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Uuden kirjan kynnyksellé

Taidetta tutkimaan on Jyviskylan yliopiston Taiteiden ja kulttuurin tutki-
muksen laitoksen taidehistorian tutkijoiden ja opettajien tekemad kirja tai-
dehistorian metodologista lihtokohdista ja menetelmistd. Yksittdinen kirja
ei voi edustaa kaikkea sitd monipuolista tutkimusta, jota Jyviskyldssd tdlld
hetkelld tehdddn. Eri tutkijoiden my6ti kokonaisuus olisi ollut toisenlainen.
Timin hetken Jyviskylin taidehistorialla on kuitenkin joitakin yhdistivid
piirteitd: tutkiminen lihtee usein ongelmakeskeisyydestd, kiinnostavista ky-
symyksistd ja ilmidistd. Tutkijat kidyttavit rohkeasti tieteidenvilisid mah-
dollisuuksia, jotka punoutuvat taidehistorian vakiintuneiden menetelmien
kanssa kiinnostaviksi metodologisiksi ratkaisuiksi.

Tutkijoiden vilinen keskustelu on ollut ennakkoluulotonta ja avarakat-
seista. Erityisen ilahduttavaa on ollut huomata, kuinka keskustelu on enti-
sestddn vilkastunut kirjahankkeen myoéti. Perusteiden ja kisitteiden tarken-
taminen on ollut avainasemassa. Tutkijat ovat valinneet artikkelinsa aiheen
omakohtaisen mielenkiinnon mukaan; joillakin lihestymistapa liittyy te-
keilld olevaan tutkimukseen.

Kirjan kokonaisuudessa korostuu se, miten taiteesta ja visuaalisista ilmi-
oistd kirjoitetaan ja miten kuvia katsotaan ja tulkitaan. Lisiksi artikkeleissa
tarkastellaan, miten taiteilija, taideteos, taideteoksen niyttely- ja omistushis-
toria ja taideteoksen aineellisuus kietoutuvat yhteen. Jokaisessa artikkelis-
sa pohditaan metodologisia nikokulmia ja niiden periaatteita, rajoituksia ja
ongelmia. Lisiksi tarjotaan havainnollisia tapauksia tai esimerkkeja.

Kirjan alkupuolella keskitytddn kieleen ja kielenkiytt66n merkitysten
tuottamisessa ja sithen, miten lihestyd ja analysoida taiteesta tai laajemmin
visuaalisista ilmioistd tuotettuja tekstejd tai kerrottuja kertomuksia. Tarkas-
telussa huomioidaan myds, miten visuaaliset ilmiét voidaan nidhda teks-
teind, merkityksen tuottamisen vélineind ja vilittymisen prosesseina. Satu
Kidhkonen nostaa esiin kisitehistorian ja kasitteiden kdyton lihtokohtia ja
mahdollisuuksia taidehistoriallisessa tutkimuksessa. Tuuli Lihdesmiki va-
lottaa diskurssianalyysid taiteen tutkimuksen menetelmini selvittden dis-
kurssitutkimuksen orientaatioita, peruskisitteitd ja kiyttod. Han havainnol-

listaa diskurssitutkimuksen mahdollisuuksia my6s visuaalisuuden alueella.



Ulla Pohjamo luotaa kertomusten, erityisesti muistitietokertomusten, ana-
lyysimahdollisuuksia narratiivisessa tutkimuksessa osoittaen narratiivin
kayttokelpoisuuden monitahoisena tulkinnallisena tyokaluna. Mikko Piri-
nen puolestaan tarkastelee semiotiikan soveltamista kuvataiteen tutkimuk-
seen nihden semiotiikan tulkinnan apuvilineeni.

Tuuli Lihdesmien artikkeli ”Sukupuoli taiteen tutkimuksen nikokul-
mana’ selvittdd teoreettisia ja kriittisid taiteen tuottamis-, representaatio- ja
vastaanottotapoihin liittyvid variaatioita ja analyysimenetelmii.

Katja Filt ja Antti Vallius pohtivat visuaalisen analyysin sovelluksia kuvien
ja kuvastojen tutkimuksessa. He kiinnittdvit huomiota kuvien kiyton kon-
tekstiin ja sen vaikutukseen analyysissi ja tulkinnassa. He pyrkivit vastaa-
maan tutkimusaiheidensa haasteisiin yhdistimilld erilaisia lihestymistapoja.

Katja Filt ja Lauri Ockenstrom kirjoittavat ikonografian ja ikonologian
perusteista ja tarkastelevat niiden kéyttokelpoisuutta esimerkkien kautta.
Ockenstrém vie artikkelissaan ikonologisen perspektiivin syvemmille teo-
reettiseen keskusteluun ja ikonologian problematiikkaan.

Sari Kuuva ja Jussi Saarinen etsivit artikkeleissaan uusia lihtokohtia tun-
neilmaisun ja tiedostamattoman tarkasteluun taiteessa. Kuuva ottaa 1ahto-
kohdakseen Aby Warburgin (1866—1929) Pathosformel-kisitteen ja pohtii
sen kiyttokelpoisuutta metodologisena vilineend. Saarinen palaa artikkelis-
saan psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen teoreettisiin lihtokohtiin.

Kirjan viimeinen osuus syventyy taiteilijaan ja taideteoksiin. Hanna Piri-
nen kirjoittaa biografisesta ja historiallisesta tutkimuksesta. Elina Sopo ké-
sittelee taideteoksen attribuointiin liittyvid kysymyksid. Tiina Koivulahti
selvittia taideteosten omistushistorian tutkimisen haasteita. Ari Tanhuan-
pdd huomioi taideteoksen aineellisuuden tutkimuksessa ja museotyossi.

Lopuksi haluamme kiittid kirjahankkeeseen osallistuneita vertaislukijoi-
ta arvokkaasta palautteesta. Kampus Kustannusta, Maija Holmaa ja Tiina

Ekosaarta kiitimme saumattomasta yhteistyosti.

Jyviskylissd, 12.10.2011
Annika Waenerberg ja Satu Kihkinen



Annika Waenerberg

Menetelmdmetsikostd
mielekkdidiseen tutkimusotteeseen

Jyviskyldn yliopistossa taidehistoriaa opetti 1970-luvulla Johannes Ranta-
nen, joka totesi: "Taidehistorian yleispitevid metodia ei ole.” Samaan aikaan
toisaalla, Abo Akademissa, Sixten Ringbom luonnehti taidehistorian olevan
kulttuurihistoriaa ja kypsytteli nikemysti, ettd viime kddessd taidehistoria ei
voinut olla muuta kuin dialogia, vuoropuhelua. Lars Olof Larssonin vuon-
na 1971 ilmestynyt Metoder i konstvetenskapen antoi 7o-luvun opiskelijalle
Suomessakin ensimmadisen kirjaksi kootun kisityksen taidehistoriaan siind
vaiheessa vakiintuneista lihestymistavoista.” Varsinaisesti menetelmit eli
metodit iskostuivat vihitellen mieleen suullisista ohjeista ja suppeista, mut-
ta tirkeiksi osoittautuneista monisteista® ja konkretisoituivat ennen kaikkea
omia opinniytteitd tehdessid ja muiden tutkimuksiin perehtyessi. Mieleen
piirtyi, ettd oma aineisto on tunnettava, omat kysymykset 16ydettiva ja me-
netelmit mietittdvi, eikd taidehistoriaa tule ottaa valmiiksi annettuna oppi-
rakenteena, vaan sitd fehdddin, joka piivi ja jokaisen tutkimuksen myoti.

Niistd periaatteista ei ole tarvinnut luopua nytkiin, kun taidehistoria on
muuttunut dialogista yhi moniddnisemmaiksi ja monitasoisemmaksi pu-
heensorinaksi ja keskusteluksi. Endi ei puhuta taidehistoriasta niin sanot-
tuine aputieteineen vaan taiteen ja visuaalisen kulttuurin moni-, poikki- ja
ylitieteisestikin tutkimuksesta. Tamd on asettanut oppiaineen metodologi-
selle tietoisuudelle uusia vaatimuksia. Taidehistorian esteettiseen arvioin-
tiin ja historiantutkimukseen nojaavia perustuksia on kyseenalaistettu, ja
itse tutkija asenteineen ja ennakko-oletuksineen on otettu "pysyvéddn tark-
kailuun”. Tétd taidehistorian yleistd perustaa ovat peranneet varsinkin Do-
nald Preziosi kirjassaan Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science
(1989) ja Keith Moxey teoksessaan 7he Practice of Theory (1994).

Larsson (1971) ja Marcia Pointon (1980), jonka kiytinnonlaheistd tai-
dehistorian kisikirjaa on kiytetty ahkerasti Suomessakin, ymmdrsivit zeo-

rian taiteen kdytinnoistd, estetiikasta ja taidefilosofiasta kumpuavana ja
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osaksi myo6s taiteilijan ja taideilmiéiden psykologisesta ja sosiaalisesta
taustasta nousevana taideteoriana. Sittemmin taideajattelun ulkopuolel-
la muotoutuneet teoriat ovat ohjanneet yhi useammin ja voimakkaammin
taidehistorian tutkimusta. Filosofian, kielen, sosiologian, kirjallisuuden
ja antropologian piirissi syntyneet teoriat korostivat ennen kaikkea kie-
len ja yksilollisen ja kollektiivisen subjektiivisuuden merkitystd sekd ro-
dun, sukupuolen ja seksuaalisuuden polititkkaa. Uudet teoreettiset ni-
kokulmat kuten semiotiikka, feminismi ja etenkin Saksassa reseptioeste-
tiikka soluttautuivat taidehistorian lihestymistapoja kisitteleviin teoksiin
198o-luvulla. Seuraavalla vuosikymmenelld linsimaisen taidehistorian teo-
riavalikoimaan vakiintuivat (etenkin Euroopassa) bourdieuldinen sosio-
logia ja voimallisesti angloamerikkalaisesta tutkimuksesta kisin marxis-
mi, strukturalismi, poststrukturalismi ja dekonstruktio, postkolonialismi
(postcolonial studies), sukupuolentutkimus (gender studies) ja psykoanalyysi.
Aikaisemmat lihestymistavat tiivistettiin yhd pienempéin tilaan3, kunnes
Jae Emerlingin Theory for Art History (2005) tarjosi sovellettavaksi pelkdstdin
niin sanotun Ariittisen teorian edustajia nimeten edellikavijoiksi Marxin,
Nietzschen, Freudin ja de Saussuren. Siten 1970-luvulta lihtien kehkeyty-
nyt niin sanottu wuusi taidehistoria vakiintui osaksi taidehistorian metodolo-
gian perinnetta.

Taidehistoriassa ei sindnsi ole syytd arvottaa ja valita ndkokulmia ja ld-
hestymistapoja lihtokohtaisesti niiden oletetun uutuuden tai perinteisyyden
mukaan, vaan arvioida niiden kiyttokelpoisuutta ja sovellettavuutta tapaus
kerrallaan.* Oppia voi ottaa ja keinoja 16ytdd vanhoistakin tutkimuksista ja
menetelmistd, mikili se osoittautuu tarkoituksenmukaiseksi. Tutkijat 16y-
tavit kysymyksensi, aineistonsa ja menetelminsd, ja tutkimukset voivat ol-
la yhteismitattomia toisten kanssa ja silti mielekkditd omassa yhteydessdin.
Tutkimukset nousevat nikokulmien (ja teorioiden), lihestymistapojen (ja
menetelmien), kysymysten ja aineiston yhteispelisti. Jokaisen tutkimuksen
mielekkyys on osoitettava erikseen. Mielekis tutkimus antaa kiinnostavan
puheenvuoron jo olemassa olevaan keskusteluun taidehistorian monimuo-
toisella kentalla.

Teoriapohjan laajetessa taidehistorian tutkimuskentti laajeni (tai eriytyi)
samaan aikaan visuaaliseen kulttuuriin sekd kuvan ja rakennetun ympiristén

tutkimukseen. Monet taidehistorioitsijat ovat integroineet tutkimukseen vi-
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suaalisen kulttuurin nikokulmia ja lihestymistapoja. Jotkut ovat ryhtyneet
pikemminkin visuaalisen kulttuurin tutkijoiksi, jotka kdyttavit myds taide-
historiaa; mutta visuaalinen kulttuuri on muodostanut myos erillisen tutki-
musalan (visual culture), joka tukeutuu lihinnd semiotiikkaan, dekonstruk-
tioon, gender-tutkimukseen ja psykoanalyysiin. Semiotiikka voidaan visuaa-
lisen kulttuurin tavoin ndhdi joko erillisend tutkimusalana tai sitten niko-
kulmana, lihestymistapana tai jopa menetelméni, jota taidehistoria kiyttda.
Eri tieteenaloista kisin on kehitetty semiotiikkaan, visuaaliseen kulttuuriin,
filosofiaan, estetiikkaan ja/tai taidehistoriaan perustuen kuvan teoriaa ja ku-
vantutkimusta (Bildwissenschaf?) laajentaen tutkimuksen kenttid myds me-
diatieteisiin, viestintdin ja journalismiin.

My6s muille tieteenaloille ulottuneen tieteidenvélisyyden myoti taide-
historiaan sovellettujen nikokulmien, teorioiden ja kisitteiden maira ja kir-
jo ovat lisddntyneet nopeasti. Useimmat kirjat, jotka puhuvat taidehistorian
metodologiasta, esittelevit erilaisia teoreettisia nikokulmia havainnollistaen
niitdi enemmain tai vahemmain viitteellisin esimerkein. Siitd, mita zeoria tai-
dehistoriassa yleisesti ottaen on, on puhuttu vihin. Tosin Heinrich Dilly ky-
syl 1980-luvulla, pitiiko pienelld tieteenalalla ylipddnsd olla oma teoria: ei-
ko asiantilaa vastaisi paremmin se, ettd tavoiteltu teoretisointi saavutettaisiin
humanististen tieteiden yleisen teoriakehityksen mysti?®

Kuitenkin vasta Anne D’Alleva (2005) suuntasi sanansa suoraan taidehis-
torian opiskelijalle, joka ihmettelee miten teoria ylipddnsd kannattaisi ym-
mirtid. D’Allevalle teoria on taidehistoriassa (useimmiten) humanistisista
ja yhteiskuntatieteisti poimittu ajatusrakennelma, joka on sovellettavissa
otollisesti omaan tutkimukseen, mutta my6s mistd tahansa muualta 16yde-
tyn idean antama oivallus siitd, miten oma kysymyksenasettelu on rakennet-
tavissa.” Teoreettiset lihtokohdat nikyvit siten tutkielman tai tutkimuksen
kysymyksenasettelun perusteissa (hypoteesissa), mutta myds tutkimuksen
kokonaiskonseptissa tai -rakenteessa, jopa sisillysluetteloa mydten. Tutki-
mustulokset voivat sitten puolestaan tuottaa uutta teoriaa. Usein on kuiten-
kin vaikea midritelld kyseessid olevan jokin tietty teoria, jolloin on helpompi
puhua yksittdistd teoriaa laajemmasta (tai sumeammasta) nakokulmasta.

Kun kysymyksenasettelu ja tutkimuksen kokonaiskonsepti perustuvat
nikokulmaan ja/tai teoriaan (tai teorioihin), tutkimuksen kulku noudattaa

tiettyjd valittuja menetelmid tai menettelytapoja. Samankaltaisen sanapa-
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rin kuin teoria ja nikokulma muodostavat metodi ja lihestymistapa. Metodi
mielletiin selkeimmin hahmotettavaksi menetelmiksi tai malliksi (esimer-
kiksi ikonografinen/ikonologinen metodi), kun taas lihestymistapa on ki-
sitteend epdmidrdisempi ja laajempi (esimerkiksi merkityksen tulkinta kon-
tekstissa). Metodi-sana tuntuneekin lijan rajatulta, koska sitd on kiytetty
viimeaikaisissa taidehistorian nidkokulmia ja lihestymistapoja kartoittavissa
teoksissa hyvin sddsteliddsti. Yleisesti puhutaan metodologiasta tai metodo-
logioista; teoksensa otsikosta huolimatta ID’Allevakaan ei madritd teorian ja
metodin, vaan teorian ja metodologian vilistd eroa. Metodologia ei tissd ta-
pauksessa ole kaikkien metodien summa, vaan se kisittdd yksityiskohtaisia
menetelméiohjeita yleisemmin tietyn tieteenalan periaatteet ja menettelyta-
vat uuden tiedon muodostamiseksi.

Taidehistorian oppiaineella ei ole yhtd selkeid menetelmévalikoimaa,
vaan menetelmid voidaan omaksua ja soveltaa eri tahoilta ja useista tieteel-
lisistd kdytdnnoistd. Taidehistoriaa myos tehdéddn useaan tarkoitukseen ku-
ten yliopistoille, museoille, eri yleiséryhmille, kansakunnille ja valtioille sekd
kansainviliseen tieteelliseen keskusteluun. Kunkin maan tieteentraditio ja
esimerkiksi poliittinen ilmasto vaikuttavat sithen, minkilaisena taidehisto-
rian ja kohderyhmin suhde ilmenee. Eri tutkimussuuntaukset ristedvit kes-
kendin ja jokaisen tutkimuksen kohdalla eri tutkimussuuntausten muodos-
tama hierarkia on hahmotettava uudelleen. Metodologisen keskustelun ja
esimerkkien avulla on mahdollista esittdd, mika on ollut mielenkiinnon koh-
teena. Tahdn mennessi kiytossi olleet nikokulmat ja lihestymistavat saat-
tavat avartaa omaa nikokulmaa tai rajoittaa sitd, kunkin tilanteen ja tyon
vaiheen mukaan.

Timin pdivin taiteentutkijan on otettava vastuu omasta taidehistorias-
taan, médriteltivd sen rajat ja rakennettava ja perusteltava oma asiantunti-
juutensa. Parhaiten timi onnistuu soveltamalla menetelmii kulloinkin siind
midrin kuin ne ymmartid — tai ainakin uskoo ymmairtivinsi. Ymmartimi-
nen on muistamista, opitun pelkistimistd ja valmiutta soveltaa saatua oival-
lusta tai oppia toisiin tilanteisiin. Tavoitteena on siten pikemminkin ajatte-
lutapa tai asenne, ei niinkddn tiettyjen mallien tai muottien soveltaminen.
Mutta miten opettaa sitd, ettd metodologisesti kauaskantoisimmat periaat-
teet ovat ennen kaikkea asenteita kuten valppaus, kriittisyys, innostuneisuus,

ennakkoluulottomuus ja epdvarmuuden sietokyky?
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Jokaisella on, asiaa mietittydin, omalle tutkimusty6lleen lihtokohtia, jois-
ta ei halua luopua nikokulmien ja ldhestymistapojen vaihdellessa ja yhi li-
sddntyessi. Nykytaidehistorian varsin monenlaiset ja monitahoiset nikymit
saivat minut pelkistimiin tutkimustyén metodologian kuuteen kiinnekoh-
taan. Tamin kuuden kohdan ohjelman toiminnalliseksi mielikuvaksi hah-
mottui kuudella ruuvilla kehikkoonsa kiinnitettivd rumpukalvo. Mikili ha-
luaa rummun soivan, rumpukalvoa ei voi kiinnittdd kiristimalld vain yhti tai
kahta ruuvia, vaan kaikkia vuoronperdin vihitellen. Jokainen kiinnityskohta
on yhti tirked eikd mikdin saa yksinomaista roolia. Taidehistorian tutki-
mustydn metodologisiksi kiinnekohdiksi nousivat visuaalisuus, kysyminen,
aineisto, konteksti, teoria ja suhteuttaminen. Kuten rumpukalvoa viritetti-
essi kiinnekohtien tismentdminen tapahtuu vuoronperiin, eri lihtokohtia

toisiaan vasten punniten.8

VISUAALISUUS

SUHTEUTTAMINEN . KYSYMINEN

TEORIA 7 AINEISTO

KONTEKSTI

Kaavio taidehistoriallisen tutkimusty6n
metodologisista kiinnekohdista
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Tutkijan mielenkiinnon kohde ja tutkimustilanne mairddvit sen, mistd
aloittaa. Onko ensimmiinen lihtokohta esimerkiksi visuaalinen oivallus,
16ytynyt aineisto, aikaisemmasta tutkimuksesta noussut kysymys vai kiinnos-
tus tiettyyn teoreettiseen nikokulmaan? Joka tapauksessa on hyvi alustavas-
ti hahmottaa tutkimusty6n lihtokohtia, sovitella niitéd toisiinsa ja ennakoi-
da kokonaisuutta, koska muuten — palatakseni konkreettiseen mielikuvaan
— rumpukalvoa ei saa pingotetuksi tasaisesti.

Visuaalisuus on taidehistoriaa olennaisesti maarittava lihtokohta. Vaik-
ka tutkimusta tuotetaan hyvin paljon sanan voimalla ja tutkimusongelma ja
-kysymykset itsessddn voivat kohdistua muuhun kuin visuaalisiin ominai-
suuksiin, taidehistoriaa ei tehdéd katsomatta, ndkemittd ja tarkastelematta.
On hyédyllistd harjaantua katsomaan eri tavoin: selaillen kuvamassoja, naut-
tien visuaalisista vaikutelmista, keskustellen kohteiden dédressd ja syventyen
jonkin kohteen seikkaperiiseen analyysiin palaten sen ddreen yhi uudestaan.
Tieten tahtoen “vastakarvaan katsominen”, muilta kysyminen sekd kuvailu
ja vertailu kirjoittaen ja piirtden ovat hedelmillisid tapoja oppia nikemiin,
samoin muiden aistien seki toisten ja toisenlaisten havaintojen kytkeminen
omaan katsomisprosessiin. Tilanne ja olosuhteet vaihtelevat ja vaikuttavat
aina katsomiskokemukseen. Havaintojen omakohtaisuus voi tuottaa oma-
periisid oivalluksia. Kerta toisensa jilkeen kuitenkin yllittyy siitd, kuinka jo-
tain seikkaa ei huomaa, ennen kuin joku sen meille osoittaa. Emme siis nie,
ennen kuin tiedimme. Toisaalta tutkimuskokemus kertoo, etti katsomalla
saa uutta tietoa ja on olemassa visuaalisia traditioita, jotka eivit kulje verbaa-
lisen tradition kanssa samaa tahtia, vaan muodostavat omia polkujaan.

Nikemimme, kuulemamme ja lukemamme asiat saattavat, joskus pit-
kinkin ajan kuluttua, yhdistyd mielessimme odottamattomalla tavalla oi-
valluksiksi, jotka ndyttdvit meille asiat uudessa valossa. Ndmi oivalluk-
set eivit yleensd vastaa tietoisesti esitettyihin edeltiviin kysymyksiin, vaan
ovat pikemminkin itsessddn ihmettelyn aiheita, jotka vaativat selventimis-
td, erittelyd ja havainnollistamista. Siten tutkimus saattaa tuottaa tuloksek-
si pikemminkin havainnollistettuja tai tarkennettuja kysymyksid kuin suo-
ria vastauksia. Oivalluksia ja niiden mukanaan tuomia kysymyksid ei kui-
tenkaan kannata jaiddd odottelemaan, vaan vauhdittaa prosessia tuottamalla
kysymyksii eri keinoin: syventimilld omaa tietoutta asiasta, kuuntelemalla

intuitiota, omia kokemuksia ja omaa epitietoisuutta, hyédyntimalld uteli-
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aisuutta ja mielikuvitusta, tekemilld uusia yhdistelmii ja liittdimélld vierai-
ta elementtejd kokonaisuuteen, leikkimilld materiaalilla ja ndkemyksilld ja
vaikkapa kddntdmilld asiat piilaelleen.

Valppaus, rohkeus ja mielikuvitus laajentavat visuaalisten kokemusten ja
kysymysten piirid yleensi kauas yli toteuttamiskelpoisen tutkimuksen rajo-
jen. Vapaa katsominen ja kysyminen tuottavat kuitenkin myos omaperiisid,
osuvia ja mielekkditd tutkimusongelmia, ja suurisuuntaisten kysymysten an-
siosta seminaarityokin kantaa joskus viitoskirjaksi asti. Kisitelkidmme siis
kysymyksid, jotka itse osaamme perustella mielekkdiksi, olivatpa ne ainut-
laatuisia, huomiota herittivid tai jokapiiviisen elimin tavallisia ilmi6ita,
jotka piillisin puolin vaikuttavat itsestddn selviltd. Siind, ettd periaatteessa
jokainen voi tehdd mielekkditi ja kauaskantoisia kysymyksid, on humanisti-
sen tutkimuksen voima.

Toki tdmi voima pitdd ohjata konkreettiseen tutkimukseen, miki rajoittaa
kysymysten kirjoa ja tutkimuksen toteutusta mahdollisen rajoihin. Oman
aineiston hankkiminen tai kerddminen on tillainen tutkimusta rajaava te-
kija. Oma aineisto voi koostua esimerkiksi esineistd, visuaalisesta materiaa-
lista, teksteistd tai ndkemyksistd tai kaikista niistd. Joskus aineisto tulee val-
miina eteen, joskus sen kerddminen ja dokumentoiminen vie paljon aikaa tai
sitd ei tunnu 18ytyvin ollenkaan. Joka tapauksessa kysymysten kurittomuus
vaihtuu jirjestelmilliseen ja kurinalaiseen tyohon, jossa on my6s osattava pi-
tdd kdytettivin aineiston maéré jirkevina.

Toinen tutkimusta rajaava tekiji on tutkimuskontekstin rakentaminen.
Minkilaiseen tutkimuskontekstiin sijoitat oman aineistosi tai minkilaises-
ta kontekstista poimit sen esiin? Kysymykseen voivat tulla erilaiset olosuh-
teet tai asiayhteydet. Siitd huolimatta, ettd oppiaineen nimike viittaa hieman
nostalgisesti sekd taiteeseen ettd historiaan, oma aineisto voi sijoittua tai-
teeseen tai laajemmin visuaalisen kulttuuriin kuten myos historialliseen tai
ei-historialliseen asiayhteyteen. Historian, so. ajan, paikan ja tilanteen taju
on kuitenkin midriteltivd oman aineiston ja kysymysten suhteen. Ajallisesti
konteksti voi vaihdella menneisyyden, nykypiivin, tulevaisuuden ja ajatto-
muuden vililld. Paikan suhteen konteksti voi vaihdella paikallisesta ja alu-
eellisesta globaaliin ja universaaliin. Konteksti voi esimerkiksi rakentua yh-
teiskunnallisten, poliittisten, sosiaalisten, esteettisten, filosofisten, ideahisto-

riallisten, kaupallisten, tuotannollisten, koulutuksellisten, viihteellisten, tek-
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nisten, visuaalisten tai minki tahansa muiden rakenteiden varaan. Selvia on,
ettd kontekstin valinta vaikuttaa kysymyksiin ja aineiston rajaukseen. Siind
missd visuaaliset kokemukset ja kysymykset saattavat olla hyvin omakohtai-
sia, oma aineisto ja konteksti ovat pikemminkin "toiskohtaisia”; ne kootaan
yleensi tutkimustiedosta ja ympir6ivin todellisuuden elementeistd, joiden
saatavuuteen ja laatuun tutkijan on mukauduttava.

Jokaisessa tutkimuksessa on teoriaa, joko implisiittisesti tai tietoises-
ti esiintuotuna niin kuin tutkimus nykyisin edellyttdd. Tyon teoreettisten
lihtokohtien esiintuominen on perusteltua useastakin syystd. Taidehistoria
hy6dyntdd nykyisin ahkerasti muiden tieteenalojen nikékulmia, menetel-
mid ja kisitteitd, joten enid ei ole edes tieteenalan sisilld itsestddn selvid,
minkilaisista ajatusrakenteista kisin tutkimusta on tehty. Tutkimusympi-
ristdé on my6s muuttunut yhi monitieteisemmiksi ja tieteidenvilinen yh-
teistyd on lisddntynyt, mutta tieteenalat kiyttivit teorioita ja kisitteitd hy-
vin eri tavoin tutkimuksen vilineind. Siind missi esimerkiksi sosiologit tes-
taavat kokonaista teoriarakennelmaa, taidehistorian tutkijat voivat poimia
jonkin kisitteen omaan tarkoitukseensa, usein antaakseen ja selventiikseen
merkityksid. Varsinkin visuaalisen aineiston kommentointi antaa tillaiseen
menettelyyn otollisen tilaisuuden. Se asettaa kuitenkin tyén metodologisel-
le lipinakyvyydelle omat vaatimuksensa. Tutkimuksen rakenteen tulisi hei-
jastaa sitd teoreettista jirjestystd, jonka mukaan tutkimus ja sen tulokset on
tarkoituksenmukaisinta esittdd. Se ei aina vastaa itse tutkimuksen kulkua ja
eri tutkimustapahtumien joskus sekavaakin yhtiaikaisuutta. Toisaalta tydssi
ei vilttdmittd tarvitse olla erillistd pitkdd teoreettista johdantoa, ellei tyd sitd
erityisesti kaipaa; tutkimuksen lihtékohdat on mahdollista kertoa keskite-
tystikin. Joka tapauksessa lukijalle on tirkedd tietdd, mikd on tutkimusongel-
ma ja minkdlaisiin tutkimuskysymyksiin se jakautuu, minkdlaiselle teoria- ja
kisitepohjalle tyd rakentuu ja miten ne on kyseisessd tydssd ymmarretty, mi-
ki on aineisto ja minkilaiseen kontekstiin se liittyy, mitkd ovat kdytetyt tut-
kimusnikokulmat ja -menetelmit ja mitké ovat tulokset tai johtopdatokset.

Tutkimus on aina tavalla tai toisella teoreettinen ja poikkeaa niin sanotusta
todellisuudesta. Edelld kisitelty teoriapohja ja tutkimuksen esittiminen kuu-
luu kiintedsti omaan tutkimukseen ja taidehistorian piiriin, kun taas kuudes
kiinnekohta, suhteuttaminen, paikantaa tutkijan ja hinen tieteelliset pyrki-

myksensd muuhun tutkimukseen, muihin tieteenaloihin ja ympéréivain yh-
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teiskuntaan, mutta myds omaan toimintaansa nihden?. Tami suhteuttami-
nen luo tutkimukselle laajemman viitekehyksen ja auttaa motivoimaan tutki-
muksen merkitystd yleisemmin ihmisen, kulttuurin ja yhteiskunnan kannal-
ta. Tutkimuksen pyrkimys ei siis ole (pelkistddn) toteuttaa oppineisuutta tai
lukeneisuutta, vaan listd tietoisuutta ja kiyttid havaintoja, paittelyi ja ajat-
telua tietoisemman argumentaation aikaansaamiseksi. Tarkoitus on osoittaa,
minkalaisessa visuaalisessa maailmassa elimme ja toimimme.

Kuten voi huomata, timi kuuden kohdan ohjelma ei vield ota puheeksi
yksityiskohtaisia menetelmii. Yleisten lihtokohtien tarkentuessa voi miettid,
kokeilla ja pddttid, minkalaisia yksityiskohtaisia menetelmid tutkimukseen-
sa soveltaa. Kannattaa my6s muistaa, ettd nykytutkimuksen ja metodikirjalli-
suuden ohella my®s taidehistorian historia voi raottaa erilaisia metodologisia
mahdollisuuksia.’® Parhaiten erilaisiin menetelmiin perehtyy omassa tutki-
mustyossd, mutta valaisevan ennakkokisityksen niistd saa tutustumalla ha-
vainnollisiin esimerkkeihin. Lihimmiksi yleistd, esimerkkejd esittelevdd kiy-
tinn6n metodiopasta tullee Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung (1. painos 1985,
7. tarkistettu ja uudistettu painos 2008), joka jakautuu kolmeen osioon: koh-
teen midrittelyyn, sen varmistukseen ja tulkintaan. Saksankielisend se vain ei
ole enid pidssyt suomalaisten opiskelijoiden lukemistoon.

Suomen kielelld ilmestyneet oppikirjat ovat tihin mennessd ennen muu-
ta esitelleet erilaisia taidehistorian tutkimusalueita, tutkimussuuntauksia ja
teoreettisia nikokulmia. Tutkimusalueiden ja nikokulmien monipuolisuu-
teen kiinnitettiin huomiota Helsingin yliopiston julkaisemassa Kazseen ra-
Jjat. Tuidehistorian metodologiaa -kirjassa (1998), joka on ensimmiinen var-
sinainen suomeksi ilmestynyt taidehistorian metodologian oppikirja. Teko-
vaiheessa siitd eriytyi samana vuonna julkaistu, teoreettisemmin suuntautu-
nut artikkelikokoelma Kuwasta tilaan. Taidebistoria tinddin. Kyseinen teos
syventyy eri nikokulmista taidehistorian kisitteelliseen ja historialliseen pe-
rustaan, kun taas vuonna 2010 ilmestynyt Turun yliopiston taiteentutkijoi-
den Kuinka tehdi taidebistoriaa? -Kirja tuo taiteentutkimuksen kysymykset
esiin ndkyvimmin yksittdisten tutkijoiden metodologisina ratkaisuina. T4-
mi heijastaa samalla taidehistoriassa tapahtunutta yleistd muutosta: taide-
historioitsijalla on yhi enemman metodologisia valinnan mahdollisuuksia ja
hin on yhd enemmin itse vastuussa siitd, minkélaiseksi hin taidehistoriansa

rakentaa.
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Satu Kihkonen

Kdsitteet metodologisina vdlineiné

Kasitteiden rooli tutkimuksessa

Tutkimusaiheen kannalta olennaisten kisitteiden kriittinen tarkastelu ja
perusteltu kiyttd kuuluvat keskeisend osana kaikkeen tutkimukseen. Ylei-
send ohjeena usein korostetaan, etti tieteellisessd kirjoittamisessa kisitteet
tulisi madritelld selkedsti ja niiden johdonmukaiseen kdytt66n tulisi kiin-
nittdd huomiota. Ohjeen taustalla on tieteelliseen argumentointiin keskei-
sesti liittyvd tdsmillisyyden vaatimus. Ohjeen noudattamisen tirkeys on
helppo ymmartiid myds kiytinnon tasolla: kisitteiden selked ja johdonmu-
kainen kiytt6 helpottaa lukijaa ymmartiméin tutkimuksen sisdltéd. Ohjeen
yksinkertaisuus ei kuitenkaan tarkoita, ettd itse tehtdvi olisi helppo. Tutki-
muksen alkuvaiheessa oman tyon kannalta keskeisten kisitteiden hahmot-
taminen ei ole aina mutkatonta. Kirjallisuudessa tormid jatkuvasti kasitteitd
koskeviin ristiriitaisuuksiin ja erimielisyyksiin kisitteiden sisalloistd. Muil-
ta tieteenaloilta lainattujen ja tieteenalalta toiseen "vaeltaneiden” kdsitteiden
kiytt6on liittyy myds omat haasteensa. Kasitteiden tarkoituksenmukainen
kiytto edellyttdd kaikessa tutkimuksessa kisitteiden sisdltoon, niiden vilisiin
suhteisiin ja erilaiseen kiytt66n perehtymistd sekd kisite-erimielisyyksien
tunnistamista. Kisitteisiin liittyvit kysymykset ovat haastava osa tutkimus-
ta. Usein kuitenkin juuri kisitteiden huolellinen tarkastelu auttaa ymmirti-
miin tutkimusaiheen keskeistd problematiikkaa.

Kisitteiden tarkastelutapaan ei ole tarjolla kaikkeen tutkimukseen sopivaa
valmista reseptid. Myos kisitteille annettu painoarvo voi poiketa tutkimuk-
sen luonteen mukaan. Kvantitatiivisessa eli maarallisessid tutkimuksessa ki-
sitteiden mahdollisimman yksiselitteinen médrittely on yksi tutkimuksen pe-
ruslihtokohdista. Vahvasti tiettyyn teoriaan nojaavissa tutkimuksissa, joissa
pyritddn valitun teorian kautta jisentimain tutkimuksen kohteena olevaa il-

miotd, peruslihtékohtana on teoriassa mairiteltyjen kisitteiden haltuunotto
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eli sen ymmirtdminen, mihin kisitteilld teoriassa viitataan ja miten niité teo-
rian puitteissa kiytetddn.® Vaikka humanistisilla aloilla tehddin myds kvan-
titatiivista tutkimusta, useimmiten humanistinen tutkimus ei ole kuitenkaan
lihtokohdiltaan kvantitatiivista. Taiteen tutkimuksessa aiheen kannalta kes-
keiset kisitteet eivit my6skéddn aina ole yksittiisistd teorioista lainattuja. Hu-
manistisessa tutkimuksessa on usein kisitteiden madrittelyyn pyrkimisen si-
jaan tarkoituksenmukaisempaa lihestyi ja ajatella kisitteisiin liittyvid kysy-
myksid kisitteiden kiyton ja merkityssisdltojen tarkastelun kautta.
Kisitteiden luonteesta ja roolista ja niiden suhteesta kieleen ja ajatteluun
on esitetty perinteisesti filosofian, mutta myos kielitieteen ja kognitiotieteen
piirissd lukuisia eri ndkokohtia painottavia teorioita. Eri teoreettisissa suun-
tauksissa kisitteet on ymmirretty esimerkiksi abstrakteina méiritelmind,
mentaalisina entiteetteind tai neutraaleina vilittdjind sanojen ja asioiden vi-
1illi.* Filosofisten kisiteteorioiden taustalla vaikutti pitkddn nikemys kasit-
teiden suljetusta luonteesta eli siité, ettd niiden tulee olla madriteltivissd "riit-
tivien ja vilttimittomien ehtojen avulla”. Kielifilosofina tunnettu Ludwig
Wittgenstein (1889—1951) kyseenalaisti timin kisityksen 19oo-luvun puo-
livilissi. Wittgensteinin perheyhtilidisyys-ajatuksen (Familiendhnlichkeit,
engl. family resemblance) mukaan sama kisite voi viitata moniin eri asioihin,
joilla ei vilttimittd ole yhtd yksittdistd yhdistdvad tekijad. Kisitteelle annet-
tujen eridvien merkityssisdltojen vililld on kuitenkin tiettyjd yhtéldisyyksid
tai ne ovat jonkunlaisessa suhteessa toisiinsa. Perheyhtiliisyys-kisite on saa-
nut nimensd Wittgensteinin ajatusta selventivistd esimerkistd: Perheenjdse-
nid ei yhdistd jokin kaikille sama ominaisuus tai piirre, vaan perheenjisenet
liittdd yhteen samankaltaisuuksista muodostuva verkosto. Perheyhtildisyys
toimii perusteluna sille, ettei tismillisen merkityksen puuttuminen tee k-
sitteestd merkityksetontd. Tarkemmasta madritelmistd voidaan sopia kiyt-
totarkoituksen mukaan, ja tiettyd kisitettd voidaan oppia kdyttimadin tietys-
s kiyttotarkoituksessa, mutta kasitteille ei ole tarkoituksenmukaista pyrkid
16ytimédn yhtd tismallisti médritelmid. Perheyhtildisyys-ajatus on osaltaan
vaikuttanut sithen, ettd ksitteet alettiin ymmirtdd useiden merkitysten kes-
kittymind ja ndihin erilaisiin, joiltakin piirteiltddn eridviin ja muuntuviin
merkityssisdltoihin ryhdyttiin kiinnittimidn huomiota. Ajatus muistuttaa
my0s siitd, ettd kdsitteiden merkityssisilt on tismennettivi tutkimuskoh-

taisesti.>
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Useilla eri tieteenaloilla alettiin 1960-luvulla kiinnittii erityistd huomio-
ta kunkin alan keskeisiin késitteisiin, siihen miten ne ymmdrrettiin ja miten
niitd kiytettiin tieteenalan sisilld. Késitteisiin kohdistunut mielenkiinto on
liitettivissd 19oo-luvun kuluessa vahvistuneeseen kisitykseen kielen keskei-
sestd roolista todellisuuskasitysten muovaajana. Kisitteitd koskevan pohdin-
nan korostumiseen on vaikuttanut myos tieteidenvilisen tutkimuksen yleis-
tyminen 19oo-luvun loppupuolella ja siitd johtuva tarve selventid kisittei-
siin liittyvid kiytto- ja merkityseroja myds tieteenalojen valilld.

Tassd artikkelissa tarkastelen kahta kisitteille merkittivin roolin antavaa
lihestymistapaa: 1) saksalaista kisitehistoriaa ja sen perinnettd seké jatkavaa
ettd uudistavaa kisitehistoriallista tutkimusta sekd 2) Mieke Balin erityises-
ti humanistiseen tieteidenviliseen tutkimukseen hahmottelemaa, kulttuuri-
analyysiksi (cultural analysis) nimittdmii lihestymistapaa. Lopuksi nostan
esiin tutkimuksia, joissa on keskitytty taiteentutkimuksen tai taidehistori-
an kannalta tirkeiksi koettujen kisitteiden historian ja kidyton tarkasteluun.
Esimerkkitutkimusten kautta tuon esiin kisitehistoriallisen tai kisitteiden
kiyttoon liittyvin tarkastelun erilaisia lihtokohtia ja mahdollisuuksia taide-

historiallisessa tutkimuksessa.

Kasitehistoria

Saksalaisen kisitehistorian (Begriffsgeschichte) taustat ovat 1960-luvun lo-
pulla aloitetussa Geschichtliche Grundbegriffe (Historiallisia peruskisitteitd)
-projektissa. Projektin varhaisvaiheessa keskeisiin toimijoihin kuulunut Ot-
to Brunner oli jo 1920—30-luvuilla kritisoinut keskiajan historian tutkimus-
ta modernien kisitteiden kdyttdmisestd kuvailemaan menneisyyden tapah-
tumia. Hin katsoi kidytinnon vidristdvan kuvaa keskiajan yhteiskunnasta ja
korosti tutkittavan aikakauden dokumenteissa esiintyvien kisitteiden mer-
kitysten kartoittamisen vilttimittomyyttd.* Werner Conze puolestaan ke-
hitti 1960-luvun alussa 18oo-luvulla tapahtuneisiin yhteiskunnan ja talou-
den rakenteellisiin muutoksiin keskittyvii sosiaalihistoriallista lihestymis-
tapaa, jossa otettiin huomioon myo6s kielelliset ja kasitteelliset muutokset.
Conze kokosi yhdessi Reinhart Koselleckin kanssa 196o-luvulla ryhmin
tutkijoita analysoimaan saksankielisten maiden poliittisissa kisitteissd ta-

pahtuneita muutoksia. Geschichtliche Grundbegriffe -projektia ohjasivat tar-
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kasti midritellyt teoreettiset tavoitteet ja niiden toteutetukseen laadittu tut-
kimusohjelma menetelmineen. Lihtokohta oli hypoteesissa, jonka mukaan
poliittisen ja sosiaalisen kielen kisitteistossd tapahtui nopeita muutoksia
vuosien 1750-1850 vilisend aikana. Olennaista Geschichtliche Grundbegriffe
-projektissa oli kisitehistorian ja sosiaalihistorian yhdistdminen, kuitenkin
niin ettd tarkastelu oli kisiteldhtoistd ja kisitteisiin keskittyvad.s

Projekti aloitettiin laajalla tutkimusaikakauden keskeisten yhteiskunnal-
listen ja poliittisten kisitteiden kartoituksella. Kisitteiden kartoituksessa
kiytettiin teoreettisia, poliittisia ja yhteiskunnallisia tekstejd kuten lakiteks-
tejd, erilaisia sanakirjoja, ensyklopedioita, kisikirjoja ja asiasanastoja. Kar-
toitus tahtisi keskeisten "peruskisitteiden” valintaan. Valittujen késitteiden
tutkimuksessa projektiin osallistuneet tutkijat noudattivat samaa kisitte-
lytapaa, jossa yhdistettiin erilaisia kielitieteessd kaytettyjd analyyttisid tar-
kastelutapoja. Yksi keskeisimmistd oli Ferdinand de Saussuren ajattelusta
lainattu diakronisen ja synkronisen nikékulman huomioiminen: Tunnis-
tettaessa ja jdljitettdessd keskeisid kisitteitd ja niissd tapahtuneita muutok-
sia selvitettiin sekd synkronisia (tiettynd aikana esiintyvid) ettd diakronisia
(pidemmin aikavilin) merkityksid. Projektissa kieli ymmirrettiin seka vélit-
tdjand ettd merkkind rakenteellisista muutoksista. Kisitteitd luonnehdittiin
"monien merkitysten keskittymiksi”. Termi-sanaa puolestaan kiytettiin k-
sitteen kielellisestd ilmauksesta. Projektissa pyrittiin tunnistamaan samaan
kisitteeseen viittaavat eri termit (kielelliset ilmaukset) seki samalle termille
annetut eri merkitykset. Peruskisitteitd tarkasteltiin my6s suhteessa niiden
synonyymeihin ja antonyymeihin seki lihikisitteisiin.®

Geschichtliche Grundbegriffe -projektissa kisitehistoria haluttiin erottaa
historiallisesta kielentutkimuksesta ja sanakirjatyostd. Projektissa kisitteel-
listen ja yhteiskunnallisten muutosten nihtiin olevan dynaamisessa vuoro-
vaikutuksessa toisiinsa nihden. Tutkimuksessa pyrittiin huomioimaan jat-
kuvuudet, muutokset ja uudistukset sekd yhteiskunnallisissa rakenteissa
ettd kielessd ja kisitteissd. Projektin tavoitteena oli tunnistaa kolmenlaisia
poliittisia ja yhteiskunnallisia kisitteitd: 1) kisitteitd, jotka ovat olleet pit-
kddn kiytossd, mutta joiden merkitys edelleen vastaa nykykdytt6d tai jot-
ka voidaan ymmirtdd nykypiivin kielen lihtokohdista, 2) kisitteitd, joiden
merkityssisiltd on keskeisesti muuttunut ja joiden aikaisempia merkityksid

voidaan ymmairtdd vain tutkimuksen avulla sekd 3) uudissanoja, joita kek-
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sittiin tietyssd historiallisessa tilanteessa ilmaisemaan tapahtuneita muutok-
sia. Projektissa tarkasteltiin esimerkiksi sitd, miten kisitteitd on pyritty liit-
timdin tiettyyn aikaan, miten aikaisemmin eliitin kiyttimit kisitteet ovat
demokratisoituneet, miten kisitteitd on liitetty ideologioihin ja miten kisit-
teitd on politisoitu, esimerkiksi yhdistetty propagandaiskulauseisiin.” Pro-
jektin tuloksena julkaistiin vuosina 1972—1992 seitsenosainen aakkosellinen
kisikirjasarja, joka sisdltda laajat tutkimusartikkelit kustakin valitusta perus-
kasitteesta.

Melvin Richterin mukaan englanninkielisissi maissa on suhtauduttu va-
rauksella saksalaiseen kisitehistoriaan kuitenkaan tuntematta sitd tarkem-
min. Richter vertaa kirjassaan 7he History of Political and Social Concepts.
A Critical Introduction saksalaista kisitehistoriaa englanninkielisissi mais-
sa tehtyyn poliittisen kielen historialliseen tutkimukseen. Hin kayttdd esi-
merkkeini erityisesti J. G. A. Pocockin sekd Quentin Skinnerin lihestymis-
tapoja. My6s Pocock ja Skinner ovat kiinnittdneet huomiota kisitteellisiin
muutoksiin, mutta heidin painotuksensa ovat olleet enemmin "diskursseissa”
ja "ideologioissa” kuin kisitteissd. Pocock on pyrkinyt tutkimuksissaan tut-
kimusajankohdan politiikan kielen rekonstruointiin. Politiikan kielelld hin
viittaa poliittiseen sanastoon ja politiikan kielenkdyttotapoihin. Skinner puo-
lestaan on korostanut kontekstin ja kielellisten konventioiden huomioon-
ottamista. Hin on tukeutunut poliittisia diskursseja tarkastellessaan esi-
merkiksi J. L. Austinin puheaktiteoriaan ja huomioinut, miten kisitteitd on
kiytetty argumentoinnissa. Lihestymistapoja kuitenkin yhdistdd poliittisen
kielen historiallisen tarkastelun merkityksen korostaminen, toisin sanoen se,
ettd poliittista ajattelua ja toimintaa ei voi ymmartdd ilman kullekin ajalle tai
spesifille kontekstille ominaisen sanaston ja kielenkdyttdtapojen ymmirti-
misti.?

Kisitehistoriallisen tai kisitteille keskeisen roolin antavan tutkimuksen
erilaisiin lahtokohtiin, ndkékulmiin ja painotuksiin ovat vaikuttaneet eri
maiden erilaiset toisaalta yleisemmin akateemiset, toisaalta historiantutki-
muksen perinteet. Ndkokulmia ja metodeja on kuitenkin viime vuosikym-
menind pyritty yhdistimédn. Hollantilaisessa kisitehistoriassa on yhdistetty
sekd Saksassa, Ranskassa, Englannissa ettd Yhdysvalloissa kiytettyjd meto-
deja kansallisen kisitehistorian ja sen erityispiirteiden tutkimukseen sopi-

viksi. Uusimmassa tutkimuksessa on my6s korostunut eri kielissd samaan
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aikaan kiytettyjen kisitteiden vertaaminen toisiinsa.? Suomen poliittisen
kulttuurin kisitehistoriaa kasittelevin Kdsitteet litkkeessi -kirjan toimittajat
eivit ymmirrd kisitehistoriaa tarkkarajaisena metodina, vaan luonnehtivat
sitd ennemmin "asenteeksi, temperamentiksi ja kysymisen tavaksi”.*® Kirjan
artikkeleissa lihtokohtana ovat kysymykset kuten kuinka kisitteitd on luo-
tu, kuinka niille on annettu erilaisia merkityksid ja kuinka kisitteiden hallin-
nasta ja oikeasta kiyttotavasta on kiyty ja kdydddn kamppailua”. Yksi kirjan
teemoista on suomenkielisten kisitteiden vertaaminen muiden kielten vas-
taaviin kisitteisiin.

Kisitehistoriallista lihestymistapaa on sovellettu esimerkiksi historian-
kirjoituksen, kollektiivisen muistin, aikakausiajattelun ja monien muiden ai-
heiden tutkimukseen.™™ Metodiset painotukset ovat vaihdelleet eri maiden
tutkimusperinteiden lisiksi yksittdisten tutkijoiden teoreettisen mielenkiin-
non, tutkittavan aiheen ja aineistojen mukaan. Yhteistd kisitehistorialliselle
tutkimukselle kuitenkin on, ettd siind etsitddn vastauksia kysymyksiin ku-
ten, missd médrin arvot, kiinnostukset tai mieltymykset ovat olleet jaettuja
tai kiistelyn kohteita. Aineistosta haetaan vastauksia historiantutkimukselle
ominaisiin kysymyksiin muutoksista ja jatkuvuuksista ja niiden merkityk-
sestd. Kisitehistoriassa ei kuitenkaan ole kyse vain sanojen ja termien histo-
riasta; etymologialla on vain vihidinen tai olematon merkitys késitehistorias-
sa. Kisitehistoriaan ei liity uskomusta, jonka mukaan kisitteilld olisi jonkin
oikea tai luonnollinen alkuperi.

Kisitehistoriallinen tutkimus on herittinyt esimerkiksi seuraavanlaisia
kysymyksid: Miten kisitteet sopivat analyysin perusyksikoiksi? Miten mer-
kittaviksi arvioitujen teoreetikkojen muotoilemat kisitteet todella ovat vai-
kuttaneet keskusteluihin? Miten pitkille tietyn kisitteen historiaa on mie-
lekistd kussakin yhteydessd hahmottaa? Kisitehistoriallisessa tutkimukses-
sa tutkijat ovat olleet erimielisid esimerkiksi kiytettivistd aineistoista ja eri-
tyyppisille teksteille annetusta painoarvosta. Filosofisesti orientoituneessa
kisitehistoriassa huomio on painottunut filosofisesti merkittéiviin teksteihin.
Perinteisesti kisitteitd on tarkasteltu merkittivien teoreetikkojen ja kirjoit-
tajien tekstien kautta. Osa tutkijoista on vastavuoroisesti nihnyt tirkedk-
si tarkastella kisitteiden siirtymistd laajempaan kéyttoon ja pyrkinyt vilttd-
miin vastakkainasettelua teoreettisten tai oppineiden ja populaarien aineis-

tojen valilla.
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Kulttuurianalyysi ja kasitemetodologia

Kirjassaan Travelling Concepts in the Humanities (2002) Mieke Bal hah-
mottelee metodologista perustaa humanistiselle tieteidenviliselle (inter-
disciplinary) kulttuurin tutkimukselle. Kulttuurianalyysiksi (cu/tural ana-
lysis) nimittdmissidn lihestymistavassa hin korostaa sekd kisitteiden
keskeistd roolia ettd tutkimuskohteen oman ddnen esiintuomisen tirke-
yttd. Hin haastaa nikemdin kisitteet keskeisind analyyttisina ty6kaluina,
ei vain teorioista lainattuina tai késitteen historian tai 16yhisti kontekstin
kautta selitettyind. Bal korostaa, ettd kisitteiden roolin tutkimuksessa tuli-
si olla siini, ettd ne auttavat ymmirtiméiin tutkimuksen kohdetta nimen-
omaan kohteen ehdoilla.™?

Kisitteet koetaan usein hankalina niihin liittyvien erimielisyyksien
vuoksi. Tieteidenvilisessd tutkimuksessa kisitteiden erilaisista merkityk-
sistd on kuitenkin pystyttivi keskustelemaan rakentavasti. Tama taas edel-
lyttad kisitteiden luonteen ymmirtimisti; kisitteet eivit ole muuttumat-
tomia ja jaykkid ja tieteenalojen vililld kisitteiden merkityssisilloissd on
eroja.’3 Lihestymistavassaan Bal kehottaa nikemiin kisitteisiin liittyvit
kiistanalaisuudet analyysin kannalta ennemmin voimavarana kuin ongel-
mana.

Travelling Concepts -kirjan tapaustutkimuksissa Bal ei tarjoa valmiita re-
septejd kulttuurianalyysille vaan hahmottelee mahdollisia tapoja asettaa
analyysin kohde ja "ty6vilineend” toimiva kisite tai kisitteet yhteen. Grisel-
da Pollockin toimittamassa Conceptual Odysseys: Passages to Cultural Analy-
sis -kirjassa (2007) on vastaavia esimerkkejd Balin ja Pollockin lisiksi myos
muilta tutkijoilta. Bal yhdistdd lihestymistavassaan sekd filosofiassa, taide-
historiassa ettd kirjallisuudentutkimuksessa kiytettyja kisitteiden tarkaste-
lutapoja. Analyyseissddn hin puolestaan hyddyntdd yhtilailla sekd filosofi-
assa, taidehistoriassa ettd kirjallisuudentutkimuksessa luotuja ja kiytettyjd
kisitteitd. Hin kiinnittdd erityistd huomiota kisitteiden "matkustamiseen”
tieteenalojen# ja historiallisten periodien vililli. Hin nikee kisitteet filo-
sofian tuotteina ja analyysin vilineind, mutta ennen kaikkea kulttuuristen
kiytint6jen ilmentymind, joita yritimme ymmartdd niiden kautta. Lihesty-
mistavassaan hin puolustaa erityisesti lihiluvun menetelméin (c/ose reading)
yhdistettyjd analyyttisid taitoja.’>
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Kasitteiden tarkastelua taiteentutkimuksessa
ja taidehistoriassa

Taidehistorian keskeisid kisitteitd, niiden merkityssisiltojd, kdytt6d ja nithin
liittyvid erimielisyyksid on pyritty selventimiin 197o-luvulta lihtien sekd
yksittéisiin kisitteisiin keskittyvissd ettd useita kisitteitd tarkastelun koh-
teiksi kokoavissa tutkimuksissa, artikkelikokoelmissa ja kisikirjoissa. Tai-
dehistoriassa huomiota saivat aluksi erityisesti tyylin kisite ja periodityyli-
kisitteet.

Taiteen ja estetiikan kisitteiden luonnetta ja kiyttod tarkastellut amerik-
kalainen filosofi Morris Weitz '® nosti vuonna 1977 julkaistussa kirjassaan
The Opening Mind — A Philosophical Study of Humanistic Concepts keskeiseksi
esimerkikseen tyylin kisitteen.'” Kirjassa Morris kysyy, onko tyylin kisite
madriteltdvissi ehdottomien kriteerien mukaan? Weitz ei nihnyt hyodylli-
send kysymykseen vastaamista filosofisten tyyliteorioiden kautta. Hén lihes-
tyy aihetta tyylikisitteiden kdyton kautta ja tarkastelee sitd, mitd taidehisto-
rioitsijat sanovat tyylistd ja miten he kiyttivit tiettyd tyyli-kisitettd kirjoit-
taessaan taidehistoriaa. Weitzia kiinnostaa, vastaavatko tyylin kisitteelle tai-
dehistoriassa annetut madritelmit sitd, miten taidehistorioitsijat itse asiassa
kayttivit tyylimddritelmid kirjoittaessaan taidehistoriaa. Weitz tarkastelee
aluksi, miten Meyer Schapiro, James Ackerman, Arnold Hauser ja E. H.
Gombrich kirjoittavat tyylin kisitteestd. Lopuksi hin vertaa niiti erilaisia
luonnehdintoja tyylistd sithen, miten ne sopivat yhteen manierismi-kisitetti
koskevien nikemysten kanssa Walter Friedlaenderin, Max Dvorakin, Crain
Smythin, John Shearmanin ja Sydney Freedbergin manierismia ja manieraa
kiisittelevissi tutkimuksissa.'®

Weitzin mukaan taidehistorioitsijat kdyttivit manierismi-késitettd luo-
kitteluun, kuvailuun, tulkintaan sekd tiettyjen taideteosten arviointiin ja uu-
delleenarviointiin tiettyjen eriteltyjen piirteiden perusteella tietyssi paikas-
sa ja ajassa. Kisite siis toimii tietyssd tehtivissi tietyilld perusteilla ja eri
kirjoittajat yhdistivit kisitteeseen tiettyjd kriteerejd sen mukaan, mihin he
ksitettd kiyttivit. Osa kirjoittajista nikee tietyt kriteerit midrdavind, osalle
mikéin yksittdinen kriteeri ei ole vilttimidton. Kriteerit voivat poiketa osit-
tain tai tdysin kirjoittajien vililli. Osa miirittelee manierismin maniera-

kisitteen kautta tai yhdistdd sen maniera-kisitteeseen. Johtopditoksissidn
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Weitz korostaa manierismi-kisitteen epimddriisyyden tunnustamisen tir-
keyttd. Manierismi-kisite on Weitzin mukaan hyddyllisesti epdmadriinen:
kisitteen epdmddriisyys mahdollistaa uusien tulkintojen tekemisen manie-
rismista. Ilman késitteen epdmairdisyyttd nimd uudet tulkinnat jaisivit te-
kemattd. Manierismin “oikean” mééritelmin puuttuminen ei siis tee manie-
rismin historian tulkinnasta epdmairdistd. Weitzin mukaan manierismi-ki-
sitteelld ei ole lopullisia eikd edes vilttimattomid kriteerejd. Manierismin
nikeminen epamdiriisend selventdd myGs monia manierismia tutkineiden
keskeisid erimielisyyksid. Weitzin mukaan sekd Schapiron, Ackermanin,
Hauserin ettd Gombrichin teoriat tyylin kisitteestd ovat riittimattomid sa-
malla perustavanlaatuisella tavalla: ne jittivit huomiotta tyylikisitteitd kos-
kevien erimielisyyksien laajuuden ja merkityksen.

Norjalaisen taidehistorioitsijan Marit Werenskioldin tutkimus puolestaan
toimii havainnollisena esimerkkini siitd, miten tutkimusaihe voi johdattaa
tarkastelemaan aiheen kannalta keskeistd kisitettd tarkemmin. Norjalaisen
maalaustaiteen ekspressionismia tutkiessaan Werenskiold térmisi nike-
myksiin, joiden mukaan Henri Matissen norjalaisia oppilaita, jotka nimitti-
vit itseddn ekspressionisteiksi, ei katsottu taidesuunnan edustajiksi. Hin tuo
viitostutkimukseensa perustuvassa kirjassaan The Concept of Expressionism.
Origin and Metamorphosis (1983) esiin erilaisia tulkintoja ekspressionismin
kisitteen alkuperistd ja tarkastelee mihin tulkinnat perustuvat. Hin jaljittdd
ekspressionismin kisitteen sisillossi ja kdytossd tapahtuneita muutoksia se-
ki kisitteen kiyttoon liittyvid yhtéldisyyksid ja eroja Englannissa, Saksassa,
Ranskassa ja Pohjoismaissa. Hin ottaa tarkastelussaan huomioon aikalais-
taiteilijoiden ja kriitikoiden nakemykset ekspressionismista ja nikemyksiin
vaikuttaneet tekstit, mutta huomioi myds myohemmat kisitettd koskevat
tulkinnat. Hin kisittelee esimerkiksi taidekriitikko Roger Fryn vaikutusta
ekspressionismin kisitteen kidyttdonottoon, kisitteen omaksumista saksalai-
seen taidekeskusteluun, ekspressionismin késitettd kansainvilisessd keskus-
telussa ja sen kiyttod skandinaavisen taiteen yhteydessi.™

Suomessa tyylin kisitteen teoreettiseen problematiikkaan on paneutu-
nut erityisesti Altti Kuusamo.?® Tyyli-kisitteen keskeisyys taidehistorialle
huomioidaan my6s suomalaisessa taidehistorian metodologiaa kisittelevis-
s kirjallisuudessa, jossa tyyli-kisitteen historiasta ja roolista taidehistoriassa
on kirjoittanut Rakel Kallio.?* Esimerkiksi tietyn yksittdisen tyylikisitteen
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tarkastelusta suomalaisessa kontekstissa voi nostaa Tuula Karjalaisen viitos-
kirjan Uuden kuvan rakentajat. Konkretismin lipimurto Suomessa (1990).

Werenskioldin kohdalla tutkimuksen kannalta keskeiseen kisitteeseen
liittyvit episelvyydet johdattivat hinet selvittimdin ekspressionismi-ki-
sitteen historiaa ja kiyttéd. Annika Waenerberg on puolestaan eritellyt or-
gaaninen-kisitteelle taiteessa ja arkkitehtuurissa annettuja merkityksid ja
tarkastellut kisitteen kdyttod eri yhteyksissd pohjaten tutkimukseensa, joka
kisittelee luonnon tutkimuksesta 1700—1900-luvun taideteorioihin ja tai-
teeseen saatuja vaikutteita.?> Artikkelissa "Das Organische in Kunst und
Gestaltung — Eine kurze Geschichte des Begriffs” Waenerberg selvittid or-
gaaninen-kisitteen kiytossd tapahtuneita historiallisia muutoksia ja luon-
nontieteiden, filosofian, estetiikan ja taiteen kiytinndissd tapahtuneiden
muutoksien vaikutusta orgaanisuus-késitteen merkityssisiltoon.?3

Viimeaikaisessa tutkimuksessa kisiteldhtoisid lahestymistapoja ovat hyo-
dyntineet esimerkiksi Sari Kuuva ja Mia Hannula. Kuuva tarkastelee viitos-
kirjassaan Symébol, Munch and Creativity. Metabolism of Visual Symbols (2010)
visuaalisten symboleiden problematiikkaa lihestymilld aihetta Edvard
Munchin taiteen ja sithen yhdistdméinsi metabolismi-kisitteen kautta. Hin
kdyttdd metabolismi-kisitettd metaforisesti, rinnastaen visuaaliset symbolit
eliviin organismeihin, jotka reagoivat ympiristoonsd. Symbolien ja ympi-
ristén vuorovaikutuksessa visuaalisten symbolien havaittavat ja ei-havaitta-
vat ominaisuudet voivat muuttua. Kuuva lihtee liikkkeelle symboli-kisitteen
historiasta. Hin pyrkii selventdimdin symbolin kisitettd Munchin taiteen
esimerkkien kautta, mutta toisaalta 16ytimidn myos uusia ulottuvuuksia
Munchin taiteesta midrittelemilld symbolin kisitettd uudella tavalla.*#

Timin kirjan artikkelissa "Pathosformel ~ Hulmuavat hiukset taiteen
tunneilmaisussa” Kuuva ottaa lihtokohdakseen Aby Warburgin (1866—
1929) Pathosformel-kisitteen ja pohtii sen kiyttokelpoisuutta metodolo-
gisena vilineend. Artikkelia voi luonnehtia tutkielmaksi Warburgin renes-
sanssitaiteen tutkimuksen lihtokohdista kehitetyn teoreettisen kisitteen so-
veltamismahdollisuuksista uusiin kohteisiin.

Mia Hannula puolestaan hyddyntdd Kuinka tehdi taidebistoriaa? -kirjaan
kirjoittamassaan artikkelissa "Konfliktikuvan estetiikan etiikka ja politiikka.
Ilkka Uimosen valokuvateos Cycles” Mieke Balin ajatuksia kulttuurianalyy-
sistd ja kdsitemetodologiasta. Hannula esimerkiksi kysyy, miksi vikivaltaa
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ja inhimillistd kirsimystd kuvaavista kriisikuvista puhutaan estetiikan ter-
mein ja pohtii estetiikka-késitteen kontekstisidonnaisuutta, kisitteen sisil-
16ssd tapahtuneita muutoksia sekd kisitteen kiyttod kriisikuvien arvioinnin
ja analysoinnin yhteydessi.>

Taidehistoriassa ja taiteentutkimuksessa on tiettyjd kisitteitd, jotka ovat
sdilyttineet asemansa keskeisini ja alalle ominaisina. Kuitenkin muilla tie-
teenaloilla tapahtuneet muutokset ovat aina vaikuttaneet merkittavisti sii-
hen, mitka kisitteet nousevat kulloinkin ongelmallisiksi tai kiinnostaviksi.
Vuonna 1992 julkaistuun Critical Terms for Art History -teokseen on esimer-
kiksi koottu esseitd eri kirjoittajilta kisitteistd kuten representaatio, merk-
ki (sign), konteksti, aitous, modernismi, postmodernismi, postkolonialismi,
katse (gaze) ja sukupuoli (gender).

Kasitteisiin kasiksi

Miten kasitteisiin liittyvid kysymyksid tulisi lihestyd? Luonteva lihtokoh-
ta on selvittdd, mitkd kisitteet tutkimusaiheesta aikaisemmin kirjoittaneil-
le ovat keskeisid tai niyttdvit keskeisiltd, ja miten kirjoittajat hahmottavat
ja kayttdvit nditd kasitteitd. Kuten tdmin artikkelin esimerkeissd on tullut
esille, kisitteiden tarkastelulle voi antaa tutkimuksessa myos tavanomaista
laajemman roolin. Tarkastelun keskiéon voi nostaa esimerkiksi tietyn ki-
sitteen historian tai sen kiytt6on liittyvit episelvyydet ja ristiriitaisuudet.
Hedelmillisend lihtokohtana voi toimia my6s tutkimuskohteen tarkastelu
erityisesti sithen liittyvien keskeisten kisitteiden ja niille annettujen merki-
tyssisiltojen valossa.

Mitid kisiteldhtoiselld, kisitehistoriallisella tai kdsiteanalyyttiselld lahes-
tymistavalla voidaan saavuttaa? Kisitehistoriallinen tarkastelu ei ainoastaan
muistuta meitd siitd, ettd kisitteilld on ollut erilaisia merkityksid, vaan tekee
kisitteissd ja sitd kautta kielessd ja ajattelussa tapahtuneita muutoksia ni-
kyviksi. Nykydin synonyymeind ymmirrettyjen kisitteiden vililld on voi-
nut eri aikoina olla hienovaraisia tai jyrkkid merkityseroja. Toisaalta nykydin
merkityseroiltaan poikkeavia kisitteitd on voitu kdyttid toistensa synonyy-
meind. Muutoksien yhteydessi on my6s otettu kiyttoon uusia kisitteitd, kun
uusia ilmiditd ei ole ollut mahdollista kisitteellistdd vanhojen kisitteiden

avulla. Muutoksista huolimatta on kuitenkin mahdollista tunnistaa myds
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jatkumoita. Toisaalta kisitteet voivat pysyd samoina, mutta niiden antonyy-
mit eli vastakohdat voivat muuttua.?® Kisitteet keskioon nostava tutkimus
on kieleen, ajatteluun, kommunikaatioon, ideoiden muotoiluun, vilittimi-
seen ja ideoita koskeviin kiistoihin keskittyvidd tutkimusta. Kisitteiden his-
torian tunteminen auttaa ymmdrtdméin kisitteille annettuja merkityksid ja
kisitteiden nykyistd kiyttod, mutta myds késitteisiin liittyvid episelvyyksid.
Kisitehistoriallisen tarkastelun kautta voi avautua uusia nikékulmia paitsi

menneisyyden ymmairtimiseen, myos n aivin kieleen ja ajatteluun.
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Tuuli Lihdesmiki

Diskurssianalyysi taiteen
tutkimuksen menetelmdnd

Nakokulman siirtyminen kuvasta kieleen

Mielikuvat taidehistoriallisesta tutkimuksesta liittyvit usein taideteosten,
kuvien tai visuaalisten ilmididen vilittémdin analysoimiseen ja tulkitsemi-
seen. Visuaalisia ilmioitd tutkitaan taidehistoriassa kuitenkin usein valilli-
sesti tekstien avulla. Taidehistorioitsijat ovat usein kiinnostuneita siitd, mitd
visuaalisista ilmidistd kirjoitetaan, miten niistd puhutaan tai miten ilmioihin
suhtaudutaan erilaisissa sosiaalisissa tilanteissa. Kuvien tulkitsemisen ja ana-
lysoimisen sijaan taidehistorian tutkimus muodostuu usein tekstien tulkit-
semisesta ja analysoimisesta. Tutkimuksessa tekstejd voidaan jisentdd mo-
nien menetelmien avulla, kuten teemoittelemalla, tyypittelemilld tai ldhi-
lukemalla niiden sisiltojd valitusta nikokulmasta. Tekstien tutkimiseen on
kehitetty my6s muita, tiettyihin tekstien ominaisuuksiin pureutuvia analyy-
simenetelmid. Erds tallainen ihmistieteiden tutkimuksessa runsaasti kiytet-
ty menetelmd on diskurssianalyysi.

Taidehistoriallisen tutkimuksen kentissi diskurssianalyyttisen tutkimuk-
sen voimistuminen liittyy 198o-luvulla kdynnistyneeseen tieteenalan lihes-
tymistapojen ja teoreettisen ja menetelmillisen ajattelun uudistumiseen.
Taidehistorian tutkimukseen omaksuttiin tuolloin sosiologisia, psykologisia
ja kielitieteellisid vaikutteita. Etenkin kielitieteellisten vaikutteiden omak-
sumisen voi nihdi heijastaneen ihmistieteiden tutkimuksessa yleisemmin-
kin 1970- ja 1980-luvulla tapahtuneita painopisteiden muutoksia. Niille
muutoksille oli ominaista ilmididen kielellisyyden korostus: ilmiéiden kat-
sottiin saavan merkityksensi ja ilmenemismuotonsa puheessa, kirjoituksessa
tai ihmisten vilisessd vuorovaikutuksessa. Myds taidehistorian tutkimukses-

sa alettiin kiinnittdd huomiota siihen, miten visuaalisia ilmioitd kielelliste-
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tadn. Kuten monella muullakin tieteenalalla, my6s taidehistoriassa nikoku-
mien ja ldhestymistapojen muutos tulkittiin tieteenalan uudeksi paradig-
maksi, joka nimitettiin tieteenalan perinteiseen ydinalueeseen eroatekevisti
'uudeksi taidehistoriaksi’ (new ars history). Aikanaan uudet ja epikonven-
tionaaliset ndkokulmat ovat 199o- ja 2000-luvuilla yleistyneet ja normali-
soituneet keskeiseksi osaksi taidehistorian tutkimuksen kenttii. Normali-
soituminen on noudattanut paradigman muutoksen kuhnilaista® logiikkaa:
monet aikanaan uudet nikékulmat sisdltyvit nykyisin taidehistorian tutki-
muksen keskioon.

Diskurssianalyysi on yksi ihmistieteiden kielellisen kiinnostuksen myo-
td yleistyneistd tutkimusmenetelmistd. Suomalaisessa taidehistorian tutki-
muksessa menetelmii on sovellettu 199o-luvulta lihtien erilaisin painotuk-
sin, jotka heijastavat sekd menetelmin ettd tieteenalan intressien yleisid ke-
hityskulkuja. Erilaisia painotuksia voidaan hahmottaa esimerkiksi seuraa-
vien kolmen tutkimuksen avulla. Tuula Karjalaisen vuonna 199o julkaistu
viitostutkimus Uuden kuvan rakentajat. Konkretismin lipimurto Suomessa va-
lottaa viljian diskurssi- tai tekstianalyyttisen lihestymistavan avulla konk-
retistiseen taiteeseen liittyvien taidekisitysten muodostumista Suomessa
1950-luvulla. Tutkimuksessa analysoidaan taideteosten ohella konkretismia
kasittelevid tekstejd, taidekritiikkid ja sanomalehtikeskustelua ja hahmote-
taan 1950-luvun taiteen kentin toimijoiden mairitelmii ja nikemyksid ajan
taidesuuntauksista. Tutkimuksessa ei sovelleta diskurssitutkimuksen kisit-
teitd, mutta sen tekstianalyyttisissa kappaleissa lihestytddn diskurssitutki-
muksen peruslihtékohtia: aineistona olevista teksteistd havaitaan tutkimus-
kohteeseen liittyvien kisitysten ja nikemysten kirjo ja analyysissa edetddn
aineistossa todentuvien erilaisten kisitysten erittelyyn. Kisitteellisend ldh-
tokohtana tutkimuksessa ovat taidehistoriankirjoituksesta tutut taidesuun-
taukset. Tutkimus ei siten pyri 16ytdmddn ja nimedmiin uusia diskursseja,
vaan jisentimdin ja analysoimaan taidehistoriankirjoituksessa jo aiemmin
hahmotettujen diskurssien syntymisti ja sisltoji.

Leena-Maija Rossin vuonna 1999 julkaistu viitostutkimus Zaide vallassa.
Politiikkakdsityksen muutoksia 19 8o-luvun suomalaisessa taidekeskustelussa so-
veltaa diskurssianalyyttista menetelmii toisella tavalla. Tutkimus perustuu
1980-luvun taidekritiikin ja taiteesta kirjoittamisen analysoimiseen ja erit-

telyyn erilaisiksi tutkijan itse nimedmiksi diskursseiksi. Tutkija hahmottaa
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aineistostaan erilaisia tapoja kisittdd ja madritelld ajan taidetta ja erityisesti
sen poliittisuutta. Rossin tutkimuksen keskiossd ovat diskurssien keskindiset
hierarkiat ja diskursseissa todentuvat taiteen kentin toimijoiden valtasuh-
teet. Menetelmallisistd ja teoreettisista painotuksista johtuen tutkimus nou-
dattaa kriittisen diskurssianalyysin perinnettd.

Harri Kalhan vuonna 2002 julkaistu artikkeli ”Neitosista ken on kau-
nein’. Missipuhe ideologisena diskurssina” hyodyntdd viljasti diskurssiana-
lyysin teoriaa ja késitteist6d, mutta ottaa samalla analyysin kohteeseen hyvin
kriittisen ja kommentoivan lihestymistavan. Tutkimuksen aineistoksi on ra-
jattu vain yksi teksti, jota tutkija tarkastelee hyvin intensiivisestd sukupuolen
rakentumista analysoivasta nikokulmasta. Tutkimus avaa mikrotason ana-
lyysin avulla yhteiskunnassa ja kulttuurissa vaikuttavia makrotason valtara-
kenteita ja ideologioita. Kalha viittaa tutkimusotteensa kuvauksessa Michel
Foucault'n genealogian ideaan: intensiiviselld ja yksityiskohtaisella analyy-
silla tutkija purkaa ja tulkitsee aineiston tiheitd ja intertekstuaalisia kerrok-
sia, jotka osallistuvat merkitysten historialliseen muodostumiseen.?

Edelld mainittujen diskurssitutkimusta eri tavoin hyédyntivien julkaisu-
jen lisiksi diskurssianalyysin menetelmid tai diskurssitutkimuksellista na-
kokulmaa on sovellettu monissa muissakin suomalaisissa taidehistorian tut-
kimuksissa viime vuosikymmenelld. Etenkin taidehistorian ja taidekritiikin
historiografiaa avaavissa tutkimuksissa on hyddynnetty diskurssitutkimuk-
sellista nakokulmaa, jonka avulla on korostettu tekstien sitoutumista ympa-
roivddn kulttuuriin ja sen historiallisesti médrittyviin normeihin ja koodei-
hin3. Tutkimuksissa on painottunut tekstien kriittinen luenta ja erilaisista
lihtokohdista tai maailmankatsomuksista tuotettujen tulkintojen ja mielipi-
teiden ymmirtiminen. Toisissa tutkimuksessa diskurssianalyysin menetel-
mid ja kiisitteistéd on noudatettu yksityiskohtaisemmin tutkittaessa merki-
tysten rakentamista ja rakentumista mikrotasolla*. Ylipddnsi diskurssitutki-
mukseen liittyvd sanasto ja teoreettinen ajattelu ovat yleistyneet viime vuosi-
kymmenten kuluessa taidehistorian tutkimuksen arkikieleen. Taidehistorian
tutkimuksessa onkin tavanomaista kutsua erilaisia merkityksenantotapoja
diskursseiksi ja ndhdd merkitysten rakentuvan kielellisessd ja sosiaalisessa
vuorovaikutuksessa, vaikka tutkija ei tarkemmin erittelisikdén tutkimustaan
diskurssitutkimukseksi tai vaikka tutkimuksen menetelma ei valttimaittd

noudattaisi diskurssianalyysin analyyttista aineistonkdsittelytapaa.
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Tutkimuskohteena diskurssi

Diskurssitutkimuksen erilaisissa orientaatioissa sen kisitteille on muodos-
tunut erilaisia merkityssisilt6j. Eri tieteenaloilla tietyt tutkimusorientaatiot
ovat olleet suositumpia kuin toiset. Diskurssitutkimuksen peruskisitteiden,
diskurssin ja tekstin, runsas kiytto akateemisessa kielessd on paikoin aiheut-
tanut inflaatiota kisitteiden sisill6ille, mutta toisaalta kisitteiden madrittely
ja pohtiminen tutkimuksissa on vakiinnuttanut niiden kayttéd ja ylipddnsa
diskurssianalyyttisen tutkimuksen asemaa ihmistieteiden tutkimuskentilld.
Miti diskurssitutkimuksen peruskisitteilld tarkoitetaan ja miten niitd kiyte-
tadn taidehistoriallisessa tutkimuksessa?

Diskurssi voidaan ymmirtdd teoreettisena kisitteend monella tavalla. Se
voidaan madritelld hyvin rajatusti tarkoittamaan tietynlaista tapaa tuottaa
merkityksid, jolloin on mahdollista osoittaa tarkastikin, minkélaisissa kiyt-
totilanteissa diskurssi esiintyy. Toisenlaisissa merkityksenantotilanteissa vai-
kuttaa silloin jokin toinen diskurssi. Diskursseista voidaan tilléin puhua
monikossa ja kisitettd kiyttdd mairillisend substantiivina, joka viittaa tie-
tynlaiseen tapaan representoida ja merkityksellistdd todellisuutta. Diskurs-
sien havaitsemisen ja erottelun perustana toimii tutkimuksen empiirinen
aineisto ja tutkijan siitd havaitsemat erilaiset todellisuuden representointi-
tavat. Tutkija voi nimeti aineistosta havaittuja ja jasennettyja diskursseja nii-
den olemuksen kiteyttivilld nimilld, jotta diskursseja olisi tutkimusteknisesti
helpompi analysoida, esitelld ja tehdi niistd johtopéddtoksid.

Toisinaan diskurssin kisitettd kdytetdan merkitsemddn hyvin laajoja yh-
teiskunnallisia rakenteita, jotka havainnollistuvat yhteiskunnan eri osa-
aluilla samankaltaisiin arvoihin perustuvina ajattelutapoina, pyrkimyksini ja
toimintoina. Joskus titd hyvin laajasti ja samalla yleisesti médrittyvad dis-
kurssikisitettd kutsutaan diskurssijirjestykseksi. Eriissi tutkimuksissa dis-
kurssin kisite rinnastuu sosiologien ideologiaksi kutsumaan ilmiéén: jouk-
koon lausumia tai uskomuksia, jotka tuottavat tietyn ryhmin tai luokan etu-
ja palvelevaa tietoa®. Esimerkiksi ranskalaisen filosofin Michel Foucaultn
kirjoituksissa diskurssin kisite linkittyy kiintedsti valtaan, sosiaalisiin insti-
tuutioihin ja ymmarryksen tuottamiseen ja vastaa siten niiltd osin ideologi-
an kisitettd’. Kun diskurssit ymmirretiin laajempina kategorioina, ne eivit

ole samalla tavalla tutkijaldht6isid rakennelmia, kuin edelld kuvatussa ki-
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sitteen ymmartimistavassa. Kyseessd ovat till6in yleisemmait diskursiiviset
rakennelmat, jotka hahmottuvat ja esiintyvit tutkimuksen empiirisessi ai-
neistossa, mutta joita on jo kuvattu aiemmassa tutkimuskirjallisuudessa. Tai-
dehistoriassa tillaisia laajempia diskursseja ovat esimerkiksi kansallisen, mo-
dernismin tai postmodernismin diskurssit. Diskurssin kisitettd voidaan siis
kiyttad tarkoittamaan hyvin eri laajuisia merkityksellistimisen rakenteita.
Merkityskirjosta johtuen kdytetty kisite tulisikin aina diskurssitutkimukses-
sa erikseen madritelld.

Taidehistoria on tieteenala, jonka lihtokohtana on visuaalisten ilmididen
ja niiden merkitysten madrittely, analyysi ja tulkinta. Tieteenalan tutkimuk-
sessa ollaan lihtokohtaisesti tekemisissd diskursiivisten rakenteiden kanssa.
Diskurssien hahmottamista tieteenalalla voidaan tarkastella kahden alla ole-
van tekstiesimerkin avulla. Ensimmiinen tekstindyte on Jyviskylin yliopis-
ton humanistien tiedekunnan opinto-oppaasta vuodelta 2005. Jalkimmadi-
nen ndyte on taidehistorioitsija Sakari Saarikiven vuonna 1967 kirjoittamas-
ta teoksesta Taidehistorian diriviivat. Teksteissd pyritidn méirittelemdin,

miti taidehistoria on tieteenalana.

Tekstindyte 1: Taidehistoria tutkii niité taiteen ilmioitd, jotka ovat ni-
koaistin havainnoitavissa. Taide tekee nikyviksi thmisen mielen toi-
mintaa, tunteita, uskomuksia, mielikuvitusta tai paittelyi. Taidehisto-
rioitsija kartoittaa, lukee ja tulkitsee titd toimintaa olipa kysymys tai-
teen tekijoistd tai tekotavoista, ilmiasusta tai aihemaailmasta, yhteis-
kunnallisesta, ideologisesta tai uskonnollisesta taustasta, ajatusmalleista
tai taidefilosofisista pohdinnoista. Taidehistorioitsija ottaa huomioon
taiteenteon historialliset edellytykset ja muistaa my®s, ettd itse taide-
historiakin on historiallisen muutoksen alainen. Taidehistoria kat-
taa nykyisin kuvataiteiden ja arkkitehtuurin tutkimuksen ohella my6s
muita visuaalisen kulttuurin ilmiéitd perehtyen ilmididen historiaan,

merkityksiin ja taiteen tarkasteluun liittyviin teorioihin.®

Tekstiniyte 2: Taidehistoria kertoo, mitd ihminen on taiteen alalla saa-
nut aikaan. Sellaisena se on ihmiskunnan parhaiden saavutusten histo-
riaa, silld olipa kulttuurilla miten materiaalinen pohja tahansa, sen ar-

voa historiallisen kehityksen puitteissa arvostellaan kansan henkisten,

43



ldhinnd taiteellisten saavutusten perusteella. Melkein kaiken tietomme
muinaisten aikojen kadonneitten kansojen kulttuurista olemme saaneet
taideteosten vilitykselld. Jokainen kulttuuri on luonut oman taiteensa,
ja kun muut kulttuurin muistomerkit ovat hivinneet, ovat taideteokset
usein pystyneet uhmaamaan vuosituhansienkin havitysti, ei ainoastaan
materiaalisina taide-esineind vaan myos henkisind saavutuksina, joita

nykyaika kunnioittaa esimerkillisind mestariteoksina.?

Taidehistorian luonnetta tieteenalana on midritelty ja jisennelty lukemat-
tomissa teksteissd. Jos tarkasteltaisiin médritelmii, jotka on kirjoitettu mo-
lempien tekstindytteiden kirjoitusajankohtana, voitaisiin todeta, ettd useat
samana vuosikymmeneni kirjoitetut midritelmit perustuvat samantapai-
siin ajatuksiin, nikokulmiin ja argumentteihin. Vuosikymmeniltd 16ytyy to-
ki my6s monia muunlaisiakin madritelmid. Ensimmadisen tekstin havain-
nollistamaa tapaa midritelld taidehistoriaa voitaisiin kutsua rajatun dis-
kurssikdsitteen merkityksessd esimerkiksi ‘tulkinnallisuuden ja itsereflekti-
on diskurssiksi’. Diskurssissa toimijana on subjekti, taidehistorioitsija, jonka
nihdidin kartoittavan, lukevan ja tulkitsevan tutkimiaan kohteita. Subjektii-
visen toiminnan lisdksi diskurssissa painottuu ymmarrys tieteenalan histori-
allisuudesta ja sen kisitysten muuttuvuudesta. Taidehistoria médrittyy teks-
tindytteessd hyvin laajasti kisittden kaikkien nikoaistin havaittavissa olevien
ilmididen tarkastelun. Tallaisten painotusten voi todeta liittyvin yleisemmin
‘uuden taidehistorian’ diskurssiin ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksen dis-
kurssiin. Uuden taidehistorian paradigmaa ja visuaalisen kulttuurin tutki-
muksen kenttdd kuvaavat tekstit painottavat usein juuri mielenkiintoa taide-
kuvan kategoriaa laajemman visuaalisen kuvaston tutkimiseen.
Ensimmiinen katkelma poikkeaa huomattavasti 40 vuotta aikaisem-
min kirjoitetusta taidehistorian mairittelystd. Jalkimmadisen tekstindytteen
havainnollistamassa midrittelyssd taidehistoria ndyttdytyy ihmiskunnan
parhaiden saavutusten historiana. Tiéllaista taidehistorian mairittelytapaa
voitaisiin kutsua aineistolihtoisessd tarkastelussa esimerkiksi ‘mestarite-
osdiskurssiksi’. Kuten tekstindyte havainnollistaa, siini taidehistorian tut-
kimuksen keskiossd ovat esimerkilliset mestariteokset, jotka todentavat his-
toriallista kehitystid ja kansojen henkisid saavutuksia. Taideteosten nihdéin

vilittdvin tietoa kansojen kulttuureista. Subjektien eli taidehistorioitsijoiden
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toiminta havidd objektiivisuuden retoriikkaan, jossa “taidehistoria kertoo”,
miten asiat ovat. Téllaiset nikemykset taiteen ja taidehistorian merkitykses-
td heijastavat toisaalta sekd nationalismin etti modernismin laajempia dis-
kursseja. Esimerkit havainnollistavat, miten diskurssit voidaan hahmottaa
historiallisina: tietyt diskurssit ovat voimakkaita ja dominoivia tiettyni ajan-
kohtana, diskurssien valtasuhteet voivat vaihtua ja myos diskurssit itsessdidn
voivat muuntua tai kadota.

Diskurssi-sanaa on pyritty erdissd tutkimuksissa suomentamaan esimer-
kiksi puhetavaksi™® tai merkityksellistimisen jirjestelméaksi’” tai sille on an-
nettu osittain rinnakkaisia tai tdydentdvid termejd, kuten merkityssysteemi
tai tulkintarepertuaari'®, merkitysavaruus tai sanasto'3 ja tulkintapaketti
tai kehys'™*. Usein tutkimuksessa kiytetddn kuitenkin eri tieteenalojen kie-
leen vakiintunutta diskurssi-sanaa. Tekstin kisite on diskurssitutkimuksessa
vakiintunut tarkoittamaan laajempaa kategoriaa kuin vain kielellisid tuot-
teita. Se voidaan ymmairtdd ranskalaisen teoreetikon Roland Barthesin jo
1960-luvulla esittimilld tavalla kattamaan kuvat, esineet ja muun merkityk-
sid kantavan ’kielen’.’S Brittildinen diskurssitutkija Norman Fairclough on
kiinnittinyt huomiota siihen, miten tekstin kisitteen lisdksi myds diskurssi
ymmirretddn helposti vain kielelliseksi ja tekstuaaliseksi ilmioksi, vaikka ki-
site kattaa kaikenlaisen merkityksenmuodostumisen, niin visuaalisen kuin
toiminnallisen®. Diskurssit voivat kielen ohella esiintyd olemisen tapoina ja

materialisoitua objekteiksi'7.

Kieli ja todellisuus - diskurssitutkimuksen
teoreettisia lahtokohtia

Diskurssitutkimuksen teoreettinen tausta tukeutuu sosiaalisen konstruktio-
nismin tapoihin hahmottaa maailmaa ja todellisuutta kielessd, ihmisten véli-
sessd vuorovaikutuksessa ja sosiaalisessa toiminnassa syntyvind rakennelmi-
na. Tosiasiat’ ymmirretidn sosiaalisessa konstruktionismissa riippuvaisiksi
siitd kieliyhteisostd, joka on luonut ja esittanyt ne. My6s havaitseminen hah-
mottuu riippuvaiseksi sosiokulttuurisista malleista ja sen pohjalta tapahtu-
vasta todellisuuden tuottamisesta: aistikokemuksetkin vilittyvit kielellisind
kuvauksina. Nikokulman mukaan kieli ei ole vain neutraali viline, vaan silla

my6s perustellaan, oikeutetaan ja tuotetaan asioita."® Sosiaalisen konstruk-
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tionismin mukaisessa ajattelussa pyritddn havaitsemaan totuuksien ja todel-
lisuuden konstruktiivinen luonne osoittamatta ja arvottamatta kuitenkaan
oikeita ja véirid todellisuuksia.

Sosiologit Kirsi Juhila, Arja Jokinen ja Eero Suoninen toteavat runsaasti
lainatussa diskurssianalyysin menetelmii ja teoriaa kisittelevissi kirjassaan,
ettd ajatus konstruktiivisista merkityssysteemeistd sisiltdd ei-heijastuvuuden
idean, jonka mukaan kielti tai kielen kiyttod ei oleteta todellisuuden kuvak-
si, vaan kielenkiytté ja muu todellisuus ovat erottamattomasti yhteen kie-
toutuneita.™ Todellisuuden ja kielen yhteen kietoutumisen nikokulmaa on
sovellettu sosiaalisen konstruktionismin viitekehyksessi erilaisin painotuk-
sin. Eri painotusten ddripdistd toisessa nihddin, ettd kielen ulkopuolella on
myo6s ei-diskursiivisia maailmoja, kun taas toisessa katsotaan, ettd maailmat
aukeavat vasta ja vain kielen merkityksellistimind. Ensimmiistéd ajatteluta-
paa on kutsuttu heikoksi, kontekstuaaliseksi tai ontologiseksi konstruktio-
nismiksi. Sen ldhtokohdat viittaavat nikemykseen, jonka mukaan ulkoinen
materiaalinen maailma on olemassa riippumatta ihmisten representaatiois-
ta, kuten kielestd. Jalkimmiistd ajattelutapaa on kutsuttu tiukaksi tai epis-
teemiseksi konstruktionismiksi. Tdssi ajattelutavassa painottuvat nikemyk-
set, joiden mukaan ihmisen on mahdotonta paistd kisiksi tai olla suoraan
kosketuksissa maailmaan, silld maailman ja ihmisten vilissd on aina symbo-
lisen tason merkitysrakenteita, kuten kielellisid médritteitd.*®

Sosiaalisen konstruktionismin paradigma ja diskurssitutkimuksen teo-
reettiset lihestymistavat liittyvit yleisemmin ihmistieteissd muutama vuo-
sikymmen sitten voimakkaasti esille tulleeseen kielelliseen kidnteeseen, jota
on luonnehdittu my6s termeilld subjektiivinen ja kulttuurinen kiddnne. Ker-
tomuksia painottavassa nikokulmassa on puhuttu narratiivisesta kddntees-
ta*". Johan Fornisin mukaan kielellinen tai kulttuurinen kidinne on saanut
sysdyksensd myohidismodernista kulturalisoitumisesta ja medioitumisesta,
jotka ovat muuttaneet symbolien, tekstien ja diskurssien merkitykset piivit-
tiisessi kommunikaatiossa aiempaa monisyisemmiksi ja problemaattisem-
miksi, mikd on edelleen nostanut ne uudella tavalla huomion keskipistee-
seen.”” Kielellinen kidnne yhdistetddn usein myds postmodernin paradig-
maan ja etenkin r9oo-luvun lopun ranskalaiseen filosofiaan kohdistuvaan
kiinnostukseen®3. Muun muassa aiemmin mainitut ranskalaiset Roland

Barthes ja Michel Foucault ovat vaikuttaneet voimakkaasti kielen kiyttod,
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sen tuottamia merkityksid ja valtarakenteita koskeviin tutkimusnikékul-
miin. Foucault'n mukaan kielelliset valinnat ovat aina myds vallankéyttod*4.

Koska diskurssianalyysin menetelmiin liittyy monia hyvin perustavan-
laatuisia lihtokohtaoletuksia, monet tutkijat ovat pitineet diskurssianalyy-
sia samalla sekd metodologisena etti teoreettisena viitekehyksend®S. Tihin
viitekehykseen kuuluu sosiaalisen konstruktionismin periaatteen lisiksi ole-
tukset kontekstuaalisuudesta (diskurssit ovat sosiokulttuurisia, tilannesidon-
naisia ja historiallisia), kielen funktionaalisuudesta (kielenkiyttd on teko ja
tuottaa seurauksia ja toimintaa) ja monien eri diskurssien samanaikaisuu-

desta (diskurssit ovat valtasuhteessa toisiinsa)2°.

Analyysin variaatioita

Diskurssianalyysin nimekkeen alle mahtuu runsas valikoima erilaisia teks-
tien analyysitapoja. Kielitieteilijoille diskurssianalyysi on merkinnyt erityisesti
tekstin ja puheen lingvististd analyysia, kun taas sosiologit, sosiaalipsykologit
ja kulttuurintutkijat ovat ymmirtineet diskurssianalyysin laajemmin tiedon ja
sosiaalisten kiytinteiden hahmottamistapoina. Diskurssianalyysi voidaankin
nihda teoreettisena viitekehykseni, johon etsitddn ja raitdléiddin tapauskoh-
taisesti erilaisia menetelmallisid valintoja.?” Diskurssianalyysista voidaan myds
jasentdd erilaisia tutkimuksellisia traditioita tai koulukuntia, joiden nakokul-
mat poikkeavat siind, millaisena ne hahmottavat tiedon ja ihmisen suhteen
todellisuuteen. Brittildisessd tai anglosaksisessa koulukunnassa on korostettu
keskusteluanalyysiin painottunutta pragmaattista diskurssianalyysiperinnet-
td, jossa tutkimuksen mielenkiinnonkohteita ovat erityisesti kommunikaation
kielelliset rakenteet: kielen muoto, merkitys, tyyli, retoriikka, skemaattiset ra-
kenteet, retoriset suostuttelukeinot ja todellisuuden rakentuminen niissi ih-
misten vilisend vuorovaikutuksena. Ranskalaisesta kriittisestd sosiologisesta
analyysista ja erityisesti foucaultlaisesta kielen, kommunikaation ja vallan yh-
teen nivovasta ajattelusta juontuva kriittinen diskurssianalyysi on pyrkinyt tar-
kastelemaan kieltd, kulttuuria ja yhteiskuntaa yhteisvaikutteisena rakenteena,
jossa vallan ja alistamisen mekanismit ohjaavat ihmisten ja yhteis6jen toimin-
taa, arvostusperusteita ja tiedon muodostumista. Kriittisen diskurssianalyysin
periaatteina on tuoda nikyviksi, demystifioida tai haastaa vallan rakenteita.?®

My6s kriittisessd diskurssianalyysissa on erilaisia muunnelmia.
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Suomalaisessa diskurssitutkimuksessa on usein tukeuduttu anglosaksi-
seen tutkimusperinteeseen, tosin kulttuurikriittisissd tutkimuksissa analyy-
siin on sovellettu taajaan ranskalaisten teoreetikoiden lihestymistapoja. Yksi
tunnetuimmista suomalaisessa tutkimuksessa sovelletuista diskurssianalyy-
tikoista on sosiokulttuurista ja yhteiskuntateoreettista nikokulmaa painotta-
va Norman Fairclough. Hinen kriittisessi diskurssianalyysissaan nivoutuvat
yhteen keskusteluanalyysin tekstilihtéinen tutkimusote ja kriittisen sosiolo-
gisen analyysin yhteiskunnalliset nikokulmat. Faircloughin analyysi voidaan
katsoa yhdeksi diskurssianalyysin perusmalliksi, jonka vuoksi se on otettu
tassd artikkelissa diskurssianalyysin menetelmin esittelyn lihtokohdaksi.

Faircloughin analyysin keskiossd on kolme mielenkiinnonkohdetta. Tut-
kimuksessa analysoidaan sitd, miten kohteeseen liittyvi todellisuus ja tie-
to rakentuvat kielessi ja teksteissd, miten kieli ja tekstit rakentavat identi-
teettejd tai positioita ihmisille, ja miten ihmisten ja erilaisten todellisuus- ja
tietokdsitysten vilille rakentuu suhteita, jotka voivat olla hierarkkisia valta-
suhteita.?? Fairclough jisentdd diskurssianalyysisti myos kolme ulottuvuut-
ta: tekstin, diskurssikdytdnnon ja sosiaalisen kdytinnén ulottuvuuden, joiden
tarkastelut toimivat samalla analyysin etenemisen vaiheina3®. Diskurssikéy-
tinto tarkoittaa tapoja, joilla tekstejd tuotetaan ja jaetaan ja joilla yleis6t ot-
tavat tekstejd vastaan. Taidehistorian tieteenalalla diskurssikdytinnot voivat
olla esimerkiksi taidekritiikin, kulttuurijournalismin, lehdisttiedotteiden,
uutistekstien, taidekilpailujen palkintolautakuntien pddtosten tai vaikkapa
haastatteluihin perustuvien taiteen tulkintojen tuottamisen ja vastaanotta-
misen muotoja. Tissd analyysin vaiheessa keskeistd on hahmottaa, millai-
set konkreettiset tekijit vaikuttavat tekstien syntyyn ja vastaanottoon, silld
teksteji tuotetaan ja vastaanotetaan eri tavoin erilaisissa konteksteissa. Teks-
tien erilaiset tuottamis- ja kulutuskontekstit vaikuttavat niiden tulkintoihin.
Kaikki tekstit ovat periaatteessa tulkinnallisesti avoimia, mutta tekstin tul-
kitsijat supistavat tekstien mahdollista tulkinnallista ambivalenssia. Tulkitsi-
jat padtyvit tulkintoihin, jotka ovat loogisia ja sosiaalisen kiytinnon koko-
naisuuteen sopivia kussakin diskurssissa. Teksteihin kiinnittyvit kontekstit
vihentivit niiden ambivalenttia voimaa.3"

Yksi tekstien tuotantoon ja vastaanottoon vaikuttava kontekstitekija on
lajityyppi ja siihen liittyvit rajat, tavat, muodot, konventiot, normit ja sddn-

nénmukaisuudet. Tekstien tuotanto- ja vastaanottokontekstiin kuuluvat
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kiintedsti my6s erilaiset instituutiot, joille ja joiden puitteissa tekstejd tuo-
tetaan. Esimerkiksi taiteen tutkimuksen ja taidekritiikin kirjoittamisessa
on omat konventionsa, sidnnénmukaisuutensa, instituutionsa ja toimijansa,
jotka tuottavat tiettyjen lajityyppien tekstejd. Journalistisissa teksteissi vai-
kuttavat samoin tietyt lajityyppien konventiot ja sidnnénmukaisuudet. Esi-
merkiksi journalististen tekstien uutiskriteerit vaikuttavat ylipdinsi siithen
mistd uutisteksteissi kirjoitetaan.3* Tietyt tekstin tuottamistilanteet, kuten
vaikkapa kokoukset, ovat luonteeltaan madrimuotoisia, mikd on luonnol-
lisesti vahva tekstiin vaikuttava kontekstitekiji33. Tekstin midrimuotoinen
muoto ja ilmaisutapa asettavat rajoja ja oletuksia myés niiden tulkinnoil-
le. Eri lajityyppeihin kiinnittyy lisiksi tiettyjd kirjoittajarooleja. Esimerkiksi
taidehistorian tutkija tuottaa tiettyyn lajityyppiin sopivia teksteji tieteente-
kijan ammattilaisen roolissa, samoin taidekriitikko tuottaa tekstejd kriitikon
roolin mukaisesti. Vaikka eri rooleissa olevat kirjoittajat ajattelisivat tietyistd
asioista samalla tavoin, vaikuttaa kirjoittajan rooli ja tuotetun tekstin laji-
tyyppi sithen, miten ajatukset voidaan julkisesti ilmaista. Tiettyyn lajityyp-
piin ja tiettyyn rooliin voi lisdksi liittyd omanlainen tapa kiyttad kieltd, jopa
omanlainen sanasto.

Sosiaalinen (Faircloughin mychemmissi teksteissd sosiokulttuurinen3#)
kiytinto tarkoittaa tekstien ja diskurssien historiallista ja sosiokulttuurista
kontekstia, joka koostuu Faircloughin mukaan sosiaalisista rakenteista, ku-
ten esimerkiksi yhteiskuntaluokista, sukupuolesta, kulttuurista, taloudes-
ta sekd lain ja koulutuksen kaltaisista instituutioista3’. Taidehistoriallisessa
diskurssitutkimuksessa mielenkiintoiseksi sosiokulttuuriseksi kontekstik-
si voi muodostua vaikkapa yhteiskunnan sosiaalinen rakenne, sukupuolit-
tuneet kiytinnoét tai eri kulttuurien kohtaamisesta nouseva arvokeskustelu.
Tutkimuksen aineisto, rajaus, ongelmanasettelu ja tutkimuskysymykset vai-
kuttavat siithen, millainen sosiokulttuurinen konteksti on tutkimuksen kan-
nalta merkityksellinen.

Faircloughin jidsentdmi diskurssikisite ja diskurssianalyysi ovat kolmi-
ulotteisia: jokainen diskursiivinen tapahtuma nihddin samanaikaisesti teks-
tind, osana diskurssikiytintdd ja osana sosiaalista kiytantod3®. Diskurssiana-
lyysi on yritys jaljittdd tekstien, diskurssikdytintéjen ja sosiokulttuuristen
kiytintojen vilisid yhteyksida37. Analyysissa mikro- ja makrorakenteet koh-
taavat: yksittdisid kielellisid tapahtumia ei voi tulkita vain merkityksiltddn ti-
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lannekohtaisiksi, vaan jokainen tapahtuma ja toiminta osallistuvat makrora-
kenteiden (sosiaalisten rakenteiden ja ideologioiden) tuottamiseen ja toista-
miseen3®. Vastaavasti makrorakenteet muodostavat ne kehykset, joissa mik-
rotapahtumat mahdollistuvat. Diskurssien ja sosiaalisen rakenteen vililld on
siten dialektinen suhde: jilkimmiinen on seki edellisen ehto ettd sen seu-
raus3?. Onnistuneessa diskurssitutkimuksessa makrotason péitelmit argu-
mentoidaan mikrotason analyysilla, ja mikro- ja makrotason yhteyksien ni-
keminen pohjautuu ilmién ja sen kontekstien laaja-alaiseen ymmirrykseen.

Kriittisessd diskurssianalyysissa korostetaan vallan ja ideologian tarkaste-
lemista. Ideologian voidaan ymmirtdd diskurssitutkimuksessa tarkoittavan
todellisuutta koskevia konstruktioita, representaatioita ja viittimid, jotka
on sisddnrakennettu diskursiivisten kiytidnt6éjen muotoihin ja merkityksiin
ja jotka osallistuvat valtasuhteiden tuottamiseen, vakiinnuttamiseen, yllapi-
timiseen ja muutokseen. Vahvimmillaan ideologiat ovat itsestddnselvyyksid
ja luonnollistettua ‘tervettid jirked’, joihin diskurssin yhteniisyys perustuu.*®
Ideologiat kiinnittyvit kieleen, kielen rakenteisiin, kielellisiin tapahtumiin
ja diskurssien ja sosiaalisten kiytintojen rakenteisiin monin tavoin ja moni-
tasoisesti. Niinpi diskurssikdytintdjen muutospaineisiin, -kamppailuihin ja
muutoksiin liittyy usein ideologisia kamppailuja.#* Eris kriittisen diskurs-
sianalyysin tavoitteista onkin tehdéd nikyviksi ideologioiden olemassaolo,
tiettyjen diskurssien luonnollistaminen, ’itsestddn selvyyksien’ syntyminen
ja diskursseissa ilmenevit vallan mekanismit#. Taiteeseen liittyy runsaas-
ti mielipiteiden, tulkintojen ja arvostelmien ilmaisuja, joissa ideologioiden
lisndolo on ilmeistd. Analyysissa voi kuitenkin olla kiinnostavaa tarkastel-
la, millaisia ideologisia oletuksia sisiltyy retorisesti neutraaleina pidettyihin

tulkintoihin, arvostelmiin ja ilmauksiin.

Tutkija aineiston darella

Diskurssianalyysin toteuttaminen edellyttdd tutkimusaineistoa, jota on
mahdollista analysoida tekstini ja josta on mahdollista erottaa merkitysten
rakentumisen muotoja. Diskurssitutkimuksen aineistot koostuvat usein pu-
heesta tai kirjoituksesta, mutta ne voivat pitdd sisilliin myos kuvia, ympiris-
t6jd tai sosiaalisen toiminnan havainnointia. Diskurssit voidaan ymmdrtia

multimodaalisina — erilaisten viestintitapojen yhdistelména. Puhe tai kirjoi-
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tus voi materialisoitua tietynlaisina visuaalisina esityksind ja ympirist6in.
Vastaavasti visuaaliset tai tilalliset ilmiét voivat tuottaa tulkintoja ja marit-
telyd tietynlaisista kielellisistd nikokulmista ja merkitysjirjestelmistd kisin.
Taidehistoriallisiin aihepiireihin kohdistuvassa diskurssitutkimuksessa on
loogista ymmartdd diskurssit multimodaalisina rakenteina.

Diskurssianalyysin menetelmillisend lihtokohtana on aineiston tarkka
lihiluku ja analysoiminen siten, ettd analyysin perustelut ja johtopaitokset
kirjoitetaan tutkimuksessa auki. Tutkimusaineisto voi olla sellainen, ettei
koko aineistoa ole mahdollista tai mielekistd analysoida yksityiskohtaises-
ti ja samanlaisella intensiteetilld. Télloin yksityiskohtaisempaan analyysiin
valikoidaan tutkijan merkitykselliseksi katsomat aineiston osat. Tutkimus-
kysymykset ohjaavat sitd, millaisella intensiteetilld aineistoa on mielekdsti
analysoida. Aineistosta ei analysoida 'kaikkea mahdollista’, vaan vain niiden
merkitysten rakentumista, joihin tutkimuskysymykset kohdistuvat. Yksityis-
kohtaisesti analysoiduista teksteistd tutkija valitsee ne niytteet, jotka ovat
analyysin argumentoinnin ja johtopditosten esittdmisen kannalta olennaisia
siteerata tutkimuksessa. Niytteet valitaan kulloinkin késiteltdvien seikkojen
mahdollisimman havainnollisen esiintuomisen tueksi. Niytteen kielellisen
analysoimisen tarkkuus vaihtelee diskurssianalyysin eri orientaatioissa. Eri
orientaatioita kuitenkin yhdistdd nakemys siitd, ettd ilmiot merkityksellisty-
vit kielessd ja sen sanastoissa, rakenteissa ja kiyttotavoissa.

Tutkimuksessa siteeratut ndytteet eivit sellaisenaan voi tarjota taydellistd
kuvaa alkuperiisen tekstin kokonaisuudesta, alkuperiisen tekstin tekstuaali-
sesta kontekstista esimerkiksi tietyssd lehdessi tai tekstin dialogisesta kon-
tekstista keskustelussa. Kontekstien tdydellinen siilyttiminen diskurssitut-
kimuksessa on hankalaa, ellei mahdotonta: tutkimus ei voi toistaa tekstejd ja
niiden vilistd interaktiota, vaan on viistdmittd jonkinlainen representaatio
siitd. Se, millaiset tekstindytteet aineistosta nousevat nikyviksi eli miten ai-
neisto representoituu tutkimuksessa, palautuu tutkijan tekemiin valintoihin.
Tutkija voi asettaa itselleen kuitenkin tavoitteen pyrkid tuomaan aineistosta
esiin tekstejd, jotka kiteyttivit kattavasti aineistoa tai havainnollistavat sen
monivivahteisuutta.

Diskurssitutkimuksen aineistona olevat tekstit eivit yleensi ole yksiselit-
teisid, vaan niissd ristedd erilaisia nikokulmia, mielipiteitd ja maailmankat-

somuksia. Diskurssien rajat voivat ndyttiytyd tutkijalle hailyvind, diskurs-
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sit hahmottua tutkijalle osittain paillekkiisind ja moniddnisind, ja erilaisten
tekstien lajityyppien ja tyylillisten variaatioiden kirjo voi tuottaa analyysia
hankaloittavaa "hilyd’. Tutkijan on hyviksyttivi se, ettei tutkimus voi tois-
taa kaikkia empiriassa esiintyvid vivahteita, vaan viistimittd pelkistdd niitd.
Diskurssit ovat tutkimusaineistosta jasennettyji teoreettisia konstruktioita,
jotka ovat aina tavalla tai toisella yleistyksid. Toisaalta pelkistimisessd voi-
daan nihdi samalla diskurssianalyyttisen tutkimuksen edut: laajalle levin-
neistd keskusteluista ja moniddnisestd tekstimassasta jisentyy tiettyjd sddn-
nénmukaisuuksia ja jirjestyksid, jotka selittivit tutkittavaa ilmi6itd.
Diskurssianalyyttisessa tutkimusotteessa ja sosiaaliseen konstruktionis-
miin tukeutuvassa teoreettisessa lihestymistavassa tutkijan positio tutkitta-
vaan ilmiéon ja tehtyihin tulkintoihin on merkityksellinen. Todellisuuden
rakentuneen luonteen tiedostava tutkija ei voi objektivoida itseddn tarkkai-
lijana aineiston ulkopuolelle, vaan hinen on pyrittivi tiedostamaan posi-
tionsa suhteessa tarkasteltavaan ilmiéon ja aineistoon.*3 Myoskdin tutkijan
kiyttimad kieltd ei voi ymmirtdd ulkopuolisena, vaan se on muun kielen
kiyton tavoin konstruktiivista. Tutkimuksessa jdsentyvit yksittdiset diskurs-
sit ovat aina tutkijan kontekstisidonnaisen tulkintatyon tuloksia ja niiden
raakamateriaalina olevat tekstit ovat avoimia monenlaisille tulkinnoille.
Jokinen, Juhila ja Suoninen ovat jisentineet erilaisia tutkijapositioita suh-
teessa tutkimusaineistoon ja sen kasittelyyn. He nimedvit ne analyytikon,
asianajajan, tulkitsijan ja keskustelijan positioiksi. Analyytikko viittaa sellai-
seen diskurssianalyyttiseen positioon, jossa tutkijan osallisuus suhteessa ana-
lysoitavaan aineistoon yritetddn pitid mahdollisimman pieneni ja kontrolloi-
tuna. Analyysin ohjenuorana on pitdytyd toimijoiden itsensi relevanteiksi te-
kemissi kuvauksissa ja selonteoissa.** Asianajajalla viitataan positioon, jossa
tutkija pyrkii analyysillaan aktiivisesti vaikuttamaan jonkin padmiérin toteu-
tumiseen. Tutkijaa motivoi havaitun epikohdan muuttaminen, vallitsevien
asiantilojen kritisoiminen ja vaihtoehtoisten rakenteiden, kisittdmistapojen
tai toimintamallien etsiminen ja esittiminen. Tulkitsijan positioon asettuval-
le diskurssianalyytikolle tutkimusaineistot niyttdytyvit monenlaisten mah-
dollisuuksien tilana ja tutkijan ja tutkittavan vililld on vuorovaikutuksellinen
suhde. Tutkija pyrkii 16ytdméin ja kunnioittamaan aineiston moniddnisyyttd
ja tuomaan nikyviksi ilmiéiden merkitysten ja tulkintojen kirjon. Keskuste-
lijan positiosta tehty diskurssitutkimus lihestyy toimintatutkimuksen osallis-
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tuvaa strategiaa. Tdssd positiossa tutkija on itse mukana jollain julkisen mieli-
piteenvaihdon areenalla ja osallistuu tutkimusaiheesta kiytyyn keskusteluun
tutkimustulostensa pohjalta. Keskustelija suuntautuu tutkimuksensa yleis66n

ja asettaa tutkimustuloksensa osaksi julkista neuvottelua.*

Nakokulman palauttaminen kielesta kuvaan

Kuten ensimmiisessi taidehistorian méirittelyd havainnollistavassa teksti-
niytteessd todettiin, taidehistoria tutkii visuaalisia ilmi6itd. Niitd on mah-
dollista tutkia joko teksteistd tai analysoimalla visuaalisuutta itsessdan. Usein
taidehistoriallisessa tutkimuksessa ndmd ldhestymistavat yhdistyvit tavalla
tai toisella. Diskurssin kisitteen laaja-alainen ymmirtiminen laajentaa dis-
kurssitutkimuksen mahdollisuuksia visuaalisuuden alueella. Havainnollistan
nditd mahdollisuuksia kdyttimilld esimerkkeind kahta Helsinkiin pystytet-
tyd julkista veistosta: Veikko Myllerin tekemid Risto Rytin monumenttia
(1994) ja Kalervo Kallion tekemid Kyosti Kallion monumenttia (1962).

Seki Rytin ettd Kallion monumenteista on kiyty aktiivista julkista kes-
kustelua ja kirjoitettu runsaasti erilaisia teksteja. Monumenttien diskurs-
sianalyyttinen tarkastelu voisi kohdistua esimerkiksi siihen, miten mo-
numentteja on merkityksellistetty niistd kirjoitetuissa teksteissd ja niistd
kiydyissd keskusteluissa.#® Tarkastelu voisi kohdistua my6s sithen, miten
monumentteja merkityksellistetdin tutkimusta varten tuotetussa kommuni-
katiivisessa tilanteessa, kuten esimerkiksi haastattelussa.

Kirjoitetun ja puhutun kielen lisiksi Rytin ja Kallion monumentteja voi
tulkita visuaalisina viesteini, jotka osallistuvat todellisuuden merkityksellis-
tamiseen. Kuva tai taideteos voidaan hahmottaa diskurssia tuottavana ilmio-
nd. Viestintitieteiliji Janne Seppinen on kiyttinyt visuaalisen jirjestyksen
kisitettd konkreettisen nikyvin todellisuuden tulkintaan, siitd keskustele-
miseen ja teoretisointiin lingvistisestd perinteestd nousevan diskurssin kisit-
teen sijaan*’. Diskurssiteorioissa ei yleensi kuitenkaan koeta mielekkdiksi
erotella kieltd ja visuaalisuutta omiksi jdrjestelmikseen, vaan ne ymmirre-
tddn erottamattomissa olevana vuorovaikutuksellisena kokonaisuutena. Mi-
ten sitten Rytin ja Kallion monumentit eroavat toisistaan, kun niinté tar-
kastellaan diskursiivisina teksteind? Rytin monumentin voi todeta kuuluvan

modernistisen kuvanveiston diskurssiin, jonka keski6ssi on abstrakti ilmai-
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Veikko Myller: Risto Rytin monumentti Vastuun vuodet, 1994, pronssi. Helsinki.
© KUVASTO 2011. Kuva: Tuuli Lihdesmiki.

su, taiteilijan subjektiivisen nikemyksen esiintuominen ja persoonallinen
tyyli — ei pyrkimys todellisuuden mimeettiseen kuvaamiseen. Kallion mo-
numentti taas tukeutuu perinteisen suurmiesmonumentin diskurssiin, jon-
ka padmiidrind on henkilén kunnioittaminen ja muistaminen pystyttimilld
hintd kuvaava juhlava patsas.

Visuaalisuuden muodostamaa diskurssia voidaan laajentaa ymmartimalld
myos tila tai ympiristd diskurssia tuottavina merkityksid sisltivind raken-
teina. Rytin ja Kallion monumenteissa monumenttien sijoituspaikka ja ym-
pirist6 poikkeavat suuresti toisistaan. Eroja voidaan analysoida jasentdmailld
niiden monumenteille tuottamia erilaisia merkityksid. Kallion monumentti
on sijoitettu julkisen vallan ytimeen lihelle Eduskuntataloa. Monumentin
ympirilld on pieni kivetty aukio, jolle mahtuu joukko ihmisid kollektiivisis-
sa muistelutilaisuuksissa. Monumentti on sijoitettu korkealle jalustalle, jol-

loin presidenttid katsoessa on katse nostettava kunnioittavasti ylaviistoon.

54



Kalervo Kallio: Ky6sti Kallion monumentti, 1962, pronssi. Helsinki.
Kuva: Tuuli Lihdesmiki.
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Monumentin sijoittelu ja tila viittaavat vallan ldsndoloon ja valtasuhteiden
hierarkkiseen rakenteeseen presidentin ja hintd muistelevien kansalaisten
vililld. Monumentin sijoittelu ja tila kiinnittyvit perinteisen suurmiesmo-
numentin diskurssiin.4®

Rytin monumentti on sen sijaan sijoitettu puistoon kauemmaksi padkau-
pungin hallinnollisista arvorakennuksista. Monumentti sijaitsee arkisella
puistomaisella nurmikentilld eikd sen luo kulje kiveystd tai hiekkatietd. Mo-
numentilla ei ole selkedsti merkittyd katsomissuuntaa eiki jalustaa. Katsoja
pidsee siten halutessaan aivan kosketusetiisyydelle monumentista. Monu-
mentin sijoituspaikka ja ympiristo merkityksellistivit monumenttia arki-
semmalla tavalla verrattuna Kallion monumenttiin. Suurmiesmonumentin
diskurssin sijaan Rytin monumentin sijoittelu ja tila kiinnittivit sen moder-
nistisen puistoveistoksen diskurssiin.*?

Visuaalisen ja tilallisen merkityksellistimisen rakenteisiin niveltyy sau-
mattomasti myos toiminnallinen ulottuvuus. Ihmisten toimintaa voidaan
lukea diskurssina, jossa tuotetaan ilmidille merkityksid ja rakennetaan val-
tasuhteita ihmisten ja ilmi6iden vilille. Esimerkiksi Kallion monumentin
ympirist6 on rakennettu ohjaamaan tietynlaisiin toimintatapoihin ja niihin
liittyviin ajatusmalleihin. Monumentin jalustaan on muotoiltu kivinen las-
kuteline, jolle voi laskea seppeleitd presidentin muistelutilaisuuksissa. Mo-
numenttien tilat ovatkin perinteisesti olleet paikkoja, joissa on suoritettu tai
oletettu suoritettavan muisteluun ja kunnioittamiseen liittyvid kollektiivisia
rituaaleja. Rituaaleissa osallistujien keho, asennot ja eleet noudattavat tai nii-
den oletetaan noudattavan tiettyd kaavaa, jota ohjaavat tavat, tottumukset ja
konventiot5°. Kehollinen viestinti osallistuu monumenttien merkityksellis-
timiseen ja diskurssien tuottamiseen. Monumenttien paljastustilaisuuksissa
ja muissa monumenttien luona suoritettavissa muistotilaisuuksissa ihmisiltd
odotetaan tietynlaista kehollista olemista: kunnioittamisen ja jopa hartau-
den osoittamista, mikd ilmenee vakavana ja vakaana olemisena ja elehtimi-
send. Keholliseen viestintddn kuuluu myds paikan ottaminen suhteessa toi-
siin ihmisiin ja rituaalin niyttimoon.5*

Diskurssin kasite voidaan siis taidehistorian tutkimuksessa ymmairtdd hy-
vin laaja-alaisena ja ihmisten vuorovaikutuksessa monitasoisesti muodostu-
vana ilmi6énid. Vaikka diskurssitutkimuksen ajatellaan usein siirtivin taide-

historian tutkijan huomion kuvasta kieleen ja kielessi rakentuviin merkityk-
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siin, diskurssitutkimus voi toisaalta palauttaa nikékulman takaisin kuvaan

hahmottamalla kuvan kielen kaltaisena viestejd ja merkityksii sisdltdvini ja

tuottavana rakenteena.
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Ulla Pohjamo

Kerrottu menneisyys —
muistitiedon narratiivisuus

Tutkija voi tormitd kertomuksiin miti erilaisimpien tutkimusaiheiden yh-
teydessd. Tdlloin joutuu kysymiin itseltddn, miksi kertomus on kerrottu ja
minkilaista tietoa kertomus tutkijalle antaa? Narratiivinen eli kerronnalli-
nen tutkimus tarkastelee kertomuksia, niiden merkitysti ja toimintaa kult-
tuurissa. Narratiivi puolestaan toimii tulkinnallisena ty6kaluna, jonka avul-
la erilaisia aineistoja tarkastellaan kertomuksina.” Tdssi artikkelissa viittaan
sanalla narratiivi tieteelliseen kisitteeseen ja sanalla kertomus tarkastelun
kohteena oleviin suullisiin ja kirjallisiin kertomuksiin.

Esikaupunkien rakennusperinnén ja modernin kaupunkisuunnittelun
historiaan liittyvissd tutkimuksessani haastattelin Oulun Hietasaaren kau-
punginosan asukkaita. Olin kiinnostunut siitd, miten asukkaat nakivit oman
asemansa suhteessa asuinalueelleen laadittuihin asemakaavoihin. Olihan
Hietasaaren 1800-luvun lopulta alkaen rakentunut puutalovaltainen esikau-
punkialue vuosikymmenten mittaan ollut useiden kaupunkisuunnitteluun ja
rakennussuojeluun liittyvien kiistojen kohde.

Haastatteluja tehdessini sain kuulla monia erilaisia kertomuksia, joista
tissi kisittelen yhtd. Tutkimusta tehdessini sain huomata, ettd asukkaiden
kertomukset eivit useinkaan suoraan vastanneet kysymyksiini. Sen sijaan
ne tuntuivat sisiltdvin uutta tietoa, mielipiteitd ja tulkintoja kaupunginosan
menneisyydesti ja kertojien omasta asemasta siind. Téllaista menneisyyden
tulkintaa kutsun muistitiedoksi.

Ymmirrin muistitiedon kertojan kognitiivisena konstruktiona tai tiedol-
lisena rakennelmana, joka kertoo kertojan tavasta ajatella ja ymmirtdd maa-
ilmaansa. Tutkimuksen kohteena ovat paitsi tutkittava aikakausi ja tutkijan
oma aika, my6s kertojan tavat ymmirtdd omaa aikaansa ja tutkijan aikalais-

ten tavat ymmartid mennyttd.”

63



Rakennusperinndn merkitykset — peritty kertomus kotitalosta

Seuraava haastattelulainaus on tiivistelmd pitemmin haastattelun litteraa-
tionotaatiosta. Purkaessani haastattelunauhoitusta en ole pyrkinyt kirjoit-
tamaan tarkasti ylos kaikkia vilisanoja, taukoja ja ddnnihdyksid, vaan olen
pyrkinyt sujuvasti luettavaan tekstiin. En ole kuitenkaan muuttanut murreil-
maisuja yleiskieliseen muotoon. Kohdat, joissa olen jittinyt vilistd lauseita,
olen merkinnyt seuraavasti: — —. Omat lisdykseni ja tarkennukseni olen pan-
nut hakasulkeisiin []. Tutkimuskysymyksisté riippuen tarkempi litteraatio-
notaatio voi olla tarpeen.3

Olen valinnut esimerkkiin haastattelusta ne osuudet, jotka kisittelevit
tutkimukseni kannalta kiinnostavia teemoja: rakennuksia ja esikaupunkia
sekd Hietasaaren sosiaalisesti kerrostunutta yhteiséd. Pohdin kertomuksen
suhdetta kaupunkisuunnittelun alueen rakennuskannan ja yhteison sdilymi-
selle aiheuttamaan uhkaan. Nikokulmani kannalta on olennaista se, millai-
sia merkityksid kertoja antaa niille teemoille, ja miten hin nidkee oman ase-
mansa suhteessa niihin. Kertomuksessa timi kaikki vaikuttaa kiertyvin ker-
tojan kotitalon historian ympdrille. Valitsemani lainaus muodostaa jo tissi
vaiheessa yhden tulkinnan kertomuksesta. Pitki lainaus mahdollistaa ker-
tomuksen kaaren tarkastelun kokonaisuudessaan. Narratiivisessa tutkimuk-
sessa on tapana esittdd lukijalle analysoitava teksti kokonaisuudessaan, tai jos
timi ei ole mahdollista, ainakin edustava otos siitd. Niin lukijalla on mah-

dollisuus pohtia esitetyn tulkinnan uskottavuutta.

"Kurjaa se oli se aika, jos sitd ndin nykymittapuun mukaan kattelee.
—— Mutta elettiin semmosta yhteiseldmai tdilld, siind oli yhteenkuulu-
vaisuujen tunne joka hyvin pitkdan nykydin puuttuu. ——Tddlld oli oma
lakinsa, ei tinne soiteltu poliisia eikd muita semmosia koskaan, selevi-
teltiin ne vilit keskenddn — —. Tddld oli niinku pakko sopeutua siihen
yhteiselimdin — —.

Tami mokkitotterd oli hyvin pieni. Minun isé ja diti on tullu semmo-
seen laavukatokseen vuonna kolomekymmentiyksi ja rakentaneet sillon
tuon pienemmin rakennuksen tihdn. Ja timi isompi rakennus saatiin
sitten sillon [1939]. Tyovéesto asu tddlld ympiri vuojen. Ja sitten ndmad

huvila-asukkaat tulivat kevailld. Sillon keviilld kun ne huvila-asukkaat
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tulivat, niin meilld aina vanhemmat sanoivat: ettd voi hyvinen aika, nyt
tuli huvila asukkaat, nyt tulee varmaan kylymit ilimat. [naurua]

Tissd elinpiirissd on oltu vihin niin kuin parempiosasten ihmisten
vaikutuspiirissi. [naurua] — — Tissd toisella puolella asui Santaholman
puutavarayhtion johtaja Olli Santaholma tdssi rakennuksessa mika na-
kyy tdhin meijin pihalle. Ja heilld oli tuota Halosenniemessi ja Kala-
joella sahat. Hinaajat kulkivat ohi tuosta rantaa pitkin ja hinasivat ta-
rakoita ja timd Olli Santaholma kivi aina tuolla tornissa, koska tuossa
rakennuksessa on tuollainen lasitorni, niin hin kivi tarkkailemassa, etti
olivatko ne hinaajat aikataulussa.

Oulu-lehessikin oli juttu siitd kun titd rakennusta rakennettiin sil-
lon sodan kynnykselld, sillonhan loppu isiltd ja ditiltd rahat. Hirsiker-
taan saatiin tdmd ja sielld isd oli tekemissi salvosta tuohon pdityyn. Ja
siind vaiheessa tuli timi Santaholma tihin rantaan hienolla moottori-
venneellddn, sitd autonkuljettaja ajoi siti moottorivenettd — —.

Tami Olli kdveli sitten tdstd meijin rakennuksen pdddyn ohi, hin
kivi aina katsomassa, ettd mitenki se timmonen tavallinen duunari ra-
kentaa. Ja tuli seisomaan tihin rakennuksen pdityyn ja sano, ettd siind-
hin se talo nousee. Ja isd sano, ettd nousishan se mutta kun loppu rahat.
Ja se Olli kaivo sellasen pitkidn lompsan taskusta, joka kddnty ainakin
kolome kertaa piillekkiin ja sano, ettd tuuppas tinne alas niin katotaan
sitd hommaa, ettd mitenkd se rahahomma kay, ettd eikohdn sitd 16yvy.
Isd tuli tuolta ylyhailti sitten ja Olli kysy, ettd kuinka palijon sité pitdis
olla sitten.

Isi sano, ettd sen verran kun ois, niin sais tuon ulukokaton ja timin
ylikerran sais kuitenkin tihin péille. No Olli anto sieltd sen setelitu-
kun, eikd siind puhuttu mitdin velan takasin maksusta tai ndistd, ettd
millonka ja miten se pittdd maksaa. —— No, veleka maksettiin aikanaan.
Minun isini oli semmonen kunnian mies, ettd varmasti makso vele-
kansa. Se oli semmonen asia, etti mind muistan sen. Ei tuossa pienes-
sakidn asunnossa missd me ensin oltiin, niin en muista, etta sielld ois
koskaan riielty. Mutta sen mind muistan, ettd ndistd pankkilainojen ja
velekojen takasin maksusta, niistd oli keskustelua. Niin tdstd johtu, ettd
sitten syksylld teurastettiin meijin ainua sika. Ja mind muistan, kun se

nostettiin keikkalavakirryille se sika ja ldhettiin vieméddn sitd, ja diti itki
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surkiasti, ettd kun se nyt viijadn pois teurastettavaksi. — — Ja niilld ra-
hoilla sitten maksettiin se loppu veleka, ja isd tuli sitten Santaholomalta
meille, ja mdd muistan miten se 161 tyhyjin lompsan péytéin ja sano, et-
td velat on maksettu ja korkojen kans. Se tiesi sité, ettd sind talavena ei
sydty meijin perheessi lihaa. [tauko]

Niitd kun ei koskaan muistele niitd asioita niin ne ovat kylld kirk-
kaasti mielessd jos alakaa niitd jostakin pddstd tdlld lailla kelaamaan.
Niinkun tulevat ihan lapsuuesta asti ne muistikuvat vield hyvin tédss ids-
s ja oon monesti aatellut sitdkin asiaa, ettd oisko se koskaan timi San-
taholoma karhunnu sitd velekaa, jos ei isi sitd ois sadnnollisesti kdynyt
sitd maksamassa. Mutta kivi se aina maksamassa sen. — — Siind mieles-
sihin tima oli reilu, ettd kun sitd ei tydmies saanu sitd pankkilainaa.

Tétihdn on rakennettu, mindki oon rakentanu titd paikkaa ja koet-
tanu pitidd titd kaupunkisiistissd kunnossa, ja puistomaisessa kunnossa,
niinku vuokrasopimuksessa madritddn. Ja sitte nima julkisivut pyrkiny
pitdmdin siind kunnossa kun ne alunpitien on ollu. Minulla on tarko-
tuksena, ettd timd ois jonkulainen muisto siitd, ettd minkalaisia mokki-
totterdita tadlld on ollu.

Siind on ollu syynd semmonenki asia, ettd minun isé vield kuolinvuo-
teellaan sano, etti mokkid ei saa myyd — —. Tuossa on minun isin kuva
tuossa seindlld, sieltd se tarkkailee koko ajan, ettd miten pojalla menee.
[naurua]

Mutta sithen aikaa, hyvin pitkdin nykyaikana on ollu semmonen ote,
ettd kaikkea vanahaa tuhotaan. Tami nyt on taas tullut timd uusi vir-
taus, mikd on minusta palijo parempi ja viisaampi. Téssd on nyt myos
oma lehmi ojassa, ettd ollaan saatu asua tdssd, ettd meiltd ei oo viety
tatd paikkaa. Vaikka aika ajoin tissd on tuntenu ittensi jonkinlaiseksi

rikolliseksi, kun ei myy titd paikkaa.*

Vaikka esimerkkikertomus vilittdd kertojan, hinen isinsi ja samalla ryh-
min, Hietasaaren ympirivuotisten asukkaiden kokemuksia, silli on myds
suhde kulttuurisesti jaettuihin kertomisen malleihin, perinteisiin ja lajityyp-
peihin. Jos yksittiisestd kertomuksesta haluaa l6ytdd sen, mikd siind on uutta
ja subjektiivista, on ensin tarkasteltava kertomuksen perinteisten muotojen

ja sosiaalisesti jaettujen kerrosten osuutta. Narratiivisen tutkimuksen kei-

68



noin voidaan esimerkiksi tarkastella, miten kertojan henkil6kohtainen ker-
tomus suhteutuu kulttuurisiin kertomuksiin; millaisia kulttuurisia element-
tejd kertomukseen sisiltyy, ja miten kulttuuriset konventiot vaikuttavat ker-

tomuksen muodostamiseen.’

Onko kertomuksilla yleista mallia?

Yhden narratiivin madritelmén laativat 1960-luvulla kielitieteilijit William
Labov ja Joshua Waletsky. Heiddn mukaansa kertomus on yksi tapa “esit-
tid mennyt kokemus yhdistimalld lauseiden kielellinen perakkiisyys todel-
la sattuneiden tapahtumien (piiteltyyn) perﬁkkéiisyyteen”é. Labov miaritteli
kertomuksen rakenneosat’, joiden esiintymistd seuraavaksi tarkastelen esi-

merkkikertomuksessa.

1. Tiivistelmi (abstract) kokoaa kertomuksen keskeisen sanoman. Elimi
Hietasaaressa oli kovaa, mutta siitd selvittiin yhteisollisyyden avulla.

2. Orientaatio (orientation) sijoittaa tapahtumat aikaan ja paikkaan, ni-
meid keskeiset toimijat ja heidin pyrkimyksensd. Yhteis6 oli jakau-
tunut ympirivuotisiin asukkaisiin ja kesdasukkaisiin. Kertojan perhe
kuului 1930-luvulla suhteellisen varattomiin ympiérivuotisiin asukkai-
siin, jotka rakensivat itselleen taloa. Johtaja O. Santaholma taas omisti
naapurissa kesidhuvilan ja eli suureellisesti.

3. Mutkistuva toiminta (complicating action) Kertomus sisltdd aina ris-
tiriidan, muuten ei olisi mitdin kerrottavaa. Vanhempien rahat loppu-
vat, talo uhkaa jdddd kesken. Varakas naapuri lainaa rahaa. Lainan ta-
kaisin maksu on kunniakysymys, vaikka saattaa perheen taloudelliseen
ahdinkoon.

4. Arviointi (evaluation) Kertomuksessa ehdotetaan kuulijalle sopivaa
tulkintaa tapahtumista. Kertojan isid maksoi lainan ja osoitti olevansa
kunnian mies. Kertoja on pyrkinyt osoittamaan samoja ominaisuuksia
kunnostamalla taloa ja kieltdytymalld myymista sitd kaupungille ken-
ties purettavaksi. Tulevaisuus jdd avoimeksi.

5. Tulos (result or resolution) kertoo, mihin tapahtumat ja toiminta johti-
vat. Kertoja on paittinyt siilyttdd talon muistomerkkini tuleville su-

kupolville.
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6. Lopetus (coda) Siirtdd kuulijan kertomuksen ajasta kertomisen aikaan.
Nykydin ihmiset arvostavat vanhoja rakennuksia ja ympirist6jd toisin

kuin muutamia vuosikymmenid sitten.®

Niin tulkittuna polveileva alkujaan spontaanilta vaikuttanut kertomus néyt-
tid jasentyvin kertomuksen yleistd rakennetta kuvaavan mallin mukaisesti.
Matti Hyvirinen on kuitenkin huomauttanut ongelmista Labovin ja Walets-
kyn mallin kdyttimisessd kertomuksen yleisend mallina. Hinen mukaansa
mallin rakenne on muotoutunut tutkijoiden kiyttimin erityisen haastattelu-
aineiston vaikutuksesta seikkailu- tai selviytymiskertomuksen malliksi. Ndin
ollen Labovin ja Waletskyn malli sopii parhaiten sellaisten aineistojen ana-
lysointiin, joissa on erityisen selviytymiskertomuksen piirteitd. Muunlaisten
kertomusten analysointiin se ei taivu yhtd hyvin. Malli kiinnittid huomiota
tapahtumien etenemiseen, mutta kiinnostavinta kertomuksessa on usein ta-
pahtuneen arvottaminen ja sen kertominen, miti lopulta ei tapahtunut.?

On mahdollista, ettd seikkailukertomuksen lajityypin yleisyys linsimai-
sessa kulttuurissa on tavallaan harhauttanut tutkijat pitimééin sitd kerto-
muksen yleisend mallina. Esimerkkind olevasta haastattelulainauksesta
seikkailukertomuksen piirteet kuten sankarin tekemdt uhraukset ja aukto-
riteettien vastustaminen vaikuttavat 16ytyvin helposti. Jos analyysissi kayt-
tid jotain kertomuksen mallia, sen valintaan kannattaa suhtautua kriittisesti.
Paitsi seikkailuja, ihmiset jakavat kertomuksilla myds arkisia kokemuksia ja
luovat ja ylldpitivit ryhmid. On syytd pohtia, olisiko esitetty lainaus ollut
mahdollista tulkita myos jonkin toisen kertomusmallin kautta esimerkiksi
kertojan suvun alkumyyttind, elimikertana tai kuvauksena yhteiskuntaluok-

kien vilisistd suhteista.

Kertomuksen monet merkitykset ajassa ja paikassa

Paitsi jactaan kokemuksia, kertomuksissa my6s tehdiin erilaisia selonteko-
ja, puolustaudutaan, otetaan kantaa, kritisoidaan, tehddén asioita ymmarret-
taviksi ja asemoidaan itsed ja muita.’® Kertomus on ajattelun ja tietimisen
muoto, jolla on ratkaiseva merkitys sekd menneeseen etti tulevaan kurottuvan
ajallisuuden ymmirtimisessi. Yhdelld kertomuksella voi olla monia merkityk-

sid. Kertomuksilla historiasta pyritdén usein menneisyyden hallitsemiseen.**
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Talloin kertomukseen voidaan valita sellaisia elementtejd, jotka tukevat
kertojan tulkintaa tapahtuneesta. Kertomuksilla otetaan my6s suuntaa tu-
levaisuuteen ja perustellaan omia valintoja. Ihmiset rakentavat identiteette-
jadn kertomuksilla. Miksi kertoja pditti sdilyttdd rakennuksen, miti se ker-
too hinestd ihmisend? Kuka on kertomuksen sankari ja kuka sen konna?
Miki on muiden hahmojen (diti, autonkuljettaja, sika) rooli kertomuksessa?
Uudet kertomukset korvaavat jatkuvasti edellisid ja samalla kertojan identi-
teetti uudistuu. Onko tilld kertomuksella kenties vanhempia edeltdjia? Ker-
tomus on vuorovaikutuksen viline. Kertoja pyrkii vaikuttamaan kuulijaan,
mutta my6s kuulijan odotukset saattavat muuttaa kertomusta. Miksi kerto-
mus kerrottiin ndin juuri tille tutkijalle?

Vaikka esimerkki on periisin itse kokoamastani haastatteluaineistosta,
narratiivista tutkimusta voidaan tehdd my6s muunlaisista aineistoista fiktii-
visistd tarinoista tieteellisiin teksteihin. Fiktio ja fakta, kirjallinen ja suulli-
nen perinne voivat sekoittua samassa tekstissd tai kertomuksessa. Kullakin
aineistolla on erityispiirteensd, jotka on otettava huomioon. Haastattelu, jo-
hon esimerkkikertomus kuului, tapahtui Hietasaaressa haastateltavan lap-
suudenkodissa, joka oli myos kertomuksen aihe. Kertoja, vuonna 1932 syn-
tynyt mies, esiteltiin minulle lahjakkaana jutunkertojana. Hin arvosti itse
kykyiin kertoa tarinoita Hietasaaresta ja suhtautui hyvin positiivisesti aja-
tukseen nauhoitetusta haastattelusta, joka tallentaisi muistitietoa ja auttaisi
sitd sdilymaéin.

Haastateltava oli kertonut saman kertomuksen jo aikaisemmin. Se oli jul-
kaistu paikallislehdessd perinnepakinapalstalla, joten kertomuksella voi aja-
tella olleen kertojalle erityistd merkitystd. Kertomuksen toistamisen voi aja-
tella vuosien kuluessa korostavan sen kertomuksellisia piirteitd ja karsivan
ainesta, joka ei sovi kertomisen kontekstiin. Haastattelijan osuutta haasta-
teltavan kertomuksen muodostumiseen on korostettu. Jos haastattelua tul-
kitaan vuorovaikutustilanteena, haastattelijan rooli kasvaa, ja hinesti tulee
kertojan rinnalla toinen aineiston tuottaja. Haastattelua voidaan tulkita siitd
nikokulmasta, mitd se kertoo haastattelijan ja haastateltavan vilisen vuoro-
vaikutuksen luonteesta.”?

Tiéssd tapauksessa kertomus oli ikddn kuin valmiina, joten roolini haas-
tattelijana ei muodostunut kovin aktiiviseksi. Lasndoloni oli kuitenkin ker-

tomisen edellytys, silld kertomuksia ei ole luontevaa kertoa ilman kuunteli-
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jaa. Lisiksi olin ilmaissut suhtautuvani myonteisesti Hietasaaren vanhojen
rakennusten sdilyttimiseen, joka oli my6s kertojalle tirkedd. Kiinnostunee-
na ja samanmielisend kuulijana sain varmasti kuulla erilaisen version kerto-
muksesta kuin neutraalisti tai negatiivisesti suhtautunut kuulija. Vaikka las-
ndoloni vaikutti juuri tihin esityskertaan, voi ajatella, ettd kerronnan kohde
oli itse asiassa erddnlainen ihannekuulija’3, joka edusti lihinnd tulevia su-
kupolvia. Kertomusta voi tulkita vastauksena osin ddneen lausumattomaan
kysymykseeni: miten on mahdollista, ettd timad rakennus on siilynyt, vaikka
lihes kaikki sen ympiriltd on purettu? Vastauksena omiin odotuksiini sain
kuulla selviytymiskertomuksen, jonka tarkoituksena oli herittdd ihailua ja
ihmetysti.

Kertomus ajassa ja paikassa

David Hermanin mukaan narratiivin yksi mééritelmé on kertomus tapah-
tumista, jotka tapahtuvat tietyssd ajassa ja asettuvat johonkin diskursiiviseen
tai kertomisen kontekstiin. Narratiiville on tyypillistd, ettd siind kuvaillaan
henkilén kokemuksia tapahtumista, jotka liittyvit kertomuksen maailman
muutokseen. Tdssd mielessd narratiivi on ihmiselle tyypillinen keino ym-
mirtdd aikaa, prosesseja ja muutosta.'4

Kertomus sijoittui kertojan lapsuuteen 1930- ja 40-lukujen vaihteeseen.
Kertomuksen loppu puolestaan sitoo menneen ajan kerrontahetken nykyi-
syyteen kaksituhattaluvun alussa. Kertomuksen tapahtumapaikka on Hie-
tasaaren kaupunginosa sellaisena kuin kertoja sen muistaa. Kertomus kuvaa
kotitalon rakentamisen ja myShemmin sen sdilyttimisen kohtaamia vaike-
uksia ja niiden voittamista. Kertomuksen maailmassa voi hahmottaa useita
muutosprosesseja, joita arvotetaan eri tavoin.

Tarinan yksi padhenkil6 on kertojan isi, joka rakensi talon. Toistaessaan
isin ja O. Santaholman vilisen dialogin kertomus saa epdsuoran kerronnan
elementin. Kertoja ei ole vilttimittd itse suoranaisesti kokenut tapahtumia,
vaan kertomus on peritty vanhemmilta. Kertomuksen jatkuessa kertoja nou-
see itse pddhenkilksi, suvun perinteen jatkajaksi ja talon siilyttdjaksi ny-
kyajassa. Kertomuksen kokonaishahmoa tarkasteltaessa esiin piirtyy suo-
malaiselle kulttuurille tyypillinen romanttinen sankaritarina, joka korostaa

(rakennus)kulttuurin luomista ja siirtdmistd isiltd pojalle. Kertomuksessa
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nousee esiin myds ristiriita, jossa poika joutuu uhmaamaan ymparéivin yh-
teiskunnan normeja voidakseen tdyttdd isinsi tahdon ja siilyttdd talon.

Kertomuksella, jota on kerrottu usein, on voinut olla eri aikoina useita
merkityksid. Motiivien oikeuttamisen nikékulmasta yksi tarkoitus on pe-
rustella talon arvoa ja kertojan péitosti sdilyttdd se omistuksessaan vaikeuk-
sista huolimatta, ja pitdd sitd kunnossa. Kertomus kertoo talon rakentamisen
vaatimista uhrauksista, jotka tekevit sen siilyttdmisestd ja sithen liittyvien
kertomusten kertomisesta kunnia-asian.

Se, etti kertomus seurailee perinteistd kaavaa vaikeuksista voittoon, ei tee
siitd vahemmin arvokasta tutkimuksen kohdetta. Ilmio kertoo siitd, miten
ihmiset rakentavat elimistdan mielekkiita kokonaisuuksia usein arvaamat-
tomassa maailmassa. Haastateltava toivoi rakennuksen siilyvin erddnlaisena
muistomerkkini Hietasaaren talviasukkaiden elamisti. Kertomuksen kerto-
minen yhi uudelleen vahvisti viestid rakennuksesta menneen eliminmuo-
don monumenttina ja samalla henkilokohtaisena muistomerkkini.

Toinen kertomuksen merkitys on kuvata Hietasaaren yhteison sosiaalis-
ta dynamiikkaa. Kertoja tuo esiin saaren asukkaiden kaksi ryhmii, toisaalta
tyoviestoon kuuluvat talviasukkaat, joihin kertojan perhe kuului ja toisaalta
varakkaat kesdhuvilanomistajat, joita kertomuksen toinen pddhenkils, Olli
Santaholma, edusti. Toisaalta kertomuksessa rakennetaan vastakohtaisuuk-
sia; puutavarayhtion johtaja kantoi lompakossaan rahasummaa, joka ratkaisi
kokonaisen tyoldisperheen toimeentulon ja rakennuksen rahoituksen. Toi-
saalta O. Santaholma esitetddn myos naapureistaan patriarkaalisesti huoleh-
tivana patruunana.

Kertomuksessa pannaan painoa lainasta otetulle ja maksetulle korolle.
Valtasuhteiden nikokulmasta koron ottaminen ikddn kuin palauttaa tasa-
painon kertomuksen maailmaan ja toimii muistuttajana tosiasiallisista val-
tasuhteista henkiloiden vililli. Kertomuksen herittimien odotusten niko-
kulmasta yllitys on johtaja, joka osoittaa myotituntoa ja anteliaisuutta lai-
naamalla rahaa ilman kirjallista sopimusta tai takuita. Arkisessa elimassdin
etiiset johtaja ja tyémies kohtaavat naapureina, ja johtaja osoittaa kykyn-
si tuntea myotituntoa ja halunsa auttaa. Toisaalta koron perimisen lainasta
voi tulkita liitkemiesmadiseksi ajatteluksi ja rationaaliseksi voitontavoitteluksi.
Toisaalta korostaessaan maksaneensa lainan korkojen kanssa isd myos pai-

nottaa omaa itsendisyyttddn; hin ei tahdo jaddd mitddn velkaa varakkaal-

73



le naapurilleen. Kysymys siitd, miten pitkalle lainanantajan hyvintahtoisuus
olisi ulottunut, jos kertojan isd ei olisikaan pystynyt maksamaan lainaa takai-
sin, jitetddn avoimeksi.

Tarkasteltaessa sen tarjoamia rooleja kertomus vertautuu O. Santaholman
isdstd kauppaneuvos Antti Santaholmasta aiemmin kerrottuihin kertomuk-
siin. Oulun 1800-luvun lopun tervakauppaa koskeneissa kielipolitiikkaan
liittyneissi kiistoissa A. Santaholma esitettiin suomenkielisessi lehdistossi
oikeudenmukaisena ja vihiosaisia auttavana hahmona."5 Tarinat "oikeuden-
mukaisesta herrasta” jdivit elimddn kaupunkiin ja maaseudulle, josta myds
kertojan isd oli kotoisin. Tdstd nikokulmasta kertomuksen rakenne roolei-
neen on vanhempi kuin sen kertoja tai henkilshahmot. Voi pohtia, onko
uudempi kertomus saanut vaikutteita vanhasta kertomuksesta tietoisesti tai
tiedostamatta. Vai velvoittiko kenties kertomus isin teoista Olli Santahol-
maa auttamaan pulaan joutunutta? Joka tapauksessa yhtildisyydet liittivit
kertomuksen vanhempaan yhteiskunnallista oikeudenmukaisuutta ja vallan-
pitdjien ja alamaisten suhteita pohtivaan kertomusperinteeseen.

Menneisyyden arvottamisen nikokulmasta saaren tiivis yhteis6llisyys esi-
tetddn turvallisuutta luovana tekijind, joka nykymaailmasta on kadonnut.
Toisaalta kertoja tiedostaa, ettd riippuvaisuus muista yhteison jasenisti ei ol-
lut vapaaehtoista, vaan johtui olosuhteiden paineesta. Saavutettu hyvinvointi
on mahdollistanut turvatun ja yksityisen eliméin mutta on samalla tehnyt
yhteisollisyydestd tarpeetonta. Talld yleiselld tasolla samankaltaisen kerto-
muksen kertovat monien Euroopan maiden asukkaat, jotka ovat kokeneet

elintason nousun markkinatalousvaltaisessa hyvinvointivaltiossa.16

Narratiivisen tutkimuksen haarautuvat juuret

Monet narratiivisuudesta kiydyn keskustelun episelvyydet johtuvat kisit-
teen midrittelyn epamidrdisyydestd. Arkisessa kielenkdytossd narratiivia
kiytetddn usein kertomuksen synonyymina. Narratiivisessa tutkimuksessa
on kyseessi konstruktivistinen tutkimusote, jonka lihtokohtana on kielen ja
kielenkdyton ensisijaisuus merkitysten tuottamisessa. Kerronnallinen tutki-
mus on ldheistd sukua diskurssianalyysille.” Narratiivi ei kuitenkaan pelkis-
ty diskurssin alalajiksi. Yksi diskurssi voi sisiltdd useita narratiiveja samoin

kuin yhdesti narratiivista voi erottaa useampia diskursseja.’® Molempia
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kisitteitd kdytetddn varsin vapaasti, ja lukijan kannattaa kiinnittdd erityistd
huomiota sithen, miten kukin kirjoittaja kisitteensd méirittelee.

Matti Hyvirinen on eritellyt narratiivisen tutkimuksen haaroja, joista
kahta merkittidvintd voidaan kutsua 1) kieliticteelliseksi ja 2) vertauskuval-
liseksi nikemykseksi narratiivista. Ensimmdinen Hyvirisen tunnistamista
tutkimuksen pédhaaroista on saanut alkunsa kirjallisuustieteen piirissa. Tds-
sd lingvistisessd tutkimuksen haarassa narratiivi mairitellddn tutkijan ndko-
kulmasta riippuen joko tekstin ominaisuudeksi, kertojan ja yleison vilisen
kommunikaation tuotteeksi tai lukijan tekstiin lisaidmiksi piirteeksi.™

Esimerkkikertomuksessa narratiivi voisi paikantua esimerkiksi Labovin
mallin mukaisten kertomuksen rakenneosien tunnistamiseen. Tami yksin
ei kuitenkaan riitd avaamaan kaikkia kertomuksen mahdollisia merkityksid.
Kuulijan tai lukijan roolin korostaminen kertomuksen synnyssi auttaa ym-
mirtimddn, miksi kertomus kerrottiin. Se ei kuitenkaan vastaa kysymykseen
siitd, miten kertomus voi lisdtd ymmirrystimme rakennusperinnén tai esi-
kaupungin merkityksisti tai muusta kertomuksen ulkopuolisesta maailmasta.

Varhaisten narratiivin tutkijoiden liht6kohtana oli Ferdinand de Saussu-
ren strukturalistinen kielitiede sekd venildisten formalistisen koulukunnan
kirjallisuustieteilijoiden ty6. 1960-luvulla strukturalistiset narratologit ku-
ten Roland Barthes pitivit narratiivia yhtend diskurssin genreni. Varhaisen,
objektiiviseen tieteellisyyteen pyrkivin narratologian lihtokohta oli, ettd on
olemassa yksi yhteinen malli, joka selittdd ihmisten kyvyn ymmartai erilaisia
kommunikatiivisia esityksid kertomuksina. Pddmairand oli titd mallia tutki-
malla selvittdd, miten ihmisen narratiivinen kyky muodostuu. Pyrkimyksend
oli luoda yleispitevi teoria, joka sopisi kaikenlaisten kertomusten tarkaste-
luun.*® Ajatus yleispitevistd narratiivin teoriasta on houkutteleva, tuntuu-
han kertomuksista kaikkialla maailmassa kaikkina aikoina l6ytyvin samoja
piirteitd. Yhteisiin piirteisiin keskittyminen on kuitenkin vaarassa hamartaa
sen moninaisuuden, mihin kertomusten kertomista on eri tilanteissa kéytetty.

Aristotelinen kisitys kertomuksesta suljettuna kokonaisuutena, jossa on
alku, keskikohta ja loppu, on viime vuosina joutunut arvostelun kohteeksi.
Huomio on kiinnitetty narratiivin avoimuuteen vastakohtana yksinomaan
yhden kertojan kertomalle ja hallitsemalle kertomukselle. Lisiksi narratii-
vit on alettu nihda sosiaalisen vuorovaikutuksen osina.?' Harva kertomus

edustaa puhtaasti kumpaakaan lajityyppid, usein yksiddnisyys ja moniddni-
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syys, suljettu ja avoin muoto sekoittuvat. Myds esimerkkikertomuksessa ker-
toja puhuu vililld omalla ddnellddn, vililld taas isinsd tai O. Santaholman 44-
nelld. Lopulta my6s kertomuksen jatko ja rakennuksen kohtalo jdivit avoi-
miksi. Kertoja ei ole endd nuori, onnistuuko hin siirtimdin rakennuksen ja
siitd huolehtimisen perinteen seuraavalle sukupolvelle?

Fiktiivinen kaunokirjallisuus on kuvaava esimerkki narratiivisesta laji-
tyypistd. Mutta narratiiville tyypillisid piirteitd l6ytyy runsaasti my6s muis-
ta tekstityypeistd ja medioista; vapaasta keskustelusta historiankirjoitukseen.
Sittemmin narratiivien tutkimus on saanut vaikutteita muun muassa gen-
der-teoriasta, filosofisesta etiikasta, uudemmasta kielitieteestd, kognitiotie-
teestd, diskurssianalyysisti ja kriittisestd teoriasta.””

Osassa nykytutkimusta jatketaan aiemman tutkimuksen tunnistamien
narratiivin piirteiden, kuten kerronnan, juonen, ajan, paikan, hahmon, dia-
login, ajattelun esittimisen ja nikokulman tarkastelua. Toinen tutkimuk-
sen trendi laajentaa tutkittavien kertomusten kenttii ja erilaisia kerronnan
muotoja. Kiinnostaviksi kysymyksiksi ovat nousseet mediasta toiseen siirtd-
misen vaikutukset kertomuksen sisdltoon ja merkitykseen.?3 Jokainen, joka
on litteroinut nauhoitetun haastattelun tekstiksi, saa huomata, miten d4nen-
sdvyn ja sanojen painotusten vilittimat merkitykset eivit siirry sellaisenaan
tekstiin. Puhumattakaan kertojan ja kuulijan ilmeiden ja eleiden merkityk-
sisti, joiden vangitsemiseen tarvittaisiin liikkuvaa kuvaa.

Varhainen narratiivinen tutkimus keskittyi kirjallisten tekstien tarkas-
teluun. Yksi nykytutkimuksen merkittivd haara on suullisten kertomusten
tutkimus. Sosiolingvistisen keskusteluanalyysin perinnetti jatkavat tutkijat
korostavat, ettd suullisia kertomuksia tarkasteltaessa on tarkedd ottaa huo-
mioon kertomisen tilanne. Erilaiset sddnnot pitevit haastattelutilanteessa
kerrottuun kertomukseen verrattuna vaikka perheen ruokapdytikeskuste-
luun tai tasavertaisten kollegoiden viittelyyn. Tutkijat ovat esittineet, etti
arkisessa keskustelutilanteessa tapahtuva kertominen olisi narratiivin pro-
totyyppi.*4

Narratiivisessa tutkimuksessa tunnistamansa toisen, vertauskuvallisen,
pddhaaran Matti Hyvérinen liittdd niin sanottuun narratiiviseen kddntee-
seen. Tatd suuntausta edustavat tutkimukset mairittelevit narratiivin kisit-
teen laajemmin kuin mité kirjallisuustieteessi on ollut tapana. Kdanteen an-

siosta narratiivin kisite on viime vuosikymmenten aikana levinnyt lingvisti-
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sestd tutkimuksesta muille tieteenaloille. Laajentumisen aloitti 1980-luvulla
narratiivinen kddnne yhteiskuntatieteissd, joista se on levinnyt my6s huma-
nistisiin tieteisiin. Tamén tutkimuksen haaran edustajat tulkitsevat narratii-
vin metaforisessa mielessd ja kiyttavit kertomuksen vertauskuvaa tutkiessaan
monenlaisia aiheita identiteetistd sairauskertomuksiin ja elimikertoihin.?’

Narratiivinen kddnne on lisinnyt tutkijoiden kiinnostusta ihmisten omas-
ta elimastidn kertomia kertomuksia kohtaan. Kiinnostuksen taustalla on
usko henkil6kohtaisten kertomusten merkitykseen identiteeteille, sosiaali-
sen todellisuuden rakentumiselle ja tulevan toiminnan suunnittelulle. Alas-
dair MacIntyre (1984) laajensi narratiivin tulkintaa huomattavasti kirjoitta-
essaan ihmisten eldvin kertomuksia ja verratessaan identiteetin yhteniisyyt-
td kertomuksen lakien vaatimaan kirjallisen hahmon yhtendisyyteen. Ver-
taus tekee narratiivista elimin vertauskuvan ja avaa mahdollisuuksia muun
muassa narratiivin terapeuttiseen kiyttoon. Narratiivi on liitetty kertojan
persoonallisuuden eheytymiseen, paranemiseen ja itsensi toteuttamiseen.?®
Muistitietoa kerittiessd haastateltujen kertomuksissa on usein omaelimi-
kerrallisia piirteitd. Kertominen itsessddn voi parhaimmillaan muodostua
kertojalle positiiviseksi kokemukseksi. Koska haastatteluissa voidaan kisi-
telld hyvin henkilokohtaisia asioita, tutkijan on kiinnitettdvi erityistd huo-
miota tutkimuseettisiin kysymyksiin.

My6s narratiivisen kiddnteen tutkimussuuntaus on saanut inspiraationsa
kirjallisuustieteen narratiivin kisitteestd. Kdytinnossi tutkijoiden huomio
on usein kiinnittynyt kertomusten sisdlt66n narratiivin kisitteen médritte-
lyn jdddessd vihemmille huomiolle. Tdmi on johtanut narratiivin késitteen
ajoittaiseen epdmairiisyyteen ja ohuuteen.>’

Omassa tulkinnassani on piirteitd seké kielitieteellisestd ettd vertausku-
vallisesta narratiivisesta tutkimuksesta. Hyviksyn nikemyksen narratiivi-
suudesta tekstin ominaisuutena. Uskon, ettd kertomuksen rakenneosat ovat
tekstin ominaisuuksia siind mielessd, ettd jokainen kertomuksen kielen ja
kulttuurin tunteva lukija voi ne tunnistaa. Toisaalta tunnen vetoa narratii-
visen kddnteen tutkimussuunnan mahdollistamaan vapaampaan tulkintaan,
joka ei ole niin tiukasti sidoksissa tekstiin, vaan sallii my6s tekstin ulko-
puolisten merkitysten huomioimisen. Niinpd haluan tulkita esimerkkiker-
tomuksen kertomuksena luokkayhteiskunnan muutoksesta hyvinvointival-

tioksi, vaikka kumpaakaan sanaa ei kertomuksessa mainita. Uskon myos
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saavani kertomuksesta tietoa siitd kaupunkisuunnittelun seurauksena syn-
tyneestd tapahtumaketjusta, jossa Hietasaaren esikaupunki muuttui asuin-
alueesta julkiseksi virkistysalueeksi, vaikka se ei ole kertomuksen varsinainen
aihe. Monipuolisuudessaan narratiivi on hedelmallinen kisite, mutta tutki-
jan on syytd olla tietoinen sen monista eri merkityksisti ja sijoittaa itsensd
tutkimuksen kentille.

Narratiivinen nakokulma muistitietotutkimukseen

Suomessa kansainvilisen muistitietotutkimuksen, englanniksi ora/ history,
metodologisia nidkokulmia ovat hyodyntineet historiantutkijat, kulttuu-
rin tutkijat ja etnologit 1980-luvulta lihtien. Erilaisen muistitietoaineiston
kayttamiselld tutkimuksessa on sindnsi pitkd perinne. Muistitietotutkimuk-
sen kiinnostuksen kohteita ovat usein olleet erilaiset pienet ilmiot seké ni-
kokulmat kuten arki, marginaalit, unohdetut ilmiot tai yhteisét, joiden ole-
massaolosta ei ole jadnyt dokum(:ntteja.28

Tissi mielessid Hietasaaren esikaupungin ja rakennusperinnén merkitys-
ten tarkasteleminen on tyypillinen kohde muistitietotutkimukselle. Kysees-
sd on Oulujoen suiston saarelle rakentunut ty6vdenasuinalue ja kesihuvila-
alue. Enimmillddn alueella oli pysyvid asukkaita 1940-luvun lopulla yli goo
henked. Mydhemmin 1960-luvulla Oulun kaupunki kaavoitti saaren vir-
kistysalueeksi, jonka seurauksena suurin osa asukkaista joutui muuttamaan
pois, ja valtaosa rakennuksista purettiin. Vaikka Hietasaaren aikoinaan vilkas
ja sosiaalisesti kerrostunut asuinyhteisé on kadonnut, se eldd vield entisten
asukkaiden muistissa. Tallainen muisteltu yhteiso lihenee Benedict Ander-
sonin kisitettd kuvitteellisesta yhteisostd.?? Kertomuksissa kadonneeseen
yhteisoon voidaan liittdd piirteitd ihanteellisesta ja alkuperidisestd ihmisyh-
teisostd vastakohtana nykyajan rappiolle ja vieraantumiselle.

Muistitieto on luonteeltaan konstruktiivista, rakennettua. Joka kerta,
kun muisto kerrotaan, se rakentuu uudestaan hieman erilaisena. Téstd syys-
td muistitietoa on ollut helppo arvostella "vddrin muistamisena”. Muistitieto
on eritystd tietoa. Se on yhtd aikaa dokumentti sekd kuvaamastaan tapahtu-
masta ettd merkityksestd, joka tapahtumalle kertomistilanteessa annetaan.
Muistitiedon pohjalta tutkija tuottaa erilaisia rekonstruktioita menneisyy-

desti. Tietoteorian nikokulmasta muistitietotutkimuksen tiedonintressi on
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selittdvd, ymmartivi ja kriittinen.3° Tutkimuksen tarkoituksena ei ole niin-
kddn selvittdd faktoja tai “mité todella tapahtui”. Merkityksellistd esimerk-
kikertomuksessa ei ollut niinkiin se, millaista korkoa lainasta perittiin tai
perittiinkd sitd, kuin se, miten kertomus vanhempien tekemistd uhrauksista
perustelee talon tunne- ja muistoarvoa sen nykyiselle omistajalle.

Muistitieto kertoo, mitd muistelijat halusivat tehdé, mihin he uskoivat te-
kohetkelld tai mitd he ajattelivat tehneensd kerrontahetkelld ja ennen siti.
Subjektiivisuudella voi olla jopa enemmin tekemistd menneisyyden kans-
sa kuin nakyvilld faktoilla. Se, mihin ihmiset uskovat muistoissaan, siséltdd
enemmin tietoa kuin se, mitd todellisuudessa tapahtui. Tutkijan on otetta-
va muistelijan subjektiviteetti huomioon, kun hin muodostaa muistitiedos-
ta tieteellistd totuutta.3* Kertomuksen kuvaaman tapahtumasarjan merkitys
perheen selviytymiselle ei todennikéisesti ollut aivan niin suuri kuin kerto-
mus antaa ymmartid. Haastattelussa kivi ilmi, ettd perhe sai myds tavan-
omaisen pankkilainan. Kertojalle kertomuksen merkitys oli sen tarjoamassa
mahdollisuudessa liittdid oma elimintarinansa sukupolvien jatkumoon sekd
arvioida yhteiskunnan muutosta ja omien valintojensa suhdetta siithen. Ra-
kennusperinnén siilyttiminen sekd henkilokohtaisena perintoni ettd laa-
jemmin yhteiseni kulttuuriperinténi ndyttiytyy vastarintana, joka suuntau-
tuu yhteiskunnan muutoksia ja modernin kaupunkisuunnittelun aiheutta-
maa kulttuuriympiriston tuhoutumista vastaan.

Ymmirtivd muistitietotutkimus pyrkii selittimisen sijasta menneisyyt-
td kisittelevin muistitiedon tulkintaan, jolloin muistitieto on tutkimuksen
lihde. Muistitieto voi olla my6s tutkimuksen kohde, jolloin muistitietotut-
kimus voi keskittyd muistelun prosessiin tai menneisyyden tuottamisen kei-
noihin. Outi Fingerroosin ja Riina Haanpdan mukaan: "Tutkimustulos on
vahvasti subjektiivinen ja usein monimerkityksinen rekonstruktio, joka kisi-
tetdan esimerkiksi haastattelutilanteen vuorovaikutuksen, tekstien tulkinnan
tai kerronnan analyysin tulokseksi.”3?

Alkuperdinen kysymykseni kaupunkisuunnittelun ja asukkaiden suhtees-
ta jdd kertomuksen analyysin jilkeen edelleen avoimeksi. Kertomus antaa
kuitenkin aiheen pohtia toisaalta yksityisen asukkaan ja toisaalta kaupunki-
suunnittelun tilakésityksen vilistd jinnitetti. Kaupunkisuunnittelun ratio-
nalisoidussa tilakésityksessd kaikki esikaupungin vuokratontit olivat poh-

jimmiltaan keskendidn vaihdettavia. Kaupunki tarjosi 1960-luvulla Hieta-
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saaren asukkaille mahdollisuuden siirtyi jollekin kaupungin uusista omako-
tialueista. Saarella pitkddn asuneiden nikokulmasta Hietasaaren yhteiso ja
omin kisin rakennetut talot olivat kuitenkin ainutlaatuisia, merkityksellisid
paikkoja, joiden siirtdminen tai korvaaminen oli mahdotonta.
Muistitietokertomusten analyysin lopputulos ei ole menneisyyden auko-
ton selitys, vaan valitun metodologian mukainen tulkinta. Ymmartivissi
muistitietotutkimuksessa tutkijan on reflektoiden paikannettava itsensi ja
tulkintansa. Tavoitteena on saavuttaa ihmisten omat tulkinnat menneisyy-
destdin. Todellinen haaste tutkimukselle on 16ytid merkityksid ja ymmir-
tad sitd kulttuuria, jonka osa muistitieto on.33 Esitin haastateltavilleni kysy-
myksen Hietasaaren kesd- ja ympirivuotisten asukkaiden vilisistd suhteista.
Monet pohtivat vastauksissaan yhteiskuntaluokkiin kuulumista ja sosiaali-
sen nousun mahdollisuuksia tai mahdottomuutta. Haastatteluhetkelld 6o
vuotta tdyttineille ja sitd vanhemmille ihmisille Suomi néyttiytyi selkednd
luokkayhteiskuntana. Vain titi taustaa vasten heidin kertomuksensa Hieta-

saaresta tulevat ymmarrettiviksi.
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Kdsite, disku“rs\si, narratiivi, merkki




Mikko Pirinen

Charles S. Peircen semiotiikan
mahdollisuudet taidehistoriassa ja
kuvataiteen tutkimuksessa

Johdanto

Semiotiikkaa on laaja, epdyhtendinen ja monitieteinen tutkimusote ja tutki-
musala. Sen erilaisia sovelluksia 16ytyy useilta kulttuurin- ja ihmistutkimuk-
sen osa-alueilta — jopa luonnontieteisti. Kaikkein laajimmassa merkitykses-
sddn semiotiikka tutkii, mitd on merkitys ja miten merkitykset muodostu-
vat. Hyvin yleisesti voi sanoa, ettd semiotiikka on teoriaa merkeistd. Semio-
tiikka voi vastata kysymykseen, mitd merkki merkitsee, mutta semiotiikka
on usein kiinnostuneempi siitd, miten merkki merkitsee. Tutkimuskohteena
ovat merkit, mutta vield tirkedmpid tutkimuskohteita ovat erilaiset merki-
tysten tuottamisen ja vélittymisen prosessit. Tamin lisidksi semiotiikan voi
nihdi alueena, jolla monet eri tieteen- ja taiteenaloilla merkkejd ja merki-
tyksid koskevat nikemykset kohtaavat ja ovat dialogissa keskendidn.*
Kuvataiteen tutkimukseen liittyvid semiotiikan aloja ovat visuaalinen se-
miotiikka ja taiteen semiotiikka. Visuaalinen semiotiikka ulottuu taiteentut-
kimuksen ulkopuolelle kisittdessidn kaiken visuaalisen kulttuurin semioot-
tiseen tutkimuksen. Taiteen semiotiikka on sitd vastoin keskittynyt merki-
tysten muodostumiseen taiteessa — kaikki taiteenalat mukaan lukien.
Erilaisia merkkejd ja merkityksen muodostumista on tutkittu paljon fi-
losofian historiassa. Téstd huolimatta semiotiikasta on alettu puhua omana
tutkimusalanaan vasta 19oo-luvulla. Tdssd modernin semiotiikan historiassa
on erotettavissa kaksi erillistd, mutta ldhes samanaikaisesti syntynytti linjaa.
Toinen on yhdysvaltalaisen Charles Sanders Peircen (1839-1914) semio-
tiikka — tai tdsmallisemmin semeiotiikka® — ja toinen ranskalaisen Ferdinand

de Saussuren (1857-1913) semiologia (ransk. sémiologie). Saussuren luomaa
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ranskalaista traditiota kutsutaan usein strukturalismiksi tai strukturalistiseksi
semiotiikaksi, koska tissi tutkimustraditiossa on korostettu merkkien muo-

dostamia jérjestelmid ja niiden rakenteita.

Peirceldinen teoria ja sen soveltuminen
kuvataiteen tutkimukseen

Keskityn tdssi artikkelissa Peircen semiotiikkaan ja teoriaan. Keskityn sii-
hen ensinnikin siksi, ettd koko semiotiikan kentin kattavan esityksen tar-
joaminen yhdessd artikkelissa olisi vaikeaa. Toiseksi ajattelen sen sopivan
kuvataiteen tutkimukseen saussurelaista semiologiaa paremmin, koska sen
lihtokohdat eivit ole semiologian tapaan kielen ja sen rakenteiden tutki-
muksessa.3 Lisiksi uskon, ettd tutustuminen semiotiikkaan on jirkevdd
aloittaa tutustumalla aluksi toiseen niistd traditioista.* Artikkelini pohjana
toimivat Peircen omat kirjoitukset sekd Suomessa viime vuosina tehty tut-
kimus’. Lisiksi taustalla ovat semiotiikan kisikirjat kuten Winfried Nothin
Handbook of Semiotics (1995) ja Paul Cobleyn toimittama Routledge Compa-
nion to Semiotics and Linguistics (2001). Niitd edelld mainittuja tutkimuk-
sia ja kisikirjoja tdydentdvit lihinnd artikkeleina ilmestyneet kuvataiteen se-
miotiikkaa koskevat kirjoitukset.

Esittelen tissd artikkelissa yhden tavan lihestyd peirceldistd semiotiikkaa
ja sen mahdollisuuksia kuvataiteen tutkimuksessa.® Monet muut ldhestymis-
tavat peirceldiseen semiotiikkaan voisivat olla mahdollisia, jo pelkdstddn siitd
syysti, ettd Peircen tuotanto on hyvin laaja.” Lisiksi ei ole mitddn yksiselit-
teistd tapaa soveltaa peirceldistd semiotiikkaa kuvataiteen tutkimuksessa. Ta-
hin on yhtend syyni se, ettd Peirce ei itse varsinaisesti tarkastellut semiotii-
kan kysymyksiid kuvataiteen nikokulmasta — hin oli ensisijaisesti filosofi ja
loogikko. Tamin lisiksi monet kuvataidetta ja taiteen teoriaa koskevat ky-
symykset, joista nykypdivand keskustellaan, ovat syntyneet hinen kuoltuaan.
Taiteellinen ja tekninen kehitys on synnyttinyt taidetta ja taiteen teoriaa kos-
kevia kysymyksid, joita Peirce ei olisi voinut aikanaan edes kysyd. Tami ei
kuitenkaan tarkoita, etteiko ndihin taidetta ja taiteen teoriaa koskeviin kysy-
myksiin voisi paneutua hinen luomiensa teorioiden ja kisitteiden avulla.

Mieke Bal ja Norman Bryson midrittelevit semiotiikan ja taiteen suhdet-

ta seuraavasti: "Visuaalisen taiteen semioottinen analyysi ei ensisijaisesti pyri
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tuottamaan tulkintoja taideteoksista, vaan tutkimaan, miten teokset voivat
olla katsojiensa ymmarrettivissd ja minkilaisten prosessien kautta katsojat
luovat merkityksid nikemistiin.”® Hyvin samansuuntaisesti Harri Veivo on
todennut, ettei semiotiikan valttimaitta “tarvitse ottaa kantaa siithen, mika
merkitys lopulta muodostuu.” Niitd nikemyksid seuraten timin artikkelin
lihtokohtana on ajatus, ettd semiotiikan tarkoituksena ei ole ratkaista, mi-
td taideteos merkitsee tai mitd sen pienemmit tai suuremmat yksityiskoh-
dat tai osat tarkoittavat. Ndin hahmoteltuna se pyrkii avaamaan nikokulmia,
prosesseja ja tulkintamahdollisuuksia, ei tuottamaan joitakin tietynlaisia ja

tasmallisid tulkintoja.

Semiosis

Arkikielessi visuaalisella merkilld tarkoitetaan usein esimerkiksi tuotemerk-
kid tai logoa, mutta semiotiikassa ajatus merkistd on hieman toisenlainen.

Peirce itse kirjoittaa merkistd mm. seuraavasti:

Merkki tai representamen on jotakin, joka edustaa jollekin jotakin jos-
sakin suhteessa tai ominaisuudessa. Se puhuttelee titd henkildd, siis
luo kyseessd olevan henkilon mielessd sitd vastaavan merkin tai ehki
kehittyneemmin merkin. Titd merkkid, jonka se synnyttii, kutsun en-
simmdisen merkin inserpretantiksi. Merkki edustaa jotakin — objekti-
aan. Se edustaa objektiaan — ei kaikin mahdollisin tavoin — vaan suh-
teessa erdinlaiseen ideaan, jota olen joskus kutsunut representamenin

perustaksi.*®

Peirce kiyttad itse kehittdmiinsd, teknistd ja paikoin monimutkaista ter-
minologiaa. Merkki siind merkityksessd, jossa sitd yleisemmin kéytetddn, on
hinen terminologiassaan representamen. Peirce itse kiyttdd termeji merkki
(engl. sign) ja representamen usein synonyymisesti. Tastd huolimatta kysy-
mys siitd, tarkoittaako merkki Peircen teoriassa aivan samaa kuin representa-
men, on kiistanalainen. Yksi nikemys on, ettd merkki on representamen, jol-
la on mielessd oleva mentaalinen interpretantti.** Tdssi artikkelissa madrit-
telen representamenin merkiksi, joka edustaa eli representoi jollekin jotakin

objektia, jossakin tietyssd suhteessa tai jollakin tietylld tavalla. Semiootikko
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Thomas A. Sebeok on todennut, ettd merkki on “kirjaimellisesti jotakin, joka
representoi”*?. Kdytin selvyyden vuoksi jatkossa vain termid merkki.

Objektilla tarkoitetaan viittauskohdetta, josta joskus kdytetidn myos ni-
mitysté referentti. Objekti on siis jotakin, jota merkki jossakin suhteessa
edustaa tai esittdd eli representoi. Tamin objektin ei kuitenkaan tarvitse olla
millddn tavoin ldsnd tai edes todellinen. Objekti on mitd tahansa asia, tapah-
tuma tai vaikka ajatus, jota merkki jossakin suhteessa edustaa. Esimerkiksi
taiteessa objekti on usein kuvitteellinen.

Mielessimme on merkkid tarkkaillessamme vastine, josta Peirce kiyttdd
Kisitetd interpretantti (engl. interpretant). Merkki, jota tarkkailemme ja jota
Peirce kutsuu myds ensimmadiseksi merkiksi, synnyttdd tdmén interpretan-
tin, jota voidaan kutsua myos toiseksi merkiksi. Kidsite interpretantti viittaa
tulkintaan ja tulkitsijaan, mutta se ei tarkoita kumpaankaan niistd. Termis-
td interpretantti on kiytetty suomenkielisid kddnnoksid zulkinnos, tulkitsin,
tulkinta ja tulkinne, mutta esimerkiksi Erkki Kilpinen pitdytyy perustellusti
termissd interpretantti.’3 Suomennosyrityksistd huomaa, ettd interpretant-
ti-kisitteen merkitys ei ole mitenkdin itsestddn selvi tai tismillinen. Suo-
menkieliset vastineet viittaavat kuitenkin pikemminkin tulkittavuuteen ja
tulkinnan mahdollisuuteen kuin itse tulkintaan. Ahti-Veikko Pietarinen ja
Lauri Snellman ovat todenneet, etteivit merkit viittaa suoraan objektei-
hinsa vaan niiden objektit tulkitaan merkkien objekteiksi tulkinteiden kaut-
ta”."# Interpretantti on siis vélittdjand merkin ja objektin vililld, joten mer-
kin ja objektin vilinen suhde ei ole koskaan suora. Harri Veivon mukaan
interpretantti tarkoittaa yleisempdd merkin tuottamaa seurausta eli se viittaa
"efektiin, joka voi olla joko tunne, ajatus tai teko”"5. Winfried Nothin mu-
kaan kuvallisen merkin interpretantteja ovat kaikki “ideat, ajatukset, johto-
piitokset, vaikutelmat tai toiminta, joita kuva synnyttéiii"lé.

Kun interpretantti syntyy mielessimme, siitikin tulee merkki. Tamain li-
siksi siitd tulee edellistd kehittyneempi merkki, jolle uusi merkitys ja mer-
kitykset rakentuvat. Niin ajatuksemme ja tulkintammekin ovat merkkeji ja
samalla osia merkitysprosessissa, jota Peirce kutsuu nimelld semiosis. Tamd
tarkoittaa myds, ettd mikd tahansa jollakin tavoin rajattavissa oleva ilmio,
asia tai asiantila voi toimia merkkinid meidin tulkitessamme sitdi merkkina.
Seki taideteokset ettd taideteosten osat voidaan nihddin merkkeind, jot-
ka edustavat jotakin siten, ettd niilld on jokin kohde eli objekti. Merkkid ja
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merkin objektia ei kuitenkaan ole ilman interpretanttia. Tarkemmin sanoen
mikédn niistd kolmesta ei esiinny yksin, vaan ne tuottavat toisensa. Kun jos-
takin ilmiostd tai asiasta puhutaan merkkind, tarkoitetaan sitd, ettd tuolla
ilmioll4 tai asialla on merkkinid objekti ja interpretantti. Interpretantin kaut-
ta peirceldinen semiotiikka on kiinnostunut myds tulkitsijan nikokulmasta
merkin ja objektin viliseen suhteeseen. Merkitys ja laajemmin merkityksen
muodostumisprosessi jakautuu siis aina triadisesti kolmioon, jonka osat ovat
merkki, objekti ja interpretantti. Ndmd muodostavat niin dynaamisen mer-
kityksenmuodostumisprosessin, jota kutsutaan nimelld semiosis.

Ajatus semiosiksesta on yksi Peircen semiotiikan ydinajatuksia. Se on
prosessi, jossa kaikki merkit ja merkitykset sekd syntyvit ettd synnyttivit
uusia merkkejd ja merkityksid. Semiosis jatkuu periaatteessa loputtomiin ja
sen yhteydessd puhutaan usein rajoittamattomasta semiosiksesta. Yltiopdi-
simpid nakemyksid tiysin avoimesta ja rajoittamattomasta semiosiksesta on
kuitenkin kritisoitu. Mats Bergmanin mukaan ajatus tiysin rajoittamatto-
masta avoimuudesta tarkoittaisi, ettd merkeilld ei olisi merkityksid "tissd ja
nyt”, eikd tulkinta koskaan pysihtyisi. Tulkitessamme jotakin ilmiéitd tul-
kintamme kuitenkin pysdyttdd prosessin, jolloin syntyy merkitys, joka on
“tissd ja nyt”."7

Taideteos, kuten Pablo Picasson (1881-1973) Guernica (1937), on meille
teosta tarkkaillessamme merkki ja samanaikaisesti joukko merkkejd, joilla
kaikilla on jokin kohde tai kohteita (objekteja). Tunnistamme erilaisia vi-
rejd, muotoja ja hahmoja, joiden viittauskohteiksi voimme ajatella ithmisid.
Tarkkaillessamme teosta kiynnistyy semiosis-prosessi, jossa teos ja teoksen
hahmot muodostavat merkkejd, joilla on objekteja. Niiden yhteisvaikutuk-
sena mieleemme syntyy vastineita, jotka ovat interpretantteja, kun katsom-
me ja tulkitsemme teosta. Jo pelkki viiva tai viri voi toimia merkkini, joka
viittaa esimerkiksi johonkin aiemmin nikemdimme tai kokemaamme. Ai-
kaisempi kokemus toimii ndin merkin objektina ja merkki synnyttid toisen
merkin eli interpretantiin. Ehkid tunnistamme teoksesta piirteitd jo aiemmin
nikemistimme Picasson teoksista. Ndin uusia merkityksid syntyy aiemman
kokemuksemme ja aiempien merkitysten pohjalle kaiken aikaa. Kaikki ni-
mi merkityksenmuodostumisprosessit ovat kiynnistyneet pelkissi silmén-
rapiyksessd nihdessimme teoksen, emmeki edes pysty rekisterdimddn nii-

td kaikkia. Merja Bautersin mukaan tistd prosessista on mahdotonta 16ytdd
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jotakin “todellista ensimmadisti merkkii”'8. Merkitykset rakentuvat aiem-
mille merkityksille, mutta on mahdotonta jéljittad kaikkia aiempia merki-
tyksid, joille merkitys jollakin tietylld hetkelld rakentuu. Tamai tarkoittaa li-
siksi sitd, ettei merkkeji voi peirceldisessd semiotiikassa niiden dynaamisen
luonteen vuoksi jakaa pienimpiin merkitseviin yksikkoihin kuten Zirjaimiin,
dénteisiin, meemeihin, myteemeibin tai lekseemeihin.*® Koska kyseessi on pe-
riaatteessa loputon prosessi, kaikki tulkinnat ovat aina jossakin maérin kes-
keneriisid. Merkitys on luonteeltaan dynaaminen eli muuttuva ja liikkuva
— ei siis staattinen ja pysihtynyt. Niin jokainen merkin tulkinnassa syntynyt
merkitys on aina rakentunut aiemmille merkeille ja merkityksille, ja jokai-
nen merkki ja merkitys synnyttid aina uusia merkkejd, merkityksid ja tulkin-
tamahdollisuuksia. James Elkins pitdd tillaista loputonta ja vilttimitonti

monitulkintaisuutta erityisesti kuvan ominaisuutena.?®

Ikoni, indeksi ja symboli

Peircen semiotiikka sisdltdd useita erilaisia merkitysprosesseja, merkkejd,
merkin tulkintoja ja merkin erilaisia suhteita koskevia jaotteluja. Kuvatai-
teen tutkimuksen ndkokulmasta keskeisend on usein pidetty merkin ja ob-
jektin vilisen suhteen kolmijakoa ikoniin (icon), indeksiin (index) ja symbo-
liin (symbol)**. Erottelun tarkoituksena on havainnollistaa, miten merkki
edustaa objektia, toisin sanoen, mikd on merkin perusta (engl. ground). Tdssd
esitetty kolmijako ei ole ainoa Peircen merkkeihin ja merkitykseen liitty-
vi jaottelu, vaan hineltd 16ytyy niitd useita. Lisdksi edelld mainittu erottelu
on jatkettavissa edelleen.** Peirce itse ilmaisee ikonin, indeksin ja symbolin

eron mm. seuraavasti:

On olemassa kolmenlaisia merkkeji. Ensiksi on ka/taisuuksia [engl.
likenesses - suom. huom.] tai ikoneita, joiden funktio on vilittdd esittid-
mistddn asioista ajatuksia pelkistddn imitoimalla niitd. Toiseksi on in-
dikaatioita [engl. indications - suom. huom.] tai indeksejd, jotka niyt-
tavit jotain asioista olemalla fyysisesti yhdistettyja niihin. Téllainen on
tienviitta, joka osoittaa tien suuntaan, relatiivipronomini, joka on ase-
tettu juuri sen asian nimen jilkeen, johon aiotaan viitata, tai huudah-

dus, kuten "Hei sielld!”, joka vaikuttaa puhutellun henkilén hermos-
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toon ja vetdd vikisin hinen huomionsa puoleensa. Kolmanneksi on
symboleita tai yleisid merkkeja, jotka ovat liittyneet merkityksiinsi kéy-
ton perusteella. Sellaisia ovat useimmat sanat, ilmaisut, puheet, kirjat ja
kokoelmat.?3

Edelld esitettyd kolmijakoa ei pidd ymmirtid tiukkana luokitteluna niin, et-
td merkki edustaisi objektia vain jollakin niistd tavoista — kuten joskus on
tehty — vaan ndmi merkin tavat edustaa kohdetta on nihtévi erilaisina ni-
kokulmina merkin ja objektin viliseen suhteeseen. Toisin sanoen merkin ja
objektin suhde ei ole vain ikoninen, indeksinen tai symbolinen, vaan se voi
olla niitd kaikkia. Lisdksi suhdetta voidaan tarkkailla, analysoida ja tulkita
ndistd kolmesta eri nikokulmasta. Erkki Kilpinen puhuu merkin erilaisis-

ta aspekteista®*, kun taas Mieke Bal puhuu merkin erilaisista fukutavoista®.

Ikoni

Ikonisuudella ei tarkoiteta samaa kuin arkikielen ikonia ja ikonisuutta
koskevilla ilmauksilla. Kun puhumme esimerkiksi Koli-maisemaa kuvaa-
vasta maalauksesta kansallisena ikonina, tarkoittaa se Peircen kisittein il-
maistuna sitd, ettd kyseinen teos edustaa kansallisuutta pikemminkin sym-
bolina kuin ikonina. Merkkini toimivan teoksen suhde kansallisuuteen eli
merkin objektiin on rakentunut ja rakennettu lihinni erilaisten tapojen ja
sanattomien sopimuksien avulla. Merkkind toimiva maisema ei liity suo-
malaisuuteen minkiin rakenteellisen tai visuaalisen samankaltaisuuden eli
ikonisuuden avulla.

Ikoni ja ikonisuus viittaavat Peircen semiotiikassa mihin tahansa objektin
ja merkin viliseen samankaltaisuuteen. Joskus Peirce kiyttad ikonisuudes-
ta myOs nimitystd kaltaisuus (/ikeness). Vaikka esimerkiksi valokuva jostakin
henkilosti on ikoninen merkki viitatessaan visuaalisella samankaltaisuudel-
la (muodoilla, piirteilld, vireilld) ikonisesti kuvassa kuvattuun henkil66n, ei
ikonissa ole kyse vain visuaalisesta samankaltaisuudesta, eikd valokuva ole
merkkini pelkistddn ikoni. On huomattava, ettd ikonisuus ei tarkoita sa-
maa kuin visuaalisuus, eiki se liity vain kuviin ja visuaalisiin merkkeihin?®.
Verbaalinen kieli voi olla ikonista silloin kun se pyrkii samankaltaisuuteen

esimerkiksi jdljittelyn kautta. Tyypillisid esimerkkeji ovat verbaalisen kielen

91



onomatopoeettiset ilmaisut ja merkit eli sanat, jotka jiljittelevit esimerkik-
si eldinten ddnid. Myds sanan tarkastelemista kuvana eli huomion kiinnit-
tamistd sen ikonisiin ominaisuuksiin tarkoittaa sanan ikonista tarkastelua.
Esimerkiksi graffitit (erityisesti tagit) ovat usein sanoja, joita tarkastellaan
ensisijaisesti ikonisesti.

Myés musiikki voi pyrkid ikoniseen jéljittelyyn. Musiikki on pyrkinyt jal-
jittelemadn luonnondinid, mutta bearbox pyrkii ihmisddnelld ns. beatboxaa-
malla tuottamaan sihkérummuilla tuotetun musiikin kuuloista musiikkia ja
danid. Oikeastaan ihminen siis jéljittelee omalla ddnellddn ikonisesti tavalli-
sesti rummuilla tuotettuja ddnid. Beatboxissa ddnet (auditiiviset merkit) ovat
sitd onnistuneempia, mitd lihempind ne ovat ikonisesti objektejaan eli sih-
kérummuilla tuotettua musiikkia. Kyse on siis ddnien samankaltaisuudesta.

Samankaltaisuus ei kuvataiteessakaan ole aivan yksinkertaista ja yksiselit-
teistd. Mieke Balin mukaan muotokuvaa katsoessamme kiytimme ikonis-
ta kuvanlukutapaa niin, ettd lihes automaattisesti kuvittelemme mielessim-
me samannikoisen henkilon eli merkin kohteen, vaikka emme olisi missdin
mielessi tietoisia kuvatun henkilon olemassaolosta.?” Ikonisuus ja saman-
kaltaisuus merkin ja objektin vililld voi siis yhtd hyvin olla kuviteltua kuin

todellista. Kuvitellessamme merkin objekti on mielessimme.

Indeksi

Indeksilld (engl. index tai indication) tarkoitetaan merkin ja objektin vilistd
tosiasiallista ja konkreettista esimerkiksi kausaalista suhdetta. Kenginjilki
on kengin indeksi, silld jilki on konkreettisesti kengin jittima. Valokuvaa
kiytetddn usein esimerkkind indeksisestd (tai indeksikaalisesta) merkistd.
Valokuva on indeksi, koska kohteen heijastama valo valottaa kuvan kohteen
kausaalisesti kameran valoherkille filmille, jota digikameroissa vastaa valo-
herkki kenno. Niin filmille tai digikameran kennoon jddnyt jilki (merkki)
on tosiasiallisessa ja kausaalisessa suhteessa kohteeseen (objektiin).28 Fil-
mille valottunut henkilén muotokuva on siis sekd indeksi ettd ikoni. Laajas-
ti ottaen jokainen yksilollistd tilannetta, nikymai tai henkil6d esittivd kuva
tai taideteos on indeksinen siinid mielessi, ettei tillaista teosta olisi ilman
kohteen tosiasiallista olemassaoloa. Muotokuva on siten aina indeksisessi

suhteessa kohteeseensa, mikili kohde on ollut tosiasiallisesti olemassa. Sen
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lisiksi se voi viitata kohteeseensa myds ikonisesti samankaltaisuuteen pe-
rustuvien ominaisuuksien kautta. Kuvitellessamme muotokuvalle olemassa
olevan kohteen, kuvittelemme muotokuvan ja sen kohteen suhteen paitsi
ikoniseksi — kuten Bal esittdd — myos indeksiseksi. Tama tarkoittaa sitd, et-
td pelkkd ajatus, ettd kuvalla on jokin tosiasiallinen ja olemassa oleva kohde,
viittaa muotokuvan indeksikaalisuuteen merkkina.

Kuvataiteessa indeksikaalisina aspekteina voidaan lisdksi pitdd taiteilijan
kidenjilked ja yleisemmin menetelmid, joilla teos on valmistettu. Taiteili-
jan teot, joiden seurauksena taideteos on valmistunut, ja vilineet, joita teos-
ta tehdessd on kiytetty, ovat esimerkiksi maalaustaiteessa indeksikaalisessa
suhteessa jilkiin kankaalla tai paperilla. Kaikki taiteilijan ja hdnen kdyttimi-
ensid vilineiden jattdmit kausaaliset jdljet ovat indeksikaalisia merkkejd. Tai-
teilijan ja teoksen suhde on niin ollen indeksinen. Teos on paitsi jilki, myos
todiste jostakin toiminnasta.

Kidenjiljen, siveltimenjdljen ja muun toiminnan jittdmien jilkien koros-
taminen on ollut ilmeisintd ekspressiivisessi taiteessa ja erityisesti Yhdys-
valtojen 1950-luvun abstraktissa ekspressionismissa. Richard Shiff on kir-
joittanut abstraktista ekspressionismista sekd maalauksen indeksisen pinnan
ettd taiteilijan indeksisen toiminnan nikokulmista.?? Margaret Olin on sitd
vastoin kisitellyt indeksisyyden ja ikonisuuden jinnitettd venildisen Wassi-
ly Kandinskyn (1866—1944) varhaistuotannossa ja ajattelussa. Olinin mu-
kaan ekspressiiviseen ja abstraktiin ilmaisuun pddtynyt Kandinsky korostaa
itse teostensa indeksikaalisuudesta huolimatta niiden nakoaistiin perustuvaa
ikonisuutta.3®

Indeksikaalisuutta on kuitenkin korostettu myos toisenlaisissa tapauksis-
sa. Rosalind Krauss oli ensimmdisid valokuvan ja maalaustaiteen lisiksi myos
1970-luvun nykytaiteen indeksikaalisuudesta kirjoittaneita taidehistorioitsi-
joita. Hin viittaa abstraktiin ekspressionismiin, mutta korostaa 1977 ilmes-
tyneen kaksiosaisen artikkelin ensimmdiisessd osassa Marcel Duchampin
(1887-1968) teosten indeksikaalisuutta. Krauss tulkitsee monia hinen te-
oksiaan kuin valokuvia — kuin jonkin tapahtuman jittimiid koodaamattomia
jalkid. Lisiksi han ndkee monet Duchampin teokset valokuvausprosessia
kuvaavina prosesseina. Hin katsoo, etti mm. readymade -teoksia ja valoku-
via yhdistivit samankaltaiset valinnan ja eristimisen prosessit, silld molem-

mat ovat aina valittuja, rajattuja ja eristettyjd osia todellisuudesta, johon ne

93



vield alkuperiisestd todellisuudesta irrotettunakin indeksikaalisesti osoitta-
vat.3' Artikkelinsa toisessa osassa hin keskittyy vuonna 1976 New Yorkissa
P.S.1 niyttelytilassa (nykyisin MoMA PS1) jirjestettyyn niyttelyyn Rooms.
Hinen mukaansa ndyttelyn teosten indeksisyyden taustalla ovat valokuvaan
ja Duchampin teoksiin liittyvit prosessit. Hén kisittelee ndyttelyn tilataide-
teoksia ja installaatioita erddnlaisina rakennuksen tiloja rajaavina, avaavina,
purkavina ja osoittavina indekseind. Kukin tila on teoksena mykkd indek-
sikaalinen jilki niistd tapahtumista, joiden seurauksena ne ovat syntyneet.
Krauss puhuukin koko rakennuksesta indeksikaalisena viestind.3* Nahdik-
seni Krauss ei ota huomioon sita tirkead seikkaa, ettd Rooms oli ensimmai-
nen tissi entisessd koulurakennuksessa jirjestetty niyttely. Tamin entisen
koulurakennuksen ensimmiinen taiteellinen haltuunotto ja muuntaminen
taiteen ndyttimoksi on vahva indeksi, jolla ilmaistiin ja osoitettiin, ettd ti-
la on nyt meidin. Titd ajatusta tukee lisiksi se, ettd tilaan ei tuotu valmista
taidetta, vaan tilasta itsestddn oli tehty ns. paikkasidonnaista taidetta (engl.

site-specific art), joka oli tuolloin vasta syntymissa.

Symboli

Symboli tarkoittaa Peircen teoriassa siti, ettd symbolina merkin suhde ob-
jektiinsa on sopimuksenvarainen. Symboli perustuu johonkin sosiaalisesti
muodostuneeseen tai muodostettuun tapaan, sopimukseen tai lakiin, jonka
el tarvitse olla mitenkdin kirjoitettu tai ddneen lausuttu. Symboli liittyy siis
aina merkin sosiaalisesti syntyneisiin ja kehittyneisiin aspekteihin, koska ta-
vat, sopimukset ja lait syntyvit ja kehittyvit sosiaalisessa kanssakdymisessi.
Merkin ja objektin vilistd symbolista suhdetta ei siis ole ilman tulkitsijaa,
jolla on kiytossidn jonkinlainen tietoisesti tai tiedostamatta kiytetty sddnto
tai siannosto.33

Symboli on merkin suhteista objektiin kaikkein kehittynein ja usein so-
pimuksenvaraisuudestaan huolimatta tavalla tai toisella kehittynyt ikonis-
ta tai indeksistd. Vaikka ikoninen tai indeksinen yhteys voi olla olemassa ja
osoitettavissa, symbolin ymmirtimiseksi ja kidyttimiseksi tilld yhteydelld ei
ole vilttimittd merkitysti. Koska merkin ja objektin symbolinen suhde on
sopimuksenvarainen, sen merkitys voi olla usein yksiselitteisempi, tismalli-

sempi ja pysyvampi kuin esimerkiksi ikonisen suhteen kohdalla.

94



Symbolisista merkeistd tyypillisimpid ovat kirjoitetun ja puhutun kielen
merkit, siis kirjaimet ja sanat. Sanalla voi olla ikoninen eli onomatopoeettinen
lihtokohta, mutta onomatopoeettisuuden ymmirtiminen ei ole edellytys sa-
nan kiytélle ja ymmartimiselle, koska sanan kiytto ja ymmartiminen perus-
tuu symboliselle tulkinnalle. Aivan samoin jonkin kirjoitetun kielemme visu-
aalisen kirjaimen varhainen visuaalinen lihtokohta voi olla ikoninen kirjaimen
alkumuodon esittiessd esimerkiksi jotain eldintd. Tamin yhteyden ymmairti-
minen ei ole kuitenkaan edellytys kirjainten kiyttimiselle ja ymmdrtimiselle.
Jonkinlaisena ddriesimerkkind voisi pitd liikennemerkkeji. Ne ovat visuaalisia
kuvia, jotka joskus sisaltdvit kirjaimia tai sanoja, mutta niiden noudattaminen
eli tulkinta ja kiyttd perustuu sopimuksille ja lacille. Taideteoksien tulkintaa ja
merkityksid ei ole laeissa ja asetuksissa asetettu, mutta niiden luomiseen, kat-
somiseen, tulkitsemiseen ja kiytt6on liittyy paljon erilaisia sanattomia ja kir-
joitettuja sopimuksia, jotka liittyvit niiden merkityksiin symboleina.

Taiteessa noudatetaan aina joitakin muodostuneita konventioita eli toi-
mitaan jossakin midrin olemassa olevin symbolisin merkein. Modernissa
taiteessa moni taiteilija on tietoisesti luonut omia symboleja ja symboliikkaa.
Omien merkkien konventionaalisuutta on pyritty luomaan ja vahvistamaan
myods toiston kautta. Salvador Dali (1904—1989) toisti monissa tdissddn va-
luvia kelloja ja ihmisvartaloista aukeavia vetolaatikoita, joille hidn antoi eri-
laisia psykoanalyyttisid merkityksid. Aina tillainen toisto ei kuitenkaan ole
ollut kovin tietoista. Moni taiteilija on luonut omia symbolisia konventioi-
ta ja sddntojd toiston lisdksi kirjallisesti mm. erilaisten manifestien ja teo-
rioiden avulla. Paul Klee (1879—1940) esitti Pedagogisessa luonnoskirjassaan

(1997/1925) teoriaansa ja periaatteitaan sekd kirjallisesti ettd kuvallisesti.

Peirce ja Panofsky

Ikonin, indeksin ja symbolin vilistd eroa voisi taideteoksen tulkinnan koh-
dalla havainnollistaa vield muutamalla hyvin yleiselld kysymykselld. Ikonin
kohdalla voisi kysyd, mitd ja minkélaisia merkkeji teoksesta on tunnistetta-
vissa jonkin samankaltaisuuden perusteella. Indeksin kohdalla voisi kysyi,
minkilaisen merkin ja jiljen taiteilija on jittinyt eli minkdlaisen toiminnan
seurauksena taideteos on syntynyt. Symbolin kohdalla voisimme sitd vastoin

kysyd, minkdlaisia konventioita teos noudattaa tai minkalaisia konventioita
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teokseen ja sen tulkintaan liittyy. Talld tavoin semiotiikka toimii myos vili-
neeni, kun analysoidaan ja avataan jo olemassa olevia tulkintoja tai tulkinta-
malleja kuvataiteen tutkimuksessa.

Kysymysten kautta voimme verrata titd Peircen semioottista jaottelua
Ervin Panofskyn ikonologiassaan tekemiin erotteluun. Ikonisuus voitaisiin
rinnastaa Panofskyn primaariseen tai luonnolliseen aiheeseen ja symboli-
suus sekundaariseen tai konventionaaliseen aiheeseen, silld erotuksella etta
peirceldisessd semiotiikassa ymmarretddn symbolisuus ja konventionaalisuus
Panofskyn ikonologiaa laajemmin. Koska Panofsky on luonut mallinsa tai-
teen esittdvin sisdllon analysoimiseen ja tutkimiseen, hin ei ole varsinaisesti
ottanut huomioon teosten indeksistd puolta. Hin ei kysy kovin selvisti, mi-
ten taideteos on tehty, vaan pikemminkin, miki on sen aihe ja mité se mer-
kitsee. Jos haluamme sijoittaa indeksisyyden Panofskyn malliin, niin se liit-
tyy nidhdikseni selvimmin primaariseen tai luonnolliseen aiheeseen. Vaik-
ka ikonologiasta ja semiotiikasta on loydettivissd joitakin yhtymikohtia, ne
poikkeavat toisistaan niin lihtokohdissa kuin tavoitteissakin. Yksi keskeisis-
td eroista on, ettd semiotiikassa ei varsinaisesti selvitetd, etsitd ja kartoiteta
teoksen ikonisia, indeksisi tai symbolisia aiheita ja merkityksid vaan erilai-
sia prosesseja, joiden kautta ndihin merkityksiin paddytiin tai on paadytty.
Nimad aspektit ja prosessit ovat objektin ja merkin vilisid suhteita eivitkd
siten taideteokseen itseensi sisiltyvid ominaisuuksia tai aiheita.34

Kun vertaamme peirceliistd semiotiikkaa ja Panofskyn ikonologiaa, peir-
celdisessd semiotiikassa korostuu taideteosten indeksikaalisuus. Ikonisuuden
eli teoksen ja kohteen vilisen samankaltaisuuden teemat ovat olleet taiteen-
tutkimuksen puheenaiheina jo pitkdin. Toisaalta teoksen ja sen kohteen vi-
lisen suhteen sopimuksenvaraisuus ja teoksen tulkinnan sidgnnénmukaisuus,
joihin symboli viittaa, on my6s ollut monien muiden eri teorioiden tarkas-
teltavana. Indeksikaalisuus on teema, jonka kautta peirceldinen semiotiikka
voi avata lisdd uusia tulkinnallisia mahdollisuuksia ja ndkokulmia kuvatai-

teen tutkimuksessa.

Yksi ja kolme esimerkkia

Ikonin, indeksin ja symbolin kisitteiden mahdollisuuksia on hyvi tarkastel-

la muutaman taideteosesimerkin kautta vield kdytinnonlaheisemmin. En-
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simmiisend esimerkkindni on Rafael Wardin (s. 1928) Tasavallan presidentti
Tarja Halosen muotokuva (2002).35 Muotokuvan semioottisessa tarkastelus-
sa emme ole vilttimittd ensisijaisesti kiinnostuneita siitd, ketd teos esittdd,
kuka teoksen on tehnyt tai mitd hin on teoksellaan tarkoittanut, vaikka te-
kijd tdssi tapauksessa onkin tiedossa. Taideteoksena muotokuva toimii myos
riippumatta niistd tiedoista. Tamd ei kuitenkaan tarkoita, ettei teosta koske-
via tietoja otettaisi huomioon. Meilld voi olla hyvin monenlaista teosta kos-
kevaa tietoa sitd tarkastellessamme. Teos ja kaikki teosta koskeva informaa-
tio (merkit) toimivat osina merkityksenmuodostumisprosessissa eli semio-
siksessa, emmekd usein edes pysty sulkemaan erilaisia teosta koskevia tietoja
tarkastelumme ulkopuolelle, vaan ne voivat jopa ohjata tarkasteluamme.

Mitid timin maalauksen kohdalla tarkoittavat ikonin, indeksin tai symbo-
lin tasot? Muotokuvan erdini lihtokohtana on olla ikoninen merkki. Tko-
nisuuden lihtokohta on, etti muotokuva muistuttaa sitd, miti se esittid.3®
Tkonisuuden tasolla kyse on jonkinlaisesta samankaltaisuudesta kohteensa
kanssa eli mm. vireistd ja muodoista, mutta yhti lailla samankaltaisuus voi
koskea esimerkiksi sommittelua, rakennetta, lukumairia tai kokoa. Joka ta-
pauksessa kyse on jollakin tavoin teoksen ja kohteen vilisistd havaittavista
samankaltaisista ominaisuuksista. Tamin lisiksi on huomattava, etti ikoni-
suus koskee monissa yhteyksissi paitsi merkin ja kohteen samankaltaisuutta,
my6s niiden vilisid eroja. Myos merkin ja kohteen erilaisuus liittyy niiden
ikoniseen suhteeseen.

Tissd Wardin Tarja Halosesta tekemissid muotokuvassa virit ovat hyvin
voimakkaat. Virit ovat niin voimakkaat, etti ne tuntuvat osin hilventivin
ja liudentavan muotoja. Selvisti havaittavien muotojen puuttuessa tai aina-
kin hilventyessi teoksen kaksiulotteisuus korostuu ja vaikeuttaa teoksessa
kuvatun kolmiulotteisen maailman, muotojen ja hahmojen ikonista tunnis-
tamista. Vaikka osa muodoista on hiivytetty voimakkaiden virien ja sivel-
lintyGskentelyn ansioista, erilaisia ikoniseen samankaltaisuuteen perustuvia
muotoja on kuitenkin tunnistettavissa. Ikonisen tason tarkastelussa keskeis-
td onkin jonkin kaltaisuuden tunnistaminen. Linsimaiseen maalaustaiteen
traditioon nojaten tunnistamme kuvan kolmiulotteiseksi kuvan kaksiulot-
teisesta pinnasta huolimatta. Ndemme mm. valkoiseen pukeutuneen hah-
mon, jonka tunnistamme ihmishahmoksi. Hahmon ryhdin, kasvojen piirtei-

den, oranssien hiusten ja kampauksen perusteella — tai ainakin viimeistidn
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luettuamme teosnimen — tunnistamme hahmon presidentti Tarja Haloseksi.
Usein tunnistaminen perustuu kuitenkin aikaisemmin nikemiimme kuviin
presidentistd. Me emme ole vilttimittd nihneet presidenttid.

Huomaamme presidentin istuvan poydin diressi keltaisin ja oranssein
virein kuvatussa huoneessa. Lisiksi tunnistamme ikkuna-aukon ja siitd au-
keavan puutarhan. Puutarhassa ndemme ihmishahmon ja valkoisen veis-
toksen. Valkoisen virin perustella presidentti Halonen rinnastuu ikonisesti
puutarhan valkoiseen veistokseen. Koska tiedimme, ettd presidentti Halo-
nen istui Rafael Wardin mallina kesiasunnollaan Kultarannassa, meidin on
helppo tunnustaa ikkunasta aukeava puutarha Kultarannaksi tietoomme ja
ikoniseen samankaltaisuuteen perustuen. Kuten edellisestd lyhyestd kuva-
uksesta jo huomaa, ikonisuudessa on kyse tunnistamisesta. Tdssd mielessid
ikonisuudesta on l6ydettivissd yhtymikohtia Erwin Panofskyn ikonologi-
an primaariseen tai luonnolliseen merkitykseen. Ikonisuuteen liittyy kuiten-
kin my6s kuviteltu samankaltaisuus. Téstd syystd oletamme Kultarannasta
16ytyvin kuvatun valkean veistoksen kaltaisen veistoksen, vaikka emme oli-
si Kultarannassa koskaan kiyneetkddn. Timin lisiksi pystymme kuvittele-
maan sinne tuon veistoksen, vaikka sielld ei sellaista olisikaan. Tdlloin iko-
ninen suhde on maalauksen ja meidin mielikuvitustemme tuotosten vililla.

Mitid indeksejd ja minkélaista indeksisyyttd teokseen liittyy? Muotokuva
on indeksikaalinen, siind ddrimmadisessd, mutta tosiasiallisessa merkitykses-
sd, ettei sitd olisi ilman muotokuvan kohdetta eli ithmistd, jota muotokuva
esittad. Muotokuva on siis tissid mielessi kohteensa seuraus. Se osoittaa aina
indeksikaalisesti teoksen ulkopuoliseen kohteeseensa. Tami indeksikaalinen
yhteys synnyttid myos odotuksen kuvan ikonisuudesta. Kehys sitd vastoin
rajaa teoksessa avautuvan nikymin ja muotokuvan indeksikaalisesti. Kehys
osoittaa aina indeksikaalisesti sithen mitd se kehystdd. Samalla tavoin maa-
lauksessa puutarhaan avautuva ikkuna toimii my6s indeksini — toisaalta se
rajaa nikymin, mutta toisaalta taas indeksikaalisesti ndyttdd meille tuon ik-
kunasta avautuvan nikymin.

Maalaus on lisiksi indeksi siind mielessd, ettd se on aina taiteilijan toi-
minnan seuraus, siis vilineiden- ja kiddenjilki. Tamin teoksen kohdalla si-
veltimenjéljen indeksikaalisuutta voi nihdid korostetun. Wardin teoksessa
yksilollisilld ja havaittavilla siveltimenjiljilld on erityinen merkitys, joka liit-

tyy jo hahmottelemiini ikonisiin merkitysmahdollisuuksiin. Nima sivelti-
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Rafael Wardi: Presidentti Tarja Halosen muotokuva, 2002. Valtioneuvosto.
© KUVASTO 2011. Kuva: Hannu Aaltonen/Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto.

menjdljet, vedot ja viivat — siis indeksikaaliset ominaisuudet — sekoittuvat
teoksen ikonisiin ominaisuuksiin. Toisaalta ikonisuus rakentuu niille erivi-
risille ja erilaisille siveltimenjiljille, mutta toisaalta juuri erilaiset virikerrok-
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set ja voimakkaat siveltimenvedot korostavat muotojen kaksiulotteisuutta ja
maalauksen pintaa indeksisend merkkini. Ndmi keinot taas rikkovat yhdes-
sil tapoja toteuttaa hallitsijamuotokuvia.

Missi ovat timidn teoksen symboliset aspektit? Muotokuvamaalauksiin
liittyy usein semioottisia symboleja kuten teosnimi tai joitakin muita kuva-
tun kohteen identifiointiin ja muotokuvatraditioon liittyvid merkkeji. Teos-
nimi paitsi identifioi kuvatun henkilén, se kertoo, ettd kyseessd ei ole muo-
tokuva Tarja Halosesta ennen hinen kauttaan presidenttini. Vaikka maalaus
tai sen nimi ei sitd suoraan kerro, Wardin maalaus on hallitsijamuotokuva,
jolloin se on osa hallitsijamuotokuvien symbolista ja konventionaalista jér-
jestelmdd. Jo pelkdstiin silld, ettd henkil6std tehdddn muotokuva, on usein
tapana kertoa hinen vallastaan. Lisiksi maalaus on pelkilld olemassaolol-
laan merkki presidentti-instituutiosta ja siihen liittyvistd konventioista.
Niitd konventioita noudattaessaan maalaus on kuitenkin monia hallitsija-
muotokuvien vanhempia konventioita rikkova ja kyseenalaistava. Toteutta-
mistavaltaan ja tyyliltddn maalaus seuraa monia modernin maalaustaiteen
impressionistisia ja ekspressionistisia konventioita. Ndmi konventiot ja hal-
litsijamuotokuvakonventiot voi nihdi jossakin mdirin ristiriitaisina ja mo-
dernin maalaustavan vanhaan traditioon ndhden epikonventionaalisena.
Toisin kuin moni aikaisempi hallitsijamuotokuva, se ei sisilld selvid konven-
tionaalisia merkkeji eli symboleja, jotka viittaisivat valtaan, hallitsijan toi-
mintaan tai hallitsijan luonteenominaisuuksiin. Presidenttid ei ole myoskain
millddn erityiselld tavoin ylevoitetty. Hin vaikuttaa kuvassa aika arkiselta,
mutta samalla tyytyviiseltd ja hyvintuuliselta hahmolta. Hinti ei ole ku-
vattu virallisen tyopoytinsi ddressi kaikki mahdolliset kunniamerkit muka-
naan ja hin on pukeutunut valkoiseen asuun, eikd esimerkiksi mustaan tai
siniseen, kuten monet hinen edeltdjinsi. Maalauksesta puuttuvat traditio-
naaliset valtaan liittyvit symboliset merkit. Presidentti on lisdksi sijoittunut
kukkien ja keltaisen viriloiston keskelle, joka korostaa iloisuutta ja hyvin-
tuulisuutta.

Tapaa, jolla presidentti on kuvattu, voidaan pitid poikkeavana, eikdi muo-
tokuva noudata monia hallitsijamuotokuvan (merkin) ja kohteen (presiden-
tin) symbolisia konventioita. Teos ei tietylld tavalla noudata samaa symbolis-
ta kieltd kuin aiemmat presidenttien muotokuvat. Tédstd huolimatta tietyiltd

osin maalaus my6s noudattaa muotokuva- ja hallitsijamuotokuvakonventi-
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oita. Tunnistaisimme sen muotokuvaksi, koska olemme tietoisia muotoku-
vakonventiosta, vaikka emme tietdisi sitd hallitsijamuotokuvaksi. Itse kuvan
symbolisten konventioiden tasolla voimme nihdi levollisesti poydin dédres-
sd paikallaan istuvan mallin. Kuvassa levollisesti istuva malli on yksi linsi-
maisen maalaustaiteen muotokuvatyypeisti ja presidentti Tarja Halonen on
kaikkiaan viides tillaiseen istuvaan asentoon kuvattu Suomen presidentti.
Juuri niissd kieliopinkaltaisissa sopimuksissa ja konventioissa on peirceldi-
sen symboliaspektin ydin.

Vertailukohtana edelld tarkastelemaani Wardin teokseen kisittelen lyhy-
esti vield kahta muuta teosta. Toinen taideteos on Taisto Raudan (s. 1953)
pronssiin veistimi Presidentti Halosen rintakuva (2004) ja kolmas Irme-
li Jungin (s.1947) Tasavallan presidentti Tarja Halosen virallinen valokuva
(2006). Miten Raudan veistos poikkeaa semiotiikan valossa Wardin teokses-
ta? Tkonisella tasolla ndemme teoksen olevan kolmiulotteinen ja tdssd mie-
lessd ikonisessa suhteessa kolmiulotteiseen kohteeseensa selvemmin kuin
maalaus. Veistoksen kolmiulotteinen muoto on kolmiulotteisen kohteensa
kanssa ikonisesti selvemmin samankaltainen kuin maalauksen kaksiulottei-
nen pinta37. Veistos on siten ehkid nopeammin tunnistettavissa muotoku-
vaksi. Ikoniseen tasoon voi katsoa liittyvin my0s sen, ettd toisin kuin War-
din maalaus, Raudan veistosta ei ole esimerkiksi maalattu, vaan se on eri
tavoin valoa heijastavaa ja erilaisina sdvyini kiiltdvid pronssipintaa. Se siis
noudattaa modernin linsimaisen kuvanveiston materiaaliestetiikan konven-
tioita. Jos taiteen tai muotokuvataiteen tarkoitus olisi vain ikonisesti muis-
tuttaa kohdettaan, yhdistettyni kolmiulotteisuuteen, maalatut virit voisivat
tehdi veistoksesta vield ikonisemman. Tallaiseen ikonisuuteen pyritidn kui-
tenkin lihinni vain vahakabineteissa.

Indeksikaalisella tasolla yksi ero maalauksen ja veistoksen vililld on esi-
merkiksi siind, ettd taiteilija on erilaisten veisto-, valu- ja kiillotusprosessien
seurauksena jittdnyt oman kiddenjilkensd pronssiin eikid kankaalle. Prons-
sinen veistos on lisiksi kausaalinen indeksi muotista, johon se on valettu.
Lisdksi jo muotti on kausaalinen indeksi aivan ensimmadisesti veistoksesta,
jonka mukaan muotti on valmistettu. Tami valmistusprosessi ei tietenkdin
tarkoita sitd, ettd itse pronssiveistos olisi valittomdmmassi indeksisessid suh-
teessa kohteeseensa (eli presidentti Tarja Haloseen) vaan ainoastaan sitd, et-

td pronssiveistoksen valmistuksessa on erilaisia indeksikaalisuuteen liittyvid
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Taisto Rauta: Presidentti Tarja Halosen rintakuva, 2004. Presidentinlinna.
© KUVASTO 2011. Kuva: Hannu Pakarinen/Valtion taidemuseo/Kuvataiteen
keskusarkisto.

vaiheita, joista viimeisessi taiteilija viimeistelee teoksen omakitisesti jittien

sithen ndin oman indeksikaalisen kidenjilkensd. Ndmi jéljet ovat merkkeind

toisasiallisessa suhteessa taiteilijan toimintaan eivitki presidentti Haloseen.
Merkkini Taisto Raudan veistos heijastaa monia samanlaisia symbolisia

aspekteja kuin Wardin maalaus. Ndiden symbolisten aspektien lisdksi ky-
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Irmeli Jung: Tasavallan presidentti
Tarja Halosen virallinen valokuva, 2006.
© Tasavallan presidentin kanslia.

seessd on rintakuva — linsimaisen taiteen hyvin yleinen tapa esittdd suur-
miehid ja -naisia. Presidentin leuka on ylevisti ylos nostettu ja katse tulevai-
suuteen suunnattu. Lisdksi presidentin kaulaa ympir6i barokkivaikutteinen
puuhka. Monet niisti ominaisuuksista noudattavat hallitsijamuotokuvien
konventioita selvemmin kuin Wardin epikonventionaalisempi hallitsija-
muotokuvamaalaus.3®

Kolmas esimerkki on edelleen samaa kohdetta esittivd Irmeli Jungin 7a-
savallan presidentti Tarja Halosen virallinen valokuva. Toisin kuin kahdella ai-
kaisemmalla teoksella, silld on valokuvana erilainen tosiasiallinen ja indeksi-
nen suhde kohteeseensa. Kohde on ollut kameran edessi ja indeksikaalisesti
tuottanut kuvan kameran filmille tai kennolle. Téstd samasta syystd valokuva
on tunnistettavissa presidentti Tarja Haloseksi helpommin kuin edelld esi-
telty maalaus ja veistos. Ikonisuus perustuu indeksikaalisuudelle, eli ikoni-
suus ja indeksikaalisuus kietoutuvat toisiinsa. Toisaalta kuva on mustaval-
koinen. Mielenkiintoista on, ettd vaikka maailma ympirillimme néyttiytyy
monenkirjavissa vireissi ja eri virisivyissd, meidin on helppo tunnistaa eri-
laisia asioita ja kohteita niiden ollessa niin sanotusti mustavalkoisia. MyGs
mustavalkoisen kuvan katsominen perustuu valéorien keskiniisten suhteiden
hahmottamiseen. Varsinaiset paikallisvirit ndyttavit siis tunnistamisen niko-

kulmasta toisarvoisilta. Tunnistamisessa muotojen, virien ja valodrien suh-
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teet ratkaisevat usein enemmin kuin kuvan paikallisvirit, virillisyys tai mus-
tavalkoisuus. Tunnistaminen on siis erilaisten suhteiden nikemisti kuvassa.
Kun tarkastelemme valokuvaa symbolina, havaitsemme ainakin teoksen
nimen luettuamme, etta teos edustaa selvemmin kuin aikaisemmat "virallis-
ten” muotokuvien konventionaalista ja institutionaalista jatkumoa. Jonkin-
laista arvokkuutta ja virallisuutta lisid myds kuvan mustavalkoisuus. Vaikka
virivalokuva syntyi jo 18oo-luvun lopulla ja nykyaikaiset digikamerat otta-
vat vain virikuvia, mustavalkokuvassa on jotakin, jonka koemme erilaisten

konventioiden kautta arvokkaaksi.

Lopuksi

Olen tissi artikkelissa esitellyt Charles S. Peircen semiotiikkaa erityises-
ti sen semiosis-kisitteeseen kuuluvan triadisen prosessiluonteen kautta.
Timin jilkeen olen esitellyt tarkemmin hinen ikoni, indeksi ja symboli
-kolmijakonsa. Lopuksi olen konkreettisten esimerkkien avulla esitellyt ly-
hyesti joitakin ndiden kolmen kasitteen kiyttémahdollisuuksia kuvataiteen
analyysissi.

Semiotiikka ja sen soveltaminen kuvataiteentutkimukseen on tissi lyhy-
esti esittelemistini nikokulmasta hyvin perusasioissa pysyvdd. Konkreettisia
esimerkkejd kisitellessini olen pyrkinyt juuri yksinkertaisuuteen ja siihen,
ettei mitdin taideteoksen ominaisuuksia oteta annettuina. Tdssd yhteydes-
si en ole esimerkkieni kohdalla pyrkinyt mihinkddn syvdanalyysiin tai syvi-
tulkintaan, vaan olen jittinyt tulkinnat ja merkityksen tietoisesti avoimiksi.
Olen keskittynyt enemmin prosessien, tarkastelumahdollisuuksien ja niko-
kulmien kuin itse taideteosten kuvaukseen, selittimiseen ja analysoimiseen.
Kuten jo artikkelin alkupuolella esitin, semiotiikka ei ole tismallinen tulkin-
taviline tai tulkintamenetelmad, jolla teostulkintoja tuotetaan. Tastd huoli-
matta se on hyvi tulkinnan apuviline, jonka avulla tulkintaprosessi on kisit-
teellistettivissi.

Peircen semiotiikka ei itsessdin anna mitdin selvdd vastausta sithen, mi-
ten taidehistorioitsijan tai taiteentutkijan pitéisi tulkita teoksia, tehdi tutki-
musta ja kirjoittaa taidehistoriaa. Peircen semiotiikka antaa taiteentutkijal-
le kuitenkin tilaisuuden pohtia, minkalaisia kysymyksid ja mahdollisuuksia

hinen semiotiikkansa avaa ja minkilaista metodologiaa sen varaan voisi ra-

104



kentaa. Taidehistorioitsijoiden ja taiteentutkijoiden on kuitenkin itsensi ra-

kennettava ja luotava timi metodologia. Toisaalta peirceldinen semiotiikka

tarjoaa myos kisitteitd ja vélineitd, joiden avulla voi kiydd dialogia muiden

tieteen- ja taiteenalojen kanssa.

>

I0.

IT.
I2.

I3.

Veivo 2007, 31.

Kreikan sana semeion tarkoittaa merkkid. Termistd semeiotiikka ks. Kilpinen 1995.
Selvyyden vuoksi kiytin tissi tekstissid vakiintuneempaa muotoa semiotiikka.

Ks. mm. Palin 1998, 132.

Traditioiden eroista ks. mm. Iversen 1986, Bal & Bryson 1991 ja Vuorinen 1997.
Peircen semiotiikkaa ja filosofiaa koskien on viime vuosina ilmestynyt suomeksi
artikkelikokoelmia kuten Pragmatismi filosofiassa ja yhteiskuntatieteessi (2008), Mur-
tuvat merkit. Semiotiikan teoreettisen ja soveltavan tutkimuksen nikokulmia (2009)

ja Representaatio. Tiedon kivijalasta tieteiden tyokaluksi (2010). Lisiksi visuaalisen
semiotiikan alalla on ilmestynyt Merja Bautersin (2007) viitoskitja Changes in Beer
Labels and their Meaning. A Holistic Approach to the Semiotic Process, jonka lahtokoh-
dat ovat Peircen semiotiikassa.

Harri Veivo (2007) on esitellyt artikkelissa erilaisia kirjallisuuden ja taiteen semio-
tiikan suuntauksia. Samalla hén arvioi taiteen merkitysti semiotiikalle. Kirjoittajat
kuten Max Oliver Hocutt (1962), C.M. Smith (1972) ja E.F. Kaelin (1982) ovat
keskittyneet tarkastelemaan Peircen kirjoituksia ja teoriaa estetiikan ja taiteenfiloso-
fian ndkokulmasta.

Peircen tuotannosta on koottu kahdeksanosainen Collected Papers (1931—58) ja kak-
siosainen Essential Peirce (1992—1998). Niihin standardieditioihin viitataan yleensi
Iyhenteilld CP ja EP. Lisiksi viitataan kappaleeseen ja lukuun, eikd sivunumeroi-
hin. Edelld mainittujen teosten lisiksi Peircen kirjoituksia on ryhdytty vuonna 1982
kokoamaan kronologisesti eteneviin Writings of Charles 8. Peirce -kirjasarjaan, jonka
toimituksessa on edetty kuudenteen osaan. Kaikkiaan kirjasarjan on arvioitu tulevan
kisittimidin 30 osaa. Hinen toistaiseksi ainoa suomennettu teoksensa on kokoelma
Johdatus tieteen logiikkaan ja muita kirjoituksia (Peirce 2001a), jonka on valikoinut ja
kiantinyt Markus Léng.

Bal & Bryson 1991, 184.

Veivo 2009, 10-11.

”A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something in
some respect or capacity. It addresses somebody, that is, creates in the mind of that
person an equivalent sign, or perhaps a more developed sign. That sign which it cre-
ates I call the inzerpretant of the first sign. The sign stands for something, its oject.
It stands for that object, not in all respects, but in reference to a sort of idea, which I
have sometimes called the ground of the representamen.” Peirce CP 2.228. Suomen-
nos kirjoittajan.

Bergman 2000, 42.

Sebeok 2001, 6.

Ks. Kilpinen, 1995, 17; Suomalaisessa Peirce-tutkimuksessa termille inzerpretant ei
ole vakiintunutta kddnnosti. Esimerkiksi Mats Bergman (2009, 135-149) kiyttdd
termid interpretantti, mutta samassa kokoelmassa Ahti-Veikko Pietarinen & Lauri
Snellman (2009, 150-165) kiyttivit kidnnosti zulkinne. Markus Lang on suomen-
noksessaan (Peirce, 20012) kiyttinyt kianndsti zulkinnos. Harri Veivo & Tomi Hut-
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14.
15.
16.
17.

18.
19.

20.
21.

22.

23.

24.

tunen (1999) kiyttavit kidnnostd fulkinta. Eero Tarasti sitd vastoin pitdd osuvana
kidannostd tulkitsin. (Tarasti 1990, 29)

Pietarinen & Snellman 2009, 158. Ko. sitaatissa zulkinteilla tarkoitetaan interpre-
tantteja. Sitaatin korostukset ovat alkuperdisesti tekstistd.

Veivo 2002, 133.

Noth 2003, 382.

Bergman 2008, 142. Tdysin rajoittamaton nikemys semiosiksesta ei ota huomioon,
ettd voimme erottaa toisistaan wvalittomdin (engl. immediate), dynaamisen (engl.
dynamic) ja lopullisen (engl. final) interpretantin. Aiheesta tarkemmin ks. Bergman
2008, 142-144; Routledge Companion to Semiotics and Linguistics 2001, 205—206.
Bauters 2007, 32.

Bauters 2007, 32; Bergman 2000, 42—44. Kuvataiteessa merkin jakautumattomuus
pienimpiin merkitseviin yksikkoihinsd on varmasti monessa suhteessa selvempii
kuin kielen kohdalla, koska kieli ainakin kirjoitettuna muodostuu kirjaimista, joita
voidaan pitid kirjoitetun kielen pienimpind merkitsevind yksikkoind. Tastd huoli-
matta esimerkiksi sille, minkilaisista pienemmistd ja mahdollisesti merkitsevistd yk-
sikoistd kirjaimen "K” tulisi koostua, toimiakseen edelleen K-kirjaimena, ei ehkd ole
selvid rajoja. Tosin sanoen ei ole olemassa selvid rajoja sille, miltd K-kirjaimen tulisi
ndyttid, tai sille, minkalainen kokonaisuus voidaan tulkita K-kirjaimeksi.

Elkins, 1999, 94.

Yksi varhaisia ikoni, indeksi ja symboli-erottelun kuvataiteeseen liittineitd kirjoitta-
jia on Douglas N. Morgan (19535).

Sen miten merkit ovat olemassa merkkeind, Peirce on jakanut laatumerkkeihin (engl.
qualisign), yksmerkkeihin (engl. sinsign) ja ohjamerkkeibin (engl. legisign). Merkin tul-
kinnallinen luonne eli suhde interpretanttiin voidaan jakaa reemaan (engl. rheme), sa-
nomukseen (engl. dicent) ja perusteeseen (engl. argument). Lisiksi hin on jakanut kaik-
kien edelld mainittujen merkkikategorioiden taustalla vaikuttavan periaatteen kol-
meen universaalikategoriaan, jotka ovat ensiys (engl. firstness), toiseus (engl. secondness)
ja kolmannuus (engl. thirdness). Itse merkkeihin liittyvien jaottelujen lisiksi Peirce
jakaa esimerkiksi eri padttelyn muodot abduktiiviseen, induktiiviseen ja deduktiiviseen
paittelyyn. Edelld mainittujen kisitteiden osalta olen noudattanut Markus Lingin
kiannoksid (Peirce, 2001a) vaikka ne voivat joissakin yhteyksissi olla harhaanjoh-
tavia. Muista jaotteluista tarkemmin kts. esim. Peirce (2001a), Nieminen (2002) ja
Routledge Companion to Semiotics and Linguistics (2001).

"There are three kinds of signs. Firstly, there are /ikenesses, or icons; which serve to
convey ideas of the things they represent simply by imitating them. Secondly, there
are indications, or indices; which show something about things, on account of their
being physically connected with them. Such is a guidepost, which points down the
road to be taken, or a relative pronoun, which is placed just after the name of the
thing intended to be denoted, or a vocative exclamation, as "Hi! there,” which acts
upon the nerves of the person addressed and forces his attention. Thirdly, there are
symbols, or general signs, which have become associated with their meanings by
usage. Such are most words, and phrases, and speeches, and books, and libraries.”
EP 2.3, Suomennos Bergman & Paavola kddnnoksesti (Peirce, 2001b, 11). Bergman
ja Paavola ovat kéintineet sitaatin sanan "libraries” kirjastoiksi”, mutta itse kiytin
sitaatissa kddnnostd "kokoelmat”, koska katson sen olevan lihempini alkuperiistid
tarkoitusta. Korostukset ovat alkuperiisesti tekstisti.

Kilpinen 1993, 3.
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37

38.

Bal 1998, 76—77.

Mm. Louis Marin on tehnyt timin virheen (Bal & Bryson 1991, 189, viite 67).

Bal 1998, 76. Ikonisuus ja kuvittelu liittyvit abduktiiviseen paittelyyn. Indeksikaa-
lisuus liittyy deduktiiviseen ja symbolisuus induktiiviseen péittelyyn. (ks. Routledge
Companion to Semiotics and Linguistics, 151-152).

CP 2.281.

Shiff, 1987, 97—115. Shiff esittid myos ajatuksen, jonka mukaan moderni taiteilija
voidaan nihdi “indeksikaalisena ihmisend”, joka korostaa itsendisyyttdin ja vierastaa
kulttuurimme samankaltaistavaa ikonisuutta (s. 100).

Olin 1989, 171-172.

Krauss 1985, 196—209. Krauss viittaa myos kielitieteiliji Roman Jacobsonin
shifter-Kisitteeseen (s. 197) seki strukturalisti Roland Barthesin ajatukseen valoku-
vasta viestind ilman koodia (ransk. message sans code) (s. 211-218). Shifterin kisite
viittaa sanoihin, joiden sisilté muuttuu asiayhteyden ja puhujan mukaan. Tillaisia
sanoja ovat mm. ’sind”,”min4” ja "timd’. Shifterit ovat aina myos kielellisid indekseja.
Krauss 1985, 210—219. Niyttelyn taiteilijoista on mainittu Gordon Matta-Clarke
(1942-1978), Lucio Pozzi (s. 1935), Michelle Stuart (s. 1938) ja Marcia Hafif (s.
1929), mutta mukana oli myds monia muita. Ks. http://ps1.org/. Taiteen, tilan ja
tilan representaation indeksikaalisuutta on kisitellyt suomennetussa artikkelissaan
myos Bal (1999). Arkkitehtuurin puolella Richard Scherr (1991) on etsinyt mah-
dollisuuksia tutkia arkkitehtuuria indeksini eli rakennusta merkkind, joka on jonkin
syyn fyysinen seuraus.

Haaparanta 2008, 55—57.

Vrt. Ockenstromin artikkeli tissi teoksessa.

Suomessa viimeaikaista muotokuvatutkimusta edustaa Tutta Palinin (2004) viitos-
kirja Oireileva miljoémuotokuva. Yksityiskohdat sukupuoli- ja sidtybierarkian haastaji-
na, jossa hin kdyttid myos semioottista lihestymistapaa.

Steiner, 1987, 173. Wendy Steiner (1987) on kirjoittanut postmoderneista muotoku-
vista erdini lihtokohtanaan Peircen semiotiikka.

Douglas N. Morgan totesi jo vuonna 1953, ettd kolmiulotteinen veistos on ikoni-
sempi kuin kuva, joka sitd vastoin on ikonisempi kuin teksti. (Morgan, 1955, 53).
Esimerkki hieman samankaltaisesta asetelmasta on Jean-Baptiste Lemoyne II:n
(1665-1755) sijaishallitsija Orléansin herttuan Filip II:sta veistimi Valtionhoitajan
rintakuva (1715).
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Sukupuoli




Tuuli Lihdesmiki

Sukupuoli taiteen tutkimuksen
nédkokulmana

Marginaalista keskustaan

Sukupuoli on nykyisin yksi keskeisistd mielenkiinnonkohteista linsimai-
sessa taidehistorian tutkimuksessa. Sukupuolindkokulma on vakiinnuttanut
asemansa taidehistorian tieteenalalla kuitenkin vasta viime vuosikymmeni-
nd ja sen lihtokohdista ja tavoitteista on kéyty runsaasti sekd akateemista
ettd yleisempii keskustelua.” Erdit taidehistorioitsijat alkoivat soveltaa ni-
kékulmaa alan tutkimukseen 1970-luvulla, mutta sen asema jisentyi pitkdin
taidehistorian marginaaliin. 198o-luvulta lihtien sukupuolinikékulmaisen
tutkimuksen asema taidehistoriassa on jatkuvasti vahvistunut, ja se on ny-
kyisin laajasti tunnistettu ja tiedostettu alan tutkimuksessa. Nikokulmaan
kiinnitetddn yhi enenevissi médrin huomiota my6s taideinstituutioiden,
kuten museoiden ja taidekritiikin, kdytdnnoissi.”

Koska sukupuoli on kiinnostanut taidehistorian ja visuaalisen kulttuurin
tutkijoita jo vuosikymmenid, sukupuolinikokulmalle on muodostunut oma
historiansa taiteen ja visuaalisen kulttuurin tarkastelussa. Nikokulman pai-
nopisteet ja mielenkiinnonkohteet ovat muuttuneet vuosikymmenten ku-
luessa. Muutosten taustalla ovat olleet siirtymit sekd sukupuolta koskevis-
sa yleisissd teoreettisissa keskusteluissa ettd poliittisissa keskusteluissa nais-
ten ja seksuaali- ja sukupuolivihemmist6jen asemasta ja oikeuksista. Ndiden
keskustelujen vaikutukset eivit ole rajoittuneet taiteen kentilld vain taiteen
ja visuaalisen kulttuurin tutkimukseen ja analyysiin: ne ovat vaikuttaneet
my0s taiteen tekemiseen. Visuaalisuutta koskevat akateemiset ja teoreettiset
keskustelut ja taiteelliset kiytinnét ovat kehittyneet rinnakkain ja toisiltaan
ideoita ammentaen.3 Tutkijat ja teoreetikot ovat olleet kiinnostuneita taitei-

lijoista ja taideteoksista, jotka kisittelevit sukupuoleen liittyvid kysymyksid.*
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Vastaavasti monet nykytaiteilijat ovat olleet kiinnostuneita sukupuolta teo-
retisoivista nikékulmista ja sukupuolen esittimiseen liittyvistd kriittisestd
kirjoittelusta.

Sukupuoleen liittyvddn akateemiseen keskusteluun ja taiteellisiin kdy-
tint6ihin on sisdltynyt maantieteellinen ulottuvuus, jonka voi hahmottaa
muodostaneen vaikutteiden vilittymissuhteen sukupuolen tutkimuksen
keskustojen ja niistd vaikutuksia saaneiden reuna-alueiden vilille. Sukupuo-
leen liittyviin akateemisiin keskusteluihin ja taiteellisiin kdytint6ihin ovat
vaikuttaneet voimakkaasti tietyt keskustojen nimekkiit tutkijat ja taiteili-
jat. Keskustojen ulkopuolella tutkijat ja taiteilijat ovat seuranneet keskus-
toissa muotoiltuja nikemyksid ja teorioita ja soveltaneet niitd paikallisiin ti-
lanteisiin ja ilmioihin. Tutkimuksen keskuksia ovat olleet etenkin Yhdysval-
lat, Iso-Britannia ja Ranska.5 Yhdysvaltalaiset taiteilijat ovat olleet nikyvisti
esilld sukupuolindkokulmaisen nykytaiteen kdytinnoissd ja heiddn asemaan-
sa feministisen taiteen kaanonissa on vakiinnuttanut tutkijoiden teoksiin
kohdistama mielenkiinto. Vaikka vaikutteet levidvit nopeasti kansainvali-
sessd akateemisessa keskustelussa ja globaaleilla taiteen kentilld, sukupuoli-
nikokulmaisessa taiteen ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on edelleen
omat vaikutusvaltaiset keskuksensa.®

Suomalaisessa taiteentutkimuksessa sukupuolindkékulmaan alettiin kiin-
nittdd huomiota 198o-luvulla. Vuosina 1985—1986 Helsingin yliopiston tai-
dehistorian laitoksella toimi Riitta Nikulan johtama Suomen Akatemian ra-
hoittama Nainen, taide, historia -hanke, joka kokosi yhteen naistaiteilijoista
ja naisnikokulmasta kiinnostuneita tutkijoita.” Monet hankkeessa mukana
olleista taidehistorioitsijoista jatkoivat my6hemmin tutkimustaan lihesty-
milld taideteoksia ja erilaisia taidehistoriallisia aineistoja sukupuolen huo-
mioonottavalla tavalla. Sukupuolinikokulmainen tutkimus vahvisti vihitel-
len asemaansa suomalaisessa taidehistorian tutkimuksessa ja on vahvistu-
essaan seurannut tarkasti alan lihestymistapojen painopisteiden muutoksia
ja osallistunut aiheesta kdytyihin kansainvilisiin teoreettisiin keskusteluihin.

Sukupuolinikékulmaisessa taiteen tutkimuksessa on kyse teoreettisesta
ja kriittisestd taiteen tuottamis-, representaatio- ja vastaanottotapojen ana-
lyysista, jossa voidaan hyodyntdd monia erilaisia analyysimenetelmid. Suku-
puolinikékulma ei muodosta varsinaisesti yhtendistd taiteen tutkimuksen

menetelméd, vaan joukon kriittisid ldhtokohtia, jotka ohjaavat tutkimuksen
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mielenkiinnon kohdentumista tietynlaisiin kysymyksenasetteluihin. Artik-
keli esittelee nditd ldhtokohtia ja erittelee sukupuolindkékulmaisen taiteen
tutkimuksen muutoksia kuluneiden vuosikymmenten aikana. Artikkelin ta-
voitteena on erityisesti tuoda esiin kotimaisen sukupuolinikkulmaisen tai-
teen tutkimuksen kirjo ja jisentdd sitd sukupuolindkokulmaisen taiteen tut-
kimuksen muutoksista kdsin. Muutoksia taustoitetaan tuomalla esiin teo-
reettisia konteksteja, jotka ovat vaikuttaneet sukupuolinikékulmaisen tai-

teen tutkimuksen muotoutumiseen.

Naiseuden erityisyyden tulkintaa - toisen vaiheen
feminismin naiskeskeinen nakokulma

Sukupuolindkdkulmaisen taiteen tutkimuksen juuret ovat feministisessd tai-
dehistoriassa, joka muodostui reaktiona 1960- ja 1970-lukujen poliittises-
ta feministisestd liikkeestd — erityisesti Yhdysvalloissa. 1960- ja 1970-luku-
jen feministinen aktivismi oli poliittinen ja ideologinen liike, jonka nihdédidn
muodostavan feminismin historian niin sanotun toisen aallon tai toisen vai-
heen®. Ensimmiisen vaiheen feminismiksi on kutsuttu 18co-luvun lopun ja
19oo-luvun alun naisten oikeuksia ja naisasiaa ajaneita suffragettiliikkeitd
ja yksittiisid aktiiveja (joiden joukkoon kuului lukuisia kirjailijoita ja taitei-
lijoita, kuten esimerkiksi Englannissa Virginia Woolf ja Suomessa Minna
Canth ja Helena Westermarck). Kolmannen vaiheen feminismiksi on kut-
suttu jilkistrukturalistisia ja postmoderneja ideoita reflektoivaa feministis-
td ajattelua, joka yleistyi feministisessd keskustelussa 19oo-luvun lopussa?.
Feministisen ajattelun muutokset ja teoreettiset siirtymit ovat vaikuttaneet
taiteen tutkimuksessa sukupuoleen kohdistuviin mielenkiinnonkohteisiin ja
lihestymistapoihin. Vaikka erilaisilla mielenkiinnonkohteilla ja lihestymis-
tavoilla on tietty kronologinen historiansa, erilaiset nikékulmat ja lihesty-
mistavat ovat toisaalta olleet jo pitkddn olemassa ja vaikuttaneet samanaikai-
sesti taidehistorian ja visuaalisen kulttuurin tutkimukseen.

Feminismin toisen vaiheen alulle oli tyypillistd naiskeskeinen lihestymis-
tapa sekd teoreettisessa ajattelussa ettd erilaisissa kiytinteissd, kuten taiteen
tekemisessi'©. Naiskeskeinen lihestymistapa korosti naiseutta, naisellisuu-
den kokemusta ja naiseuden erityisyyttd. Erdit radikaalit feministit sisillyt-
tivit sithen poliittisen agendan, jossa feminiinisyys ja feminiineiksi nahdyt
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ominaisuudet arvotettiin maskuliinisuutta ja maskuliinisia vastaparejaan
paremmiksi. Kulttuurissa ja yhteiskunnassa dominoiviksi katsotut masku-
liiniset arvot haluttiin korvata feminiineiksi mééritellyilld vastineilla.”™ Fe-
miniinisyys ja maskuliinisuus médrittyivit naiskeskeisessd lihestymistavassa
biologisina midreind. Naiseutta korostanutta ja juhlistanutta naiskeskeisestd
feminististd nikokulmaa voidaan kuvata essentialistiseksi: sen ideologia pe-
rustui ajatukseen biologisen sukupuolen muuttumattomasta olemuksesta.*>
Essentialistisen biologisuutta korostavan sukupuolindkékulman haastoi
myShemmin nidkemys sukupuolesta sosiaalisena ja konstruktiivisena ilmié-
nd. Tami biologisen (sex) ja sosiokulttuurisesti rakentuneen (gender) suku-
puolen erottamisen idea esitettiin useissa sukupuolta teoretisoineissa teks-
teissi jo 1960- ja 1970-luvulla, mutta idea vakiintui yleisesti tutkijayhteisén
keskusteluun 198o-luvulla.’3 199o-luvulla erdidt tutkijat, kuten Judith But-
ler, esittivit, ettd my6s biologisena pidetty sukupuoli (sex) on kulttuurisesti
rakentunut™.

Toiseen vaiheen feminismi vaikutti voimakkaasti taiteen tekemiseen.
Monet naistaiteilijat, jotka inspiroituivat feministisesté litkkeestd, kuvasivat
taiteessaan kokemuksiaan naisena olemisesta. Kuvaukset sisalsivit sekd nai-
seuden juhlistamista ja ylistimistd ettd kriittisid nikemyksid naisen asemaan,
kuten kritiikkid perinteisten naisten roolien ahtautta ja misogyynisid asen-
teita kohtaan."S Naiseutta juhlivissa kuvauksissa naisen ruumis ja sen omi-
naisuudet, naisen seksuaalisuus, ditiys ja subjektiivinen kokemus nostettiin
keskion.*® Naisen ruumista ja naiseutta kunnioitettiin useissa ajan taide-
teoksissa muun muassa vulvaan viittaavilla muodoilla. Monien ajan femi-
nistitaiteilijoiden tavoitteena oli muuttaa kulttuurissa ja taiteen aiemmis-
sa representaatioissa kielletty, kitketty, mystifioitu, seksualisoitu ja haluttu
ruumiinosa positiiviseksi ja voimauttavaksi naiseuden symboliksi. Toinen
naistaiteilijoiden 1970-luvulla hyddyntimi feministinen strategia oli kiddn-
tdd nikokulma naisista miehiin taiteen objektina, jolloin perinteiset mies-
ten ja naisten roolit taiteessa vaihtoivat paikkaansa'’. Strategialla kritisoitiin
linsimaista representaation politiikkaa, jossa michet olivat olleet perintei-
sesti taiteen subjekteja: katsojia ja tekijoitd, ja naiset katseen kohteena ole-
via objekteja tai tekijoitd innoittavia muusia. Naistaiteilijoiden ja naiseutta
tarkastelevien teosten esiintulo feministisestd nikokulmasta kuratoiduissa

ndyttelyissd sai useat taidekriitikot ja tutkijat (etenkin Yhdysvalloissa) koh-
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distamaan mielenkiintonsa samoihin teemoihin. Naistaiteilijoiden teoksis-
ta tulkittiin muun muassa erityistd naisellista ilmaisutapaa tai sukupuolelle
tyypillisid elementtejd ja kuvastoja tai jisenneltiin feministisid taiteen strate-
gloita tai naiseuden esittimisen 'capojat.18

Edelld kuvatut feministiset taiteen strategiat luonnehtivat feministisen
liikkkeen heijastumaa etenkin yhdysvaltalaiseen taiteen kenttddn 1970-luvun
alkupuolella. Kyseiset taiteen ilmaukset voidaan tulkita hyvin poliittisik-
si kulttuurisessa ja yhteiskunnallisessa kontekstissaan, mutta niiden sisiltd
ja toteutus eivit olleet erityisen analyyttisia sukupuolen kisitteen kannalta.
Mielenkiinnon kohdistaminen naisten erityisyyteen, naisten nikyviksi te-
kemiseen tai miehisen katseen kritiikkiin ei kritisoinut kulttuurista ja yh-
teiskunnallista jdrjestystd, jossa miehet ja naiset kisitettiin erillisiksi bindd-
risiksi kategorioiksi ja biologisiksi sukupuoliksi ilman sukupuolen kisitteen
muodostumisen analyysia tai kyseenalaistamista.

Suomessa useat nuoren polven naistaiteilijat nousivat nakyvisti esiin tai-
teen kentilld 198o-luvulla. Ajan kotimaisessa taidekritiikissi sekd kiinnitet-
tiin huomiota taiteen kentin epitasa-arvoon etté kirjoitettiin naisten eri-
tyisyytti korostavaa naiskeskeistd taidekritiikkii, jossa preferoitiin naistai-
teilijoiden kokemusmaailmaa, feminiiniseksi miellettyjd piirteitd ja niiden
ilmaisua. Kritiikissi esiintyi lisdksi niin radikaalifeministisid kuin naisia vi-
hittelevid sovinistisia nikokantoja.’® Kotimaisessa taiteen tutkimuksessa
naiseuden erityisyyttd korostava ja naisellista ilmaisutapaa painottava nais-
keskeinen nakokulma jdi kuitenkin marginaaliseksi®®. Kotimaisen sukupuo-
lindkokulmaisen tutkimuksen alkua luonnehtii erityisesti mielenkiinto koti-
maisen taiteen kentin ‘nikymittdmiin’ tai 'unohdettuihin’ naistaiteilijoihin

ja heidin teoksiinsa.

Naistaiteilijat esiin — taidehistorian kaanonin
uudelleenarviointia naisnakokulmasta

Taidehistorian tutkimuksessa naiskeskeinen ndkokulma nikyi erityises-
ti kiinnostuksena naistaiteilijoiden historian kirjoittamiseen. Feministises-
si taidehistoriassa tutkijoiden kritiikki kohdistui taiteen kaanonin mies-
valtaisuuteen. Kritiikki kiteytyi yhdysvaltalaisen taidehistorioitsija Linda
Nochlinin vuonna 1971 julkaistussa esseessd, jonka otsikossa hin kysyi:
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"Miksi suuria naistaiteilijoita ei ole ollut olemassa?”. Esseessddn Nochlin
pohti, miksi niin sanotut suuret mestarit ovat aina olleet miehid, ja mik-
si naistaiteilijoita ei ollut mainittu taiteen historioissa. Nochlinin mieles-
td taidehistorian tutkimuksen kohteita ja aineistoja oli monipuolistettava
kattamaan myds ne taideteokset, jotka oli jitetty perinteisen taidehistorian
kaanonin ulkopuolelle.? Kyseiset nikemykset motivoivat useita taidehisto-
rioitsijoita kirjoittamaan alueellisia, kansallisia ja kansainvilisid naistaitei-
lijoiden historioita, jotka muodostivat kddnteisesti sukupuolittuneen vasti-
neen perinteisille taidehistorian yleisesityksille.** Historiallinen nikokulma,
joka tdhtidsi nostamaan naisia unohduksesta tai marginaalista taidehistorial-
liseen tietoisuuteen tai jopa valokeilaan, keskittyi taiteilijoihin henkil6ini ja
esitteli usein taiteilijoiden elimankulkua, asemaa ja tuotantoa. Taidehistori-
an kirjoittamisen sukupuolittuneita rakenteita ei ndin fokusoituneessa kir-
joittelussa vilttdmittd kyseenalaistettu tai teoretisoitu.?3

Naistaiteilijoiden historian kirjoittaminen ja heidin sijoittamisensa osaksi
taiteen kaanonia on ollut olennainen vaihe taidehistoriallisen ajattelun muu-
toksessa. Se on suunnannut alaa sukupuolisensitiivisempiin lihestymistapoi-
hin ja auttanut hahmottamaan taiteen kentin sukupuolittuneita hierarkioi-
ta. Suomessa naistaiteilijoiden historioiden kirjoittaminen oli erityisen ak-
tiivista 1980-luvun lopulla ja 199o-luvulla. Erityisesti ns. Suomen kultakau-
den ajan naistaiteilijoita tuotiin laajan yleison tietoisuuteen sekd lukuisten
julkaisujen ettd néyttelyiden avulla.*# Riitta Konttinen aloitti suomalaisten
kultakauden naistaiteilijoiden tutkimisen jo Nainen, taide, historia -hank-
keessa ja laajempi tutkimus aiheesta julkaistiin vuonna 1988 nimelld Suo-
malaisia naistaiteilijoita 1880-luvulta.*S Tutkimus korosti 1800-luvun lopun
naistaiteilijoita erityisend vuorovaikutteisena ja yhteistyotd tekevind ryhmi-
nd. Konttinen kiytti my6s kisitettd taiteilijasisaret kuvatessaan kultakauden
naistaiteilijoiden oletettua solidaarisuutta ja ystﬁvyyttéize. Ensimmaiisen ai-
hetta kisitelleen teoksen jilkeen Konttinen on kirjoittanut useita mono-
grafioita suomalaisista naistaiteilijoista, kuten Eva Cederstromisti®7, Fan-
ny Churbergistézg, Elin Danielson-Gambogista®?, Venny Soldan-Brofeld-
tistda3°, Helene Westermarkista3*, Maria Wiikistd3?, Anna Sahlsténista33 ja
Helene Schjertbeckistd34. Konttisen massiivinen suomalaisten naistaiteili-
joiden kartoitus on koottu vuonna 2008 julkaistuun teokseen Naiszaiteilijar

Suomessa keskiajalta modernismin murrokseen. Kotimaisten naistaiteilijoiden
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historioita on kartoitettu ja tutkittu my6s muilla taiteenaloilla. Jo Nainen,
taide, historia -hankkeessa kuvataiteen ohella mielenkiinnon kohteina olivat
myos arkkitehtuuri ja taideteollisuus ja niiden naistoimijat.35 Myos monet
viimeaikaiset tutkimukset, kuten Susanna Aaltosen ja Leena Svinhufvudin
viitoskirjat3®, ovat tuoneet esiin vihemmin tunnettuja naistaiteilijoita. Sa-
malla tutkijat ovat tuoneet esiin taiteilijoiden toimintaa vihemmin huomi-
oitujen ja matalammalle taiteen sisdisessd hierarkiassa arvotettujen taiteen
alueiden, kuten sisustussuunnittelun ja tekstiilitaiteen, piirissd.'Unohdettui-
hin’ naistaiteilijoihin kohdistunut perustutkimus on muuttanut Suomen tai-

teen kaanonia, jonka keskiossi olivat aiemmin pddasiassa miestaiteilijat.

Taiteen sukupuolittuneiden rakenteiden nakyvaksi tekeminen

Naistaiteilijoiden kartoituksen ja taiteen kentidn sukupuolittuneiden kiytin-
teiden hahmottamisen mydtd sukupuolinikokulmaisessa taiteen tutkimuk-
sessa ryhdyttiin pohtimaan analyyttisemmin my®9s sitd, miksi taiteen kaanon
ja taiteen kenttd olivat olleet ja olivat edelleen hyvin patriarkaalisia. Tutkijat
kysyivit, miksi taiteen instituutiot ja toimijat, kuten taiteilijakoulutus, muse-
ot, kerdilijdt ja taidekritiikki, olivat sulkeneet naiset enemmin tai vihemmin
ulkopuolelleen tai pitineet naisia ja naisten tekemii taidetta vihempiarvoi-
sena. Tdminkaltaiset kysymykset muodostivat lihtokohdan feministiselle
taiteen sosiaalihistorialle, jossa pyrittiin avaamaan taiteen instituutioiden
patriarkaalisia rakenteita ja sukupuolittuneita hierarkioita. Eris keskeisis-
td kyseisestd lihtokohdasta tehdyistd tutkimuksista oli brittildisten taide-
historioitsijoiden Griselda Pollockin ja Rozsika Parkerin vuonna 1981 jul-
kaistu teos Old Mistresses: Woman, Art, and Ideology. Pollock ja Parker olivat
kiinnostuneita muun muassa taiteilijuuden kisitteesti ja sen historiallisesta
muutoksesta. Kirjoittajat kohdistavat kriittisen analyysinsa taiteen historias-
sa toistuviin taiteilijuuteen viittaaviin késitteisiin, kuten ‘'mestaritaiteilijat’ja
‘suuret mestarit’, ja sithen, miten kisitteet olivat sukupuolittuneet. Jo pelk-
ki taiteilijan kisite sisdltdd heidin mukaansa lihtdkohtaisen oletuksen su-
kupuolesta. Pollock ja Parker tarkastelevat teoksessaan sukupuolikisitysten,
taiteen instituutioiden ja ideologioiden toisiinsa kytkeytymisti taidehistori-
an historiografian kautta. He tuovat esiin, miten taiteesta kirjoittaminen on

ollut ideologisesti latautunutta, ja kisitykset sukupuolesta ja sukupuolijir-
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jestelmistd ovat sisdltyneet taidehistorian kirjoittamisen kiytintoihin. Tai-
dehistorian kirjoituksessa sukupuolittuneet kiytinnot on esitetty neutraa-
leina, jolloin miesvaltainen taiteen kaanon on nihty normaaliksi. Kun nais-
keskeisen lahestymistavan katsotaan edustavan ’taidehistorian ensimmadisen
polven naistutkimusta’, taiteen instituutioiden sukupuolittuneita rakenteita
analysoiva ja purkava tutkimus edustaa ’taidehistoriallisen naistutkimuksen
toista polvea’37.

Suomalaisessa taidehistorian tutkimuksessa taiteen kentdn sukupuolittu-
neisiin rakenteisiin kohdistuva tutkimus on jatkanut taidehistorioitsijoiden
yleisempai sosiaalihistoriallista mielenkiintoa. Eeva Maija Viljo on tutkinut
pitkdin suomalaisia 1800-luvun kuvanveistijid, muotoilijoita ja arkkitehtejd
ja kohdistanut tutkimustaan 198o-luvulta lihtien my6s naiskuvanveistijiin,
-muotoilijoihin ja -arkkitehteihin ja heiddn ty6skentelyolosuhteisiinsa, sta-
tukseensa ja arvostukseensa liittyviin kysymyksiin3®. Suomalaisen taidekou-
lutuksen ja naisten taiteilijauran sukupuolittuneet kiytinnét ovat kiinnosta-
neet monia suomalaisia taiteen tutkijoita3?. Niissd tutkimuksissa taiteilijan
sukupuoli ja taideinstituutioiden sukupuolittuneet kdytinnét on hahmotet-
tu muun muassa suhteessa yhteiskuntaluokkaan. Esimerkiksi Auli Jimsi-
nen tuo lisensiaatintutkimuksessaan esiin, miten 18oo-luvulla ja 19oo-lu-
vun alussa sosiaalinen tausta néyttdd vaikuttaneen merkittivisti naisten sekd
materiaalisiin ettd mentaalisiin mahdollisuuksiin luoda taiteilijauraa. Nais-
taiteilijat, jotka valitsivat (tai jotka pystyivit valitsemaan) itselleen taiteili-
jauran, tulivat usein korkeakulttuuria harrastavasta, avarakatseisemmasta ja
varakkaammasta yhteiskuntaluokasta, toisin kuin ajan miestaiteilijat, jotka
kuuluivat naisia useammin varattomiin yhteiskuntaluokkiin.#® Varallisuus
tai sddtytausta ei kuitenkaan lieventinyt naistaiteilijoiden vihittelevdd vas-
taanottoa miehisissd taidekirjoittelun ja kritiikin kiytinnoissi. Vaikka su-
kupuoleen kohdistuva taiteen sosiaalihistoria tulee paikoin ldhelle kulttuu-
rintutkimuksen marxilaisia nikokulmia, niitd on harvemmin kotimaisessa
tutkimuksessa korostettu*'.

Suomalaisessa taidehistorian kirjoittamisessa on tutkittu myos laajasti
kaupunkirakentamista ja arkkitehtonista tilaa sukupuolijirjestelmii tuot-
tavana ja ylldpitivind ja sukupuoleen liittyvid kulttuurisia merkityskerros-
tumia mukanaan kantavana tekijind. Kirsi Saarikankaan tutkimukset pu-

reutuvat juuri arkkitehtonisen tilan ja sen kiyton sukupuolittuneisuuteen.**
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Viitoskirjassaan suomalaisesta rintamamiestalosta Saarikangas analysoi, mi-
ten tyyppitalon tilajako vastasi sodanjilkeisessd yhteiskunnassa vallinneisiin
sukupuolijirjestelmdn ja perhekisityksen ideaaleihin*3. Viitoskirjan fokus
poikkeaa perinteisen taidehistorian arkkitehtuuritutkimuksista, joissa kes-
kissd ovat usein monumentaalirakennukset, arkkitehtien uniikkitydt, ra-
kennusten julkisivut ja julkinen tila. Feministinen taidehistoria on nostanut
tutkimuskohteiksi arkisemmat tilakokemukset, asuntoarkkitehtuurin ja yk-
sityisen sfddrin.44

Representaatio, kieli, katse ja valta -
sukupuolieron tuottamisen tarkasteluja

Poststrukturalistiset ja postmodernit nikékulmat vaikuttivat 198o-luvulla
kansainviliseen taidehistorialliseen keskusteluun laajentamalla tieteenalan
tutkimuskohteita ja lihestymistapoja. Taidehistorian tutkimuksen piiriin
omaksutut semioottiset, kielelliset, kulttuurifilosofiset ja psykoanalyytti-
set vaikutteet muuttivat tieteenalan perusteita. Eri tieteenaloilla muutok-
set nimettiin "uusiksi’: syntyi uusi taidehistoria (new ar¢ history). Monet su-
kupuolindkokulmasta kiinnostuneet taiteen tutkijat alkoivat tutkia taiteen
merkityksid, representaatiota ja taidepuheen kieltd ranskalaisen poststruk-
turalistisen feminismin viitekehyksessi, jossa tukeuduttiin vaikutusval-
taisten feministiteoreetikoiden ja -filosofien, kuten Julia Kristevan, Luce
Irigarayn ja Héléne Cixous'n teorioihin kielestd, kielenkdytostd sekd nii-
den suhteesta sukupuoleen ja seksuaalisuuteen. Cixous'n mukaan miehi-
nen representaatiojirjestelmi ja miesten dominoima kulttuuri hallitsee
kaikkea ihmisen toimintaa, jolloin my6skédn naiset eivit voi toimia niiden
ulkopuolella, vaan ovat alisteisia niiden ehdoille. Fallosentrismin kritiik-
kind feministisissd teorioissa pyrittiin miehisen representaatiojirjestelméin
ja linsimaisen hierarkkisen ajattelun murtamiseen ja arvolatautuneiden
dikotomioiden (kuten mies—nainen, naisellisuus—miehisyys, aktiivisuus—
passiivisuus ja subjekti—objekti) dekonstruktioon.*5 Poststrukturalistisessa
feministisessd tutkimuksessa analyysin painopiste kohdistui tavalla tai toi-
sella valtamekanismien ja -hierarkioiden osoittamiseen. Michel Foucault'n
ajatukset vallan mekanismeista ja tiedon ja vallan suhteista toimivat moni-

en feminististen teorioiden lihtokohtana4®.
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Erds uusien nikokulmien keskeisistd seurauksista taidehistorian tutki-
mukseen oli voimistunut mielenkiinto kieleen, diskursiivisiin rakenteisiin ja
edelleen kielen kiyton sukupuolittuneisiin kiytdnt6ihin. Mielenkiinto kie-
leen kohdensi taidehistorian tutkimuksen painopisteitd taidehistorian kir-
joittamiseen. Tutkijat ryhtyivit tarkastelemaan, miten sukupuoli oli tiedoste-
tusti tai tiedostamatta kirjoitettu taidehistoriaan. Akateeminen mielenkiinto
kieleen ja sen sukupuoleen liittyneisiin hierarkioita ja valtarakenteita tuot-
taviin mekanismeihin vaikutti myos taiteellisiin kiytdnt6ihin 198o-luvulla.

Taidehistorian sukupuolinikokulma syveni uusien teoreettisten ideoiden
omaksumisen my6ti. Sen sijaan ettd sukupuolta olisi lihestytty kahtena eril-
lisend kategoriana ja maailman olisi nahty jakautuvan kahden sukupuolen
strukturoimaksi matriisiksi, olennaisemmaksi koettiin sukupuolieron tuot-
tamisen tarkastelu ja sukupuolen representaatiosysteemin analysoiminen.
Tutkimuksessa ei ndhty mielekkiiksi keskittyd naisiin tai miehiin biologisi-
na tai sosiaalisina toimijoina, joita madrittivit tietyt miesten ja naisten omi-
naispiirteet, vaan tutkijat kiinnostuivat Kristevan, Irigarayn ja Cixous n teo-
rioiden ohjaamana feminiinisyydestd ja maskuliinisuudesta kulttuurissa ja
yhteiskunnassa rakentuvina diskursseina. Griselda Pollock kiteyttii kyseisid
nikokulmia feminiinisyyden diskursiivisesta rakentumisesta ja taidehistori-

an tehtivisti tuon rakentumisen tutkimuksessa seuraavasti:

(F)emininiisyys ei herdti mitddn empiirisesti koettua kisitystd naises-
ta. Se viittaa kielessi olevaan positioon ja psykoseksuaaliseen muodos-
telmaan, jota termi ‘nainen’ merkitsee. Positiona, tdssi muodostelmassa
tuotettuna fiktiona, ei identiteetting, feminiinisyys voi olla jotain, josta
sitd madrittelevd Toinen, maskuliinisuus, puhuu, unelmoi ja fantasioi.
Positio merkitsee samalla sitd, ettd subjektit, jotka eldvit ja ajattelevat
‘naiseksi’ lokeroidussa positiossa, joutuvat pitimadn sitd méadrittynd tai
luotuna. Se on myds kokemuksen rakenne ja kokemuspiiri, jota nais-
subjektien tdytyy tutkia, silli emme vilttdmittd tunne sitd sen ottaes-
sa muotonsa tiettyjen diskurssirakenteiden ja psykoseksuaalisten muo-

dostelmien fallisen Lain alaisuudessa.4”

Suomalaisessa taidehistoriassa taiteeseen liittyvin sukupuolittuneen kielen-

kiyton tutkimus alkoi 199o-luvulla. Harri Kalha avasi suomalaiseen 1940- ja
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1950-lukujen taideteollisuuteen kiinnittyneitd sukupuolittuneita diskursseja
ja Leena-Maija Rossi analysoi kisityksid politiikasta, kuten feminismin po-
litiikkaa, suomalaisissa 1980-luvun nykytaidekeskusteluissa Zzide-lehdessi*®.
Sukupuolen ja sukupuolieron tuottamista lihestytddn kyseisissi tutkimuksissa
diskursiivisena mekanismina, joka tuottaa feminiinisyyttd ja maskuliinisuutta
ja niiden konnotaatioita taiteessa ja muotoilussa. Seuraten Griselda Pollockin
ja Rozsika Parkerin esimerkkid Tutta Palin on tutkinut sukupuolittuneita tai-
teilijoiden ammattinimikkeitd (esimerkiksi taiteilijatar) Suomessa ja sukupuo-
littunutta kielenkiyttod naistaiteilijoiden teosten kuvailussa ja arvioinnissa*?.
Sukupuolta tuottavien diskurssien ja sukupuolieron analyysia on sovel-
lettu kotimaisessa taidehistoriassa monitasoisesti my9s tilan tutkimukseen.
Arkkitehtonista tilaa on tulkittu sukupuolittuneiden kiytintdjen rakennel-
maksi, joka tuottaa sekd feminiinisid ettd maskuliinisia tiloja ja sukupuoli-
eroa tiloissa. Sukupuolittuneet valtamekanismit vaikuttavat julkisen ja yk-
sityisen tilan suunnitteluun, kiytt66n, kokemiseen ja myds tilasta puhumi-
seen ja kirjoittamiseen, kuten Kirsi Saarikangas on tutkimuksissaan osoit-
tanut.>® Suomalaisessa taidehistorian tutkimuksessa sukupuolittunutta tilaa
on analysoitu myds maalauksista. Tutta Palin on osoittanut, miten 1800-
luvun miljé6muotokuvien genre on tilallisesti jasentynyt: kuvatun henki-
16n takana oleva tila osallistuu keskeisesti teosten merkitystenantoproses-
siin. Tila ja siind olevat esineet tuottavat kuvaan feminiinisia tai maskuliini-
sia konnotaatioita.5” Samalla tavalla Anna Kortelainen on tulkinnut tilassa
olevien esineiden merkityksid Albert Edelfeltin 1800-luvun lopun maala-
uksissa. Sukupuolitetut esineet ja yksityiskohdat maalausten kuva-aiheiden
taustalla avaavat teoksiin maskuliinisia tai feminiinisid merkityksid. Eten-
kin Edelfeltin Pariisissa maalaamien muotokuvien ja kaupunkielimin ku-
vausten yksityiskohdat, kuten kankaat, asusteet, naisten tavarat ja koriste-
esineet, avaavat feminiinisten viittausten kirjon.5* Sukupuolinikékulmaa on
hyédynnetty myés fenomenologisessa tilallisuuden tarkastelussa, jossa ko-
rostuu kokemusmaailma ja ruumiillinen havaitseminen. Etenkin Maurice
Merleau-Pontyn kehittimé ruumiinfenomenologia on toiminut lahtékoh-
tana monille sukupuolinikdkulmaisille tutkimuksille, jossa tilaa tai tilallista
taideteosta, kuten kuvanveistoa, installaatiota, kehotaidetta, maataidetta tai
ympiristotaidetta, on tarkasteltu ruumiillista havaintoa ja subjektin koke-

musta korostavasta nikokulmasta.’3
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Poststrukturalistiseen feministiseen teoriaan sisiltyi kielen ja puheen su-
kupuolieroa tuottavien jdrjestelmien kritiikin lisdksi katsomisen ja katseen
kohteena olemisen analyysi. Yksi poststrukturalistisen feminismin keskei-
sistd kisitteistd on katse (gaze).>* Kisitys katseesta perustuu oletukseen tie-
tystd katsojapositiosta, jonka vastaanottaja muodostaa katsomisprosessissa.
Katse on koettu sukupuolittuneeksi ja tutkijat ovat usein viitanneet miehi-
seen katseeseen patriarkaalisen visuaalisen kulttuurin lihtékohtana tai nor-
mina. Miehinen katse on nihty vallankiyttoni, jonka kautta naiset on sek-
sualisoitu ja materialisoitu katseen kohteiksi.’5 199o-luvun kuluessa kat-
seen teoretisoinnit ovat laajentuneet kisittimddn myos rodun ja seksuaali-
sen suuntautumisen problematisoinnin. Heteronormatiivisen kulttuurin on
nihty vaikuttavan kuvien vastaanottoprosessiin, mutta kuvia voidaan kui-
tenkin tulkita ja tuottaa myés vaihtoehtoisesta nikokulmasta.5®

Katseen kasitettd on usein kiytetty analyyseissa, joissa visuaalisuuden tar-
kasteluun on yhdistetty psykoanalyyttisia nikokulmia. Etenkin ranskalaises-
ta poststrukturalistisesta feminismistd vaikutteita saanut taiteen ja kuvien
tutkimus on hyédyntinyt katseen kisitteen lisiksi Sigmund Freudin ja Jac-
ques Lacanin ajattelusta ammennettuja teorioita, jolloin muun muassa ruu-
miillisuus, seksuaalisuus, vietit ja halu nousivat tirkeiksi nikékohdiksi suku-
puolen ja sukupuolieron tutkimisessa. Taiteen tutkimuksessa psykoanalyyt-
tista luentaa on hyddynnetty etenkin seksuaalisuuden ja traumojen repre-
sentaatioiden analyysissa. Psykoanalyyttisessa tarkastelussa seksuaalisuuden,
fetissien, halujen ja niiden kulttuuristen kontekstien on nihty ilmenevin
kuvien aiheissa, ilmaisumuodoissa ja yksityiskohdissa.’” Suomalaisessa tai-
dehistoriassa psykoanalyyttisia nikokulmia on kdytetty sekd yksittdisten tai-
teilijoiden tuotannon analyysiin ettd heidin teostensa vastaanottoprosessien
tarkasteluuns®. Psykoanalyyttisia lihestymistapoja ja kisitteitd on hy6dyn-
netty lisiksi tutkimuksissa, joiden kohteena on ollut ei-heteronormatiivisen
seksuaalisuuden representointi ja pornografias?.

Poststrukturalististen ja postmodernien nikokulmien myotd keskuste-
lu sukupuolesta ja sukupuolierosta laajeni ja monipuolistui. Feminiinisyys,
maskuliinisuus, naiseus, miehisyys ja sukupuoli-identiteetit ndhtiin yhd mo-
nitahoisempina ja toisiinsa monin tavoin nivoutuvina, erilaisissa konteks-
teissa eri tavoin merkityksellistyvind ja muuttuvina kokemuksina. Nakokul-

man monipuolistuminen luonnehtii feminismin kolmannen vaiheen poli-
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tiikkaa, jossa sukupuoli hahmotetaan monikerroksisena ja jossa erilaisten fe-

minismien moninaisuus otetaan huomioon.%°

Sukupuolen politiikkaa kulttuurisissa kuvastoissa

19oo-luvun lopulla taiteen kenttd muuttui yhi monimuotoisemmaksi ja tai-
teen ja visuaalisen kulttuurin rajat tulivat joustavammiksi. Kentin laajen-
tuminen vaikutti taidehistorioitsijoiden intresseihin. Tutkijat kiinnostuivat
visuaalisen kulttuurin kuvastoista ja kiyttokuvasta. Kyseistd kuvastoa oli tut-
kittu aiemminkin: semiootikkojen ja mediatutkijoiden tutkimukset kiytto-
kuvasta ja sen merkityksistd vaikuttivat kulttuurintutkimuksen muotoutu-
miseen akateemisena tieteenalana 196o-luvulla. Monet linsimaiset tutkijat
alkoivat hahmottaa 1980- ja 199o-lukujen kuluessa kulttuurintutkimuksen
visuaalisuutta korostavaa painopistealuetta omana oppialanaan. Erddt tut-
kijat ovat madritelleet visuaalisen kulttuurin tutkimuksen (visual culture
studies) omaksi tieteenalakseen, toiset ovat nihneet sen pikemminkin liik-
keeni, joka keskittyy visuaalisuuden analyysiin monitieteisten menetelmi-
en avulla.® Sukupuolen esittimisen ja sukupuolittamisen problematiikka
on ollut keskeinen mielenkiinnonkohde visuaalisen kulttuurin tutkimukses-
sa. Suomessa taiteen tutkimuksen kenttdd laajentanut visuaalisen kulttuu-
rin tutkimus aktivoitui 199o-luvun lopussa. Tutkimuksen yhdeksi painopis-
tecksi valikoitui sukupuoliteoreettinen keskustelu ja sukupuolen politiikka
erilaisissa visuaalisissa representaatioissa. Taideteosten lisdksi tutkijat koh-
distivat mielenkiintonsa muun muassa lehtimainontaan®?, televisiomainok-
siin ja televisiosaurjoihin63 ja pornograﬁaan64.

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksissa on usein tuotu esiin nikokulmia,
joissa yhteiskuntaluokan, rodun, perheen, etnisyyden ja kansakunnan ki-
sitteiden ja merkitysten ymmarretdin kytkeytyvin sukupuolen ja sukupuo-
lieron tuottamiseen ja representaatioihin. Globalisaatio, nopeasti muuttuvat
demografiset ja maantieteelliset realiteetit ja uudet teknologiat ovat muutta-
neet kisitystd maailmasta. Nama tekijit ovat johdattaneet entistd kriittisem-
piin nikemyksiin ja hienovaraisempiin pohdintoihin siitd, miten sukupuolta
ja seksuaalista erilaisuutta sovitetaan maantieteellisiin ja kulttuurisiin kysy-
myksiin.éS Monet linsimaiset visuaalisen kulttuurin tutkijat ovat tarkastel-

leet valtioidensa rasistista tai kolonialistista menneisyyttd ja pohtineet tissd
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kontekstissa sukupuolen ja etnisyyden tai rodun kisitteiden suhteita®®. Mie-
lenkiinto on kohdistettu etenkin ei-valkoihoisiin ’toisena’ ja sithen, miten
heidit on seksualisoitu linsimaisissa visuaalisissa representaatioissa. Myos
suomalaisessa visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on tehty avauksia suku-
puolen ja rodun representaatioiden analyysiin.®7

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen sukupuolen ja sukupuolieron tuotta-
miseen kohdistuvat intressit kattavat sekd naiseuden ja feminiinisyyden ettd
miehisyyden ja maskuliinisuuden analysoinnin ja problematisoinnin. Tistd
huolimatta erdit tutkijat ovat kritisoineet feministisen liikkeen lihtokoh-
dista muodostettuja sukupuolen tarkastelutraditiota. Kyseiset tutkijat ovat
hahmottaneet ideologisen kotinsa miestutkimuksen véljdstd kentistd, jossa
korostetaan erityisesti maskuliinisuuden ja miesidentiteetin rakentumisen
analyysia ja problematisointiat.68 Sittemmin miehisyyden ja erilaisten mas-
kuliinisuuksien representaatioiden rakentumista on analysoitu myés taide-
historian kentilli®. Useat miestaiteilijat ovat tutkineet viime vuosikymme-
nind teoksissaan miesten rooleja ja sukupuolen representaatioita ja normeja.
Kuten naistaiteilijat ovat kiyttineet omaa kehoaan teostensa aiheena ja il-
maisuvélineend, myos miestaiteilijat ovat valokuvanneet ja asettaneet niyt-

teille oman kehonsa ilmaistessaan maskuliinisuuteen liittyvid myytteji ja to-
dellisuuksia.”®

Vikuroiva’* taidehistoria

Viime vuosikymmenten aikana taiteen ja kulttuuristen kuvastojen suku-
puolinidkdkulmaista tutkimusta on laajennettu queer-teorian tarjoamilla
kysymyksenasetteluilla. Queer-teorian aktivistiset juuret ovat monissa lin-
simaissa 1970- ja 1980o-luvuilla aktivoituneessa seksuaali- ja sukupuolivi-
hemmistdjen poliittisessa ihmisoikeusliikkeessd. Queer-teoria kohdistaa
kritiikkinsd aiempaan kaksinapaiseen ymmairrykseen sukupuolesta ja nor-
matiivisesta seksuaalisuudesta ja korostaa sen sijaan sosiaalisesti, diskur-
siivisesti ja performatiivisesti tuotettujen sukupuolten ja seksuaalisuuksien
moninaisuutta.”” Lihestymistavan kohdennus visuaalisuuden alueella on
ollut seksuaalisuuden erilaisissa representaatioissa: miten seksuaalisuutta ja
seksuaali-identiteettid tuotetaan taiteessa, mediassa ja erilaisissa kiyttoku-

vastoissa. Lahestymistavan avulla on pyritty purkamaan konventionaalisia
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kuvien katsomisen ja tulkitsemisen sukupuolittuneita tapoja ja kritisoimaan
kuvien normatiivisia merkityksid — kuten sukupuolen ja seksuaali-iden-
titeetin stereotyyppisid kuvauksia ja heteronormatiivista maailmankuvaa.
Kyseistd kritiikkid on teoretisoitu muun muassa vastakatseen (oppositional
gaze)’3 ja wvastustavan lukemisen (resisting reading)’* Kisitteiden avulla. Vi-
suaalisuuden tutkimuksessa kisitteilld on viitattu kuvien tulkintoihin, joissa
kyseenalaistetaan normatiiviset oletukset sukupuolesta ja seksuaalisuudesta.
Kisitteiden avulla on tutkimuksessa pyritty ymmartimééin sitd, miten nor-
matiiviset kuvat sukupuolesta ja seksuaalisuudesta tuottavat normatiivisia
oletuksia. Kuvat eivit vain heijasta ympiroivdd todellisuutta, vaan myds ak-
tiivisesti tuottavat sitd.”> Tamin vuoksi visuaalisuuden tutkimiseen painot-
tuneet queer-teoreetikot ovat usein nihneet kiinnostavaksi tutkia ja tuoda
esiin (myos) sellaisia representaatioita, jotka eivit noudata feminiinisyyden
tai maskuliinisuuden ideaalia tai normatiivista nikemysti seksuaalisuudesta.

Queer-teorian keskeinen kisite on performatiivisuus, jolla yhdysvalta-
lainen teoreetikko Judith Butler on viitannut sukupuolen performatiiviseen
tuottamiseen — sukupuolen esittimiseen, tekemiseen, ndyttelemiseen ja su-
kupuolena esiintymiseen ja toimimiseen erilaisissa kielellisissi, toiminnal-
lisissa ja visuaalisissa tilanteissa’®. Visuaalisuuden tutkimuksessa kisitteelli
on viitattu nakemyksiin siitd, miten sukupuolta on esitetty taiteessa, taiteel-
lisissa prosesseissa ja kuvissa yleensi. Sukupuolen performatiivisuus yhdistyy
Butlerin ajattelussa kulttuurin ja yhteiskunnan valtarakenteisiin, jolloin toi-
set sukupuolen performatiiviset muodot nihddin kulttuurissa soveliaampi-
na ja painoarvoltaan suurempina kuin toiset 77,

Suomalaisessa sukupuolindkokulmaisessa taiteen tutkimuksessa queer-
teoreettinen lihestymistapa on ollut merkittivissd asemassa vuosituhannen
vaihteesta lihtien. Queer-nikokulmaa on hyddynnetty etenkin visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen kentilld. Heteronormatiivisuutta on kritisoitu ja
vaihtoehtoisia queer-nakokulmia on analysoitu esimerkiksi televisiomai-
nonnasta’?, elokuvista’? ja mainoskuvastoista®®. Kisitetti ‘queer’ on kiytet-
ty suomalaisessa visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa myds suomennettu-
na. Visuaalisen kulttuurin tutkija Annamari Vinski on kidntinyt kisitteen
vikuroinniksi, jolla hin viittaa suomennoksen konnotaatioihin seki figu-
roinnista (figure) ettd tottelemattomuudesta.®” Kuva tai katse voidaan hah-

mottaa vikuroivaksi, milld viitataan representaation ja tulkinnan muotoi-
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hin, jotka korostavat sukupuolisen tai seksuaalisen normatiivisuuden ulko-
puolista identiteettikategoriaa.

Taidehistorian heteronormatiivista kritiikkid on sovellettu myds van-
hemman suomalaisen taiteen tutkimiseen. Viime vuosina on julkaistu usei-
ta kriittisen historiografian nikékulmasta tehtyjd tutkimuksia taiteilija
Magnus Enckellistd. Taiteilijan bi- tai homoseksuaalisuus on ollut kauan
tunnettu, mutta siitd ei ole avoimesti kirjoitettu tai puhuttu. Juha-Heikki
Tihinen ja Harri Kalha ovat tulkinneet Enckellin sensuelleja miesaiheita
queer-nikokulmasta ja selvittineet Enckellin tuotannosta keskustelemisen
vaikeuksia kuluneen vuosisadan aikana.®? Kuten Kalha tuo tutkimukses-
saan esiin, Enckellin tuotannon homoseksuaalisuuteen viittaavia sisilt6jd
on aikaisemmin torjuttu, jitetty huomioitta tai selitetty normatiivisista ni-

kokulmista kisin®3.

Keskustelu sukupuolesta jatkuu

Reilussa kahdessa vuosikymmenessi suomalainen taidehistorian tutkimus
on muuttunut huomattavasti suhteessa sukupuolen problematisointiin tai-
teessa ja visuaalisen kulttuurin kuvastoissa. Nidkokulmat ovat vaihtuneet
naiskeskeisestd lahestymistavasta yhi kriittisempiin ja yhteiskunnan ja kult-
tuurin merkitysprosessien rakenteisiin pureutuviin tulokulmiin. Kuluneiden
vuosikymmenten aikana sukupuolinikékulman positio taidehistorian tie-
teenalalla on myds muuttunut. Nakokulma on siirtynyt marginaalista yh-
deksi alan keskioon kuuluvista teemoista.

Sukupuolindkékulman muutos yhi kriittisemmiksi ja analyyttisemmak-
si on merkinnyt samalla ndkékulmien muutosta yhi moninaisemmiksi ja
keskustelevammiksi. Kolmannen vaiheen feminismi onkin nihty moniker-
roksisena kisittden erilaisten feminismien kirjon.84 Kolmannen vaiheen fe-
minismistd on kiytetty myds kisitettd postfeminismi, joka korostaa kriit-
tistd asennetta aikaisempiin feministisiin ajattelutapoihin. Postfeminismissd
on my6s pohdittu kriittisesti feminismin merkitystd nyky-yhteiskunnassa.
Erdit postfeminismin teoreetikot ovat havainneet kulttuurissa ja yhteiskun-
nassa muutoksia, joiden myo6ti perinteiset sukupuoli- ja seksuaalinormit,
-roolit ja -arvot ovat jilleen nousseet vahvasti esiin poliitikkojen puheissa,

erilaisissa mediateksteissi ja kulttuurisissa kuvastoissa®s.
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Viimeaikaisissa sukupuoleen kohdistuvissa tutkimuksissa on hyédynnetty
mm. intersektionaalisia ja uusmaterialistisia nikokulmia. Intersektionaali-
suuden kisitteelld viitataan erilaisten kulttuuristen ja yhteiskunnallisten ero-
jen yhtdaikaiseen esiintymiseen tutkittavissa ilmiissi®e. Sukupuoli nahdiin
talléin yhtend eroja tuottavana tekijind, joka kietoutuu monin tavoin muihin
konteksteihin, kuten vaikkapa etnisyyteen tai yhteiskuntaluokkaan. Monet
postkolonialismin kehyksessi toteutetut visuaalisen kulttuurin tutkimukset
kisittelevitkin sukupuolta intersektionaalisesti osana esim. rodun tai yhteis-
kunnallisen aseman merkitysjirjestelmad.

Intersektionaalisuuden tavoin uusmaterialistiset nikokulmat kisittelevit
sukupuolta kokonaisvaltaisesta lihtokohdasta. Uusmateriaaliset nakokulmat
taiteentutkimuksessa kohdistavat mielenkiinnon taiteen ruumiillisiin ja af-
fektiivisiin ulottuvuuksiin kielellisten tai visuaalisten merkitysjirjestelmien
sijaan. Taiteen tutkimuksen aikaisempi feministinen kritiikki on kohdistu-
nut erityisesti sukupuolen representaatioon. Representaatioteorioiden kaut-
ta on kisitelty muun muassa sitd, miten taide kuvina vaikuttaa ruumiisiin
ja kisityksiin ruumiista. Representaatioteorioiden mukaan representaatiot
muuttavat ruumiita ja muuta materiaa, mutta ruumis-materialla ei ole nih-
ty samaa kykyd. Tdstd poiketen uusmaterialistisista ndkokulmista kiinnostu-
neet eri tieteenalojen tutkijat ovat olleet kiinnostuneita siitd, “mitd ruumis
voi tehdd”.%7 Taiteen piirissd tutkijat ovat olleet kiinnostuneita affekteista:
taiteen potentiaalista koskettaa ja muuttaa suoraan ja vilittémdsti ruumista
ja tietoisuutta osana sitd. Taiteen tutkimuksessa uusmaterialistit kasittavit
taideteoksen vastaanoton tulkinnan sijaan kohtaamisena, jossa olennaista
on uuden oppiminen teoksen moniulotteisessa ja ruumiillisessa kohtaamis-
prosessissa. Monet uusmateriaalisuudesta ja ruumiillisuudesta kiinnostuneet
sukupuolinikokulmaiset tutkijat ovat saaneet vaikutteita Gilles Deleuzen ja
Félix Guattarin filosofisesta ajattelusta, jossa ei tehdd eroa ruumiin materian
ja tietoisuuden ja psyyken materian vilille®®. Kotimaisessa taidehistoriassa
kiinnostus uusmaterialismiin on tullut esiin muun muassa osallistuvan tai-
teentutkimuksen keinoin toteutetussa tutkimuksessa®9.

Nykytutkimuksessa teoreettiset nikokulmat sukupuolesta ja sukupuoli-
erosta vaihtelevat ja voivat sisiltdd toisilleen vastakkaisia painotuksia. Suo-
messakin keskustelua on kiyty sukupuolinikékulmaan liittyvistd perus-

tavanlaatuisista kysymyksistd, kuten biologisen ja sosiaalisen sukupuolen
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eronteosta. Kun esimerkiksi Annamari Vinski on korostanut konstrukti-
vistisia nikokulmia sukupuolen tuottamisessa?®, filosofi Sara Heindmaa on
kritisoitunut konstruktivistista lihtokohtaa ja painottanut seki biologisia et-
td sosio-kulttuurisia tekij6itd sukupuolieron muodostumisessa®". Konstruk-
tivismi-biologismi -erottelun lisiksi sukupuolinikékulmaisissa nykykeskus-
teluissa nikyy erilaisia painotuksia muun muassa suhtautumisessa sukupuo-
len kisittelyyn kaksinapaisten oppositioparien kautta. Monet nykytutkijat
ovat pyrkineet ylittiméddn sukupuolen tutkimiseen liittyvin binaarisuuden
ja kisittelemddn tutkimiaan ilmi6itd ilman maskuliininen—feminiininen
-vastakkainasettelua. Taminhetkisessa tutkimuksessa naisia koskevia kult-
tuurisia ja yhteiskunnallisia ilmioitd analysoidaan usein ilman feminiinisyy-
den kisitettd. Toisaalta vastakkainasettelu jatkuu my6s nykytutkimuksessa.
Etenkin viimeaikaisessa miestutkimuksessa maskuliinisuus ja sen kytkeyty-
minen miessukupuoleen toistuu.?* Sukupuolinikékulmaisen tutkimuksen
kuluneet vuosikymmenet eivit ole vield tuottaneet tyhjentivid vastauksia
siitd mitd ja miten sukupuoli on. Kiinnostus sukupuoleen, sukupuolieroon ja
sukupuolittuneisiin kdytintoihin jatkunee tulevaisuudessa, samalla kun tut-
kimuksen ldhtokohdat, tavoitteet, tulokulmat ja teoreettiset mallit kehitty-

Vit ja muuttuvat osana yhteiskunnan ja kulttuurin muutosta.

1. Nikokulman suhteellisen nopeasta jalansijan saamisesta suomalaisen taidehistorian
kentilld ks. Palin 2007.

2. Keskityn artikkelissani sukupuolinikokulmaisen taiteentutkimuksen tarkasteluun,
enkd kiisittele tarkemmin nikokulman toteutumista taidekritiikin tai museokentin
toiminnassa. Lyhyesti todettakoon, ettd monet sukupuolindkékulmaa tutkimuksis-
saan hy6dyntineet taidehistorioitsijat, kuten Leena-Maija Rossi, Annamari Vinska
ja Juha-Heikki Tihinen, ovat kirjoittaneet sukupuolinikokulmasta myés taidekri-
tiikkid aikakaus- ja sanomalehdissi. My6s monet ammattikriitikot, kuten Marja-
Terttu Kivirinta, Taava Koskinen, Pirkko Nukari, Ullamaria Pallasmaa ja Anne Rou-
hiainen, ovat tuoneet kritiikeissdin esiin sukupuolinikokulmaa. Sukupuolinikokul-
ma on vaikuttanut my6s taidendyttelyiden kuratointiin. Yhdysvalloissa jirjestettiin
jo 1970-luvulla useita feministisestd nikokulmasta kuratoituja taideniyttelyiti, joissa
esilli olleet teokset ovat niihin kohdistuneen tutkimuksellisen mielenkiinnon my6ti
vakiinnuttaneet asemaansa osana feministisen taiteen kaanonia (ks. feminististi tai-
teen kaanonia esittelevid ja samalla sitd tuottavia julkaisuja esim. Phelan & Reckitt
20071; Broude & Garrard 1994; Grosenick 2001). Sittemmin sukupuolinikdkul-
maisten taidenéyttelyiden fokus on laajentunut ja monipuolistunut. Suomessakin
sukupuolta on kisitelty eri nikokulmista useissa viime vuosikymmenini toteutetuis-
sa taidendyttelyissd. Eri nikokulmista tuotetuista kotimaisista kokoomaniyttelyistid
mainittakoon esimerkkeini Jari Bjorklovin, Arja Hentisen, Tuula Karjalaisen, Riitta
Konttisen, Satu Metsolan, Erja Pusan ja Leena-Maija Rossin kokoama, Helsingin
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26.

taidemuseossa 1998 esilld ollut Alastomat ja naamioidut -néyttely, jossa paneuduttiin
naisten representoimiseen taiteessa (Hentinen & Pusa 1998), Tikanojan taidekodin
toteuttama, seki taidekodissa ettd Mikkelin taidemuseossa 1998 esilld ollut Mies-
niyttely, joka esitteli suomalaisen taiteen mieskuvia 1700-luvulta nykypdivaan (Salin,
Niemi, Wessman & Berg 1998), Leena-Maija Rossin ja Marja-Terttu Kivirinnan
kuratoima, Kiasmassa 2009 esilld ollut Luontoa ja luonnotonta -niyttely, jonka mies-
taiteilijat pohtivat michisyytti eri tavoin teoksissaan (Kivirinta & Rossi 2009) ja An-
namari Vinskin kuratoima Helsingissid Galleria G18:ssa 2009 esilld ollut Sateenkaa-
ren tuolla puolen -niyttely, jonka teemana oli lesbinen taide (Vinskd 2009).
Saarikangas 1991, 232.

Ks. esim. Kontturin lisensiaatintutkimus, jossa hin kartoittaa feministisen teorian ja
taiteen yhteyksid taideteosten mikrotason analyysin avulla (Kontturi 2006).

Pollock 1996.

Ks. aiheesta esim. Kontturi 2006, 27.

Konttinen 1987.

Toisen vaiheen feminismistd esim. Nicholson 1997; Evans 2009.

Esim. Rossi 1999, 18—20. Tosin vain osa feministeistd kiinnostui postmodernista ja
jlkistrukturalistisesta teoriaotteesta. Kolmannen vaiheen feminismistd esim. Gillis,
Howie & Munford 2004.

Saarikangas 1991, 237.

Saarikangas 1991, 237; Tong 1998; 2000.

Rojola 1996, 175-176; Kontturi 2003; 2006, 56.

Varhaisia sex—gender -erottelun teksteissdin tehneiti teoreetikoita esim. Stoller
1968; Millet 1971; Rubin 1975; Chafetz 1978. Sex—gender -teoretisoinnista ks.
Mikkola 2008.

Butler 1990.

Ajan feministisistd taiteen strategioista on esitetty monenlaisia jasennyksid. Ks. esim.
Barry & Flitterman-Lewis 1987; Pollock 1987.

Rose 2001, 576; Tickner 1987, 268—270; Kontturi 2006, 55.

Tickner 1987, 266—268.

Ks. yhdysvaltalaisesta feminismin toisen aallon naiskeskeisestd taidekritiikistd ja
feminiinisen estetiikan esiin tuomisesta esim. Parker & Pollock 1987; Pollock 1987.
Kuten Reckitt (2001) huomauttaa, on véltettivi yksinkertaistamasta 1970-luvun
alun feministitaiteilijoiden teoksia pelkiksi naiseuden juhlistamiseksi.

Rossi 1999, 127-187.

Katso kuitenkin esim. Kivirinta, Pohjola, Rossi 1991, 24-79.

Nochlin 1991.

Esim. Whitney Chadwick esittelee vuonna 1990 julkaistussa teoksessaan A4z, wo-
man, and society linsimaisten naistaiteilijoiden historian keskiajasta modernismiin
ulottuvana ajanjaksona.

Saarikangas 1991, 234.

Tutkimusta on tehty my6s ns. kultakautta edeltdneiden vuosikymmenten naistai-
teilijoista. Ks. Suomen taideyhdistyksen piirustuskoulun naisoppilaista ja naistai-
teilijoista 18 40-luvulta 1880-luvulle ulottuvana ajanjaksona esim. Granroth 1987 ja
Malmstrom 1987.

Konttisen viitoskirja Totuus enemmin kuin kauneus. Naistaiteilija, realismi ja natura-
lismi 1880-luvulla. Amélie Lundahl, Maria Wiik, Helena Westermarck, Helena Schjerf-
beck ja Elin Danielson julkaistiin 1991.

Konttinen 1988, 17-18; Konttinen et al 1994.
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Konttinen 1989.
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Konttinen & Savojirvi 1995.
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Konttinen 1996b.

Konttinen 2000.

Konttinen 2001.

Konttinen 2004.

Suominen-Kokkonen 1987; Mikinen 1987; Viljo 1987.

Saarikangas 1991, 235.

Viljo 1984; 1987; 1998.

Viljo 1987; Suominen-Kokkonen 1987; Jimsinen 2001; Willner-Rénnholm 2001;
2004.

Jdmsinen 2001.

Sininsi seki taiteen sosiaalihistorian tutkimuksessa (kuten Hauser 1962; Clark
19732; 1973b) ettd feministisissi kirjoituksissa (joista kootusti esim. Hennessy & In-
graham 1997 ja Nicholson 1997) on kansainvilisessd keskustelussa tuotu marxilaisia
nikokulmia avoimesti esiin.

Saarikangas 1999; 1997a; 1998.

Saarikangas 1993.

Saarikangas 1991, 248—250.

Cixous 1994, 37—40.Jacques Derrida on kuvannut fallosentrismilld maskuliinisuu-
den etuoikeutettua asemaa merkitysten muodostamisessa. Linsimaista filosofian
traditiota Derrida on kuvannut logosentriseksi jirjestelmiksi, joka on sukupuolittu-
nut patriarkaalisten ja maskulinististen diskurssien seurauksena. Derrida onkin kir-
joituksissaan yhdistinyt kisitteet fallologosentismiksi (Derrida 1967; 1972; 2004).
Myés feministiteoreetikot, kuten Cixous, ovat kiyttineet kisitettd (Cixous 1994,
39—40).

Foucault 1969.

Pollock 1988, xvii—xviii. Kdinnos TL.

Kahla 1997,236—261; Rossi 1999.

Palin 2004a.

Saarikangas 1993; 2002; 2006.

Palin 2004b.

Kortelainen 2002; 1998.

Kyseisisti lihtokohdista tuotettuja tutkimuksia esim. Johansson 2004; Saarikangas
1997b.

Katseen kisitettd on kiytetty etenkin valokuva- ja elokuvateoretisoinneissa. Eloku-
vatutkimuksen kontekstissa kisitteen toi esiin Laura Mulveyn, joka totesi michisen
katseen (male gaze) hallitsevan tutkimiaan elokuvia (Mulvay 1975). Katseen kisitetti
on teoretisoitu runsaasti myds lacanilaisen psykoanalyysin piirissd. Toisinaan katseen
politiikasta kiinnostuneet psykoanalyyttisesti orientoituneet teoreetikot tekevit erot-
telun kisitteiden gaze ja Jook vilille. Talloin /oo viittaa avoimeen subjektin tapaan
katsoa kohdetta, kuten taas gaze midrittyy lisnd olevana persoonattomana katseena,
jonka oletamme kohdistuvan itseemme. Katsetta médrittavit talléin vallitsevan sosi-
aalisen jirjestyksen, kuten sukupuolijirjestelmin, normit. (Evans & Gamman 1995.)
Esim. Pollock 1988, 66—73. Sittemmin moni tutkija, my6s késitteen esiin tuonut
Laura Mylvey itse, on kyseenalaistanut katseen automaattisesti oletetun miehisyyden
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Visuaalinen\\a‘nalyysi




Katja Filt

Miten katsoa keskiaikaan —
visuaalisen kulttuurin tutkimus ja
Suomen keskiajan rakentajamaalaukset

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksella ei ole yhti, kaikenkattavaa madritel-
mid, vaan kyseessd on erilaisia yrityksid tarkastella visuaalisen ja kulttuuri-
sen vilisid jannitteitd, niiden nivoutumista toisiinsa ja timin suhteen ana-
lysoimista. Téllainen lihestymistapa pyrkii tarkastelemaan laajemmin kuvi-
en kiyton konteksteja ja niiden kutoutumista osaksi sosiaalista todellisuutta.
Tarkastelun kohteena eivit ole vain kuvat ja esineet, vaan niiden ympirille ja
osaksi kietoutuvat arvot, uskomukset, instituutiot, kiytinnoét, yhteisot ja yk-
silét.* Kathryn Starkeyn mukaan visuaalisen kulttuurin voidaan sen laajim-
massa merkityksessd madritelld viittaavan kuviin, esineisiin ja esityksiin sekd
ndiden visuaalisen hahmottamisen ja ymmirtimisen prosesseihin.”

Pyrin omassa tutkimuksessani asettamaan keskiajan rakentajamaalauk-
set visuaalisen kulttuurin osaksi. Kyseistd kuvamateriaalia, yhtd keskiaikai-
sen kirkkomaalauksen osa-aluetta, on Suomessa totuttu kutsumaan nimelld
”primitiivinen” kirkkomaalaus3. Problemaattisen termin “primitiivinen” liit-
tyessi Suomen keskiaikaisiin kirkkomaalauksiin silld tarkoitetaan yksittdi-
sid ja usein vaatimattomia henkilohahmoja seki eldimid, tunnusesineitd ja
kalenterisauvoihin, puu- sekd pergamenttikalentereihin pohjaavia kalen-
daarimerkkiaiheita. Kuva-aiheisiin kuuluu lisiksi mm. puu- ja kasviaihei-
ta, ristejd, tdhtid, ruusukkeita, labyrinttejd, solmuja, laivoja, turnajaisaihei-
ta, merenneitoja, vaakunoita ja naamioita. Osa aiheista on kristillisid, kuten
Kristuksen kasvot -kuvatyyppi ja pyhimykset. Kuvien luojia ja luomisproses-
sia médrittavind tekijoind on pidetty spontaanisuutta, epijirjestelmallisyyt-
td ja ammattitaidottomuutta. Maalaukset on ajoitettu 1400-luvulle ja osa

1500-luvun alkuun (kuva 1).
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Kuva 1. Pernajan kirkon etelilaivan holvien maalauskoristelua noin 1440-luvulta.
Ké6ynnoskoristelun joukosta erottuu ainakin merenneito, torveen puhaltava mieshenkild seké
toinen ihmishahmo. Kuva: Katja Filt.

Kuva 2. Tyrviin kirkon ulkoseinin itdisen ikkunasyvennyksen maalaus 1500-luvun alusta.
Piispa Maunu Sirkilahden vaakunakuvio ja kikkirdhiuksinen piispan (?) pad. Kuva: Katja Filt.
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Uudemmassa tutkimuksessa maalauksille on vakiintumassa nimitys ra-
kentajamaalaukset, joka sisiltid oletukseen maalausten tekijoistd.# Tans-
kassa ryhdyttiin 199o-luvulla kiyttimiin vastaavanlaisesta keskiaikaisesta
kirkkomaalauksesta nimitystd murermesterbemalinger, muurarimestarimaa-
laukset, joka viittaa oletukseen maalausten tekijoiden statuksesta. Suomes-
sakin on ryhdytty kiyttimédn termid rakentajamaalaukset, joka sinillddn
sisdltdd saman oletusarvoisen lihtdkohdan maalausten tekijoistd, mutta on
kisitteellisesti laajempi. Tanskassa kuvien luojat nimetdin termin perusteel-
la muurarimestareiksi, Suomessa he ovat laajemmin rakentajia. Karkeasti
ottaen Suomen keskiaikaiset kirkkomaalaukset voidaan jakaa kahteen ryh-
midn sen mukaan, ndyttdvitko maalaukset ammattimaisten koristemaalari-
en vai muiden tekemilta.

Rakentajamaalaukset niyttdytyvit usein vaikeaselkoisena kohteena, jonka
tulkinnallisesti haastavien aiheiden ja merkityssisiltojen paljastamisessa ei
konventionaalisesta keskiaikaisten kuvien lukutaidosta tunnu olevan riitti-
visti apua (kuva 2). Tutkimuksen kohteena rakentajamaalaukset ovat haas-
tavia monelta osin ja niiden tutkimiseen sisiltyy lukuisia ongelmia. Mer-
kittivimmat ndistd lienevit kuvien monimuotoisuus ja heterogeenisuus se-
ki kuva-aiheiden vaikeaselkoisuus ja nienndinen kontekstittomuus. Aika-
laislihteiden puuttumisesta johtuen kuvien tekijoitd tai kuvien lahtokohtia
ei varmuudella tiedetd. Tutkimustradition tuomana painolastina ovat myds
rakentajamaalausten arvottamiseen liittyvit ongelmat.> Materiaali on myos
osin tuhoutunutta, jonka vuoksi tiydellistd kuvaa rakentajamaalauksista on
vaikea luoda. Tamid nikyy vaikkapa siten, ettd joissain kirkossa suurin osa
tai jopa kaikki maalaukset ovat erindisistd syistd vuosien saatossa tuhoutu-
neet tai tuhottu. Kokonaisvaltainen tulkinta hankaloituu huomattavasti, jos
osakin maalauksista on hédvinnyt tai peitetty, mutta sama pitee myos yksit-
tiiseen kuvaan.® Jaljelld olevaa aineistoa ei myoskiddn ole perusteellisesti tai
systemaattisesti luokiteltu tai tutkittu. Aikaisemmat metodologiset lihesty-
mistavat rakentajamaalausten tutkimisessa ovat lihinnd hyodyntineet his-
toriallispainotteista tai kvantitatiivista tutkimusta.” Aiheen perusteellisempi
ymmirtiminen ja kuvien "luonteen” selvittiminen vaatii uudenlaista meto-
diikkaa, mutta my6s uudenlaista ja aikaisemmasta tutkimustraditiosta irtau-
tuvaa tulkintaa. Tutkimuksessani lihtokohtana on ollut keskiajan visuaalisen

kulttuurin lihestymistapojen hyédyntiminen.
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Visuaalinen kulttuuri ja keskiajan rakentajamaalaukset

Tulkinnallinen lihestymistapani nivoo yhteen perinteisid taidehistoriallisia
metodeja, kuten ikonografiaa ja ikonologiaa, sekd visuaalisen kulttuurin tut-
kimuksen painotuksia keskiaikaisen kuvamateriaalin tulkinnassa. Teoreetti-
nen viitekehys on kolmijakoinen. Sen pohjana on suomalainen rakentaja-
maalausten tutkimustraditio ja sen kriittinen tarkastelu.® Toiseksi se nojaa
perinteisiin taidehistoriallisiin tutkimustraditioihin, erityisesti formalisti-
seen seki ikonografian ja ikonologian traditioon.? Jilkimmaisen tirkeimpid
muotoilijoita ovat Aby Warburg ja Erwin Panofsky, jonka kolmivaiheinen
kuvantulkintamalli on pitkdidn ollut taidehistoriallisen tutkimuksen perus-
tyokalu.’® Nykytutkijoista esimerkiksi W.J.T. Mitchell liittyy ikonologisen
perinteen jatkumoon.”® Kolmanneksi tutkimukseeni linkittyvit voimak-
kaasti keskiajan visuaalisen kulttuurin tutkimuksen parissa kiytivit teoreet-
tiset keskustelut ja painotukset.

Omassa tutkimuksessani visuaalisen kulttuurin viitekehykseen sijoittumi-
sella on ensisijaisesti kolme pyrkimysti, jotka noudattavat Margaret Diko-
vitskayan muotoilemaa kolmijakoa."? Timin kolmijaon avulla pyrin tarkas-
telemaan aikaisempaa teoreettista viitekehystd ja arvioimaan ja purkamaan
sitd kriittisesti. Ensinnikin tarkoitus on tunnistaa kuvien esteettinen mo-
nimuotoisuus, eikd niinkiin kiinnittid huomiota "laadun” kisitteeseen tai
kuvien esteettiseen statukseen. Siten pyritidn antamaan arvoa kaikentyyp-
piselle kuvamateriaalille ja tietylld tapaa "demokratisoimaan” tutkimuksen
kohteena olevaa visuaalista aineistoa ilman arvolatausta. Varhaisempi suo-
malainen tutkimustraditio on lihestynyt rakentajamaalauksia usein arvioi-
malla niitd ensisijaisesti esteettisin perustein. Maalausten alkeellinen ja vaa-
timaton ulkomuoto ja sen mydtd noussut kisitys kuvien “rumuudesta” on
vaatinut runsaasti selittelyd."3 Osittain tdstd syystd rakentajamaalausten tut-
kimus on pysynyt niukkana ja esteettisiin puoliin keskittynyt tarkastelu on
rajoittanut laajempia pohdintoja kuvien asemasta, merkityksesti ja toimimi-
sesta keskiaikaisen kulttuurin sisalla.

Toiseksi pyrkimyksend on arvioida uudelleen kirjallisuuden tai kirjallis-
ten lihteiden merkitys kuvien analysoinnissa ja tulkinnassa. Rakentajamaa-
lauksia ei siten ldhestytd ensisijaisesti tekstien kautta. Erityisesti panofsky-

laisen kdytinnoén ikonologian soveltaminen rakentajamaalausten analysoin-

144



nissa ei ole ongelmatonta. Sen on kritisoitu painottavan tekstuaalisuutta ja
laajaa kirjallisiin ldhteisiin pohjaavaa tutkimusotetta, jonka vuoksi metodia
on usein pidetty melko suppeana tapana lihestyé kuvia ja pyrkimyksend pa-
lauttaa merkitykset ensisijaisesti tekstiin. Tulkinnan on kritisoitu vaativan
kisitystd historiallisesti tismillisestd tekstuaalisuudesta, jonka pohjalta mer-
kitykset madrdytyvit.'# Tillaista tekstuaalisuutta voi kuitenkin olla varsin
hankala todentaa rakentajamaalauksissa. Poikkeuksia toki on: esimerkiksi
selkedsti kristilliset aiheet, kuten pyhimykset, voidaan liittdd kirjalliseen tra-
ditioon ja siten usein onnistuneesti identifioida ikonografian avulla. Ikono-
grafian kiytt6 onkin perusteltua muotojen ja motiivien identifioinnissa seka
niiden vilisten temaattisten tehtévien ja suhteiden selvityksessa.

Mieke Bal on huomauttanut, kuinka dogmaattinen ikonografinen taide-
historia voi usein olla sokea kuvan visuaaliselle erityisyydelle."5 Keskiajan
kuvien tutkimuksessa ikonografian ja tekstikeskeisyyden kritiikkid on tuo-
nut erityisesti esiin Michael Camille.”® Toisaalta taas saksalaiset tutkijat
ovat kritisoineet kisitystd ikonografian ja ikonologian rajoittuneisuudes-
ta ja todenneet, ettd Bildwissenschaft on aina pyrkinyt tarkastelemaan kuvia
laajasti ja ottamaan kaikenlaiset kuvat vakavasti.'” Keskiajan tutkimuksessa
on viime vuosina myds nostettu esille puhutun ja kuunnellun tekstin ky-
symyksid, ns. oraalista ja auraalista kulttuuria sekd ndiden yhteyksid kuvi-
en nikemiseen ja ymméirtimiseen.18 Tillaiset nikokulmat voivat laajentaa
myos rakentajamaalausten tulkintaa. Tekstildhteiden ongelma nikyy toisel-
lakin tapaa. Maalausten hankkimisesta ja tekemisestd tai edes maalareiden
henkil6llisyyksistid ei kidytinndssi ole olemassa keskiaikaista kirjallista do-
kumentaatiota.

Kolmanneksi tavoitteenani on laajempi dekonstruktio, pyrkimys purkaa
rakentajamaalausten ympirille pinoutuneita “totuuksia” tai metanarratii-
veja'?. Tdssd kietoudutaan jilleen tutkimustradition punomaan verkkoon.
Lienee ehki liioiteltua puhua metanarratiiveista tai suurista kertomuksista”
rakentajamaalausten yhteydessi, mutta tutkimustradition luoma kuva Suo-
men keskiajan taiteesta on sdilynyt melko jarkdhtimittdmind ja huonosti
kritiikkia kestdvind. 18oo-luvun lopun ja 19oo-luvun alkupuoliskon aikana
se muovautui niin tiiviiksi, ettd monet nykyisinkin vallalla olevat kisitykset
ovat vain jatkumoa aikanaan nopeasti hyviksytyille ja kyseenalaistamatto-

mille tulkinnoille, jotka sitten muuttuivat "totuuksiksi”. Timi koskee myos
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rakentajamaalauksia ja sitd kisitystd, joka niistd on rakentunut ja rakennettu.
Vasta parin viime vuosikymmenen aikana on traditiota ryhdytty punomaan
auki, mutta tiukkaan pinttyneet kisitykset eivit purkaannu helposti.*®

Pyrin tydssidni nivomaan yhteen visuaalisen kulttuurin tutkimuksen pai-
notuksia erityisesti keskiajan kuvallisen materiaalin osalta. Omassa tutki-
muksessani visuaalinen kulttuuri voidaan kisittid kahtalaisesti: sekd osana
teoreettista viitekehysti, jonka pariin tutkimukseni paikantuu, mutta myos
itse tutkimuskohteena. Tissd ominaisuudessa tarkastelen keskiaikaista kirk-
kotilaa visuaalisena ympiristond, jossa vallitsi tietty ja ehkd omanlaisensa vi-
suaalinen kulttuuri. Toiseksi tarkastelen tietyn ryhmin visuaalista kulttuuria,
toisin sanoen rakentajamaalausten tekijoiden visuaalista kulttuuria sekd nii-
td visuaalisuuden muotoja ja kiytint6ji, jotka mahdollisesti vaikuttivat ku-
vanluontiprosesseihin. Pyrin my6s laajemmin paikantamaan rakentajamaa-
laukset osaksi keskiajan visuaalista kulttuuria.

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen avulla voidaan hahmotella esimer-
kiksi sosiaalisen todellisuuden rakentumista visuaalisuuden kautta ja tulkita,
miten vaikkapa visuaalinen kokemus on rakentunut menneisyydessa sosiaa-
listen jérjestelmien, kiytintdjen ja rakenteiden sisilld. Talloin huomiota ei
kiinnitetd vain kuvien tulkintaan, vaan myds mm. katseen sosiaaliseen kent-
tddn, subjektiivisuuksien rakentumiseen, identiteetteihin, haluihin, muistiin
ja mielikuvitukseen.?' Pyrkimys on ymmirtid visuaalisen median — tdssi ta-
pauksessa siis keskiaikaisen kirkkomaalauksen — vastaanottoa seki yksiloi-
den ettd ryhmien nikokulmasta ja miettid, millaisiin “visuaalisiin tiloihin”
keskiajan ihminen — niin kuvan tekijd kuin nakijikin — on saattanut sijoittua
ja miten timd ajatus auttaa kuvien ymmirtimisessd ja tulkinnassa. Tilalli-
suuden kautta keskiajan kuvia ja esineitd voidaan hahmottaa laajemmissa
hengellisissd, liturgisissa, julkisissa sekd yksityisissd kdytoissi ja konteksteis-
sa ja selvittdd, millaisia merkityksid ne niissd tarkasteluissa saavat, tai miten
kuvien ja esineiden avulla voidaan luoda tilallisuutta, rakentaa, vahvistaa ja
propagoida vaikkapa yhteisod ja sen muistia.*

Kuvan nikemisen, katsomisen ja vastaanoton prosesseihin liittyy ajatus
kuvan katsojasta historiallisena subjektina, joka toimii tietyssid visuaalisessa
tilassa — keskiaikaisessa kirkossa.?3 Erityisesti 2000-luvun keskiajan tutki-
muksessa on painotettu voimakkaasti visuaalisuuden, katseen, katsomisen ja

nikemisen nikokulmia ja erddt tutkijat ovat huomauttaneet visuaalisuuden
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olleen erityisesti myohdiskeskiajalle tyypillisti.*# Aikakauden hartauden-
harjoittamista madrittivi piirre painotti visuaalista kokemusta ja osallistu-
mista erityisesti Kristuksen kédrsimykseen katsomalla. Téllaisessa katsomi-
sessa oli osin tarkoitus hiivyttdd etdisyys katsojan ja kohteen vililld, ja su-
lautua yhteen.?5 Voidaan pohtia, millaisia erilaisia katsojia kuvilla on voinut
olla, millaisista asemista he ovat kuvia katsoneet ja miten kysymykset yksi-
16stid, yhteisostd, yksityisyydestd, sukupuolesta tai vallasta madrittavit kat-
sojien subjektipositioita. Liturgisessa kontekstissa visuaalisuus saattaa niyt-
tdytyd myos strategisena “néyttimolle asettamisena’, jolloin pyrittiin sidte-
lemiin sitd, kuka sai nihdd ja mitd. Toisaalta tutkimuksissa on subjektipo-
sitiota siirretty myos objektille, visuaaliselle kohteelle. Tilloin tunnustetaan
kohteen aktiivinen rooli merkitysten tuottamisessa. Kuva voi haastaa katso-
maan ja silld voi olla aktiivinen rooli tulkintojen tuottamisessa.®

Vaikka keskiajan visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa padhuomio on ku-
vissa ja esineissi tai visuaalisessa kokemuksessa, painottavat sen teoreetti-
set nakokulmat silti usein tekstin tai sanan suhdetta kuviin. Tekstin on py-
rittdvd valjastamaan visuaalisesti villid kuvaa. Esimerkiksi Roland Barthesin
mukaan kuvat ilman tekstid ovat polyseemisid, lilan avoimia merkityksille,
jolloin kielen tiytyy tulla apuun. Visuaalinen merkitys itsessdin on liian ra-
jaton.?7 Tekstuaalisuuden painotukset ovat nikyneet teoreettisissa keskuste-
luissa my®6s toisella tavalla, ei vain kuvien taustalla vaikuttavien mahdollisten
tekstien jéljittdmiselld. 1990- ja 2000 -luvuilla on keskiaikaisen kuvamate-
riaalin tutkimuksessa puhuttu kuvien ”lukemisesta”.® Ajatus keskiaikaisen
kuvan "lukemisesta” ja kuvista “teksteind” ei kuitenkaan ole ongelmaton, kos-
ka se palautuu jilleen kirjalliseen traditioon. Kuvia ei ole mahdollista lu-
kea samalla tavoin kuin teksteji.?? Esimerkiksi Barbara Stafford, joka lienee
radikaalein visuaalisuuden puolestapuhuja, on kritisoinut "historiallisesti si-
joittuneen, konkreettisen katsomisen alentamista abstraktin ja teoreettisen
‘lukemisen’ kustannuksella”. Hanen mukaansa “tekstuaalisuudella” ja "luke-
misella” onkin lihes ontologinen asema dlyllisend viestinnin vilineend, kun
taas kuvallisuuteen tillaista merkitystd ei usein liitetd.3°

Tutkimuksessani ajatukseen visuaalisesta kulttuurista liittyy luontevasti
myos kisitys rakentajamaalauksista osana kulttuurisen tuotannon jatkumoa.
Tdlloin tarkastelun painopiste laajentuu koskemaan seki kuvien hankintaan,

tekemiseen ja tuottamiseen ettd kuvien nidkemiseen ja vastaanottoon liitty-
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vien aspektien pohtimista. Yksittdisen teoksen arvon tulisi madrdytyd sen
mukaan, mikd on sen merkitys kulttuurisessa tuotannossa ja vastaanotos-
sa.3" Kulttuurinen tuotanto voidaan tdssi tapauksessa kisittdd sekd niukem-
min ettd laajemmin: se sisiltdd mikrotasolla rakentajamaalausten hankinta-
ja valmistusprosessit, mutta makrotasolla tarkastelee rakentajamaalauksen
kisitettd laajempana kulttuurisen tuotannon osana, ei vain Suomessa vaan

my6s muualla Pohjois-Euroopassa.

Tulkintaa kdytannon tasolla

Tutkimuksessani tarkoituksena on pohtia laajemmin kirkonrakentajien ku-
vantekemistd analysoimalla tarkasti valittuja kirkkoja ja niiden maalaus-
koristelua. Tdssd artikkelissa esittelen osasen tillaisesta tapausanalyysistd,
Maarian kirkon.3* Maarian kirkon maalaukset on usein annettu esimerkki-
ni tulkinnallisesti haastavasta keskiaikaisesta kuvamaailmasta. Kirkon maa-
lauskoristelu on visuaalisesti rikas ja monipuolinen ja maalaustyyli varsin
persoonallinen.

Tapausanalyysin ensimmdinen vaihe késitti konkreettisimmillaan kuva-
arkiston koostamisen, jonka tarkoituksena oli saada koko tutkimuksen koh-
teena oleva kuvamateriaali hallintaan, mutta my6s pddstd selvyyteen erilai-
sista kuva-aiheista, muodoista, yksityiskohdista ja kuvan muodostamisen ta-
voista, joita Maariassa oli kiytetty. Aluksi oleskelin kirkossa ja valokuvasin
systemaattisesti kaikki maalaukset. Kunkin yksittdisen kirkon maalausko-
ristelun kokonaisuuden hahmottaminen tilallisesti on syvemmin ymmarti-
myksen kannalta olennaista ja auttaa kdsittiméin sitd visuaalista ympiristod,
jossa keskiaikaiset maalausten tilaajat, tekijit ja katselijat toimivat. Keski-
aikaisen kirkkomaalauksen yhteydessid on muistettava, ettd katselijat sijoit-
tuivat ja tarkastelivat kuvia ympiriston rakenteen sanelemin ehdoin.33 Toi-
saalta kirkkotilassa sijaitsevat rinnakkaiset tai lahekkdiset kuvat voivat ra-
kentajamaalauksissa muodostaa jonkinlaisen temaattisen kuvaohjelman eli
narratiivin3# tai toisiaan selittivin kokonaisuuden, jonka voi usein havaita
helpoimmin paikan pdalld. Tarkoituksena in situ -tarkkailussa oli siis kirkon
koko kuvaohjelman ja erilaisten kuvien kirkkotilaan sijoittumisen hahmot-
taminen. Kiinnitin huomiota my®6s sithen, miten maalauskoristelu kirkossa

painottui, oliko joitain rakenteellisia osia korostettu, millaisissa tiloissa maa-
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lauksia oli (Maariassa runkohuoneessa ja sakaristossa) ja oliko kirkossa eri
aikoina ja eri tekijiryhmien tekemid maalauksia.35 Kaiken havainnoinnin
tarkoituksena oli siis saada mahdollisimman tarkka kuva kirkon koko maa-
lauskoristelusta.

Tyo jatkui valokuvauksen jilkeen kaavion laatimisena kirkosta ja sen
maalauskoristelusta. Tdssd vaiheessa pyrin huomioimaan mahdollisia kuva-
aiheiden ja sijaintipaikkojen samankaltaisuuksia ja eroja tai 16ytimdin mah-
dollisia jirjestelmid. Mietin, saattoiko kirkon maalauskoristelussa olla jokin
ydinidea, jonka ympirille se rakentui, vai saattoiko niiti ydinideoita olla
kenties useampia. Samalla kévin lavitse aikaisempaa tutkimuskirjallisuutta
ja hahmotin, mitd maalauksista oli kirjoitettu ja miten niitd oli tulkittu. Py-
rin tdmin ja omien havaintojeni pohjalta jo miettimédn alustavasti erilaisia
tulkintavaihtoehtoja. Samalla myds kirjoitin, listasin ja piirsin ylos kuvista ja
kuvayhdistelmistd tekemidni huomioita. Joidenkin kuvien tarkastelussa tul-
kintaa hankaloitti suuresti se, etti seki niiden muoto etti sisiltd osoittautui
vaikeaksi selvittda.

Seuraavaksi kirjoitin koko maalauskoristelun auki ja tdssd vaiheessa pys-
tyin paremmin kiinnittdimédn huomiota erilaisiin yksityiskohtiin. Juoksutin
samalla rinnalla aikaisempaa tutkimuskirjallisuutta ja mietin kuva-aiheiden
tulkintavaihtoehtoja tai kuvien hankintaan, tekemiseen ja katsomiseen liit-
tyvid aspekteja. Kiinnitin huomiota myds maalausten tekotapaan ja kiden-
jalkeen sekd yritin hahmottaa, kuinka monta maalaria Maarian kirkon ko-
ristelua olisi voinut olla toteuttamassa.

Tamin jilkeen ryhdyin tarkastelemaan eri kuva-aiheita tarkemmin. Tar-
koitus oli yksinkertaisimmillaan tunnistaa kuva-aiheet ja saada niistd yksi
tai useampi tulkinta, mutta pohtia laajemmin my6s niiden toimimista osana
kokonaisuutta ja niitd eri merkityksii, joita kuvilla saattoi olla tekij6illeen
ja nikijoilleen tai osana yhteis6d, muistia ja liturgiaa.36 Tissd vaiheessa tar-
kastelin kuvia mahdollisimman monipuolisesti ja tein laajoja hahmotelmia
erilaisista kuvien hankkimisen, tekemisen, nikemisen ja kokemisen tasoista.
Maarian kirkon tapauksessa tulee selkeisti esiin rakentajamaalausten tyypil-
lisin ongelma eli tarkan identifioinnin haastavuus. Esimerkiksi ihmishah-
moja on vaikea tulkita selkeiden attribuuttien tai yksityiskohtien puuttuessa.
Toisaalta taas yksityiskohdatkaan eivit aina tuo tulkinnallista yksiselittei-
syyttd. Hyvind esimerkkind monitulkintaisuudesta toimii jonkinlaista esi-
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nettd kidessddn pitelevdd mieshahmoa kuvaava maalaus kirkon eteldseinil-
13.37 Helena Edgren on tulkinnut hahmon muurarimestariksi ja toisen vie-
ressd olevan, isokokoisemman ja tyylillisesti erilaisen hahmon timin apulai-
seksi.3® Tulkintayritykset ovat pyrkineet selittimidn epdselvin esineen joko
kynttildksi3? tai muurauslastaksi®©.

Aloitin analyysini kidymdlld tarkasti lipi molempien henkiléiden visuaa-
liset piirteet ja yksityiskohdat. Kiinnitin huomiota my6s maalausteknisiin
seikkoihin. Kévin ldvitse aikaisempaa kirjallisuutta ja katsoin, mitd hah-
moista oli sanottu, miten niitd oli tulkittu ja olivatko tulkinnat nykyvalossa
pitevid. Ensin otin tarkastelun kohteeksi Helena Edgrenin tulkinnan maa-
lauksista ensinnikin keskiaikaisten rakennusty6ldisten muotokuvina ja toi-
seksi lahjoittajakuvina. Hinen mukaansa henkilokuvat liittyvit olennaises-
ti Maarian kirkon rakennust6ihin siten, ettd niiden tiytyy esittdd eteldlai-
van neljinnen holvin maalausten lahjoittajia, kirkon muurareita.#* Ryhdyin
avaamaan titd mahdollisuutta tutkimalla aluksi keskiaikaisen kisityoldisen
erilaisia tapoja "allekirjoittaa” t6itddn tai kuvata itsensd niin Suomessa kuin
muualla Euroopassa ja vertasin nditid tapoja oletettuun Maarian kirkon ta-
paukseen. Vertasin my6s keskiaikaisia lahjoittajakuvia*? ja niiden tyypillisid
kompositioita Maarian kirkon hahmoihin. Kdytin kuvantulkinnassani myos
yksityiskohtien tarkempaa analysointia selvittiikseni ne visuaaliset osaset,
joista esimerkiksi keskiaikainen rakentajahahmo voidaan tunnistaa. Lihes-
tyin attribuutin identifiointiongelmaa tutkimalla ensin, miten ja millaisissa
yhteyksissi keskiaikaisissa kuvissa esiintyi muurauslasta ja oliko niiti mah-
dollista verrata Maarian maalaukseen. Tissd yhteydessd huomiota kiinnit-
ti myds Maarian mieshenkil6n tapa pidelld objektia poikkeavalla tavalla.
Muun muassa ndiden huomioiden avulla pyrin selvittiméin mahdollisia vi-
suaalisia vastaavuuksia keskiaikaisten kisityoldis- ja lahjoittajakuvakonven-
tioiden kanssa selvittiikseni, kuuluivatko Maarian maalaukset nimenomai-
sesti tdhdn samaan jatkumoon.

Koska muurarimestari-tulkinnan toinen piilihtokohta oli nimenomaan
ajatus vaatekappaleesta identifikaation vahvistajana, oli tarpeen tutkia sys-
temaattisemmin tdmin analyysimallin relevanssia.*3 Vertailin siis kuvallista
materiaalia erilaisista kisityoldisistd ja heidin pddhinemalleistaan, niin kes-
kiaikaisessa kirkkomaalauksessa kuin muussakin keskiaikaisessa taiteessa.

Muutoin muun vaatetuksen perusteella oli hankala suorittaa vertailua, silld
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Kuva 3. Maarian kirkon eteldlaivan neljis holvi, eteldseini. Muurarimestariksi ja timéan
apulaiseksi tulkittu maalaus 1400-luvun puolivilin tienoilta. Oikealla "muurarimestari” ja
vasemmalla "apulainen”. Kuva: Katja Filt.

Kuva 4. Maarian kirkon keskilaivan holveja linteen pdin. Kuva: Katja Filt.
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molempien miesten tapauksessa se piirrosteknisesti noudatteli melko yksin-
kertaistettuja linjoja. Ainoat detaljoinnit olivat lahinnd jonkinlainen vyé se-
ki pukujen laskokset.

Kohdensin tarkempaa huomiota my6s kahden hahmon mahdolliseen
keskindiseen suhteeseen tai muuhun linkittymiseen toisiinsa, koska hahmo-
jen vililld ei ndyttinyt olevan suoranaista tai selkeisti havaittavaa yhteytti.
Lisdksi henkilohahmojen ulkomuoto, formaalit piirteet ja tapa jolla ne oli
maalattu poikkesivat selkeisti toisistaan, jolloin vaihtoehdoksi nousi, ettei-
vit maalaukset vilttimattd liittyneetkddn samaan kuvalliseen kompositioon.
Lipikdymadssini vertailuaineistossa kuvattiin sekd muuraria ettd timd apu-
laista, mutta ndiden hahmojen vilinen yhteys oli aina hyvin selked, myos
kirkkomaalauksissa. Maarian hahmojen kokoeroavaisuus oli periaatteessa
selitettivissd tavassa kuvata arvohenkild, tissd tapauksessa esimerkiksi tyon
tilaaja, suuremmassa koossa kuin muut kompositioon kuuluvat henkil6t, ja
tehdd ndin selviksi ero henkiloiden asemissa ja statuksissa. Tulkinta on kui-
tenkin jossain maérin ongelmallinen, silld suurempi mieshenkil6 on kidn-
tinyt selkinsi oletetulle rakennusmestarille, eikd henkiléiden vilinen luon-
nollinen yhteys siten vahvistu. Hahmot on my®és sijoiteltu seinilld aivan eri
tasoihin, joka edelleen vahvistaisi tulkintaa, ettd henkiléiden on tarkoitus
esittdd kahta erillistd hahmoa. My6s maalausten muodolliset ja maalaustek-
niset eroavaisuudet ovat varsin selkedt.”Muurarimestari” on maalattu selvis-
ti varmemmalla kidelld kuin toinen hahmo. Erot voi luonnollisesti selittia
eri maalareista johtuviksi. Jos kuvia edelleen ajatellaan lahjoittaja- ja tekiji-
kuvina, mahdollinen selittivi tulkinta voisi olla se, ettd "muurarimestari” on
maalannut oman potrettinsa ja "apulainen” omansa. Niin tyylilliset erotkin
voisivat olla selitettavissa.

Hahmojen identifioinnissa on siis runsaasti tulkinnanvaraisuutta, mutta
toisaalta tima mahdollistaa maalausten merkitysten ja tehtdvien pohtimis-
ta laajasti eri nikokulmista. Esimerkiksi kisitydldiskuvana Maarian maalaus
olisi harvinaislaatuinen identifikaatio, joka kertoisi keskiaikaisen kirkon-
rakentajan tarpeesta jittdd itsestddn tunnistettava jilki. Lahjoittajakuvina
maalaukset liittyisivit laajemmin keskiaikaiseen lahjoittajakuva-traditioon,
mutta samalla ne kertoisivat jotain kuvien tekijoiden ja kuvan tekemisen
taustalla vaikuttavista henkildkohtaisista hengellisyyden, uskon ja hartauden
muodoista. Niin ajateltuna kuvilla on ollut ensisijaisesti merkitys niiden te-
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kijoille, mutta edelleen on mahdollista miettid sitd, miten aikalaiskatsoja on
maalauksia katsonut ja mikd kuvan merkitys on siind tapauksessa saattanut
olla. Kuten Sarah Stanbury on huomauttanut, lahjoittajakuvat linkittdvit
lahjoittajansa materiaalisesti lahjoitetun kuvan kanssa, kunnioittavat maal-
likoiden lahjoituksia ja rakentavat nakyvin linkin seurakuntalaisten, palvon-
nan fyysisen ympdriston seki laajemman kirkkoyhteison vilille.4#+ Ajatus ra-
kentajista lahjoituksen tekijoind on varsin uskottava, mutta kuten Markus
Hiekkanen on huomauttanut, ei tunnu uskottavalta, ettd Maariassa vain yh-
den holvin maalaukset olisivat lahjoitus.#5 Maarian kirkon maalausten lah-
joitus- ja hankintakdytintojd olisi siten tarpeen pohtia laajemminkin. Avat-
tavia kysymyksid ovat vaikkapa mahdollisten neuvonantajien rooli maala-
usten tekemisessd. Ovatko kenties seurakunnan pappi, rakentamisprosessin
voimahenkil6t tai mahdollisten lahjoittajien toiveet vaikuttaneet kuvaohjel-
man luontiin? Entd miké on saattanut olla uskonnollisten jérjestéjen sekd
kiltojen mahdollinen vaikutus? Eri toimijoiden roolien kartoittamisella ku-
vanluontiprosesseissa pyrin tuomaan esille kirkon koristelua aktiivisena pro-
sessina, johon liittyy erilaisia sosiaalisia, poliittisia ja taloudellisia nikokul-
mia. Vaikeutena Maariassa on kuitenkin tunnistaa se kuvamateriaali, joka

voisi lahjoittajakysymyksid avata (kuva 4).

Lahestymistavan arviointia

Olen yrittinyt karkeasti hahmotella tulkinnallisia lihestymistapojani ja tul-
kintachdotelmiani Maarian kirkon maalauskoristelun analyysissi tapausesi-
merkin avulla. Moni kirkon kuva-aiheista avautuu lukuisiksi jatkokysymyk-
siksi, joiden pohtiminen rajatussa yhteydessd ei puno auki niitd moninaisia
merkitysverkkoja, joita kuvilla on. Tutkimukseni tavoite ei ole ollut yksittéis-
ten kuva-aiheiden irrallinen tulkinta muusta kokonaisuudesta erillain, vaan
maalauskoristelun kokonaisvaltainen hahmottaminen ja ymmiértiminen
myos erilaisten toimijoiden ja kiytintojen kautta. Kuvat kontekstualisoitu-
vat sosiaalisen merkityksen visuaalisena tuottamisena.*® Toki kuva-aiheiden
lihtokohtien selvittiminen ei ole asia, jonka voisi tdysin ohittaa; tulkintaa
vain ei voi jittdd pelkin ensisijaisen merkityksen toteamiseen. Tdlloin ana-
lyysistd viistimattd tulee liian ohut ja kuvat jddvit vain kellumaan historial-

lista taustaa vasten.
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Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen kenttddn sijoittunut tutkimusote on
joustava, silld sen avulla voidaan hyodyntda erilaisia kuvanpurkutapoja sekd
visuaalisen kuvan katsomisen ja tutkimisen malleja. Lihestymistapa onkin
muodostunut hyvin selkedsti aineiston ehdoilla sen sijaan, ettd jotain jo ole-
massa olevaa, vakiintunutta metodia olisi suoraan sovellettu aineiston tul-
kinnassa. Timinkaltaisessa tutkimusotteessa on omat hyvit ja huonot puo-
lensa. Visuaalisen kulttuurin tarkka mdirittely voi olla vaikeaa, koska ky-
seessd on laaja kisite, joka sisiltdd erilaisia teoreettisia painotuksia. Toisaalta
tiukkarajaisen tulkintarakenteen puuttuminen mahdollistaa kuvien tutkimi-
sen laajasti ja monipuolisesti. Varsinainen analyysi voi olla hyvinkin assosi-
oivaa ja intuitiivista, eikd se siten aina perustu tidsmillisesti madriteltyihin
muuttujiin.

Visuaalista kulttuuria painottava lihestymistapani ei painota ainoastaan
visuaalisten piirteiden ja muotojen kartoittamista, vaan pyrkii myés kon-
tekstualisoimaan tutkimusta laajemmalla kulttuurihistoriallisella otteella ja
siten ymmirtimain menneisyyden vierasta kuvamateriaalia ja sen sijoittu-
mista omassa ajassaan. Kuviin liittyvit merkityssisillot voivat olla moninai-
sia, eikd yhtd vallitsevaa totuutta valttimitti edes ole. Toisaalta joihinkin ky-
symyksiin ei ehkd endd pystytd vastaamaan. Katsomiseen liittyy aina jon-
kinlainen tulkinta, eikd mitdén viatonta tai neutraalia katsomisen tapaa ole
olemassa.*’ Yhdesti kuvasta voi tuottaa useampia tulkintoja, joista yksikdin
ei vilttimittd ole sen oikeampi tai vidrempi kuin muut. Téllainen perustel-
tujen tulkintojen demokraattisuus korostaa erilaisten vaihtoehtojen tasa-ar-
voisuutta varsinkin sellaisen materiaalin tapauksessa, joka muutoin on osoit-
tautunut vaikeaselkoiseksi tai hankalasti kontekstiin sijoitettavaksi. Tama ei
kuitenkaan tarkoita sitd, ettd kuvasta voisi tuottaa millaisia tulkintoja tahan-
sa. Kaiken tulkinnan tulee aina olla perusteltua.

Tulkinta voi vaihdella runsaasti myos sen mukaan, mitd kuvissa ndhddin
tai halutaan nihdi tai millaisiin seikkoihin ja visuaalisiin piirteisiin kuvis-
sa erityisesti kiinnitetddn huomiota. Kdytdnnon ty6td hankaloittaa joissain
kohdin se, ettd niin paljon on kiinni usein nienniisen pienistd visuaalisista
yksityiskohdista, joista osa saattaa olla hyvinkin vaikeasti tulkittavissa esi-
merkiksi maalausten tai maalausosien fragmentoitumisen vuoksi. Paikoitel-
len varsin pieniinkin yksityiskohtiin perustuva tulkinta voi vaihdella run-

saasti tai kuljettaa kiytinnossid pdinvastaisiin tulkintoihin. Tulkinnoissani
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olen pyrkinyt monipuolisuuteen sekd antamaan tilaa uusille tulkintamah-
dollisuuksille. Tdstd huolimatta kaikkia vaihtoehtoja ei silti voi ottaa huo-
mioon ja erilaisia tulkintalinjauksia jdi varmasti késittelemitti. Toisaalta
olen pyrkinyt ulottamaan analysointivaihtoehtoja keskiaikaisen suomalaisen
kirkkotaiteen tutkimuksessa totutusta poikkeavampaan suuntaan. Olen voi-
nut esimerkiksi késitelld kuvaa laajemmin, yhteydessd ympéréiviin tai muul-
la tavoin relevantteina pidettyihin kuviin, kuvien kéytt6ihin ja niiden nike-
miseen. Tarkoituksena on ollut laajentaa ja tutkia kirkkotilassa hypoteetti-
sesti vallitsevaa visuaalista perspektiivid, jonka avulla voisi edelleen tarjota
uudenlaisia tulkintoja. Toisaalta taas kuvien kisittelyd ja analysointia visu-
aaliseen ryhmittelyyn perustuen voisi systematisoida edelleen. Paikoitellen
kuvien asettaminen osaksi laajempaa visuaalisen kulttuurin kenttdd on tun-
tunut tyolaaltd, silld se vaatii kuvien merkitysten ja funktioiden pohtimista
monesta eri kulmasta. My6s kirjallisten aikalaislihteiden puuttuminen tai
vajavaisuus hankaloittaa pidtelmien tekemistd.

Visuaalisuutta ja visuaalista kulttuuria painottava lihestymistapa ei vaadi
rakentajamaalausten "rumuuden” ja alkeellisen ulkomuodon selittelyd, vaan
pyrkii operoimaan puhtaammin formaalisella tasolla. Se kiinnittdd huo-
mionsa visuaalisiin muotoihin ja yksityiskohtiin pyrkimittd arvottamaan tai
selittelemdin niitd. Idealistisimmillaan tdssd lihestymistavassa pyritddn lih-
temiin liikkeelle kuvan itsensi tarjoamasta visuaalisesta informaatiosta, eikd
niinkddn kuvaan kohdistuvista oletuksista, odotuksista tai arvoista. Syvem-
mille mennessi lihestymistapa kuitenkin sallii ndidenkin aspektien kasitte-
lyn ja analysoinnin, mutta alkupisteessddn tutkinnan alla on kuitenkin aina

kuva visuaalisen datan tarjoajana.

Immonen 2008, 4.

2. “Visual culture, therefore, in the broadest sense, refers to images, objects, and perfor-
mance and the processes of visually perceiving them.” Starkey 2003, 3.

3. Sanalla”primitiivinen” on yleisemmin viitattu johonkin alkukantaiseen, alkeelliseen
tai kehittymittomiin. Sanan kiyttoon Suomessa liittyy historiallinen painolasti,
joka juontuu ensimmadisten maalausten paljastamiseen Nousiaisten piispankirkosta
vuonna 1888. Toiveikkaat odotukset suurenmoisista koristeluista vaihtuivat him-
mentyneeseen pettymykseen “toherdtekoisten ja outojen” maalausten paljastuttua.
Nervander 1903, 91-95. Kalentereista ja kalenterisauvoista Stigell 1974.

4. Markus Hiekkanen on laskenut rakentajamaalauksia ainakin 27 keskiaikaisesta
kirkosta. Helena Edgren puolestaan ilmoittaa midriksi noin 50. Anna-Lisa Stigell
mainitsee tutkimuksessaan 21 rakentajamaalauksin koristeltua kirkkoa. Arviot vaih-
televat my0s suuresti sen mukaan, miti pidetdin rakentajamaalauksena ja mit ei.
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I0.

II.
I2.

I3.

Tihin mennessi tarpeeksi tasmillisid médritelmii ei ole tehty. Hiekkanen 2007, 34;
Edgren 2003, 301-302; Stigell 1974, 56-57; Sendergaard 1999, 165-216; Haastrup
1991, 26.

Erityisesti esteettisten nikokulmien nostaminen tirkeimmiksi kuvia arvioiviksi ja
arvottaviksi tekijoiksi on typistinyt rakentajamaalausten tarkastelun pinnallisek-

si. Kuvat ovat niyttiytyneet kaikilla esteettisilld asteikoilla arvioituina rumina, ja
niiden olemassaololle on pyritty l6ytimiin runsaasti erilaisia selityksid kirkollis-

ten péittdjien heikosta paikallistason valvonnasta aina "harrastelijamaalareihin” asti.
Tuntuu kuitenkin ristiriitaiselta ajatella, ettd niinkin pyhissi paikassa kuin kirkossa
olisi timénkaltaisen "kurittoman” taidemuodon ja kontrollista vapaan toteuttamisen
annettu huoletta kukoistaa.

Ks. myds Valkeapii 2009, 281—97.

Mm. Helena Edgren on pyrkinyt astumaan sivuun puhtaasti taidehistoriallisesta
analyysisti ja tutkimaan maalauksia historiallisina lihteind. Painopiste on lihinnd
kuvien tekijoissi ja heidin maailmankuvassaan. Kyseistd metodia ei kuitenkaan tar-
kemmin mairitelld. Tanskassa vastaavan tyyppisen kuvamateriaalin kohdalla on kéy-
tetty mm. kvantitatiivista kuva-analyysii. Leif Sendergaard on edelleen kisitellyt
tanskalaisia maalauksia mentaliteettihistoriallisessa kontekstissa. Edgren 2003, 309;
Sendergaard 1999, 165—216; Bolvig 2003, 229-246.

Tirkeimpini tutkijoinaan mm. Emil Nervander, Carl Frankenhacuser, Ludvig
Wennervirta, Anna-Lisa Stigell ja Helena Edgren.

Perinteisesti taidehistoriassa on keskitytty formalistiseen tutkimukseen, jossa teos
pyritdin analysoimaan muodollisten ja tyylillisten piirteiden perusteella. Heinrich
WolfHlinin tarkoituksena oli palauttaa taidehistoria esineisiin itseensi tarkastelemalla
niitd puhtaasti formaalisina muodostelmina viittaamatta sithen, mitd ne saattaisivat
esittdd tai ilmaista. Wolflin 1970 [1915]. Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das
Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst. Basel & Stuttgart. WolfHlinin puh-
taasti neutraaleihin muotoihin perustuvan analyysin heikkoutena on se, etti se eitti-
mitté jid hyvin rajoittuneeksi metodiksi, jossa muotojen historiallinen ja psykologi-
nen kontekstualisointi on hankalaa. Podro 1982, 98.

Panofsky 1939. Ks. myos Lauri Ockenstromin ja Katja Filtin artikkeli "Tkonografia”
ja Lauri Ockenstromin artikkeli "Erwin Panofskyn ikonologia ja sen perinté” tissid
kirjassa.

Mitchell 1986.

"Visual Studies is becoming a new historiography. First, by offering a critique of
what has been valorized as art, examining the conditions of spectatorship and wor-
king against the theory of the universal response, Visual Studies removes the illusion
that art is what corresponds to some eternal standard of beauty. Second, Visual
Studies revises the standard histories of culture that tended to stress the importance
of literature (a nineteenth-century remnant) and sheds light on visual technologies
that were noticed in passing but have had an enormous impact on today’s culture.
Finally, Visual Studies deconstructs grand narratives and creates situated and partial
accounts of the past where subjectivity is not hidden and positions of the authors are
no longer disinterested’.”

Dikovitskaya 2002, 4. (Lihavointi artikkelin kirjoittajan.)

Esim. Frankenhaeuser 1910; Wennervirta 1930; Ohqvist 1912; Riska 1987. Olen
tutkimuksessani erotellut kaksi historiografista diskurssia, primitiivisyyden ja kan-
sanomaisuuden diskurssit, joiden kautta kisitys rakentajamaalauksista on rakentunut
ja joiden kautta sitd on rakennettu.
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14.
I5.
16.

17.

18.

I9.

20.

21.
22.

23.

24.

25.

26.

27.
28.

29.
30.
31
32.

33.
34

35-

Rose 2001, 144.
Bal 1996, 8.
Mm. Camille 1993, 43-47; Camille 1994, 66-68.
Belting 2005, 41-58; Bredekamp 2003, 418—428.

Camille 2002, 75-87; Hall 2008, 270—290. Yleisemmin mm. Spiegel 2005, 1-31.
Kuulemisen ja nikemisen seki intermediaalisuuden nikokulmista my6s Visual cultu-
re and the German Middle Ages (2005) artikkelit.
Metanarratiiveilla viitataan yleensi kulttuurisiin, kyseenalaistamattomiin ja univer-
saaleihin "totuuksiin”.
Esimerkiksi Markus Hiekkanen tutkimuksissaan. Hiekkanen 2003 ja 2007. Ks.
myo6s Valkeapdd 2009, 281-297.
Mitchell 1995, 541-544.
Tilallisuudesta keskiajan aineiston yhteydessi mm. Risinen 2009; Liepe 1996; Wil-
liamson 2004; van der Ploeg 2004.

Perinteisemmin taidehistoriassa katsoja on yleensi ollut ihanteellinen tai implisiitti-
nen katsoja. Palin 1998, 125—-126; Myds: Mirzoeff 1998, 3. Katseesta ja katsomisesta
my6s Bal 2002, 35—39. Keskiaikaisten kuvien reseptiosta, katsomisesta ja nikemi-
sestdi mm. Cynthia Hahnin tutkimukset. Myds Abou-El-Haj 1991, 3-15; Caviness
2006, 65—-85; Mathews 2000, 3-12.

Stanbury 1997, 26 1-289; Stanbury 2008. My6s Hahn 2000, 169-196; Camille
2000, 197-223; Biernoff 2002; Starkey 2005, 2.
Mm. Biernoff 2002, 133-164; Stanbury 2008, 5-7; Camille 2000, 214-215; Belting
1981.

Objektin subjektiasemasta ovat kirjoittaneet muiden muassa Mieke Bal ja Michael
Ann Holly. Bal 2002, 40-46; Holly 1996, 11-12. My6s Risinen 2009, 17.

Barthes 1977, 32—51; Kress—van Leeuwen 2006, 17-18.
Mm. Reading Medieval Images 2002; Lewis 1995.

Keskiaikaisesta kuvan lukemisesta mm. Camille 1985, 26—49; Duggan 1989, 227-
251; Viholainen 2003, 41.

Stafford 1995, 67-68.

Visual culture, xvi.
Maarian kirkko sijaitsee Varsinais-Suomessa. Sen maalauskoristelu on tehty arvioi-
den mukaan noin vuosien 1440 ja 1460 vilisend aikana. Hickkanen 2007, 91—92.
Kress—van Leeuwen 2006, 130.
Tyypillisimmit kuvalliset narratiivit myohiiskeskiaikaisessa kirkkomaalauksessa
olivat kronologinen eli eeppinen ja typologinen narratiivi. Kronologisessa narratii-
vissa maalaukset oli koostettu jonkin kronologisen jirjestyksen mukaan ja kuvausten
pidpaino oli Raamatun tapahtumissa. Narratiivi pyrki padsidntoisesti esitteleméin
pikemminkin koko doktriinin kuin jonkin tietyn piirteen siitd. Narratiivin sisl-

14 oli lisitksi mahdollista painottaa tiettyjd aspekteja, kuten Kristuksen merkitysti.
Typologinen narratiivi puolestaan oli olemukseltaan selittdvéd, ja sen avulla haluttiin
valaista kristinuskon perusteita ja opinkappaleita. Se keskittyi enemminkin tiettyi-
hin kisitteisiin tai ajatuksiin, joita valaistiin pddsddntoisesti Raamatusta ja pyhimys-
ten legendoista saatavalla esimerkkimateriaalilla. Ndmai kisitteet saattoivat kuvata
esimerkiksi kiusausta, syntid ja armoa. Nilsén 1986, 273276, 458—463; Nilsén 1996,
14-33.

Maarian kirkossa on esimerkiksi muutama 1700-luvun maalaus 1400-luvun puolivi-
lissd tehtyjen rakentajamaalausten lisiksi. Monessa Suomen keskiaikaisessa kirkossa
on usean eri ryhmin tekemid maalaussarjoja, miké tiytyy ottaa huomioon analyyseissi.
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36.

37

38.
39-

40.
41.
42.

43

44.
45-
46.
47-

Tiedot keskiajan liturgisista kidytinnoistd Suomessa, siind muodossaan kuin ne seu-
rakuntatasolla toteutuivat, ovat vajavaisia. Immonen 2008, 4-5. Keskiajan taiteen
tutkimuksessa on my6s runsaasti pohdittu kuvien kiytt6d liturgisissa yhteyksissi,
eiki tissd kysymyksessi ole asiassa tayttd konsensusta. Mm. Nilsén 1996, 14-31;
Nilsén 2003, 326; Baxandall 1972, 41, 48; Gertsman 2003, 150-153; Viholainen 2003,
32-57. Muistista mm. Carruthers 1998, 117, 155, 161—-165; myds Hahn 2001, 50.
Maalaukset sijaitsevat etelilaivan neljinnessi holvissa, ns. Neitsyt Maria -holvissa.
Muu maalauskoristelu koostuu ruode- ja kasviornamentiikasta, Maria -monogram-
mista holvilaessa, maalatuista rukousteksteistd (Ave Maria, sancta Mar[ia] ja ora pro
nobis), munkkia, ristid ja pirua esittdvistd kuva-aiheesta, erdanlaisesta kilpikuviosta
seki laivankuvasta eteldseinin ikkunasyvennyksessi.

Edgren 1989, 116—121; Edgren 1990, 11-16, Edgren 2003, 318,

Maalauksen on tulkittu liittyvin my6s kynttilinpdivain ja kynttilimessuun. Eh-
dotelman mukaan Neitsyt Marialle omistetussa holvissa kynttildd muistuttavaa
attribuuttia pitelevd mieshenkil6 olisi nimenomaan tarkoituksella sijoitettu juuri
tihin paikkaan korostamaan niin kynttiléiden kuin Neitsyt Mariankin merkitysté
kynttilinpéivini. Taten analysoituna oletettua kynttildd pitelevdd miestd voitaisiin
ajatella ns. kalenterikuvana, jonka tarkoitus oli muistuttaa seurakuntaa tirkedstd kir-
kollisesta péivistd. Samalla kuvalla voisi myos olla pahaa karkottava funktio. Tamai
ajatus liittyy yleisemmin tulen ajateltuun pahaa karkottavaan funktioon, mutta myos
kynttilinpaividn liittyvien kynttiléiden siunauksella oli samankaltainen merkitys.
Esimerkiksi Sendergaard 1999, 171; Frankenhaeuser 1910, 11; Wennervirta 1930,
78; Stigell 1974, 77.

Edgren 1989, 116.

Edgren 1989, 116; Edgren 1990, 12-13.

Keskiaikaiset lahjoittajakuvat olivat yleisimmin ns. imago-kuvia, joissa lahjoittaja
kuvattiin polvistumassa tietyn pyhimyksen edessi. Imago-kuvien luonne oli usein
votiivinen ja lahjoittaja tunnistettiin joko hinen henkilokohtaisesta vaakunastaan
ja/tal informatiivisesta tekstistd. Lahjoittaja-kuvia voidaan pitid myos tietyn pyhi-
myksen kulttikuvina sekd muistutuksena rukoilla néyrind kuvatun lahjoittajan puo-
lesta. Tuhkanen 2003, 255-257.

Edgrenin mukaan Maarian hahmon muurari-tulkintaa vahvistaa timin sikkimiisen
paihineen identifiointi erityisesti tille ryhmille tyypilliseksi hatuksi ja viittaa tut-
kimuksessaan Tove Riskan ja Jan Svanbergin tulkintaan aiheeseen liittyen. Edgren
1990, I2

Stanbury 2008, 181.

Hiekkanen 2007, 559.

Immonen 2004, 115-116; Immonen 2008, 13.

Palin 1998, 126; Palin 1999, 166—167.
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Visuaalinen analyysi




Antti Vallius

Kuvastojen tutkimus
metodologisena haasteena —
esimerkkind maisemakuvaston
visuaalinen analyysi

Laajoja kuva-aineistoja sisiltivit kokonaisuudet, kuten esimerkiksi kansal-
lisissa konteksteissa syntyneet maisemakuvastot, muodostuvat metodolo-
giseksi haasteeksi taiteen ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa. Kuvastot
ovat usein rakentuneet pitkin ajan kuluessa ja ne voivat sisaltid lajityypilli-
sesti hyvinkin erilaisia kuvallisen esittimisen muotoja. Tdminkaltaisten mo-
nipuolisten kuvastojen tutkiminen yhdelld jirjestelmilliselld ja tarkkarajai-
sella metodilla voi johtaa yksiulotteisiin tulkintoihin ja tulosten typistymi-
seen. Kuvastojen tutkimus vaatii siten joustavaa, luovaa ja erilaisia metodeja
yhdistelevii otetta.

Lihtokohdiltaan visuaalinen analyysi voidaan ymmirtdd heuristisena ke-
hyksend, joka mahdollistaa erilaisten menetelmillisten otteiden kdyttimi-
sen. Sitd ei siis tule ymmirtdd yhteen malliin sitoutuneena tutkimusmene-
telmind, vaan pikemminkin tutkimusotteena, jonka sisilt6 rakentuu tapaus-
kohtaisesti erilaisten teoreettisten kisitteiden, nikokulmien seki tutkimus-
traditioiden ja -kysymysten pohjalta.”

Taidekuvaa ja populaaria kuva-aineistoa sisiltivien kuvastojen tutkimus
sijjoittuu niin tieteenalojen kuin metodologisten kiytintdjen perusteella yh-
teiskuntatieteiden ja humanistisen taiteen tutkimuksen vilimaastoon. En-
sinndkin erilaisia lajityyppeji sisiltivit kuvastot ja niiden tutkimus visuaali-
sen analyysin avulla on liitettdvissd visuaalisen kulttuurin tutkimuksen pii-
riin.? Tdmié on lisinnyt vuorovaikutusta yhteiskuntatieteiden ja humanis-

tisen taiteen tutkimuksen valilld, silld visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
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lihtokohdat on sijoitettu toisinaan taidehistorian ja toisinaan taas brittildi-
sen kulttuurintutkimuksen traditioihin.3

Metodologisella tasolla kuvastojen tutkimus lihenee yhteiskuntatieteiti
siind mielessi, ettd laaja-alaiset ja monimuotoiset kuvastot vaativat visuaali-
selta analyysiltd niin systemaattista kvantitatiivista kuin tulkitsevaa kvalita-
tiivistakin otetta.* Esimerkiksi metodologisista yhteneviisyyksistd voidaan
nostaa yhteiskuntatieteellisen kulttuurintutkimuksen piirissd harjoitettu vi-
suaalinen analyysi, josta on usein kdytetty nimitystd visuaalisen aineiston si-
sillonanalyysi.’

Piddsiaintoisesti laajoja kuva-aineistoja luokittelevassa ja jasentivissd visu-
aalisen aineiston sisdllonanalyysissd on havaittavissa yhtymikohtia taiteen
tutkimuksessa kiytettyyn panofskylaiseen ikonografiseen tutkimustraditi-
oon.® Tihin perustuen sisilldnanalyysin ensimmadisen vaiheen muuttujien
konstruointi on mahdollista rinnastaa esi-ikonografiseen kuvaukseen ja toi-
sen vaiheen varsinainen sisillonanalyysi vastaavasti ikonografiseen analyy-
siin. Edelld esitetty jirjestelmallinen kuva-aineiston luokittelu on vilttdima-
ton laajoja kuvastoja tutkittaessa. Tamin suhteen visuaalisen aineiston sisil-
l6nanalyysid voidaan kiyttdd osana myos laajempaa kuvan tulkinnallisuu-
teen perustuvaa visuaalista analyysid.

Erottavana tekijini yhteiskuntatieteiden ja humanistisen taiteen tutki-
muksen vililld toimii kuitenkin erilainen suhtautuminen itse kuvaan. Yhteis-
kuntatieteissd kuva toimii usein lihteend jonkin yhteiskunnallisen ilmi6n tai
prosessin selittimiseen, kun taas esimerkiksi taidehistoriassa kuva on tutki-
muksen kohteena ja yhteiskunta mairittyy kontekstiksi.” Ero havainnollis-
tuu esimerkiksi monissa yhteiskuntatieteellisesti painottuneissa visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen sisillénanalyyseissd, joissa vaadittavat tulokset saavu-
tetaan usein jo kuva-aineiston luokittelun pohjalta.8

Kuvan avointa ja kerroksellista luonnetta korostavan taidehistorian tut-
kimuksen nikékulmasta systemaattinen visuaalisen aineiston luokitteluun
tihtddvi ja paittyvi sisdllonanalyysi jdd puutteelliseksi. Luokittelujen lisiksi
kuvastojen kattava tutkimus vaatii visuaaliselta analyysiltd kuvallisen esitti-
misen rakenteiden ja kuvien historiallisuuden seki niihin kytkeytyvien mer-
kityssisdltéjen hahmottamista. Ikonografisessa tutkimustraditiossa timén-
kaltainen kuva-aineiston syvempi kontekstualisointi tapahtuu ikonologisen

tulkinnan avulla. My6s sisillonanalyysissd on mahdollista saavuttaa ikono-
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logista tulkintaa muistuttava taso palauttamalla kuva-aineisto kontekstiin
siitd 16ytyneiden yksittdisten kuvausten tai analogisten teemojen tasolla.

Yleisesti ottaen sisillonanalyysi auttaa tulkitsemaan analyysiaineistosta
merkityksid, jotka nikyvit esimerkiksi samankaltaisuuksina. Mikali ndiden
tulosten palauttaminen kontekstiin ymmarretddn diskurssianalyyttisesti, ki-
sittdd se tdlloin myos laajasti kuvan esittimiskontekstin ja auttaa ymmirti-
miin, miten sisdllonanalyysissi 16ydettyjd merkityksid tuotetaan.?

Kuvastojen tutkiminen vaatii visuaaliselta analyysiltd joustavuutta. Tami
tarkoittaa analyysin rakenteen muodostuksessa tapauskohtaisesti sopivien,
usein myGs monitieteisten teoreettisten lihestymistapojen ja metodien kayt-
t64. Kuvastojen visuaalisessa analyysissd voi niin ollen ilmetd muun muas-
sa edelld esitettyjd sisdllonanalyysin, ikonografisen analyysin sekd ikonolo-
gisen tulkinnan elementtejd, kuten timin artikkelin analyysiesimerkistd kdy
ilmi. Néiden runkorakenteiden lisdksi kuvastojen visuaalisessa analyysissd
voidaan tukeutua erilaisiin kisitteisiin sekd teoreettisiin lihestymistapoihin,
jotka jasentdvit kuva-aineistoa ja havainnollistavat siitd tehtyjd tulkintoja.

Tien tillaiselle tieteelliselle pluralistisuudelle avasi jo niin sanottu uusi
taidehistoria 198o-luvun puolivilissi. Sen my6ti taiteen tutkimuksessa ryh-
dyttiin hyédyntimdin muun muassa filosofisia, sosiologisia, feministisid ja
psykoanalyyttisid teorioita sekd semiotiikasta ja strukturalismista periytyvid
kisitteistod.'® Kuvastojen tutkimuksessa timinkaltaisesta avoimuudesta on
ollut hyétyd ja se on mahdollistanut kattavampien tulkintojen muodosta-
misen. Lisdksi uuden taidehistorian henkisestd perinndstd ponnistavan vi-
suaalisen analyysin avulla on laajennettu kuvien tulkintaa lihinnd aiheen ja
muodon tunnistamiseen keskittyneiden perinteisten taidehistorian metodi-
en ulkopuolelle.

Tami sekd aineiston ettd metodologian tasolla ilmenevd monimuotoisuus
on herittinyt taidehistorian kentilldi my6s laajaa keskustelua. Keskeisiksi
kysymyksiksi ovat nousseet erityisesti se, mité taidehistorian piirissi tulee
asettaa tutkimuksen kohteeksi ja miten metodologiseen poikkitieteellisyy-
teen tulee suhtautua.”* Kuvastojen tutkimuksessa on siis tirkedd perustella
ja rajata huolellisesti analysoitava aineisto sekd hahmottaa ja ilmaista tis-
millisesti kiytetyn visuaalisen analyysin rakenteet. Tdrkedd kuvastojen tut-
kimuksessa on myos laajentaa visuaalisen kulttuurin tutkimusta ja herdttdd

keskustelua sen erilaisista sisdlloistd. Tassd artikkelissa kuvastojen tutkimus-
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ta lihestytddn tekeilld olevan taidehistorian viitoskirjatyon kautta. Siind vi-
suaalisen analyysin kohteena ovat kansallisessa kontekstissa tuotetut maa-

seutumaiseman kuvalliset esitykset.

Visuaalisen analyysin ensimmainen taso

Viitéskirjassani tutkin suomalaiskansallisessa kulttuurissa tuotettuja maa-
seutumaiseman kuvallisia esityksid ja niiden suhtautumista maaseudulla ta-
pahtuneeseen kehitykseen. Tismennettyni tutkimukseni tavoitteena on ha-
vainnoida maaseutumaisemien kuvallisten esitysten luomia yleisid mieliku-
via suomalaisesta maaseutukulttuurista ja tarkastella, kuinka monimuotoi-
sen kisityksen visuaalinen kulttuuri®® luo maaseudusta ja sen piirissd alati
tapahtuvasta kehityksestd. Tutkimusasetelman pohjalta keskeisiksi ja myds
visuaalisen analyysin sisdltod ohjaaviksi tekijoiksi muodostuvat seuraavat
tutkimuskysymykset: Mistd sisillon ja muodon elementeistd kansallisessa
kontekstissa toimivat maaseutumaiseman kuvalliset esitykset ovat rakentu-
neet ajan kuluessa? Milld tavalla timd kuvallinen esittdminen on suhtautu-
nut aktuaalisen maaseudun kehitykseen? Miten kuvien luomat kollektiiviset
mielikuvat suomalaisesta maaseutukulttuurista edustavat maaseutukulttuu-
rin kehityksen monimuotoisuutta?'3

Konstruoimani visuaalisen analyysin ensimmadisen tason perustana ovat
kolme kisitettd: maisema, kansallinen identiteetti ja kansallinen maisema-
kuvasto. Kisitteet kytkeytyvit toisiinsa ja toimivat metodologisina vilineind,
kun tutkimusmateriaalia rajataan ja méidritetidn visuaalisen analyysin toista,
kuvien syvempiin tarkasteluun keskittyvii tasoa varten.

Tutkimuksessani visuaalisen analyysin lihtdkohtana toimii maisema, jon-
ka ymmirrin joustavana kisitteend. Kuvallisissa esityksissi maisema voi-
daan kasittid laajassa mielessi eri tavoin rajattuna ulkonikymina. Silld voi-
daan tarkoittaa niin korkealta avautuvaa panoraamaa, tivkemmin rajattua
ulkonikymii kuin jonkun muun ensisijaisen kuvauskohteen taustalla olevaa
ulkotilaan ja ympdrist66n viittaavaa elementtii.

Tutkimukseni visuaalisessa analyysissd korostuu maiseman olemus kult-
tuurisena konstruktiona. Analyysin keskeisend pyrkimykseni on osoittaa,
miten maisemasta muodostettu kuvallinen esitys perustuu aina kulttuurin

midrittelemiin valintoihin, joiden sisilté kytkeytyy taiteen ja visuaalisen
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kulttuurin traditioihin sekd yhteiskunnassa kulloinkin vallinneisiin histori-
allisiin, ideologisiin ja/tai poliittisiin arvotekijéihin. Kuvallisissa esityksissd
maisemaan kohdistetut valinnat nikyvit erityisesti rajauksessa. Sen avulla
tiettyjd kuva-alaan valittuja elementteji korostetaan ja ulkopuolelle jitettyjd
marginalisoidaan.

Tarkei lihtokohta maisema-kisitteen kiytolle tutkimukseni visuaalisessa
analyysissd on sen sitoutuminen suomalaiskansallisen identiteetin rakenta-
miseen. Erityisesti visuaalisen kulttuurin tasolla kansallinen identiteetti on
usein liitetty vahvasti tiettyihin ja tietynlaisiin maisemiin, joiden kautta ih-
miset muodostavat mielikuvia ja kisityksid ympiristostddn sekd kotimaas-
taan. Maisemakdsitysten muotoutumisprosessi ndyttiytyy vuorovaikutukse-
na, jossa visuaalinen kulttuuri heijastaa aktiivisesti yhteiskunnan kisityksid
ja arvoja maisemasta sekd my6s luo mielikuvia, jotka vaikuttavat yhteiskun-
nan maisemakdsitysten ja -arvojen muotoutumiseen.

Maisemantutkimuksen professori Maunu Hiyrysen hahmottelema kan-
sallisen maisemakuvaston kisite toimii visuaalisessa analyysissd vilineend,
jonka avulla tarkastellaan kansalliseen kontekstiin linkittyvin maisemaku-
vaston historiallista luonnetta ja kiinnittymistd kansalliseen identiteettiin.
Hiyrysen mukaan kansallinen maisemakuvasto on visuaalinen merkitsemis-
jarjestelmd, jonka avulla esitetdén kansallista tilaa ja linkitetddn fyysiset pai-
kat kansalliseen identiteettiin. Kansallinen maisemakuvasto on moninainen,
hitaasti muuttuva kokonaisuus, joka rakentuu lukuisista eri tekijoistd kuten
kuvista, teksteistd sekd muista maiseman esityksistd ja kdytinnoistd. Hayry-
nen esittdd maisemakuvaston vakiintuneena kansallisen tilan kuvaustapana,
jossa tietyt kohteet, katsoja-asemat sekai alueelliset ja temaattiset painotuk-
set toistuvat muuttuen lopulta itsestidnselvyyksiksi tai ikonisiksi klassikoik-
si.’ Tukeutuminen kansallisen maisemakuvaston kaltaiseen teoreettiseen
kisitteeseen luo perusteita kuvien kisittelylle sekd auttaa tutkimusaineiston
jasentimisessd ja rajauksessa.

Tutkimukseni analyysiaineisto koostuu Suomea kokonaisvaltaisesti esit-
tivien maisemakuvajulkaisujen’S sisiltimisti maaseutumaisemien kuval-
lisista esityksistd. Maisemakuvajulkaisut muodostuvat selkedrajaiseksi se-
ki my6s nikyviksi otokseksi muuten hyvin laajasta ja vaikeasti hallittavasta
kansallisen maisemakuvaston kokonaisuudesta. Maisemakuvajulkaisut lu-

keutuvat kansallisen tilan kuvallisen esittdmisen valtavirtaan ja niiden ste-
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reotyyppisissi sisilloissd toteutuvat Hayrysen kansalliselle maisemakuvas-
tolle asettamat periaatteet. Maisemakuvajulkaisut edustavat tuttua ja hitaas-
ti muuttuvaa suomalaisen maiseman kuvallista esittdmistd ja tdstd syystd nii-
td voidaan pitdd vahvoina kollektiivisten mielikuvien lihteini.

Maisemakuvajulkaisuista seulottu otanta siséltdd litografioiden, terdspiir-
rosten, maalausten, piirrosten seké valokuvien pohjalta eri tekniikoin painet-
tuja maaseutumaisemien kuvallisia esityksid. Suurin osa materiaalista koos-
tuu valokuvista.

Tutkimusmateriaalista maaseutumaisemiksi médritellddn ne kuvat, joissa
esiintyy maatalouteen ja yleisesti maaseutukulttuurin linkittyvid attribuut-
teja tai aiheita. Tahin kategoriaan maisemakuvajulkaisujen kokonaiskuva-
miristi asettuu noin 500 kuvaa.'® Aineiston laajuus perustellaan silli, ettei
yksittdisen kuvateeman analyysi mahdollista kattavan kisityksen muodosta-
mista yleisestd suomalaisesta maaseukulttuurista ja sen kuvallisesta esittimi-
sestdl. Tdssd tapauksessa aineiston laajuus osoittautuu harkituksi ratkaisuk-
si, joka rajoittaa tarkkarajaisen sisillénanalyysille tyypillisen systemaattisen
tutkimusapparaatin kiyttod.”” Muun muassa timi osoittaa sen, miten tutki-
muskysymykset ja -nidkokulmat midrittelevit tapauskohtaisesti visuaalisen
analyysin rakennetta.

Esi-ikonografiseen kuvaukseen rinnastuva analyysiaineiston muodos-
taminen on varsinaisen visuaalisen analyysin ensimmdinen ty6vaihe. Tdssi
tarkastellaan aineistoa ja valikoidaan sen joukosta tutkimuksen kannalta re-
levantit kuvat. Kuvien saattaminen sihkéiseen muotoon on ty6ldsti, mutta
suositeltavaa kokonaisuuksien kisittelyn ja hahmottamisen kannalta.

Runsaan kuvamateriaalin edelleen rajaaminen tapahtuu ikonografiseen
analyysiin vertautuvan temaattisen jaottelun avulla. Jaottelu perustuu tois-
tuviin maiseman esittimisen muotoihin ja yleisesti maaseutukulttuuriin lin-
kittyviin aiheisiin. Maisemakuvaston temaattisen jaottelun lihtokohdat pa-
lautuvat kansallisen maisemakuvaston toimintamekanismeihin. Perustavana
ajatuksena tissd toimii kansalliselle maisemakuvastolle ominainen tapa ku-
vata kansallista tilaa toistaen tiettyjd kohteita, katsoja-asemia seki alueellisia
ja temaattisia painotuksia.” 8

Temaattisten kokonaisuuksien rakentuessa kansallisen maisemakuvaston
toimintamekanismien mukaisesti on ne mahdollista mieltid my6s kansalli-

sessa kontekstissa merkityksellisiksi tekijoiksi. Tamédn pohjalta voidaan olet-
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taa ajallisesti pitkdkaaristen, toistuviin muodon tai sisillén elementteihin
perustuvien teemojen muokkaavan voimakkaimmin ihmisten kollektiivisia
mielikuvia suomalaisesta maaseutukulttuurista ja sen maisemasta.
Tutkimusaineistosta muodostettujen temaattisten kokonaisuuksien ana-
lysointia jasentid ja helpottaa erilaisten kisitekarttojen tai kaavioiden kiyt-
t6. Oheisessa esimerkkikaaviossa maaseutumaisemaan linkittyvien tydn-
kuvausten kategoriaan lukeutuneet maaseutumaiseman kuvalliset esitykset
on jaettu kolmeen péddryhmain: 1) Maanviljely, 2) Metsitalous ja 3) Muut
ty6t."? Varsinaiset analyysin kohteena olevat teemat sijoittuvat pairyhmien
alaisuuteen ja niiden muodostuminen perustuu toistuville kuvallisen esitta-
misen muodon tai sisillon elementtien samankaltaisuuksille.
Maaseutumaisemaan linkittyvien tydnkuvausten padryhmistd madrilli-
sesti runsaimmaksi ja monipuolisimmaksi muodostuu maanviljely.*® Met-
sitalouteen liittyvid tyonkuvauksia esiintyy aineistossa my6s suhteellisen
runsaasti, mutta ldhinni vain tukinuiton kuvallisina esityksind. Muut ty6t
-ryhma?®" sisiltdd useita erilaisia maaseutumaisemaan kiinnittyvid tyénku-
vauksia. Ndmi eivit kuitenkaan ylla médréllisesti tai ajallisesti pitkdkaarisen

esiintyvyyden puolesta maanviljelyn ja metsitalouden teemojen tasolle.

Maaseutumaisemaan sitoutuneet tydnkuvaukset

3.4.

. Lypséminen
1.Maanviljely ... . 1I;3. .

onkorjuu 33.

i S 3.MuuttySt et Pellavan valmistus

131, 132, s

Heinatyst  Viljanpuinti 3.2.

1.1, a q
Pellon muokkaus Paimentaminen

1.2, 2. Metsétalous T3

p 1" Kylvdminen . Tervar'lp'oltto
Pellon raivaus \ ’ .
1.1.3.. 2.1. 220,
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Kuva 1. Maaseutumaisemaan linkittyneet tydnkuvaukset.
Kaavio kirjoittajan.
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Temaattisten kokonaisuuksien merkittivyyksien tarkastelussa ja keski-
ndisissd vertailuissa on mahdollista kdyttdd visuaalisen jdrjestyksen kisitet-
td.>? Esimerkiksi edelld mainituista pddryhmistd muut tydt -ryhmin sisilti-
mit temaattiset kokonaisuudet voidaan nimeti pienen volyymin ja ajallisesti
vihiisemmin esiintymisensi johdosta heikoiksi visuaalisiksi jarjestyksiksi.
Vahvoiksi visuaalisiksi jrjestyksiksi médritellddn vastaavasti ne teemat, jot-
ka toistuvat kansallisen maisemakuvaston piirissd runsaslukuisina ja useas-
ti pitkélld aikavililld. Vahvoilla visuaalisilla jirjestyksilli on my6s suurempi
merkitys kollektiivisten mielikuvien muokkaajina.

Teemojen hahmottamisen yhteydessd on tirkedd tarkastella niin ikdin
niitd maaseutumaiseman kuvallisia esityksii, jotka jadvit kokonaismateriaa-
lissa yksittdisiksi esimerkeiksi. Ndiden kohdalla on keskeistd pohtia niiden
marginaalisuuteen johtaneita tekijoiti. Muun muassa niihin kysymyksiin
syventyy visuaalisen analyysin toinen taso, jossa on ikonologisen tulkinnan
piirteitd. Tissd visuaalisen analyysin vaiheessa pyritiin kontekstualisoinnin
avulla avaamaan ja selittimddn ensimmdisessi tasossa muodostettujen te-
maattisten kokonaisuuksien sekd visuaalisten jdrjestysten rakenteita ja mer-
kityssisdltoji.

Visuaalisen analyysin toinen taso: esimerkkina kaskeamisen teema

Visuaalisen analyysin toisen tason pyrkimyksend on syventdd ensimmadisessi
tasossa muodostettujen, rajattujen ja mdriteltyjen kuvallisten teemojen tul-
kintaa. Tdssi tapauksessa tulkintaan pureudutaan lihinni semiotiikan viite-
kehyksessd. Kiyttimaini visuaalisen analyysin rakenteissa semiotiikka ilme-
nee sen kisitteiston sekd tiettyjen sithen tukeutuneiden teorioiden — kuten
tissd Eero Tarastin maisemasemiotiikan — hyédyntimiseni. Oheisessa visu-
aalisen analyysin mallissa ilmenevi semiotiikka tulee kuitenkin ymmartdd
pikemminkin yleisend tutkimusasenteena kuin tietyn teoreettisen apparaa-
tin systemaattisena kiytténd. Semiotiikan luonne analyysin tutkimusasen-
teena avautuu havainnollisesti Altti Kuusamon esittimisti semioottisen

tarkastelutavan madritelmista:

Parhaimmillaan semioottinen tarkastelutapa siis lipdisee kulttuurin eri

lohkot. Se tekee laadullisesti hyvinkin erilaisten kulttuurin ilmiéiden
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nikymittomait siteet nikyviksi. Se vetdd eri asiat vertailtaviksi keske-
niin. Se mika tuntuu satunnaiselta, saattaakin olla kulttuurimme huo-
maamattomien sopimusten viistimiton seuraus. Se mikd nayttdd vilit-
témiltd, onkin hienosyisesti konstruoituneen ajattelun tulos. Se mikd
tuntuu arkipdiviiseltd, kitkeekin sisddnsi joukon salattuja koodeja. Se
miki néyttdd erilliseltd, onkin tiiviissd yhteydessd kulttuurin muuhun

merkityksenantoon.?3

Visuaalisen analyysin toisessa tasossa temaattisten kokonaisuuksien muo-
don ja sisillon semioottinen tarkastelutapa yhdistyy taidehistorian nakokul-
masta suoritettuun tulkintaan. Kyseisessi lihestymistavassa korostuu kuvien
historiallisuus ja niiden rakentuminen suhteessa toisiinsa. Tarkedssd asemas-
sa tissd ovat muodon ja sisillon analogioiden jéljittiminen, tunnistaminen
ja yhdistdminen taiteen traditioihin sekd yhteiskunnassa kulloinkin vallin-
neisiin historiallisiin, ideologisiin ja/tai poliittisiin tekijoihin. Yhti erilaisista
tekijoistd koostuvaa kulttuurista konstruktiota, tiettyd suomalaiskansallises-
sa kulttuurissa toistuvaa maaseutumaiseman kuvallisen esittimisen muotoa,
tarkastellaan seuraavassa kaskeamisen teeman analyysissd (ks. kuva 1).

Kansallisessa maisemakuvastossa esitetyn kaskeamisen tulkintaa on
mahdollista ldhestyd ainakin kahdesta suunnasta. Nistd ajallisesti varhai-
sempi kiinnittyy valistushenkiseen ajatteluun, jossa kaskeaminen nihtiin
negatiivisena luonnonresurssien tuhlaamisena ja maaseudun véeston sivis-
tymittomyyden osoituksena. Toinen tulkinta kytkeytyy taas monisyiseen
vyyhteen, jossa aiheen kuvaamisessa ristedvit muun muassa kansainvilisen
taiteen tradition ohjailemat konventiot, yhteiskuntakritiikki ja kansatie-
teellinen kiinnostus.

Suomessa kaskenpolttoon perustuvan maanviljelytekniikan juuret ulot-
tuvat esihistorialliselle kaudelle ja sen tdysipainoinen harjoittaminen jatkui
metsivoittoisilla alueilla aina 18oo-luvun loppupuolelle saakka. Kaskeami-
sen huippukautena pidetyn 18o0o-luvun puolivilin jilkeen alkoi sen vaiku-
tus laantua etenkin edistyksellisemmilld alueilla. Perifeerisemmilld seuduilla
kuten Pohjois-Suomen eteldosissa ja Itd-Suomessa viljelyksessi olleet kaski-
maat, laidunahot sekd vanhoille kasketuille alueille nousseet lehtipuumetsit
hallitsivat maisemia vield pitkddn tdmin jilkeenkin.*# Kaskikulttuuri vai-

kutti merkittavisti suomalaiseen maisemaan ja Martti Linkolan mukaan
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monet 1800-luvun alkupuolen matkakuvaajat luonnehtivat itdisti Suomea
pikemminkin pensaikkojen ja kivisten ahojen kuin metsien maaksi.?’

Metsid kuormittavana viljelytekniikkana kaskeaminen sai osakseen vas-
tustusta jo 15oo-luvulta lihtien. Viranomaiset pyrkivit useaan otteeseen
estimdin metsien polttamisen, mutta ilman valvontaa ei kielloilla tai mai-
rayksilld ollut paikallistasolla juuri merkitystd. Vasta nilkivuosien (1867—
1868) on nihty johtaneen kdidnnekohtaan, jonka myoti Suomessa siirryt-
tiin yhi kokonaisvaltaisemmin peltoviljelyyn.?® Kansakunnan ja perinteisen
maanviljelyn kriisin ohella 1870-luvulla voimistunut metsiteollisuus lisisi
metsien arvoa ja 161 pisteen laajamittaiselle kaskeamiselle. Pienimuotoinen,
lihinni alimpien sosiaaliryhmien piirissd suoritettu lehtojen kaskeaminen
puolestaan jatkui Suomessa aina 1940-luvulle saakka.?”

Analyysiaineistossa kaskeamisen kuvalliset esitykset ajoittuvat 1870-lu-
vulta 1930-luvun jilkipuoliskolle. Mikali teeman perillisiksi sisillytetdin
maisemakuvajulkaisuissa ilmenevit kydétyksen28 ja kulotuksen®? kuvalliset
esitykset, ulottuu kaskeamisen teeman ajallinen kaari aina 1970-luvun lo-
pulle saakka. Miirillisesti kaskeaminen ja siithen rinnastettavat kuva-aiheet
eivit edusta runsaslukuisinta otosta analyysiaineiston maaseutumaisemaan
linkittyvien tydnkuvausten joukossa, mutta teeman ajallisen kaaren pituus
perustelee kaskeamisen merkityksellisyyden kansallisessa kontekstissa. Ta-
min lisiksi kaskeaminen toimii artikkelin suppeahkossa mittakaavassa toi-
mivana ja havainnollisena esimerkkini siitd, miten tietyssd temaattisessa ko-
konaisuudessa yhdistyvit taiteen traditioiden vaikutukset sekd erilaiset yh-
teiskunnan kehitysvaiheisiin kiinnittyneet tekijit.

Kaskeamisen teemaan valikoituneissa kuvissa esiintyy kaikissa yhteiseni
piirteend kaskenvierto.3° Niin ollen se muodostuu yhteiseksi nimittdjaksi
visuaaliselle jirjestykselle, joka toistuu kansallisen maisemakuvaston piiris-
sd.3" Monissa kaskeamisen kuvallisissa esityksissi maisema ndyttiytyy tyon
taustalla olevana elementting, joka kuitenkin luo mielikuvia tietynlaisesta
maaseutuympiristostd ja maatalouden kehitysasteesta.

Analyysiaineistossa ensimmadiset merkit kaskikulttuurista loytyvit Zacha-
rias Topeliuksen toimittamasta ja kaskeamisen kultakauteen sijoittuvasta
maisemakuvajulkaisusta Finland framstaldt i teckningar (1845-1852). Julkai-
sun etenkin Savoa ja Itd-Suomea esittivissd nikymissi kaskikulttuuriin viit-

taavat maiseman avonaisuus seké toisinaan myds pusikkoisuus ja lehtipuu-
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valtaisuus. Tdstd huolimatta Finland framstildt i teckningar ei esitd lainkaan
kaskeamista tyonkuvauksena. Tekstin tasolla kaskeaminen mainitaan julkai-
sussa kertaalleen, mutta siinikin tapauksessa negatiivisin konnotaatioin va-
rustettuna. Kyseisessi tekstissd Topelius tuomitsee kaskeamisen maisemaa
tuhoavana toimintana, jonka kynsistd luonnonkaunis Punkaharju pelastui
vuonna 1844 kruununpuistoksi nimeimisen ja timén seurauksena aloitetun
vartioinnin myotd.3* Tahin vield 1800-luvun puolivilissi suomalaista maa-
seutumaisemaa ja -kulttuuria vahvasti leimanneen ilmi6n kuvallisen esitti-
misen marginalisoimiseen on mahdollista 16ytdd tulkintoja aatehistorialli-
sesta kontekstista.

Finland framstildt i tecknigar -julkaisusta vilittyvd asenne kaskeamista
kohtaan on johdettavissa valistusajasta juontuviin ajatuksiin. Maisemaku-
vajulkaisuna Finland framstaldt i teckningar sijoittuu romantiikan33 piiriin,
mutta on sisdlloltddn kansakunnan sivistimiseen ja kehittymiseen tdhdéin-
neiden hegelildis-snellmanilaisten ajatusten kyllistimi.3* Topeliuksen aja-
man kehityshakuisuuden nikokulmasta kaskiviljely kuvasi metsien ajat-
telemattoman haaskuun my6ti taantumusta ja osoitusta maaseutuvieston
primitiivisyydestd. Voimissaan ollutta mutta viranomaisten taholta negatii-
visena nihtyi viljelytekniikkaa ei ndin ollen haluttu korostaa my6skddn ku-
vallisen esittdmisen tasolla. Topelius niyttdisi tissd yhteydessd seuranneen
J. V. Snellmania, jonka mukaan kansan alhainen sivistyksen taso ja kurjuu-
dessa eliminen vaikuttivat ympiriston laatuun ja toisinpdin. Tamin pohjal-
ta Snellman niki esimerkiksi luonnontilaisen eldmin kaskiviljelyineen ensin
luontoa ja titen myos sen piirissi elavid thmisid koyhdyttdvini toimintana.3’

Kuvallisen esittdmisen puolella Finland framstildt i teckningar -julkaisua
hallinnut uusklassistiseen traditioon pohjautunut biedermeier tuki myos
edelld mainittuja aatteellisia linjauksia. Biedermeierin péddsddntoisesti laaja-
alaisissa maisemakuvauksissa ihmiset esitettiin usein taustalle sijoitettuina
tdytehahmoina. Niissd ihmiskuvauksissa painotettiin ldhinni porvarillista
joutilaisuutta, silld tydnkuvaus ei kuulunut biedermeierin sisalléllisiin ideaa-
leihin. Tama piirre tuki omalta osaltaan kaskeamisen ulosrajaamista julkai-
sun kuvallisista esityksistd.

Ensimmiisen kerran kaskeamista tyonkuvauksena esitettiin vuonna 1873
ilmestyneessi En resa i Finland -julkaisussa. Tédssd niin ikddn Topeliuksen

toimittamassa maisemakuvajulkaisussa aiheen esittimisestd vastasi Berndt
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Kuva 2. Berndt Lindholm: Kas#i lisalmella, Savossa.
Teoksessa Topelius, Zacharias: Matkustus Suomessa, 1984. Krohn, Aarni (toim.).
Espoo: Kustannus Oy Littera. Ilmestynyt alun perin nimelld E# resa i Finland, 1873.

Lindholm teoksellaan Kaski Iisalmella, Savossa (kuva 2). Sama Lindhol-
min teos esiintyy uudelleen my®és viisitoista vuotta myéhemmin julkaistussa
Suomi — Kuvia Suomen maasta ja kansasta -julkaisussa (1888). Jilkimmdises-
si on kyse En resa i Finland -kirjan loppuunmyyntid paikkaamaan synty-
neestd julkaisusta, joka sisilsi muutamaa poikkeusta lukuunottamatta edel-
tdjansd kuvamateriaalin, mutta uudet Karl Gustaf Samuel Suomalaisen kir-
joittamat tekstit.

En resa i Finland -julkaisun tekstissi Topelius jatkoi Finland framstaldt
i teckningar -julkaisustaan tutulla kaskeamisen tuomitsemisella.3® Timi ei
kuitenkaan estinyt Lindholmin kaskikuvauksen esittdmistd kyseisessd jul-
kaisussa. Keskeiseni tekijind timin suhteen voidaan nihdd muutokset suo-
malaisen taiteen kentilld. 1870-luvulle tultaessa oli biedermeierin valta-
asema vdistynyt ja antanut tilaa toiminnallista tydnkuvausta korostaneelle
realismille.37 Siirtymi topeliaanisesta idyllisen pastoraalisesta maisemaku-
vastosta uudenlaiseen maaseudun tyotd korostaneeseen georgiseen lihes-

tymistapaan alkoi nikyd kansallisessa maiseman esittimisessd 180o-luvun
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Ioppupuolellal.38 Kyseinen muutos on havaittavissa Lindholmin maalauk-
sesta, muttei vield niin voimakkaasti kuin seuraavien vuosikymmenten aika-
na syntyneisti kansallisromantiikan pittoreskeista teoksista.

Maisemakuvajulkaisuissa aikaisempaa selkedimpi maalaisvieston tekemin
tyon ja erityisesti kaskeamisen korostaminen konkretisoitui ensimmaiisen
kerran vuoden 1888 julkaisussa Suomi — Kuvia Suomen maasta ja kansasta.
Kun Lindholmin Kaski Iisalmella, Savossa -teos esiintyi tdssd toistamiseen,
oli sithen suhtautuminen muuttunut myoés tekstin tasolla. K. G. S. Suoma-
laisen laatimassa uudessa tekstissd kaskeamista kisiteltiin nyt positiivises-
ta ja nostalgisesta ndkokulmasta. Suomalaisen lihestymistapaa aiheeseen
voidaan selittid muun muassa kaskeamisen vihenemiselld. Viranomaisten
ponnistelut kaskeamisen kitkemiseksi alkoivat purra 188o-luvun lopulla ja
maanviljelytekniikkana se alkoi siirtyd yhi voimakkaammin historiaan.

Marginalisoitumisensa my6td ryhdyttiin kaskeamisesta aiheena kiinnos-
tumaan erityisesti orastavan kansallisromanttisen ajattelun piirissd. Kansa-
tieteellisestd nakokulmasta jo 189o-luvulla nostalgiselta vaikuttanut kaskea-
minen sopi romantiikkaan tukeutuneeseen kansallisen kulttuurin rakenta-
misen projektiin, jossa pyrittiin 16ytimidn mahdollisimman suomalaisina
ndyttdytyneiti kansan ja maiseman kuvauksen kohteita.3? Tamin lisik-
si kaskeaminen vastasi raadollisena syrjéseutujen kurjaliston ty6nd aikansa
johtavan taiteen tradition, naturalismin, sisdll6llisid ideaaleja, joihin lukeu-
tui esimerkiksi arkipéiviisten, kaunistelemattomien ja my6s rumien aihei-
den kuvaaminen.

Kansallisessa kontekstissa kaskeamisen ja erityisesti kaskenvierron ku-
vallisen esittdmisen teema saavutti lipimurron vuonna 1893 ilmestyneessi
julkaisussa Suomi r9. vuosisadalla. Siini esiintynyt Eero Jarnefeltin teos
Kaskenviertgjii (kuva 3) lukeutuu taiteilijan toteuttamaan kaskiaiheiden
sarjaan, jonka vaikutuksesta aihe vakiinnutti paikkansa kansallisromantii-
kan taiteessa.*®

Viimeistddn tdssi vaiheessa kaskeaminen maaseudun tyonkuvauksena
siirtyi esitetyn tilan taustalta kuvaamisen keskioon. Tdmid maaseutumaise-
man ja -vdeston kuvauksissa tapahtunut siirtymi voidaan johtaa yhteiskun-
nallisten ja poliittisten ideologioiden muutokseen.*’ Tyonkuvauksen koros-
tumisen myo6td teoksissa esiintyneet hahmot alkoivat my6s merkiti enem-

min subjekteina. Niiden avulla ryhdyttiin nyt voimakkaammin médrittele-
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Kuva 3. Eero Jarnefelt: Kaskenviertijia.
Teoksessa Suomi 19.1li vuosisadalla, 1893. Estlander, C.G, Lindeldf, L., Mechelin, L., Rein,
Th., Topelius, Z. (toim.). Helsinki: Edlund.
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Kuva 4. 1.K. Inha: Kasken viertijia.
Teoksessa Inha, Into Konrad: Finland i Bilder — Suomi kuvissa, 1896.
Helsinki: Wentzel Hagelstam & Uno Wasastjerna.
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mdin maisemaa sekd siind esiintyneiden toimijoiden suhteita luontoon ja
yhteiskuntaan.4*

Jarnefeltin Kaskenviertijid -teoksessa aikaisempaa maisemakuvastoa hal-
linnut ja joutilasta maalaiseloa kuvannut idyllinen pastoraalisuus on vaih-
tunut raskasta tyotd korostavaksi georgiseksi kuvaukseksi. Kaskeamiseen
liittyvit konnotaatiot ohjaavat tulkintaa ja liittdvit sen perifeerisen maaseu-
dun koyhilistoon. Asetelman vaikuttavuutta korostaa teoksen etualalle si-
joitettu tyotd tekevi lapsi. John Barrellia lainaten teoksessa esitetty ty6 on
kéyhille vilttimittomyys, jota ilman he eivit pystyisi elimain. Kéyhien tyd
ndyttdytyy niin ollen luonnollisena toimintana ja timdn my6td totuutena.
1700-luvun lopun ja 180o-luvun alun englantilaisessa maisemamaalaukses-
sa kiinnostuttiin totuudellisuuden kuvaamisesta yhi enemmin. Timi johti
epitodenmukaiseksi mielletyn pastoraalin idyllin korvautumiseen tyo6td ja
samalla my6s yhteiskunnan sosiaalisia arvoasetelmia kisitelleeseen georgi-
seen kuvaukseen.#3 Samankaltainen asetelma ja todellisuuden esittimisen
pyrkimys ndyttdd toteutuneen myos suomalaisessa maaseutumaiseman ja
erityisesti kaskiaiheiden esittimisessd 180o-luvun lopulla. Tuolloin realis-
min ja naturalismin hengessi ryhdyttiin korostamaan yhi voimakkaammin
georgiaanisia ideaaleja. Tarkasteltaessa myohempid kansallista maisemaku-
vastoa kaskeamisen teeman osalta voidaan todeta Jarnefeltin nikemyksen
muodostuneen merkityksellisimmiksi, kantakuvamaiseksi muodoksi, joka
alkoi synnyttdd uusia aiheen kuvallisia esityksid ja muodostua omaksi visu-
aaliseksi jirjestyksekseen.

Jarnefeltildisen kaskiteeman esittdminen jatkui maisemakuvajulkaisuissa
Into Konrad Inhan valokuvatuotannossa. Inhan vuonna 1896 ilmestyneessi
julkaisussa Finland i bilder esitetty Kasken viertajia** (kuva 4) edustaa suo-
raa jatkumoa Jirnefeltin Kaskenviertijid -teokselle. Vaikka henkilshahmo-
jen kokoonpano vaihtelee niissi kahdessa kuvassa, ne edustavat molemmat
samaa tyovaihetta ja jakavat samankaltaisen yhteiskuntaluokan esittimisen
sekd henkiloasetelman, rytmin ja taustamaiseman. Inhan Kasken viertdjid
osoittaa havainnollisesti, miten tietty aihe ikonisoituu kansallisessa kon-
tekstissa ja toimii katalysaattorina uusille vastaaville kuvallisille esityksille.
Esimerkiksi myohemmastd aiheen kuvaamisen jatkumisesta voidaan nostaa
Eino Mikisen kaskeamista esittdvi valokuva (kuva 5) vuonna 1939 ilmesty-

neessi maisemakuvajulkaisussa nimeltd Suomi ja Suomalaiset.*>
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Kuva 5. Eino Mikinen: Kaskeaminen. © KAVA.
Teoksessa Suomi ja suomalaiset, 1939. Sandberg, Borje (toim.).
Helsinki: Kustannusosakeyhtié Otava.

Kaskeamisen teeman tulkintaa, sen muotoon ja sisilt66n liittyvid raken-
teita sekd aiheen kansallisen merkityksen taustoja on mahdollista havain-
nollistaa Eero Tarastin maisemasemiotiikan teorian avulla.#® Teoriassaan
Tarasti nimedd maiseman oman merkkikielen ensimmiiseksi asteeksi ja
titd heijastavan maisemankuvauksen toisen asteen jirjestelmiksi. Ndin ol-
len maiseman kuvallinen esitys sisdltdd vihintddn ndmi kaksi artikulaation
tasoa. Maiseman varsinainen merkkikieli — maiseman semiosis — ilmenee

Tarastin mukaan siind, miten kuvauksen kohde on valittu, missd sivyssi se
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on esitetty ja miten sitd on arvotettu. Tarasti konkretisoi edelld mainittua
maiseman merkkikielen suhdetta sitd kuvaavaan merkkikieleen nelitasoisen
tarkastelumallin avulla, jonka soveltaminen tissd yhteydessi auttaa jisenti-
miin myds kaskeamisen teeman tulkintaa.*”

Aikaisemmin esitetyt Jarnefeltin, Inhan ja Mikisen kaskiaiheiset kuvat
on mahdollista sijoittaa Tarastin malliin seuraavanlaisesti. Ensimmaiisend
tasona toimii alkuperdinen maisema fyysisend luontona. Kaskeamisen tee-
massa titd edustaa perifeerinen ja maatalouden edellytysten puolesta heik-
kolaatuinen suomalainen maaseutu, joka paikantuu lihinnd Savoon tai Iti-
Suomeen. Toiseksi tasoksi voidaan nimeti voimakkaimmillaan 1880o-luvulla
vaikuttaneen ranskalaisen naturalismin nikemys perifeerisestd maaseudusta
ja sen toistd arjen kaunistelemattomana ja rehellisend totuutena. Kolman-
tena tasona toimivat Eero Jarnefeltin kaski-aiheiset maalaukset, jotka pro-
jisoivat ranskalaisen naturalismin ideaalimaiseman suomalaiseen perifeeri-
seen maaseutumaisemaan. Neljittd tasoa edustavat mychemmissi kansalli-
sessa maisemakuvastossa esitetyt kaskiaiheiset kuvaukset kuten I. K. Inhan
ja Eino Mikisen teokset, joissa komponentteina toimivat kaikki kolme edel-
14 mainittua tasoa.

Taminkaltaisen jaottelun pohjalta on mahdollista selvittid sitd, mistd lah-
tokohdista suomalaiskansalliseen kulttuuriin vakiintuneet maiseman esitti-
misen teemat ja visuaaliset jirjestykset ovat muodostuneet. Kun tarkastel-
laan nelitasoista jaottelua maisemasemiotiikan nidkokulmasta, muodostuu
kaskeamisen teeman toinen taso erityisen tirkedksi. Tdmi perustuu toises-
sa tasossa tapahtuneeseen fyysisen maiseman kulttuuriseen merkityksellis-
timiseen, jonka myotd siitd muodostetaan kulttuuriyksikko. Tarkeitd ovat
myos kolmas ja neljis taso, joissa Tarastin mukaan "maisema kulttuuriyk-
sikkénd realisoituu ja ilmenee sité tulkitsevina ja kommentoivina kulttuurin
teksteini”. 48

Oheisen maaseutumaiseman temaattisen kokonaisuuden nelivaiheisen
tarkastelumallin pohjalta voidaan ymmirtdd paremmin kansallisen maise-
makuvaston muotoutumisprosessia sekd ylipadnsi visuaalisen kulttuurin ta-
paa hahmottaa ympirist6d ja luoda kollektiivisia mielikuvia. On tosin huo-
mioitava, ettid timinkaltainen Tarastin maisemasemiotiikan soveltaminen
edellyttdd analysoitavilta teemoilta selkeitd kantakuvia. Ilman niitd edelld

esitetty nelitasoinen jaottelu jad vaillinaiseksi. Tdstd syystd Tarastin maise-
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masemiotiikka ei edusta tutkimuksessani koko visuaalista analyysid kattavaa
systemaattista tutkimusapparaattia, vaan sitd kiytetddn sopivissa tapauksissa
analyysin tulkintaa tukevana, selittivini ja jisentdvind teoriana.

Pitkille aikavilille jakaantuva ja eri lajityypeistd koostuva kuvasto on
haasteellinen tutkimuskohde, jonka tarkastelu vaatii joustavaa lihetymista-
paa. Kuvastojen tutkimuksessa tutkijan tavoitteena on rakentaa kulloiseen-
kin tilanteeseen sopiva analyysimalli, jossa otetaan huomioon aineiston mo-
nimuotoinen luonne. Tdminkaltainen kuvastojen tutkimus mahdollistaa oi-
valtavien tulkintojen tekemisen analyysimateriaalista, mutta samalla se my6s
haastaa tutkijan reflektoimaan ja perustelemaan jatkuvasti kdyttimidén me-

todologisia ratkaisuja.

1. Tistd on osoituksena visuaalista analyysid ja kuvien tutkimusta késittelevien julkai-
sujen sisilloistd vilittyvi tieteenalojen ja metodologisten lihestymismallien monia-
laisuus. Esim. Kress & van Leeuwen 1996; van Leeuwen & Jewitt 2001; Rose 2001;
Mikiranta & Brusila 2006; Rossi & Seppi 2007.

2. Visuaaliseen kulttuurin tutkimukseen kytkeytyvisti maisematutkimuksesta voidaan
keskeiseni esimerkkiteoksena mainita W.J.T. Mitchellin toimittama Landscape and
Power (1991).

3. Artikkelissaan "Vikuroiva teoria? Taidehistoria, visuaalisen kulttuurin tutkimus ja
queer-teoria” Annamari Vinski taustoittaa havainnollisesti visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen suhdetta taidehistoriaan (Vinski 2007, 55-68.).

. Pietild 1973, 31-50; Seppinen 2005, 146—147.

5. Pietild 1973, 31-62; Bell 2001, 10-34; Seppinen 2005, 142—155.

6. Ks.Panofsky 1962. Esimerkiksi humanistisen maantieteen maisematutkimuksessa
ikonografiaa on soveltanut Petri J. Raivo (Raivo 1996, 33—46). Tdssd julkaisussa ai-
hetta kisittelevit tarkemmin Lauri Ockenstrom ja Katja Filt artikkelissa "Tkonogra-
fia” sekd Lauri Ockenstrom artikkelissa ”Erwin Panofskyn ikonologia ja sen perint6”.

7. Téssd yhteydessd on tosin huomioitava, ettd tutkija rakentaa myds kontekstin, eikd
voi ottaa sitd mistddn annettuna.

8.  Ks. esim. Seppisen esittimit tutkimusesimerkit, Seppinen 2005, 156—176.

9. Tuomi & Sarajirvi 2009, 103—-104.

1o. Vinski 2007, 59—61.

r1. Vinski 2007, 56-68.

12. Kiytin tutkimuksessani mieluummin visuaalisen kulttuurin kuin taiteen kisitet-
td ilmaisemaan yleisti tasoa, jonka piirissi tutkimusaineiston kuvallinen materiaali
toimii. Visuaalinen kulttuuri kattaa tutkimuksessa sekd taiteen ettd populaarikult-
tuurin kuvalliset esitykset. Niin ollen visuaalinen kulttuuri voidaan tissi yhteydessi
ymmirtid Margaret Dikovitskayan ajatusten pohjalta taidehistorian laajentumana
(Dikovitskaya 2003, 3.).

13. Kehityksen monimuotoisuus pohjautuu tissi yhteydessd kulttuurisen kestivin ke-
hityksen viitekehykseen. Kulttuurisen kestivyyden kisite sisiltyy tutkimukseeni
KULKEMA-hankkeen (Kulttuurinen kestivyys maaseudulla 2007—2009) kautta,
jonka puitteissa viitoskirjaty6 on aloitettu.
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14.
I5.

16.

17.

18.
19.

20.

21.

22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.

29.
30.

31

32.
33-
34.
35-
. Kansallisen kulttuurin piirissd Topelius oli profiloitunut metsien suojelijaksi. Ha-

Hiyrynen 2004, 113—114; Héyrynen 2005, 183-189.

Aineisto koostuu 34 maisemakuvajulkaisusta. Aineiston varhaisin julkaisu on
Zacharias Topeliuksen toimittama ja vuosien 1845—1852 vilisend aikana vihkoina
ilmestynyt Finland framstildt i teckningar ja tuorein on Hannu Vallaksen & Veikko
Neuvosen vuonna 2007 julkaistu Suomi ilmasta.

Kuvien lisdksi niihin suoraan kytkeytyvit kuvatekstit tai vastaaviksi miellettivit
tekstiosiot huomioidaan myds tissi visuaalisen analyysin mallissa.

Esim. kvantitatiivisesti painottuneen analyysiapparaatin muodostaminen tarkkoine
muuttujineen ja niiden arvojen nimedmisineen ei niin laajan materiaalin kohdalla
ndyttdydy mielekkddnd tai tutkimuksen kannalta tarkoituksenmukaisena metodolo-
gisena ratkaisuna.

Hiyrynen 2005, 184.

Tutkimuksessani analyysimateriaali on timin lisiksi jacttu seuraaviin padkategorioi-
hin: maaseutumaisemaan linkittyneet henkilokuvaukset, eliimet maaseutumaisemas-
sa, maaseutumaisemaan linkittynyt rakennuskanta ja maaseudun kulttuurimaisema.
Kvantitatiivisia menetelmid on mahdollista kiyttid tissd kohtaa osoittamaan te-
maattisten kokonaisuuksien ja niiden sisill6llisten alakategorioiden vilisid madralli-
sid suhteita. Pidemmille viety kvantitatiivinen tarkastelu muodostuu tissi tapauk-
sessa kuitenkin enemmin tulkintaa vaikeuttavaksi kuin sitd selkeyttiviksi metodo-
logiseksi ratkaisuksi.

Muut ty6t -ryhmin pieni volyymi johtuu siitd, ettd monet maaseutukulttuuriin lin-
kittyneet tyonkuvaukset rajautuvat henkilokuvauksina maiseman kuvallisten esitys-
ten ulkopuolelle.

Seppinen 2001, 34-36.

Kuusamo 1990, 44.

Linkola 1981, 126-128; Bj6érn 1999, 44—50; Bjorn 2003, 600—606.

Linkola 1981, 126.

Bjérn 1999, 51-54.

Linkola 1981, 127-128.

Kytoviljelyssi poltetaan kasvillisuuden lisiksi myos paillimmaiinen maakerros (turve
ja multa). Viljelytekniikka saavutti suosiota 1600-luvulla varsinkin Lounais-Suo-
messa ja Eteli-Pohjanmaalla. 1700-luvulla kyddtyksen merkitys laski ja 18oo-luvulla
siitd padasiassa luovuttiin.

Kulotuksella tarkoitetaan tulen hyédyntimistd maa- ja metsitaloudessa.
Kaskiviljelyyn kuuluva tydvaihe, jossa palavia puunrunkoja vieritettiin (vierrettiin)
puuttomille alueille tasaisen tuhkakerroksen aikaansaamiseksi.

On merkille pantavaa, etti kansallisessa maisemakuvastossa kaskeamis-aiheen
keskeinen visuaalinen jirjestys perustuu kaskenviertoon eikd muihin kaskeamisen
ty6vaiheisiin. Rajaus on siis tietoista ja painottaa kaskeamisen ty6ldintd ja vaativinta
vaihetta.

Topelius 1981, 186.

Maisemalla on ollut keskeinen rooli romantiikan taiteen sisallossi.

Manninen 1986, 118—119; Jalava 2002, 302—303.

Suutala 1986, 260263, 250—2535.

nen ajatusmaailmansa mukaan metsien haaskauksesta koituisi niin esteettisid kuin
ekologisiakin ongelmia. Esteettisesti se johtaisi kansallisen kulttuurin ja identiteetin
kannalta tirkeiden maisemien tuhoutumiseen ja ekologisesti ilmastonmuutoksiin.
Niisti jalkimmaisen Topelius néki johtavan elinolojen vaikeutumiseen, joka puoles-
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37
38.

39-

40.

41.

42.

43-
44.
45.
46.
47.
48.

taan johtaisi sivistyksen laskuun ja titd kautta kansakunnan taantumukseen (Tiitta
1994, 202—205).

Reitala 1989, 125.

Kisite georginen viittaa Vergiliuksen Georgica-teokseen (29 eKr.) ja silld tarkoitetaan
my6s maalaustaiteessa maanviljelyksen kuvauksia, jotka erotetaan huoletonta paime-
neloa kuvaavista pastoraaleista (Lukkarinen 2004, 49—50). Georgisesta ja pastoralista
maisemankuvauksesta on kiyty laajaa keskustelua erityisesti brittildisen uusmarxilai-
sen kulttuurintutkimuksen piirissi (ks. esim. Williams 1973, Barrell 1980, Helsinger
1997).

Merkittivini tekijand 189o-lvun kansalliseksi mielletyn suomalaisen taiteen syn-
nyssi toimi Nuoren Suomen piiri. Nuorsuomalaiset ottivat kuvataiteen keskeiseksi
tavaksi ilmaista kansallista aatteellisuutta. Piirin taiteilijoiden ja kirjailijoiden kes-
kuudessa kansallisuus nahtiin pidomana, jonka ainekset saatiin tavallisen kansan
keskuudesta ja palautettiin heille kulttuurin sivistivini ja jalostavina tuotoksina
(Konttinen 2001, 287-290).

Eero Jarnefelt lukeutui 1880-luvulla Pariisissa opiskelleisiin suomalaisiin taiteili-
joihin, jotka saivat voimakkaita vaikutteita naturalismista. Kaskiaiheissa tiivistyivit
monet Jirnefeltin saamat vaikutteet ja pyrkimykset. Teokset sulautuivat linsimaisen
taiteen traditioon ranskalaiseen realismiin sekd naturalismiin mm. Jean-Francois
Millet’n ja Jules Bastien-Lepagen hengessi. Rinnastuksia on tehty myds Jirnefeltin
ja veniliisen realismin edustajien kuten Ilja Repinin kiyttimien aiheiden vililla. Jar-
nefelt maalasi hyvin tuntemissaan Pohjois-Savon maisemissa kaski-aiheesta lukuisia
teoksia, joista tirkeimmiksi nousi vuonna 1893 valmistunut Raatajat rabanalaiset/
Kaski (Konttinen 2001, 200—208).

Vastaavista muutoksista englantilaisessa kulttuurin piirissd on kirjoittanut John Bar-
rell (Barrell 1980, 86).

Barrell 1980, 17-18. Havainnollisena esimerkkini ty6ti tekevien subjektien luomas-
ta viittausverkostosta toimii Eero Jirnefeltin tunnetuin kaskiaiheinen teos Raatajat
rabanalaiset/Kaski (1893) ja siitd esitetyt lukuisat eri tavoin arvottuneet tulkinnat.
Teosta on tulkittu muun muassa niin yhteiskuntakriittisend realismina, erimaaro-
mantiikan kuvauksena, metsipolittisena kommenttina kuin taiteilijan itse esittdmai-
nd olemassa olevien tosiasioiden realistisena kuvauksena (Lindqvist 2002, 94—95).
Barrell 1980 86-87.

Sama kuva esiintyi myos Inhan vuonna 1925 julkaistussa Suomen maisemia -kirjassa.
Sandberg 1939, 62.

Tarasti 1990, 154-168.

Tarasti 1990, 159—163.

Tarasti 1990, 162.
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Lauri Ockenstrom & Katja Filt*

lkonografia

Miti taideteos esittdd? Mikd on teoksen aihe, ja kuinka se tulisi ymmir-
tad? Nami kysymykset sisiltyvit keskeisind elementteini ikonografiaan, jo-
ka taidehistoriallisena lihestymistapana tdhtdd taideteosten sisilt6jen ku-
vailemiseen, luokitteluun ja tulkintaan. Laajasti ottaen ikonografiseksi tut-
kimukseksi voi nimittdd toimintaa, joka pyrkii selvittimdin kuvien aiheet
ja konventionaaliset symboliset merkitykset. Kreikan kielen kuvaa (eikon) ja
kirjoittamista (grafein) merkitseviin sanoihin pohjautuva termi iconographia
yleistyi 1500—-1600-luvuilla viitaten lihinnd antiikin muotokuvien ja veis-
tosten luokitteluun. 18oo-luvulla ikonografian kenttd laajeni merkittévisti
ja siitd kehittyi akateeminen oppiala, joka liittyi osin nationalismin henges-
sd tapahtuneeseen kuvataiteen ja arkkitehtuurin perinteen tallentamiseen.
Etenkin ranskalaisen A. N. Didronin kristillisen taiteen tutkimuksia on pi-
detty alalle merkittivind. Ikonografia-termin nykyiset kiyttotavat muotou-
tuivat 19oo-luvun alkupuolella osana samaa prosessia, jossa taidehistoria
pyrittiin profiloimaan omaksi tutkimusalakseen ja médrittelemain sen me-
todiset kidytinnot. Samalla ikonografia kytkeytyi yleisempiin 1800—1900-
lukujen taitteen historiatieteiden kehitykseen ja positivistisiin pyrkimyksiin
lihestyd luonnontieteiden tarkkuutta.” Kehitys huipentui 1930—70-luvuilla
muun muassa Rudolf Wittkowerin, Fritz Saxlin, Erwin Panofskyn ja Ernst
Gombrichin kirjoituksissa, jotka ovat vaikuttaneet merkittdvisti my6hem-
piin kasityksiin ikonografisesta tutkimuksesta.

Termii ikonografia on kiytetty ja kiytetdin taidehistoriallisessa kirjoitta-
misessa monessa merkityksessd, joista on syyti eritelld keskeisimmit. Usein
puhutaan esimerkiksi tietyn teoksen, taiteilijan tai aikakauden ikonografi-
asta, jolloin viitataan teoksissa esiintyviin ikonografisiin piirteisiin kuten fi-
guureihin ja tapahtumiin, kuvatyyppeihin ja niiden kehitykseen sekd symbo-
lisiin suhteisiin. Esimerkiksi kisite keskiaikaisen kirkkotaiteen ikonografia’
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tarkoittaa tdssd mielessd niitd vakiintuneita kuvaustapoja ja toistuvia kuva-
tyyppejd, jotka hallitsivat keskiajan kristillistd kuvataidetta. Toisaalta ter-
milld ikonografia tarkoitetaan taidehistorialliseen tutkimukseen sisiltyvid
metodia tai lihestymistapaa, joka pyrkii tutkimaan ja selvittimiddn teosten
ikonografisia ominaisuuksia. Hieman samankaltainen on Jan Bialostockin
esittima kahtiajako: "Intentionaalinen ikonografia”viittaa taiteilijan, tilaajan
ja aikalaisyhteison teosta ja sen merkityksid koskeviin asenteisiin, "tulkitseva
ikonografia” puolestaan metodiin jolla edellistd tutkitaan.3 Tdssd artikkelissa
ikonografia nihdddn ensisijaisesti metodina tai ylikisitteend metodologisil-
le ldhestymistavoille. Termin monimerkityksisyyden ja metodologisen kiis-
tanalaisuuden vuoksi tulisikin substantiivin ”ikonografia” sijaan puhua iko-
nografisesta lihestymistavasta tai metodista.

Ikonografinen tutkimus on perinteisesti mielletty humanististen alo-
jen kulttuuriin kietoutuneeksi ja historiallisesti orientoituneeksi oppialak-
si. Se on nihty nimenomaan taidebisforiaan kuuluvana suuntauksena, joka
on muotoutunut selittiméin vakiintuneiden kuvatyyppien hallitsemia esit-
tivin kuvataiteen muotoja. Yksi ikonografian keskeinen piirre on luokittelu:
teoksia jaetaan luokkiin, ryhmiin ja perheisiin aiheen ja sisillon perusteella.
Tkonografista metodia voi pitdd myds kontekstualisoivana: taideteos mer-
kityksineen pyritddn suhteuttamaan alkuperiiseen asiayhteyteensi eli kon-
tekstiin, kuten muihin teoksiin ja kirjallisiin ldhteisiin. Samalla kuvatyyp-
pien, motiivien ja teemojen kehitys pyritddn nikemidn pitkin historiallisen
jatkumon osana. Toisin kuin esimerkiksi semiotiikka, ikonografia on kiin-
nostunut auktorin alkuperiisistd intentioista, tyossa heijastuvista tekijin tie-
toisista pyrkimyksistd. Sen kiinnostuksen kohteisiin eivit sen sijaan kuulu
attribuointi ja ajanmidritys eivitkd ongelmalliset médrittelykysymykset esi-
merkiksi siitd, mikd on tutkimuskohteeksi soveltuvaa “taidetta”. Myoskiin
tutkijan oman aseman ja tutkijaa ympirdivin nykykontekstin huomioimi-
nen eivit ole kuuluneet ikonografian perinteisiin huolenaiheisiin, minki
suhteen asenteet ovat kuitenkin muuttuneet viime vuosikymmenini. Kuva-
taiteen ohella ikonografialla on merkittiva rooli myos arkkitehtuurin tutki-
muksessa ja rakennuskohteiden restaurointiin tdhtddvissi selvityksissd.*

1970-luvulta lihtien juuri ikonografia ja sen sisarala ikonologia ovat olleet
taiteen- ja kulttuurintutkimuksen uusien suuntauksien kritiikin hampaissa

— hyo6kkayksien kohteina ovat olleet esimerkiksi ikonografisen suuntautu-
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misen peruspilarit kontekstualisointi ja intentionaalisuus seki niihin liitetty
positivistinen nikemys tiedosta. Kritiikistd huolimatta on hyvi muistaa, et-
tei ikonografian tarpeellisuutta keskeiseni taidehistorian tutkimusvilineend

ole kyetty vakavassa mielessd kyseenalaistamaan.

Ikonografisen tutkimuksen periaatteet ja kdytanto

Ikonografisen tutkimuksen tehtaviksi on nahty kuvien sisiltdmaailman tut-
kiminen, toisin sanoen teoksen sisillon kuvailu, luokittelu ja tulkinta. Tés-
sd luvussa tarkastellaan, kuinka tdmd tapahtuu ikonografisen tutkimuksen
tavanomaisissa kohderyhmissd, joihin kuuluvat muun muassa kirkkotaide,
mytologiset ja allegoriset teokset, historiamaalaukset ja muut vastaavat esit-
tivin kuvataiteen genret. Ikonografisessa prosessissa on ensinnikin tunnis-
tettava kuvan hahmot, kuten ihmis- ja eldinfiguurit, kasvit, rakennukset ja
esineet. Toiseksi — mikéd on varsinaisen ikonografian tehtivid — on pyritti-
vi selvittimdin ndiden motiivien merkitys, esimerkiksi hahmojen henki-
161lisyys, tarinat joihin ndmd ottavat osaa sekd taustalta 16ytyvit allegoriset
ja symboliset viittaussuhteet. Perinteinen ikonografinen tyé perustuu koh-
detaiteessa vallinneisiin vakiintuneisiin kuvaustapoihin ja kuvatyyppeihin:
tietty pyhimys tai mytologian hahmo oli tapana esittdd toistuvalla tavalla
pysyvien attribuuttien seurassa. Sama pitee tarinoihin, historioihin”, kuten
Raamatun tapahtumiin, joiden kuvaamista sddtelivit pitkdkestoiset konven-
tiot. Nididen ohella ikonografian piiriin kuuluu kuvatyyppeji, jotka esiintyvit
hyvin harvoin, kenties vain kerran, kuvataiteen historiassa. Talléinkin taus-
talta 16ytyy usein mytologiassa tai kirjallisuudessa esiintyvi kertomus tai kir-
jallisten lihteiden pohjalta koostettu yksil6llinen kuvaohjelma.5 Myés va-
kiintuneiden, usein esiintyvien kuvatyyppien ja narraatioiden takaa 18ytyy
monasti kirjallinen esikuva: Nimensd mukaisesti ikonografia on kuvista kir-
joittamisen ohella kuvan ja kirjoituksen sulautumista.

Tkonografinen analyysi on tavanomaisesti jaettu kahteen tasoon tai vai-
heeseen. Ensimmaistd on yleisimmin nimitetty esi-ikonografiseksi kuvai-
luksi, joka keskittyy teoksen esittividn, representatiiviseen puoleen. Tissi
vaiheessa vastataan arkisilta vaikuttaviin kysymyksiin kuten "mitd kuvassa
nikyy ja tapahtuu?” Esi-ikonografisella tasolla on tarkoitus tunnistaa teok-
sessa kuvattujen objektien "luonnolliset”, arjen tasolla ndyttiytyvit merki-
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Kuva 1. Niccol6 da Foligno (n. 1430-1502), Pyhd Katariina Aleksandrialainen.
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tykset. Muotojen kombinaatiot on tarkoitus tunnistaa ihmisiksi, eldimiksi,
kasveiksi, rakennuksiksi ja esineiksi siten kuin tekijd on ne tarkoittanut, ja
figuurien yhdistelmit tietynlaiseksi toiminnaksi tai tilanteeksi, kuten illal-
lisen vietoksi. My6s tunnetiloja ja tunnelmia kuvaavien ilmeiden ja eleiden
(kuten suru, ilo tai pelko) tunnistaminen liitetddn usein esi-ikonografiselle
tasolle. Identifioinnin pohjaksi riittdd periaatteessa arkikokemus ja objektien
tuntemus, mutta etenkin vanhemman taiteen osalta tarvitaan my6s men-
neisyyden taiteellisten konventioiden ja historiallisen esineiston tuntemusta.
Esimerkiksi kuvassa 1 voidaan esi-ikonografisella tasolla tunnistaa pitkdin
pukuun sonnustautunut naishahmo pdissidn kruunu ja sen takana rengas,
kisissddn piikikds pyord, miekka ja kultainen lehti. Tarkkaan esi-ikonografi-
seen kuvailuun sisiltyisi lisdksi hahmon vaatetuksen ja elehdinnin yksityis-
kohtainen dokumentointi.

Toista vaihetta kutsutaan ikonografiseksi analyysiksi tai tulkinnaksi. Til-
16in mielenkiinto keskittyy teosten aiheeseen, vertauskuvalliseen merkityk-
seen sekd teemojen konventionaalisten viittaussuhteiden ja symbolien maa-
ilmaan. Tarkoituksena on identifioida henkil6t (esimerkiksi mytologian
hahmot ja personifikaatiot) ja 1oytdd esitetylle kohtaukselle esikuva kirjal-
lisuudesta, kuten Raamatusta. Lisiksi ikonografi pyrkii selvittimdin myos
henkil6iden, tapahtumien ja objektien mahdolliset symboliset ja allegoriset
merkitykset, joita taiteilija on pyrkinyt intentionaalisesti ilmaisemaan. Toisi-
naan toinen taso on jaettu vield erillisiin vaiheisiin, kuten tekee esimerkiksi
Roelof van Straten, joka opaskirjassaan erittelee ikonografisen kuvailun ja
tulkinnan tasot erillisiksi.® On kuitenkin hyvi muistaa, ettd ikonografisessa
tyossd eri vaiheet kiytinnossi limittyvit synkronisesti toisiinsa asettumatta

siistin lineaariseen jéirjestykseen.

Tunnistamisen periaatteet

Teoksen aiheen tunnistaminen ja henkilchahmojen identifiointi perustuvat
pitkalti taiteen historian ja kuvatyyppien tuntemukseen. Historiallisen tai-
teen ihmisfiguurit voi jakaa karkeasti neljddn pddryhméin: 1) uskonnolli-
set hahmot kuten Raamatun henkildt ja pyhimykset, 2) mytologiset hahmot
kuten antiikin jumalat ja tarusankarit, 3) personifikaatiot, joissa ihmishah-

mo, useimmiten nainen, edustaa esimerkiksi abstraktia kisitettd, ideaa, op-
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pialaa, maata tai kaupunkia’, ja 4) historian henkil6t (siséltien aikalaismuo-
tokuvat). Jo ennen tarkan henkilsllisyyden selvittimistd voi hahmon sijoit-
taa tiettyjen yleistysten avulla johonkin mainitunkaltaiseen ylikategoriaan.
Keskeisid tunnistamisen vilineitd ovat yleiset kuvaustapaan liittyvit piirteet
(sukupuoli, ikd, vaatetus, yleinen ulkoasu) sekd attribuutit, kuten hahmon
mukana kulkevat esineet, seuralaiset tai muut objektit, jotka liitetddn saman
perustyypin tai yksilon yhteyteen. Esimerkiksi sidekehd on kristillisen py-
himyksen yleinen attribuutti, palmunlehvi taas kertoo henkilon kirsineen
marttyyrikuoleman; niilld perustein voimme padtelld kuvan 1 hahmon kuu-
luvan pyhimysten ja marttyyreiden joukkoon.

Laajemmalle luokalle yhteisten kuvaustapojen ja attribuuttien lisdksi
hahmoilla on yksil6llisid tunnusmerkkeji, jotka ovat selvitettivissa kirjal-
listen ldhteiden ja kuvaustapojen tuntemuksen pohjalta. Keskiaikaiset py-
himyslegendat paljastavat, ettd esimerkiksi kdrrynpy6rd on pyhin Katariina
Aleksandrialaisen (kuva 1) attribuutti, ja parilalla kiristyvd mieshahmo viit-
taa pyhin Laurentiuksen legendaan (kuva 2). Samaan tapaan lihes kaikilla
pyhimyksilld ja Raamatun hahmoilla on kirjallisiin kertomuksiin perustuva
yksilollinen attribuutti tai attribuutteja, joiden perusteella ndimi ovat tun-
nistettavissa. Sama pitee antiikin jumaliin, tarusankareihin ja mytologioi-
den hahmoihin. Esimerkiksi Jumalien viestinviejin Hermeen (roomalaisten
Mercurius) voi tunnistaa pienisti siivistd (usein kantapdissi) ja kddrmein ko-
ristetusta caduceus-sauvasta, voimamies Herakleen taas robustin ulkomuo-
don ohella leijonantaljasta ja nuijasta — Suomen taiteessa esimerkiksi Viini-
moiselld on samaan tapaan oma vakiintunut hahmonsa ja kantele-attribuut-
tinsa. Nuori attribuutteja kantava naishahmo on taas monissa tapauksissa
abstraktin ominaisuuden personifikaatio: attribuuttina esimerkiksi vaaka
viittaa oikeudenmukaisuuteen ja leijona rohkeuteen, suorakulma tai harppi
geometrian oppialan personifikaatioon. Henkiléiden lisdksi myds tunnetuil-
la rakennuksilla, mailla ja kaupungeilla voi olla omat attribuuttinsa, joiden
perusteella maalauksen tapahtumat voidaan paikallistaa ja kytked tiettyyn
tarinaan: Esimerkiksi taustamaiseman Colosseum tai Pietarinkirkko viittaa-
vat Roomaan Eiffel-tornin toimiessa puolestaan nyky-Pariisin attribuuttina.

Yksittdisten henkiloiden, paikan ja tapahtumaympiriston tunnistaminen
muodostavat pohjan laajempien kombinaatioiden ja narratiivisten teosten

aiheen tunnistamiselle. Taminkaltainen kertova, “historiallinen” maalaus
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Kuva 2. Laurentius parilalla, Lohjan kirkko.
Kuva: Heikki Hanka.

((h)istoria®), useita hahmoja ja toimintaa yhdistelevi, usein allegorinen kom-
binaatio, oli 1400—1800-luvuilla kuvataiteen hallitsevia lajityyppeji. Myos
ndiden raamatullisten, mytologisten ja historiallisten tapahtumien kuvaa-
miseen vaikuttivat siddellyt konventiot, kuten vakiintunut henkilégalleria ja
tapahtumaympiristé tietyn kertomuksen yhteydessd — yksinkertaisena esi-
merkkind mainittakoon viimeisen ehtoollisen kuvatyyppi, jossa tapaamme
Jeesuksen ja 12 opetuslasta aterioimassa. Toiminnallisten kohtausten taus-
talta 16ytyy lihes aina kirjallinen lihde tai kuvaohjelma.

Henkilbiden ja tapahtumien tunnistamisen ohella ikonografisen tulkin-
nan piiriin kuuluvat symboliset viittaussuhteet, joilla yleisimmin tarkoite-
taan “toista” merkitysti, viittausta kohteen ulkopuolelle. Yhtend lihtokoh-
tana toimi antiikin ja keskiajan maailmankuvaan sisiltynyt nikemys, jonka
mukaan lihes kaikki luonnon ja kulttuurin objektit sekd mytologian olennot

edustavat perusmerkityksensi ohella jotain itsensi ulkopuolista’: esimer-
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kiksi poikasiaan verellddn ravitseva pelikaani merkitsi Kristusta ja armoa,
feeniks-lintu kuolemattomuutta. Kasvien ja eldinten nihtiin usein viittaa-
van inhimillisiin ominaisuuksiin kuten paheisiin ja hyveisiin. Jossain mai-
rin keskiaikaisen symboliikan pohjalta kehittyi renessanssin aikana rikas
embleemi-'° ja allegoriatraditio, joka luokitteli aiempia symboleja kehitel-
len samalla uusia. Tradition vaikutus kuvataiteeseen oli vahva, ja esimerkiksi
hollantilaisten mestareiden teoksia on tulkittu uudelleen embleemiohjekir-
jojen pohjalta.**

Allegoriat ja personifikaatiot liittyvit symboliikan muotoina usein yh-
teen. Allegoriaksi on joskus nimitetty yksin esiintyvidd personifikaatiota,
mutta useammin laajempaa kohtausta, jossa on ldsnd useita personifikaa-
tioita tai muita hahmoja. Suuret allegorianikymit olivat yleisid etenkin
1500—1700-luvuilla eurooppalaisten kirkkojen ja palatsien interidoreissa.
Niissd kuvattiin usein pyhimysten ja ruhtinassukujen triumfia tai apote-
oosia, jolloin teoksen keskushenkil6nd saattoi esiintyd jumalhahmon asussa
kuvattu suvun padmies ympirillddn hyveellisten ominaisuuksien personifi-
kaatiota. Suomalaisille tutuin esimerkki lienee Senaatintorilla seisova Alek-
santeri toisen patsas, jota ymparoivit naishahmoiset Lain, Valon, Rauhan ja
Tyon (Lex, Lux, Pax ja Labor) personifikaatiot muodostavat yhdessd onnelli-
sen aikakauden allegorian.

Allegoristen kompositioiden taustalta 16ytyy usein erillinen kuvaohjel-
ma, jonka oli kirjallisten lihteiden pohjalta laatinut hallitsijan palveluksessa
toiminut humanistioppinut. Nama kehittivit kirjallisia lihteitd hyddyntien
ohjelman, jonka filosofis-moraalinen propaganda-arvo oli tarkoin harkittu
ja tilaajan kannalta suotuisa. Niissd tapauksissa, joissa ohjelma on toteutettu
vain kerran ja mahdollisesti uniikkia symboliikka kdyttien, on teosten tul-
kinta erityisen haastavaa ja vaatii usein tuekseen runsaasti kirjallisia aikalais-
lihteitd."?

Henkilsitd identifioitaessa on muistettava, ettd hahmojen ja attribuut-
tien kuvaustavat ovat muuttuneet huomattavastikin ajan ja paikan vaihtu-
essa. Lisiksi attribuutit ovat saattaneet vaihtua kokonaan toisiksi pitkin ke-
hityksen tuloksena. Erityisen suuria kuvaustapaan ja identifiointiin liittyvit
vaihtelut ovat olleet pitkien aikakausijaksojen vililld: Antiikin ikonografiset
tyypit saattoivat keskiajalla siirtyd kuvaamaan aivan toisia henkil6itd, ja ba-

rokin kuvaustavat poikkesivat puolestaan keskiaikaisista. Tunnetun esimer-
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kin mukaan Venetsian San Marcon fasadista 16ytyvissi Kristus-reliefissi on
kiytetty mallina tuhat vuotta vanhempaa antiikkista Heraklesta, ja antiikin
Orfeus-kuvastoa kiytettiin keskiajalla kuningas Davidin mallina.®3 Ilmiénd
titd hahmojen ja kuva-aiheiden historiallista kulkeutumista ja muuntumista

on kutsuttu kuvatyyppien vaellushistoriaksi.*#

Apuvalineet, instrumentit ja aputieteet

Tutustuminen ikonografiseen perinteeseen kannattaa aloittaa erilaisten iko-
nografisten manuaalien ja hakuteosten parista. Esimerkiksi van Stratenin
teosta An Introduction to Iconography (1994)" voi puutteistaan huolimat-
ta (teos ei huomioi ikonografiseen metodiin kohdistettua kritiikkid ja kér-
sii teorian tasolla episelvyydestd) pitdd lahtopisteend laajojen kirjallisuus- ja
lihdeluetteloidensa vuoksi. Ikonografista metodia kasitellddn my6s muuta-
missa uudehkoissa laajemmissa oppikirjoissa, mutta suppeasti ja toisinaan
vidristyneessi valossa.’® Yleisesti ottaen manuaaleja ei voi suositella kiy-
tettdviksi varauksetta ja ilman kriittistd katsantoa. Hakuteoksista mainit-
takoon mm. R. E. Kasken Medieval Christian Literary Imagery (1988) se-
ki Encyclopedia of Comparative Ironography (1998), jotka tarjoavat luetteloja
sekd modernista tutkimuskirjallisuudesta ettd historiallisista primaarildh-
teisti. Hakuteoksissa esitellddn joko aiheen mukaan luokiteltuna tai aak-
kosittain erilaisia aiheita, attribuutteja ja kuvatyyppeji, joiden perusteella
on mahdollista identifioida hahmoja ja selvittdd symbolisia taustamerki-
tyksid. Yksi uudemmista sovelluksista on 1970-luvulla Hollannissa luotu
ICONCLASS"7-jirjestelmi, joka pyrkii luokittelemaan ikonografiset ai-
heet matemaattisen tarkasti huomioiden kaikki taiteen ja yhteiskuntaeld-
min osa-alueet. Se kisittdd kymmenen piikategoriaa (o—9) jotka jakautu-
vat lukuisiin alaluokkiin aihepiirin mukaisesti. ICONCLASS on julkaistu
usean volyymin sarjana, joka toimii hakuteoksen kaltaisesti, mutta my9s jir-
jestelmin internet-versio on toisinaan kiyttokelpoinen. Esimerkiksi haku-
sanalla ”gridiron” (parila) hakukone 16ytdd pyhin Laurentiuksen ja antaa ly-
hyen selityksen attribuutin kéytolle — kyseessd lienee kivuttomin tapa 16ytdd
oikea henkil$ attribuutin avulla. My6s monet linsimaiset museot hy6dyn-
tavit nykydin ICONCLASS-jirjestelmdi, jonka toimivuutta jokainen voi
tutkailla esimerkiksi Valtion taidemuseon internet-sivustolla.
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Harvinaisten aiheiden ja vaikeaselkoisten kuvaohjelmien kohdalla eivit
hakuteokset ja -palvelut vélttimittd johda alkua pidemmialle, jolloin tutki-
muksen eteneminen jid tutkijan oman ammattitaidon ja kekselidisyyden va-
raan. Tdrkeimpid vilineitd ovat, niin triviaalilta kuin se kuulostaakin, his-
toriallisen kontekstin, kuvatradition ja kirjallisten ldhteiden tuntemus sekd
historiantutkimukseen liittyvien metodien hallinta. Kirjalliset lihteet voi
jakaa karkeasti kirkolliseen/kristilliseen ja maalliseen/ei-kristilliseen kirjal-
lisuuteen. Kristillisestd kirjallisuudesta keskeisimpid ovat Raamartu, keski-
aikaiset messukirjat ja pyhimyslegendat. Esimerkiksi 1200-luvulta periisin
oleva Legenda aurea -kokoelma ("Kultainen legenda”) esittelee kymmenien
pyhimysten elimintarinat ja marttyyrikuolemat muodostaen pohjan nii-
den kuvaamiselle.”® Suomalaisen raamatunkiinnéksen ulkopuolelta on syy-
td mainita Vanhan testamentin apokryfiset kirjat, joilla on ollut merkittivi
vaikutus roomalaiskatolisten maiden kirkolliseen kuvastoon. Ei-kristillisistd
lihteistd tirkeimpid ovat antiikin klassikot, kuten Ovidiuksen Metamorfoo-
sit"9, joka esittelee kreikkalaista mytologiaa latinankieliselle yleisolle, Ver-
giliuksen tuotanto sekd Titus Liviuksen historiateokset. Usein vihemmil-
le huomiolle jid ikonografisesti kuitenkin merkittdvd myohiisantiikkinen
ensyklopedistis-allegorinen kirjallisuus, joka ravitsi vield barokin taidetta —
esimerkkeind mainittakoon Apuleius sekd Martianus Capella, jonka kirjoi-
tuksiin perustuvat seitsemédn vapaan taiteen ja monen muun personifikaa-
tion kuvaustavat.?® Antiikin perinnén ohella on muistettava kansallisten ja
paikallisten mytologioiden lihteet kuten Kalevala.?* Uuden ajan lihteistd
tirkedn ryhméin muodostavat 1500—1700-lukujen ikonologiset opaskirjat ja
embleemioppaat, kuten Andrea Alciaton Emblemata ja Cesare Ripan Ico-
nologia, joissa symboleita esiteltiin luokitellusti. Kirjallisuuteen kuuluvien
teoksien ohella keskeisid kirjallisia primaarildhteitd ovat taiteilijoiden, tilaa-
jien ja lahipiirildisten jdlkeensd jattimit asiakirjat kuten tilaussopimukset,
kirjeet ja muistelmat.??

Apuvilineisti keskeiseksi nousee historiantuntemuksen ohella kielitai-
to, silld suuri osa keskiajan ja renessanssin lihteistd on kirjoitettu latinaksi
tai varhaisella kansankielen muodolla. Kisikirjoitustutkimus (kodikologia),
vanhojen kirjoitustyylien tuntemus (paleografia) ja asiakirjatutkimus (dip-
lomatiikka) ovat myds hyodyllisid instrumentteja vanhojen lihteiden parissa
tyoskenteleville.
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Esimerkkeja historiallisen taiteen
ikonografisesta tulkintaprosessista

Jo mainitun Pyhin Katariina Aleksandrialaisen pyhimyshahmon tunnis-
tamisprosesseja voi esitelld seuraavan esimerkin avulla. Kuvaesityksen osiin
purkaminen esi-ikonografisen analyysin mukaisesti pyrkii erittelemiin
teoksessa esiintyvien muotojen kombinaatioista tunnistettavia osasia. Nic-
col6 da Folignon 1400-luvun jilkipuoliskolta periytyvissd teoksessa (kuva 1)
esiintyvd hahmo voidaan tunnistaa naispuoliseksi thmisfiguuriksi ylldan kul-
lanvirinen puku ja punainen viitta. Naishahmolla on péidssiin kruunu, jonka
taakse on kuvattu kullanvirinen soikio, oikeassa kidessdin kullattu oksa tai
lehvi ja vasemmassa miekka sekd suurempi objekti, jonka voi tunnistaa pii-
kein varustetuksi pyoriksi. Ikonografisessa analyysissd hahmo voidaan piin
takana leijuvan ympyrin eli konventionaalisesti kuvatun pyhimyskehin pe-
rusteella tulkita naispyhimykseksi. Edelleen hagiografisia lihteitd, kuten
keskiaikaista Legenda aureaa tai myShempii ensyklopedista Acta Sanctorum
-sarjaa (1643—1940) tarkemmin tutkiskelemalla selvidd, ettd pyord on erityi-
sesti Katariina Aleksandrialaisen attribuutti. Katariinan kidessdin pitelemd
kasvi puolestaan voidaan nyt tulkita palmunlehviksi, joka indikoi henkilén
kirsineen marttyyrikuoleman. Kuvassa oleva pyord kuvastaa siten Katarii-
nan kidutusvilinettd. Usein se on kuvattu rikkonaisena pyhimyslegendan
kertoman mukaisesti (Katariina rukoili Herran enkelid rikkomaan kidutus-
vilineensd, mutta toisinaan legenda mainitsee pyorin rikkoutuneen Katarii-
nan itsensi kosketuksesta). Niccol6 da Folignon teoksessa pyord on kuiten-
kin ehjd. Onkin tyypillistd, ettd attribuuttien kuvaustavat vaihtelivat, joten
ehjd pyori sisdltdd saman viittaussuhteen Pyhdin Katariinaan kuin rikkou-
tunutkin. Lisiksi kuvassa esiintyy miekka, jolla Katariina legendan mukaan
mestattiin. Katariinan esittiminen kruunu pdissd taasen viittaa legendasta
16ytyviin tietoon hinen kuninkaallisesta syntyperistddn.

Joissain tapauksissa esimerkiksi kuvattavan henkilon vaatetuksen vi-
ri saattaa olla merkityksellinen oikean identifioinnin vahvistamisessa. Esi-
merkiksi pyhd Pietari kuvattiin usein sinisessd puvussa ja keltaisessa viitas-
sa. Sitovasta sddnndstd ei kuitenkaan ole kyse: Katariina Aleksandrialainen
kuvattiin usein punaisessa asussa, mutta Niccolén maalauksessa puku on

kullankeltainen. Vertailun vuoksi mainittakoon Suomesta Lohjan keskiai-
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kainen kirkko, jossa Katariina on niin ikddn kuvattu keltaisessa puvussa ja
punaisessa viitassa.

Kokonaisuudessaan kuvaus- ja attribuuttimuotojen variaatioista 18ytyy
runsaasti sekd kirjallista ettd kuvallista materiaalia, ja varsinkin pyhimys-
ten kohdalla poikkeava tai muutoin vaihteleva attribuutti on kohtalaisen
helppo selvittdd. Joissain tapauksissa oikea identifikaation tekeminen saat-
taa kuitenkin olla hyvinkin hankalaa, kuten Inkoon kirkossa, jossa 1510-lu-
vun maalaus Pyhisti Katariinasta on fragmentoitunut (kuva 3). Kuvaustavat
saattoivat siis vaihdella huomattavastikin aikakaudesta ja paikasta riippuen,
ja tutkijan on kyettdvd huomioimaan mahdolliset muodolliset ja taidolliset
poikkeavuudet muutoin pidsidntdisesti konventionaalisissa kuvaustavoissa.

Pyhimyksii ei toki aina kuvata staattisina hahmoina, vaan kristillisessd
taiteessa oli sangen yleistd esittdd osa tai osia tietyn pyhimyksen legendasta.
Pohjoismainen esimerkkimme keskittyy Pyhdin Laurentiukseen. Esi-iko-
nografinen kuvailu Lohjan keskiaikaisen kirkon eteldlaivan toisessa holvis-
sa olevasta maalauksesta (kuva 2) 1510-luvulta voisi olla seuraavanlainen:
Maalauksessa kuvataan seitsemdn eri tavoin pukeutunutta ja eri attribuutein
varustettua ihmishahmoa, jotka vaatetuksen ja ulkoasun perusteella on syy-
td tulkita miehiksi. Attribuutit voidaan edelleen arkitietimyksen perusteella
tulkita miekaksi, valtikaksi, palkeiksi ja sakiksi. Kuvan keskiossd on kehikko-
mainen objekti, jonka p#illd makaa sidottuna alaston mieshahmo. Kehikon
alla oleva maalauskoristelu on syytd olettaa lieskoiksi, tuleksi tai laajemmin
nuotioksi tai rovioksi. Kehikon vasemmalla puolella seisova kruunupiinen ja
pitkdkaapuinen hahmo valtikka kddessdin tulkitaan hallitsijaksi ja hinen ta-
kanaan seisova parrakas mies vanhukseksi. Kehikon ylipuolella on alaspdin
laskeutuva valkoinen lintu.

Tkonografisessa analyysissd kuva-aihe voidaan kirkkotilaan sijoittumisen-
sa perusteella liittdd ensisijaisesti raamatulliseen/uskonnolliseen konteks-
tiin. Perehtyminen kuvan yksittiisiin osasiin ja erityisesti sen keskeiseen ele-
menttiin, parilaan, liittdd kuvan tiettyyn pyhimystaruun. Parilan kuvausta-
vat kristillisessd ikonografiassa vaihtelevat, mutta Lohjan kirkon tulen péille
aseteltu kehikko on kuitenkin melko konventionaalisesti toteutettu ja siten
tunnistettavissa. Kun tiedimme, ettd parila on nimenomaisesti Pyhdn Lau-
rentiuksen attribuutti, voi maalauksen suurella varmuudella sanoa kuvaavan

jotakin pyhimykseen liittyvid, vaikka muut tavalliset attribuutit, pyhimyske-
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Kuva 3. Pyhi Katariina, Inkoon kirkko.
Kuva: Lauri Ockenstrom.




hi, kirja ja pitkd kaapu (dalmatika), joka viittaa Laurentiuksen asemaan kir-
kon diakonina, puuttuvat. Tédssd vaiheessa kirjallisiin lihteisiin ja erityisesti
Pyhin Laurentiuksen pyhimyslegendaan perehtyminen esimerkiksi Legen-
da aureasta auttaa tulkitsemaan maalauksen Laurentiuksen marttyyrikuo-
leman, parilalla paistamisen kuvaukseksi. Kruunupidisen hahmon voidaan
edelleen legendaan pohjautuen olettaa esittdvin keisari Deciusta, joka mii-
risi Laurentiuksen kuolemaan. Valkoinen lintu puolestaan kuvannee kristil-
lisen ikonografian mukaisesti Pyhin Hengen symbolia kyyhkysti, joka sym-
boloi my6s sielun autuutta ja onnea kuoleman jilkeen. Periaatteessa kaikille
kuvan komponenteille pitiisi 16ytyd identifikaatio, joskaan timai ei ole aina
mahdollista: taiteilija on saattanut esimerkiksi kyttdd vapauttaan lisadmalld
tai vihentdmilld henkilohahmojen méirdd komposition vaatimusten vuoksi
tai muista syista.

Onnistuneen tulkinnan jilkeen ikonografi voi joutua vield pohtimaan
jonkinlaisia syvempid tulkinnallisuutta kuva-aiheelle. Usein saattaa olla tar-
koituksenmukaista pyrkid jiljittimadn kuvatyypin mahdollinen alkulihde
johonkin keskiaikaiseen typologisesti rakentuneeseen kuvitettuun kasikir-
joituskokoelmaan, kuten Biblia Pauperumiin tai Speculum humanae salvatio-
nis -teokseen. Samoin olisi mahdollista tarkastella esimerkiksi kuva-aiheen
suhdetta muihin holvissa oleviin maalauksiin joko legendan muiden osi-
en tai jonkinlaisen muun narratiivisen kuvaohjelman loytimiseksi. Samoin
huomiota voisi kiinnittid Pyhdn Laurentiuksen asemaan kyseisessd kirkossa
tai laajemmin Suomessa ja Pohjoismaissa tai pohtia, mitd funktioita kysei-
selld pyhimykselld on ollut keskiaikaisessa yhteisossi.

Ikonografia, modernismi ja nykykulttuuri

Tissd artikkelissa on puhuttu enimmikseen perinteisestd ikonografiasta, jo-
ka on keskittynyt ratkomaan historiallisen taiteen sisallollisid ongelmia. On
kuitenkin selvii, ettd symbolien kiytto ja ikonografisten kuvatyyppien kehi-
tys ovat alati jatkuvia muutoksenalaisia prosesseja. 180o—19o0o-luvuilla taide
ja muut visuaalisen kulttuurin muodot, kuten valokuvaus, ovat sekd hyddyn-
tineet perinnetti ettd luoneet kokonaan uusia kuvatyyppejd ja historiallisia
jatkumoita, joita voi yhti lailla lihestyd ikonografisen tutkimuksen keinoin.

My6s kuvaston kirjallinen lihdeaineisto on laajentunut. Esimerkiksi Eliza-
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beth Cowling on tulkinnut viktoriaanisen ajan taiteen ihmiskuvausta aika-
kauden luonnontieteellisten manuaalien pohjalta, ja Jan Nederveen Pieter-
sen mustien ja maahanmuuttajien kuvaamiseen liittyvid ikonografisia kéy-
tantojd linsimaisessa populaarikuvastossa.?3 Lisdksi on tutkittu myds mah-
dollisuuksia soveltaa ikonografista lihestymistapaa ei-esittivind pidettyyn
moderniin taiteeseen. Esimerkiksi Sixten Ringbom on tutkinut Kandinskyn
taidetta osin ikonografisin metodein ja Altti Kuusamo eritellyt keinoja, joi-
den avulla abstraktia taidetta voi tarkastella ikonografisesti.>#

Luontevimmin ikonografinen metodi soveltuu kuitenkin esittdvyyden
elementtejd siilyttidneisiin nykytaiteen teoksiin ja kuvastoihin, mistd mal-
liksi kéyvit Peircen semiotiikan yhteydessi kasitellyt teokset, Pablo Picas-
son La Guernica (1937) ja Rafael Wardin Tasavallan presidentti Tarja Ha-
losen muotokuva (2002). Esimerkiksi La Guernicaa voisi lihestyd seuraavas-
ti: Kubistisista piirteistd ja perinteisen muodon hajottamisesta huolimatta
teoksesta voidaan esi-ikonografisella tasolla tunnistaa hirin ja hirnuvan he-
vosen hahmot, hitidntyneitd tai ruhjoutuneita ihmisfiguureja, rakennusten
osia seki tulenlieskoiksi tulkittavia sahalaitakuvioita. Koko nikymai vaikut-
taisi sijoittuvan sekasortoiseen kaupunkitilaan. Ikonografisen tulkinnan ta-
solla teoksen syntyajankohta, tiedot historiallisista tapahtumista ja teoksen
nimi antavat olettaa, ettd kyseessd on narratiivinen kohtaus La Guernican
pikkukaupungin siviilivieston pommituksista Espanjan sisillissodassa 1937.
Pariisissa oleskelleen Picasson lihteend toimivat ranskalaiset sanomaleh-
det, jotka julkaisivat pommituksia kisittelevid kuvauksia. My6s Rafael War-
din maalaus on avattavissa ikonografiasta tutuin keinoin. Esi-ikonografinen
analyysi paljastaa meille esimerkiksi nikyman sisitilaan, ithmisfiguurin ja ik-
kunasta avautuvan maiseman. Ikonografiselle tasolle siirryttiessd yritimme
identifioida pddhenkilon ja paikan. Suomalaisessa kulttuurissa elinyt henki-
16 voi populaarikuvaston pohjalta tunnistaa istujan presidentti Tarja Halo-
seksi, jonka tirkeimpdnd "attribuuttina” tissd esiintyvit lyhyet, punertavano-
ranssit hiukset. Konventionaalisen symboliikan tasolla protagonistin, tasa-
vallan presidentin, voi katsoa edustavan itsendisyyteen ja tasavaltaisuuteen
liittyvid arvoja.

Analyyseja vertailtaessa voimme huomata ikonografisen tunnistamis-
prosessin sisiltivin monia elementtejd, jotka tuovat mieleen peirceldisessi

semiotiikassa kdytetyt ikonisuuden ja symbolin kisitteet. Sikili ei olekaan
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yllattiviid, ettd monia 19oo-luvun jalkipuoliskon metodologisia virtauk-
sia erityisesti semiotiikan piiristd on verrattu ikonografiseen perinteeseen.
Karkeasti ottaen ikonografiaa ja semiotiikkaa nédyttdd yhdistivin nikemys
merkityksen kahdesta tasosta, joista ensimmiinen kisittdd “luonnollisen”
eli esittivin (ikonisen), toinen symbolisen merkityksen. Lisiksi ikonogra-
fian on katsottu rinnastuvan intertekstuaalisuuteen ja diskursiivisuuteen sen
kontekstualisoivan pyrkimyksen vuoksi: merkitykset 16ytyvit vasta suhteessa
muihin "teksteihin” ja kulttuurin sisdltdmiin malleihin.?S Rinnastukset ei-
vit ole tdysin ongelmattomia, ja kyse onkin enemmin tietyistd samankaltai-
suuksista ja muutamista yhteisistd piirteistd kuin identtisyydestd. Niin kauan
kuin semiotiikka kohdistuu enemmin kokijan merkityksenantoprosessiin
ja ikonografia auktorin alkuperdiseen intentioon, pysyvit alat erillddn. Se-
miotiikan kdytt6 ikonografisen tutkimuksen apuvilineeni voi kuitenkin olla
mahdollista esimerkiksi kuvallisten konventioiden historiallisen muutoksen

tutkimisessa.®

Ikonografian kritiikki ja uudistuminen

Nykytutkimuksessa painopisteeksi on “taiteen” sijasta nostettu “visuaalinen
kulttuuri”, ja niin yksittdisen kohteen tulkinta kuin merkitysten muodos-
tuminenkin on alettu nihdd moniosaisena, polyseemisena prosessina, jos-
sa kokijan rooli ja nykykonteksti korostuvat. Kritisoijien mukaan ikonogra-
finen perinne ei ole huomioinut tarpeeksi tutkijan oman aseman tiedosta-
mista eikd timin osuutta kiytetyn tutkimuskontekstin luojana.?” Mydskiin
menneisyydessi elineen taiteilijan intentioiden tarkkaa selvittdmistd ei endd
pidetd mahdollisena, ja ylipddtidn ikonografista lihestymistapaa on moitit-
tu sen liiallisesta positivismista ja uskosta varman tiedon mahdollisuuteen.
Tkonografia on yrittinyt olla eksakti viline sielld missd litkutaan arvioiden,
hypoteesien ja todennikoisyyksien maailmassa. Lisdksi asteittain etenevit
tulkintamallit voivat pahimmillaan olla enemmin esteiti kuin apuvilineiti.
Vuosituhannen vaihteeseen tultaessa kehitys oli johtanut tilanteeseen,
jossa ikonografisen tutkimuksen asema yhtend taidehistorian peruspilarina
ei ollut enid yksiselitteinen. Samaan aikaan oppialan sisilld oli alkanut esiin-
tyd halukkuutta vastata kritiikkiin uudistamalla lihestymistapoja ja meto-
dologisia ehtoja enemmin ajan vaatimusten mukaisiksi. Yksi keino on ollut
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tutkijamindn aseman aiempaa tarkempi huomiointi, minka ohella on pyritty
tutkimuskontekstin laajentamiseen tutkimuskohteiden ja aikalaislihteiden
kirjoa monipuolistamalla. Kun aiemmin taideteoksia pidettiin voittopuoli-
sesti oppineen viestonosan ja korkeakirjallisten lihteiden tuotteina, pyritdin
nyt huomioimaan laajemmin kaikki kulttuurin tuottamat tekstit ja yhteis-
kunnan sosiaaliset portaat sekd nikemdin taiteen tekijd aikansa yhteison ko-
konaisvaltaisena tuotoksena. Itse asiassa timin Brendan Cassidyn 199o-lu-
vun alussa esittdmin ideaalin voi yllittden ndhdid lihenevin Warburgin ko-
konaisvaltaisuuden metodiikkaa ja Erwin Panofskyn ikonologiaa.28 Ku-
vailtu tendenssi on osin yhtédldinen my6s historiantutkimuksen “korkeasta
matalaan” -pyrkimyksen kanssa, jossa tutkimusaluetta on laajennettu eliitin
ja oppineiden maailmasta koko kulttuurin ja yhteiskunnan lipiiseviin mik-
rohistoriallisiin verkostoihin. Historiantutkijan ja arkeologin tavoin ikono-
grafi tutkii historiallisia lihteitd (maalauksia, veistoksia ja asiakirjoja) pyr-
kien selvittimidn merkityksid niiden synty-ympéristosti ja saavuttamaan
kiyttokelpoista tietoa menneisyyden todellisuudesta. Niin kauan kuin til-
laista historiallista tutkimusta pidetdin tarpeellisena, voi my6s ikonografisen
lihestymistavan katsoa siilyttdvin paikkansa tiedon tuottajana. Lisdksi pe-
rinteen tuntemus on ollut ja tulee olemaan myds muiden alojen tutkijoiden
keskeisimpid vilineitd nykyajan vallitsevien arvojen, ajattelutapojen ja tyyli-
en ymmirtimisessi. Ikonografisia metodeja kiytettiessd on vain pidettivi
mielessddn lihestymistavan rajoitukset ja muistettava, ettd on tirkeimpdi
ymmirtid teosta kuin saada sijoitettua sen tulkintavaiheet oppikirjojen mal-

likaavioon.

1. Filt on vastannut Katariinan ja Laurentiuksen esimerkkianalyysisti, Ockenstrém
muusta sisallosta.

2. Ikonografian historiasta mm. Bialostocki 1963, 773; Van Straten 1994, 19—21; Lash
1996, 89—91.

3. Bialostocki 1973, 524.

Suomessa arkkitehtuurin ikonografiasta ovat kirjoittaneet Henrik Lilius ja Kalevi

Poykks.

Kuvaohjelmista esim. Lash 1996, 85—88.

Van Straten 1994, 4-13.

7. Naishahmojen kiyton alkuperi on osin kielellinen: Kreikassa ja latinassa kyseiset
termit ovat kieliopillisesti feminiinejd, kun taas esimerkiksi joet, jotka ovat maskulii-
neja, kuvattiin mieshahmoin.

8. Pohjautuu kreikan sanaan Aistoria, tarina, kertomus. Vaikutusvaltaisessa taideteoreet-
tisessa tutkielmassaan De pictura (1435) Leon Battista Alberti piti kertovaa eli nar-

(e 4%

205



IO.

II.
I2.

I3.
14.

15.
16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

ratiivista teosta (suomeksi usein "historiamaalaus”), istoriaa, kuvataiteen ylevimpini
muotona.

Esim. Bialostocki 1973, 524—525. Aiheesta laajemmin mm. Gombrich 1972. Asiasta
on suomeksi kirjoittanut Altti Kuusamo: ”Symbolin kisitteen kaksi puolta. Symboli-
en tulkinnasta kuvantutkimuksessa”. Synzeesi 1—2/1987, 18—43.

Embleemi on vaakunan tai sinetin kaltainen tunnusmerkki, joka sisiltdd lyhyen mo-
ton, kuvan ja tekstin (usein epigrammin muodossa). Embleemien kuvissa hyddyn-
nettiin etenkin personifikaatioita seki eldin- ja kasvisymboleita. Ks. mm. van Straten
1994, 57-65.

Mm. Palin 1998a, 154—-1535; Bialostocki 1963, 778.

Mielenkiintoisia esimerkkejd kuvaohjelmien tulkinnasta 16ytyy mm. Ernst Gom-
brichin ja Erwin Panofskyn tuotannoista (katso ikonologiaa kisittelevi luku). Hyvin
esimerkin tillaisesta tutkimuksesta tarjoaa Gombrichin analyysi Palazzo Capraro-
lan freskosarjasta, jonka Taddeo Zuccaro on toteuttanut humanisti Annibale Caron
kirjallisen kuvaohjelman pohjalta. (Gombrich 1972, 8—23.) Gombrichin tulkinnan
mukaan monet freskosarjan symbolit viittaavat yksindisyyteen, mika liittyy huonei-
den luonteeseen mietiskelykammioina. Gombrichin katsoo, ettei teossarjan "oikeaa”
intentionaalista merkitystd olisi voinut selvittdd ilman Caron tekstien apua. Tosin
Gombrichin oman katsannon mukaan kokonaisen kuvaohjelman selvittiminen kuu-
luu enemmiin ikonologian kuin ikonografian piiriin. Gombrichia ja Panofskya luet-
taessa on syytd muistaa, ettd monet heidin tulkinnoistaan ovat kiistanalaisia.
Panofsky 1972 (1939)18-19.

Kuvatyyppien vaelluksen historian tutkimuksen pioneereina pidetiin Emmanuel
Lowyid, Aby Warburgia ja Rudolf Wittkoweria. Lisdd aiheesta mm. Kuusamo 1996,
82—98; Bialostocki 1963, 779—780; Lash 1996, 92—94.

Hollaninkielinen originaali In/eiding in de Ironografie ilmestyi 1985.

Esimerkiksi Rose 2001, 144147 (missi ikonografiaa viitetdin Erwin Panofskyn
keksinnoksi”), ja Handbook of Visual Analysis 2001, 92—118.

ICONographical CLASsification System. Jarjestelmin loi 1960—70-luvuilla Hen-

ri van de Waal Leidenin yliopistosta. Iconclass-sarja (17 volyymia) julkaistiin
1972-1985. Kesikuussa 2011 jirjestelmin internet-sivusto loytyi osoitteesta www.
iconclass.nl.

Muita merkittivid keskiaikaisen ikonografian lihteitd ovat mm. Bib/ia pauperum,
Speculum Humanae Salvationis seki eldiinsymboliikkaa esittelevit Bestiarium-teokset.
Merkittivd on my6s uudella ajalla syntynyt Acta sanctorum -antologia. Lihteitd esit-
telee mm. van Straten 1994, 75—87.

Metamorphoses,”’Muodonmuutoksia”. Sisiltdd kreikkalais-roomalaisen taruston kes-
keiset myytit ja toimi merkittdvini taiteen innoittajana 1400—1700-luvuilla.

Lucius Apuleius, n. 125—180 elinyt reetori ja kirjailija, joka tunnetaan mm. teokses-
taan Metamorfoosit (Kultainen aasi). Hahmona tuntemattomaksi jidneen Martianus
Capellan ainoa sdilynyt teos, vuoden 400 kieppeilld kirjoitettu De nuptiis Mercurii et
Philologiae, "Mercuriuksen ja filologian hiistd”, oli merkittivi filosofinen ja ikono-
grafinen lihde lipi keskiajan.

Esimerkkitapaus Gallen-Kallellan Sammon puolustuksen tulkinnasta ikonografisesti,
Palin 1998b, 120.

Ks. Van Straten 1994, 75—100: listoja seki uskonnollista etti klassisista lihteistd.
Myés embleemioppaita.

Cowlingista, ks. Rose 2001, 147-149. Cowlingin mukaan fysiologiset luonnetyypit”
heijastuivat taiteessa eri yhteiskuntaluokkien kuvauksessa. (Viitattu alkuperdistut-

206



kimus Cowling, Mary 1989. The Artist as Anthropologist: The Representation of Type
and Character in Victorian Art. Cambridge: Cambridge University Press). Nederveen
Pietersen tutkimuksesta, ks. van Leeuwen 2001, 92—118. (Viitattu alkuperiistutki-
mus Nederveen Pieterse, J. 1992. White on Black: Images of Africa and Blacks in Wes-
tern Popular Culture. New Haven: Yale University Press.)

24. Kuusamo 1996, mm. 140-144. Ringbomin Kandinsky-tutkimus: Ringbom, Sixten,
1970. The Sounding Cosmos. A Study in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of
Abstract Painting.

25. Semiotiikan yhteyksisti taidehistoriaan ja peirceldisesti semiotiikasta, Bal & Bryson
1991, 174, 188—-191. Barthesilaisen semiotiikan ja ikonografian yhtymékohdista mm.
van Leeuwen 2001, 92—118. Semiotiikan soveltamisen teoreettisista edellytyksisti
ikonografiassa on laajemmin kirjoittanut mm. Altti Kuusamo (1996). Intertekstu-
aalisuuden ja ikonografian yhteyksisti mm. Bal & Bryson 1991, 206—207, Kuusamo,
1996, 102—117. Bal ja Bryson pyrkivit korostamaan ikonografian ja intertekstuaa-
lisuuden eroja niiden néenniisestd samankaltaisuudesta huolimatta, Kuusamo taas
argumentoi heidin kantaansa vastaan. "Diskurssi”’-Kkisitteestd visuaalisen taiteen yh-
teydessd Kuusamo 1996, 45—47. Ikonografia luetaan, koko lailla yllittden, diskurssi-
analyysin alaisuuteen teoksessa Rose, 2001, 144-149.

26. Bal & Bryson 1991, 191. Altti Kuusamon mukaan semiotiikka soveltuu paitsi tyyp-
pien historian ja transformaatioiden, myos sellaisten ikonografian osa-alueiden kuin
merkkijirjestelmien vertailun ja symbolien kuvassa tapahtuvan jisentymisen tarkas-
teluun. Kuusamo 1996, 160.

27. Kontekstuaalisuudesta ja sen kritiikistd mm. Bal & Bryson 1991, 175; Kuusamo
1996, 20. Asiasta on kirjoittanut my6s Jonathan Culler, mm. Tbe Pursuit of signs
(1983) ja Framing the Sign. Criticism and Institutions (1988).

28. Cassidy 1993, 3, 8—11. Vastaavankaltaiseen kokonaisvaltaisuuteen on pyrkinyt mm.
Hans Belting Bildwissenschaft-Kisitteelladn. Ks. Filt,”Kuinka katsoa keskiaikaan”.
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Lauri Ockenstrom

Erwin Panofskyn ikonologia
ja sen perinto

Tkonologiaksi® kutsuttu oppiala kehittyi rinnan ikonografian kanssa renes-
sanssin antikisoivan ja emblemaattisen symbolitradition yhteydessi. Termi
esiintyi tiettdvisti ensimmadisen kerran Cesare Ripan teoksessa Iconologia
(1593), mistd lihtien sitd kiytettiin yleisesti 1600—1700-lukujen taidekirjal-
lisuudessa. Télloin ikonologia nihtiin humanistisena alana, joka paitsi luo-
kitteli, myds tuotti symboleja ja personifikaatioita taiteilijoiden kiytt6on.
Tdmin suhteen se erottui ikonografiasta, joka miellettiin pelkdstidn kuvia
luokittelevaksi ja kuvailevaksi oppialaksi.* Nykyiidn termin kiyttotarkoitus
on kuitenkin toinen, ja se nihdéin usein ikonografian jatkeena tarkoitukse-
naan tutkia sosiaalisten ja kulttuuristen arvojen, ideologioiden ja aatteiden
heijastumista visuaalisissa taiteissa ja kuvastoissa.

Tkonologia-termin nykyiset merkitykset kehittyivit 19oo-luvun alkupuo-
liskolla osana samaa prosessia, jossa ikonografialle pyrittiin antamaan tieteel-
lisen metodin status. Termin ensimmiisend modernina kiyttdjind pidetdin
usein Aby Warburgia (1866—1929), jonka perustamasta Warburg-instituutis-
ta kehittyi merkittavd ikonologisen tutkimuksen keskus. Warburgia on usein
pidetty kontekstualisoivan tutkimusotteensa vuoksi modernin ikonologian
kantaisdnd, mutta kyse on jossain midrin myytisti: Warburg piti itseddn la-
hinnd kulttuuripsykologina, eikd hin tehnyt selvii jakoa ikonografian ja iko-
nologian vilille.3 Erottelun ensimmaiisend madrittelijind pidetddn sen sijaan
G.]J. Hoogewerfha. Hin niki ikonografian alana, joka tuottaa deskriptioita ja
luokitteluja sekd dokumentoi faktoja ikonologian soveltuessa sen sijaan ra-
kenteiden, sisdisten muotojen, muutoksen ja alkuperin tutkimukseen.*

Merkityksellisin hahmo ikonologian méiritelmien ja metodologisen ke-

hityksen kannalta on kuitenkin ollut saksalainen taidehistorioitsija Erwin
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Panofsky (1892—-1968), jonka vaikutus oli vahvimmillaan 1950—70-luvuilla.
Panofskyn nikemyksen mukaan ikonografinen analyysi kohdistuu intentio-
naalisesti kiytettyihin konventionaalisiin symboleihin ja allegorioihin pyr-
kien teosten kuvailuun ja luokitteluun. Tkonologinen analyysi keskittyy sen
sijaan teoksen “varsinaiseen” merkitykseen pohtien, mistd syisti teos tehtiin
juuri kyseiseen asuunsa. Tarkoituksena on selvittdd, mihin taiteilija kéyt-
ti valitsemiaan muotoja, aiheita ja symboleita tietyssd kulttuurissa tiettynd
historiallisena hetkend, ja minkiélaisiin arvoihin, ihanteisiin ja maailman-
katsomuksiin nimd ilmaisukeinot olivat kytkoksissd. Tissd mielessi taide-
teos on aina historiallinen dokumentti, joka on lihtemittomasti kytkoksis-
si aikakautensa ja tekijinsd aatemaailmaan. Tutkijan tyovilineind toimivat,
osin ikonografian tapaan, mahdollisimman laaja kontekstualisointi, runsas
oppineisuus sekd kokemuksen tuoma ymmirrys inhimillisen kulttuurin toi-
mintamalleista. Puhuttaessa ikonologiasta kyse onkin metodin ohella myos
nikokulmasta tai ajattelutavasta, jolla visuaalisen kulttuurin ilmaisukielten

moniulotteisuutta pyritiin ymmartimain.

Panofskyn lahtokohdat ja kolmiportainen tulkintamalli

Erwin Panofskya voi luonnehtia humanistisen sivistystradition ja saksa-
laisen Geisteswissenschaft-perinteen mydhiiseksi tulenkantajaksi. Hinen
tuotannossaan nikyvit esimerkiksi Kantin, Hegelin ja Diltheyn vaikutuk-
set sekd Aby Warburgin metodiset linjaukset, mutta etenkin Ernst Cassi-
rerin uuskantilainen filosofia ja symbolisen muodon kisite’ jittivit leiman-
sa hinen ajatteluunsa. Panofskyn ajattelun on sikili nihty edustavan myds
yleistd modernin aikakauden tendenssid, ettd se pyrkii strukturalistien lailla
16ytiméddn nikyvin tason alta syvempid selittdvid tekijoitd. Lisiksi hinel-
14 on katsottu olevan yhtildisyyksid historiankirjoituksen annalistien koulu-
kunnan ja Foucault’n ajattelun kanssa.® Panofsky itse painotti ikonologiansa
keskittyvin kuvien sisdltoon ja merkityksiin muotokeskeisen formalismin ja
puhtaan estetismin vastakohtana, jos kohta hinen on arveltu saaneen for-
malisteina pidetyiltd Heinrich WolfHinilti ja Alois Riegliltd tiettyjd vaikut-
teita, kuten ajatuksen muotojen merkityksellisyydesti.”

Panofsky esitteli ikonologisen metodinsa englanninkielisessi muodos-

saan esseessd, joka julkaistiin alun perin 1939 ja uudistettuna 1955, jolloin
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muutama keskeinen kisite oli nimetty uudelleen.® Panofskyn tulkintamal-

li koostuu kolmesta teoksen aiheen tai merkityksen tasosta, joista kaksi en-

simmidistd rinnastuvat ikonografisen tulkintaperinteen kahteen vaiheeseen.

Kolmas, ikonologinen taso pyrkii nikemadin teosten sisill6t kulttuuristen ar-

vojen manifestaatioina, maailmankatsomusten esille rydpsihtivind "oireina”.

1)

2)

3)

Primaarinen tai luonnollinen’ aihe/merkitys: taiteellisten motiivien/
muotojen maailma. Tilld tasolla tunnistetaan "puhtaita muotoja”, ku-
ten viivoja, virejd tai kappaleita, joilla kuvataan "luonnollisia objekteja”
kuten ihmisii, eldimid, kasveja ja rakennuksia. Merkitykset jakautuvat
faktuaalisiin (visuaalisten muotojen tunnistaminen esineiksi ja olen-
noiksi) ja ekspressiivisiin, kuten tunneilmauksiin ja merkitseviin elei-
siin.

Sekundaarinen tai konventionaalinen aihe/merkitys: kuvien, tarinoiden
ja allegorioiden maailma. Panofskyn kielelld "taiteelliset muodot ja nii-
den kombinaatiot yhdistetddn teemoihin ja kisitteisiin”*®. T4lld tasolla
tunnistetaan henkilshahmot (mieshahmo parila attribuuttinaan on py-
hi Laurentius ja vaaka pitelevd naisfiguuri oikeudenmukaisuuden per-
sonifikaatio), narratiiviset kuva-aiheet kuten viimeinen ehtoollinen ja
laajemmat allegoriat sekd aiheiden konventionaaliset symboliset viitta-
ussuhteet.

Olennainen/varsinainen merkitys tai sisiltd. Talld tasolla tutkitaan
teoksen komposition ja ikonografisten merkitysten (taso 2) kautta nii-
td "taustalla olevia periaatteita, jotka paljastavat kansakunnan, aikakau-
den, luokan ja uskonnollisen tai filosofisen vakaumuksen perustavat
asenteet”'*. Panofskyn nikemyksen mukaan taiteilija on viistimattd
(tictoisesti tai tiedostamattaan) tiivistinyt osan niistd asenteista teok-
seensa, joka toimii ndin ollen syvirakenteita paljastavana historiallisena
dokumenttina: Yksittdiset valinnat esimerkiksi tekniikan, komposition,
motiivien ja symbolien suhteen ovat ilmentymid aikakaudelle ominai-
sista perusasenteista ja tekijin intresseistd. Tami ikonologinen tulkinta
on Panofskyn analyysin todellinen pddmairi: Esimerkiksi Leonardo da
Vincin Viimeinen ehtoollinen tulisi ymmirtid dokumenttina taiteilijan
persoonallisuudesta, Italian renessanssista ja teokseen vaikuttaneesta

uskonnollisesta asenteesta.
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Tulkinnan valineet ja korjaavat periaatteet

Panofsky erittelee my6s tulkinnassa kiytettdvid metodologisia vilineitd ja
niin kutsuttuja "korjaavia periaatteita”, joiden on tarkoitus ohjata tulkintaa
oikeaan suuntaan. Ensimmiiselli tasolla tulkinnan viline on kdytinnon ko-
kemus, toisin sanoen arjen luonnollisten kohteiden ja tapahtumien tunte-
mus. Korjaavana periaatteena toimii “tyylin” historian tuntemus eli tietoisuus
siitd, minkélaisten tyylillisten vaatimusten alaisina kohteita ja tapahtumia
on eri aikoina kuvattu. Toisen tason tulkintavilineeksi Panofsky midritte-
lee kirjallisten lihteiden tuntemuksen ja korjaavaksi periaatteeksi "tyyppien”
historian, jalkimmiisen tarkoittaessa tietoutta esimerkiksi siitd, ettd oikeu-
denmukaisuuden ideaa oli tapana kuvata vaakaa pitelevini naishahmona.

Kolmannen tason tulkintaviline “synteettinen intuitio”*?

, jonka proble-
maattisuuden Panofskyn itsekin myontii, viittaa ihmismielen “olennaisten
tendenssien” tuntemukseen. Korjaavana periaatteena toimii tuntemus ta-
voista, joilla erityiset teemat ja kisitteet ovat eri aikoina ilmaisseet aatteel-
lisia syvirakenteita ja perusasenteita. Tdssd kohdin Panofskyn ajattelu saat-
taa ndyttiytyd vaikeaselkoisena, mutta yksinkertaisesti ilmaistuna kyse on
kulttuurin ja yhteiskunnan laaja-alaisesta tuntemuksesta: Tietimyksemme
tiettynd ajanjaksona vallinneista arvoista ja asenteista sekd niistd tavoista ja
keinoista, joilla asenteita ilmaistiin, auttavat tulkitsemaan myos kyseisen ai-
kakauden jilkeensi jattimad kuvastoa. Panofsky on esittinyt tulkintamallis-
taan kokoavan taulukon'3.

Taulukkoa silmailtdessd on syytd muistaa, ettei Panofsky tarkoittanut mal-
liaan kronologisesti vaiheittain eteneviksi, vaan painotti kaikkien vaiheiden
simultaanisuutta ja vuorovaikutusta: toisen tai kolmannen tason tulkinnan
tulokset saattavat vaatia paluuta aiemmille tasoille. Ensimmidisen ja toisen ta-
son tulkinnallisia kidytint6jd voi pitdd madritelmallisesti selkeind ja jotakuin-
kin yhtenevind perinteisen ikonografian mallien kanssa. Sen sijaan tulkin-
nan kolmas, ikonologinen taso jid hieman himirimmiksi, minkd suhteen
Panofskya on kritisoitu selkein metodologisen mallin puutteesta. Ikonolo-
gista tulkintaa voidaan kuitenkin lihestyd tutkimalla Panofskyn kiytinnon
esimerkkejd, joissa hin Warburgin tapaan otti laajasti huomioon aikakauden
yleiset aatevirtaukset sekd teoksen syntykontekstia valottavat henkil6histo-

rialliset lihteet, kuten taiteilijoiden biografiset tiedot ja kirjalliset jadmistot.
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Tulkinnan kohde

Tulkintatapa

Tulkintaviline

Tulkinnan korjaava periaate

I Primaarinen tai
luonnollinen aihe.
Taiteellisten motiivien
maailma

Esi-ikonografinen

kuvailu

Kiytinnon kokemus
(kohteiden ja
tapahtumien tuntemus)

Tyylin historia (kisitys
tavoista, joilla kohteita

ja tapahtumia kuvattiin
muotojen avulla vaihtelevissa
historiallisissa olosuhteissa)

II Sekundaarinen tai
konventionaalinen aihe.
Vakiintuneiden kuva-
aiheiden, tarinoiden ja
allegorioiden maailma

Ikonografinen analyysi
(suppeammassa
merkityksessi)

Kirjallisten lahteiden
tuntemus (teemojen ja

kisitteiden tuntemus)

Tyyppien historia (kisitys
tavasta, jolla tiettyjd teemoja ja
kisitteitd ilmaistiin kohteiden

ja tapahtumien avulla)

III Olennainen /
varsinainen merkitys tai
sisilt6.”Symbolisten”

arvojen maailma

Ikonologinen tulkinta
(ikonografinen
tulkinta laajemmassa
merkityksessi;
ikonografinen
synteesi)

Synteettinen intuitio
(ihmismielen olen-
naisten tendenssien
tuntemus) jota sddtelevit
yksilopsykologia ja
"Weltanschauung”

Kulttuurillisten oireiden tai
“symbolien” historia yleiselld
tasolla (nikemys tavasta,
jolla tietyt teemat ja kisitteet
ilmaisevat ihmismielen

olennaisia tendensseji)

Esimerkkeja Panofskyn tulkinnoista

Monet Panofskyn tulkinnoista kisittelevit italialaista renessanssitaidet-
ta. Esimerkiksi voi nostaa tulkinnan Piero di Cosimon®S Vulcanus Lemnos-
saarella -teoksesta, jonka oli aiemmin arveltu esittivin kreikkalaisen myto-
logian Hylas-hahmoa ja nymfejéi.16 Esi-ikonografisen kuvailun tasolla ni-
emme teoksessa villiksi kuvatun luonnonmaiseman, johon on sijoitettu seit-
semdn ihmisfiguuria. Niistd kuusi on tulkittavissa antiikin tapaan puetuiksi
nuoriksi naisiksi ja yksi kdmpel6n oloiseksi, alastomaksi nuorukaiseksi, jota
yksi naisista auttaa. Ikonografisen analyysin tasolla Panofsky pyrki selvitti-
mdin narratiivisen kohtauksen aiheen ja kirjallisen lihteen, jonka metsis-
tystd voi pitdd malliesimerkkini vaativasta kisikirjoitustutkimuksesta. Pa-
nofskyn mukaan teokseen sopii vain yksi antiikin myytti: Vulcanus-jumalan
putoaminen Lemnos-saarelle Junon suistettua hinet Olympokselta. Myy-
tin tekstilihteeksi hin identifioi 300-luvulla elineen roomalaisen kirjailijan
Serviuksen'7 Vergilius-kommentaarin. Maalauksessa kaikki saaren asukkaat
on kuvattu nuoriksi naisiksi, miki ei vastaa Serviuksen kuvausta, mutta ti-

min Panofsky selittdd kisikirjoitustraditioon eksyneen poikkeaman avul-
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la: Serviuksen tekstin perusteella nuorta Vulcanusta hoivasi zinfoi-niminen
kansanheimo, mutta keskiaikaisissa kisikirjoituksissa termin kirjoitusasu sai
kopistien virheiden vuoksi uusia muotoja, joista yksi oli nymfeji tarkoitta-
va nimphis. Pierolla (tai hintd opastaneella oppineella) on ilmeisesti ollut
kiytossddn tillainen kisikirjoitus, mikd selittdd nymfien padtymisen nuoren
Vulcanuksen auttajiksi. Ikonologisen tulkinnan Panofsky sitoo puolestaan
taiteilijan henkilékohtaiseen arvomaailmaan: Piero di Cosimo toteutti lu-
kuisia mytologisia teoksia, joissa esimerkin mukaisesti kuvataan villid luon-
toa ja ihmiskunnan turmeltumatonta alkutilaa. Giorgio Vasarin elimékerran
mukaan Piero suhtautui lempeisti eldimiin ja luontoon, mutta tunsi inhoa
ihmisid, vikijoukkoja ja kaupunkien melua kohtaan; kaiken kaikkiaan Vasari
kuvaa Pieron jossain médrin alkukantaiseksi ja eldimelliseksi erakkosieluk-
si. Yhteenvetona Panofsky katsookin Pieron mytologisten teosten kuvaavan
hinen kaipuutaan luontoon ja ihmiskunnan alkuaikojen turmeltumatto-
maan, luonnonliheiseen tilaan.™®

Hieman toisenlaisen esimerkin tarjoavat Panofskyn mittavat Michelan-
gelo-tulkinnat, joissa henkilohistoriallisten detaljien rinnalle nousevat laa-
jemmat aatehistorialliset yhteydet ja aikakauden filosofinen debatti. Panofs-
kyn mukaan Marsilio Ficinon ja Giovanni Pico della Mirandolan®? uuspla-
tonilainen ajattelu loi ideologisen pohjarakenteen, joka vaikutti ratkaisevasti
taiteilijan maailmankuvaan ja tuotantoon. Keskeisind elementteind héin ni-
kee my6s (katolisen) kristinuskon ja platonilaisittain nihdyn pakanallisen
antiikin vélisen konfliktin sekd taiteilijan sisdiset, uskonnollisen vakaumuk-
sen ja ristiriitaisen tunne-elimin aiheuttamat kamppailut, jotka purkautui-
vat teoksiin osin tiedostamattomalla tavalla.?® Tdssa mielessi teokset tulevat
ymmirrettdviksi Michelangelon persoonan ja aikakauden uskonnollis-filo-
sofisen maailmankuvan pohjalta tarjoten samalla uuden véylin saavuttaa tie-
toa taiteilijasta ja hinen ajastaan.”’

Monipuolisen nikokulman Panofskyn tutkimuskéytintéihin tarjoa-
vat myos Alankomaiden taiteesta tehdyt tutkimukset, joista tunnetuin lie-
nee Jan van Eyckin Giovanni Arnolfini ja hinen vaimonsa -teoksen analyysi.
Panofskyn mukaan teoksessa on kyse vihkivalan dokumentaatiosta: Natu-
ralistiseen huonetilaan sijoitetut symbolit, kuten kattokruunun yksi palava
kynttild ja taustalla esiintyvi odottavien ditien suojelijan pyhdn Margaretan

figuuri toimivat morsiuskammion ja vihkiseremonian salaisina attribuut-
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teina. Teos toimii esimerkkind Panofskyn kehittimasti kitketyn symbolin
(disguised symbol) Kisitteesti, jonka hin katsoo soveltuvan etenkin my6hiis-
keskiajan taiteen tulkintaan. Arnolfini-teoksessa mainitut keskeiset symbolit
on naamioitu tai kitketty saumattomaksi osaksi luonnollista ympirist6d ja
sithen loogisesti kuuluvia objekteja. Symbolien olemassaolo, jota ei viltti-
mittd mielletd tietoisesti, antaa samalla olettaa kuvasta 16ytyvin muitakin
symbolisia ulottuvuuksia.**

Panofskyn mukaan kitketyn symbolin perinne kehittyi 1300-luvun alun
Italiassa. Aiemmin keskiajalla eri aikoina eldneet pyhimykset tai ympiris-
t66n sopimattomat symbolit asetettiin ongelmitta samaan kuvaan, mutta
Giotto ja Cimabue alkoivat sijoittaa pyhimykset kuviin esimerkiksi taustal-
le piiloutuvina veistoksina. Sittemmin alankomaalaiset maalarit loivat tavan
kuvata symboleja yhi laajemmin tavanomaisten asioiden valepuvussa. Pa-
nofskyn mukaan juuri van Eyck kehitti kitketyn symbolin kiytosti johdon-
mukaisen kidytinnon, jossa symbolien tuli istua loogisella tavalla luonnon-
mukaisuutta tavoittelevaan kompositioon.*3 Tietoisuus kitkettyjen symbo-
lien kdytostd on yksi esimerkki korjaavasta periaatteesta, jolla symbolisten
merkitysten (ja niiden kautta todellisten merkitysten) koodeja voidaan pur-

kaa ikonologisessa prosessissa.

Ikonologian kritiikki

Panofskyn ikonologisen mallin seuraajia on alusta pitden kritisoitu monis-
ta seikoista, kuten taipumuksesta ylitulkintaan ja merkitysten l6ytimiseen
sieltdkin mihin niitd ei tarkoitettu. Toisaalta ikonologisia tutkimuksia syy-
tettiin jo 1950-luvulla liiallisesta rajoittuneisuudesta ikonografisen tason
analyysiin eli tietoisesti laadittuihin konventionaalisiin symboleihin, ja sy-
vempien kulttuuristen vaikuttumien seki tiedostamattoman puolen laimin-
lyonnistd.** My6s Ernst Gombrich, joka oli aluksi Panofskyn ikonologisen
metodin kannattaja, liittyi sittemmin sen kritisoijiin pdityen rajoitetumpaan
ja vihemmin kunnianhimoiseen ikonologian mairitelmdin, josta laajempi-
en maailmankatsomusten ja symbolisten arvojen metsistys oli karsiutunut
pois.>> Gombrichin mukaan ikonografia niyttiytyi yksittdisen lihdetekstin
etsintind ikonologian kisittiessd puolestaan laajemman (symbolisen) kuva-

ohjelman selvittimisen. Hin erotteli kuvasta kolme merkitystasoa: 1) repre-
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sentatiivinen taso, 2) kuvituksen taso (jolla kuva identifioidaan tietyn myytin
kuvitukseksi), ja 3) symbolisen merkityksen taso. Toinen taso vastaa lihei-
sesti Panofskyn ikonografista analyysia, mutta kolmas on mainitusti suppe-
ampi kuin ikonologisen tulkinnan alue Panofskyn ajattelussa.26

1970-luvulta alkaen taidehistorialliseen keskusteluun alkoi ilmaantua en-
tistd terdvdmpid arvostelua panofskylaista ikonologiaa kohtaan. Kritiikki
hyokkasi etenkin ikonologisen perinteen lihdepositivismia, kontekstuaali-
suutta ja auktorikeskeisyyttd vastaan huomauttaen, ettd niin "konteksti” kuin
“tekijikin” ovat tutkijan omien valintojen tuottamia, subjektiivisia kategori-
oita. Svetlana Alpersin kritiikin mukaan Panofskyn ikonologia on riitiloity
tutkimaan Italian renessanssin narratiivista taidetta, joka muodosti “oikean”
taiteen paradigman asettaen samalla pohjoiseurooppalaisen, luonteeltaan
deskriptiivisen taiteen epdoikeudenmukaiseen asemaan. Toisaalta hollanti-
laista ikonologian harrastusta on arvosteltu juuri 1600—1700-lukujen laatu-
kuviin keskittymisestd, vaikka tulkintamalli on kriitikoiden mukaan tarkoi-
tettu 1400—1500-lukujen mytologisen taiteen tulkintaan.?7

Osa kritiikistd on ollut oikeutettua, mutta monilta kriitikoilta on jddnyt
huomaamatta se tosiseikka, etti Panofsky itse oli hyvin tietoinen monista
ikonologian heikkouksista.?® Toiseksi arvostelu on ollut riippuvaista siitd,
minkalaisesta "ikonologiasta” kukin kirjoittaja puhuu. Tarkkaan katsoen kri-
tiikin kérki kohdistuu toisinaan Panofskyn sijaan hinen kerettildisiin seu-
raajiinsa, minké vuoksi olisi hyvi tehdd ero Panofskyn ja ”panofskylaisuu-
den”vilille. Erityisesti on kritisoitu hollantilaista positivistisesti vérittynyttd
panofskylaista koulukuntaa, jonka on katsottu harrastaneen enemmin iko-
nografista tutkimusta kuin ikonologiaa sen Panofskyn tarkoittamassa mie-
lessd kulttuuristen syvirakenteiden ja varsinaisen merkityksen analyysina.*?
Lisiksi Panofskyn omat tulkinnat viestivit, ettei hin nihnyt aikakautta yh-
tendisend ja yhdenmukaisena muodostelmana eikd taiteilijayksiléd eheini,
rationaalisena toimijana. Hin pdinvastoin rakentaa esimerkiksi Michelan-
gelo-tulkintansa pitkilti aikakauden hengellisten ristiriitojen ja yksilon si-
sdisten konfliktien varaan. Panofskylle historia on monisiikeinen vyyhti, jos-
sa useat erisuuntaiset ja -laatuiset intressit torméavit ja vaikuttavat toisiinsa.
Tulkinnat heijastelevat myos taiteilijan omaa kamppailua ajalle ominaisten
moraalisten ja filosofisten kysymysten kentilld tuoden esiin tiedostamatto-

miakin valintoja. Panofsky my6s muistuttaa Michelangelo-esseessi, etteivit
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hinen tutkimuksensa litku varman tiedon kentalld: aineiston niukkuuden ja
vaikeaselkoisuuden vuoksi tulkinnat kuuluvat arvioinnin ja valistuneen ar-
vailun piiriin.3° Panofsky itse ei my6skddn rajannut ikonologista metodiaan

varsinaisesti minkéin tietyn aikakauden tai alueen taiteen tarkasteluun.

Ikonologian uusia maaritelmia ja sovelluksia

Perinteisen ikonologian kohtaama kritiikki on johtanut 1980-luvulta alkaen
vaatimuksiin alan uudistamisesta. M. A. Holly puolusti ikonologisen tutki-
muksen oikeutusta vaatimalla paluuta Panofskyn alkuperiiseen skeemaan,
joka painottaa ikonologisen tason ensisijaisuutta; hin katsoi Panofskyn pi-
tineen varsinaisen merkityksen tasoa tulkinnan ldht6pisteend, jonka valossa
esi-ikonografinen ja ikonografinen tulkinta tulee arvioida uudelleen. Hollyn
mukaan ikonologian tirkein tehtivi on vastata kysymykseen "miksi kuva on
saanut juuri timin muodon kyseiseni historiallisena hetkeni?”, mitd voi pe-
rustellusti pitdd yhtend tutkimuksen ldhtokohdista.3"

1980—9go-luvuilla taidehistorialliseen debattiin vahvasti vaikuttanut
WJ.T. Mitchell on pyrkinyt mairittelemdin ikonologian uudella tavalla
teoreettisesta perspektiivistd kdsin. Hin pyrki palauttamaan ikonologian sen
perusmerkitykseen, kuvia kisitteleviksi tieteeksi tai tekstiksi3?, joka pureu-
tuu kuvien logiikan ja konventioiden tutkimukseen sekd taiteenalojen ero-
jen alkuperin analyysiin.33 Saksalainen Hans Belting on taas esittdnyt oman
nikemyksensd "uudesta ikonologiasta”, johon tulisi perinteisen taiteen ohel-
la sisillyttdd koko visuaalinen kulttuuri. Hinen visiossaan kuvien merkitys-
ten muotoutuminen ja ymmartiminen perustuvat kuvan, sen mediumin ja
kokijan kehon viliseen vuorovaikutteiseen prosessiin.34 Mitchell ja Belting
lihestyvit aihetta teoreettisesta nikokulmasta, eivit niinkddn kidytinnon
kannalta; suoranaisen menetelmin sijaan ikonologia edustaa molemmille
laaja-alaista ajattelutapaa, jossa monipuolinen kuvasto suhteutetaan kult-
tuurin kerroksellisuuteen.

Erdinlaisena synteesind Altti Kuusamo on muodostanut praktiikkaan so-
veltuvan kehyksen, jossa ikonografista ja -logista tasoa ei pyritd erottamaan
toisistaan. Hin kuvaa tulkintaprosessia kaksitasoisella mallilla, johon on si-
sillytetty tulkinnan keskeiset ongelmanasettelut: 1) ikonografinen analyy-

si, johon sisiltyvit konventionaaliset symbolit, merkkijirjestelmien vertai-
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lu, symbolien jdsentyminen kuvassa ja tyyppien historia (hahmojen jatku-
vuus ja muodonmuutokset), sekd 2) ikonologinen synteesi, johon kuuluvat
eri aikakausien ikonografisten jirjestelmien vertailu, psykoanalyyttisen tie-
don taso seki aikakauden "symboliset muodot” (maailmankatsomukset).35
Kuusamon nikemysti, jossa nostetaan esiin myds semiotiikan nikokulmasta
mielenkiintoisia aspekteja, voi tietyssd mielessi pitdd Panofskyn jirjestelmin
paivitettynd versiona.

Panofskyn omat tulkinnat kisittelevit pitkalti keskiajan ja renessanssin
taidetta, mikd on saanut monet pitimain ikonologiaa pelkistidn historialli-
sen taiteen tulkintametodina. Ikonologian uudistamiseen pyrkineet kirjoit-
tajat ovat kuitenkin painottaneet mallin soveltuvuutta myds postmodernin
aikakauden visuaalisen kulttuurin ja monenlaisten kuvastojen tutkimuk-
seen,3 misti esimerkiksi voi nostaa jo semiotiikan ja ikonografian yhtey-
dessi kasitellyn Rafael Wardin Presidentti Tarja Halosen muotokuvan (2002).
Teoksesta voi luonnollisen aiheen tasolla tunnistaa ihmisfiguurin, interiéo-
rin ja ikkunasta avautuvan puutarhamaiseman. Wardin teoksessa muoto-
kuville ominainen realismi on saanut antaa periksi, mutta kohteiden tun-
nistaminen helpottuu, jos kiytimme korjaavina periaatteina tietimystdm-
me modernin taiteen konventioista kuvata tilaa ja figuureja. Ikonografisen
analyysin tasolla hahmo voidaan tunnistaa presidentti Tarja Haloseksi ke-
sdasunnollaan. Kuvaus poikkeaa aiemmista tasavallan presidenttien viralli-
sista muotokuvista, mutta tietous suomalaisen muotokuva- ja muistomerk-
kiperinteen muutoksista 19go-luvulla auttaa tulkitsijaa sijoittamaan kuvan
osaksi jatkumoa.

Tkonologisen analyysin tasolla on kiytivd uudelleen tulkinnan vaiheet
alistamalla ne Hollyn muotoilemalle kysymykselle “miksi presidentti Halo-
nen kuvataan juuri tdlld tavoin kyseisend historiallisena hetkend?” Asiaa voi
lihestyd monesta eri perspektiivistd ja samaten perusteltuja vastauksia voi
olla lukuisia. Esimerkiksi aiempiin presidenttimuotokuviin verrattuna vah-
van johtajan arkkityypin tilalle on nostettu pehmeiti arvoja, feminismid ja
ekologisuutta esiintuova naispresidentin hahmo intiimissa ja liki arkisessa
tilanteessa. Kyseiset piirteet tulevat ymmirrettiviksi Tarja Halosen henki-
I8historiallisen taustan kautta: Hinet tunnetaan tasa-arvon, heikompien oi-
keuksien ja pasifismin puolestapuhujana, miké heijastunee teoksen pehmein

maternaalisessa ja antimilitaristisessa sivyssd. Lisaksi tietimyksemme laa-
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jemmista kehityslinjoista, esimerkiksi yhteiskunnan rakennemuutoksesta,
globalisaatiosta sekd median ja viestinndn moniddnistymisestd luovat teok-
selle selittivid taustaa. Wardin maalaus voidaan nihdi dokumenttina aika-
kaudesta, jota leimaavat arvoliberalismi, suvaitsevaisuuspyrkimykset ja kult-
tuurin sirpaloituminen: Yhtendiskulttuurin ja kansallisen projektin tilalle on
noussut ihmisldheinen ja yksilokeskeinen malli, jossa Halosen tapauksessa
painottuvat sekd globaali ettd sukupuolten vilinen tasa-arvo, kestdvi kehitys
ja ihmisoikeudet. Toisaalta teos voidaan nihdd esimerkkini vakaan hyvin-
vointiyhteiskunnan tuottamasta taiteesta; vaikeudet ovat historiallisesti kau-
kana ja uhkien luonne muuttunut, miki on mahdollistanut my6s yhteiskun-
nallisen ilmapiirin ja taiteellisten ilmaisukielten aiempaa vapaamman kehi-
tyksen. Samalla on hyvd muistaa, ettd tdssi lyhyessi esimerkkitulkinnassa
on noussut esiin vain murto-osa seikoista, jotka voivat olla tulkinnan suh-
teen merkityksellisid. Kattavan ikonologisen tulkinnan tulisi suhteuttaa teos
huomattavasti laajemmin kuvallisiin traditioihin, kulttuurielimiin ja teok-
sen tekijan ja kohteen henkilohistorioihin — teosta voisi esimerkiksi tarkas-
tella suhteessa presidentin poliittisen toiminnan historiaan yhteiskunnalli-

sena kannanottona ja poliittisten jéinnitteidcn ilmaisijana.

Botticellin Primavera — esimerkki tulkintaprosessin dynamiikasta

Ikonografis-ikonologiselle tutkimukselle on ollut luonteenomaista erddn-
lainen dialektinen muutos, jossa uudet tutkijasukupolvet kritisoivat aiempia
tulkintoja ja nostavat esiin uusia hypoteeseja. Hyvin esimerkin tarjoaa San-
dro Botticellin Primavera-nimisend tunnettu teos ("Keviin allegoria”), jon-
ka Panofsky, Gombrich ja Edgard Wind yhdistivit 1940—50-luvuilla Mar-
silio Ficinon ajattelun kontekstiin.37 Nami uusplatonilaiset tulkintamallit,
jotka perustuivat platonilaiseen rakkausteoriaan, saivat osakseen laajaa hy-
viksyntid, kunnes uudet tutkimukset ja asiakirjaloydo6t alkoivat muuttaa ti-
lannetta 1970-luvulla. 1980-luvun jilkeen Ficinon uusplatonilainen filoso-
fia Primaveran pohjatekstini jdi muodista, ja sen tilalle nousivat petrarcalai-
sen runoperinteen mallit, joissa painotettiin antiikin klassisen kirjallisuuden
(etenkin Ovidiuksen) ja aikalaisrunoilija Polizianon vaikutusta.3®
Nykytutkimuksessa erityisen vihille huomiolle on jidnyt 1 96o-luvulla syn-
tynyt, uusplatonilaiseen tulkintaperinteeseen liittynyt astrologinen tulkinta,
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Edellisen aukeaman kuva:

Sandro Botticelli (Alessandro Filipepi): Primavera, n. 1476-1485. Galleria degli Uffizi,
Firenze. Kuva: The Bridgeman Art Library. Teokselle on ehdotettu lukuisia kirjallisia lihteitd.
Todennikoisimpid vaihtoehtoja ovat Ovidiuksen Fust#i, joka selittdd suoraan oikean laidan
kolmen figuurin (Zefyros-Khloris-Flora) toiminnan, sekd Angelo Polizianon Giostra, jossa
lihes kaikki komposition hahmot esiintyvit. Filosofisesti teos on liitetty Marsilio Ficinon
uusplatonilaiseen rakkausteoriaan, jonka pohjalta se on tulkittu ideaalisen rakkauden
kuvaukseksi ja didaktiseksi vilineeksi. Historiallisesti teos on liitetty mm. Lorenzo de’Medicin
veljen Giulianon rakkaussuhteeseen ja teoksen lopullisen saajan, Lorenzo di Pierfrancesco
de’ Medicin hiihin. Ficinon De vita ~teoksen pohjalta voidaan muodostaa myés astrologinen
tulkinta, jossa koko teos néyttiytyy suurena talismaanina, jonka tarkoitus on muokata
katselijaansa posiitivisella tavalla ja vilittdd tille suotuisien planeettojen vaikutuksia.

joka pohjautui Ficinon astrologisen magian teoriaan yhdistden teoksessa
esiintyvit kolme graatiaa hyvintahtoisiin planeettoihin, Aurinkoon, Jupite-
riin ja Venukseen3?. Erddssi tulkinnassa koko maalaus nihtiin jittimdisend
yleistalismaanina, jonka esikuvaksi identifioitiin Ficinon De vifa -teokses-
sa*® kuvaama figura mundi -objekti ("universumin kuva”). Yhteyttd on tosin
pidetty epitodennikéisend, silld Ficinon kuvaus ei vastaa Primaveran sisil-
tod, ja toisekseen figura mundi on useimpien tulkitsijoiden mielestd astro-
nominen kello.#* Seuraavaksi esitin, kuinka astrologista tulkintaa voidaan
kuitenkin perustella ja jopa laajentaa toisesta nikokulmasta Ficinon tekstejd
yksityiskohtaisesti tutkimalla.

Tutkimuksessa on toisinaan sivuutettu muutamia faktoja, jotka puhuvat
Primaveran ja Ficinon tuotannon, etenkin De vitan yhteyden puolesta. Yk-
si niistd on Gombrichin alleviivaama henkil6historiallinen yhteys: Ficino
oli kirjeenvaihdossa seki teoksen saajan, Medici-sukuun kuuluneen nuo-
ren Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medicin, ettd timin opettajien Giorgio
Vespuccin ja Naldo Naldin kanssa. Gombrichin tulkinta pohjautuu pitkélti
Ficinon Lorenzolle lahettimain kirjeeseen, jossa Venuksen mainitaan mer-
kitsevin lempedn inhimillistd Aumanitas-ominaisuutta. Lisidksi Botticellin
tiedetddn olleen Vespuccien naapuri ja luottomaalari, mikd selittdisi hinen
valintansa teoksen toteuttajaksi.** Toisekseen vuoden 1975 asiakirjaldydot
paljastivat, ettd teos oli sijoitettu nuoren Lorenzon makuukamariin vuoteen
ylapuolelle juuri samalla tavalla kuin Ficino ohjeisti figura mundin asette-
lua.*3 Uudet tiedot osoittivat viiriksi Panofskyn teorian Primaverastaja Ve-
nuksen syntymistd rinnakkaisteoksina ja antoivat samalla tukea oletuksille,
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joiden mukaan teos olisi tarkoitettu astrologisten amulettien tapaan hyvin-
vointia tuovaksi kiyttoesineeksi.

Ficinon De witan lihiluku paljastaa muita asiaan liittyvid, kenties mer-
kityksellisid yhteyksid. Kyseessd on ptolemaiolaiseen maailmankuvaan poh-
jautuva lddketieteellis-astrologinen ohjekirja, jonka perusajatuksen mukaan
taivaankappaleiden siteily vaikuttaa maanpiilliseen toimintaan, ja erilaisin
apukeinoin, kuten talismaaneja valmistamalla, ihmisyksil6 voi kanavoida it-
selleen haluttuja vaikutuksia. Tarkeimmiksi teemaksi nousee Marsin ja Sa-
turnuksen haitallisten vaikutusten torjuminen hyvintahtoisten planeettojen,
Auringon, Jupiterin, Venuksen ja Merkuriuksen siteilyd hankkimalla. Fici-
no vertaa ensin mainittua kolmikkoa toistuvasti kolmeen graatiaan, misti
my6s Primaveran astrologinen tulkinta oli saanut alkunsa.

Samaisessa kirjeessd, jota Gombrich kiytti tulkintansa pohjana, Ficino
toteaa onnelliseksi sen, jonka kohdalla Kuu ei ole huonossa aspektissa Mar-
siin ja Saturnukseen nihden, ja lisiksi suosiollisessa aspektissa Aurinkoon,
Jupiteriin, Merkuriukseen ja Venukseen nihden.#* Kuun keskeisyys astro-
logisten ominaisuuksien valittdjind toistuu myds De vifassa, jonka mukaan
mitddn ei voi saattaa onnistuneeseen lopputulokseen ilman Kuun suosiota.
Toisaalta Ficino linkittdd aikaisempiin lihteisiin kuten Ptolemaiokseen ja
arabiastrologeihin nojaten Kuun vahvasti toiseen feminiiniseen planeettaan
Venukseen: Molempien mainitaan merkitsevin luontoa, kasvua, kosteutta
ja vihredd virid. Oletus Kuun ja Venuksen samankaltaisuudesta oli yleinen
astrologisessa perinteessd esiintyen my6s Pico della Mirandolalla. Lisik-
si Kuun mainitaan olevan niin voimakas taivaankappale, ettd se on parasta
tuoda esiin lievennetyssd muodossa. Ficinon mukaan juuri Venus on ihmi-
sille sopivaksi “temperoitu” Kuu, ja toisaalta Kuun yhdistiminen Jupiteriin
tai Aurinkoon tuottaisi samalla Venuksen vaikutukset.*3

Muiden planeettojen vaikutusten vilittdjind mainitaan Kuun ohella usein
Merkurius: Ficinon mukaan juuri Kuu ja Merkurius yhdessd tuovat kolmen
hyvintahtoisen planeetan vaikutukset kaikkein voimakkaimmin ihmisen
saataville. My6s Merkurius mainitaan suotuisana planeettana, joka paitsi
vilittdd muiden taivaankappaleiden vaikutuksia, voi myds sekoittaa niiden
ominaisuuksia haluamallaan tavalla.#® Nimi astrologiset opit avaavat mah-
dollisuuden mielenkiintoiselle arvausleikille: Voisiko Primaveran keskusfi-

guuri olla Venuksen hahmossa esitetty, ihmisille sopivaksi temperoitu Kuu,
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joka yhdessd Mercurius-hahmon kanssa vilittid kolmena graatiana kuva-
tun Jupiterin, Auringon ja Venuksen suotuisat vaikutukset teoksen katseli-
jalle? Mercurius my6s vaikuttaisi himmentédvin sauvallaan pilvikehid, jotka
saattaisivat kuvata planeettojen seitsemdd sfadrid. Lisiksi teos oli sijoitettu
makuukamarin ylempiin osiin kuten Ficino oli figura mundin suhteen oh-
jeistanut. Vaikkei Primavera olekaan identtinen kyseisen objektin kanssa, on
mahdollista, ettd yksi sen kayttotarkoituksista oli toimia erddnlaisena talis-
maanina, joka tuotti katselijalleen niin henkistd kuin fyysistikin hyvinvoin-
tia. Selittdvind taustatekijéind toimivat tdssi tapauksessa Ficinon uusplato-
nilainen filosofia ja monista esikuvista koostettu astrologisen magian teoria
ja laajemmin nihtyni aikakauden tieteellinen ajattelu, uskonnollisuus, us-
komusjirjestelmit, maailmankatsomukset ja asianomaisten henkilokohtai-
set vakaumukset.

Haluan lopuksi muistuttaa, etti esitetty tulkinta on pelkéstdin muutamiin
ja luonteeltaan viitteellisiin tekstilahteisiin perustuva arvaus, jota ei tunnet-
tujen dokumenttien valossa voi verifioida.#” Menneisyytti tutkittaessa jou-
dutaankin usein toimimaan vihiisen ja fragmentaarisen lihdeaineiston va-
rassa ja tyytymiin sen pohjalta tehtyihin, joskin mahdollisimman perustel-
tuihin tulkintoihin. Toiseksi on hyvi muistaa, ettd teoksella on voinut olla
aikalaisille monia rinnakkaisia kiyttotapoja ja merkityksid, joiden ei nihty
olevan ristiriidassa keskendin. Samaten tekstilihteitd on saattanut olla lu-
kuisia: On esimerkiksi mahdollista, ettd monien tutkijoiden esiin nostamat
Ovidius ja Poliziano ovat toimineet teoksen ikonografisen kuvaohjelman
taustalla ja antaneet sille tiettyjd symbolisia merkityksid, kun taas Ficinon
platonilainen rakkausteoria ja astrologinen magia ovat samalla voineet tarjo-
ta sisdltod teoksen praktisille ulottuvuuksille.

Kuvattu esimerkki havainnollistaa hyvin, kuinka ikonologinen interpre-
taatio sulkee sisdénsd monia erilaisia nikokulmia eikd tietyssd mielessi tu-
le koskaan tdydellisen valmiiksi. Timinkaltainen tulkintojen hidas kehkey-
tyminen ja muutosalttius voidaan nihdéd osana ikonografis-ikonologiselle
tutkimusperinteelle ominaista dialektiikkaa; ajan myo6ti esiin nousee uusia
faktoja ja tutkimustuloksia, aiemmista tutkimuksista muodostetaan kriit-
tisid arvioita ja my9s tutkimusperinnettd hallitsevat ideologiset ja metodi-
set reunachdot vaihtelevat. Tulkintaprosessin voi katsoa muistuttavan myos

hermeneuttista kehii: Taideteoksia tulkitaan historiallista kontekstia vasten,
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mutta samalla ne itse ovat keskeistd ldhdeaineistoa jonka pohjalta konteksti
luodaan. Tdmi prosessin monivaiheinen, dynaaminen ja itserakentuva luon-
ne on hyvi pitdd mielessi tulkintoja tehtéessd, silld parempiakaan viylid in-
himillisen ajattelun historian tutkimiseen ei ole olemassa. Muutosalttius ei
kuitenkaan tarkoita sitd, ettd tutkimusty6 olisi turhaa tai kaikki nikemykset
olisivat yhtd "tosia”: Tulkintojen on aina pyrittivi loogisuuteen ja niiden on
pohjauduttava perustellulla tavalla tunnettuun lihdeaineistoon.

Viime vuosikymmenten kritiikki on nakertanut panofskylaisen iko-
nologian suosiota, eikd se endd palanne erityisasemaan, josta se sai nauttia
1950—60-luvuilla. Tkonologista metodia ei ole kuitenkaan osoitettu kiytto-
kelvottomaksi, ja sen nimissi tapahtuva tutkimus on jatkossakin tarpeellista.
Mikili ymmirrimme ikonologian suuntautumisena, joka tutkii taideteoksi-
en ja kuvastojen merkityksid esimerkiksi henkilokohtaisten lihteiden ja niis-
sd ilmenevien asenteiden, arvojen ja vakaumusten pohjalta pyrkien suhteut-
tamaan ne aikakauden ajatusmaailmaan (sekd valtavirtauksiin ettd under-
ground-ilmi6ihin), voimme pitdd sitd hyvinkin eldvini taidehistoriallisen
tutkimuksen alueena. Timi muistuttaa Panofskyn — ja osin myds Warburgin
— alkuperiistd ajatusta kokonaisvaltaisesta, laajaan sivistykseen, ammattitai-
toon ja ymmirrykseen perustuvasta kulttuurisesta tutkimuksesta, joka tuo
mieleen my6s vaatimukset postmoderniin maailmaan pdivitetyn ikonogra-
fian edellytyksistd. Ikonologiaa ei tarvitse mydskdin rajoittaa kanonisoituun
taiteeseen, vaan sitd voi mahdollisuuksien mukaan soveltaa monenlaisiin ku-
vastoihin. Visuaalisten medioiden tiyttiméssi maailmassa tarvitaan vasta-

kin taitoa analysoida kuvia usealla merkitystasolla.

1. Kreikan sanoista eikon, kuva, ja /ogos, sana, jirki, laki, tiede.

2. Bialostocki 1963, 773. Bialostocki viittaa Honoré Lacombe de Prezelin teokseen
Dictionnaire iconologique (1756), jonka hin katsoo esittivin termin traditionaalisen
kdyton. Siind "ikonologia” kuvataan naishahmona piirtimissi siivekkidin hengen
(genius) hinelle paljastamaa personifikaatioita.

3. Warburg kiytti termié “ikonologia” taidehistorian maailmankongressissa 1912 esitel-
moidessdin Palazzo Schifanoian freskojen kuvaohjelmasta. Holly 1984, 105. Kuusa-
mo 1996, 30. Bialostocki 1963, 774. Myytistdi Warburgista ikonologian isind, ks.
Vuojala, Petri, 1997. Pathosformel. Aby Warburg ja avain tunteiden taidebistoriaan,
30-34.

4. Bialostocki 1963, 774. G.]. Hoogewerff 1931, Liconologie et son importance pour
l'étude systematique de l'art chrétien, RACr, VIII, 53-82.

5. Cassirer ja Panofsky ty6skentelivit yhtd aikaa Warburg-instituutissa 1920-luvulla.
Holly 1984, 114-115. Cassirerin symboliset muodot merkitsivit ajattelun rakenteita
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ja tiedon muotoja, joiden kautta ymmarrimme maailman. Inhimillisen kulttuurin
manifestaatiot, kuten taide, tiede, uskonto ja politiikka olivat hinelle "symbolisia esi-
tyksid”, jotka muodostivat formaalin viestinnillisen kielen yksiléiden vilille. Panofs-
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vahvasti Cassireriin. Ks. Holly 1984, 116-120.

Holly 1984, 185—187; Palin 1998, 156. Nikemys yhteydestd Foucault’n episteemin
kisitteeseen ja annalisteihin on periisin Hollylta.

Panofsky 1955, 26, 39. Holly 1984, mm. 59—68, 69—70, 89—91.

Introductory, teoksessa Studies in Iconology (1939), ja Iconography and Iconology:
An Introduction to the Study of Renaissance Art, teoksessa Meaning in the Visual
Arts (1955). Edellisessd kolmannen merkitystason tulkintametodi on nimeltdin
”iconographical interpretation” tai "iconographical synthesis”, jalkimmaisessi
”iconological interpretation”. Termi "kontrolloiva periaate” (controlling principle)

on muuttunut "korjaavaksi periaatteeksi (corrective principle). Panofsky siis esitteli
metodinsa ”ikonologian” nimelld vasta 1955, vaikka mallin sisilt6 ei kiytinnossid
muuttunutkaan.

Problemaattinen ajatus "luonnollisista” merkityksistd kuuluu aiempaan perinteeseen
esiintyen vield Gombrichilla. Myéhemmit konventionalistit kuten Nelson Good-
man ja Mitchell ovat suhtautuneet niihin kriittisesti pitden merkityksid tottumuk-
seen perustuvina. Mitchell 1986, esim. 6569, 77, 81, 85—89.

Panofsky 19535, 29.

Panofsky 19575, 30.

Tieteenfilosofiassa synteettinen tieto merkitsee kokemukseen pohjautuvaa vastakoh-
tana analyyttiselle.

Panofsky 1972a [1939] 14—15, Panofsky 1955, 40—41.

Sulkeissa vuoden 1939 esseen médritelmit.

Piero di Cosimo (1461-1521), firenzeldiseen maalari, jonka mestarina toimi Cosimo
Rosselli.

Valmistunut n. 1495—1505. Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut. Kuva
teoksesta Panofsky 1972a [1939], kuva 17 (Plate VIII).

Maurus Servius Honoratus (4. vs. j.a.a.) kirjoitti Vergiliuksen koko tuotantoa kisit-
televin kommentaarin joka tunnettiin hyvin renessanssin Firenzessd ja painettiin
ensi kerran 1471.

Panofsky 1972a [1939], 33-68.

Firenzeldinen Marsilio Ficino (1433-1499) tunnetaan Platonin teosten kddntédjind ja
Italian renessanssin merkittdvimpéind uusplatonilaisena ajattelijana. Nuorempi aika-
lainen (1463-1494) Giovanni Pico della Mirandola oli Ficinon oppilas ja kilpailija.
Panofsky 1972a [1939], 171—230.

Filosofian, aatemaailman ja maailmankuvan intentionaalisen ja tiedostamattoman
vaikutuksen problematiikasta Panofskyn ajattelussa, ks. Holly 1984, 161—62.
Panofsky 1934, 123-127.

Panofsky 1971, 140-144.

Bialostocki 1963, 780—81.

Altti Kuusamon mukaan Gombrich on osasyyllinen ikonologisen projektin lopahta-
miseen timin luovuttua laajasta kontekstualisoinnista ja sanouduttua irti Cassirerin
“symbolisista muodoista”. Kuusamo 1996, 157-158.

Gombrich 1972, 3—7.

Palin 1998, 148, 155-158, 160. Palin viittaa teokseen J. B. Bedaux 1990, The Reality
of Symbols.
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Esimerkiksi Holly 1984, 164, 188—190.

Kritiikistd mm. Palin 1998, 148—57, 160-61. M. A. Hollyn mukaan Panofskya on
ymmirretty laajasti vidrin. Holly 1984, 1o.

Panofsky 1972a [1939], 228. Monilta on jainyt huomaamatta Michelangelo-esseen
lopulta 18ytyvi non liguet ("timi ei ole selvid”), jonka Panofsky kisittddkseni ulottaa
koskemaan useimpia Studies in Iconology -teoksen ikonologisen tason tulkintoja. ("It
is disappointing to conclude these chapter with another o figuet’. But the symbo-
lical creations of geniuses are unfortunately harder to nail down to a definite subject
than the allegorical inventions of minor artists.”)

Holly 1984, mm. 179-183, 185.

Tkonologia = ikoneita (kuva, kaltaisuus) kisittelevi logos (tiede, teksti, diskurssi).
Mitchell 1986, 1—2.

Mitchellin teoria pohjautuu teoksiin Iconology (1986) ja sen ”jatko-osaan” Picture
Theory (1994). Kokoavan yleisesityksen Mitchellin ajattelusta on tarjonnut Kai Mik-
konen (ks. lihdeluettelo).

Belting 2005.

Kuusamo 1996, 159-160.

taidetta ja nykytaidetta ikonologisesti. Esim. Traeger, Jorg, 2004. Kopfiiber. Kunst am
Ende des 20. Jahrhuderts.

Gombrich 1972, 37-63, Panofsky 1972b, 193—-199, Wind 1958, 49—50, 110.
Etenkin Charles Dempsey on lukuisissa kirjoituksissaan 1960-luvulta alkaen painot-
tanut hovirunouden merkitystd Primaveran innoittajana (esim Dempsey, Charles,
1992. The Portrayal of Love. Princeton).

Vield 1400-luvulla vallinnut ptolemaiolainen jirjestelmi perustui oletukseen seitse-
mistd maata kiertivistd taivaankappaleesta (Kuu, Merkurius, Venus, Aurinko, Mars,
Jupiter ja Saturnus).

De vita libri tres (Kolme kirjaa elimisti), julkaistu 1489. Tuorein moderni edi-

tio Three books on the life [ De vita libri tres]. A critical edition and translation with
introduction and notes by Carol V. Kaske and John R. Clark. Binghamton. Center
for Medieval and Early Renaissance Studies, 1989. Teos on kirjoitettu Primaveran
syntymisen jilkeen, mutta muut lihteet osoittavat Ficinon tunteneet siind esitellyt
astrologiset opit jo 1470-luvulla.

Graatioiden yhteyden planeettoihin 16ysi Gombrich (1972, 57—58). Figura

mundi -yhteytta ehdotti Warburg-instituutin tutkija Frances Yates (Yates, F. A.,
1964. Giordano Bruno and the hermetic tradition. London.1964, 76—78). Laajempi
astrologinen tulkinta ja Ficinon figura mundi -kuvaus suomeksi, Ockenstrém 2011,
Icones Magicae. kuvat ja magia Marsilio Ficinon ajattelussa. (JYKDOK, Elektroni-
nen aineisto. ) 145-149.

Gombrich 1972, 41—45.

Levi d’Ancona 1983, 28. Ficino, De vita 3.19. Levi d’Anconan teos on hyvi esimerk-
ki laajan kirjallisen lihteiston ja historiallisen kontekstin huomioivasta ikonografis-
ikonologisesta tutkimustyosti.

Gombrich 1972, 41—42. Ficino, Opera omnia 80o5.

Ficino, De vita 3.4, 3.5, 3.6, 3.7. Kuun ja Venuksen yhteyksistd my6s Levi d’Ancona
1983, 1I1.

Ficino, De vita 3.5-6.

Esimerkiksi Kuun ja Venuksen astrologisten vaikutusten samankaltaisuuden ja
Kuun, kolmen graatian ja Merkuriuksen yhteenkuuluvuuden pohjalta tehty oletus
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Venuksen personifikaatiosta Kuun ikonografisena "korvaajana” on esimerkki pitkille
menevistd tulkinnasta, johon on syyti suhtautua varoen.

KIRJALLISUUS

Belting, Hans 2005. "Image, Medium, Body: A new Approach to Iconology”. Critical
Inguiry, Vol. 31, No. 2 (Winter 2005), 302—-319.

Bialostocki, Jan 1963. "Iconography and Iconology”. Teoksessa Encyclopedia of World
Art, Vol. VII, 769—785. Italia: McGraw-Hill Book Company.

Gombrich, Ernst H. 1972. Symbolic Images. Studies in The Art of the Renaissance.
Edinburgh: Phaidon Publishers.

Holly, M. A. 1984. Panofsky and the Foundations of Art History. USA: Cornell University
Press.

Levi d’Ancona, Mirella 1983. Botticellis Primavera. A Botanical Interpretation Including
Astrology, Alchemy and the Medici. Firenze: Leo S. Olschki Editore.

Mikkonen, Kai 1998. "Kuvan ja sanan suhteesta. Visuaalisen ja verbaalisen esittimisen
rajankiyntia W.J.T. Mitchellin mukaan”. Teoksessa Kuwasta tilaan. Taidebistoria
tandan, toim. Kirsi Saarikangas, 115—-145. Tampere: Vastapaino.

Mitchell, W.].T. 1986. Iconology. Image, Text, Ideology. USA: The University of Chicago
Press.

Mitchell, W.).T. 1994. Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation. USA:
The University of Chicago Press.

Palin, Tutta 1998. "Hollannin kultainen vuosisata. Svetlana Alpersin ja Mieke Balin
haaste taidehistorialle”. Teoksessa Kuwvasta tilaan. Taidehistoria tinddn, toim. Kirsi
Saarikangas, 147-176. Tampere: Vastapaino.

Panofsky, Erwin 1934.”Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait”. The Burlington Magazine for
Connoisseurs, vol. 64, No. 372 (Mar., 1934), 117-127.

Panofsky, Exrwin 1955. Meaning in the Visual Arts. USA: Doubleday Anchor Books.

Panofsky, Exwin 197 1. Early Netherlandish Paintig. Its Origin and Character. Vol. 1.

Panofsky, Erwin 1972a(1939). Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the
Renaissance. USA: Icon Editions.

Panofsky, Erwin 1972b (1969). Renaissance and Renascences in Western Art. USA: Icon
Editions.

Wind, Edgar, 1958. Pagan Mysteries in the Renaissance. London: The Norton Library.

230



Tunnei/mais\‘u( tiedostamaton




Sari Kuuva

Pathosformel ~ Hulmuavat hiukset
taiteen tunneilmaisussa

Intro

Sandro Botticellin (1445—1510) maalauksessa Venuksen syntymd (n. 1485,
kuva 1) lansituulen henkéys hulmuttaa rannalla seisovan Venuksen ja keviin
jumalattaren hiuksia. Liehuvat hiukset tuovat kuvaan illuusion liikkeestd,
joka jatkuu myos teoksessa kuvatuissa draperioissa eli kankaiden laskok-
sissa. Hulmuavien hiusten tematiikka yhdistid Botticellin teoksen Edvard
Munchin (1863—-1944) noin 400 vuotta myohiisempdin maalaukseen Ero
(1896). My6s Munchin maalauksen naishahmo hulmuavine hiuksineen on
sijoitettu meren partaalle. Naishahmon pitka, vaalea leninki ei kuitenkaan
liehu vapaasti tuulessa, vaan puvun helma néyttdd pikemminkin sulautuvan
osaksi kiemurtelevaa rantaviivaa. Seki Botticellin ettd Munchin kuvissa on
liikettd, mutta litkkeen logiikka on tdysin erilainen. Botticellin kuvaama lii-
ke on kevytti ja leijailevaa, mutta Munchin maalauksessa liike on kierteistd
ja hidasta, miltei jihmettynyttd. Vaikutelma jihmettyneisyydestd korostuu
Munchin puupiirroksessa Salome-parafraasi (1898), jonka yhteydessi taitei-
lija on edelleen kehitellyt hiusteemaansa.

Hulmuavien hiusten problematiikkaa Venuksen Syntymén yhteydessi on
analysoinut esimerkiksi Aby Warburg (1866—-1929) Botticelli-tutkimukses-
saan (1893). Warburgin tutkimuksellinen kiinnostus kohdistui tunneilmai-
sun eri ulottuvuuksiin, joita hin lihestyi uransa aikana erilaisten kuva-ai-
neistojen, teorioiden ja kisitteiden avulla. Uransa alkuvaiheessa, 180o-luvun
lopussa, Warburg oli kiinnostunut taiteellisen havaitsemisen psykologiasta,
esimerkiksi Friedrich Theodor Vischerin (1807-1887) ja Robert Vischerin
(1847-1933) kehittelemisti Einfiihlung-teoriasta, mutta 19oo-luvun alussa

hin siirtyi taidepsykologisten ilmaisuteorioiden alueelle. Warburgin tutki-
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muksia yhdistdvi padhypoteesi oli, ettd kaukaa historiasta juontuvat emo-
tionaalisesti latautuneet ilmaisumuodot, kuten ilmeet, eleet, asennot, liikkeet
tai dramaattisen toiminnan kuvaukset, ilmestyvit aika ajoin myShédisempédin
kulttuuriin, ilmaisuvoimansa sdilyttineini. Vuodesta 19os lihtien Warburg
kiytti ndisti muodoista nimitystd Pathosformel eli paatosmuoto. Warburg
tutki uransa aikana erityisesti antiikista juontuvien asento-, ele- ja ilmetyyp-
pien alkuperii, vaellusreittejd ja muodonmuutoksia.®

Artikkelissa tarkastelen Warburgin Pathosformel-Kisitteesti avautuvia me-
todologisia mahdollisuuksia taiteen tunneilmaisun tutkimukselle. Lahestyn
kisitettd Warburgin omien kirjoitusten ja kuvaesimerkkien kautta, hyddyn-
tden my6s Warburgin tuotantoa analysoineiden suomalaisten tutkijoiden,
Petri Vuojalan ja Altti Kuusamon, teksteji. Etenen Warburgin Botticelli-
tutkimuksesta Ninfa fiorentina -aiheeseen ja keskenerdiseksi jidneeseen
Mnemosyne Atlas -projektiin. Warburg oli kiinnostunut erityisesti antiikin ja
renessanssin kuvaperinnon suhteesta, mutta artikkelissani pohdin, millaisia
nikokulmia Warburgin kisitteestd Pathosformel voisi avautua myéhemmén
taiteen tutkimukselle. Kdytin esimerkkeind Edvard Munchin aiheita Ero,
Vetovoima ja Salome-parafraasi, jotka kaikki sisiltyvit teoskokonaisuuteen
Eldmanfriisi. Analysoin hulmuavien hiusten teemaa Munchin Elimdinfrii-
sissé kiinnittden erityistd huomiota paatosmuotoihin liittyvddn merkitysten
polarisaatioon ja energeettiseen inversioon. Pidtintoluvussa pohdin Pathos-
formel-Kisitteen kiyttokelpoisuutta metodologisena vilineend.

Warburgin ajatusten hyddyntimistd taiteen tutkimuksessa on hanka-
loittanut se, ettd monet hinen teksteistiin ovat olleet arkiston kitkoissi.
Tekstien toimitus- ja kddnndstydtd on vaikeuttanut muun muassa Warbur-
gin omaperiinen, tiivis ja aforistinen kirjoitustyyli. Pitkdan yksi tunnetuim-
mista Warburgin elimiin ja ajatteluun johdattavista julkaisuista oli Ernst
Gombrichin (1909—2001) Aby Warburg. An intellectual biography (1970).
Vuonna 1999 julkaistiin englanniksi laaja Warburgin kirjoitusten kokoelma
The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the
European Renaissance ja vuonna 2000 rekonstruktio Warburgin kuvakokoel-
masta Der Bilderatlas Mnemosyne. Lisiksi vuonna 2001 ilmestyi Richard
Woodfieldin toimittama artikkelikokoelma Ars History as Cultural Histo-
ry: Warburg’s Projects, jossa eri kirjoittajat pohtivat Warburgin elimintyos-
td avautuvia teemoja. Warburgin teksti- ja kuvakokoelmien julkaiseminen
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Kuva 1. Sandro Botticelli (1444/5—1510): Venuksen syntyma, n. 1485, tempera kankaalle.
Galleria degli Uffizi, Firenze, Italia. Kuva: Giraudon/The Bridgeman Art Library.

vuosituhannen vaihteessa on lisinnyt hinen lihestymistapaansa kohdistu-
vaa kiinnostusta. Tdlld hetkelld Warburgin avaamia teemoja tutkitaan aktii-
visesti eri puolilla Eurooppaa, ja hinen ajatuksiaan on sovellettu paitsi kuva-
taiteen, my0s elokuvan ja arkkitehtuurin tutkimukseen.

Kuten englanninkielinen, my6s suomenkielinen Warburg-tutkimus li-
sadntyl 199o-luvulla. Viitoskirjassaan Pathosformel. Aby Warburg ja avain
tunteiden taidehistoriaan (1997) Petri Vuojala on analysoinut Warburgin
ajattelua monipuolisesti Pathosformel-kisitteen nikokulmasta. Vuojala on
kisitellyt Warbugin teemoja myo6s tekstissidn "Warburg ja taiteen psyko-
patologia eli metaforan funktiot taidehistoriassa” (2011). Altti Kuusamo
on puolestaan teoksessaan Tyylisti tapaan. Semiotiikka, tyyli ja ikonografia
(1996) pohtinut Warburgin ajattelua erityisesti kuvien vaellushistorian ni-
kokulmasta. Lisiksi hdn on jatkokehitellyt Warburgin avaamia tutkimus-
teemoja muun muassa artikkeleissaan "Yksityiskohdan teoriaa III: Sivusei-
kat liikkeessi” (2002) ja"Kisite ja elemuoto. Vaghezza ja dionyysinen karne-
valisaatio 1500-luvun puolivilin italialaisen taiteen synnytyshuonekuvissa”
(2004).”
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Pathosformel

Ensimmaisen kerran Warburg kiytti kisitettdan Pathosformel vuonna 19oj
artikkelissaan Albrecht Direristd (1471-1528) ja Italian antiikista. Tekstis-
sian Warburg vertaa Direrin piirrosta Orfeuksen kuolema (1494)3 varhai-
sempiin tulkintoihin samasta aiheesta. Hinen mukaansa Diirerin teos poh-
jautuu kopioon Andrea Mantegnan piirissd (n. 1431-1506) tehdystd ano-
nyymistéd kaiverruksesta,* jolla puolestaan on kosketuskohtia kreikkalaiseen
vaasimaalaukseen. Diirerin versio Orfeuksen kuolemasta jakaa siis emotio-
naalisen elekielensi kreikkalaisten, samaa traagista nayttimod kuvaavien ai-
heiden kanssa, ja teos voidaan siten nihdi yhtend dokumenttina muinaisen
maailman tunkeutumisesta moderniin sivilisaatioon. Warburgin artikkelis-
saan esittelemit tyot viitoittavat vaellusreitin, jota pitkin antiikin paatos-
muoto eteni renessanssin taidepiireihin ja lopulta Diirerin mieleen.5

Vaikka Pathosformel on usein mielletty Warburgin pdikisitteeksi, hin
ei mairitellyt sitd missddn yhteydessd kovin tismillisesti.® Warburgin ja
eri kommentaattoreiden kirjoitusten perusteella on kuitenkin mahdollista
konstruoida kisitteestd seuraavanlainen mééritelma: Pathosformel eli paatos-
muoto viittaa psyykkisten tilojen visuaalisiin ilmauksiin kuvissa. Kyse on esi-
merkiksi ilmeiden, eleiden, asentojen, litkkeiden tai dramaattisten toimin-
tojen kuvauksista, joiden avulla ilmaistaan henkiléiden tunnetiloja tai tilan-
teiden sisdisid jannitteitd. Paatosmuotoja hyédyntimalld on pyritty kuvien
emotionaalisen ilmaisuvoiman ja visuaalisen tehon lisidmiseen. Paatosmuo-
to voi olla jokin yksittdinen visuaalinen elementti kuvassa, mutta kyse voi
olla my6s koko kompositiosta eli sommitelmasta, kuten esimerkiksi Diirerin
tapauksessa. Warburg arveli muinaisuudesta juontuvien paatosmuotojen vai-
kutuksen ulottuvan nykyisyyteen saakka. Hinen kuvailemansa paatosmuo-
dot voivat ikddn kuin kivettyneini siirtyd teoksesta ja aikakaudesta toiseen,
mutta ne saattavat myds muuntua siirtyessiin uuteen kiyttoyhteyteen.”

Wiarburg oletti yksinkertaisen hyotyajattelun ohjaavan klassisten malli-
kuvien kiyttod. Hianen mukaansa esimerkiksi varhaisrenessanssin taiteilijat
kokivat oman kuvakulttuurinsa ilmaisullisesti kdyhiksi ja kyvyttomaksi vas-
taamaan ajan tarpeisiin, mutta antiikin intohimoisten elekuvien lihteille pa-
laamalla onnistuttiin murtamaan keskiaikaiset ilmaisukahleet. Mallikuvien

kiytossd kyse oli ennen muuta historiallisten esikuvien taiteelle antamasta
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intensiteettilisdstd. Klassisia malleja jéljittelemalld voitiin vaivattomasti val-
mistaa ihmissuhteiden dramatiikkaa heijastavia tilannekuvia, koska esiku-
vissa oli ikddn kuin annettu valmiina kaikki olennaiset visuaaliset elementit,
kuten henkil6iden asennot, eleet, ilmeet ja katseradat. Antiikin mallikuvi-
en kiytto ei vilttdmittid edellyttinyt lainaajaltaan suurtakaan oppineisuutta,
vaan sithen riittivit niin sanotut esiymmairrykselliset valmiudet, erityisesti
empaattinen kyky hahmottaa kuvan inhimillinen perustilanne ja my6tieldd
se. Paatosmuodot saattoivat saada moninaisia sislt6jd, eivitkd ne valttimit-
td sitoutuneet alkuldhteisiinsd, vaan ne saattoivat irtautua kontekstistaan ja
siirtyd aihepiiristd toiseen. Toisinaan renessanssin taiteilijat kiyttivit antii-
kin mallikuvia ikddn kuin leimasinten tapaan kuvan tunnevoimaisuuden ja
litkkeisyyden kohottamiseksi. Vaikka taiteilijat eivit aina tienneet, mitd hei-
din jdljittelemdnsi kuvat olivat, saattoi paatosmuotojen kdytté parhaimmil-
laan olla antiikin myyttien, draaman ja historian ymmirryksen syven'céiméiéi.8

Vaikka Pathosformel-kisite ilmestyi Warburgin sanastoon vasta vuonna
1905 Direr-artikkelissa, tutki hidn kuitenkin sithen rinnastuvia yksityiskoh-
tia jo aikaisemmin. Esimerkiksi Warburgin Botticelli-tutkimuksessa (1893)
keskeisid olivat visuaaliset yksityiskohdat, kuten ihmisfiguureiden liehu-
vat hiukset ja kankaiden laskokset, joista kirjoittaja kiytti nimityksid "dy-
namisoivat sivumuodot”, ”liifkkuvat sivuaiheet” ja "antikisoivat sivuaiheet”.
Warburgin mukaan timinkaltaisilla yksityiskohdilla oli 1400-luvun italia-
laisessa taiteessa itseisarvoinen rooli.?

Botticellin Venuksen syntymdidi analysoidessaan Warburg lihtee liikkeelle
maalauksen aikaisemmista tulkinnoista, joissa teos on liitetty Homeeriseen
hymniin Afroditelle*® ja Polizianon (1454-1494) Giostraan''. Warburgin
mukaan Homeerinen hymni toimi inspiraationa Polizianon sikeissi esiinty-
ville reliefikuvaukselle. Homeerisessa hymnissi ei kuitenkaan ole suoria viit-
tauksia hiuksiin, kuten Polizianon runossa, jossa puhutaan esimerkiksi hora-
hahmojen'? vapaana lichuvista hiuksista ja mainitaan, ettd jumalatar pite-
lee hiuksiaan oikealla kidelldin. Kuten Warburg toteaa, Polizianon lisdykset
Homeeriseen hymniin rajoittuvat melkein yksinomaan koristeellisiin yksityis-
kohtiin. Botticelli taas mukailee Polizianon runoa muuten, paitsi vaihtaes-
saan kisien tehtdvid: Botticellin Venuksen vasen kiisi pitelee hiuksia ja oikea
peittdd rinnan. Muissa suhteissa Polizianon runon ja Botticellin maalauk-

sen vililld on kuitenkin niin paljon yhtildisyyksid, ettd Warburg pitdd te-

237



osten vilistd yhteyttd varmana. Koska kirjallisissa teoksissa on kolme hora-
hahmoa ja maalauksessa vain yksi, on Polizianon runo Warburgin mukaan
kronologisesti maalausta aikaisempi ja siten lihempini alkuperiistd lahdet-
td, kun taas maalaus on myohdisempi ja vapaampi versio. Sekd runossa ettd
maalauksessa keskeistd on hiusten ja vaatteiden liikkeiden vangitseminen.
Warburgin mukaan Poliziano 16ysi liikekuvaukselleen esimerkkejd antiikin
runoilijoilta, kuten Ovidiukselta (Publius Ovidius Naso 43 eKr.—n. 18 jKr.)
ja Claudianukselta (n. 370—404). Polizianon kautta nimi vaikutteet vaelsi-
vat edelleen Botticellin Venuksen syntymdin.*3

Vaikka Warburg Botticelli-tutkimuksessaan tarkasteli kuvien ja tekstien
suhdetta, hinen ensisijaisena kohteenaan olivat visuaalisesti havaittavat ja
usein myos narratiivisen kontekstinsa ylittivit paatosmuodot™. Hin osoit-
ti Botticellin litkekuvauksille my6s lukuisia visuaalisia vertailukohtia. Yksi
niistd on roomalaiseen sarkofagireliefiin pohjautuva anonyymin tekijin niin
kutsuttu Chantillyn sulkakynépiirros 1400-luvulta. Teos esittdd neljid nais-
hahmoa tuulen purkausten liikuttelemine hiuksineen ja draperioineen’s.
Warburgin Botticelli-tutkimuksen loppupéitelma on, ettd renessanssin tai-
teilijoiden huomio suuntautui kohti antiikkia ja muinaisia ldhteitd silloin,
kun ulkoisen liikkeen merkitystd haluttiin korostaa’. Myés renessanssin
taideteoreetikko Leon Battista Alberti (1404—1472) puhuu litkkuvien yksi-
tyiskohtien, kuten hiusten, miellyttiavyydesti teoksessaan De Pictura (1435)
(Suom. Maalaustaiteesta, 1998). Hinen kuvaustensa mukaan hiukset saat-
toivat esimerkiksi kiertyd solmuiksi, aaltoilla ilmassa kuin liekit, liukua tois-
tensa alle tai hulmahtaa eri suuntiin. Taiteessa kuvatut liikkuvat hiukset ja
kankaat jittivit tilaa mielikuvitukselle ja antoivat elottomille lisimuodoille
orgaanisen elimin. Hiusten liikehdinnissd Alberti niki yhtildisyyksid muun
muassa kddrmeen luikerteluun, nuoleviin tulenlieskoihin ja puun oksistoon.
Alberti kuitenkin vaati varovaisuutta litkkeen kisittelyssd — vain tuulen ai-
heuttama liikehdinti oli oikeutettua.”

Polariteetit

Warburgin kisite Pathosformel liittyy keskeisesti hinen kisitykseensd sym-
bolista ja symbolisaatiosta. Hianen symbolikdsityksellddn on yhteyksid eri-

tyisesti romantiikan symboliteorioihin ja Friedrich Theodor Vischerin teok-
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seen Das Symbol (1887). Vischer liitti symboleihin kaksi vastakkaista ulot-
tuvuutta, maagis-assosiatiivisen ja loogis-dissosiatiivisen. Maagisessa ajatte-
lussa symboli ja symboloitu sulautuvat yhteen ja loogisessa ne ovat toisistaan
erillisid. Warburg siirsi Vischerin ajatukset historialliseen kontekstiin ja niki
renessanssin erdanlaisena konfliktitilana maagisen ja loogisen ajattelun vilil-
l4. Kun logiikka loi kisitteellisen tilan symbolin ja symboloidun vilille, ma-
giikka tuhosi sen.™ Symbolisaation Warburg kisitti mentaaliseksi proses-
siksi, jonka yhteydessd kahdensuuntaiset, erottavat ja yhdistévit polarisoivat
voimat laukaisevat ihmismielessd tietoisia ja tiedostamattomia toimintoja.
Vuojalan mukaan Warburgin ajatukset symbolisaatiosta pohjautuvat Johann
Wolfgang von Goethen (1749—1832) morfologiseen kehitysoppiin ja pola-
riteettikisitteeseen. Esimerkiksi tekstifragmentissaan Polaritit (1799, 1805)
Goethe esitti, ettd eldvien ilmididen dualismi ilmenee maailmassa loputto-
mina vastakkaisuuksina, kuten “me ja kohteet”, "valo ja pimeys”, “ruumis ja
sielu”, ”ideaalinen ja reaalinen”, 7aistillisuus ja jirki” ja "oleminen ja kaipuu”.
Ilmididen kehityksessi Goethe tunnisti periaatteen nimeltd kohoaminen
(Steigerung). Hinen mukaansa ilmiéiden osat irtautuvat ensin vastakohdik-
seen, miki jilkeen ne yhdistyvit toisiinsa uudella tavalla, mahdollisesti ko-
hottaen esiin kolmannen, aikaisemmasta poikkeavan muodon. Timé mah-
dollisti muotojen loputtoman moninaistumisen ja erilaistumisen.*?
Warburgin pyrkimyksend oli paljastaa lintiseen ajatteluun juurtuneet
polariteetit, joiden avulla todellisuutta jisennetdan. Hin hylkdsi hegelildi-
sen idean ajan hengesti (Zeitgeist), koska hinen mielestddn timintyyppiset
psykologiset yleistykset eliminoivat eliméd hallitsevien monimutkaisten ja
usein ristiriitaistenkin voimien merkityksen. Warburg ajatteli, ettd visuaa-
linen merkki perustuu dialogiin menneen ja nykyisen symbolisen sisdlton-
sd vililli.?® Goethen lisiksi Warburg sai aineksia polariteettiajatteluunsa
myo6s Friedrich Nietzschen (1844-1900) teoksesta Die Geburt der Tragidie
(1872). Teoksessaan Nietzsche kyseenalaisti Johann Joachim Winckel-
mannin (1717-1768) nikemyksen apollonisesta ja harmonisesta antiikista
ja avasi sithen uudenlaisen nikymain esittelemalld jaottelun apollonisten ja
dionyysisten voimien vililli. Dionysoksen avulla Nietzsche pyrki paljasta-
maan antiikin kulttuurin emotionaaliset, ekstaattiset ja pimeitkin puolet.
Warburg oletti, ettd antiikin vaikutteet ilmenivit renessanssin taiteessa seké

apollonisina ettd dionyysisind voimina ja kuvasi ilmi6td termilld ”Apollo-
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Dionysos kaksoishermi”.?" Warburgin mukaan kulttuurisessa symboli-
saatiossa ithmismieleen kohdistuu sisiltd pdin kahdensuuntaisia rikkirepi-
vid voimia — maanisia ja depressiivisid. Klassisessa mytologiassa niitd voi-
mia edustivat kaksi toisilleen tdysin vastakkaista olennoitumaa: kaikkialle
rientivid ekstaattinen, maaninen nymfi ja sureva, passiivinen, depressiivinen
joenjumala. Kun nymfi rinnastuu elimin virtaan, tarkkailee joenjumala ti-
lannetta poisvajonneena” (versunken).**

Warburgin ajatuksia polarisaatiosta on mahdollista tarkastella hinen
Ninfa Fiorentina -tutkimuksensa viitekehyksessid. Warburgin kuvailema
ninfa eli nymfi on tuulen kohottelemiin kankaisiin verhottu, juokseva nais-
hahmo, joka toistuu lukuisissa kuvissa renessanssin aikana. Warburg kiin-
nostui nymfiaiheesta jo Botticelli-tutkimuksensa yhteydessi, ja hinen on
arveltu saaneen tutkimukseensa virikkeitd myos Hippolyte Tainen (1828—
1893) teoksesta Voyage en Italie. Suurimman vaikutuksen Warburgiin teki
nymfi Domenico Ghirlandaion (1449-1494) Firenzen Santa Maria No-
vellan kirkon pdidkuorikappeliin maalaamassa freskossa (1486—90), joka ku-
vaa Johannes Kastajan syntymiid®3. Maalauksessa synnytyshuoneeseen kii-
rehtii palvelijatar, joka kantaa pddnsi pdilld hedelmikoria. Naisen vyotetty
vaate lepattaa liikkuvana ja hinen olkapdiltiin nouseva, tuulessa pullistu-
nut harso toimii Warburgin mukaan maallisena ja koristeellisena korvikkee-
na voitonjumalattaren olympolaisille siiville. Vaikka Warburg esittdd, ettd
Ghirlandaion nymfi on kopioitu roomalaisesta bakkanaalisarkofagikuvasta,
periytyy timd hahmo kuitenkin vield kauempaa historiasta.*# Kirjeessdin
hollantilaiselle kirjallisuustieteilijille, Andre Jollesille vuonna 19oo Warburg

kuvaili nymfiaihetta seuraavasti:

”Kuka hin on, misti hin tulee, olenko tavannut hinet aikaisemmin,
tarkoitan puolitoistatuhatta vuotta sitten, onko hin varhaiskreikkalais-
ta aatelia, oliko hinen isodidillddn yhteyksid ihmisiin Vihi-Aasiassa,
Egyptissi tai Mesopotamiassa...? [-] Riittdd, menetin sydimeni, ja
niind synkdn mietteisind piivind, joita nyt seurasi, ndin hinet jatkuvasti
[-] niinpd tunnistin nykyisen nymfini niisti monista asioista, joita olin
taiteessa rakastanut. Oloni hiilyi pahan unen ja lastensadun vélilld [-]
pian hin oli Salome, joka saapuu tanssien kuolemaa tuovine suloineen

halukkaan tetrarkin luo, vililld hin on Judith, joka ylpeisti riemuiten,
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iloisin askelin tuo murhatun sotaherran pdin kaupunkiin; sitten hin
naytti kitkeytyneen pienen Tobiaan poikamaisen grazian taakse [—] vé-
listd ndin hinet serafissa, joka lentd rukoillen Jumalan luo ja sitten taas
Gabrielissa, kun hin kertoo ilosanomaansa. Tapasin hinet morsiamena

d

sposaliziosta viattomasti riemuitsevana, 18ysin hinet "lastensurmassa’

pakenevana ditind kuolemankauhu kasvoillaan. [-]"%5

Kuten Vuojala on todennut, toimii ninfa esimerkkini antiikin vaikutusvoi-
maisista paatosmuodoista. Hahmon suosio perustuu siihen, ettd se mukau-
tuu helposti yhi uusiin uskonnollisiin ja mytologisiin teemoihin, ja se on
my6s valjastettavissa erilaisiin eroottisiin tilannekuviin. Juokseva neito on
vaellusreitillddn esiintynyt sekd apollonisissa ettd dionyysisissi rooleissa, se-
ki takaa-ajettuna ettd takaa-ajajana, sekd sulokkaana nymfind ettd "pidn-
metsistijittdrend’ vikivaltaisessa roolissa, esimerkiksi Salomena, Judithina
ja mainadina.”® Kun Warburgin analyysi ninfa-aiheesta keskittyi suurelta
osin 1400-luvulle, on Altti Kuusamo jatkanut Warburgin projektia tarkaste-
lemalla eroja 1400- ja 1500-lukujen nymfikuvien vililld ns. synnytyshuone-
kuvien yhteydessi, kiinnittimilld huomiota erityisesti hahmojen liikkeisiin.
Kuusamon mukaan 1400-luvun naishahmojen liikkeille oli tyypillistd muun
muassa toiminnan yhtendisyys ja keskitetty ilmaisu, hidas ja kontrolloitu lii-
ke, leggiadria eli viehittivyys, hienostuneisuus ja kohtuullisuus sekd antiikin
paatosmuotojen marginaalisuus. Vastaavasti 1500-luvulla tyypillistd oli esi-
merkiksi toiminnan heterogeenisyys ja hajautettu ilmaisu, nopea ja sitoma-
ton liike, vaghezza eli epavakaat ja erikoiset liikesarjat, furia eli liikkeiden
hurjuus sekd antiikin eleiden liioiteltu ja toisteinen vaikutus keskustassa ja
etualalla.?’ Vaikkei Warburg kattavasti kisitellyt 1500-luvun nymfiaiheita,
hinen esittelemistidn nymfeisti nykyaikaisimmat elivit julisteissa ja valo-
kuvissa, muun muassa Hampuri-Amerikka -laivareitin matkustajattarena tai
golfinpelaajattarena, modernisoituneina 192o-luvun poikatytoiksi. Warburg

esittelee nymfien vaellusta Mnemosyne Atlaksensa tauluissa 46 ja 77. 28

Energeettinen inversio

Viimeiset elinvuotensa Warburg tyoskenteli keskeneriiseksi jddneen

Mnemosyne Atlas -kuvatauluhankkeensa parissa. Hin kaavaili teoksestaan
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erddnlaista ekspressiivisten ilmausten kokoelmaa, johon olisi sisillytetty
kaikkien inhimillisten perustilanteiden, asentojen, eleiden ja ilmeiden ku-
vaesitykset. Viimeisessi vaiheessaan, vuonna 1929, Mnemosyne Atlas Kisitti
noin 8o taulua, joihin oli kiinnitetty yli tuhat valokuvaa. Mukana oli esi-
merkkejd muinaisajoilta 19oo-luvulle. Kuten Vuojala on todennut, Warburg
sijoitti esimerkkinsd Mnemosyne Atlaksen tauluihin mytologisista ja uskon-
nollisista sisdlléistd piittaamattomiksi “taidehistoriallisiksi kuvajonoiksi”,
joita tuli lukea nykyisyydesti kohti menneisyyttd. Talloin kuvista muodostui
himiriin muinaisuuteen johtavia vaellusreittien verkostoja. Warburg oletti
vanhempien ilmaisujen vaikuttavan uusiin, muotoaan etsiviin ilmauksiin ja
kiytti tistd dynamiikasta nimitystd leimaaminen eli Prigung. Tissi yhtey-
dessd vanhempi ekspressiivinen muoto painoi leimansa uudempaan, joka
puolestaan elvytti varhaisemmat piiloutuneet tai tukahdutetut ilmaisuar-
vot. Warburg oletti, ettd lipidisyvoimaisempia olivat menneisyyden yksin-
kertaisimmat ilmaisumuodot, jotka pystyivit parhaiten ilmaisemaan si-
salléiltddn primitiivisid, inhimillisid perustunnetiloja. Warburgin mukaan
ndissd kollektiivisessa tietoisuudessa sdilyneissd muuttumattomissa hah-
moissa eli osia ihmiskunnan varhaisimmasta kehityshistoriasta.>? Vaikka
Warburgin ajattelussa on tiettyjd yhteyksid esimerkiksi Carl Gustav Jungin
(1875—1961) nikemyksiin kollektiivisesta tictoisuudesta, Warburgin kuva-
maailma ei kuitenkaan koostunut mentaalisista arkkityypeistd, vaan mate-
riaalisista kuvista3®.

Mnemosyne Atlas -projektinsa yhteydessi Warburg kéytti kisitettd "ener-
geettinen inversio”, tarkemmin “energeettisesti nurinkiddntynyt merkityk-
senanto” (energetisch invertierte Sinngebung). Kisite viittaa symbolisaation
kautta tapahtuvaan muodonmuutokseen ja siihen, ettd tietty symbolinen
yksityiskohta voi eri yhteyksissd saada erilaisen merkityksen.3' Esimerkik-
si kiden kohotus voidaan tulkita joko ilona tai pelkona. Kuten Kuusamo on
todennut, merkitysten polarisoituminen tunneilmaisun suhteen on tyypil-
listd erityisesti silloin, kun kuvatraditiota uusinnetaan. Esimerkiksi renes-
sanssin aikana kristillinen traditio "kehysti” antiikin paatosmuotoja omalla
kontekstillaan. Tuolloin muun muassa antiikin mainadin ekstaattinen tans-
siasento toistui Bertoldo di Giovannin (1435/40-1491) ristiinnaulitsemis-
ta kuvaavassa reliefissd surevan Magdaleenan asentona.3* Kun paatosmuo-

to siirretddn tdysin aikaisemmasta poikkeavaan yhteyteen, kyse ei Vuojalan
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mukaan endi ole antiikin aiheeseen liittyvin alkuperdisen muodon palaut-
tamisesta, vaan pikemminkin uusien ilmaisuarvojen liittdmisestd antiikista
periytyviin paatosmuotoon33.

Mnemosyne Atlas on usein mielletty pikemminkin taideteokseksi kuin
tieteelliseksi ponnistukseksi. Warburgin kuvataulukokoelmaa on kuvailtu
montaasimaiseksi, mosaiikkimaiseksi ja fragmentaariseksi, ja sitd on verrattu
esimerkiksi sinfoniaan, kollaaseihin ja mykkafilmiin. Mykkifilmien yhtey-
dessi yksittiiset taulut on méiritelty ihmiskunnan historiaa kuvaavaksi traa-
gisten eleiden ndyttimdiksi. Warburg itse kisitti atlaksensa taiteen visuaa-
liseksi historiaksi ja kaytti siitd my6s ilmausta "kummitustarinoita aikuisil-
le”.3% Warburgille omistamassaan muistoluennossa (1929) taidehistorioit-
sija Erwin Panofsky (1892—1968) korosti Warburgin pyrkimysti analysoida
taideteoksen sisiltod yksinkertaisista, muuttumattomista ja ajassa toistuvista
inhimillisistd kokemustiloista kisin. Hinen mukaansa Warburgin eliméin-
tyotd savytti halu, tai jopa pakko, tulkita inhimillisen kulttuurin historia in-

himillisten intohimojen historiaksi.3’

Hiusteema Munchin Eldmdnfriisissé

Sisallyttiessian Mnemosyne Atlakseensa my6s 19oo-luvun kuvia Warburg
pyrki ikddn kuin laajentamaan lihestymistapansa selitysvoimaa36. War-
burgin Botticellin taiteen yhteydessd kisittelemd hiusteema on keskeinen
my6s Edvard Munchin Eldmdénfriisissd, noin 400 vuotta Botticellin jilkeen.
Mnemosyne Atlaksen tapaan myds Munchin paityotd, Elimdnfriisia hallit-
sevat voimalliset tunnekuvaukset ja sitikin on verrattu sinfoniaan. Elimdn-
Jriisi koostuu Munchin 189o-luvulla kehittelemisti aiheista, joita yhdistdd
eksistentiaalinen, narratiivinen ja kirjallinen sisiltd. Osa friisistd esiteltiin
Berliinissd vuonna 19oz, mutta Munch jatkoi friisin aiheiden kehittelyd
myds mychemmin, 19oo-luvulla.37 Munchilla oli tapana tehdi aiheistaan
lukuisia erilaisia versioita, kuten piirroksia, maalauksia ja grafiikkaa, ja hin
kisitteli teostensa aiheita my6s kirjallisesti. Hiusteema liittyy keskeises-
ti esimerkiksi Munchin Elimdnfriisin aiheisiin Vetovoima, Ero ja Salome-
parafraasi. Munchin hiusteema on yhdistetty muun muassa Maurice
Maeterlinckin (1862-1949) niytelmidn Pelléas ja Mélisande (1892), jonka
kuvittamista taiteilija suunnitteli 189o-luvun alussa3®. Maeterlinckin ndy-
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Kuva 2. Edvard Munch: Ero/Losrivelse, 1896, 6ljy kankaalle, 96.5 x 127 cm.
Munch-museo, Oslo. © Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,
Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.

telmissd Pelléas ihmettelee, ihastelee, koskettelee ja suutelee Mélisanden
hiuksia todeten muun muassa, ettd ne ovat kuin eldvid lintuja hinen kisis-
sddn. Kuten Botticellin, my6s Munchin hiuskuvaukselle on siis osoitettavis-
sa kirjallisia vaikutteita, vaikka Munch kehittelikin hiusteemaa aktiivisesti
omaan suuntaansa.

Hulmuavat hiukset ilmaantuivat Munchin taiteeseen 189o-luvun puo-
livilin paikkeilla. Vuonna 1894 valmistui ensimmdinen versio teoksesta
E7039. Maalauksessa nainen seisoo rannalla katsellen kohti vaaleaa horisont-
tia samanaikaisesti, kun murtunut mies hinen selkinsi takana on vetdyty-
nyt omaan, tummanpuhuvaan tilaansa. Hiusmaiset viivat ihmishahmojen
vililld, kuten myds muutamat muut yksityiskohdat, on lisitty kuvaan myo-
hemmin#°. Vuonna 1896 valmistuneissa versioissa Ero-aiheesta hulmuavat
hiukset miehen ja naisen vililld on esitetty aiempaa selkeimmin, ja osas-

sa teoksista mies pitelee kittidn haavoittuneella sydimelldin (kuva 2). Ero-
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Kuva 3. Edvard Munch: Vetovoima II/ Tiltrekning II, 1896, litografia, 395 x 625 mm.
Munch-museo, Oslo. © Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,
Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.

teosten lisiksi Munchin hiusteeman kehitysti voi tarkastella my6s vertaile-
malla vuosina 1895—1896 valmistuneita versioita aiheesta Vefovoima. Var-
haisimmissa versioissa mies ja nainen avoimine hiuksineen seisovat rannalla
kasvotusten, mutta hiukset eivit vield hulmua tuulessa. Muutamissa versi-
oissa vuodelta 1895 naishahmon hiukset liukuvat jo hienovaraisesti kohti
miestd#’, mutta tiyteen voimaansa ne hulmahtavat kuitenkin vasta vuon-
na 1896 valmistuneissa litografisissa versioissa Vetovoimasta (kuva 3). Niissi
teoksissa naisen hiukset liehuvat valtoimenaan ilmassa, vaikka ilta muuten
vaikuttaa suhteellisen tyyneltd. Tdssd yhteydessi Munch ikddn kuin vastus-
taa Albertin ohjetta, jonka mukaan hiusten liikkeiden tulisi olla hillittyj ja
pakottomia*?. Munchin hiuskuvauksessa on surrealistinen sivy, joka liittyy
elottomien kohteiden elollistamiseen. Irrationaalisesti kdyttiytyvit hiukset
kuvaavat energioiden vilittymistd ihmisten vélilld.

Munchin teoksiin Vetovoima ja Ero on usein liitetty seuraavat, taiteilijan
kirjoittamat sikeet: ”Silmiemme kohdatessa sitoivat nikymattomat kidet
hienoja sdikeitd — jotka kulkivat sinun suurista silmistisi minun silmiini ja

liittiviit sydimemme yhteen. [...] Kun sind jitit minut merelle, oli kuin hie-
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not siikeet olisivat yhd yhdistineet meitd. Se kivisti kuin haava.”*3 Myo-
hemmin Munch selitti hiustematiikkaansa toteamalla, etti teoksissa Ero ja
Vetovoima hiukset muuntuivat aaltolinjoiksi ja toimivat siteend rakastavais-
ten vililld. Samassa yhteydessi Munch my6s mainitsee, ettei langatonta yh-
teyttd vield tuolloin osattu hyodyntdd.** Esimerkiksi renessanssin lidketie-
teellisissd teksteissd puhuttiin kuitenkin aineellisista "rakkauden siteistd”,
jotka etenivit ihmisen sieluun ja ruumiiseen silmikontaktin vilitykselld, ai-
heuttaen kohteessaan rakkauden tuskaa ja jopa sairautta®S. Myds Munchin
edelld siteeratuissa sikeissd hienot siikeet liittdvit sydimet yhteen juuri sil-
makontaktin vilitykselld. Eron ja Vetovoiman lisiksi hiukset toimivat kes-
keisend paatosmuotona Munchin teoksessa Salome-parafraasi (kuva 4). Kun
Vetovoimassa voi vield nihdd heijastuksia Maeterlinckin niytelmastd, kuljet-
tavat Ero ja Salome-parafraasi hiusten symboliikkaa toisenlaiseen suuntaan.
Munch kehitteli niitd aiheita rinnakkain, miki on havaittavissa noin 1895—
1896 valmistuneesta luonnoksesta*®. Teoksessa Ero hiussymboliikka yh-
distyy henkiseen ja fyysiseen kipuun, kun Salome-parafraasissa hiukset taas
ndyttiytyvit erddnlaisena ansana, johon mies on juuttunut.

Salome-parafraasissa voi nihdé tiettyjd yhteyksid esimerkiksi Oscar
Wilden (1854-1900) aikalaisndytelmiin Salomé (1891), jolla on juuren-
sa Raamatussa, vaikka Salomen nimei ei sielli mainitakaan47. Salome oli
Herodiaan tytir ja Juudean kuninkaan, Herodes Antipaksen tytirpuoli. Isi-
puolensa syntymipdivin kunniaksi Salome esitti tanssin, joka miellytti ku-
ningasta niin paljon, ettd hin lupasi Salomelle miti tahansa timi pyytiisi.
Koska Johannes Kastaja oli saarnannut Herodiaan ja Herodeksen avioliittoa
vastaan, Herodias ohjeisti tytdrtddn pyytimédn lahjaksi Johannes Kastajan
pddn, ja ndin myos tapahtui. Salomen tarinaa ovat kuvanneet taiteessa esi-
merkiksi Donatello (n. 1386-1466), Filippo Lippi (1406—08/1469), Antonio
Pollaiuolo (1429/33-1498), Tizian (n. 1477-1576), ja mydhemmin muun
muassa Aubrey Beardsley (1872-1898), joka kuvitti Wilden ndytelmin.
Myoés Warburgin Mnemosyne Atlaksen kuvataulussa 47 on esimerkkeji Sa-
lome-aiheesta.

Edelld esitetyn perusteella Munchin hiusteemaa voi pitdd yhtend ilmen-
tymind Warburgin kisitteestd Pathosformel. Munchin taiteessa hiusteemalla
on runsaasti emotionaalista litkkumavaraa. Taiteilija on hyodyntinyt hius-

teemaa sekd positiivisesti ettd negatiivisesti latautuneiden tunnekuvaustensa
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Kuva 4. Edvard Munch: Salome-parafraasi/Salome-parafrase 1898, puukaiverrus,
445—449 x 280—286 mm. Munch-museo, Oslo.

© Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,

Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.
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yhteydessd. Kun Verovoima edustaa tunnekirjon positiivista asteikkoa, ovat
Eroja Salome-parafraasi negatiivisempia herittiessain mielikuvia henkises-
td ja fyysisestd kivusta ja ansaan joutumisesta. Hiusteeman valjastamista sekd
positiivisiin ettd negatiivisiin tunnekuvauksiin voi verrata Warburgin kuvai-
lemaan energeettiseen inversioon, jossa samaa yksityiskohtaa, kuten asentoa
tai elettd, kiytetddn eri yhteyksissi eri merkityksissi.

Munchin aiheita Vetovoima, Ero ja Salome-parafraasi voi my0s tarkas-
tella temaattisesti etenevind kuvasarjana. Tilloin Vetovoimassa kuvatun
naisen voi kuvitella ennen Ero-teokseen siirtymistidn pydrihtivin puo-
likkaan kierroksen oikealle ja suuntaavan katseensa merelle, kun taas mies
hinen vierellidn kdintyy vastakkaiseen suuntaan, vasemmalle. Vuonna
1896 valmistuneessa maalauksessa Ero hiukset naisen selin takana hul-
muavat yhi kohti miestd, ja naisen leningin helma ndyttdd sulautuvan osak-
si vaaleaa rantaviivaa. Rantaviivan voi nihdd my6s vaalean asun kehdmai-
sesti kiertyvind laahuksena, naisen kiertoliikkeen yhi jatkuessa vastapdi-
vidn. Mies puolestaan on jahmettynyt paikalleen, omaan tummanpuhu-
vaan kuvatilaansa ja kohottanut kitensi verta tihkuvalle sydimelleen. Ernst
Gombrichin mukaan sydimelle kohotettu kasi viittasi alun perin fysiologi-
siin oireisiin, kuten muutoksiin syddmen lyontitiheydessd, mutta vihitellen,
toistumisensa myotd, ele muuttui symptomista kulttuuriseksi symboliksi,
joka viittaa esimerkiksi vilpittémyyteen48. Munchin maalauksen miehel-
12 on melankolinen, sulkeutunut ilme. Hianen frontaalinen, miltei liikku-
maton vartalonsa rinnastuu vertikaaliseen puun runkoon vasemmalla, kun
taas puun oksat yhdessi naisen hiusten kanssa tuovat maalaukseen horison-
taalisia linjoja. Maalauksen violetti taustaviri korostaa vaikutelmaa karsi-
myksestd, kuten myds kuvan etualalla olevat punaiset lehdet, joiden viri ja
muoto muistuttavat murtuneesta sydimestd. Yleisemmin syksyn punaiset
lehdet viittaavat kesin loppumiseen ja siihen liittyvddn melankoliaan. Kun
Botticellin Venuksen syntymidn sirottelemat hennosti punertavat kukat lei-
jailevat keveind ilmassa, on Munchin verenpunainen kasvi juurtunut tiu-
kasti maahan. Munchin maalauksen vaalea naishahmo erottuu kevedmpini
kuvan muuten raskaasta virimaailmasta.

Salome-parafraasissa likke on miltei pysihtynyt. Nainen on kuvattu kas-
vottomana, anonyymina ja ruumiillisena olentona*d. Michestd puolestaan

nikyvit vain kasvot. Mies niyttiytyy naista henkisempind, mutta toisaalta
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my0s passiivisena olentona, joka ei pyristele irti ansasta, vaan alistuu kohta-
loonsa. Kuvassa naisen hiukset ovat kiertyneet miehen ympirille, ja ne ikdidn
kuin imevit miestd kohti mustaa aukkoa. Salome-parafraasin muotokieltd on
verrattu 18oo-luvun lddketieteellisten kirjojen kuvitukseen esittimilld, ettd
kuvan kompositio muistuttaa poikkileikkausta kohdusta’®. Teoksessa kuva-
tun tilanteen voikin ymmirtdd siirtymisend kohtumaiseen tilaan. Symbolii-
kassa kohtu on ymmirretty sekd kehtona ettd hautana, elimin alku- ja pai-
tospisteeni. Teoksen alaosassa naishahmon kidet néyttivit kannattelevan
miehen pditd, ja kuva rinnastuu siten aikaisempiin kuviin, joissa Johannes
Kastajan pidd on asetettu tarjottimelle. Salome-parafraasissa Munch on siis
yhdistinyt aineksia oman aikansa lddketieteellisestd kuvituksesta ja varhai-
semmasta kuvaperinteestd ja rakentanut niistd aineksista uudenlaisen ko-
konaisuuden.

Kuten edelliset esimerkit osoittavat, Munchin hiusaiheissa voi hahmot-
taa lukuisia erilaisia polariteetteja, kuten luonto ja kulttuuri, feminiininen
ja maskuliininen, henki ja ruumis, keveys ja raskaus, valo ja pimeys, aktii-
visuus ja passiivisuus, liike ja pysihtyneisyys ja elimi ja kuolema. Niiden
vastakkaisten kisitteiden viliset suhteet vaihtelevat aiheesta ja teoksen
versiosta toiseen ja muodostavat jatkuvasti erilaisia kombinaatioita. Vaik-
ka naisen tyylitellysti hulmuavat hiukset ja taustan mutkitteleva rantaviiva
esimerkiksi Munchin teoksessa Ero muistuttavat jugendmaisesta pintaor-
namentiikasta, on hinen hiusteemallaan aina my6s syvempi emotionaali-
nen merkityksensi teoksissa kuvattujen ihmisten jannitteisten suhteiden
kannalta. Renessanssitaiteeseen, esimerkiksi Botticellin maalaukseen, ver-
rattuna hiusteema on Munchin taiteessa siirtynyt ulkoisen liikkeen ku-
vauksesta sisdisen tunnemaailman ilmaukseksi, ja samalla teeman emo-
tionaalinen lataus on monimutkaistunut. Munchin tapa hyédyntdi pola-
riteetteja muistuttaa Warburgin klassiseen mytologiaan liittdmistd olen-
noitumista: kaikkialle rientdvisti, ekstaattisesta, maanisesta nymfistd, joka
rinnastuu eliminvirtaan ja surevasta, passiivisesta ja depressiivisestd joen-
jumalasta, joka tarkkailee tilannetta "poisvajonneena”". Nymfien vilkkaa-
seen litkehdintddn verrattuna Munchin kuvaama liike on hitaampaa ja ras-
kaampaa, miltei jahmettynytti.
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Pathosformel taiteentutkimuksen
teoreettisena ja metodologisena valineena

Kuten esimerkiksi Richard Woodfield on artikkelissaan "Warburg’s
'method” (2001) esittinyt, mitddn yksiselitteistd warburgilaista metodia ei
ole olemassa’®. Warburgin Pathosformel-kisitteen avulla on kuitenkin mah-
dollista pureutua toistuvien elementtien kaytt66n taiteen tunneilmaisussa.
Pathosformel-Kisitteeseen liittyy kiintedsti ajatus polariteeteista ja energeet-
tisestd inversiosta. Kun taiteen tunneilmaisua lihestytdin polariteettien ni-
kokulmasta, tarkasteltava ilmio hahmotetaan vastakohtaisten kisitteiden
avulla, pyrkien samalla paljastamaan kuvatun tilanteen tai tapahtuman tun-
nesisillot. Tdssi yhteydessd paatosmuotoa, kuten hulmuavia hiuksia, tarkas-
tellaan suhteessa muihin sitd ymparéiviin visuaalisiin elementteihin. Mikéli
titd yksityiskohtaa on kiytetty eri tavoin ja eri merkityksessi kuin aikaisem-
min, voidaan puhua energeettisesti inversiosta.

Warburgin tieteelliseen ajatteluun on kohdistettu paljon kritiikkid. Ha-
nen kirjoituksiaan ja kuvakokoelmiaan on luonnehdittu fragmentaarisik-
si ja vaikeaselkoisiksi, eikd hin missddn yhteydessd avannut riittavisti ky-
symyksenasettelunsa tieteenteoreettista taustaa tai suhteuttanut yksittisid
tutkimuksiaan osaksi yleisempid tieteellistd viitekehystd. Toisin sanoen,
hin ei esittinyt ajatuksiaan selkedn oppirakennelman muodossa.53 Vaikka
Warburgin lihestymistavassa on yhteyksid esimerkiksi ikonografiaan, in-
tertekstuaalisuuden tutkimukseen ja taidehistorialliseen esikuvatutkimuk-
seen yleisemmilld tasolla, on hinen ajattelussaan myos tasoja, jotka ovat ol-
leet tieteellisesti vaikeammin pureskeltavissa, kuten kiinnostus astrologiaan,
magiaan ja vitalismiin. Warburgin kysymyksenasettelua ja esimerkkivalin-
toja on myds toistuvasti syytelty subjektiivisuudesta, ja hinen henkil6his-
toriansa on arveltu virittineen tutkimustuloksia. Esimerkiksi Warburgin
taipumus skitsofreniaan on usein rinnastettu hinen psykopatologiaan koh-
distuviin intresseihinsd. * My6s Warburgin kiinnostusta detaljeihin ja sivu-
aiheisiin teoskokonaisuuksien kustannuksella on kritisoitu. Lisiksi hinen
on viitetty suhtautuneen kielteisesti renessanssin jilkeisen liikekuvauksen
yksityiskohtiin, kuten manierismin ja barokin taiteen lihasretoriikkaan.
Tissd suhteessa Warburgin tulkinnat on nihty oman aikansa porvarillis-

ten yksityiskohtatottumusten sivyttimiksi. Kuten esimerkiksi Kuusamo on
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kuitenkin korostanut, jokaisella aikakaudella, "kieroutuneenakin”, on omat
paatosmuotonsa.’’

Vaikka Warburg keskittyi tutkimuksessaan piiasiallisesti renessanssin
taiteeseen, on hinen viitoittamassaan tunneilmaisun tutkimuksessa runsaas-
ti liikkkuma-alaa — periaatteessa taide ja kulttuurit koko kirjossaan. Warburg
oletti tunneilmaisun juurien juontuvan muinaisuuteen ja kurottuvan siel-
td omaan aikaamme asti, eikd hin toisaalta kokenut tarpeelliseksi rajoittaa
tutkimusta taidehistorian kanonisoimiin teoksiin. Warburg keskittyi ensi-
sijaisesti figuratiivisiin teoksiin, joissa ihmisten asennoilla, eleilld ja ilmeilld
on keskeinen asema, mutta myoskdin Pathosformel-kisitteen soveltaminen
abstraktiin taiteeseen ei vaikuta tiysin mahdottomalta ajatukselta. Abstrak-
tin taiteen yhteydessd on mahdollista pohtia, voisiko tietty véri, viriyhdis-
telmd tai abstrakti muoto toimia paatosmuotona. Esimerkiksi Wassily Kan-
dinsky (1866—1944) kirjoitti runsaasti virien tunnevaikutuksista, ja monet
taiteilijat tunnetaan juuri heille ominaisista vérisivyistd. Lisdksi tietyt abst-
raktit muodot, kuten nelié suprematismin yhteydessd, ovat toimineet voi-
makkaiden emotionaalisten merkitysten kantajina. Postmodernin taiteen
yhteydessi on puolestaan viljelty runsaasti sekd nostalgisoivia ettd ironisoi-
via sitaatteja aikaisemmasta taiteesta.5 Warburgin lihestymistapa saattai-
si avata kiinnostavia nikékulmia myds postmoderninin taiteen siteeraamis-
kiytintoihin.

Warburgin kiinnostus taiteen tunneilmaisuun lihensi hinen kysymyk-
senasetteluaan estetiikkaan ja psykologiaan ja siten epéhistorialliseen ajat-
teluun. Kuten Kuusamo on esittinyt, Warburg pyrki korvaamaan ikonogra-
fisten tyyppien sarjat psykologisten tyyppien sarjoilla eli paatosmuodoilla.
Toisin sanoen, kyse oli tunneilmaisun ”psyko-ikonografiasta”, joka irrotti
kuvatut henkilot ikonografisista lihikonteksteistaan.5” Warburgin ajatuk-
set paatosmuodoista ovat kiinnostavia paitsi suhteessa ikonografiaan, myés
suhteessa psykologiseen, ihmisten ilmeisiin ja eleisiin keskittyneeseen tun-
netutkimukseen. Vaikka Warburg keskittyikin tunneilmaisuun kuvataitees-
sa, eikd tunteiden olemukseen sinidnsi, on hinen lihtokohdissaan selkeita
yhteyksid esimerkiksi psykologisiin pohdintoihin perustunteista.5® Viime
vuosikymmenind ideaa muuttumattomista perustunteista on kritisoitu ja
samanaikaisesti on kehitelty uudenlaisia lihestymistapoja tunteiden prob-

lematiikkaan. Tunteet on alettu mieltdd kulttuurisiksi konstruktioiksi, joi-
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ta médrittivit sosiaaliset odotukset ja sdinnot.59 Warburgin Pathosformel-
kisitteen suhteuttaminen viimeaikaisiin tunneteorioihin voisi tarjota kiin-
nostavia tutkimuksellisia nikéaloja.

Lukuisista haasteista huolimatta Warburgin lihestymistavassa taiteen
tunneilmaisuun on paljon potentiaalia ja litkkumavaraa, ja hinen kirjoituk-
sensa ovatkin inspiroineet monien tutkijoiden ty6td, erityisesti Warburg-
instituutin toiminnan kautta. Keskeisintdi Warburgin ajattelussa on kysy-
myksenasettelu itsessddn — historiasta juontuvien ekspressiivisten ilme-, ele-
ja asentotyyppien alkuperi, vaellusreitit ja muodonmuutokset. Warburgin
viitoittamalla tunteiden taidehistorialla on tirked paikkansa taiteen, histori-

an, kulttuurin ja psykologian suhteeseen liittyvissi keskustelussa.
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Tunnei/maifu,\ tiedostamaton




Jussi Saarinen

Teoreettisia Idhtbkohtia
psykoanalyyttiseen taiteentutkimukseen

Johdanto

Psykoanalyyttinen taiteentulkintaperinne syntyi 19oo-luvun alkupuolella
Sigmund Freudin (1856-1939) kirjoitusten pohjalta. Nykyisin psykoana-
lyyttinen taiteentutkimus kattaa toisistaan laajastikin poikkeavia suuntauk-
sia omine teorioineen, kiinnostuksen kohteineen ja tulkintamenetelmineen.
Usein psykoanalyyttinen lihestymistapa ristedd muiden, esimerkiksi taide-
historiallisten, feminististen tai semioottisten lihestymistapojen kanssa.
Artikkelini tarkoituksena ei ole luoda kattavaa esitystd psykoanalyyttisen
taiteentutkimuksen eri suuntauksista, vaan pohtia sitd, mika niistd tekee juu-
ri psykoanalyyttisia. Vastauksena esitin, ettd psykoanalyyttinen taiteentut-
kimus liikkuu tiedostamattoman jiljilld. Vaikka tiedostamatonta hahmote-
taankin eri suuntauksissa eri tavoin, kaikki psykoanalyyttiset tutkijat olet-
tavat sen vaikuttavan taiteelliseen luovuuteen, taideteoksiin ja esteettisiin
kokemuksiin. Lisiksi yleinen kanta on, ettei taide koskaan ilmaise tiedos-
tamatonta sellaisena kuin se itsessddn on. Juuri symbolisen maailman ker-
rostuneisuus ja monimerkityksisyys antavat psykoanalyysille motiivin tulki-
ta sitd, miten tiedostamaton on lisni taiteessa. Artikkelini tavoitteena on-
kin antaa kisitys siitd, miten tiedostamaton on kytketty taideilmidihin ai-
na Freudista Lacaniin asti. Lopuksi tarjoan esimerkin siitd, miten taiteilija

kuvaa tiedostamattoman merkitystd omassa taiteellisessa tyoskentelyssdin.

Freud ja taide

Alkusysiyksen psykoanalyysin ja taiteiden vuoropuhelulle antoi Freud, joka
sivusi ja eritteli kehitteilld olevan teoriansa pohjalta eri taiteenlajeja. Freud
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itse totesi, ettei suinkaan ollut taiteiden asiantuntija, vaan tavallinen harras-
taja’. Eniten hintd kiehtoivat kirjallisuus ja kuvanveisto, vihemmissi ma-
rin maalaustaide®. Musiikin hidn mdiritteli itselleen “suljetuksi kirjaksi”3.
Freudin taidemakua on luonnehdittu klassiseksi ja sovinnaiseksi. Aikansa
ekspressionistista maalaustaidetta hin suorastaan kavahti*. Freud oli kuiten-
kin varsin kultivoitunut, mikd ilmeni hénen intohimoisessa arkeologiahar-
rastuksessaan, taidekerdilyssdin ja monissa tutkielmissa, joissa hin kisitteli
taidetta tai viittasi sithen3.

Freud otaksui, ettd taiteeseen liittyvit psyykkiset ilmiot ovat selitettdvissd
yleispitevin mielen teorian pohjalta. Hinen esittiminsi psykologiset lain-
alaisuudet koskivat ennen kaikkea mielen kehitysti, rakennetta ja toimintaa.
Mielen perustavaksi voimaksi Freud maiiritti kehollisuudesta kumpuavan
seksuaalis-aggressiivisen viettienergian. Mielen hin kuvaili kehittyvin vai-
heittain sen mukaisesti, mihin ja miten titd viettienergiaa puretaan. Esimer-
kiksi oraalisessa kehitysvaiheessa viettityydytykset ja -pettymykset saavute-
taan pddosin suun kautta — imemilld, nielemilld, pois sylkemilld ja puremal-
12°. Vaikka vietit saavat kehityksen my6td yhd moninaisempia kohtaloita,
myos niiden aiempiin (infantiileihin) kohteisiin jid psyykkisid energiavara-
uksia. Mielen rakentuessa vietit ajautuvat enenevissd midrin ristiriitaan seki
keskendin ettd ulkomaailman kanssa, jolloin tyydytyksen tavoittelusta tulee
erilaisten konfliktien sdvyttimii. Fiksaatiosta puhutaan silloin, kun tietyn
kehitysvaiheen mielihyvin lihteet ja muodot jadvit tavallista merkitsevim-
miksi yksilon persoonassa. Regressio puolestaan merkitsee varhaisemmille
kehitystasoille palaamista ja titd kautta kyseisten vaiheiden viettityydytys-
lihteiden ja -muotojen uudelleen aktivoitumista.’

Vuonna 19oo Freud esitti topografiseksi kutsutun mallinsa psyyken ker-
rostuneesta rakenteesta. Tietoinen kerros sisiltdd havaintomaailman eli kai-
ken sen, misti olemme tarkkaavaisuutemme ansiosta kullakin hetkelld sel-
villd. Esitietoista on se, mihin emme juuri nyt kiinnitd huomiota, mutta jonka
voimme tiedostaa kohdistamalla uudelleen tarkkaavaisuuttamme. Tiedosta-
matonta on laajassa mielessd kaikki se, miki ei ole tietoista tai esitietoista.
Freudille merkittivin oli kuitenkin torjuttu tiedostamaton eli piilotajunta, jo-
ka kattaa tietoisuudesta aktiivisesti poissuljetut psyykkiset sisillot.®

Freudin vuonna 1923 esittelemd strukturaalinen malli puolestaan jaot-

teli mielen eritasoisesti tiedostettuihin toimintaryhmittymiin: idiin, egoon
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ja superegoon.? Kokonaan tiedostamattomaan idiin hin sisillytti viettien
psyykkiset johdannaiset, joista merkittivin osan muodostavat tietoisuudes-
ta torjutut mielikuvat, fantasiat, toiveet ja yllykkeet. Idille ominaista viet-
tienergian vapaata virtaamista Freud kutsui psyyken primaariprosessik-
si, jonka hén jo unitutkimuksissaan totesi ajan, paikan ja logiikan ehdoista
riippumattomaksi®®. Tyypillisiksi primaariprosessin ilmidiksi Freud tunnisti
muun muassa tihentymit ja siirtymit™". Tihentymissd useampi tiedostama-
ton psyyken sisilto tiivistyy yhteen ajatukseen tai mielikuvaan (esimerkiksi
unissa esiintyvit hahmot, jotka ovat samanaikaisesti eldimii ja ihmisid, tai
useita eri ihmisid). Siirtymissd vietin kohde korvataan toisella kohteella jon-
kin yhteisen ominaisuuden perusteella (esimerkiksi meri edustaa kohtua).
Olennaista on, ettd tihentymit ja siirtymit tuottavat piilotajuisista psyyk-
kisistd sisdlloistd kuvallisia representaatioita. Téstd syystd niitd on kiytetty
paitsi unien myos kuvataiteen tulkinnallisina lihtokohtina*?.

Psyyken havainnoivan, yhteensitovan ja toimeenpanevan kokonaisuuden
Freud nimesi egoksi. Siind missi idid ohjaa pyrkimys vilittdmain viettityy-
dytykseen ulkoisista olosuhteista riippumatta (mielihyviperiaatteen mu-
kaisesti), ego tyostid viettiyllykkeet todellisuuden vaatimuksiin taipuviksi
kompromissimuodostelmiksi (realiteettiperiaatteen mukaisesti). Egon suo-
rittamaa viettienergian sitomista Freud kutsui psyyken sekundaariprosessik-
si. Se ylldpitdd valvetietoisuutta, jossa pitevit totutut aika- ja paikkasuhteet
sekd kausaaliset ja kielelliset lait. Egolla on kiytossdin laaja repertuaari tie-
dostamattomasti toimivia puolustusmekanismeja (defenssejd), jotka pitdvit
uhkaavat viettipyrkimykset loitolla tietoisuudesta. Niisti keskeisin ja kehit-
tynein on torjunta, joka pitdd huolen siitd, etteivit idin primaariprosessi ja
mielihyviperiaate piise liialti hdiritsemain egon sekundaariprosessin ja rea-
liteettiperiaatteen mukaista toimintaa. Torjunta vaatii runsaasti psyykkistd
energiaa, silli se perustuu vastavarauksen yllipitimiseen viettiyllykkeisiin
nihden. Strukturaalisen mallin my6hésyntyisimmiksi médritetty psyyken
osa, superego, viittaa sisdistettyyn kisitykseen hyvistd ja pahasta, sallitusta ja
kielletystd. Superego asettaa egolle vaatimuksia viettienergian siitelyn suh-
teen ja joko hyviksyy tai hylkdd sen toiminnan. Sen tiedostettua puolta voi-
daan kutsua omaksitunnoksi.

Siind missd puolustusmekanismit pyrkivit sulkemaan pois viettityydytyk-

sen, Freudin sublimaatioksi nimedmd prosessi suuntaa ja jalostaa seksuaalis-
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sivytteiset yllykkeet sosiaalisesti hyviksyttyihin kohteisiin ja muotoihin®3.
Se toisin sanoen mahdollistaa viettipyrkimysten tyydyttymisen realiteetti-
periaatteen ja superegon vaatimusten mukaisesti. Sublimaatioon liittyy se-
ki torjunnan ohittamista ettd torjutun aineksen paluuta naamioidussa muo-
dossa. Freud havaitsikin taiteilijoiden tydskentelyssd merkittivdd torjunnan
holtymistd ja poikkeuksellista kykyd sublimoida viettipyrkimyksid yhteis-
hyodylliseen muotoon'. Psykoanalyytikko Veikko Tihkd on antanut mie-
lenkiintoisen esimerkin siitd, kuinka sublimoitu aktiviteetti voi kehittyi vie-
tinomaisesta toiminnasta taiteelliseksi tyoskentelyksi. Hin kuvailee, kuinka
ulostuksellaan leikkivé ja tuhriva lapsi siirtyy ensin leikkimain kuralla, sit-
ten muovailusavella, ja voi lopulta sdilyttdd muovailun aikuisidn harrastuk-
senaan. Jos lahjoja riittdd, hin saattaa valita kuvanveiston ammatikseen. "

Freudin suhtautumista taiteelliseen luovuuteen ja taiteilijoihin voidaan
kokonaisuudessaan pitdd melko kaksijakoisena. Yhtiiltd hin arvosti suures-
ti esimerkiksi kirjailijoita, joita hin luonnehti aikalaisiaan edistyneemmiksi
mielen salojen ymmirtimisessd — tieteentekijat mukaan lukien®. Toisaalta
kun luovuutta motivoi torjutun aineksen mahdollisimman tyydyttivi késit-
tely, taiteilijat olivat osittain rinnastettavissa viettiyllykkeiden kanssa paini-
viin introvertteihin neurootikoihin'7. Luovan tydskentelyn menetelmisti tai
taideteosten esteettisistd kriteereistd Freud ei halunnut lausua juuri mitddn.
Hin myonsi, ettei analyysi pysty selittimiin taiteellista lahjakkuutta eikd
liioin paljastamaan taiteilijan tekniikan salojalg.

Varautuneisuudestaan huolimatta Freudia askarrutti se, miten taiteili-
ja onnistui pukemaan yksityisen torjutun aineksen sellaiseen muotoon, ettd
yleisokin saattoi saada siitd mielihyvdd.'? Hin esitti, ettd taiteilija lieventdd
henkilokohtaisen fantasiansa luonnetta verhoamalla tai muuntamalla sita.
Samalla hin tarjoaa esteettisen houkutuspalkinnon tai esimielihyvin, joka
maanittelee yleison mukaan viettityydytyksen lihteille*®. Tdssi asetelmas-
sa teoksen ilmiasu toimii sy6ttini, jolla lahjotaan vastaanottajan kriittiset
kyvyt, heikennetddn torjuntaa ja raivataan tilaa tiedostamattomien jinnit-
teiden mielihyvintiyteiselle purkamiselle. Tidtd esimielihyvin ja syvemmin
viettityydytyksen vilistd suhdetta Freud tarkasteli my6s vitsien rakenteen ja
kerronnan yhteydessi®*.

Visuaalisia taiteita Freud kisitteli laajemmin vain kahdessa tutkielmas-

saan. Niistd varhaisemmassa (1910) Freud kartoitti Leonardo da Vincin
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persoonallisuuden kehitysti muun muassa homoseksuaalisuuden ja narsis-
min nikokulmista. Lisiksi hin arvioi, miten Leonardolle tyypillinen sub-
limointi ja regressio vaikuttivat hinen tieteellisiin ja taiteellisiin pyrkimyk-
siinsd. Ndiden teemojen valossa Freud analysoi tarkemmin kahta Leonardon
maalausta. Pyhd Anna kolmantena -teoksessa hin niki Leonardon varhais-
lapsuuden merkittivimmit hoivasuhteet yhteen sommitelmaan tiivistettyi-
ni. Mona Lisan hymyn hin puolestaan tulkitsi sulauttavan yhteen taiteilijan
varhaisen ditisuhteen torjutut, ristiriitaiset puolet. Freud ei vetinyt maalauk-
sista suoria johtopditoksid Leonardon persoonasta tai elimistd. Pdinvastoin
hin kidytti niitd lisitodistusaineistona oletuksilleen Leonardon keskeisisti
varhaislapsuuden muistoista ja piilotajuisista konflikteista. Tutkielmallaan
Freud alusti niin kutsutun psykobiografisen tutkimusotteen, jossa pyritidn
kokonaisvaltaiseen kisitykseen taiteilijan elimdnkaaren, psyyken dynamii-
kan ja luovan tuotannon vilisistd suhteista®?.

Myo6hemmin, Michelangelon Mooses-veistosta kisittelevin tutkielman-
sa (1914) Freud julkaisi ensin anonyymisti ja kuvaili sitd jilkikdteen “ei-
analyyttiseksi lapsekseen”.*3 Tulkintansa Paavi Julius II:n haudalle teetetys-
td Mooses-veistoksesta hin rakensi sellaisten yksityiskohtien varaan, jotka
olivat aiemmilta tutkijoilta jidneet huomiota tai ymmdrrysti vaille. Freud
analysoi seikkaperdisesti Mooseksen oikean kdden etusormen, parran ja hi-
nen pitelemiensi laintaulujen vilisid suhteita, erityisesti hahmon oletettu-
jen (aikaisempien) liikeratojen ja asentojen valossa. Freud esitti, etti Mooses
on “hakattu kiveen” juuri, kun on saanut hallintaan raivonsa havaitsemiaan
pakanallisia menoja kohtaan. Veistos voidaan nihdd kompromissimuodos-
telmana, joka ilmentii sisdisten intohimojen onnistunutta hillintdd mielen
korkeampien toimintojen avulla*#. Lisiksi Freud arvioi, ettd teos on seki
Julius IL:n vikivaltaisia taipumuksia paheksuva piilotettu kannanotto ettd
Michelangelon itselleen osoittama varoitus omien intohimojensa uhkaavas-
ta voimasta. Tami monitulkintaisuus paljastaa taideteoksen ylideterminoi-
tuneen luonteen — sen, kuinka yhteen symboliin aina kiteytyy useita piilota-
juisia ja tietoisia vaikutteita®S.

Freudin taidetta kisittelevien kirjoitusten systemaattisuudesta ja yhte-
ndisyydestd on esitetty monenlaisia arvioita.?® Varsinaista esteettisti teoriaa
tai taiteentutkimuksen metodia hin ei kuitenkaan luonut. Niin ollen oli-

si ongelmallista viittdd, ettd freudilainen taiteentulkinta on ykskantaan sitd
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tai kategorisesti titd. Freudin monipuolisia tutkielmia on luettu monin eri
tavoin, jolloin hinen taidetta ja psyykettd koskevia nikemyksiddn on myos
kehitelty ja sovellettu varsin erilaisin painotuksin. Niin tapahtui jo hinen
elinaikanaan. Vuonna 1912 perustettiin ensimmadinen psykoanalyyttisen tai-
teentutkimuksen lehti, Imago, jossa esiteltiin pddsddntoisesti psykobiogra-
fisia tutkielmia. Vuonna 1924 puolestaan julkaistiin psykoanalyysin inspi-
roima surrealismin ensimmdinen manifesti. Freud otti etiisyyttd suunta-
ukseen, vaikka vakuuttui mydhemmin ainakin Salvador Dalin taidoista®’.
Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan joitakin keskeisid Freudin jilkeisid ni-

kokulmia.

Id-, ego- ja objektisuhdepainotteiset tulkintatavat

Id-painotteiset taidetulkinnat nojaavat paidsidntoisesti Freudin viettiperdi-
sid ristiriitoja korostaviin nikemyksiin. Ndin ollen taideteokset ndyttaytyvit
tekijoidensd seksuaalissivytteisten konfliktien naamioituneina ilmaisuina.
Maalauksia lihestytddn kuva-arvoituksina, joiden ratkaiseminen edellyttdd
taiteilijan tuottamien symbolien, siirtymien ja tihentymien purkamista pii-
lotajuisiin alkutekijéihinsd. Perusteellisen tulkinnan odotetaan paljastavan
taiteilijan torjutut muistot ja fantasiat, neuroosit ja perversiot. Mielenkiin-
toisimmillaan timinkaltainen analyysi saattaa osoittaa, kuinka tietyt torju-
tut sisdllot palaavat taiteilijan toihin yhd uudestaan. Toisaalta se on vaarassa
typistdd taiteen pakonomaiseksi oireiluksi. Tunnettu toteamus siitd, kuinka
taiteilijat tyostdvit koko eliminsd yhtd ja samaa teosta, asettuu tistd niko-
kulmasta varsin pessimistiseen valoon. Pahimmillaan id-painotteinen ana-
lyysi voi ajautua vulgaariin freudilaisuuteen, jossa kddrme viittaa aina penik-
seen, psykopatologisia ilmauksia nihddin kaikkialla ja teosten kulttuurihis-
toriallinen konteksti sivuutetaan tyystin.

Kategorisia tulkintoja on tehty siitdkin huolimatta, ettei Freud itse pitd-
nyt taideteoksia halujen tai neuroosien yksioikoisina ilmauksina. Hin pi-
ti todenmukaisempana, etti teoksella on useita lihteitd, ja ndin ollen myds
useita tulkintamahdollisuuksia — aivan kuten unillakin®®. Lisiksi hin tie-
dosti eron sen vililld, tarkastellaanko teosta itsendisend esteettisend objekti-
na vai elimikerrallisena todistusaineistona. Nykydin pidetddn selvini, ettd

uskottavan psykobiografisen tulkinnan muodostaminen vaatii monipuoli-
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sen ja kattavan aineiston kiyttod. Analyysissa voidaan hyddyntid taiteilijan
kokonaistuotannossa havaittavia kehityslinjoja ja toistuvia teemoja, elima-
kerrallista tietoa, mahdollisia kirjeitd, muistiinpanoja ja julkisia kirjoituksia,
aikalaisanalyyseja seki taidehistoriallista tietoutta ajan tyylisuunnista, sym-
boleista jne. Lisdksi analyysi on syytd kiinnittdd aikansa poliittisten, talou-
dellisten ja kulttuuristen virtausten kontekstiin. Teoksia tulee tarkastella
avoimesti ajan kanssa, yhd uudelleen®?.

Freud myonsi olevansa kiinnostuneempi taiteen aiheista kuin sen tekni-
sistd ja muodollisista ominaisuuksista.3® Id-painotteiset lihestymistavat jat-
koivat sisiltod korostavalla linjalla, miki johti ennen pitkdd ongelmiin. Kun
analyysin pddmadrind on paljastaa teoksen piilotajuinen sisdlto, teoksen es-
teettiset ominaisuudet — sommittelu, virit, muodot, materiaali, tekstuuri —
jaavit toisarvoisiksi. Esteettinen kokeminen niyttiytyy kovin yksitotisena
ja yllatyksettomind, jos sitd tarkastellaan vain taiteilijan piilotajuisten mo-
tiivien tavoittamisen nikokulmasta. Taideteokset eivit kuitenkaan ole vain
viestejd, vaan itseniisid objekteja, jotka kutsuvat luomaan lukemattoman
midrin merkityksid. Lisdksi id-painotteiset nikemykset perustuvat luo-
vuuskisitykseen, jossa tekijan ja teoksen vilille oletetaan melko suora yksi-
suuntainen suhde. Taiteellinen tydskentely voidaan vaihtoehtoisesti ymmir-
tdd monitahoisena ja joustavana vuoropuheluna taiteilijan ja teoksen vilil-
14, jolloin materiaalin ja muodon haasteet vaativat ongelmanratkaisukykyi
ja ennakoimattomien ratkaisujen tekemistd. Koko ajatus siitd, ettd luovuus
perustuisi defensiivisiin taipumuksiin, vaikuttaa kovin kapealta — sikili kun
luovuus useimmiten koetaan myos aktiivisena todellisuutta jisentdvinid ja
rikastuttavana prosessina. Filosofi Paul Ricoeurin sanoin: taide voi olla seka
oire ettd ratkaisu3”’.

Ego-painotteiset lihestymistavat vastustavat nikemystd, jonka mukaan
luovuus kumpuaa yksinomaan infantiileista toiveista ja konflikteista. Idin
sijaan ne korostavat egon kykyi leikkid primaariprosessin aineksilla. Voi-
daankin puhua ratkaisevasta muutoksesta luovuuskisityksessi: taiteellises-
sa tyossd suunta ei ole endd idistd egoon, vaan pikemmin egosta idiin pdin.
Taiteilijaa ei nihda piilotajuisten paineiden kanavoijana, vaan primaaripro-
sessin hyddyntijind, apunaan egon sekundaariprosessin siitelytoiminnot.
Psykoanalyytikko Ernst Kris luonnehti luovuutta ytimekkédsti "regressioksi
egon palveluksessa”?. Luovuus vaatii egon kontrollin tarkoituksenmukais-
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ta hollentimistd, jotta pddstdisiin kisittelemddn piilotajuisen primaaripro-
sessin antia. Luova ty6 on jatkuvaa vuorottelua regression ja kontrollin —
uppoutumisen ja kriittisen arvioinnin — vililli. Tassd asetelmassa mielihyvid
ei tuota piilotajuisten yllykkeiden tyydyttyminen tai konfliktien purkami-
nen, vaan piilotajuisen aineksen leikinomainen tydstiminen yhteisesti jaet-
tavaan muotoon.

Siind missd id-painotteiset lihestymistavat etsivit taideteosten piilotajui-
sia sisiltojd, ego-painotteiset tulkinnat antavat enemmin tilaa teosten muo-
dollisten ja teknisten ominaisuuksien tarkastelulle. Aiemmin esitetyssd sub-
limointiesimerkissd lapsen varhainen tuhriminen muuttuu ensin muovai-
luksi ja lopulta kenties ammattimaiseksi kuvanveistoksi. Se, mikéd aluksi oli
viettien ohjaamaa viliténtd toimintaa, kehittyy hallituksi tutkimiseksi. Tdl-
16in keskeisiksi nousevat itse materiaali ja sen tyostdmiseen liittyvit vilineet,
tekniikat ja haasteet. Kun ego valtaa tilaa idiltd, luovuutta ja luovia tuotoksia
ei voida endd tyhjentdvisti palauttaa idin yllykkeisiin. Ego-painotteinen li-
hestymistapa tarjoaa titen kiyttokelpoisen tavan tutkia taiteellisen tydsti-
misen ja ongelmanratkaisun — eli egon toimintojen — ndkokulmista vaikkapa
Piet Mondrianin maalausten rakenteita tai Jackson Pollockin vapauden ja
kontrollin rajoilla litkkuvia valutuksia ja roiskeita33.

Kokonaisuudessaan id- ja ego-painotteiset tulkinnat keskittyvit idin,
egon ja superegon vilisiin suhteisiin, vaikkakin eri nikékulmista. Molem-
missa on padsddntoisesti tutkittu sitd, miten yksittdisen mielen sisdiset ta-
pahtumat vaikuttavat luovuuteen, taideteoksiin ja esteettisiin kokemuksiin.
Objektisuhdeteoreettiset nikokulmat painottavat sen sijaan mielen ja maa-
ilman vilisid suhteita. Niissd kuvataan psyykkisen olemassaolon perustumis-
ta varhaisiin vuorovaikutussuhteisiin, joissa rajat itsen ja maailman vililld
ovat vasta muotoutumassa, ja hyvin/pahan sijoittamista itseen ja toiseen ko-
etellaan eri tavoin. Niiden varhaisten suhteessa olemisen muotojen olete-
taan hallitsevan my6s aikuisen tiedostamatonta maailmaa — ja titen vaikut-
tavan taiteen tekemiseen ja kokemiseen monin eri tavoin.

Psykoanalyytikko Donald Winnicott (1896—1971) on esittinyt, ettd kaik-
ki kulttuurinen toiminta lepdd potentiaalisen tilan varassa34. Titd tilaa hin
luonnehti lapsen ja didin varhaisesta suhteesta juontuvaksi "kolmannek-
si alueeksi” — erddnlaiseksi puolimatkan krouviksi sisdisen ja ulkoisen, ku-

vitellun ja todellisen vililld. Potentiaalinen tila mahdollistaa luovan leikin
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transitionaaliobjektien kautta3S. Tuttu esimerkki varhaisesta transitionaa-
liobjektista on riepu tai nalle, jonka lapsi luo edustamaan didin lisndoloa
timin ollessa poissa. Merkittdvii ei ole niinkddn se, mitd objekti lapselle
edustaa, vaan se, ettd objekti avaa hinelle pddsyn luovan illuusion ja leikin
maailmaan. Niin hin saavuttaa kyvyn liikkua subjektiivisen ja objektiivisen
todellisuuden vilimaastossa. Toteamukset "Mind loin timin” ja "Tdma 16y-
tyi itseni ulkopuolelta” ovat till6in yhti lailla totta — asiaintila, jonka voim-
me havaita my6s Marcel Duchampin readymade- ja found object -teoksissa.
Tdmi varhainen luovan tilan prototyyppi toimiikin perustana myShemmdlle
symbolisoinnille ja taiteelliselle tyolle. Taiteilijat tyostdvit omista materiaa-
leistaan transitionaaliobjekteja, jotka edustavat jotain puuttuvaa, kaivattua
kokemusta. My6s uskonnollinen taide voi toimia kahden maailman kohtaa-
mispisteend, oli kyseessi sitten ikoni, sarkofagi tai kirkkorakennus3®. Win-
nicottin teoriassa objekti on taidetta vasta kun se kohdataan potentiaalisessa
tilassa. Taideteos on sekd konkreettinen ettd symbolinen, ulkoinen etti si-
sdinen, eikd sen muotoa ja sisdlt6d voida erottaa toisistaan tuhoamatta sen
taiteellista olemusta.

Psykoanalyytikko ja objektisuhdeteoreetikko Melanie Kleinin (1882-
1960) ajatuksia soveltaneet tutkijat ovat puolestaan keskittyneet suremisen
ja sovituksen prosesseihin taiteessa. Klein hahmotteli mielen kehittyvin ob-
jekteihin (erityisesti hoivaajiin) kohdistettujen viha-rakkaus -kokemusten
pohjalta. Vastasyntynyt vauva ei vield erota itseddn muusta maailmasta eiki
liioin hahmota objektien kokonaisuutta tai erillisyyttd. Aluksi viha ja rakkaus
suuntautuvatkin osaobjekteihin, joista tirkein on didin rinta. Tyydytyksen
hetkind vauva kohdistaa rintaan kaiken rakkautensa, jolloin siitd tulee hyvi
objekti, kun taas turhautumisen hetkind hin kohdistaa sithen ddrimmadisen
vihansa, jolloin siitd tulee paha objekti. Hyvin rinnan vauva haluaisi sisdistdd
itseensi (introjektio); pahan rinnan hin haluaisi ulkoistaa (projisoida) ja tu-
hota aggressionsa voimalla. Klein kutsuu skitsoparanoidiseksi positioksi ti-
lannetta, jossa idealisoidun hyvin rinnan tuottama tyydytys ja vihatun pahan
rinnan vainoava uhka vuorottelevat lapsen kokemuksessa. Rinta saa ndin ol-
len kahtalaisen varauksen, jossa hyvi ja paha erotetaan jyrkisti toisistaan.3”

Depressiivinen positio koittaa, kun lapsi oivaltaa mielikuvissaan yhteyden
hyvin ja pahan rinnan vililld: ne eivit olekaan erillisid, vaan kuuluvat yhdel-

le ja samalle didille. Néin syntyy laajempi ymmarrys objektien (myds itsen)
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erillisyydestd ja mahdollisuudesta sisiltdd sekd hyvii ettd pahaa. Koska lap-
si on mielikuvissaan pyrkinyt tuhoamaan pahan rinnan, hin kokee huolen-
sekaista syyllisyyttd siitd, ettd on aiheuttanut tuhoa myds hyville objektil-
le, didilleen. Edelleen hin kohdistaa sisiistettyihin kokonaisobjekteihin ag-
gressiivisia ja tuhoavia mielikuviaan. Padllimmaiiseksi nousee talloin hyvin
objektin menettimisen pelko. Ankara syyllisyys ja menetyksen pelko luovat
reparaation tarpeen — halun sovittaa ja korjata objektille tehty paha. Sym-
bolinmuodostuksesta kehkeytyy yksi reparaation keskeisimmistd keinoista.
Koska lapsi haluaa sdistdd objektinsa omalta tuhoavuudeltaan, hin suun-
taa sen objektin korvaavaan symboliin. Symbolinmuodostus perustuu ndin
ollen koettuun menetykseen, suruun, sekd haluun luoda menetetty objekti
symbolisesti hyviksi ja uudeksi.3 8

Kleinilaisittain voidaan kiteyttid, ettd taidekokemusten alustana toimi-
vat tiedostamattomasti koetut kohtaamiset lapsen ja didin vililld. Taiteel-
lista luomisprosessia on tiltd pohjalta luonnehdittu siirtymiéksi skitsopara-
noidisesta positiosta depressiiviseen positioon — erddnlaiseksi kamppailuksi
hyvin ja ehein kokonaisobjektin puolesta3?. Sublimointi ei ole vain vietti-
yllykkeiden jalostamista, vaan menetetyksi koetun objektin uudelleen luo-
mista. Tyossddn taiteilija eldd lipi erillisyyden ja eriytymittomyyden koke-
muksia sekd hyddyntid sisdistettyihin objektisuhteisiinsa liittyvid tuhon ja
sovituksen tarpeita. Teosten tulkinnan kannalta on merkitsevid, ettd luomis-
tyon tiedostamattomien vaikuttimien oletetaan osin projisoituvan myds itse
taideteokseen. Teosta voidaan titen tarkastella ilmauksena siitd, miten itsen
ja objektien vilisid suhteita on luovan prosessin aikana kisitelty. Esimerkiksi
taidehistorioitsija Adrian Stokes (1902—1972) ehdotti taiteen historian kir-
joittamista sen pohjalta, miten skitsoparanoidinen ja depressiivinen positio
— nimenomaan eriytymittdmyyden ja erillisyyden muodoissaan — ovat olleet
ldsni eri kulttuurien ja ajanjaksojen taiteessa*°. Taidepedagogi Anton Eh-
renzweig (1908-1966) puolestaan kuvasi, kuinka liikehdinté skitsoparanoi-
disten ja depressiivisten positioiden vililld tuottaa taideteoksiin piilotajuisen
jarjestyksen, joka on kokonaisvaltaisesti koettavissa muttei tietoisesti havait-
tavissa*'.

Ehrenzweig my6s luonnehti taideteoksia persooniksi, joiden kanssa kes-
kustellaan osin samoin ehdoin kuin ihmistenkin kanssa**. Ahdistunut tai

kontrolloiva taiteilija/kokija voi pakottaa keskustelun kapeisiin raameihin
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ja suunnata sen kulkua jaykkien ennakkokasitystensid mukaisesti. Ndin hin
pyrkii varmistamaan, ettei mikéddn uhkaa hinen tutuiksi ja turvallisiksi muo-
dostuneita psyykkisid rajojaan. Avoin dialogi antaa enemmin tilaa toisen
esittimille vaatimuksille ja avauksille — ja titen my6s yllityksille. Jos taitei-
lija’kokija uskaltaa hetkellisesti luopua sekundaariprosessin kontrolloivasta
otteesta, primaariprosessi voi murtaa havaitsemisen ja kokemisen kahleita.
Parhaimmillaan taide synnyttdd luovaa rajankdyntid itsen ja maailman vi-
lill4, ja edesauttaa ehedmmin ja joustavamman egon kehittymistd*3. Myos
taidemaalari Juhana Blomstedt (1937—2010) kertoi suhtautuneensa taului-
hinsa kuin henkil6ihin. Han kuvasi, kuinka tyon alussa "ei ole muuta kuin
avuton merkki kankaalla. Se on kuin lapsen ensimmadinen yritys sanoa sana.
Sitten kangas alkaa vaatia, ettd kun olet tehnyt minulle timin, sinun tiytyy
seuraavaksi tehdé ndin. Hiljalleen se alkaa hahmottua, minun osuuteni kas-
vaa ja monen vaiheen jilkeen pdittyy”#+. Hin koki, ettd taideteos on valmis
kun teoksella ja taiteilijalla ei ole endd mitddn sanottavaa toisilleen. Mutta
kun taideteos lopulta tuodaan julkisen keskustelun piiriin, onko se koskaan

valmis?

Halu, katse ja tiedostamaton

Ranskalainen psykoanalyytikko Jacques Lacan (19o1—1981) uudisti perin-
pohjin psykoanalyyttista teoretisointia tiedostamattomasta ja titen myos
kisityksid siitd, mitd on olla symbolisoiva subjekti. Kuten ylld esitetyissd
tulkintatavoissa, my6s lacanilaisessa taiteentulkinnassa keskioon nousevat
psyyken kehitykseen ja rakenteeseen liittyvit lainalaisuudet. Lacan kuvaili
pienen vauvan hajanaista olotilaa leikkisisti termilld /’hommelette (homme-
lette, pieni mies; omelette, munakas)*S. Eriytymittomyydestdidn huolimatta
vauva alkaa jo varhain peilata itseddn didin katseesta ja samalla kokea itsen-
si joksikin, kuten hellyyden ja huolenpidon kohteeksi. Ratkaisevan askeleen
kohti erillisyyttd lapsi ottaa puoleentoista ikdvuoteen mennessi, niin kut-
sutussa peilivaiheessa46. Tuolloin lapsi kohtaa ensimmiistd kertaa peiliku-
vansa siten, ettd samastuu nikemdinsi ja kokee itsensd kokonaiseksi objek-
tiksi. T4m4 narsistinen samastuminen ehedin ideaalimindin on ddrimmai-
sen houkutteleva ja mielihyvintiyteinen tapahtuma. Toisaalta se on myds

erheellinen ja skismaattinen, silld peilikuvaa pidetddn samanaikaisesti sekd
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itsend ettd ei-itsend. Minuus, ego, on niin ollen heijastettu rakennelma, jon-
ka perusta valetaan illuusion ja vieraantumisen jinnitteiseen tilaan.

Peilivaihe toteutuu esikielellisessi, imaginaarisessa rekisterissi — aistien ja
mielikuvien maailmassa. Sen ytimessi on illuusio, jossa vauva kuvittelee tiy-
dellisen vastaavuuden itsens ja ditinsd/peilikuvansa vilille. Hin uskoo ole-
vansa didin halun ainoa kohde ja haluaa titen olla kaikkea sitd, mikd didin
halun tyydyttaisi. Vastaavasti diti toimii vauvan tarpeiden primaarisena tyy-
dyttdjand. Tamai sinetéi illusorisen tilan, jossa vauva ja diti muodostavat toi-
siaan tiydentdvin ykseyden. Aidin ajoittainen poissaolo antaa lapselle kui-
tenkin syytd epiilld jonkun muunkin kilpailevan didin halusta. Lisiksi lapsi
piittelee, ettd kolmas osapuoli pitdd hallussaan didin halun tyydyttavii ob-
jektia, fallosta. Tdtd didin halun kohdetta lapsi janoaa myos itselleen. Halu
perustuu havaittuun puutteeseen ja ohjautuu alusta pitien sen mukaan, miti
aistimme ja ndemme muiden haluavan. Vaikka lapsi ennen pitkad oivaltaa,
ettei fallosta — tiydellistd tyydytyksen lihdettd — ole kenelldkiin todellisella
ihmiselld, sen jadnteitd etsitddn lipi elimin eriniisistd objekteista. Niitd ha-
lun kohteita, ja samalla sen syitd, Lacan kutsui nimelld /vbjet petit a. Objet
petit a ei viittaa varsinaisiin objekteihin, vaan sithen mikd niissi on halutta-
vaa, halun herittivii.+7

Isin kielto/laki pakottaa lapsen odottamaan tyydytysti ja torjumaan
ditiin kohdistuvan halunsa. Till6in hinen kohtalonaan on lopullinen as-
tuminen symboliseen rekisteriin: jo olemassa olevaan kielen, erottelujen
ja sddntojen maailmaan. Vaikka imaginaarisen tdyteyden illuusio katoaa
ulottumattomiin, sen kaipaus jdd elimidn. Samalla mieli jakaantuu pe-
ruuttamattomasti tietoiseen ja tiedostamattomaan puoleen. Strukturalis-
tisen lingvistiikan ldhtokohdista Lacan esitti, ettd tiedostamaton rakentuu
kielen tavoin. Tdlld hin tarkoitti sité, ettd tiedostamattomaan torjutaan ni-
menomaan symbolisen rekisterin merkitsijit — sana-ddnteet, representaa-
tiot —, joilla poissaolevaa ja halua merkitidin. Tiedostamattomat halut ovat
niin ollen niitd edeltivin, merkityksid tuottavan symbolisen rekisterin
synnyttdmid. Lisdksi Lacan esitti, ettd tiedostamatonta kielellistd litkeh-
dintdd ohjaavat metaforan ja metonymian prosessit, jotka ovat rinnastet-
tavissa tihentymin ja siirtymin mekanismeihin. Loputtomien merkitsiji-
ketjujen ja muunnelmien kautta symbolinen tavoittelee sitd, minki koke-

va subjekti on kielijirjestelmain astuessaan kadottanut. Lacanin subjekti-
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kidsitystd voidaan luonnehtia traagiseksi. Haluamme sellaista, mitd emme
koskaan voi saada.*®

Lacanin skogppisen vietin kisite kuvaa halun lisndoloa katseessa; si-
td, kuinka katse etsii jotain, joka edustaa objet petit a:ta. Silmit eivit ole
vain havaitsemista varten, vaan toimivat skooppisen vietin vilineind, mieli-
hyvin etsijoind. Lacan kuvailee silmin ja katseen asettumista ristiriitaiseen
suhteeseen, jossa silmi on sidoksissa symbolisen rekisterin vaateisiin, kun
taas katse tavoittelee narsistista, imaginaarista tyydytystd. Visuaalinen tai-
de houkuttelee katseen erddnlaiseen ansaan, jossa tarjotaan samastumisen
mahdollisuutta sithen, minka taiteilija on kutsunut nikemdin. Objet petit
a el kuitenkaan osoittaudu piilotetuksi — ja titen l6ydettiviksi —, vaan pois-
saolevaksi. Seurauksena on narsistisen fantasian talttuminen. Kun taiteilija
houkuttelee katsojan mukaan halun ja poissaolon dialektiikkaan, voi hyvissd
tapauksessa seurata luopumista virheellisistd samastumisista.*?

Taiteentutkija Elizabeth Wright on luonnehtinut René Magritten Le
Viol -teosta lacanilaisen katseen metaforaksi. Maalauksessa naisen kasvot on
korvattu naisen vartalolla niin, ettd ninnit ovat silmit, napa on nend ja hipy
suu. Kasvoja kehystid ajanmukainen muodikas kampaus. Jos sulkeistamme
kulttuuriset raamit (hiukset) pois, alastomuus jid selkedsti nidhtdviksi. Kas-
vot ndyttdytyvit tdlloin tyystin seksualisoituneina. Wright tulkitsee timéin
metaforaksi siitd, kuinka halu on lisni kaikessa mitid teemme. Lisiksi kuva
ilmaisee oman halumme ohella toisen halun valloittamista (/e vio/). Paljaat
kasvot viittaavat julkiseen mindin, joka kuvassa riisutaan yksityisen paljas-
tamiseksi. Wright kuvailee, kuinka teoksessa (taiteilijan) symbolinen silmi
hiiritsee katsojan narsistista, imaginaarista katsetta. Silmien korvaaminen
ninneilld havahduttaa nikeméin halun lipitunkevuuden, jolloin my6s kat-
sojan oman katsomisen luonne paljastuu hinelle itselleen. Katse on aisti-
muksellinen, ruumiillinen kokemus.5°

Imaginaarisen ja symbolisen rekisterin lisiksi Lacan kartoitti kolman-
nen, reaalisen, rekisterin vaikutusta psyyken toimintaan. Reaalinen on kaik-
kea sitd, mitd merkitsijd ei kykene tavoittamaan. Sitd on luonnehdittu muun
muassa symbolisoitumattomaksi tiedostamattomaksi ja tiedostamattoman
puhtaaksi, tyhjdksi ytimeksi. Lacania voidaan siis lukea niin, ettd torjutun
tiedostamattoman lisiksi on syvempi, reaalisen tiedostamattoman taso. Kos-

ka reaalinen pakenee merkityksenantoa, sitd on mahdotonta niyttdd sellai-
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senaan. Se kuitenkin tunkeutuu symboliseen jatkuvasti. Taiteellinen tyo voi
titen kurkottaa torjuttuja traumoja, kammottavia kokemuksia ja menetyksid
syvemmille, tiedostamattoman tyhjidn ytimeen. Psykoanalyytikko Pirkko
Siltala kuvaakin osuvasti, kuinka "odottamaton, ennakoimaton, satunnainen
yllatyksellisyys sekd aistimuksellisuus siséltyvit taiteelliseen ty6hon ja ohjaa-
vat taiteilijaa tiedostamattoman lahteille. Taiteilija kohtaa ei-tiedettivin ja
antaa sille viivan, hahmon, muodon, virin, ddnen ja muistin. Taiteissa tutki-

taan sitd, miki ei ole tiedettivissi. Siiti ei voi sanoutua irti”>*.

Taiteilijan sanoin

Kuvataiteilija, Kuvataideakatemian maalaustaiteen professori Tarja Pitki-
nen-Walter on hyédyntinyt psykoanalyyttista teoretisointia viitdstutki-
muksessaan’?. Seuraavassa kuvauksessa hin tarkastelee tiedostamattoman
osuutta omassa taiteellisessa tyoskentelyssdin. Vaikka kuvaus on kirjoitettu
tatd artikkelia varten, Pitkdnen-Walter on tietoisesti vilttinyt sen sitomista
mihinkiin yksittiiseen psykoanalyyttiseen teoriaviitekehykseen’3. Niin hin
jattdd runsaasti tilaa erilaisille ajatuksille ja tulkinnoille. Kuvausta — ja eri-
tyisesti sen kisitystd tiedostamattomasta — voidaankin lihestyd useamman
psykoanalyyttisen suuntauksen kautta, muun muassa seuraavien kysymysten
avittamana: Mistd Pitkdnen-Walterin mainitsema “tuntematon ja ennalta
arvaamaton” muodostuu? Miten se ilmenee, ja miten sitd voidaan hyodyn-
tad?> Mitd kaikkea katsominen ja havaitseminen pitivit sisdllian? Minkilai-
nen suhde taiteilijan ja teoksen vilille muodostuu luovassa prosessissa? Entd
miten luovaan tyoskentelyyn sisiltyvit psyykkiset ja aistimukselliset proses-
sit heijastuvat itse teokseen?

Taiteellisessa tyoskentelyssi merkityksellisin ja elihdyttdvin hetki on,
kun teos itse "ottaa ohjat”ja esittdi tekijalleen jotain ennalta arvaamaton-
ta. Tuolloin taiteilijan tehtivind on seurata tuota "annettua’, tehdi sille
hienovaraisesti visuaalisia ehdotuksia toivoen, ettd innoittava paljastumi-
nen saisi tukea valinnoistani; ettei annettu paljastunut hiipyisi vaan voi-
mistuisi valintojeni myotd. Taideteoksen rakentamisessa oleellisinta on
tallainen tuntemattoman ilmaantuminen, sen vaaliminen ja seuraaminen.

Tuntematon tuo niet mukanaan eldvyyden ja vitalisoitumisen tunteen.
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Taiteellinen tyoskentely ei kuitenkaan tarkoita “ennalta arvaama-
tonta”, "annettua” tai “paljastunutta” vitalisoijaa yksinddn. Nuo kaikki
kasvavat tutun, tarkkaan suunnitellun ja mietityn sivuun, suunniteltua
laajentamaan, ennalta hahmotettua mielikuvaa murtaen. Taiteellises-
sa tyGskentelyssini olennaista on siis hapuilemani mielikuvan ja teos-
suunnitelman samanaikainen rakentaminen ja rikkominen. Kyse on
sellaisesta toiminnan tavasta, jossa tekijd antaa — ja tietoisesti raivaa —
tilaa jollekin ennalta arvaamattomalle, suunnittelun tavoittamattomis-
sa olevalle. Miki hyvinsd ennalta arvaamattomuus ei kuitenkaan toimi.
Suunnitellun ja arvaamattoman vilille on rakennettava ja rakennutta-
va merkityksellinen suhde. Tdssd prosessissa kumpikaan ei saa muokata
toista litkaa. Ndiden kahden vilille on rakennuttava mielenkiintoinen
suhde, jossa molemmilla on tilaa olla.

Maalauksen prosessi tarkoittaa katsomisen kautta hahmottuvaa ajat-
telua. Erotan prosessissa useanlaisia katsomisen ja nikemisen muo-
toja tai pikemminkin katseen ja ajatuksen vilisid suhteita. Maalatessa
tarkkaillaan siveltimenjilked, maaliaineen levittymisen tapaa, virisivyi,
muodon rakentumista, elementtien vilisid suhteita. Maalauksen prak-
sis sisaltaa siis tarkkaa, erittelevdd havainnointia.

Yhtid olennaista on ajatuksistaan unohtunut tuijotus tai tyon ddrelld ta-
pahtuva katseeseen kietoutuneen tietoisen ajatuksen harhautus. Téssi vai-
heessa maalaus on jo saavuttanut hataran suunnitellun osuuden méarin-
pdin. Sellaisenaan se ei kuitenkaan tyydytd tekijad. Siihen taytyy loytad
uusi ulottuvuus. Suunnitellun juonen oheen tiytyy kehittyi toinen, arvaa-
maton juoni. Usein uusi juoni on jo kehittynyt, ja maalarin tehtévi on vain
huomata se ja vahventaa sitd. Uusi juoni on voinut kehittyi esimerkiksi
virien suhteesta, maalin tai siveltimen jéljestd tai virheestd, elementtien
koosta ja muotokielestd. Taiteilija tarkkailee maalauksen oman viestin/si-
sallon muodostumista. Taiteilija voi kiyttdd peilid tai kameraa nihdikseen
maalauksensa uudesta perspektiivistd toisen median suodattamana. Hin
voi kddntdd teoksen ylosalaisin tai viedd sen toiseen tilaan katsottavaksi.
Joskus toisin nikeminen mahdollistuu, kun ajatukset keskitetddn teok-
sen ddrelld toisaalle esim. satunnaisen puhelinkeskustelun mydti. Talloin
maalauksen voi dkillisesti hahmottaa toisin; siina voi nihda sellaisen vi-

suaalisen juonen, jonka eteenpdin kehittimisen kokee merkitykselliseksi.
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Tarja Pitkinen-Walter: Virikentilti viriniityille, 2003, yksityiskohta teoksesta.
Yksityiskokoelma. © KUVASTO 2o011.

Kuva: Tuntematon valokuvaaja/Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto.

Teokseni Virikentilti variniityille — tyhmind kuin maalari (2003)
rakentuu nihdédkseni taiteellisen prosessin “annetun” symbolisaatiok-
si. Teosta tehdessini ajatukseni harhailivat toisaalta impressionismille

ominaisessa, viriin keskittyvissd nikohavainnossa sekd 2- ja 3-ulottei-
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suuden limittyneisyydessd, toisaalta representaatiokeskeisen taidekdsi-
tyksen kapeudessa ja kritiikissi. Tyhmini kuin maalari -asenne (saap-
paiden asento maalilitikossd) edustaa omiin ajatuksiin uppoutumista,
tuijottamista/t6ll6ttamistd ndkemisen ja itsensd unohtamiseen saakka.

Kun maalari maalaa maalausta, kaikki maali ei pdddy siveltimes-
td kankaalle. Matkallaan paletilta kankaalle osa maalinesteestd tippuu
lattialle. Taiteilijan tychuoneen lattia voi peittyd satunnaisesti ryhmit-
tyneistd virilanteistd. Minua kiinnostavat ndmd taiteellisen prosessin
tahattomat jiljet. Virikentiltd viriniityille -teoksessani maali ei ole yl-
tinyt lainkaan seindlle, pikemminkin representaatio, kuvaesitys on ro-
mahtanut lattialle, satanut pisaroina maahan. Maaliroiskeiden keskelld
topottivit saappaat — yhtilailla maalipisaroiden peitossa. Maalaus on
ikddn kuin satanut tekijin/katsojan paille.

Ymmirtidkseni teokseni viittdd, ettd maalausta ei tule ymmartdd
pelkdstdin katsojastaan erillisend objektina tai diskursiivisesti kisitelti-
vini koodistona. Maalaus ei asetu hallinnassa pysyvin vélimatkan paa-
hin. Se ylittdd tietoisesti ajatellut erillisyyden rajamme. Se koskettaa
meitd — kostuttaa ja lipdisee meidit — aistimuksellisesti ajatusta nope-
ammin. Siksi ilmeisin, oletettu representaatio, kuva-aihe, taulu seinil-
14, ei ole merkityksellisin taso. Sehin edustaa tuttua mielikuvaa, pai-
koillaan ja entisessi pysyttaytymisti. Mielikuvan rikkoutuessa (seinéltd
romahtaminen) tavoittuu juureva, kehollinen aistimuksellisuus ja sen
myo6ti eldvoitymisen ja merkityksellisyyden kokemus.

Tyhmind kuin maalari -asenteessa diskursiivinen ajattelu ei ole ar-
vossaan. Pikemminkin se edustaa assosiatiivista, vuorovaikutuksellista
ja voimallista sanattoman alueen operointia katsoja-tekijissi ja tekiji-

katsojan operointia sanattoman alueella.

Lopuksi

Psykoanalyysi on tutkinut mieltd jo runsaan vuosisadan verran, jolloin nike-
mykset tiedostamattoman luonteesta ja vaikutuksista ovat muuttuneet huo-
mattavasti. Tiedostamatonta ei endd nihdd pelkistddn uhkaavana torjuttu-
jen psyykkisten sisilt6jen sidiliond. Rinnalle on noussut nikemyksii, joissa

muun muassa korostetaan tiedostamattoman prosessuaalisia, aistimukselli-
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sia ja rakenteellisia ominaisuuksia. Lisiksi, kun tiedostamattoman luovuutta
edistivi ja kokemusta eldvoittdvi potentiaali on tunnistettu, on voitu myos
pohtia sen hyédyntimiskeinoja. Mitddn lopullista yhteisymmarrysti tiedos-
tamattoman kehityslinjoista tai vaikutustavoista ei kuitenkaan ole saavutet-
tu, eikd liioin siitd, mistd se ylipddtdin koostuu. Psykoanalyysi on muotoutu-
nut himmentivinkin monidaniseksi traditioksi.

Psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen kannalta keskeisinti on, ettd tie-
dostamattoman uskotaan vaikuttavan laajasti taideilmiéihin. Tulkinnan teh-
tivind on tdlloin avata sitd, miten luovuus, taide ja esteettinen kokeminen
kantavat ja ilmentivit tiedostamatonta. Psykoanalyysin tavoitteena ei ole
sulkea ja pdittad tulkintaa, vaan avata ja jatkaa sitd. Taide ei siis ole psyko-
analyysille yksisuuntaisen analysoinnin kohde — ilmi6, johon sovellettaisiin
kiveen hakattuja tulkintametodeja. Pdinvastoin psykoanalyyttisen teorian
kehitys on ollut enenevissid mairin taideldhtoistd, kun taidemaailman moni-
mutkaistuminen on vaatinut psykoanalyyttisia tutkijoita tarkentamaan kiési-
tyksiddn mielen rakenteista ja toiminnasta.

Taiteentutkijat ovat puolestaan soveltaneet psykoanalyyttista teoriaa in-
novatiivisesti omiin tarpeisiinsa, omaan asiantuntemukseensa nojaten. Mo-
net suomalaiset tutkijat ovat viime vuosikymmenini hyddyntineet erityi-
sesti ranskalaisesta ja feministisestd perinteestd kumpuavaa psykoanalyyt-
tista ajattelua. Psykoanalyysia kisittelevisti ja soveltavasta suomenkielisestd
taiteentutkimuksesta kiinnostuneet voivatkin kidintyd esimerkiksi Helena
Erkkilin, Irmeli Hautamien, Juhani Thanuksen, Harri Kalhan, Anna Kor-
telaisen, Altti Kuusamon, Tutta Palinin, Kirsi Saarikankaan ja Juha-Heikki
Tihisen kirjoitusten puoleens*. Avoin vuoropuhelu psykoanalyysin ja tai-

teentutkimuksen vililld taannee rikastuttavia tulkintoja jatkossakin.
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Taiteilija, ted‘s.( historia, aineellisuus




Hanna Pirinen

Biografinen ja historiallinen
ndkokulma taiteentutkimukseen

Taiteilijaan ja hinen teoksiinsa kohdistuva tutkimus kuuluu taidehistorian
vakiintuneimpiin tutkimusalueisiin. Historiallisia ilmi6ité ja prosesseja tut-
kivana tieteenalana taidehistoria on kokenut muutoksia, jotka noudattavat
lihitieteenaloilla, kuten historiassa ja sosiologiassa omaksuttuja nikékulmia
ja metodeja.

Historiallinen ulottuvuus on ollut oleellinen osa taidehistoriaa tieteenalan
muotoutumisesta alkaen. Se ei kuitenkaan merkitse sitd, ettd suhtautuminen
historialliseen lihdepohjaan olisi itsestidn selvé tai ongelmaton alue. Tai-
dehistorialliselle kuvatutkimukselle oleellinen historiallinen kontekstointi
taiteen ja kuvan historiallisen tulkinnan perustana kyseenalaistettiin kirke-
vimmissi 1980-luvun loppupuolen postmodernistisessa ja jilkistrukturalis-
tisessa keskustelussa. Kriittisimmit uuden taidehistorian puolestapuhujat
kirjistivit taiteesta kirjoittamisen yhtddltd kysymykseen lihteiden ja arkisto-
tutkimuksen roolista ja toisaalta kysymykseen kuvan tulkinnan ja lukemisen
perusteista. Norman Bryson katsoi taidehistoriallisen arkistotutkimukseen
tukeutuvan tulkintaperinteen ja alalle tyypillisen tulkintastrategian alista-
van maalauksen dokumentiksi sen sijaan, ettd tutkimusasetelma rakentuisi
ajatukselle visuaalisen representaation lukemisesta.” Uusi taidehistoria toi
tulkintamenetelmiksi kriittisen kuvan lukemisen, joka purkaa latautunei-
ta interpretaatioita katsomalla uudella tavalla, lukemalla kuvaa kulttuurise-
na tekstind. Diskurssin tutkimukseen sovellettuna lukutapa tekee nikyviksi
seikan, ettd yhtd paljastavaa on se, mitd sanotaan, kuin se, mistd vaietaan.”

Uuden taidehistorian monista virtauksista voi nostaa biografisen ja his-
toriallisen tutkimuksen kannalta keskioon kaksi lihtokohdiltaan erilais-

ta strategista lihestymistapaa. Niistd toinen on nikékulmallinen lukuta-
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pa, esimerkiksi feministisesti ja psykoanalyyttisesti orientoituva visuaalisen
kulttuurin tutkimus. Toista juonnetta voi luonnehtia perinteisemmin his-
torialliseen lihdeaineistoon ankkuroituvaksi taidehistorialliseksi tutkimuk-
seksi, joka on ottanut vaikutteita ns. uusista historioista, kuten mikrohisto-
riasta3. Molemmille on yhteistd visuaalisten havaintojen tulkinta ja oivalta-
van etsimisen kautta avautuva uusi kohteen katsomis- ja lukemistapa. Niin
ikddn tutkimuskohteen kontekstointi on avartunut: yhtendiseen konteks-
tiin sijoittamisen sijasta tutkimuksessa voidaan rakentaa useita konteksteja,
jotka valottavat monipuolisesti tutkittujen henkiléiden toimintaa eri niko-

kulmista.

Taidehistoriallinen kontekstitutkimus

Historiallisessa tutkimuksessa tehddidn pditelmid menneisyydestd nyky-
hetked koskevan tietimyksen varassa*. Historian esitysmuodosta tulee
niin ollen narratiivi, joka on tutkijan rakentama ajallisten tapahtumaket-
jujen jdsentimi katsomistapa menneisyyteen. Narratiivi on kertomuksel-
linen jatkumo, jolla on alkupiste ja padttymiskohta, kertomusta eteenpiin
vievid tapahtumia ja niihin merkittivisti vaikuttaneita toimijoita. Kerto-
mus muodostuu kronologiseksi tapahtumaketjuksi, jonka ilmi6t suhteute-
taan historialliseen kontekstiinsa. Kuten rakennettu narratiivi, my6s sithen
kiinnittyvd historiallinen konteksti tai useammasta kontekstoivasta lihes-
tymiskulmasta koottu kehys on tutkijan rakentama, kussakin tutkimus-
kohteessa relevantiksi katsottu konstruktio. Esitetty kertomus ei niin ol-
len ole identtinen kohteensa kanssa, vaan siithen on valikoitunut ja koottu
tutkittavaan kohteeseen liittyvdd materiaalia tutkijan esittimédn nakokul-
man mukaisesti. Tieteelliselle tutkimukselle leimallinen totuuden vaatimus
edellyttdd, ettd esitetty vastaa menneisyyden tosiasioita, mikd erottaa sen
fiktiosta.5 On kuitenkin muistettava, etti historiantutkimuksessa totuu-
teen liittyvit kulttuurista johtuvat tekijit. Totuutta ei hyvin perustellun tie-
don merkityksessd voida ajatella yhtdin sen perustellummin universaalina
kuin kieltikiin.®

Historiallisen tiedon tuottaminen on aina muutakin kuin menneisyyden
tekojen ja tapahtumien tunnistamista ja ennallistamista. Se on kirjoittamal-

la tapahtuvaa pidittelyd, johon sisiltyy aina tulkintaa, selittimistd ja valintoja
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oleellisen ja triviaalin vélilld. Niin ikddn tulkintaamme vaikuttaa vadjaamattd
oma aikamme. Jokainen tulkinta on ymmarrettivissi erddnlaiseksi kompro-
missiksi sen laatimisolosuhteissa. Meidan konstruoimamme narratiivit voi-
daan pikemminkin nihdd omien arvojemme tuotoksina, siten kuin niihin
ovat vaikuttaneet puolestaan ne sosiaaliset voimat, jotka ovat muovanneet
minuuttamme.’

Taidehistoriallisen historiatutkimuksen haasteena on niin ollen kriitti-
nen kontekstointi, jolla pyritddn ymmirtdmédn tutkittavia ilmioitd ja val-
linneita olosuhteita. Historiallisella kontekstoinnilla hahmotellaan aikalais-
ja alkuperiiskontekstina sen kulttuurin tai ajatusjdrjestelmin lainalaisuuk-
sia, jossa teos on syntynyt. Taiteilija ja teos asetetaan vuorovaikutukseen ajan
kulttuuristen, taloudellisten, sosiaalisten ja poliittisten olosuhteiden sekd
muiden teoksen syntyvaiheiden selvittimisen kannalta relevanttien temaat-
tisten tekijoiden, kuten esimerkiksi uskonnollisten ja aatteellisten taustojen
tai tilaajasta johtuvien yksittdisten ehtojen kanssa. Tutkijalta tehtivi edel-
lyttdd analyyttistd ja kriittistd otetta kaikkia ldhdemateriaalin lajeja kohtaan.
Tutkimusmateriaalia kokonaisuutena on punnittava ja taustoitettava tutki-
tun ajan institutionaalisiin kéytinteisiin, esimerkiksi hallinnollista kulttuu-
ria koskevassa tarkastelussa suhteuttaen paitoksentekojirjestelmiin ja sen
rakenteisiin. Kontekstualisoinnin tarkoituksena on saattaa erilaisia yhteis-
kunnan, taiteen ja yksilon vuorovaikutuskenttdin nivoutuvia ilmiéitd vuoro-
vaikutukseen toistensa kanssa.

Menneisyyden tutkimuksen haasteisiin kuuluu asioiden suhteellisuuden
hahmottaminen. Tutkijan tulisi kyetd nikemiin aikansa hegemonisten ni-
kemysten rinnalla vihdisempid, jopa marginaalisia katsomuksia ja osata tun-
nistaa kulttuurisia ja esteettisid virtauksia osana aikansa aatteellista milj66-
td. Kontekstia hahmoteltaessa tutkijan haasteena on yleisen, laajan ilmién ja
suppearajaisen erityisilmién suhteuttaminen aikalaisolosuhteisiin. Kéytin-
nossi tutkija kohtaa timin tyypillisesti pohtiessaan, miten voidaan toden-
taa taiteilijalle tai mahdolliselle tilaajalle liheisid aatteellisia ja uskonnollisia
virtauksia tai yhteiskunnallisia tendenssejd taiteessa, jos ne eivit kuulu ajan
taiteen suureen historialliseen kehykseen.

Menetelmin tillaiseen monialaisten lihteiden ldhilukuun tarjoaa histo-
riantutkimuksen piirissd syntyneisiin "uusiin historioihin” kuuluva mikro-

historia. Se perustuu kohteen konkreettisten yksityiskohtien huolelliseen ja
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pikkutarkkaan analyysin, jonka kautta tuotetaan teoreettisia tulkintoja. Mik-
rohistoria, samoin kuin perinteinen historiallis-deskriptiivinen menetelmd,
jasentdd historian tapahtumia narratiivin muodossa, joskin mikrohistorialle
narratiivin muodostuminen on vain osa analyysia, joka pohjimmiltaan pyr-
kii kiinnittimadn huomiota historian katkoksiin ja ylldtyksellisiin tai jopa
sattumanvaraisiin tekijoihin tai kriiseihin. Tdllaiset katkokset tai kriisikoh-
dat auttavat identifioimaan valtarakenteisiin liittyvid toimijoita samalla kun
ne tekevit niiden toimijoiden toimintaa ja roolia nikyviksi.® Tutkimuksen
kohteena on tyypillisesti marginaalisia, usein perinteisessi historiantutki-
muksessa sivuutettuja ryhmid.

Kontekstoinnin klassikkomenetelmiin kuuluu Erwin Panofskyn (1892—
1968) ikonologinen metodi, jonka mukaan humanisti herittdd henkiin tai-
teilijan teot ja luo tulkinnassaan uudelleen taiteilijan luomukset. Tutkija on
kiinnostunut merkityksistd, ja sen voi Panofskyn mukaan ymmartid vain
tuottamalla uudelleen ja hyvin kirjaimellisesti realisoimalla ne ajatukset, jot-
ka on ilmaistu teksteissd, samoin kuin ne taiteelliset kisitykset, jotka mani-
festoituvat teoksissa.®

Kulttuurihistoriallisesti painottuneen taidehistorian kiistakysymyksiin
19oo-luvun alkupuolella kuului nikemysero kokonaisvaltaisesti aikakauden
kulttuuria leimanneen ajanhengen ja yksil6llisen toimijan merkityksen vi-
lilld. Holistisen nikemyksen mukaan kaikki aikakauden filosofian, taiteen
ja sosiaalisten rakenteiden manifestaatiot nihtiin yhtendisen ja identtisen
hengen ilmauksiksi. Niin jokainen aikakausi on leimallisesti vaikuttanut to-
taalisesti kaikkeen aikanaan. Keskeisimpini Zeitgeist-ajattelun kriitikkona
esiintyi Ernst Gombrich (1909—2001), joka jatkoi lipi tuotantonsa holisti-
sen historiatradition arvostelua.'®

Taidehistoriallinen tutkimus on kirjoittamalla tapahtuvaa paittelyd. Ta-
man vuoksi valitut sanat, kieli ja merkityksellistimisen tavat haastavat tutki-
jaa reflektoimaan omaa tutkimuksellista paikantumistaan. On syytd analyyt-
tisesti eritelld, miten aikaisempien tutkijoiden lihtokohdat, painotukset ja
nikokulmat eroavat omasta nikemyksestd. Usein tdmd tarkoittaa kriittistd
suhtautumista aiempiin tulkintoihin, mutta myos aineistollisesti ja menetel-
millisesti sitd, ettd ensisijaiseksi, primaariksi nostetun lihdeaineiston avulla
punnitaan niiden oletusten kestivyyttd, jotka on tehty sekundaarisiin lihtei-

siin tukeutumalla.™®
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Historialliset todisteet

Ensimmiisid tutkielmiaan aloitteleva taiteentutkija kohtaa tyypillisen on-
gelman pohtiessaan tutkimuksensa lihteitd. Aiempien tutkijoiden kirjoitta-
mat kirjat ja artikkelit saa helposti kisiinsi kirjastoista ja tietokannoista, ja
tutkimuskirjallisuutta lukiessa tutkimusalue avautuu kisitettiviksi kokonai-
suudeksi, jolloin tutkijan mielikuvitus lihtee liikkeelle ja alkaa muodostaa
luovasti omia tutkimuskysymyksid. Mutta mitéd ovat lihteet, mistd niitd 16y-
tdd ja miten niitd kiyttdd, on haastavampi kysymys. Tutkija 16ytdid konkreet-
tista tutkimusmateriaalia esimerkiksi arkistoista, painetuista lihdeteoksista
tai internetissd julkaistuista digitoiduista aineistoista, mutta nimi 16ydot ei-
vit kokonaan ratkaise lahteeni kiyttimisen ongelmaa.

Historiantutkimuksen piirissd on nostettu esille lihdetutkimuksen ldh-
téasetelman problemaattisuus. Mité lihteelld ylipddtidn tarkoitetaan? Mil-
loin asiakirjasta, haastattelusta tai taideteoksesta tulee lihde? Aloitteleva
tutkija voi purkaa ongelmaa selvittimilld ensin, mikd merkitys todisteella
on jilkend jostakin. Sen jilkeen voidaan arvioida todisteen patevyyttd tutki-
jan esittdimiin kysymykseen vastaavana lihteend. Mikili todiste on pitevi
vastaamaan kysymykseen, sitd voidaan kéyttdd lihteend. Tamin selvityksen
jilkeenkin lihteeksi toteaminen on tutkijan padtelman tulosta. Padttelyn na-
kokulmasta konkreettinen todistuskappale, esim. taiteilijan kirjoittama kir-
je, on mykki. Vasta kun siltd on kysytty jotain, se alkaa puhua, ja siitd tulee
lihde."?

Tahidn todistuskappaleen ja lihteen viliseen eroon kytkeytyy nikemysero,
joka tulee nikyviin ldhdekritiikkid™3 koskevassa tieteellisessd keskustelussa.
Historiantutkimuksessa lihdekritiikki nimittdin tunnetaan myds erityisend
kerityn materiaalin kiyttokelpoisuutta arvioivana metodina, jota ovat suosi-
neet etenkin ruotsalaiset historiantutkijat 19goo-luvun lopussa. Lihdekritii-
killd yksityiskohtaisine sddntéineen on ytimeltidn hermeneuttinen tieteen-
filosofinen lihtokohta, mikd kuvastuu ldhdekritiikin viisikohtaisesta syste-
maattisesta tarkastelukehikosta.™

Lihdekriittisten sddntdjen lihtdkohtana ja ensimmdisend kriteerind on
lihteen identifiointi. Samanaikaisuuskriteerid soveltaen selvitetiin, kuinka
pian tapahtuman jilkeen lihde on laadittu ja missd yhteydessi lihde on syn-

tynyt. Tendenssikriteerilld arvioidaan lihteen laatijan vaikuttumia ja pyrki-
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myksid vaikuttaa mielipiteisiin toivottuun suuntaan. Riippuvaisuuskriteeril-
ld suhteutetaan samansisiltoisten lihteiden keskiniistd sisillollistd yhtipi-
tivyyttd. Saman tiedon toistuminen eri lihteissd ei valttimitti todista asiaa
oikeaksi. Virheellinen tieto on saattanut kopioitua eri ldhteisiin, ja siksi se
toistuu virheellisend monissa myohemmissd lihteissd. Valintakriteerilld ar-
vioidaan lihteen laatijan ldhdevalintaa ja valintojen intentioita, miki kattaa
arvioinnin mahdollisesti puuttuvista lihteistd. Ndin saadaan kuva aineistos-
ta, joka on jitetty pois, koska sen sisiltimi tieto ei tue muutoin asiasta an-
nettua kuvaa ja siten uhkaisi muuttaa tai huojuttaa todisteita.”> Tamai her-
meneuttistaustainen lihdekriittinen tekniikka ei kriitikoidensa nikemyksen
mukaan ole yksinddn riittdvi tieteellisten tulosten hankintametodi. Se tu-
lee kytked viiden tarkastelukriteerinsi lisiksi laajempaan metodipakettiin,
johon kuuluu tilastollisten ja taloustieteellisten menetelmien soveltaminen
sekd eri ldhitieteenalojen, kuten yhteiskuntatieteen, esimerkiksi sosiologian
menetelmid ja tutkimuskohteen mukaisesti tismennettivi aatehistoriallinen
kehys. Historiallisen lihdekriittisen menetelmin lihtokohtana on empiiri-
nen todistettavuus ja kaiken tutkimuksen kannalta relevantin materiaalin
huomioiminen.™®

Suomessa lihdekriittistd menetelmadd on kritisoitu siité, ettd se hiivyttid
todistuskappaleen ja lihteen vilisen eron'’. Suomalaiset historioitsijat ovat
suhtautuneet lihdekritiikkiin ensisijaisesti tiedon pitevyyden (validitee-
tin) arviointiperiaatteena. Lahdekritiikin soveltaminen edellyttdd tutkijalta
hyvid historiantuntemusta ja kykyd tulkita historiallisia ldhteitd. Lihteind
voidaan nykyisen avaran katsomuksen mukaan lukea ja eritelli monenlaisia
tutkimusmateriaaleja ilman, ettd pyritddn sulkemaan pois epdpitevit mate-
riaalit. Tutkijan kannalta oleellisimmaksi lihdekriittiseksi ohjenuoraksi voi-
daan nostaa kysymyksenasettelun terdvyys. Miten oivaltavasti kysymykset
on perusteltu? Miten vakuuttavasti lihteitd tulkitaan?'®

Suomalaisissa historian metodioppaissa ldhdekriittinen menetelma jae-
taan perustaltaan kahteen lihteen motiiviaspektia luonnehtivaan lohkoon.
Ulkoinen lihdekritiikki on lihteen alkuperdi rekonstruoiva identifioimis-
menetelmd, jolla tutkija lihtokohtaisesti arvioi lihteen syntytilannetta ja
luojaa sekd ylipditddn sitd, voidaanko todistetta pitdd aitona vai ei. Sisdinen
lahdekritiikki pyrkii lihteen laatijan tavoitteiden ja lihteen sisdllon tarkoi-
tuksen arviointiin. Ulkoisen ja sisdisen lihdekritiikin yhteinen kosketuspin-

286



ta muodostuu erityisesti lihteen tehtdvin ja sen sisillon vélisen riippuvuu-
den havainnoinnista.

Viime vuosikymmenind ns. uudet historiat ovat muuttaneet todistekap-
paleiden kiytt6d ja lihteiden lukemistapaa. Yhtendisen linjakkaasti jatkuvan
johtolankojen ketjun sijasta lihdemateriaalin aukkopaikat ja katkeamat ker-
tomuksessa ovat olleet erityisen kiinnostavia sekd metodologiakriittisen tai-
dehistorian ettd mikrohistoriallisen tutkimuksen nikokulmasta. Mikrohis-
toriallisen tutkimuksen vaikutuksesta tutkimuskohteet ovat laajentuneet ohi
perinteisten aihepiirien — tosin timd voi kiytdnn0ssi tarkoittaa tutkimuksen
rajautumista aiempaa pienimuotoisempiin ja marginaalisina pidettyihin il-
mi6ihin. Tdmi muutos on johtanut entistd avarampaan suhtautumiseen lih-
teiksi kelpaavaa materiaalia kohtaan. Mikrohistorioitsija Carlo Ginzburg on
luonut tavan nostaa tarkalla lihiluvulla arvokkaiksi ja ainutlaatuisiksi lahtei-
td, jotka aiempi tutkimus on hylinnyt epiluotettavina ja kiyttokelvottomi-
na'?.Todisteina voidaan kiyttad esimerkiksi kirjeenvaihtoa, péytikirjoja liit-
teineen, muistelmia ja kiistakirjoituksia, jolloin ddnen saavat myos erilaiset

valtavirtaa vastaan muotoillut julkilausumat.

Taiteiljaeldamakerrat

Taidehistorian nidkokulmien uudistuminen 197o-luvulta alkaen merkitsi
muutosta taidehistorian kaanonille. Tutkimuksen arvojen pohdinta paljas-
ti taidehistoriankirjoituksen maskuliinisen kulttuurisen ja taiteellisen he-
gemonian. Linsimaisen taiteen vuosisataisessa historiassa myyttinen taitei-
lijanero on ollut poikkeuksetta valkoinen mies. Niin ikddn Suomen taide-
historiassa elimikerran ovat ensisijaisesti saaneet kansallisen taiteen kehi-
tystd viitoittaneet "suuret” miehet. Elimakertatutkimuksen systemaattinen
kohdistaminen naistaiteilijoihin toi 1970-luvulta alkaen taidehistoriaan
runsaasti uutta tietoa aiemmin tuntemattomasta taiteellisesta kehityksestd,
teoksista ja tekijoistd, ja loi niin erddnlaisen naisten vastakaanonin miehisel-
le taiteen kaanonille. Samalla naisnikokulmainen tutkimus haastoi tieteen-
alaa laajemminkin pohtimaan taiteesta kirjoittamisen ja taiteentutkimuksen
arvoja, ennakkoluuloja ja sirpaleisesta tiedosta johtuvia ongelmia.*®
Henkilohistoriallisella tutkimuksella on vuosisataiset perinteet taidehis-

toriankirjoituksessa. Perinteisessd kuvauksessa individualistinen taiteilija si-
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joittuu tuotannollaan edustamaansa aikakauteen ja koulukuntaan persoo-
nallisine tunnuspiirteineen. Héinen asemansa taiteen kaanonissa jisentyy
taiteellisen kehityksen kautta, joskin suhteessa taiteen suuren kertomuksen
kukoistus- ja rappiokausiin. Tallainen yksildiden taiteellista kehitystd tai-
teen jatkumossa kartoittava historiankirjoitustapa vakiintui vuosisadoiksi.

Taiteilijaelimikerta taidekirjallisuuden lajityyppind syntyi 1500-luvul-
la. Giorgio Vasarin (1511-1574) Tuiteilijoiden, kuvanveistajien ja arkkiteh-
tien elimdkertoja -teoksen ensimmiinen painos ilmestyi vuonna 1550. Va-
sari kuvaa teoksessaan Italian renessanssitaiteen kukoistuksen keskittymilld
uutta luoviin, vapaisiin humanistisiin taiteilijayksiléihin tapahtumien kes-
kiossi. Taiteilijaclimikerroista koostuva teos loi sekd ensimmadisen taiteen
periodihistoriallisen mallin ettd metodin esineiden systemaattiseen kuvai-
luun ja luokitteluun. Vasari kehitti luokittelevat kriteerit ja runsaan kisit-
teiston kuvataiteen tason mairittelylle. Tarkein Vasarin kisitteistd on mo-
nimerkityksinen disegno, joka kattaa erilaisia asioita hahmottelun taidosta
piirtimiseen ulottuen aina muodon kisitteeseen saakka. Taiteilijaclimiker-
roissa hahmotellaan kontekstia uraauurtaneelle firenzeliisen taidekulttuu-
rin uudistumiselle 1300-luvun alussa ja osoitetaan Firenzen merkitys 1400-
luvun alun antiikin taiteen uudelleen 16ytimisessd. Vasari tulee myds luo-
neeksi sosiologisen katsauksen taiteeseen luettelemalla syyt Firenzen tai-
teellisen toiminnan kilpailuun ja kilpailun synnyttimiin taiteellisiin edistys-
askeliin. Eurooppalainen taidehistoriankirjoitus tdydentyi seuraavalla vuosi-
sadalla alankomaalaisten ja saksalaisten taitelijoiden elimakertateoksilla.**
Taiteilijaelimakertakokoelmien rinnalle vakiintui 1700-luvun aikana uusi
taitelijoita esittelevi kirjallinen lajityyppi: biografinen hakuteos. Sen taustal-
la vaikutti ajalle tyypillinen ensyklopedistinen harrastus, jonka alkusyséys oli
Denis Diderot'n Encyclopédie (1751-1780).>?

Sisiltdimiensi henkilohistoriallisten tietojen ohella biografiset teokset toi-
mivat ldhteend kirjoittajiensa taidendkemyksen tutkimukselle. Kertomukset
sekd taitelijayksil6istd ettd heiddn tuotannostaan esittelevit ajalle tyypillistd
deskriptiotapaa samoin, kuin ne osoittavat, millaisia taidekisitteitd tuolloin
kiytettiin.

Taiteilijaesittelyssd luova yksilo kuvataan tyypillisesti poikkeuksellise-
na ja keskinkertaisuudesta erottuvana liittdimilld hinen eliméinvaiheisiinsa

myyttisid aineksia, joilla korostetaan taiteilijaan, erityisesti neroon liittyvid
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arvoitusta, joka on jotain erityistd, vaikeasti méiriteltdvid. Arvoituksellisuus
yhdistetddn myos tiettyihin aikakausiin ja kulttuureihin, jotka ainutlaatui-
suudessaan ovat tuottaneet erityisid, kunnianhimoisia tilanteita taideteosten
luomiselle. Toisaalta taiteilijaa heroisoidaan biografiassa. Hinen nuoruus-
vuosiinsa saatetaan liittdd ihmetarina: ihmelapsen kykyjen paljastuminen
on yleinen myyttinen teema taiteilijaelimikerroissa. Taiteilijasta kerrotaan
anekdootteja, joilla luodaan kuva erityisasemasta, esimerkiksi ilmaisukyvyn
virtuoosimaisuudessa. Samankaltainen normeja ja sddnt6jd suvereenisti rik-
kova yli-ithmismiinen taiteilijamyytti on eldnyt sitkedsti myytinpurkuyrityk-
sistd huolimatta meidin péiviimme saakka, vaikka 1960-luvun alkaen niin
tekijd, maalaustaide, estetiikka kuin taidekin on julistettu kuolleiksi tai lop-
punsa kohdanneiksi.*3

Naistaiteilijoita oli kisitelty teksteissd omana, miehistd erillisend ryhma-
nddn siitd lihtien, kun naisten taidekoulutus ja taiteilijana toimiminen val-
taisasti laajeni 1800-luvulta alkaen. Timin esittdmistavan mukaisesti luotiin
kuvaa taiteesta, josta naiset puuttuvat. Niin vahvistettiin feminiinisti stereo-
typiaa, jossa naiset esitetddn ilman erityistd luovuutta ja ilman merkittivid
vaikutusta taiteelliseen kehitykseen. Naisten huomioiminen on ollut lihto-
kohtaisesti vihittelevii — huomioiminen on lihinni mititoimiskeino.?4

Gender-tutkimus haastoi taidehistoriaa ideologiseen reflektioon. Lihto-
laukauksena naisnikokulmaiselle tutkimukselle toimi Linda Nochlinin ar-
tikkeli vuodelta 1971 Why Have There Been No Great Women Artists? Nochlin
nosti esiin taitelijatutkimuksen keskeisid kysymyksid, kuten "suuren” taiteli-
jan midritelmin, ja pohti yhteiskunnallisia tekijoitd, jotka estdvit naisia tu-
lemasta “suuriksi”. Vuosikymmentd mychemmin feministisen taidehistorian
painopiste siirtyi taiteesta kirjoittamisen kisitteisiin ja ideologioihin. Roz-
sika Parker ja Griselda Pollock nostivat sanat, arvot, luokittelut ja diskurs-
sit kategorisoivaa, naiset syrjdyttdvdd ja marginalisoivaa taidehistoriankir-
joittamisen maskuliinista ideologiaa paljastavina tekijéind analyysin keski-
66n. 1990-luvun aikana ideologiakisitteen rinnalle ja korvaajaksi on tullut
diskurssianalyysind tunnettu tutkimuskehikko. Griselda Pollockin edusta-
ma feministinen taidehistoria on soveltanut diskurssin kisitetti erilaajuisten
merkityksellistimisen rakenteiden osoittajana. Siirtymad kuvastuu tutkimuk-
sen kohteen muutoksesta: tutkimus ei endi keskity naiseen, vaan koko histo-

riallis-kulttuuriseen sukupuoli-identiteettien jirjestelmdin.?S
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Jalkistrukturalistinen kulttuuriteoria ja sen ihmiskdsitys nostivat tarkas-
teluun uudenlaisen kisityksen subjektista. Se kisitetddn heterogeeniseksi,
moninaiseksi ja muuttuvaksi identiteetiksi, johon ympiréivi yhteiskunta ja
sen kulttuuriset diskurssit vaikuttavat. Ranskalaisajattelijoista mm. Jacques
Lacan, Julia Kristeva, Jacques Derrida, Michel Foucault, Roland Barthes
ja Gilles Deleuze ovat painottaneet subjektiutta diskursiivisesti tuotettuna.
Voidaankin katsoa, ettd subjekti on sekd itsen ulkopuolella muodostuneiden
yhteiskunnallisten, sosiaalisten ja kulttuuristen merkitysten tuote ettd nii-
den tuottaja. Merkitysten lihtokohta ja alkuperd on henkilokohtaisen koke-
muksen ja identiteetin lisidksi riippuvainen merkityksid muodostavista mo-
nimuotoisista prosesseista. Lisdksi vaihtelevissa tilanteissa muutoksenalaiset
posititiot madrittivit subjektiutta siten ettd subjektipositiot voivat olla kes-
keniiin ristiriitaisia.?®

Historiallisesti orientoituvassa tutkimuksessa viime vuosikymmenini ta-
pahtuneen vastaavan muutoksen voi liittdd ns. historialliseen kidinteeseen,
joka on suunnannut keskustelua niin ikdidn merkitysten muuttumiseen ja
uudelleentulkitsemiseen. Kddnne on nikynyt lihitieteenaloilla, esimerkiksi
sosiologiassa, entistd painokkaampana historiallisen ulottuvuuden huomi-
oimisena etenkin tutkimuksissa, jotka keskittyvit pitkin aikavilin tarkas-
teluun. Vastaava murros historiantutkimuksessa on vahvistanut sosiaalisen
tason huomioimista. Talloin tarkastelun keskiossi ovat ainutlaatuiset histo-
rialliset olosuhteet ja tapahtumat, jotka ovat kulloinkin mairinneet kulttuu-

rista toimintaa ja sithen vaikuttavia tekijoitd seki edistien ettd ehkiisten.?”

Taidehistoria ja historiantutkimus

Historiallisen kadnteen vaikutuksesta taidehistoriasta on tullut entistd his-
toriatietoisempaa, mikd nikyy sen tavassa kisitelld menneisyyttidn ja hah-
mottaa rooliaan moniarvoisen visuaalisen kulttuurin tutkijana nykyisyydes-
si. Taidehistoria on kuitenkin vasta vihitellen, ldhitieteenalojaan historiaa ja
kirjallisuutta hitaammin, ryhtynyt kisitteleméidn historiapolitiikkaansa. Suo-
malaisen taidehistorian keskeinen vaikutin 19oo-luvun alkupuolella oli kan-
sallisvaltion nikokulmasta hahmottuva kansallisen taiteen projekti. Taiteen
historiapolitiikkaa tehtiin kdyttimilld historiaa aktiivisesti ja tietoisesti esim.

poliittisena argumenttina. Toisaalta historiapolitiikkaa tehdddn hyviksymal-
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Taiteellisen kokonaistuotannon luetteloita on julkaistu monista eurooppalaisen taiteen
mestarinimistd. Kuvassa on mm. pariisilaisen Flammarion-kustantamon Les classiques de
lart -sarjan sekd milanolaisen Classici dell’arte Rizzoli -sarjan julkaisuja. Kokonaistuotannon
luetteloita on tehty my6s rajaten tiettyyn taiteellisen tuotannon osaan, kuten Hugo Simbergin
graafiseen tuotantoon. Kuva: Maija Holma.

ld valittuja asioita osaksi historiaa tai rajaamalla asioita pois historiaan kel-
paamattomina. Esimerkiksi suomalaisen taide-elimin poliittiset kytkokset
1930-luvulla ja toisen maailmansodan aikainen ideologinen sitoutuneisuus
ovat kuuluneet vaivautuneesti sivuutettuihin aihepiireihin, joita on vasta pai-
asiassa 2000-luvulla ryhdytty tutkimaan aikalaistoimijoita huomioiden.?®
Uusi taidehistoria on soveltanut taiteilijaa ja hinen tuotantoaan koske-
vassa tutkimuksessa poliittisen kulttuurin viitekehystd, jossa toimijat ja
teokset asetetaan taiteellisen muodon ja visuaalisen representaation jérjestel-
mien vilisiin yhteyksiin. Keskeisind kulttuurisia kdytint6jd julkituovina jir-
jestelmind toimivat monitahoiset representaatiokdytinnot. Representaatioi-
ta analysoivan nikokulman taustalla ovat vaikuttaneet etenkin jilkistrukt-
ralistiset, post- ja muut feministiset tutkimuskehikot sekd postkoloniaalit
asenteet ja teoretisoinnit. Tille poliittiseen kulttuurintutkimukseen identi-
fioituvalle kulttuurintutkimukselle on leimallista taidekuvan kisittely osana
visuaalista kulttuuria ja etenkin kytkien sosiaaliseen dimensioon, mikd mah-

dollistaa erilaisten marginaaliryhmien entistd vahvemman esillepddsyn.*?
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Representaatiot tuottavat merkityksid ja positioita, joista kisin merkityk-
sid kulutetaan. Kuvat ja tekstit eivit ole maailman peileji, jotka vain hei-
jastaisivat lihteitddn, vaan ne painottavat jotain, joka on muotoiltu uudel-
leen, koodattu retorisin, tekstuaalisin tai kuvallisin keinoin. Representaation
voidaan ymmairtid pukevan sanoiksi ja visualisoivan sosiaalisia kdytintojd ja
voimia, jotka eivit ole nikyvissi, vaan joiden olemassaolon tieddimme teo-
reettisesti siitelevin olemassaoloamme.3°

Perinteisen biografisen tutkimuksen keskittyminen yksil66n on tuot-
tanut tyypillisesti tulokseksi narratiivin, joka on luonteeltaan lineaarisesti
syy—seuraus -suhteita kuvaava tarina. Taideteoksen rooli tissd kertomukses-
sa voidaan kirjistetysti ndhdd syntykontekstiaan kuvaavana historiallisena
dokumenttina. Uusi taidehistoria ravisteli 198o-luvun lopussa tieteenalan
perusteita vaatiessaan moniarvoisempaa suhdetta tutkimuskohteeseen. Nor-
man Bryson patisti tutkijoita luopumaan tiukasta arkistotutkimukseen pe-
rustuvasta lihdetyoskentelysti ja sithen sisillytetystd strategisesta ajatukses-
ta ndhda taideteokset historiallisina dokumentteina. Sen sijaan Bryson oh-
jeisti tutkijoita hahmottamaan kohteeksi visuaaliset representaatiot.3’

Brysonin paheksuma perinteisen taidehistorian narratiivi on rakentanut
kohteena olevasta yksilostd subjektin, joka ikddn kuin heijastaa taidettaan.
Heijastusteorioita vastustavat tutkijat ovat korostaneet representaatiokasittd
ja tekstintutkimuksellista nikokulmaa ja painottaneet historian diskursiivi-
sen rakentumisen ymmartimistd. Timédn nikemyksen mukaan tekstit miel-
letddn luonteeltaan sosiaalisiksi ja produktiivisiksi. Ndin tdmd nakokulma
hylkid ajatuksen kulttuurin heijastelevuudesta liian helppona ja mekanis-
tisena, kun se tulkitsee sosiaalisten prosessien kuvastuvan taiteellisessa tuo-
tannossa. Representaatiota korostavat tutkijat sen sijaan nikevit vaikutus-
prosessit paljon monimutkaisempina, litkkuvampina ja vaikeaselkoisempina.
Kriittisimmat tutkijat ovat suhtautuneet varauksellisesti taiteen tutkimuk-
seen historiallisessa kontekstissaan tunnistaessaan siind pyrkimystd kiyttdd
historiaa vain taiteellisen tuotannon taustoitukseen.

Uuden taidehistorian nikokulmasta kiinnostavin taiteilijatutkimuksen
esimerkki on alankomaalaisen kirjallisuuden- ja kulttuurintutkijan Mie-
ke Balin vuonna 1991 ilmestynyt Reading "Rembrandt”. Beyond the word-
image opposition. Bal asettaa teoksessaan kuvan ja tekstin verbaalisen vuoro-

vaikutuksen kaltaiseen suhteeseen, jolloin kuva ei kuvita eiki peilaa tekstid.

292



Tutkimuksen erityiseen ajankohtaisuuteen liittyi samanaikaisesti akuutissa
murrosvaiheessa ollut Rembrandt-attribuointi, jonka tuloksena osa mesta-
rin tuotantoon luetuista teoksista oli poistettu virallisista attribuoinneista ja
vastaavasti joitakin teoksia, joita oli pidetty tyopajan tai oppilaiden tekemi-
nd, oli liitetty Rembrandtin tuotantoon.3? Tiukassa mielessi taidehistorian
tutkijayhteisén ulkopuoliseksi katsotun visuaalisen kulttuurin tutkijan mo-
niulotteinen teos tuomittiin epihistorialliseksi ja siten myds epitaidehisto-
rialliseksi, koska se ei rakentanut perinteistd kontekstia taideteosten histo-
rialliseen tulkintaan, vaan tutkijan valitsema menetelmi yksityiskohtaisesti
osoitti, miten merkityksen rakentaminen visuaalisena prosessina toimii ja
miten sen avulla arvioidaan luotua rekonstruktiota siitd, mitd on ns. Rem-
brandt. Tulkinnan tuloksena ei ole historiallinen rekonstruktio, vaan eriin-
lainen kulttuurinen teksti, jonka keskiossd on taiteen, visuaalisuuden ja kult-
tuurin muodostama kokonaisuus.

Balin tutkimuksen ilmestymisaikana 199o-luvun alussa kriittisen histo-
riografian piirissd oli varoiteltu historioitsijoita siirtimisti omaa aikaansa
tahattomasti osaksi sitd narratiivia, joka rakennetaan menneisyydestd pik-
kupiirteiselld tutkimuksella. Balin teos poikkesi taidehistoriallisesta ja hu-
manistiselle tutkimukselle tyypillisestd kirjoitustraditiosta ja tavasta kdyt-
tdd taidehistoriallisia tekstildhteitd teoksen ja taiteilijan tulkinnassa. Uu-
tena avauksena Balin tutkimus hyddyntdd feminististd teoriaa, retoriikkaa,
narratologiaa ja psykoanalyysia, mutta samalla se soveltaa tuoreimpia tai-
dehistoriallisia tutkimuksia uudenlaisista tavoista lihestyd kuvaa (Svetlana
Alpers, Michael Fried ja Norman Bryson). Balin kuvanluennan vahvuutena
on kuvan katsomista kriittisesti reflektoiva lihiluku. Toisin kuin monet aika-
laisensa, Bal problematisoi taidehistoriallisen kuvan katsomisen ja kiinnit-
tad huomiota erityisesti sithen, mitd on katsoa tiettyyn kokonaistuotantoon
(ceuvre) liitettyd teosta. Rembrandtin teos on merkitysten tiivistymd, johon
kohdistuva katse on latautunut ja merkityksid ohjaava. Ndin kuvanluenta

nostaa etualalle aktiivisen katsomisen merkityksen.

Taiteilija taiteen kentalla

Taiteensosiologinen tutkimus on tuonut viime vuosikymmeninéi uusia na-

kokulmia tekijin ja taiteilijuuden tutkimukseen. Yhdysvaltalaisessa marxi-
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laistaustaisessa taiteentutkimuksessa tutkimusteema on ollut mm. sosiaalis-
ten luokkien merkitys ammateille. Professiotutkimukselle keskeistd on ollut
ammattien ja yhteiskunnan vilisen kehityksen kulkuprosessin mallintami-
nen. Kuvaa eri ammateista on uusinnettu keskittymilld poikkeamiin, kuten
naisiin tai etnisiin vihemmistoihin. Tarkastelussa on vertailtu niiden vi-
hemmistdjen suhdetta ammatin maskuliinisiin normeihin ja kéytintoihin.
Suomalainen sovellus on kisitellyt esimerkiksi taidekoulutukseen hakeutu-
vien sosiaalisia taustoja.33

Taiteilijaa taideammattina tarkastelevissa tutkimuksissa on eritelty eri
kiyttoyhteyksissi sovellettuja kriteerejd, joilla taiteilijuutta on midritel-
ty. Pyrittdessi yleisten historiallisten rakenteiden ja prosessien hahmotta-
miseen taiteilijamatrikkelit muodostavat sekd lihteen ettd tutkimuskoh-
teen. Matrikkelin koostamisessa on kyse valinnoista. Matrikkelin julkaisija
on midritellyt taiteilijuudelle kriteerejd, jotka henkilén on tiytettivd pdds-
tidkseen valittujen joukkoon. Matrikkeliin valinnan keskeisid taiteilijuutta
madrittelevid tekijoitd ovat taidekoulutus ja asema vertaisryhmissi, kuten
jasenyys taiteilijajdrjestossd tai -ryhmissd. Julkilausutuista kriteereistd tyy-
pillinen on mairikertaisesti médritelty osallistuminen jyrytettyihin yleisiin
ndyttelyihin.3#

Taiteilijaclimikerrallisen tutkimuksen kannalta on harmillista, ettd suo-
malaisen taide-elimin jirjestoistd on varsin vihin tutkimusta. Muutami-
en organisaatiohistoriallisten tutkimusten lisidksi on julkaistu merkkivuo-
sia saavuttaneiden jirjestojen ja yhdistysten vaihtelevantasoisia juhlakirjoja.
Tutkija joutuu useimmiten tukeutumaan arkistomateriaaliin, kuten poyti-
kirjoihin sekd vuosi- ja toimintakertomuksiin. Taiteen organisaatiot edusta-
vat aluetta, jolla taiteen ja yhteiskunnan suhteet jarjestdytyivit nakyvimmin.
Jirjestojen jisenyydet ja toimijaroolit organisaatioissa, etenkin niiden pai-
toksentekojirjestelmissd, muodostavat myos taiteilijaelimikerrallisessa tut-
kimuksessa relevantin tarkastelualueen.3’

Taiteilijan kuuluminen ryhmiin ja koulukuntiin kertoo hinen toiminnas-
taan taiteen kentilld. Kriittinen taidehistoria on nostanut erilaisten erottau-
tumisen (distinction) keinojen tarkastelun tirkedksi tutkimuskohteeksi. Niin
ollen ryhmin suhteet toisiin ryhmiin voidaan Pierre Bourdieun sosiaalisten
asetelmien kokonaismallin mukaan ndhdi erilaisten asemien viliseni objek-

tiivisena suhteiden tilana, erddnlaisena sosiaalisena pienoismaailmana, jota

294



kuvaavana kisitteend Bourdieu kiyttid kenttdd. Taide, kuten tiedekin, muo-
dostaa suhteellisen itsendisen sosiaalisen toiminnan alueen, jolla on omat
sddntonsd. Taiteen kentdlld vaikuttavat koulukunnat ja ryhmittymit ovat
olemassa kulttuuristen kiytintéjen synnyttimissi eroissa, jotka niitd erotta-
vat. Kullakin kentilli olijalla on oma taloudellinen ja symbolinen pddoman-
sa. Symbolisen pddoman keskeisintd sisidltod ovat kulttuurinen ja sosiaalinen
piddoma, ja kukin toimii kentdlld sen mukaan, haluaako siilyttdd asemansa
vai saavuttaa uuden vanha kumoamalla. Pidomien keruu liittyy tietylle ryh-
mille tyypillisiin eldmantavallisiin asenteisiin ja suhtautumistapoihin, joita
kuvaa habituksen kisite. Ryhmin yhteinen habitus on viline erottautumi-
sessa muista ryhmistd. Organisaatioille tyypillisid taisteluja kiyddin ryhmén
vakiinnuttamista muodoista, niiden sdilymisestd tai kumoamisesta. Pelaajat
hyviksyvit pelin sddnnét ja mahdollisuudet. Huomionarvoista Bourdieun
teoreettisessa mallissa on, ettei kentin autonomia ole kokonaan riippuma-
ton ulkoisista tekijéistéi.36

Bourdieun tutkimuskehikossa teos puolestaan saa roolin, kun se asetetaan
kentille sosiaalisena esineend. Vasta tdssi vastaanottotilanteessa poliittiset
ja sosiaaliset tekijit kirjautuvat teokseen sosiaalisen kentin sille reflektoimi-
na tehtivinid. Ensimmadinen vastaanottotapahtuma, esimerkiksi teoksen en-
siesiintyminen néyttelyssd, on teoksen tulkintahistorian lihtélaukaus, jossa
punnitaan teoksen edustamien arvojen salonkikelpoisuus ja tekijin tulevat
toimintamahdollisuudet. Materiaalinen teos on koetinkivi ja taiteen kentdn
verkostoa koossapitivi solmukohta. Teoksen kautta muodostuu myos tai-
teen kentin suhde yleiseen sosiaaliseen kenttdin.37 Teoreettinen asetelma
havainnollistuu monien taiteellisten murrosten yhteydessi. Vakiintuneen
kentin sddntojd rikkovat tyylit tai kentille padsystd kilpailevat uudet tulok-
kaat saavat aikaan taiteellisen vallankumouksen jittiessdin vanhan kentin

ja avatessaan uuden pelin omin ehdoin.

Teoreettisia malleja

Teoreettiset mallit, joilla taiteilijan, teoksen ja muiden taidekentin toimi-
joiden rooleja ja asemaa on hahmoteltu, painottavat eri aspekteja. George
Dickien 1970- ja 1980-luvulla muotonsa saanut institutionaalinen taideteo-

ria keskittyy taidetta rajaaviin institutionaalisiin kehyksiin. Huomiota saa
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erityisesti taidetta ja taideteosta koskeva péiéit('jksentf:kokoneisto.38 Arthur
C. Danton taidemaailmaa hahmottava teoria 1960-luvulta painottaa toimi-
joiden tunnistamista taidemaailman puitteiden méirittelyssi.3?

Sosiologi Howard S. Beckerin 1980-luvulla lanseeraama taidemaailman
malli (Ar¢ Worlds) toimii erityisesti koulukuntien, ryhmien ja erilaisten yh-
teisollisten kiytdntdjen analyysissi. Beckerin taidemaailma on konkreetti-
nen kisite taiteeseen kytkeytyvin sosiaalisen maailman ja taiteen alan ide-
ologioiden ja toimintojen kuvaamiseen ja analyysiin. Taidemaailman malli
korostaa verkostoja teoksen tuottajina ja kanavoijina yleisolle. Yhteisollisyys
ulottuu Beckerin mallissa oletukseen, ettd arvostus syntyy taidemaailman
toimijoiden konsensuksesta.*°

Pierre Bourdieun kentin kisite menee taidemaailmaa syvemmille pu-
reutuessaan sosiaaliseen maailmaan ja sen eri kenttiin. Toisin kuin Beckerin
taidemaailman konsensusta korostava malli, kenttdd problematisoiva kehik-
ko painottaa kentilld toimivien ja sille pyrkivien kamppailua vakiintunei-
den sddnt6jen ja toimintatapojen noudattamisesta tai kyseenalaistamisesta.
Tutkimuskehikolle keskeinen pddoman kisite jakautuu sosiaaliseen tilaan ja
kulttuurisiin kdytintoihin. Sosiaalinen pddoma suuntautuu sosiaalisiin suh-
teisiin, organisaatioihin ja verkostoihin. Perhetausta, ystivyyssuhteet, kolle-
giaaliset ja poliittiset verkostot madrittdvit toimijan mahdollisuuksia nousta
taiteen kentdlld. Kulttuurinen pddoma puolestaan nihdddn mallissa sosiaa-
listen etujen lihteend, joka koostuu tiedoista, taidoista ja institutionaalisis-
ta tunnustuksista. Bourdiuen mallissa maku toimii luokittavana tekijind ja
se myos luokittelee luokittajansa. Bourdieun sosiologiseen malliin kuuluvilla
kentin ja habituksen kisitteistd muodostuvalla tutkimuskehikolla on mah-
dollista tarkastella sosiaalista maailmaa ja teosta yhdistdvid prosesseja. Tai-
teen toimintakentin rekonstruoinnissa taiteilija on yksi toimijoista, mutta
hinen tekonsa, tuntemuksensa ja intentionsa ovat objektiivisesti olemassa

vain suhteessa kentdn muiden toimijoiden toimiin ja motiiveihin.4*

Taiteellinen tuotanto tutkimuskohteena

Perinteiset taiteilijamonografiat ja tiydelliset teosluettelot (Catalogue
Raisonné) ovat luoneet individuaalisen tekijin teostuotannosta lineaaris-

ta kokonaisuutta. Eldmikerrallisen taiteilijatutkimuksen keskeisen ytimen
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on muodostanut tarkastellun henkilon koko tuotannon (ceuwvre) rekonst-
ruktio tarkoittaen teosten jatkumoa ja niiden muodostamaa kokonaisuut-
ta. Tavoitteena on kartoittaa tuotanto ja jisentdd taiteellista aktiviteettia se-
ki etsid syy- ja seuraussuhteita selittimdin teoksia ja tuotannon eri jaksoja.
Tyypillinen tutkimusmenetelmi sisiltdd taiteilijan tuotannon kartoituksen
sekid eliminvaiheisiin, koulutukseen, jdsenyyksiin, matkoihin, néyttelytoi-
mintaan, apurahoihin ja julkisiin tunnustuksiin sekd muihin sen kaltaisiin
seikkoihin liittyvin informaation kokoamisen. Taustoittavilla tiedoilla voi-
daan hahmottaa taiteellisen toiminnan ajoittumista ja sijoittaa teoksia nii-
den syntyajankohtaan. Perinteisen taiteilijabiografian keskeinen pyrkimys
oli tyylillistd kehitystd kuvaavan pohjan rakentaminen, mihin liittyi teosten
merkityksen ja arvon selvittiminen. Teoksen merkitys puolestaan on nih-
ty keskeisesti sidoksissa tekijddn. Taiteilijaclimékerrallisessa tutkimuksessa
térmitidn varsin usein, etenkin vanhemman taiteen kohdalla, kysymyksiin
teosten attribuoinnista eli teoskokonaisuuksien nimeimisesti tietylle teki-
jélle visuaalisten samankaltaisuuksien perusteella. Esikuva- ja vaikutusana-
lyysilld selvitetddn tutkittavan kohteen suhteet toisiin taiteilijoihin, ryhmiin
ja erityisiin ulkopuolisiin vaikutteisiin.

Taiteilijamonografian keskeisimpiin tavoitteisiin kuuluu pyrkimys ym-
mirtdd taiteilijan yksilollisyyttd ja omaperdisyyttd suhteessa ajan muihin
taiteilijoihin. Tutkimus pyrkii profiloimaan, miten tarkasteltu henkils erot-
tuu muista aikalaisistaan. Taiteilijan sisdisen nikemyksen kautta ilmituleva
omaperdisyys, persoonallinen kadenjilki, muodostuu merkittiviksi teosta
tulkittaessa ja sen merkitystd rakennettaessa. Taiteilijan positiota hahmote-
taan erittelemilla vastaanoton historiaa kohdistamalla huomiota siithen, mi-
ten aikalaiset suhtautuivat hinen tuotantoonsa.

Toisaalta tutkimuksessa on hahmotettava tutkimushistoriallisesti, millai-
sen paikan ja aseman taiteilija on saanut taidehistoriankirjoituksessa. Con-
noisseur-tutkimuksen perinne on tuottanut runsaan kirjallisen lihdemate-
riaalin monien eurooppalaisen taiteen kaanoniin kuuluvien mestarinimien
kohdalla. Tutkimuksella voi ndin olla kéytettivissdin my6s runsas teoksen
syntyvaiheita ja varhaista reseptiota valaiseva dokumenttiaineisto sekd laaja
my6hempi tutkimushistoriallinen jatkumo. Tutkimustilanne on toisenlainen
monen suomalaisen taitelijan kohdalla. Esimerkiksi suuri osa r9oo-luvun

naistaiteilijoista on kaanonin ulkopuolella, ja tutkijan on koottava materiaa-
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linsa teosten kartoituksesta, lehdistokirjoittelusta, ndyttelyjulkaisuista ja saa-

tavilla olevasta vaihtelevasta arkistoaineistosta.

Kaytannon ohjeita

Taiteilijaan kohdistuva tutkimus aloitetaan luomalla tutkimushistorialli-
nen katsaus. Tutkija selvittdd ensiksi, mitd aiheesta on julkaistu aikaisem-
min. Onko taiteilijasta julkaistu elimakerta tai muuta tutkimusta, esimer-
kiksi niyttelyiden yhteydessd? Taiteilijan ymmairtivddn tutkimiseen tarvi-
taan lisiksi vilttimaittd arkistoaineistoa. Voidaankin sanoa, ettd biografisessa
tutkimuksessa arkistoldhteet ovat taidehistorioitsijalle kuin kenttity antro-
pologille. Arkistotutkimus on tehtivi itse, silld se toimii erdinlaisena siirty-
miriittini tutkittavaan kohteeseen.** Arkistomateriaali toimii kanavana tai-
teilijan ja hintd ympiréineiden henkiléiden, taiteellisten vaikutteiden, aat-
teiden ja virtausten lihdekriittiseen reflektointiin.

Aineiston keruun ja arkistokdyntien valmistelussa internet toimii erin-
omaisena apuvilineend arkistomateriaalin paikantamisessa. Julkiset arkistot
ja museot ovat padsdintoisesti julkaisseet verkossa tietoa keskeisistd arkisto-
kokonaisuuksistaan. Tirkein valtakunnallinen kuvataiteen erikoisarkisto on
Valtion taidemuseon Kuvataiteen keskusarkisto, jossa on muun muassa laa-
ja kuva-arkisto ja taidehistoriallinen asiakirja-aineisto. Muita taidehistorial-
lisen tutkimuksen kannalta oleellisia arkistoaineistoja on taidemuseoilla ja
kulttuurihistoriallisilla museoilla. Niissi, samoin kuin maakunta-arkistoissa
ovat kyseessd tyypillisesti yksityisten ja yhteisojen, esimerkiksi taiteilijaseu-
rojen, lahjoittamat kokonaisuudet. Tutkimukseen tarvittavia arkistoja saat-
taa olla my®s yritysten ja yksityishenkiléiden hallussa.

Arkistojen kokoamista tietokannoista on suurta apua tutkimuksen eri
osa-alueiden kartoituksessa. Esimerkiksi suomalaisten taiteilijoiden osal-
listumisesta eri néyttelyihin saa tietoa Kuvataiteen keskusarkiston Kirjava-
tietokannan avulla. Tietokantaan on luetteloitu néyttelyihin osallistuneet
taiteilijat Kuvataiteen keskusarkistoon tallennettujen ndyttelyluetteloiden
perusteella. On syytd selvittdd, onko saatavilla digitoituja alkuperiislihtei-
td. Tdllaista verkossa julkaistua originaalilehdistd digitoitua aineistoa edus-
taa mm. Kansalliskirjaston digitoima kaikki Suomessa vuosina 1771-1909

ilmestyneet sanomalehdet kattava historiallinen sanomalehtikirjasto. Myos
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muiden tiedotusvilineiden arkistoissa saattaa olla tutkimusmateriaalia. Kan-
sallisen audiovisuaalisen arkiston (KAVA) Radio- ja T'V-arkiston tallenteet
koostuvat suomalaisista radio- ja TV-ohjelmista. Aineistossa on taiteilijoita
koskevia ohjelmia. Audiovisuaalinen materiaali on suojattu vahvasti tekijin-
oikeuksilla, joten sen saatavuus tutkimuskiyttoon vaihtelee eri yliopistojen
kirjastojen kiytinteiden mukaisesti.

Kun tutkija on luonut tutkimustilanteen kartoituksen ja hankkinut ar-
kistomateriaalia, on vuorossa aineistojen kriittinen vertailu ja tutkittavan il-
mion suhteuttaminen ajan kehykseen. Biografisessa tutkimuksessa tyypilli-
siksi padldhteiksi muodostuvat teosmateriaalin lisdksi taiteilijan tuottamat
omakohtaiset dokumentit, kuten omaeldmakerralliset tekstit, paivikirjat,
kirjeenvaihto, matkakuvaukset ja luonnosaineisto*3. Tutkija kokoaa tietoa
my6s haastattelemalla itse taiteilijaa ja kdyttdmalld aikaisemmin nauhoite-
tuttuja tai litteroituja haastatteluita. Materiaalia saattaa 16ytyd esimerkiksi
Valtion taidemuseon Kuvataiteen keskusarkiston valtakunnallisen taiteilija-
haastattelujen viitetietokannan avulla. Kun tutkija valmistelee haastattelun
tekemistd, on syytd luonnostella haastattelurunko etukiteen. Tavallisimmin
sovelletaan puolistrukturoitua teemahaastattelua, jolloin tutkija on mietti-
nyt valmiiksi haastattelussa kisiteltivid teemoja, mutta joustaa haastatteluti-
lanteessa kysymysten esittimisjirjestyksessd ja niiden muotoilussa.* Edes-
menneiden tutkittavien kohdalla tirkeitd tiedonvilittdjid ovat taiteilijan tun-
teneet henkil6t, joita kannattaa haastella. Tutkimuksen kannalta relevanttia
materiaalia saattaa olla taiteilijan hallussa tai hdnen jadmist6ddn hoitavilla
henkilsilld. Mikili aineisto koostuu yksipuolisesti yhden arkistonmuodos-
tajan, vaikkapa yhden henkilon tai yhdistyksen kokoamasta ja tuottamasta
materiaalista, kuvaa voi tdydentdd muista lihteistd, esimerkiksi laajentamalla
hakua kohteen l#hipiiriin ja sitd sivuaviin arkistoihin. On hyddyllistéd selvit-
tdd tutkimuskohteen liheisid kontakteja taiteilijaystiviin, opettajiin, keskei-
siin tukijoihin, mesenaatteihin ja yhteistyokumppaneihin sekd yksityiseen
lihipiiriin. Mikili tihdn verkostoon kuuluvista henkil6istd on julkaistu eld-
mikerrallista tutkimusta tai muuta aineistoa, myds sen kautta on oletetta-
vasti 16ydettavissd tutkimuskohdetta ja hidnen ldhipiiriddn valaisevaa tietoa.

Niin ikéin itse lihteisiin voi liittyd sisdisid, sisillollisid ongelmia. Esimer-
kiksi virallisten poytikirjojen laadintatyyli noudattaa usein organisaation

sihteerin ja puheenjohtajan edustamaa kantaa, eikd siten valttimattd tuo tie-
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toa mahdollisista oppositiondkemyksistd siind laajuudessa kuin ne on alun
perin ilmaistu. Lihteiden monipuolinen ja vertailevasti rinnastava kiytto
on timin vuoksi tarpeellista. Esimerkiksi kiistatilanteissa sanomalehdiston
seuraaminen valottaa aikalaiskeskustelua.*5

Laajan materiaalin taiteilijan toiminnan, aseman ja tuotannon vastaan-
oton tutkimukseen tarjoaa taidekritiikki. Kirjoittajien profiloinnin hyvind
apuvilineend toimivat keskeisistd valtakunnallisiin lehtiin kirjoittaneista
kriitikoista julkaistut tutkimukset.4® Valtion taidemuseon Kuvataiteen kes-
kusarkistossa on laaja lehtileikearkisto, johon on laadittu taiteilijahakemisto
ja kriitikoiden mukainen hakemisto. Niin ikddn monet taidemuseot ja kult-
tuurihistorialliset museot ovat koonneet oman alueensa lehdistomateriaalia.

Suomalaiset julkiset arkistot ovat avoimia tutkijoille. Arkistokédyntid val-
misteltaessa on syytd selvittdd etukiteen kunkin arkiston kiytintod joko
sihkopostitse tai puhelimitse. Arkistokokonaisuuksien kiyttdoikeuksissa
voi nimittdin olla lahjoittajan ja arkiston asettamia rajoitteita, mutta pad-
sddantoisesti materiaalit ovat saatavissa tieteelliseen tutkimukseen ilman eri-
tyisid lupamenettelyjd. Mikali arkisto edellyttdd lupa-anomusta, useimmiten
kyseessd on keskeiset tutkimushanketta koskevat tiedot kartoittava kaava-
ke, johon voidaan vaatia liittiméddn suositus. Opinniytetiden tekijdt saavat
suosituksen ohjaajaltaan. Allekirjoittaessaan kiyttdanomuksen tai tilauslo-
makkeen arkiston kéyttdjd sitoutuu noudattamaan tiedonjulkistamisen eet-
tisid periaatteita. Tdlld tarkoitetaan tietolihteiden ilmoittamista tutkimusta
julkaistaessa arkistokdytdnnén mukaisesti. Tutkijan harkinnassa ovat yksi-
tyisyydensuojaan liittyvit eettiset ratkaisut. Pidsddntoisesti kuitenkin katso-
taan, ettd tutkitun henkil6n julkinen toiminta ja siithen liittyvit dokumentit
ovat tietoa, jonka julkaisemiseen ei liity rajoitteita.

Bryson 1988, xxviii—xxix.

Pollock 1999, 26; Rossi 1999, 87; Tihinen 2008, 12.

Mikrohistoriasta Ginzburg 1996, erit. 177-180; Ginzburg 2007; Peltonen 2007.
Niiniluoto 2003, 30.

Suoninen 2001, 18; Niiniluoto 2003, 30—3 1.

Kalela 2000, 159.

Moxey 1994, 15—18; Sihvola 2003, 33.

Ginzburg 1996, 177-180, 183—184.

Panofsky (1955) 1982, 14; Lukkarinen 1998, 39.

o. Erwin Panofskyn varhaistuotannossaan vaaliman hegelildisen historianfilosofisen
Zeitgeist-ajattelun kriitikkona esiintyi E. H. Gombrich, ja vaikka Panofsky omaksui
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5776

Huomionarvoista on, ettd tutkimuksessa erotetaan toisaalta ensikiden lihteet, esi-
merkiksi tutkimuskohteen tuottamat dokumentit ja n:nnen kiden lahteet eli ne
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Niiden lihdekriittisten kriteerien lisiksi Alvesson & Skoldberg (2008, 228—230)
esittivit vaatimuksen empaattisen merkitysvastaavuuden arvioinnista. Tamin mu-
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233-234.

Torstendahl 2005, 214—215; kritiikistd myds Jarrick 2005.

Kalela 2000, 233.
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Konttinen 1991, 12—13; Palin 2004, 14.

Vasari 1994; Kuusamo 1994, 9, 19; van Mander 2000; Sandrart 1971.
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Kurz, 1934; Sakari 2004, 8, 13.
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Elina Sopo

Attribuointi

Attribuointi on kuulunut linsimaisen taidehistorian kéytetyimpiin tutki-
musmenetelmiin renessanssista alkaen. Taidehistoriallisena kisitteend attri-
buoinnilla (aftribuo, lat., antaa, miiriti, osoittaa) tarkoitetaan taideteoksen
tekijan madrittdmistd tekijin tunnistamisen ja teoksen ajoituksen kautta.
Linsimaisen taiteentuntijuuden historian juuret ovat syvilld klassisessa
antiikissa ja erityisesti renessanssin taideteoreetikoiden kirjallisessa tuotan-
nossa; mm. taidemaalari, arkkitehti ja taideteoreetikko Giorgio Vasari ki-
sitteli attribuution ja aitouden kysymyksii taiteilijaelimikerrassaan.” Tai-
teentuntijuuden teoriat itsendistyivit selkeimmin kuitenkin vasta 1600- ja
1700-luvuilla sellaisten teoreetikoiden kuin Filippo Baldinuccin tai Roger
de Pilesin vilitykselld.? Itse asiassa samanaikaisesti kun keskiaikaiset taitei-
lijakoulutuksen perinteet ja arvot kallistuivat 1600-luvulta alkaen enemmin
taiteilijan individuaalisuutta ja lahjakkuutta painottaviksi, taideteoksen te-
kijyyden kartoittaminen, alkuperdisen teoksen tunnistaminen kopiosta sekd
teoksen esteettisten kvaliteettien midrittely taiteentutkimuksen kirjoituk-

sissa korostui.

Taiteentuntijuus

Historiallisesti attribuointia on mahdotonta analysoida ilman taiteentunti-
juuden kisitettd. Sivistyneet connoisseurit (tuntijat) ja taiteenkeriilijit ovat
kautta vuosisatojen paikantaneet taideteoksia niin ajassa kuin tilassa, osoit-
taen tekijyyden tietylle taiteilijalle niin tyylillisen analyysin kuin esteettisen
arvioinnin perustein. Muuttuvine nikékulmineen nimi taiteentuntijat ovat
myds jattineet lihtemdttémin vaikutuksensa niin taidehistoriaan tieteen-
alana kuin ymmirrykseemme yksittiisistd taiteilijoista ja heidén sijoittumi-

sestaan taidehistorian kronologiaan.
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Taiteentuntijoita emme puolestaan voi tarkastella ilman taiteenkerdilijoi-
td; ndmd kaksi ovat eldneet hyvin symbioottista suhdetta 1400-luvun Fi-
renzen renessanssista alkaen. Renessanssin merkityksellisimpiin ilmi6ihin-
hin kuului materiaalisen eli aineellisen perinnén arvostus ja ylistys, jonka
nikyvimpind merkkind nédyttdytyi kerdily. Taiteenkerdilyn kiytintojen ja
taiteentuntijuuden synnyn vililld oli siis selvé interaktio; taiteilijoiden, teo-
reetikoiden, partronien, connoisseurien ja taiteenkerdilijéiden tiivis sidos ma-
teriaaliseen kulttuuriin vaikutti ratkaisevasti taiteentuntijuuden syntyyn.
Renessanssin varhaisin sidos esineelliseen kulttuuriin sisilsi kuitenkin vield
voimakkaita jddnteitd petrarkistisesta perinteestd eli esineen omistussuhtee-
seen liittyl materiaalisuuden ohella élyllinen ja henkinen ulottuvuus.? Esi-
neitd ei keritty yksinomaan niiden itsensd vuoksi, per se, vaan ns. ilyllisten
esineiden, kuten kisikirjoitusten, omistus nidhtiin metaforana tiedon omis-
tukselle ja hankinnalle. Vasta renessanssin my6hemmassi vaiheessa taiteen-
keriily muotoutui sosiaalisen statuksen ja sofistikoituneen maun merkiksi ja
samalla taideteosten status kaupallisina objekteina, ei ainoastaan taiteilija-

nerojen luomuksina, (yli)korostui.*

Morelli, Berenson ja perilliset

Itse attribuointia voisi kutsua taideteoksen diagnostiikaksi. Termi on myos
historiallisesti perusteltu, silld erddt varhaisimmat taideteoreetikot, kuten
Jean Baptiste Dubos’ ja Jonathan Richardson, rakensivat taiteentuntijuu-
den ja lddketieteen lihestymistapojen vilille analogiaa. Laikirinkaltaiseksi,
luotettavaksi toimijaksi yhdisti connoisseurin erityisesti Richardson, jonka
mukaan connoisseurin ei vilttimattd tarvinnut olla taiteilija tai edes taiteen-
keriiliji. Sen ohella, ettd taiteentuntijalla oli "kehittynyt kyky” tunnistaa al-
kuperiinen teos, hinen tuli luoda lddkirinkaltainen luottamussuhde asiak-
kaaseensa. Taiteenkeriilijoilld, jotka konsultoivat taiteentuntijoita, oli usein
suojeltavanaan hyvin herkkiid henkilokohtaisia, esim. kaupallisia intressejd ja
luottamuksen kiisite oli tissi suhteessa elintirkei.’

Samankaltaista, mutta merkitykseltidn jo muuttunutta takaumaa laike-
tieteeseen voidaan nihdi heijastelleen 1800-luvun toisen puoliskon posi-
tivististen arvojen hengessd syntynyt, empiriaan perustuvan ns. tieteellisen

taiteentuntijuuden teoretisoinnin muoto merkittivimpind edustajanaan ita-
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lialainen Giovanni Morelli. Morellin kokeelliseksi menetelmiksi kutsuma
teoria kuuluu ensimmiisiin yrityksiin systematisoida attribuoinnin teoria.”
Morellin teoria keskittyi taiteilijan "alitajuisesti” luomiin yksityiskohtiin, joi-
ta hin kutsui morfologisiksi jaljiksi (Grundformen). Morellin mukaan tai-
teilija ei teoksen toteutushetkelld kiinnitd tdllaisiin yksityiskohtiin, kuten
korviin ja sormenpiihin, yhti tietoista huomiota kuin komposition muihin
alueisiin. Siksi nditd voitaisiin attribuoinnin kannalta pitid "normina” eli yk-
sittdisen taiteilijan kddenjdljen individuaalina piirteeni.8

Morellin menetelmin perustalle oman teoriansa loi hieman myéhemmin
Bernard Berenson. Berenson jatkoi Morellin viitoittamalla tielld, suunna-
ten kuitenkin Morellin teoksen yksityiskohtiin eli mikrokosmokseen kes-
kittimin huomion enemmin taiteilijan tyylin, tuotannon ja koulukunnan
tasolle, teoksen makrokosmokseen.? Morellille ominaisen teoksen lihilu-
kutekniikan ja erityisesti Berensonin siihen lisdidmin esteettisen arvioinnin
painolastin vuoksi molemmat nikokulmat synnyttivit paljon kritiikkid aika-
kauden taideteoreetikkojen keskuudessa.”® Morellin ja Berensonin kaltaista
connoisseurin arkkityyppié jatkoi vield taidehistorioitsija Max Friedlinder,
mutta 19oo-luvun alkupuolelta alkaen tutkimusnikokulmien kirjon laajen-
tuessa ikonografiasta psykoanalyyttiseen analyysiin, marxistilaisesta ja femi-
nistisestd kritiikistd strukturalismiin ja semiotiikkaan, taiteentutkijan sidos
taideteokseen tutkimusobjektina 16yhtyi ja connoisseur-tutkimusperinne
koki inflaation.

Vaikka morellilainen ja etenkin hinen jilkeensd vaikuttaneen Heinrich
WolfHlinin formalismi ylikorosti tyyli- ja muotoanalyysia, jittien sellaiset as-
pektit kuin kulttuuri ja yhteiskunta hyvin vihille huomiolle, Morellin ja Be-
rensonin menetelmiin tutustuminen on tirkedi. Niin Morelli kuin Berenson
toimivat aikana, jolloin taiteentuntijuus institutionalisoitui. Heitd voidaan
pitdd viimeisind itsendisind amateur connoisseureina, joilla ei ollut aktiivisen
toimintansa aikana tiivistd sidosta museolaitokseen tai akatemiaan — taide-
kauppaan kylldkin. Molemmat, erityisesti Berenson, vaikuttivat attribuoin-
neillaan lihtemittomasti mm. Italian maalaustaiteen tutkimukseen ja kri-
tiikkiin, jasentien silloista Italian taiteessa esiintynyttd todellista attribuoin-
tien kaaosta.

Nykyisessi esineldhtoisessd tutkimuksessa taideteos pyritddn mieluum-

min ymmairtiméin olennaisena osana sen kulttuurin ja yhteiskunnan esi-
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neellistd maailmaa, johon teos on kuulunut. Toisin sanoen, taideteoksen,
jonka tekijyys ja omistajahistoria on todennettu jokseenkin varmasti, tulee
kommunikoida taiteilijaa, hinen ldhipiiriddn, sosiaalista elimdi, uskontoa,
mesenaatteja, poliittisia ja taloudellisia aspekteja kisittelevin tutkimustie-
don kanssa. Tdlld tavalla on mahdollista rakentaa puolustuskykyisempid hy-
poteeseja taiteilijan tuotannosta ja saavuttaa siten myds kestdvimpid attri-

buointeja.*

Ajoitus attribuution osana

Attribuointiprosessi perustuu esineen materiaalin, rakenteen ja (omistaja)
historian tuntemukseen. Kaksi ensimmdistd perustuu usein teknillisiin tut-
kimuksiin ja tiiviiseen yhteistydhon konservaattorin tai taiteilijan tuotan-
non hyvin tuntevan asiantuntijan kanssa. Teoksen attribuoinnin kolmas osa-
alue, omistajahistoriatutkimus, tarkoittaa taiteilijaa sekd teosta kisittelevien
historiallisten lihteiden tutkimusta. Koska tutkija ei voi tunnistaa sellaisia
merkkejd, joista hinelld ei ole kokemusta, empiirisen aineiston eli taiteilijan
teosten ja niitd koskevien lihteiden hyvi tuntemus onkin menestyksekkdin
attribuution perusedellytys. My6s esineen funktio ja ns. arvo sen alkuperii-
sessd kontekstissa ovat olennaisia esineen eksistenssin kannalta. Ne ovat in-
formaatioarvoltaan rikkaita myds attribuoinnin kannalta, mutta taidehisto-
riallisessa tutkimuksessa arvoon liittyvit kysymykset on perinteisesti liitetty
taidekaupan teemoiksi. Kaiken kaikkiaan museo- ja taidevilitysmaailman vi-
linen etdisyys on Morellin ja Berensonin ajoista ja 19oo-luvulla syventynyt.*

Attribuointiin kuuluvasta ajoituksesta esimerkkind kiytetdin tissd vesi-
leimatutkimukseen eli filigranologiaan perustuvaa tutkimusprojektia, jonka
avulla ajoitettiin Sinebrychoffin taidemuseon kokoelmiin kuuluvat Rem-
brandt van Rijnin grafiikan vedokset Pyhd Hieronymus rukouksessa ja Pyhd
Hieronymus himdrissi huoneessa taiteilijan elinajalle.’3 Vaikka filigranolo-
gia kiyttdd nykypdivind hyvikseen yhi enemmin moderneja teknologioi-
ta, kuten rontgenteknologiaa, nykyinen vesileimatutkimus perustuu vieldkin
suuresti mm. Charles Moise Briquetin ja Edward Heawoodin Euroopas-
sa kiytettyjd paperilaatuja ja niissd esiintyvid 1300—1600-luvun vesileimoja
kisitteleviin luetteloihin.™ Briquetin ja Heawoodin jilkeen uudempi vesi-

leimatutkimus on siirtynyt yhd suppeampaan ja erikoistuneempaan vertai-

310



Rembrandt Harmensz. van Rijn,
Pyhi Hieronymus rukouksessa
(vedoksen verso-puoli), 1632.
Sinebrychoffin taidemuseo.
Kuva: Kirsi Halkola/Valtion
taidemuseo/Kuvataiteen
keskusarkisto.

luaineistoon eli yksittdisten taiteilijoiden kiyttimien paperilaatujen ja niis-
sil esiintyvien vesileimojen identifiointiin. Tdssi esitellyn grafiikan vedok-
sen ajoitus- ja autenttisuustutkimuksessa kiytettiin hyviksi Rembrandtin
etsauksissa esiintyneitd vesileimoja kisittelevid tuoretta tutkimusta,'S jota
tiydennettiin muotoanalyysilla ja provenienssitutkimusmenetelmalld. Tut-
kimuksessa muotoanalyysi perustui pddosin asiantuntija-arvioon.*® Muoto-
analyysilla viitataan tavallisesti taiteilijan yksilollistd esteettistd ilmaisua pal-
jastaviin piirteisiin, mutta tdssd tutkimuksessa muotoanalyysi kisitti enem-
min paperin visuaalisten piirteiden ja painotuloksen laadun tarkastelua ja
tunnistusta, ei niinkdin esim. Rembrandtin yksiléllistd kaiverrustekniikkaa
koskevia havaintoja. Toisaalta asiantuntijan muotoanalyysi antoi viitteitd
myo6s vedoksissa esiintyvisti Rembrandtin kaiverrusjiljen individuaaleista
piirteista.

Tutkimuksen ensisijainen tavoite oli erottaa selkeit jilkivedokset ns. tai-
teilijan elinajan vedoksista. Rembrandthan loi laajan maalaustuotantonsa
ohella noin 300 taideteosta viivasy6vytystekniikan, kaiverruksen ja kuiva-
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neulan eli grafiikan tekniikan keinoin, joista 1700—1800-luvuilla painettiin
lukuisia uusia editioita alkuperiislaatoilta. Nimd noin 300 grafiikan vedosta
tunnetaan teemallisesti; tissd yhteydessi ei siis tavoiteltu jo tunnettujen ve-
dosten attribuointia vaan vedosten ajoitusta.

Tutkimuskirjallisuuden mukaan ennen vuotta 1650 Rembrandtin kiyt-
timissd kisintehdyssd paperissa esiintyi tietynmuotoisia vesileimoja, kuten
Basiliski (Pahanilmanlintu) ja Kaksipdinen kotka, kun taas 1650-luvun jil-
keisissd vedoksissa esiintyivit sellaiset vesileimat kuin Amsterdamin vaaku-
na tai Seitsemin Provinssia. Viimeksi mainittuja vesileimoja 16ytyi muuta-
mista Valtion taidemuseon Rembrandtin grafiikan vesileimallisista teok-
sista; Rembrandtin yokuvaus Pyhd Hieronymus himirdssi huoneessa piti si-
sillidn Amsterdamin vaakunan ja Pyhd Hieronymus rukouksessa vesileiman
Seitsemin Provinssia. Vaikka tutkimuskirjallisuuden mukaan molempien
vesileimojen ajoitus osuu taiteilijan elinajalle eli tietyt paperitehtaat valmis-
tivat kyseiselld vesileimalla varustettua paperia oikea-aikaisesti, metodologi-
sesti paperin ajoituskysymys pysyi vield avoimena. Amsterdamin vaakunan
kaltainen, r6oo-luvun toisella puoliskolla paljon kiytetty vesileimatyyppi
saattoi nimittdin haurastua ja siten muuttaa muotoaan elinkaarensa aika-
na. Paperikehikkoon pingotettu vesileimalanka kuluu mekaanisen rasituk-
sen ja ajan kuluessa, mikd muuttaa pingotetun langan eli vesileiman ulkoni-
kod. Vesileimaa tutkiessa tutkijan onkin tiedostettava, ettd vesileima kdy lipi
elinkaarensa aikana visuaalisesti asteittaisen ikddntymisen sarjan ja ainoas-
taan niitd ikddntymisen merkkeji ja niiden aiheuttamia muutoksia tulkitse-
malla ja vertailemalla vesileiman tarkempi ajoitus voi olla mahdollista.

Valtion taidemuseon von Collanin kokoelmaan kuuluvassa vedoksessa
esiintyi kirjallisuudessa mainittu taiteilijan elinaikainen variaatio Amsterda-
min vaakunasta ornamentoituine kilpineen, leijonineen ja kruunuineen. Til-
14 vesileimalla varustettu paperi tuli Hollannin markkinoille ensimmiisen
kerran noin vuonna 1653. Oli syytd olettaa, ettd vedos on taiteilijan elinai-
kainen vedos. Titd tarkempi ajoitus ei ollut tarkoituksenmukaista, koska tut-
kimuskirjallisuuden mukaan taiteilija vedosti elinaikanaan useita myShem-
pid painoksia my6s varhaisimmista teoksistaan. Rembrandt saattoikin itse
palata tietyn, uransa alkuvaiheessa syntyneen laatan pariin ja vedostaa tistd
uuden vedossarjan eli edition. Ndin Rembrandtin tyskentelytapa graafik-

kona oli varsin tyypillistd 1500-1600-luvun painotaiteilijalle.
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Modernin vesileimatutkimuksen ansioihin voidaankin lukea muun mu-
assa se, ettd sen avulla on kumottu vallalla ollutta myyttistd késitystdi Rem-
brandtista taidegraafikkona, joka olisi valinnut jokaista kaivertamaansa ve-
dosta ja jopa vedoksen vaihetta varten laajasta henkilokohtaisesta antiikki-
paperivarastostaan kulloiseenkin vedokseen parhaiten soveltuvan paperilaa-
dun. Viimeisimmin tutkimuskirjallisuuden valossa niin ei vaikuta olleen.
Aikaisemmin luotuun laattaan palaaminen ei ollut satunnainen piirre taitei-
lijan ty6pajatoiminnassa vaan oleellinen osa Rembrandtin luomisprosessia.
Rembrandt vedosti laattojaan elinaikanaan niin pitkddn kuin vedoksilla oli
kysyntii ja painolaatta oli kohtuullisessa kunnossa. My®6s kisilld oleva vedos
voi kuulua tihdn ryhmaén.

Toisessa Valtion taidemuseon Rembrandtin elinajalle ajoitetussa vedok-
sessa itse vesileima nakyy pienikokoisessa teoksessa poikkeuksellisesti koko-
naisena. Tdmi vesileima, missd hollantilaisleijona seisoo ovaalin vaakunakil-
ven sisilld kannatellen vasemmassa kddessdin seitsemii heittokirvesti ja oi-
keassa kddessddn pystyyn nostettua miekkaa, on tunnistettu Alankomaiden
pohjoisosan dokumenteissa ensimmdisen kerran vuonna 1656. My6s timéin
vesileiman perusteella on syytd olettaa, ettd teos on taiteilijan elinaikainen
vedos. Vesileiman ajoituksen ohella vedoksen elinaikaisuutta tukee myos
muotoanalyyttisesti puoltava asiantuntijalausunto. Vedoksen painomuste ja
erityisesti kuivaneulan jilki vaikutti lausunnon mukaan “tuoreelta” ja hyvin
hienostuneelta. Asiantuntijan mukaan kyseessd olisi varmasti taiteilijan elin-
aikainen vedos, mutta parhaassa tapauksessa varhainen, painolaatalta ensim-

miisten vedosten joukossa vedostettu laadukas vedos.

Tekijan tunnistaminen eli attribuointi

Esimerkkind attribuoinnista tdssd kdytetiddn alkujaan tuntemattoman
omistajahistorian omaavan posliinimunan ajoitusta ja tekijin tunnistamis-
ta. Arkistotutkimuksen perusteella posliinimunan alkuperdinen omistaja
oli varhainen suomalainen taiteenkeriiliji Alexander von Collan vanhem-
pi (1819—1910). Keriiliji kuului sekd Venijin keisari Aleksanteri II:n ldhi-
piiriin ettd Vendjin kerdilyhistoriallisesti merkittivin sukupolven taiteen-
kerilijoiden sisdpiiriin mm. ammatillisen suhdeverkostonsa perusteella.’?

1700-luvun loppupuolelta alkaen Pietarin Keisarillinen posliinitehdas val-
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misti erilaisin dekoratiivisin variaatioin posliinimunia, joiden mydhdisini
ja loisteliaimpina versioina pidetddn kultaseppd Carl Fabergén tunnetuksi
tekemid pédsidismunia. Romanovit antoivat lahjaksi niditd padsidismunien
vaatimattomampia posliinisia variantteja juhlapyhini keisarillisen perheen
jasenille, lhipiirilleen ja hovivielle."® Usein lahjaa tiydennettiin esim. lam-
pulla, hedelmikulholla tai vaasilla, jollainen 16ytyi myés von Collan van-
hemman kokoelmasta.

Keisarillisen posliinitehtaan 18oo-luvun kisinmaalattu posliini, kuten as-
tiastot, ovat padosin leimattua posliinia. Posliinissa esiintyvid tehtaan leimo-
ja tulkitsemalla posliiniesine on mahdollista ajoittaa posliinitehtaan ja hal-
litsijakauden perusteella.*” Posliinimunan tutkimuksessa ongelmaksi muo-
dostui se, ettd Keisarillisen posliinitehtaan kisinmaalattuja posliinimunia ei
leimattu eikd yleensi signeerattu. Posliinimunia pidetddnkin anonyymeim-
pini ja vaikeimmin tunnistettavissa olevana posliinina nimenomaan poslii-
nin leimaamattomuuden vuoksi. Myoskidn niité taiteilijoita, mestareita ja
posliinimaalareita, jotka loivat padosan Keisarillisessa posliinitehtaassa tuo-
tetuista posliinimunista, ei tunneta vield riittdvin hyvin.*®

Posliinimunia kisittelevid teosluetteloita tutkimalla ja posliinimunia ver-
tailemalla oli osoitettavissa, ettd posliinimuna oli perdisin Keisarillisesta
posliinitehtaasta eikd muista aikakauden yksityisistd venildisistd posliini-
tehtaista, kuten Gardnerin tai Kornilovin veljesten tehtaista. Muuttuva vi-
suaalinen karakteristiikka luonnehtii eri keisarien hallitsijakausina tuotet-
tuja posliinimunia. Posliinimunan attribuointia tuki pddosin muotoanalyysi,
joka perustui vertailevaan tyylianalyysiin. Tutkittavan posliinimunan viri-
maailma ja tyylillinen analyysi viittasivat Aleksanteri II:n hallituskauden ai-
kaiseen posliiniin. Posliinimunan ornamentiikka edusti historistista poslii-
ninmaalausta, jolle oli tunnusomaista pinnan lasitteen alaiset polykromiset
maalauskerrokset muun muassa syvin sinisin ja kullatuin sivyin. Lasituksen
alainen posliininmaalaustekniikka viittasi venildisessd posliininvalmistuk-
sessa Aleksanteri II:n hallitusaikana saavutettuihin posliininvalmistuksen
teknisiin edistysaskeliin. Tutkittavana oleva posliinimuna oli sdilynyt lihes
koskemattomana alkuperiisid silkkisid kannatinnauhoja myéten. Kaiverti-
mella viimeistellyn kullatun kehyksen sisilld esiintyi Siberian flora -kimppu,
jonka perusteella oli lopulta mahdollista viitata tietyn posliinimaalarin ki-

denjilkeen.
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Fedor Krasovsky:

Keisarillinen posliinimuna,
Keisarillinen posliinitehdas, Venij,
n. 1865—1870. Yksityiskokoelma.
Kuva: Elina Sopo.

Koska posliinimunan tekijyys eli attribuointi oli mahdollista saavuttaa,
tissd vaiheessa muotoanalyysia konsultoitiin my6s ulkomaista asiantuntijaa.
Keisarillisen posliinimuseon intendentti suuntasi huomion posliinimestari
Fedor Krasovskyyn, joka kuului perinteikkidseen posliininmaalareiden su-
kuun.?' 1860-luvulla tehtaassa tyoskennellytti Krasovskya on pidetty Alek-
santeri II:n hallitsijakaudenaikaisen posliinitehtaan taidokkaimpiin kuulu-
neena, mutta hyvin vihin tutkittuna taiteilijana. Krasovskyn aihemaailmalle
olivat tyypillisid herkin siveltimenvedoin luodut pohjoisen luonnon hennot,
villit kukat, jotka olivat tunnistettavissa posliinimunan kullatun medaljongin
sisdlld. Krasovskylle ominaista Siperian kukkaloistoa verrattiin my6s kah-
teen lihes identtiseen posliinimunaan, jotka kuuluivat ulkomaisiin kokoel-
miin.?* Tutkimuksen aikana selvisi lisiksi, ettd Valtiollisen Eremitaasin ko-
koelmiin kuului vuodelle 1869 ajoitettu poytd, jonka posliinipinnan koris-
telun Krasovsky oli toteuttanut lihes identtisin tyylillisin piirtein, toistaen
posliinimunassa esiintyvdd kukka-aihetta. Posliinimunan ajoituksena voitiin
siis pitdd 1865—1870 vilistd ajanjaksoa ja posliinimunan alkuperiisend teki-
jand posliininmaalaaja Fedor Krasovskya.
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Pohdintaa

Attribuointi kuuluu vanhan taiteen tutkimuksen keskeisimpiin kisitteisiin.
Erityinen sija silld on perinteisesti ollut museoinstituutioiden, taidekaupan
ja taiteenkeriilijoiden piirissd. Kansainvilisesti attribuoinnilla on tirked ase-
ma miirillisesti laajan tuotannon taitelijoiden, kuten Rembrandtin, tuotan-
toa kartoitettaessa. Vaikka attribuoinnissa pyritddn objektiivisuuteen esim.
luonnontieteellisid menetelmid kayttéen, se on, kuten useat muut taidehis-
torialliset tutkimusmenetelmat, hyvin altis tutkijan tulkinnalle eli subjektii-
visuudelle.?3 Erityisesti attribuoinnin muotoanalyysin alue on herkki tutki-
jan omalle tulkinnalle. Taideteoksen sisdltimin informaation tunnistaminen
— ja samalla koko attribuoinnin menestys ja kestivyys — onkin erddnlainen
fuusio esineldhtdisen taidehistoriallisen tutkimusmenetelmin poikkitieteel-
lisyyttd sekd tutkijan visuaalisen havainnointikyvyn ja muistin herkkyytta.
Attribuointia tavoiteltaessa taideteosmiddrin ja erityisesti ns. varmasti ajoi-
tettujen teosten mdérin tulee olla riittdvd, jolloin muotoanalyysissa vertai-
luun perustuvasta tyylillisestd analyysistd on todellista hyotya.

Attribuutio on voimassa silloin, kun suurin osa aktiivisesta tutkijayhtei-
sostd sen hyviksyy. Rembrandtin maalaustutkimus kdy hyvini esimerkkind
yli kaksisataa vuotta kestineestd attribuutiokeskustelusta, jossa aikaisempia
attribuutioita on kumottu muutaman vuosikymmenen vilein ja tilalle tar-
jottu — riittdvin perustein — uusia attribuutioita. Onkin esitetty, ettd mie-
luummin kuin tekijin itsepintaista takaa-ajoa ja tunnistamista, attribuoin-
nin tavoitteena tulisi mieluummin olla tutkittavan taideteoksen ja sen his-
toriallisen kontekstin ja kategorian suhteen kartoittaminen. Useinhan esim.
teoksen ajoituksen tai alkuperin vilitykselld attribuointi voi olla saavutet-
tavissa. Rembrandtin grafiikan lehti tai 18oo-luvun Pietarin Keisarillises-
sa posliinitehtaassa valmistettu posliinimuna kantavat sellaisia yksilollisid
merkkeji tai historiallisen "informaation kerroksia”, kuten tyylillisid piirtei-
td, vesileimoja tai posliinitehtaan leimoja, joita tulkitsemalla ja vertailemal-
la teoksen ajoitus ja sitd seuraava tekijin tunnistus on mahdollista. Attri-
buutiota tutkimusmenetelmind kiyttivin olisi lisiksi hy6dyllistd muistaa,
ettd niin kauan kuin kyse on attribuution tavoittelusta taidebistoriallisessa
tutkimuksessa, ajallinen ja paikallinen muutos kuuluvat tutkimusmenetel-

min perusolemukseen.
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Poimintoja Giorgio Vasarin Le Vite -teoksesta on suomen kielelld julkaistu vuonna
1994 professori Altti Kuusamon toimittamassa teoksessa Tuiteilijaelimdinkertoja
Giottosta Michelangeloon.

Medicien suojeluksessa eldnyttd firenzeldistd taiteentuntijaa ja taidekriitikko
Baldinuccia (mm. Cosimo de Medici ITL:n taidehankkija) voidaan syysti kutsua
attribuutioteoriaa jo varhain soveltanecksi pioneeriksi. Taideteoksen tyylillisen ana-
lyysin ohella Baldinucci oli kiinnostunut taiteilijan tekniikkaan liittyvistd kysymyk-
sistd; vuonna 1686 Baldinucci kirjoitti kaiverruksen ja viivasyovytyksen historiaa ki-
sittelevin opuksen, syventyen esim. Rembrandtin grafiikan teknisiin ja ilmaisullisiin
kysymyksiin; Baldinucci, 1747.

Francesco Petrarca (vrt. petrarkismi) on keskeinen, mutta vihin keriilyn tutkimuk-
sessa ja -teoriassa kisitelty renessanssifilosofi. Tamin italialaisen humanistin ja ru-
noilijan kirjallista perint6d mukaillen esineelld tulkittiin olevan — ihmisen kaltaisesti
— materiaalinen ja spirituaalinen ulottuvuus. Keriilyfilosofisesti esine tai taideteos oli
my6s henkinen ja dlyllinen objekti ja silld oli sen mukainen symboliarvo.

Findlen, 1998, 83-114.

Dubos, 1748.

Richardson, 1719.

Morelli esitti taiteentutkimuksen teoriansa ensimmiisen kerran artikkeleina
Zeitschrift fiir bildende Kunst -lehdessid Iwan Lermolieffin salanimelld vuosina
1874-1876; Lermolieff, Iwan,”Die Galerien Roms: Ein kritischer Versuch von
Iwan Lermolieff. I. Die Galerie Borghese: Aus dem Russischen tbersetzt von Dr Jo-
hannes Schwarze, mit Illustrationen”, Zeitschrif? fiir bildende Kunst, ix (1874), 1-11,
7381, 171-8,249-53; x (1875),97—-106,207—11,264-73,329—34; xi (1876), 1327,
168-73.

Morellin metodin pidpiirteet sisiltivistd kirjoituksista on koottu mydhempii edi-
tioita, kuten Morelli, 1897. Suomessa taiteentuntijuutta ja Morellia on késitellyt
laajasti Johanna Vakkari; Vakkari, 2000. Attribuointia tutkimusmenetelmini toteu-
tetaan Suomessa kiytinnéssi mm. Valtion taidemuseon tutkimusprojekteissa, joista
tuoreimpia julkaisuja Harva & Reijonen, 2008.

Berenson tiydensi Morellin menetelmaid myos perinteisimmill lihestymistavoilla,
mutta ennen kaikkea berensonimaisella esteettiselld arvioinnilla. Berensonin lihes-
tymistavasta taiteentuntijuuteen, mm. Freedberg, 1989, 7—16.

Saksalainen taidehistorioitsija ja merkittdvimpiin Rembrandt-tuntijoihin kuulu-
nut Wilhelm von Bode ja Morelli kivivit 1880—189o-luvuilla kiivasta keskustelua
ns. tieteellisen taiteentuntijuuden prinsiipeistd. Von Boden taiteentuntijuuden teo-
ria, jota hin ei koskaan systemaattisena kokonaisuutena julkaissut, nojasi Morel-

lia enemmiin attribuutiota tukeviin menetelmiin, kuten taiteilijan elimakerrallisiin
seikkoihin ja historiallisiin arkistoldhteisiin. Morellin ja von Boden rivaliteetista
mm. Anderson, 1996, 107-119; my0s Scallen, 2004.

Schwartz, 1988, 201—206.

Duparc, 2004, 37-43.

Tutkimukset suoritettiin Valtion taidemuseon Konservointilaitoksen vastaavan pa-
perikonservaattori Piivi Ukkosen avustuksella.

Briquet, 1907; Heawood, 1950.

Hinterding, 2006; Hinterding, 1996, Ash & Fletcher, 1998.

Tohtori Roman G. Grigoryev Eremitaasin grafiikkakokoelmassa vuosina 2005—
2006.

Sopo, 2009, 69—92.
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18. Esim. Koudriavtseva, 1996.

19. Suomessa venildistd posliinia mm. Kansallismuseon ainutlaatuisessa posliinikokoel-
massa on tutkinut intendentti Elina Anttila; Anttila, 2008.

20. Kudriavtseva & Whitbeck, 2001.

21. Keisarillisen Posliinitehdasmuseon johtaja, tohtori Natalia S. Petrova on perehtynyt
Krasovskyen merkitykseen Keisarillisen posliinitehtaan tuotannossa.

22. Amerikkalaisen keriilija Harold A. Whitbeckin kokoelma seki Valtiollisen Eremi-
taasin posliinimunakokoelma.

23. Prown, 1994, 133-138.
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Tiina Koivulahti

Taideteoksen jdiljilld

Provenienssitutkimus

Provenienssilla tarkoitetaan historiallista dokumentaatiota, joka muodostuu
taideteoksen omistajuusvaiheista, kokoelmista, joihin teos on kuulunut sekd
teoksen aiemmista olinpaikoista. Taydellisimmillddn sen tulisi sisiltdd tie-
dot jokaisesta teoksen omistaneesta henkilostd, teoksen hankinta- ja myyn-
tiajankohdat, tiedot jokaisesta museosta tai muusta instituutiosta, joka on
omistanut teoksen tai jossa teos on ollut niytteilld ja lisiksi ndyttelyiden ni-
met ja ajankohdat.’ Provenienssitutkimuksen pddmairini on siis saada ai-
kaan katkeamaton ketju taideteoksen vaiheista aina sen syntyhetkestd nyky-
piividn saakka.

Dokumentoidulla provenienssilla voidaan vahvistaa teoksen attribuoin-
ti eli nimetd se jollekin taiteilijalle, todistaa teoksen aitous tai se, ettd kyse
onkin vddrennoksestd. Tdmd toimii myos toisin pdin; teoksen attribuoimi-
nen voi johtaa teoksen syntytapahtuman ja vaiheiden jéljille. Provenienssi-
tutkimus voi joissakin tapauksissa osoittaa teoksen varastetuksi ja yhtd hyvin
se voi auttaa todistamaan teoksen laillisen omistajuuden. Joskus taas taide-
teoksen historian tunteminen saattaa lisitd teoksen taloudellista arvoa. Jos
esineelld on esimerkiksi tunnettu niyttelyhistoria, se on arvokkaampi ver-
rattaessa sitd vaikkapa vastaavaan esineeseen, jolta niyttelyhistoria puuttuu.

Provenienssin tunteminen voi lisitd taideteoksen museaalista arvoa, silld
mitd enemmin teoksesta tiedetdin, siti enemmin museolla on kerrottavaa
yleisolle. Myos taidekaupan kannalta taideteoksen provenienssin tuntemi-
nen on tirkedd. On huomattavasti helpompaa myydi teos, jonka historial-
liset vaiheet tunnetaan, kuin sellainen, jonka historia on pimeén peitossa ja
saattaa siis sisiltdd ikdvin yllityksen. Mitd pidempi tunnettu provenienssi-
ketju on ja mitd tunnetumpia taiteenkerddjid provenienssiin liittyy, sitd hel-

pompi teos on myyda.?
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Kaikkina aikoina taidetta on liikkunut maantieteellisten rajojen yli ja
omistajalta toiselle. Teosten alkuperi on kiinnostanut taiteenkerddjid ja mu-
seoita aina jossakin mddrin, etenkin, kun kyse on ollut tunnettujen taiteili-
joiden teoksista ja kuuluisista kokoelmista. On selvdd, ettd jotkut omista-
jat tai omistajuushistoriaan liittyvit kertomukset ovat tirkedmpii ja yleisesti
kiinnostavampia kuin toiset.

Aiemmin provenienssitutkimuksessa ovat korostuneet taidehistorian kaa-
nonin kannalta tirkeit teokset ja kokoelmat. Nykydin pyritddn selvittimiin
myos taidehistoriallisesti vihemmin merkittivien teosten historiallisia vaihei-
ta. Tyotd helpottavat monet, vasta viime vuosina tutkijoiden kiyttd6n auenneet
arkistot seki taiteenkeridjitutkimuksen lisddntyminen ja arkisto- ja muun tut-
kimusmateriaalin digitoimishankkeet, jotka helpottavat tiedonsaantia.

Systemaattista provenienssitutkimusta on alettu harjoittaa vasta 19oo-lu-
vun viimeiselld vuosikymmenelld. Perinteisesti provenienssitutkimus on
kuulunut museoiden perustehtiviin, mutta viime vuosina tutkimuksen mer-
kitys on syventynyt. Téhdn on vaikuttanut muun muassa lisddntynyt kiin-
nostus kergilijatutkimusta kohtaan, josta on saatu taustaa provenienssitutki-
mukselle. Tarkeimpanid kimmokkeena on kuitenkin ollut toisen maailman-
sodan aikaisten taideanastusten selvittiminen. Timin myo6td on siirrytty
perinteisestd yksittdisten teosten tutkimisesta laajempaan kontekstiin, kun
etsitddn esimerkiksi kokonaisia anastettuja kokoelmia tai jiljitetddn anastet-
tujen esineiden aiempia omistajia tai ndiden jalkeldisia.

199o-luvun lopulla alettiin uudelleen selvittid Saksan kansallissosialis-
tien harjoittamaa taideanastustoimintaa. Tuolloin havahduttiin siihen, ettd
natsien anastamia taideteoksia liikkuu edelleenkin taidemarkkinoilla ja niitd
on padtynyt my6s julkisiin kokoelmiin. Niinpd Saksan kansallissosialistien
anastamien teosten identifioiminen ja palauttaminen laillisille omistajilleen
nostettiin kansainvilisen yhteison yhteiseksi tavoitteeksi. Tamin seuraukse-
na kehittyi uusi, spesifimpi provenienssitutkimustyyppi.

Tassd artikkelissa kisittelen kuvataidetta edustavien esineiden prove-
nienssitutkimusta yleensi, mutta kiytin esimerkkind my6s Saksan kansallis-
sosialistien anastaman taiteen tutkimuksen yhteydessi esiin nousseita tapa-
uksia, koska olen itse tutkinut titd aihepiirid ja koska juuri Saksan kansallis-
sosialistien anastaman taiteen jiljittiminen on ollut lihtékohtana modernin

provenienssitutkimuksen kehittimiselle.3
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Provenienssitutkimus kdytanndssa

Provenienssitutkimus on objektikeskeistd tutkimusta, jossa itse taideteos on
tirked tiedonldhde. Koska taideteokselle on sen historian aikana kehittynyt
tietty informaatioarvo, se voi paitsi dokumentoida omaa historiaansa, myGs
toimia lihteend tutkittaessa erilaisia historiallisia tapahtumia ja yhteiskun-
nallisia olosuhteita.

Provenienssitutkijan tehtivind on etsid teoksesta viittauksia sen elinkaa-
ren eri vaiheisiin ja pyrkid tulkitsemaan niitd. Tulkitseminen edellyttidi si-
td, ettd tutkija osaa kysyi oikeita kysymyksid. Provenienssitutkimus tarjoaa
vilineet sekd esineen teknis-mekaaniseen tutkimukseen ettd historiallisen
lihdeaineiston kiyttimiselle tulkinnan apuvilineend. Kriittisesti tarkasteltu,
mahdollisimman monialainen lihdeaineisto on perusta pditelmien toden-
tamiselle.

Provenienssitutkimuksessa huomio kohdistuu taideteokseen esinee-
nd, taiteilijuuteen, teoksen omistajiin ja omistajanvaihdostapahtumiin.
Provenienssitutkimus tapahtuu pidasiassa kolmessa vaiheessa. Ensimmai-
sessd vaiheessa teos tutkitaan konkreettisesti ja samalla havaintoja tehden.
Toisessa vaiheessa kootaan teokseen liittyvd lihdemateriaali ja asetetaan se
omaan kontekstiinsa. Kolmannessa vaiheessa teoksen vaiheet todennetaan
teoksesta 16ytyvien merkintdjen, historiallisten dokumenttien ja péittelyn

avulla. Taman jilkeen muodostetaan tulkinta provenienssiketjusta.

| Teostutkimus

Koska taide-esine on provenienssitutkimuksessa ensisijainen dokumentti, se
on tutkittava huolellisesti, jotta 18ydettiisiin viitteitd teoksen historiallisista
vaiheista. Siksi tutkimuksen aluksi taideteos inventoidaan ja dokumentoi-
daan valokuvaamalla. Inventointi on kaiken provenienssitutkimuksen lihto-
kohta, johon palataan yhi uudelleen. Teosinventoinnin ensisijaisena tarkoi-
tuksena on rekister6idd kaikki se tieto esineestd, joka on vilttimatontd sen
identifioimisen kannalta.*

Provenienssitutkijan erityisen mielenkiinnon kohteina ovat juuri teok-
sessa olevat merkinnit. Siitd syystd kaikki merkinnit dokumentoidaan. Esi-

neen kddntopuolelta saattaa 1oytyd teoksen taiteilijuuteen (aitoustodistuk-
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set), omistajuuteen (inventointinumerot, nimet, sinetit), omistajan vaihdok-
siin (taidekaupan varastointimerkinnit), niyttelyihin (néyttelytietomerkin-
t6j4) tai teoksen litkkumiseen (kuljetusliikkeiden merkinnit, tullimerkinnit)
liittyvid merkint6jd. Sellaisetkin merkinnit, jotka saattavat ensin vaikuttaa
merkityksettomiltd, kuten vaikkapa viivat ja rastit, on syytd dokumentoida,
koska ne saattavat mychemmin osoittautua provenienssitutkimuksen kan-
nalta varsin tirkeiksi.

Inventoinnin yhteydessi tulee huomioida paitsi itse teos, myds kaikki sii-
hen liittyvit osat, kuten kiilakehys, kehys, jalusta jne. Niistd saattaa 16ytyd
johtolankoja, esimerkiksi erilaisten merkintéjen muodossa, teoksen vaihei-
den selvittimiseen. Aina ndmi osat eivit ole alkuperiisid, mutta ne voivat
silti kertoa jostakin vaiheesta teoksen historiassa.

Taideteosten kddntopuolelta 1oytyvit omistajuusmerkinnit, kuten erilai-
set gallerioiden, museoiden ja yksityiskokoelmien merkinnit ovat prove-
nienssitutkimuksen kannalta erittdin tirkeitd. Jos kyseessd on esimerkiksi
tunnettu galleria, on usein mahdollista tarkistaa, ettd esine on varmasti myy-
ty sielld tiettynd aikana. Omistajuusmerkinndt ovat kiinnostavia myds sik-
si, ettd ne kertovat omistajan arvostaneen esinettd niin paljon, ettd hin on
laittanut sithen nimensi. Jos kyseessd on tunnettu keriiji, se kertoo yleen-
sd jotain teoksen nauttimasta arvostuksesta ja laadusta. Joskus kuitenkin
hyvimaineinenkin taiteenkerddji on saanut huonoja neuvoja tai joutunut
huijatuksi taidehankinnan yhteydessi. Joskus taas vastaan saattaa tulla sel-

laisen kerddjin tai kauppiaan nimi, jonka tiedetddn kisitelleen esimerkiksi

Tissi Leo Schmidtin etsauksessa vuodelta

1750 on kidntopuolella ovaalin muotoinen
leima, jonka reunoja kiertid teksti ZEZBIORU
JUSTYNIANA KARNICKIEGO. Leiman
keskelld on kuvattuna eldiimen vuota ja nuoli.
Timi merkintd on kuulunut taiteenkeridjd
Justinian Karnickille, Varsovan senaattorille,joka
kuoli ennen vuotta 1881, jolloin kokoelma
myytiin Dresdenissi. Artikkelin kuvat:

T. Koivulahti/M. Hakkarainen/DEAL-projekti.
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vddrennoksid. Taideteosten kiddntopuolelta voi 16ytyd omistajuutta ilmaise-
via merkint6jd, kuten vahasinettejd ja leimoja tai erilaisia omistuskirjoituk-
sia. Taiteenkerddjien omistajuusmerkintdji voidaan etsid muun muassa Fritz
Lugt’in teoksesta Les Marques de collections de dessins et d ’esmmpes.é Teoksen
kattama ajanjakso alkaa 1500-luvulta ja piittyy 19oo-luvun alkuun.”
Taideteoksen kiintopuolelta saattaa 16ytyd myos viittauksia sithen, ettd
teos on kuulunut julkiseen kokoelmaan. Julkisten kokoelmien omistajuus-
merkinndt ovat useimmiten inventointinumeroita, leimoja tai erilaisia lii-

malla teoksen taustaan kiinnitettyjd paperilappuja.

Ferdinand Marohnin (Marronin) maalauksen Miitairbild (1843) kidntdpuolella on
liimalappu, johon oli kirjoitettu musteella: Eigentum des Rostocker Kunstvereins (Rostockin
taideyhdistyksen omaisuutta). Arkistomateriaalista kiy ilmi, ettd Rostocker Kunstverein osti
kyseisen maalauksen vuonna 1843 Luderitz’sche Kunsthandlungista, Berliinistd. Timi teos

esiteltiin Rostocker Kunstvereinin toisessa niyttelyssi vuonna 1843, numerolla 229 (Marron
in Berlin, 229. Militairbild. 26 F'd'or.)
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Teoksessa voi lisiksi olla merkintéjd, jotka eivit ole varsinaisia omista-
juusmerkint6jd, mutta viittaavat silti teoksen provenienssiin. Tallaisia ovat
esimerkiksi taidekauppaan viittaavat merkinnit. Joskus taidekauppiaat ja
taidehuutokauppaliikkeet merkitsevit teoksen kddntopuolelle liikkeensi ni-
men ja osoitteen.

Berliinildinen taidekauppias Eduard Schulte merkitsi musteleimalla tietonsa myynnissi
olleisiin teoksiin. Schulte toimi aktiivisesti jo 19oo-luvun alussa ja hinen "Kunstsalon”
-niminen liikkeensi oli kuulu modernin taiteen néyttelyistddn.

Teoksen kidntopuolella saattaa olla myés varastointinumero, jolla huuto-
kauppaliike identifioi teoksen ja sen myytiviksi jittineen henkilon. Ongel-
mallista tillaisissa numerosarjoissa on se, ettei niiden yhteydessi useinkaan
mainita taidekaupan nimed. Esimerkiksi maailman tunnetuimmat huuto-
kauppaliikkeet kuten Sotheby’s ja Christie’s ovat aiemmin kiyttineet teos-
ten identifioimiseen pelkkid varastointinumeroita. Sotheby’s on merkinnyt
numerosarjansa kisin valkealla liidulla, kun taas Christie’sin kiytintond on

ollut merkiti varastointinumerot maalaamalla ne sabluunan avulla.
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Timin maalauksen kidntopuolella oleva leimamerkinti 744 GF kertoo, etti teos on ollut
myynnissi Christie’silld, Lontoossa, espanjalaisen Juan Labradorin tyoni nimella Szilllife.
Sen on tuonut myytiviksi 20.3.1936 henkild nimelti C.B.Morgan. Teos jii tuolloin
kuitenkin myymitti.

Taidekauppias on saattanut merkiti myytiviian teokseen kyseisen huu-
tokaupan myyntiluettelon numeron ja numeron, jolla teos luettelosta 16ytyy.
Isommista taideliikkeistd ja huutokauppahuoneista, jotka ovat edelleen toi-
minnassa, on mahdollista saada tietoja myydyista teoksista kyseisten teosten
varastointinumeroiden perusteella.? Vanhat taidekauppiaiden merkinnit ei-
vit kuitenkaan aina avaudu tutkijalle helposti ja siitd syystd tulkitsematto-

mien merkintdjen avaamiseksi tarvitaan joskus avuksi kansainvilisen taide-

Georges Rouault’n maalauksen Danseuse
CALERLF I Jille kaantdpuolella oleva liimalappu kertoo
" et Rl 1. o o ..

teoksen olleen esilli Galerie Ardittissa,
Pariisissa. Lapussa ei mainita ajankohtaa.
Arkistomateriaali antaa kuitenkin
vastauksen tihin kysymykseen.
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kaupan asiantuntijoita. Taideteoksen kddntopuolella olevat niyttelymerkin-
nit ovat tirkeitd johtolankoja provenienssitutkijalle. Tdydellisimmillddn ne
sisdltdvit tiedot niyttelyn jrjestdjisti, ndyttelyajankohdasta, taiteilijan ni-
men, teostiedot, teoksen ndyttelyssd saaman numeron seki silloisen omista-
jan nimen.

Niyttelytiedot voivat liittyd myos teoksen omistajanvaihdokseen, mikali
kyseessi on ollut myyntindyttely. Suuremmista niyttelyistd on usein olemas-
sa luetteloita, jotka saattavat antaa lisitietoa teosten provenienssista. Lisiksi
ndyttelystd on mahdollisesti ndyttelyajankohtana kirjoitettu lehtiartikkelei-
ta, jotka saattavat sisiltdd arvokasta tietoa teosten vaiheista. Viitteitd julkais-
tuihin artikkeleihin voidaan etsid taiteilijan nimelld esimerkiksi hakuteok-
sesta International Repertory of the Literature of Art (RILA). Joskus taide-
teoksessa olevat merkinnit voivat todentaa tiedot, jotka on saatu jostakin
muusta lihteestd, kuten niyttelyluettelosta. Teoksista saattaa 16ytyd myos
erilaisia taidekehystijien tai konservaattoreiden tekemid merkintdjd. Vaik-
kakaan ndmad eivit suoranaisesti johda teoksen provenienssin jdljille, ne voi-
vat kertoa, ettd teos on jonakin tiettyni ajankohtana ollut jossakin tietyssi
maassa tai kaupungissa. Kyseisen maan historialliset ja poliittiset olosuhteet
tuona aikana on syytd huomioida. Jos teos on esimerkiksi ollut Kolmannen
valtakunnan alueella vuosien 1933—1945 vilisend aikana, tieto voi olla tirked
provenienssitutkijalle, silld yhdessd muiden tietojen kansa se voi todistaa, et-
td teos on anastettu.

Taideteoksista 18ytyy satunnaisesti kuljetusliikkeiden merkint6jd. Niiden
selvittiminen on kuitenkin hankalaa, silld kuljetusasiakirjoja ei yleensi sdily-
tetd pitkid aikoja.'® Myos tullileimoihin ja -sinetteihin on kiinnitettivd huo-
mioita, silld ne kertovat teoksen litkkumisesta maasta toiseen. Usein niistd
kéy ilmi ajankohta, jolloin teos on tullattu ja paikka, jossa tullaus on tapah-
tunut. Tulliasiakirjojen suhteen on ongelmallista, ettd niitd sdilytetddn vain
rajallinen aika, minka jilkeen ne tuhotaan.”* Tullitietojen selvittiminen voi
kuitenkin olla hyvinkin oleellista, varsinkin jos tullimerkinnin on tehnyt vi-
ranomainen, joka on ty6skennellyt natsihallinnon alaisuudessa.

Taideteoksia on joutunut sotasaaliiksi, ry6ston ja systemaattisen takavari-
koinnin kohteiksi kaikkina aikoina kaikkialla maailmassa. Seka Aleksanteri
Suuren ettd Napoleonin tiedetdin ottaneen sotasaaliiksi vihollisen taideaar-

teita. Vasta Haagin sopimus teki yksityisomaisuuden ja kulttuuriomaisuuden
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Timin, Pieter Wouwermanille attribuoidun teoksen kiddntSpuolelta 16ytyy pydreitid
tullileimoja, joissa lukee: Bundesdenkmalamt Wien. Itivaltalaisia vientileimoja vertaamalla
pystyttiin selvittiméin, ettd teos on lihtenyt Itdvallasta aikavililli 1923-1934. Itdvallassa
rajaliitkennettd valvottiin tarkasti ja teosten maasta viemiseen tarvittiin viranomaisen lupa.
Nimi vientiluvat on dokumentoitu (Bundesdenkmalamt Osterreich), ja ne on joissakin
tapauksissa mahdollista 16yti, jos tiedetddn, kuka vientilupaa on hakenut. Useimmiten
hakija on kuitenkin ollut kuljetusliike.I2

anastuksesta aseellisen konfliktin aikana rikoksen.’3 Kulttuuriomaisuutta
on padtynyt vieraan valtion haltuun my6s muutoin kuin aseellisen konflik-
tin yhteydessd. Imperialismin aikakaudella siirrettiin kulttuuriomaisuutta
alkuperimaasta muualle. Joskus ulkomaalaiset arkeologit tai arkeologisten
kaivausten rahoittajat ovat vieneet kulttuuriomaisuutta alkuperdmaasta. Li-
siksi vanhoista haudoista periisin olevaa ja luonnonkatastrofien yhteydessd
ryostettyd taide-esineistéd on péddtynyt maailmalle pimeiden markkinoiden
kautta. Mybs poliittisten mullistusten, kuten vallankumousten, seurauksena
pakkolunastettuja taide-esineitd on pddtynyt kansainvilisille markkinoille.
Usein anastuksen kohteeksi joutuneiden taideteosten vaiheiden jdljitti-
minen on vaikeaa tai jopa mahdotonta. Tapahtumasta saattaa olla liian kau-
an aikaa, eikd siitd ole olemassa minkéddnlaisia dokumentteja. Joskus teoksiin
on jadnyt anastajan tekemii merkintgja. Kun tillaisia merkint6jd 16ytyy, kyse
on useimmissa tapauksissa Saksan kansallissosialistien vuosien 1933 ja 1945
vililld haltuunsa ottamasta esineestd. Nditd esineitd voidaan melko hyvin
jaljittad, johtuen anastustoiminnan systemaattisuudesta. Suuri osa etenkin
Linsi-Euroopassa konfiskoiduista™# esineistd luetteloitiin, mikd erosi aiem-
min historiassa tapahtuneesta kulttuuriomaisuuden ryovidamisesti. Taidete-
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osten kiddntopuolelta saattaa siis 16ytyd erilaisia natsien anastustoimintaan
viittaavia merkint6jd. Kun niin sanottua rappiotaidetta alettiin poistaa sak-
salaisista museokokoelmista 1930-luvulla, merkittiin ndihin teoksiin usein
kirjaimet EK, Entartete Kunst, ja inventointinumero.’> Kolmannessa val-
takunnassa takavarikoitiin lisiksi juutalaisomaisuutta, jolloin juutalaisvi-
estoltd anastetut taideteokset saatettiin merkité kirjaimella J (Jude) tai JA
(]uden—Auktion).16 Saksan miehittimiltd alueilta anastetuista teoksista voi
puolestaan 16ytyd merkintd RE, miki tarkoittaa, ettd esine oli Kolmannen
valtakunnan omaisuutta.’”

Lihihistoriaan liittyy my6s muita poliittisia kddnnekohtia, jolloin yksi-
tyisomistuksessa olleita taideteoksia on siirtynyt valtion omistukseen. Téstd
ovat esimerkkini kommunistiset vallankumoukset Venijilld ja Itd-Euroo-
passa. My6s kommunistit ovat niissd tapauksissa saattaneet merkitd konfis-

koimiaan teoksia kirjaimin, numeroin ja vérein.

[l Informaation kokoaminen

Inventoinnin jilkeen seuraava askel tutkittaessa teoksen provenienssia on
keritd tietoa sekd objektista itsestddn ettd teoksen edellisistd omistajista.
Kun tutkitaan itse teosta, lihtokohtana on joko se, etti taiteilija tiedetddn tai
se, ettei taiteilijaa tiedetd. Kun taas tutkitaan omistajuutta, on mahdollista,
ettd yksi tai useampi teoksen vaiheisiin liittyvd kerddjd tunnetaan tai sitten
kerddjid ei tunneta laisinkaan. Alkuvaiheessa tutkijan kiytossd olevat tiedot
miirittelevit sen, miten tutkimuksessa edetdin.

Suomalaisten museokokoelmien ulkomaiset teokset ovat useimmiten yk-
sityisten henkiléiden lahjoittamia. Mikali kyse on museokokoelmassa ole-
vasta taideteoksesta, tutkimus on hyvi aloittaa museoiden arkistoista, joissa
kiyddin ldpi esimerkiksi seuraavanlaisia dokumentteja: testamentti- ja lah-
joitusasiakirjat, kerddjdn arkisto, esineitd koskeva kirjeenvaihto, vakuutus-
asiakirjat, teosten ostotiedot ja kuitit, inventointikortit ja -kirjat, kokoelman
kerddjian haastattelut, kokoelmaan liittyvit valokuvat, aiemmat kokoelmaa
koskevat tutkimukset, konservointiraportit, niyttelyjulkaisut ja lehtileikkeet.
Taidekokoelman lahjoittamisen yhteydessi lahjoittaja on saattanut luovut-
taa museolle my6s taidekirjastonsa, jonka kirjoihin kerddji on voinut itse

tehdd merkint6jé, jotka liittyvit hinen oman kokoelmansa teoksiin. Namd
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antavat pohjan lisildhteiden identifioimiseen ja tutkimiseen. Suurimmat
museot ovat lahjoitusten lisiksi pystyneet kartuttamaan kokoelmiaan ostoil-
la. Tillaisissa tapauksissa museoiden arkistoista voi 16ytyd muun muassa te-
osten hankintaan liittyvid kirjeenvaihtoa ja tuontilisenssihakemuksia.

Usein provenienssitutkimuksen kohteena olevien teosten, etenkin kun
on kyse vanhoista taideteoksista, taiteilijuus on tuntematon, minki vuok-
si joudutaan selvittimdin omistajuushistorian ohella my6s taiteilijuuskysy-
myksid. Taiteilijuutta selvitettdessd on ensin tehtdvi vertailevaa tutkimusta,
jonka perusteella pystytddn rajaamaan tutkimus tiettyihin taiteilijoihin tai
taiteilijaan. Signeeraus tai sen puuttuminen on keskeistd attribuointitutki-
muksen™® kannalta. Kaikki taiteilijat eivit ole signeeranneet teoksiaan ja ne-
kin, jotka yleensi ovat signeeranneet, eivit vilttdmittd ole aina niin tehneet.
Téhidn voi olla monia syitd. Ehki taiteilija on pitinyt teknisid pddmaddridin
tirkedmpind kuin teoksen signeeraamista tai sitten hin ei ole pitinyt sig-
neeraamista tarpeellisena jostain muusta syysti. Joskus signeeraus on jitet-
ty pois sen vuoksi, ettd se vetdd huomion itse teoksesta, sen estetiikasta, ja
hiiritsee kokonaisuutta. Kuitenkin, jos teoksesta puuttuu signeeraus, saat-
taa olla vaikeaa todistaa taiteilijuus ja selvittdd provenienssi. Tdytyy muistaa,
ettd tiydellinen ja luotettava provenienssi on arvokkaampi kuin signeeraus,
silld se myos todistaa teoksen aitouden. Monet vanhojen mestareiden teok-
set 1400—1600-luvulta ovat signeeraamattomia, mutta taiteilijuus voidaan
madrittdd tyylin ja mahdollisten teknisten tutkimusten perusteella. Pereh-
tyminen taiteilijan tuotantoon auttaa tunnistamaan tietyt, jatkuvasti toistu-
vat piirteet kyseisen taiteilijan tuotannossa. Mikili taiteilijan teos muistut-
taa liheisesti jonkun toisen taiteilijan tai taiteilijoiden teoksia, eroavaisuuk-
sia voi olla vaikea 16ytii ja siten attribuoiminen hankaloituu.'? Tillaisessa
tilanteessa signeeraus saattaa olla ratkaiseva. On kuitenkin pidettdvd mie-
lessd, ettd signeeraus voidaan vidrentdd ja ettd aidossakin teoksessa voi olla
epdaito signeeraus. Provenienssitutkimuksessa on aina huomioitava teoksen
mahdolliset aiemmat attribuoinnit. Teoksen nykyinen attribuointi, vaikka se
olisikin paikkansapitivi, ei vilttdimattd helpota provenienssin selvittimisti,
silld attribuointi on voinut muuttua useita kertoja vuosien varrella. Jos tie-
detdin, kenen toimesta ja mille taiteilijalle teos on attribuoitu tiettynd aika-
na, teoksesta voidaan etsia informaatiota niilla tiedoilla. Mikili teos on ol-

lut myynnissd huutokauppaliikkeessd, voi kyseisen litkkeen arkistosta 16ytyd
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tietoja aiemmista attribuoinneista ja omistajista. My6s myynti- ja néyttely-
katalogeista ja erilaisista hakuteoksista voi etsii tillaista tietoa. Ongelmallis-
ta on, ettd vihemmin arvokkaat esineet on usein myyty yhtend tavaraerini,
eikd esineitd ole yksility.

Etenkin vanhoissa maalauksissa aihevalikoima on ollut melko rajallinen.
Esimerkiksi 1500-luvulta periisin olevan Madonna-aiheisen maalauksen
identifioiminen kuvattomista luetteloista tai tietokannoista ilman tarkem-
pia teostietoja on lihes mahdotonta. Vaikka teos olisi nimetty yksilollisem-
min, sen nimi on saattanut vaihtua useita kertoja, mikd vaikeuttaa tietojen
16ytamistd. On mahdollista, ettd taiteilija on tehnyt useita versioita samasta
teemasta. Taidehistorialliset dokumentit eivit vilttimitti sisilld riittivisti
yksityiskohtaisia médritelmid siitd, mikd versio oli néyttelyssd tai julkaistiin

tai myytiin tiettynd aikana.

Georges Rouault maalasi 19oo-luvun alussa useita
tanssivaa tyttod kuvaavia teoksia, jotka kuuluvat sirkus-
teemaan. Niitd tunnetaan eri nimilld, kuten Danseuse Fille,
Zirkusreiter, Circus girl tai Circus Woman. Niin ollen nimi
ei villttimittd johda oikean teoksen jiljille selvitettiessi
Rouault’n tanssiva tytt6 -aiheisen teoksen provenienssia
myyntiluetteloista.

Taiteilijan tuotantoon on tarpeen perehtyd siitikin syystd, ettd voidaan
tarkastaa, kuuluuko teos mahdollisesti johonkin sarjaan. Teokset, jotka on
tehty pariksi tai sarjaksi jakavat usein my6s yhteisen varhaisen historian.
Hyddyllisid taiteilijuuden tai teoksen vaiheiden selvittimisessd ovat catalo-
gue raisonné -julkaisut®®, taiteilijamonografiat®* ja niyttelyluettelot®*. At-
tribuoinnissa voidaan lisdksi kiyttdd apuna seuraavia lihteiti: BHA (Bib-
liography of the History of Art), Art Index, RILA (International Repertoire of
the Literature of Art) ja Grove Dictionary of Art. Niistd 16ytyy bibliografisia
viitteitd taiteilijoista kertoviin julkaisuihin. Lisiksi taiteilijahakuteokset ku-
ten Thieme-Becker: Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler, K.G. Saur:

332



Allgemeines Kiinstlerlexikon ja The Bénézit Dictionary of Artists ovat hyvid
apuvilineitd attribuointitutkimuksessa. Esimerkiksi Bénézitin avulla voi
tehdid signeerausvertailua tai etsid tietoja taiteilijoiden myydyisti teoksista.
Naistd lihteistd selvidd myds, kuka on tutkinut tietyn taiteilijan tuotantoa.
Erikoisasiantuntijoihin on hyvi olla yhteydessd attribuointi- ja proveniens-
situtkimuksen aikana, mikili suinkin mahdollista.

Aina, kun siirrytddn tutkimaan uutta nimed teoksen omistajuusketjussa,
on ensin identifioitava kerddjd, minkd jilkeen voidaan aloittaa biografinen
tutkimus. Taiteenkerddjidn liittyvien tietojen selvittimisessd on relevanttia
tutustua timén biografisiin tietoihin, koska ne voivat antaa viitteitd teok-
sen hankinta-ajankohdasta, hankintapaikasta, hankintatavasta, motiivista tai
muista teoksen jéljille johtavista vihjeistd. Niinpd tutkijan tdytyy huomioida
paitsi kerddjin henkilétiedot, my6s hinen mahdolliset matkakohteensa, ke-
riilyaktiivinen kautensa ja kontaktit muihin taiteenkerddjiin ja taidekaup-
piaisiin®3. Biografisia tietoja voidaan etsii muun muassa kansallisista eld-
mikerrallisista hakemistoista.*# Erilaisista henkilotietolihteistd voi loytyd
tietoa siitdkin, miten teos siirtyl omistajalta toiselle. Tunnetuista taiteenke-
rddjistd on saatettu tehdd monografista tutkimusta. Parhaimmillaan elimi-
kerrat kertovat kokoelman historiasta, taiteen hankinnasta seki kontakteista
taidekauppiaisiin, taiteilijoihin ja muihin keriilijoihin. Monet taiteenkerdd-
jit olivat ystivid keskendidn ja ostivat taidetta samoista ldhteisti. Itse mono-
grafian kirjoittaja on ensisijainen tietoldhde.

Yleensi suuret myynti- ja niyttelyluettelot, jotka keskittyvit yhteen ko-
koelmankeridjiin, sisiltdvit biografisia johdantoja, joissa on informaatio-
ta taiteenkerddjin hankintamotiiveista ja -tavoista sekd kontakteista taide-
piireihin. Monet aikakauskirjat tai -lehdet ovat julkaisseet artikkeleita ke-
riilijoistd. Tallaisia ovat muun muassa Gazette des Beaux Arts, Oud Holland,
Country House Magazine, Apollo, Connoisseur, Nederlands Kunsthistorische
Jaarboek, Burlington Magazine ja Oxford Journal of the History of Collecting.
Useat artikkeleista julkaistiin jo 180o-luvun lopulla.? Biografisia tietoja
16ytyy my6s online-lihteistd, kuten K.G.Saur?® ja Grove Dictionary of Art.*7
Online-tiedostona kiytettivissi oleva Gezty Provenance Index*® sisiltid tie-
toa USA:n ja Englannin julkisten kokoelmien teoksista. Tdstd tietokannas-
ta voi etsid tietoa taiteilijan mukaan, entisen omistajan mukaan ja nykyi-

sen julkisen kokoelman mukaan. Timi on hyvi lihde keriilijoiden nimien
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identifioimisessa.?? Lisdksi monet museot pitdvit nykyisin provenienssi-
tutkimustietokantaa, josta voi 16ytyd hyodyllistd tietoa kokoelmankerddjistd
tai taidekauppiaista. Saksalaisen Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverlusten
yllipitdmistd Lost Art -tietokannasta3® puolestaan 16ytyy esimerkiksi sel-
laisten henkiléiden nimid, jotka joutuivat Saksan kansallissosialistien anas-
tustoiminnan kohteiksi vuosina 1933-1945. My6s The Central Registry of
Information on Looted Cultural Property 1933—19453" tarjoaa erinomaisia
lihteitd liittyen natsien taideanastustoimintaan ja sitd kartutetaan jatkuvasti
uusilla aineistoilla.

Kerdamailld taiteenkerddjdstd tietoa yhteen eri arkistolaitosten asiakirja-
aineistoista on usein mahdollista rekonstruoida kokoelman historiaa tai tiet-
tyd omistajuuden vaihdosta. Pidmiirind on selvittid milloin, miten ja ke-
neltd kukin kerdiji on teoksen hankkinut sekd milloin, miten ja kenelle hin
sen seuraavaksi siirsi. Taidekokoelmat ovat usein varakkaiden henkil6iden
hankkimia ja yleensd niilld henkil6illi on huomattava asema yhteisossiddn.
Siitd syystd tietoja heistd voidaan jaljittdd suhteellisen helposti kiyttden tai-
dehistorian ja sukututkimuksen lihteitd.3* Jokainen provenienssissa mainit-
tu nimi ei kuitenkaan ole suuren taidekeriilijin nimi. Vihemman tunnetuis-
ta taiteenkerddjistd onkin usein vaikea 16ytdd tietoja, edes biografisia. Tut-
kijan on syytd pitdd mielessd, ettd tdydellinen provenienssi saavutetaan vain
harvoin.

Provenienssitutkimuksessa kokoelmainventaariot ovat tirkei lihde. Usein
ne on tehty henkilon kuoleman, avioeron, vararikon tai omaisuuden myyn-
nin yhteydessd. Niiden tapahtumien yhteydessd laki edellyttdd asiakirjo-
jen laatimista ja ndimi on mahdollisesti arkistoitu. 18oo-luvun loppupuo-
lella tiettyjd kokoelmainventaarioita julkaistiin kirjoina tai artikkeleina.
Getty Provenance Index sisiltid inventaarioita merkittivistd ranskalaisista,
italialaisista, hollantilaisista ja espanjalaisista taidekokoelmista 1500-luvulta
1800-luvulle. Pienempien yksityiskokoelmien inventaarioita 16ytyy kuiten-
kin valitettavan harvoin, mutta niitd kannattaa etsii esimerkiksi kansallisar-
kistoista tai erityisistd kuvataidearkistoista. Usein kokoelmia koskevat doku-
mentit ovat sodan tai muiden mullistusten my6td kadonneet tai muuten saa-
vuttamattomissa. Kun tutkitaan teoksen provenienssia, on tirkedi haastatel-
la henkil6itd, joilla mahdollisesti on tietoa tutkimuksen kohteena olevasta

kerddjistd, hinen kokoelmastaan tai yksittdisestd teoksesta. Joskus kerddjin
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sukulaisilla voi olla hallussaan arkisto- tai muuta materiaalia, joka on tutki-
muksen kannalta relevanttia.

Taideteosten omistajanvaihdoksiin liittyy monesti taidekauppias, jonka
vilitykselld teos on hankittu. Mikali kyseinen taideliike on edelleen toimin-
nassa, voi tutkija ottaa sithen yhteyttd halutessaan tietoa tietysti esineestd.
Useimmat taidekauppiaat pitavit jonkinlaista arkistoa ostamistaan ja myy-
mistddn objekteista. Tutkijoiden voi kuitenkin olla hankala pddsti tutkimaan
taidekauppiaiden arkistoja, ellei materiaalia ole siirretty julkiseen arkistoon.
Toimintansa lopettaneiden gallerioiden ja taidekauppiaiden arkistoja saattaa
olla vaikea 16ytid, silld joskus ndma arkistot on tietoisesti hivitetty, ne ovat
tuhoutuneet tai pddtyneet taidekauppiaan sukulaisten haltuun. Jos litke on
myyty toiselle taidekauppiaalle, on myds arkisto saattanut siirtyd kaupante-
on yhteydessi uudelle omistajalle. Viime aikoina kasvava kiinnostus taiteen-
kerddmisen historiaa kohtaan on rohkaissut siilyttiméin taidekauppiaiden
arkistoja. Taidekauppiaiden arkistoja voidaan etsid esimerkiksi seuraavista
paikoista: Getty Research Institute, Rijksbureau voor Kunsthistorische Doku-
mentatie ja Zentralarchiv des Internationalen Kunsthandels (arkistot vuodesta
1945 lihtien).

Virallisen taidekaupan lisiksi on harjoitettu myds pimedd taidekaup-
paa. Tissd tapauksessa taideteokset ovat yleensi vaihtaneet omistajaa ilman
minkdinlaista dokumentaatiota. Taidekauppias tai teoksen aiempi omis-
taja on myos saattanut antaa, syystd tai toisesta, teokselle tekaistun prove-
nienssin, mikd vaikeuttaa teoksen vaiheiden selvittdmistd. Taiteen ostajat-
kaan eivit aina ole olleet kiinnostuneita siitd, misti teos oli periisin, ja ndin
provenienssi on mahdollisesti kadonnut ostotapahtuman yhteydessi, vaik-
ka myyji olisi sen tiennytkin. Huutokauppojen kautta myydyt teokset ovat
helpompia jiljittdd kuin gallerioiden kautta myydyt, silli huutokaupan jir-
jestdjdt painattavat yleensd luettelon huutokaupattavista teoksista. Moniin
19oo-luvun Christie’sin ja Sotheby’sin myyntiluetteloihin on myds lisitty
jilkikdteen mukaan lista ostajista.33 Hyodyllisimpid luettelokopioista ovat
ne, joihin taidekauppias tai kerddja on tehnyt muistiinpanoja. Luetteloon on
ehki merkitty objektin ostajan tai myyjdn nimi ja teoksesta maksettu hinta.
Jos huutokaupattavana on nimekkéin taiteenkerddjin kokoelma, teosten al-
kuperi on saatettu tuoda huutokauppaluettelossa nikyvistikin esille. Myy-
jien nimid voi etsid myds huutokauppaliikkeiden omista arkistoista. Jollei
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informaatiota ole painettu huutokauppaluetteloon, huutokauppaliikkeet ei-
vit vilttdmittd ole halukkaita paljastamaan myyjien tai ostajien nimii, var-
sinkaan, jos kyse on viimeaikaisista myyntitapahtumista, mutta he saattavat
suostua vilittimiin tutkijan tiedustelun eteenpiin myyjélle tai ostajalle.34
Myyntitietoja etsittiessd hyvi lihde on esimerkiksi Fritz Lugtin Réperzoire
des ventes -julkaisu, mikdli etsitddn ennen vuotta 1926 tapahtuneita myyn-
tejd. Se on jirjestetty kronologisesti ja myynnit on luetteloitu myyjin mu-
kaan. Jokainen merkinti identifioi huutokaupan ja sen sijainnin sekd koos-
taa myynnin sisdllén yleisesti, mutta ei anna yksityiskohtaisia tietoja myy-
dyistd esineistd. Teos myos listaa kirjastot, joiden hallussa on myyntiluet-
teloiden kopioita. Lisdksi se kertoo, missi luetteloissa on lisimerkint6ind
hinnat ja nimet. Teoksen tiedot ovat kiytettivissi my6s maksullisena Lugss
Répertoire -nimisend online-tietokantana.3> Eri maissa on koottu julkai-
suja joko tietyssd maassa tai tietyssd huutokauppaliikkeessd vuoden aikana
myydyistd teoksista. Yleensd nimd julkaisut on jirjestetty taiteilijan, myyjin
tai myyntipdivin ja ostajan mukaan. Esimerkiksi Gazette de la Hétel Drouot
on tarpeellinen, kun etsitddn objektia, joka on myyty Drouotilla 1800-
luvulla tai 1900-luvun alussa. Zhe Mayer International Auction Records ja
Kunstpreisjahrbuch puolestaan tarjoavat tarkempaa tietoa uudemmis-
ta myynneistﬁ.36 1800-luvulla Hollannissa, samoin kuin Iso-Britanniassa,
myydyistd maalauksista on koottu hakemistoja viime vuosikymmenind.37
Frick Art Reference Libraryxta38, RKD:sta (Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie)3° ja kansallisista kirjastoista, taidekirjastoista ja arkistoista
saattaa 1oytyd huutokauppaluetteloita, joissa on myos joko myyjdn tai asi-
akkaan kisin tekemid merkint6jd. Ndma ovat 16yt6jd provenienssitutkijalle.
Maksullinen SCIPIO: Art and Rare Books Sales Catalogs -tietokanta on
kéytettivissd online-tilauksena. Tietokanta sisiltid ne myyntiluettelot, jotka
on mainittu Frifz Lugtin julkaisussa seki lisdtietoa varhaisemmista ja tuo-
reemmista myynneistd. Myynteji voidaan etsid kerddjin, ajan tai myyntipai-
kan perusteella. Jokainen merkinti tarjoaa tiedon, missi kirjastossa kopio
myyntiluettelosta on, sekd informaation siitd, onko luetteloon tehty lisi-
informaatiota antavia merkint6jd myyjdn, ostajan tai muun asiasta kiinnos-
tuneen henkilon toimesta. Koska SCIPIO:sta voidaan hakea tietoa myyjin
nimen mukaan, tietokantaa voidaan kiyttid identifioimaan vuoden 1926

jilkeisid myyntejd, joita ei ole luetteloitu Lugtin teokseen. SCIPIO ei anna
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kuitenkaan yksityiskohtaisia tietoja myydyistd teoksista. Siind listataan tai-
teilijoita, joiden teoksia on ollut myynnissd, mutta ei mainita teosten nimi.
SCIPIO:sta ei siis voi tehdd hakuja teoksen nimelld. SCIPIO:n lista huuto-
kaupoista ei ole kattava, vaan se on lihinni otanta. Sen sijaan tietokannasta
saattaa 16ytyi tietoja tiettyjen kokoelmien myynneistd ja nditd voi etsid ko-
koelman omistajan eli myyjin nimelld. Toinen maksullinen tietokanta on
ArtNet, josta voi hakea tietoa kansainvilisistd taidehuutokaupoista vuodesta
1993 nykypiiviin. Tietokanta sisdltid myos kuvia myydyistd taideteoksista.
Getty Provenance Index — Sales Index Project*© tarjoaa online-pdisyn
myyntien sisdltéihin. Gezzyn tietokannat sisaltavit tilld hetkelld tietoa 1600-
ja 1700-luvun saksalaisista ja skandinaavisista myyntiluetteloista; 18o1—
1840 Belgian myynneistd ja 1801—-1820 Ranskan ja Alankomaiden myyn-
neistd. Tietokannasta voi etsid tietoa taiteilijan, kerddjin ja myyntiajankoh-
dan mukaan. Tdmin maksuttoman tietokannan avulla pystytidn selvitti-
miin, mitkd esineet olivat myynnissi missikin liikkeessd. Teoksista mai-
nitaan kuitenkin harvoin kuvailuja tai mittatietoja, mistd syystd teoksen
identifioiminen varmuudella tietyksi teokseksi on vaikeaa. Tietokanta antaa
tietoja paitsi myyjin, myos ostajan henkildllisyydestd. Kaikki tiedossa olevat
luettelot on tarkastettu niissd olevien merkintdjen osalta ja timi tieto on si-
sillytetty raportteihin. Clark Art Instituten kokoelmiin kuuluu ns. Duveen
Collection, joka sisiltdid dokumentteja italialaisen taiteen kaupasta 1916—
1927 ja taidekauppiaiden ja konservaattoreiden valokuvia, joista saattaa olla

apua provenienssitutkijalle.

Saksan kansallissosialistien anastama taide

Useat saksalaiset huutokauppaliikkeet myivit juutalaisomaisuutta natsihal-
linnon aikana. Niissd oli yleensd kyse pakotetuista myynneisti, silld juuta-
laiset pakotettiin allekirjoittamaan omaisuuttaan koskeva myyntitoimek-
sianto. Provenienssitutkijan on tirked tietdd, missd huutokauppaliikkeissd
juutalaisomaisuutta likvidoitiin. Mikali tutkittavan kokoelman kerddjin ar-
kistosta 1oytyy tiettyjen saksalaisten huutokauppaliikkeiden kuitteja, lasku-
ja tai muita tositteita aikavililli 1933—1945, on siis syytd perehtyd niihin
tarkemmin. Vaikka tositteista ei 16ytyisikddn tarkempia tietoja kaupanteon

kohteesta, on hankituista esineisti mahdollista saada lisitietoa huutokaup-

337



paluettelon avulla, mikili kuitissa on mainittuna esineen myyntinumero.
Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverlusten tietokannasta*' 1oytyy tietoja
siitd, mitkd huutokauppahuoneet jirjestivit juutalaisomaisuuden pakkohuu-
tokauppoja. Erdiden pakkohuutokauppaa harjoittaneiden huutokauppahuo-
neiden arkistomateriaalia 16ytyy esimerkiksi Zentralarchiv des Internatio-
nalen Kunsthandelsin** ja Berliinin Landesarchivin kokoelmista.

Térkein lihde niistd henkil6istd, jotka osallistuivat tai joiden epdiltiin
osallistuneen natsien taideanastustoimintaan, on Yhdysvaltain tiedustelu-
palvelun OSS:n (Office of Strategic Services) alaisen taiderikoksia tutkivan
yksikén ALIU:n (Ar¢ Looting Investigation Unif) tekemid henkiléhakemis-
to, joka 16ytyy esimerkiksi The Central Registry of Information on Looted
Cultural Propertyn internetsivuilta*3 ja teoksesta Zhe AAM Guide to
Provenance Research.** Jos teoksen provenienssista 16ytyy nimi, joka maini-
taan ALIU:n listalla, se ei automaattisesti merkitse sitd, ettd teos on natsien
anastama, mutta se tarkoittaa aina sitd, ettd tutkimusta on jatkettava.*5 Nii-
den taidekokoelmia omistaneiden henkiléiden nimii, jotka joutuivat anas-
tuksen kohteeksi, voi puolestaan etsid esimerkiksi anastustoimintaa harjoit-
taneen ERR:n (Einsatzstab Reichsleiter Rosenberg) tekemisti luettelosta, jo-
ka on julkaistu NARA:n (US National Arcives and Records Admininstration)
internetsivuilla®, Art Provenance and Claims Research Project -otsikon al-
la. Tami lista kisittdd padasiassa Ranskassa anastuksen kohteeksi joutunei-
den henkil6iden nimii. Tietoja muiden anastusorganisaatioiden toiminnas-
ta voidaan NARA:n ohella etsii esimerkiksi Bundesarchiv Koblenzista.*7 On
kuitenkin huomioitava, ettd kattavia luetteloita anastuksen kohteeksi joutu-
neista henkiloisti ei ole olemassa.

Myéskddn palautusvaatimusten tekijoistd ei ole olemassa tdydellistd lis-
taa. Saksan miehittimissi maissa tekivit sodan jilkeen palautusvaatimuk-
sia anastetusta omaisuudesta sekd yksityishenkil6t, yhteisot ettd valtiot.
NARA on internetsivuillaan*® julkaissut OMGUS:in (Office of the Mili-
tary Government — United States) tekemin listan kulttuuriomaisuuden pa-
lautusvaatimuksista (Cultural Property Claims). Tami lista sisiltad sekd yk-
sityishenkildiden ettd valtioiden tekemid palautusvaatimuksia.*? Tietoja
palautusvaatimuksista voidaan etsid my9s erilaisten anastetun taiteen tie-
tokantojen, kuten Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverlusten yllapitimén

internetsivuston’®, kautta tai ottamalla yhteyttd saksalaisten miehittimik-
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si joutuneiden maiden ulkoministeridihin tai kulttuuriministeriéihin. Mo-
net valtiot ovat lisiksi perustaneet tutkimuskomissioita, jotka voivat auttaa
tissi asiassa.5’ Palautusvaatimuksen tehneen henkilén nimen 16ytyminen
teoksen provenienssista perustelee aina lisitutkimuksen vilttiméittomyy-
den. Provenienssitutkimusta ajatellen on kuitenkin ongelmallista, ettd pa-
lautusvaatimuksissa on yleensi niukat tiedot kadonneista esineisti. Teoksen
tarkkaa kokoa ei useinkaan tiedetd, kuvia tai kuvailuja kadonneista yksityis-
kokoelmien teoksista on olemassa vain harvoin, teoksen tekijyys on saat-
tanut muuttua jo useita kertoja anastuksen jilkeen ja yksityisten taiteen-
kerddjien mahdollisista omistusmerkinnoéisti ei ole yleensd annettu tietoja.
Mikili teokseen liittyy palautusvaatimuksen tehneen henkilén nimi, se ei
automaattisesti tarkoita sitd, ettd teos olisi anastettu. Anastuksen kohteek-
si joutuneista kokoelmista on voitu myyda teoksia jo ennen kuin natsit ta-
kavarikoivat kokoelman. Koska satojatuhansia anastettuja taideteoksia pa-
lautettiin alkuperdisille omistajilleen heti sodan jilkeen, on téllaisia teoksia
saatettu myydd my9s sen jilkeen, kun ne on jo palautettu.>® Kansainviliset
huutokauppahuoneet kiyttivit usein maksullisen The Art Loss Registerin’3
palveluksia halutessaan selvittdd myyntiin tulevien taideteosten historialli-
sia vaiheita ja varmistuakseen, ettei provenienssiin liity natsien anastustoi-
minnan tai muun rydstdn kohteeksi joutuneiden henkiléiden nimid. Myos
museot ja yksityishenkilt voivat kdyttid The Art Loss Registerin palve-
luksia joko etsiessddn kateissa olevia teoksia tai selvittdessddn taideteosten
provenienssia.

Yksityiskokoelmien lisiksi my6s julkiset kokoelmat kokivat menetyksid
toisen maailmansodan seurauksena. Julkisissa taidekokoelmissa olleet teok-
set olivat useimmiten paremmin dokumentoituja kuin yksityisomistuksessa
olleet. Téstd syystd anastetun taiteen tietokannoissa saattaa olla yksityiskoh-
taisempaa tietoa anastettujen julkisten kokoelmien teoksista. Erdit natsi-
Saksan miehittimit valtiot ovat julkaisseet kirjoina>4, CD:ni5 ja erilaisina
internet-tietokantoina listoja kadonneista teoksistaan. Niitd tietokantoja on
paitsi maakohtaisia, my6s kansainvalisid yht(:is'ci(:tokatntojat.56 Osaa niista
luetteloista ei kuitenkaan péivitetd ja siksi ne saattavat sisiltid teoksia, jotka
on jo palautettu.5” The U.S. National Archives and Records Administration
(NARA) yhteistydkumppaneineen on dskettdin avannut laajan arkistotieto-
kannan, josta voi hakea Kolmannen valtakunnan anastustoimintaan liittyvid
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tietoa ja aineistoa’®. Titi tietokantaa voivat hyodyntad paitsi tutkijat, myos
anastustoiminnan uhrit, huutokauppahuoneet, museot, taidekauppiaat ettd

taiteenkerddjdt.

[l Provenienssin verifioiminen ja tulkinnat

Kun taideteoksesta ja sen vaiheista on hankittu kaikki saatavissa oleva tie-
to, on aika werifivida provenienssi eli tehdi yhteenveto lihdemateriaalista,
tulkita sitd ja pohtia tutkimustulosten todistusvoimaa. Provenienssitutkijan
lihtokohtana ja samalla ensisijaisena dokumenttina on tutkittava taideteos
ja sithen tutkija mys aina palaa. Teoksesta etsitddn johtolankoja, joiden pe-
rusteella provenienssia padstddn jiljittimddn. Tiedon etsintd keskittyy erilai-
siin kirjallisiin ja arkistoldhteisiin, mutta my6s haastatteluja voidaan kayttda.
Tutkijan on kuitenkin kyettivi kriittisesti arvioimaan kiyttimiensi lihtei-
den todistusvoimaa. Luotettavina lihteind voidaan pitdd arkistomateriaalia
tai kirjallisia ldhteitd, mikili teos on niissd kuvailtu tai médritelty riittivin
tarkasti, jotta voidaan varmistua siitd, ettd kyse on varmasti samasta teok-
sesta. Mikili teoksesta 16ytyy myos kuvallista lihdemateriaalia, se auttaa tul-
kintojen verifioimisessa. Internetlihteitd on jo runsaasti tarjolla, mutta pel-
kistddn niiden varaan ei tutkimusta voi rakentaa. Tutkija joutuu hyodynti-
midn myds kirjastoja ja arkistoja taideteosten provenienssin selvittimisessi.
Aiempaan tieteelliseen tutkimukseen provenienssi-, taideteos- ja kerddji-
tutkimuksen kentilld on syytd tutustua. On tirkeid, ettd tutkija jatkuvasti
etsii uusia lihteitd ja tapoja hyodyntdd informaatiota. Informaation vaihta-
minen tutkijoiden ja tutkimuslaitosten kesken on erittdin hyodyllistd pro-
venienssitutkimuksessa. Monet esineethin ovat kokeneet samoja vaiheita ja
kulkeneet samoja reittejd. Tutkija saattaa joutua tarkastamaan esineen ja lih-
teet monta kertaa vahvistaakseen eri lihteissa annetut tiedot.
Provenienssitiedot tulee esittdd organisoidusti ja selkedsti ja niiden pitdisi
olla niin tdydelliset kuin mahdollista. Omistajuus voidaan esittdd joko van-
himmasta nuorimpaan tai piainvastoin. Pidasia on, ettd omistajuusketju on
esitetty kronologisesti ja se on helposti ymmirrettivissd. Omistajat on syytd
erottaa kauppiaista jollakin tavalla (vaikkapa merkitsemalld nimi ja ajankoh-
ta sulkuihin). Jokaista omistajaa ja omistajanvaihdosta koskeva lihde tulee

olla dokumentoitu. Epdvarma informaatio merkitddn esimerkiksi termilld
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J.L. Davidin Horatiusten valaa varten piirtimin luonnoksen kiintopuolelle
on dokumentoitu teoksen provenienssi, alkaen Davidista ja pddttyen Mme
Charles Damouriin v.1879. Téhin todistukseen on my6s merkitty, miten teos
on siirtynyt omistajalta toiselle.

"mahdollisesti” ja selitetddn viitteessd. On hyvi merkitd myds, miten teos on
vaihtanut omistajaa; onko se esimerkiksi ostettu, saatu lahjana tai peritty.5?

Taideteokset vaihtavat yleensd sddnnéllisesti omistajaa useiden vuosi-
kymmenten ja vuosisatojen saatossa. Teoksen historiassa saattaa olla hanka-
lasti selvitettdvid aukkoja. Joskus, huolellisen tutkimuksen avulla, hankalia-
kin aukkoja voidaan tdyttid, mutta tutkimustulosten arvo riippuu lihteiden
luotettavuudesta ja provenienssiin luetteloitujen nimien nykyisestd statuk-
sesta. Jos aikaa on kulunut paljon, voidaan odottaa, etti tiettyjen nimien jil-
jittdmisestd on tullut mahdotonta, johtuen esimerkiksi henkilon kuolemasta,
perikunnan puuttumisesta tai omistajan osoitteen muuttumisesta. On myos
mahdollista, ettd yhdelld tai useammalla nimelld annetussa provenienssissa
ei todellisuudessa olekaan mitdin yhteyttd maalaukseen. Nimet on voitu yk-
sinkertaisesti keksid.

Provenienssitutkimus on aina tyoldstd ja vie paljon aikaa. Taideteoksen
tiydellinen provenienssi on useimmiten vaikea selvittdd. On tirkedd tietdd,
mistd ja miten tietoa ja lihdemateriaalia etsitddn, mutta myés innovatiivi-
suutta tarvitaan. Jokainen tutkittava tapaus on hieman erilainen ja tutkimus-

metodia on siten sovellettava tapauskohtaisesti. Kontekstitietojen puutteel-
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lisuus vaikeuttaa luonnollisesti tutkimusta, eiki esine itse valttimatta anna
tarpeeksi johtolankoja tutkimuksen jatkamiseksi. Joskus kéy niin, ettd tyotd
tehdddn kauan, mutta jiljet johtavatkin harhaan ja koko tyd on aloitettava
alusta. Mikali kyseessi ei ole tunnetun taiteilijan teos, ei johtolankoja lihes-
kddn aina 16ydy ja provenienssi jid selvittimittd. Jos taas taiteilija on tun-
nettu, tutkimuksen onnistumismahdollisuudetkin ovat suuremmat.
Provenienssitutkimus on luonteeltaan monitieteisti; se alkaa taidehisto-
riallisista lihteistd, mutta johtaa usein yleisen historian, kokoelmahistorian,
poliittisen historian ja genealogian alueille. Se vaatii tutkijalta my6s taiteen
liikkumista dokumentoivan arkistomateriaalin tuntemusta. Lisdksi tutkijan
on oltava perilld provenienssitutkimuksen perusteista, silld provenienssitut-

kimus on oma erityinen tutkimusmetodinsa.

1. Jos esine on erikseen mainittu, siitd on kuva tai se on merkitty taiteilijaa koskevaan
julkaisuun, my6s timi informaatio tulisi siséllyttdd provenienssitietoihin.

2. David 1981, 68—69.

3. Aiheesta lisid teoksessa: Yeide, Akinsha & Walsh 2001. The AAM Guide to
Provenance Research.

4. Valtion taidemuseo on julkaissut taideteosten luettelointiohjeet internetsivuillaan:
www.fng.fi/taidemuseoalankehittiminen/projektit.

5. Kun esimerkiksi kommunistinen Tsekkoslovakia v. 1948 kansallisti maan kulttuu-
riomaisuutta, se samalla luokitteli arvoesineet laadun mukaan kolmeen kategori-
aan: vihreilld rastilla merkittiin kaikkein arvokkaimmat esineet, punaiset keskita-
son esineet ja keltaisella esineet, jotka aiottiin likvidoida. (Ondrej Vlk:n tiedonanto
19.12.2003)

6. Fritz Lugt. Les Marques de collections de dessins et d'estampes. Amsterdam, 1921,
Vereeigde Drukkerijen.

7. Lugtin teoksesta on tehty uusintapainos v. 2002. Julkaisija on Martino Publishing,
USA.

8. Booth 3.2.2004.

9. Esimerkiksi Christie’silld on erinomainen arkisto, joka ainakin toistaiseksi palvelee
tutkijoita ilmaiseksi.

1o. Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 14.

r1. Koskela 3.9.2003.

12. Holzbauer 21.2.2005.

13. The Hague Conventions on the Laws and Customs of War on Land, 29 July 1899
(Hague II) ja 18 October 1907 (Hague IV).

14. Konfiskoida eli takavarikoida, tuomita varallisuusesineet valtiolle menetetyiksi.

15. [Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverluste] http://www.lostart.de,
Bundesregierung, Berlin.

16. Hider 14.9.2004.

17. Hajkova 14.11.2004.

18. Attribuoiminen tarkoittaa teoksen nimedmisti jollekin taiteilijalle.
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19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.
26.

27.

28.
29.

30.
31.
32.

33-

Vertailevassa tutkimuksessa on valokuva-arkistoista suuri hyoty. Térkeitd valokuva-
arkistoja ovat esimerkiksi, Frick Art Reference Library, Getty Research Institute,
RKD, Villa I Tatti, Zentralintitut fiir Kunstgeschichte, Witt library, Courtauld
Institute of Art, Louvre.
Catalogue raisonné esittelee taiteilijan tuotantoa ja jakautuu teoksiin, joita julkaisun
tekiji pitdd aitoina sekd niihin, joiden aitouden hin hylkii ja niihin, joiden aitoudes-
ta hin ei ole varma. Provenienssitutkijalle ndimad julkaisut ovat erityisen tirkeitd, kos-
ka niistd selvidd, kuka on perehtynyt kyseisen taiteilijan tuotantoon. Tyypillisimmin
catalogue raisonnésta 18ytyy tietoja esiteltyjen teosten provenienssista, niyttelyhisto-
riasta, julkaisuista ja attribuoinneista.
Taiteilijamonografiat eivit tallenna taiteilijan koko tuotantoa. Niissi keskitytddn tai-
teilijan uraan tai sen tiettyyn osa-alueeseen. Monografia ei varsinaisesti dokumentoi
yksittdisid taideteoksia.
Niyttelyluetteloissa voi olla tietoja omistajasta ja objektin sijainnista tiettynd aikana.
Jos nilyttelysti ei ole olemassa luetteloa tai jos omistajien nimii ei ole liitetty siihen,
on syyti ottaa yhteyttd néyttelyn jirjestineeseen instituutioon.
Harva taiteenkeriiji on dokumentoinut omia taidehankintojaan. Jos tutkittavan
taiteenkerddjin arkistosta ei 16ydy tietoja hinen kokoelmansa teoksista, nditi tietoja
saattaa [oytyd jonkun toisen kerddjin arkistosta. Tdstd syystd on hyvi tuntea kerédjin
kontaktiverkosto.
Aatelisperheet ovat helpoimmin jiljitettivissi, koska suuri osa julkaisuista on tehty
juuri aatelissuvuista. Hy6dyllinen julkaisu on esimerkiksi Marquise of Ruvigny ja
Rainevalin 7he Titled Nobility of Europe: An International Peerage, tai Who's Who hal-
litsijoista, prinsseistd ja Euroopan aatelisista. Lisiksi genealogista tietoa on saatavilla
useista eri hakuteoksista ja jopa online-tietokantoina internetissa.
Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 27.
K.G.Saur tarjoaa lyhyen biografisen katsauksen yli 2,8 miljoonaan henkil66n lihes
kaikkialla maailmassa. Tamai tietokanta on myés lihde n. 4,5 miljoonaan artikkeliin
jayli 4 8oo kansainviliseen biografiseen hakuteokseen 1500—1900-luvulla. Piisy tie-
tokantaan on maksutonta.
Grove Dictionary of Art sisiltid yli 2000 artikkelia kokoelmankerdjisti, taiteensuo-
sijoista ja taidekauppiaista ja kokoaa yhteen tiedot tietyistd yksil6isti ja mainitsee
bibliografiset viitteet.
http://www.getty.edu/research/conducting_research/provenance_index/
Getty Research Instituten tietokannat sisiltivit myds huutokauppakatalogeja ja ar-
kistomateriaalia linsieurooppalaisista taideteoksista. Tietokanta kattaa ajanjakson
1500-luvun lopulta rgoo-luvun alkuun. Gettyn online-tietokannat ovat maksuttomia
kiyttid. Gettyn hallusta [6ytyy myds kerdilijatiedostoja, jotka sisaltavit viitteitd ja ar-
tikkeleita, sukututkimustietoa, tietoa myynneistd, inventointien kopioita ja tutkijoiden
henkil6kohtaisia muistiinpanoja. Tutkimuskirjastolla on mm. laaja kokoelma taide-
kauppojen ja huutokauppojen katalogeja, tietoa tietyistd kokoelmista seki valokuvako-
koelma, jota pidsee tutkimaan paikan piilld. Tiedot Gettyn hallussa olevista materiaa-
leista ovat saatavilla instituutin internetsivuilta. Gettyn tietokannat ovat maksuttomia.
http://www.lostart.de
http://www.lootedart.com
Mikili kyseessi on juutalainen taiteenkerddjd, hinestd voi loytyi tietoa esimerkiksi
genealogisen hakemiston, kuten www.jewishgen.org avulla.

Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 28.
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. Yeide&Akinsha&Walsh 2001,29.
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47-

48.
49.

50.
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52.
53
54-
55-
56.

Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 28.
http://lugt.idpublishers.info/

Fredericksen, Burton B. 1998. Corpus of Paintings Sold in the Netherlands during the
Nineteenth Century. Los Angeles: J. Paul Getty Information Institute; Zhe Index of
Paintings Sold in the British Isles during the Nineteenth Century. Santa Barbara, Cali-
fornia: ABC-CLIO, 1988-1996.

www.frick.org

http://website.rkd.nl

http://www.getty.edu/research/tools/provenance

http://www.lostart.de

http://www.zadik.info

http://www.lootedart.com

ALIU:n lista on tulosta sodanjilkeisestd taideanastustoiminnan tutkimuksesta ja se
sisdltdd nimet henkil6isti, joita on kuulusteltu, joiden toimintaa on tutkittu tai joiden
nimet ovat tulleet esille ALIU:n tehdessi raporttia. Monet ndistd henkil6istd olivat
taideanastusorganisaation toimijoita tai valikisid. Listalla on my6s taideammattilai-
sia, taidehistorioita ja taidekauppiaita. Kaikki eivit kuitenkaan varsinaisesti ksitel-
leet anastettuja teoksia. On my6s muistettava, ettd ALIU:n lista ei sisdlld kaikkien
niiden henkiléiden nimii, jotka ottivat osaa natsien taideanastusoperaatioihin. Uusi
tutkimus tuo jatkuvasti mukanaan lisdi tietoa toimintaan osallistuneista henkiloistd.
Jopa merkittivimmit ALIU:n listalla mainitut taidekauppiaat, kuten Karl Habers-
tock — Hitlerin merkittivi taidehankkija — kdvivit my6s laillista kauppaa.
http://www.archives.gov

National Archives and Records Administration (NARA) USA:ssa arkistoi suuren
miirin holokaustin aikakauteen liittyvdd materiaalia. Arkistosta 16ytyy tietoja mm.
saksalaisten tekemistd anastetun taiteen inventoinneista ja amerikkalaisten sodan jal-
keen kerddmii tietoja liittoutuneiden kerdyspisteeseen kootuista natsien anastamista
arvoesineistd. Arkistossa on tietoa myds yksityishenkiloiden ja valtioiden tekemistd
omaisuuden palautusvaatimuksista. Bundesarchiv Koblenzissa, Saksassa on myos
suuri midrd materiaalia liittyen natsien taideanastustoimintaan. Osa Bundesarchivin
aineistosta 16ytyy mikrofilmattuna NARA:sta.
http://www.archives.gov/research_room/holocaust_era_assets

Kaikki Saksan kansallissosialistien anastuksen kohteeksi joutuneet henkilot eivit
kuitenkaan sodan jilkeen voineet tehdd palautus- tai korvausvaatimusta. Monet juu-
talaiset esimerkiksi joutuivat pakenemaan natsi-Saksasta, kuolivat ulkomailla ennen
sodan loppumista ilman perillisi, eikd heidin menettimiinsi omaisuutta ndin ollen
koskaan vaadittu takaisin.

http://www.lostart.de

Yhteyshenkiloiti 16ytyy esimerkiksi Central Registry on Looted Cultural Property
19331945 internetsivuilta (www.lootedart.com) kohdasta "Information by Count-
ry”. Central Registryn internetsivuilta 16ytyy myds suoria linkkejd eri maiden jo jul-
kaisemiin listoihin.

Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 51.

http://www.artloss.com/

Italia: Treasures untraced; Unkari: Sacco di Budapest

Esimerkiksi Ranska ja Puola.

Central Registy of Information on Looted Cultural Property 1933-1945,
Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverluste sekd maksullinen Art Loss Register
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57. Yeide&Akinsha&Walsh 2001, 51.
58. http://www.archives.gov/research/holocaust/
59. Yeide&Akinsha&Walsh 2001,33.
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Taiteenkeriijien omistajuusmerkintoji:
Frits Lugt: Les Marques de collections de dessins et destampes

Heraldiikka:
Rietstap: Armorial
Siebmacher: Wappenbuch
Meyers Konversations-Lexikon

Valokuva-arkistoja:
Frick Art Reference Library
Getty Research Institute
Rijksbureau voor Kunsthistorische Dokumentatie (RKD)
Villa I Tatti
Zentralintitut fiir Kunstgeschichte (ZADIK)
Witt Library
Courtauld Institute of Art
Kunsthistorisches Institut in Florenz
Louvre

Bibliografisia viitteiti taiteilijoista kertoviin julkaisuihin ja artikkeleihin:
Bibliography of the History of Art (BHA)
Art Index
International Repertory of the Literature of Art (RILA)
Grove Dictionary of Art

Bibliografisia tietoja taiteenkeriijisti:
Kansalliset elimikerralliset hakemistot
Eldamikerrat ja monografiat
Myyntiluettelot
K.G. Saur (www.saur.de)

Grove Dictionary of Art

Aikakauskirjoja ja -lehtii:
Gazette des Beaux Arts
Oud Holland
Country House Magazine
Apollo
Connoisseur
Nederlands Kunsthistorische Jaarboek
Burlington Magazine
Oxford Journal of the History of Collecting

Keriijin identifioiminen, provenienssi, inventaariot:

Getty Provenance Index (www.getty.edu/research/tools/provenance)
Museoiden tietokannat
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Taidekauppiaiden arkistoja:
Getty Research Institute
Rijksbureau voor Kunsthistorische Dokumentatie (RKD)
Zentralarchiv des Internationalen Kunsthandels (ZADIK)

Taideteosten myyntitietoja:
Christie’s
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SCIPIO Art and Rare Books Sales Catalogs (online-versio)
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Frick Art Reference Library

Rijksbureau voor Kunsthistorische Dokumentatie

Anastetun taiteen tutkimuksessa tirkeiti tietolihteiti:
Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverluste (www.lostart.de)
The Central Registry of Information on Looted Cultural Property 1933-1945
(www.lootedart.com)
The Art Loss Register (www.artloss.com)
Origins Unknown (www.herkomstgezocht.nl)
Bundesarchiv Koblenz (www.bundesarchiv.de)
National Archives and Records Administration (www.archives.gov)

Yeide, Akinsha, Walsh: 7he AAM Guide to Provenance Research. USA 2001.

Genealogisia hakemistoja:
www.jewishgen.org
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Taiteilija, teds, historia ja aineellisuus




Ari Tanhuanpii

Tekninen taidehistoria
tutkimuksellisena Idhestymistapana

Johdanto

Yhdysvaltalainen taiteentutkija Michael Ann Holly on todennut taideteosten
aineellisuuden asettavan taidehistorioitsijoille haasteita, joita muilla historia-
tieteiden alueilla ei jouduta kohtaamaan: vanhat taideteokset kuuluvat syn-
tyaikansa osalta menneisyyteen, mutta samanaikaisesti nykyhetkeen taide-
teosobjektin konkreettisen fyysisyyden vilitykselld.” Taideteosten ikono-
grafiaa, syntyolosuhteita ja omistushistoriaa voidaan selvittdd historiallisten
asiakirjaldhteiden ja muiden asiaan kuuluvien dokumenttien avulla, mutta
tavoitetaanko ndin kuitenkaan sitd, miki tekee taideteoksesta merkityksel-
lisen? Eldva taideteos ei voi olla vain menneisyyteen kuuluva historiallinen
reliikki, vaan sen on oltava merkityksellinen my6s nykyhetkessd, joka on erot-
tamaton osa taideteosta. On kyse sitten vanhasta taiteesta tai nykytaitees-
ta, jollakin tavalla kohdattava taideteosobjekti on aina vilttimiton teoksen
olemassaololle.” Taideteoksen aineellisuuden problematiikka on kuitenkin
useimmiten jidnyt hyvin vihille huomiolle taidehistoriallisissa selvityksissd.3
Helena Sederholmin mukaan “taideteosta on [...] pyritty tarkastelemaan sen
esineellinen luonne sivuuttaen, tulkittavana objektina, missd interpretaation
kohde on muu kuin pelkkd materiaalinen objekti.”* Miten taideteoksen fyy-
sinen ominaisluonne sitten voitaisiin ottaa huomioon taiteentutkimuksessa?
Kuinka vilitén ja yksiléllinen ruumiillinen ja emotionaalinen kohtaamisem-
me taideteoksen kanssa on kommunikoitavissa yleiselld tasolla? Taideteoksen
aineellinen ulottuvuus on todellakin vaikeasti kisitteellistettdvissd ja sanal-
listettavissa, mutta jos se timin vuoksi tdysin sivuutetaan, unohdetaan sen
tirked rooli taideteoksen merkityksen muodostumisessa.’ Tamin artikkelin

puitteissa ei ole kuitenkaan mahdollista syventyi niihin taiteenteoreettisiin
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kysymyksiin, joita taideteoksen aineellisuuteen paneutuminen voisi avata.
Pyrkimykseni on sen sijaan esitelld kahta kiytinnén museotyossi sovellet-
tavaa lihestymistapaa, joissa taideteoksen esineellinen ominaisluonne toimii
tarkastelun lihtokohtana: taiteen teknisen tutkimuksen ja sen pohjalta kehit-
tyneen teknisen taidehistorian. Esimerkkitapauksena teknisen taidehistori-
an soveltamisesta kiytintoon esittelen Valtion taidemuseon Isaac Wacklinin
maalausten tutkimusprojektia. On huomattava, ettd tissd tutkimushankkees-
sa taideteoksen esineellisyyttd ldhestyttiin vield hyvin perinteiselld tavalla.
Kehotankin lukijaa artikkelia lukiessaan punnitsemaan jatkuvasti mielessiin

tallaisen lihestymistavan etuja ja mahdollisia rajoituksia.

Taideteosten tekninen tutkimus

Teknisen taidehistorian metodologian historiallinen lihtokohta on Ber-
nard Berensonin, Max Friedlinderin ja Giovanni Morellin harjoittamassa
taiteentuntijuudessa (connoisseurs/yip)é, jossa taideteokset pyrittiin attribuoi-
maan vertailevan muotoanalyysin avulla kiyttien hyviksi taideteosten tark-
kaa ja systemaattista silmdmadriistd havainnointia. Luonnontieteellisid tut-
kimusmenetelmii alettiin hyédyntid taiteentutkimuksessa jo varhain. Vuon-
na 1888 kemisti Friedrich Rathgen perusti laboratorionsa Berliinin Kunin-
kaallisiin museoihin (Koniglichen Museen). Jo 19oo-luvun alussa alettiin
selvittdd rontgenin kiyttdmahdollisuuksia maalausten tutkimuksessa. En-
simmiisti maailmansotaa seuranneina vuosina Lontoon British Museu-
miin ja Kansallisgalleriaan (National Gallery), Pariisin Louvreen ja Yhdys-
valloissa Harvardin yliopiston Fogg Art Museumiin perustettiin tieteellisid
osastoja, joissa taideteoksia tutkittiin hyédyntien luonnontieteellisid tutki-
musmenetelmid.” Vihitellen kiynnistyi myos yhi kiihtyvi julkaisutoiminta.
Vuonna 1932 Harvardissa ilmestyi ensimmainen numero Technical Studies
in the Field of the Fine Arts -kausijulkaisusta, joka johti lopulta konservoin-
titieteen (comservation science) aseman vakiintumiseen itseniiseni akatee-
misena oppiaineena USA:ssa.® Yksi tirkeimmisti merkkipaaluista taidete-
osten teknisen tutkimuksen kehittymisessd oli se, kun Lontoon Kansallis-
galleriassa alettiin vuonna 1972 julkaista National Gallery Technical Bulletin
-julkaisusarjaa, joka on edelleen huomattavimpia ja arvovaltaisimpia alan

julkaisuja.
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Osa Wacklin-tutkimusryhmasti: konservaattorit ja materiaalitutkimuslaboratiorion tutkija
tarkastelevat tutkittavaa maalausta Valtion taidemuseon konservointilaitoksella Ateneumissa.
Kuva: Valtion taidemuseon konservointilaitos.

Taideteosten teknisestd tutkimuksesta on muodostunut tirked osa kiy-
tinnon museoty6td. Konservaattorille maalauksissa kiytetyn maalaustek-
niikan ja -materiaalien selvittiminen on vilttimitontd sopivimman kon-
servointimenetelmin valitsemiseksi kullekin teokselle. My6s taideteosten
aitoustutkimuksessa tekniselld tutkimuksella on hyvin keskeinen asema.
Tutkimuksella, joka lihtee ensivaiheessa tapahtuvasta maalauksen silmi-
madriisestd tarkastelusta pddtyen pitkille vietyihin luonnontieteellisiin tut-
kimuksiin, voidaan selvittdd taideteosten ajoitusta. Kdytettyjen maalausma-
teriaalien vertaileva analyysi on hyodyksi myos teosten attribuointiin liit-
tyvid kysymyksid selvitettdessi. Taideteoksen tekninen tutkimus hyodyntdd
ndin sekd konservoinnin piirissd tapahtuvaa, ensisijaisesti teoksen kuntoon
liittyvid tutkimusta ettd my6s taidehistoriallista tutkimusta.

Huolimatta siiti, ettd taiteentutkimuksen lihestymistavat ovat muuttu-

neet, connoisseur-tutkimusta ei ole kokonaan hylitty. Valtaosa taiteen tekni-
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sestd tutkimuksesta tapahtuu edelleenkin kidytinnon tasolla. Vuonna 2000
julkaistussa ldhinnd taidehistorian opiskelijoille suunnatussa Seeing Through
Faintings. Physical Examination in Art Historical Studies -teoksessa niiksi tai-
dehistoriallisiksi kysymyksiksi, joihin tekninen tutkimus voi antaa vastauk-

sia vanhaa maalausta tutkittaessa, mainitaan mm. seuraavat?:

1. Onko tutkittava maalaus oikein ajoitettu? Teosten valmistumisajan-
kohdan mairittely on yksi tirkeimpid teknisen tutkimuksen kohteita.
Hyvin keskeisessi asemassa maalauksen ajoittamisessa ovat teoksessa
kiytettyjen materiaalien, erityisesti vériaineiden analyysit. Ennen teol-
lista vallankumousta taiteilijoilla oli kiytettdvissidn huomattavasti ra-
joitetumpi miidrd pigmenttejd kuin nykypdivind.'® Jos maalauksesta,
jonka viitetddn valmistuneen vuosisatoja sitten 16ydetdén vasta paljon
my6hemmin kiytt6on tulleita viriaineita — esimerkiksi titaanivalkois-
ta (eikd se liity mydhempéin restaurointiin) — on téysi syy epailld, et-
tei maalauksen viitetty valmistumisajankohta pidi paikkaansa. Teosten
ajoittamisen kannalta tirkeitd tutkimuskohteita ovat lisdksi kidytetyn
pohjamateriaalin, pingotuskehysten jne. tutkimus.

2. Minkd kuntoinen maalaus on ja missi médrin se on siilynyt alkuperdi-
sessd asussaan? Onko maalauksen koko pysynyt muuttumattomana sen
valmistumishetkestd vai onko teosta suurennettu tai pienennetty ja on-
ko kyseisen toimenpiteen tehnyt maalauksen valmistanut taiteilija vai
joku toinen henkil vasta mychemmin? Maalausten koon muuttami-
nen on suhteellisen tavallista, tihin on monia syitd.""

3. Ovatko maalauksen viriasteikko ja erityisesti eri virialueiden vili-
set suhteet muuttuneet teoksen valmistumishetkesti? Tamin selvitti-
minen on hyvin haasteellista, koska eri maalausmateriaalit ikddntyvit
toisistaan poikkeavasti. Maalauksessa kiytetyt viri- ja sideaineet seki
lakat ovat jatkuvasti alttiina monille materiaalin luonnollista ikddnty-
mistd aiheuttaville fysikaalisille ja kemiallisille muutoksille. Pigment-
tien valonkestivyydessd on lisiksi suuria eroja, jotkin orgaaniset viri-
aineet ovat erityisen valonarkoja, mikéd ilmenee niiden voimakkaana
haalistumisena. Jotkin pigmentit puolestaan tummuvat.'* Jo pelkka la-
kan kellastuminen vaikuttaa voimakkaasti maalauksen viri-ilmeeseen,

etenkin teoksen vaaleimmilla virialueilla. Impressionismin syntyyn
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saakka useimmat 6ljymaalaukset suojattiin luonnonhartseista valmiste-
tuilla lakkakerroksilla. Ongelmana niissd pinnoitteissa on juuri niiden
voimakas kellastuminen erityisesti ultraviolettisiteilyn vaikutukses-
ta. Konservaattorit poistavat kellastuneet lakkakerrokset usein jossain
vaiheessa ja lisidvit maalaukseen uuden lakkakerroksen. Tamin vuok-
si onkin hyvin harvinaista, jos useita vuosisatoja sitten valmistuneessa
maalauksessa on siilynyt alkuperiinen lakkapinta.'3

Onko maalauksessa péillemaalattuja alueita tai kohtia? Pédllemaala-
uksella (ruots. Gvermdilning, engl. overpainting, saks. iibermalung, ransk.
surpeint) tarkoitetaan alkuperiisen maalipinnan péille siveltyd maali-
kerrosta, jonka on levittinyt joku muu kuin maalauksen alkuaan val-
mistanut taiteilija. On huomattava, etté jos jokin taiteilija pddttdd jat-
kaa maalausty6tdin jonkin vaikkapa jo vuosikymmenii sitten valmis-
tamansa teoksen kohdalla — ndin teki esimerkiksi Edvard Munch —
hinen levittiméinsd uutta maalikerrosta ei kutsuta pdillemaalaukseksi
vaan kyseessd on pentimento.** Syiti piillemaalauksille on useita. Ku-
ten Seeing Through Paintings -kirjassa todetaan, jotakin uskonnollisai-
heista maalausta on saatettu muokata vastaamaan muuttunutta iko-
nografiaa. Jossakin ryhmémuotokuvassa on puolestaan voitu maalata
peittoon jokin kuvattu henkil? tai sitten maalaukseen on saatettu lisitd
jokin uusi figuuri, esimerkiksi teoksen valmistumisajankohdan jilkeen
syntynyt lapsi. Hyvin tunnettuja ovat lisiksi hivelidisyyssyistd tehdyt
piillemaalaukset, joilla on pyritty peittimiin kuvattujen figuurien hii-
ritsevind pidettyd alastomuutta — ehki tunnetuin esimerkki tistd ovat
Michelangelon Sikstuksen kappelin freskot. Maalauksia on myds voi-
tu muokata jollakin tavalla siten, ettd niiden myyntiarvo taidemarkki-
noilla nousisi. Tdysin oma lukunsa ovat vidrenndstarkoituksessa maa-
lauksiin tehdyt lisdykset, esimerkiksi jilkikiteen lisityt signeeraukset.
Usein my6hemmit pdillemaalaukset eroavat maalaustekniikkansa tai
kiytettyjen materiaalien puolesta niin paljon alkuperiisesti, ettd har-
jaantunut silmd voi erottaa ne paljain silmin, kun maalausta tarkastel-
laan hyvissi valossa. Usein tarvitaan kuitenkin apuna mm. stereomik-
roskooppia'S, tutkimusvalokuvausta — tavallisimmin ultravioletti- ja

16

infrapunakuvausta — tai rontgentutkimusta'®, toisinaan myés pigment-

tien ja sideaineiden analysointia. Pdillemaalausten lisiksi maalausten
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nykyiseen ilmiasuun voivat vaikuttaa voimakkaasti my6s ne lukematto-
mat, menneind vuosisatoina joskus hyvinkin kovakouraiset kunnostus-
kisittelyt'7, joiden kohteeksi taideteokset ovat saattaneet joutua. His-
toriallisissa ldhteissd mainitaan hyvin rajuja puhdistusmenetelmii, jois-
sa on voitu kdyttid voimakkaita hankaavia aineita tai sitten happamia
tai emaksisid kemikaaleja, mm. lipedd, jotka vaurioittavat maalauksissa
kiytettyja viriaineita.’ 8

Miki vaikutus tutkittavan teoksen maalaustekniikkaan ja siind kiytet-
tyihin materiaaleihin on teoksen syntykontekstilla, taiteilijan koulu-
tuksella, matkoilla ja muilta taiteilijoilta saaduilla vaikutteilla? Luke-
mattomat tekijit vaikuttavat taideteoksen ilmeeseen. Taiteilijat ovat
kaikkina aikoina olleet eldvissd vuorovaikutuksessa ympiréivin yhteis-
kunnan kanssa. He ovat opiskelleet, matkustelleet ja elineet monissa
eri maissa ja kulttuuripiireissd, miki ei voi olla heijastumatta heidin
valmistamiinsa taideteoksiin.

Onko tutkittavasta maalauksesta 16ydettivissd usean eri henkilon ka-
denjilked? Menneini vuosisatoina monilla tunnetuilla taiteilijoilla oli
suuria ateljeita. Tyolditd tilaustoitd valmistaessaan he saattoivat kiyttdd
apunaan tyShuoneeseensa maalarinoppiin ottamiaan kisillejd. Kaik-
kein edistyneimmit oppipojat saattoivat padsti maalaamaan tilauste-
osten vihemmin tirkeiksi katsottuja kuvaelementtejd kuten taustaa tai
sivuaiheita mestarin keskittyessd itse pddaiheeseen. Poikkeavat kiden-
jaljet voivat myds viitata maalaukselle paljon sen valmistumisen jilkeen
tehtyihin korjailuihin, joilla on pyritty peittimdin maalausten vaurio-
kohtia. On huomattava, ettei tillaisia korjailuja myoskdin voida kut-
sua pdillemaalauksiksi, vaan kyseessi ovat restauroinnit. (ruots. retus-
Jering, engl. retouc/]ing tai inpainting, saks. retouche, ransk. retouche).*9
Maalausten pohjamateriaaleille, on kyseessi sitten kangas, puu, metalli,
pahvi tai jokin muu materiaali, on usein my6s tehty erilaisia konser-
vointitoimenpiteitd. Vanhojen maalausten kangaspohjat ovat usein niin
haurastuneita, ettd niiden taakse on liimattu jossain vaiheessa tukikan-
gas, ne on siis vuorattu (ruots. dubblering, engl. lining tai relining, saks.
doublierung, ransk. rentoilage).*® Tamin vuoksi onkin hyvin harvinaista
16ytdd esim. 1600-luvulla valmistunut maalaus, jolle ei olisi sen histo-

rian jossain vaiheessa tehty tillaista toimenpidettd. Vield 1970-luvulla
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oli melko tavallista, ettd alkuperdinen kangas liimattiin tukikankaaseen
vahahartsiseoksella, joka impregnoitiin kankaaseen raskailla kuumilla
silitysraudoilla.>*

7. Missd suhteessa tutkittava maalaus on sen pohjalta mahdollisesti teh-
tyihin mydhempiin toisintoihin? Useista tunnetuista maalauksista on
valmistettu mydhempid toisintoja, jotka saattavat yksityiskohtiensa

osalta erota jossain mdirin lihtokohtana toimineesta maalauksesta.

Kuten edelld mainittiin, taideteosten teknistd tutkimusta on kiytetty pit-
kddn attribuoinnin apuna. Johanna Vakkari kisitteli titd aluetta lyhyesti jo
Katseen rajat -kirjoituskokoelmaan laatimassaan artikkelissa (1998) ja laa-
jemmin Lahde ja silmi -teoksessaan (2000). Vaikka kyseisissd julkaisuissa
mainituissa tutkimusmenetelmissi on tapahtunut jonkin verran kehitystd
kirjan julkaisuajankohdan jilkeen, peruslihtokohdat ovat pysyneet pitkilti
samoina.** Perusnikemyksend taideteosten attribuoinnissa on se, ettd kul-
lakin taiteilijalla on oma luonteenomainen kidenjilkensi, joka on erotet-
tavissa muiden taiteilijoiden vastaavasta. Teosten attribuointitutkimuksessa
taidehistorioitsijan ja konservaattorin sekd usein myds muiden alojen tut-
kijoiden yhteistyo on vilttimitontd.*3 On tirkedd, ettd taidehistorioitsija
ymmairtad padpiirteissidn sen, mitd konservaattori tai teoksen materiaale-
ja tutkiva analyytikko voivat omilla tutkimusmenetelmilldin saada selville.
Térkedd on my0s tiedostaa osapuilleen eri tutkimusmenetelmien asettamat
rajoitukset. Usein esimerkiksi maalauksessa kiytettyjen viriaineiden analy-
soinnin perusteella voidaan tehdd vain karkea ajoitus teoksen valmistumis-

ajankohdasta.

Teknisesta tutkimuksesta tekniseen taidehistoriaan

Konservointitieteessd, joka varsinkin viime vuosikymmenini on toiminut
tiiviissd yhteistyossd taidehistoriallisen tutkimuksen kanssa, on selvini jat-
kumona taiteentuntijuudelle otettu kiytt66n termi tekninen taidehistoria
(technical art history). Suomessa tekninen taidehistoria on kisitteend ja me-
netelmini vield melko tuntematon, ulkomailla timi tutkimusmenetelmi on
kuitenkin viime vuosikymmenini saavuttanut jo melko vakiintuneen ase-

man. Teknisen taidehistorian kehittymisen myoti taideteosten valmistus-
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tekniikan tutkimus on systematisoitunut ja sille on annettu merkittivi ase-
ma kansainvilisessd vanhan taiteen tutkimuksessa, mikd kdy ilmi siitd, ettd
useimpien tirkeimpien vanhan taiteen suurndyttelyiden niyttelyluetteloi-
hin on liitetty teosten valmistustekniikkaa esittelevd asiantuntija-artikkeli.
Teknisen taidehistorian kehittymisessi Hollannissa 1969 kiynnistetylld ja
yhi edelleen jatkuvalla Rembrandt-tutkimusprojektilla (Remébrandt Rese-
arch Project) on ollut hyvin keskeinen asema. Kyseessd on ensimmiinen hy-
vin laajamittainen selvitys, jossa taidehistoriallinen tutkimus on yhdistetty
luonnontieteen tutkimusmenetelmii hyviksikdyttiviin taideteosten mate-
riaalitekniseen tutkimukseen. Lontoon Kansallisgalleriassa toiminut kon-
servaattori David Bomford on todennut teknisen taidehistorian tutkivan
”[...] taideteosten fyysisid materiaaleja sekd materiaalien valmistustapoja
ja hyddyntidmistd taideteoksissa [...] [Sen] avulla voidaan tutkia taiteilijan
tyoskentelytapoja ja sitd, miten taiteilijan intentio heijastuu taideteoksessa
fyysiseni objektina.”*# Bomfordin mukaan teknisen taidehistorian meto-
dologiset suuntalinjat piirrettiin vuonna 1972 samaisen Kansallisgallerian
tieteellisessd osastossa tydskennelleen tutkija Joyce Plestersin artikkelissa,
jossa taideteosten valmistustekniikkaa ja -materiaaleja koskevan tutkimuk-
sen nihtiin jakautuvan yhtailtd dokumentaarisiin ldhteisiin ja toisaalta ko-
keelliseen lihestymistapaan — milld kirjoittaja viittasi taideteosten tekniseen
tutkimukseen.?S Plesters mainitsi useita vanhoja maalaustekniikkaa kisit-
televid kisikirjoja, joissa annettuja tietoja tutkija voi verrata tarkastelemien-
sa taideteosten maalaustekniikkaan; jokaista maalauksesta tehtyd havaintoa
voidaan verrata historiallisissa lihteissi annettuihin tietoihin.>® Bomford
muistuttaa, ettd kyseisten maalauskasikirjojen laatijat olivat usein tiiviissd yh-
teydessd taiteilijoiden ateljeisiin, he tekivit tarkkoja havaintoja erilaisista tyo-
huonekidytinnoistd, maaliresepteistd ja maalaustavoista ja kirjasivat ne ylos
vilittddkseen ne opinhaluisille. Bomford toteaa, ettd vaikka voimmekin esi-
merkiksi Cennino Cenninin maalauskasikirjaa lukiessamme luottaa siihen,
ettd se vilittdd todenmukaisen kuvan teoksen julkaisuajankohdan tydhuone-
kaytinnoistd, muiden kisikirjoitusten laatijoilla on saattanut olla toisenlaisia
pyrkimyksid, jotka voivat vihentid heidin kirjallisten tuotostensa historiallis-
ta todistusvoimaa. Tallaisena Bomford mainitsee Giorgio Vasarin, joka esitti
Taiteilijaelimdikerroissaan kiistanalaisen viitteen, jonka mukaan Jan van Eyck

olisi keksinyt 6ljymaalaustekniikan. Monet taiteilijoiden tyoskentelytavois-
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ta muodostuneet myyttiset kisitykset ovat syntyneet tilld tavalla.’” Timin
vuoksi historiallisiin lahteisiin on aina suhtauduttava kriittisesti.

Bomford toteaa, ettd tekniselle taidehistorialle on leimallista poikkitie-
teellisyys: luotettavien tutkimustulosten saavuttamiseksi vaaditaan niin tai-
dehistorioitsijan, konservaattorin kuin luonnontieteellisten tutkimusme-
netelmien asiantuntijan eli konservointianalyytikon (conservation scientist)
1.'yé')pa1nosta.28 Bomford mainitsee, ettd tekninen taidehistoria rajoittui al-
kuvaiheessaan taideteoksissa tavattavien materiaalien jirjestelmilliseen luo-
kitteluun, nykyisin tutkimuksissa on kuitenkin alettu hyodyntid laajempaa
kontekstualisoivaa nikokulmaa kerddmailld tietoa tutkittavan aikakauden
teknologiasta sekd mm. taideteosten provenienssista ja taiteilijoiden mese-
naateista. Hidn muistuttaa, ettei timi tutkimuksellinen lihestymistapa ra-
joitu kuitenkaan vain taideteosten fyysiseen ulottuvuuteen. Tekninen tai-
dehistoria, toisin kuin pelkkd taideteosten tekninen tutkimus, tarkastelee
Bomfordin sanoin sitd, miten “kisitteet aineellistuvat” — kuinka inventiosta
(invenzione), siirrytidn teoksen muodonantoon, disegnoon ja coloreen.*?

Vuonna 1988 ilmestyi useita julkaisuja, joissa maalausten fyysinen erityis-
luonne otettiin yhi tarkemmin huomioon: Lontoon National Galleryssi il-
mestyi ensimmiinen osa Ar# in the Making -julkaisusarjassa, jota voidaan pi-
tad kidnteentekevini teknisen taidehistorian tutkimuksessa.3® Yhdysvallois-
sa puolestaan ilmestyi Examining Velasquez -julkaisu, jossa taidehistorioitsija,
konservaattori, tieteellisen valokuvauksen asiantuntija ja analyytikko olivat
yhdistineet tietimyksensi. Teoksen kirjoittajien mukaan taideteosten tekni-
nen tutkimus pakottaa taidehistorioitsijan lihestymiin taideteoksia tavalla,
jossa niiden materiaalinen erityisluonne tunnustetaan. Hollannissa maalaus-
ten tekniselld tutkimuksella on pitkd historia. Yhi jatkuvan Rembrandt-tutki-
musprojektin tuloksia on julkaistu 4 Corpus of Rembrandt Paintings -julkaisu-
sarjassa.3” Yhtend tirkeimmistd teknistd taidehistoriaa kisittelevistd julkais-
tuista voidaan mainita lisiksi Leids Kunsthistorisch Jaerboek -julkaisusarjassa
ilmestynyt Looking Through Paintings -kirjoituskokoelma. Tutustumisen ar-
voisia ovat myds Amsterdamin Rijksmuseumin vuonna 1999 julkaisema van-
hojen hollantilaisten asetelmamaalausten materiaaliteknistd tutkimusta k-
sittelevi julkaisu Szil Lifes: Technique and Style. The Examination of Paintings
from the Rijksmuseum. Tirkedni lisind alan hollantilaiseen tutkimukseen voi-

daan mainita vield vuodesta 2002 lihtien Art Matters, Netherlands Technical
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Studies in Art -julkaisusarja. Ranskalaisella kielialueella Louvren taidemu-
seon tieteellinen osaston teknisen taidehistorian tutkimuksen julkaisukana-
vana toimii Zechné-julkaisu, Saksassa puolestaan julkaistaan Zeitschrift fiir

Kunsttechnologie und Konservierung- ja Restauro-lehtii.3?

Teknista taidehistoriaa Suomessa

Teknisti taidehistoriaa on sovellettu Suomessa vield melko vihin ja suhteel-
lisen suppeassa mittakaavassa. Kotimaisessa taidehistoriallisessa tutkimuk-
sessa — erityisesti tutkimuskohteen sijoittuessa vanhan ulkomaisen taiteen
alueelle — on viime vuosina alettu kiinnittdd yhd enemmin huomiota myos
sithen, miten taiteilijan kdyttdmit maalausmateriaalit ja -tekniikka ovat vai-
kuttaneet teoksen ilmiasuun.33 Valtion taidemuseon konservointilaitoksella
materiaalianalytiikkaa on hyodynnetty erityisesti taidevddrennosten tutki-
muksessa.34 Sinebrychoffin taidemuseon Helsingin yliopiston taidehisto-
rian oppiaineen kanssa 1g98o-luvulla yhteisty6ssd tekemat, professori Jukka
Ervamaan johtamat vanhan flaamilaisen ja italialaisen taiteen tutkimuspro-
jektit, joissa taidehistorian opiskelijoita perehdytettiin ensimmadistd kertaa
maassamme taideteosten maalaustekniikkaan, ovat my6s lihestyneet tek-
nistd taidehistoriaa.35 Arvokasta pioneerityoti teknisessi taidehistoriassa
on tehnyt konservaattori Tuulikki Kilpinen, jonka tutkimusprojektit Ate-
neumin taidemuseossa ovat sijoittuneet erityisesti 1700—1900-lukujen ko-
timaiseen taiteeseen — niistd mainittakoon laaja Albert Edelfeltin tychuo-
nekiytintojd kisittelevd tutkimushanke yhdessd taidehistorioitsija Mari-
na Catanin kanssa, Juho Rissasen Pariisin maailmanniyttelyssi esiteltyjen
pannoomaalausten tutkimus sekd seuraavassa esiteltdvd Isaac Wacklinin
muotokuvien maalausmateriaalien ja -tekniikan kartoitus. Kilpisen ulko-
maista taidetta késittelevistd tutkimuksista mainittakoon hinen selvityksen-
si Ateneumin merkkiteoksen, Vincent van Goghin Kasu Auvers-sur-Oisessa
-teoksen maalaustekniikasta (ks. Kirjallisuutta).

Isaac Wacklinin 1700-luvun muotokuvat tutkimuskohteena

Valtion taidemuseon konservointilaitoksen organisoimana toteutettiin

20052008 Isaac Wacklinin (1721-1758) maalausten tutkimusprojekti.3®
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Tsaac Wacklin: Naisen muotokuva, 1755. Oljy kankaalle 75 x 60 cm.
Valtion taidemuseo A TV 3966.
Kuva: Valtion taidemuseon konservointilaitos.

Wiacklinia, joka on jddnyt suhteellisen tuntemattomaksi, on pidettivi koti-
maisen taidehistorian kannalta erityisen merkittdvind, onhan kyseessd en-
simmiinen koulutettu suomalaissyntyinen taiteilija, joka toimi myds koti-

maamme rajojen ulkopuolella. Tutkimusprojektia esittelevissi julkaisussa
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todetaan timin monitieteelliseksi luonnehditun tutkimushankkeen tavoit-
teista seuraavaa: “taidehistoriallisen asiantuntemuksen rinnalle nostettiin
konservoinnin ja luonnontieteen menetelmiin pohjautuva nikemys taiteen
teknisestd tutkimuksesta, taiteilijan kiyttimien materiaalien ja maalaustek-
niikan kartoittamisesta.”37 Todetaan lisiksi, etti Wacklinin maalausten yk-
sityiskohtaisella havainnoinnilla pyritiin luomaan kokonaisnikemys taitei-
lijan tekniikasta — juuri télle taiteilijalle luonteenomaisesta maalaustavasta.38
Yhdeksi tutkimuksen tirkeimmistd tavoitteista mainitaan teosten myGhem-
pid taidehistoriallista tutkimusta ja konservointia hyddyttivin materiaali- ja
kuvatietopankin kokoaminen. Sen lisiksi, ettd Wacklinin itsessddn todetaan
jddneen lilan vihiiselle huomiolle kotimaisella taidehistorian kentilld, kir-
joittajat esittdvit, ettei myGskddn 1700-luvun maalaustekniikkaa ole tutkittu
riittdvin laajasti sen paremmin koti- kuin ulkomaillakaan. Voidaan piitelld,
ettd kyseessd on siten uraa uurtava tieteellinen perustutkimus aivan liian vi-
hille huomiolle jddneestd aiheesta. Monitieteellisen tutkimustydn yleisistd
lainalaisuuksista julkaisussa muistutetaan, ettei taidehistoriallisen ja taide-
teoksen teknisessd tutkimuksessa saavutettavan tiedon yhteensovittaminen
ole aina ongelmatonta. Tutkimuksen selvi linjanveto paljastuu puolestaan
toteamuksessa, jonka mukaan teoksen “alkuperiinen rakenne” pyritdin erot-
tamaan sille mychemmin tehdyistd kasittelyistd tai taideteoksen materiaa-
leissa niiden luonnollisen ikdintymisen johdosta tapahtuvista kemiallisista
ja fysikaalisista muutoksista. Nimd muutokset on kirjoittajien mukaan otet-
tava huomioon teoksia tutkittaessa — jos niin ei tehtdisi, voitaisiin paityi
virheellisiin johtopddtoksiin koskien sitd, mihin taiteilija on pyrkinyt luodes-
saan kutakin teostaan. Keskeiseni lihdeaineistona Wacklin-tutkimuksessa
kiytetidn Bomfordin edelld esitellyn teknisen taidehistorian metodologisen
lihestymistavan mukaisesti 1700-luvulla kirjoitettuja maalausoppaita, mal-
likirjoja, joista erityisesti mainitaan Johann Daniel Preisschlerin 1730-luvul-
la julkaistu, erityisesti ihmisruumiin anatomiaan keskittyvé teos. Tarkedni
maalaustekniikan oppaana mainitaan puolestaan ruotsalaisen Karl Isak Bet-
hunin samoihin aikoihin julkaistu ohjekirjanen, ranskalaisen Philippe de la
Hiren manuaalit sekd englantilaisen Thomas Bardwellin 7he Practice of Pain-
ting and Perspective Made Easy -teos vuodelta 1756.39

Kuten perinteisessi ikonografiaan, teosten provenienssitutkimukseen

ja attribuointiin painottuvassa taidehistoriallisessa tutkimuksessa, myos
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Kun maalauksia tarkastellaan ultraviolettisiteilyssd, niistd voidaan tehd tirkeitd
havaintoja: restauroinnit, myohemmit paillemaalaukset ja muut korjailut erottuvat
usein selvisti tummempina kuin maalauksen muut kohdat. Erilaiset lakat ja
pigmentit puolestaan fluorisoivat ultraviolettisiteilyd omalla luonteenomaisella
tavallaan. Wacklinin Naisen muotokuwvasta otetussa UV-valokuvassa erottuvat selvisti
naisen dekolteen alueella olevat viiltojiljet, jotka on my6hemmin maalattu peittoon,
niin ettei niitéd juuri voi enii erottaa piivinvalossa.

Kuva: Valtion taidemuseon konservointilaitos.
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Wacklin-selvityksessi taiteilija pyritddn liittimadn osaksi laajempaa aika-
laiskontekstia. Keskeiseen asemaan taiteilijan kehityksen kannalta nostetaan
se, miten taiteilijoita koulutettiin 1700-luvun Ruotsissa. Timin katsotaan
vield seuranneen Ruotsiin 1620-luvulla perustetun ammattikuntalaitok-
sen madrdyksid ja asetuksia.*® Loydetyt yksittdiset tutkimustulokset pyri-
tidn liittimédin maalauskisikirjojen eli “manuaalien” ja aiemman tutkimuk-
sen antamaan kuvaan aikalaistaiteilijoiden tydhuonekdytinnoistd. Teknisen
tutkimuksen konventioita seuraten pyritddn siirtyméan maalausten pohja-
materiaalista pdallimmadisiin kerroksiin eli tavoitteena on taiteilijan tyosken-
telymetodin mahdollisimman yksityiskohtainen rekonstruoiminen. Lihes-
tymistapa on voimakkaan historiapainotteinen. Wacklinin elinkaaresta nos-
tetaan kaksi "kddnnekohtaa”, joiden tulkitaan jittineen omat jilkensd myos
teosten fyysiseen ominaislaatuun. Ensimmdisend tillaisena kiddnnekohta-
na nihdiin taiteilijan oleskelu Tanskassa, jolloin syntyivit varhaisimmiksi
taiteilijan tyylille "luonteenomaisiksi” méiritellyt teokset, toiseksi kddnne-
kohdaksi nostetaan Wacklinin ulkomaanmatka, jonka katsotaan ilmenevin
poikkeavuuksina teosten maalaustekniikassa ja myos taiteilijan signeerauk-
sen muuttumisessa “koristeellisemmaksi”.**

Yksi teknisen taidehistorian keskeisimmisti tutkimuskohteista on taiteili-
jan kiyttdmien pohjamateriaalien tutkimus — tdimd on ilmennyt my6s Rem-
brandt-tutkimusprojektissa.** My6s Wacklin-selvityksessd tutkimusselostus
aloitetaan silld, mitd on saatu selville hinen kdyttimistddn kankaista. Maa-
lauskankaiden reunoista otetuista kuitundytteistd on polarisaatiomikros-
koopin avulla saatu selville, ettd kyseessid on pellavakangas. Teosten ajoitta-
misen kannalta erityisen tirkednd pidetiin 16yt6d, jonka perusteella on pys-
tytty pddttelemdin useampien muotokuvien pohjamateriaalien olevan perii-
sin samasta kangaspakasta. Teosten alkuperiisen koon miirittelyn kannalta
hyédyllinen on lisidksi havainto — joka perustuu tietimykseen 1700-luvulla
kiytossd olleiden kankaiden kudontaleveyksistd — jonka mukaan taiteilija on
hyddyntinyt maalauksissaan kangaspakan leveytti taloudellisesti siten, ettei
kankaasta jainyt hukkapaloja.*3

Jotta kankaalle voitaisiin maalata, se pitdd ensin kiinnittdi erityiseen pin-
gotuskehikkoon.** 1700-luvun alussa ei vield tunnettu nykyisin kiytossd
olevia kiilakehyksid vaan kankaat pingotettiin kiinteisiin pingotuskehyksiin,
joissa kangasta ei ollut mahdollista kiristéi kiilojen avulla.*5 Pingotuskehyk-
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Wiacklinille luonteenomainen sivellintekniikka ilmenee erityisen selvisti hinen kuvaamissaan
pitseissi. Yksityiskohta Naisen muotokuvasta, Valtion taidemuseo A IV 3966.

Esimerkki maalauksen muodon muuttamisesta jilkikiteen: Wacklinin 1755 vaimostaan
maalaaman muotokuvan (Valtion taidemuseo A I 246) kankaan pingotusreunoista voidaan
paitelld, ettei taiteilija maalannut teosta alun perin soikean muotoiseksi; maalipinta jatkuu
pingotusreunoissa ja maali on paikoin karissut pois, kun teosta on kiinnitetty toisen
muotoiseen pingotuskehykseen. Kuvat: Valtion taidemuseon konservointilaitos.
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set ovat usein jittineet jilkensd myos teoksen maalipintaan, mistd voidaan
pditelld, onko maalaus ollut aiemmin pingotettuna erikokoiseen pingotus-
kehykseen tai esimerkiksi onko suorakaiteen muotoinen maalaus ollut alku-
aan ovaalin muotoinen.*® Maalauskankaan pingotusreunojen naulausjiljistd
ja sen lisiksi kankaan reunojen venymisti, jotka syntyvit kangasta pingotet-
taessa, voidaan puolestaan pidtelld, onko maalaus sen historian jossakin vai-
heessa irrotettu pingotuskehyksistddn esimerkiksi konservointia varten tai
onko se kiinnitetty uuteen pingotus- tai kiilakehykseen — Wacklinin maala-
usten reunataitteista on 16ydetty useita reikdrivist6jd, mika viittaa sithen, ettd
maalaukset on irrotettu pingotuskehyksestddn ja kiinnitetty taas uudestaan
moneen otteeseen.*”

Kun kangas on kiinnitetty pingotuskehykseen, se on ennen varsinaisen
maalausty6n aloittamista esiliimattava ja pohjustettava. Pohjustus koostuu
eldinliimasta, nykyisin kiytetddn my6s synteettisid liima-aineita, seki tiyte-
ja viriaineista. Taiteilijat ovat eri aikoina kiyttineet hyvin monentyyppisid
pohjustuksia; pohjustusten koostumuksessa, virissi, pintarakenteessa ja imu-
kyvyssd heijastuvat myos maantieteelliset erot. Se, onko maalauspohjaksi va-
littu kangas, puu tai vaikkapa kupari, on asettanut kiytettiville pohjustuksel-
le omat vaatimuksensa.4® Valittu pohjustus on usein vaikuttanut ratkaisevasti
sithen, miltd maalaus on ndyttinyt valmiina. Wacklin-tutkimuksessa maala-
usten pohjustuksista otettiin niytteitd, joita tutkimalla saatuja analyysitulok-
sia verrattiin ranskalaisissa maalauskisikirjoissa annettuihin ohjeisiin. Tai-
teilijan kiyttdmid pohjustustyyppejd vertailemalla saatiin tietoja, jotka vah-
vistivat aiemmassa taidehistoriallisessa tutkimuksessa puhtaasti tyylillisten
seikkojen perusteella tehdyt pddtelmit oikeiksi. Wacklinin eri maista saamat
vaikutteet, jotka nikyvit teosten maalaustavassa, sivellintekniikassa ja viri-
sommittelussa, ilmenevit my6s maalausten materiaalikoostumuksessa.

Kun maalauskangas on pohjustettu, taiteilija hahmottelee sille haluaman-
sa kuva-aiheen. Yksi teknisen taidehistorian tirkeimmistd tutkimusmene-
telmistd viime vuosina on ollut juuri taiteilijoiden aluspiirrosten tutkimus,
jossa on 1970-luvulta lihtien hyddynnetty infrapunareflektografiaa (IRR).4
Infrapunasiteily tunkeutuu maalikerrosten lipi, jolloin on mahdollista saa-
da nikyviin taiteilijan (mahdollisesti) tekemd aluspiirustus. 1700-luvulla
valmistuneiden maalausten tutkimuksessa infrapunalipivalaisukuvaus on

osoittautunut erityisen hyodylliseksi, nidin my6s Wacklinin kohdalla. Kan-
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kaan taustapuolella olevat signeeraukset tai muut merkinnit, jotka ovat jaa-
neet peittoon kun maalaus on vuorattu voidaan saada nikyviin kiyttamalld
titi tutkimuskuvausmenetelmii.’® Wacklin-tutkimuksessa saatiin selvil-
le, ettd — toisin kuin 1700-luvun ranskalaisissa maalauskisikirjoissa, joissa
suositeltiin hahmottelemaan kuva-aihe liiduilla vérilliselle pohjustukselle —
Wacklin ei ole piirtinyt aluspiirosta, vaan hin on hahmotellut aiheensa suo-
raan kankaalle kiyttimilld tummaa, kuivahkoa maalia.5*

Oman tirkein vaikutuksensa maalaustekniikkaan ja teosten virisommit-
teluun aiheutti se, etti ennen 18oo-luvun teollista vallankumousta Wack-
linin tavoin suurten taidekeskusten ulkopuolella toimivilla taiteilijoilla oli
nykypdivin nikokulmasta katsottuna kiytossddn hyvin rajoitettu médrd
erilaisia viriaineita. Myos pigmenttien hankintahinta on kautta historian
vaikuttanut sithen, miten niitd on hyddynnetty maalauksissa: edullisimpia
maavireji on kidytetty runsaimmin maalausten alemmissa maalikerroksis-
sa, kaikkein kalleimpia, kuten esimerkiksi Japis Jazuli -puolijalokivestd val-
mistettavaa ultramariininsinistd — jota ei onnistuttu 16ytimain Wacklinin
maalauksista — on puolestaan kiytetty vain pddllimmadisissd maalikerroksis-
sa, suhteellisen sddsteliddsti ja yleensd tarkkaan harkituilla alueilla.5* Kiytet-
tivissd olevien pigmenttien rajallisuus on vaikuttanut my6s maalaustekniik-
kaan. Esimerkiksi 1600-luvulla ei vield tunnettu kestdvid viriaineita, joilla
olisi ollut mahdollista aikaansaada voimakas vihred virisivy, minkd vuok-
si haluttu vihred aikaansaatiin kuullottamalla eli /aseeraamalla (engl. glaze,
saks. lasur/Farglasur, ransk. glacis, ruots. lasur) alemman sinisen maalipin-
nan péille kellertivilld maalilla.’3 Sama kiytinto jatkui vield 1700-luvul-
la. Wacklinin maalausten viriaineita analysoimalla saatiin selville, ettd hin
rakensi muotokuviensa vihreit virisivyt sekoittamalla preussinsinistd na-
polinkeltaiseen. Maalin sideainetta analysoimalla voitiin puolestaan osoit-
taa hinen kiyttineen maalauksissaan seki pellava- ettd pahkindoljyd — kivi
ilmi, ettd viimeksi mainittuun taiteilija hiersi valkoiset, siniset ja vihreit vi-
riaineensa.>* Wacklin-tutkimus painottuu kerrosmaalaustekniikkaan erityi-
sesti muotokuvissa kuvattujen henkiléiden ihonvirien ja asusteiden osalta.
1700-luvun maalaustavasta todetaan, ettd naisen ihonviri kuvattiin tavalli-
sesti miehen hipidd vaaleammaksi, lisiksi kuvattavan yhteiskunnallinen ase-
ma vaikutti thonvirin tummuusasteeseen: rahvas kuvattiin tummempihipi-

disind kuin yliluokkaan kuuluvat.
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Poikkileikkausniytteistd voidaan tutkia maalauksen kerrosrakennetta pohjustuksesta kaikkein
pddllimmiisiin maali- ja lakkakerroksiin asti. Wacklinin maalamasta Jorgen Wichmandin
muotokuvasta, 1749 (Valtion taidemuseo A-2007-200) otetussa poikkileikkausndytteessi
erottuu alimpana kerroksena Wacklinille tyypillinen kaksoispohjustus, joka koostuu
alemmasta, runsaasti tiyteaineita sisiltivistd punaruskeasta kerroksesta ja sen piéille levitetysti
vaaleanharmaasta pohjustuskerroksesta. Kaikkein péillimmiisend on ohut kellanvihrei
maalikerros (néyte on otettu siitd muotokuvan kohdasta, jossa taiteilija on kuvannut mallina
istuneen miehen keltaista liivii). Kuva: Valtion taidemuseon konservointilaitos.

Yhti yksityiskohtaisesti kuin tutkimuksessa selostetaan sitd, miten Wack-
lin rakensi kuvaamiensa henkiléiden ihonalueet péillekkaisistd maaliker-
roksista, kuvataan tapaa, jolla muotokuvien mallien asut on tyostetty maa-
lauksissa. Kummassakin tapauksessa Bardwellin manuaalin vilittimit tiedot
toimivat keskeisend vertailumateriaalina. Bardwell antaa tarkkoja ohjeita sii-
td, kuinka pukujen laskokset olisi maalattava. Maalauksissa kuvattujen pu-
kujen alueelta otetuista poikkileikkausndytteistd voitiin paitelld maalipin-
nan rakentuvan pdillekkdisistd peittavistd ja kuultavista maalikerroksista.
Virisivyn havaittiin syvenevin pintaa kohti — saatiin selville, ettd punertavil-
la virialueilla alemman, punaokrasta ja valkoisesta koostuvan peittivin maa-

likerroksen piille taiteilija on sivellyt ohuen lasuurin punaisella lakkavirilla,

366



joka on ainakin jossain mddrin haalistunut. Maalausten aiemmissa kunnos-
tuskisittelyissd kiytetyt liuottimet ovat saattaneet my9s rapauttaa maalipin-
taa. Virisdvyt eivit siten tdysin vastaa alkuperdisid.55 Tami ilmenee myos
Wacklinin muotokuvien taustoissa, joiden alkuperdisen sivyn midrittelyi
vaikeuttavat mydhemmin lisityt paillemaalaukset ja lakkajaamit.5®

Maalipinnan ikddntymisen
aiheuttama halkeama- eli
krakelyyriverkosto ja maalipinnan
impastot erottuvat erityisen
selvisti jyrkissd sivuvalossa
otetussa yksityiskohtakuvassa.
Isaac Wacklin: Naisen muotokuva/
MissHeckford, 1757, Valtion
taidemuseo A I 1439.

Kuva: Valtion taidemuseon
konservointilaitos.

Tutkimuksen loppupiitelmind todetaan tutkimuksen péitavoitteena ol-
leen kokonaiskuvan luominen Wacklinin taiteellisesta tuotannosta, minka
katsotaan toteutuneen. Tutkimuksella on pystytty osoittamaan, ettd aiem-
min korostettu Wacklinin “suomalaisuus” on nyt tehdyn tutkimuksen tu-
losten valossa tulkinnanvaraista; taiteilijan kerrotaan maalaustekniikkansa
ja kiyttdmiensd materiaalien suhteen sijoittuvan saumattomasti oman ai-

kakautensa eurooppalaiseen taidekenttddn. Sen, etti Wacklin tyoskente-
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li suurten taidekeskusten ulkopuolella, ndhddin kuitenkin tuoneen hinen
maalauksiinsa oman erityisleimansa, jonka todetaan heijastuvan maalausten
virinkiytdssi, joissakin sommittelullisissa ratkaisuissa ja my6s erdind poik-
keuksellisina materiaalivalintoina. Yhdeksi tutkimuksen hyodyiksi lasketaan
mittavan materiaali- ja tietopankin kokoaminen, sitd voidaan hyodyntid
myShemmissi pohjoismaisia 1700-luvun taiteilijoita kisittelevissi tutki-
muksissa. Monien Wacklin-tutkimuksen painopistealueiden mainitaan li-

siksi muodostavan hedelmillisen perustan jatkotutkimukselle.57

Teknisen taidehistorian ongelmia, haasteita ja mahdollisuuksia

Wacklin-tutkimusprojektissa tulee konkreettisella tavalla esiin se merkitys,
joka monitieteiselld eri asiantuntijoiden yhteisty6lld taiteen tutkimuksessa
on; erilaiset lihestymistavat avasivat uusia nikokulmia ja auttoivat kyseen-
alaistamaan aiempia lihtoletuksia. Monitieteellinen, humanistista ja luon-
nontieteellistd tutkimusta yhdistiva lihestymistapa asettaa kuitenkin myds
omat haasteensa. Johanna Vakkari kirjoitti Léibzeessi ja silmdssd, ettei taide-
historiallinen tutkimus voi koskaan saavuttaa tiyttd objektiivisuutta. Hinen
mukaansa humanistisessa tutkimuksessa tulisikin toisinaan hyviksyi se, ettei
tutkittava kohde paljastu analyyttiselle katseelle tidydellisesti vaan jad ainakin
osittain "sumeaksi”. Vakkari korostaa, ettei timi tee tutkimuksesta kuiten-

kaan “yhtddn vihemmin tieteellisti.”s®

Wacklin-julkaisussa muistutetaan
samassa hengessi, ettei taideteosten materiaaliteknisessd tutkimuksessa ole
kyse "aukottomista faktoista, kaiken selvittimisestd salapoliisin tyoskente-
lytapoihin rinnastettavin menetelmin.”’9 Ongelmana nihdiin erityisesti
se, miten on mahdollista 16ytdd yhteinen kieli tutkimusprojektin eri toimi-
joiden vililld — timin voi nihdi laajemminkin monitieteisen tutkimuksen
yleisend haasteena.®® Teknisen taidehistorian — ja yleisemminkin vallitsevan
vanhan taiteen tutkimuksen — perustavanlaatuinen ongelma on kuitenkin
siind, ettei tutkimuksessa ole padsidntoisesti oltu kiinnostuneita kuin taide-
teoksen alkuperiisestd ilmiasusta ja historiallisesta syntykonteksista — ndin
taideteoksen muut merkitystasot ovat olleet vaarassa jaddd liian vihiiselle
huomiolle. Tiltd ei voi vilttyd Wacklin-tutkimuskaan. Postmodernismi ei
ole pystynyt horjuttamaan teknisen taidehistorian vahvaa uskoa itseniises-

ti luovaan taiteilijaneroon. On huomattava, ettd Wacklin-tutkimuksessa-
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kin pyrittiin luomaan yhteniinen taiteilijasubjekti korostamalla taiteilijal-
le luonteenomaisiksi nostettuja piirteitd, joiden muodostamaa ehedi taustaa
vasten pidasiassa ulkomaanmatkoilta omaksutut vaikutteet piirtyivit erdin-
laisina vihiisind poikkeamina.

Tutkimusprojektit, joissa on kiytetty teknisen taidehistorian menetel-
mid, saattavat usein vaikuttaa suurisuuntaisilta hankkeilta, joissa on ollut
kiytettivissi nykyaikaisimmat luonnontieteelliset tutkimusmenetelmit ja
huomattavia taloudellisia resursseja. Wacklin-julkaisussa muistutetaan ai-
heellisesti, ettei teknisen taidehistorian kuitenkaan vilttimitta tarvitse olla
kallista ja hankalasti toteutettavaa.®” Tirkeitd huomioita taideteoksista voi-
daan tehdd havainnoimalla niitd tavalla, johon taidehistorian opiskelijoita
ei tavallisesti valmenneta — esimerkiksi tarkastelemalla maalauksia jyrkdssd
sivuvalossa. My6s teosten taustapuolet olisi huomioitava; niistd voi 16ytyd
lihes huomaamattomia merkintojd, pienistd haalistuneista lappusista ja eti-
keteistd tai hitdisistd lyijykynépiirroista voidaan 16ytidd tietoja, jotka saatta-
vat osoittautua ratkaisevan tirkeiksi teosten provenienssia tai attribuutiota
selvitettiessi. Esimerkiksi Wacklinin erddssi muotokuvassa kuvatun naisen
identiteettiin tarjosi ainoan vihjeen lyijykynalld kirjoitettu lappunen, joka oli
liimattu maalauksen kiilakehykseen.62

Teknistd taidehistoriaa on sovellettu pidosin vanhan ja modernin tai-
teen tutkimukseen.®3 Tilli tutkimuksellisella lihestymistavalla olisi kui-
tenkin paljon annettavaa myos nykytaiteen tutkimuksessa. Nykytaitees-
sa teokset voivat fyysisen koostumuksensa osalta olla hyvin erikoisia.
Wolfgang Laibin (s. 1950) teos Milkstone muodostuu valkeasta marmori-
levystd ja sen péille kaadetusta maidosta. Taiteilijan tarkoitteen mukaises-
ti maito on vaihdettava uuteen tasaisin véliajoin rituaalinomaisessa aktissa.
Toisin kuin Wacklinin maalaamat muotokuvat, jotka nykyihminen voi ko-
kea itseensi vetdytyvini ja siten vaikeasti ldhestyttavind, Milkstonen voi nih-
dd avautuvan kohti teoksen kohtaajaa. Taideteos on nykytaiteessa yhi use-
ammin prosessuaalinen tapahtuma, joka rikkoo perinteisen muodon ja sisil-
16n erottelun, teoksen materiaalilla, mediumilla, on tissi keskeinen rooli.®4

Voidaanko Milkstonen kaltaista teosta endd lihestyi edelld esitellyin tek-
nisen taidehistorian tutkimusmenetelmin? Kovin mielekkdini teoksen ym-
martimisen kannalta tuskin voi pitdd maidon ja marmorilevyn kemiallisen

ja fysikaalisen koostumuksen analysointia. Milkstone edustaa monien mui-
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Wolfgang Laibin Milkstone-teosta (Valtion taidemuseo N-1998-29) installoidaan Kiasman
ndyttelytilaan. Kuva: Valtion taidemuseo/Kuvataiteen keskusarkisto.

den nykytaiteen teosten tavoin taideteosta, jonka merkityssisiltéd ei voi-
da erottaa siitd eleestd, jossa “epdtavanomainen” materiaali on liitetty osak-
si taideteosta — valitun materiaalin rooli on niin ylikorostunut.%s Tallaiset-
kin teokset ovat ldhestyttivissid teknisen taidehistorian avulla — ainakin jos
haluamme nihdi timén tutkimuksellisen lihestymistavan nykyistd laajem-
massa merkityksessd. Tekninen taidehistoria voisikin laajentua taideteosten
mediaalisuuden tutkimukseksi, se on tosin jo nykyisessi muodossaan rikas-
tuttanut taiteen tutkimuksen keinovalikoimaa.®® Kun taideteosten tekninen
tutkimus oli vield alistettu taidehistorialliselle tutkimukselle, teknisesti tai-
dehistoriasta on jo nykyisellddn muodostunut itsendinen tutkimuksellinen
lihestymistapa omine tutkimustraditioineen, menetelmineen ja kysymyk-

senasetteluineen.

1. Holly 2003, 159.

2. Taideteosobjekti on tissd ymmarrettivi laajemmassa merkityksessd kuin tavallisesti.
Hans Belting on todennut, ettei varsinkaan nykytaiteen kohdalla voi ei endd usein-
kaan puhua fyysisestd taideteosobjektista. Belting 2003, 305.

3. Timi heijastaa platonistista ajattelua, jonka mukaan nikyvi aineellinen todelli-
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suus on korkeamman aineettoman ideamaailman epitéydellisti heijastumaa. Tastd
on seurannut my9s ikiaikainen ruumiillisuuden kieltiminen, jonka yksi ilmentyma
on taidehistoriallisessa tutkimuksessa pitkidn vallinnut taideteosobjektin fyysisen
ulottuvuuden lahes tiydellinen sivuuttaminen. Tdstd ovat kirjoittaneet mm. Norman
Bryson, Georges Didi-Huberman ja James Elkins.

Sederholm 1994, 155. Kuten Riikka Stewen on huomannut, timi heijastuu myos
Erwin Panofskyn ikonologiassa. Stewen 1995, 18—20.

Miti kisitteellisempédd lihestymistapaa taiteentutkimuksessa sovelletaan, tavallaan
sitd "aineettomammiksi” taideteokset muuttuvat. Titd voi verrata modernistiseen
kisitetaiteeseen, jossa pyrittiin luomaan fyysisestd taideobjektista tiydellisesti irtau-
tunutta, platonistista "ideoiden taidetta”. Ks. Sakari 2000, 26, 29.

Ks. esim. Vakkari 2000.

Winter, John. Overview. (Ks. Kirjallisuus).

Ainsworth, Maryan W.”From Connoisseurship to Technical Art History” (ks. Kir-
jallisuus). Taman julkaisun seuraaja on The International Institute for Conservation

of Historic and Artistic Works (I1C) -instituution julkaisema Studies in Conservation,
jossa julkaistaan yhid edelleen tirkeimmit konservoinnin piirissd tehtivit tutkimus-
tulokset.

Kirsch, Levenson 2000, 2.

Hyvin yksityiskohtaisia tietoja eri viriaineista on 16ydettivissd Artists” Pigments
-julkaisusarjasta (ks. Kirjallisuus).

Usein maalausten kokoa on muutettu sen vuoksi, etti teos on haluttu kiinnittii
maalauksen alkuperiisti kokoa suurempaan kehykseen, toisinaan jonkin vaurioitu-
neen maalauksen alkuperdinen koko on muuttunut sen vuoksi, ettd sen turmeltunut
osa on kokonaan haluttu poistaa. Joskus taas maalauksen kokoa on saatettu pienen-
tid, jolloin se on ollut helpommin kaupattavissa.

Hollantilainen taidehistorioitsija Margriet van Eikema-Hommes kisittelee titi te-
matiikkaa laajasti teoksessaan Changing Pictures. Discoloration in 15th-17th-Century
Oil Paintings.

Usein vield nykyisinkin kuulee maalausten lakoista kiytettdvin vierasperéistd "ver-
nissa’ -nimitystd, joka on tarkasti ottaen virheellinen. Maalausten suojakerroksena ei
ole milloinkaan kiytetty vernissaa, joka tarkoittaa keitettyi pellavacljyd. Maalauksia
ei myoskddn milloinkaan "vernissata” vaan ne lakataan.

Pentimentot ovat siis usein sommittelun pienehko6jid muutoksia, joita taiteilija on
tehnyt maalaustydnsi aikana. Usein téllaiset pentimentot, jotka taiteilija on pyrkinyt
peittimidn nikyvistd uusilla maalikerroksilla, ovat tulleet vuosikymmenten tai sato-
jen vuosien jilkeen nikyviin sen vuoksi, ettd maalikerroksilla on taipumus muuttua
lipikuultavammiksi niiden ikddntyessa. Tamai ilmi6 selittdd myds sen, ettd esimer-
kiksi monissa renessanssin aikaisissa maalauksissa tille ajalle tyypilliset usein hyvin
yksityiskohtaiset aluspiirustukset ovat tulleet nikyviin maalikerrosten alta.

Jos teokseen on lisitty paljon sen valmistumisen jilkeen pdillemaalauksia — tai jos
sithen on lisdtty myohemmin signeeraus esimerkiksi viarennostarkoituksessa — ti-
min pystyy usein erottamaan stereomikroskooppitarkastelussa siitd, ettd jilkikiteen
lisdtty maali peittid jo syntynyttd, maalipinnan luonnollisen ikddntymisen aiheutta-
maa halkeilua (krakelyyrejd).

Ultravioletti- ja infrapunavalokuvien samoin kuin réntgenkuvien tulkinta on oma
tieteenalansa”. Usein tottumaton havainnoija 16ytdd esimerkiksi rontgenkuvasta asi-
oita, joita siini ei todellisuudessa ole.

Taideteoksille tehtyjd kunnostuskisittelyja kutsuttiin pitkddn virheellisesti "entisoin-
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niksi”. Yhi vielikin voi usein kuulla tiedotusvilineissd puhuttavan milloin minkdkin
historiallisen kohteen "entiséinnisti” — on muistettava, ettei taideteosta ole mahdol-
lista "entistdd”, toisin sanoen palauttaa sithen asuun, missi se on ollut valmistumis-
hetkellddn. Jo kohteen valmistusmateriaaleissa tapahtuneet ikddntymisen aiheutta-
mat muutokset estdvit timin. "Entistimisen” sijaan pitdisikin aina puhua konser-
voinnista ja restauroinnista.

Konservoinnissa ja restauroinnissa kiytetyisté historiallisista menetelmisti, ks. Sit-
well & Staniforth 1996, Conti 2007. Henni Reijonen on tutkinut Suomen taideyh-
distyksessi ja Muinaistieteellisessd toimikunnassa 1880—1950 -luvuilla kiytettyjd
konservointimenetelmid, ks. Reijonen 2010, 288—311.

Vanhat restauroinnit peittivit usein laajalti vauriokohdan ympiriston tiysin ehjia
maalipintaa, tilloin voidaan oikeastaan puhua jo pddllemaalauksista. Nykyisen kon-
servointietitkan mukaisesti restaurointien olisi rajoituttava vain maalipinnan vaurio-
kohtiin.

Vuorauksesta kuulee vieli toisinaan kdytettivin vierasperiistd, vanhahtavaa nimitys-
td "dubleeraus”.

Vahalla kisitellystd maalauksesta voi saada téysin virheellisen kisityksen, jos ei oteta
huomioon sitd, ettd usein vahahartsiseos on tummentanut voimakkaasti maalauksen
alkuperiisti viriasteikkoa.

Taideteosten materiaalitutkimuksesta vastaavat Suomessa padasiassa vuodesta 1999
lihtien toiminut Valtion taidemuseon materiaalitutkimuslaboratorio ja Museovirasto.
Ks. Vakkari 2000, 9—23.

Bomford 1998, 9.

Bomford 1998, 9, 11.

Tissi yhteydessi mainitaan seuraavat priméirilihteet: De Mayerne Manuscript
(1620), Teofiluksen kirjoittama keskiaikainen De Diversis Artibus, De Clarea
Manuscript, Strasbourg Manuscript 1400-luvulta, Cennino Cenninin I/ Libro

dell Arte, espanjalaisen Francisco Pachecon E/ Arte de la Pintura (1649) ja hollanti-
laisten Philips Angelin Lof der Schilderkonst (1642) ja Gerard de Lairessen Het Groot
Schilderboek (1707). Bomford 1998, 9—10.

Bomford 1998, 10.

Bomford 1998, ro—-11.

Bomford 1998, 9.

Lontoon National Galleryn Art in the Making -julkaisusarjan aloitti vuonna 1988
tutkimus Rembrandtin maalaustekniikasta, jota seurasivat varhaisrenessanssin maa-
laustaidetta (1989) ja impressionismia (1990) kisitelleet julkaisut. Viimeisimpini
sarjassa on ilmestynyt renessanssiaikaisten maalausten aluspiirustuksiin keskittynyt
teos Underdrawings in Renaissance Paintings (2002) (ks. Kirjallisuus). Tutkimuspro-
jekteihin on yhdistetty National Galleryssi samanaikaisesti jarjestetyt néyttelyt.
Corpusta on tihin mennessi julkaistu viisi osaa. Tutkimusprojektin johtaja Ernst van
de Wetering julkaisi vuonna 1997 teoksen Rembrandt. The Painter at Work, joka on
suositeltavin johdatus Rembrandin maalaustekniikkaan. Rembrandt-tutkimusprojek-
tin internet-sivusto 16ytyy osoitteesta <http://www.rembrandtresearchproject.org.>
Teknisen taidehistorian tutkimusta tehdddn monien maailman merkittavimpien
museoiden yhteyteen perustetuissa tieteellisissd osastoissa, mm. Lontoon National
Galleryssi ja British Museumissa, Yhdysvalloissa Washingtonin National Gallery of
Art -museossa ja Los Angelesin The J. Paul Getty-museon yhteyteen perustetussa The
Getty Conservation Institute -tutkimuslaitoksessa. Viimeksi mainittu julkaisee tiedo-
tuslehted, jonka teknisti taidehistoriaa kisittelevi teemanumero ilmestyi 2005. Viit-
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42.
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teessd 8 mainittu Maryan Ainsworthin artikkeli julkaistiin kyseisessi teemanumerossa.
Ks. esim. Kirsi Eskelisen viitoskirja Jacopo Bassano freskomaalarina (2008), Elina Rési-
sen vaitoskirja Ruumiillinen esine, materiaalinen suku. Tutkimus Pyhi Anna itse kolman-
tena -aibeisista keskiajan puuveistoksista Suomessa (2009), kotimaisesta taiteesta Monica
Schalinin tutkimus Mdlarpoeten Ellen Thesleff: Teknik och konstnirligt utrcyk (2004).

Ks. Kilpinen 2003, 15—21.

talialaisia renessanssimaalauksia suomalaisissa kokoelmissa 1-11. Helsingin yliopiston
taidehistorian laitos, Suomen taideakatemian siitid, Insitutum Romanum Finlan-
diae. Helsinki, 1988.

Tutkimushankkeeseen osallistui Valtion taidemuseon konservointilaitoksen ja sen
materiaalitutkimuslaboratorion lisiksi konservaattoreita niisti kotimaisista muse-
oista, joiden kokoelmiin kuuluu Wacklinin maalauksia. Projektin taidehistoriallisena
asiantuntijana toimi tutkija Jouni Kuurne Suomen Kansallismuseosta.

Kilpinen et. al. 2008, 2.

Kilpinen et. al. 2008, 16.

Kilpinen et. al. 2008, 5—6.

Kilpinen et. al. 2008, 6.

Ks. Van de Wetering 1997, 9o—129.

Kilpinen et. al. 2008, 16—21.

Ks. Kirsch & Levenson 2000, 39.

Kilpinen et. al 2008, 17.

Pingotuskehykset vaikuttavat myos sithen, millainen halkeamaverkosto teoksen
maalipintaan syntyy sen ikddntyessi.

Vuosikymmenid sitten oli vield tavallista, ettd maalauksia vuorattaessa alkuperii-
sen maalauskankaan pingotusreunat leikattiin pois. Niin menetettiin tirkedd tietoa
teoksen materiaalihistoriasta, ks. Kilpinen et. al. 2008, 21-22.

Sen, ettd Wacklin valitsi maalauksiinsa juuri tietyntyyppiset joustavat pohjustukset,
on katsottu johtuneen siitd, ettd niin maalaukset voitiin kuljetusta varten kidrid rul-
lalle ilman pelkoa maalausten vaurioitumisesta.

Ks. esim. Art in the Making. Underdrawings in Renaissance Paintings (ks. Kirjallisuus).
Infrapunakuvauksen hy6dyllisyydesti nykytaiteen tutkimuksessa ks. Nurminen
2008, 76—81.

Useiden 1700-luvun muotokuvien kankaiden taustapuolelta on 16ydetty alkuperdi-
sid merkint6jd titd menetelmid kdyttimalld. Wacklinin muotokuvien kiddntépuolelta
16ydettiin tutkimuksessa taiteilijan signeerausten lisiksi hinen tekemidan merkint-
jd kuvatuista henkil6istd. Sinebrychoffin taidemuseon pitkiaikainen konservaattori
Maija Santala on kehittinyt titd tutkimuskuvausmenetelmdd Suomessa.

Kilpinen et. al. 2008, 28.

Teoksen eri kuvaelementtien arvottaminen nikyy siind, mitd viriaineita on kiytetty
teoksen millikin alueella. Esimerkiksi uskonnollisissa aiheissa ultramariinin sinisti,
kaikkein kalleinta viriainetta, on kéytetty Neitsyt Marian viitassa, kaikkein edul-
lisimpia pigmentteji — kuten rautaoksideista koostuvia maavireji — on sen sijaan
kiytetty teoksen kuva-aiheen kannalta vihemmin tirkeiksi katsotuilla alueilla kuten
taustassa ja teoksen reuna-alueilla.

Ks. Wallert 1999, 20—21.

Wacklinin maalauksissaan kdyttimien vériaineiden tunnistamisessa sovellettiin
rontgenfluoresenssispektrometriaa (EDXREF), jossa saatu tulos vield varmistettiin
maalausten maalipinnasta otetuilla viriaineniytteitteilld, joita tutkittiin sekd pola-
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58.
59.
60.
61.
62.

63.

64.

65.

66.

risaatiomikroskoopilla ettd pyyhkiisyelektronimikroskoopilla (SEM), johon oli lii-
tetty energiadispersiivinen rontgenspektrometri (EDS). Maalausten maalin sideaine
analysoitiin infrapunaspektrometrilli (FTIR). Kilpinen et. al. 2008, 47—48, viitteet
I32ja15I.

Kilpinen et. al., 2008, 35—36.

Kilpinen et. al. 2008, 34. Kuten tutkimuksessa todetaan, aiemmin maalausten la-
kanpoistoissa saatettiin soveltaa ns. selektiivistd puhdistusta. Muotokuvamaalausten
kohdalla timi tarkoitti sitd, ettd kellastunut lakka poistettiin vain kuvatun henkilon
alueelta ja muotokuvan tausta saatettiin jittdd tdysin késittelemittd.

Tutkimuksessa on yhtailtd haluttu korostaa taiteilijan yksilollistd taiteellista ilmai-
sua, mutta vilttdd samalla antamasta vaikutelmaa pohjoisesta eksentrikosta, joka ei
olisi tuntenut aikansa taiteen kaanonia, jonka levittimisestd ja auktorisoinnista vas-
tasivat osaltaan tutkimuksessa lihdeaineistona kiytetyt maalauskasikirjat.

Vakkari 2000, 14.

Kilpinen et. al 2008, 2—5.

Kilpinen et. al., 2008, 5.

Kilpinen et. al. 2008, 39.

Wacklinin "Miss Heckfordina” tunnettu maalaus (1757) Valtion taidemuseossa. Kil-
pinen et. al. 2008, 26. Tamintyyppisiin merkintoihin on tietenkin aina suhtauduttava
asiankuuluvalla kriittisyydelld.

Tissd yhteydessi on mainittava, etti Hampurin yliopiston taidehistorian laitokselle
perustettiin vuonna 1996 taideteosten materiaali-ikonografian tutkimukseen keskit-
tynyt arkisto Archiv zur Erforschung Materialikonographie,
<http://www.uni-hamburg.de/Materialarchiv/home.htm>.

Belting 2005, 305. Nykytaiteessa teosten prosessuaalisuus ilmenee usein siten, et-

td taiteilija valitsee teokseensa tarkoituksellisesti suhteellisen nopeasti hiviivid tai
muotoaan muuttavia orgaanisia materiaaleja, esimerkiksi ruoka-aineita.Niin teki
mm. saksalainen Dieter Roth (1930-1998). (Ks. Kirjallisuus: Skowranek).
Nykytaiteen tutkimuksen diskurssissa puhutaan usein “kehollisuudesta”. Talld halu-
taan korostaa sité, ettd toisin kuin perinteisesti ajatellaan, emme kohtaa taideteosta
vain nikoaistin vilitykselld vaan moniaistisesti. Viitatuimpia teoreetikoita tissi yhte-
ydessi ovat olleet Maurice Merleau-Ponty ja Julia Kristeva.

Ks. Belting 2005.
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ldhestymistapoja kuviin ja kuvastoihin
sekd haasteita, joita materiaalisuus asettaa
taiteen tutkimukselle.
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