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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-
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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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