137 x 122 cm. 
Maire Gullichsenin taidesäätiön kokoelma, 
Porin taidemuseo. Kuva: Porin taidemuseo 
/ Erkki Valli-Jaakola.

laajuinen konflikti kiehuu lähtöpisteeseensä – ihmisen 

ja maailman, yksilön ja yhteisön välienselvittelyksi. 

Pessimismin ja raskasmielisyyden leimaamat kuuman 

ja kylmän sodan aikakaudet heijastuivat myös fiktion 

lohduttomiin miljöökuvauksiin ja alakuloiseen, yksilön 

nujertavaan ilmapiiriin.

Väitöskirjassani vertaan Enrothin projektia kahteen 

kansainväliseen kontekstiin: ensimmäisen maailman-

sodan jälkeiseen Weimarin tasavaltaan sekä toisen 

maailmansodan jälkeiseen Yhdysvaltoihin. Totuuden 

ja autenttisuuden tavoittelu leimasi saksalaisten tai-

teilijoiden pyrkimyksiä ensimmäisen maailmansodan 

vanavedessä. Otto Dix puhui ”laimentamattomasta 

elämästä” (das Leben ohne Verdünnung). Totuus oli 

esitettävä ilman asioiden romantisointia ja idealisoin-

tia. Toisen maailmansodan jälkeistä ”kovaksikeitet-

tyä” aikaa leimasi Yhdysvalloissa eksistentialismin 

perintö. Aikakauden amerikkalainen fiktio imi itseensä 

vaikutteita Weimarin tasavallan pitkien varjojen este-

tiikasta, muun muassa niin kutsutusta ekspressionis-

tisesta elokuvasta.
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Omat kiinnostuksenkohteeni vaikuttivat voimak-

kaasti kohdetekstien valintaan. Olen kuitenkin pyrkinyt 

valikoimaan esimerkit kokonaisuuden kannalta mielek-

käiksi, soveltamiani teoreettisia kysymyksiä tukeviksi 

ja havainnollistaviksi. Väitöskirjassani käsitellyt koh-

detekstit ja niihin suunnattu metodologia ovat vaihdel-

leet, valikoituneet ja tarkentuneet vuosien varrella sen 

sijaan, että olisin osannut – tai halunnutkaan – tutkia 

johdonmukaisesti ja rajatusti tiettyä kokonaisuutta läpi 

opintojeni ja jatko-opintojeni. Tästä näkökulmasta on-

kin ilo todeta, että Charles Jacksonin romaani The Lost 

Weekend (1945) on kuin varkain löytänyt tiensä niin 

kirjallisuustieteen proseminaariesitelmääni kuin tähän 

väitöskirjaankin. Erik Enrothin taiteellisen projektin nä-

kökulmasta Jacksonin romaanin tarkastelu motivoituu 

erityisesti siinä, kuinka fiktio ja kulttuuriset kertomukset 

toimivat eräänlaisena selviytymisstrategiana ja tapana 

hahmottaa ja havainnoida ympäröivää todellisuutta – 

varsinkin kaupunkimiljöötä, joka molemmissa tapauk-

sissa näyttäytyy melko dystooppisena.

Taiteilija Perttu Näsänen luonnehti Taide-lehdessä 

vuonna 1980 Erik Enrothin taidetta ”arkisen todellisuu-

den totuudenmukaiseksi armottomaksi realistiseksi 

runoudeksi”.7 Taiteellinen diskurssi näyttäytyy välinee-

nä yhteiskunnallisen kontekstin hahmottelemiseksi. 

Keskeinen tutkimuskysymykseni onkin, minkälainen 

vaikutus konfliktin jälkeisellä yhteiskunnallisella ja 

taiteellisella kontekstilla oli Erik Enrothin taiteellisen 

diskurssin kehittymisessä? Kysymykseen vastaamal-

la pyrin selvittämään, minkälaisen strategian taide 

tarjoaa ympäröivän todellisuuden hahmottamiselle ja 

maailmaan sijoittumiselle, ja millainen rooli totuuden 

ja kertomuksen käsitteillä on tässä projektissa. Tutki-

muksessani tarkastelen myös, minkälainen ja kuinka 

luotettava muoto kertomus on taidehistoriallisen elä-

mäkerran kontekstissa, ja onko esimerkiksi elämän 

kerronnallistaminen yhteydessä fragmentaariseen so-

siaaliseen kontekstiin.

Strukturalismin teoreetikoiden kaunokirjallisuuden 

äärellä kehittämä vraisemblancen teoria kytkeytyy 

myös kontekstin käsitteeseen. Todenkaltaisuutta 

luotaavaan vraisemblanceen liittyy keskeisesti tek-

stien ”luonnollistaminen”. Jotta hankalalta, käsit-

tämättömältä tuntuva teksti tulisi ymmärrettäväksi, 

sitä olisi yritettävä tulkita jonkin toisen, helpommin 

käsitettävän tekstin valossa. Strategian sovellusmah-

dollisuuksia voi laajentaa vaikeaselkoisista kaunokir-

jallisista teksteistä fragmentaarisen yhteiskunnallisen 

tilanteen tarkasteluun. Erik Enroth sommitteli taiteel-

lisessa diskurssissaan ympäröivän todellisuuden sel-

laiseksi, että kykeni sitä ymmärtämään. Päädyin tut-

kimukseni otsikossa nimittämään tätä sommitelluksi 

todellisuudeksi.

Elämää ja siitä kertomista – tai kokemusta ja sen 

taiteellista rekonstruktiota – ei tulisi myöskään mieltää 

toisilleen vastakkaisiksi. Narratiivinen hermeneutiikka 

Kuva 3. Erik Enroth, Sokea, 1953-55, öl-
jyväri pahville, 140 x 105,5 cm. Sara Hil-
dénin säätiö / Sara Hildénin taidemuseo. 
Kuva: Jussi Koivunen.
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on asettanut kyseenalaiseksi, onko ylipäänsä mah-

dollista hahmottaa ”silkkaa kokemusta tässä ja nyt” 

ilman, että se olisi jo kauttaaltaan kulttuuristen mallien 

– kontekstin – suodattama. Olen pyrkinyt tutkimukses-

sani luotaamaan sitä valtavan laajaa ja vaikeasti rajat-

tavaa yhteiskunnallista ja taiteellista kontekstia, jonka 

vaikutuspiirissä Erik Enroth taiteellista itseilmaisuaan 

kehitteli ja toteutti.

Tähänastinen Enroth-tutkimus on keskittynyt 

kouralliseen maalauksia yhdestä ainoasta kokoel-

masta vuosilta 1945–1963, ja vaikka kubismi ja ek-

spressionismi joidenkin näiden vuosien maalauksiin 

sopivatkin, eivät ne sovellu edes koko tämän aika-

kauden tuotannon lokeroimiseen, taiteilijan koko urasta 

puhumattakaan. Saati sitten, että kenenkään taiteilijan 

tuotantoa luonnehtisi adjektiiveilla ”miehinen” tai ”ma-

skuliininen”. Yksi väitöstutkimukseni keskeisimmistä 

tavoitteista onkin tarjota taiteilijasta ja erityisesti tämän 

taiteellisesta tuotannosta aiempaa monipuolisempi 

kuva ja kysyä, olisiko jo aika luopua harhaanjohtavista 

ja ahtaista rajauksista ja kliseiden toistelusta.

Erik Enrothin taiteilijatoveri Erkki Kulovesi kirjoitti 

kirjeessä ystävälleen vuonna 1957: ”On oikeastaan 

turvallista ajatella, että mitä pitemmälle vuosia kuluu, 

sitä selkeämpänä töittesi arvo valkenee ympäristöllesi. 

Tarvitaan vain uusia ihmisiä, joille sinä et ole tampere-

laisessa arkipäivässä kiroileva Erik Enroth, vaan eräit-

ten maalauksellisesti rikkaitten taideteosten toteut-

taja.”8 Kun muistaa vielä vuonna 2012 Sara Hildénin 

taidemuseossa järjestetyn laajan Enroth-retrospek-

tiivin yhteydessä julkaistuissa lehtikirjoituksissa kier-

rätetyt luonnehdinnat ”maskuliinisesta voimamiehestä” 

ja ”Sara Hildénin puolisosta” joutuu toteamaan, että 

vuodet eivät ainakaan vielä ole auttaneet ”valaisemaan 

Enrothin töiden arvoa”. Väitöstutkimukseni käynnistää 

keskustelun Erik Enrothin taiteellisen tuotannon uudel-

leenarvioimiseksi.
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Heidi Kosonen, Gendered and Contagious Suicide: 

Taboo and Biopower in Contemporary Anglophone 

Cinematic Representations of Self-Willed Death 

(Jyväskylän yliopisto, 2020), 244 s. https://jyx.jyu.fi/

handle/123456789/71870

Lokakuussa 2019 amerikkalainen YouTube-viihdyttäjä 

Logan Paul latasi YouTube- kanavalleen videon, joka 

oli kuvattu Japanin Aokigaharan metsässä. Aokigaha-

ran metsä on myös läntisessä mediassa tunnettu ”it-

semurhametsänä”, ja videossaan Paulin nähtiin naure-

skelevan itsemurhalle ja niille ihmisille, joiden elämä oli 

metsään päättynyt. Heistä eräs näkyi myös videolla. 

Sekä Logan Paul että videon poistamisen suhteen 

hidastellut YouTube tuomittiin yksiäänisesti vainajan 

ihmisyyttä loukanneesta sekä kuoleman klikkiarvolla 

rahastaneesta videosta. Tästä huolimatta videossa 

tiivistyy äärimmäisessä muodossa muutamia sellaisia 

seikkoja, jotka tekevät siitä – pikemmin kuin poikkeuk-

sellisen –  kulttuurisesti edustavan tapauksen. Nämä 

seikat liittyvät omaehtoisen kuoleman, eli itsemurhan, 

esittämiseen ja siitä puhumiseen. 

Ensinnäkin, ei ole poikkeuksellista, että läntisessä, 

asiadokumenttien ja kauhuelokuvien koostamassa 

viihteessä eksytään juuri eksoottiseen Aokigaharaan 

tai johonkin muuhun etäiseen kontekstiin tai kulttuuri-

in ikään kuin kauhistumaan itsemurhasta. Tämä siitä 

huolimatta, että samanlaisia kuolemia esiintyy myös 

läntisissä kulttuuriympäristöissä, ja siitä huolimatta, 

että aihe koskettaa ihmisten elämiä syvällisesti yli kult-

tuurirajojen. Tällä tavalla esitettynä itsemurha onkin 

varsin näkyvässä asemassa mediakulttuurissa. 

Ottaakseni esimerkin väitöskirjani kattamasta tut-

kimusaineistosta: englanninkielisten elokuvien mark-

kinoilla julkaistaan vuosittain satoja elokuvia, joissa 

omaehtoinen kuolema muodossa tai toisessa esiintyy. 

Nämä elokuvat kuitenkin käsittelevät itsemurhaa pal-

jouteensa nähden verrattain harvoin. Yleisempää on, 

että itsemurha esiintyy näissä elokuvissa tietynlaisena 

kerronnallisena välineenä, ja typistyy shokkiarvoonsa 

tietynlaisena läntisen historian muovaamana pahana 

kuolemana ja myyvänä spektaakkelina. Eletty elämä 

tietyllä tavalla pakenee itsemurhaa, kun sitä esitetään 

ja toistetaan mediassa.

Samankaltaisesta ilmiöstä puhuvat myös ne lu-

kuisat arkiset kontekstit, joissa itsemurha toimii 

metaforana. Ohessa olevissa, vuosien varrella 

keräämissäni uutisotsikoissa puhutaan muun muas-

sa ammatillisesta itsemurhasta (https://www.iltale-

hti.fi/yleisurheilu/a/01217a66-d7e3-4a49-b697-bd-

ba900ddd03), erään läntisen valtion geopoliittisesta 

itsemurhasta (https://www.vox.com/policy-and-poli-

tics/2018/7/16/17577096/trump-putin-meeting-nato) 

tai planeetta Jupiterin yhden kuun itsemurhakiertoradas-

ta (https://www.theguardian.com/science/2018/jul/17/

astronomers-discover-12-new-moons-orbiting-jupiter). 

Moni yleisöstä on myös saattanut viihteen esityksissä 

tai arkikeskusteluissa nähdä ihmisten tehostavan sa-

nojaan mimikoimalla esimerkiksi ohimolle nostettavaa 

Sukupuolitettu ja tartuntavaarallinen itsemurha: 
tabu ja biovalta omaehtoista kuolemaa 
käsittelevissä englanninkielisissä nykyelokuvissa

Heidi Kosonen
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pyssyä tai viiltoliikkeitä ranteilla, kun puhe on jostakin 

epätoivoa herättävästä, liiallisesta tai yli järjen käyväs-

tä ja tarkoitus vaikkapa tehostaa sanotun merkitystä tai 

saattaa se naurunalaiseksi.

Saanette pointin: kun Logan Paulin kohahduttanut-

ta YouTube-videota lähestytään tästä näkökulmasta 

käsin, se on vain äärimmäinen muoto mediakulttuurin 

tavasta kuvata omaehtoista kuolemaa ikään kuin ky-

seessä ei olisi ihmisiä syvästi koskettava yksilöllinen, 

sosiaalinen ja kulttuurinen ilmiö vaan pelkkä väkival-

tainen – helposti joko traaginen tai koominen – spek-

taakkeli. Itsemurha sekä käsitteenä että kuvana toimii 

välineellisessä asemassa niin uutismediassa, viihtees-

sä kuin arkikeskusteluissakin. Samaan aikaan itse-

murha on sosiokulttuurisissa konteksteissaan ja myös 

mediassa tietynlainen tabu, kun puhutaan todellisista, 

ihmisten elämää koskettavista itsemurhakuolemista ja 

niiden suremisesta, tai kun koetetaan löytää sellaisia 

monisyisiä tarinoita, jotka fiktiossa käsittelisivät syvälli-

sesti omaehtoista kuolemaa. 

Tästä todistaa muun muassa kääntäjä Kaarina Hut-

tusen omakohtainen kirjateos Surun istukka, jossa hän 

kuvailee tyttärensä itsemurhan, sen suremisen hä-

neen jättämää häpeätahraa ja yksinäisyyden tunnetta 

ihmisenä, jonka surusta ja elämästä vieraat ja läheiset 

kääntyvät vaieten pois. Toisaalta itsemurhan tabuluon-

teisuudesta todistaa 13 Syytä -Netflix-sarjan vastaan-

otto keväällä 2017, jolloin sarjaa vaadittiin sensuroita-

vaksi. Sensuurivaatimuksille oli monia syitä, mutta yksi 

niistä oli eittämättä se, että sarjassa päähahmon itse-

murhaan johtavaa kehityskaarta kuvataan poikkeuksel-

lisen empaattisesti kolmentoista jakson ajan.

Tämä itsemurhan esittämiseen liittyvä samanai-

kaisen näkyvillä ja näkymättömissä olemisen dyna-

miikka kiinnitti huomioni syksyllä 2011. Valmistuin 

tuolloin filosofian maisteriksi itsemurhan kuvatai-

teellisia rooleja käsitelleellä pro gradu -työllä. Tässä 

työssäni huomasin omaehtoisen kuoleman tietyllä 

tavalla pornoistuneen sen esittämisen tapoja tarkas-

tellessa. Pornoistumisen käsitteellä voidaan hah-

mottaa sitä ilmiötä, jossa jotakin kulttuurisesti kielle-

tyksi tai tabuksi koettua aihetta käsitellään sellaisilla 

Kuva 1. Itsemurhan käsite metaforisessa käytössään muutamissa kansallisissa ja kansain-
välisissä uutisotsikoissa.
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graafisilla tavoilla, joiden tarkoitus on aiheuttaa ihmi-

sissä reaktioita.

Halusinkin väitöskirjassani lähteä tutkimaan tätä 

dynamiikkaa, jossa itsemurhan voidaan väittää por-

noistuneen taiteessa ja mediassa mutta säilyvän silti 

vaiettuna, stigmatisoituna ja hävettävänä kuolemana. 

Halusin tarkastella sitä erityisesti itsemurhan tabuluon-

teisuuden näkökulmasta, mikä edellytti syvällistä pe-

rehtymistä tabun teoriaan ja käsitehistoriaan. Päädyin 

hyödyntämään myös foucault’laista biovallan teoriaa. 

Tabun ja biovallan teoriat ovat symmetriset siinä, että 

molempien voidaan nähdä viittaavan sellaisiin nor-

matiivisiin ja luokitteleviin hallintamekanismeihin ja 

tiedontuotannon tapoihin, jotka pyrkivät säätelemään 

yksilöiden ruumista ja seksuaalisuutta, kuolemaa ja 

itsemurhaa.

Tänään, noin yhdeksän vuotta myöhemmin, väitte-

len edessänne väitöskirjalla, jossa nämä kaksi teoreet-

tista näkökulmaa ohjaavat tapaani tarkastella itsemur-

haa käsitteleviä elokuvia. Yhdistelen monitieteisessä 

väitöskirjassani visuaalisen kulttuurin tutkimusta ja 

antropologiaa, ja analysoin siinä englanninkielisistä 

nykyelokuvista koostuvaa tutkimusaineistoa sekä laa-

jan johdannon että neljän tutkimusartikkelin välityksel-

lä. 

Tutkimustani ohjanneena kysymyksenä on ollut, mi-

ten biovalta ja tabu – nämä kaksi ihmisen ruumista, 

seksuaalisuutta ja kuolemaa säätelevää rakennetta 

– heijastuvat siihen, millaisia käsityksiä itsemurhasta 

elokuvan keinoin rakennetaan. Toisin sanoen, millaise-

na kuolemana omaehtoinen kuolema näyttäytyy, kun 

tarkastelun kohteena ovat esimerkiksi elokuvissa tois-

tuvat tavat kuvata itsemurha-alttiita tai itsemurhakuo-

leman kokevia hahmoja. Tai se, millaisia itsemurhiin 

johtavia syitä ja tapahtumaketjuja elokuvissa esiintyy. 

Tai se, millaisin tavoin elokuvat hyödyntävät itsemur-

haa osana elokuvakerrontaa. 

Tarkastelin yhteensä viittäkymmentä englanninkie-

listä nykyelokuvaa sellaisten laadullisten tutkimusme-

netelmien välityksellä, kuten diskurssianalyysi, semio-

logia ja erinäiset visuaalisen analyysin metodit. Tämä 

aineisto käsitti vuosien 1985 ja 2014 välillä julkaistuja 

elokuvia. Tutkimusartikkeleitani varten tein myös lä-

hempiä analyysejä yhteensä kolmesta elokuvasta – 

elokuvista The Moth Diaries (2011), Vanilla Sky (2001) 

ja Unfriended (2014) – sekä Netflix-sarjan 13 Syytä 

ensimmäisestä kaudesta (2017). Nämä tapausesimer-

kit vangitsivat huomioni tutkimuksen edetessä, koska 

ne tuntuivat tiivistävän jotakin oleellista tutkimastani 

ilmiöstä.

Tutkimukseni vahvistaa monin tavoin kuvailemiani 

taustaolettamuksia itsemurhan pornoistumisesta. Osa 

näistä tavoista oli itselleni yllättäviä. Esimerkiksi, sain 

tutkimuksessani huomata itsemurhan sukupuolittuvan 

elokuvissa siten, että mies- ja naishahmojen itsemur-

hia kuvattiin eri tavoin, ja että näistä juuri naisten kuo-

lemaan johtavat itsemurhat näkyvät miesten itsemur-

hia useammin elokuvien visuaalisessa kerronnassa. 

Kuten esimerkiksi itsemurhaa tarkastellut sosiaalifilo-

sofi Katrina Jaworski kuvaa, yleinen ymmärryksemme 

itsemurhasta tapaa kuitenkin hahmottaa itsemurhan 

miehisen väkivallan ilmentymäksi. Tästä syystä kes-

kityin ensimmäisissä tapaustutkimuksissani niihin ta-

poin, joilla itsemurha kiinnittyi elokuvassa juuri nais-

hahmoihin.

Ymmärtääkseni niitä tapoja, joilla eri tavoin suku-

puolitettujen hahmojen itsemurhia kuvattiin, omaksuin 

ranskalaisen sosiologi Émile Durkheimin kehittämän 

egoistinen–altruistinen-jaottelun, ja täsmensin sitä 

sekä sukupuolentutkimuksen teorioiden että itse ke-

hittämieni jaottelujen perusteella. Havaitsin, että kun 

kyseessä ei ole yhteisöä jollakin tavalla hyödyntävä 

itsemurha – kuten esimerkiksi vapaaehtoinen ja kun-

niakas uhrautuminen sotatantereella – elokuvat kes-

kittyvät itsemurhaa kuvatessaan erityisesti naisten it-

semurhiin. Myös eri tavoin sukupuolitettujen hahmojen 

motiivit itsen surmaamiselle olivat erilaiset: naisten 

itsemurhat kytkeytyivät helposti näiden ruumiisiin ja 

seksuaalisuuteen, ja selittyivät usein näiden epäratio-

naalisuudella ja heikkoudella, kun taas mieshahmoille 

tarjottiin helpommin järkisyitä ja mahdollisuuksia sel-

viytyä itsemurhahalusta. 

Näiden hahmojen itsemurhat myös kytkeytyivät 

toisiinsa niin kutsutuissa “rinnakkaisnarratiiveissa”, 
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joissa elokuvan päähenkilö usein selviää itsetuhos-

ta sivuhenkilön vastavuoroisesti surmatessa itsensä. 

Monesti päähenkilö oli mies, ja sivuhenkilö nainen, ja 

heidän välisensä suhde romanttinen, kuten esimerkik-

si sellaisissa korkean profiilin elokuvissa kuten Vanilla 

Sky tai Inception (2010). Molemmissa päähenkilöi-

den metaforisesti kuvatut itsetuhon kierteet selittyvät 

mieleltään järkkyneiden naispuolisten rakastajattarien 

itsemurhilla. Myös monia muunlaisia rinnakkaisnar-

ratiiveja oli löydettävissä, kuten esimerkiksi monien 

tuntemasta Vuosi nuoruudestani (1999) -elokuvasta, 

jossa esiintyvässä juonikuviossa teinityttö toipuu ra-

jatilapersoonana tunnetusta persoonallisuushäiriöstä 

miespsykiatrien, naishoitajien, heteroromanttisen rak-

kaustarinan, ja erilaisia mielenhäiriöitä ilmentävien tei-

nityttöjen keskellä. 

Keskeistä tarkastelemilleni elokuville tuntui olevan 

se, että itsemurha oli niissä välineellinen kaksinapai-

sen sukupuolikäsityksen ja rakkaussuhteiden hetero-

normin ylläpitämisessä. Vieläkin räikeämmin tästä 

välineellisestä asemasta toimivat osoituksena sellai-

set itsemurhaelokuvat, joissa itsemurha kiinnitettiin 

homoseksuaalisiin ja sukupuolibinääriä haastaviin 

hahmoihin, joita usein elokuvan lopussa ”rankaistiin” 

spektaakkelinomaisella ja pahan kuoleman painolas-

tilla ladatulla itsemurhalla. Tällainen on esimerkiksi 

Alaston totuus (2005) -murhamysteerin päättävä bi-

seksuaalisen mieshahmon itsemurha.

Varsinaisia miehisen väkivallan ilmentymiä tarkas-

teltiin toisinaan elokuvissa ymmärtävästi, mutta myös 

niitä oli löydettävissä eritoten “pahiksia” rankaisevista 

itsemurhakuolemista, kuten Rita Hayworth – avain pa-

koon (1994) -elokuvassa, jonka lopussa korruptoitunut 

vanginvartija surmaa itsensä.

Kuten esiin tuomistani tapausesimerkeistä on jo 

saattanut aavistaa, tutkimukseni toinen keskeinen tut-

kimustulos liittyi siihen, että havaitsin itsemurhan mää-

rittyvän elokuvissa hulluuden kautta. Itsemurhia selitti-

vät niissä nimittäin sekä lääketieteellisistä diskursseista 

omaksutut diagnoosit että arkiymmärrystä heijastele-

vat hulluudet kuvaukset. Diagnostisimmillaan elokuvat 

saattoivat sijoittua lääketieteelliseen instituution, kuten 

jo mainitsemassani Vuosi Nuoruudestani -elokuvassa, 

tai muuhun vastaavaan kontekstiin, kuten esimerkiksi 

Kuudes Aisti (1999)-elokuvassa, joka alkaa skitsofree-

nikon surmatessa ensin psykiatrinsa ja sitten itsensä. 

Paikoitellen tietoisuus masennuksen kaltaisista tiloista 

myös tarjosi mahdollisuuden empaattisille tulkinnoille 

omaehtoisesta kuolemasta, kuten esimerkikiksi palki-

tussa A Single Man (2009) -elokuvassa.

Vaikka monet elokuvat sisältävät myös mahdolli-

suuksia vastakarvaisille tulkinnoille ja paikoin myös 

toistavat tiettyjä elokuviin juurtuneita esittämisen tapo-

ja merkittävillä tavoilla toisin, päättelin tutkimukseni tu-

loksena, että elokuvissa itsemurhaa käsitellään tavoin, 

joiden voi väittää osallistuvan itsemurhan marginali-

soimiseen ja stigmatisointiin. Kuten jo alustuksessani 

mainitsin, harvassa ovat nimittäin sellaiset tarinat, jois-

sa keskitytään itsemurhien syiden selvittämiseen, sitä 

eri tavoin välineellistävien esitystapojen sijaan. 

Sekä marginalisoiminen että stigmatisointi voidaan 

kytkeä sekä tabuun että biovaltaan, joiden hallinnan 

keinoihin kuuluvat normatiiviset ja luokittelevat tiedon-

tuotannon tavat: toisin sanoen sellaisten olomuotojen 

tuottaminen, jotka saadaan vaikuttamaan epänormaa-

leilta, luonnottomilta, pahoilta, likaisilta ja hävettäviltä, 

ja siten työntävät pois luotaan. Erityisesti lääketie-

teellisiä tiedontuotannon tapoja sekä sukupuolta että 

seksuaalisuutta tuottavia ja hallitsevia diskursseja on 

tarkasteltu biovallan kontekstissa.

Esittelemieni kuvaamisen tapojen kytkös myös ta-

buun tuntui ilmenevän erityisesti 13 Syytä -sarjan vas-

taanotossa. Tämän nuorten suosiman ja Suomessakin 

asti keskustelua herättäneen Netflix-sarjan ensimmäi-

nen kausi joutui kiivaan keskustelun ja sensuurin koh-

teeksi julkaisunsa yhteydessä. Sitä kritisoitiin muun 

muassa lääketieteellisten diagnoosien ja hoitokeinojen 

puutteesta ja liian järkiperäisestä otteesta päähahmon 

itsemurhaan. Muun muassa näistä syistä sarjan pelät-

tiin aiheuttavan nuorten katsojiensa joukossa ”itsemur-

hatartuntojen” aallon. 

Juuri tämä kansanterveystieteellisistä diskursseis-

ta uutisotsikoihin tarttunut tartunnan pelko oli minusta 

oire itsemurhan tabuluonteisuudesta ja omaehtoiseen 
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kuolemaan kohdistuvasta säätelystä. Se kohdistui it-

semurhan esittämiseen inhimillisenä, monissa erilai-

sissa vastenkäymisissä kumuloituvana ratkaisuna. 

Itsemurhatartunnan avulla myös perusteltiin sarjan 

itsemurhakohtauksen poisto ja uudenlaisten ikärajoi-

tusten luominen Netflixiin. Tähän tartuntaan vedoten 

myös kiellettiin sarjasta, ja samalla itsemurhasta kes-

kusteleminen, tietyissä englanninkielisissä maissa si-

jaitsevissa kouluissa. 

Tulkitsin tätä tartunnanpelkoa merkkinä itsemurhan 

tabuluonteisuudesta nimenomaan antropologisten 

teorioiden valossa. Tabulla on tämän tieteenalan sisäl-

lä nimittäin kiinnostava teoreettinen historia, jossa se 

mielletään yhteisöä tietynlaisilta vaaroilta suojaavaksi 

rakenteeksi, joka on kytköksissä likaan ja tartuntaan 

liittyviin käsityksiin. Kiinnostavana faktatietona: sa-

maiseen tartunnanpelkoon viitaten tabu oli 1800- ja 

1900-luvun alun siirtomaavallan aikaisissa teoriois-

sa määritelty primitiiviseksi kulttuuriseksi rakenteeksi 

suhteessa läntisiin vastaaviin, minkä tähden läntisissä 

konteksteissa tapahtuvaa tabusäätelyä saattaa tietyil-

tä osin olla hankala tunnistaa.

Mitä sitten, saatatte kysyä? Miksi itsemurhaa kuvaa-

via elokuvia pitää tarkastella – ylipäänsä, tai sitten bio-

vallan ja tabun kaltaisista, arkiymmärrystä pakenevista 

teoreettisista taustoista käsin? Tutkimusasetelmani, 

joka olettaa näiden rakenteiden vaikuttavan siihen, mi-

ten itsemurhaa kuvataan, nousee kulttuurintutkimuk-

Visuaalisen kulttuurin tutkija, FT Heidi 
S. Kosonen väitteli itsemurhan elokuva-
representaatioihin kohdistuvaa tabua ja 
biovaltaa käsittelevällä väitöskirjallaan 
Jyväskylän yliopiston musiikin, taiteen 
ja kulttuurin tutkimuksen laitokselta lo-
kakuun alussa 2020. Tabun lisäksi Koso-
nen on perehtynyt seksuaalisuuden ja 
kuoleman esityksiin sekä tunnetalouteen 
liittyviin kysymyksiin erityisesti inhon ja 
vihapuheen osalta. Kosonen on toinen 
kansainvälisen inhoverkoston The Disgust 
Network perustajajäsenistä. Hän ylläpitää 
tutkimusblogia osoitteessa: https://theo-
ryoftaboo.wordpress.com/

selle ominaisesta paradigmasta, joka tunnistaa median 

ja siinä toistuvien merkityksellistämisen tapojen vallan 

ihmisten elämään. Toisin sanoen: niillä toistuvilla tavoil-

la, joilla kuvaamme itsemurhaa ja puhumme siitä, on 

vaikutusta siihen, miten käsitämme omaehtoisen kuole-

man, ja miten suhtaudumme sitä harkitseviin ihmisiin. 

Näin näillä esittämisen tavoilla on monenlaisia vaiku-

tuksia myös niihin ihmisiin, jotka itsemurhan kanssa eri 

tavoin kamppailevat.

Tämä on merkittävää suhteessa WHO:n ja Surunau-

han kaltaisten itsemurhien estämiseen pyrkivien tahojen 

huomioon siitä, että häpeä ja stigma vaikeuttavat avun 

hakemista itsemurhaan liittyviin ajatuksiin. 

Erityisesti 13 Syytä -sarjaan liittyvien keskustelujen 

valossa onkin syytä pohtia, miksi fiktion empaattinen 

suhtautuminen omaehtoiseen kuolemaan koetaan 

suuremmaksi ongelmaksi kuin median toisteinen tai-

pumus esittää itsemurha koomisena spektaakkelina tai 

välineellisenä kerronnan keinona naisten, homosek-

suaalisten hahmojen ja pahisten rankaisemiseen. Par-

haimmillaan taiteen ja fiktion voisi väittää tarjoavan 

samaistumispisteitä myös sellaisille yksilöille, joiden 

on hankala löytää itseään yhteiskunnan vallitsevista 

normeista ja ideaaleista. Tällöin omaehtoista kuole-

maa käsitteleviä elokuvia hallitseva liiallinen nor-

matiivisuus ja stigmatisointi, oli kyse sitten diagnos-

tisista tai sukupuolittavista tiedontuotannon tavoista, 

muuttuu empatiaa ongelmallisemmaksi.

https://theoryoftaboo.wordpress.com/ 
https://theoryoftaboo.wordpress.com/ 
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Erilaiset nimet ja otsikot synnyttävät välillä keskustelua 

olipa kyse sitten esimerkiksi instituutioista, rakennuk-

sista, yrityksistä tai tuotemerkeistä. Aika usein keskus-

telua tai jopa hämmennystä syntyy nimenvaihdosten 

yhteydessä. Nimeämisestä järjestetään usein myös 

julkisia nimikilpailuja. Nimistöntutkimuksen päivillä 

lokakuun lopussa Helsingissä palkittiin vuoden 2020 

nimenä Tikkurilan kirkko. Tikkurilan kirkko on Vantaan 

Tikkurilassa tammikuussa käyttöön vihittävän uuden 

kirkon nimi, joka voitti yleisöäänestyksen seitsemän eri 

vaihtoehdon joukosta. Kotimaisten kielten keskuksen 

verkkosivuilla todetaan, että paras nimi on kohdettaan 

kuvaava. Aika usein hyvän nimen ajatellaan olevan 

myös selkeä sekä helppo muistaa ja käyttää. 

Myös Jyväskylässä on käynnissä nimikilpailu, kun 

Jyväskylän yliopiston kirjaston peruskorjatulle raken-

nukselle haetaan uutta nimeä. Tämä nimikilpailu ei ole 

vielä ratkennut vaan tällä hetkellä käynnissä on toinen 

vaihe, jossa pääsee äänestämään esikarsituista ehdo-

tuksista. Saa nähdä minkälaisen nimen uusittu kirjas-

torakennus tulee saamaan.

Minä en ole kuullut kuvataideteosten nimistä järjes-

tettävistä avoimista kilpailuista, vaikka kuvataiteilijat 

saattavat joskus muilta apua nimeämiseensä pyytää-

kin. Myös kuvataideteosten nimien ympärillä käydään 

ajoittain keskusteluja. Keskustelut ei ole kuitenkaan 

samalla tavoin julkisia tai nouse esimerkiksi sanoma-

lahtien sivuille kuin esimerkiksi rakennusten kohdalla. 

Kuvataideteoksien nimien ei myöskään yleensä oleteta 

– tai ainakaan edellytetä – olevan selkeitä sekä help-

poja muistaa ja käyttää – vaikka esimerkiksi museossa 

teoksia luetteloiva saattaisi näin joskus toivoakin.

Vuoden 1950 huhtikuussa New Yorkissa järjestettiin 

taiteilijoille kolmipäiväinen tapaaminen, jossa oli pai-

kalla muun muassa useita abstraktin ekspressionismin 

edustajia. Toisen päivän keskustelun yksi aihe oli tai-

deteosten nimeäminen. Tuossa keskustelussa kysyt-

tiin taiteilijoilta sitä, antavatko ne teoksilleen nimiä vai 

onko heillä vain tapana numeroida niitä. Lisäksi kysyt-

tiin, antavatko he teokselle teosnimen jo ennen teok-

sen tekemisen aloittamista, teoksen valmistamisen 

aikana vai vasta teoksen valmistuttua. 

Tutkimuskysymykset

Taidehistorian alaan kuuluvassa väitöstutkimuksessa-

ni on kaksi keskeistä teoreettista kysymystä. Ensim-

mäinen kysymys kuuluu, miksi teosnimiin on kiinnitetty 

niin vähän huomiota taidehistoriassa ja muussa kuva-

taiteen tutkimuksessa. Toinen kysymys on, minkälaista 

teoreettisia näkemyksiä teosnimiä koskien on esitetty 

ja minkälaisia funktioita teosnimille on vuosien 1960 ja 

2015 välillä eri teorioissa annettu. 

Näiden pääkysymysten ohella olen väitöskirjani joh-

dannossa luonut lyhyen katsauksen siihen, miten empiiri-

sissä psykologisissa tutkimuksissa on arvioitu teosnimien 

vaikuttavan teoksien katsojiin. Lisäksi käsittelen omassa 

luvussaan teosnimien historiaa – toisin sanoen sitä, mi-

ten kuvataideteokset saavat nimensä ja minkälaisia ni-

miä teoksille on annettu. Väitöskirjan aivan viimeisessä 

luvussa tarkastelen vielä teosnimien ja teoksien metafori-

sia ja narratiivisia tulkintamahdollisuuksia.

Game of the Name – Titles and Titling of Visual 
Artworks in Theoretical Discussions from 1960 to 
2015

Mikko Pirinen
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Psykologiset tutkimukset

Aivan viime vuosina ilmestyneissä psykologisissa 

tutkimuksissa on pyritty tutkimaan, miten teosnimet 

vaikuttavat katsojien silmänliikkeisiin, esteettisiin ar-

vostelmiin ja erilaisiin kognitiivisiin prosesseihin. Tutki-

mustuloksista voidaan todeta, että vaikka tulokset ovat 

hieman ristiriitaisia, ne osoittavat, että teosnimet vai-

kuttavat jossakin määrin katsojien esteettisiin arvos-

telmiin ja kognitiivisiin prosesseihin. Yksi mielenkiin-

toinen tutkimustulos on, että teosnimet tekevät meistä 

teosten äärellä sosiaalisempia. Kuvataideteoksen ko-

keminen ja esteettinen elämys on usein ajateltu hyvin 

henkilökohtaiseksi, kontemplatiiviseksi ja suorastaan 

meditatiiviseksi prosessiksi. Vaikuttaa kuitenkin siltä, 

että teosnimet lisäävät teoksia koskevaa keskustelua 

eli näkemysten ja tulkintojen jakamista.
 

Teosnimien historia

Käyn väitöskirjani läpi länsimaisen taiteen teosnimien 

historiaa renessanssista 1960-luvulle saakka. Käsitel-

täviä taiteilijoita, teoksia ja teosnimiä koskeva aineisto 

on rajattu niin, että tarkastelen ensi sijassa teoksia ja 

teosnimiä, joihin on anglo-amerikkalaisessa taidehis-

torian tutkimuksessa kiinnitetty jo aiemmin huomiota. 

Pääpaino on 1800- ja 1900-lukujen taiteessa ja mo-

dernismissa. Yleisesti voidaan todeta, että muutokset 

taiteen kentällä ja taiteen instituutioissa ovat aina oh-

janneet paljon myös nimeämistä koskevia käytäntöjä. 

Lyhyitä teosten kuvauksia ja jonkinlaisia teosnimiä 

esiintyy taidetta koskevassa kirjallisuudessa aina Plinius 

vanhemman kirjoituksista lähtien. Renessanssin aikana 

taidemesenaatti ja tilaaja määritteli tilatessaan, mitä hän 

haluaa ja samalla nimesi tilaamansa teoksen sisällön. 

Sitä mukaa kun syntyi erilaisia inventaarioluetteloita, 

kokoelmaluetteloita ja näyttelyluetteloita, teosten nimiä 

alettiin kirjata systemaattisemmin. Usein kyse oli ge-

neerisistä nimistä, kuten Maisema tai Asetelma. Kuva-

taiteen akatemiat Pariisissa ja Lontoossa määrittelivät 

kuvataideteosten aiheita ja sitä kautta myös nimeämis-

tä pitkälle 1800-luvulle saakka. Merkittävimmät taiteen 

kategoriat olivat historia-aiheet ja muotokuvat. Vähem-

män merkittäviin kategorioihin kuuluivat genremaala-

ukset, maisemat ja asetelmat. 

Suurimmat muutokset nimeämiskäytännöissä voi-

daan katsoa alkaneen 1800-luvun lopulla ja jatkuneen 

1900-luvulla. Taideakatemioiden rooli heikkeni, tai-

dekauppa kasvoi ja kuvataideteosten aiheiden kirjo 

laajeni. Teoksia ei enää nimetty vain geneerisesti tai 

deskriptiivisesti kuvaillen. Teosnimien ei aina haluttu 

kertovan suoraan, mitä teoksessa on nähtävissä tai 

mitä siitä pitäisi ajatella. Samalla taiteilijat entistä sel-

vemmin myös määrittelivät itse teostensa sisällön.

Toisaalla oli pyrkimyksiä pelkistämiseen ja esimer-

kiksi musiikin abstraktia muotoa ihannoitiin. Abstraktin 

ja ei-esittävän taiteen myötä syntyi nimiä kuten Kom-

positio ja Improvisaatio. Modernismiin on liittynyt myös 

pyrkimys riisua kuvataide kaikista verbaalisista mää-

ritelmistä. Tämä on ainakin osin vaikuttanut Nimetön 

teosnimen syntymiseen. 

Useat surrealistit ja dadaistit käyttivät teosnimiä 

eräänlaisina välineinä luoda toisinaan hämmennystä 

ja toisinaan vaihtaa, muuttaa tai rinnastaa merkityksiä 

luoden kokonaan uusia yhteyksiä asioiden ja sanojen 

tai kielen ja kuvien välille. Ready-made teokset oikeas-

taan syntyivät nimeämällä jokin olemassa oleva esine 

uudelleen, liittäen siihen täten uusia merkityksiä.

Miksi teosnimiin on kiinnitetty niin vähän huomio-
ta?

Havainto, että teosnimiä on käsitelty suhteellisen 

vähän taiteen tutkimuksessa ei ole ihan uusi. Muun 

muassa taidehistorioitsija Ernst H. Gombrich esitti 40 

vuotta sitten pitämässä esitelmässään, että teosnimet 

on perusteettomasti laiminlyöty. Syitä tähän laiminlyö-

miseen ei ole kuitenkaan aiemmin analysoitu. 

Esitän väitöskirjassani laiminlyömiselle useita hie-

man toisiinsa limittyviä syitä. Yhtenä syynä voidaan 

pitää sitä, että teosnimiä on pidetty viattomina tai yk-

sinkertaisesti epäolennaisina. Ne ovat vain nimiä. Näin 

ajatellaan tietysti helposti silloin, kun teos ja teosnimi 

tuntuvat vastaavan toisiaan. Näin tapahtuu usein her-

kimmin vanhemman 1800-lukua edeltäneen taiteen 

kohdalla, kun teosnimi useammin noudattaa teoksen 

vakiintunutta aihetta tai tulkintaa. Teosnimet on siis lai-

minlyöty, kun ei olla ajateltu, että teoksen ja teosnimen 
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välinen suhde olisi mitenkään ongelmallinen tai edes 

kiinnostava.

Toisenlaisen näkökulman ja syyn teosnimien laimin-

lyömiseen tarjoaa kieltä ja kielellisiä ilmauksia koskeva 

pelko ja epäily. Toisinaan runouden ja kuvataiteen on 

ajateltu olevan sisaruksia ja niiden keskinäistä ver-

tailua on kutsuttu latinankielisellä nimellä ut pictura 

poesis. Niiden on kuitenkin usein myös ajateltu kilpai-

levan ja jopa taistelevan keskenään paremmuudesta. 

Yhdysvalloissa 1900-luvu puolessa välissä vaikuttanut 

modernistista formalismia edustanut taidekriitikko ja 

teoreetikko Clement Greenberg esitti, että maalaustai-

teessa kaksiulotteista maalauspintaa pitää korostaa ja 

siitä täytyy karsia kaikki mahdolliset kirjalliset ja tarinal-

liset ulottuvuudet ja merkitykset.

Taidehistoriassa ja taiteentutkimuksessa, kuten kai-

kissa humanistisissa ja yhteiskunnallisissa tieteissä, on 

vaikuttanut 1960-luvulta lähtien eri muodoissa niin kut-

suttu kielellinen käänne (linguistic turn). Tämä tarkoittaa, 

että tutkimus keskittyi kieleen, mutta myös sitä, että esi-

merkiksi kuvataidetta analysoitiin usein erilaisten kieleen 

perustuvien mallien kautta, joissa taide nähdään kielenä. 

Voidaan esittää, että monet teosnimiä koskevat tutkimuk-

set ovat jollakin tavoin seurausta kielellisestä käänteestä. 

Taiteen tutkimuksessa ja taidehistoriassa kielellinen 

käänne on nähty myös kielen imperialismina. Esimerkiksi 

Michael Baxandall katsoo, että kieli osoittavuudessaan ja 

lineaarisuudessaan vääristää tapaamme katsoa kuvia. 

James Elkins sitä vastoin katsoo, että kuvien monitulkin-

taisuus ja epäselvyys ”on välttämätöntä ja määritelmälli-

sesti ääretöntä”. Kuvien kuvallinen luonne siis edellyttää, 

että ne jätetään monitulkintaisiksi. 

Kielellisen käänteen vastareaktiona on humanistisissa 

tieteissä tapahtunut myös kuvallinen käänne. Taidehisto-

rioitsija ja kirjallisuuden tutkija – joku haluaisi ehkä sanoa 

visuaalisen kulttuurin tutkija – W.J.T. Mitchell on kirjoitta-

nut kuvallisen käänteen tarkoittavan hänelle ”post-kielitie-

teellistä ja post-semioottista kuvan uudelleen löytämistä”. 

Kielellisen ja kuvallisen käänteen jälkeen katson itse, että 

kuvan ja sanan sekä sitä kautta teosnimien tutkimus voisi 

päästä yli voimakkaista vastakkainasetteluista.   

Teosnimien laiminlyömiselle voi nähdä myös van-

hempia laajemmin taideteosta koskevia syitä. Imma-

nuel Kant esitti 1700-luvun lopulla Arvostelukyvyn kri-

tiikki -teoksessa erottelun ergon ja parergon välillä. 

Hän pyrki estetiikassaan tekemään erottelun teoksen ja 

teokseen liittyvien mutta siihen kuulumattoimien osien 

välillä. Anglo-amerikkalainen analyyttinen taiteen sisäl-

tää saman tyyppisiä pyrkimyksiä. Ranskalainen filosofi 

Jacques Derrida on pyrkinyt osoittamaan tällaiset tiuk-

karajaiset erottelut mahdottomiksi käyttäen esimerkki-

nään teosnimeä. 

Teosnimien funktioita ja teosnimiä koskevia 
teoreettisia erotteluja

Yksi väitöskirjani keskeisiä käsitteitä on filosofi Jerrold 

Levinsonin esittämä true title -käsite, jonka olen kään-

tänyt suomeksi muotoon aito teosnimi. Tuolla käsitteel-

lä viitataan kuvataiteilijan itsensä antamiin teosnimiin. 

Levinsonin mukaan aito teosnimi kuuluu teokseen ja 

on osa sitä, sikäli, jos ymmärrämme taideteoksen laa-

jemmin kuin vain fyysisenä objektina. Tämän lisäksi 

hän katsoo, että jokaisella teoksella on teosnimelle 

paikka, ja tällä paikalla on aina esteettinen potentiaali. 

Toisin sanoen se, miten tuo paikka täytetään tai jäte-

tään täyttämättä, on esteettisesti relevanttia. Levinson 

siis kannattaa näkemystä, että sillä kuka teosnimen on 

antanut, on esteettisesti merkittävää.

Analysoidessani erilaisia teosnimien funktioita ja 

teosnimiä koskevia typologioita, olen käynyt läpi vuo-

sien 1960 ja 2015 välillä esitettyjä näkemyksiä. Näke-

myksissä on jonkin verran yhtäläisyyksiä ja joissakin 

myöhemmissä tutkimuksissa viitataan joihinkin aiem-

min esitettyihin näkemyksiin. Kokonaisuus on kuiten-

kin kaiken kaikkiaan aika hajanainen. Päädyn analyy-

sissäni teosnimien kohdalla kolmeen funktioon. Nämä 

ovat nimeävä funktio, kuvatekstifunktio ja sosiaalinen 

funktio. Nimeävällä funktiolla tarkoitan sitä, että nimel-

lä on aina nimeävä ja osoittava funktio. Tämän lisäk-

si kuvataideteosten nimillä on kuvatekstifunktio, joka 

liittyy aina tavalla tai toisella siihen mitä teosnimi ker-

too tai sanoo teoksesta. Kolmanneksi teosnimillä on 

sosiaalinen funktio, joka viittaa teosnimen houkutte-

levuuteen, puoleensavetävyyteen tai toisaalta vallalla 

oleviin nimeämiskäytäntöihin. Kun kuvatekstifunktio 
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katsoo sisään päin teoksen sisältöön, sosiaalinen 

funktio katsoo teoksesta ulospäin. Lopetan puheen-

vuoroni sitaattiin taiteen ja kirjallisuuden tutkija James 

A.F. Heffernanilta. Hän on todennut seuraavasti: ”Taide 

on edellyttänyt kielellistä välittämistä aina siitä saakka, 

kun sitä on alettu tarjota yleisölle.”

FT Mikko Pirinen toimii amanuenssina 
Lappeenrannan taidemuseossa
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