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Taidehistoriasta toisaalle
— rajapintoja ja uusia
suuntia

Nina Kokkinen & Riikka Niemela

doi.org/10.23995/tht.112138

Kaikki muuttuu alati. Vaikka
kyse ei aina olisikaan suurista
liikkeista, repivistd murroksis-
ta tai voimalla kuohuvista kos-
kista, muutos on véistimaton.
Hiljalleen virtaava vesi hioo lopulta pysyvyytta
uhkuvan kallion pintoja uusiin muotoihin.

Samoin kiy tieteelle, taidehistorialle ja sen te-
kijoille. Ympéroivd maailma ja oma aikamme
ohjaavat kohti uusia kysymyksid ja katsomisen
tapoja. Vaeltelut museoissa ja gallerioissa, meren
rannoilla ja katujen varsilla virittavit ajatuksia,
joita ruokimme lukemalla, kuuntelemalla ja kes-
kustelemalla. Mitd taiteilijat ja teokset kertovat
omasta ajastamme, tai menneestd? Askarrutta-
vatko meitd samat kysymykset kuin ymparoivaa
yhteiskuntaa, antiikin ajattelijoita tai 1800-lu-
vulla elanyttd kiinalaista kirjailijaa? Kiinnosta-
vimmat pohdinnat ja vastaukset kutoutuvat joka
tapauksessa esiin usein juuri silloin, kun niiden
adrelle saavutaan eri suunnista - ja kenties myos
totunnaisia tieteellisid ja kulttuurisia rajanvetoja
uhmaten.

Tahitin paatoimittajakauden vaihtuessa suun-
tamme katseemme taidehistoriasta toisaalle. Tee-
manumero on ensimmadinen osa Raja-trilogiasta,
jolla haluamme herattdd keskustelua kulttuuri-
sista rajanvedoista ja niiden ylittimisen tai uu-
delleenasettumisen mahdollisuuksista. Trilogian
ensimmaisessd teemanumerossa kysymisen yti-
messd on taidehistoria tieteenalana. Olemme
haastaneet kirjoittajat avaamaan niitd keskus-
teluja, jotka he kokevat ajankohtaisiksi taiteen
ja sen tutkimuksen kannalta sekd pohtimaan,
millaisten tutkimusongelmien ja aineistojen tar-
kastelussa rajojen haastaminen on tarpeellista.
Teemanumerossa tunnustellaankin niitd monen-
kirjavia rajamaastoja, joita tutkijan on toisinaan
osattava kartoittaa taiteesta kirjoittaessaan ja sitd
ajatellessaan. Kirjoittajat liikkuvat kukin omalla
tavallaan huokoisten rajojen tuntumassa.

Tieteenalojen ylittyessa syntyvd ymmarrys on
tiarked osa my0s omaa identiteettidmme tutki-
joina. Olemme itse kartoittaneet tutkimuksis-
samme muun muassa taidehistorian rajapintoja
suhteessa uskontotieteeseen, esitystutkimuk-
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seen ja luonnontieteeseen. Koemme téarkedksi
suunnata myos Tahitia monitieteisille poluille
ilman, ettd sen ydin - erikoistunut taidehistorian
tuntemus - kuitenkaan katoaa. Toivomme, etti
padtoimittajakaudellamme Tahiti mahdollistaa
laaja-alaisen keskustelun taidetta koskevista tie-
teellisistd ja yhteiskunnallisista kysymyksista.
Pyrkimyksemme on myos lisata taiteen tutki-
mukseen liittyvad vuoropuhelua tutkijoiden, tai-
teilijoiden, museoammattilaisten, kuraattorien
ja kriitikoiden kesken. Siltojen rakentaminen ja
niiden viliin jddvien kuilujen tarkastelu johtaa
parhaimmillaan uudenlaiseen ajatteluun ja voi
ravistella konventiota hedelmallisin tavoin.

Yhteiskunnalliset keskustelut muokkaavat viis-
tamattd kasityksid siitd, mitd ja miten tulisi tut-
kia. Ne antavat my0os nykyhetkessa suuntia sille,
mihin taidehistorioitsija voi toisaalle tdhytessdan
liilkkua. Yksi viime vuosikymmenten tdrkeim-
mistd pyrkimyksistd on ollut ongelmallisten esi-
tystapojen tai marginalisoivien ja eriarvoistavien
valta-asetelmien purkaminen. Kriittisyydestdan
huolimatta oman aikansa yhteiskunnallisesta
aktivismista kasvaneet Uuden taidehistorian
lahestymistavat sdilyttivat taidehistorioitsija
David Carrierin mukaan tarkastelun painopis-
teen lansimaisessa taiteessa. Pohtiessaan vuonna
2007 mahdollisuutta kirjoittaa maailman taiteen
historiaa Carrier ldhti liikkeelle Edward Saidin
kysymyksistd: milld tavoin toisia kulttuureja
representoidaan ja mité toisella kulttuurilla lo-
pulta tarkoitetaan? Tulisiko erillisen kulttuurin
kasitteestd sittenkin luopua?!

Kysymykset ovat edelleen hyvin ajankohtaisia
ja ne ovat nikyvasti ldsnd myos taidehistorian
uusia suuntia pohtivassa teemanumerossamme.
Jalkikoloniaaliset tarkastelutavat ovat lisanneet
tieteenalamme herkkyyttd huomioida sitd, miten
toisista kulttuureista ja moninaisuudesta kirjoi-
tetaan. Toiveet yhdenvertaisuuden toteutumi-
sesta voivat kuitenkin johtaa my0s erddnlaiseen

1 David Carrier, A World Art History and Its Objects
(Pennsylvania State University Press, 2007), xxii—xxiv.
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varisokeuteen, kuten brittildinen toimittaja Reni
Eddo-Lodge toteaa paljon puhutussa teoksessaan
Miksi en endd puhu valkoisille rasismista (2021).
Tasa-arvoisuutta painottavan puheen ongelma
piilee siind, ettei se tee kyllin nakyvaksi yhteis-
kunnan rakenteisiin - tai taidehistorian tutki-
mukseen - kietoutunutta eriarvoisuutta.” Hie-
rarkkiset valta-asetelmat ovat konkretisoituneet
esimerkiksi halussamme kuvata toisia kulttuu-
reja autenttisesti, kuten Marie-Sofie Lundstro-
min artikkeli osoittaa. Tai siind, mitd ja miten
tutkitaan, tai kenelle tekijyys myonnetddn, kuten
Essi Lambergin katsausartikkeli taidehistorian
ja kehitysmaatutkimuksen suhteesta tekee na-
kyviksi. Roni Grénin primitivismiin pureutuva
kirja-arvio puolestaan nostaa esiin taidehistorian
historian ja kasitteiden ongelmallisia arvoase-
telmia.

My®os huoli ilmastonmuutoksesta ja luonnon hii-
puvasta monimuotoisuudesta ovat viime vuo-
sina sulautuneet merkittévaksi osaksi taidetta,
taiteen tutkimusta ja niistd kaytyja keskustelu-
ja. Se on muovannut uudenlaisia praktiikkoja,
tutkimuskysymyksii, teorioita, menetelmia ja
tekoja. Tdssd numerossa ndiden kysymysten
adrelle on pysahtynyt Taru Elfving, jonka pu-
heenvuorossa tunnustellaan kuraattorin roolia
ymparistohaasteiden ohjaamalla taiteen kentalla.
Kirjoitus toimii jo erddnlaisena tienviittana kohti
Raja-trilogian tekeilld olevaa toista teemanume-
roa, Yhteenkietoutumia, joka julkaistaan syksylla
2022. Siind ruoditaan niitd tapoja, joilla taide
haastaa ajattelun ihmiskeskeisyytta tai kasitysta
ihmisen ja ympardivan todellisuuden erillisyy-
desta.

Térkeédn painopisteen Taidehistoriasta toisaalle
-teemanumeroon muodostavat myds teostutki-
muksen ja restauroinnin kysymykset. Taideteos-
ten attribuoinnin ja kunnostuksen kiytanndis-
sa taidehistorioitsijan asiantuntemus lomittuu
usein toisenlaiseen osaamiseen, esimerkiksi

2 Reni Eddo-Lodge, Miksi en enda puhu valkoisille ra-
sismista (Gummerus, 2021).



luonnontieteen tutkimusmenetelmien ja tek-
niikkojen hyodyntdmiseen. Néihin rajapintoihin
tarkentavat niin Anne-Maria Pennosen, Kirsi
Hiltusen ja Hanne Tikkalan monialaista yhteis-
tyotd teostutkimuksessa kuvaava tapaustutki-
mus kuin Emilia Laaksovirran artikkeli, jossa
pohditaan erilaisten valintojen vaikutuksia res-
taurointiin. Minerva Keltanen avaa lektiossaan
vaitostutkimustaan, joka kisittelee karnevalistista
serenadi kissalle -aihetta ja muun muassa attribu-
oinnin haasteita. Esiin piirtyvit jalleen tekijyyden
jaautenttisuuden kysymykset — nyt vain hieman
toisin esitettyind. My0s arkistoinnissa, kokoel-
manhallinnassa ja konservoinnissa tehdédan ar-
voihin perustuvia paatoksia, jotka edellyttavat
jatkuvaa kriittista pohdintaa.

Vasymatontd uudelleenarviointia kaipaavat
edelleen my0s taidehistorian ldhestymistavat,
kertomukset ja kaanonit. Yhden nakokulman
ndihin kysymyksiin tarjoaa Maunu Hayrysen ja
Linda Leskisen artikkeli, joka paikantaa sokeita
pisteitd taide- ja tekijakeskeisessd arkkitehtuu-
rintutkimuksessa. Altti Kuusamon artikkelissa
taas arvioidaan kriittisesti anakronistisen otteen
mahdollisuuksia ja ehdotetaan vaihtoehdoksi
toisenlaisia ajallisuuden ymmaértdmisen tapoja.

Miten siis taiteen historiaa tulisi kirjoittaa — tdssa
hetkessd, uusien haasteiden keskelld? Monet
taiteesta ja sen historiasta kirjoittavat tutkijat
ovat tottuneet julkaisemaan ajatuksiaan laajalla
tekstilajien skaalalla vertaisarvioiduista artikke-
leista taidekritiikkeihin ja nayttelykatalogeihin.
Nykyisin tutkijoiden odotetaan yha useammin
myos osallistuvan yhteiskunnalliseen keskus-
teluun. Tekstilajien moninaisuus ja erilaiset
odotukset asettavat kirjoittamiselle omat haas-
teensa. Tutkija-kriitikko Asta Kihlmanin pu-
heenvuoro avaa taidekriitikon ja taiteen tutkijan
sanallistamistapojen eroavaisuuksia ja yhtalai-
syyksid. Susanna Aaltosen, Marja-Leena Ikkalan,
Hanna Kempin ja Juhana Lahden katsausartik-
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kelissa taas valotetaan digiajan termitydskente-
lyd, joka muodostaa tirkedn pohjan omakielisen
tutkimuksen tekemiselle. Kansainvilistymisen
paineessa yksi taidehistorian tutkimuksen haas-
teista on ylldpitad edellytyksia sille, ettd korkeata-
soista tutkimusta voidaan tehda my6s suomen- ja
ruotsinkielisend.

Laadukkaan, omakielisen taidehistorian tutki-
muksen julkaiseminen on yksi Tahitin keskei-
sistd tavoitteista. Lehden uudistunut ulkoasu
takaa my0s avoimen julkaisemisen periaatteita
noudattavan lehden paremman saavutettavuu-
den. Tahitin ilmeen uudistamisesta on vastan-
nut kuvataiteilija-graafikko Johanna Havimaki.
Haluamme Kkiittad paitsi hanta my6s Suomen
Muinaismuistosddtiotd, joka on tukenut Tahitin
saavutettavuuden ja omakielisyyden kehittdmis-
td. Taidehistoriasta toisaalle -teemanumeron ja
Raja-trilogian toteuttamisen on puolestaan mah-
dollistanut Suomen Kulttuurirahastolta saamam-
me tuki. Kiitos!

Toivotamme antoisia lukuhetkid taidehistorian
tutkimuksen ajankohtaisten kysymysten ja raja-
pintojen darella!

FT, TaM Nina Kokkinen ty6skentelee tutkija-
tohtorina Donner-instituutissa (Abo Akademin
saatid). Han on perehtynyt taiteen ja uskonnol-
lisuuden valisiin kytkoksiin, 1800-luvun lopun
ja 1900-luvun alun taiteeseen sekd modernin
ja sen jalkeisen taiteen esoteeriseen henkisyy-
teen.

FT Riikka Niemela on nykytaiteen historian tut-
kija ja ma. yliopisto-opettaja Turun yliopiston
taidehistorian oppiaineessa.



Interaktion, autenticitet
och differentiering

Text och bild i Edvard Westermarcks reseskildring Sex
ari Marocko (1918)

Marie-Sofie Lundstrom

doi.org/10.23995/tht. 112148

‘ | artikeln granskas den finlandske moralfilosofen och socialantropologen
k Edvard Westermarcks (1862-1939) fotografier i hans reseskildring Sex ar i
' Marocko (1918). Syftet ar att reda ut hur autenticitet skapas och formedlas i

text och bild i den populart hallna boken. Samtliga forskningsfragor har bero-
ringspunkter med hur Westermarcks antropologiska fotografier kan definieras utgdende
fran autenticitet. Pa vilket satt skapar sjalva texten och interaktionen mellan text och bild
intryck av autenticitet och trovardighet? Vilken betydelse har olika grader av autenticitet for
Westermarcks berattarstrategier? Hur kan autenticitet kontra iscensatt verklighet i Wes-
termarcks berattelse och illustrationerna bestammas och vad berattar det om hans rela-
tion till Marocko? Textens och bildernas interaktion granskas, varefter det sker en analys
utgadende fran begreppet ikonotext, turismteoretiska, antropologiska, samt fotohistoriska
fragestallningar. Aven om Westermarcks fotografier kan definieras som relativt okonstlade,
har antropologiska fotografier historiskt sett ofta varit mer eller mindre arrangerade; trots
en skenbar direkthet karakteriseras fotograferingsdgonblicket darfor av subjektivitet. |
Westermarcks reseskildring skapas olika grader av autenticitet genom ett varierande sam-
spel mellan text och bild, anvandningen av preciserande ord och uttryck och sjalva urvalet
bilder (hans och andras) som ska illustrera hans text. Man kan ocksa tanka omvant, att
texten forklarar speciellt hans egna bilder, eftersom samspelet mellan text och bild da ar
sd enhetligt och en hdg grad av autenticitet uppnas. Men trots Westermarcks uppenbara
Marockoexpertis och fotografiernas formodade direkthet, gor hans satt att anvanda auten-
ticitetsmarkorer att reseskildringen paradoxalt nog kan definieras som en mer eller mindre
iscensatt och differentierande verklighetsskildring.

Nyckelord: antropologi, fotografi, ikonotext, semiotik, visuell antropologi
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Det var under sitt etnologiska forfattarskap,
sarskilt vid forarbetena for "Moralens upp-
komst och utveckling” Westermarck erfor be-
tydelsen av att forvérva sig forstahandsinsikt
i ett outvecklat folks vasen och vagar, och da
stdllde han kosan till Marocko, som erbjod den
dubbla formanen att sarskilt da, vara relativt
foga kint och dndé ligga inom néra rackhall.
Marocko representerade ursprungligen enen-
dast [sic!] forsta steget i en omfattande plan
att besoka dven andra 6sterlandska och t.o.m.
vilda folk. Westermarck anlidnde till Marocko
- och kom aldrigléangre. Detta ger vid handen,
vilket flodande och oskattbart material araber
och berber foretrada och édven vilken arbets-
och tidsdryg uppgift det dr att vinna erforderlig
vetskap dven om infédingarna i ett enda land.
Sé har Westermarck ocksa, under alla dessa ar,
genomkorsat Marocko i varje riktning, som
sakert fa andra européer, med langvariga up-
pehall i allehanda mer eller mindre svartill-
gangliga avkrokar.!

Gunnar Landtman, Finsk Tidskrift, 1926

Den finlandska sociologins fader Edvard Wes-
termarck (1862-1939)? ar kind som bade mo-
ralfilosof och socialantropolog, i synnerhet for
sin omfattande forskning i bland annat dkten-
skapsritualer och socialt liv i Marocko (bild 1).
I den har artikeln granskas fotografierna i hans
1918 utgivna reseskildring Sex dr i Marocko, rik-
tad till en bredare publik. Texten &r skriven av
Westermarck som antropolog och skildrar hans
mangdriga vistelser i Marocko mellan 1898 och
1913, da han bedrev filtstudier for sin vetenskap-
liga forskning. Boken dr rikligt illustrerad, till

1 Landtman, Edv., “Westermarck: Ritual and Belief in
Morocco,” Finsk tidskrift, nr 5 (1926): 345. Landtman
var professor i antropologi vid Helsingfors universitet.

2 | artikeln skrivs Westermarcks fornamn Edvard, som
ar en samtida stavning och som han sjalv anvande,
aven pa titelbladet till Sex ar i Marocko. Edvard Wester-
marck, Sex ari Marocko (Helsingfors: Holger Schildts
forlag, 1918), [titelblad]. Stavningen Edward &r mest
forekommande i senare och internationella publika-
tioner.
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Bild 1. Portratt av Edvard Westermarck, 1919. Foto:
Museovirasto, Historian kuvakokoelma / Uolevi Oy
1919. Kalla: Finna.fi.

storsta delen med hans egna fotografier. Det dr en
underhallande beréttelse fylld med humor, sam-
tidigt som den &r fullspidckad med information
som visar pa hans respekt infér den frimmande
kultur som han forskar i och skildrar i boken.

Sex dr i Marocko ar tillgéngliggjord for den breda
allménheten, vilket paverkar bade hur bilder-
na anvéands och hur texten ar skriven. Det finns
en klart visuell dimension hos Westermarck i
och med hans fotografier, som jag i denna stu-
die kommer att granska endast marginellt i en
specifik kontext. Syftet ar att reda ut hur auten-
ticitet skapas och formedlas i text och bild i den
populért hallna boken, som har anviands som
ett isolerat exempel. Samtliga forskningsfragor
har berdringspunkter med hur Westermarcks
antropologiska fotografier kan definieras utga-
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ende fran autenticitet. Pa vilket sétt skapar sjédlva
texten och interaktionen mellan text och bild
intryck av autenticitet och trovirdighet? Vilken
betydelse har de olika graderna av autenticitet for
Westermarcks berittarstrategier? Hur kan auten-
ticitet kontra iscensatt verklighet i Westermarcks
berittelse och illustrationerna bestimmas och
vad berittar det om hans relation till Marocko?

Metodologiskt inleds granskningen med att au-
tenticitetsmarkorer identifieras med hjalp av be-
greppet ikonotext, varefter autenticitetsbegrep-
pet anvinds for att bestimma grader av iscensatt
verklighet, sett ur en sociologisk, turismantro-
pologisk/-teoretisk infallsvinkel. Avslutningsvis
granskas autenticiteten utgaende fran antropo-
logisk fotohistoria och -teori, genom att se kri-
tiskt pa den differentiering som utgangsmassigt
kan anses pragla Westermarcks forhallande till
Marocko. Hypotesen dr att den populért hallna
reseskildringen, trots Westermarcks uppenba-
ra Marockoexpertis, paradoxalt nog just pga.
autenticitetsmarkorerna kan definieras som en
mer eller mindre iscensatt verklighetsskildring.
Fotografen paverkar det avbildade objektet som
medvetet eller omedvetet anpassas eller anpas-
sar sig till dokumenteringssituationen, och det
samma sker med texten.

Westermarcks vetenskapliga metodologi har
granskats ingaende och inplacerats i ett storre
sammanhang, men bilderna har uppmérksam-
mats mindre. Fotografierna i Sex dr i Marocko
namns i Katriina Etholéns redan 1992 utgivna
artikel om hur kulturforskare i Finland anvander
fotografier som redskap for sin antropologiska
forskning. Granskningen har en klart antro-
pologisk professionshistorisk vinkling, och tar
inte upp fragestillningar om t.ex. differentiering.
Etholén pastar dessutom att Westermarck inte
anvande sig av dokumenterande fotografier som
forskningsmetod,’ vilket senare har korrigerats

3 Katriina Etholén, "Valokuvin kerrottua — suomalaiset
kulttuurientutkijat ja valokuvaus pioneeriajoista vaki-
intumiseen,” Suomen Antropologi, nro 4 (1992): 43.
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i en publikation utgiven av Bildsamlingarna vid
Abo Akademis bibliotek 2000, Portraying Mo-
rocco. Publikationen ér en ingdende redogorelse
6vre Westermarcks fotografier fran Marocko vil-
ka da hade digitaliserats, en mddosam process
da alla Westermarcks fotografier i bibliotekets
samlingar gicks igenom. Denna publikation star
for baskunskapen om fotografierna, som idag
ar arkiverade vid Bildsamlingarna.* Marocko-
fotografierna forklaras och kontextualiseras i
viss utstrackning, men publikationen behover
uppdateras, forslagsvis genom att problematisera
relationen mellan antropologi och fotografi, samt
uppmiérksamma kopplingar till kolonialism och
differentiering. Bildernas autenticitetsbarande
egenskaper har inte heller varit féremal for kritisk
granskning.’

4 | samlingen ingr 644 negativ, positiv och dupletter
fran Westermarcks Marockoresor 1898-1913. De ar
till storsta del tagna av honom sjaly, eller i mindre ut-
strackning av hans reskamrater. Materialet ingick i en
storre Westermarckdonation till Abo Akademis biblio-
tek 1956, och dverflyttades 1979 till det datida Bildarki-
vet. Aven Marockobilder ur Hugo E. Pippings donation
fran 1975 inforlivades da i samlingen, liksom andra
liknande mindre donationer. Den Westermarckska
fotografisamlingen omfattar mer an 1000 bilder tagna
av bade amatdrer och professionella fotografer med
olika nationalitet. Ytterligare 300 portratt forestaller
familj, slakt, vanner och bekanta, liksom motiv fran
andra expeditioner i Finland och utomlands, speciellt
i England. Bilderna ar tagna mellan 1870-talet och
1939. Tommy Lahtinen & Catherine af Hallstréom, "Ed-
ward Westermarck's Morocco Pictures 1898-1913,"
in Portraying Morocco: Edward Westermarck's field-
work and photographs 1898-1913, eds. Kirsti Suolin-
na, Tommy Lahtinen & Catherine af Hallstrom (Abo:
Abo Akademis férlag - Abo Akademi University Press,
2000),27,481fn. 1, 2.

5 Sex ar i Marocko saknas for ovrigt i forteckningen
over Westermarck-litteraturen i Olli Lagerspetz biografi
over Westermarck fran 2007. Olli Lagerspetz,"Biogra-
fi over Edvard Westermarck,” Filosofia.fi (29.9.2007),
last 7.3.2021, https://devfilosofiafi/sv/arkisto/biogra-
fi-over-edvard-westermarck
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Westermarck och Marocko

Marocko kom att bli Westermarcks hemvist
under lingre och kortare repriser under totalt
nio ar fran och med 1898.° Han publicerade
en ansenlig méngd av vad samtiden kallade
“etnologiska verk”. Enligt professorn i sociologi
vid Helsingfors universitet Gunnar Landtman,
som uppmairksammade hur Westermarcks
forskning resulterat i tva gedigna, engelskspréakiga
volymer, hade den senare i denna “marockobok”
skapat sig sjdlv "ett nytt dreminne”’

Da Westermarck dkte till Marocko pa sin forsta
“etnografiska expedition” 1898, skedde det un-
der en tid dd intresset for dylika hade stegrats

6 For en beskrivning av Westermarck i Marocko, se
Portraying Morocco: Edward Westermarck's fieldwork
and photographs 1898-1913, eds. Kirsti Suolinna, Ca-
therine af Hallstdm & Tommy Lahtinen (Abo: Abo Aka-
demis forlag — Abo Akademi University Press, 2000),
passim. Forutom ett rikligt sampel av hans fotografier,
ingar citat ur Westermarcks korrespondens och nagra
ur Sex ari Marocko, samt dven ur hans memoarer som
utkom pé svenska 1927 och i engelsk dversattning
1929.

7 Landtman, "Westermarck,” 358. Landtman syftar pa
Edvard Westermarcks Ritual and Belief in Morocco,
vol. 1-2 (London: MacMillan, 1926).
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Bild 2. Mur och port i Rabat. Kalla: Ed-
vard Westermarck. Sex ar i Marocko.
Helsingfors: Holger Schildts forlag,
1918, 134. Fotograf okand.

markbart, speciellt i England.® De forsta expedi-
tionerna foretogs till avldgsna omraden utanfor
Europa, och inledningsvis ledde detta till att det
i Europa uppstod en mer eller mindre stereo-
typ uppfattning om andra, frimmande kultu-
rer. Antropologin hade inte dnnu utvecklats till
en egen vetenskap fullt ut; Westermarck hor till
de forsta som skapade en egen metodologi, och
kan ddrmed réknas till den forsta generationen
professionella antropologer.” Ursprungligen hade
han for avsikt att forska i en primitiv kultur men
stannade for Marocko, ett land som var starkt

8 Bland annat anvande Westermarck material om "pri-
mitiva” samhallen fran British Museum i London for
sin doktorsavhandling The History of Human Marriage
(1891) och fér The Origin and Development of Moral
Ideas (1906-1908). Kirsti Suolinna, “Edward Wester-
marck’s Fieldwork and Field Expeditions in Moroc-
co,” in Portraying Morocco: Edward Westermarck's
fieldwork and photographs 1998-1913, eds. Kirsti
Suolinna, Catherine af Hallstom & Tommy Lahtinen
(Abo: Abo Akademis férlag - Abo Akademi University
Press, 2000), 7.

9 D& Westermarck inledde sitt faltarbete i Marocko vis-
ste han till en borjan inte hur han skulle ga till vaga,
eller forestalla sig hur viktiga hans forskningsresul-
tat skulle bli. For mer om Westermarcks metodologi,
se Kirsti Suolinna, “Focusing on fieldwork: Edvard
Westermarck and Hilma Granqvist — before and af-
ter Bronislaw Malinowski,” Scripta Instituti Donne-
riani Aboensis, 17/2, 7-8, last 1.3.2021, https://doi.
org/10.30674/scripta.67277. Tack till Fred Andersson
som tipsade om artikeln.
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EDVARD WESTERMARCH

SEX AR I MAROCKO

HELSINGFORS
HOLGER SCHILDTS FORLAG

Bild 3. Titelsida till Sex ar i Marocko. Kalla: Edvard
Westermarck. Sex ar i Marocko. Helsingfors: Holger
Schildts forlag, 1918.

praglat av den islamska tron (bild 2: Mur och
portiRabat). Han fokuserade pa Marocko under
hela sin forskarkarriar. Hans sista storre publi-
kationer &r relativt sena (1926, 1930), parallellt
publicerade han kortare vetenskapliga artiklar."

Den hér granskade, till en bredare lasekrets rikta-
de Sex dr i Marocko ar rikligt illustrerad, till stor
del med Westermarcks egna fotografier, som hu-
vudsakligen forestéller lokalbefolkningen i olika
situationer, samt mindre stdder och landskap. Vi-
dare ingar dar exempel pa bilder som illustrerar
Westermarcks eget féltarbete om religiosa fore-
stallningar, seder och bruk i Marocko. Skildring-
en ar baserad pa hans upplevelser under kortare

10  Suolinna, “Edward Westermarck's Fieldwork,” 7.

TaHiTi ez |\

och langre vistelser mellan aren 1898 och 1913.1
jamforelse med hans akademiska publikationer
féormedlar skildringen och illustrationerna en
mer avslappnad attityd gentemot landet och dess
befolkning."

Sex dr i Marocko publicerades i Finland, pa Wes-
termarcks modersmal svenska, och har mig ve-
terligen aldrig &versatts. Férutom hans engage-
mang i det sjalvstandiga Finland och framfor allt
Alandsfrigan (1921), arbetade han aktivt for att
framja bildningen och utbildningen av Finlands
svensksprakiga befolkning. Vid tidpunkten for
bokens publicering blev han professor i filosofi
vid det nygrundade svensksprikiga Abo Aka-
demi (fr.o.m. arsskiftet 1918-1919 t.o.m. 1932),
och fungerade som Akademins forsta rektor for
en period, 1918-1921. Dérutéver hade han dis-
puterat 1901 i London, och fungerat som béade
lektor och professor i sociologi vid Helsingfors
Universitet liksom vid London School of Econo-
mics and Political Science."? Da Sex dr i Marocko
skrevs 1918 hade han dock inte varit i Marocko
sedan 1913, och det skulle dréja manga ar innan
han atervande. P4 sd vis markerar utgivningen av
reseskildringen en brytningspunkt i hans liv. Han
atervande forst 1923, men aterupptog inte sina
expeditioner in i landet, utan bedrev sin forsk-
ning fran bostaden utanfér Tanger."

11 Westermarck, Sex ar i Marocko, passim.

12 Forutom hans anstallningar vid Abo Akademi, var
Westermarck professor i praktisk filosofi vid Helsing-
fors universitet 1906-1918. Han vistades vid London
School of Economics and Political Science sedan
1904, mellan 1907-1930 som professor. | praktiken
ordnades hans anstallningar sa att han kunde dela sin
tid mellan Marocko, Finland och London. Lagerspetz,
“Biografi over Edvard Westermarck”. Westermarcks
memoarer utkom 1927: Edvard Westermarck, Min-
nen ut mitt liv (Helsingfors: Holger Schildts forlag,
1927); Edvard Westermarck, The Memories of my Life
(London: Paul Kegan, 1929). En senare viktig kalla for
Westermarcks livsskeden &r Lagerborgs biografi fran
1951: Rolf Lagerborg, Edvard Westermarck och verken
frén hans verkstad 1927-1939 (Helsingfors: Holger
Schildts forlag, 1951). | slutet av Olli Lagerspetz artikel
raknas samtliga verk av Westermarck upp (men som
konstaterat inte Sex ar i Marocko).

13 Suolinna, “Focusing on Fieldwork,” 265.
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Enligt Westermarcks forord till Sex dr i Marocko
ar boken baserad pa totalt 16 resor. Forordet ar
daterat i november 1918, och i det skriver han
att det aldrig hade fallit honom in att skriva bok-
en om han inte blivit uppmanad till det av den
icke namngivne forldggaren. Efter en kort intro-
duktion till sina vetenskapliga, antropologiska
undersokningar, bdde de som han redan hade
publicerat och de som var under arbete, skriver
Westermarck:

Den bok som hidrmed 6verlimnas at allménhet-
en utgor endast en skildring av mina personliga
upplevelser jamte ndgra meddelanden om folkets
liv, seder och forestallningar. Det har troligen for
mig varit ett storre néje att i minnet genomga mina
sexton resor till Marocko én det blir for lasaren att

folja mig pa mina farder.™

I forordet markerar Westermarck tydligt sin po-
sition: han framstaller sig sjalv som en veten-
skapsman och expert (inte minst ndr han i slutet
av forordet ger anvisningar om hur de arabiskan
namnen ska uttalas), men citatet ovan samman-
fattar fint hans avsikter med Sex dr i Marocko.
Det dr ingen vetenskaplig publikation. Boken dr
ett fint exempel pa det tidiga 1900-talets popu-
larvetenskapliga reseskildringar, som i allt hogre
utstrackning illustrerades med bilder tagna un-
der sjalva resan, vilket mojliggjordes tack vare
teknikens utveckling. Vid ungefar ssmma tid som
Sex dr i Marocko utgav arkeologen, etnologen,
uppticktsresanden, forfattaren och fotografen
Sakari Pélsi en med egna fotografier illustrerad
reseskildring fran en resa till norddstra Sibirien
(1917-1919)'3

Det som talar for trovirdigheten i Sex dr i Ma-
rocko ér sjélva fotografierna: sasom Westermarck
sager i forordet ar de till mycket stor del tagna av
honom sjélv. Enligt Catherine af Hallstrom skri-
ver Westermarck ofta i sina bocker om strapatser-
na med att fotografera. Den islamska dominan-

14 Westermarck, Sex ar i Marocko, [1].
15  Etholén, "Valokuvin kerrottuna,” 33, 40.
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sen i landet gjorde fotograferande vildigt svart
pga. att méanniskor inte fick avbildas. Pa samma
vis var det ingen sjdlvklarhet att fotografera heliga
platser, dit ingen kristen eller annan fraimling
fick sitta sin fot. Westermarcks fotografier fran
Marocko ar som helhet sett direkta och ger ett
autentiskt intryck fran varierande fotografiska
situationer. af Hallstrom observerar att Wester-
marck undvek arrangerade bilder dven om det
varit vanligt i dldre etnografiska dokumentation.
Hans bilder dr bade enkla och informativa.' Hu-
ruvida detta giller alla illustrationer i Sex dr i
Marocko kommer att redas ut senare i artikeln,
samtidigt som bildernas intryck av direkthet kan
diskuteras.

Westermarck skriver om sitt fotograferande
upprepade ganger i Sex dr i Marocko. Det forsta
beldgget for att Westermarck dgde en kamera ar
fran 1899, men han inledde sin fotograferings-
karriédr pa allvar forst aret darpa. I ett brev fran
den lilla byn Brisch i Garbyia vid Atlantkusten till
systern Helena Westermarck skrev han om hur
han hade sin kamera med sig men att han aldrig
tidigare hade experimenterat med tekniken."”
Det forklarar varfor de fotografier som illustrerar
Westermarcks forsta moéte med Marocko 1898
inte dr tagna av honom sjdlv. Ett mindre antal
bilder ar fotograferade av Westermarcks vanner
Alan Gardiner (som foljde med honom pa hans
resa till Alcazar) och Martin White,'®* men han

16  Catherine af Hallstrom. "Edward Westermarck's Pho-
tographs from Morocco 1898-1902," in Portraying
Morocco: Edward Westermarck's fieldword and pho-
tographs 1898-1913, eds. Kirsti Suolinna, Tommy Lah-
tinen & Catherine af Hallstrom, (Abo: Abo Akademis
forlag - Abo Akademi University Press, 2000), 33-34.

17 af Hallstrom, "Edward Westermarck's Photographs
from Morocco 1898-1902," 30.

18  Alan Gardiner gjorde ett kort besok i Marocko redan
varen 1900. Martin White reste till Marocko tillsam-
mans med Westermarck pasken 1907, och eventu-
ellt (men hogst osannolikt) 1909. Tommy Lahtinen,
“Edward Westermarck's Photographs from Morocco
1906-1913," in Portraying Morocco. Edward Wes-
termarck’s fieldwork and photographs 1998-1913,
eds. Kirsti Suolinna, Catherine af Hallstrom & Tommy
Lahtinen (Abo: Abo Akademis forlag - Abo Akademi
University Press, 2000), 51-52; 70 fn. 5.
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har ocksa tagit sig friheten att lana bilder fran
bocker eller tidskrifter, och nagra édr gjorda ef-
ter kopta fotografier.’” Kommersiella vykort och
reproducerade fotografier saldes dverallt i Nord-
afrika fran och med 1800-talets slut och fram-
at. Framfor allt var det franska fotografiateljéer
baserade i Marocko, Algeriet och Tunisien som
stod for merparten av kommersen.?’ Wester-
marck uppger sidnumret for de bilder som ar
tagna av Gardiner och White, men de inlanade
illustrationerna kan separeras fran hans egna fo-
tografier endast pa uppenbara stilistiska grunder
och sjélva motivet. Syftet med analysen innebar
dock att detta inte &r s& problematiskt, eftersom
Westermarck hédvdar i forordet att det dr han sjdlv
som valt illustrationerna till boken.*

I boken ingar totalt 175 bilder samt nagra av Wes-
termarcks egna teckningar pa 16 sidor i ett kapitel
om det onda 6gat.?? Bilderna fordelar sig aningen
ojamnt 6ver de olika langa kapitlen, och det forsta
kapitlet om hans forsta Marockoresa 1898 pé 55
sidor har &verldgset flest bilder (48 st.). Skild-
ringen &r en representativ sammanfattning av
hans Marockovistelser i form av en relativt latt-
smalt skildring pa 307 sidor 6ver Westermarck
strapatser. Aven avsnitten som beror hans forsk-
ning mera direkt dr skrivna tillgdngligt (forutom
kapitlet om det onda 6gat ingar ett medellangt
kapitel om marockanska brollopsbruk samt ett
om helgon och helighet*). Boken avslutas med
en skildring av hans sista ldngre vistelse bland

19 Westermarck, Sex ar i Marocko, [2].

20 KenJacobson, Odalisques & Arabesques: Orientalist
Photography 1839-1925 (London: Quaritch, 2007).

21 Westermarck anvander ordet "jag” i forordet till Sex ar
i Marocko (sidan 2).

22  Westermarcks forskning om det onda 6gat publicerad-
es i storre omfattning forst 1926 (Ritual and Belief). For
en generell redogdrelse av Westermarcks forskning
om det onda 6gat, se Suolinna, "Focusing on Field-
work,” 270-272.

23  Westermarcks forskning handlade bland annat om
gemene mans trosforestaliningar om helighet (baraka)
som man motte 6verallti Marocko, det onda 6gat, jinn
eller onda andar, och betingad férbannelse. Suolinna,
“Focusing on Fieldwork,” 268.
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mellersta Marockos berber, men de sista tre
aren fram till 1913, en period da han stannade i
Marocko endast under somrarna, naimns endast
avslutningsvis. Forsta véarldskriget kom emellan
och da Westermarck skrev sin bok hade han inte
varit i Marocko pa fem ar.*

Sex ar i Marocko: textens och
bildernas interaktion

Med hjilp av en ikonotextuell analys kan textens
och bildernas férhallande diskuteras: ju mer sam-
speltbilderna dr med texten, desto mer autenticitet
formedlas. Detta understdds av sjdlva innehallet i
bilderna och hur bilderna ar komponerade. Me-
todologin dr baserad pa litteraturvetaren Kristin
Hallbergs vid det hir laget klassiska analysmetod
fran 1982. Nar hon formulerade sin metodologi
for bilderboksanalys, irriterade det henne att man
inte hade tillrackliga analysverktyg for detta inom
litteraturvetenskapen; kanske hade man ansett att
bilderbockerna horde till konstvetarnas bord?*
Efterfoljande analys innebar saledes att utnyttja
en metod som utvecklats inom litteraturveten-
skapen, men att (ater)anpassa den till ett konst-
vetenskapligt problem. Hallbergs analysmodell
modifieras men anviands hdr fortsattningsvis
for att analysera hur text och bild interagerar.
Boken definieras som illustrerad text: hur kan
man Oppna upp illustrationerna i en skriven rese-
skildring?

Da man anvédnder begreppet ikonotext ska text
och bild betraktas som en helhet, inom vilken
samspelet mellan text och bild undersoks: ikono-
texten bestdr av tva disparata teckensystem, tex-
ten och bilden. Alla typer av illustrerade texter

24 Bokenskapitel ar:I. Min forsta resa till Marocko; II. Sidi
abdsslam; lll. Marockanska brollopsbruk; IV. | Jbel La-
Hbib; V. Bland nomaderna pa slattbygden; VI. | stora
Atlasbergen; VII. Helgon och helighet; VIII. Det onda
ogat; IX. Ett halvar i Andjra; XX. Ett halvar i Fez; XI.
Bland mellersta Marockos berber.

25  Kristin Hallberg, “Litteraturvetenskapen och bilder-
boksforskningen,” Tidskrift for litteraturvetenskap 3-4
(1982): 163.
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har en ikonotext, bade i boken som helhet och i
de enskilda uppslagen.”® Enligt Hallberg ska bil-
derna vara ett vasentligt stod for lasupplevelsen
for att definitionen "bilderbok” ska uppnas. Bild-
en och texten ska vara en oupploslig helhet for att
kunna betraktas som en illustrerad bok (bilder-
bok), och det ska finnas bilder pa (sa gott som)
varje sida.”” Har omdefinieras Hallbergs utgangs-
punkter sa att definitionen "bilderbok” ersitts
med "illustrerad reseskildring”. Sjdlva uppslagen
som sadana kommer inte att undersokas, utan
fokus ligger primirt pé relationen mellan texten
och bilden. Bildernas innehall ber6rs enbart pa
en forestdllande niva utan djupgaende tolkning.

For analysen har valts bilder med motiv fran oli-
ka kategorier och/eller platser. Avsnittet om det
onda 6gat utelimnas pga. att ddr ingar endast ett
fotografi, en interior fran hans bostad utanfor
Tanger (1906). De andra illustrationerna ar Wes-
termarcks egna teckningar av magiska symboler.
Antalet bilder i boken é&r relativt stort och finns
med undantag for nagra passager oftast pa varje
sida, varfor forhallandet mellan text och bild &r
relativt jamnt.

D& man gor en ikonotextuell analys bér man
enligt Hallberg ha stindig uppmérksamhet pa
just interaktionen. Det forsta bildexemplet ar
hamtat ur avsnittet fran Westermarcks forsta
resa 1898 (Bild 4: Gata i Tetuan). Hans vistel-
se i Marocko inleddes i Tanger, men han begav
sig snabbt vidare till Tetuan, en liten stad en bit
Osterut langs kusten. Textavsnittet om Tetuan tar
manga sidor i ansprak (s. 8 ff.) och ar illustrerat
med Overraskande fa fotografier fran staden; de
sidor dd Westermarck skriver om staden — som
han for 6vrigt anser att dr betydligt mer autentisk
dn Tanger - illustreras dverraskande nog med
bilder i huvudsak just frdn Tanger (bild 5). II-
lustrationerna dr tagna framst av Gardiner och
White (se bilderna pa sidorna 7, 9, 10, 12, 13, 14

26 Hallberg, "Bilderboksforskningen,” 165.
27  Hallberg, “Bilderboksforskningen,” 164.

TaHiTi oz [N

Bild 4. Gata i Tetuan. Kalla: Edvard Westermarck. Sex
ariMarocko. Helsingfors: Holger Schildts forlag, 1918,
19. Fotograf okand.

Bild 5. Gata i Tanger. Kélla: Edvard Westermarck. Sex
ariMarocko. Helsingfors: Holger Schildts forlag, 1918,
8. Foto: Alan Gardiner.
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Bild 6. Tangers torgplats. Kélla: Edvard
Westermarck. Sex ar i Marocko. Hel-
singfors: Holger Schildts forlag, 1918,
12. Foto: Alan Gardiner.

och 17),%® och dr i betydligt storre utstrackning
“pittoreska” dn de bilder senare i boken vilka med
sakerhet kan attribueras till Westermarck.

I bilderna till bokens inledande kapitel ér
torhallningssattet differentierande och kolo-
nialt, och de gor inte lika stort ansprak pa att
avbilda ett autentiskt Marocko som vi ser i Wes-
termarcks egna, senare bilder; faststillandet av
deras betydelse for var lasning av boken, med
tanke pd formedlingen av autenticitet, platsar
saledes bittre i den senare diskussionen om dif-
ferentiering. Skillnaden, i bade stilkritiska och
differentierande termer, mellan Gardiners och
Whites bilder i jimforelse med sadana som helt
uppenbart tagits av Westermarck sjalv ar péfal-
lande stor; den bild som illustrerar det inledande
kapitlet och som forestaller hans bostad utanfor
Tanger demonstrerar detta fint (s. 15: Min bo-
stad utanfor Tanger sommaren 1908). Men som
bildtexten lyder, ar den inte fran tidpunkten for
resan — som konstaterat hade Westermarcks fo-
tokarridr inte dnnu inletts.

Det finns saledes ingen direkt interaktion mellan
texten och illustrationerna pa uppslagen. Detta
péaverkar givetvis lasningen och formedlingen

28  Westermarcks forord i Sex ar i Marocko, [1].
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av autenticitet: om man bara ser pa bilderna kan
man tro att det handlar om Tanger, dven om det
i ménga ordalag berittas om tranga och krokiga
gator i en urgammal, smutsig stad som i motsats
till Tanger ar befolkad med enbart fa européer.
Bilderna ar pafallande stddade, t.ex. i Gardiners
fotografi fran en griand i Tanger (se bild 5). Ex-
emplet fran Tetuan — huruvida den &r tagen av
Westermarck dr osdkert men osannolikt — visar
en nagot stokigare stadsvy (se bild 4), som fore-
stdller en oordnad stad i forfall med vittrande
murbruk och forfallna hus. Westermarck har har
valt en ytterst stereotyp och differentierande bild
som illustration till avsnittet om hans forsta mote
med Marocko. Ett liknande férhéllningssatt prag-
lar &ven de andra stadsvyerna som illustrerar den
forsta resan, t.ex. de fran Fez och Marrakech.

Westermarcks forsta intryck av Marocko var ka-
otiskt (bild 6: Tangers torgplats).” I hans mate
med Tanger kan staden liknas vid en oordnad
scen. De forsta intrycken byts emellertid snabbt
till ett autenticitetssokande som yttrar sig i att
han snabbt besluter sig for att limna Tanger som
enligt honom var "den minst genuina orten i hela
Marocko”. Dér fanns de europeiska makternas
legationer, och en ansenlig méngd inflyttade

29  Westermarck, Sex &r i Marocko, 8 ff.
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s Bild 7. Amzmiz. Kélla: Edvard Wester-
g marck. Sex ar i Marocko. Helsingfors:
Holger Schildts forlag, 1918, 148. Foto:

Edvard Westermarck.

européer. Westermarck hittade séledes ett mer
autentiskt Marocko i Tetuan: en “urgammal
stad” som fanns redan pa romarnas tid. Dylika
detaljer dr i enlighet med Dean MacCannells tu-
rismsemiotik tydliga autenticitetsmarkorer,* har
forstarkta av information om stadens historia.
Dartill ingar passager som beskriver gatorna som
tranga, krokiga och fulla av smuts och skréap,
som kastats ut fran husen. "Den ovane maste ga
forsiktigt for att inte falla i en grop eller sjunka
i en pol eller slinta 6ver ett ruttnande kadaver,”
skriver Westermarck.”!

Dé man granskar bilder som har direkt anknyt-
ning till Westermarcks egen forskning ar situa-
tionen en annan én i fallet med Tanger/Tetuan.
Foljande bildexempel dr hamtat ur skildringen
av expeditionen till stora Atlasbergen 1900 (bild
7: Amzmiz). Texten ér inlevelsefull och spackad
med facktermer pa arabiska, en uppenbar au-
tenticitetsmarkor. Man kan kalla den arabiska
underskriften for en autenticitetsetikett, som
betecknar ett gripbart minne likt en souvenir.
Utgaende fran en turismteoretisk fragestallning
handlar det om att genom bilden och dess un-
derskrift/titel komma ihag upplevelsen av sjdlva

30 Dean MacCannell, The Tourist: A new theory of the
leisure class (Berkeley, Los Angeles, London: [1976]
1999), 109-133, 137 ff.

31 Westermarck, Sex &ri Marocko, [1]; 8 ff., cit. 12.
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platsen, att flytta sig tillbaka i tid och rum.** Tex-
terna i anslutning till bilderna fungerar bade som
transportorer och autenticitetsmarkorer, vilket dr
synnerligen relevant i en reseskildring, genom att
de anger platsen ddr bilden ér tagen. Platsangivel-
ser som fran ett vasterlandskt perspektiv forefal-
ler exotiska dterkommer regelbundet i anslutning
till Westermarcks illustrationer; markeringarna
ar amnade att skilja just den bilden fran andra
liknande bilder i boken. De beréttar vad vi ska
se, och de har hogt autenticitetsviarde. Wester-
marck visar genom sina bildunderskrifter att han
ar konnissor.

Vad giller interaktionen mellan text och bild i
avsnittet ar den fullstindig. Han beskriver hur
han anldnde till Amzmiz, en liten stad pa ungefar
ettusen meters hojd over havet, pa aftonen. Da
han i texten beréttar att han f6ljande morgon
lat sld upp sitt lager i skuggan av nagra olivtrad,
illustreras uppslaget av en bild av hans lager i
Amzmiz. Lagret fanns "pé ett fortjusande stille
med utsikt 6ver snokladda alper” Dir skulle han
stanna nagon tid for att studera en folkgrupp
som han inte tidigare kommit i beréring med.*

32 Jonathan Culler, “Semiotics of Tourism,” American
Journal of Semiotics 1, Issue 1 (1981): 127-140.
DOI:10.5840/ajs198111/25

33  Westermarck, Sex ari Marocko, 148-149.
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Bild 8. Grupportratt med Edvard Wester-
marck i mitten i framre raden. Kalla: Edvard
Westermarck. Sex &r i Marocko. Helsing-
fors: Holger Schildts forlag, 1918, 235. Fo-
tograf okand.

Tousi. ‘Abdilkrim. Sidi "Abdsslam I

Sidi ‘Abdsslam L Forfattaren.
De 6vriga bilderna i avsnittet forestéller bade
befolkade och folktomma stadsvyer och markna-
der. Diartill ingar exempel pa olika folkgrupper.
Flera bilder av mindre byar illustrerar hans be-
rittelse(r) om expeditioner upp i bergen. Bilden
Berberby i Stora Atlasbergen (sidan 159) finns pa
ett uppslag dar Westermarck berdttar om en av
sina utflykter till landsbygden utanfér Amzmiz,
till Atlasbergens sma byar och karga landskap.
Naturen i det karga landskapet beskrivs i detalj;
bilden pa sidan 160 forestéller en berberby och
illustrerar fint det som Westermarck omtalar i
texten.*

Under arens lopp besoker Westermarck Ma-
rocko regelbundet, varvat med vistelser framst
i London. Under perioderna i Marocko var han
stationerad i sitt hus strax utanfor Tanger, men
fick med jamna mellanrum nog av stadslivet och
begav sig ut pa lingre expeditioner in i landet.
Pa bild 8 ser vi Westermarck omgiven av sina
medarbetare under expeditionen till Andjra,
dér han hade for avsikt att tillbringa en ldngre
tid “bland dess fria och priktiga folk” Det att
Westermarck hdr later sig avbildas i mitten av

34  Westermarck, Sex ar i Marocko, 146 ff.
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Sidi Rahhal,

sina ndrmaste medarbetare dr en betydelsefull
autenticitetsmarkor — dock med forbehallet att
han just hér sjalv har vésterlandska kldder.* I
den vidhdngande texten beskriver han hur han
genast tagit kontakt med Sidi ’Ab-drrahman som
ordnade med boende i den lilla byn 1-’Asib dé
Bul'aisch.’ Denna noggrannhet med namn for
béde kontaktperson och vistelseort — sasom éven
tidigare med Amzmiz - ér tydliga autenticitets-
markdrer, precis som hans anvisningar i borjan
av Sex dr i Marocko da han ger anvisningar hur
man ska ldsa de arabiska namnen och orterna.

Westermarcks reseskildring avsluts med en ater-
givning av hans vistelse bland mellersta Marockos
berber, bildmotiven blir nu alltmer okonstlade
och direkta. I den sista tredjedelen ar det framst
manniskor som avbildas, en av de sista bilderna
forestdller nagra berberkvinnor framfér deras
boning (bild 9: I Aith Yusi). Detta verkar vara
fallet ju ndirmare Westermarck kommer sin egen

35 Tidigareiboken, pasidan 111 ikapitel IV.1Jbel 13-Hbib
(som for dvrigt har bara tre illustrationer), berattar Wes-
termarck att han for att inte &dra sig forbipasserandes
uppmarksamhet lade av sig sina europeiska klader
och tog pé sig en fez, burnus och knabyxor. Wester-
marck, Sex ari Marocko, 111.

36  Westermarck, Sex &ri Marocko, 235-236.
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Bild 9. | Aith Yusi. Kalla: Edvard
Westermarck. Sex ar i Marocko.
Helsingfors: Holger Schildts
forlag, 1918, 300. Foto: Edvard
Westermarck.

Bild 10. Forberedelser till brol-
lop i Brisch. Kalla: Edvard Wes-
termarck. Sex ari Marocko. Hel-
singfors: Holger Schildts forlag,
1918, 81. Foto: Edvard Wester-
marck.

Bild 11. Herma i Marraksch. Kal-
la: Edvard Westermarck. Sex ar
i Marocko. Helsingfors: Holger
Schildts forlag, 1918, 283. Foto:
Edvard Westermarck.
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forskning, aven da han langt tidigare forklarar
marockanska brollopsbruk (bild 10). Helighet
och trosforestillningar var en integrerad del i
hans forskning, och han dterkommer till dem re-
gelbundet boken igenom i populariserad form.” I
avsnittet om hans halvar i Fez*® berittar han bl.a.
om de pantomimer som forekommer Gverallt i
Marocko, och spackar texten med namnen pa de
involverade: Bujlad ("en som é&r klddd i skinn”

Schékhschiokh (den dldste av de gamle”); Yissti-
ma; Halima; Baschschekh; och Shiina. Bildexem-
pletar fran Marrakech (Marraksch), dar huvud-
personen i pantomimen kallas Herma (bild 11).%

En ikonotextuell analys visar att interaktionen
mellan text och bild blir tydligare d& Westermarck
skriver om sin egen forskning: texten ér ett flode
av information, som liksom bilderna sprider sig
ut 6ver uppslagen utan klar riktning. Det verkar
ndstan som om texten mer forklarar innehall-
et i hans bilder, dn att bilderna skulle illustrera
hans text; fotografierna fanns ju trots allt fore
texten. For det mesta saknas direkta samband
mellan texten och en specifik bild; snarare ar det
fraga om ett samband mellan texten och flera
bilder som han velat inkludera. Westermarck &r
hér uppenbart bekvdam i sin uppgift och ror sig
komfortabelt 6ver hela Marocko i sin berittelse.
Interaktionen mellan text och bild ér boljande
och ens. Da Westermarck t.ex. skriver om bruket
med ’Ar (mindre stenrosen) for jinn-helgonen,
aterfoljs berattelsen av bilder som forestéller ’Ar
dn utanfor Fez, dn i Stora Atlasbergen.* Jamfort
med inledningens differentiering i bade text och
bild, dr dispositionen nu en helt annan, text och
bild smalter samman till en helhet.

37  Trosférestaliningarna om det onda 6gat avhandlas i
ett eget kapitel (sidorna 213-234) och har utelamnats
frdn denna analys.

38 Westermarck, Sex ari Marocko, 263-285.

39  Westermarck, Sex&ri Marocko, 282-283. En "Herma”
upptrader fortfarande for turister pa torget Djemaa
el-Fna i Marrakech.

40  Westermarck, Sexari Marocko, 294-300. Helgon och
helighet behandlas dven pa sidorna 192-212 i ett se-
parat kapitel.
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Grader av autenticitet och
differentiering

Resultatet av den foregaende ikonotextuella ana-
lysen, kombinerad med en forsiktig identifiering
av retoriken i texten och bildernas motiv som
autenticitetsmarkorer, dr att ju mer samspelt
interaktion en mellan illustrationerna och texten
ar, desto hogre dr graden av autenticitet. Var upp-
fattning av trovirdigheten, och ddrmed autenti-
citeten, dr beroende av hur Westermarck beréttar
och illustrerar. En kénsla av autenticitet uppstar
som kan forstas som “korrekta” reflektioner av
det riktiga livet,* vilket kanske dr den mest rele-

vanta definitionen av autenticitet i Westermarcks
fall.

Ett sociologiskt perspektiv pa kulturméten och
turism representeras av sociologen Dean Mac-
Cannells The Tourist (1976, reviderad 1999),
som kompletterar och utvecklar antropologen
och sociologen Erwing Goftmans (1922-1982)
teorier om iscensatt verklighet och autenticitet
vid social interaktion.* MacCannell diskuterar
autenticitetsmarkorers betydelse for den iscen-
satta verkligheten (staged authenticity), med stod
i en relativt avskalad version av Charles Sanders
Peirces komplexa semiotik. Sevardheter uppstar
genom att de markeras, pekas ut som sevérdhe-
ter, ofta utgdende fran premissen att de dr mer
ursprungliga och autentiska for den kultur de
representerar.®

MacCannells och dirmed Goftmans teori om
iscensatt verklighet har kritiserats bland annat
av Kjell Olsen, som argumenterar for att begrep-
pet ar foraldrat och dérfor inte ska anvandas i
nyare forskning.* Men synséttet férsvarar fort-

41 Jfr Oxford English Dictionary: The definitive record of
the English language, “authenticity”.

42  Erwing Goffman, The Presentation of Selfin Everyday
Life (Garden City, N.Y.: Doubleday, 1959).

43  MacCannell, The Tourist, 109-133.

44 Kjell Olsen, "Staged Authenticity: A Grande Idée?
Tourism Recreation Research 32, No. 2 (2007): pas-
sim.
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sattningsvis sin plats speciellt inom nyare soci-
ologisk turismteori; det dr ett tanjbart begrepp
som utvecklas parallellt med mer postmoderna
fragestallningar som nu tagit steget in i det tju-
gonde arhundradet.*” Erik Cohen, till exempel,
konstaterar vidare att de nyare definitionerna av
autenticitet korrelerar vial med MacCannell (och
indirekt Goffman, forf. anm.), och argumenterar
for att detta sdtt att se pa det “sanna” eller "verk-
liga” dr ett lampligt verktyg da sevardheter un-
dersoks for att reda ut deras autenticitetsvarde.*

Enligt MacCannell uppritthalls gransen mellan
objekt och betraktare/turist genom ett klart mot-
satsforhallande mellan det som &r objektet for
turistens/framlingens intresse och hur objektet sa
att siga "ar” bakom kulisserna, hur det existerar
i verkligheten. Iscensatt verklighet betyder for
honom att objekt som vid forsta anblick verkar
vara autentiska, egentligen enbart dr iscensatta att
vara det.”” For att identifiera en eventuell iscensatt
verklighet ar det viktigt att reda ut hur objektet
presenteras.

Erwing Goffman har studerat beteende pa pu-
blika platser och beskriver de olika roller som vi
antar i vardagen.* Han har uppréttat ett schema
som kan anvindas vid analys av Westermarck
“beteende” med tanke pa graden av autenticitet
i Sex dr i Marocko:

45  Wendy Hillman, "Revisiting the Concept of (objective)
Authenticity,” TASA & SAANZ joint conference: Public
sociologies: lessons and Trans-Tasman comparisons,
2007: passim.

46  Erik Cohen, "Authenticity’ in Tourism Studies: Aprés la
Lutte,” Tourism Recreation Research 32, No 2 (2007):
passim.

47  MacCannell, The Tourist, 91-107 (5. Staged authen-
ticity).

48  MacCannell hanvisar till Erwing Goffman, Relations in
Public: Microstudies of the Public Order (New York:
Basic Books, 1971) och Erwing Goffman, Behavior in
Public Places: Notes on the Social Organization of
Gatherings (New York: Free Press, 1963).
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Med en specifik forestdllning som referens-
punkt [Westermarcks text och bilder], kan vi
pé basen av funktion urskilja tre avgérande
roller: de som upptrader; de som ser pa upp-
tradandet; och outsiders som varken deltar i
eller betraktar det. ... Dessa tre avgorande roller
kan beskrivas utgaende fran de regioner som
rollspelaren har access till: aktorerna framtra-
der i de fraimre och bakre regionerna; publiken
endast i den framre regionen; och de utomsta-
ende ér uteslutna fran bada regionerna.*

Goffman definierar denna ritual som en hand-
ling genom vilken vi definierar objektets varde
(autenticiteten) i forhallande till dess stand-in,
dvs. det artificiella.”*® MacCannell skriver om
Goffmans schema att det ingalunda ar oproble-
matiskt, eftersom det i hogsta grad dr beroende
av indelningen i framre och bakre regioner, dif-
ferentieringen. De bakre regionerna innehéller
alltid ett visst métt av mystifiering, och vilkom-
nar inte alla. I det moderna samhallet rader en
forminskad kansla for det verkliga, det auten-
tiska, och nér denna indelning en gang infinner
sig, finns det enligt MacCannell ingen dtervando:
autenticiteten, som alltid gobmmer sig i de bakre
regionerna, omsluts och mystifieras.”*

Westermarcks forhallande till Marocko kan in-
placeras i denna ordning utgdende fran hur han
framstaller sig sjalv — medvetet eller omedvetet
— i texten och valet av bilder. I bilden fran Tetu-

49  Fritt Gversatt av forfattaren: “Given a particular perfor-
mance as the point of reference, we have distinguis-
hed three crucial roles on the basis of function: those
who perform; those performed to; and outsiders who
neither perform in the show nor observe it. [ - - ] (T)
he three crucial roles mentioned could be described
on the basis of the regions to which the role-player
has access: performers appear in the front and back
regions; the audience appears only in the front region;
and outsiders are excluded from both regions.” Cite-
rat i MacCannell, The Tourist, 92, efter Goffman, The
Presentation of Self 144-145; se aven MacCannell,
The Tourist, 213 fn. 1.

50 MacCannell, The Tourist, 42, citat ur Goffman, Rela-
tions in Public, 62.

51 MacCannell, The Tourist, 92-93.
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an — och framfor allt de bilder av Gardiner och
White som bistdr med illustrationer fran Tanger>
— ar han fortfarande dskadaren, den som ser pa
skadespelet som utspelar sig pa scenen. Detta
yttrar sig speciellt i att illustrationerna har mycket
lite med texterna att gora, och dven da de har
ett samband, ar Westermarcks initiala utanfor-
skap tydligt. Aven om han snabbt flyttade till en
mer autentisk miljo i Tetuan, dr hans bildurval
differentierande, vilket sérskilt marks i valet av
Gardiners bilder (se bild 10). Marocko ar fortfa-
rande ett mysterium f6r honom. Aven féljande
textutdrag alldeles i borjan av Sex dr i Marocko
ar ett exempel pa typisk differentiering. "Sadant
hade jag last om i bocker”, skriver han:

Jag glommer aldrig vandringen upp till det lilla
hotellet och mina forsta strovtag inom Tang-
ers stadsmur. De trdnga och gropiga gatorna
som slingra sig fram mellan vitrappade hus
utan fonster, moskéerna och helgonhusen, de
6ppna bodarna och de sma restaurangerna, de
beslojade kvinnorna, mannen med det rakade
huvudet och den ensamma locken hidngande
ned fran hjissan, vattenbararna med sitt po-
sande getskinn pa ryggen och en ringklocka
i handen, stimmet av sdllsamma typer och
brokiga drékter och trasor som ror sig langs
huvudgatan, skriket och stojet och stanken
av smuts och flott — sdédant hade jag last om
i bocker, men det verkade dnda pa mig som
en uppenbarelse nu nér det for forsta gdngen
trangde sig pa mina sinnen. Jag kinde mig som
ien annan varld och fradgade mig icke utan oro,
huru jag skulle lyckas reda mig dar.>®

I texten forekommer en uppsjo av olika epitet
som differentierar ost fran vist: tranga och gro-
piga gator; moskéer och helgonhus; besléjade
kvinnor; vattenbédrare; stimmet av sdllsamma
typer; brokiga drikter och trasor; skriket och sto-
jet; stanken av smuts; for att vdlja ndgra (bild 12:

52  Westermack, Sex ar i Marocko, 7, 13, 14, 17 (White);
8,9, 10, 12 (Gardiner).

53  Westermarck, Sex &ri Marocko, 7.
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Bild 12. Vattenbarare. Kalla: Edvard Westermarck. Sex
ari Marocko. Helsingfors: Holger Schildts forlag, 1918,
11. Arrangerat ateljéfotografi, fotograf okand.

Vattenbdrare). P4 grund av uppenbara koppling-
ar till Goffman bor man lyfta fram Edward Said,
som utgav sin omtalade bok Orientalism redan
1978.5* Denna klassiker ar bade kritiserad och
forsvarad, och anses vara startpunkten for en idag
alltmer nyanserad diskussion om var uppfattning
av det Andra. Enligt Said var "Orienten” en scen
som befolkades av mer eller mindre fantasifulla
och mytiska figurer som sa att siga placerats dér
av vast, och som ddrmed definierade st som
visterlandets motsats. Osterlandet var det som
vasterlandet inte var, genom differentiering.”
Saids synsatt liknar Goffmans mystifierade vérld

54  Edward W. Said, Orientalism (London: Penguin Books,
[1978] 2003). Saids bok utgdr grunden for postkolonial
teori, som sedermera har utvecklats avsevart. Said har
kritiserats av bl.a. David Martin Varisco, Defending the
West. A Critique of Edward Said’s Orientalism (Seattle
and London: University of Washington Press, [2007]
2017).

55 Said, Orientalism, 1-3.
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som finns bakom teaterridan, och som doljer
det pa riktigt autentiska med hjélp av en speci-
fik rekvisita och rollsattning. Det som i Wester-
marcks skildring presenteras som nagot auten-
tiskt, det Osterlandska andra, dr egentligen tecken
pa en artificiell differentiering i Goffmansk anda.

Nér Westermarck tva ar senare stannar i Amz-
miz for en langre period, har han redan flyttat
till de bakre regionerna och ett stort matt av
avmystifiering har d4gt rum. Han har kommit
atskilliga steg narmare det autentiska. Den néra
interaktionen mellan text och bild ar tecken pa
en hog grad av autenticitet och trovardighet,
och visar att han nu ar den som visar it andra.
Han befinner sig bade bakom och pa scenen,
den roll han spelar ar boken med bilderna, och
de bakre regionerna utgdrs av hans erfarenheter
av det autentiska Marocko. Detta dr givetvis
direkt knutet till hans forskningsmetodologi,
som inbegrep att bo tillsammans med den
folkgrupp han studerade, dvs. bokstavligen
bakom kulisserna.*

Westermarck forflyttar sig sedan dver scenen allt
ldngre bakat under det att boken avancerar. Men i
motsats till Goffmans skala forblir slutligen ingen
utanfor, ingen har fullstindigt utanférskap utan
snarare tvartom: i det avslutande exemplet med
berberkvinnorna har han blivit ett med de bakre
regionerna, till vilka han for betraktaren med sig,
med en fullstindig avmystifiering for publiken/
ldsaren som resultat. Detta yttrar sig bade i sjdlva
texten och i bildurvalet i och med deras direkthet,
den avmystifierande och icke-differentierande
verkligheten och ddrmed den upplevda auten-
ticiteten. Tack vare sina deltagande faltstudier®
var Westermarck ingen framling i Marocko pa
traditionellt vis. Han passar inte heller in i den
Goftman-inspirerade definitionen av en turist,
som befinner sig framfor scenen som askéadare.

56  Suolinna, "Edward Westermarck'’s Fieldwork".

57  Suolinna, "Focusing on fieldwork”.
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Bland mellersta Marockos berber. 287

Jag Aterviinde delvis lings en annan vig dn den jag kom-

mit. Min resejournal ser ut si har

5 april kI. 9.45 £ m. e. m. Fez (Bab Fit*6h)—Dwiyai*
(3 tim.)—Mekkes; 6 3/, tim. i sadeln.
6 april kl. 8.5 f. m.—4.40 e. m. Mekkes—Beni "Amar (2 '/,

tim.)—Bib T

ka; 7 %, tim. i sadeln.
e. m. Bib Titka—'Azib Maldi
I-Kbir i stammen Beni Ahsen; 7 tim. i sadeln

7 apnrl kb 8.156 §. m.—3.55

esa: fire upphrotiet

& april kL 848 [ m.—2.30 e. m. "Azib Maldi [-Kbir—Sebit
(1%, tim.)—Sidi "Esa ben Lahsen; 4 !/, tim. i sadeln; &verfarden
aver Sebi 1 tim. 10 min.

9 april kl. 8 £ m—3.15 e m. Sidi 'Esa ben Lahsen—Al-
cazar; 6 '/, tim. i sad

f. m—520 e. m. Alcazar—Ulad Misa;

10 april kl. 8.2

7 %, tim. i sadeln; minga svira diken pd vidgen.
f. m.—4.10 e. m. Ulad Miisa by vid

7Y, tim. i sadeln

11 april k. 7.35
av 1-"Aqba }-H

. m. 1-"Agba -Hamra—Macleans

Bild 13. Sida med resvag och tidtabell: Fez 5 april
— Tanger 12 april 1913. Kalla: Edvard Westermarck.
Sex ar i Marocko. Helsingfors: Holger Schildts forlag,
1918, 287.

Ett exempel pd Westermarcks inkluderande text,
utgdende fran interaktionen mellan text och bild,
hittas i avsnittet om mellersta Marockos berber,
i direkt anslutning till bild 9 (I Aith Yusi) som
forestiller nagra berberkvinnor. Texten ar liksom
den ovan citerade langa texten differentierande,
med en inbyggd dikotomi mellan 6st och vist,
men med den stora skillnaden att har inte ingar
nagon mystifiering. Westermarck beréttar om
de dktenskapsritualer som han studerat sa noga
(aven om det i boken ingar ett helt skilt kapitel
III. Marockanska brollopsbruk), och hur en kvin-
na tack vare marockanernas vidskepelse kan bli
forledd att gifta sig vare sig mannen vill det eller
ej, eller om han ér gift sedan tidigare: "Min larare
fran Aith Yusi, som varit en ganska betydande
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man, berittade att han fatt lov att gifta sig med
tre kvinnor som flytt till hans hus”*® Autenti-
citetsmarkorerna bestar av bade Westermarcks
forstahandsobservationer och den direkta han-
visningen till hans ldrare.

Ett slutligt exempel som fungerar som stark au-
tenticitetsmarkor ar en dverraskande vardaglig
detalj: ett utdrag ur Westermarcks resejournal
over hans retur resa genom Marocko till Lon-
don (bild 13). Har kan man dra paralleller till
antropologen, etnologen och filosofen Claude
Lévi-Strauss (1908-2009),*° som i Tristes Tro-
piques (1968) reflekterar Gver sitt beslut att 15
ar efter sin resa till Brasilien sammanstilla sina
reseminnen:

[ - - ] hir dr jag, fardig att berdtta historien om
mina expeditioner. [ - - ] Sa mycket borde be-
rittas som inte kan ha nagot som helst intresse:
intetsdgande detaljer, betydelselosa handelser.
[ - - ] Det kan mycket vl vara sa att vi kommer
att ha spenderat sex manader pé resande, um-
béaranden, och kviljande fysisk trotthet enbart
for att nedteckna [ - - | en opublicerad myt,
en ny dktenskapsregel, eller en komplett lista
av klannamn. Men detta berittigar inte att jag
tar upp pennan for att vilja och vraka i min-
nets soptunnor: “Klockan 5:30 pa formiddagen
kastade vi ankar strax utanfor Recife medan
mésarna skrianade runt omkring oss och en
flottilj sma bétar lade ut frdn stranden med
exotiska frukter till salu” [ - - ] Och dnda &t-

58  Westermarck, Sex &r i Marocko, 299-301, cit. 301.

59  Foren granskning av Lévi-Strauss som turist, se Tom
Selanniemi, "Surkeat tropiikit — Claude Lévi-Strauss
turistina,” Suomen Antropologi, 4 (1992): 50-56.
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njuter den sortens bok en for mig oférklarlig
popularitet.®

Sex ar i Marocko och iscensatt
verklighet

Autenticiteten i Sex dr i Marocko, sdsom den iko-
notextuella analysen och avsnittet om olika gra-
der av autenticitet har visat, formedlas till Iasaren
genom specifika markorer. Till dessa hor en tét
interaktion mellan text och bild, som forstarker
autenticitetseffekten. Jamte illustrationerna an-
vander Westermarck hundratals detaljer, bade
bildunderskrifter pa originalsprak, turisttrivia
och facktermer, som samverkar som autentici-
tetsmarkorer, ett vanligt grepp inom reselittera-
turgenren. Bokens autenticitet ar sdledes bade
turistisk och serios pa samma gang. Fér Wes-
termarck giller aldrig totalt utanférskap, utan
tvartom befinner han sig slutligen bakom scenen
tillsammans med ldsaren som han f6r med sig in
i berdttelsen; i enlighet med sin forskningsmetod
som innebar deltagande filtobservation, stréva-
de Westermarck efter att bokstavligen komma
bakom kulisserna, in i de bakre regionerna. Det
han sedan formedlar av sina upplevelser ar ett
valavvdgt urval, som visar pa en vélutvecklad
kunskap om den kultur han studerade. Men detta
ar dtminstone i viss man en MacCannellsk iscen-
satt verklighet, just i och med att ett urval sker.

60  Fritt 6versatt fran engelska, efter MacCannells éver-
sattning av det franska originalet: " [- -] here | am, all
set to tell the story of my expeditions. [ - -] So much
would have to be said that has no possible interest:
insipid details, incidents of no significance. [--] It may
well be that we shall have spent six months of travel,
privation, and sickening physical weariness merely
in order to record [ - - ] an unpublished myth, a new
marriage-rule, or a complete list of names of clans.
But that does not justify me taking up my penin order
to rake over memory'’s trash-cans: ‘At 5:30 a.m. we
dropped anchor off Recife while the seagulls skirled
around us and a flotilla of small boats put out from the
shore with exotic fruits for sale. [ - -] And yet that sort
of book enjoys a great deal and, to me, inexplicable
popularity.” Citerad i MacCannell, The Tourist, 107,
fran Claude Lévi-Strauss, Tristes Tropiques, engelsk
Oversattning av John Russell (New York: Atheneum,
1968), 17.
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Det han viljer att skriva om, hur han skriver och
illustrerar, dr avgorande for var uppfattning av
skildringens autenticitet, som sdlunda iscensdtts
med olika retoriska knep for att vertyga.

Westermarcks mest uppenbara iscenséttning av
autenticitet sker pa tva (detalj)nivaer: de triviala
detaljerna och de specialiserade termerna. Ge-
nom att inkludera ovidkommande detaljer, leds
lasaren att uppfatta berittelsen som autentisk;
inkluderandet av trivial information kan ses som
autenticitetsmarkorer. Ett exempel dr ndr Wes-
termarck noterar "en invasionsarmé av hungri-
ga viggloss” som hade overfallit honom under
natten fore sdllskapet skulle limna Amzmiz,*
en trivial detalj som pa inga vis for berittelsen
vidare. Genom inkluderandet av turismtrivia
far berittelsen ett 6kat, i allra hogsta grad iscen-
satt autenticitetsvirde som diskuteras av Mac-
Cannell.? Detta giller hela boken och yttrar sig
i upprepade detaljerade sma berittelser som i
redogorelsen Gver hans retur till London, vilket
ar vanligt i all reselitteratur. Detta &r tydligast i
borjan da Westermarck aterger sin forsta kontakt
med den afrikanska kontinenten, men giller aven
hans val av bilder 1918. Objektet for hans intresse
presenteras sé att det framstar som overtygande
autentiskt, dvs. framfor allt annorlunda. Som sa
ofta i motsittningen mellan 6st och vist, bygger
synsittet pa objektifiering.

Objektifiering innebadr i sin tur differentiering
mellan det kdnda och okénda, och bygger langt
pa franvaro av det moderna liv som visterlan-
ningarna dr vana vid, vilket d&ven Westermarck
ofta omtalar i sin reseskildring.® Differentiering
som begrepp inbegriper diskussioner om auten-

61  Westermarck, Sex ari Marocko, 148.
62 MacCannell, The Tourist, 91-107.

63 Michael Lovy & Robert Sayre, Romanticism Against
the Tide of Modernity, translated by Catherine Por-
ter (Durham/London: Duke University Press, 2001);
Timothy Mitchell, “Orientalism and the Exhibitionary
Order," in The Art of Art History: A Critical Anthology,
ed. Donald Preziosi (Oxford: Oxford University Press,
2009), 409.
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ticitet. MacCannells (och dirmed Goffmans) tu-
rismteoretiska teser om autenticitet kan samman-
kopplas med liknande tankegangar hos Timothy
Mitchells, som undersokt hur representationer
kan studeras via hur det obekanta (det Andra)
gestaltas pé utstallningar genom differentiering.
I sin analys av de orientaliska avdelningarna pa
utstdllningar i vastvarlden (speciellt varldsut-
stillningen 1889) visar han att vsterlanningarna
via utstéllningarna larde sig hur de skulle se och
betrakta det frimmande da de var pa plats "pa
riktigt”: pa utstdllningarna spelades allt upp som
pa en scen varvid utvalda sevardheter markera-
des. Uppfattningen och presentationen av det
andra var saledes ett uppenbart politiskt-koloni-
alistiskt, vasterlandskt (franskt) identitetsprojekt.
® Genom att se pa virlden som om den var en
utstdllning blir det frimmande mer begripligt, i
linje med MacCannells iscensatta verklighet och
differentiering, och darmed indirekt Goftmans
iscensittningskategorier. Aven Westermarck be-
finner sig pa en scen, fragan dr vad slags forestall-
ning han sétter upp?

Det antropologiska fotografiet
och autenticitet

Antropologin har paverkat utvecklingen av en
térgrening av postkoloniala studier, vilket re-
sulterat i en strdvan efter att fa en béttre insikt
i de koloniserades sociala liv, en utveckling
Westermarck sjdlv var delaktig 1. Postkoloni-
ala studier idag handlar om ett kritiskt studium
av det kulturella arvet med rotterna i kolonia-
lism och imperialism. Antropologin ar en av
utgangspunkterna i teoribildningengenom am-
nets ursprung och professionshistoria: studiet
av prekoloniala samhadllen i en ofta(st) kolonial
varldsordning. I denna process kom fotografiet

64  Mitchell, “Orientalism,” 413-416.

65 Aven den samtida konst- och kulturhistorikern Aby
Warburg (1866-1929) med sin Kulturwissenschaft kan
raknas till dem som framjade studiet av och forstael-
sen for frammande kulturer. Warburg utgav sin kanda
text om Puebloindianerna i Nordamerika 1923.
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som arbetsmetod att spela en framtrddande roll,
dven om senare antropologer inte alltid kunnat
torhalla sig till professionens koloniala forflut-
na. Bildernas retorik skvallrar om relationen
till det Andra (UAutre) och kamerans koloniala
blick.® An idag (2015) diskuteras och ifrégasitts
darfor fotografiet som arbetsredskap, eftersom de
koloniala, approprierande bilderna manga gang-
er upplevs som pinsamma i akademiska kretsar.*’
Aven Westermarcks Marocko var ett kolonialt
Andra, jamforelsevis orort av visterlandet,® och
darmed ett lampligt forskningsobjekt for en as-
pirerande antropolog vid tidpunkten.®

Begreppet differentiering ér centralt, och har som
demonstrerats ovan att géra med uppfattningen
och konstruktionen av (en konstgjord) auten-
ticitet. An idag skrivs texter om prekoloniala
samhillen inte alltid objektivt pa ett "sant” och
verkligt vis, speciellt i populdr media. Gareth
Griffiths for fram att journalister ofta skildrar
sina objekt pa ett sitt som avspeglar deras vis-
terldndska vdrldssyn - och dirmed deras brist
pé kénsla for autenticitet hos det de skriver om i
reportaget. Enligt Griffiths dr autenticiteten dar-
med en myt. En mytologiserad variant av autenti-
citet utformas i den vita mannens media — saisom
Westermarcks reseskildring. Denna mytologise-
rade variant av autenticitet underordnar sig en
storre maktdiskurs; Griffiths argumenterar for
att tecken for det autentiska (signs of the authen-
tic) uppstar inom en i férsta hand kolonialistisk
diskurs, som de prekoloniala samhéllena sa att
saga behovde for att bli horda (av europeerna).
Foresprikarna odlar strategier for att skriva om
autenticitet som oversitts i berittelserna: kontroll
uppstar, men samtidigt uppratthaller deras texter
liknande mekanismer som dessa texter i forsta

66  Elizabeth Edwards, "Anthropology and Photography: A
long history of knowledge and affect,” Photographies
8, No.3(2015): 239. DOI: 10.1080/17540763.2015.11
03088

67  Edwards, "Anthropology and Photography,” 235-252.

68 Marocko blev sjalvstandigt fran Frankrike forst 1956,
efter en lang historia av kolonialisering.

69  Suolinna, "Focusing on fieldwork”.
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hand vill rasera. Deras autenticitetsstrategier kan
darfor ifragasattas.”

Reseberittelser som Sex dr i Marocko, ofta illus-
trerade, inkluderas med latthet i turismantropo-
logisk teoribildning,” och blir dirmed an mer
relevanta for diskussionen om iscensatt verklig-
het och hur autenticitet formedlas i skildringen.
Fotografiet intar en central plats, i dess doku-
menterande kvalitet. Westermarcks anvandning
av fotografiet som dokumentationsmedium kan
kort beskrivas som en metodik som gar ut pa
att studera manskligt socialt beteende via kon-
kreta bilddata (och senare ocksa via filmdoku-
mentation), samt att dokumentera visuella och
rumsliga uttryck for en viss specifik kultur. Vi-
suell antropologi befinner sig inom ett falt mitt
emellan etnografisk dokumentation av materiell
kultur och ett mera sociologiskt studium av so-
cialt beteende. Under den tid Westermarck var
aktiv erbjod fotografiet helt nya méjligheter for
etnografisk/etnologisk dokumentation. Detta
lampar sig vél i just Westermarcks fall pga. hans
intresse for nya fototekniska l6sningar, som han
utnyttjade framgangsrikt i sina faltstudier.”

Westermarcks verksamhet placerar sig mitt i
brytningsskedet mellan 1800- och 1900-talets
antropologi.” Da antropologin beféstes som ve-
tenskap, speciellt med hdanseende pa metodologi

70  Griffiths, Gareth, "The myth of authenticity,” in The
Postcolonial Studies Reader, eds. Bill Ashcroft, Ga-
reth Griffiths & Helen Tiffin (London and New York:
Routledge, 2006 (second edition)), 165-168.

71 Ewa Malchrowicz, “Conference review. Anthropology
of Tourism: Heritage and Perspecitives. Krakodv, 1-2
June, 2015," Journeys: the international journal of travel
writing 16, issue 2 (2015): 102-102. DOI: http://dx.doi.
org/10.3167/jys.2015.160206

72  af Hallstrom, "Edward Westermarck's Photographs
1898-1902" ; Fred Andersson, e-post till skribenten
7.4.2021.

73  Geoffrey Belknap, “Reviewed Work(s): Photography
and Anthropology by Christopher Pinney,” The Bri-
tish Journal for the History of Science: Special Issue:
Transnational History of Science (September 2012)
45, No. 3 (2012): 470.
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under 1800-talets sista decennier,” forbattrades
dven den fotografiska tekniken avseviart. Bada
utvecklades parallellt och vixte sa att sdga
upp tillsammans, och forenas enligt Elizabeth
Edwards av varderas dokumenterande kvalitet
(evidens) och affekt. Enligt henne finns det en
inbyggd spanning mellan begreppen evidens
och affekt, vilket prédglar dven antropologins
torhéllande till fotografiet.” Fotografierna dr ett
representerande objekt som konstruerar, och har
konstruerat, olika sétt att se pa det representera-
de, dir det dokumentirt evidenta aldig helt kan
separeras fran det affektiva.” Steget till iscensatt
verklighet ar kort, eftersom framfor allt det iscen-
satta styr vart sitt att se pa det avbildade.

Liknande tankegangar presenteras i Anthropo-
logy and Photography (2011) av Christopher
Pinney, som diskuterar relationen mellan den
fotografiska bilden, autenticitet (verisimilitude)
och tillit (trust).”” Vidare definierar Pinney det
antropologiska fotografiet som en ikon eller ett
index, i enlighet med C.S. Peirces semiotik. For
Peirce, som var aktiv i borjan av 1900-talet da
dven diskussionen om fotografiet som hjdlpmedel
for antropologen var intensiv,”® dr en ikon inte
beroende av fysiska orsakssamband, utan byg-
ger pa likhet. Ett index, a sin sida, ar ett tecken
med tydlig koppling till det som objektet ifraga
betyder, genom att det pekar mot och markerar
nagot.”

Peirces teori om ikonicitet och framfor allt in-
dexikalitet &r MacCannells huvudsakliga meto-
dologiska utgangspunkter vid bestimmandet av
autenticitetsmarkdrer och deras funktion. Enligt

74  Suolinna, “Edward Westermarck's Fieldwork,” 7.

75  "Edwards, “Anthropology and Photography,” passim.
76  Belknap, “Reviewed Work(s),” 470.

77  Belknap, “Reviewed Work(s),” 469-470.

78  Christopher Pinney, Photograpy and anthropology
(- Exposures) (London: Reaktion Books, 2011), 17 ff.

79  Pinney hanvisar till Charles Sanders Peirces “Logic
as Semiotic: The theory of signs” fran 1902. Pinney,
Photography and Antropology, 66, 158 fn. 17, fn. 19.
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Pinney ér det ikoniciteten som bestimmer fo-
tografiers dragningskraft: likhet och ikonicitet
betecknar de flesta antropologiska fotografiers
framgang, eftersom de ser "likadana ut” som
det de refererar till. Nar de inte gor det beror
det for det mesta pa ett tekniskt missode, bild-
en kunde t.ex. bli mycket suddig. Detta minskar
bildens ikonicitetet, likheten, men den blir inte
mindre indexikal for det; indexikalitet ar inte-
beroende av igenkdnnande.® Saledes kan dven
det antropologiska fotografiet betraktas som en
liknande autenticitetsmarkor som vi méter hos
MacCannell.

Faktum kvarstar dock att det ar personen bakom
kameran som véljer och avskdrmar sitt objekt,
varfor man kan tala om den fotograferande an-
tropologens subjektivitet. Kring sekelskiftet 1900
var det fortfarande vanligt att iscensatta doku-
menterande bilder. Betydelsen av fotografens
ndrvaro bakom kameran bor inte forbises, for
aven om fotografen forsokt dolja sin nérvaro sa
finns den dér, liksom iscensattningen, dven om
ingendera ér avsiktlig. Om antropologens foto-
grafier definieras som inristningar av en stund
som nagon genomlevt, markerar bilden inte bara
fotografens narvaro utan dven nirvaron av dem
som funnits framfér kameran. Det avbildade sub-
jektet dr aldrig passivt. Fotografiet blir ett konkret
bevis for sjdlva faltarbetet, hur det upplevts av
alla inblandade.®

Westermarcks antropologiska bilder har i litte-
raturen beskrivits som olika dldre etnografiska
dokumenterande fotografier i och med att de inte
forefaller vara arrangerade. Hans bilder dr bade
enkla och informativa, och af Hallstrom noterar
att de ar direkta och formedlar en autentisk [sic!]
atmosfar i olika fotografiska situationer.*> Men
autenticiteten kan ifragasittas: de som avbildas
lagger latt marke till kameran och borjar bete sig

80  Pinney, Photography and Anthropology, 66.
81  Edwards, "Anthropology and Photography,” 241-242.

82  af Hallstrom, "Edward Westermarck's Photographs
from Morocco 1898-1902”", 33.
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annorlunda én de brukar. Dartill gor fotografen/
antropologen alltid ett val, och enbart det som
forskaren sjdlv tycker dr viktigt fotograferas, men
aven sjdlva apparaten och dess optik sdtter sina
begriansningar. Under Westermarcks tid domine-
rade vidare tendensen att forska i materiella ting
eller immateriella foreteelser, séisom seder och
bruk, bland folkslag som holl pa att forsvinna,
fore “civilisationen” forstorde dem.*’ Detta giller
i hog grad dven Westermarcks egen forskning.

Bilderna i Sex dr Marocko, liksom dven annat an-
tropologiskt fotografiskt material, dr saledes alltid
mer eller iscensatta. De dr beroende av kamera-
vinklar och fotografens val av motiv. Framfor allt
péaverkar fotografen bakom kameran resultatet,
eftersom de personer som avbildas dr medvet-
na om fotografens nédrvaro och borjar bete sig
annorlunda én de annars skulle gora. Detta gor
att aven till synes direkta och autentiska bilder i
viss utstrdckning kan anses vara iscensatta, vil-
ket 6verensstimmer med MacCannells socio-
logiska granskning av autenticitetsbegreppets
anvandningsmojligheter. For att bilderna i Sex
ar i Marocko ska overtyga kravs att de formedlar
autenticitet. Westermarck anvander olika tillva-
gagangssatt for att uppna detta, speciellt i fraga
om samspelet mellan text och bild men ocksa
genom att fasta var uppmarksamhet vid detaljer
av olika slag. Det finns saledes indicier pa att il-
lustrationerna i Westermarcks bok kan inplaceras
i MacCannells kategorier av iscensatt verklighet,
aven om iscensittningen inte dr uppenbar vid
forsta 6gonkastet.

Autenticitet i Sex ar i Marocko

Som konstaterat befinner sig text och bild i ett
néra samspel dd Westermarck skriver om &mnen
som direkt tangerar hans forskning, trots att han
aven da inkluderar detaljer som jamte bilderna
ar de framsta autenticitetsmarkorerna i texten.
Det skulle Griffiths kanske kalla for autenticitets-

83  Etholén, "Valokuvin kerrottuna,” 31-33.
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jargong, och detta dr nagot som karakteriserar
tidens vetenskapliga reseskildringar.®

Bildurvalet i boken kan tolkas mot bakgrund av
Westermarcks roll som pionjir for fotografi som
vetenskaplig forskningsmetod. Fokus har i den
ikonotextuella analysen legat pa hur autentici-
tet formedlas bade i bilderna och hur bilderna
anvands. Om man kombinerar detta med Mac-
Cannells autenticitetsbegrepp, kan man genom
bildernas autenticitetsformedlande aspekter
bestimma graden av den autenticitet som for-
medlas av texten och bilderna i boken. Genom
diskussionen om uppfattningen av olika indika-
tioner pa autenticitet och deras forhallande till
iscensatt verklighet kommer man in pa fragestall-
ningar som &r aktuella inom turismforskningen
(turismantropologin).

Michael Harkin férsokte redan 1995 definiera
antropologen som atminstone i nagon grad dven
turist, med st6d i MacCannell och andra av tidens
framsta turismteoretiker.*® Han fick emellertid
skarp kritik for att han inte anvdnde sig av em-
piriska data, samtidigt som han inte definierade
vilka antropologer/resendrer/turister han gran-
skade och varfor.®s Har har Westermarck analy-
serats som den vésterlanning han var, verksam
kring sekelskiftet 1900 och ldngt in pa 1900-talet.
Hans fotografier och texten i Sex dr i Marocko ar
det primédrmaterial som analyserats och anvants
som grund for en mer teoretisk diskussion, som
i huvudsak ber6r autenticitetssokande. Antropo-
logens subjektivitet har kommenterats i relation
till en autenticitetsdiskurs. Utgangspunkten ér att
Westermarck, som den vetenskapsman han ér,
beskriver det verkliga och “sanna’, men resultatet
av analysen av hur han skriver och illustrerar ar
varierande.

84  Pinney, Photography and Anthropology, 98 ff.

85  Michael Harkin, “Modernist Anthropology and Tourism
of the Authentic,” Annals of Tourism Research 22, No.
3 (1995): 650-670.

86  Dennison Nash, "Rejoinders. On Anthropologists and
Tourists,” Annals of Tourism Research 23, No. 3 (1996):
691-694.
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Sammanfattningsvis dr boken komponerad som
den dr for att dess fraimsta avsikt ar att 6vertyga
sin ldsare om autenticiteten som omtalas i texten
och visas i bilderna. Detta uppnas genom val av
specifika ord, och bilderna véljs pé liknande pre-
misser. Intrycket av autenticitet 6kar da samspe-
let mellan text och bild fungerar. Dartill 6kar med
fotografiska mediet som sadant bokens autenti-
citetsvdrde. Bilderna har starka autenticitetsba-
rande element i och med fotografiets indexikala
semiotiska status. Fotografiets roll i etableringen
av en upplevd antropologisk autenicitet ar saledes
delvis ontologiskt betingad.

Graderna av autenticitet formedlar en varierande
bild av Westermarcks forhéllande till det som
skildras, vilket star i direkt anknytning till ut-
vecklingen av hans antropologiska faltmetoder
och anvidndningen av fotografiet som dokumen-
tationsmetod. Men trots Westermarcks uppenba-
ra expertis och sakkunskap, tyder allt pa att just
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Pitkospuut val laajentuva
kentta?

Insin0Oori- ja maisemasuunnittelu taidehistorian

kaanonin koetinkivina

Maunu Hayrynen & Linda Leskinen

doi.org/10.23995/tht.112149

Artikkeli tarkastelee insinoorisuunnittelua seka puutarha- ja maisemasuunnit-
k telua suomalaisen taidehistorian marginaaleissa. Nain selvitetdan, mita niiden
' asemointi tutkimuksen kenttaan kertoo alan institutionaalisista rajoista. Taide-

historian tutkimusalue maaritellaan nykyisin laajasti seka taiteellisia etta muita
ilmioita kasittavaksi. Artikkelissa kuitenkin pohdimme, onko hierarkkinen jako taiteeseen ja
ei-taiteeseen silti edelleen voimassa. Taide tutkimuskohteena maarittelee yha tieteenalan
identiteettia ja jasentyy edelleen kaanoneina. Vaikka niin puutarha- ja maisemasuunnitte-
lu kuin insinddrisuunnittelu on kelpuutettu kotimaisen taidehistorian tutkimuskohteiksi,
sen piirissa yllapidetaan naiden alojen ja arkkitehtuurin valista erottelua. Tarkastelu osoit-
taa alan kaksijakoisen suhteen muihin kuin taiteellisiin tutkimuskohteisiin. Ne voidaan hy-
vaksya, mutta niiden nakyvyys taiteen kaanoniin yha perustuvissa alan yleisteoksissa tai
opetussisalldissa on satunnaista.

Asiasanat: insindorisuunnittelu, maisemasuunnittelu, puutarha-arkkitehtuuri, maisema-
arkkitehtuuri, puutarhataide, kaanon, taidehistoriallinen tutkimus
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Kirjoittaessaan vuonna 2005 taidehistorian ja
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen suhteesta
Mieke Bal kehotti tutkimaan ndiden rajoja niiden
partioinnin sijaan’. Kehotus toimii timén artikke-
lin ldht6kohtana. Haluamme tarkastella insin6o-
risuunnittelua ja puutarha- tai maisemasuunnit-
telua taidehistorian piiriin kuuluvina, mutta ei
sen ydinalueeseen lukeutuvina ilmi6ind ja pohtia,
mitd ndiden tutkimiemme alueiden asemointi
suhteessa taidehistoriaan kertoo taidehistoriasta
alana. Emme tavoittele insind6risuunnittelun tai
puistosuunnittelun uudelleenmadrittelya taiteek-
si vaan haluamme pohtia, miksi jokin tietty ilmi6
taidehistorian kentdssa maarittyy yksiselitteisesti
taiteeksi, kun taas toinen samantapainen ilmio
ei — ja mitéd seurauksia télld voi olla seka tutkitta-
van ilmion ettd sen tutkimisen kannalta. Tamén
pohjalta kysymme, onko jaottelu taiteeseen ja ei-
taiteeseen vilttdmaton, mielekds tai toimiva tapa
rajata taidehistorian, tdssé tapauksessa erityisesti
arkkitehtuurihistorian, tutkimusalue.

Taidemadadrittelyt seuraavat tavalla tai toisella
taidehistorian varjona silloinkin, kun ei tar-
kalleen ottaen olla tutkimassa taidetta. Vaikka
taidehistorian tieteenalamaarittelyt voivat olla
hyvinkin sisddnsulkevia ja monimuotoisuutta
tukevia, James Elkins on kuvannut, miten kay-
tannon madrittelyissa — kuten alan yleisteoksissa
tai opetusohjelmissa — palataan kerran toisensa
jalkeen taiteen kaanoneihin, niiden ja ei-taiteen
rajanvetoon seka taiteenalojen keskindiseen hie-
rarkiaan ja tiettyihin maantieteellisiin painotuk-
siin.? Tahén taidehistorian kaksijakoisuuteen on
kiinnittdnyt huomiota my6s Donald Preziosi,
joka on Elkinsin tavoin nahnyt taidehistorian
laajana kokoelmana tutkimusotteita, instituutioi-
ta, jarjestelmid ja toimintatapoja. Taidehistorian
perusoletuksena on Preziosin mukaan kuitenkin
sen tutkimien ilmididen vilittdma taiteelliseen
intentioon palautuva informaatio, jonka perus-

1 Mieke Bal, "The Commitment to Look,” Journal of Vi-
sual Culture 4, no. 2 (2005): 22.

2 James Elkins, Stories of Art (New York & London: Rout-
ledge, 2002), 55, 63-65, 85-87.
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teella ne sijoittuvat yhtendiseen tila-aikamatrii-
siin teoksina.’ Taidehistoriallisen tutkimuksen
lahtokohtia on kyseenalaistettu muun muassa
sen ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksen vilises-
sd rajankdynnisséd, missé jalkimmainen voidaan
madritelld seka taidehistoriasta erillisend ettd
tahdn kytkeytyvand.* Stephen Melville palaut-
taa visuaalisen kulttuurin Heinrich Wo6lfflinin
primitiivin kasitteeseen. Hinen mielestddn visu-
aalinen kulttuuri sailyttaa luonteensa ikdan kuin
ndkymaittdmand varantona, josta toisinaan nos-
tetaan jotain taiteen ja taidehistorian jalustalle.
Pyrkiessddn legitimoimaan visuaalisen kulttuu-
rin ilmioité taidehistorian tutkimuskontekstissa
tutkija tulee ikddn kuin hyvaa hyvyyttaan vahvis-
taneeksi niiden poikkeavuutta, primitiivisyyttd.’

Taidehistorian suhteesta taiteen kaanoneihin on
kayty keskustelua viime vuosikymmenina. Kaa-
nonit eivit liity vain taidehistoriaan, silld myds
muilla tieteenaloilla ja monissa muissakin sosi-
aalisissa konteksteissa esiintyy keskeisiksi tun-
nustettujen tekstien tai objektien joukkoja, joihin
ryhmién keskuudessa yleisesti viitataan ja jotka

3 Donald Preziosi, Rethinking Art History. Meditations on
a Coy Science (New Haven & London: Yale University
Press, 1989), 28-29, 34-36, 45-46; Donald Preziosi,
“Art History: Making the Visible Legible,” in The Art of
Art History: A Critical Anthology, ed. Donald Preziosi
(Oxford: Oxford University Press, 1998), 13-16.

4 AnnamariVanska, Vikuroivia vilkaisuja. Ruumis, suku-
puoli, seksuaalisuus ja visuaalisen kulttuurin tutkimus
(Helsinki: Taidehistorian Seura, 2006), 22-30; Kuvasta
tilaan. Taidehistoria tdnaan, toim. Kirsi Saarikangas
(Tampere: Vastapaino, 1999), 8.

5 “You might then feel that it would be better to renew
your objection, finesse Wolfflin's terms, and take aim
at this primitive directly, or at least to admit that the
region of active Wolfflinian principles is always only
a local movement within a broader cultural field not
governed by them. But of course there's a difficulty
here: the primitive as such, visual culture taken as
directly available, is invisible, disappearing into culture
tout court and reappearing only when pulled out of
that embeddedness by the workings of some larger
history of vision (we construct visual culture out of a
problem we must already have with ‘art’).” Stephen
Melville, “Theory', Discipline, and Institution,” in Art
History, Aesthetics, Visual Studies, ed. Michael Ann
Holly & Keith Moxey (New Haven, Conn.: Yale Univer-
sity Press, 2002), 203-214, 204.
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siten tuottavat ja vakauttavat sen identiteettid.
Kaanonin ulkopuolelle rajautuu aina asioita ja
sithen muodostuu sisdisid hierarkkisia jakoja.
Tdama ei silti merkitse kaanonin lukittumista
tiettyyn jarjestykseen tai sen rajojen pysyvyytta.
Taidehistorian kaanonin voi tata nykyé sanoa
koostuvan potentiaalisesti hyvin moninaisista
aineksista ja perustuvan myos muiden tieteen-
alojen tuottamaan tietoon. Ndiden pohjalta se
uudistuu jatkuvasti. Kaanoneita on kaytannos-
sd useita rinnakkain: "maailmantaiteen” ohella
alueellisia ja kansallisia sekd eri taiteenaloja tai
erilaisia ryhmid koskevia.®

Nykytaidehistoriassa kaanoneihin pyritddn ot-
tamaan etdisyyttd. Perinteinen lansimainen ja
patriarkaalinen taidekaanon ei endé ohjaa, eikd
rajoita taidehistorian tutkimusta, eikd yhtendis-
td tieteenalandkokulmaa tai metodiikkaa endd
entiseen tapaan 16ydy.” Toisaalta tutkimuskoh-
teen asemointi taiteeksi tai sen suhteuttaminen
taiteeseen on edelleen osa taidehistorian tieteen-
alaidentiteettid. Juuri taide tutkimuskohteena
on erottanut taidehistoriaa muista historiaa
tutkivista aloista ja kaanoneita kritisoineetkin
taidehistorioitsijat ovat harvoin irtisanoutuneet
kokonaan tdstd rajauksesta.®

Asetelma muuttuu toisenlaiseksi, kun taidehis-
torioitsija saa tehtdvikseen koota yleistajuisen
esityksen tai johdantokurssin kansallisesta tai
kansainvilisestd taidehistoriasta tai kun taidehis-
toriallisen koulutuksen saanut tai alan tietoa hyo-
dyntévi rakennussuojeluviranomainen inventoi
tai laatii suojelulausuntoa. Jonkinlainen kaanon
otetaan tilloin herkésti kdyttoon taiteen kenttdd
jasentdvana ja taidehistoriallista arvoa peruste-

6 Hubert Locher, “The idea of the canon and canon
formation in art history,” in Art History and Visual Stu-
dies in Europe: Transnational Discourses and National
Frameworks, ed. M. Rampley et al. (Amsterdam: Brill,
2012), 31-33.

7 Selma Kraft, "Interdisciplinarity and the Canon of Art
History,” Issues in Integrative Studies, vol. 7 (1989):
57-71.

8 Locher, “The idea of the canon and canon formation,”
37-40.
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levana rakenteena. Kaanonin muodostumiseen
voivat vaikuttaa uudet tutkimusteemat ja tieteen-
alan kriittiset keskustelut, mutta lopputuloksessa
voidaan yhi tunnistaa kaanonin piirteet: valitun
rajauksen piirissé taiteeksi maaritellyn kentdn
diakroninen kehityskaari, joka konkretisoituu
tekijoiden ja teosten luettelona. Muutokset naky-
vit kaanonin monipuolistumisena, kuten uusien
ryhmien, taidemuotojen tai maantieteellisten
alueiden siséllyttimisend, mutta eivat kumoa
kaanonin hierarkiaa.’ Yleisesitysten, opetusohjel-
mien tai suojeluluetteloiden valinnat eiviat maa-
rittele taidehistorian tieteellistd suuntaa, mutta
ovat silti kiinted osa sen institutionaalista kenttaa.

Suomalaisen taidehistorian tutkimusalue ei ra-
jaudu kansallisesti, mutta sen piirissd tuotetut
kaanonit ovat enimmaékseen olleet kansallisia.
Téssi artikkelissa tarkastellaan kahta aluetta,
joita esimerkiksi vaitoskirjatutkimukset ovat
eriasteisesti legitimoineet osaksi taidehistorian
kenttdd: Puistojen ja puutarhojen suunnittelua
on kdsitelty Maunu Héyrysen ja Julia Donnerin
taidehistorian vaitoskirjoissa'’, ja insinodrisuun-
nittelu on aiheena Linda Leskisen viitostutki-
muksessa.'! Néitd alueita on satunnaisesti sivuttu
my0s taidehistorian yleisesityksissd.'> Niiden ja
taidehistorian vilisen suhteen tarkastelu kertoo,
miten tutkittavat ilmiot sijoittuvat osaksi taide-
historian laajempaa kenttdd ja miten ne paikan-
tuvat suhteessa taidemaarittelyihin. Tarkaste-

9 Gregor Langfeld, "The canon in art history: concepts
and approaches,” Journal of Art Historiography 19,
no. 12 (2018): 1-18; Meltem Gurel & Kathryn Anthony,
“The Canon and the Void: Gender, Race, and Architec-
tural History Texts,” Journal of Architectural Education
59, no. 3 (2006): 66-76.

10  Maunu Hayrynen, Maisemapuistosta reformipuistoon.
Helsingin kaupunkipuistot ja puistopolitiikka 1880-Iu-
vulta 1930-luvulle (Helsinki: Helsinki-Seura, 1994); Julia
Donner, Kasvitarhasta puutarhakotiin. Naiset kotipuu-
tarhan tekijéind Suomessa 1870-1930 (Helsinki: Hel-
singin yliopisto, 2015).

11 Linda Leskinen, "Suomen kaunein tie. Tarvon mootto-
ritie ja uuden kaupunkitilan rakentaminen 1956-1962
(tyonimi)" (Vaitostutkimus, Helsingin yliopisto, tulossa).

12  RiittaHurme etal., toim., Betoni Suomessa 1860-1960
(Helsinki: Suomen Betoniyhdistys, 1991).
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lulla pyrimme tekemédn nékyviksi suomalaisen
taidehistorian kaanonia tuottavia ja yllapitavid
mekanismeja."?

Kaksi nakymaa taidehistorian
laitamille

Molemmat tarkasteltavat alueet suhteutuvat
arkkitehtuuriin. Puutarhan asema on perintei-
sesti hdilynyt arkkitehtuurin, puutarhauksen ja
harrastuksen vililld yltden joissakin historialli-
sissa konteksteissa yleisemmin tunnustetun
taidemuodon asemaan, parhaiten tunnettuina
esimerkkeind 1600-luvun jardin a la frangaise
ja 1700-luvun englantilainen maisemapuutarha.
1800-luvulla alkanut kaupunkipuistojen suun-
nittelu on kehittynyt yhteydessd moderniin kau-
punkisuunnitteluun ja monet arkkitehdit ovat
my0s suunnitelleet kaupunkipuistoja. Puutarha-
suunnittelulle on yritetty vaihtelevalla menes-
tykselld luoda omaa kansainvilistd kaanoniaan,
jonka rakennusosina ovat olleet edelld kuva-
tut paradigmaattiset esimerkit tdydennettyina
muiden maiden kansallisilla puutarhatyyleilld,
modernilla puistosuunnittelulla ja maisema-
arkkitehtuurilla jne.** Arkkitehtuurihistorian
yleisesityksissd viitataan yleensd harvoihin yk-
sittdisiin puutarhakohteisiin tai -suunnitteli-
joihin - tyypillisesti Versaillesin, Rydanjin tai
Stourheadin puutarhoihin, New Yorkin Central
Parkiin sekd suunnittelijoista André Le Notreen,
Capability Browniin tai kaupunkipuistojen osal-
ta Robert Paxtoniin ja Frederick Law Olmst-

13 Vrt. Langfeld, "The canon in art history,” 14; Locher,
"The idea of the canon and canon formation,” 40.

14  Marie Luise Gothein, Geschichte der Gartenkunst
I-Il Jena: Eugen Diederichs Verlag, 1914); C. Th. Sg-
rensen, Europas havekunst fra Alhambra til Liselund
(Kebenhavn: G. E. C. Guds forlag, 1959); Christopher
Thacker, The History of Gardens (London: Croom
Helm, 1979); Patrick Taylor, ed., The Oxford Compa-
nion to the Garden (Oxford: Oxford University Press,
2006).
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ediin, maisema-arkkitehtuurin modernisteista
parhaassa tapauksessa Roberto Burle Marxiin."

Insinddrisuunnittelu oli kiintedssd ammatillisessa
yhteydessa arkkitehtuuriin 1700- ja1800-luvuille
asti, jolloin alojen tehtdvikenttd ja koulutus al-
koivat erkaantua. Vield sen jalkeenkin arkkitehdit
ovat voineet suunnitella myds rakennusten ra-
kenteita, mutta vaativammat suunnittelukohteet
- ensin terds-, ja sitten betoni- ja terdsbetoni-
rakenteet — ovat edellyttdneet insin6drien erikoi-
sasiantuntemusta.'® Rakennustekninen kehitys
eteni nopeasti samalla kun suunnittelukohteiden
mittasuhteet kasvoivat. Poikkeuksellisen inno-
vatiiviset insinddritaidon néytteet saattoivat
saada laajaa huomiota ja kansallista tai kansain-
vilistakin statusta, tunnetuimpana esimerkkina
arkkitehtuurihistorian yleiseen kaanoniin yltéanyt
Eiffel-torni (1889).

Kumpikin edellisistd aihepiireisté liittyy muihin-
kin tutkimusaloihin kuin taidehistoriaan. Puu-
tarhat ja kaupunkipuistot ovat Suomessa, kuten
muuallakin, olleet kulttuuri- ja aatehistoriallisen
sekd kansatieteellisen tutkimuksen kohteina."”
Niitd on tutkittu myos maisema-arkkitehtuu-

15 Ks.esim. Hugh Honour & John Fleming, A World His-
tory of Art, 7th ed. (London: Laurence King, 2009);
Francis D. K. Ching, Mark M. Jarzombek & Vikramadi-
tya Prakash, A Global History of Architecture, 3rd ed.
(Hoboken: Wiley, 2017); John Fleming, Hugh Honour
& Nikolaus Pevsner, The Penguin Dictionary of Archi-
tecture (London: Penguin, 1991).

16 Hazel Conway & Rowan Roenisch, Understanding
Architecture. An Introduction to Architecture and
Architectural History, 2nd ed. (New York & London:
Routledge, 2005), 14, 17; Eeva Maija Viljo, Theodor
Hoijer. En arkitekt under den moderna storstadsarki-
tekturens genombrottstid i Finland frén 1870 till se-
kelskiftet (Helsinki: Suomen Muinaismuistoyhdistys,
1985), 12-13.

17  Rainer Knapas, Monrepos. Ranskalaisen kulttuurin
pohjoinen keidas (Helsinki: SKS, 2008); Bo Lonnqvist,
Vanhoja kartanoita Helsingin seudulla: kulttuurihis-
toriallisia ajankuvia (Espoo: Schildts, 1995); Rauno
Lahtinen & Hannu Laaksonen, Kavelylla puistojen
Turussa (Turku: Turkuseura, 2008).
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Kuva 1. Taidehistorian tutkijaa voi kiinnostaa esimer-
kiksi Tarvontiessa se, miten fyysisen rakennushank-
keen ohesta voi uuttaa esiin moottoriteihin liittyvan
visuaalisten mielikuvien ja tavoitteiden rinnakkaistodel-
lisuuden. Suomessa ja muualla teista haluttiin tehda
kaarevia ja tasta kaarevuudesta haluttiin ottaa kuvia.
Kuva: Museovirasto, Historian kuvakokoelma, Matkai-
lun edistamiskeskuksen kokoelma / H. T. Lehmusto
1963. Lahde: Finna.fi.

Kuva 2. Myos Simo Rista oli huomannut moottoritei-
den kiinnostavat muodot ja kontrastit maisemassa.
Tassa nakymassa Lansivayla halkoo Lauttasaarta Hel-
singissa. Kuva: Helsingin kaupunginmuseo / Simo
Rista SER 1970. Lahde: Finna.fi.
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rissa.'® Materiaalisen kulttuurin tutkimuskin on
ndkokulmana mahdollinen® ja kaupunkipuis-
tot siséltyvit osa-alueena myos kaupunkihisto-
riaan tai yhteiskuntatieteelliseen kaupunkitut-
kimukseen.?® Kaikilla niilld aloilla puutarhoja
ja puistoja voidaan tarkastella myos taiteena,
mutta niiden nakokulmat eivdt samassa mitassa
kytkeydy tutkimuskohteen taidestatukseen, eikd
niissé ole pyritty tarkastelemaan kohteita taide-
kaanonien osina. Lahialojen ja taidehistorian va-
linen raja-aita on madaltunut, mutta painotusero
edelleen olemassa, kuten tulemme osoittamaan.
Insindorirakentamista voidaan niin ikdén tutkia
materiaalisena kulttuurina tai kaupunkihistorian
osa-alueena.” Ilmeinen tieteellinen konteksti
varsinaisen teknologiatutkimuksen ohella on tek-
niikan historia, joka usein nayttaytyy teknisten
innovaatioiden ajallisena ketjuna.” Teknologia
ei kuitenkaan synny tyhjiossd, deterministisesti,
vaan on yhteydessé taloudelliseen, poliittiseen
ja sosiaaliseen kehitykseen, muistuttaa Susan-
na Santala. Hin on viitostutkimuksessaan tar-
kastellut arkkitehti Eero Saarisen tyoskentelya
ja lentokentdn rakennustyypin, sen typologi-
an, ottamista osaksi modernin arkkitehtuurin
kaanonia.” Sigfried Giedion taas on kirjassaan

18  Ranja Hautamaki, Kartanot kaupungissa. Helsingin
kartanoympaéristéjen kaupunkimaistuminen, séilytta-
minen ja yhteensovittaminen kaupunkirakenteeseen
(Espoo: Aalto-yliopisto, 2016).

19  Chandra Mukeriji, "The landscape garden as material
culture: lessons from France”, in The Oxford Handbook
of Material Culture Studies, ed. Dan Hicks & Mary
Beaudry (Oxford: Oxford University Press, 2010).

20  Marjatta Hietala, Services and Urbanization at the Turn
ofthe Century. The Diffusion of Innovations (Helsinki:
Suomen Historiallinen Seura, 1987); Timo Kopomaa,
Kaupunkipuiston kdytot: elamaéa Helsingin puistoissa
Ja ulkoilualueilla (Helsinki: Helsingin kaupungin tieto-
keskus, 1995).

21 Ron Eglash & al., “Technology as material culture”, in
Handbook of Material Culture, ed. Christopher Tilley
et al. (London: Sage, 2006); Hietala, Services and Ur-
banization, 179-258.

22 Hurme, Riitta et al., Betoni Suomessa 1860-1960.

23 Susanna Santala, Laboratory for a New Architecture:
The Airport Terminal, Eero Saarinen and the Histo-
riography of Modern Architecture (Helsinki: Helsingin
yliopisto, 2015.)
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Space, Time, and Architecture (1941) kiinnittanyt
huomiota teihin pyrkien tuomaan ne osaksi ark-
kitehtuurin historiaa. Giedion on oikeuttanut tei-
den sisdllyttimisen kaanoniin modernismin seka
vield tarkemmin mobiliteetin kisitteen kautta.*
Vaikka ndilld alueilla saatetaankin etddntya varsin
kauas suoranaisesta taiteeksi maarittelemisesta,
insinoorirakentamisen estetiikkaa voidaan tutkia
my0s ilman sitd, kuten artikkelissa osoitamme.

Taidehistorian laaja kentta ja sen
rajat

Kaupunkitutkimus on monitieteinen tutkimus-
alue, jolla taidehistoria on jo pitkdan pyrkinyt
irtautumaan pelkéstddn taiteeksi madrittyvien
ilmiodiden tutkimisesta sekd sen myo6ta tekija-
ja teoskeskeisyydestd niin kansainvalisesti kuin
Suomessakin. Esimerkkeina tdstd toimivat Riitta
Nikulan ja Kirsi Saarikankaan tutkimukset: kum-
pikin heistd on tutkinut kaupunkisuunnittelua
historiallisessa, sosiaalisessa ja kulttuurisessa
kontekstissa ja kdsittelee ympariston merkityksia
teosndkokulmaa kokonaisvaltaisemmin. Kuten
Nikula on todennut, akateemisen taidehistorian
rinnalla my6s antikvaarinen kaupunkitutkimus
on kiinnostunut vihemman arvostetuista kau-
punkiympadriston osista.” Jos kaupunkia halu-
taan tutkia kokonaisvaltaisesti tilan tuottami-
sen ja sithen osallistuneiden ammattiryhmien

24  Sigfried Giedion, Space, Time and Architecture. The
growth of a new tradition (Cambridge: Harward Uni-
versity Press, 1941 [1952], 623.

25  Riitta Nikula, "Kaupunkitutkimus”, teoksessa Katseen
rajat, taidehistorian metodologiaa, toim. Arja Elovirta
& Ville Lukkarinen (Helsinki: Helsingin yliopisto, 1998);
Kirsi Saarikangas, "Tilan tekijat”, teoksessa Katseen
rajat, taidehistorian metodologiaa, toim. Arja Elovir-
ta & Ville Lukkarinen (Helsinki: Helsingin yliopisto,
1998); Kirsi Saarikangas, Asumisen muodonmuutok-
sia. Puhtauden estetiikka ja sukupuoli modernissa
arkkitehtuurissa (Helsinki: SKS, 2002). Jo 1970-luvun
kotimaisessa taidehistoriassa keskusteltiin koko raken-
netun ympariston kattavasta "miljootutkimuksesta”,
jota lahestyttiin morfologisella otteella: Henrik Lilius,
"Miljootutkimuksen menetelmista ja tavoitteista,” teok-
sessa Taidehistoria ja ympéristontutkimus, toim. Leena
Arkio & Kalevi Poykko (Helsinki: Gaudeamus, 1975).
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nakokulmasta, tutkimuksen pitda kohdistua
muidenkin kuin arkkitehtien suunnittelemiin
rakennuksiin tai ympdrist6ihin. Kokonaiskuvaan
kuuluu monien muiden ryhmien aikaansaan-
noksia ja ndiden yhteisvaikutuksesta syntynyt
urbaani kudelma, jonka keskeinen osa ovat myos
arkiset tilakdytdnnot ja kokemukset.?

Muuallakin kuin kaupungeissa moninaiset toimi-
jaryhmat ovat arkkitehtien rinnalla osallistuneet
rakennetun ympiriston tuottamiseen: rakennus-
mestarit”, insindorit tai puutarhurit, puutarha- ja
maisema-arkkitehdit, taiteilijat sekd muut kuin
ammattisuunnittelijat. Taidehistoriallista tutki-
musta on kuitenkin hallinnut institutionaali-
sesti madrittynyt arkkitehtuuri. Arkkitehtuurin
asema taiteenalana ja arkkitehtien taiteilijoina
on yksiselitteinen ja pitkdn tutkimusperinteen
vakiinnuttama. Véitimme, ettd muiden raken-
nettua maisemaa suunnitelleiden ryhmien ka-
sittelyd taidehistoriallisessa tutkimuksessa on
oikeutettu niiden toiminnan analogisuudella
arkkitehteihin ndhden tai ldheiselld yhteistyolla
javuorovaikutuksella arkkitehtien kanssa, jolloin
taidestatukseen perustuva tutkimuskohteen ra-
jaus on koskettanut nditd epdsuorasti.

Puutarhurit eivdt ole ainakaan Suomessa pyr-
kineet asemoimaan itsedén taiteilijoiksi, vaikka
olisivat suunnitelleet merkittaviakin ymparis-
tokokonaisuuksia. Ulkomailla koulutetut puu-
tarha-arkkitehdit ovat saattaneet niin tehdakin,
mutta alan taidestatusta ei ole tunnustettu sen
oman piirin ulkopuolella.?® Insindoreistda puo-
lestaan osa on toiminut rakennussuunnittelussa
laheisessd yhteydessd arkkitehteihin, osa taas
infrastruktuurirakentamisessa, joka on voinut

26 Vrt.Henri Lefebvre, The Production of Space (Oxford:
Blackwell, 1991).

27  Renja Suominen-Kokkonen, Rakennusmestariark-
kitehtuuri Suomessa ja sen taustalla ollut koulutus.
Rakennusmestarit ja teollisuuskoulujen huoneraken-
nusosastojen koulutus 1885-1911 (Helsinki: Helsingin
yliopisto, 1989).

28  Maunu Hayrynen, "Suomalainen puutarha”, teoksessa
Hortus Fennicus, Suomen puutarhataide, toim. Maunu
Hayrynen ja muut (Helsinki: Viherymparistoliitto, 2001).
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Kuva 3. Vuonna 1919 valmistunut Mierolan silta Hameenlinnan Hattulassa. Mierolan sillan suunnitteli ja to-
teutti Oy Constructor Ab, jonka muihin tunnettuihin terasbetonisiltoihin kuuluivat mm. Tampereen kiviverhoiltu
Hameensilta ja Kouvolan Korian rautatiesilta. Paljon kuvatun sillan suunnittelijaksi arvellaan Waind Wuoliota,
mutta paremmin tiedossa on sen ulkoasun suunnitellut Frosterus-Gripenbergin arkkitehtitoimisto. Kuva: Matti
Poutavaara 1919. Lahde: Finna.fi.

mittakaavallisesti ja visuaalisesti rinnastua ark-
kitehtien suunnittelemiin ymparistihin esimer-
kiksi tie- ja siltarakentamisessa.

Taidehistorian tutkimusalueen entistd vapaampi
ja monimuotoisempi madrittely tuottaa mielen-
kiintoisen tilanteen. Laajimmillaan taidehisto-
rian tutkimuskenttd lahenee kulttuurintutki-
musta.” Taidehistorian piiriin kuuluvat silloin
periaatteessa kaikki rakennetun ympariston ja
siind eletyn arjen ilmi6t, ja niitd voi tarkastella
yhtd oikeutetusti historiallisin, etnografisin tai
yhteiskuntatieteellisin menetelmin, konstruktio-
nistisesta, fenomenologisesta tai uusmaterialisti-

29  Ville Lukkarinen, "Taiteen tarina”, teoksessa Katseen
rajat, taidehistorian metodologiaa, toim. Arja Elovirta
& Ville Lukkarinen (Helsinki: Helsingin yliopisto, 1998),
52-63.
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sesta ndkokulmasta. Napanuora taiteeseen ja sen
osana arkkitehtuuriin, samoin moniin taidehis-
torian tieteenalaperinnettd kantaviin keskustelui-
hin, voi télloin padstd venymain pitkaksi. Kaiken
kontekstualisoinnin keskelldkédn taidehistoria ei
silti ole kokonaan irtautunut taiteen kaanoneista.
Taidehistoriassa vaikuttaa siis olevan sisakkaisia
tieteenalarakenteita, jolloin keskenddn ristirii-
taisiakin suhtautumis- ja rajaustapoja suhteessa
rakennettuun ympéristoon voi esiintyd sen pii-
rissd rinnakkain.

Nimeton kanssarakentaja ja
nakymattomat maamerkit

Rakennustekniikan alan koulutus alkoi Suo-
messa jo 1800-luvun puolivilissa. Terds- ja te-
riasbetonirakenteiden yleistyminen 1800-luvun
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lopulla toi rakennetun ympariston pariin sithen
erikoistuneet suunnittelijat, joista vain harvat
olivat arkkitehteja. 1900-luvun vaihteessa kehi-
tetyt terasbetonirakenteet vaativat oman erityis-
osaamisensa. Ne ilmaantuivat tehdasrakennus-
ten lisdksi monumentaalirakentamiseen, mutta
niiden suunnittelijat — kuten lukuisien tunnet-
tujen kohteiden rakenteita suunnitellut Jalmar
Castrén - jaivat taidehistoriassa enimmakseen
vaille huomiota. Vaikka teollisuus- ja infrastruk-
tuurirakennuksissa arkkitehtuurin rooli saattoi
alusta asti jadda toiselle sijalle rakenne- ja muu-
hun tekniseen suunnitteluun nahden, ndidenkin
rakennusten kohdalla lahinné arkkitehdit tuo-
daan esiin suunnittelijoina. Esimerkiksi SOK:n
viljasiilorakentamisen kdynnistdneen Viipurin
myllyn suunnittelijoiksi nimetdan Erkki Huttu-
nen ja Valde Aulanko. Rakenteista vastannutta
Jaakko Packalénia sen sijaan ei mainita, vaikka
rakennuksen ulkoasu perustui olennaisesti liuku-
valutekniikkaan. Tiivis yhteisty6 konstruktdorin
kanssa oli ominaista monelle muullekin moder-
nistiarkkitehdille, ei vahiten Alvar Aallolle, mutta
hénenkin tuotantonsa yhteydessé rakennesuun-
nittelijat jadvat taustalle.”

1900-luvun mittaan luotiin myds paljon huo-
miota saaneita maamerkkirakennelmia, joissa
arkkitehdeilla ei ollut osaa eikd arpaa. Téllaisia
olivat monet tunnetut terdsbetonisillat, kuten
Constructor Oy:n Tampereen Himeensilta ja
Korian rautatiesilta tai Tie- ja vesirakennushalli-
tuksen insinoorin Erkki Lappi-Seppaldn suunnit-
telema Naantalinsalmen eli "Ukko-Pekan” silta.
Siind missd monumentaalisia siltoja rakennutti
nuori valtio, kunnat alkoivat pystyttda betoni-

30  Lauri Putkonen, "Betonin kaytto talonrakennuksessa
1800-luvun lopulta 1930-luvulle”, teoksessa Betoni
Suomessa 1860-1960, toim. Riitta Hurme ja muut
(Helsinki: Suomen Betoniyhdistys, 1991); Ritva Ware,
"Arkkitehtuurivuosisadan vaihteessa,” teoksessa ARS
Suomen taide 4, toim. Salme Sarajas-Korte ja muut
(Helsinki: Otava 1989); Riitta Nikula, "Rakennustaiteen
1920- ja 1930-luku”, teoksessa ARS Suomen taide 5,
toim. Salme Sarajas-Korte ja muut (Helsinki: Otava
1990). Ware kiinnittda Suvilahden voimalaitoksen koh-
dalla huomiota arkkitehti Selim Lindqvistin ja konstruk-
t60ri Jalmar Castrénin tiiviiseen yhteistyéhon.
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rakenteisia vesitorneja, joista usea muodostui
paikalliseksi maamerkiksi paatyen kuvittamaan
matkailuviireja ja postikortteja. Ikonisimpien
vesitornien suunnittelijoina saatettiin nimetd
arkkitehtien lisdksi myos insindorejd, kuten Hau-
kilahden kuorirakenteisessa vesitornissa Ilmari
Hyppanen arkkitehti Eero Virkkusen rinnalla.’*

Motorisoituvan Suomen tiestod ja tieverk-
koajattelua kehitettiin padosin muualla kuin
arkkitehtipiireissd. Sodanjélkeisen ajan merkki-
paalu, ensimmaiset noin 13 kilometrid moottori-
tietd suunniteltiin, rakennettiin ja tuotettiin kui-
tenkin lopulta yhdistelméné insin66rien, suurelle
yleisolle raportoivien toimittajien ja arkkitehtien
keskusteluja. Vuosina 1956-1962 rakennetun,
Helsingin Munkkivuoresta Espoon Gumbdéleen
ulottuvan Tarvon moottoritien suunnittelivat
TVH:n insin60rit Vaino Skogstrom, Gunnar Pi-
ponius ja Pentti Polvinen. Taustalla oli vahvasti
Helsingin vuoden 1946 alueliitos, joka yhdistet-
tynd muuttoliikettd Helsinkiin kasvattaneeseen
taloudelliseen nousukauteen ja uuden asunto-
rakentamisen kaupunkirakennetta hajottavaan
luonteeseen lisdsi vaatimuksia liikenteen kehit-
tamiselle.”

Tarvon moottoritiestd puhuttiin ensinnakin
tieinsin60Orien omassa, Arkkitehti-lehteen ver-
tautuvassa ammattijulkaisu Tielehdessd, jossa
taidehistorioitsijaa kiinnostavia, estetiikkaan
liittyvid lausumia esiintyy harvakseltaan sielld
taalla. Gunnar Piponius kirjoitti itse "Tarvontien”
tapausesittelyssd tien estetiikasta ensisijaisesti
palvelemassa kayttdjaa. Maisemaan harmonisesti
linjattu tie auttoi suurta nopeutta ajavaa kuljetta-

31 Maunu Hayrynen, "Betonin kaytto sillan- ja vesiraken-
nuksessa 1800-luvun lopulta 1960-luvun alkuun,”
teoksessa Betoni Suomessa 1860-1960, toim. Riitta
Hurme ja muut (Helsinki: Suomen Betoniyhdistys,
1991); Ismo Asola, Vesitorni, yhdyskuntien maamerkki
(Helsinki: Rakennusinsinoorien Liitto, 2003).

32 Timo Herranen, Hevosomnibusseista metroon. Vuo-
sisata Helsingin joukkoliikennetté (Helsinki: Helsingin
kaupungin liikennelaitos, 1988), 232.
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jaa keskittymadn.”” Samalla kun valtalehdistosta
esimerkiksi Uuden Suomen Kuvalehti maiskutteli
talla “todellisella toivetiella”**, arkkitehdit olivat
huomanneet lupaavan hankkeen.

Tarvontie otettiin mukaan Suomi rakentaa 3
-nayttelyyn vuonna 1963, ja se sai niin viralli-
sen arkkitehtuuri-instituution hyviksynnan.*
Taman artikkelin kannalta on kiinnostavaa,
miten néyttelyn tuomaristo puhui kohteesta: se
oikeutettiin suoraan arkkitehtuurin alle, vaikka
sen suunnittelijat edustivat aivan toista alaa. Ark-
kitehdissd julkaistiin dialogin muodossa Suomi
rakentaa 3:en “jdlkipuinti” eli 3.5.1963 Raken-
nustaiteen museossa pidetty keskustelutilaisuus,
jossa kasiteltiin nayttelyn siséltojé ja valintoja.
Dialogista kdy ilmi, miten approprioivasti tichen
suhtauduttiin (kursivoinnit omia).

Arkkitehti Esko Suhonen tiivisti tuomariston
nikemyksen néyttelyn sisalloistéd toteamalla, etta:
”Useat ovat moittineet, ettei talla nayttelylla ol-
lut varsinaista teemaa. Nayttelylld oli kuitenkin
aivan selvd teema: se halusi osoittaa kuinka ark-
kitehtuuri on tirked elementti koko inhimillisen
elamdn eri aloilla. Ldihtien tiesuunnittelusta ja
padtyen yksityisiin asuntoihin ja kasitellen kaik-
kea muuta tiltd valilta” Arkkitehti Olof Hansson
kiteytti kollegansa sanoman ja Suomi rakentaa
3:n paamaadrat: ” Valitessaan toitd nayttelyyn jury
pyrKki sitd periaatetta [sic], ettd kultakin sektorilta
valittiin toitd, jotka pyrkivat nayttdmaan arkki-
tehtuurin aktuellit probleemit”*

Vuoden 1966 kolmannessa numerossa Tieleh-
dessd uutisoitiin yhden sivun verran Rakennus-
taiteen museon kevitkauden aloittaneesta tapa-

33  Gunnar Piponius, "Tarvon - Gumbolen autotie,” Tielehti
nro. 4 (1957): 39-45.

34  "Tulevaisuudentie,” Uuden Suomen Kuvalehtinro. 6-7
(1957).

35  MarttiJaatinen, toim., Suomi rakentaa 3: nykyarkkiteh-
tuurin néyttely Taidehallissa. 23.3.—15.4.1963 (Helsinki:
Suomen Rakennustaiteen museo, 1963).

36  "Suomirakentaa lll. Jalkipuinti,” Arkkitehtinro. 4 (1963):
27,28.
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uksesta: arkkitehti Martti I. Jaatinen oli koonnut
nayttelyn Tie suomalaisessa maisemassa, jossa
esiteltiin takaldistd tieymparistod "geomorfo-
logisiin maisema-alueisiin jaettuna”. Lehdes-
sa kerrottiin, ettd ”[- -] ndyttely tuo selvasti ja
havainnollisesti esille erditd tien suunnitteluun ja
estetiikkaan liittyvid perusajatuksia myonteisessa
hengessd. Tama on ndyttelyn suurimpia ansioita:
onhan tie aikaisemmin ollut usein esilld erdiden
kulttuurihistoriallisesti epdonnistuneiden
ratkaisujen muodossa.” Tiekysymys oli jdlleen
saanut virallisen arkkitehtuuri-instituution hy-
vaksynndn. Seuraavana vuonna 1967 julkaistiin
Jaatisen samanniminen kirja.” Se lienee taide-
historian tutkimuksessa vahalle huomiolle jaa-
neen tiesuunnittelun aihealueen tunnetuin teos
1960-luvulta, jolloin moottoriteiden rakentami-
nen ldhti Suomessa kédyntiin.

Asemakaavoituksen professori ja moniottelija
Otto I. Meurman otti jo 1940-luvulla kantaa
luonnonympiériston huomioon ottamisen puo-
lesta. My6s han piti Tielehted hyvani foorumina.
Vuonna 1949 julkaistussa kirjoituksessaan " Tie ja
maisema” Meurman perdankuuluttaa insindori-
suunnittelijoilta hyvda makua: tyot pitda sijoittaa
luontoon kauniisti ja hienovaraisesti. Tie ei saa
olla "haava’, se tulee sijoittaa maisemaan luon-
toarvot huomioiden.”

Kaikesta pédtellen voisi luulla, ettd genrensa
ensimmadisend Suomessa Tarvon moottoritie
olisi padssyt osaksi modernistisen arkkitehti- ja
kaupunkisuunnittelun kaanonia. Niin ei kuiten-
kaan kdynyt. Voi sanoa, ettei tdssd onnistunut
edes Sigfried Giedion, vaikka han retoriikassaan
nostaa moottoriliikenteelle tarkoitetut tiet yh-
deksi modernin ajan suunnanndyttdjaksi mui-

37 "Tie Suomen maisemassa,” Tielehti nro. 3 (1966): 19.
Itse asiassa Jaatinen oli ollut Suomi rakentaa 3 -nayt-
telyn komissaari, joten Tarvon moottoritie oli todella
keskusteluissa mukana. Ibid.; Arkkitehti nro. 4 (1963).

38 Martti I. Jaatinen, Tie suomalaisessa maisemassa
(Porvoo: WSQY, 1967).

39 Otto I. Meurman, "Tie ja maisema,” Tieleht/ nro. 1
(1949): 2-5.
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den arkkitehtuuri-ilmididen rinnalle, ja esittelee
sitd malliesimerkkina tila-aika -kasitteestdan.*
Adrimmiiselld rasituksella olleet moottoritiet
kenties hukkuivat siind méaérin omaan funktio-
naalisuuteensa, ettei arkkitehtikunta jaksanut
yllépitdd niiden statusta visuaalisena taiteena.

Arkkitehdin luomus "luonnossa”
tai "puistomaisessa
ymparistossa”

Ensimmidiset tiedossa olevat puutarhojen suun-
nittelijat olivat Suomessa niiden omistajia, ja
suunnittelu oli harrastus. Suunnitteluun mah-
dollisesti osallistuneet ammattipuutarhurit jaivat
useimmiten nimettdomiksi, eikd heiddn roolistaan
ole tarkkaa kuvaa. Vasta 1800-luvun alkupuo-
lella kuvaan ilmestyi suunnittelevia puutarhu-
reita, jotka usein tulivat Suomen ulkopuolelta.
Niidenkin suunnitteluty6 on vain osaksi doku-
mentoitunut. 1800-luvun lopulla puutarhureita
alkoivat palkata yksityisten lisdksi Valtionrau-
tateiden tapaiset valtiolliset tahot ja suuremmat
kaupungit. Téltd ajalta on jo sidilynyt varsinkin
julkisille toimijoille tehtyjd suunnitelmia. Vasta
yksityisyrittdjind toimineet puutarha-arkkitehdit,
joista ensimmaisind aloittivat Paul Olsson ja
Bengt Schalin 1910-luvulla, pitivét ylld omia
suunnitelma-arkistojaan.*

Ensimmaisid Suomessa toimineita yksityisia
puutarhasuunnittelijoita oli Tanskan kunin-
kaallisessa taideakatemiassa puutarhurikoulu-
tuksensa saanut monitoimimies Marten Gab-
riel Stenius, joka taidehistoriassa esiintyy Eliel
Saarisen Munkkiniemi-Haaga-suunnitelman
1915 tilaajana. Stenius oli tdman lisdksi muun
muassa Turun Vartiovuoren puiston ja useiden
kartanopuistojen padsuunnittelija. Hinen suun-
nitelmiaan on sdilynyt vain satunnaisesti. Ylld
mainitut puutarha-arkkitehdit tydskentelivat pal-
jon yhteistydssé arkkitehtien kanssa: Paul Olsson

40  Giedion, Space, Time and Architecture, (1941) 1952.

41 Hayrynen, “Suomalainen puutarha”.
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suunnitteli muun muassa Olympiakylén istutuk-
set ja teki my0s Jarl Eklundin kanssa yhteistyota.
Bengt Schalinin tunnetuimpiin kohteisiin kuului
Sigurd Frosteruksen suunnitteleman Vanajan-
linnan puutarha. Seka Olsson ettd Schalin suun-
nittelivat puutarhaympéristoja arkkitehtonisesti
merkittaville Noormarkun ruukkialueelle.*?

Kotimaisen arkkitehtuurihistorian yleisesityk-
sissd ylld kuvatun kaltainen yhteisty6 puutarha-
suunnittelijoiden kanssa on viime vuosiin asti
nédkynyt satunnaisesti.* Rakenesuunnittelijoiden
ty0 on voitu selittdd alisteiseksi arkkitehtoniselle
muodonannolle, mutta puhuttaessa rakennusten
ymparistoistd tima selitys patee huonommin. Pi-
hojen ja puutarhojen suunnittelu on sekin voinut
olla alisteisessa roolissa rakennusten kehyksena.
Se on kuitenkin voinut my6s kidyda vuoropuhelua
tai jopa kilpailla arkkitehtuurin kanssa. Olennais-
ta on, ettd pihat ja puutarhat ovat tietoisesti ja
itsendisesti omien periaatteidensa mukaan suun-
niteltuja kokonaisuuksia. Silloin ei ole perusteltua
jattda niitd sivurooliin arkkitehtien toiminnan
rinnalla rakennetun ympériston tutkimuksessa.

Arkkitehtikeskisyyden tekee entistédkin mielen-
kiintoisemmaksi se, ettd puistosuunnitteluakin
on voitu analysoida kotimaisissa arkkitehtuuri-
historian yleisesityksissa silloin kun suunnitteli-
jana on ollut arkkitehti. Helsingin Keskuspuisto
toimii téstd hyvana esimerkkini. Keskuspuiston
Toolonlahdelta maaseudulle ulottuvana viher-
vyohykkeend kehitti kaavallisena ideana vuonna

42  Helena Soiri-Snellman, "Turun Vartiovuorenpuisto”,
teoksessa Hortus Fennicus, Suomen puutarhataide,
toim. Maunu Hayrynen ja muut (Helsinki: Viherympa-
ristéliitto, 2001); Maunu Hayrynen, "Marten Gabriel
Stenius,” Kansallisbiografia, toim. Matti Klinge (Hel-
sinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 2003); Eeva
Ruoff, "Paul Olsson”, Kansallisbiografia, toim. Matti
Klinge (Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura,
2003); Tuula-Maria Merivuori, "Bengt Schalin ja vuo-
sisadan alun muotopuutarha,” teoksessa Hortus Fen-
nicus, Suomen puutarhataide, toim. Maunu Hayrynen
ja muut (Helsinki: Viherymparistdliitto, 2001).

43  Jouni Kaipia & Lauri Putkonen, A Guide to Finnish
Architecture (Helsinki: Otava, 1997). Opas nimeaa isa
ja poika Olssonin seka Bengt Schalinin lisaksi Gretel
Hemgardin nykymaisema-arkkitehtuurin edustajaksi.
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Kuva 4. Kaisaniemen puiston paakaytava 1930-luvulla. Kaisaniemen puiston suunnitteluhistoriaan on eri vai-
heissa liittynyt niin arkkitehteja kuin puutarhureita ja maisema-arkkitehteja, mutta taidehistorian yleisesityksissa
mainitaan useimmiten puiston varhaisvaiheen suunnittelijoina Johan Albrecht Ehrenstrom ja Carl Ludvig Engel,
mydhemmissa vaiheissa taas kaupunginasemakaava-arkkitehdit Bertel Jung ja Birger Brunila. Naiden lisaksi
puistoa ovat olleet suunnittelemassa mm. kaupunginpuutarhurit L. A. Jernstrom ja Svante Olsson, puutarha-ark-
kitehti Paul Olsson seka viime vaiheissa maisema-arkkitehtitoimistot Maisemasuunnittelu Hemgard ja Nakyma
Oy. Kuva: Helsingin kaupunginmuseo / G. Herlin 1930-1939. Lahde: Finna.fi.

1911 kaupunginasemakaava-arkkitehti Bertel
Jung, joka my®6s visioi puiston fyysisti toteutusta.
Toolonlahden ja Eldintarhan puistovyohyket-
td oli kuitenkin alettu ideoida jo vuodesta 1898
ja se toteutui Helsingin kaupunginpuutarhuri
Svante Olssonin suunnitelmien pohjalta. Jungin
puistoalueen jatkoksi lisddma metsdinen kiila
muutti sen kansainvélisten mallien mukaiseksi
vihervyohykkeeksi, mutta ei silti siirtanyt toisen
ammattiryhmén edustajan hyvin suunnitelmis-
sa ja aikalaiskeskustelussa dokumentoitunutta
mittavaa suunnittelutyotd kaupunginasemakaa-
va-arkkitehdin tekemaksi. Arkkitehtien kirjoi-
tuksissa kaupunginpuutarhurin roolia ei kuiten-
kaan noteerattu.*

44 Hayrynen, Maisemapuistosta reformipuistoon; Riit-
ta Nikula, Suomen arkkitehtuurin &ariviivat (Helsinki:
Otava, 2005), 114-115; Riitta Nikula, "Bertel Jung mo-
dernin kaupunkisuunnittelun kaynnistajana”.
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Michel Foucault'ta seuraten tekijyys on keskeinen
taideteoksen ja niistd muodostuvien tuotantojen,
tyylien, periodien ja kaanonien maire ja sithen
kuuluu olennaisesti tekijan nimedminen.* Taide-
historiallisissa yleisesityksissa poissulkeminen
tapahtuu yleensd nimedmittd jattdmisend. Ni-
mettomasti tuotettujen objektien tekijafunktio
liudentuu. Arkkitehtuuriteksteissa rajanvetoa
tehdddn esimerkiksi puhumalla nimeltd mainit-
tujen arkkitehtien suunnittelemista rakennuksis-
ta, niiden ympadristoistd sen sijaan “luontona’, jol-
le tekijyys ndin siirtyy. Esimerkiksi suomalaisen
maisema-arkkitehtuurin modernismin kannalta
keskeisen Tapiolan asemakaavoja ja rakennuksia
suunnitelleita arkkitehteja nimetddn sadnnon-

45  Michel Foucault, “What is an Author?” in Michel Fou-
cault: Aesthetics, Method and Epistemology, ed. Ja-
mes Faubion (New York, The New Press 1969 [1998]).
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mukaisesti yleisesityksissd, maisema-arkkitehteja
valttamatta ei.*

Taidehistorian valinnat heijastuvat kulttuuri-
ympariston suojeluun, missd suojeluperusteet
johdetaan usein suoraan taidehistoriallisesta
tutkimustiedosta. Valtakunnallisesti merkitta-
vien rakennettujen kulttuuriymparistdjen luet-
telosta 10ytyy lukuisia esimerkkeja arkkitehtien
ja puutarhasuunnittelijoiden yhteistyostd, mutta
suojeluarvo perustellaan usein vain arkkitehtien
aikaansaannoksilla. Kérjistden arkkitehdin suun-
nitteleman rakennuksen kerrotaan sijaitsevan
“puistomaisessa ymparistossd” silloinkin, kun
kyseinen ympdristd on ollut suunniteltu koko-
naisuus, sen suunnittelija on yleisesti tiedossa ja
suunnitelma-aineisto seka julkaistua tutkimusta
siitd olisi helposti saatavilla. Puutarha- ja mai-
sema-arkkitehtuuri on kuitenkin saanut viime
vuosina jonkin verran lisdd jalansijaa suojeluluet-
teloissa, joten osaksi kyse lienee ollut viiveestd
uudemman tutkimuksen hyodyntamisessa.

Johtopaatokset

Suomalaisen rakennetun ympariston taidehisto-
riallisessa tutkimuksessa voidaan alan yleisesi-
tysten ja suojeluluetteloiden pohjalta tunnistaa
edelleen kaanon, jossa arkkitehtien toiminta ja
tuotanto asettuvat etusijalle muihin ymparis-
tod suunnitelleisiin ammattiryhmiin nahden
silloinkin, kun niiden edustajat ovat toimineet
tiiviissd yhteistyossé arkkitehtien kanssa. Tdma
ei merkitse sitd, etteivitko insinddrisuunnitte-
lu tai puutarha- ja maisema-arkkitehtuuri olisi
hyvinkin legitiimeja osia kotimaisen taidehis-
torian tutkimuksessa. Yhtailtd taidehistoria on
Suomessakin avoin monenlaisille kysymyksen-
asetteluille ja tieteenalandakokulmille, toisaalta
taidemadarittelyyn perustuvaan kaanoniin tur-
vaudutaan edelleen herkasti silloin, kun aikaa
ja tilaa on rajallisesti. Vain arkkitehtien nimet
ja teokset erottuvat tdlloin taustasta. Ilmio ei ole

46 Nikula, Suomen arkkitehtuurin &ariviivat, 154.
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uusi: vastaava nimettdmyys on aiemmin langen-
nut naisarkkitehtien osaksi.

Insinddrien ja puutarhasuunnittelijoidenta-
paukset poikkeavat jossain madrin toisistaan.
Insin6orit ovat tuottaneet mittasuhteiltaan ja
niakyvyydeltdan arkkitehtuuriin rinnastuvaa
maamerkkirakentamista. Niihin on voitu myds
liittd4 esteettisid tavoitteita, joskaan ei ilmais-
tuja taiteellisia intentioita, ja ammattikunta on
tyytynyt keskustelemaan t6istddn oman alansa
foorumeilla. Puutarhasuunnittelussa taiteellisia
ambitioita on voinut esiintydkin, mutta ympa-
roiva yhteiskunta ei ole juuri tunnistanut niita.
Viime vuosikymmenind maisema-arkkitehtuuri
on ammatillisesti rinnastunut arkkitehtuuriin,
mutta on silti usein ndhty sen anonyymina jat-
keena.

Osasyyna rajauksen tiukkuuteen voi olla arkki-
tehtien ammatillinen julkaisutoiminta, jossa on
keskitytty enemmaén arkkitehtien kuin muiden
ammattiryhmien tekemisiin. Arkkitehtien tuot-
tamat lahteet ovat puolestaan olleet keskeinen
kotimaisen taidehistoriallisen arkkitehtuurihis-
torian tutkimuksen aineistopohja. Suomessa ark-
kitehtuurin, taidehistorian ja rakennussuojelun
viliset institutionaaliset kytkokset ovat muu-
tenkin perinteisesti tiiviitd, jolloin arkkitehtien
julkaisuissa tehdyt valinnat ja painotukset ovat
herkasti vilittyneet myos taidehistorian tutki-
mukseen ja sen kautta kotimaisiin arkkitehtuu-
rihistorian yleisesityksiin. Maisema-arkkitehtuu-
rin muutos kiintedksi osaksi arkkitehtikoulutusta
ja ammattikuntaa nakyy jo muun muassa koti-
maisissa arkkitehtuurialan ammattilehdissé ja
néyttelytoiminnassa. Taméan kehityksen rekis-
teréityminen taidehistoriallisessa tutkimuksessa
ja sen myota yleisesityksissd kestda kuitenkin
pitempaan.

Niin kotimaista kuin kansainvilistakin taide- ja
arkkitehtuurihistoriallista kiinnostusta on osal-
taan suunnannut myods suomalaisen arkkitehtuu-
rin, ennen muuta modernismin, kansainvalinen
arvostus. Suomalaiseen maisema-arkkitehtuuriin
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se ei — Tapiolaa lukuun ottamatta*” — ole juuri
yltanyt, ja vield vihemmén varhaisempaan puu-
tarhasuunnitteluun tai insindérirakentamiseen.
Kansainvilinen julkisuus ei ole ollut kanoni-
soinnin valttdmaton ehto, mutta todenndkoi-
syys etabloituneen arkkitehdin valikoitumiselle
tutkimuskohteeksi on suurempi kuin vihemmén
arvostetun alan edustajan.

Valtaosa suomalaisesta taidehistorian tutki-
muksesta tehddan kotimaiselle yleisolle. Vaikka
alalla ei endi ole roolia "kansallisena” tieteend,
rakennetaan kotimaisissa yleisesityksissa silti
kansallista kaanonia, jonka piiriin on valikoi-
vasti hyvaksytty myos muiden kuin arkkitehtien
tuottamaa rakentamista, kuten keskiaikaisia kivi-
kirkkoja.** Arkkitehtuurin kansallinen madrittely
on ollut keskeinen tutkimusalue viime vuosikym-
menten taidehistoriassa, joka on kasitellyt kiin-
nostavasti esimerkiksi kansainvaliseksi mielletyn
modernismin uudelleenkontekstualisoitumis-
ta suomalaisen rakennusperinteen jatkajaksi.*
Syysta tai toisesta kotimainen puutarhasuunnit-
telu tai maisema-arkkitehtuuri eivét kuitenkaan
ole juuri paasseet yleisesityksissd kansallisen
arkkitehtuurikaanonin piiriin.

47  Geoffrey Jellicoe & Susan Jellicoe, The Landscape of
Man, Shaping the Environment from Prehistory to the
Present Day (London: Thames & Hudson, 1995).

48  Preziosi, Rethinking Art History, 41; Leena Valkea-
paa, Pitdjankirkosta kansallismonumentiksi. Suomen
keskiaikaisten kivikirkkojen restaurointi ja sen tausta
vuosina 1870-1920 (Helsinki: Suomen Muinaismuis-
toyhdistys, 2000).

49  Anne Makinen, Suomen valkoinen sotilasarkkitehtuuri
1926-1939 (Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seu-
ra, 2000).
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Kuten edelld on todettu, myds insindoriraken-
nelma voi saavuttaa kansallisen monumentin
aseman, mutta Suomessa tdstd on vaikea 16y-
taa esimerkkejd. Toki Tielaitoksen yllapitamat
museosillat 16ytyvit valtakunnallisesta RKY-
luettelosta ja Struven ketjun Suomeenkin le-
vittaytyvit kolmiomittaustornit jopa Unescon
Maailmanperint6luettelosta, mutta kansallisen
identiteetin rakennusaineksiksi, Fiffel-tornin,
USA:n Hoover-padon ja Golden Gate -sillan tai
Skotlannin Forth-vuonon sillan tavoin, niilld on
viela matkaa. On vaikea kuvitella, ettd taidehis-
toriassa osana timédn pédivan humanistista tutki-
musta edellytettdisiin ajhevalinnassa kansallista
luonnetta. Ajankohtaiselta tutkimukselta voi sen
sijaan edellyttdd kansallistuntoisuuksien ja natio-
nalismien esiin tuomista. Kansallissosialismin
ajan Saksassa esimerkiksi pyrittiin varmistamaan
Kolmannen valtakunnan tuleminen paitsi rotu-
oppien avulla myds ylevilld maisemilla. Néita
saksalaiset automatkailijat ohjattiin ihailemaan
tarkoitukseen rakennetuilla moottoriteilla.*® Suo-
malaiset tiealan asiantuntijat raportoivat Fiithre-
rin saavutuksista paikan paalta.”!

Taidehistoriassa, kuten muillakin tieteenaloil-
la, tutkimuskohteen mdarittelyyn ja rajaukseen
sisaltyy polkuriippuvuutta, jossa aikaisemmat
valinnat kertautuvat seuraavissa. Valintoja teh-
dédédn useassa portaassa: tutkija valitsee kohteen-
sa, aineistonsa ja tutkimusotteensa, yleisesityksen
kirjoittaja tai toimittaja sen aihealueet, opettaja
johdantokurssin teemat. Yksittdisen tutkijan va-
pausaste on suurin. Yleisesityksia ja opetusoh-
jelmia sen sijaan ohjaa usein polkuriippuvuus
suhteessa aiemmin tehtyihin ratkaisuihin. Kan-
sallinen konteksti on ndissd yleensa annettuna
reunaehtona, eikd kaanonien purkamiseen jaa
juuri mahdollisuutta.

50 Thomas Zeller, Driving Germany: the landscape of the
German Autobahn, 1930-1970 (New York: Berghahn
Books, 2010).

51  R.Dunckers, “MUinchenin tienayttely. Kolmannen valta-
kunnan valtava kulttuurinayttely,” Tielehtinro. 3 (1934):
106-109.
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Artikkelissa kasitellyt kaksi taidehistorian tut-
kimuksen reuna-aluetta toimivat esimerkkeind
siitd, miten taidehistoria edelleen rajaa yleisesi-
tyksissd ilmenevéad ydinaluettaan institutionali-
soituneiden taiteenalojen ja niihin kytkeytyvien
toimijaryhmien pohjalta ylldpitden néin perin-
teisid taiteen hierarkioita. Emme halua kritisoi-
da yksittdisia tutkijoita tehdyistd rajauksista tai
valinnoista, mutta pidimme tdrkeédna sitd, ettd
my0s taidehistoriallisen perustutkimuksen hyo-

Maunu Hayrynen on taidehistorioitsija, joka
on vaitellyt Helsingin kaupunkipuistojen histo-
riasta ja tutkinut myos mm. Suomen kansalli-
sen maisemakuvaston rakentumista. Han toi-
mii maisemantutkimuksen professorina Turun

e n yliopistosta.
dyntamisessd valinnat ja rajaukset tehdddn mah-
dollisuuksien mukaan avoimesti ja reflektoidusti. Linda Leskinen on tohtorikoulutettava Helsin-
Tarpeen tulleen nditd voidaan myos haastaa. gin yliopiston taidehistorian oppiaineessa.
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Uusien aikaorientaatioiden
ongelma taidehistoriassa
— anakronismi, kronotopia

Ja heterokronia

Altti Kuusamo

doi.org/10.23995/tht.112169

Tarkastelen artikkelissani taidehistoriallisessa tutkimuksessa viime aikoina
k‘ yleistyneen anakronistisen asenteen eri nakdkohtia. Pohdin, voiko anakronis-
' tinen asennoituminen murtaa ns. lineaarisen aikakasityksen. Punnitsen myos

anakronismin ajatusta kahden toisentyyppisen ajallisuuden kasitteen, kronoto-
pian ja heterokronian valossa. Suhteeni anakronismin ideaan taidehistoriassa on kriitti-
nen: analysoin tarkemmin, miten anakronismin ajatuksen keskeinen lahettilas Georges
Didi-Huberman soveltaa kasitetta. Liitan anakronismin idean aiempiin ajattoman taiteen
puolestapuhujien ajatuksiin ja totean anakronismin uudeksi formalismin muodoksi.

Asiasanat: Anakronismi, kronotopia, heterokronia, Georges Didi-Huberman, Fra Angelico,
formalismi, hermeneutiikka, Aby Warburyg.
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Artikkelissani pohdin kriittisesti taidehistorial-
lisessa tutkimuksessa viime aikoina laajasti esiin
noussutta kysymystd anakronismista. Tama kasi-
te on ilmaantunut haastamaan aiempia nykytut-
kimuksen kasityksia taideteosten kronologisesta
paikasta tilanteessa, jossa monitieteisyys yha sel-
kedmmin vaikuttaa tutkimusongelmiin ja mene-
telmiin. Tarkastelen anakronismin ja tutkimuk-
sellisesti sangen uuden heterokronia-kisitteen
ongelmallisia suhteita. Taman teen unohtamatta
ndiden kahden kasitteen erdédnlaista vilijasenta,
kronotopiaa, sitd miten tietty paikka herattaa
tietyn ajan tai aikakauden. Pyrin my®os tarkaste-
lemaan néiden kasitteiden hermeneuttisia ulot-
tuvuuksia.

Erityisesti kriittisen huomioni kohteeksi nou-
see anakronismin apologeetikon, Georges Didi-
Hubermanin kirjoitukset, joiden ldhtékohtana
on ajatus taideteoksen ajallisesta epavakaisuu-
desta. Vastaavasti kohdistan kriittisen huomio-
ni yhdysvaltalaisen modernismin teoreetikoi-
den, Michael Friedin ja Clement Greenbergin
modernin taideteoksen ajattomuuden ideaan,
jonka tulkitsen erdanlaiseksi esianakronismik-
si. Kysyn: ovatko anakronismit aikamme uutta
formalismia? Edelleen pohdin, kuinka anakro-
nismikésitykset muuttavat nakemystdmme ku-
vataiteen traditiosta. Lopuksi ehdotan kronoto-
pian ja heterokronian kasitteitd vaihtoehtoina
anakronistiselle nikemykselle.

Anakronismin termi on perdisin kreikan kielen
sanasta anakhronitsein — “asettaa vaaradn aikaan”
tai “myohéstyd” tai “olla aikaa vastaan” Nykyi-
sin on yleistynyt katsantokanta, jonka mukaan
anakronismeiksi tulkitut ilmiot taiteessa voivat
murtaa taidehistorian "lineaarisen” aikakasityk-
sen. Kun artefakti on irrotettu lineaarisen ajan
ankkuristaan ja ajelehtii vieraassa historiallisessa
kontekstissa, se voidaan tulkita anakronistiseksi.!

1 Alexander Nagel & Christopher Wood, Anachronic
Renaissance (New York: Zone Books 2010), 13.
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Jo Martin Heidegger pani teoksessaan Sein und
Zeit (1927) merkille nykyaikaisen tavan ottaa
huomioon oma ajallisuutemme humanistisessa
tutkimuksessa: “Historiallisissa ihmistieteissa,
tarve historialliseen aktuaalisuuteen, on vahvistu-
nut perinteen, sen kuvauksen ja tradition myota:
kirjallisuushistoriasta on tulossa ongelmahisto-
riaa”? Sama aktuaalisuuden tarve toteutui tai-
dehistoriassa myohemmin metoditietoisuuden
kasvun kautta: nykyisyydessimme luodut tut-
kimusmenetelmat muokkaavat taiteen historian
tulkintoja. Kysymys, miten tima tapahtuu se-
koittamatta taiteen historiaan uppoutuvaa kon-
tekstuaalista tulkintatraditiota "ajattomuuteen’,
sivuaa monin tavoin anakronismin ongelmaa.

Anakronismit kuvien "omana
aikana”?

Viime aikoina on katsottu, ettd nykytaiteen te-
kemit muunnelmat aiemmasta taiteesta autta-
vat ymmartdmaédn vanhaa taidetta syvillisemin.
Mieke Bal on todennut, ettd “nykyajan barokki-
taiteilijat”, jotka tekevdt muunnelmia Caravag-
gion teoksista, auttavat meitd ymmartamaan
paremmin tdmén maalauksia.’ Bal on jopa to-
dennut Caravaggiolta lainaamisen "muuttavan
hédnen teoksensa ikuisesti”* Vastaavasti George
Kubler katsoi aikanaan, ettd tietdmys Auguste
Rodinista muuttaa tulkintaamme Michelangelos-
ta.” Nama kommentit saattavat pitdd paikkansa
joidenkin muotoratkaisujen suhteen ja saavat
meiddt huomaamaan jonkin yksityiskohdan,
mutta syvempad ymmarryksen lisdystd Rodinin
teokset tuskin tuovat Michelangelon veistoksiin.

2 Martin Heidegger, Sein und Zeit (Tibingen: Max Nie-
mayer Verlag 1993), 10 (§ 3); vrt. Martin Heidegger,
Oleminen ja aika (Tampere: Vastapaino, 2000), 30.
Korostus AK.

3 Mieke Bal, Quoting Caravaggio. Contemporary Art,
Preposterous History (Chicago & London: The Uni-
versity of Chicago Press, 1999), 99.

4 Bal, Quoting Caravaggio, 1.

George Kubler, The Shape of time. Remarks on the
History of Things (New Haven & London: Yale Uni-
versity Press, 1962), 21.
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Tutkimukselle téllaiset visiot eivét lopultakaan
anna mitdan uutta. Kun tutkin Michelangelon
melankolian tiettyd, tarkasti rajattua ongelma-
kenttdd,® Rodin olisi ollut vain hairitseva tekija.
Mieke Bal onkin antanut nimen “nurinkurinen
taidehistoria (preposterous art history)” asen-
teelle, joka kddntaa kronologisesti myohemman
kronologisesti ailemman edelle. Kyse on silloin
historian tekemisestd nykypdivén teosten avulla.
Balin mukaan se voidaan ndhda erdédnlaisena
“past today” -askarteluna.’

Kuvien anakronistisessa tulkinnassa on oikeas-
taan nelja hyvin erilaista nakokohtaa: ensiksikin
oletetaan, ettd kuvilla on omaa anakronistista
voimaa murtautua kuvahistoriassa itsendisesti
lapi aikakausien. Tadmé on Didi-Hubermanin
oletus Aby Warburgin menetelmastd.® Toisek-
si meidan aikamme metodologiset kasitykset
vaikuttavat kuvien historian tulkintoihin siind
madrin, ettd kuvien historia altistuu niille ja
muuntuu tdydellisesti timén hetken tulkinnoissa.
Kolmanneksi jokin nykyajan taideteos vaikut-
taa tapaamme ndahdé ensimmadinen oletus - se,
ettd jokin kuva, esimerkiksi Victoria-hahmo,
raivaa itsendisesti tietddn aikakaudesta toiseen
— pelkastdan historiallisen kuvan oman ominai-
suuden voittokulkuna! Mieke Balin voi katsoa
edustavan toista ndistd nakokohdista (ks. viitteet
29-30). Kolmatta ndkokulmaa voisi pitda Didi-
Hubermanin kasitysten ldhtokohtana, jota naké-
kohtaa tulee valaisemaan jatkossa esiin ottamani
Fra Angelico -esimerkki.

Neljas nakokulma liittyy kuvien kontekstialttiu-
teen: Aby Warburgin seuraaja Fritz Saxl toteaa
teoksessaan A Heritage of Images hellenistisen
antiikin siivekkaédn Victoria-hahmon kuvallisen
voiman niin suureksi, ettd se muutti pyhien teks-
tien tulkinnan - ja siten kristillinen enkeli peri

6 Altti Kuusamo, "Michelangelo ja melankolian vieteri,”
Synteesi nro 4 (2006): 25-31.

7 Bal, Quoting Caravaggio, 6-7.

8 Georges Didi-Huberman, L'image survivante, Histoire
de dartettemps des fantomes selon Aby Warburg (Pa-
ris: Les Editions de Minuit, 2002), 82-83, 87 et passim.
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siipensd roomalaisen antiikin reliefeistd. Kuva
voima liittyy tdssd yhteydessa Victoria-hahmon
voitto-funktion siirtymiseen. Oliko Saxlin olet-
tamus anakronistinen? Saxlin omasta mielesté
ei ollut.’

Didi-Hubermanin anakronia-teesin ldht6kohta
on Fra Angelicon erddn San Marcon luostarissa
olevan Sacra Conversazione -maalauksen ala-
laatat, jotka kuvaavat marmorointia (1438-50;
San Marcon luostarin itdinen korridori, Firenze).
Hén katsoo, ettei Michael Baxandallin lahtokohta
Fra Angelicon maalausten kontekstoimiseksi
ole onnistunut. Baxandallin pyrkimys selittaa
maalauksia humanisti Christoforo Landinon
teorioiden avulla ei Didi-Hubermanin mukaan
toimi heitd erottavan ajallisen etdisyyden (Fra
Angelico - Landino) vuoksi. Didi-Hubermanin
mukaan Zeitgeistin "ideaali koherenssi” ei voi
selittdd “maalattua pintaa” kompleksisena, “epa-
puhtaan temporaalisuuden” objektina.'’ Vasta-
vetona Baxandallin erheeseen hén katsoo, ettd
kuva on ajan suhteen erittdin ylideterminoitunut.
Anakronismi on téssa tapauksessa “suvereenia’
ja eukroniaa harrastava tutkija on siten tuomittu
olemaan ymmartamatta “kuvallista aktia”"!

Didi-Hubermanin tekstissa Fra Angelicon mar-
moroinnin taplikds kuvio saa perustelunsa
Jackson Pollockin maalausten kautta.!? Han na-
kee taplitetyn maalauksen itseriittoisena ja aikaan
kytkettyja selityksid vastustavana. Objekti (pinta)
alkaa elad omaa elamédnsa lapi erilaisten histo-
riallisten kontekstien. Kuva aivan kuin itse tulkit-
see itsensd. Maalauksen itseriittoisuus nahdaan
(lue: kontekstoidaan) Pollockin teosten kautta

9 Fritz Saxl, A Heritage of Images (Harmondsworth:
Penguin Books, 1970), 13-14.

10  Georges Didi-Huberman, "Before the image, Before
Time: The Sovereignty of Anachronism,” teoksessa
Compelling Visuality, toim. Claire Farago & Robert
Zwijnenberg (Minneapolis & London: University of
Minnesota Press, 2003), 35-38.

11 Didi-Huberman, "Before the image, before Time,”
39-41.

12 Ibid.
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- tavalla, joka ei tunnu kontekstoinnilta — koska
viitataan vain teoksiin! Tassa on huomaamaton,
mutta hyvin suuri ristiriita, ellei paradoksi. Kun
maalaukset puhdistetaan hetkeksi konteksteis-
taan, ja ne irtoavat ymparoivastd historiastaan
myyttisen nykytaiteen “taiteellisuuden” mallin
mukaan - ja kykenevit siten lopulta piilottamaan
kontekstinsa, tekemadn kontekstin (nykytaide)
ei-kontekstin nékdiseksi!

Marmorointeja oli Fra Angelicon aikaan run-
saasti. Se oli halpaa pintaa marmoriin nédhden.
Didi-Huberman kuitenkin nikee timén pinnan
itseriittoisena modernina "taiteena” — teospinta-
na, joka synnyttad oman historiattoman metafy-
siikkansa. Useassa yhteydessd Didi-Huberman
korostaa sitd, ettd kuvat ovat kompleksisia, avoi-
mia ja disorientoivia: “Kuvien suvereenisuus ana-
kronisoi lasnd olevaa nykyhetked ja on vikival-
taisessa suhteessa ‘ajan henkeen™!* Teos ikddn
kuin kykenee karistamaan aikasidonnaisuuden ja
omat kontekstinsa ja lopulta lahestyy modernia
taidetta tulemalla vertailukelpoiseksi sen kanssa!
Ndin kuvan historiallinen toiseus samalla katoaa.
Ongelma myos on: miten kuvan “suora tutkimi-
nen” on mahdollista? Tuleeko se mahdolliseksi
juuri sen kautta, ettd kuva irrotetaan historial-
lisista konteksteistaan "ajattomaksi” timanpai-
vaisyydeksi? Cesare Segren termein kysymys on
ehkad siita, ettd kuvan “suora tutkiminen” tarjoaa
erdanlaisen “toisen temporaalisuuden”'* Kuvan
suoraa tutkimista on kuitenkin tehtava tietyilla
kontekstuaalisilla ehdoilla: kaikki ei ole mahdol-
lista kaikkina aikoina. Tdmd ehto ei kuitenkaan
sulje terdvid huomioita itse kuvan merkitysra-
kenteesta.

Useassa yhteydessd Didi-Huberman viittaa
my0s Aby Warburgin paatosmuodostoihin
(Pathosformeln) anakronistisina muotoina ja
ndkee Warburgin ajatuksen renessanssin kuvien

13 Georges Didi-Huberman, L'immagine insepolta. Aby
Warburg, la memoria dei fantasmi e la storia dellarte
(Torino: Bollari Boringhieri, 2006), 83-84.

14 Cesare Segre, La pelle di san Bartolomeo. Discorso
e tempo dell’arte (Torino: Giulio Einaudi, 2003), 87.

TaHiTi ez |\

Nachlebenistd anakronismin voittokulkuna.'” On
oikeastaan vaikea ajatella, ettd tiettyjen paatos-
muotojen paluu historian eri kausina olisi anak-
ronismia. Pikemminkin se on muotojen kunkin
hetkista uudelleentulkintaa, jossa suhde omaan
aikaan muovaa joka tapauksessa kuvaa ja myos
sen paatosmuotoa. Esimerkiksi 1470-luvulta lah-
tien renessanssin kuvataiteilijat tiesivit tarkkaan
suhteensa antiikkiin ja “palauttivat” dionyysiset
pakanalliset kuvat uusiokdyttoon kristillisind
kdrsimyskuvina, "energeettisind inversioina”
(energetisch invertierte Sinngebung), kuten Aby
Warburg toteaa.'® Variantissa eli kaksi aikakautta:
renessanssin tekemd inversio totteli ajan kris-
tillistd kehystd. Siten kuvien "voima” on myos
metafora niiden tietoiselle uusiokéytélle uusissa
yhteyksissd. Aiemmat muodot palaavat tietyis-
sd kulttuurin tilanteissa - ja Didi-Hubermanin
tapauksessa kurottautuvatkin aina Pollockin
teoksiin asti. ’Kun aika entinen ei koskaan enaa
palaa’, voimme nojata nykyajan luomiin omiin
myytteihin. Tarvitaan siis aina tulkitsija, joka saa
maalauksen ndyttdmédn "avoimelta ja disorien-
toivalta” ja siten itseriittoisen itseymmarteiselta.

Millaisen diakronia-ajatuksen Didi-Huberma-
nin anakronismi tarjoaa? Onko kyseessi hetken
synkronia,'” joka takaa kuville ikuisen eldmén ja
uusiutuvan voiman? Lienee selvdd, ettd vaikka
kuvat sysivét kuvahistoriassa toisiaan ja tuoreu-
tuvat historian my6hemmissd vaiheissa, niiden
toinen merkitysvektori on 16ydettavissa kuvien
syntyhetken kulttuurissa. Kun tietyn kuvan pinta
vaikuttaa vuosisatojen kuluttua, sen "pinta” ni-

16 Georges Didi-Huberman, Ninfa fluida. Saggio sul
panneggio-desiderio (Milano: Ascondita SRL, 2019),
26-27; Didi-Huberman, L'image survivante, 82, 87-88
et passim. Ks. myos viite 13.

16 Aby Warburg, "Einleitung zum Mnemosyne-Atlas
(1929)", in Die Beredsamkeit des Leibes. Zur Kor-
persprache in der Kunst, bearbeitet von llsevill Flied|
& Christoph Geissmar (Wien: Residenz Verlag, 1992),
172.

17  Diakronia tarkastelee kielijarjestelman muutoksia,
synkronia taas sen ajattomia rakenteita. Ks. Jonathan
Culler, Ferdinand de Saussure (Helsinki: Tutkijaliitto,
1994), 39.
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menomaan vaikuttaa juuri meille modernismin
pintateorioiden kautta. Vaikka usein viitataan
kuvan itsensd antamaan informaatioon,'® ku-
van “suora” tutkiminen kaventaa historiallista
horisonttia ja lisdd sithen helposti sen, minka
haluamme siiné olevan. Voisi muokata Marc Au-
gén ajatusta “history is on our heels” ("historia
on kannoillamme”) ja todeta: "historia on aina
kuvan kannoilla”"

Didi-Hubermanin ldhestymistavan heikkous
on juuri implisiittisessa ajatuksessa, etta taide-
kasitykset eivdt muutu, ettd voimme maalausta
katsomalla ujuttaa oman taidekésityksemme
artefaktiin kaukana historiassa ja siten ikddn
kuin antaa kuvalle taiteellista voimaa omasta
ajastamme kasin. Kuitenkin renessanssin taide-
kasitys oli aivan toinen kuin omamme, jopa niin
pitkdlle, ettd Giorgio Vasari tarkoitti 1400-luvun
lopun primitiivisyydelld, johon han katsoi Fra
Angelicon kuuluvan, aivan eri asiaa kuin roman-
tikot ja myohemmin modernistiset primitivistit.
Aikatasojen sotkeminen taiteellisuuden nimisséa
tekee taidehistoriasta lopulta iloista mystisismié.

On tdrkedd ja symptomaattista, ettd Aby Warburg
-tutkijat eivat ole limmenneet Didi-Hubermanin
anakronismi-ajatukselle. Christopher Johnso-
nin esittdmit rohkeatkin tulkinnat Warburgin
metaforiikasta ja ekspressioteorioista eivit mai-
nitse anakronismin kasitettd. Eivat liioin Clau-
dia Wedepohlin tutkimukset.?® Anakronismin

18  Segre, La pelle di san Bartolomeo, 87.

19 Keith Moxey viittaa Augén lausumaan. Ks. Keith Moxey,
Visual Time. The Image in History (Durham & London:
Duke University Press, 2013), 41.

20 Ks. Christopher D. Johnson, Memory, Metaphor, and
Aby Warburg'’s Atlas of Images (New York: Cornell
University Press, 2012); Claudia Wedepohl, "Pathos
— Polaritat — Distanz — Denkraum. Eine archivarische
Spurensuche,” im Warburgs Denkraum. Formen, Mo-
tive, Materialen. Trajekte, bearbeitet von Sigrid Weigel
& Karlheinz Barck (Minchen: Wilhelm Fink Verlag,
2014), 46-48.

TaHiTi ez |\

késitettd, sen mahdollisuuksia ja ongelmia ei
my0skadn oteta puheeksi “kuvien voimaa” ké-
sittelevdssd David Freebergin The Power of Images
-teoksessa.”!

Keith Moxeyn mukaan fenomenologisen tai-
dehistorian ajatus on: visuaalinen artefakti voi
aina luoda oman historiansa; nykyisyys tayttaa
historiallisen muutoksen. Moxey on todennut
Didi-Hubermanin projektista: "Hén viittaa, ettd
kuvien fenomenologinen ldsniolo tekee ne kyke-
neviksi uhmaamaan aikaa”.** Jos ndin on, jatkaa
Moxey, “taiteen historia on silloin anakronistinen
hanke”** Moxey ei ndyta myodskaan hyviksyvin
Nicolas Bourriaudin ajatusta nykyhetkesta "epa-
historiallisena”* Moxeyn mukaan “se ajatus, ettd
nykyisyys on “ei-ajan” muoto, jokin sellainen,
jossa historia ei endd operoi, uhkaa kdyhdyttaa,
ei ainoastaan ajatuksen menneisyyden toiseudesta
vaan myos meiddn arvostuksemme tai kunnioi-
tuksemme kulttuurien vilisistd eroista”*® Oli-
si kuitenkin toivonut, ettd Moxey olisi ottanut
huomioon hermeneuttiset ongelmat anakronis-
mi-kritiikissddn. Oikeastaan Didi-Hubermanin
anakronismi-kisitys tuo mieleen Walter Benja-
minin ajatuksen kuvista ja historiasta: "Historia
ei purkaudu kertomuksiksi vaan kuviksi.”*”

On oikeastaan hieman erikoista, ettd ei Didi-
Huberman, sen enempéa kuin Keith Moxeykaan
viittaa hermeneutiikkaan viitellessdan anakro-
nismin puolesta tai sitd vastaan. Nykyhetken

21 David Freedberg, The Power of Images. Studies in the
History and Theory of Response (Chicago & London:
The University of Chicago Press, 1991), passim.

22  Moxey, Visual Time, 44-45.

23 Ibid., 45.
24 Ibid, 42.
25  Ibid.

26  Ibid., 47. Korostus AK.

27  Ks.Hayden White, Figural Realism. Studies in Mimesis
Effect (Baltimore & London: The John Hopkins Uni-
versity Press, 2000), 66; ks. myds Walter Benjamin,
l/luminationen. Ausgewéhlte Schriften 1 (Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1977), 253. ("Uber den Begriff
der Geschichte” V).
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luomien ennakkokasitysten kokonaisuutta kutsu-
taan "hermeneuttiseksi situaatioksi”?® Itse asiassa
tdma situaatio edellyttda aina vahintdadn kaksi
aikaa, ei yhtd anakronis(tis)ta toivetta tai mittaa.
Kun mietimme anakronistista lahestymiskulmaa,
nykyhetkisyyttd on todella katsottava herme-
neuttisesti. Se tarkoittaa yksinkertaisesti, Hans-
Georg Gadamerin ajatusta hieman muunnellen:
tulkitsija saattaa unohtaa oman situaationsa his-
toriallisuuden,” ja kokee sen lapinakyvéksi. Juuri
ndin kdy Didi-Hubermanin ldhestymistavassa.
Gadamerin mukaan nykyisyyttimme erottaa
menneestd vdistimaton kulttuurinen vélimatka,
jota traditio — myds tutkimustraditio, Wirkungs-
geschichte ja sithen liittyva tulkintojen vaikutush-
istoria - yrittavit kuroa umpeen.*

Taiteen "ajaton essenssi”
anakronismina

Eradksi anakronismin muodoksi - ennen Di-
di-Hubermanin kasityksid — voi katsoa taiteen
universalismin. Tétd “ajatonta” suuntausta ovat
harrastaneet taidekritiikissd voimallisimmin —
Lionello Venturin jilkeen — Clement Greenberg
ja Michael Fried. Heiddn teoreettisten otaksu-
miensa vuoksi nykyhetki alkoi venyd ikuiseksi ny-
kyhetkeksi. He uskoivat, ettd kuvataide Edouard
Manetn jilkeen - ja etenkin 1950-luvun kuva-
taide ennen minimalismia - oli viimein l6ytanyt
maalauksen todellisen ajattoman essenssin, sen
tosiolemuksen: maalauksen taiteen ajattoman
ja muuttumattoman olemuksen” ("the timeless
and unchanging essence of the art of paintin-

28 Ks. Heidegger, Sein und Zeit, 232 (§ 45); vrt. Hans-
Georg Gadamer, Truth and Method (London: Sheed
& Ward, 1989), 268-270.

29 Hans-Georg Gadamer, Hermeneutiikka. Ymmaérta-
minen tieteissa ja filosofiassa (Tampere: Vastapaino,
2004), 39.

30 Gadamer, Truth and Method, 297-298; vrt. Gadamer,
Hermeneutiikka, 37-39.
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g”).*! Ajattomuuden ainekset olivat maalauksen
litted vaikutelma (flatness) ja sen rajaus. Friedin
mukaan nama kaksi ehtoa maarittivdat myos sen,
mika on hyvaa taidetta.*

Maalaustaiteen oli siis méaara huipentua ajatto-
muuteen ndiden kahden normin nojalla. Samalla
ne sanelivat sen, miten maalaustaide "kehittyy”
kehittdmalld vain sen omaa mediumia ja saavut-
taa lopulta muuttumattoman, ikuisen essenssin.*®
Syntyi paradoksi: ajattomuudesta voi puhua vain
aikaan ja tarkemmin sanoen taiteellisen kehi-
tyksen huippuun viitaten. Friedin sanoin flat-
ness-maalauksissa on kysymys “jatkuvasta ja ko-
konaisesta timédnhetkisyydesta (presentness)”.*

Kului yllattavéan paljon aikaa, kunnes huomattiin,
ettd ndma madritelmat olivat etnosentrisyytensa
lisaksi mielivaltaisia, ja ettd niiden silmamaa-
rd oli amerikkalainen pelkistdvd modernismi.
Kun ajattomuuden virtaan uppoaa, ei valty pa-
radokseilta. Greenbergin ja Friedin maaritelmat
omaksuttiin silti eri puolilla maailmaa, vaikka
niiden ongelmat olisivat olleet nahtévissd. Josef
Kosuthin mukaan ongelmallisuus piili seuraavas-
sa ajatuksessa: miten maalaustaide voi kehitty4,
jos jo etukdteen tiedetddn, mitd on hyvi ja ajaton
maalaustaide.”

Kun taiteen edistyvyyttd perusteltiin universa-
lismilla, luotiin samalla paradoksi, jota taiteen
itsensd piti selittda. Téllaisen asenteen jdljet joh-
tavat romantiikkaan. 1800-luvun alun prerafaelii-

31 Michael Fried, Art and Objecthood (Chicago & Lon-
don: The University of Chicago Press, 1998), 35; vrt.
Clement Greenberg, "Towards a Newer Laocoon,” in
“Pollock and After. The Critical Debate, edited by Fran-
cis Francina (London: Harper & Row, 1985), 35-46, 42.

32  Fried, Art and Objecthood, 39.
33 Ibid.
34  Fried, Art and Objecthood, 44-45.

35  Ks.JosefKosuth, Art After Philosophy and After. Colle-
cted Writings, 1966-1990 (Cambridge, MA & London:
The MIT Press, 1998), 16—18; ks. myos Altti Kuusamo,
"Havainto ja kieli, esine ja mieli,” teoksessa Synnyt,
toim. Timo Valjakka (Helsinki: Nykytaiteen museo,
1989), 235.
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teille ja nasareeneille "rehellisen” taiteellisuuden
mallin antoivat 1400-luvun "primitiivit” - tai-
teilijat, jotka elivdt ennen "luonnon jéljittelyn”
taydellistymistd eli Rafaelia ja tdysrenessanssia.
Niinpa 1800-luvun alusta saakka luettiin his-
toriaa toisessa jarjestyksessa: ensin Fra Ange-
lico, Piero della Francesca - ja viimein Giotto
1900-luvun vaihteessa ja sen jalkeen. Nama tar-
vittiin tdssd jarjestyksessd, jotta modernismin
primitivismi olisi tullut historialla siunatuksi.
Useat tyyliperiodit eldavatkin kuin huomaamatta
kahdessa ajassa: toinen, varhaisempi, tarvitaan
nykyisyyden puolustajaksi ja takaajaksi. Aiempi
myytti vahvistaa uutta myyttid. On oikeastaan
erikoista, ettd ajattoman taiteen ajatus vaatii ja
vaalii kdsitystd primitivismistd — Venturista Di-
di-Hubermaniin.

Ajan kulku ja siihen kytketty tyylillinen edisty-
minen tulivat monella tavalla haasteeksi moder-
nismin taiteilijoille. Ajan kulku ja taiteen kehitys
yhtaldistettiin. Ne eivdt voineet kulkea "takape-
rin”. Diakronian oli oltava yhdensuuntainen,
lineaarinen. Kun kehityksen suunta oli valittu,
paluuta aiempaan ei ollut. Pikemminkin odotet-
tiin jatkuvaa kehitysti, jossa ei endd saa katsoa
“taaksepdin” historiaan. Kuvataiteellisessa mo-
dernismissa taaksepdin silmadily katsottiin taiteel-
liseksi regressioksi tai itsemurhaksi. Paul Mann
kommentoi: ”Uusi tuli seka valttdmattomyydeksi
ettd fataaliksi laiksi>* Uuden normatiivisesta
tavoittelusta ei sittemmin tullut vanhentunutta,
ei ainakaan taidemaailmassa.

Taakseen katsomisen sdantoa on kuitenkin sil-
loin tall6in rikottu. Kasimir Malevitsh ja Francis
Picabia, esimerkiksi, paattivat tehda figuratiivisia
teoksia abstraktien jalkeen. Picabian tapaus on
sekd kiinnostava ettd “varoittava” esimerkki. Ha-
nen 6ljymaalauksensa Femmes au bull-dog (Nai-
nen ja bulldoggi, 1941-42) oli monille shokki,
koska se oli kuulaan plastis-realistinen. Timothy
van Laar ja Leonard Diepeveen kommentoivat:

36  Paul Mann, A Theory-Death of the Avantgarde (Bloo-
mington: Indiana University Press, 1991), 91.
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”Teos pudotti hdnet pois planeetan pinnalta”’’
Figuurimaalaus ei ollut prestiisin mukaista hen-
kiloltd, joka oli tehnyt niinkin pelkistetyn teoksen
kuin Danses a la source 1 vuonna 1912.

Giorgio de Chirico puolestaan palasi myohem-
min tekemadn teoksia aiemmalla tyylillddn, mitd
muun muassa André Breton paheksui. De Chiri-
con voidaan sanoa tapailleen oman synkroniansa
ulottuvuuksia, kun hin 1920-luvun puolivilissa
sanoi hyvistit lineaariselle modernistiselle aika-
kasitykselle ja palasi yha uudestaan aiempiin me-
tafyysisen kauden teoksiinsa. Uusia maalauksia
ei usein erota hdnen aiemmista teoksistaan, vaik-
ka hdn tekikin niitd ironisesti muunnellen.”® De
Chiricoa syytettiin pysdhtyneisyydesta, vaikka
hén yritti pysdyttdd aikaa - ja kenties nopeuttaa
myyntia.

1980-luvun lopussa alkoi lopulta néyttaa silta,
ettd modernismin “nouseva’ lineaarisuus ei ollut
endd ainoa kriteeri. Julian Spalding toteaakin:
”[M]odernistinen kisitys avantgarden askel-
askeleelta -edistymisestd ei ole endd vakuutta-
vaa tai puolustettavissa.”* Niilld lausunnoilla ei
kuitenkaan ole ollut paljon merkitystd. Taiteen
kentan myyttisyys kosketti usein myos tutkimus-
ta. Voikin sanoa, ettd ajatus modernistisen taiteen
lineaarisuudesta tuotti lopulta anakronismin,
mika on oikeastaan paradoksaalista, koska ana-
kronistinen nakemys juuri vastustaa lineaarista
historiakdsitystd. Kysymys oli pikemmin stagnaa-
tiosta, jonka merKkit tulivat esiin Friedin ja Green-
bergin ajattomuuden ideasta: lineaarinen kehitys
johtaa ajattomuuteen. Voimme oikeastaan vain
puhua diakronian dialektiikasta: on olemassa
diakronia myos viliaikaista synkroniaa varten.

37 Timothy van Laar & Leonard Diepeveen, Artworld
Prestige. Arguing Cultural Value (Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2013), 63.

38 Ks. Altti Kuusamo, "Giorgio de Chirico, melankolia,
aika, synestesia. Modernin melankolian dynamiikkaa
VIII, 2. osa,” Synteesi nro 1-2 (2020): 22, 26-27.

39 Julian Spalding, The Eclipse of Art. Tackling the Crisis
in Art Today (Munich, Berlin, London: Prestel, 2003),
94,
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Kronotopia: ajan ja paikan
yhteenliittymat

Ennen kuin pohdin heterokronian ulottu-
vuuksia, on luotava katsaus aika-paikka -re-
laatioiden erddnlaiseen ensiasteeseen, ky-
symykseen kronotopiasta. Tamad juuri sen
takia, ettd anakronistiset kdsitykset unohtavat
paikanmaidritykset taiteen historiassa. Kasitteen
isd, Mihail Bahtin, tarkoitti kronotopialla alun
perin ajallisten ja paikallisten suhteiden [- -]
keskindista sidonnaisuutta” ja rajasi sen ensi
sijassa kirjallisuuden ilmioksi, vaikka termi oli
lainattu luonnontieteistd. Kronotoopilla on Bah-
tinin mukaan “kirjallisuudessa lajiominaisuuksia
madraava merkitys”* Laajemmin ottaen tdma
tarkoittaa my®6s kirjallisen perinteen vaikutusta
seuraaviin aika-paikka -kasityksiin. Taidehisto-
riassahan vastaava prosessi jakautuu eri genrien
kesken tyylikausipainotteisesti. Kirjallisuudessa
kronotopia on erilainen rakenne: se ei ole sidottu
tyylikausiin. Henry Miller voi kaikessa rauhas-
sa lainata Francois Rabelais’n kirjoitustyylid —
ja modernisti Marcel Proustin kirjallinen tyyli
voidaan lopulta ndihda ldhempéna 1700-luvun
kirjallista tyylid kuin monen aikalaiskirjailijan.

Ajallisuus ja paikallisuus eksistoi siis kirjallisuu-
dessa eri tavoin kuin kuvataiteessa, jossa kunkin
ajan “tyyli” vérittda koko kuvien tantereen. Tata
ei useinkaan ymmarretd. Kirjallisuudentutkimus
voikin hypelld analyyseissadn aikakaudesta toi-
seen aivan eri tavoin kuin taidehistorian tutki-
mus ja kuvataiteen kdytannot (ehkd 1980-luvulle
saakka). On my6s muistettava, ettd epiikka mah-
duttaa kokonaisen kielellisen maailman itseensa.
Voisi sanoa: jokainen romaani on oma aikakau-
tensa. Mihail Bahtin lausui asian seuraavasti:
”Téstd johtuu aivan erilaisten kirjallisuuden ilmi-
6iden rinnakkaiselo, joka vaikeuttaa tavattomasti
historiallista kirjallisuudentutkimusta”*! Bahtin

40  Mihail Bahtin, Kirjallisuuden ja estetiikan ongelmia,
kaant. Kerttu Kyhala-Juntunen (Moskova: Progress,
1979), 243-244.

41 Ibid.

TaHiTi ez |\

tarkoittaa tdssa sitd, ettd kirjallisuuden historia
voi panna eri aikakaudet samalle janalle kielen
ilmaisujen suhteen.

Yht kaikki, voimme kronotopialla kuvataiteessa
tarkoittaa sitd, miten paikka ja aika ovat suhtees-
sa toisiinsa kuvissa: maalaukset ja arkkitehtuuri
syntyvit tiettyyn paikkaan tai kuvaavat tiettyja
paikkoja - ja ovat tietyn paikkakulttuurin syn-
nyttamid. Silloin kun aika-paikka -relaatiot eri
kulttuurien kosketuksessa sekoittuvat, olemme
oikeastaan hyvin ldhell sitd, mita nykydan yha
useammin kutsutaan heterokroniaksi.

Paikka voi my0s herdttdd tietyn aikakauden —
ja muuttaa nakemyksid nykyhetkestd. Tédstd on
paljon huonoja ja hyvid esimerkkeja. Huonoja
ns. Siena-ilmion suhteen. 1950-luvulla modernit
arkkitehdit vaelsivat Italiaan, Sienaan, ihailemaan
piazza del Campoa. He ajattelivat, ettd sen hie-
nous voidaan muuttaa “suhteiksi” ja palasivat
takaisin suunnittelemaan lisda valkoisia ikku-
nanauhalaatikoita ja terds- ja lasikoteloita, jotka
eivdt ollenkaan nayttaneet sellaiselta kuin piazza
del Campon nikymit, eivitka juuri poikenneet
arkkitehtien edellisistd suunnitelmista. "Suhteet”
eivat luoneetkaan samanlaista vaikutelmaa.*

Myonteisemmin ymmarrettynd aika-paikka
-relaatio huomioi historian. Arkkitehti Louis
Kahnille oleskelu Roomassa merkitsi suurta
muutosta hdnen arkkitehtuurindkemyksissdan.
Historian resonanssi oli mahdollista nykyisyy-
dessa. Filosofi ja esteetikko Arthur Danto kir-
joittaa, miten ratkaiseva tima Roomassa vietetty
aika oli Kahnin lisdaksi my6s hénelle itselleen.
Siella hén 10ysi taidehistorioitsija Rudolf Witt-
kowerin tekstit. Oleskelustaan Roomassa Danto
toteaa: "Niin kaiken historiallisen muuntuvuu-
den (transfiguration) merkeissa. [- -] En koskaan
sen jilkeen voinut olla sinut formalismin kans-

42  Ks. Altti Kuusamo, "Muoto, merkitys, muisti,” Synteesi
nro 3 (1988): 97-98; vrt. myos Robert Venturi, Comple-
xity and Contradiction in Architecture (New York: The
Museum of Modern Art Press, 1984), 62. Olen edel-
leen kehitellyt Venturin ideoita mainitussa tekstissani,
luvussa “Piazza del Campo -syndrooma”.

56



sa’, han kommentoi.*’ Voidaankin sanoa, ettd
Rooman kronotopia muutti Danton nakemykset
aikakausisuhteista perustavanlaatuisesti. Mutta
kronotopia merkitsee tassd myds heritetta huo-
maamaan historiallisen heterokronian olemas-
saolo: Rooma oli eri paikka ja aika 1600-luvulla
kuin Danton ja Kahnin aikana.

Heterokronia vaihtoehtona?

Pamela Lee on esitellyt kasitteen kronofobia,
aikakauhu, kuvatakseen sen avulla 1960-luvun
erikoista suhdetta aikaan. Tuolloin elettiin kult-
tuurin tihenevien rytmien paradigmaattista
aikakautta ja kaytiin siten sotaa ajan kulumista
vastaan. Samalla aika haluttiin kohottaa abso-
luuttiseksi mittariksi kaikelle nopealle muutok-
selle. Yhden aikaperiodin sisdén tdytyi saada
mahdutetuksi paljon enemmaén kuin aiemmin.
Hyva esimerkki tdstd on On Kawaran Date pain-
tings, joihin taiteilija taltioi kunkin paivan pai-
vamaaran. Siten ajankohta itsessdan tuli kuvan
aiheeksi ja sisdlloksi.** Ajan ja tapahtumisen
rytmi oli kithkeda ja sen takia pienikin aikavali
tayttyi tihedstd tapahtumisesta. Ajan ongelma
olikin kasitetaiteelle keskeinen haaste. Pamela
Lee toteaa: ”Voisimme kirjoittaa teostolkulla
kasitetaiteen sitoutumisesta aikakysymyksiin:
se on itsessddn loputon padhanpinttymd”* Leen
kommentti tuo mieleen Gillo Dorflesin ajatuksen
aikaintervallien kutistumisesta nykykulttuurin
eri alueilla.*

1960-luku on hyvé esimerkki my®ds siitd, miten
kulttuurin eri alueiden suhteet tiivistyivat. Siten

43  Arthur Danto, Philosophizing Art. Selected Essays
(Berkeley: University of California Press, 1999), 195.

44 Pamela Lee, Chronophobia. On Time in the Art of the
1960s (Cambridge, MA & London: The MIT Press,
2004), 8,293-297. Ajankohdan nostamisesta teoksen
aiheeksi, ks. Roberta Smith, “Conceptual Art,” teok-
sessa Concepts of Modern Art, ed. Nikos Stangos
(London: Thames and Hudson), 267.

45  |bid., 288.
46  Gillo Dorfles, L'intervallo perduto (Milano: Skira, 2006),
3-9, 22-27.
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voimmekin huoletta puhua 1960-luvun hen-
gestd. Esimerkkejd on riittdmiin. Olen toisaalla
analysoinut 1960-luvun suhdeverkkoa.*” Pierre
Bourdieun toiminta 1960-luvulla osoittaa hy-
vin, miten Zeitgeist-ajattelu ottaa mallia jonkin
aikaisemman periodin Zeitgeist-ajattelusta pe-
rustellakseen olemassa olevia tiiviitd eri alueiden
yhteyksid. Bourdieu toimi koko 1960-luvun l4-
heisessé yhteistyosuhteessa kuvataiteilija Bernard
Rancillaciin.*® Tama yhteisty6 eri alojen vililla
tuli my0s perustelluksi sillé, ettd Bourdieu kidnsi
Erwin Panofskyn teoksen Gothic Architecture and
Scholasticism ranskaksi. Teos kasittelee saman-
kaltaisuuksia 1200-luvun alun arkkitehtuurin
ja skolastiikan vililla: systemaattinen alyllinen
toiminta johtaa supra-persoonallisiin "tapoja-
muovaaviin-voimakenttiin”*

Kaikkein hatkdahdyttavin todistus syvasta muu-
toksesta on Umberto Econ toiminta: "Kun sitten
tuli 60-luku, se yhtakkia kaatoi pailleen ajan ta-
salla pysymisen kastikkeen ja hukutti lapsensa
sithen [- -] Loydot muuttuivat kithtymykseksi,
kiihtymys lingvistiseksi tottumukseksi, ling-
vistinen tottumus hermovireeksi, hermovireet
kohtuuttomuudeksi”* Néin voi kéyda silloin,
kun heterogeenisimmillakin élyllisilld toimin-
noilla on homogeeninen ajallinen yhteys.

1960-luku synnytti paradoksin: aika piti pysayttda
kulttuurin nuortumisen nimissa nopeuttamalla
taiteen muutoksia. Syntyi myos toinen paradok-
si: diakronia (ajallisten muutosten ulottuvuus)
etsi synkronista momenttiaan taiteen jatkuvan
muutoksen nimissd. Diakronia naytti muuttuvan
synkroniaksi, kun muutoksesta tuli stagnaatio.

47  Ks. Altti Kuusamo, "ldentiteetista toiseen: 60-luku,”
teoksessa Mediatieteen kysymyksia 2, toim. Sam In-
kinen, Eva Sundgren, Mauri Yla-Kotola (Rovaniemi:
Lapin yliopisto, 1998), 323-350.

48  Sarah Wilson, The Visual World of French Theory:
Figurations (New Haven & London: Yale University
Press, 2010), 64-97.

49  Ibid., 79; vrt. Erwin Panofsky, Gothic Architecture and
Scholasticism (New York: Meridian, 1976), 36-45.

50 Umberto Eco, Matka arkipéivan epétodellisuuteen
(Helsinki: WSQY, 1984), 190.
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Usein on mietitty, kumpi Louis Ferdinand de
Saussuren keksimistd merkityksen sivuista
on pitempi, diakronia vai synkronia? Diakro-
nia merkitsee muuttuvaa ja siten epdjatkuvaa
ajanmadritystd, kun taas synkronia merkitsee
muuttumattomien rakenteiden ja merkitysten
ulottuvuutta. Siten kielelld on synkroninen rooli,
sen kielioppi luo historiaan pysyvyyden syvyys-
suunnan: ymmadrtdisimme ilman Lonnrothin
Kalevalaa Agricolan ajan kieltd. Diakronia liittyy
ajallisesti muuttuviin kielioppeihin, joista paras
esimerkki on kuvataiteen tyyliperiodit. Jokainen
periodi haluaa luoda oman kielensd, vaikka se
tuntuisi vain kielen pinnalta. Diakronian "laidal-
le” sijoittuvat sellaiset kuvataiteen suuntaukset,
jotka ovat jokseenkin immuuneja suurille aika-
kausimuutoksille - tai eivat valitd niistd.”" Tal-
16in tyyli muuttuu lajiksi, kuten kévi naivismin
muuntuessa “toritaiteeksi”. Tyylista tulee laji - ja
lajista lopulta esteettinen painolasti.

Modernismille oli aivan keskeinen se Ernst
Jiingerin ajatus, ettd moderniteettiin kuului
taipumus vaeltaa "kevyelld pakkauksella” (mit
leichtem Gepdck). Modernismi jétti taakseen
kaiken raskaan: mimesiksen taiteessa, traditio-
naalisen mestaruuden, perityt eettiset ja esteet-
tiset konventiot ja antiikin mytologisen tradi-
tion yllapitdmisen. Taide, musiikki ja filosofia
hylkasivit kaiken liiallisen painon ja pyrkivit
radikaaleihin reduktioihin.”> Tdma voittoisa
reduktionismi saavutti lakipisteensd - ei niinkdan
romaanitaiteessa — vaan juuri 1950-luvun yha
pelkistyvissé abstraktismissa, jossa se pysytteli
koko 1960-luvun ja lopulta johti taiteen imma-
terialisointiin késitetaiteen nimissé — ja lopuksi
sen vastakohtaan, toimintataiteeseen. Tama “ke-
vytpakkaus” vaati ainoastaan yhden mausteen:
uuden mytologisoinnin. Téhdn uuden myto-
logisointiin liittyi myos ajatus periodin téydel-
lisestd erilaisuudesta aiempaan nahden, ikdan

51 Ks. Altti Kuusamo, Tyylisté tapaan — semiotiikka, tyyli,
ikografia, (Helsinki: Gaudeamus, 1996), 198-199.

52 Boris Groys, Going Public (Berlin: Sternberg Press,
2010), 86-87.
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kuin mytologisoinnin takaajana. Samalla tahdn
kevytpakkaukseen oli siséllytetty kaikki tulevat

anakronismit.

Peter Koselleck toteaa, ettd juuri moderniteetti
teki ajasta itsestddn dynaamisen ja historiallisen
voiman tavalla, joka oli uusi (sic!) "historian kol-
lektiivinen singulaari”>* Kuten usein on todettu,
moderniteetti ei ainoastaan asettunut antiikkia ja
keskiaikaa vastaan, vaan yleensa koko traditiota
vastaan.> Paul Ricoeur sanoo sen ndin: ”Tosi-
asiassa moderniteetti on yhté aikaa seka itseddn
arvostava ettd itseensd viittaava. Se karakterisoi
itsensd ylivertaiseksi epookiksi madrittamalla
itsensd laadultaan timénhetkisyydeksi.”* Voi sa-
noa, ettd Friedrich Schlegelin “uuden poeettisen
mytologian” ohjelma, joka romantiikan alkuvai-
heessa pyrki tekemain téydellisen eron "vanhan
ajan” symbolisiin kdytdnt6ihin,* oli ensimmai-
nen askel tdimén "uuden” laadullistamiseksi.

Diakroniaan kuuluva tyylimurros on Slavoj
Zizekin mukaan aina tapahtuma (event).”” Fi-
losofi Maurice Blanchot puolestaan toteaa: jos
myonnat sen tosiasian, ettd olet kdidnnekohdassa,
tosiasiallisesti et ole kddnnekohdassa.*® Kdanne-
kohta tuntuu maarittavan meitd enemman kuin
me kddnnekohtaa. Oikeastaan ei ole erikoista
vaan tyypillistd se, ettd jokainen vuosi nykyisessa
hektisessd ajassamme tuntuu kddnnekohdalta.
Aikatietoisuuteemme herkkyys luo timén illuu-
sion.

53  PeterKoselleck, Futures Past. On the Semantics of His-
torical Time (Cambridge, MA: The MIT Press, 1985),
246, 249.

54  Ks.esim. Peter Osborne, The Politics of Time. Moder-
nity and Avan-Garde (London: Verso, 1995), 14.

55  Paul Ricoeur, Memory, History, Forgetting (Chicago &
London: The University of Chicago Press, 2006), 310.

56  Ks. Friedrich Schlegel, Uber literatur, Kunst und Geist
des Zeitalters (Stuttgart: Reclam, 1964), 104.

57  Slavoj Zizek, Event (London, Penguin Books, 2014),
180-181.

58  Zizek, Event, 179.
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Jos on niin, ettd kronofobia on lisddntynyt tyylien
saostumisen jilkeen - ja synnyttdnyt mielikuvan
siitd, ettd aiemman diakronian esimerkit elavat
synkronisesti samassa ajassa, se merkitsee myos
uutta haastetta heterokronialle - sille, ettd monet
aika- ja paikkatasot ovat yhtd aikaa sekd miel-
lettivissa ettd kaytettavissa, konteksteja unohta-
matta. A. Nagelin ja C. Woodin esittimai ajatus
pluraalista temporaalisuudesta on nahdidkseni
ldhelld heterokronian kasitettd.”

Aiempi ldnsimainen aikakdsitys ja ajatus “ke-
hityksesta” ulotettiin koskemaan my®és kolo-
nisoituja maita - ja siten hallitsemaan kaikkea
kulttuurista toiseutta ja vaihtoehtoisia tempo-
raalisuuksia, heterokroniaa. Vallalla oleva taiteen
aikasysteemi olikin asettunut toimimaan kolo-
nialismin aikakaudella.®® Lansimaisen kulttuurin
aikakdsitys oli, ja edelleen on, universalisoidun
taiteen suhteen “ajatonta” taidetta vain tiettyjen
aikakausien suhteen. Téllaista kasitysta hallitsi,
voisi sanoa, historiallinen kronotopia, historial-
linen aika-paikka -kasitys, jonka keskipisteind ja
kriteereind ovat olleet suuret ldnsieurooppalaiset
maat, padasiassa Italia ja Ranska.

Kun kasvettiin ajatukseen, ettd meidan kulttuu-
rimme kronologia on universaalia, taidehisto-
rian ldnsimaiselle aikajanalle siirrettiin myos
meksikolainen, aasialainen ja Lahi-Iddn taide.
Voisikin sanoa, etta varhainen modernismi, tissa
tapauksessa prekubismi, pakotti Lansi-Afrikan
varhaiskantaiset naamiot meiddn kulttuurimme
aikajanalle.

Varsin tuore esimerkKi siitd, miten meidan
kulttuurimme kronologia on yha ratkaisevassa
asemassa, on Julian Bellin kirjoittama tuore tai-
dehistoria Mirror of the World. A New History of
the Art (2007). Siind muiden kulttuurien taidetta
tarkastellaan lansimaisen samanaikaisuuden va-
lossa — ikddn kuin “kulttuurien vilisen vertailun”

59  Nagel & Wood, Anachronic Renaissance, 7.
60  Vrt. Moxey, Visual Time, 8, 173-174.
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kautta.®' Nykyisin on kuitenkin selvda, etté eri
kulttuurien aikakasitykset ja "aikajanat” ovat hy-
vin erilaisia. Niiden kronotopia on toinen ja siten
my0s heterokronia — eli eriaikaisuus.

Tutkimustapaamme luonnehtii kuitenkin edel-
leen voittopuolisesti se, ettd kaikki uusi voi
kumota entiset kisitykset vain pdiviméaaran
perusteella. Tutkimusasetelmat muuttuvat no-
peasti: Jacques Lacanista ollaan yhtakkia hiljaa
avantgarde-tutkimuksen piirissd, mutta Iranissa
hinen ajattelunsa saa osakseen yha enemman
opiskelijoiden mielenkiintoa.

Tutkimuskohdetta ja -asenteen eroja on vaikea
huomata silloin, kun on kysymys toisaalla olevan
kulttuurin taiteesta. Heterokronia merkitseekin:
meidin on otettava huomioon eri kulttuurien
omat aikavy6hykkeet.®> On kuitenkin my®és niit,
jotka nékevit, ettd juuri nykytaide elda ajatto-
muudessa ja ettd heterokronia tapahtuu meidin
taiteessamme. Niin ajattelee esimerkiksi Nicolas
Bourriaud.® Ajatus heterokronian mahdollisuu-
desta on kuitenkin vaarassa: globalisaation myota
taidekulttuuri on homogenisoitunut ja ottanut
yha enemman ilmigita valkoisen kuutionsa si-
sdan. Taman prosessin varjopuoliin havahtumi-
nen ei kuitenkaan pyséyté taidekauppaa, jonka
keskus on postkolonialistinen Lontoo. Samalla
kun se sulattaa taideilmioitd samalle huutokaup-
papoydalle, tutkijoille on tullut tarve ndhda aika-
kaudet, ei pelkdstdan ajallisessa syvyyssuunnassa
vaan my0s kulttuurien eripaikkaisuuden mu-
kaan. Télla tavalla aikamme subjektiivinen ja
relatiivinen, Henri Bergsonista alkunsa saanut
aikakasityksen malli voidaan valjastaa laajem-
piin tarkoituksiin ja siten avata mahdollisuus
tarkastella kulttuurisen toiseuden aikakasityksid
yliyksilollisind ilmi6ind. Tahdn paradoksiin on
toistaiseksi tyytyminen.

61 Julian Bell, Mirror of the World. A New History of the
Art (London: Thames and Hudson, 2007), 7.

62  Keith Moxey, Visual Time, 43.

63  Nicolas Bourriaud, The Exform (London: Verso, 2015),
47, 60.
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Anakronismin ongelma on juuri historiallisen
toiseuden saostuminen. Anakronisti ei esimer-
kiksi osaa vastata kysymykseen, miksi Hagar
ja enkeli -aihe ilmestyi maalaustaiteeseen juuri
1600-luvun alussa?** Asian selvittiminen vaatii
aikakauden ainutkertaisten psykohistoriallis-
ten ja uskonnollisten muutosten sekd muiden
kontekstien tutkimista ja ymmartdmistd. Tama
tutkiminen ei kuitenkaan poissulje sitd, ettd
huomaamme ennen huomaamattomia piirteita
eri Hagar ja enkeli -maalauksissa. Aiemmin ei
esimerkiksi ole kiinnitetty huomiota siihen, ettd
enkeli koskettaa Hagaria.® Tama on siis aikamme
huomio, joka saattaa yhdistaa tutkijaa atkamme
vallitseviin tutkimusintresseihin. Kuitenkin
tuon ajan katoliseen uskoon liittyvit visuaaliset
yksityiskohdat saattavat vain tuoda julki kult-
tuurisen kuilun aikamme ja 1600-luvun valilla.

64  Hagarjaenkeli-aihetta on tutkittu kansainvalisesti hy-
vinvahan —irrotettuna eri taiteilijoiden monografioista.
Niinpa ns. lattea empiristinen nakdkulma on rajoittunut
vain selvittamaan, miten aihe periytyy taiteilijalta toi-
selle kiinnittamatta laisinkaan huomiota siihen, miten
ja miksi aihe tulee suosituksi juuri 1600-luvun alussa
(ks. Altti Kuusamo, "Maallisen ja yliluonnollisen valinen
kommunikaatio: Hagar ja enkeli -aiheen dynamiikkaa
1600-luvun Italian taiteessa, | osa.” limestyy: Synteesi
nro 1 (2022)).

656  Kuusamo, ibid.

Lahteet

Téssd mielessd heterokronian kisite on soveli-
aampi korostamaan eri kulttuurien ja eri aikakau-
sien ajallista toiseutta ja erilaisuutta. Heterokroo-
nikko ottaa huomioon muutosten hermeneuttiset
kytkokset ja myontda aikakausien vaistamatto-
mén kulttuurisen erilaisuuden. Kun anakronis-
ti haluaa unohtaa oman tutkimusajankohtansa
historiallisuuden jonkin hetkellisesti vireilld ole-
van taiteen trendin nojalla, hdn samalla unohtaa
juuri laajasti opitun kontekstuaalisen toiseuden
késitteen. Loppuyhteenveto on tdssd mielessa
helppo kiteyttda: heterokroninen asenne pyrkii
ottamaan huomioon kontekstit ja kulttuurisen
erilaisuuden, kun taas anakronistinen asenne
haluaa formalistisesti unohtaa ne taideteoksen
historiattoman olemistavan nimissi. Anakronis-
mi on néin ollen vain uusi formalismin muoto.

Altti Kuusamo on taidehistorian emerituspro-
fessori (Turun yliopisto), Helsingin yliopiston
taidehistorian dosentti ja Lapin yliopiston me-
diasemiotiikan dosentti. Hanen kiinnostuksen
kohteisiinsa lukeutuvat post-renessanssi, taide-
historian metodologia seka nykytaide teorioi-
neen.
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Studying Restoration
Painting

A Case Study of a Modification’

Emilia Laaksovirta

doi.org/10.23995/tht. 112171

‘ In this article | discuss the history of restoration painting through art history
k and art conservation with the help of a case study. Restoration painting has a
' long history as a part of art conservation. The methods and theories of restora-

tion painting have evolved along with the process of art conservation into a dis-
cipline of academic study. | discuss an old method of restoration painting called overpaint-
ing by means of a case study. Overpainting was quite a common practice, until it became
viewed as unethical and unprofessional. The case study is a painting that was modified by
overpainting. The modifications were done most likely at the same time as damages to the
canvas were repaired, possibly sometime before the middle of the 20™ century. The old
overpaintings were removed during a complete restoration of the painting in 2018-2019.
The removal of the overpaintings uncovered new possibilities for the interpretation of the
motif of the painting. | briefly discuss the idea of the Italian tratteggio method of restoration
painting, which in my view demonstrates a scientific turn in conservation. | also discuss
new ways of using scientific methods of collecting data for decision making in restoration.

Keywords:artconservation, arthistory, overpainting, restoration painting, sciencein conservation

1 I would like to thank all those who have provided feedback, comments, and assistance during various parts of writing
this article: my supervisors Tutta Palin and Riikka Stewen, TAHITI editors and referees, art history seminar group, con-
servator colleagues, The Kunsthistorisches Museum in Vienna, Annika Niemela, Sarah Maisey, Elizabeth Nyman and
Jonne Lehtimaki. All the shortcomings of the text are my own.
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Restoration painting is a common conservation
practice. The development of conservation and
restoration as an academic discipline has been es-
tablished through adapting the research methods
of the natural sciences for material investigations
and working practices. In this article, the history
of restoration painting is approached by means
of a case study of a painting depicting a female
figure holding grapes and wearing a vine leaf gar-
land. The painting had large areas of overpainting
and modifications that were done as part of an
earlier conservation and restoration intervention.
With the removal of the overpainting as part of
the conservation, the painting’s motif was opened
up from a simple portrait of a woman into an
androgynous Bacchic or bacchante one.

Methodology and attitudes adopted from natural
sciences have acted as a way of controlling con-
servation and restoration practices and have led
to the development of a specific scientific method
of restoration painting, called tratteggio. Tratteg-
gio was developed in the 1930s in Italy by Cesare
Brandi as a solution to combat unethical and
lavish restoration painting. The tratteggio res-
toration is clearly discernible from the original
painting and restricted to the area of loss, unlike
previous overpainting modifications. The quest
for objectivity and truth characteristic of natural
science when used as a method in conservation
has been questioned within the field, while, in
contrast, new and innovative ways of using sci-
entifically acquired data have been applied in
contemporary conservation and restoration. The
act of restoration painting calls for knowledge of
materials, the ethics of conservation, and creativ-
ity and skill in painting. A conservator-restorer
must balance their actions between science and
creativity. The act of restoration painting requires
creativity and skilful craftmanship, both of which
may be elusive to the so called hard sciences.
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Restoration painting as a
phenomenon

The appearance of a work of art changes over time
and also through different conservation and res-
toration treatments carried out on it. The general
public is mostly unaware of these treatments and
changes, although museums around the world
are increasingly sharing snippets of information
about their conservation work through social
media and in their exhibition spaces and pub-
lications.? The treatment history of a painting
can both conceal and allow the ways an artwork
can be seen at a given time. The material exist-
ence of a painting is inextricably linked to how
its subject matter is seen and interpreted, and
often subsequent restorations may have altered
the appearance of a painting so extensively that
even its subject is no longer legible, or it has been
totally obscured.

In this article, I will present a brief overview of
the history of restoration painting as part of art
conservation as opposed to the old practice of
overpainting by discussing the case study of a
painting that has undergone restoration; the
painting depicts a womanly figure dressed in
what seemed to be some sort of pleated garment
with vine leaves and grapes. Removing the old
restorations and overpainting revealed a signifi-
cant modification of the painting’s character. I
will also discuss some of the terminology and
attitudes associated with restoration painting in
art conservation. Restoration painting as part
of contemporary art conservation practice has
evolved from a craft and artisanal activity to an
often critically discussed and sometimes scien-

2 A recent publicly shared project is the material inves-
tigation and restoration of The Night Watch (1642) by
Rembrandt van Rijn in the Rijksmuseum in the Net-
herlands. The Rijksmuseum decided to build a glass
case surrounding the enormous painting, so that it
could be on display through the process. “Operation
Night Watch”, accessed 17.12.2020, https://www.rijk-
smuseum.nl/en/nightwatch.
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tifically reasoned method of the pictorial reinte-
gration of damaged areas or losses in paintings.

An old practice of overpainting can be under-
stood as the modification of artworks by painting
over the original surface by someone other than
the artist themselves. This is a practice com-
monly seen in paintings that have undergone
conservation and been restored before the ideas
of modern conservation became widespread. It
demonstrates the transformation of restoration
painting from an uncontrolled, and from a con-
temporary perspective, an ethically uninformed
activity to a professional restoration method. It
has to be noted here, that not all older restora-
tions were done “badly” or with the intention
to modify or alter the paintings. However, the
ethics of restoration were largely non-existent
before the 19" century. Restoration painting as
a part of contemporary art conservation follows
the ethical guidelines of conservation that con-
demn the use of unsuitable materials (i.e., paints
and other material that are difficult to remove or
that would cause damage to the original surface)
and the speculative filling in of an area of loss.*
This is a problem in paintings that have large
areas of damage or loss that cannot be traced to a
reliable source such as photographs, lithographs,
replicas or remakes, to guide the restoration pro-
cess. An interesting example of this kind of large
area of loss is provided by a painting restored at
the Tate Britain, the Destruction of Pompeii and

3 Salvador Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Con-
servation (Oxford: Routledge, 2005), xi-xii. Mufioz
Vifias claims that contemporary theory of conserva-
tion started to develop in the 1980s, since the Burra
Charter was published by Australia ICOMOS. The
Burra Charter is an adaptation of the Venice Charter
for the Conservation and Restoration of Monuments
and Sites. “Burra Charter & Practice Notes", acces-
sed 17.12.2020, https://australia.icomos.org/publi-
cations/burra-charter-practice-notes/.

4 Magdalena Grenda, “Tratteggio retouch and its deriva-
tives as an image reintegration solution in the process
of restoration. Case study: restoration of a 20th century
lithograph film poster by Stefan Norblin,” CeROArt.
Conservation, exposition, Restauration d'Objets d’Art,
no. 1 (15 November 2010), paragraph 11.
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Herculaneum (1821) by John Martin, where the
conservator Sarah Maisey had recourse to sound
archival sources for the extensive restoration.’
Maisey used recent scientific methods to help the
decision making, such as eye movement tracking
and digital restoration models. This case seems
to follow the continuum of science being used
as best practice in conservation and restoration,
both in research and decision making.

Without the archival sources available in the case
of the Tate Britain painting, a restoration as ex-
tensive as that would not have been possible or
ethical considering contemporary conservation
ethics. ICOM-CC (International Council of Mu-
seums, Committee for Conservation) states that
“Restoration is action taken to make a deterio-
rated or damaged artefact understandable, with
minimal sacrifice of aesthetic and historic integ-
rity” As regards the co-operation of a conserva-
tor-restorer and curator the ICOM-CC also state
that: “Together they must distinguish between
the necessary and the superfluous, the possible
and the impossible, the intervention that enhanc-
es the qualities of the object and that which is
detrimental to its integrity.”® These statements
underline that all conservation and restoration
activity should strive to maintain the integrity
of an object and refrain from unnecessary in-
terventions. Integrity of the object and the level
of necessity of the conservation treatments and
interventions are concepts that are under contin-
uous discussion and have undergone significant
changes in the past decades. Conservator David
Bomford discusses in an article the change in
attitudes towards a formerly common procedure
of wax-lining that was critically re-evaluated in a

5 Sarah Maisey, Patricia Smithen, A. Soler & Tim Smi-
th,"Recovering from destruction: the conservation,
reintegration and perceptual analysis of a flood-dama-
ged painting by John Martin,” ICOM-CC: 16th triennial
conference, Lisbon, 19-23 September 2011, Paris:
ICOM Committee for Conservation, 2011, 1-8.

6 ICOM-CC, “The Conservator-Restorer: A Definition
of the Profession,” accessed 23.6.2021, http://www.
icom-cc.org/47/about-icom-cc/definition-of-profes-
sion/#.YNN5zr4za00.
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famous text “The Lining Cycle” by Westby Per-
cival-Prescott in 1974.7 Wax-lining is now con-
sidered an unethical procedure, since it drastical-
ly changes the structural integrity of the painting,
is irreversible, and can have negative effects on
pigments by darkening them.® Conservation and
restoration ethics are not immutable, but contin-
uously evaluated as new technical and material
advances are introduced and old restorations are
re-evaluated.

Since the turn of the 20™ century and from a
contemporary perspective, restoration painting
and more broadly conservation has evolved from
what seems like an uncontrolled craft activity
to an academic field pursuing control via eth-
ical guidelines, treatises, and conservation and
heritage organisations such as the ICOM (Inter-
national Council of Museums), ICOMOS (Inter-
national Council on Monuments and Sites), the
IIC (The International Institute for Conservation
of Historic and Artistic Works), the ICON (The
Institute of Conservation), and different regional
groups.’ Dr. Salvador Muioz Vinas explains how
the contemporary theory of conservation has its
roots in the writings of the 19" century art and
architecture critic John Ruskin, who thought that
ruins should be left as they were and no to be
rebuilt. In contrast are the writings of Eugene
Viollet-le-Duc, an architect and restorer likewise
active in the 19 century, who in turn felt that the
filling in of “blanks” in damaged buildings was
justified. These two authors represent the polar

7 David Bomford, “The Conservator as Narrator: Chan-
ged Perspectives in the Conservation of Paintings,”
Personal Viewpoints. Thoughts about Paintings Con-
servation, edited by Mark Leonard (Los Angeles: Getty
Conservation Institute, 2001), 1-14.

8 Ibid.
9 Muhoz Vifas, Contemporary Theory of Conservation,
2.

A fairly comprehensive list of organisations dealing
with conservation and cultural heritage around the
world can be found on the CoOL (Conservation On-
Line) website: https://cool.culturalheritage.org/byorg/
orgs.html. The CoOL website is managed by FAIC (The
Foundation for Advancement in Conservation).
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opposites of restoration attitudes in conservation.
A third architecture scholar of importance for
conservation history is the Italian architect and
art historian Camillo Boito, who established the
principle that the original and restored parts of an
object should be clearly discernible “which allows
for honest restoration of the object”'” Restoration
painting has been discussed in conservation con-
ferences throughout the years and the number of
publications on suitable methods and materials
has been increasing."" It may be noted, though,
that one of the earliest remarks on altering or
retouching paintings can be found in the writings
of Giorgio Vasari."

There is a pronounced tendency in art conser-
vation to break free from the amateurish back-
ground of modifying and altering paintings. Not
only has conservation developed into an academ-
ic discipline that applies the research methods of
natural sciences, but restoration painting has also
been approached as a scientific method for filling
in areas of loss. One of the most cited theorists in
the conservation field is Cesare Brandi, who de-
veloped a specific method of restoration painting,

10  Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation,
2.

11 Contemporary publications: Knut Nicolaus, The Resto-
ration of Paintings (Cologne: Kdnemann, 1999); Joyce
Hill Stoner & Rebecca Anne (eds.), The Conservation
of Easel Paintings (Abingdon, Oxon [England]; New
York: Routledge, 2012); Johannes Karl Fink, Chemi-
cals and Methods for Conservation and Restoration:
Paintings, Textiles, Fossils, Wood, Stones, Metals, and
Glass, (Hoboken, New Jersey: Wiley, 2017). Several
older texts are still available, but these do not comply
with modern conservation ethics. There are also some
do-it-yourself books targeted for non-conservators
on the market that will not be listed here for obvious
reasons.

12 Sheldon Keck, “Some Picture Cleaning Controversies:
Past and Present,” Journal of the American Institute
for Conservation 23, no. 2 (1984): 73-87, https://doi.
org/10.2307/3179471. According to Keck, Vasari clai-
med Leonardo’s Last Supper as being “ruined” after
restoration work done by Lomazzo in 1684. The Last
Supper was painted in an experimental way, which
caused the paint to start crumbling shortly after its
completion in 1479, and it was subjected to several
interventions by different artist-restorers.
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the tratteggio, which strives to minimise those as-
pects that are considered unethical in restoration
as part of conservation'’: unfounded invention,
and modification of the original."* Tratteggio is
a restoration method that on closer inspection
is clearly discernible from the original painting
and has for this reason been considered an ethical
method of restoration painting. Conservator and
researcher in Museum Studies, Miriam Clavir
writes about the professional values in conser-
vation and draws attention to the ideal of science
in conservation. Methods adopted from the nat-
ural sciences in material investigation have been
seen as the best way to preserve the integrity of
an object.” I see the overpowering scientificism
in conservation as having resulted in a quest for
an objective, scientifically sound and justifiable
method of restoration painting. However, I find
that the discourse surrounding conservation and
science often fails to consider areas that are be-
yond scientific examination and methods, such
as personal taste, tactile knowledge, and artisan-
ship, all of which are, in my view, essential for a
good restoration. Contemporary conservation
relies on methods and attitudes it has adopted
from the natural sciences, one of these attitudes
or aspirations being that of objectivity in research
results and practical methods of conservation
and restoration.'®

The practices of restoration painting cover several
different techniques, attitudes, and terminology
towards handling a painting in a way that inflicts
change on its surface. Restoration is considered

13 Restoration as part of conservation follows the ethical
guidelines of conservation. Restoration as an indepen-
dent activity done by someone other than a trained
conservator does not necessarily follow these guide-
lines.

14 Mufoz Vifias, Contemporary Theory of Conservation,
3-4.

15 Miriam Clavir, “The Social and Historic Construction
of Professional Values in Conservation,” Studies in
Conservation 43, no. 1 (January 1998): 1-8, https://
doi.org/10.1080/00393630.1998.12068815.

16  Muhoz Vifas, Contemporary Theory of Conservation,
67, 69.
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to be something that differs from solely stabilis-
ing, conserving, the already existing materials of
the artefact. Restoration painting is considered
here as adding something unoriginal, such as
additions made on the painting’s surface in most
cases by someone else than the artists themselves.
These additions are made with the intention of
modifying the painting, most frequently to fill an
area of loss in order to establish visual cohesion
after damage on the surface of a painting.

Restoration painting as discussed here is a part of
art conservation and follows the ethics of conser-
vation. However, the act of restoration painting is
an act of creativity and skill, that in my view can-
not be fully controlled scientifically. To achieve
a restoration that is aesthetically pleasing and at
the same time follows the ethics of conservation,
conservators use their knowledge of materials
they have acquired through a scientific inves-
tigation of the object. They also rely on tactile
knowledge, a sense of materiality and aesthetics,
that is accumulated through their work and is
difficult to convert into writing. This skill is not so
dissimilar to the work of an artist, but the aim is
very different. An artist usually aims for impact,
where the (contemporary) conservator aims to
fade into the background. Through the centuries,
art has been handled and modified with much
more freedom than the contemporary ethics
of art conservation would allow.”” Alessandra
Melucco Vaccaro discusses the way art and cul-
tural heritage at large were restored “in the style
of the original” and how statues have been moved
and modified to serve new purposes.'®* Melucco

17 Noémie Etienne, The Restoration of Paintings in Pa-
ris, 1750-1815. Practice, Discourse, Materiality (Los
Angeles: Getty Conservation Institute, 2017), 10.

Maximiliaan P. J. Martens, “« Leave it or take it away
»; ethical considerations on the removal of overpaint-
ings”, CeROArt. Conservation, exposition, Restaura-
tion d’Objets d’Art (Juin 2015), paragraph 28.

18  Alessandra Melucco Vaccaro, “Historical Perspecti-
ves,” Historical and Philosophical Issues in the Con-
servation of Cultural Heritage (Los Angeles: Getty
Conservation Institute, 1996), 262-267.
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Vaccaro states, that since the second half of the
19" century, with the advent of a new scientific
thinking in the humanities, the transforming and
reuse of objects has been unacceptable.’” Exam-
ining these early acts of conservation, restora-
tion and modification offers new insight into the
history of conservation and the handling of art.

Restoration painting historically

Recently some accounts of poorly conducted res-
torations done by amateurs have received wide
media coverage, such as Ecce Homo (ca. 1930) in
the Spanish town of Borja by Elias Garcia Mar-
tinez, a fresco now also known as the “Monkey
Christ”, and a copy of Bartolomé Esteban Muril-
lo's Immaculate Conception in a private collection
in Valencia.” In this chapter these poor amateur
restorations function as a starting point, as they
bear witness to a contemporary continuum of the
long tradition of conservation and restoration of
art done by amateurs and artists not trained to
be conservators. These badly executed restora-
tion jobs have understandably stirred irritation
among professional conservators, not only be-
cause they have caused irreversible damage to an
item of cultural heritage, but because they seem
to demonstrate a lack of appreciation towards
the profession of conservation; a specialised pro-
fession that has quite recently been developed
to answer the need to control what happens to
our cultural heritage and artefacts. The spoiled
‘restorations’ also demonstrate the fact that, when
done professionally, restoration usually goes un-
noticed by the public, but when it goes wrong, it
is often painfully obvious even to the untrained
eye and is often irreversible.

19  Ibid, 268.

20 Sam Jones, “Experts call for regulation after latest
botched art restoration in Spain,” The Guardian Inter-
national Edition, June 22,2020, accessed 10.12.2020,
https://www.theguardian.com/artanddesign/2020/
jun/22/experts-call-for-regulation-after-latest-bot-
ched-art-restoration-in-spain.
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Prior to the establishment of conservation as a
modern profession with its own education pro-
gramme, museums and galleries commissioned
artists to take on the restoration of artworks that
needed care, such as the removal of a darkened
layer of varnish, tears in the canvas, flaking
paint, or other damages.” In an article, which
has become classic reading for art conservators,
Sheldon Keck shares some of the most famous
controversies surrounding the cleaning of paint-
ings. The first one is from 1792, when the Lou-
vre was preparing to open for the public and a
commission was assigned for the cleaning and
restoration of some two hundred old paintings
from its collection. The work was done by artists
not trained in conservation, which was criticised
by their contemporaries. Critics claimed that the
cleaning had been too harsh and had damaged
the paintings.* According to Keck, a second no-
table discussion about cleaning paintings sur-
faced in the 19" century in which the effects of
time on paintings was the focal point.®

Natural resin varnish darkens over time, which is
well known a feature for artists and conservators,
but there are differences between varnishes as
regards how dark they become, however, as time
passes, all natural resin varnishes darken to the
point where the darkened layer to some extent
obscures the colours under it. This darkening
and obscuring of colours results in a desire to
clean, replenish and replace the varnish layer at
various intervals. In the so called cleaning con-
troversies this passing of time manifesting as a
darkened varnish layer was seen as something es-
sential to old art and the removal of this layer was
sometimes described as flaying the paintings.**
Another feature of natural resin varnish is its ten-
dency to form small microcracks criss-crossing
the surface. These cracks cause the varnish layer

21 Keck, “Some Picture Cleaning Controversies”, 73.
22 Ibid., 74.

23  Ibid., 75.

24 |bid., 76-77.
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to appear dull and opaque, again obscuring the
colours and details of a painting and again calling
for the removal of the old varnish layer. In 1863
Dr. Max von Pettenkofer patented a method (the
Pettenkofer method), in which the surface of the
painting was exposed to ethyl alcohol vapours.
The vapours cause the varnish layer to soften,
so that the microcracks are diminished for a pe-
riod of time and the varnish layer seems bright
again. With the Petterkofer method discovered,
no large-scale cleanings were undertaken for
several years.”

Cleaning was one of the reasons why earlier res-
toration painting took place as part of the con-
servation of paintings. The methods and solvents
used were harsh and caused damage to the paint
layer that then had to be covered with retouching
and often exaggerated overpainting. Methods
of and attitudes towards cleaning and restoring
paintings have developed in the aftermath of the
earlier cleaning controversies and the work of
the amateur artist-restorers.”® Other reasons for
restoring paintings are flaking paint due to de-
terioration of the paint film caused by either en-
vironmental stress or poor choice or handling of
painting materials. Research conservator and art
historian Kim Muir mentions three international
conferences which have formed the discourse of
modern restoration. The first of these was The
International Conference for the Study of Scientific
Methods for the Examination and Preservation of
Works of Art held in Rome in 1930.”” Miriam Cla-
vir considers this conference as a starting point
for conservation as a modern discipline.”® What
seems noteworthy is the emphasis on science
already expressed in the name of the conference,

25 Ibid, 79.

26  Clavir, “The Social and Historic Construction of Pro-
fessional Values in Conservation”, 2.

27  Kim Muir, "Approaches to the reintegration of paint
loss: theory and practice in the conservation of ea-
sel paintings,” Studies in Conservation 54: supf,
DOI:10.1179/sic.2009.54.Supplement-1.19.

28  Clavir, “The Social and Historic Construction of Pro-
fessional Values in Conservation”, 3.
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and Clavir further confirms that this was the
conference that acknowledged science “as a pre-
ferred methodology for solving problems in the
preservation of historic cultural materials”?* The
second conference Muir mentions is the Twen-
tieth International Congress of the History of Art
held in 1961 in New York. In this conference a
session was dedicated to loss compensation. The
third important conference, according to Muir,
was the one held in 2002 at Yale, Early Italian
Paintings: Approaches to Conservation. As Muir
notes, there are several publications concerning
retouching approaches, methods, and materials,
but they are not literature reviews.*

Muir distinguishes three main lines of resto-
ration painting: complete reintegration, visible
retouching, and no reintegration.* Complete re-
integration means that the viewer will not be able
to distinguish the restoration from the original.
Early restoration painting was executed with no
concept of conservation ethics or consideration
for the integrity of original works. Following the
contemporary ethics of conservation and res-
toration painting, the restoration should never
exceed the area of loss, otherwise it is consid-
ered as overpainting and altering the original
work to a complete forgery. However, this was
not a problem for early artist-restorers or today’s
amateur restorers. As a reaction to these undis-
ciplined restorations, a more controlled method
of restoration painting was called for, and the
well-known restoration method of tratteggio was
developed in Italy.*? Before discussing the tratteg-
gio method further, I will present a case study of
a painting which had, at some point, experienced
a transformation in the hands of an unknown
conservator-restorer.

29  Ibid.

30  Muir, “Approaches to the reintegration of paint loss”,
19.

31 Ibid.

32 Ibid, 20, 22.
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Figure 1. Marcel Johann von Zadorecki(?), untitled, undated. Oil on canvas, 78 x 59 cm. (1.1) Before conservation:
sidelight or raking light, (1.2, top right) ultraviolet fluorescence. (1.3) During conservation: infrared reflectance and
(1.4) areas of previous restorations and overpaintings marked with green. Photographs: Metropolia University of
Applied Sciences, Emilia Laaksovirta and Annika Niemela.
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Revealing and concealing -
a modified painting

In this chapter, I will discuss the conservation
and restoration of a painting on canvas that had
large areas of previous overpainting. These earlier
overpaintings were done in part as a conserva-
tion and restoration intervention of a tear in the
canvas, but it became obvious that the overpaint-
ings were also meant to significantly modify the
depicted figure. The painting of a woman with
a vine leaf garland on her head holding grapes,
is by an unknown artist and has no background
information or provenance; it was restored as an
item of coursework on an art conservation course
on paintings on canvas in the Conservation de-
partment of the Metropolia University of Applied
Sciences in Helsinki, Finland in 2018-2019. The
painting was in a poor state with severely dam-
aged edges and a large triangular tear in the upper
right corner (Fig. 1.1). A sidelight or a raking
light was used to accentuate the topography of
the surface of the painting and to better visualise
the damages. Old and heavily yellowed varnish,
with a strong greenish fluorescence typical of
natural resin varnish in the ultraviolet fluores-
cence image (Fig. 1.2), was removed from the
painting, and it became apparent that old resto-
ration painting had been done in several large
areas, especially near the neckline but also in
all of the corners (Fig. 1.4). A UV-light shows
restorations as darker areas since they are often
painted on top of the varnish layer.** The more
recent restorations also appear darker than the
older ones.*

When the infrared reflectance image (Fig. 1.3)
was studied, it seemed that the painting had been

33 René de la Rie, “Ultraviolet radiation fluorescence
of paint and varnish layers,” Journal of the European
Study Group on Physical, Chemical, Biological and
Mathematical Techniques Applied to Archaeology
(PACT) 13: Scientific Examination of Easel Paintings,
(Council of Europe, Parliamentary Assembly, Stras-
bourg, 1986), 91-108.

34 Ibid.
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altered in several ways: there were curving lines
visible in the upper corners, which were not ob-
vious in daylight, and the corners were heavily
overpainted. There seemed to be an oval shape
surrounding the central figure which suggest-
ed that the painting was intended to sit in an
oval stretcher and frame. Later my student col-
league Annika Niemeld decided to add a gilded
oval passepartout to the frame (Fig. 5.3). The
passepartout allowed for the old restorations in
the corner areas to be left mostly intact and saved
a significant amount of time in the restoration
painting.

Because the painting was intended for course-
work, the decision was made, after consulting
the owner, to remove some of the overpainting to
see what could be discovered under the restored
sections. This is a laborious and time-consum-
ing procedure. In this case there was time and
willingness, within reason, to experiment and
take some calculated risks. When removing large
areas of overpaint, there is always a risk of en-
countering nothing underneath. This is why large
scale overpaintings are often left intact, since the
void discovered would need to be refilled and
reinterpreted. The removal could then result in
uncovering a complete ruin with no clues to help
in the reconstruction. Removing and then restor-
ing this kind of loss would just be replacing one
interpretation with another.” Reinterpreting a
large area of loss requires reliable proof of what
has previously been there, otherwise there can be
the risk of the restoration of the painting being
seen as a forgery.

The owner of the painting gave permission for
removing some of the old restorations, with the
knowledge of the risk that there might be no orig-
inal paint layers under the overpainted areas.
When working on removing old restorations,
conservators today proceed with caution and

35 Martens, “« Leave it or take it away »: ethical conside-
rations on the removal of overpaintings,” paragraph
20.
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care using microscopes and different imaging
techniques to control the progress. Controlling
the progress is important to prevent the afore-
mentioned risk of discovering a ruin. If it seems
that removing the overpainted area is not going
to produce a desirable result, it might be a bet-
ter choice to leave the old restoration as it is, if
it does not significantly disrupt the cohesion of
the painting.

The varnish removal was controlled with ultra-
violet light, to see if there were still thick areas
of varnish intact, and to make sure it would not
cause damage to the original paint layer. Sur-
prisingly under the ultraviolet light inspection,
the facial features of the central figure began to
look somewhat different from those prior to con-
servation (Fig. 2.1). This observation increased
our confidence that the decision to remove the
overpainting and the heavy filling was justified
and became even more apparent in a photograph
taken after the filling in of the neck area had been
removed (Fig. 2.2).

When the neck area of the figure was cleaned
of varnish, it revealed a thick layer of filling and
a damaged area (Fig. 3.1). The filling had been
applied heavily over and beyond the damage (Fig.
3.2). Clearly in this restoration there had been
no notion of minimal intervention.

A mass of brown hair had been added on both
sides of the neck area. When the added hair was
removed, and the neckline cleaned, the figure
seemed to take on a more ambiguous or even a
male appearance. Could the subject be identified
as Dionysus or Bacchus, the male god of wine?
Depictions of Bacchus or Dionysus often include
more attributes than just vine leaves and grapes,
such as wine in a bottle or a glass and large felines
or their furs.” An unfamiliar signature next to
the figure’s left arm was noted ending with the
word ‘Wien’ A bronze bust depicting Bacchus by

36 Cornelia Isler-Kerényi, Dionysos in Archaic Greece:
An Understanding through Images (Leiden; Boston:
Brill, 2007).
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Figure 2. (2.1) Before conservation: detail image, ult-
raviolet fluorescence. (2.2) During conservation: detail
image, ultraviolet fluorescence. Photographs: Metro-
polia University of Applied Sciences, Annika Niemela.

Pier Jacopo Alari de Bonacolsi in the collection of
The Kunsthistorisches Museum in Vienna (Fig.
4) has a very similar manner to the figure paint-
ing with a slightly tilted head, curly hair, vine
leaves and grapes as well as soft and rounded
features. This bust is also lacking all the other
attributes associated with Bacchus. Another pos-
sible interpretation of the motif is a bacchante,
or a maenad, a female follower of Bacchus. Bac-
chantes were a popular motif in European art
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Figure 3. (3.1) Detail image after varnish removal. (3.2)
Detail image after the overpainting and filling have
been removed. Photograph: Annika Niemela.

from the sixteenth to the nineteenth century.”
Literary sources describe the bacchantes roaming
the wilderness and engaging in violent rituals
where they would make sacrifices to Bacchus or
Dionysus by dismembering animals with their
bare hands in a drunken frenzy.*

Professor of Drama J. Michael Walton notes that
Greek tragedies were popular in Victorian the-
atre in England during the nineteenth century,
including the Bacchae by Euripides. According to
Walton, the Euripidian Dionysus seems to have
been too extreme for the Victorians sensitivities,
and was therefore demoted to the god of wine,
instead of the ambiguous troublemaker and god
of irrationality he is portrayed as in the Bacchae:
“Dionysus could not possibly fit as god of that
theatre, or god of anything else other than wine,
which is where he was left, under the name of
Bacchus, nothing more sinister than an underage
drinker, his ‘plump white arms imbrued with
crimson’ (Endymion IV 2-123)7%

The old restorations and massive overpainting
obscured the possibilities of recognising the
original subject of the painting. With its thinned
neckline the figure had been modified to resem-
ble a female rather than a male. The figure has
a hazy woodland scenery painted in the back-
ground (Fig. 5.2), which would further hint to
a bacchanalian reading of the motif. As noted
earlier, the bacchantes depicted in literature were

37  Thayer Tolles, Bacchante and Infant Faun: Tradition,
Controversy, and Legacy (New York: The Metropolitan
Museum of Art, 2019), 13-15.

38 Ibid., 15;“Bacchants,” The Oxford Companion to Clas-
sical Literature, edited by M.C. Howatson, Oxford Uni-
versity Press, 2011, https://www.oxfordreference.com/
view/10.1093/acref/9780199548545.001.0001 /ac-
ref-9780199548545-e-0457 7rskey=qbCEoR&result=1.

39 J.Michael Walton, “Dionysus: The Victorian Outcast,”
Victorian Review 34, no. 2 (2008): 185-99.
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Figure 4. Pier Jacopo Alari de Bonacolsi, Bacchus
(1520/22). Partially gilded bronze, 59 x 43 x 27 cm.
Photograph: Kunsthistorisches Museum Wien, Kuns-
tkammer, ©KHM-Museumsverband (CC BY-NC-SA
4.0). https://www.khm.at/de/object/360ec4ad34/
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the violent, drunken, and frenzied followers of
Bacchus. The figure in the painting seems rather
sedate in contrast to this description. The figure
seems unapproachable, lost in its thoughts gaz-
ing into the remoteness — rather god-like. This
sedateness, in my view, would point more to-
wards interpreting the figure as Bacchus. In the
absence of any clear attributes of Bacchus, such
as wine and feline fur, it could just as well be
viewed as a female bacchante. With the remov-
al of the restorations the motif was revealed as
having an interesting interpretation as a possible
male figure, as construing the figure to be physi-
ologically female was now perhaps less apparent.
The figure remains androgynous and possibly
this slight ambivalence of gender was the reason
for the modification by excessive overpainting.
Unfortunately, there is no record of the painting
prior to its purchase by the current owner but
based on material evidence, such as the use of
a thin layer of light grey priming or ground, it
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Figure 5. (5.1) Before and (5.2) after conservation.
(5.3) With frame. Photographs: Emilia Laaksovirta and
Annika Niemela.
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was estimated to have been painted in the 19®
or early 20" century in Vienna.*

The Kunsthistorisches Museum in Vienna was
able to identify the painter as Marcel Johann von
Zadorecki, who worked in Austria and Poland.*!
There is little reliable information available about
the artist. It seems the painter had a fascination
for female masculinity, or exotic androgyneity,
when considering the paintings attributed to von
Zadorecki in the artnet auction website.** The
Thieme-Becker biographical dictionary of artists
mentions an altarpiece painted by von Zadorecki
in 1780, but this seems unlikely, given that auc-
tion houses list paintings by von Zadorecki paint-
ed as late as the 1870’s or even early 1900’s.** It is
possible that auction houses are confusing two
painters, both named Zadorecki, which would
explain some of the confusion concerning the
active years of the painter. There could also be
a typo in the Thieme-Becker which would need
further investigation. The possible identification
of the painter together with the material evidence
of the grey ground layer typical to the period,
suggest that the painting was painted probably
in the late 19th or early 20th century.** The mod-
ification of the neck and chin area was almost

40  Maartje Stols-Witlox, “Grounds, 1400-1900,” Conser-
vation of Easel Paintings (London: Routledge, 2012),
161-185.

41 Email correspondence, 8.6.2021.

42 “Marcel Johann von Zadorecki (Austrian/Hungarian,
1878-1939)," accessed 10.9.2021, http://www.artnet.
com/artists/marcel-johann-von-zadorecki/.

43  Ulrich Thieme & Felix Becker, Allgemeines Lexikon
Der Bildenden Kiinstler Von Der Antike Bis Zur Ge-
genwart (Leipzig, 1907), 379.

Agra Art auction house website claims that paintings
by von Zadorecki have dates as late as 1936. Agra Art,
“Marcel Johann von Zadorecki,” accessed 19.6.2021,
https://sztuka.agraart.pl/autor/licytacje/3209/mar-
cel-johann-von-zadorecki.

44 Metropolia University of Applied Sciences, Conser-
vation department, Conservation report T-070917-1;
Maartje Stols-Witlox, “Grounds, 1400-1900," 176-177.
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certainly done in response to the tear damage
in the canvas, but the added hair had no other
function than to further slim down and thus fem-
inise the figure. Without any further background
information, it is difficult to pinpoint when ex-
actly these modifications were made but judging
by the choice of an already hardened film of oil
paint in the overpainting, rather than modern
conservation paint mediums that would comply
with the ideal of removability, the restoration
might have been done sometime between the
early and late 20th century.

The case of the modified Bacchic painting il-
lustrates how, through a scientific study of the
painting, it became obvious that the alterations
which could safely be removed had been done
on top of the original paint layer. In this case the
modifications and overpainting were extensive,
as is common in earlier restorations. In the Bac-
chus/bacchante case, it seems that the damage
to the neck area was treated as a conservation
procedure, and then either by intention or by
getting carried away, the overpainting modify-
ing the figure was conducted. Overpainting and
modification of a paintings motifs are not in line
with contemporary conservation and restoration
ethics and practices, but these phenomena are
something conservator-restorers restorers need
to tackle regularly when dealing with old art.
Lavish overpainting is one of the main motiva-
tions for the development of a more scientific
and objective method for restoration painting,
to minimise interpretation and invention. I will
now discuss the tratteggio method of restoration
painting as a scientific solution for uncontrolled
and unethical restorations.

Tratteggio, a scientific method
for restoration painting

Tratteggio was developed in Italy in the 1940s
by Cesare Brandi as a near-scientific method of
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restoration painting.* Similar practices of mini-
mal intervention by hatching or dotting had been
done earlier, but not methodically.* Trattegio
aimed at a restoration which was true to the ob-
ject and obvious to the viewer, so that there would
be no possibility of interpreting the restoration
as a forgery or a manipulation.* Following Kim
Muir’s classification, tratteggio refers to visible,
or differentiated retouchings which: “aim to re-
integrate the image by reducing the visual impact
of the loss while ensuring that the restoration is
clearly recognizable as such”*

Tratteggio has its roots in the ideas of Gestalt
psychology and phenomenology. The idea is that
an area of damage, loss, or lacuna becomes a form
in itself which disrupts and begins to dominate
the viewing of the image. To re-establish the
pictorial cohesion of the image, the disruptive
lacuna must be treated so that it fades into the
background and allows the image to be viewed
as a harmonious whole.* Tratteggio (rigatino)
is realised with vertical lines using a restricted
palette of colours, with each one-coloured stroke
blending in with the other strokes next to each
other creating an illusion of an evenly coloured
area (Fig. 6). Tratteggio has two other variants,
selezione chromatica, where the lines do not have
to be vertical but can be curvy to adapt to the
composition, and astrazione chromatica, where
large areas of losses can be filled with a “gener-

45  Lucija Mo¢nik Ramovs & Hirci Barbka Gosar, “Re-
touching: How and with What? International Workshop
on Retouching Qil Paintings and Wooden Polychrome
Sculpture,” Varstvo Spomenikov, no. 44 (2008), 222—
227.

46 Muir, "Approaches to the reintegration of paint loss,”
23.

47  Mufoz Vifias, Contemporary Theory of Conservation,
67-69.

48  Muir, "Approaches to the reintegration of paint loss,”
22.

49  Lucija Mo¢nik Ramov$ & Hirci Barbka Gosar, “Re-
touching,” 223; Maisey, Smithen, Soler & Smith, "Re-
covering from destruction,” 4.
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al neutral colour” to reintegrate the loss.” This
method is often used, when a painting has large
areas of loss that cannot be refilled with the help
of archival sources. Large restorations call not
only for a justified plan for the filling but also
artistic capability from the conservator, since all
restorations are still done by hand.

One of the problems with tratteggio and its deriv-
atives is their apparent inability to take into con-
sideration the amount of interpretation needed
in the process of restoration. Firstly, one needs
to identify the loss as a loss, secondly, one needs
to decide whether this loss is disruptive in such
a way that it prevents the identification and un-
derstanding of the nature of the object. If the
loss is so significant, how can the restorer fill it
objectively without interpreting too much?

Conservation and restoration rely on science as
an objective method for material investigation as
well as restoration. Mufioz Vifas criticises this
pursuit of a scientific truth in conservation and
claims that even the perceiving of damage on an
object “is a result of taste and prejudices that can
vary among persons, cultures, and with time”.>!
Muifoz Vifas also claims that a painting with
restorations has, in fact, two painters and that
the only authentic state an object can have is the
current one: “Any attempt to take the object back
to another presumed and favoured state is first
and foremost a matter of choice”>* Mufioz Vinas
also views scientific restoration as an oxymo-
ron, “because no scientific, objective reason to
substitute a presumed, preferred past state of an

50 Grenda, “Tratteggio retouch and its derivatives,” pa-
ragraph 14.

51  Salvador Mufioz Vifias, “Contemporary Theory of Con-
servation,” Studies in Conservation 47 (January 2012),
25-34, DOI:10.4324/9780080476834.

52  Ibid., 26.
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Figure 6. (6.1) Sandro Botticelli, The Birth of Venus,
c. 1484-1486. Tempera on canvas. 172.5 cm x 278.9
cm. (6.2) Tratteggio restoration visible in the upper left
corneron The Birth of Venus. Photograph: Wikimedia
Commons.

object for the present one (which is necessarily,
undoubtedly authentic) exists”>?

Following the thoughts of Mufioz Vifas, the
earlier presented case of removing an extensive
overpainting raises some fundamental questions
about the ethics of the removal. This is by no
means an insignificant question, but it is still one
that is seldom addressed in conservation reports
and case articles. In general, old restorations are
not considered worthy of salvaging when they are
not the work of the original artist. The removal

53 Ibid, 27.
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is often justified with science, as was the case in
the Bacchus/bacchante painting: through sci-
entific, meticulous investigation it became clear
that the restoration had been performed on top
of the original paint layer by someone other than
the original artist. Even so, we cannot escape the
fact that individuals made the choice to remove
the majority of the overpainting, causing a sig-
nificant and irreversible change in the potential
iconographical interpretation of the painting.
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Science and invention in
contemporary restoration
painting

As stated earlier, conservation and restoration
have been developed from craftmanship through
the introduction of the so called hard natural
sciences into an academic discipline. The pro-
nounced role of natural sciences in decision
making has been criticised. Even after this criti-
cism, new scientific inventions to aid restoration
have been introduced, as if there were a circular
movement in the development of conservation
and restoration. A quest for a scientific method
of restoration painting has resurfaced through
new technology involving the tracking of eye
movement and the possibility to make digital
sketches of the planned restoration. In my view,
advances in science and technical methods offer
interesting new tools, but the human factor can
never be fully regulated or measured, nor should
it be. Tate Britains Destruction of Pompeii and
Herculaneum (1821) by John Martin suffered
severe flood damage in 1928 and was deemed
“irretrievably lost” with a good portion of the
original canvas missing and considerable damage
to the remainder. The painting was stored away
for almost a century before the decision to restore
it in 2009.**

Paintings conservator Sarah Maisey, the conser-
vator in charge of the conservation process of the
painting, made digital models of the intended
restoration. These models were shown to an au-
dience of twenty naive (non-conservator) view-
ers and their eye movements were tracked. The
models were an illusionistic infill, a neutral infill
with a single colour, a muted infill with toned
down colours and an abstracted infill based on
the illusionistic one. The viewers were also asked
about their preference as regards the models in a
separate questionnaire and the majority preferred
the illusionistic model followed by the abstracted

b4 Maisey, Smithen, Soler & Smith,” Recovering from
destruction,” 1.
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version.” The final restoration was planned and
executed using three different source images of
the intact composition.”® Maisey responded in an
email to me, that a restoration of this proportion
would not have been undertaken without any
existing imagery to guide the work, since it would
have called for a significant invention and would
have been considered unethical.””

The use of digital restorations is becoming more
common in conservation, but it is time consum-
ing and requires technical skills and access to
suitable software and hardware.”® Even with
these advances in modelling the restoration be-
fore realising it, the actual restoration work is
still executed manually. Conservator-restorers
use their skills as a painter and judgement as a
conservator when making decisions about the
restoration, often as it progresses. This visual
judgement is guided by the goals that are set for
the restoration often in consultation with other
museum professionals such as curators and art
historians, or by the ethics of conservation and
restoration, but also by personal taste and pref-
erences to some degree.

Considering the case of the Bacchus/bacchante
painting discussed above and similar paintings
that have undergone such treatments resulting in
drastic change, it might be interesting to consider
these types of advancements in technology with
digital modelling combined with augmented re-
ality in exhibition spaces, both virtual and actual.
As a part of ethical and professional conserva-
tion, all work is documented with photographs
and a written report that explains the materials
and methods used in the conservation. Even with
the painting with its transformed iconography,
there is a record of its earlier stage, showing the

55  Ibid., 6.
56 Ibid.
57  Sarah Maisey, email correspondence, 16.12.2020.

58  Another example of digital modelling as part of con-
servation and restoration: Grenda, “Tratteggio retouch
and its derivatives,” paragraph 17-18.
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damage and previous alterations. Augmented
reality is more broadly used on archaeological
sites, where digital modelling helps the audience
to visualise what the site was once like. Perhaps
something like this could be applied in art mu-
seum settings with paintings that have a history
of modification, to visualise changes more con-
cretely. One could argue here that the perception
of a painting is very different to the perception
of an archaeological site or object and that the
painting should be received and respected as it
appears at the moment of perception, without
the burden of its material history. I would argue
the opposite, and in my view the knowledge of
the material, its ageing, and the treatment history
of the painting, especially when that history is a
long one, increases the understanding and ap-
preciation of a piece of art, not only as a material
object, but as a work of art that has been assessed
as worthy of treatments which, for the most part,
aim at prolonging its life span.

Conclusion

In this paper, I have discussed the history of
restoration painting as part of conservation.
The practice of restoration painting, and more
broadly conservation of art, has a history as an
amateur activity executed by artists or other
craftsmen. Amateur restorers have caused, and
sadly are still causing, irreversible damage and
alterations to paintings and, as a reaction, a meth-
od of controlled and ethical restoration painting
was developed after the second world war in It-
aly, the tratteggio. This article presented a case
study of a painting possibly by Marcel Johann
von Zadorecki, that had significant overpainting
asaresult of an earlier conservation and restora-
tion that was done to repair a tear in the canvas;
however, it also modified the iconography of the
painting, as it reduced the gender ambiguity. This
modification might have been intentional, but
at least it was not considered problematic at the
time of its creation. It exemplifies an unethical
alteration that the scientific method of tratteggio
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aims to avoid. When examining and treating the
painting, it became clear that it was possible to
remove the later overpainted modifications with-
out causing harm to the original paint layer. The
removal of old overpainting is not an easy deci-
sion, as was discussed earlier. It risks discovering
aruin and always irretrievably changes the ways
in which a painting can be seen.

The tratteggio method or restoration painting
was thought to be a scientific and objective way
of restoring since its hatched lines are clearly
discernible from the original painting on closer
inspection. The tratteggio and more broadly the
theory of conservation has in my opinion strug-
gled to find a balance between striving for objec-
tive scientificity and the need for the conservator
to have high artisan skills when practicing their
profession. The role of science in contemporary
practices of conservation and restoration is sig-
nificant, and new innovative ways to explore the
possibilities in restoration painting have been
tested and applied in practice. Science and ac-
ademic professionalism seem to have become
pronounced in the conservation field as a way
of breaking free from the history of craftsman-
ship and amateur activity and in controlling the
act of restoration. Restoration painting needs
further studies to better understand the meth-
ods, attitudes, ethics and impacts it has had and
continues to have on art and art history. Museum
collections harbour paintings that have been re-
stored and modified, and these modifications are
not always obvious to the naked eye. Examining
these restored paintings increases our knowledge
about their individual histories and more broadly
about the aesthetics and ethics of art restoration.

Art history MA, conservator BA, Emilia Laakso-
virta is working on a doctoral thesis concer-
ning restoration painting as an art historical
phenomenon and as a conservation practice
in the University of Turku. The thesis work has
received funding from Koivisto foundation and
Finnish Cultural Foundation.
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Adolf von Beckerin
identtiset Ateljeessa-
maalaukset — aitoja,

koploita val vaarennoksia®?

Kirsi Hiltunen, Anne-Maria Pennonen & Hanne Tikkala

doi.org/10.23995/tht. 112244

Artikkelissa esittelemme kahden Adolf von Beckerin nimiin signeeratun Atel/-
k‘ Jjeessa-teoksen tutkimusta taidehistorian, maalaustekniikan ja materiaalitut-
' kimuksen nakokulmista. Samalla pyrimme tuomaan esiin mita uutta moni-

ammatillinen yhteisty0 ja luonnontieteessa kaytetyt menetelmat ovat tuoneet
taideteosten tutkimukseen. Tutkimuksessa voitiin osoittaa, etta toinen teoksista on alkupe-
rainen ja toinen on kopio siitd. Kopion maalaajaksi osoittautui Hilda Granstedt. Tutkimus-
menetelmina kaytettiin perinteisen arkistotutkimuksen lisaksi erilaisia sahkdomagneettista
sateilya tallentavia kuvantamismenetelmia, kuten rontgen-, ultravioletti- ja infrapunareflek-
tiokuvausta, seka materiaalianalyyttisiin menetelmiin kuuluvaa energiadispersiivista ront-
genfluoresenssispektrometriaa (EDXRF) ja polarisaatiomikroskopiaa (PLM).

Avainsanat: variaine, pigmentti, EDXRF, polarisaatiomikroskopia, materiaalitutkimus, maa-
laustekninen tutkimus, rontgensateily, infrapunasateily, ultraviolettiséteily, maalaustekniikka,
Adolf von Becker, Hilda Granstedt, laatukuva.
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Kuva 1. Hilda Granstedt, kopio Adolf von Beckerin mukaan, Ateljeessa, 1868. Oljyvari
kankaalle, 79 x 66 cm. Yksityiskokoelma. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

Kuva 2. Adolf von Becker, Ateljeessa, 1867. Oljyvari kankaalle, 77 x 67 cm. Yksityis-
kokoelma. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikka.
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Kesdlld 2018 Kansallisgallerian Ateneumin kon-
servointiateljeeseen tuotiin tutkittavaksi kaksi
aiheeltaan ja sommitelmaltaan samanlaista suo-
malaiselle laatukuvamaalari Adolf von Becke-
rille (1831-1909) nimettyd teosta. Teosten aihe
tunnetaan nimelld Ateljeessa (1867). Maalausten
nakyma avautuu ateljeehen, jossa on neljan hen-
kilon ryhmd. Harmaapartainen taiteilija istuu
maalaustelineensa ddressd kdantyneend pienen
tyton puoleen, ja vanhempi nainen kumartuu
pikkutyton takaa huolehtivasti hdnen ylleen. Tai-
teilijan takana oikealla on toinen mieshenkil6.
Taiteilijan maalaustelineelld ndhdaan kesken-
erdinen maalaus.

Toinen teoksista oli ostettu vuonna 2018 saksa-
laisesta huutokaupasta suomalaiseen yksityis-
kokoelmaan (kuva 1). Kun uusi hankinta saapui
Suomeen, teoksen omistaja sai tietdd, ettd myos
toisessa suomalaisessa yksityiskokoelmassa on
samanlainen maalaus (kuva 2). Saksasta hankitun
teoksen omistaja toivoi taideteoksensa tarkem-
paa tutkimista, koska teoksen olemassaolosta ei
tiedetty aiemmin. Tdssd vaiheessa pohdittiin,
onko von Beckerilla ollut tapana maalata toisin-
toja teoksistaan ja todettiin, ettd teokset vaativat
lisatutkimuksia. Ateneumissa kdynnistettiin tut-
kimus, jota varten molemmat maalaukset tuotiin
museoon teosvertailua, tarkempia maalaustekni-
sid tutkimuksia ja materiaalianalyyseja varten.
Tutkimuksen erityisend kiinnostuksen kohteena
oli Saksasta ostettu teos, jota verrattiin toisen
yksityiskokoelman maalaukseen.

Molemmat Ateljeessa-maalaukset vaikuttivat
ensimmadisissé tarkasteluissa aidoilta ja niité oli
vaikea erottaa toisistaan. Teosten signeeraukset
poikkesivat toisistaan, mutta konkreettisin ero oli
teosten maalauspohjien koossa: Saksasta ostetun
teoksen koko oli 79 x 66 cm ja suomalaisen ko-
koelman teoksen koko 77 x 67 cm. Maalaukset
olivat siis 1dhes samankokoiset. Jos kysymyk-
sessd olisi kopio, niin kirjoittamattoman hyvéin
kopiokdytannon mukaan kopion tulisi poiketa
vahintddn 10 % alkuperiisen teoksen koosta.
Tutkittavien teosten kohdalla ndin ei ollut. Kun
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Kuva 3. Signeeraus Granstedtin Ateljeessa-maalauk-
sessa. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

Kuva 4. Signeeraus von Beckerin Ate/jeessa-maala-
uksessa. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

teoksia tutkittiin silmdmaardisesti kauemmin,
myds aiheen hienovaraiset erot alkoivat nikya
selkedimmin. Yksityiskohtien havainnointi voi
auttaa kopioiden tunnistamisessa, silld usein
kopioitsija ei kiinnitd huomiota kaikkien yksi-
tyiskohtien toistamiseen.'

Saksasta ostetussa teoksessa (teos 1) huomattiin
poikkeamia aiheen toteutuksessa ja horjuvuut-
ta perspektiivissd. Yksi silmiin pistavimmista
eroista oli pieni maisemamaalaus vasemmalla

1 Albert Boime & Alexander Kossolapov, “Manet'’s Lost
Infanta,” Journal of the American Institute for Conser-
vation 42,no.3(2003): 416-417, https://www.jstor.org/
stable/3179864.
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seinalld. Kyseisessa teoksessa maalauksen ke-
hyksen perspektiivi kdantyy pdinvastaiseksi kuin
tilan muu perspektiivi. Sen sijaan ettd kehyksen
aariviivat kapenisivat kohti takaseinéa ja pers-
pektiivin pakopistettd, ne kapenevatkin pdinvas-
taiseen suuntaan synnyttden vaikutelman, ettd
teos olisi irti seindsta ja kddnnetty kohti katsojaa.
Samaa vaikutelmaa ei synny toista tutkittavana
ollutta teosta (teos 2) katseltaessa. (Kuvat 3 ja
4.) Lisaksi taiteilijan takana oleva mieshahmo
on hieman erilainen ja hdnen padnsid muoto on
pyoreampi. Henkiloiden asennot ovat pidatty-
vdisempid ja pystympid sekd heiddn kasvonsa
eleettomammait kuin teoksessa 2. My0s ateljeen
taustalla ndkyva seindkudos-aiheinen maalaus ei
ole teoksessa 1 yhté yksityiskohtainen, vaan jaa
luonnosmaisemmaksi kuin teoksessa 2.

Kahden aiheeltaan ja sommitelmaltaan samanlai-
sen maalauksen olemassaolo ei ole epatavallista,
mutta se herattda kysymyksia: ovatko molemmat
teokset taiteilijan itsensd maalaamia, vai onko
toinen kopio tai kenties jopa vddrennds? Milla
menetelmilld maalauksia voi tutkia tarkemmin?
Selventddko teosten maalaustekniikoiden ja kdy-
tettyjen materiaalien tutkiminen teosten aitoutta
ja suhdetta toisiinsa?

Téamain artikkelin tavoitteena on esitelld Atel-
jeessa-teosten kautta monitieteisid nakokulmia,
joita sovelletaan yleisimmin maalaustekniikan,
teosten rakenteen ja materiaalien tutkimuksessa.
Liséksi pyrkimyksend on selvittad, voiko luon-
nontieteellisten alojen tutkimusmenetelmilla
saada uutta tietoa ja vastauksia teoskohtaisiin ky-
symyksiin taidehistoriallisen tutkimuksen ohella.

Taideteosten monitieteisen
aitoustutkimuksen taustaa

Taideteosten tutkimus on muuttunut olennai-
sesti 2000-luvulla, silld vield 1900-luvun loppu-
puolella pidettiin taiteilijan tuotannon tuntevan
taidehistorioitsijan ndkemysta teoksen aitou-
den tarkeimpéni takeena. Nykydan museoissa
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ja taidemarkkinoilla hyddynnetddn myos tark-
koja teoskohtaisia maalaustekniikka- ja mate-
riaalitutkimuksia, joiden luotetaan osoittavan
objektiivisesti taidevaarennokset.? Vallitsevaksi
kéytdnnoksi taideteosten tutkimuksissa onkin
muodostunut eri alojen asiantuntijaosaamisen
yhdistiminen. Tutkimuksissa on taidehistorioit-
sijoiden lisdksi otettu kayttoon konservaattorei-
den ja materiaalitutkijoiden asiantuntemusta.
Niissd hyodynnetddan myos luonnontieteellisten
alojen tutkimusmenetelmilld tuotettua tietoa
ja kuvamateriaalia, jotka havainnollistavat tai-
deteosten rakenteellisia ilmioitd.’

Monitieteisessd tutkimuksessa tiedot kootaan
yhteen tutkimusryhmén arvioitaviksi ja saatuja
tuloksia verrataan keskendan. Vertailun ja yhtei-
sen keskustelun keinoin kiinnitetdan huomiota
tutkimuksen aikana heranneisiin kysymyksiin ja
seikkoihin, jotka puhuvat joko aitouden puolesta
tai sitd vastaan. Toisinaan voi paljastua jotain,
mika osoittaa selvasti, ettei kyseessa ole aito tai
alkuperdinen teos. Hyvin harvoissa tapauksis-
sa aitous tai epdaitous pystytddn todistamaan
vain yhden osa-alueen tutkimusten perusteella.
Teoksen alkuperdiset maalauskerrokset saattavat
koostua esimerkiksi vériaineista, joita ei valmis-
tettu tai ollut saatavilla vield taiteilijan eldessa.
Télloin teoksen epdaitous on kiistaton. Kattavin

2 Taideteosten attribuoimisesta ja taidevaarennoksista
ks.esim. Jukka Ervamaa & Johanna Vakkaria, "Taiteen
ajoitus ja teoksen tekija ja Ossian Lindberg, "Taide-
vaarennos on petos”, teoksessa Pinx. Maalaustaide
Suomessa. Arki ja pyhdpuvussa, toim. Anssi Maki-
nen, Rakel Kallio & Veikko Kallio (Porvoo: Weilin+Gao0s,
2001), 282-285, 286-289. Ks. myos Tiina Koivulahti,
Teija Luukkanen-Hirvikoski & Hanna Pirinen, "Hylat-
ty Mooses — monitieteinen tutkimus valottaa eraan
maalauksen tarinaa,” teoksessa Taidehistoriallisia tut-
kimuksia 52, toim. Susanna Aaltonen, Hanna Pirinen,
Tuuli Lahdesmaki & Annika Waenerberg. (Helsinki:
Taidehistorian seura, 2020), 140-150.

3 Jilleen Nadolny, “A history of early scientific exami-
nation and analysis of painting materials ca. 1780 to
the mid-twentieth century”, in Conservation of Easel
Paintings, eds. Joyce Hill Stoner & Rebecca Rushfield
(London: Routledge, 2012), 336; Philippe Walter &
Laurence de Viguerie, “Materials science challenges
in paintings”, Nature Materials 17 (February 2018):
106-107.
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lopputulos saadaan kuitenkin silloin, kun teos-
ta tarkastellaan kaikkien osa-alueiden nakokul-
mista. Ammattiryhmien vilinen yhteisty6 tuo
laaja-alaista osaamista, uutta tietoa ja ndkemysta
yhteisen keskustelun pohjaksi ja sopii sekd van-
han taiteen ettd modernin taiteen tutkimukseen.*

Vuonna 2017 Kansallisgallerian Ateneumin
taidemuseossa tutkittiin samankaltaista teos-
paria, kun tutkittavana oli Ferdinand von Wright-
in Huuhkaja iskee jinikseen (1860) ja toisinto
samasta aiheesta. Ndistd ensimmaiinen kuuluu
Kansallisgallerian ja toinen Lahden taidemuseon
kokoelmiin. Tutkimuksen perusteella pateltiin,
ettd Kansallisgallerian teos oli hyvin todenndkdi-
sesti alkuperdisteos, kun taas Lahden taidemuse-
on maalaus oli taiteilijan itsensd tekema toisinto.”
Vastaavanlainen tapaus nousi esiin myos vuonna
2014, jolloin tutkittiin kahta Werner Holmber-
gin identtiseltd vaikuttavaa maalausta aiheesta
Toriseva (1860). Toinen niistd kuuluu Signe ja
Ane Gyllenbergin sdition taidekokoelmaan ja
toinen oli yksityisen kerdilijan ruotsalaisesta huu-
tokaupasta ostama teos. Ruotsista ostettu teos
osoittautui toisen taiteilijan tekeméksi kopioksi
Holmbergin alkuperéisestd maalauksesta .® Toi-
sintojen maalaaminen ei ollut poikkeuksellista
1800-luvulla. Taiteilijat tekivat niitd suosituista
teoksistaan asiakkaiden toiveesta. Yleensd nima
teosparit nayttavat hyvin samanlaisilta ja myds
niiden rakenne, vériainekoostumus ja yksittais-

4 Thea C. Moran et al., “The roles of X rays and other
types of electromagnetic radiation in evaluating pain-
tings for forgery and restoration,” Journal of Forensic
Radiology and Imaging 5 (2016): 38-43, http://dx.doi.
org/10.1016/j.jofri.2016.02.001; Denis Pitzalis et al.,
“Non-destructive Analyses for Modern Paintings: The
Russian Avant-garde Case” (presentation, 9th Inter-
national Conference on NDT of Art. Jerusalem, Israel,
May 25-30, 2008).

5 Kirsi Hiltunen et al., "Huuhkajat saalistavat,” teoksessa
Veljekset von Wright. Taide, tiede ja eléama, toim. Erkki
Anttonen & Anne-Maria Pennonen (Helsinki: Libris,
2017), 156.

6 Anne-Maria Pennonen, /n Search of Scientific and
Artistic Landscape. Diisseldorf Landscape Painting
and Reflections of the Natural Sciences as Seen in the
Artworks of Finnish, Norwegian and German Artists,
(Helsinki: Nord Print Qy, 2020), 202, viite 730.
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ten virialueiden koostumukset ovat yhtenevai-
set.” Kopioiden tekeminen puolestaan oli osa
taideopetusta ja niitd my®ds tilattiin taiteilijoilta
esimerkiksi vanhempien mestareiden teoksista.

Monitieteinen yhteistyo taideteosten tutki-
muksessa on kaytossd my0Os kansainvilisesti eri
taideinstituutioissa. Yhteistyon edut huomat-
tiin taideinstituutioiden tutkimuslaboratorio-
toiminnan kehittymisen my6td 1900-luvun alus-
sa. Luonnontieteellisten tutkimusmenetelmien
hyodyntdminen esinetutkimuksessa alkoi jo
1800-luvun lopulla, jolloin Berliinin valtiollisten
museoiden (Staatliche Museen zu Berlin) yhtey-
teen perustettiin tutkimuslaboratorio Rathgen
Research Laboratory, jota seurasi British Mu-
seumin tieteellinen tutkimusyksikké vuonna
1919. Ensimmadinen taideteosten materiaalien
ja maalaustekniikan tutkimukseen keskittynyt
laboratorio perustettiin vuonna 1928 Fogg Mu-
seum of Arts -museoon Cambridgessd. Laajem-
min taideteosten rakenteen ja materiaalien tut-
kimusmenetelmien kehitystyo yleistyi Roomassa
1930 pidetyn konferenssin jdlkeen.® Konferens-
sissa kasiteltiin perinteisesti luonnontieteiden
kayttamien tutkimusmenetelmien soveltuvuutta
taideteosten tutkimukseen. Konferenssin jalkeen
teosten tutkimuslaboratoriota perustettiin Bos-
toniin, New Yorkiin, Pariisiin, Brysseliin, Lon-
tooseen, Miincheniin ja Roomaan.’

Suomessa taideteosten maalaustekninen tut-
kimusty6 kehittyi Kansallisgallerian edeltdja-
organisaatioissa 1950-luvulta alkaen, jolloin
konservointiateljeehen hankittiin mikroskoop-

7 Libby Sheldon & Gabriella Macaro, “Materials as mar-
kers: How useful are distinctive materials as indica-
tors of master or copyist?” in European paintings 15th—
18th century. Copying, replication and emulating,
CATS Proceedings, |, 2012, ed. Erma Hermens (Lon-
don: Archetype Publications Ltd, 2014), 109.

8 “International Institute for Conservation of Historic and
Artistic Works: A brief history of IIC”, luettu 9.2.2021,
https://www.iiconservation.org/about/history.

9 Nadolny, “A history of early scientific examination and
analysis of painting materials,” 340.
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Kuva 5. Sahkomagneettisen sateilyn spektri. Kuva:
Kansallisgalleria.

peja, kameroita ja rontgenlaitteisto.'” Varsinai-
nen materiaalitutkimuslaboratorio perustettiin
silloisen Valtion taidemuseon yhteyteen vuonna
1999. Taideteosten tutkimus liittyy kiintedsti ko-
koelmatydhon ja kokoelmateosten tuntemiseen,
jamonitieteistd tutkimusyhteisty6td on edistetty
johdonmukaisesti. Ilman taidehistorian, taiteili-
jan maalaustekniikan, variainepaletin ja taidema-
teriaalien historian tuntemusta teosten tutkimus
on vaikeaa ja vddrenndsten tunnistaminen luo-
tettavasti ladhes mahdotonta.!

Tutkimuksissa pyritddn nykyéddn kayttamaan
tutkimusmenetelmid, jotka eivat riko tai muuta

10  Henni Reijonen, "Taidekonservointi ja siihen liittyvé
opetustoiminta Ateneumissa 1880-1950-Iuvuilla,”
pro gradu -tutkielma, Helsingin yliopisto, 2007, 77-86.

11 Tama patee vanhaan taiteeseen, jos kyseessa on
vanha vaarennos tai vanhasta teoksesta muokattu
vaarennds. Uudet vaarennokset kyetaan tunnistamaan
helpommin.
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teoksen materiaaleja tai rakennetta.'> Tarkeimpid
menetelmid maalaustekniikan ja rakenteen tutki-
muksessa ovat erilaiset kuvantamismenetelmit,
joiden avulla voidaan tallentaa tietoa maalauk-
sen pinnalta ja maalipinnan alta. Maalaustek-
niikan ja materiaalien tutkimus on helpottunut
ja yleistynyt 2000-luvulla, koska laitteistot ovat
kehittyneet kooltaan pienemmiksi ja helpom-
min liikuteltaviksi. Néin ollen tutkimuslaitteistot
voidaan viedd teosten luokse ja teosten liikut-
telu voidaan minimoida. Teoksia tutkittaessa
tarkastellaan useimmiten sihkomagneettisen
sateilyn ja teosten materiaalien valistd vuoro-
vaikutusta. Nakyvan valon lisdksi eniten kéytetyt
séhkomagneettisen séteilyn aallonpituusalueet

12 Myo0s vari- ja sideaineiden tutkimus pyritaan suoritta-
maan nykyisin ainetta rikkomattomilla (non-destruc-
tive) ja/tai kohteeseen kajoamattomilla (non-invasive)
menetelmilla. Tassa tutkimuksessa kaytettiin ener-
giadispersiivista rontgenfluoresenssispektrometriaa
(EDXRF) ja polarisaatiomikroskopiaa (PLM). Eras
paljon kaytetty ainetta rikkomaton menetelma kult-
tuurihistoriallisten materiaalien tutkimuksessa on
Raman-spektrometria, jota ei tassa tutkimuksessa
kuitenkaan hyddynnetty, koska molempien tutkitta-
vien teosten pinnassa oli paksu lakkakerros. Se hai-
ritsee Raman-spektrometrimittauksia aiheuttamalla
voimakasta fluoresenssia, jolloin tunnistettavaa Ra-
man-spektria ei saada kerattya.
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Kuva 6. Yksityiskohta perspektiivistd Granstedtin
Ateljeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian
konservointiyksikko.

sijoittuvat matalaenergiseen infrapunasiteilyyn
ja korkeaenergisiin ultravioletti- ja rontgensatei-
lyyn.? (Kuva 5)

Sdahkomagneettisen siteilyn eri aallonpituuksien
osuminen teokseen vaikuttaa sen rakenteessa ja
maalikerroksissa eri tavoin riippuen teoksen ma-
teriaaleista. Osa sdteilystd absorboituu eli imey-
tyy maalikerroksiin, osa transmittoituu eli lapai-
see ja osa heijastuu niistd takaisin. Osa sdteilystd
voi my0s aikaansaada fluoresenssia materiaalissa,
jolloin se alkaa siteilld sille tyypilliselld tavalla.
Maalausten epdorgaaniset ja orgaaniset vériai-

13 Moranetal, “The roles of X rays”, 38-43; Sophie Plen-
der & Polly Saltmarsh, “Copies and versions: discus-
sing Holbein's legacy in England. Technical exami-
nation of copies of Holbein portraits at the National
Portrait Gallery,” in European paintings 15th—18th cen-
tury. Copying, replication and emulating, CATS Procee-
dings, |, 2012, ed. Erma Hermens (London: Archety-
pe Publications Ltd, 2014), 50; Walter & de Viguerie,
“Materials science challenges in paintings”, 106.
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Kuva 7. Yksityiskohta perspektiivista von Beckerin
Ateljeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian
konservointiyksikko.

neet seka sideaineet reagoivat niille tyypillisilla
jatodennettavilla tavoilla tdydentden dokumen-
toitavaa tietoa.

Ateljeessa-teoksen
taidehistoriallista taustaa

Taidehistoriallisessa teosanalyysissd pyritddan
aluksi identifioimaan teos eli maarittimaan
sen tekijd, aihe tai nimi sekd valmistumisvuosi.
Sen jdlkeen tarkastellaan teoksen erityispiirtei-
td ja teosta osana taiteilijan kokonaistuotantoa.
Tiedonhaussa kdytetadn apuna teosluetteloita,
tutkimuskirjallisuutta, nayttelyluetteloita seka
arkistomateriaalia kuten perunkirjoja, kirjeita
ja lehtiartikkeleita. Seuraavaksi pyritddn selvit-
tamaan teoksen provenienssitiedot eli teoksen
mahdollinen tilaaja, omistajat ja sijaintipaikka
eri vaiheissa. Lisaksi selvitetddn, onko teos ollut
huutokaupattavana tai esilld néyttelyissd. Ndihin

88



Kuva 8. Granstedtin Ateljeessa, lyijykynamerkinta kii-
lapuussa. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

tietoihin l6ytyy usein viitteitd teoksen kadnto-
puolelta, jossa saattaa olla tietoa omistajista, ai-
toustodistuksia ja nayttelyleimoja.

Ateljeessa-teosten tekijad identifioitaessa lahto-
kohtana oli, ettd molemmat teokset olisivat Adolf
von Beckerin tekemid. Von Becker tunnetaan
erityisesti pienikokoisista lapsia ja kissoja esit-
tavistd teoksista, mutta hdnen tuotannossaan on
my0s useita arkipdivan tapahtumia esittavid laa-
tukuvia, kuten kyseinen ateljeeaihe. Molemmissa
taitavasti maalatuissa teoksissa on taiteilijan sig-
neeraus. Saksasta ostetussa teoksessa signeeraus
on vasemmassa laidassa olevan korin ylapuolel-
la, mutta hieman epéselvina muodossa Adolf v.
Becker (kuva 6) ja ilman vuosilukua. Teoksessa
2 nakyy selkeisti taiteilijan signeeraus 'Becker
-67’ vasemmassa alakulmassa lattian kohdalla
(kuva 7). Teoksen 1 kadntopuolta tutkittaessa
havaittiin my®6s tirked yksityiskohta: kiilapuuhun
on lyijykynélld tehty merkintd "Juni 1868 ja kuu-
lakérkikynélld kirjoitettu nimi Adolf von Becker
(kuva 8). Signeerausten perusteella oletettiin, ettd
toinen teoksista olisi taiteilijan alkuperdisteos
ja toinen hdanen maalaamansa toisinto. Signee-
raukset eivat kuitenkaan yksinddn vahvista, ettd
teokset olisivat von Beckerin maalaamia.

Von Becker opiskeli ja tyoskenteli Ranskassa vuo-
sina 1859-1868. Hian matkusti Pariisiin ensim-
madisen kerran vuonna 1858 paamaardnaén aloit-
taa taideopinnot Thomas Couturen (1815-1879)
yksityisateljeessa. Kaupunki vaikutti kuitenkin
ensikokemuksella liian suurelta. Von Becker
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perddntyi neljan kuukauden ajaksi Diisseldor-
fiin, joka oli huomattavasti pienempi. Sielld asui
myos toisia suomalaisia taiteilijoita.’* Von Becker
kuitenkin pettyi Diisseldorfin taideakatemian
opetukseen, koska joutui aloittamaan opintonsa
alimmalta asteelta, vaikka hanelld oli jo vuosina
1856-1858 suoritettu tutkinto Kédpenhami-
nan taideakatemiasta. Vuonna 1859 von Becker
matkusti uudelleen Pariisiin ja aloitti opinnot
Couturen yksityisakatemiassa, jossa hian opiskeli
viisi kuukautta.” Sielld han omaksui uudenlaisen
maalaustavan, niin kutsutun ébauche-tekniikan,
joka poikkesi osittain akateemisesta maalaus-
tavasta. Sen avulla pyrittiin kokonaisvaltaiseen
kuvalliseen ilmaisuun. Varjostettavia alueita tai
joitakin yksityiskohtia ei merkitty puolisavyin.
Couture itse maalasi markaa maralle -tekniikalla
jakaytti yksittédisissa siveltimenvedoissaan enem-
maén vérid, jolloin pinta- ja pohjakerrosten varit
sekoittuivat keskendan. Téaten han pyrki myos
yksinkertaistamaan varipalettiaan.'® Seuraava-
na vuonna von Becker jatkoi opintojaan Parii-

14 Esimerkiksi Werner Holmberg (1830-1860), Erik Lof-
gren (1825-1884) ja Alexandra Frosterus (myohemmin
Saltin, 1837-1916).

15  Becker, Adolf von. Adolf von Becker B. O. Schaumanille,
9.12.1881.Kirje. Kansallisgallerian arkisto, Taiteilijakir-
jekokoelma.

16  Tiina Penttila, "Adolf von Becker - "tout a fait parisien’.
Adolf von Beckerin taiteen ranskalaisvaikutteet,” teok-
sessa Adolf von Becker - Pariisin tien viitoittaja — vagen
till Paris. (Vaasa: FRAM, 2002), 11. Ks. my6s Couturen
ateljeesta ja opetusmenetelmista teoksessa Albert
Boime, The Academy of French Painting in the Nine-
teenth Century (London & New York: Yale University
Press, 1986 [1971]), 68-69, 71-72.
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sin taideakatemiassa Ecole des Beaux-Artsissa.
Kaksi vuotta my6hemmin hén kokeili ranska-
laisen realismin mestarin Gustave Courbet’n
(1819-1877) yksityisakatemiaa. Myohemmin
1860-luvulla hédn opiskeli myds Salongissa me-
nestyneiden Félix-Joseph Barriasin (1822-1907),
Ernest Hébertin (1817-1908), Léon Cogniern
(1794-1880) seka Léon Bonnat'n (1833-1922)
johdolla."”

Tutkittavien teosten henkildita ja ateljeen sisus-
tusta tarkasteltaessa syntyy vaikutelma, ettd aihe
ei olisi Suomesta. Tahan viittaavat henkil6éiden
ulkondko, vaatteet sekd ateljeen esineisto. Jos ver-
rataan von Beckerin teoksen aihetta tyypillisiin
Diisseldorfissa maalattuihin laatukuviin, ei voida
sanoa, ettd se eroaisi niistd merkittavasti. Teok-
sen 2 vuosiluvun perusteella voidaan kuitenkin
olettaa, ettd von Becker olisi maalannut sen Pa-
riisissa. Vaikka von Beckerin opinnot Courbetn
yksityisateljeessa kestivit vain kevddn 1862, tut-
kijat ovat ndhneet hdnen teoksissaan vaikutteita
tai jopa suoria viitteitd opettajan teoksiin.'® Yksi
tdllainen on tutkimuksen kohteena oleva aihe
Ateljeessa, jota taidehistorioitsija Tiina Penttild
on verrannut Courbet’n allegoriseen teokseen
Taiteilijan ateljeessa (1854-1855). Aiheeltaan von
Beckerin teos on kuin typistetty versio Cour-
bet'n valtavasta maalauksesta, mutta yhtyma-
kohtia ovat muun muassa taiteilija keskenerdi-
sen maalauksen &ddressd, ulkopuoliset henkilot
ateljeessa ja taustalla hdaamottava seindvaate.
Tosin von Becker ei ole kayttanyt teoksessaan
palettiveistd opettajansa tapaan, koska koki sen
haasteelliseksi.’” Tama tieto tukee tutkittavista
teoksista vilittyvaa vaikutelmaa, silld niiden
pintarakenteista ei 16ydy palettiveitsen kéytolle
tyypillistd impastoa eli paksumpia vérikerroksia.
Teosten pinta on tasainen, eikd niistd erotu myos-

17  Aimo Reitala, "Kansankuva ja laatukuva 1860-70-lu-
vulla. Adolf von Becker,” teoksessa Ars Suomen taide
3 (Espoo: Weilin+Gods, 1989), 132.

18  Penttild, "Adolf von Becker - 'tout a fait parisien’,” 12.

19  Adolf Von Becker, “Courbets atelier for elever. Ett min-
ne frdn min studietid i Paris”, Finsk Tidskrift, 1891, 33;
Penttila, "Adolf von Becker - “tout a fait parisien,” 12.
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kéadan paksuja siveltimenvetoja. Oletus edellyttaa
kuitenkin tarkempia maalausteknisid tutkimuk-
sia, eikd se anna vastausta sithen, miksi taiteilija
olisi tehnyt kaksi identtistd maalausta.

Suomalaisessa taidehistorian kirjoituksessa von
Beckeria ei ole pidetty erityisen omaperdisena
tai taitavana maalarina, vaan pikemminkin uu-
distajana, opettajana sekd taidepoliittisena vai-
kuttajana. Oletettavasti opettajan ura oli hinelle
itselleen yhta tiarked kuin taiteilijan.”” Samalla on
korostettu sitd, kuinka hin vapautti suomalaisen
taiteen sitd 1850-luvulta lahtien hallinneen Diis-
seldorfin taiteen vaikutuksesta. T4ll6in von Bec-
kerin katsotaan olleen ensimmadinen, joka valitti
Suomeen vuosisadan loppupuolen ranskalaisen
taiteen vaikutteita siirryttiessd myohdisroman-
tiikasta realismiin ja oman ajan todellisuuden
kuvaamiseen. Muutos vaikutti erityisesti teosten
sisaltoon ja ilmaisukeinoihin. Liséksi valoku-
vauksen yleistyminen ja valokuvien kdyttiminen
apuvilineind seka tuubidljyvarien ja erimuotois-
ten siveltimien kdyttdminen vaikuttivat paitsi
teosten maalauspaikan valintaan myos niiden
lopulliseen ulkoasuun. Osa taiteilijoista noudatti
perinteisen akateemisen maalauksen periaatteita,
kun taas osa pyrki perustamaan taiteensa puhtaa-
seen havainnointiin ja maalaamaan ympaérillaan
nédkyvid aiheita. Niin kutsutut ‘luonnostelijat’
hakeutuivat ulos maalaamaan, minkd johdosta
teokset syntyivat nopeammin, niiden vdriskaala
muuttui vaaleammaksi ja kirkkaammaksi, sivel-
linty6skentelystd tuli vapaampaa ja varikerrok-
sista paksumpia. Sen sijaan "viimeistelijat” tyos-
kentelivit edelleen sisélld ateljeessa tukeutuen
perinteiseen akateemiseen maalaustapaan, jonka
tuloksena teosten maalauspinta oli siledmpi ja
viimeistellympi.*

20 Ks. esimerkiksi Reitala, "Kansankuva ja laatukuva
1860-70-luvulla. Adolf von Becker,” 131.

m

21 Penttila, "Adolf von Becker - 'tout a fait parisien’, 9-10.
Ranskalaisesta akatemiamaalauksesta yleensa ks.
Boime, The Academy of French Painting in the Nine-
teenth Century.
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Kuva 9. UV-kuva Granstedtin Ateljeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian
konservointiyksikko.

Kuva 10. UV-kuva von Beckerin Ate/jeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian
konservointiyksikko.
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Kuva 11. IRR-kuva Granstedtin Ateljeessa-maalauk-
sesta. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

Ateljeessa-teosten
maalaustekniikka ja rakenne

Taideteosten perustutkimus ja dokumentointi
tehdédan sekd ihmissilmalle nakyvén valon aal-
lonpituuksilla (400-700 nm) ettd korkeaenergi-
semmaén ultraviolettisdteilyn (UV)** avulla. Kun
teosta tutkitaan nakyviassé valossa, se valaistaan
voimakkailla pdivanvalolampuilla, jolloin va-
risdvyt ja yksityiskohdat nousevat hyvin esiin
teoksen maalipinnasta. Perustutkimukseen kuu-
luvat silmin todettavat seikat, muiden muassa
sommittelun, perspektiivin, maalaustekniikan,
rakenteen ja kunnon arviointi. Kun taideteok-
seen kohdistetun valon suunta muutetaan la-
hes suoraan sivulta tulevaksi, saadaan valon ja
varjojen avulla ndkyviin sen pintarakenne sekd
yksittdisid siveltimenvetoja ja deformaatioita eli
taideteoksessa olevia kuhmuja, painautumia tai
aaltoilua. Taideteos voidaan myd0s lapivalaista,

22  Ultraviolettisateilya on kaytetty apuna taideteosten
tutkimisessa laajemmin 1920-luvulta lahtien.

TaHiTi oz [N

Kuva 12. IRR-kuva von Beckerin Ateljeessa-maala-
uksesta. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko.

jolloin saadaan nikyviin maalikerrosten halkeilu
sekd ohuet ja puuttuvat maalausalueet.”

Ultraviolettiséteily on ndkyvai valoa lyhytaal-
toisempaa. Taideteosten tutkimuksessa kaytetyn
UV-siteilyn aallonpituus on yleisesti noin 300-
400 nm. Niin ollen se ei lapdise maalauksen ma-
teriaaleja, vaan sen avulla tutkitaan lakka- tai
maalipinnan mahdollisia muutoksia seka teh-
dédédn havaintoja kaytetyistd materiaaleista.

Kun Ateljeessa-teoksia tarkasteltiin ultravioletti-
valossa, molempien teosten paksu lakkakerros
fluoresoitui vihertavana. Tama viittaa usein
luonnonhartsilakkoihin, joista von Beckerin
ajan teoksissa kaytettiin yleisimmin dammar-
tai mastiksihartsilakkaa.** Molemmissa teoksissa
oli my0s restaurointimaalauksia, jotka nakyi-
vit tummina pisteind tai ldikkind. Teosta 1 oli

23  Denis Pitzalis et al., “Non-destructive Analyses for
Modern Paintings”, 2; Kate Seymour, “Standard
non-destructive techniques used to document and
examine artworks employed within the conservation
field" (Presentation, International Symposium on Cul-
tural Heritage Conservation: Non-destructive testing
technology application, Taiwan, 6.-7.12., 2010).

24 Alan Phenix & Joyce Townsend, “A brief survey on his-
torical varnishes,” in Conservation of Easel Paintings,
eds. Joyce Hill Stoner & Rebecca Rushfield (London:
Routledge, 2012), 259-260.
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konservoitu hieman enemmin, silld henkildiden
kasvoja ja vaaleita alueita, esimerkiksi henkil6i-
den valkoisia paitoja oli kirkastettu siten, ettd
niistd oli poistettu vanha, kellastunut lakka ja
tilalle oli lisatty uusi lakkakerros. (Kuvat 9 ja 10.)
UV-valossa tarkasteltaessa teoksen 1 signeeraus
erottui muuta maalipintaa tummempana, mika
viittasi sen sisaltavin tuoreempaa sideainetta. Té-
man perusteella voitiin olettaa, ettd signeeraus oli
lisatty teoksen maalausajankohtaa myohemmin.

Tutkimus perustuu siihen, ettd UV-siteilyn ener-
gia saa maaliaineessa aikaan elektronien liiketta,
jonka vuoksi vapautuu energiaa ja molekyylit
alkavat siteilld matalaenergisempad, pidempiaal-
toista séteilyd. Séteily voidaan havaita nakyvin
valon aallonpituuksina. Maaliaineissa syntyy tél-
16in niin kutsuttua fluoresenssia, jolloin UV-
sateily saa osan materiaaleista hohtamaan eri
savyisind. Ilmion vuoksi esimerkiksi luonnon-
hartsilakat fluoresoivat kellanvihreini ja osa or-
gaanisista punaisista variaineista voimakkaan
oranssina tai kylmén punaisena. Fluoresenssin
syntymiseen ja havaitsemiseen® vaikuttavat maa-
lauksen materiaalien koostumus, maalikerroksen
paksuus, materiaalin iki ja alla olevien kerrosten
vaikutus tarkasteltavaan alueeseen. Maalaukseen
myohemmin lisatyt materiaalit absorboivat eli
imevidt UV-siteilyn ja nakyvit usein hyvin tum-
mina maalauksen pinnassa, kun taas vanhemmat
kerrokset fluoresoivat voimakkaasti hohtaen.
Koska eri ikdiset maaliaineet reagoivat omal-
la tavallaan UV-siteilyyn, ensimmaisissa UV-
tutkimuksissa arvioitiin Ateljeessa-maalausten
signeerausten autenttisuutta ja pyrittiin toden-
tamaan niihin tehdyt restaurointimaalaukset.
UV-siteilyn tuottama UV-fluoresenssikuva voi-
daan tallentaa perinteiselld digitaalijarjestelma-
kameralla kdyttamalld objektiivin edessd suo-

25  Fluoresenssia ei voi valttamatta havaita ihmissilmin,
koska sita voi tapahtua esimerkiksi myos infrapuna-aal-
lonpituusalueilla.
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dinta, jolla teoksen pinnasta heijastuva UV-valo
poistetaan.

Kun tutkittavia teoksia verrattiin niistd hei-
jastuvaa infrapunasiteilyd tallentavien kuvien
(IRR) avulla, teoksessa 1 nousivat esiin tarkat
ja yksityiskohtaiset luonnospiirrokset toisin
kuin teoksessa 2 (kuvat 11 ja 12). Tdma heratti
kysymyksen, miksi taiteilijan luonnospiirrokset
ja tyoskentelytekniikka olisi merkittévasti eri-
lainen kuin alkuperdisessd maalauksessa. IRR-
kuvissa tulevat parhaimmillaan esiin hiilipitoi-
sella piirtovilineelld tehdyt aluspiirrokset, jotka
poikkeavat toisistaan eri taiteilijoiden teoksissa.
Maalaustekniikka- ja vdriainevertailua varten va-
littiin Kansallisgallerian kokoelmasta kahdeksan
Adolf von Beckerin 6ljyvarimaalausta samalta
aikakaudelta.” Naistd vertailuteoksista otetuissa
IRR-kuvissa ei ole havaittavissa samankaltaisia
yksityiskohtaisia aluspiirroksia kuin teoksessa 1.
Niiden IRR-kuvien vilittdma informaatio sopii
paremmin yhteen teoksen 2 IRR-kuvan kanssa.

Ihmissilmalle ndkyméton infrapunasiteily (IR)
on pidempiaaltoista (700 nm -1 mm), matala-
taajuisempaa ja vihemman energiaa sisdltavaa
kuin nékyvin valon aallonpituudet. Taideteosten

26 Ingeborg de Jongh et al., Technical Art History. A
Handbook of Scientific Techniques for the Exami-
nation of Works of Art (Den Hague: Authenticati-
on in Art Foundation, 2019), 9; Denis Pitzalis et al.,
“Non-destructive Analyses for Modern Paintings,”
5; Seymour, “Standard non-destructive techniques,”
8-11.

27  Tutkimuksissa kaytetyt referenssiteokset: Keskiajan
oppinut (1862, A1 101, https://www.kansallisgalleria.
fi/fi/object/624135); Marian neitseellinen sikidminen,
kopio Murillon mukaan (1863, A | 112, https://www.
kansallisgalleria fi/fi/object/623760); Kissa poikasi-
neen (1863, A | 102, https://www.kansallisgalleria.
fi/fi/object/624344);, Nukkuva harmaa kissa ja rotta
(1864, A1 103, https://www.kansallisgalleria.fi/fi/ob-
ject/624845), Dante ja Vergilius manalassa, kopio
Eugéne Delacroix'n mukaan (1867, A | 114, https://
www.kansallisgalleria fi/fi/object/624809); Kyldsuu-
tari (1868, A | 104, https://www.kansallisgalleria.fi/
fi/object/625225); Pikettipeli (1869, A | 491, https://
www.kansallisgalleria.fi/fi/object/388901); Ompeleva
tytté (1869, A 1105, https://www.kansallisgalleriafi/fi/
object/623682).
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tutkimuksessa kdytetddan niin kutsuttua lahi-inf-
rapunasiteilyn aallonpituusalueita (700-2200
nm).” Taideteosten IR-tutkimukset perustuvat
IR-sdteilyn kykyyn ldpéista maalikerroksia né-
kyvidd valoa paremmin. Vaikka IR-sdteilykin voi
absorboitua materiaaleihin tai heijastua mate-
riaaleista, pitkdaaltoisena séteilynd se ei saa ai-
kaan muutoksia atomien elektronikentissi, vaan
pystyy lapdisemién useat materiaalit. Teoksissa
se lapaisee maalikerrokset, heijastuu takaisin
maalauksen pohjakerroksesta ja absorboituu
pohjan péille tehtyihin hiilipitoisiin luonnos-
piirroksiin.”” IRR-kuvauksen yleisin kaytto liit-
tyykin maalauksissa maalipintojen alla, silmille
niakymadttomissd olevien hahmotelmien, luon-
nospiirrosten ja apumerkintdjen tarkasteluun.*
Kansallisgalleriassa teoksia tutkitaan seka pelk-

28 Infrapunasateily havaittiin 1800-luvun alussa. Taide-
teosten tutkimuksessa lahi-IR-séteilyn (700-2200 nm)
reflektiota eli heijastumista alettiin hyodyntaa 1930-lu-
vulta lahtien. Ateneumin taidemuseossa ensimmaisia
infrapunareflektiokuvia (IRR) otettiin filmikameralla
1950-luvun lopulla, mutta kuvauslaitteisto ja -tekniikka
aiheuttivat vield haasteita. 1970-luvulla tehtiin kansain-
valista perustyotd IR-tutkimuksessa, ja sen jalkeen
IRR-tutkimukset (900-2200 nm) ovat olleet laajalti
kaytossa taiteen tutkimuksessa. Reijonen, Taidekon-
servointi, 87-88; Seymour, “Standard non-destructive
techniques,” 3, 12-13.

29  Maalaustekniikan tutkimisessa kaytettyja kuvantamis-
menetelmien tuottamia kuvia voidaan tarkastella myds
materiaalianalyyttiselta kannalta. Tallin voidaan tehda
joitain arvioita teoksen variaineista sen perusteella,
miten variainepartikkelit lapaisevat, absorboivat, hei-
jastavat tai sateilevat sahkomagneettisen sateilyn eri
osia. Yksi tavallisin kohde ovat erilaiset siniset variai-
neet ja niiden reagointi infrapunasateilyyn. Sinisista
variainepartikkeleista monet lapaisevat infrapunasa-
teilya, mutta esimerkiksi preussinsinisen partikkelit
absorboivat sitg, jolloin alueet nayttaytyvat IRR-kuvissa
tummina. Kun teoksissa havaitaan ultraviolettisateilyn
aikaansaamaa fluoresenssia erivaripinnoilla, voidaan
materiaalitutkimus kohdentaa orgaanisten variainei-
den tunnistamiseen nailta alueilta.

30 Seymour, “Standard non-destructive technique,”
12-13.
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Kuva 13. IRR-kuvan yksityiskohta Granstedtin Ate/-
Jjeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian kon-
servointiyksikko.

Kuva 14. IRR-kuvan yksityiskohta von Beckerin Atel-
Jjeessa-maalauksesta. Kuva: Kansallisgallerian kon-
servointiyksikko.
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Kuva 15. IRR-yksityiskohtakuva
kiilapuun lyijykynamerkinnoista
Granstedtin Ateljeessa-maala-
uksessa. Kuva: Kansallisgalleri-
an konservointiyksikkd / Minna
Rajaniemi.

Kuva 16. Rontgenkuva Granst-
edtin Ateljeessa-maalauksesta.
Kuva: Kansallisgallerian konser-
vointiyksikko / Katariina Johde.

kaa IR-séteilyd ettd nakyvad valoa tuottavilla sé-
teilylahteilld.*!

31 Tassa tutkimuksessa silmille nakymaton sateilyn tuot-
tama kuva tallennettiin tietokoneelle IRR-kuvaksi Artist
Multispectral Imaging -kuvantamislaitteistolla, joka
tallentaa mustavalkokuvana heijastunutta IR-sateilya
aallonpituusalueella 900-1100 nm. Teosten maala-
ustekniikan tutkimuksessa on 2010-luvulla yleistynyt
hyperspektrikuvantaminen. Sen avulla pystytaan tar-
kastelemaan paksujenkin maalikerrosten alla olevia
aluspiirroksia, koska laitteiston avulla voidaan tallentaa
kuvia heijastuneesta IR-sateilysta aallonpituuskohtai-
sesti aallonpituusalueella 900-2500 nm. Tekniikkaa
ei sovellettu taman tutkimuksen yhteydessa, koska
tuloksiin paastiin perinteisempien kuvantamisteknii-
koiden avulla.
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Koska maalaus pelkistyy IRR-kuvissa mustaval-
kokuvaksi ja infrapunasiteily korostaa joitakin
vdriaineita, taiteilijan siveltimenjéljet ja maalaus-
rytmi erottuvat paremmin. Ateljeessa-teosten ryt-
miero oli selvd erityisesti taustan seinédvaatteen
alueella. Teoksessa 1 seindvaatteen kolme kes-
kushahmoa oli maalattu, mutta kaikki muu oli
varipintaa ilman kuva-aiheita. Teoksessa 2 voitiin
16ytaa kuva-aihioita koko seindvaatemaalauksen
alueella ja maalauksen rytmi oli levottomam-
paa. Samoin ateljeen vasen seind oli huomattavan
erilainen IRR-kuvissa. Kummassakin teokses-
sa oli ndhtdvissd samat aiheet, mutta teoksen 2
maalipinnan alta 16ytyi yksityiskohtia, joita ei
ollut teoksessa 1. Esimerkiksi tuolin taakse oli
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maalattu pylvésjalusta, jonka paille oli sijoitettu
veistos. Veistoksen paille oli myohemmin maa-
lattu pieni maisemamaalaus ja sen yldpuolelle
miehen muotokuva. My6s madonna-aiheisen
teoksen kohdalla on ehka ollut aiemmin pienem-
pi maalaus tai ei maalausta ollenkaan, jolloin ta-
petin kuvio on ollut nakyvissd. (Kuvat 13 ja 14).

Maalaustaiteen teostutkimuksessa jo pitkdan
apuna kéytetty rontgenkuvaus paljastaa paitsi
yksityiskohtia teoksen rakenteesta, my6s koros-
taa siveltimenvetoja. Teosten sivellintekniikkaa
voidaan silloin vertailla paremmin kuin silmin
nékyvissd valossa tarkasteltaessa. Rontgenkuvia
vertailtaessa teos 2 oli samankaltainen kokoelmis-
ta valittujen von Beckerin referenssimaalausten
kanssa. Taiteilijan kaikkien teosten rontgenkuvat
paljastivat maalausten olevan siveltimenvedoil-
taan rytmikkditd ja maalaustekniikan varmaa.
Teoksesta 1 otetussa rontgenkuvassa siveltimen-
vetoja kyettiin tuskin nakemaan maalausteknii-
kan ollessa hennompi. Vertailu tuki hypoteesia

TaHiTi oz [N

Kuva 17. Rontgenku-
va von Beckerin Atel-
Jjeessa-maalauksesta.
Kuva: Kansallisgalleri-
an konservointiyksikkd
/ Katariina Johde.

siitd, ettd teosta on tyOstetty vihemmaén kuin
teosta 2. (kuvat 15 ja 16)

Rontgenkuvausten avulla saadaan oleellista tie-
toa maalausten kunnosta ja rakenteesta. Samalla
tehdddn havaintoja sommitelmamuutoksista ja
maalausmateriaaleista.”> Rontgenkuvista voidaan
myos selvittdd teosten maalausprosessia ja tyds-
tod tai maalikerrosten paksuutta tai vdhaisyytta.
Toisinaan maalin paksuus mahdollisten aluspiir-
rosten pailld voi olla hyvinkin ohut. Teostutki-
muksissa ohut maalikerros on usein viitannut
kopioon tai jopa vaarennokseen, silld kopiointi-
tai jaljittelyprosessi voi hillita tekijan luovuutta
tdman keskittyessd toistamaan jo olemassa ole-
vaa teosta, jolloin hdnen ei tarvitse pohtia virien

32 Delonghetal, Technical Art History, 21; Moran etal.,
“The roles of X rays”, 38; Sonia O'Connor & Mary M.
Brooks, X-radiography of textiles, dress and related ob-
Jects (Oxford: Butterworth-Heinemann, 2007), 12-13;
Seymour, “Standard non-destructive techniques,” 5-8.
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suhdetta toisiinsa ja kokeilla eri yhdistelmié seka
mahdollisuuksia.”

Rontgensiteily* on kaikkia aiemmin mainittu-
ja sdteilytyyppejd lyhytaaltoisempaa (0,01-10
nm) ja korkeaenergisempdi ja se pystyy niistd
poiketen ldpdisemadn osan materiaaleista. Se on
silmélle nakymatontd, eikd ihminen voi aistia
sitd, mutta ionisoivana sateilyna se vahingoittaa
soluja, joten rontgenkuvauksessa on huomioitava
myos henkiloturvallisuus.”

Kansallisgalleriassa rontgenkuvauksessa kayte-
tadn matalaenergistd (20-30 keV) rontgensdteilya
ja kuva tallennetaan digitaaliseen muotoon.*
Matalaenerginen rontgensiteily ldpéisee useim-
mat maalaustaiteessa kdytossa olevat materiaalit.
Sateilyn ldpéisevyys riippuu teoksissa kaytetyista
materiaalista, silld séteily ldpdisee materiaalin sitd
heikommin, mitd raskaammasta alkuaineesta tai
tiheammastd materiaalista on kyse. Tapahtuu
rontgensiteilyn absorptio: sateily ei paase lapi
ja tapahtuma tallentuu rontgenkuvaan vaaleam-
pana alueena. Kevyemmat materiaalit, esimer-
kiksi orgaaniset aineet, nakyvit tummempana

33  Boime & Kossolapov, “Manet’s Lost Infanta”, 416-417,
Catherine Hassell, “Paintings,” in Radiography of Cul-
tural Material, eds. Janet Lang & Andrew Middleton
(Oxford: Elsevier Butterworth-Heinemann, 2005),
128-129.

34  Rontgensateily havaittiin vuonna 1895. Taiteen tutki-
muksessa rontgensateily otettiin kayttoon lahes heti
keksimisensa jalkeen, silla ensimmainen maalaus
rontgenkuvattiin jo vuonna 1896.

35  Rontgenkuvauksia varten kuvaustilat taytyy tarkastut-
taa Suomen Séteilyturvakeskuksen toimesta ja ront-
genkuvia ottavan sateilyvastaavan on pitanyt suorittaa
vastaavan johtajan sateilysuojelukoulutus. Sateilylaki
(1991/592), séteilyasetus (1991/1512) ja séteilysuo-
jelusuositukset, jotka perustuvat suurelta osin ICRP:n
(International Commission on Radiological Protection)
suosituksiin, ohjaavat sateilyn kayttod. Samat ohjeis-
tukset koskevat rontgenfluoresenssilaitteistoa.

36  Kansallisgallerian rontgenkuvauksessa teos asetetaan
telineeseen rontgenputken paalle siten, etta satei-
ly kohtaa teoksen sen kaantopuolelta. Rontgenkuva
tallentuu maalauksen pinnalle asetetulle fosforilevyl-
le, joka kuvauksen jalkeen skannataan digitaaliseen
muotoon. Kaytetty rontgenlaite oli Solu Schall Limited
No. 49920, kuvalevyskanneri General Electric CRXFlex
Type 5176/100.
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Kuva 18. Rontgenkuva von Beckerin Ateljeessa-maa-
lauksesta. Kuva: Kansallisgallerian konservointiyksikko
/ Katariina Johde.

rontgenkuvassa, koska siteily lapéisee ne hel-
pommin. Maalikerrosten paksuudella on myds
merkitystd sateilyn lapédisevyyttd ajatellen. Saatu
kuva ilmentdd maalauksen siveltimenvetojen voi-
maa ja rytmid.”’

Ateljeessa-teosten rontgenkuvat osoittivat eroa-
vaisuuksia paitsi maalikerroksen paksuudessa,
myds sommitelmassa. Teoksen 2 vasemmassa
reunassa on taiteilijan tekema pentimento. Toisin
sanoen taiteilija on peittinyt huoneen vasem-
malla seinustalla sijainneen jalustan sekd sen
péalla olleen veistoksen — ehka tasapainottaak-

37 Hassell, “Paintings,” 112-124; O'Connor & Brooks,
X-radiography of textiles, 15-18.
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seen sommitelmaa - ja lisainnyt niiden paikalle
tuolin seka seinille yhden maalauksen. (Kuva
17.) Saksasta ostetussa teoksessa silmin nahtaviat
yksityiskohdat on maalattu suoraan paikoilleen.
Kuva-aiheen ja yksityiskohtien muutosten jalji-
tys voi toimia apuna, kun vertaillaan samanlais-
ten maalausten maalausajankohdan jarjestysta.
Taiteilijalla on vapaus muuttaa teostaan miten
haluaa, mutta kopioija jdljentad nakyvan kuva-
aiheen sellaisenaan.?

Teosten kaantopuolen tutkimus

Kun Ateljeessa-teosten kuva-aiheita ja maalaus-
tekniikkaa oli tutkittu, huomio kiinnitettiin vield
kerran kadntopuolelle. Jo ailemmin oli huomattu,
ettd teoksen kiilakehyksessd olevan lyijykynalla
kirjoitetun tekstin "Juni 1868” edessd saattaisi
olla joitakin merkintdja. Alue kuvattiin tarkem-
min IR-valossa toivoen séteilyn imeytyvén teks-
tin jadnteisiin ja voimistavan hiilipitoista jilkea
lukukelpoiseksi. Kuvauksen avulla kiilapuusta
paljastuikin teksti "Kopia efter [...] Becker af
Hilda Granstedt Juni 1868 (kuva 18). Tama tie-
to oli ratkaiseva koko tutkimuksen kannalta ja
selitti teosten viliset poikkeamat sekd vahvisti
oletuksen, etté teos 1 on kopio von Beckerin alku-
perdisteoksesta. Nyt tekijéksi voitiin identifioida
Hilda Granstedt (1841-1932).

Koska Granstedtin maalauksen kiilakehyksessa
mainitaan kesdkuu ja vuosi 1868, voidaan olet-
taa, ettd von Beckerin vuonna 1867 maalaama
alkuperdisteos tuli Suomeen ennen kesakuuta
1868. Tiedon pohjalta herda kysymys, olisiko
von Becker opettanut Granstedtia yksityisesti
vuonna 1868, jolloin tima olisi osana opetusta
kopioinut von Beckerin teoksen. Granstedt ei
kuitenkaan ole voinut olla von Beckerin oppilas

38 Evadela Fuente Pedersen & Troels Filtenborg, “Two
versions of a Boutsian Virgin and Child painting:
questions of attribution, chronology and function,” in
European paintings 15th—18th century. Copying, repli-
cation and emulating, CATS Proceedings, |,2012, eds.
Erma Hermens (London: Archetype Publications Ltd,
2014), 37-46.
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yliopiston piirustuskoulussa, koska von Becker
aloitti toimessa vasta Magnus von Wrightin jal-
keen, joka kuoli heindkuussa 1868.* Hin ei ole
my6skadn opiskellut von Beckerin 1870-luvulla
perustamassa yksityisakatemiassa.*’

Granstedtin eldiménvaiheita, uraa ja tuotantoa on
tutkittu toistaiseksi vahan, mutta hédnelld oli nai-
sena kuitenkin jo varsin vankka koulutus alalla.
Granstedt opiskeli aluksi ajan tavan mukaan Suo-
men Taideyhdistyksen piirustuskoulussa vuosina
1869-1870 ja 1871-1872. Tamén jilkeen hdn
tdydensi opintojaan ensin Tukholmassa vuosina
1872-1874 professori M. E. Wingen johdolla ja
sitten Pariisissa Charles Chaplinin ja Tony Ro-
bert-Fleuryn oppilaana vuosina 1874-1875. Téta
ennen Granstedt on mahdollisesti saanut piirus-
tusopetusta myds kotona, silla hdnen isansa oli
arkkitehti Anders Fredrik Granstedt. Taiteilijan
uransa aikana han maalasi maisemia, muotoku-
via ja laatukuvia my6hdisromantiikan ja oras-
tavan ranskalaisen realismin hengessa. Hianta
kiinnostivat erityisesti talonpoikaisaiheet seka
lasten ja vanhusten kuvaaminen. Granstedtin
tiedetddn myos kopioineen muun muassa von
Beckerin teoksia.*

Teosten syntyvaiheisiin liittyviin kysymyksiin
yritettiin 16ytda vastaukset selvittamalld niiden
omistajatietoja, mutta toistaiseksi aiemmista vai-
heista saatiin selville varsin vahdn. Von Becke-
rin Ateljeessa-teos oli ollut ennen sen nykyista

39 Reitala, "Kansankuva ja laatukuva 1860-70-luvulla.
Adolf von Becker,” 133. Granstedtin nimea ei 16ydy
yliopiston piirustussalin oppilaslistoista.

40  Armi HoIto, "Keisarillisen Aleksanterin Yliopiston pii-
rustussalin toiminnasta Adolf von Beckerin opettaja-
kaudella 1869-1892," (pro gradu -tutkielma, Helsingin
yliopisto, 1997).

41 Riitta Konttinen, "Hilda Granstedt,” 2008 [2004], luettu
4.2.2021, https://kansallisbiografia.fi/kansallisbiog-
rafia/henkilo/3380. Grandstedt lopetti kuitenkin tai-
teilijanuransa ja siirtyi piirustuksenopettajaksi Ruot-
salaiseen tyttokouluun, kuten moni muu naistaitelija
tuohon aikaan. Riitta Konttinen, Oma tie (Helsinki:
Otava, 2004), 49. Myohemmin vuonna 1879 Granstedt
toimi kuitenkin von Beckerin sijaisena taman yksityi-
sakatemiassa ja opetti mm. Helene Schjerfbeckié.
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omistajaa, joka hankki teoksen 1990-luvulla, toi-
sen suomalaisen perheen omistuksessa ainakin
1960-luvun alusta lahtien. Vastaavasti Saksassa
huutokaupassa myyty Granstedtin teos oli ollut
saksalaisen perheen omistuksessa pitkdan. Se,
miten teos oli joutunut Saksaan, ei toistaiseksi
ole selvinnyt.

Variaineiden tutkimus

Teoskohtaisella variainetutkimuksella luodaan
ja vahvistetaan aikajanaa variaineiden kaytosta
maalaustaiteessa sekd yleisesti ettd taitelijakohtai-
sesti. Aikajana tarkentuu ja tismentyy, kun uutta
tietoa vdriaineiden kdytostd saadaan. Taiteilija-
kohtaisten variainepalettien tuntemus auttaa tut-
kijoita yhdistimaan tutkittavan teoksen oikeaan
taiteilijaan ja oikeaan ajanjaksoon.

Tamian tutkimuksen yhteydessa yleiskasitys
Adolf von Beckerin 1860-luvulla kdyttamista
variaineista luotiin kahdeksan Kansallisgallerian
kokoelmiin kuuluvan von Beckerin referenssi-
teoksen tutkimuksella.*? Jotta teosten vériaine-
paletit olisivat vertailukelpoisia keskenddn, valit-
tiin kokoelmista teoksia, jotka sijoittuvat samalle
vuosikymmenelle Ateljeessa-maalausten kanssa.*
Useimmiten 1800-1900-lukujen vaihteen teos-
ten kohdalla riittad alkuaineiden tunnistaminen
vidrialueilta, koska suurimmalla osalla tuolloin
yleisimmin kéytetyistd historiallisista epdorgaa-

42  Granstedtin teoksia ei tutkittu, koska tutkimuksen ta-
voitteena ei ollut osoittaa teosta hanen maalaamak-
seen.

43  Tutkitut referenssiteokset ajoittuvat vuosille 1862-
18609.
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nisista variaineista on tunnusomainen alkuaine
tai alkuaineita rakenteessaan.*

Teosten vériaineet tunnistettiin Kansallisgalleri-
an materiaalitutkimusprotokollan mukaan, jossa
vdrialueita tarkastellaan ensin stereomikroskoo-
pilla 10-40-kertaisilla suurennoksilla. Néin teh-
dédan havaintoja varialueiden rakenteesta: minka
varisid ja kokoisia partikkeleita on teosten pin-
nassa ja miten ne ovat jakautuneet. Tarkastelun
avulla voidaan odottaa, ettd esimerkiksi vihreiltd
vérialueilta tunnistetaan joko erilaisia seoksia
sinisid, keltaisia tai vihreitd vériaineita tai vain
yhtd vihredd viriainetta. Tarkastelu edesauttaa
pinnoista tunnistettavien alkuaineiden sijoitta-
mista kullekin vdriaineelle. Kun alustavat toi-
menpiteet on tehty, teoksen kultakin virialueelta
tunnistetaan alkuaineita. Tdma tehdadn energia-
dispersiivisen rontgenfluoresenssispektromet-
rin (EDXRF) avulla, jonka tulosten perusteella
suunnitellaan niytteenotto mahdollisia lisdtut-
kimuksia varten.

EDXRF-spektrometrimittauksissa tutkittavaa
kohtaa sdteilytetddn rontgensiteilylld, jolloin
kohteen atomit virittyvit ja alkavat emittoida
rontgensiteilyd. Tama séteily on energialtaan
tunnusomaista kullekin alkuaineelle. Sdteily
kerdtddn ja muunnetaan rontgenspektriksi,
jossa kullakin alkuaineella on rontgenpiikki tai
-piikkejé niille tunnusomaisilla energiapaikoilla.
Piikkien intensiteetti riippuu alkuaineen
madrastd, massasta ja siitd materiaalimatriisista,
jossa alkuaine sijaitsee. Matriisissa esiintyy
maalaustaiteen kohdalla usein epdorgaanisia
tdyte- ja variaineita, orgaanista sideainetta ja
mahdollisesti my0s orgaanisia variaineita. Paljon

44 Suurin osa varialueiden sisaltamista epaorgaanisis-
ta véariaineista pyrittiin tunnistamaan EDXRF-spekt-
rometrilla mitattujen rontgenspektrien avulla, koska
naytteenottoa pyritdan tutkimuksissa valttamaan.
Teoksesta 1 mitattiin 19 rontgenspektria ja kerattiin
yksi nayte polarisaatiomikroskopiaa varten. Nayte otet-
tiin tyton sinisesta vyosta. Teoksesta 2 mitattiin myos
19 rontgenspektria ja otettiin yksi ndyte polarisaatio-
mikroskopiaa varten. Nayte otettiin tyton sinivihreas-
ta vyOsta, koska sinista varia ei kyetty tunnistamaan
pelkan alkuaineanalyysin perusteella.
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preussinsininen

synteettinen
ultramariini

Granstedt, Ateljeessa
Von Becker, 1860-luvun vériainepaletti

< | < |koboltinsininen
>

> | < |sinooperi

x

Taulukko 1. Hilda Granstedtin teoksen variainepaletti
verrattuna Adolf von Beckerin 1860-luvulla valmistu-
neiden teosten tunnistettuun variainepalettiin.

Granstedtin teos (teos 1)
Keltainen paletti [napolinkeltainen (x)
(taiteilija) rautaoksidivariaineet (x)

lyijyvalkoinen (x)

(sinkkivalkoinen) (x)

Vihrea viltti napolinkeltainen (x)

(lattialla) rautaoksidivariaineet / maavihrea(x)
lyijyvalkoinen (x)
(sinkkivalkoinen) (x)

Valkoinen pusero |rautaoksidivariaineet (x)

(tytto) lyijyvalkoinen (x)
(sinkkivalkoinen) (x)

Sininen vyo koboltinsininen (x, p)
(tytto) synteettinen ultramariini (p)
lyijyvalkoinen (x)

Musta takki rautaoksidivariaineet (x)
(nainen) lyijyvalkoinen (x)
hiilimusta/preussinsininen (irr)

Taulukko 2. Tutkittavien teosten varialuekohtaiset
variaine-eroavaisuudet (x=EDXRF, p=PLM, irr=infra-
punareflektio)
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smaragdinvihred

variaineet
« |rautaoksidivariaineet

> | > Inapolinkeltainen
> > |sinkkivalkoinen

« | | kromipitoiset
> | > llyijyvalkoinen

x

von Beckerin teos(teos 2)
kromipitoiset variaineet (x)
sinooperi ()
rautaoksidivariaineet (x)
smaragdinvihreéd (x)
lyijyvalkoinen (x)
sinkkivalkoinen (x)
smaragdinvihrea (x)

> | > |BaSO./litoponi

> > |CaCo:s

rautaoksidivariaineet / maavihred (x)

lyijyvalkoinen (x)
sinkkivalkoinen (x)
sinooperi (x)
rautaoksidivariaineet (x)
lyijyvalkoinen (x)
sinkkivalkoinen (x)
preussinsininen (p)
sinooperi (x)
lyijyvalkoinen (x)
sinkkivalkoinen (x)
smaragdinvihred (x)
sinooperi (x)
rautaoksidivariaineet (x)
lyijyvalkoinen (x)
sinkkivalkoinen (x)
hiilimusta/preussinsininen (irr)
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lyijya sisdltavdssa maalikerroksessa, esimerkiksi
lyijyvalkoisella maalialueella, kevyempien alku-
aineiden emittoima rontgensateily saattaa ab-
sorboitua ja jadda niin ollen joko tunnistamatta
tai rontgenpiikkien intensiteetti on todellisuutta
pienempi. Téstd syystd analyysimenetelma on ni-
menomaan kvalitatiivinen, eika sitd voida maala-
ustaiteen tutkimuksessa kdyttdad kvantitatiivisena
menetelmédnd.* Analyysimenetelmad on ainetta
rikkomaton ja tutkimus voidaan tehdd suoraan
teoksen pinnasta ilman néytteenottoa.*

Toisinaan rontgenspektreistd tunnistetut alku-
aineet voivat viitata useaan erityyppiseen epa-
orgaaniseen vdriaineeseen. Mikali vériaineella
ei ole tunnusomaista alkuainetta rakenteessaan,
se jaa talld tutkimusmenetelmalld tunnistamat-
ta. Télloin tarvitaan tdydentdvia tutkimuksia,
jotka Kansallisgalleriassa tehdddn muun muassa
polarisaatiomikroskopiaa (PLM) hyédyntaen.*
Polarisaatiomikroskopiaa varten teoksesta ote-
taan pieni, muutaman kymmenen mikrometrin
kokoinen vériainendyte sitd varten laboratoriossa
valmistetulla nédytteenottoneulalla. Néyte asete-
taan tietyn taitekertoimen omaavaan viliainee-
seen objekti- ja peitinlasin valiin ja sitd tarkastel-
laan 100-400-kertaisella suurennoksella taso- ja
ristiinpolarisoidussa ldpi- ja/tai pintavaloissa.
Tarkastelussa tunnistetaan variainepartikkeleille
tyypillisid optisia ominaisuuksia: variainepar-
tikkelin koko, muoto, vérisdvy, erottuvuus véli-
aineesta, taitekertoimen suuruus verrattuna va-

45 Chris McClinchey, “Handheld XRF for the examination
of paintings: proper use and limitations,” in Handheld
XRF for art and archaeology, eds. Jennifer L. Mass
& Aron N. Shugar (Leuven: Leuven University Press,
2012),138.

46 Taman tutkimuksen yhteydessa kaytetty rontgenfluo-
resenssispektrometri oli kannettava Bruker S1 Titan,
joka mittaa kohteen emittoimaa rontgensateilya ker-
rallaan halkaisijaltaan noin kolmen millimetrin suu-
ruiselta alueelta. Kaytetyt mittausparametrit olivat 40
keV, 8 YA, TiAl-suodin, mittausaika 30 sekuntia.

47  Naissa tutkimuksissa kaytetty mikroskooppi oli Olym-
pus BH-2 polarisaatiotutkimusmikroskooppi.
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liaineeseen ja valon taittuminen partikkelissa,
muun muassa kahtaistaitteisuus ja pleokroismi.*

Tutkimuksessa selvisi, ettd Granstedtin teoksen
paletti sisdltad koboltinsinistd, synteettistd ult-
ramariinia, sinooperia, kromioksidia tai hyd-
ratoitua kromioksidia (viridiini) tai kromikel-
taista, napolinkeltaista, rautaoksidivariaineita ja
lyijyvalkoista. Sinkkivalkoista on vain hieman.
Téyte- ja pohjusteaineina on CaCO, ja BaSO,/
litoponia. Von Beckerin teoksen palettiin kuulu-
vat sinooperi, smaragdinvihred, kromikeltainen,
preussinsininen, rautaoksidivériaineet, lyijy- ja
sinkkivalkoinen. Sinkkivalkoista on ajalle tyypil-
lisesti vahemman kuin lyijyvalkoista. Tayte- ja
pohjusteaineina on niin ikddn CaCO, ja BaSO,/
litoponia. Granstedtin teoksen vdriaineet sopivat
von Beckerin 1860-luvulle ajoittuvien teosten
vériainepalettiin (taulukko 1).

Referenssiteosten viriainetutkimus osoitti von
Beckerin vidriainepaletin sisdltdvin péadosin
epdorgaanisia variaineita: koboltinsinista,
sinooperia, kadmiumkeltaista, kuparia ja ar-
seenia sisdltdvad vihredd (smaragdinvihred),
kromioksidia tai hydratoitua kromioksidia tai
kromikeltaista, rautaoksidipitoisia variaineita.
Yksi teos sisdlsi myos napolinkeltaista.

Koska kahdeksan Kansallisgallerian kokoelmaan
kuuluvaa von Beckerin referenssiteosta tutkit-
tiin pelkdstaan EDXRF-spektrometrin avulla, ei
voida sanoa, kuinka yleisesti preussinsininen ja
synteettinen ultramariini esiintyvét taiteilijan va-
riainepaletissa. Naitd vdriaineita ei voi tunnistaa
pelkastaian EDXRF-spektrometrin avulla. Val-

48  Kahtaistaitteisessa materiaalissa valonsade jakautuu
kahdeksi sateeksi sen kulkiessa kiteen lapi. Tallais-
ta materiaalia kutsutaan anisotrooppiseksi. Jos va-
lonsade kulkee jakautumattomana materiaalin lapi,
suunnasta riippumatta, kutsutaan sita isotrooppiseksi.
Pleokroismi on kahtaistaitteisten lapinakyvien varil-
listen materiaalien optinen ominaisuus, jonka seu-
rauksena sen vari muuttuu, kun sita tarkastellaan eri
suunnista. Ole Ingolf Jensen, Optical Identification of
Pigments. Microscopical Detemination of Pigments in
Conservation. Theory and Methods (Goteborg: Gote-
borg University, 1996), 81-97.

101



koisina védreind von Becker on kayttanyt lyijy- ja
sinkkivalkoista seké tdyteaineena tai pohjusteessa
CaCO, ja BaSO/litoponia. Jokaisessa referens-
siteoksessa péddvalkoisena on lyijyvalkoinen, ja
sinkkivalkoista on huomattavasti vihemman.
Orgaanisia vériaineita ei havaittu kummassakaan
teoksessa, mutta koska molemmissa teoksissa on
paksu pintalakka, orgaaniset vdriaineet saattavat
jaada erottamatta kiytettdessa edelld kuvattua
tutkimusprotokollaa.

Niin samankaltaisten tulosten jalkeen tulee kiin-
nittdd huomio eri vérialueiden yhtenevaisyyksiin.
Jos taiteilija on itse maalannut toisinnon teokses-
taan, han on usein kdyttdnyt samoja vdriainei-
ta vastaavilla varialueilla, eikd teoskohtaisessa vi-
riainepaletissa ole juurikaan eroja. Taulukossa 2
on esitetty teosparin varialuekohtaiset seoseroa-
vaisuudet. Von Beckerin teoksessa virialueet on
maalattu useamman viriaineen seoksella kuin
Granstedtin teoksessa. Kokenut taiteilija tuntee
kayttdménsa paletin mahdollisuudet kéyttden ja
sekoittaen rohkeammin varisavyjé useista eri va-
riaineista. Tdéma on tavallinen ero kokeneen tai-
teilijan ja oppilaan tai kopioijan varinkéytossa.*

Johtopaatokset

Taidehistorian lisdksi teostutkimuksessa on
noussut esiin pyrkimys kuvata taitelijoiden
tyoskentelyn tyypillisia piirteitd, jotka liittyvat
teosten toteutukseen ja materiaalivalintoihin.
Taideteosten materiaaleja ja maalaustekniikkaa
tutkittaessa on hallittava tdhdn tarkoitukseen
kaytettavit analyysimenetelmait ja tunnistettava
niiden tuottaman tiedon rajat. Monitieteinen
tyoskentely edellyttda perinteisten tieteiden va-
listen rajojen ylittdmistd ja avointa keskustelua.

Ateljeessa-aiheisten teosten tutkimuksen alussa
oletettiin, etta molemmat teokset olisivat von
Beckerin maalaamia. Ne olivat silmamaariisesti

49  Libby Sheldon & Gabriella Macaro, “Materials as mar-
kers: How useful are distinctive materials as indica-
tors of master or copyist?” 109.
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katsottuna samalta aikakaudelta ja materiaaleil-
taan sopivan ikddntyneitd. Kun teoksia vertailtiin
tarkemmin, niiden pienet poikkeamat koros-
tuivat. Taidokkuudestaan huolimatta Saksasta
ostettu teos alkoi vaikuttaa kaavamaisemmalta,
eikd sen perspektiivi ollut yhtendinen. Jotta te-
osten sisdllddn pitama informaatio saatiin né-
kyvammaksi, kdytettiin tutkimuksissa hyodyksi
konservoinnissa ja materiaalien tutkimuksessa
yleisesti kdytettyja luonnontieteellisten alojen
tutkimusmenetelmid. Tutkimusmenetelmat
valittiin oletetun hyddyn ja tarvittavan tiedon
perusteella.

UV-siteilyn avulla voitiin todeta Saksasta han-
kitun teoksen signeerauksen fluoresoituvan
tummana, mikd viittaa signeerauksen olevan
my6hempi kuin alkuperdinen maalikerros.
IRR-kuvissa teoksesta paljastui selkeit ja voi-
makkaat aluspiirrokset, joita von Beckerin teok-
sessa ei ollut. Verrattaessa tutkittavan teoksen
aluspiirroksia referenssiteoksista otettuihin
IRR-kuviin, huomattiin, ettd von Beckerin alus-
piirrokset olivat ylimalkaisempia, eivitka kovin
yksityiskohtaisia. Teosten tarkka luonnoste-
lu ennen maalausta ei vaikuta kuuluneen von
Beckerin tyypilliseen tydskentelytapaan. Hin
saattoi kuitenkin muuttaa sommitelmaa kesken
maalauksen, mika voitiin todeta sekd IRR- ettd
rontgenkuvauksen avulla.

Viriainetutkimukset osoittivat teosten sopivan
samaan ajankohtaan suhteessa toisiinsa ja nii-
den viriaineet vastasivat von Beckerin 1860-lu-
vulla kdyttamaa vériainepalettia. Teosten keski-
ndinen viriainepaletti oli kuitenkin erilainen:
von Beckerin Ateljeessa-teoksesta tunnistettiin
smaragdinvihred, jota Saksasta hankittu teos ei
sisaltdnyt. Toisaalta teoksessa oli napolinkeltais-
ta, synteettistd ultramariinia ja koboltinsinista,
joita ei havaittu von Beckerin teoksesta. Myds
vériaineseokset poikkesivat toisistaan teosten
vastaavilla varialueilla.
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Tutkimuskokonaisuuden tulosten arvioinnin jal-
keen kaikki kallistuivat loppupditelméén, joka ei
puoltanut Saksasta hankitun teoksen olevan von
Beckerin maalaus. Loppupéditelma varmistui,
kun teoksen kadntopuolelle kiilapuuhun merki-
tyn vuosiluvun alue kuvattiin IR-séteilyn avulla.
Teos paljastui Granstedtin tekeméksi kopioksi
von Beckerin maalauksesta. Teos oli myohemmin
signeerattu von Beckerin nimiin ja siité oli pois-
tettu kdantopuolella oleva kopiomerkinta. Tut-
kimuksen aikana ei kuitenkaan selvinnyt, missa
vaiheessa merkinta oli poistettu, eika se, milloin
ja miten teos oli paatynyt Saksaan. Granstedtin
my6hemmissa teoksissa korostuu vahva piirus-
tustaito, jonka voi myds hahmottaa jo tutkittavan
teoksen aluspiirrosten yksityiskohtaisuudessa.
My®6s von Beckerin alkuperiisteoksen vaiheet
jaivit toistaiseksi epéselviksi.

Teoskohtaisen monitieteisen tutkimusyhteistyon
avulla saatiin uutta tietoa molempien taiteili-
joiden maalaustekniikasta ja vdriainepaletista.
Ateljeessa-maalausten tutkimisen aikana kavi
myds ilmi, ettei von Beckerin eikd Granstedtin
maalaustekniikkaa ja materiaaleja ole aiemmin
tutkittu yksityiskohtaisesti. Taiteilijakohtaisten
teostutkimusten jatkaminen monitieteisesti luo
mahdollisuuksia tuottaa uutta tietoa sekd arvi-
oida ja tarkentaa jo olemassa olevaa tietoa myos
muiden taiteilijoiden kohdalla.
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Taldehistorian ja
kehitysmaatutkimuksen
suhde poikkitieteellisena

IEERICERE

Essi Lamberg

doi.org/10.23995/tht.112172

Kirjoituksessa tarkastellaan sita, minkalaisia haasteita arkkitehtuurihistorian
tutkimus niin kutsutuissa kehitysmaissa nostaa esiin ja minkalaisia valmiuk-
sia ne taidehistorian tutkijalta edellyttavat. Keskeisimpana tarkastelun koh-
teena on taidehistorian tieteenalan suhde kehitysmaatutkimukseen. Artikkeli
perustuu kirjoittajan poikkitieteellisen, suomalaisten arkkitehtien liikkuvuut-
ta Saharan etelapuolisessa Afrikassa kehitysyhteistyon vaikutuspiirissa 1960-1980-luvuilla
tarkastelevan vaitoskirjahankkeen aikana muodostuneisiin tutkimustuloksiin ja havaintoi-
hin. Kehitysyhteistydhankkeisiin osallistuminen edellytti arkkitehdeilta uutta ammatillista
aluevaltausta alakohtaisine tiedollisine ja kyvyllisine vaatimuksineen. Samalla tavalla alan
tutkimus edellyttaa tutkijalta muidenkin tieteenalojen kuin taidehistorian hallintaa. Se, miten
tieteenalarajat ja niiden olemus mielletaan, vaikuttaa oleellisesti siihen, miten luontevana
tai epaluontevana taidehistorian ja kehitysmaatutkimuksen valinen suhde nayttaytyy.

Asiasanat: taidehistoria, kehitysmaatutkimus, kehitysyhteistyo, poikkitieteellisyys
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Kehitysyhteistyon piirissd syntyneiden aineisto-
jen tutkimus taidehistorian teorioiden, metodien
jandkokulmien valossa heréttda usein kummas-
tusta. Kotimaisella tieteen kentalld taidehisto-
ria ja kehitysmaatutkimus' kohtaavat harvoin.
Kansainvilisesti tilanne on toinen. Eurooppa-
laisissa yliopistoissa arkkitehtien osallisuutta
kehitysyhteistydssa tutkivat henkilot ovat usein
itse taustaltaan arkkitehteja ja tyoskentelevit
teknisissd korkeakouluissa. Keskityn kuitenkin
suomalaiseen kontekstiin ja sithen, minkalaisia
kysymyksid arkkitehtuurin historian suhteesta
kehitysmaatutkimukseen ja kehitysyhteistyohon
herad juuri suomalaisen tieteen kentlld. Esitén,
ettd se, miten tieteenalojen rajat ja niiden olemus
mielletiian, vaikuttaa oleellisesti sithen, miten
luontevana tai epaluontevana taidehistorian ja
kehitysmaatutkimuksen vélinen suhde néyttaytyy.

Suomalaisten arkkitehtien tyoskentelya kehitys-
yhteistyon palveluksessa tunnetaan toistaiseksi
melko vdhan. Tutkin véitoskirjassani sitd, miten
suomalaisten arkkitehtien ja yhdyskuntasuun-
nittelijoiden ammattikunta integroitui asteittain
osaksi Suomen ulkoministerion harjoittamaa ke-
hitysyhteistyota 1960-luvulta 1980-luvulle. Kehi-
tysyhteistyokontekstissa arkkitehdeista ja suun-
nittelijoista tuli erddnlaisia diplomaatteja, jotka
edustivat ja edistivat Suomen valtion ulkopoliit-
tisia intressejd. Samalla heiddn ammatillinen toi-
mialansa laajeni uusiin suuntiin, loi tydpaikkoja
ja mahdollisti entistd paremman kansainvilisen
liikkuvuuden. Suomalaiset suunnittelualan am-
mattilaiset osallistuivat moninaisiin kehityshank-
keisiin seutusuunnittelusta taloussuunnitteluun,
yleiskaavasuunnitteluun ja asemakaavasuunnit-
teluun. Aihepiiri on vield ldhihistoriaa ja monilla
arkkitehtuurin, suunnittelun ja rakentamisen
parissa toimineilla on omakohtaisia kokemuk-
sia ulkomaankomennuksista ulkoministerion
ja muiden tyonantajien palveluksessa. Aiheen

1 Helsingin yliopiston kehitysmaatutkimuksen oppiai-
ne vaihtoi nimensa hiljattain globaaliksi kehitystutki-
mukseksi. Kaytan tassa tekstissa vield vanhaa nimea
korostaakseni tieteenhistoriallista ulottuvuutta.

2/2021

tutkimuksella on kasiteltavinadn lukuisia poik-
kitieteellisyyteen liittyviad haasteita.

Suomalaisessa taidehistoriassa kytkokset afrik-
kalaisiin taiteisiin, kieliin ja kulttuureihin ovat
vahdisid. Afrikkaa tai afrikkalaisuutta kuvaavia
aiheita on eurooppalaisen taiteen historias-
sa lahestytty “toisina”, “ulossuljettuina” ja "ei-
valkoisina”.” Taidehistorian tieteenalan suhde af-
rikkalaisiin kulttuuriympérist6ihin ja -periméan
ei ole ongelmaton, kuten ei mydskaén taidehis-
torian teorioiden ja menetelmien soveltaminen
ratkaisukeskeiseen kehitysmaatutkimukseen ja
kehitysyhteistyon piirissd syntyneisiin aineistoi-
hin. Taidehistorian lansikeskeinen kaanon ja sen
vaikea suhde ldansimaiden ulkopuolisiin kulttuu-
ripiireihin antaa oman vérinsd myds arkkiteh-
tuurin historian tutkimukselle. Viime vuosina
arkkitehtien ja arkkitehtuurin transnationaalisen
liikkuvuuden tutkimus on kokenut suoranaisen
buumin ja tuonut enenevdssd mairin esiin ko-
lonialismin tai jalkikolonialismin geopoliittisia
ilmentymid rakennetussa ymparistossa. Vaikka
tyoskentelya kehitysyhteistyon parissa tunnetaan
Suomessa huonosti, se on pysynyt ajankohtaisena
osana suomalaisten arkkitehtien tehtdvikenttaa
nykypaiiviin saakka.

Kehitysyhteistyon historialla ja taidehistorian
tieteenalalla on enemmain yhteistd kuin voisi
ensi alkuun olettaa. Viimeistdan 1960-luvulla
suomalaiset arkkitehdit liittyivat kansainvéliseen
arkkitehtien joukkoon, jonka tehtdviakentaksi
muodostui Saharan eteldpuolisessa Afrikassa
toisen maailmansodan jdlkeen itsendistyneiden

2 Albert Boime, The art of exclusion: Representing blacks
in the nineteenth century (London: Thames & Hudson,
1990); Blacks and blackness in European art of the
long nineteenth century, eds. Adrienne L. Childs &
Susan Houghton Libby (Farnham Surrey, England;
Burlington: Ashgate, 2014); Jan Nederveen Pieterse,
White on black: Images of Africa and blacks in western
popular culture (New Haven: Yale University Press,
1992).
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maiden kansalliset kehitystavoitteet.’ Kansakun-
tien rakentaminen nékyi arkkitehtien tyopoy-
dilld lukuisina uusina julkisina rakennuksina,
kuten kouluina, sairaaloina, maatalouskeskuksi-
na, stadioneina, hotelleina, uusina asuinalueina
ja padkaupunkeina.* 1970-luvulla suomalaiset
arkkitehdit osallistuivat erilaisiin yhdyskunta-
suunnitteluprojekteihin ympari Afrikkaa, kes-

3 EssiLamberg, “Development cooperation and national
planning: analysing Finnish complicity in postcolonial
Tanzania's decentralization reform and regional de-
velopment,” Planning Perspectives 36, no. 4 (2021):
689-717. DOI: 10.1080/02665433.2020.1851292.

4 Luce Beeckmans, “The Architecture of Nation-building
in Africa as a Development Aid Project: Designing
the capital cities of Kinshasa (Congo) and Dodoma
(Tanzania) in the post-independence years,” Progress
in Planning 122 (2018): 1-28. DOI: 10.1016/j.pro-
gress.2017.02.001; Kim De Raedt, “Policies, people,
projects. School building as development aid in pos-
tcolonial Sub-Saharan Africa,” ABE journal 12 (2018);
tukasz Stanek, “Architects from Socialist Countries
in Ghana (1957-67). Modern Architecture and Mon-
dialisation,” Journal of the Society of Architectural
Historians 74, no. 4 (2015): 416-442. DOI: 10.1625/
jsah.2015.74.4.416; Inbal Ben-Asher Gitler, “Campus
Architecture as Nation Building: Israeli architect Arieh
Sharon's Obafemi Awolowo University Campus, lle-
Ife, Nigeria,” in Third world modernism. Architecture,
development and identity, eds. Duanfang Lu (London:
Routledge, 2010), 113-140; Ray Bromley, “Towards
Global Human Settlements: Constantinos Doxiadis
as Entrepreneur, Coalition-builder and Visionary,” in
Urbanism: Imported or exported?: native aspirations
and foreign plans, eds. Joe Nasr & Mercedes Volait
(London: Wiley-Academy, 2003), 316-340.
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Kuva 1. Rakennusinsindori Erkki Lai-
tinen tyoskenteli Tansaniassa Suo-
men toisessa kehitysjoukossa vuosina
1970-1972. Kuvasta kerrotaan kansan-
edustaja Reino Breilinin kirjoittamassa
artikkelissa sosiaalidemokraattisessa
Eteenpéin-lehdessa 7.2.1973 seuraavaa:
"Hanen toimipaikkansa oli maaseutuke-
hityksen ministerion piirustuskonttoris-
sa, jossa han suunnitteli rakennuksia
ujamaa-kyliin ja maaseudun koulutus-
keskuksiin. Vincent Paul Kyauka (vas.)
ja Ahmed Mkallah toimivat hanen assis-
tentteinaan. Kuvassa nakyy tyoryhman
itsenaisyyden kymmenvuotisjuhlia var-
ten rakentama ujamaa-kylan pienoismal-
li. Kuva: Ulkoministerion arkisto, kuva- ja
lehtileikekokoelma, Helsinki / kuvaaja
tuntematon.

keisimpina yhteistyokumppanimaina Tansania ja
Etiopia. Ratkaisevaa timan kauden arkkitehtien
tyon kannalta oli osallisuus Suomen ulkominis-
terion harjoittamassa kehitysyhteistyossa.

Kehitysyhteistydhankkeita tutkittaessa joutuu
vaistimattd osaksi neuvottelua siitd, mitd pi-
detdin taidehistorian alalla sopivina tutkimus-
kohteina tai tutkimukseen sopivina aineistoina.
Aineisto, jonka kautta suomalaisten arkkitehtien
osallisuutta kehitysyhteistyossé voi tutkia, on
muodostunut monitieteisesti. Hankkeissa toi-
mineista suurin osa oli koulutukseltaan jotain
muita kuin arkkitehteja tai yhdyskuntasuunnit-
telijoita.® Laajat, alueellisia tai valtiollisia kehit-
yshankkeita kisittelevat kehitysyhteistyoprojektit
vaativat monenlaista osaamista ja on selvad, ettd
suunnitteluviennin kaltaisissa asiayhteyksissa
on mahdotonta erottaa tiettya arkkitehtia kai-
kista niistd diplomaattien, virkamiesten, polii-
tikkojen, konsulttien, yritysten, ministerididen,
kansainvilisten jarjestdjen ja ulkovaltojen edus-

5 EssiLamberg, “Development cooperation and national
planning”; Juhani Koponen, Finnish Aid to Tanzania:
Still Afloat (Helsinki: University of Helsinki, Institute of
Development Studies, 2001).

6 Essi Lamberg, “Architects, Consulting Companies and
Private Business Promotion in Development Coope-
ration: The Case of Finnplanco and Finnconsult in
Tanzania, 1974-1975," Architectural Histories, (2021,
tulossa).
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tajien verkostoista, joissa arkkitehdit toimivat ja
joiden mahdollistamissa puitteissa he tyosken-
telivat. Lisdksi arkkitehdin ty6hon vaikuttivat
avun vastaanottajamaan valtiopddmiesten, hal-
litusten, parlamenttien ja virkamiesten asetta-
mat médrdykset, toiveet ja sisdpoliittiset tarpeet.
Kehitysmaatutkimus on lahtokohtaisesti moni-
tieteinen ala, jonka juuret ovat muun muassa
antropologiassa, sosiologiassa, taloustieteessd ja
politiikan tutkimuksessa. Samoin kehitysyhteis-
tyon historian tutkija kohtaa véistamatté lukui-
sia eri tieteenaloja, joiden tontille tutkimuksen
rihmat ulottuvat.

Tutkimukseni keskioon kuuluvissa hankkeis-
sa on tyoskennellyt arkkitehtien lisaksi muun
muassa eri alojen insindorejd, taloustieteilijoita,
agronomeja, vaestotieteilijoitd, rakennusalan
ammattilaisia ja politiikan tutkijoita. On selvas,
ettd yksi tutkija ei voi saavuttaa ammattilaistason
asiantuntemusta niilla kaikilla aloilla. On muis-
tettava, ettd samalla tavalla kuin monitieteisyys
asettaa haasteita nykytutkimukselle, ovat kehi-
tysyhteistyon tekijat, mukaan lukien arkkitehdit,
joutuneet kohtaamaan ne omassa tyssadn hank-
keiden toteuttamisen aikana. Kun aineisto on
ldhtokohtaisesti monitieteistd, on tutkijan tehtava
ja keskeinen haaste miettid, mitd annettavaa ha-
nen oman tieteenalansa keskeisilld teoreettisilla
tai metodisilla lahestymistavoilla voi téllaisen
aineiston tutkimukselle olla.

Poikkitieteellisen projektitydskentelyn puitteissa
syntyneen aineiston tutkimus edellyttaa tutkijalta
monien kdytdnnollisten haasteiden ylittamista.
Kansainvilisestikin katsoen kehitysyhteistyon
piirissd tapahtunut suunnitteluyhteistyo on ver-
rattain tuore tutkimuskohde, eikd esimerkiksi
kattavia yleisesityksid tai vakiintuneita diskurs-
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seja vield juuri ole.” Monet keskeisistd diskurs-
seista rakentuvat arkkitehtuurin ja imperialismin
vilisten suhteiden tutkimuksen pohjalle, mika
aiheuttaa pohjoismaisten tapausesimerkkien
tutkimukselle omat haasteensa.® Useimmiten
tutkimukselle relevanttia tutkimuskirjallisuutta,
sikdli kun sitd on ylipddtddn saatavilla, on etsitta-
va kirjastoissa muualta kuin taidehistorian osas-
tolta. Sen kaltaisten termien kuten esimerkiksi
modernismi, kehitys ja suunnittelu tulkinnat,
merkitykset ja vakiintuneet kayttotavat vaihtele-
vat tieteenalakohtaisesti ja vaativat siksi tutkijalta
tarkkuutta.

Toiset haasteet ovat vihemmén kaytannollisid ja
liittyvét esimerkiksi sithen, kenen nakokulmasta
tutkimus on tehty. Kehitysmaatutkimuksen run-
saudesta huolimatta arkkitehtuurivientid kehitys-
maihin ei ole juuri tutkittu osana suomalaisen ark-
kitehtuurin tarinaa.” Arkkitehtuurihistoriallisesta
nakokulmasta avautuu kertomus siitd, kuinka
arkkitehtien kasvavat ammattimaiset verkostot
kietoutuivat kansainvilisten kehitysyhteistyon
teorioiden ja instituutioiden ympirille, ja kuinka
kasvava joukko suomalaisia arkkitehteja pdasi
tyoskentelemddn kansainvilisissd ympéristoissa
osana suomalaista ulkopolitiikkaa. Suomen
Tansaniassa toteuttamia kehitysyhteistyohank-

7 Ks. kuitenkin Stephen Ward, “Transnational planners
in a postcolonial world,” in Crossing borders: Interna-
tional exchange and planning practices, eds. Patsy
Healey & Robert Upton (New York: Routledge, 2010),
47-72; Lukasz Stanek, Architecture in Global Socia-
lism: Eastern Europe, West Africa, and the Middle
East in the Cold War (Princeton: Princeton University
Press, 2020); Carlos Nunes Silva, Urban planning in
Sub-Saharan Africa: colonial and post-colonial plan-
ning cultures (New York: Routledge, 2015).

8 Kolonialismin ja Suomen suhteesta katso esimerkiksi
Janne Lahti & Rinna Kullaa, "Kolonialismin monikas-
Voisuus ja sen ymmartaminen Suomen kontekstissa,”
Historiallinen aikakauskirja 4 (2020): 420-426.

9 Ks. kuitenkin Arne Nevanlinna: Oman elamén kin-
tereilla (Helsinki: Siltala, 2014); Juhani Pallasmaa,
Maailmassaolon taide: kirjoituksia arkkitehtuurista ja
kuvataiteista (Helsinki: Painatuskeskus, 1993); Mikko
Laakso & Seppo Tamminen, Rakentajat maailmalla:
vientirakentamisen vuosikymmenet (Helsinki: Suomen
rakennusinsindorien liitto, 2014).
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keita 1960-luvulta 1980-luvun alkuun on kuitenkin
tutkittu kehitysmaatutkimuksen piirissa hyvin
kriittiseen sdvyyn “ylhaaltd alas” suuntautuvina,
asiantuntijavetoisina modernisoimisprojekteina,
joiden todelliset vaikutukset Tansanian kansa-
laisten kannalta jaivit vahaisiksi.'® Tieteellinen
ndkokulma vaikuttaa oleellisesti sithen, minka-
laisen tarinan tutkimus kertoo tai keté tutkimus
palvelee.

Keskustelu taidehistorian ja kehitysmaatutki-
muksen valisestd suhteesta tiivistyy sithen, miten
tiedekenttd on Suomessa jrjestaytynyt. Kehi-
tysyhteistyd on helpompi mieltdd osaksi arkki-
tehtuurin tai yhdyskuntasuunnittelun historiaa
kuin taidehistoriaa. Kehitysmaakontekstissa ei
kuitenkaan ole vélttdmattd mielekkiintd ajatella
tutkivansa ’Arkkitehtuuria isolla A-kirjaimella.
Anja Kervanto Nevanlinnaa (1987) lainaten:

Jos ajattelemme "alallamme” tutkittavan Ark-
kitehtuuria isolla A-kirjaimella, hyvin vdhin
tutkimusta on julkaistu ei-ldntisiin maihin
liittyen, ja sekin vdhé kaikkein poikkeuk-
sellisimmista rakennuksista ndiden maiden
historiassa. Jos sen sijaan ajattelemme tutki-
vamme laajemmin kaupunki- ja kylasuunnit-
telua, edullista asumista, tarkoituksenmukaista
teknologiaa, vernakulaaria rakentamista jne.,
“alamme” tutkimusta on tehty merkittavissa
maédrin my0s ei-lansimaisessa kontekstissa.
Se, mitd ldnsimaalaiset valitsevat tutkia lan-
simaiden ulkopuolella vaikuttaa poikkeavan

10 HarriPorvali, Evaluation of the Development Coopera-
tion Between the United Republic of Tanzania and Fin-
land (Helsinki: Ministry for Foreign Affairs, Department
for International Development Cooperation, 1995);
Juhani Koponen, Finnish Aid to Tanzania: Still Afloat.
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niistd kysymyksistd, joita he tutkivat omissa
kulttuureissaan.'

Taidehistorian tutkimuskysymysten ja nakokul-
mien sovittaminen kehitysyhteistyéhankkeiden
tutkimiseen herattdd kysymyksid, jotka sovel-
tuvat varmasti muihinkin taidehistoriallisiin
tutkimuksiin, joissa kuva-aineisto ei ole tutki-
muksen ensisijainen tai ainoa kohde, tai joissa
kuva-analyysi ei ole ensisijainen metodi. Omassa
tutkimuksessani kuva-aineisto muodostaa vain
pienen osan aineistosta, joka muodostuu padosin
suunnitteluhankkeiden my6td muodostuneista
projektiraporteista, hankehallintomateriaalista,
kirjeenvaihdosta, poliittisista ohjelmapapereis-
ta, projektipiirustuksista ja ulkoministerion ke-
hitysyhteisty6osaston vuosiraporteista. Miten
mielekéstd on kayttaa esimerkiksi kuva-analyysin
keinoja materiaaliin, jota ei ole tarkoitettu kasi-
tettdvaksi kuvina? Missd mielessd esimerkiksi
kartat tai erilaiset numeerisen datan visualisoin-
nit voivat olla kuvia? Mitd kulttuurin tutkimuk-
sen nikokulmat voivat tuoda sellaisille ongel-
makeskeisille aloille kuin kehitysmaatutkimus?

Taidehistoria on monipuolinen tieteenala, jota
ei voi maaritelld yksin kuvallisen aineiston tai
kuva-analyysin keskeisyyden kautta. Kuitenkin
alalla, kuten varmasti kaikilla aloilla, on omat
melko vakiintuneet kasityksensa siitd, mité tai-
dehistoriassa on mielekasta tutkia ja mité ei. Ko-
loniaalisella ja jalkikoloniaalisella kaudella glo-

11 Suomennos kirjoittajan. Alkuperainen muotoilu: “If
we see 'our field' as Architecture with a big A [- -] very
little research has been published on the non-Wes-
tern countries, and mostly on only very exceptional
buildings from the country's history. If we, however,
see 'our field' broadly to include studies on town and
village planning, low-cost housing, appropriate buil-
ding technology, vernacular buildings etc., research
in our field has been practiced in some notable extent
within the context of the non-Western world. What
Westerners choose to study in non-Western countries
seems to differ from the problems they study in their
own cultures.’ Anja Kervanto Nevanlinna, “Research as
Continuous Education for Teachers,” in Teaching for
Development. NOFUA Conference in Helsinki 1987,
toimittaneet Anja Kervanto Nevanlinna & Antti Vel-
theim (Otaniemi: Helsinki University of Technology,
1987), 84.
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baaleissa verkostoissa tapahtunut kulttuurivaihto
on vakiintunut osa kansainvalistd taidehistorian
tutkimusta. Kehitysyhteistyolld on téssa oleelli-
nen osa, myos Suomen kaltaisessa maassa, jossa
oman maan suhdetta kolonialismiin on tutkittu
verrattain vahdn aikaa. Siten poikkitieteellisten
kysymysten kohtaaminen vaatii seka yksittdi-
seltd tutkijalta ettd hanen edustamaltaan (pad)-
tieteenalalta joustavuutta ja rohkeutta kurottaa
tieteenalarajojen valisiin suvanteisiin helposti
katoavia tutkimusasetelmia kohti. Kysymys on
myos yhé ajankohtaisempi. Esimerkiksi Suomen
suhde kolonialismiin on jo rantautunut suoma-
laiseen historiantutkimukseen ja kotimaisen kir-
jallisuuden tutkimukseen.'? Saman keskustelun

12 Ks. esim. Janne Lahti & Rinna Kullaa, "Kolonialismin
monikasvoisuus ja sen ymmartdminen Suomen kon-
tekstissa”; Olli Loytty, Jadhyvéiset kotimaiselle kirjalli-
suudelle (Helsinki: Teos, 2021).
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muodostuminen osaksi myos Suomen taidehis-
toriaa edellyttad kasvavaa avoimuutta sen suh-
teen minkélaisia aineistoja piddmme arvossa ja
milld tavalla tutkimme niita.

Essi Lamberg on vaitoskirjatutkija Helsingin
yliopistossa taidehistorian tieteenalalla. Hanen
vaitoskirjatutkimuksensa kasittelee suomalais-
ten arkkitehtien ja yhdyskuntasuunnittelijoiden
tyota kehitysyhteistyon alalla 1960-luvulta
1980-luvulle.

111



Mihin suomenkielisia
kasitteita tarvitaan?

Taidehistorioitsijat kasite- ja termityossa digiaikana

Susanna Aaltonen, Marja-Leena lkkala, Hanna Kemppi &
Juhana Lahti

doi.org/10.23995/tht.112317

Katsausartikkeli kasittelee Suomessa tehtya ja tekeilla olevaa taidehistorian
ja kulttuuriperinnon kasitetyota, sen haasteita ja tulevaisuuden nakymia digi-
ajalla. Esimerkkeina ovat Museoviraston kulttuuriympariston ontologiapro-
jekti ja Tieteen termipankki.

Asiasanat: taidehistorian terminologia, terminologiset sanastot, kasitteet, termit, digitalisaa-
tio, ontologiat, kasitety6
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Professori Riitta Nikula pohti Taidehistorian
seuran julkaiseman Tahiti-lehden kolumnissa
tasan kymmenen vuotta sitten, vuonna 2011,
opiskelijan esittamaa kysymystd: ”Voiko gradun
kirjoittaa ilman Foucaultia?” Kolumnissaan Ni-
kula teki seuraavan huomion ja kysyi: ”Vaikka
kansainvilistd tutkimusta on seurattu monelta
suunnalta, luettu kielid ja tehty matkoja, harva
suomalainen on kunnostautunut taiteen tutki-
muksen kisitteiden kehittamisessd. Miksi?™

Kasitteista ja niiden
merkityksesta

Nikulan kysymyksen taustalla voi ndhda yleisem-
min 2000-luvulla alkaneen keskustelun kasittei-
den merkityksestd. Mieke Bal julkaisi klassikko-
teoksensa Travelling Concepts in the Humanities:
A Rough Guide vuonna 2002.> Kasitteiden jatkuva
muuntautuminen ja liikkkuvuus on sen jilkeen
ollut selvio. Balin teos on keskeinen viittauksien
kohde esimerkiksi kymmenen vuotta mydhem-
min, vuonna 2012, ilmestyneesséd antologiassa
Travelling Concepts for the Study of Culture.’ Kirja
on mainio ldhtokohta pohtia taidehistorian tie-
teenalan tilannetta Suomessa. Esimerkiksi Hel-
singin yliopiston Taidehistorian oppiaine siirtyi
vuonna 2012 taiteiden tutkimuksen yhteydesta
yhdeksi Kulttuurien tutkimuksen osaston tie-
teenalaksi. Kuten professori Annika Waenerberg
on 2010-luvun alkupuolella kiteyttanyt, taidehis-
toria on taiteen ja visuaalisen kulttuurin moni-,
poikki- ja yleistieteistakin tutkimusta. Viimeis-
tadn 1980-luvulta lahtien taidehistoriallisen - ja
vastaavasti monien muidenkin humanististen
tieteenalojen — tutkimuksen tekemistd ovat muo-

1 Riitta Nikula, "Voiko gradun kirjoittaa ilman Foucaul-
tia?" Tahitinro. 1 (2011), https://tahiti.journal fi/article/
view/85415/44365.

2 Mieke Bal, Travelling Concepts in the Humanities: A
Rough Guide (Toronto: University of Toronto Press,
2002).

3 Travelling Concepts for the Study of Culture, edit. Birgit
Neumann & Ansgar Ninning (Boston: De Gruyter,
2012).
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kanneet ja ohjanneet sellaiset teoriat, ndkokulmat
jamenetelmit, jotka ovat ldhtdisin taidehistorian
ulkopuolelta.* Taidehistorian tieteenalan nako-
kulma tai paradigma on vaihtunut taiteen maarit-
telystd kuvan mairittelyyn. Se on toisaalta myds
seurausta seka taiteen kdsitteen muutoksesta ettd
kiinnostuksen kohdistumisesta ymparistoon ja
kulttuuriperinnon vaalimiseen.

Nikulan kolumnin ilmestymisen jalkeen eri toi-
mijat ovat madritelleet ja analysoineet ksitteita
sekd laatineet termitietokantoja ja terminologi-
sia sanastoja. Tavoitteenamme on kirjoittajien
asiantuntemusta yhdistden ja yhdessa pohtien
kartoittaa taidehistorian kisitteiden ja termien
parissa tehtdvaa tyota ja luoda keskusteluyhteys
erilaisten tietovarantojen vilille. Samalla poh-
dimme kasitetyon merkitystd ja kasitteiden
kéayttoa tyokaluina, sekd kasitteiden erilaisia
soveltamisen tapoja humanistisissa tieteissa
ja erityisesti taidehistorian tutkimuksessa ja
kentalld. Luonteeltaan ikuisessa prosessissa val-
mista ja tdydellistd ei ole odotettavissa. Tama
ehka entisestddankin korostuu esimerkiksi nykyi-
sissd helposti muokattavissa wikiymparistdissa.

Katsauksen kirjoittajista Juhana Lahti on pereh-
tynyt Suomessa 2000-luvun digitaalisen mur-
roksen myotd ajankohtaisiin kysymyksiin.
Tietoyhteiskunta, josta on puhuttu useamman
vuosikymmenen ajan, alkaa olla todellisuutta.
Kisilld on suuri muutos, kun koneluettava raken-
teellinen digitaalinen tieto alkaa tulla todelliseksi
semanttisen verkon my6td. Tdhan kehitykseen
liittyy myos sanastojen ontologisointityd.” Hyvid
ajankohtaisia esimerkkeja ovat Kulttuurisampo

4 Annika Waenerberg, "Menetelmametsikdsta mie-
lekkaaseen tutkimusotteeseen,” Taidetta tutkimaan,
toim. Satu K&dhkonen & Annika Waenerberg (Jyvaskyla:
Kampus Kustannus, 2012), 10-11.

5 "W3C Standardit”, luettu 10.5.2021, http://www.w3c.
tut.fi/standards.html.
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ja Biografiasampo.® Lisdksi Lahti pohtii muun
muassa analogisen ja digitaalisen suhdetta ja
kysyy, pitdisiko analoginen tieto ndhdé uudella
tavalla aiempaa keskeisempéna kulttuuriperin-
non osa-alueena.

Hanna Kemppi tarkastelee Tieteen termipankkia,
jonka taidehistorian aluetta hdn on koordinoinut
vuodesta 2018. Tieteen termipankki on vuon-
na 2012 avattu verkkopalvelu. Se on Suomessa
harjoitettavien tieteenalojen yhteinen, avoimen
tieteen periaatteella toimiva ja jatkuvasti péivi-
tettdvd, semanttiseen MediaWikiin perustuva
termitietokanta.” Kemppi esittelee Tieteen termi-
pankin periaatteita ja tavoitteita. Han tuo esille
sen, miten sekd tydekonomisesti ettd tieteenalan
keskustelun kannalta on tarkoituksenmukaista
tutkia yhteistydmahdollisuuksia Suomessa teh-
tdvin muun termi- ja sanastotyon kanssa sekd
hyodyntda mahdollisuuksien mukaan puolin ja
toisin jo tehtyd tyota.

Museoviraston kulttuuriympéristopalvelut -osas-
tolla jo useamman vuoden ajan toimineessa on-
tologiaan ja kisitteiden maarittelyyn keskitty-
neessd tydryhmassd mukana ollut Marja-Leena
Ikkala tuo osuudessaan esille titd ontologiatyota.
Museovirasto kayttdd Museoalan ja taideteolli-
suusalan ontologiaa (MAO/TAO)? tietojarjestel-
missd esimerkiksi rekisterien asiasanoituksessa
ja hakutoiminnoissa sekd kokoelmahallinnassa.
Kun ontologiaa kdytetadn esimerkiksi asiasanoi-
tuksessa kulttuuriperintdaineistoa digitoitaessa,
aineiston l6ytyminen helpottuu olennaisesti. Mu-
seoviraston MAO/TAO:n uusimpaan versioon

6 "Kulttuurisampo - suomalainen kulttuuri semantti-
sessa web 2.0:ssa”, luettu 8.56.2021. http://www.kult-
tuurisampo.fi/; "Biografiasampo - Suomalaisten ela-
makertojen verkosto semanttisessa webissa”, luettu
8.6.2021, https://biografiasampofi/.

7 “Tieteen termipankki”, https://tieteentermipankki.fi.
Tieteenaloistamme noin kolmasosa (noin 50 eri ai-
healuetta eli tieteenalaa tai erikoisalaa) on tullut mu-
kaan termipankkiin vuoteen 2021 mennessa.

8 “Finto — Suomalainen asiasanasto- ja ontologiapal-
velu: MAO / TAO - Museoalan ja taideteollisuusalan
ontologia”, luettu 10.5.2021, https://finto.fi/maotao/fi/.
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(2019) paivitettiin erityisesti kulttuuriympériston
kasitteitd. Ndistd suuri osa on selvéasti my0s taide-
historian kasitteita, mika tekee vuoropuhelun esi-
merkiksi Tieteen termipankin ja Museoviraston
ontologiatyon vililld hedelmalliseksi.

Susanna Aaltonen vastaa katsauksen johdannon
koostamisesta yhteistyossa muiden kirjoittajien
kanssa. Artikkelin lopuksi hdn pohtii Taidehis-
torian seuran roolia ja kidsitetyon tulevaisuuden-
ndkymid keskeisten kasitteiden ja niiden méarit-
telyn merkityksestd ammentaen seka esiteltyja
ajankohtaisia kehityskulkuja reflektoiden.

Digiajan haasteet

Nykypdivén digitalisoituvassa yhteiskunnassa
julkisilla varoilla tuotettu tieto halutaan saada
mahdollisimman laajaan hy6tykéyttoon avoimen
saatavuuden ja saavutettavuuden periaatteiden
mukaisesti. Datan yhteentoimivuus on ratkai-
sevaa tdmadn toteutumisessa.” Yhteentoimivuus
edellyttaa, ettd kaikki tietoa kasittelevit tahot
ymmartavit yhteiset késitteet samalla tavalla ja
ettd informaation merkitys pysyy samana, kun
tietoa siirretddn eri tietojarjestelmien valilla."
Kisite- ja sanastotyo on tirked osa tatd kokonai-
suutta. Koneluettavuus puolestaan edellyttdd da-
talta rakenteellisuutta, jotta sitd voidaan jasentda.
Datan rakenteellisuudella on erilaisia tasoja, ja
jokainen kehitysaskel eteenpdin edistdd asiaa."

Kun puhutaan digiajasta, puhutaan analogisen
muuttumisesta digitaaliseksi sekd kokonaan
uudenlaisista digitalisaation mahdollistamista
toimintatavoista. Digitalisaation alun maarit-

9 "Tiedon yhteentoimivuus”, luettu 19.8.2021, https://
vm fi/tiedon-yhteentoimivuus.

10 " Rakennetun ympariston tiedon yhteentoimivuus”,
luettu 19.8.2021, https://ym fi/yhteentoimivuus.

11 Marcia L. Cheng esittaa jaottelun structured, se-
mi-structured and unstructured data. Marcia L.
Cheng, “Semantic Enrichment for Enhancing Histo-
rical and Cultural Heritage Data to Support Digital
Humanities Research”, luettu 24.4.2021, https://seco.
cs.aalto.fi/events/2020/2020-12-11-heldig-summit/
ZengML-DHSummit20.pdf.
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Kuva 1. Museovirasto julkaisi vuodenvaihteessa Fin-
nassa yli 200 000 valokuvaa, jotka ovat kaikkien vapaas-
ti kaytettavissa. Mukana oli muun muassa valokuva
Eliel Saarisesta (1873-1950). Kuva: Historian kuvako-
koelma / Museovirasto. Finna.fi (haettu 10.9.2021).

tdminen ei ole yksiselitteistd: mikroprosessori
tuli markkinoille 1970-luvulla, ensimmaiset
CAD-suunnitteluohjelmat 1980-luvulla ja In-
ternet 16i lapi 1990-luvulla. Digitalisaation al-
kuaikoina kyse oli suuren yleison nakokulmasta
ennen kaikkea laitteiden digitalisoitumisesta. Ko-
titietokoneet ja digitaalikellot olivat 1980-luvun
uusia massatuotteita siind missa digikamerat
vuosituhannen vaihteessa. Jo olemassa olevien
laitteiden digitaalisten versioiden lisdksi syntyy
kokonaan uusia laitteita ja laitteiden hybrideja.
Digitaalikellossakin oli laskin vakiovarusteena
ja nykyaikainen mobiililaite kaikkine toimintoi-
neen on téstd hyva esimerkki.

Digitalisaatio voidaan jakaa erilaisiin vaiheisiin,
joista digitointi eli analogisen muuttaminen di-
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gitaaliseksi on ensimmaiinen tai ensimmaisid.'*
Valokuvien digitointi on téstd hyvé ja museoille
tuttu esimerkki siind missa painettujen julkaisu-
jen digitointi tiedeyhteisolle.” Digitalisoinniksi
voidaan kutsua digitaalisten vilineiden tai digi-
taalisen tiedon eli datan tuottamista. Digitalisaa-
tioksi taas tdsméllisemmassd merkityksessd ih-
misten ja tietojdrjestelmien vuorovaikutusverkon
toteutumista, joka on parhaillaan ajankohtainen.

Kisilld olevaan kehitysvaiheeseen liittyy myos
datafikaatio eli datan merkityksen ja kaupallisen
arvon korostuminen kaikkialla yhteiskunnassa.
Vuonna 2019 voimaan tullut tietosuoja-asetus
(GDPR) on EU:n reaktio tdhin tilanteeseen, jossa
jokainen mikrosirun sisiltdva laite kerda dataa.
Kyse on esineiden internetista eli siitd, kuinka
laitteet kommunikoivat keskendan. Jo ldhitule-
vaisuudessa siintdd vaihe, jossa perinteisesti eri
paikoissa sijaitsevaa tietoa kyetadn yhdistaméan
digitaalisesti. Yhteni tavoitteena on luoda yh-
teensopivan datan verkosto yhteiskunnan eri
toimijoiden kesken. Parhaillaan laaditaan ra-

12 Ville Rintala erittelee digitalisaation vaiheet seuraa-
vasti:

1) Digitointi, joka tarkoittaa analogisen muuttamista
digitaaliseksi (valokuvien digitointi)

2) Digitalisointi, joka liittyy digitaalisten valineiden ke-
hittymiseen (kaupallinen internet, verkkosivustot, ha-
kukoneet jne, digikamerat). (Web 1.0 Luettava internet)

3) Digitalisaatio, joka merkitsee ihmisten ja tietojar-
jestelmien vuorovaikutusverkon toteutumista eli tie-
toyhteiskuntaa siind mielessa, kun siita on viime vuo-
sikymmenet puhuttu (asiakas- ja palvelukeskeisyys,
datan merkitys korostuu). (Web 2.0 vuorovaikutteinen
internet)

4) Digitaalinen murros / muutos, joka tulee tarkoit-
tamaan rakenteisen tiedon toteutumista. (Web 3.0
semanttinen internet).

Ville Rintala, "Digitalisaatio muuttaa kaiken” — Digi-
talisaatio suomalaisten teollisuusyritysten ja yhteis-
kunnan kontekstissa. Markkinoinnin ja viestinnan
akateeminen yksikko, Digitaalisen median pro gradu
-tutkielma, Viestinnan monialainen maisteriohjelma,
Vaasan yliopisto (2021), 19-25, https://osuva.uwasa.
fi/bitstream/handle/10024/12212/UVA_2021_Rinta-
la_Ville.pdf?sequence=2&isAllowed=y.

13 Esim. 2019-2020 digitoidut Taidehistorian seuran
julkaisut. "Julkaisut”, luettu 22.8.2021, http://www.tai-
dehistorianseura fi/fi/julkaisut/.
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kennetun ympariston tietojarjestelmaa ja sithen
liittyen kulttuuriympériston tietomallia.'* Tama
verkottuva tieto nostaa tietoyhteiskunnan aivan
uudelle tasolle, kun tieto saadaan aikaisempaa
laajemmin hyotykayttoon. Tama myds vapauttaa
resursseja, kun samaa tietoa ei tarvitse yllapitaa
useammassa paikassa samanaikaisesti. Olemme
muutoksen ddrelld.

Digitalisaatio-termia ei 16ytynyt syyskuun alus-
sa 2021 Tieteen termipankista. Tdma kertoo
osaltaan siité, ettd analogisen ja digitaalisen
yhteensovittamisessa on vield paljon tehtdvaa.
Muistiorganisaatioiden ndkokulmasta keskeinen
kysymys on, kuinka kaikki edeltiva eli historialli-
nen tai analoginen saadaan mukaan kehitykseen
ja digitaalisesti saavutettavaksi eli haettavaksi,
kaytettavaksi ja hyodynnettaviksi. Analoginen
tieto tulee todenndkdisesti sdilymddn digitaa-
lisen rinnalla ikuisesti, mutta on huolehdittava
siitd, ettd aikojen kuluessa kertynyt tieto saadaan
mahdollisimman laajasti digitaalisesti saavutet-
tavaksi. Aiemmin tutkittu, testattu ja koettu tai
koeteltu on olennaista saada mukaan uuteen
tiedon verkottuneeseen kokonaisuuteen. Ana-
loginen tieto olisikin aiheellista ndhdéd nykyista
laajemmin osana vaalittavaa kulttuuriperintoa -
sekd muistiorganisaatioissa ettd korkeakouluissa.

Tieteen termipankki

Tieteen termipankin toiminta ldhtee ajatuksesta,
ettd (etenkin ihmis)tieteissd pidetddn tirkedna
hallita tieteellistd tiedonmuodostusta ja tiede-
viestintdd sekd suomeksi / ruotsiksi ettd englan-
niksi ja muillakin tieteenalan perinteisilld kielill.
Termien ymmartaminen ja hallinta osana tiettya
teoriakehystd, nakokulmaa ja tieteellistd diskurs-
sia vakiintuneine ilmaisukonventioineen - jotka
eri kielissa saattavat poiketa toisistaan — nahddan
olennaisena osana asiantuntijuutta ja tieteen-

14 Ymparistoministerion Ryhti-hanke: "Ryhti-hanke”,
luettu 10.6.2021, https://ymfi/ryhti; Ryhti-hanketta
edeltanyt KiraDigi: "KiraHub, luettu 10.5.2021. https://
kirahub.org/info/.

2/2021

tekemistd. Tyoskentely termipankissa perustuu
kohdennetun asiantuntijaryhmén rajoitettuun
talkoistamiseen (niche sourcing), joka erottaa
sen esimerkiksi Wikipediasta. Rajoitetulla tal-
koistamisella tarkoitetaan téssd yhteydessd, ettd
ainoastaan kunkin tieteenalan vapaaehtoisten
asiantuntijoiden (padsaantdisesti tohtoreiden ja
vaitoskirjatutkijoiden) on mahdollista muokata
omaa tieteenalaansa koskevaa termistod. Muut
aiheesta kiinnostuneet voivat osallistua sivujen
keskustelutoiminnon avulla.'s

Taidehistorian aihealuetta perustettaessa asian-
tuntijaryhma, johon kuului termipankkiin rekis-
terdityneitd taidehistorian tutkijoita, médritteli
aluksi termien luokitteluperiaatteita. Wikiympa-
ristdssd yksi termi voi olla yhti aikaa useammas-
sa eri luokassa, miki osaltaan luo kiinnostavaa
verkostoa termien vilille. Perustaksi valittiin
kirjastoalan UDK-luokitusta mukailevat luokat,
mutta tarvittaessa voidaan luoda myds muita, tie-
teenalan ja ajhealueen kannalta tarkoituksenmu-
kaisia luokkia. Esimerkkind on “taidehistorian
peruskasitteet”, johon on ryhdytty kokoamaan
sellaista sanastoa, jota on totuttu omaksumaan
esimerkiksi taidehistorian peruskursseilla. Luo-
kituksilla on olennaista merkitystd jo kisitera-
kenteen tukena, mutta esimerkiksi opetuksen
kannalta on kédytannollistd, ettd tiettyyn luokkaan
kuuluvat termit voidaan jakaa linkkina.

Google Analyticsin mukaan termipankkiin
tehdédan arkisin lukukausien aikana noin 5000
paivittdistd kdyntid ja sisdltond on jo kaikkiaan
noin 43 000 kisitesivua. Yksittdisten tieteenalo-
jen kdsitesivujen méara kuitenkin vaihtelee pal-

15 “Tieteen termipankki: Avoin tiede: talkoistaminen”,
luettu 28.4.2021, https://tieteentermipankki.fi/wiki/
Avoin_tiede:talkoistaminen.

16  Aiheesta ovatviimeksilaajemmin kirjoittaneet Johanna
Enqvist ja Tiina Onikki-Rantajaasko: Johanna Enqvist
& Tiina Onikki-Rantajaasko, "Tieteen monikielinen ter-
mistod yhteisollisena toimintana korkeakouluopetuk-
sessa,” Kieli, koulutus ja yhteiskunta 12 nro. 2 (2021),
https://www.kieliverkosto fi/fi/journals/kieli-koulu-
tus-ja-yhteiskunta-maaliskuu-2021 /tieteen-monikieli-
nen-termisto-yhteisollisena-toimintana-korkeakouluo-
petuksessa.
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Kuva 2. Arkkitehtuurimuseo avasi viime toukokuussa Eliel Saarisen piirustuskokoelman sen tekijanoikeuden
paatyttya kevaalla 2021. Kuvassa Kalevalatalo-suunnitelma (1921) Munkkiniemeen. Piirustus: Eliel Saarinen /

Arkkitehtuurimuseo. Finna.fi (haettu 10.9.2021).

jon: pisimpadn mukana olleilla aihealueilla sivuja
on jo jopa 6000, monilla 10-200. Luonnollisesti
olennaisinta on sivujen sisélto. Taidehistorian
aihealueella on vuoden 2021 alkuun mennessd
noin 600 kisitesivua, joissa on pyritty tuottamaan
aina sekd termin maadrittely, selite, kasitehierar-
kiaa ettd useita erikielisid vastineita.

Verrattuna joihinkin kauan termipankissa muka-
na olleisiin tieteenaloihin taidehistoria on alana
suhteellisen pieni. Yhtaélta meilla on vahemman
asiantuntijaresursseja, mutta toisaalta on ehka
helpompi saada kokonaiskasitys Suomessa tehta-
vastd ja tehdystd tutkimuksesta ja keskusteluista
sekd opetuksen painotuksista eri yliopistoissa.
Alan suhteellinen pienuus ei ole este hedelmal-
liselle kasitekeskustelulle, jota voidaan kayda
esimerkiksi julkaisuissa, Taidehistorian seuran
piirissé ja Tieteen termipankissa. Termien poh-
dinta ja kehittdminen on myds tulevaisuuteen
katsomista ja oman alan kehittamista.

Termipankin vahvuuksina ovat esimerkiksi mo-
nitieteisyys ja tieteellisen keskustelun lisidminen,
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heikkouksina pysyvin rahoituksen puute ja ra-
joitetun talkoistamisen vaikeudet, esimerkiksi
asiantuntijoiden passiivisuus ja kiireisyys. Nima
tulivat esiin myos syksylla 2019 termipankin
toteuttamissa asiantuntijaryhmien jisenille ja
laajemmin kéyttdjille suunnatuissa kyselyissd,
joiden tulokset on julkaistu Tieteessd tapahtuu

-lehdessi."”

Kyselyjen yleishavainto oli positiivinen: kesken-
erdisyydestdan huolimatta termipankilla on jo
vakiintunut asema tutkijoiden, opettajien ja opis-
kelijoiden tyokaluna. Termipankkia kéytetdan
eniten tiedonhakuun (noin 30 %), opiskeluun
(18 %) ja tutkimukseen (11 %). Yhteisollisyys
ei kuitenkaan vield toteudu. Vastuu tieteenalan

17  Johanna Enqvist, Kaarina Pitkdnen-Heikkila & Tiina
Onikki-Rantajaaskd, "Tieteen termipankki tiedeyhtei-
son tydkaluna,” Tieteessé tapahtuu 38 nro. 4 (2020):
25-32. https://journal fi/tt/article/view/98121. Samo-
jen kirjoittajien vertaisarvioitu analyysi ilmestyy 2021:
“Terminology Work as Open, Communal and Collabo-
rative Crowdsourcing Practice of Academic Commu-
nities,” Terminology (Special issue: Terminology as a
Societal Resource:Possibilities and Responsibilities
in a Changing World) 27 no. 1.
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termiston ajantasaisuudesta ja kartuttamisesta
samoin kuin laadukkaan ja oikeellisen tiedon
tuottamisesta voi olla vain tieteenalan omilla toi-
mijoilla. Kukaan muu ei voi tuottaa tatd valmiina
palveluna.

Uusien aihealueiden perustamisvaiheessa on
ollut sditiorahoituksella méariaikaisia koordi-
naattoreita, mutta silti termipankki ei ole pe-
rinteinen tutkimushanke tdysipdivaisine tyon-
tekijoineen. Se on uudenlaisen toimintatavan
muoto, joka herittelee pohtimaan esimerkiksi,
miten termitydstd voisi muodostua osa tutki-
mus- ja opetustyon rutiineja.'® Opetus- ja tutki-
mushenkildsto voi ainakin Helsingin yliopistossa
kohdentaa tydaikaansa Tieteen termipankkiin.”
Viitoskirjatutkijat voivat saada termitydsta
opintopisteitd, ja vaikka termipankkijulkaisuilla
ei toistaiseksi ole Jufo-luokitusta, voi ne julkai-
suluettelossa sijoittaa esimerkiksi ammatillisten
julkaisujen luokkaan.?® Taidehistorian seuran
tuki on olennainen, silld kuten kayttajakysely-
jen toteuttajat havaitsivat, parhaiten termityo
on edistynyt aloilla, joissa tieteellinen seura on
tukenut tyon aloittamista ja varmistanut sen jat-
kuvuutta.*!

Vaikka Tieteen termipankkia nimensd mukai-
sesti kartuttavat ennen kaikkea tieteentekijat,
yksi kiinnostava taidehistorian aihealueen yh-
teistyosuunta voisi esimerkiksi olla museomaa-
ilma. Museoiden kokoelma- ja nayttelytyossa
sekd tarvitaan luotettavia termi- ja késitetieto-
kantoja ettd pohditaan termikysymyksia ja saa-
tetaan tuottaa tai vakiinnuttaa uusiakin termeja.
Taidehistorian aihealue on hyotynyt esimerkiksi

18  Ibid.

19  Helsingin yliopiston kieliperiaatteet (2014), 12. http://
hdl.handle.net/10138/160446.

20 “Tieteen termipankki: Termityon merkitseminen
tutkimustietojarjestelmaan ja julkaisuluetteloon”,
luettu 28.4.2021, https://tieteentermipankki.fi/wiki/
Termity%C3%B6n_merkitseminen_tutkimustieto-
j%C3%A4rjestelm%C3%A4%C3%A4n_ja_julkaisu-
luetteloon.

21 Enquist, Pitkdnen-Heikkila & Onikki-Rantajaasko, Tie-
teen termipankki tiedeyhteison tydkaluna, 32.
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Museoviraston yllapitiman museoalan ja taide-
teollisuusalan erikoisontologian (MAO/TAO)
kehittamistyostd. Ontologiatyo tukee hyvin ter-
mipankkia esimerkiksi keskustelussa késitesuh-
teista ja -hierarkiasta, vaikka se ei tuotakaan ter-
mien laajempia selitteitd, joita voitaisiin suoraan
hy6dyntda termipankissa.

Taidehistorian aihealue on vield monin tavoin
keskenerdinen, ja monet keskeiset termit ovat
niin sanotusti suuria ja vaikeita, madrittelyja pa-
keneviakin. Termit karttuvat pankkiin yksittdin
tai pienind ryhmind. Puutteiden havaitsemisen
voi ndhdé kutsuna keskusteluun ja tekemaan tay-
dennyksid. Yksi kiinnostava termipankin omi-
naisuus on, ettd myds vakiintumattomia, kes-
kustelunalaisia tai ristiriitaisia termejd voidaan
kasitelld. Se my0s osoittaa, etteivat termit muo-
dosta vain yhden tieteenalan sisdista rihmastoa
vaan ovat monitieteisessd vuorovaikutuksessa.
Koska termien tunnistaminen ja analyysi tapah-
tuu usein tutkimuksen osana ja tiedeyhteison
keskusteluissa, ehké voisimme pohtia, millaisissa
oman tutkimus- ja opetustydmme prosesseissa jo
teemme termityotd. Tdtd olisi mahdollista tuoda
ndkyviksi myos Tieteen termipankissa.

Ontologia- ja kasitetyota
Museovirastossa

Museovirasto vastaa Museoalan ja taideteol-
lisuusalan ontologian sisallon kehittamisesta.
Témén ontologian pohjana on Museoalan asia-
sanasto (MASA), joka julkaistiin 1997 ja onto-
logisoitiin vuonna 2004 osana FinnONTO-pro-
jektia. Ontologia on kuvaus tarkasteltavan alueen
kasitteistd ja niiden vilisistd suhteista. Suhteet
voivat olla hierarkkisia, assosiatiivisia tai koos-
tumussuhteita. Késitteisto esitetddn koneluetta-
vassa muodossa niin, ettd sitd voidaan kayttaa
tietojarjestelmissd ja kokoelmanhallinnassa.
Tavoitteena on erilaisten aineistojen siséllonku-
vailun ja l6ydettavyyden parantaminen.

Ontologiaa kehitettiin erityisesti kulttuuriympa-
riston kuvailun tarpeisiin vuosina 2017-2019.
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Téssd opetus- ja kulttuuriministerion rahoitta-
massa projektissa toimi konsulttina Sanastokes-
kuksen terminologi Piivi Kouki.** Projektissa
tarkennettiin ja tdydennettiin hierarkioita seka
lisattiin noin 2000 kulttuuriympariston késitetta,
joita nykyisin on yhteensa yli 5000. Koko MAO/
TAOssa on kaikkiaan noin 13000 kisitettd. Kult-
tuuriympariston kasitteet ovat osa Museoalan
ontologiaa, joten niitd ei voi tarkastella irrotet-
tuna koko ontologiasta. Hierarkia-rakenteen
vuoksi MAOssa on myds Yleisen suomalaisen
ontologian (YSO) kasitteitd.

Kaisitteiden tdydentamisen ja tarkistamisen li-
saksi Museovirastossa laadittiin suomenkieli-
set madritelmat noin 200 ontologian kasitteelle.
Ndmi mairitelmét ovat lyhyitd terminologisia
madritelmid. Lisdksi ontologiaan liséttiin Eu-
rooppalaisen kulttuuriperintipolitiikan sanastosta
poimittuja médritelmid noin 100 késitteelle.?
Ontologiaan on aiemmin lisdtty my6s Kiinteisto-
jarakentamisalan keskeinen sanasto (Versio 1.0)
-julkaisun? késitteet méaritelmineen. Ontologi-
an uusin versio sisaltda yli 400 kulttuuriympéris-
tokdsitteen madritelmaa.

Tarve taydentdd Museoalan ontologian kulttuu-
riymparistokasitteita tuli selvaksi jo vuonna 2008,
kun Museovirastossa alettiin médritella Euroo-
pan neuvoston HEREIN-verkoston* laatiman
monikielisen kulttuuriperintopolitiikan tesau-
ruksen noin 600 kasitettd. Tesaurus on asiasa-
nasto, jossa ilmaistaan myds asiasanojen suhteet.

22  Sanastokeskus ry tarjoaa sanasto-, luokitus- ja onto-
logiatydhon seka erikoisalojen termien kayttoon liitty-
vaa tietoa ja asiantuntijapalveluita, luettu 23.8.2021,
www.isk.fi/; Museoviraston kulttuuriymparistdosaston
tyoryhmaa taydennettiin Rakennustaiteen museon
edustajalla.

23  “Eurooppalaisen kulttuuriperintopolitiikan sanasto”,
luettu 10.5.2021, https://www.museovirasto.fi/up-
loads/Arkisto-ja-kokoelmapalvelut/Julkaisut/kulttuu-
riperintopol-sanasto.pdf.

24 "Kiinteisto- ja rakentamisalan keskeinen sanasto’,
luettu 10.5.2021, kira-sanasto_1.0.pdf (kiradigi fi).

25 “HEREIN: Heritage Network, Council of Europe”,
luettu 10.56.2021, https://www.coe.int/en/web/cultu-
re-and-heritage/herein-heritage-network.
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Monikielinen tesaurus laadittiin helpottamaan
kansainvalistd yhteistyotd ja tekstien kddntamis-
td. Suomen osuus julkaistiin myds edelld mainit-
tuna Eurooppalaisen kulttuuriperintopolitiikan
sanastona. Kun Museoviraston tyoryhmassa
pohdittiin termien kddnnoksid ja maaritelmia, ai-
heuttivat Euroopan maiden erilainen lainsdadan-
t0 ja asiantuntijaorganisaatioiden toimintatavat
vaihtelua niin termien kayttoon, sisdlt6on kuin
niiden hierarkkisiin suhteisiinkin. Sen vuoksi
Suomen lainsddadantoon ja kulttuuriymparis-
toasiantuntijoiden toimintatapoihin perustuvaa
ontologiaa pidettiin tarkedna.

Museoalan ontologia on merkittidva osa Finto.
fi-palvelun KOKO-ontologiaa, jota ylldpitad Kan-
salliskirjasto. Pitkilti aineistojen kuvailuun tar-
koitettu Museoalan ontologia on laajasti kiytossa
Suomen museoissa. Finto.fi on kiytossda myos
Finna-palvelussa. Opetus- ja kulttuuriministerio,
jonka tulosohjauksessa Museovirasto toimii, tu-
kee Museoalan ontologian kehittdmista.

Valtion hallinnossa kulttuuriymparist6t kuuluvat
ymparistoministerion vastuulle, joten Museovi-
rasto toimii tiiviissd yhteistydssa myos ympéris-
toministerion kanssa. Viime vuosina julkinen
hallinto on ottanut kiytt6on niin sanotun yh-
teentoimivuusalustan yhteentoimivien tietosisal-
tojen madrittelyyn.* Tiedonhallinnassa ja tieto-
virroissa tarvittavien tietomallien ja koodistojen
liséksi alusta tarjoaa Sanastot-tyokalun. Julkisen
hallinnon médrittelevia terminologisia sanasto-
ja julkaistaan Sanastot-alustalla®, ja erityisesti
rakennetun ympériston sanastot ovat tirkeitd
kulttuuriympériston kannalta. Nailld sanastoil-
la on ohjaava vaikutus, joten Museovirasto tar-
kistaa, ettd Museoalan ontologiassa julkaistavat
madritelmit ovat samoja kuin Sanastot-alustalla.
Museovirasto on tarpeen mukaan mukana ympa-
ristdministerion tyoryhmissd, kuten esimerkiksi

26 "Yhteentoimivuusalusta”, luettu 10.5.2021, https://dwv.
fi/yhteentoimivuusalusta.

27  “Sanastot”, luettu 10.5.2021, https://sanastot.suomi.
fi/.
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kun madriteltiin rakennusperinnon suojelun ka-
sitteitd.”® Finto.fi- ja Sanastot.suomi.fi-palvelun
ylldpidossa ja kehittimisessd on tdrkedd valttaa
paallekkaistd tyotd ja varmistaa, ettd méaaritelmat
ovat yhtendiset.

Kulttuuriperinndn laajamittainen digitalisointi
herittda huolta ja kysymyksid aineistojen 19y-
dettivyydestd, ja pelko aineistojen katoamisesta
madritteleméttomaan bittiavaruuteen on mo-
tivoinut ontologiaty6n tekemistd. Kisitteiden
keskindisten suhteiden jdsentely on sujunut
osin vauhdilla, toisinaan taas hyvinkin vaival-
loisesti, erityisesti kun erotellaan viranomais-
tyon arjessa helposti synonyymisesti kaytettavia
kasitteitd, kuten esimerkiksi rakennusperintd ja
rakennettu kulttuuriymparistd. Viranomaistyo-
td tekeville on tarkedd, ettd kasitteiden merki-
tykset ovat yhteisid. Kun merkitykset yritetddn
puristaa lyhyiksi terminologisiksi méaritelmiksi,
on Sanastokeskuksen terminologin panos ollut
keskeinen. Ryhmaén jésenilla on taipumus poh-
tia ja keskustella ndistd varsin pitkdin ja valilld
kiivastikin. Keskustelun tarvetta selittdd se, ettd
sekd termien ontologisointi ettd madrittely vie
oman alan perusasioiden direlle ja antaa mahdol-
lisuuden miettia kasitteitd, kun arkitydssé niitd
vain kéytetddn. Kasitteiden merkitykset myos
muuttuvat lainsddddnnon, tutkimuksen ja kult-
tuuriymparistoalan kehittymisen myota eli tyo
jatkuu. Korjailtavaa ja tdydennettdvdd on niin
ontologiassa kuin késitteiden maarittelyssékin.

Kasitetyon tulevaisuus

Marcel Proust viittaa jadatyneilld kuvilla siihen,
ettéd kirjassa liian tarkkaan kielellisesti kuvaillulle
ja madritellylle henkil6lle ei jad litkkkumavaraa.”
Jadtyneilla tai jahmettyneilld kasitteilld ei myos-

28 "Rakennusperinndn suojelun kasitteita”, luettu
18.8.2021, https://sanastot.suomi.fi/concepts/
16506fef-abfd-43bf-b28e-afce1bb030ac.

29  Ks. Johanna Vuorelman kommentti Marko Junkkarin
artikkelissa. Marko Junkkari. Helsingin Sanomat 7.3.
2021, luettu 6.5.2021, https://www.hs fi/sunnuntai/
art-2000007842328.html.
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kéddn tiede voi mennd eteenpiéin. Késitteet eivit
koskaan tule lopullisesti madritellyiksi. Siind
missd teoriat ovat jahmeita ja kokonaisvaltaisia
yksittdiset kisitteet ovat joustavampia, ja voivat
tulla maaritellyiksi aina uudelleen. Oikeastaan
ne jopa tulee ja pitda maaritelld jokaisessa tutki-
muksessa tapauskohtaisesti. Mihin sitten tarvi-
taan esimerkiksi tieteenalojen yhteista Tieteen
termipankkia ja vieldpa suomeksi 2020-luvun
globaalissa ja kansainvilisessd maailmassa?

Termipankkia ja kisitetyota tarvitaan keskuste-
lun pohjaksi ja yllapitamiseksi, kasitteiden jaaty-
misen estimiseksi ja matkan jatkumiseksi. Kuten
ylla tuli ilmi, digitaalinen murros ja erilaiset tie-
tovarannot vaativat jatkuvaa paivitystd. Esimer-
kiksi Tieteen termipankin kokoamisen haasteet
ovat talkootyon periaate ja kentédn asiantuntijoi-
den pieni midara ja tydtilanne. Kokopdivaisessa
tyOssd olevat eivit ehdi talkoisiin. Ne, jotka ehti-
sivdt joutuvat kamppailemaan toimeentulostaan,
eikd ilmaista talkootyota ehka ehdi tehda sen
takia. Artikkelimme alussa siteerattu Nikulan
kolumni on edelleen valitettavan ajankohtainen
myos sen humanististen alojen arvostusta ja tyol-
lisyytta pohtivin osin: "Nyt ei endd koetella vain
oppiaineiden rajoja, talouskriisi uhkaa kaikkia
humanistisia aloja.”** Tdma uhka on toteutunut
yliopistoissa 2010-luvulla surullisella tavalla, ku-
ten viimeaikainen julkisuus humanistisen tiede-
kunnan resurssipulasta ja Taiteiden tutkimuksen
neuvottelukunnan julkilausuma osoittavat.*

Kun pula on pahin, on hyva edeta strategisesti.
Késitteet voidaan jakaa paitsi tarkeisiin ja vahem-
maén tdrkeisiin, my6s helppoihin ja vaikeisiin ja
toisaalta historiallisiin ja tdysin uusiin. Késite-
tyonkin voi jakaa kolmenlaiseen tyohon. Yhtaalta
on jarkevaa kartuttaa ja laajentaa esimerkiksi

30 Riitta Nikula, "Voiko gradun kirjoittaa ilman Foucaul-
tia?".

31  Taiteiden tutkimuksen asemaa tiedeyliopistoissa pa-
rannettava, Taiteiden tutkimuksen seurojen neuvot-
telukunnan julkilausuma 23.4.2021. Taidehistorian
seura, luettu 6.5.2021, http://www.taidehistorianseura.
fi.
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Tieteen termipankkia rivakasti helpoimmilla ka-
sitteilld, joita yksittdiset asiantuntijat voivat tehda
oman erikoisosaamisensa puitteissa itsendises-
ti. Toisaalta myds taysin uudet kisitteet, kuten
alussa mainittu digitalisaatio, olisi hyva saada
pian kdyttoon. Kolmanneksi on ilman muuta
tarpeellista keskittyd vaikeisiin taidehistorian
historiallisiin ydinkasitteisiin, sellaisiin kuin
kaanon, tyyli, kuva, konteksti, representaatio.
Némad tirkedt ja aina ajankohtaiset ydinkasitteet
vaikuttavat tosin myos kaikkein haastavimmilta.
Niitd on pohdittu ja niiden pohdintaa olisi miele-
kasta edelleen jatkaa yhdessd. Ne ovat kuitenkin
kasitteitd, joita ilman tai joita tiedostamatta ei voi
pro gradu -tutkielmaa kirjoittaa. Laajasta suoma-
laisen kontekstin huomioivasta termipankista,
samoin kuin muistakin alan sanastoista, on iloa
ja hyotya koko taidehistorian piirille: niin opis-
kelijoille kuin varttuneille tutkijoille.

Taidehistorian seuran rooli on seuran sddnt6jen
mukaisesti “toimia taidehistorian ja taiteentutki-
muksen edistaimiseksi Suomessa. Tarkoituksensa
toteuttamiseksi yhdistys voi jarjestda kokouksia
ja esitelmitilaisuuksia sekd harjoittaa julkaisu-
toimintaa.” Taidehistorian seura on ollut muka-
na kasitetalkoissa kannustamalla muun muassa
jatko-opiskelijoita mukaan. Seuran julkaisema
Tahiti-lehti on yhteinen foorumi, jossa kasite-
tyota tehddan artikkelien muodossa. Lehden
sivuilla voi my®s jatkaa kasitteistd keskustelua
yleisemmin.
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Keskustelussa on hyvd muistaa, ettd sanasto- ja
késitetyd on jatkuva prosessi, eikd se tule ko-
konaan valmiiksi. Miarittelytyon eteenpdin-
viemiselld on kuitenkin merkitysta tieteessa
ja kulttuuriperinnon kaytdnnon vaalimisessa.
Termipankin ja yhteiskayttoisten sanastojen laa-
jentuessa tieteiden viliset rajat madaltuvat ja esi-
merkiksi eri toimialojen viliset erot selkeytyvit
ja kohtaamiset helpottuvat.

FT, dos. Susanna Aaltonen on perehtynyt erityi-
sesti muotoilun ja arkkitehtuurin historiaan. Han
on opettanut taidehistoriaa Helsingin yliopistos-
sa, Aalto-yliopistossa ja Avoimessa yliopistossa.
Han on Taidehistorian seuran puheenjohtaja.

FM, vait. Marja-Leena lkkala on Museoviraston
[ta- ja Pohjois-Suomen kulttuuriymparistopalve-
lut -yksikon intendentti.

FT Hanna Kemppi tyoskentelee Turun yliopis-
tossa taidehistorian yliopisto-opettajana. Han
on perehtynyt erityisesti ortodoksisen kirkko-
arkkitehtuurin ja -taiteen historiaan seka vena-
laiseen ja karjalaiseen kulttuuriperintoon.

FT, dos. Juhana Lahti tyoskentelee erikoistut-
kijana Museovirastossa Kulttuuriymparisto-
palveluiden ohjaus- ja tuki -yksikdssa. Han on
perehtynyt erityisesti 1900-luvun loppupuolen
arkkitehtuurin ja kaupunkisuunnittelun histo-
riaan seka digitalisaatioon liittyviin kysymyksiin.
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Havainnointia,
hautomista, historioita

Nykytaiteen kuratoriaalista tutkimusta ekologisessa

GIREEE

Taru Elfving

doi.org/10.23995/tht. 112174

Muistiinpanoja kuratoriaalisesta tutkimushankkeesta Aaveet muutoksessa
(2017-2022), joka tarkastelee seka nykytaiteen ekologista kestavyytta etta
saaristomeren ymparistonmuutoksia Seilin saarella.

Asiasanat: nykytaide, ekologia, kuratointi, monialaisuus

TaHil1 2202 ‘ Q ‘ PUHEENVUOROT 122


https://doi.org/10.23995/tht.112138

Kuva. Stillkuva Kati Rooverin videoinstallaatiosta Muuttuvan meren tuoksu (2020), joka on kuvattu osin Seilin
saarella. Kuva: Kati Roover.

Ymparilldni Turun saaristossa maa nousee yha
vakaassa tahdissa jadkauden jéljiltd, puoli metrid
vuosisadassa. Globaali merenpinnan nousu saat-
taa vield kddntda rantaviivan liikkeen suunnan.
Nuoren meren murtoveden suolapitoisuus laskee
ilmastonmuutoksen myo6té lisdantyneiden satei-
den vuoksi. T4dlld veden ldmpétila on jo noussut
puolitoista celsius-astetta puolen vuosisadan ai-
kana. Saaristomeren ekosysteemi koettaa sopeu-
tua kiihtyviin ja arvaamattomiin muutoksiin.

Mité télla kaikella on tekemistd taiteen kanssa
- tai ennemminkin, miti taiteella on tekemista
tadmén kanssa? Tétd olen pohtinut viime vuodet
kuratoriaalisessa tutkimustydsséani. Kuraattorina
ja tutkijana olen keskittynyt jo pitkdén erityisesti
paikkasidonnaisiin ja kontekstildhtdisiin teos-
prosesseihin, usein vuoropuhelussa eri alojen
ja tiedonmuotojen kanssa. Lisdksi olen tyds-
kennellyt tiiviisti kansainvilisen liikkuvuuden
kysymysten ja kdytantojen parissa. Ekologisen
kriisin aiheuttama yhteiskunnallinen murros,

TaHiTi 2z | Q

jota pandemia on viime vuosina (2020-2021)
entisestddn siivittanyt, on kuitenkin pysdyttanyt
minut nyt yhdelle saarelle pohtimaan ja kokei-
lemaan kédytdnnossd, miten tyoni voi muuttua
ekologisesti ja sosiaalisesti kestavimmaksi.!

Seilin saarella pyrin hahmottamaan yhdessa tai-
teilijoiden ja eri alojen tieteentekijoiden kanssa
yhteiskunnallisten ja ympériston muutosten kes-
kindisid suhteita. Saaristomeren tutkimuslaitos
on tehnyt Seilissa pitkdaikaisseurantaa ja tut-
kimusta ympériston muutoksista jo vuosikym-
menid. Ennen yliopiston kenttdasemaa saarella
sijaitsi naisten mielisairaala ja vuosisatojen mit-
tainen sairauden, eristyksen ja valtion instituu-

1 Vedan CAA Contemporary Art Archipelagon hanketta
Spectres in Change (Aaveet muutoksessa) yhteistyos-
sa Turun yliopiston Saaristomeren tutkimuslaitoksen
kanssa Seilin saarella, Koneen saation monivuotisella
rahoituksella (2017-2022). Hanke on kehitetty yhteis-
tyossa taiteilija ja elokuvaohjaaja Lotta Petronellan
kanssa. Lisatietoja: https://contemporaryartarchipe-
lago.org/
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tioiden historia. Aivan viime vuosina saarelle on
rantautunut kasvava matkailubisnes. Saapuessani
saarelle vastassa ovat niin oman yhteiskuntani
kuin elinympéristoni aaveet, jotka esittavat ky-
symyksid valtuuksistani ja vastuustani rantau-
tuessani.

Léahestyn ty0sséni Seilin aaveita seki sosiaalisina
ilmioina ettd signaaleina ympdriston muutoksis-
ta. Ne ovat puuttuvia ddnié sairaalan arkistossa,
mittaamattomia muuttujia tieteellisissd pitkiai-
kaisseurannoissa, arvottomina ohitettuja rikka-
ruohoja tai poistotuomion saaneita vieraslajeja.?
Kun huomio tarkennetaan ldhelle eri aistien ja
teknologioiden avulla, herkistyy ndkymatto-
myvyksille ja hiljaisuuksille. Samalla avautuvat
erilaiset ajalliset mittakaavat sekd mikro- ja mak-
rotason ristedvit sidokset saarella.

Tama lyhyt essee on koostelma muistiinpanoja
kentiltd, havaintoja viime vuosien kenttatyos-
tdni taiteilijoiden ja tutkijoiden kanssa seka
yleisemmin taiteen kentdltd, jonne kuratoriaa-
linen tydskentelyni paikantuu. Yhdeltd saarelta
ja liikkeessd olevalta rantaviivalta kasin tutkiva
katseeni on paneutunut mikroskooppisen ldhelle,
mutta myos hakeutunut laajemmalle, saariston ja
Itameren murtovesialueen kautta aina planetaari-
siin virtauksiin, yhteiskunnallisiin ja ekologisiin
prosesseihin.

Virtauksista ja paikantumisesta

Viime jddkauden jalkeisend aikana eivdt maapal-
lon meret ole kertaakaan limmenneet niin no-
peasti kuin nyt. Meret ovat sitoneet tdhan men-
nessd valtaosan, noin yhdeksén kymmenesosaa,
ilmastonmuutoksen aiheuttamasta ilmakehin
lampenemisestd. Vaikka hiilidioksidipaastoja lei-

2 Ks. aaveen kasitteesta: Avery Gordon, Ghostly Mat-
ters. Haunting and the Sociological Imagination (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 1997); Anna
Tsing, Heather Swanson, Elaine Gan & Nils Bubandt,
“Introduction. Haunted Landscapes of the Anthro-
pocene” in Arts of Living on a Damaged Planet, eds.
Anna Tsing et al.(Minneapolis & London: Minnesota
University Press, 2017), G6.
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kattaisiin tehokkaasti, merten happamoituminen
jatkuu vield sukupolvien ajan.’

Kansainvilisen ilmastopaneelin IPCC viimeisin
raportti on kylmaavaa luettavaa merten tilasta ja
tulevaisuudesta kuumenevalla planeetallamme.
Raportti muistuttaa seka kiireellisten yhteiskun-
nallisten toimenpiteiden vélttimattomyydesta
ettd monien ekologisten muutosprosessien véis-
tamattomastd hitaudesta. On tdhdattava paas-
tojen puolittamiseen vuosikymmenessd, mutta
samanaikaisesti on hahmotettava geologisen ajan
kaari. Tamén pdivdn péadstévahennysten vaiku-
tukset eivdt tule olemaan oman sukupolveni
koettavissa, mutta toimien riittimattomyyden
tai hitauden yha vakavammat seuraukset ovat
jo nyt arjessamme ldsnd. Vaikuttavuuden hah-
mottaminen tdssd mittakaavassa on ldhes mah-
dotonta nykyisessd projektitalouden logiikassa
niin taiteessa kuin muuallakin yhteiskunnassa.
Kuten ympariston pitkaaikaisseurannoissa Sei-
lissd, vaaditaan kollektiivista ja ylisukupolvista
sitoutumista.

Meret, joet ja muut vesistot ovat maapallon eld-
mad yllapitdvid suonistoja. Ne kietovat yhteen
niin ihmisten kuin muidenkin elollisten kohtalot.
Yhtd ja samaa vetti ei kuitenkaan ole. Planetaa-
rinen nakokulma edellyttad huomion kohdenta-
mista my0s paikallisiin ilmiéihin, ymparist6ihin
jayhteiséihin. Samalla on huomioitava luonnon
monimuotoisuuden kdyhtyminen ja padstéjen
leikkaustoimenpiteiden monimutkaiset vaiku-
tukset ekosysteemeihin.* Abstrahoinnit ja yleis-
tykset eivdt ole ongelmattomia sen paremmin
taiteessa kuin tieteessdkéddn. Laaja perspektiivi,

3 Kansainvalisen ilmastopaneelin IPCC kuudes tieteel-
linen raportti (2021): "IPCC Sixth Assesment Report:
The Physical Science Basis”, luettu 08.10.2021, https://
www.ipcc.ch/report/ar6/wg1/

4 Ks. IPCCn ja hallitustenvalisen luontopaneelin IPBES
yhteisraportti (2021):"IPBES-IPCC Co-Sponsored
Workshop Report on Biodiversity and Climate Change”,
luettu 08.10.2021, https://ipbes.net/events/launch-ip-
bes-ipcc-co-sponsored-workshop-report-biodiversi-
ty-and-climate-change
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katse etddltd, kaipaa rinnalleen juurtumista, in-
tiimid yhteenkietoutumista ja osallisuutta.

Ty0Ossdni Seilissd olen hahmotellut metodista
tidalektista otetta, joka vuorovetten lailla my6-
tdilee niin planetaarisia kuin paikallisia rytmeja
vaatien aikaa eri ajallisuuksille ja toistuville pai-
kantumisille.” Taiteella on erityisid valineitd ja
valmiuksia navigoida eri mittakaavojen vililla. Se
on kotonaan monimutkaisuuden ja ristiriitojen-
kin ddrelld, kysymysten eikéd niinkdan vastausten
parissa. Nykytaiteen vapautena ja vahvuutena
voidaan niahdi sen midreiden ja muotojen avoi-
muus, mika ei kuitenkaan merkitse riippumatto-
muutta ekologisista tai eettisistd reunaehdoista.
Kuratoriaalinen tutkimukseni paneutuu tdhian
nykytaiteen rajojen huokoisuuden kantamaan
potentiaaliin yhteiskunnan muutospaineissa,
tuntemattoman darelld.

Taiteesta ja kytkOksista

Taiteilijat ovat Seilissd kiinnittdneet huomionsa
vedenalaisten elididen keholliseen kokemukseen
suolapitoisuuden vihenemisesté ja niiden ylisu-
kupolviseen tietoon elinymparistonsd muutok-
sista. He ovat myos seuranneet muun muassa saa-
ren kasvien vuosisataisia liikkeitd, jotka piirtavat
esiin karttoihin kirjaamattomia tarinoita niiden
ja ihmisten yhteisen historian eri vaiheista niin
ndilld rannoilla kuin meren virtausten ja tuulten
kuljettamina.®

Taide voi lukuisin erilaisin aistimellisin, mate-
riaalisin, sosiaalisin, tilallisin, kehollisin ja mo-
nimediaisin lahestymistavoin nyrjdyttda ihmis-

5 Ks. “tidalektiikan” kasitteesta: Elizabeth DelLoughrey,
Allegories of the Anthropocene (Durham & London:
Duke University Press, 2019), 2; Stefanie Hessler, ed.,
Tidalectics. Imagining an Oceanic Worldview through
Artand Science (Cambridge MA & London: MIT Press,
2018).

6 Vedenalaista maailmaa ovat tutkineet Seilissd mm.
Kati Roover teoksessaan Muuttuvan meren tuoksu
(2020) ja kasvien muuttoliikkeita Kalle Hamm ja Band
of Weeds monipolvisessa teosprojektissa Uusi Pan-
gaia (2021-jatkuu).
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keskeisid nikoékulmia, tuoda yhteen muutoin
yhteensopimattomina nayttaytyvid maailmanku-
via ja tiedonmuotoja, antaa ddnen valtadiskurs-
sissa kuulumattomille tai hiljennetyille, todistaa
ja luoda tilaa todistajanlausunnoille muutosten
moninaisista vaikutuksista, kurotella kohti erilai-
sia tulevaisuuden nidkymii ja kertoa esiin vaih-
toehtoisia historioita.

Kuten yhteiskunnassa laajemmin, taiteessa edel-
lytetdadn kuitenkin myo6s systeemistd muutosta.
Vaaditaan toimintatapojen ja -mallien seka niitd
ohjaavien arvojen uudelleen arviointia, tidalek-
tista zoomausta sisdltojen, kdytantojen ja raken-
teiden valilld. Hiilijalanjaljen minimointi on vain
osa tdstd urakasta, eikéd sekddn ole kestavad ilman
laajempien ekologisten ja sosiaalisten vaikutus-
suhteiden huomiointia. Kuten Rebecca Solnit
muistuttaa, hiilijalanjalki on alunperin 6ljy-
teollisuuden lanseeraama kasite, joka korostaa
yksilon vastuuta kuluttajana.” Donna Harawayta
mukaillen, silld on merkitystd, milld kasitteilla
kasittelemme kisilld olevaa kriisia.?

Kuraattorilta ja tutkijalta edellytetdan myds ym-
marrystd seka taiteen kielen ettd institutionaalis-
ten rakenteiden historioista ja ndiden nivoutumi-
sesta osaksi laajempia paikallisia ja kansainvalisid
yhteiskunnallisia prosesseja. Taiteen ja taidehis-
torian ldnsimaista, valkoista ja patriarkaalista
kaanonia on haastettu jo pitkdan monidénisesti.
Tama tyo alkaa nyt ndkya kansainvilisesti pait-
si taideinstituutioiden néyttelysisédlldissd myos
niiden henkilokunta- ja rahoitusrakenteissa. Te-
kemistd kuitenkin riittdd vakiintuneiden néyt-
telykédytanteiden ja instituutioiden historioiden
sekd niitd ohjaavien arvojen kriittisessa tyostos-
sd. Miten taiteen kytkokset vaikkapa kansallis-

7 Rebecca Solnit, “Big oil coined ‘carbon footprints' to
blame us for their greed. Keep them on the hook,” The
Guardian, 23.8.2021, https://www.theguardian.com/
commentisfree/2021/aug/23/big-oil-coined-carbon-
footprints-to-blame-us-for-their-greed-keep-them-on-
the-hook.

8 Donna Haraway, Staying with the Trouble. Making Kin
in the Chthulucene (Durham & Lontoo: Duke Univer-
sity Press, 2016), 34-35.
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valtioihin, kulutuskulttuuriin, kolonialismiin
ja globalisaatioon heijastuvat suhteessa ekolo-
gisten ja sosiaalisten haasteiden edellyttamiin
muutoksiin?

Néiden moninaisten sidosten tunnistaminen ja
tunnustaminen edellyttda niin taiteen tekemisen
ja esillepanon kuin sen kuratoinnin ja tutkimuk-
sen kdytanteiden kriittistd arviointia ja kokeellis-
ta tyostod. Mitd esimerkiksi huomioidaan mer-
kityksellisena taiteessa? Entd miten se esitetddn
ja sanoitetaan? Taiteen materiaalit, metodit ja
puitteet kantavat mukanaan monia merkityk-
sellisyyden tasoja. Ympéristovaikutusten ohella
niihin liittyy myos kysymyksid tuotantoproses-
seista ja -ketjuista globaalissa taloudessa. Ajatuk-
set tyhjédstd kankaasta tai valkoisesta kuutiosta
neutraaleina tiloina ja taustoina, tai esimerkiksi
16ydetyn esineen kisite, saattavatkin ylldpitad
samanaikaisesti sekd ongelmallista oletusta oi-
keudesta materiaaleihin, tietoon ja paikkoihin
ettd irrallisuutta ndistd. Ovatko nykytaiteen
kdytidnteet osaltaan kolonialistisen terra nullius
-periaatteen jatkumoa, joka antaa oikeutuksen
hyodyntda “ei kenenkdidn maaksi” ajateltua?

Se, mikd on ohitettu tyhjand merkityksistd, ohjaa
katseen my6s muille taidehistorian katvealueille.
Sen paremmin kaanonia kuin kokoelmaakaan ei
voi yksinkertaisesti tdydentad siitd puuttuvalla,
ikaan kuin siita unohtuneella, ilman ettd nima
“unohdukset”, omanlaisensa aaveet, horjuttavat
samalla koko jarjestyksen perusoletuksia. Monet
nykytaiteessa vahvistuvat ilmiot avaavatkin na-
kymid my®0s erilaisiin mahdollisiin genealogioi-
hin, samalla kun muuttuvat taiteen tekemisen
tavat tai ilmentymat koettelevat vakiintuneita
esityskdytantoja ja kritiikin kasitteistod — kuten
esimerkiksi taide, joka eldd ja vaatii sitoutumista
hitaisiin ekologisiin prosesseihin tai jonnekin,
osana jotakin.
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Riippuvuuksista ja
merkityksellisyydesta

Seilissa ylléd olevat yleisen tason pohdinnat ovat
terdvoityneet ja vaatineet kuratoriaalisen tutki-
mustyoni kriittistd paikantamista aina vain hie-
novireisemmin. Miten tyoni, ajatteluni ja kieleni
ovat osa tiedon ja vallan rakenteiden jatkumoa,
joka on ldsna télla saarella? Tieteen instituutioi-
den historia saarella toimii peilind, jonka kautta
heijastuu taiteenkin taustalla vaikuttavia yhteis-
kunnallisia rakenteita. Ndmé ohjaavat sité, kenen
kysymykset tai mitkd metodit tunnistan olen-
naisiksi, tai mikd maéritetdadn tutkimuksellisen
tyon tulokseksi. Matkailun kiihtyva kasvu saarel-
la pakottaa arvioimaan tarkkaan my®os sitd, mi-
ten taiteellinen toiminta ja valmistuvien teosten
esittdiminen voisi olla tukematta kestaimatonta
elimysten pikakulutusta.

Pohdin my6s mahdollisuuksia sanallistaa kaik-
kea sitd, mika tekee tyoni Seilissd mahdolliseksi
tai mikd on vaikkapa jollekin teokselle ja sen esi-
tykselle merkityksellistd. Seuraten feministisen
sitaation periaatteita, vakiintuneita arvohierar-
kioita voi ndin osaltaan haastaa.” Miten vaik-
kapa artikuloidaan muiden kuin inhimillisten
tekijoiden rooli taiteellisissa ja kuratoriaalisissa
prosesseissa: Onko kalan d4ni tai kasvin signaali
abstrahoitu edustamaan jotakin vai pyritdanko
niiden toimijuus tunnistamaan? Maaritetdanko
my0s niiden kohtaamisen (havainnon, kuvaami-
sen, ddnittdmisen) aika ja paikka merkitsevina,
tai huomioidaanko olennaisena my®s jotakin,
joka mahdollistaa timan kohtaamisen tai tapah-
tuu kohtaajien vililld? Materiaaleja, vélineita tai
teknisid ratkaisuja ei voi myoskddn ndhdé enaa
taysin sisdlloistd irrallisina, vaan ne edellytta-
vt yha tarkempaa artikulointia. Tama korostuu
ekologisten kysymysten parissa ja ndyttelytilojen
ulkopuolella tydskenneltdessa.

9 Feministisesta sitaatiosta, ks. Sara Ahmed, Living a Fe-
minist Life (Durham & Lontoo: Duke University Press,
2017), 15-16.
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“Ekologisessa maailmankuvassa ei voi olla mi-
tadn sellaista kuin epdoleellinen tausta’, kirjoit-
taa Maria Puig de la Bellacasa.'” Tamai ajatus on
ohjannut huomiotani niin eri yhteisojen, alojen,
paikkojen, ilmididen kuin lajienkin valisiin suh-
teisiin. Vileissd ei ole tyhjdd, vaan metodien tai
tiedon rajojen ja rajausten luomia tutkimukselli-
sia katveita. Se, ettd tunnistaa viliin jadvédn alueen
oleelliseksi, eikéd hdivyta tata taustaksi, edellyttaa
sekd oman osallisuuden ettd ndkokulman osit-
taisuuden tunnistamista. Monenlaiset kytkok-
set kiinnittavit ja kiinnyttavat meidat paikkoi-
hin, yhteisoihin, ekosysteemeihin. Tydssimme
lisniolevat lukuisat kulttuuriset, ammatilliset,
diskursiiviset ja kollegiaaliset sidokset ohjaavat
aihevalintoja, ndkokulmia ja ldhestymistapoja.
Ne ovat sekd merkityksissddn ettd materiaali-
suuksissaan monensuuntaisia ja lomittuneita,
intiimejé ja kauaskantoisia. Osaa ei useinkaan
tunnisteta vaikkapa taiteelliselle tai tieteelliselle
tyolle merkityksellisiksi —tai ne kuvitellaan uni-
versaaleiksi, kuten Isabelle Stengers muistuttaa.'*

Miten hahmottaa niita lukuisia kytkoksid seka
ajallisesti ja tilallisesti hajautunutta keskindista
riippuvuutta — kuten vaikkapa globaalin kapita-
lismin pirstaloimia syy-seuraussuhteita tai niiden
kiihdyttaman ekologisen kriisin moninaisia vuo-
rovaikutuksia planetaarisen ja paikallisen valilla?
Seilin tutkimuslaitoksella tima kysymys seuraa
vesimassojen liikkeitd tuhdisti lannoitetuilta var-
haisperunapelloilta Saaristomereen ja edelleen
Itameren ja Pohjanmeren kautta kohti Jadmer-
ta, mukanaan ravinteiden lisaksi muun muassa
mikromuovia. Kirjoittaessani kannettavalla tie-
tokoneellani otan vdistdmattd osaa mineraalien
ekologisesti ja sosiaalisesti kestamattomaén kier-

10  Maria Puig de la Bellacasa, “Ecological thinking, ma-
terial spirituality and the poetics of infrastructure,” in
Boundary Objects and Beyond. Working with Leigh
Star, eds. Geoffrey C. Bowker, Adele E. Clarke, Stefan
Timmermans & Ellen Balka (Cambridge MA & London:
MIT Press, 2016), 57.

11 Isabelle Stengers, “Introductory Notes on an Ecology
of Practices,” Cultural Studies Review, 11,no 1 (2005),
191.
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tokulkuun. Digitalisaatio jatkaa osaltaan fossiili-
talouden ylldpitaimaa globaalia eriarvoisuutta.
Kaivostoiminnan valumat muovaavat ekosystee-
mejé ja yhteis6ja sekd lahelld ettd kaukaa.

Planetaarisen veden ja ilman virtaukset kuljet-
tavat kolonialismia maailmassa, jossa paikan-
tumisen politiikka ei maarity kiintein koordi-
naatein, kuten Astrida Neimanis painottaa.'?
Historiallinen eristyssaari taas muistuttaa siitd,
miten niin historiallisesti kuin nykypdivana toi-
silla on ollut valtuudet tulla ja menn4, toisilla taas
hyvin rajatut vapaudet. Seilin saarella korostuu
samalla saariston logiikka, eli sen yhteys mo-
ninaisten virtausten myota niin toisiin saariin
kuin mantereisiin niin ekologisesti, sosiaalisesti
kuin kulttuurisesti. Menneet ja tulevat, tailld ja
toisaalla, ovat riippuvaisia toisistaan. IPCCn va-
roitus siité, ettd veden kiertokulku maapallolla
tulee muuttumaan merkittavasti ilman mittavia
hiilidioksidipaéstojen vahennyksid, ei vapauta
etuoikeuksien tunnistamisen vaatimasta tyosta
ja vastuusta, painvastoin.

Huomioinnista ja valittamisesta

Kuratoriaalisessa tyossani monet itsestadnselvyy-
det ovat paljastuneet etuoikeuksiksi saavuttuani
vanhalle sairaalasaarelle, oman pohjoiseuroop-
palaisen yhteiskuntani aiheuttaman ympariston-
muutoksen keskelle. Se, ettd kuraattori tai taitei-
lija voi yleensdkdidn olettaa padsevinsi erilaisten
materiaalien, tarinoiden tai tiedon darelle, kertoo
kaikenlaista vallasta. “Hyvit aikeet” eivit voi endd
riittdd luvaksi kdyttad mitdan yhteisojd tai ekosys-
teemejd taiteen resursseina. Nédiden louhinta ja
jalostus taiteessa voidaan nahda omanlaisenaan
kaivannaistaloutena.

Mita voisikaan tarkoittaa taiteen resurssien
- materiaalisten, inhimillisten, monilajisten -
kestavan kierron kultivointi kaivannaistalou-
den logiikan sijaan? Miti edellyttda kieleltd ja

12 Astrida Neimanis, Bodies of Water. Posthuman Femi-
nist Phenomenology (Sydney: Bloomsbury, 2017), 36.
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kaytanteiltd, jos ndma voimavarat kasitetdankin
monimuotoisena yhteisond, jonka osa taide ja
tydmme on? Metodeja, toimintamalleja ja arvoja
on tyostettava ekologisesti, sosiaalisesti, mentaa-
lisesti ja kulttuurisesti kestavammiksi silloin juuri
taalta kasin, tassd hetkessd. Samalla on pyrittava
kantamaan vastuu myos tydmme vaikutuksista
kaukana niiltd rannoilta. Keskindisten vuoro-
vaikutusten, eri kytkosten ja mittakaavojen ris-
teytymistd omassa tyossd on téten kasiteltdva ja
yritettdva kasittdd maantieteellis-kulttuuris-ma-
teriaalisesti paikantuneesta nakokulmasta kasin.

Seilissé olen koettanut luoda tdmén kaiken vaa-
timalle tyolle aikaa ja tilaa muun muassa kol-
lektiivisissa hautomoissa, joissa syvennymme
taiteilijoiden ja tutkijoiden kanssa sekd saaren
ympéristoon ettd omiin metodeihimme. Tavoit-
teena on vetdytyd hetkeksi ekologisen kriisin luo-
masta hététilasta havainnoimaan hitaammin,
kuuntelemaan hiljaisuuksia ja keskittymédn
varjoihin ymparillimme ja omassa tyoskente-
lyssamme. Niitd vetdytymisid ohjaa pyrkimys
oppia saarelta, ladhentyd ja juurruttaa etdannytta-
vid abstraktioita. Keskeisid tdssd ovat kenttatyon
harjoitteet, jotka kiinnittdvat huomiota siihen,
miten ja mitd huomioimme. Hautomoiden yti-
messa on yksilokeskeisen kilpailun ja omistajuu-
den sijaan jakaminen sekd pyrkimys hahmotella
mahdollisia yhteistyon pitkdjanteisesti sitoutu-
neita muotoja, joiden ohjaavana periaatteena oli-
si vastavuoroisuus - niin ihmisten kesken kuin
suhteessa muuhunkin olevaan.

Vastavuoroisuus ja kiitollisuus ovat Robin Wall
Kimmererin mukaan perusta paitsi alkuperais-
kansojen perinnetiedolle myds lansimaisessa
tieteessd kunnioittavalle havainnoinnille, joka
luo laheisyyttd ihmisen ja muun elollisen vilille.
Luvan pyytaminen, vaikkapa kasveja keridtes-
sé, liittyy tarkkaavaiseen ja pitkdjdnteiseen ha-
vainnointiin, jossa huomioidaan kyseisen lajin
ja elinympdriston hyvinvointi. Se mahdollistaa

2/2021

samalla muilta oppimisen.” Havainnointi ei ole
ulkopuolista tai yhdensuuntaista, ei siisteihin
tutkijan ja tutkimuskohteen vastakohtapareihin
asettuvaa, vaan vuorovaikutteista, tahmaisaa
osallisuutta. Kuratoriaalinen tutkimus taas voi
ndyttdytyd ndin valittdmisend, vilittdvan suh-
teen tyostond ja sanoittamisena. Tama edellyttaa
ajanottoa ja vuoroveden kaltaista liikettd, jota
Seilin saaren rannoilla méarittad kuun kierron
ja planeettojen valisen vetovoiman sijaan eri-
tyisesti geologisen ajan ja ilmastokriisin viliset
muutoksen moninaiset rytmit.

Oma tyoni on tuskin pisara meressa planetaari-
sen ekologisen hatitilan ja sen edellyttiman yh-
teiskunnallisen murroksen mittakaavassa. Nden
kuratoriaalisen tyon potentiaalin - ja vastuun -
kuitenkin téssd ajassa merkittavand juuri taiteen
mahdollistavien moninaisten riippuvuussuhtei-
den hahmottamisessa, erilaisista paikantuneista
positioista kdsin. Muutoin, Silvia Federicin sano-
jamukaillen, tuskin pystymme ottamaan vastuu-
ta tekojemme seurauksista, jolloin elimdmme
yllapito on vdistamattd kuolemantuottamusta
toisille."

FT Taru Elfving on nykytaiteen kuraattori ja
kirjoittaja, joka keskittyy tydssaan monialaisiin
paikkasidonnaisiin tutkimushankkeisiin erityi-
sesti feminismin ja ekologisen ajattelun kos-
ketuspinnoilla. Elfving on vaitellyt Visuaalisten
kulttuurien tutkimuksesta Lontoon yliopistosta
(Goldsmiths, 2009).

13 Robin Wall Kimmerer, Braiding Sweetgrass. Indige-
nous Wisdom, Scientific Knowledge and the Teca-
hings of Plants (London: Penguin, 2020), 178, 252.

14 Silvia Federici, Re-Enchanting the World: Feminism
and the Politics of the Commons (Oakland: PM Press,
2019), 109.
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Talteesta kirjoittamisesta

Asta Kihiman
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2000 merkkid, kaksi palstaa, yhdessd kuvassa
koko nayttely. Yleiskieltd ja tiivistystd. Piilottai-
sinko tekstiin alkusointuisen alliteraation, kuvan
kevddn kutsun?

Péivalehden kuvataidekritiikki on puettu usein
tiukkoihin yleiskielen raameihin, mutta toisinaan
niisséd valkahtéda pilkahdus queeria, hedelmétonta
hekumaa, verbaalista ilottelua, joka asettuu teok-
sen rinnalle itsendisend ja omalakisena, kielend.”

Valo on tilaa, vehreys monisdvyistd syvdid vih-
redd. Talven savypelkistys ei istu koloristin pa-
lettiin.”

Ranskankielinen sana essai tarkoittaa kokeilua tai
yritystd. Tassé esseessani koetan hahmottaa niitd
eroja ja samuuksia, joita kaksoisroolini tieteen-
tekijana ja paivalehden kuvataidekriitikkona
pitda sisallaan. Ilmiselvid samuuksiahan 16ytyy
paljon. Molemmissa on kyse kielestd, molem-
missa on kyse kuvista.

Pohdintani keskittyy kieleen tai kirjoittamiseen
ymmarryksen vilineend. Kuvan ja kielen, kuva-
luennan rajoja pohti myos Roland Barthes to-
detessaan, ettd “kriitikko ei voi riisua kohdettaan
paljaaksi, ja niinpa ainoa mitéd han voi tydssdan
paljastaa on kieli itse”?

Tutkimuksen ja kritiikin
kirjoittamisen samuuksista ja
eroavaisuuksista

Taiteentutkija ldhestyy visuaalisia objektika-
tegorioita — maalauksia, veistoksia, valokuvia,
performanssia, grafiikkaa, installaatioita, me-

1 Ks. myds Harri Kalha, "Kirjoittaminen On,” teoksessa
Kritiikin d&nid. Teksteja kritiikistad 2020, toim. Mari Hyrk-
kénen, Riikka Laczak & Maria Sako (Helsinki: Suomen
arvostelijain liitto, 2020), 14-24.

2 Asta KihIman, "Sigrid Schauman ja valon kuvat,” Turun
Sanomat 28.4.2021.

3 Roland Barthes, The Rustle of Language (Berkeley
& Los Angeles: University of California Press, 1966
[1989]), 37.
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diataidetta, yhteisotaidetta tai biotaidetta — ym-
martden, ettd jokainen aikakausi ja jokainen uusi
taidekdsitys méarittyy oman kontekstinsa ehdoil-
la. Analyysinsd apuna taiteentutkija voi kayttaa
teoriaa, kiinnittda huomiota teoksen materiaali-
estetiikkaan ja formalistisiin ominaisuuksiin tai
hyodyntaa kasitteitd kuten mimesis, konteksti
tai muisti. Historiallista aineistoa tulkittaessa
symbolit ja allegoriset konventiot antavat vih-
jeitd tulkinnalle: Maerten Boelema de Stommen
Asetelman (1642) eksoottinen sitruuna ja nauti-
luksen kuoresta valmistettu malja toimivat kuvan
lukijalle embleemeind Hollannin kaupankéynnin
avulla avautuneesta maailmasta.

Taiteen muoto- ja ilmaisukielen analyysi ja si-
sallon tulkinta ovat olennainen osa taiteentut-
kimusta. Taide ei pelkéstddn heijasta vaan myds
tuottaa merkityksid.* Taiteilijan tuotannosta voi
lukea yhtd hyvin ”ilmeisia” kuin my6s vaha-
patoisiltd tuntuvia merkityksid. Taide paljastaa
katkelmia tekijén ajattelusta, kokemuksesta tai
mielikuvituksesta. Kuvat heijastelevat myds niitd
diskursseja, joiden vaikutuspiirissa taiteilija eli
ja tyoskenteli.”

Teoksen erityisluonne ei siten ole niinkdan 19y-
dettavissa irrallisista muotoelementeistd kuin
siitd, miten taide muoto- ja ilmaisukielensé avulla
jarajoissa tulkitsee inhimillista kokemustodelli-
suutta — miten teos puhuu maailmasta ja vaikut-
taa maailmassa.® Se, miké kuvassa on olennaista,
on kuitenkin muuttuvaa. Teos sdilyy ulkoisesti
muuttumattomana eri aikakausien esittdessa sille
kysymyksidadn. Kysymysten muuttuessa myos
vastaukset muuttuvat.’

4 Leena-Maija Rossi, Taide vallassa. Politiikka-kasityksen
muutoksia 1980-luvun suomalaisessa taidekeskuste-
Jussa (Helsinki: Taide, 1999), 21.

5 Asta Kihlman, "Kolme tutkielmaa sukupuolesta,”
Lektio, Sukupuolentutkimus / Genusforskning nro 1
(2019): 34.

6 Yrjo Heinonen et al., "Taide, kokemus, maailma,” teok-
sessa Taide, kokemus ja maailma. Risteyksia tieteiden-
véliseen taiteiden tutkimukseen, toim. Yrjo Heinonen
(Turku: Utukirjat, 2014), 14.

7 Kihiman, "Kolme tutkielmaa sukupuolesta,” 34.
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Kuvataidekriitikko tarkastelee kielen avulla mita
taiteilija on tehnyt ja miten teoksen visuaalis-
poliittinen kiteytys onnistui. Ehka ilmeisin ero
tutkijan ja kriitikon valilld on se, ettd kritiikki on
ollut luonteeltaan arvottavaa. Tosin tdma piirre
on nykykritiikissa vaihtumassa kohti teoksen
kontekstualisointia ja avaamista suurelle ylei-
solle. Kritiikki mielletdan nykypdivdnd ennen
kaikkea kulttuurisen itseymmarryksen tilana ja
valittdjand, sillanrakentajana, keskustelun herat-
tdjdnd ja sen syventdjana.®

My®os kritiikki tekstilajina on viime vuosina la-
ventunut ja monipuolistunut. Kirjoittajan edusta-
masta traditiosta riippuen kritiikki voi kohdistua
perinteisten taiteenlajien (kuvataide, musiikki,
tanssi, teatteri, elokuva, arkkitehtuuri) lisdksi
uudempiin taiteenlajeihin kuten sarjakuvaan ja
sirkustaiteeseen sekd soveltavan estetiikan alueil-
le kuten kaupunkiestetiikkaan, arjen estetiikkaan
tai mille tahansa kulttuurin ja eldmén osa-aluee-
seen, jota kirjoittaja tarkastelee erilaisten taiteen
ja tieteen filosofioiden valossa.’

Paljastaa taide ja katkea taiteilija

Kuvataideteos on visuaalinen esitys, jota voi pitdd
eradnlaisena peilind sen heijastaessa ja tuottaessa
kasityksid ympdroivastd maailmasta.'’ Itsestddn
selvaa tai yksiselitteistd taide - taiteentutkijan tai
kriitikon tarkastelukohde - ei kuitenkaan mil-
loinkaan ole.

Paul Osipowin 1970-luvulla valmistuneen Ma-
tala tila -maalauksen ldhtokohtana on pesuhuo-
neen kaakeliseind, mutta teos ei kuvaa valoja ja
varjoja, halkeamia seindssd. Sen sijaan Osipow
on toteuttanut sen kahta varid - vaaleanpunais-

8 Sini Mononen & Asta Kihlman, "Kritiikin eettiset
ohjeet,” kritiikinuutiset.fi/2021/01/31 https://www.
kritiikinuutiset.fi/2021/01/31/kritiikin-eettiset-oh-
jeet-ovat-yhteisollista-ammattietiikkaa/.

9 Mononen & KihIman, "Kritiikin eettiset ohjeet”.

10  Asta Kihiman, Ko/me tutkielmaa sukupuolesta. Iden-
titeettipolitikka Beda Stjernschantzin, Sigrid af For-
sellesin ja Ellen Thesleffin taiteessa (Turku: Annales
Universitatis Turkuensis, 2018), 15.
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ta ja ruskeaa — kéyttden. Syntyy teos, joka on
taiteilijan omin sanoin lahelld "olemattomuut-
ta”!" Osipowin varikenttdmaalauksissa ollaan
usein lahelld olemattomuutta, kun aihe on
yksinomaan ele, ei teoksen pédtepiste. Teosten
teoreettinen selittdminen on taiteilijan mukaan
epavarmuutta.'? Se peittda taiteen idean, koke-
muksellisen lifkkkumavaran.

Suomalaisen taiteen klassikoita uudelleen tul-
kinnut ja muun muassa Vinrikki Stoolin tarinat
uudelleen kuvittanut ruotsalaistaiteilija Ernst
Billgren on kiteyttdnyt kysymyksen “miti taide
on?” seuraavasti: “samassa mielessé kuin fyysikko
on atomien joukko, joka yrittda selvittdd mika
on atomi, taide on keksinto, joka yrittda selvittaa
mika taide on”"?

Teemu Méki on puhunut siitd, miten taidetta
kohdatessamme yritaimme aktiivisesti hakea
teoksesta heijastuspintaa ajatuksillemme ja siten
sommitella niistd itsellemme kokemuksia. Meilla
on tietoinen tai tiedostamaton kasitys taiteen
tehtdvista, niistd asioista, joita taiteelta on mei-
dén mielestdimme mielekasta odottaa ja toivoa.'*
Taide on kuitenkin monessa mielessi illuusio.
Kuten 1600-luvun trompe loeil -aiheet, taide saa
nykypdivanakin katsojan uskomaan kuvaan,
uskomaan sen késinkosketeltavuuteen, todelli-
suuteen. [lluusion sarkyminen kylvéaa epaluulon
siemenen kaikkea kuvallista esittimistd kohtaan:

11 Paul Osipow, "Kertomus matalasta tilasta,” Taide nro
2 (1974): 38.

12 Sini Mononen, "Paul Osipow ei halua tunkea taidetta
teorian "liian pieniin kenkiin” — Taidehallin nayttely esit-
telee arjen havaintoja ja vahvoja perusvareja kuudelta
vuosikymmenelta,” Helsingin Sanomat 1.2.2019.

13 ErnstBillgren, Mité on taide ja sata muuta tositérkeeté
kysymysta (Helsinki: Teos, 2010), 4.

14 Teemu Maki, Taiteen tehtava, esseita (Helsinki: Into,
2018), 46.
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entd jos kuvan takana ei koskaan olekaan kuin
toinen kuva (kuvan konteksti)?'®

Jokainen kuva vaatii meilta aktiivista osallistu-
mista. Kuva voi olla seki eleen pysaytys, asetelma
tai asento ettd ele, joka vaatii ajattelemaan, jatka-
maan sen implikoimaa liikettd.'® Yhteiskunnas-
sa vaikuttavat, nopeasti liikehtivdat omalakiset
ja monimutkaiset arvorakennelmat saavat ki-
teytyksensd usein juuri ensimmaisena taitees-
sa. Nykytaiteessa erilaiset aistinvaraiset - maun
ohella my6s molekyylikontakteihin eli tuoksui-
hin perustuvat teokset ovat arkipdivda. Sienten
jahomeiden yhteiseloa tai mustekalojen ja teko-
alyn kommunikaatiota tutkivat teokset esittavat
hankalia kysymyksia elintilasta ja epavarmasta
tulevaisuudesta. (Nyky)taide ei julistakaan to-
tuuttaan nopeasti tai yksiselitteisesti vaan pyytda
katsojaa mukaan kuvien merkityksenantoon ja
tulkintakehysten valintaan.

Siksi teosta voi ainoastaan lukea, pyrkid kirjoit-
tamaan sitd "auki” tunnustelemalla sitd ymparoi-
vad kulttuuria ja saattamalla sen rinnalle erilaisia
tekstejd, jotka avaavat kohteeseen uusia nakokul-
mia ja syventdvit jo olemassa olevia. Taidetta ei
voi eiki ole mielekéstdkadn tdsméllisesti méari-
telld, sillé taiteella ei ole "perinteistd olemusta’,
johon sen voisi palauttaa ajasta, paikasta ja kon-
tekstista riippumatta. Taide on aina sopimuksen-
varainen asia.'” Mika Elo mukailee Heideggerin
ajatusta seuraavasti: “Kankaalle maalatut kengat
on tuomittu mykkaan litteyteen, vasta kuvan lu-

kija saa ne liikkeelle”"®

16 Riikka Stewen pohtii artikkelissaan "Esineiden maail-
ma" illusionismia Trompe l'oeil-kasitteen kautta. Riikka
Stewen, "Esineiden maailma,” teoksessa Esineiden
maailma, toim. Riikka Stewen & Susanna Santala (Hel-
sinki: Suomen Taideyhdistys, 2005), 10.

16 Mika Elo, "Esinemaailman allegorisia figuureja: asetel-
ma, asento, ele,” teoksessa Esineiden maailma, toim.
Riikka Stewen & Susanna Santala (Helsinki: Suomen
Taideyhdistys, 2005), 78.

17  Maki, Taiteen tehtava, esseita, 42.

18  Ks. esim. Elo, "Esinemaailman allegorisia figuureja,”
73. Elo pohtii artikkelissaan kuvan ja esineen valisia
vuorovaikutussuhteita.
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Oscar Wilde muotoili Dorian Grayn muotokuva
-romaaninsa esipuheessa, ettd taiteen tehtdva on
paljastaa taide ja katked taiteilija.’ Kun taiteen-
tutkija ja kriitikko kysyvit teokselta mista siind
on kyse, vastauksia saadaan ja niita etsitdan eri
paikoista.

Taiteentutkija esittad aineistolle kysymyksen, tee-
sin tai hypoteesin, ja mahdollisesti tuottaa uuden
nidkokulman aijheeseen. Historialliseen aineis-
toon keskittyva tieteentekija voi pitad esimerkiksi
ranskalaisfilosofi Michael Foucault'’n ajatuksia
kirjailijan tuotannon rajoista ohjenuoranaan
tutkimusta tehdessddn. Foucaultn mukaan
muistikirjamerkinndt ja luonnokset, paivakirjat
ja kirjeet ovat merkityksellista materiaalia suh-
teessa “varsinaiseen tuotantoon”.*’ Historiallista
kuvaa tutkivalle teos on merkki olemassaolosta,
jonka evidenssind toimivat taiteilijan koko hen-
kilohistoria, erilaiset ajatussysteemit ja teoriat.
Taiteentutkija haluaa paljastaa sekd taiteen ettd
sen taustalla olevan taiteilijan.

Toisaalta jo varhaisromantiikasta juontuu kasitys,
jonka mukaan kaikki teokset ikdan kuin imevat
itseensa kaikki edeltdvit teokset ja tuottavat si-
ten seuraavan teoksen. Yksittdisen taideteoksen
intertekstuaalinen avaruus on néin ajateltuna
adreton. Intertekstuaalisuus on siten mukana
my0s kaikessa lukemisessa, tulkitsemisessa ja
kirjoittamisen prosessissa. Jokainen kuvanluki-
ja voi teoksen didrelld esittdd Roland Barthesia
mukaillen kysymyksen: "mitd tdma teksti tekee
minulle, mitd mina tédssé tekstissa voin lukea
minasta?*!

Saksalainen nykytaiteentutkija ja kriitikko Jan
Verwoert on esittdnyt ajatuksen “suhteiden ener-

19 Oscar Wilde, The Picture of Dorian Gray (Buckingham:
University of Buckingham Press, [1891] 2001).

20  Michael Foucault, "What is an author?” teoksessa The
Foucault Reader, ed. Paul Rabinow (Harmondsworth:
Penguin Books Ltd 1984), 103.

21 Ks.esim. Roland Barthes, Barthes by Roland Barthes
(University of California Press: Berkeley & Los Angeles
[1977] 1994), passim.
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Kuva 1. Olli Keranen, Néin sinun tulevan, 2016, teoksen
ensimmainen osa. Kuva: Olli Keranen.

Kuva 2. Olli Keranen, Néin sinun tulevan, 2016, teok-
sen toinen osa. Kuva: Olli Keranen.
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giakentdstd”, joka sisaltdd myos objektin ja itsen
vuorovaikutuksen.? Verwoertin ajattelusta voi-
daan jatkaa myds siihen, mitd Walter Benjamin
kutsui auraksi - esine, jonka osatekijoitd ovat aika
jatila, sekd ruumiiden ja kappaleiden monimer-
kityksellinen ldheisyyden ja etdisyyden kudos.*®
Kuva syntyy siten aina vuorovaikutuksessa ko-
kijansa kanssa.

Nykytaiteessa monet historialliset hetket ovat
aikalaisiamme, koska niiden heréttamat kysy-
mykset tuntuvat tarkeilta.

Nykytaiteen fragmentaarisuus viittaa moneen
suuntaan ja joskus seka taide ettd taiteilija jaavat
piiloon. Nykykuvan kielessa tyypillistd onkin,
ettd teoksen ja dokumentin rajat kyseenalaistu-
vat. Sosiaalisesti jaettu tila mahdollistaa teoksen
ilmenemisen esimerkiksi tekona, tapahtumana,
ajatusmallina tai ideana.*

Taiteilija Olli Kerdsen teos Ndin sinun tulevan
(2016) Siilitien metroasemalla pohtii teoksen ja
katsojan vilistd kommunikaatioyhteytta. Kaksi-
osainen teos koostuu viidestitoista paillekkain
asetetusta kivilevystd muodostuvasta "veistok-
sesta’, joka toimii myos istuimena, seké suuresta
odotuslaiturille asetetusta valotaulusta. Metron
kayttajastd tulee osa installaatiota, valotaulun va-
lon muusta ympiéristostd poikkeavan varilampo-
tilan irrottaessa matkustajan muista matkaajista
ja nostaessa tdman osaksi teosta.”

Ranskalainen kuvataidekriitikko Nicholas Bour-
riaud onkin puhunut nykytaiteen relationaali-
sesta estetiikasta. Ranskalaisfilosofi Althusserin

22  “HRS Lecture:Jan Verwoert," luettu 15.5.2021, https://
www.youtube.com/watch?v=gWjQaD9DGDo.

23  Elo, "Esinemaailman allegorisia figuureja: asetelma,
asento, ele,” 72.

24 Riikka Stewen & Tuija Parvikko, "Taiteellisen toiminnan
politiikkaa,” teoksessa Nykytaidetta etsimassa, nelja
keskustelua Kiasmassa, toim. Riikka Stewen, Riikka
Haapalainen & Kaija Kaitavuori (Helsinki: Like, 2007),
17.

25  Asta Kihlman, "Kommunikaation kolme tasoa,” Turun
Sanomat 16.11.2020.
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ajatteluun tukeutuen Bourriaud viittaa taitee-
seen, jonka lahtokohtia ovat yksildiden viliset
vuorovaikutussuhteet ja sosiaaliset kontekstit.*
Talloin taiteilija on pikemminkin prosesseja alul-
lepaneva katalyytti kuin teoksen keskus.

Kielellisia yrityksia kumota kaaos
kosmokseksi

Kriitikko pyrkii tekemddn teoksesta tulkinnan
etsimélld vihjeita ldheisyydesta ja etdisyydestd,
mahdollisen ja mahdottoman samanaikaisesta
kokemisesta. Kriitikon tehtidviksi muodostuu
vihjeitd kerdten kontekstualisoida teos suhtees-
sa taiteenalansa kenttddn, aikaansa sekd teosta
kehystaviin ilmidihin. Niiden avulla han pyrkii
16ytamaéan, mika teoksessa on kulttuurisesti ar-
vokasta ja valittdmaan sen lukijoille.”

Taiteentutkijan ja kriitikon yhteinen tehtavé on
purkaa teoksen muotoja ja struktuureja seka
pyrkié osoittamaan teoksen taustalla vaikuttavia
erilaisia ajatussysteemejd. Yhteistd molempien
tyOssd on, ettd teos kokee kasittelyssé erdanlaisen
dekonstruktion, purkamisen osiin. Nima osat
tutkija/kriitikko sitten kasaa uudelleen kielen
avulla.

Harri Kalha on kuvaillut tétd taiteen kirjoittajan
ikuista dilemmaa osuvasti:

Mutta kun paésen kotiin, piskuisen portfolion
anaalinen jérjestys purkautuu akkid epdmaa-
rdiseksi 1djaksi poydalle. Taidesalkku oli liian
hyvi ollakseen totta. Toisaalta: Now we're tal-
king. Tdmai on sittenkin ldhempana totuutta.
Eihén taidetta salkkuun voi sovittaa. Eika ta-
hédn mitdin siistid symbioosia tarvitakaan. Vain
mina (kynéni) ja sind (teos), thats it.

[...]jakun yritdn laittaa aineistoa takaisin, se ei

endd mahdukaan pienen kansion sisdan. Kaaos

26  Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics (Dijon: Les
presses du reel, 2002), passim.

27  Mononen & Kihlman, "Kritiikin eettiset ohjeet”.
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ei endd taivu kosmokseksi, tai sitten kansio on
kutistunut. Kayko ndin myos teoksille, kun ne
puretaan verbaalisiin osiin? Kéayko niin, ettei
taideteos suostukaan enédd ottamaan osasiaan
vastaan, ettd Taide hylkii omiaan, kun ne ovat
kdyneet vieraissa? 2

Kriitikko ei useinkaan valitse arvioimaansa
teosta, tutkija valitsee aineistonsa. Aineisto pu-
huttelee tutkijaa, kriitikolle aineisto voi joskus
olla mykka. Se ettd aineisto pysyy mykkana ja
kosmos sirkyy kaaokseksi, voi kritiikkid tehdessa
olla jopa etu. Ambivalenssi voi olla hdiritsevaa,
mutta vieraudessaan myos kiehtovaa. Riikka
Stewen on puhunut asetelmien yhteydessi sii-
td, miten niiden samanaikainen “vierauden ja
tuttuuden tunne’, sekd ldheisyyden / etdisyyden
dialektiikka johtavat auraattiseen vaikutelmaan.*
Emotionaalisesti dérirajoille meneva kokemus
voi aiheuttaa subliimin kokemuksen.

Kriitikon jakamat tuntemukset ovat kuitenkin
aina subjektiivisia. Monessa mielessa taiteesta
kirjoittava on siten nykytaiteilijan tapaan proses-
seja alullepaneva katalyytti. Kriitikko ehdottaa
analyysid, assosiaatioita, kasitteellisid avauksia.
Taiteentutkija pyrkii l6ytaimaén vaitteensa tueksi
evidenssid, kirjallisia lahteitd ja vaitteitd todista-
via kuvia, mutta toimii erddlld tavalla yhtd subjek-
tiivisesti kuin kriitikkokin assosiaatioitaan ana-
lysoiden. Esimerkiksi nykyteoriasta ammentava
historiallisen kuvan tutkija tarjoaa teoksiin vain
tulkintoja, tunnustelevia ndkokulmia, osoittaen
samalla kuvien mutta myds lukutapojen moni-
naisuutta.

Vaikka taiteesta kirjoittava pyrkii tiivistimaan
merkkijonoon nikemyksensd teoksen pyorey-
destd, suoruudesta, kovuudesta, pehmeydestd,
pinnasta ja syvyydestd ja pohtii siind sivussa ehka
myos taiteen kdsitettd ja hyvdd makua, taiteentut-
kijan ja kriitikon teoksen/tekstin monidanisyys

28  HarriKalha, Timo Heino (Helsinki: Helsingin taidemu-
seo, 2013), 13.

29  Riikka Stewen, "Esineiden maailma,” 11.
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resonoi aina kirjoittajan oman mindn kanssa.
Harri Kalhan mukaan taiteesta kirjoittaessa kir-
joittaja kirjoittaa aina ja vdistimatta taiteesta kir-
joittamisesta ja kirjoittajasta itsestdan.*

Taiteesta kirjoittamisen kieli on teoksen edessa
aina tunnustelevaa. Samalla tavalla kuin visuaa-
lisesti pelkistetyt teokset voivat poliittisesti olla
kaikkein tehokkaimpia ja taiteellisesti yllattavim-
pid myos teksti/teos tuottaa usein syvimman mie-
lihyvan juuri silloin, kun se onnistuu saamaan
itsensd kuulluksi epdsuorasti - silloin, kun sitd
lukiessa/katsoessa joutuu toistuvasti nostamaan
péaatain, kuuntelemaan jotain muuta.’

FT Asta Kihlman on turkulainen visuaaliseen
kulttuuriin ja queer-tutkimukseen erikoistunut
taiteentutkija.

30 Kalha, Timo Heino, 41.

31 Roland Barthes, Tekstin hurma (Tampere: Vastapaino
[1973] 1993), passim.
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Mita primitivismi oli?

Roni Grén

doi.org/10.23995/tht.112152

Kirja-arvio teoksista Philippe Dagen, Primitivismes: Une invention moderne
(Paris: Gallimard, 2019) & Philippe Dagen, Primitivismes 2: Une guerre mo-

derne (Paris: Gallimard, 2021).
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On aina mukavaa saada késiinsa kirja, jolla on
sanottavaa. Philippe Dagenin (s. 1959) kaksiosai-
seksi kasvanut, yhteensa yli 800-sivuinen Primi-
tivismes (1. osa Une invention moderne, 2019; 2.
osa Une guerre moderne, 2021) on sellainen.

Kursiivin politiikka

Moninaisissa rooleissa taidekirjoittajana haari-
neen, nykyisin Panthéon-Sorbonnen yliopistossa
(Paris I) nykytaiteen professorina toimivan Da-
genin teoksen kunnianhimoisena tehtdvina on
esittdd, mistd 1800-luvun lopun ja 1900-luvun
alun kuvataiteellisissa primitivismeissa oli kysy-
mys. Hén etsii primitivismille yhteisté historiaa
ja pohtii sitd, voiko primitivismista ylipaataan
puhua. Tavallaan siis kirjan otsikko, jossa primi-

TaHiTi ze2 | O

tivismit on esitetty monikossa, on harhaanjoh-
tava, koska kysymykseen vastaaminen edellyttaa
niiden selvdi yhtendisyytta.

Tehtdva sindllddn on vaatinut muutamia varauk-
sia, joiden vuoksi Dagen kirjoittaa sanan ”pri-
mitif’ eri muotoineen ja johdannaisineen' lapi
teoksen useimmiten kursivoiden. Sama koskee

1 Tarkoitan eri muodoilla ja johdannaisilla sanan pri-
mitif adjektiivi- ja substantiivimuotoja seka sanasta
johdettua termia primitivisme eri muotoineen. Naista
jalkimmaista Dagen kursivoi kirjassaan vahemman.
Artikkelissani kaytan kursiivia sen kohdalla silti mel-
kein aina, jotta sanan tavallisesta poikkeava kaytto ja
kontekstisidonnaisuus pysyy lukijan muistissa.
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termid “art négre”?, josta on yleensd kursivoi-
tuna vain jilkimmadinen sana. Kursivointien
voi ndhda vastaavan useampaankin tarkedan
vaatimukseen. Ensiksikin néilld termeilla pu-
huminen herittdd arvopohjaisia kysymyksia.
Dagen luonnehtii termeja “sopimattomiksi [--]
rasistisine ja kolonialistisine vivahteineen’, mutta
kokee niiden sdilyttamisen silti valttamattomaksi,
koska nykynakoékulmasta korrektimmat ilmaisut
olisivat anakronistisia ja antaisivat vaaran kuvan
aikakauden retoriikasta ja sen rakentumisesta.’
Kursivointi on siis kiytossa kasitteiden historioi-
mista varten.

Kursivoimalla primitiivisen Dagen voi myds esit-
tad késitteen yhé toimivana ja validina valineena
analysoida nimenomaan lansimaista kulttuuria.
>Tama primitiivinen on lansimaisen modernis-
min konstruktio - toisin sanoen keksinto tai fik-
tio — ja vain analysoimalla tdmén konstruktion
materiaalista ja intellektuaalista historiaa, on
mahdollista ldhestyd primitivismien taiteellisia
manifestaatioita™. Primitivismi ja primitiivinen
ovat tdstd nakokulmasta kdsin lansimaista, eikd
sen ulkopuolista kulttuuria kuvaavia késitteita.

2 Nykyisin Art negre on tavallista kaantaa "afrikkalaiseksi
taiteeksi”, koska sita pidetdan parhaana huonoista
valittavissa olevista vaihtoehdoista. Kaytan sita myos
tassa arviossa. On kuitenkin huomattava, etta art ne-
gresté puhuttaessa kyse ei aina ollut maantieteellisesti
afrikkalaisista esineista. Asiallisemmassa kaytossa
ilmaisulla viitattiin tavallisesti Saharan ja sen etelapuo-
lisen Afrikan kulttuureihin, joiden parissa ei oletetusti
yleisesti tunnustettu kristin- tai islaminuskoa. Termin
kayttd ei myoskaan aina rajoittunut ainoastaan Afrik-
kaan, vaan toisinaan sen alle laskettiin myds Oseanian
ja Intian valtameren saarilla tehtyja esineitd. Omassa
tekstissaan Dagen ei tassa jalkimmaisessa mielessa
kasitetta juurikaan kayta, vaan erittelee yleensa alueet
ja kansat tarpeen mukaan selkeasti. Joistakin Dagenin
lahdemateriaalinaan kayttamista teksteista ja niiden
kasittelemista esineistd puhuttaessa erittely on kay-
tanndssa kuitenkin mahdotonta joko johtuen lahteina
kaytettyjen tekstien tavoista puhua "afrikkalaisesta
taiteesta” tai esineiden epaselvista proveniensseista.

3 Philippe Dagen, Primitivismes: Une invention moderne
(Paris: Gallimard, 2019), 333n2. Viittaan tasta eteen-
pain teokseen vain niteen ja sivun numeroiden avulla.

4 [, 16.
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Kolmanneksi kursivointi tarkoittaa, ettei kaikki
mitd “primitivismiksi” on kutsuttu, kuulu ka-
sitteen piiriin - tai oikeammin, ettei kaikki se
ole Dagenin kirjan tutkimuskohteena. Yhden
tarkedn rajauksen Dagen tekeekin jo heti alus-
sa jattdessddn italialaisperdisen tdysrenessanssia
edeltdvad aikaa ihannoineen “primitivismin”
kasitteleménsd kokonaisuuden ulkopuolelle.
Dagenin primitiivisen kdsitteeseen eivit kuulu
myo6skddn muinaiset kuin uudemmatkaan Aa-
sian ja Ldhi-iddn korkeakulttuurit, eivitka yleen-
sd kansat, joiden kulttuurissa tuolloin suuriksi
maailmanuskonnoiksi késitetyilld oli olennainen
osa. Dagen muistuttaa myds painokkaasti, ettei-
vt primitiivinen ja eksoottinen merkitse samaa.’

Naiden rajausten myota Dagen etsii yhtendistd
primitivismid, sen historiaa, sen nimittgjia. Sellai-
sen tehtdvén tulee hdnen mukaansa vélttamatta
kosketella paljon laajempia kysymyksid kuin mité
normaalisti “taiteen historialla ymmarretdan” ja
se “edellyttad kulkemaan kauas tavallisista viit-
taussuhteista”. Parhaimmillaan tdma tarkoittaa
hanen tulkintakehyksessédén, ettd mitd vahem-
man joidenkin samansuuntaisten primitivististen
kehittelyiden vélille on osoitettavissa yhteyksid ja
vaikutussuhteita, sitd varmempaa on, ettd lansi-
maissa on vaikuttanut jokin mité voidaan kutsua
primitivismiksi! Teos on ldhtokohtaisesti monitie-
teinen, mutta silti selvasti taidehistoriallinen tut-
kimus, jonka antamien vastausten hyvaksyminen
edellyttda taidesuuntaukset tai henkilohistoriat
ylittavad perspektiivia.

Kirjaparin ensimmainen osa Une invention
moderne tarttuu aiheeseen suoraviivaisesti. Se
hahmottaa taiteellisten primitivismien kehitysta
ja taustaa ensimmadiseen maailmansotaan asti.
Kéytannossd ensimmdisen osan rakenne ja viit-
teet julistetaan selvéksi jo johdantolukuun sisél-
lytetyssd alaluvussa nimeltd ”Un cas décole: Aby
Warburg chez les Hopis” ["Kouluesimerkki: Aby
Warburg Hopien luona”]. Sen jilkeen niitd vain

5 [, 16.
l,18.

D
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kehitetddn ja syvennetddn, kunnes kirjan lopulla
asiaan palataan yhteenvedonomaisesti toisen
tapauskertomuksen avulla luvussa "Gauguin,
pour preuve” ["Gauguin, todisteeksi’]. Esittelen
seuraavaksi viiden kohdan avulla - jotka seuraa-
vat valjasti kirjan viittd késittelylukua — Dagenin
avaamat, jo Warburgin matkaa Hopi-intiaanien
pariin koskevat primitivismin piirteet. Sovitan
jaon samalla Dagenin johdantoluvun esimerkkié

selkeammin koko kirjassa esitettyihin vaitteisiin.

Primitivismin piirteet

(1) Ensiksi Dagen kiinnittdd huomion taiteen
kentdn jélkijattoisyyteen verrattuna tieteen ja
tutkimuksen maailmaan. Kdyttden Warburgia
esimerkkind nimenomaan taiteen ymparilld kdy-
dysté keskustelusta hdn huomauttaa, ettei tima
ollut Hopien parissa etnografisesti ainutlaatuisel-
la matkalla todistaessaan kddrmerituaalia vuon-
na 1896. Rituaalista oli raportoitu jo vuosikym-
menid ja Warburg itse kertoo péivikirjoissaan
tavanneensa Washingtonissa siité kirjoittaneen
Frank Hamilton Cushingin ennen matkaansa.”
Téstd huolimatta Warburg yleensi esitetddn
taidehistorian piirissa etnografisena tutkimus-
matkailijana ja edelldkévijand. Sama vadristyma
koskee myo6s useimpien taiteilijoiden matkoista
luotuja kertomuksia.

(2) Tuntemus rituaaleista tai muista "primitiivis-
ten” kulttuurien tulkinnassa olennaiseen osaan
nostetuista asioista ei rajoittunut tieteen maail-
maan, vaan niitd oli kdsitelty laajalti populaarijul-
kaisuissa 1800-luvun jélkipuoliskolla. Taiteiden
primitivismi tuli my0s tdssd suhteessa pitkdan
jalkijunassa, eikd lainkaan “etujoukkona” muu-
ten kuin ajatellen taidemaailmaa itsedin, koska
esimerkiksi 1800-luvun lopun maailmannayt-
telyt olivat esitelleet ei-lansimaisia kulttuureita
suurille ihmismassoille. Myds Warburg meni
katsomaan kddrmerituaalia "lukemattomien tu-

7 [, 19-20.
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ristien™ joukossa. Toisin sanoen Warburg 16ysi
vain turisteja varten esitetyn rituaalin. Vastaa-
vasti Paul Gauguinin kirjeistd ja muistiinpanois-
ta, toisin kuin taiteilijan teoksista, kdy ilmi, ettd
hén 16ysi Tahitilta endd vain kulttuurin rippeitd
ja ranskalaista siirtomaabyrokratiaa.” Tama on
yksi olennaisimmista huomioista, jonka Dagen
useaan otteeseen pohjustaa: ne harvat taiteilijat
(kuten Gauguin tai Emil Nolde), jotka matkus-
tivat ennen ensimmadistd maailmansotaa kau-
komaille, 10ysivdt monien kirjailijoiden (kuten
Joseph Conrad tai Robert Louis Stevenson) ta-
paan ldnsimaisen talouden jo ensikosketuksilla
muuttamat olosuhteet ja niistd seuranneen al-
kuperiisasukkaiden alennustilan.'® Kdytannossa
lansimainen tuho oli ainakin taiteilijoiden nake-
myksen mukaan saapunut jo ennen varsinaista
kolonisaatiota. Samoin niistd valtavista maarista
alkuperidiskansoilta ryostettyja tai ostettuja esi-
neitd, joita 1800-luvulla kertyi museoiden ko-
koelmiin etenkin Berliinissd ja Lontoossa, oli
alusta asti vaikeaa erottaa, miki oli lansimaisille
myytavaksi tarkoitettua kradsad ja mika ei.'!

(3) Alkuperdiskansat vastasivat lansimaises-
sa ymmarryksessa parhaiten sellaisia ryhmisa,
joiden kdsitettiin olevan ldheisemmassd suh-
teessa luontoon. Warburg vertasi vuonna 1923
Hopien "maagista yhteyttd” luontoon nimen-
omaan lapsuuteen.'? Dagen kayttda kirjaparin
molemmissa osissa paljon aikaa niiden vertausten
esittdmiseen, jotka ”primitivismin systeemiin”"?
erottamattomasti kuuluivat. Syntyi primitiivi-
sen kasitettd tukeva viisikko: villi, luolaihminen,

8 |, 22. Dagenin siteeraama ilmaisu “lukemattomien tu-
ristien” on peraisin artikkelista Charles Marsillon, "Les
Indiens moki et leur 'danse du serpent™, La Nature no.
1225,21.11.1896: 390. Moki oli Hopi-intiaanien aiempi
nimitys.

9 Ks. esim. |, 303-310 & 320-321.

10  Mainituista taiteilijoista ja kirjailijoista: |, 223-270.
11 Ks. |, 26-36.

12 1,25.

13 1, 85.
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lapsi, hullu, maalainen."* Ndméd muodostivat jou-
kon, jonka lansimaalaiset halusivat erottaa omas-
ta rationaaliseksi kasittdmastdan kulttuurista;
ja niiden vilille luodun kasitteellisen yhteyden
syntyyn vastaavat viisi aikakauden muotitiedetta,
joiden kohteita ne olivat: antropologia, arkeolo-
gia, psykoanalyysi, psykiatria, etnografia."> Mai-
nitun viisikon liséksi systeemiin kuului paljon
muutakin, kuten hetkia, tapoja ja kisitteita, joilla
kasitys irrationaalisuudesta ja yhteydesta luon-
toon avattiin linsimaiselle mielelle: seksuaalisuus,
alastomuus, luonnollisuus, eldimellisyys, magia
ja primitiivisiksi kdsitetyt uskonnon muodot aina
uhrirituaaleihin asti.

Téma systeemi kehittyi ei-lansimaisten kulttuu-
rien tutkimuksen alkumetreistd ldhtien. Edward
Burnett Tylorin Primitive Culture: Researches
into the Development of Mythology, Philosophy,
Religion, Language, Art and Custom -teoksen
(1871) myoté vertaileva metodi otti hallitsevan
osansa ja oikeutti ndma teoreettiset yhteydet
muihin vdestoryhmiin. Systematisoinnin huip-
puna Dagen esittdd Lucien Lévy-Bruhlin tyot',
joissa primitiivinen samaistetaan “esiloogiseen”
loogisen modernin vastakohtana. Dagen tosin
analysoi my6s Lévy-Bruhlin ajatusten laajalle
levinnyttd vulgarisaatiota. Muita merkkipaaluja
taiteiden primitivismin kehityksessa olivat Salo-
mon Reinachin "Lart et la magie” (1903), joka toi
magian, taiteen ja esihistorian kasitteet yhteen,
Marcel Réjan (oik. Paul Meunier) Lart chez les
fous (1908), joka kasitteli ensimmaisend mielisai-
raiden taidetta, Georges-Henri Luquet’n "Les
dessins d’'un enfant” (1913), jossa tarkastellaan
lasten piirroksia, ja Sigmund Freudin Toteemi ja
tabu: Erditd yhtdildisyyksid villien ja neuroottisten
sieluneldmdssd (1913). Jo pelkka listaus saa ndke-
madn, miksi primitivismi pitdd ymmartaa paljon
tavallista taidehistoriallista kysymyksenasettelua
laajemmin.

14 1,9.
15 11,10.

16  Erityisestiteokset Les fonctions mentales dans les so-
ciétés inférieures (1910), La mentalité primitive (1922)
ja Le mythologie primitive (1935).
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(4) Neljannestd perusvaittimasta kdy Dagenin
merkintd, josta lahtee tutkimuslinjoja moneen
suuntaan: Warburgin ja muiden toistama ajatus
siitd, ettd moderni hévittaa primitiivisen."” Arvo-
jen suhteen ambivalentti muotoilu on tarpeen. Se
muistuttaa, etta primitivismi on erottamaton osa
rasistisia ja kolonialistisia rakenteita silloinkin,
kun se kantaa mukanaan aggressiivisia rasismin
ja kolonialismin vastaisia savyja. Primitivistinen
systeemi tarkoittaa vain toiseuden asettamista
lansimaiselle logiikalle ja timén vastakkaisuuden
perustamista tietyille termeille; visuaalisesti se
tarkoittaa toiseuden merkitsemistd muotokielel-
14, joka nojaa sithen, milta lansimainen visuaali-
nen kieli ei vaikuta. Dagen palaa yha uudestaan
sithen, ettd lansimaisten taiteilijoiden primiti-
vistinen visuaalinen ilmaisu ei joitakin harvoja
poikkeuksia lukuun ottamatta perustu mihin-
kéan selkedaan lansimaiden ulkopuoliseen esiku-
vaan, vaan on ilmaisultaan synkretististd, kuten
myos Tahitilla maalanneen Gauguinin teokset.'®
Tavoitteena ei ole ollut 16ytaa ilmaisutapaa, joka
siteeraisi yhté vierasta kulttuuria suoraan, vaan
16ytdd keinot, joilla integroida primitiivi toiseus
omaan moderniin taiteeseen. Avantgardistisessa
kehyksessd merkitys on selvd. Dagen muotoilee
asian kirjaparin ensimmaiisessa osassa ndin:

[primitivismi] tarkoittaa erottautumista sii-
td, mitd kaunotaiteet koristavat ja juhlista-
vat: oman aikansa vallanpitdjistd, heiddn
arvoistaan, heiddn rahanpalvonnastaan. Sen
osoittaminen [Ranskassa] vuonna 1905, etta
afrikkalainen veistos on kiinnostavampi ja kos-
kettavampi kuin Salongissa mitalein palkittu
pronssiveistos, tarkoittaa sellaisen tdyskéaan-
noksen tekemisti, joka kytkeytyy kauas makua
ja tyylid koskevien pohdintojen tuolle puolen.*

(5) Jos edelld todettiinkin, ettei Warburgin mat-
kalla Hopien pariin paljon uutuusarvoa ollut,
saa se Dagenin mukaan merkityksensda muuttu-
essaan “Hopi-teeman orkestraation hetkeksi vi-

17  Warburgista: I, 25-26.
18  Gauguinista, ks. erit. |, 310-324.
19 |, 327.

140



suaalisille taiteille ja kirjallisuudelle”. Vastaavat
primitivismid tiettyihin suuntiin kulloisinakin
hetkiné kanavoineet tapahtumat ja eleet - Gau-
guin Tahitilla, Ernst Ludwig Kirchner alppima-
jassa, Pablo Picasso poseeraamassa ateljeessaan
afrikkalaisten esineiden edessd, ja niin edelleen
- ovat olennaisia taiteiden historiografialle ja ovat
liikuttaneet taiteen mannerlaattoja. Vastuu tdman
rakennelman muotoilusta ja laattojen siirtdmi-
sestd kuuluu myos taidehistorioitsijalle, kuten
Dagen vield aivan kirjan lopussa muistuttaa.

Primitiivinen muoto

Kirjaparin ensimmadinen osa on erdinlainen
400-sivuinen johdanto, joka pysdytetddn en-
simmaiisen maailmansodan kynnykselle niihin
vuosiin, jolloin vasta avantgardismissa primiti-
vismin osalta todella alkaa tapahtua. Siind méari-
tellddn, mista primitivismissd oli kyse ja yritetadn
ymmartaad taiteellisen primitivismin historiaa
etnografian ja maailmannéyttelyiden luomien
tutkimus- ja muotivirtausten keskelld sekd pri-
mitivismin identifioitumista avantgardistiseksi
vastakulttuuriksi. Teoksen ensimmaiinen osa
esittdd ndin Dagenin kyvyn muodostaa synteesi
valtavasta aineistostaan.

Toisessa kirjassa moodi vaihtuu. Se kertoo sel-
keammin avantgardististen primitivististen vir-
tausten ja toisaalta niiden historiankirjoituksen
historiaa. Jo kirjaparin ensimmadisessd osassa oli
néhty, ettd primitivismin ylldpitimat kysymykset
keskittyvit ensimmaiistd maailmansotaa edel-
tdvind vuosina selvemmin samojen teemojen
ymparille ja alkavat osoittaa tiettyyn suuntaan.
Afrikkalaisen muotokielen omaksumista selkeds-
ti osaksi ajan avantgardea ja samalla ajan primi-
tivismin johtotdhdeksi ympari lantistd maailmaa
vahvistavat nelja merkittavaa afrikkalaisista veis-
toksista kirjoitettua tekstia: latvialaisen Vladimir
Markovin (oik. Voldemars Matjevs) Iskusstvo
negrov (Kirj. 1914, julk. 1919), Saksassa julkais-

20 |, 26.
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tu Carl Einsteinin Negerplastik (1915), Yhdys-
valloissa ilmestynyt Marius de Zayasin African
Negro Art. Its Influence on Modern Art (1916)
sekd pariisilaista vastaanottoa maaritellyt Guil-
laume Apollinairen teksti teokseen Sculptures
neégres (1917). Viimeksi mainitun teoksen toisena
tekijana oli sotienvalisen ajan epdileméttd mer-
kittavin ei-ldnsimaisten taide-esineiden kauppias
Paul Guillaume. ”Jo vuoden 1920 paikkeilla yksi-
kain taiteenrakastaja, ja vield suuremmasta syys-
td yksikéddn taiteilija, ei voinut jattda huomiotta,
ettd hinen aikansa taide piti ylld laheisid suhteita
primitiivien taiteeseen’, selittdd Dagen, "vdhdn
merKkitsee se, hyvaksyivatko tai skandalisoivatko
he tdmén laheisyyden - yhteys oli jo julistettu.”*!
Dagenin paitos ilmoittaa kirjassaan vuosi 1912
vedenjakajaksi on kiinnostava kokonaisuuden
kannalta ja selittda teoksen jakamista kahteen
osaan. Kdytdnndossa tdma tarkoittaa, ettd Dagen
huomioi primitivismin silloin lakkaavan olemas-
ta sellainen yhtendinen massa, jonka kuvailuun
koko ensimmainen nide oli kéytetty. Vaikka esi-
merkiksi Picasson ja André Derainin teoksista
on loydetty jo edeltdviltd vuosilta selvasti pri-
mitivistisid piirteitd, alkaa primitivismi tuolloin
tiivistyd joksikin aikaa afrikkalaisilta vaikuttavien
muotojen ympdrille. Afrikkalaisten teosten arvo
oli taiteilijoille Dagenin mukaan ennen kaikkea
afrikkalaisten kuvaustapojen kyvyssa vastustaa
(Luquetn terminologiaa kédyttden) lansimaisen
taiteen “visuaalista realismia” toisen, “intellek-
tuaalisen realismin” keinoin: illusionismi korva-
taan "ymmarrykseltd vaaditulla vaivalla, huomi-
oille ja niistd mahdollisesti tehtaville padtelmille
annetulla ajalla” teosten "hdiritessd tavanomaisia
tapoja katsoa”*

Primitivismin keskittymistd afrikkalaisuuteen
seuraa kdanne: afrikkalaisista muodoista tulee
vain muutamassa vuodessa osa modernia tai-

21 Philippe Dagen, Primitivismes 2: Une guerre moderne
(Paris: Gallimard, 2021), 11, 351. Viittaan tasté eteenpain
teokseen vain niteen ja sivun numeroiden avulla.

22 I, 46.
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detta, sen hyvéksytty osa, joka 10ytad paikkansa
hyvin pian myds kulutuskulttuurista ja viihtees-
td. Etenkin pariisilaisen avantgarden piirissé se
aletaan hyvin pian jo 1920-luvun alussa ndhda
samaan tapaan konservatiivisena ja taantumuk-
sellisena kuin mika tahansa akateemisen taide-
tradition osa. Tristan Tzara puhui “afrikkalaisesta
klassismista”.”*

Vastareaktio syntyy nimenomaan dadasta ja sur-
realismista. Jos kirjan ensimmadisen osan vditteet
tuntuivat vield yleistaviltd, tdiman vastustuksen
tulkinnassa Dagen osoittaa myds pieniin detaljei-
hin uppoutuvia analyyttisia kykyjé ja 16ytaa kor-
jattavaa varsin spesifeistd tutkimuksellisista ky-
symyksistd. Surrealismin johtohahmojen André
Bretonin ja Paul Eluard’n kerdilyinnostuksen ai-
kaansaama surrealismin kddntyminen kohti Ose-
anian ja Pohjois-Amerikan alkuperiiskansojen
taidetta on usein tavattu paikantaa 1930-luvun
vaihteeseen tai vield my6hemmiksi, mutta Dagen
esittdd selvat todisteet sille, ettd kadnnos alkoi jo
1920-luvun alkupuolella vilittoména reaktiona
mainitulle afrikkalaisen muotokielen akatemisoi-
tumiselle.*

Mielenkiintoisen sdvyn surrealistiseen primitivis-
miin tuo sen antipatriotismi. Primitivismi sinél-
l44n ei siis surrealisteille riittanyt, vaan katse tuli
kadntdd pois myds isinmaan siirtomaista. Ja mitd
pidemmaltd uudet kohteet 16ytyivat, sen parempi.
Sen sijaan teoreettista vahvistusta ja vaikutteita ei
tarvinnut hakea yhté kaukaa, silld ne voitiin ottaa
rajan takaa, juuri paattyneen sodan vastapuolelta
Saksasta. Tdten surrealistisen tulkinnan suuntaa
ndyttavit Herbert Kithnin Die Kunst der Primi-
tiven (1923) seka Eckart von Sydowin teokset™.

23 I, 141; Tristan Tzara, Euvres completes, tome |V (Paris:
Flammarion, 1980), 300-301.

24  Sydowilta mainittuja teoksia ovat Exotische Kunst.
Afrika und Ozeanien (1921), Die Kunst der Naturvolker
und der Voorzeit (1923), Kunst und Religion der Natur-
vélker (1926) ja Primitive Kunst und Psychoanalyse.
Eine Studie tber die sexuelle Grundlage der bildenden
Ktinste der Naturvélker (1927). 11, 145.

256  Ks.esim.ll,151-154,
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Niissd vanha vertaileva ote yhdistyy muinaisten
kulttuurien ja monien siihen asti pimennossa ol-
leiden alkuperiiskansojen taiteen kdsittelyyn en-
nenndkemattoman hyviélaatuisella kuvituksella.
Mielisairaiden taiteen osalta kelpasi myos Hans
Prinzhornin Bildnerei des Geisteskranken (1922).
Kun téhén liitetddn vield Carl Einsteinin siirty-
minen Pariisiin vuonna 1928 sekd hdnen toimin-
tansa Georges Bataillen johtaman etnografiaa ja
avantgardea yhdistelleen Documents-julkaisun
toimituksessa, alkavat surrealistisen primitivis-
min ainekset olla kasassa.

Documents’n parissa huippuunsa virittyviat myos
sotienvilisen ajan primitivismiin elimellisesti
kuuluvat vastahistoriat. Koska tarkoituksena on
alentaa antiikin klassisen kauden ja sen lansi-
maisten seuraajien arvoa, hyokatién sitd vastaan
arkaaisen Kreikan nimessd, gnostilaisuuden tai
esimerkiksi barbaarikansojen numismatiikan
avulla.”® Ndissd teosten “karkeus” - josta Da-
genin mukaan primitiivisen estetiikan vastustajat
sitd usein syyttivat — aletaan lukea hyveeksi ja
olennaiseksi historialliseksi vastavoimaksi. Usein
nykytutkimuksissa korostetaan Documentsn ra-
dikaaliutta jopa lukijan kiusaantumiseen asti,
jolloin lehti myds samalla esitetddn erdédnlaisena
anomaliana, mutta Dagen osoittaa miten laajan
rintaman osa se todellisuudessa oli. Antiikin uu-
delleentulkintaan ottaa Pariisissa voimallisesti
osaa erityisesti Christian Zervosin johtama Ca-
hiers dart.*®

Toisen osan viides luku ”Satires et sacrileges”
[Satiireja ja pyhdinhéviistyksid] on ehka kirjan

26  Viittaan kahdella viimeisella esimerkilla erityisesti
Documents-lehdessa julkaistuihin Georges Bataillen
klassikkoteksteihin "Le cheval académique” (1929) ja
"LLe bas matérialisme et le gnose” (1930). Ks. Georges
Bataille, Euvres complétes, tome 1 (Paris: Gallimard,
1971), 159-163 & 220-226.

27 Dagen palaa kirjassaan useaan otteeseen yleiseen
arvioon teosten "karkeudesta” [grossiereté], jota pri-
mitivismiin kriittisesti suhtautuneet toistelivat lapi ka-
sitellyn aikakauden. 1800-luvun osalta ja kasityksen
juurista, ks. erit. |, 60-66.

28 Vastahistorioista, ks. erit. Il, 175-214.
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keskeisin. Se osoittaa, millainen primitivismin
politiikka Dagenilla on ollut mielessd myos kri-
tisoidessaan primitivismin ahdasta taidehistorial-
lista tulkintaa. Hinen ideansa on, etti sotienvali-
sen avantgarden primitivismi ei niinkdan toteudu
“afrikkalaisessa klassismissa’, vaan eleissd, joilla
aikakauden taide etddntyy lansimaisesta traditi-
osta. Esimerkeistd kdyvit dadan suosima non-
sense-runous, dada-performanssit tai Hannah
Hochin dada-nuket - ensimmadinen ei ainakaan
tottele merkitysten valtaa ja klassista muotoa,
keskimmaiinen halveksuu taiteen ikuisuutta ri-
tuaalin kustannuksella ja jalkimmaiset ovat niin
kaukana marmoripatsaista kuin voi vain kuvitel-
la. Kaikki ndma sinilladn ovat tunnettuja piirteita
ajan avantgardismin tutkimukseen perehtyneille,
mutta niiden tulkitseminen primitivismin yti-
mend osana suuntauksen yleisesitystd on aito
keskustelunavaus.*

Dada-tulkintansa linjoilla Dagen huomioi myos
etenkin Picasson, Hans (ts. Jean) Arpin ja Paul
Kleen taidetta tarkastellessaan, miten ei-lansi-
maisen muotokielen etsintd synnyttdd uuden-
laisen primitivistisen synkretismin, joka pyrkii
havittimaan jéarjestelmallisesti tasmalliset viit-
taukset muihin kulttuureihin ja profiloitumaan
klassisen taiteen vastaisena tuhoamalla ihmisen
kuvan selvapiirteisyyden. Ihmisen idealisoitua
kuvaa purkaessaan primitivismi asettuu 1930-1u-
vulla totalitarististen yhteiskuntien taiteiden vas-
tapeluriksi myos omasta tahdostaan. Niin dadais-
tisten eleiden kuin Picasson, Arpin ja Kleenkin
tapauksessa primitiivisen muoto toteutuu yksit-
taisten muotojen tuolla puolen.®

Kirjan viimeiset kappaleet on omistettu primiti-
vismin tavoille kasitelld myyttejd. Yhd hurjem-
maksi kdynyt surrealistinen etnografinen asenne
purkautuu 1930-luvulla seksuaalisuutta, ihmis-
eldin-jaon uudelleenarviointia ja kyseenalais-
tamista sekd uhrirituaaleja kohtaan tunnetuksi
kiinnostukseksi. Néin taiteellinen avantgardismi

29 Ks.erit. ll,215-245b.
30 Ks.erit. Il, 246-268.
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saa myo0s etnografisen tutkimuksen kaanteista
kiinni, kun useat surrealistisessa kontekstissa
vaikuttaneet henkildt ottavat osaa 1930-luvun
merKkittaviin etnografisiin matkoihin tai tekevét
omaehtoisia vierailuja alkuperdiskansojen pariin.
Niin kuvataiteissa kuin “surrealistisessa etno-
grafiassa” virtauksiin liittyy laheisesti laajempi
kiinnostus myytteihin, joka visuaalisesti niakyy
“skematismina™': yksinkertaisiin myyttisiin visu-
aalisiin muotoihin pelkistamisend, jonka pyrki-
myksend on antaa myyttien kuvastaa modernin
maailman, modernin ihmisen ristiriitoja.*

Mita primitivismi on?

Dagenin teos on erittdin ajankohtainen. Vaikka
sité ei olekaan kirjoitettu suoraksi kannanotoksi
parhaillaan vellovaan keskusteluun afrikkalaisten
taide-esineiden kohtalosta, taytyy sitd valttamatta
peilata my0s sitd vasten. Vuonna 2018 presidentti
Emmanuel Macronin hallinto sai senegalilaiselta
kirjailijalta Felwine Sarrilta ja ranskalaiselta tai-
dehistorioitsijalta Bénédicte Savoylta tilaamansa
raportin siitd, mitd Ranskassa museokokoelmissa
oleville afrikkalaisesineille tulisi tehdé ("Rapport
sur la restitution du patrimoine culturel africain.
Vers une nouvelle éthique relationnelle™ [Selvitys
afrikkalaisen kulttuuriperinnon palauttamisesta.
Uutta eettistd suhdetta kohti] ). Raportti puolusti
esineiden palauttamista — niiden avoimeksi saa-
tetun digitoinnin jélkeen — ja Macron julkisesti
tunnusti moraalisen velvollisuuden siihen. Sit-
temmin polemiikki on levinnyt myos Ranskan
rajojen ulkopuolelle. Niiden sisilld taas Dagenin-
kin kustantaja, arvovaltainen Gallimard, julkaisi
vain kahden viikon erolla Primitivismes-teoksen

31 Dagen puhuu erityisesti Pablo Picasson, Hans Arpin,
Alberto Giacomettin ja Joan Mirén taiteen "seksuaali-
sesta skematismista”, jolla han tarkoittaa pelkistettyja
visuaalisia keinoja viitata myyttien seksuaalisuutta ja
hedelmallisyytta kasitteleviin teemoihin, joihin myos
ajan uhrikuvasto hyvinkin suoraan usein liittyy. Ks. erit.
I, 285-296.

32 I,269-344.

33  Raportti I6ytyy englanniksi kdannettyna osoitteesta:
http://restitutionreport2018.com/sarr_savoy_en.pdf.
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ensimmadiseen osaan Emmanuel Pierratn teok-
sen Faut-il rendre des ceuvres dart a I'Afrique?
[Pitaako taideteokset palauttaa Afrikkaan?], joka
suhtautuu raporttiin kriittisesti. Kyseessa lienee
merkittdvin museomaailmaa koskeva keskustelu
vahdin aikaan, koska Ranska saattaa pian tarjo-
ta varsin suuresta kysymyksestd kansainvilisen
ennakkotapauksen: siitd, voidaanko kansallisten
kokoelmien kokonaisuuksia purkaa, milld perus-
teilla ja millaisin tekijanoikeuksin?**

Primitivismes on toki ilman taustakontekstiakin
pohjiaan mydten varsin ranskalainen, vaikka
etenkin sen ensimmadinen osa tarjoaa lukijalleen
paljon laajemman perspektiivin. Talld kotope-
raisyydelld voi ndhdéd olevan seka haittoja etta
hyotyja, jotka tulevat ilmi esimerkiksi teoksen
toisen osan keskittyessa juuri surrealismin ai-
heuttamaan kdannokseen. Yhtdaltd etuna on, ettd
Dagen pystyy kulkemaan hyvin yksityiskohtai-
seen mikrotason analyysiin tarkentamalla sithen
kenttddn, jota hdn parhaiten ymmartai; toisaalta
lukija alkaa miettid, mihin vield ensimmaisesséd
osassa huomiota saaneet muiden maiden kehi-
tyskulut katosivat — vaikka tosin surrealistisen
primitivismin levidmisestd Englantiin ja Ame-
rikkaan tarkeiden nayttelyiden kautta kylla an-
netaan kuva.

Toinen ranskalaisuutta koskeva kysymys on, et-
tei kirja oikeastaan lainkaan suoraan keskustele
niiden akateemisten virtausten kanssa, joita kut-
sutaan postkolonialistisiksi. Ranskalaisperdinen
keskustelu on suhteessa etenkin postkolonia-
lismin meilld Suomessa tutumpiin angloame-
rikkalaisiin muotoihin monilta osin eriytynytta.
Syitéd tahdn voi hakea esimerkiksi paivanpoliit-
tisista, eri tavoin kehittyneista suhteista entisiin

34  Ranskassa kysymys on poikkeuksellisen determinoi-
tunut, koska maan lainsdadannossa on vaikuttanut
aina vallankumousta edeltavalta ajalta peraisin oleva
oikeusperiaate "julkisen omaisuuden luovuttamatto-
muudesta”. Tama periaate kumottiin vallankumouksen
aikana, mutta otettiin uudelleen kayttoon vuonna 1846
vaarinkaytosten estamiseksi. 2000-luvun aikana siita
on jo joitakin kertoja poikettu juuri mainitun raportinkin
esiin nostamista syista.
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siirtomaihin, joita myos esineiden palauttamis-
ta koskevan keskustelun kautta on mahdollista
havainnoida. Dagen erittelee kylld primitiivistdi
kohtaan tunnettuun kiinnostukseen erottamatto-
masti kuulunutta rasistista ja alentavaa retoriik-
kaa, eikd anna lukijansa unohtaa kolonialismin
rikoksia. Han ei kuitenkaan tee sitd tavalla, joka
antaisi lukijalle helppoa vastausta kritiikkien pai-
kantamiseksi laajempaan kansainviliseen nyky-
akateemiseen kontekstiin.

Tama ehka olisikin vienyt liikaa tilaa kirjan
tarkeimmalta kritiikiltd, jonka Dagen suuntaa
angloamerikkalaisen primitivismin historio-
grafiaa kohtaan. Hanen nakemyksensd mukaan
taidehistoriallinen kertomus modernista primi-
tivismistd on aina Robert Goldwaterin teoksesta
Primitivism in Modern Art (1937) alkaen rajoit-
tunut turhaan yksittdisiin muotoihin ja sulkenut
ulkopuolelleen keskustelun laajemmat poliittiset
ja monitieteiset yhteydet.”” Niin kauan kuin tut-
kimus on ollut sidottuna muotoihin ja yhteyksien
tunnistamiseen modernien linsimaisten taide-
teosten ja "primitiivisista” kulttuureista perdisin
olevien esineiden vilille - tai korkeintaan ollut
nédiden yhteyksien pohjalta rakennettua kritiik-
kid luovaa - on kadotettu kuva siitd, mihin asti
ylipaataan primitivistisestd taiteesta ja tyylista
puhumista on mielekdstd ulottaa lansimaisen
kulttuurin ulkopuolelle. Tdman seurauksena
teokset eivit ole riittavalla tavalla reflektoineet
ajan kolonialistista rakennelmaa eli sitd mita Da-
gen kutsuu primitivismin systeemiksi. Kertomus
on lakaissut my0s alleen sen, milld tavoin pri-
mitivistinen diskurssi on aina ollut olennainen ja
erottamaton osa eurooppalaista kehitysuskoista
modernismia. "Primitiivit” ja heiddn luomansa
esineet eivit teoksen valossa olleet siind koskaan
kuin sivullisia.

Dagenin pééviittaiman mukaan kyse on siis
ollut lansimaisten yhteiskuntien yllapitiman
elamdntavan ja intellektuaalisen elimén paljon
taidemaailmaa laajemmasta sisdisestd oireilusta.

35 I, 354.
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Jos niin on, primitivismin historia olisi ndita oi-
reita vastaan kehitettyjen laakkeiden historiaa.
Sitd kukaan ei ole osannut tiivistdd paremmin
kuin Meksikon-matkansa alussa ollut Antonin
Artaud: "Eurooppa on kehittyneen sivilisaation
tilassa; tarkoitan sanoa, ettd se on hyvin sairas.*

FT, dos. Roni Grén on moderniin taideteoriaan,
surrealismiin ja elaintaiteeseen erikoistunut tai-
dehistorioitsija. Han tekee parhaillaan tutkimus-
ta eldimen kuoleman kuvista.

36 1l,339; Antonin Artaud, "Le théatre et les dieux”, Mes-
sages révolutionnaires (Paris: Gallimard), 38.
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Figure 1. Serenade to a Cat by Unknown, oil on canvas, 75.5.x 103 cm, in the collection of the Sinebrychoff Art
Museum/ Finnish National Gallery, inv. no. A | 344. Photo: Jaakko Lukumaa.

There is a common saying that You should never
explain the joke. However, explaining the subject
and reason why five persons are in a merry mood
and feeding a swaddled cat, playing a gridiron
like a violin in a group of images which I gener-
ally call Serenade to a Cat, is one of the topics in
my dissertation.

My interest in the subject of the present study
dates back a good 20 years, when I was holding
the post of Chief Curator at the Sinebrychoft Art
Museum in Helsinki. The enigmatic painting
called Serenade to a Cat in the museum’s stor-
age room appeared to be a complete riddle and
made me interested in such questions as what
tools do you have for attributing a painting to
some artist, resolving the date, provenance, and
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subject matter, if you have none or hardly any
information to start with?

This challenge, as well as understatement of hu-
mor, comic genre, and marginal subject matters
in the discipline of art history, are some of the
reasons why Serenade to a Cat attracted me. I
started to trace and collect images and informa-
tion about similar paintings from auction and
fine art sellers’ catalogues, museum catalogues,
collections, and image archives abroad, and I
found altogether eight oil paintings and two en-
gravings of the same subject, which proves on
the one hand the popularity of the theme and
on the other the diffusion of the theme. Find-
ing the engravings was important, as there was
a French verse written on them and also the name
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Figure 2. [ 'Education du matou is sign-
ed le Blond excud. avec privilege, en-
graving, 20.3x 30.1 cm, in the collection
of the author, the other known version
in the Bibliotheque nationale de France.
Photo: Minerva Keltanen.
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of the publisher, Jean LeBlond. The prints are
titled LEducation du matou (The Education of a
Tomcat), which could be even the original pre-
served title for the theme which I generally call
here Serenade to a Cat, after the Helsinki paint-
ing. Teaching or giving a lesson to a cat is very
unlikely to happen, because of their independent
nature. Therefore, the whole idea is ridiculous,
and the title gives a satirical tone to the subject.

Through the documentation of all the Serenade
to a Cat images which I have found, the aim of
my dissertation is twofold. First, it explores the
Serenade to a Cat images and the relationship
between art and humor by setting the theme in
its historical and social context. Second, it tries
to resolve the author, date, and provenance by
taking the painting of Helsinki as an example for
a case study. In the assessment of attribution, also
the stylistic and compositional elements of the
painting, in addition to the history of costumes,
are taken into consideration. The method of my
investigation is a combination of iconography,
comparison of other closely related works, and
historical contextualization. Because I have had
no original sources available, I had to rely on
earlier literature and scientific articles in addition
to technical examination of materials gathered
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from a case study. I will now explain shortly my
mode of approach before presenting the results.

Iconography

Erwin Panofsky, who was the most eminent
representative of the iconographic-iconologi-
cal method, presented the concept of “disguised
symbolism.”! By disguised or concealed sym-
bolism he implied that many things in paintings
carry hidden meanings, and one has to be able
to read the coded symbols in order to resolve the
meaning of the painting.

One of my assumptions in this study is that the
Serenade to a Cat theme does contain more than
meets the eye, and its visual motifs carry some
meaning. As a consequence, the composition
on the picture plane signifies the importance of
the particular visual motif and symbol, the cat.
Alternatively, if this is not the case, the images
imply a narrative in which the figure of cat is
central. Therefore, I argue that the cat is the key
figure in interpreting the enigma of the Serenade
to a Cat theme and other comparative paintings,

1 E. Panofsky, "Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait,” The
Burlington Magazine, vol. 64 (1934): 117-127.
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Figure 3. An example of the Lombard
group by Giovanni Paolo Lomazzo, oil
on panel, 43.2 x61 cm, sold at Sothe-
by's New York 26.02.2012, lot 17. Pho-
to: Sotheby's.

and that the cat most obviously fulfils a symbolic
function, which we have to decode.

However, our difficulty lies in determining that
our interpretation of an image from the past is
a correct one because of the rupture between
our own age and the period of the pictures we
observe. In addition, there is the apparent dan-
ger of over-intellectualizing the analysis of an
artwork, that is, the researcher reading hidden
cryptic meanings that do not originally exist in
the work.

Comic

“The iconography of laughter” in the title of this
study refers to what moves the viewer to laugh
when beholding this group of paintings, and how
the Serenade to a Cat images construct or express
that they belong to the world of the risible.

Aristotle’s and Cicero’s view that the deformed
is a source of laughter came to form the princi-
pal basis of Renaissance theories of the risible.?
Ugliness and disharmony of proportions, which
aside from being ridiculous, were also considered
signs of moral depravity. A laughing face is one of

2 Aristotle, Poetica, 5 (1449a); Cic. De orat. 2.236-239,
2.66.
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the strongest indicators that a work of art belongs
to the comic category. Laughter was mainly re-
served for the lower social classes, the devil, and
Death in visual arts before the sixteenth century.
Afterwards, it was related to foolishness and stu-
pidity, the unbridled behavior of peasants and
the other lower social classes.

The strong amalgamation of the comic content
and genre painting goes back to ancient compari-
sons between comedy and the visual arts. Tragedy
writers and history painters present people as
larger than life, as great heroes, whereas comic
writers and genre painters represent people as
they are, or even worse, as fools, as they show
the human being’s every vice and virtue. The pas-
sions (or movements of soul) and expressions of
emotions were important for the development of
comic imagery, and in this they were associated
with comedy theater and comic literature as well.
The motifs of laughter or the comic permeated
visual art both in Italy and in the North with the
rise of genre painting and commedia dellarte at
the end of the sixteenth century.

However, comic paintings were not endorsed by
the Catholic Church. They were condemned on
moral grounds, as the comic art was often related
to immoral subjects. In his Discorso intorno alle
immagini (1582), the Bolognese Cardinal Gab-

149



riele Paleotti explained the orders given by the
Council of Trent. The chapter Delle pitture ridi-
cole includes his “definition” of comic painting,
which proves its existence: “Sono altre pitture
che chiamamo ridicole, perché muovono il riso
a chi le riguarda” [Those are other pictures that
we call ridiculous, because they bring up laughter
in those who look at them.]?

Comparison

The comparison of other closely related works
meant in my study the comparison of two other
painting groups, the so-called Lombard group
and the Carnival group.

The Lombard group of paintings show four peo-
ple—three men and a women, or two men and
two women, with a cat. The woman is always
holding a cat in her arms, yet the cat is not swad-
dled. This peculiar theme seems to have been
quite popular as it was repeated with some var-
iations at least in 14 paintings which I managed
to find. The possible inventor of the subject was
the fourteenth-century Milanese artist Michelino

3 G. Paleotti, Discorso intorno alle immagini sacre e
profane. Trattati d’Arte del Cinquecento. Fra Manier-
ismo e Controriforma, vol. 2 (Bari: Gius. Laterza & Figli,
1961), 390-397. Translation by Minerva Keltanen.
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Figure 4. An example of the Carnival
group, oil on canvas, 95 x 127.5 cm, sold
at Dorotheum, Vienna, 19.12.2016, lot
66. Photo: Dorotheum.

da Besozzo, as credited and described in an ek-
phrasis by Lomazzo.* This theme had particular
success in the second half of the sixteenth century
in Lombardy, around the circle of Lomazzo and
the Accademia della Val di Blenio. Leonardo’s
influence seems to have been quite evident in
the figures of the Lombard group.

The Carnival group depicts a group of people
joking around the swaddled cat, and I found
12 variations of this theme. The figures in the
scene are in a merry mood; the central figure isa
woman holding a swaddled kitten like a doll or a
child, which a masked man is feeding a spoonful
of white porridge. Other figures—soldiers, peas-
ants, and buffoons—are laughing and grinning,
playing a gridiron, holding a clove hitch and a
pancake pan, and bringing a tray of sausages,
which all are Carnival food as well. These paint-
ings have been dated from the sixteenth century
to the eighteenth century and attributed to the
Flemish School, School of Naples, North Italian
or Venetian School.

Serenade to a Cat series does not seem to be the
clear match to the first Lombard group or of the

4 G. P. Lomazzo, Trattato dell arte della pittura, scoltura,
et architettura (Milan: Per Paolo Gottardo Pontio, a
instantia di Pietro Tini, 1584), book VI, chap. XXXII,
359-360.
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other, but the paintings have affinities with both
groups. The cat seems to be regarded as the comic
animal and the source of laughter in all of these
groups.

The symbolism of the cat is ambiguous, based
on varying cultural associations connected with
changing habits. Cats were domesticated around
four thousand years ago in Egypt, where they
were much appreciated and actually worshipped.
The cat’s shifting eyes, its ability to hunt at night
and play with its living prey before eating led peo-
ple to associate the cat with witches and powers
of darkness, even the devil incarnate. The asso-
ciation of dogs with men and cats with women
is practically universal. Cats were also associated
with sexual promiscuity, prostitutes, and lust.
This association was probably based on Aristotle’s
belief that female cats had a libidinous nature,
with which they tempted the male species into
sexual intercourse.’

Contextualization

We do not know if Serenade to a Cat is an imag-
inary, fictive narrative or depicting a snapshot
of an actual historical event that happened in
the past. Yet, interpreting the Serenade to a Cat
images as a historical event—showing five per-
sons, of which the only woman is holding a cat,
one man is playing a gridiron, and other man is
holding a cauldron—is rather meaningless and
without historical context does not give us much
information.

Some of my premises in interpreting the theme
is that it is linked to peasantry, folk rituals, Car-
nival, and theater. Furthermore, the possibility of
blasphemous presentation was investigated. The
peasants and the cat were common figures right
from the start in early modern comic images. The
peasants had connotations of being laughable,
ugly, and acting foolishly, and the peasant became
the most popular character in genre painting. In

5 Aristotle's Historia Animalium, \.ii (540a).
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the French verse of the Serenade to a Cat prints,
the low-class figures depicted are called foolish,
thus repeating the negative views and Otherness
attached to the peasants.

Now I will shortly review the results of my study.

Results

The visual evidence revealed that at the beginning
of the early modern age, the relationship between
man and cat was complex and multi-layered. On
the one hand, depictions of the cat as a pet or
scenes of domestic intimacy started to appear,
but on the other hand, the cat was loaded with
negative symbolism and prejudices. In visual
art, the poor cat was constantly depicted as a
laughing stock and object of abuse, teased by
children and adults alike. Laughter in Serenade
to a Cat images, in my opinion, is derisive and
humiliating laughing, which is consonant with
the superiority theory.

My research reveals that there is more than one
plausible explanation for the theme in the time-
frame of 1580-1640. The theme of Serenade to
a Cat touches on several topics of the contem-
porary society: the misogynist attitudes, which
culminated in witch-hunts; the abuse of domestic
animals; the power of folk beliefs and festivals;
the decline of popular culture and laughter; the
class-hatred toward the peasants; the spread of
vernacular theater; and derision of the classical
idealizing themes.

Due to the anthropocentrism in the early mod-
ern period, animals were instrumental in human
thought. With the festivities of the solstice and
Carnivals, cats were easy victims and scapegoats
for the evil in society, and their public killing was
a kind of demonic exorcism that cleansed the
community. From this perspective, we could in-
terpret the subject matter as reflecting cat-killing
rituals during such public festivities. As chari-
varis, faire le chat, and other carnivalesque and
festive examples of cat-torturing show, abuse and
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cruelty toward animals was also considered en-
tertaining in the early modern era.

The other explanations offered for the Serenade
to a Cat theme variate from an Allegory of Five
Senses to a comedy theater play or a farce, as ex-
emplified in the Farce of the Catmaker from 1578,
which has preserved in the Haarlem Chamber
of Rhetorics.® The subject could also allude to
general human folly, people ridiculed and sati-
rized for caring for their pets, even though the
reason for the horrific end of the cat - which
is mentioned in the verse of prints — is not so
clear in this explanation. A blasphemous parody
of the Holy Family seems somewhat unlikely to
me, as it would have been quite a risky subject
during this period. However, it could present the
parody of the rite Charivari de la Chandeleur, in
which Saint Joseph fed the Holy Child. The cat
could be also a metaphor for lasciviousness, and
it is punished, castrated, or even killed so that it
would learn the manners of “civilized adults.”
Which one of these many possibilities is the right
interpretation may be forever lost to time, no
matter how much attention and time are given
to research.

In studying the models for the figures depicted in
the Serenade to a Cat paintings, I found possible
influences from Albrecht Diirer, Cornelis Cor-
neliszoon van Haarlem, Simon Vouet, and the
School of Fontainebleau, in addition to the North
Italian painting, mainly Vincenzo Campi and
Bartolomeo Passerotti. In fact, influences from
diverse artistic models makes it difficult to locate
exactly where the Serenade to a Cat images were
produced, but possibly it was not a single work-
shop and place. Some versions of the Serenade to

6 W.N.M Husken, W.N.M, B.A.M. Ramakers & F.A.M.
Schaars, Trou moet blijcken. Bronnenuitgave van de
boeken der Haarlemse rederijkerskamer de Pellicanis-
ten’ De katmaecker (Leiden: DBNL, 1992), part 1, book
a, http://www.dbnl.org/tekst/_tro001fams01_01/_tro-
001fams01_01_0012.php#11.
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a Cat are of lesser quality, which possibly means
that they were made in a second-rate workshop,
or that the master’s work was passively copied
by his students for the open market. Serenade
to a Cat images reveal the intensive artistic and
cultural exchanges that took place in the early
modern era between North Europe and Italy.

Comic paintings were acquired by collectors who
were members of the elite or the wealthy middle
class, and they kept their comic paintings in the
living or dining rooms to inspire discussions with
guests and elicit mutual laughter. The function
of humorous art has been mainly interpreted by
scholars as promoting moral truths or provoking
its viewers to laugh and be entertained.

Finally, these marginal comic images, which were
copied and disseminated for a certain period, en-
rich our picture of certain underlying sublimated
aggressions and anxieties of societies of the past,
and how laughter functioned as a therapeutic
release for them. By studying the comic theme of
Serenade to a Cat I have contributed to the un-
derstanding of early modern comic genre paint-
ing, and the human-animal relationship, which
is illustrated here by the cat. The cat remains the
constant source of humor for the paintings pre-
sented in this research, and in that sense Serenade
to a Cat and similar works of art prove that the
origin of “lolcats” and other images and videos
of cats in humorous situations in our time is not
a modern thing.

PhD Minerva Keltanen has been the head of
exhibitions in The National Museum of Finland
since 2014. Before, she worked as a chief cu-
rator and director at the Sinebrychoff Art Mu-
seum and as a researcher in The Finnish Glass
Museum. She has also made research in the
Finnish Institute of Rome, where she took part
in Professor Paivi Setald’s research group with
a study on the use of empresses in the state
propaganda.
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