Uskonsoturit ratsailla

Merkitysten rakentumisesta keskiaikaisessa veistotaiteessa Pyhén Yrjon ja Pyhdn Martin
ratsastajapyhimyskuvissa

Maria Lahdenranta

Pro gradu -tutkielma

Taidehistoria

Historian, kulttuurin ja taiteiden tutkimuksen laitos
Humanistinen tiedekunta

Turun yliopisto

Lokakuu 2018



Turun yliopiston laatujérjestelmén mukaisesti tdmén julkaisun alkuperdisyys on

tarkastettu Turnitin OriginalityCheck -jarjestelmalla.



TURUN YLIOPISTO
Historian, kulttuurin ja taiteiden tutkimuksen laitos/
Humanistinen tiedekunta

LAHDENRANTA, MARIA: Uskonsoturit ratsailla. Merkitysten rakentumisesta
keskiaikaisessa veistotaiteessa Pyhdn Yrjon ja Pyhdn Martin
ratsastajapyhimyskuvissa

Pro gradu -tutkielma, 78 s., 4 liites.
Taidehistoria

Lokakuu 2018

Tutkielman aiheena on kaksi suomalaista keskiaikaista puuveistosta, Pyhén Yrjon ja Pyhdn
Martin ratsastajakuvat, jotka ovat alkujaan sijainneet Ruskon kirkossa. Tutkielman
tarkoituksena on tarkastella merkityksen rakentumista Pyhén Yrjon ja Pyhdn Martin
ratsastajakuvissa edelld mainittuja teoksia esimerkkeiné kdyttden ikonografisen ja
semioottisen menetelmén avulla. Molempien teosten kuva-aiheita késitellddn osana antiikin
pakanallisen kuvaston jélkivaikutusta kristillisessé kuvakulttuurissa. Antiikin ratsastajakuvien
perinteen jatkuminen kuvainvaelluksena kristillisiin pyhimyskuviin on siis tutkielman
keskidssd.

Sotilaallinen ratsastajakuva on valikoitunut sekd Pyhdn Yrjon ettd Pyhidn Martin
tunnetuimmista ja tunnistettavimmista esittimistavoista ratsastajakuviin liittyvien
sotilaallisiin hyveisiin ja vallankdyttoon liittyvien merkitysten kautta. Kuva-aiheiden ja
pyhimyslegendojen toisiaan tdydentdvéssi liitoksessa Pyhén Yrjon ja Pyhdn Martin
ratsastajakuvat ovat saaneet suhteessa antiikin ratsastajakuvien perinteeseen uuden kristillisen
merkityksen ja tarkoituksen keskiajan katolisen uskonnonharjoituksen piirissid. Maallista
valtaa ilmentévistd ratsastajakuvista on kehittynyt taivaallista valtaa esittdvid kuvia, joissa
pyhimykset ndyttiytyvit kristillisind ratsusotilaina, kristikunnan suojelijoina ja auttajina.
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1. JOHDANTO

1.1. Tutkimuskohde ja -kysymykset

Tutkielmani tarkastelee sitd, miten merkitykset muotoutuvat ja miten niitd on mahdollista
ndhdd suomalaisessa keskiaikaisessa veistotaiteessa Pyhdn Yrjon ja Pyhdn Martin
pyhimyskuvissa.  Tarkoituksenani on avata kyseisten puuveistosten aiheiden
esittdmiskonventiota kahden esimerkkiteoksen kautta ja pohtia, miksi ylipddtdén vakiintunut
tapa esittdd sekd Pyhd Yrjo ettd Pyhd Martti ratsailla on koettu mielekkdénd opetuksissaan

pyhimystensd vaatimattomuutta korostavan kristinuskon kuvastossa.

Tutkimukseni kohteena on kaksi Ruskon kirkosta perdisin olevaa keskiaikaista puuveistosta,
Pyhd Yrjo ja lohikddrme (Kuva 1 & 2) ja Pyhd Martti (Kuva 3 & 4), jotka ovat tuntemattomiksi
jddneiden (oletettavasti) paikallisten tekijoiden valmistamia. Molemmat veistokset esittavét
suosittuja kristillisid pyhimyksid, jotka ovat alkujaan olleet roomalaisia sotilaita, mutta
kristinuskoon kddnnyttyddn saavuttaneet uskonsa lujuuden ja suorittamiensa ihmetekojen
ansiosta aseman kristillisind pyhimyksind. Katolisten pyhimyskuvien perinteessd molemmat
pyhimykset on myds usein esitetty ratsun seléssd, ja hevonen kuuluukin molempien
pyhimysten olennaisimpiin attribuutteihin. Samalla ndmé konventiot myos toistavat antiikin
kuvastosta tuttuja ratsastajahahmon esitystapoja sekd jakavat ettd tuottavat uusia

merkityssisdltdja suhteessa edeltijiinsa.

Pyhd Yrjé ja lohikddrme -veistoksessa ratsu on liikkeessd, takajaloille kohonneena osittain
kuolevan lohikddrmeen padlld, jonka kitaan pyhimys tyontdd peistddn. Veistosryhmédédn
kuuluvat myds polvillaan rukoileva prinsessa ja makaavaan asentoon kuvattu karitsa. Teos
rinnastuu selvésti Bernt Notken mestariteokseen Sankt Géran och draken (1489, Storkyrkan,
Tukholma). Teosta voi my0s pitdd sen mukaelmana tai (taitamattomana) kopiona. Onkin
mielenkiintoista pohtia, ei niinkdén sitd, miten originaalisuus ja luovuus (kuten sen nykyisin
ymmadrrdmme) toteutuvat Pyhd Yrjé ja lohikddrme -veistoksessa, vaan miten viittaus ja/tai

yhtymikohta alkuperdiseen teokseen jonkin muun kuin mielikuvituksen puutteen vuoksi on
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selkedsti ndhtdvissd. Vihollisensa maahan lyoneen, voittajana ratsastavan sankarin hahmo on

ollut tunnettu aihe jo antiikin taiteessa miehisten, sotilaallisten hyveiden kuvana.

Néitd teemoja on mahdollista ndhdd ja tutkia myds Pyhd Martti -veistoksessa, joka on
kuitenkin huomattavasti rauhanomaisempi. Siind Pyhd Martti on kuvattu paikoillaan seisovan
ratsunsa selkddn leikkaamaan palelevalle kerjéldiselle palaa viitastaan. Kerjéldishahmo
kuitenkin puuttuu itse teoksesta, mutta on pyhimyskertomuksen kannalta niin olennainen, ettd
se on “kuviteltava” mukaan kokonaisuuteen. Voidaankin pohtia, samaistuuko kerjéldisen
teoksesta puuttuva hahmo rukoilijaan, eli onko katsojan osallistumisella teokseen mahdollisesti
merkityksid tuottava rooli. Voidaan kuitenkin olettaa, etti sen lisdksi, ettd se liittyy
pyhimyskuvan funktioon rukouksen vilittdjéna, silld on my0s osansa sosiaalisten rakenteiden

vahvistamiseen ja ylldpitoon tdhtddvassd kuvastossa.

Tiivistetysti tutkimuskysymykseni ovat edelld lueteltujen seikkojen valossa seuraavat:

1. Miten aiemmat traditiot ndkyvét Pyhin Yrjon ja Pyhén Martin ratsastajakuvissa?

2. Millaisia merkityksid ndmid veistokset saavat keskiajan uskonnollisessa ja
yhteiskunnallisessa kontekstissa?

3. Miten kuvaustapa, traditio ja aikalaisndkdkulma ovat saattaneet yhdessé vaikuttaa ndiden

teosten kokemiseen?

Mielestini vaikuttaisi vahvasti siltd, ettd kyseiset veistokset voidaan nidhdd osana antiikin
ratsastajakuvien perinteen kristillistd jatkumoa. Koska molemmissa tutkimuskohteikseni
valikoituneissa puuveistoksissa esitetyt pyhimykset ovat olleet alkujaan Rooman armeijan
ratsuvden upseereja, kuvaustavan valikoituminen on looginen, joskin ei kuitenkaan ehka tdysin
itsestddn selvd. Varhaisen kirkon kéytintd kédntdd kuvien merkityksid kristillisiksi
vakiintuneen pakanallisen kuvaston kohdalla on tunnettu tosiasia. Kristillinen kuvasto
hyddynsi olemassa olevaa materiaalia omien tarkoitusperiensd vahvistamiseksi, ja ndin ollen
ristiretkien ja kristinuskon levidmisen myo6td kuva-aiheet kulkeutuivat ja vakiintuivat alueille,

joilla aiempaa vastaavaa perinnetta ei ole ollut eikd "tuontikuvien” vierasta alkuperédd tunnettu.



Monet keskiajan taiteeseen erikoistuneet tutkijat puhuvat taiteen sijaan yksinkertaisesti
“kuvista”. Samoin kiinnostus on nykytutkimuksessa siirtynyt tyylin, estetiikan ja tuotannon
kysymyksistd kysymyksiin kuvien kéyttdtarkoituksesta, vastaanotosta ja materiaalisuudesta.
(Hamburger 2006, 374; Résidnen 2009, 14; Lahti & Résdnen 2008, 243-244.) Pyrinkin siis
liittdamédn oman tutkielmani keskiajan kuvien tutkimuksen nykysuuntauksiin erityisesti
funktion ja reseption kannalta. Téssd kehyksessd tarkoitukseni on siis selvittdd
tutkimuskohteideni esittdmistapaan liittyvédn perinteen suhdetta teosten kéyttotarkoitukseen ja

kokemiseen.

1.2. Tutkimusmenetelmét

Kéytdn tutkielmassani sekd kontekstualisoivaa nékokulmaa, ikonografiaa ettd semiotiikkaa.
Kontekstualisoivan ndkokulman avulla pyrin selvittiméiin sekd antiikin kuvaston alkuperdisté
kayttod ja sen sisdltaimid merkityksid ettd levidmistd pohjolaan Eteld-Euroopasta. Samoin pyrin
myoOs taustoittamaan keskiajan kuvakulttuuria, yhteiskunnan rakennetta ja uskonnollisia
olosuhteita Suomen alueella ja etenkin Turun seudulla. Ikonografiaa sen sijaan tulen
kayttdimddan itse teosten mahdollisten merkitysten kartoittamiseen ja kuvainvaellukseen
liittyvien teemojen kisittelyyn. Ikonografisten kysymysten alueella aion kulkea Erwin
Panofskyn ja Aby Warburgin viitoittamalla tielld unohtamatta uudempaa keskiajan
taidehistoriallista tutkimusta, jota edustaa esimerkiksi Elina Rédsédsen tutkimus Pyhd Anna itse

kolmantena -aiheesta suomalaisissa puuveistoksissa.

Semiotiikkaa hyodynén tarkastellessani sitd, miten kuvan mahdolliset merkityksen
muodostumisen prosessit voisivat toimia tai miten merkityksenantotapahtuma rakentuu
keskiaikaisten puuveistosten kohdalla. Miten veistos on luomassa kuvaa kristillisestd pyhésti
ja miten kuva toimii kristinuskon “mieli-/mainoskuvana”? Samoin teoksissa néhtivissi olevat
muut teemat, kuten maskuliinisuuden ja sankariuden tai ritari-identiteetin sekd
ihmisen/kulttuurin ja eldimen/luonnon viliset suhteet, sekd suhde klassilliseen antiikin
traditioon, voidaan asettaa pohdintojen kohteeksi kuvien merkkiluonteeseen keskittymalla.
Aion pohtia niitd kysymyksid erityisesti suhteessa kuva-aiheiden taustalla vaikuttaviin

pyhimyslegendoihin Algirdas Julien Greimasin kehittdmén aktanttimallin avulla.



1.3. Aikaisempi tutkimus ja kirjallisuus

Suomen keskiaikaista taidetta leimaa sdilyneen aineiston fragmentaarisuus, mikd osaltaan
vaikeuttaa sen tutkimista. Esimerkiksi keskiaikaisia puuveistoksia on sdilynyt noin 800, mika
lukuna saattaa kuulostaa paljolta, mutta méédridnd onkin oletettavasti vain pieni osa olemassa
olleesta materiaalista. Erityisesti uskonpuhdistuksen tuomat uudet ndkemykset kirkkotaiteesta
vaikuttivat siihen, ettei keskiaikaista esineistod pyritty sdilyttdmidn tai suojelemaan
(pikemminkin péinvastoin) ennen 1800-luvun loppua, jolloin ne alettiin uudelleen kokea

arvokkaiksi osana kansallista historiaa. (Gardberg 1998, 13; Résidnen 2009, 14.)

Keskiaikaisesta suomalaisesta kuvanveistosta ei ole kirjoitettu kovinkaan mittavasti, mutta siitd
huolimatta hyvid ldhteitd on seké koti- ettd ulkomaisen tutkimuskirjallisuuden joukossa. Carl
Axel Nordmanin vuonna 1965 julkaistu monografia Medeltida skulptur i Finland on yhé alansa
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perusteos ja Elina Résdsen sanoin “viimeisin keskiajan veistoksia laajasti kisitellyt
suomalainen tutkimus”, jonka pddpaino on yksittdisten teosten ajoituksen ja alkuperin
selvittimisessd (Rasdnen 2009, 30). Suomalaisen taidehistorian alalla ei olekaan kovin montaa
aihetta kisittelevdd teosta, mutta Résdsen oma véitdskirja Ruumiillinen esine, materiaalinen
suku. Tutkimus Pyhd Anna itse kolmantena -aiheisista keskiajan puuveistoksista Suomessa on
védhintddnkin osittain innoituksen ldhde ja esikuva omalle tutkielmalleni. Liséksi Olga Alice

Nygrenin vuonna 1945 ilmestynyt véitoskirja Helgonen i Finlands medeltidskonst. En

ikonografisk studie on huomionarvoinen teos ja lihde.

Tutkimuskohteitani ei ole aiemmassa tutkimuskirjallisuudessa kisitelty hajanaisia mainintoja
lukuun ottamatta lainkaan, ja siksi koen aiheeni erityisen mielekkédksi tutkimuskohteeksi.
Molemmat tutkimuskohteistani on mainittu Turun kaupungin historiallisen museon (1981)
keskiaikaisten puuveistosten konservointiraportissa, sekd lisdksi tutkielmani teosanalyysien
ldhteend kdyttdmissdni sekd Pyhdn Martin ettd Pyhén Yrjon esittimistd keskiajan kuvastoissa
koskevassa kirjallisuudessa. Néitd 1dhteitd ovat Jan Svanbergin Sankt Géran och draken
(1993), Peter Tangebergin Wahrheit und Mythos - Bernt Notke und die Stockholmer St.-
Georgs-Gruppe: Studien zu einem Hauptwerk niederlindischer Bildschnitzerei (2009) ja
Ingalill Pegelowin Sankt Martin i svensk medeltida kult och konst (1988).



Erityisesti kysymykset koskien sekd antiikin ajan kuvastoa ettd Itdimeren alueen keskiaikaista
kuvakulttuuria ja vaikutteiden kulkeutumista maantieteelliseltd alueelta toiselle vaativat
laajempaa pohjustusta tutkimuskohteideni tulkinnan tueksi. Erityisesti Johannes Bergemannin
artikkeli ”Virtus — Antike Reiterstatuen als politische und gesellsschaftliche Monumente”
(2008) sekd Marcus Junkelmannin teos Die Reiter Roms. Teil I: Reise, Jagd, Triumph und
Circusrennen (1990/2008) toimivat péddasiallisina ldhteindni antiikin ratsastajapatsaista.
Kuvataiteen hevosaiheiden kartoittamisen lahteindni taas ovat John Baskettin The Horse in Art
(2006), Francis Donald Klingenderin Animals in Art and Thought to the end of the Middle Ages
(1971). Itdmeren alueen keskiaikaisen kuvakulttuurin pééldhteind ovat Jan von Bonsdorffin
Kunstproduktion und Kunstverbreitung im Ostseeraum des Spdtmittelalters (1993) ja Sanna

Reinikaisen artikkelit pohjoismaisesta puukuvanveistosta (1998 & 2002).

Néhddkseni laajemman kulttuurisen kontekstin huomioon ottaminen on paitsi kiinnostavaa,
myos vilttdmatontd, silld tutkimieni teosten alkuperdinen tausta on niin ajallisesti kuin myos
kulttuurisesti etdinen. Keskiajan teologian, kuvaston ja katseen suhteiden hahmottamisen
paéldhteind taidehistorian osalta kdytin Suzannah Biernoffin teosta Sight and Embodiment in
the Middle Ages (2002), Hans Beltingin teosta Likeness and Presence: A History of the Image
Before the Era of Art (1994), Mary Carruthersin teosta The Experience of Beauty in the Middle
Ages (2013) sekd Umberto Econ teosta Art and Beauty in the Middle Ages (1959/1986).
Liahteeni keskiajan kulttuurihistoriasta koostuvat useista eri teoksista ja artikkeleista, joista tirkein
on keskiajantutkija Marko Lambergin artikkeli "Pyhda Yrjinai jéljitellen. Myohaiskeskiaikaisen

aristokraatin ritari-identiteetti” (2006).

Ikonogarafista metodikirjallisuutta edustaa tutkielmassani Erwin Panofskyn Meaning in the
Visual Arts: Papers in and on Art History (1939/1955) sekd Aby Warburgin kirjoituksia esittelevi
kokoelma The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the European
Renaissance (1999). Jilkimmaiisen metodologiaa kommentoi Richard Woodfieldin artkkeli
”Warburg's "Method"” (2001). Myo6s Elina Rédsdsen selvitys tutkimuksensa ikonologisesta
tutkimusmetodista (Résénen 2009) ja Lena Liepen artikkeli ”Bilden, den historiska tolkningen
och verkligheten. Om ikonografins teori och praktik” (2003) ovat ldhteitdni ikonografisesta
teoriasta ja metodista. Altti Kuusamon Tyylistd tapaan. Semiotiikka, tyyli, ikonografia (1996) on
tairked ldhde sekd ikonografisen ettd semioottisen teorian kannalta. Semiotiikan saralla
paidldhteindni ovat Kuusamon teoksen lisdksi semiootikko Algirdas Julien Greimasin teos

Strukturaalista semantiikkaa (1980) sekéd semiootikko Eero Tarastin (2009, 2010) artikkelit.



2. KESKIAJAN KUVITUSTA ANTIIKIN MOTIIVEILLA

2.1. Ratsastajaveistosten historiaa

Nykyisin oletamme ratsastajapatsaat ensisijaisesti mahtimiesten muistomerkeiksi, mika ei
sindnsi poikkea niiden yleisimmasti, joskaan ei ainoasta, historiallisesta kdyttotarkoituksesta.
Taméan tutkielman puitteissa olennaista on esitelld ratsastajapatsaiden historiaa seka erilaisia
aiheita ja niiden sisdltdimid merkityksid. Aion kiinnittdd erityisti huomiota etenkin siihen,
millaisia yhteiskunnallisia ja uskonnollisia funktioita ja merkityksid ratsastajapatsaissa on

néhty tai on voitu ndhda.

Ratsastajapatsaiden historia alkaa antiikin Kreikasta. Vaikka myos muissa kesyhevosen
tunteneiden ja ratsastusta harjoittaneiden kulttuureiden piirissé on tuotettu ratsukoita kuvaavia
veistosfiguureja, niiden ei katsota suoraan vaikuttaneen itse ldnsimaisen ratsastajapatsaan
syntyyn. Epasuora vaikutus Egyptin ja Kaksoisvirran maan korkeakulttuureiden suunnalta on
toki erittdin mahdollinen, silla hallitsijan kuvaaminen hevosvaljakon vetimiin vaunuihin
sotaherran tai metsdstdjan ominaisuudessa oli suosittu ja kuninkaallista arvoa kuvaavana
pidetty esitystapa. Tadssd yhteydessd on otettava huomioon se seikka, ettei ratsastusta pidetty

samassa arvossa ja suosiossa kuin valjakolla ajoa. (Giebel 2003, 104, 110.)

Myos antiikin Kreikan varhaisimmat hallitsijan ja hevos(t)en yhteiskuvat liittyvét vaunuilla
ajoon, useimmiten sotaan tai paluuseen sodasta. Kuvaukset valjakkoajosta eivat kuitenkaan
rajoitu tdhdn. Valjakkoajokisat olivat vahintaénkin yhté suosittu kuva-aihe ihmisen ja hevosen
esittimisestdi yhdessd. Samoin varhaisimmat ratsastajakuvaukset ovat idealisoituja
urheilijakuvauksia, jotka oli alkujaan tarkoitettu votiivilahjoiksi temppeleihin tai pyhdkkoihin.
Niiden tarkoituksena on ollut paitsi juhlistaa kilpailussa saavutettua voittoa ja siten myos
toimia muistomerkkina voittajalle, kuitenkin ensisijaisesti kiitoksena ja kunnioituksena voiton
suoneelle jumaluudelle. (Giebel 2003, 111.) Taten varhaisimpia ratsastajapatsaita ei voida pitda
muistomerkkingd yksilolle vaan lahjana jollekin tietylle jumalalle tai jumalattarelle. Tama

kéaytanto jatkui 1api koko antiikin loppuen vasta kristinuskon myota.

Itse varsinaisten yksilon muistoa kunnioittavien ja tdiméan suurten saavutuksien ja/tai korkean



aseman johdosta pystytettyjen ratsastajapatsaiden historia alkaa vasta hellenistiselld kaudella
eli noin 300-luvulla eaa. Tama ajanjakso, joka tunnetaan yleisesti toisaalta kreikkalaisen
kaupunkivaltion hdvidmisen ja toisaalta kreikkalaisen kulttuuripiirin kansainvélistymisen
aikakautena, toi huomattavia muutoksia erityisesti poliittiseen valtatasapainoon ja
valtiorakenteeseen. Samalla myos kuvanveisto koki suuria muutoksia niin athepiirienséd kuin
my0s esittdmistapojensa suhteen. Hallitsijoille pystytetyt julkiset muotokuvapatsaat, joihin
my0Os ratsastajapatsaat kuuluivat, ovat yksi tdméan aikakauden tuotteista. Sotilaallisten
ratsastajapatsaiden  tradition katsotaan alkavan Aleksanteri Suurta ja  hidnen
suosikkisotaratsuaan Bukefalosta esittdneistd monumentaaliveistoksista, joita hallitsijan
seuraajat jaljittelivét, mutta joista yksikdén ei ole sdilynyt nykyaikaan asti. (Hemingway 2006,
10-11.) Napolin Kansallisen Arkeologisen museon kokoelmiin kuuluva, Herculaneumista
loydetty pronssinen pienoisveistos Aleksanterista ratsailla takajaloilleen nousseen
Bukefaloksen selédssa on esimerkki siitd, millaisia hellenistiset ratsastajapatsaat ovat saattaneet
olla. Naturalistinen muoto kohtaa idealisoidun esitystavan tdssd pienoisveistoksessa

hellenistiselle kuvanveistotyylille ominaisen paatoksellisuuden kera.

Vanhin tunnettu hallitsijamuotokuvana toiminut ratsastajapatsas on peraisin antiikin Roomasta.
Pronssinen, luonnollista kokoa suurempi Marcus Aureliuksen ratsastajapatsas (161-180 jKr.)
on ainutlaatuinen esimerkki roomalaisesta ratsastajapatsaasta hallitsijan muistomerkkini.
Tama dynaamiseen liikkeeseen kuvatulla ratsulla tyynen rauhallisesti ratsastavaa keisaria
esittdvd veistos on ainut tdhdn pédivadn asti sdilynyt alkuperdinen antiikin roomalainen
ratsastajapatsas niistd lukuisista Rooman keisarien ja sotapaallikdiden ratsastajapatsaista, joita
Rooman julkisissa tiloissa on ollut. Patsas véltti varhaisten kristittyjen ikonoklastien
aiheuttaman havityksen, toisin kuin monet muut antiikin veistokset. Syyna erityiskohteluun oli
puhdas véadrinkasitys: keskiajalla patsaassa kuvatun ratsastajan uskottiin esittineen
ensimmaistd kristillistd keisaria Konstantinus Suurta. Patsas sijaitsi silloin Basilica di San
Giovanni in Lateranon (suom. Lateraanin Pyhin Johanneksen kirkko) ldheisyydessa, josta se
1538 siirrettiin nykyiselle paikalleen Piazza del Campidogliolle'. (Baskett 2006, 16-17; myos
Haavikko 2003, 40) Veistosryhmaan on alkujaan kuulunut myos maahan syosty barbaari, joka
makasi hevosen jaloissa, kirjaimellisesti maahan poljettuna sekd voiton jumalatarta esittanyt

pienoisveistos keisarin vasemmasta kéddestd (Junkelmann 1990/2008, 205).

! Nykyisin alkuperéinen veistos on sijoitettu Museo Capitolinoon, ja aukiolle on sijoitettu kopio alkuperiisesta

teoksesta.



Roomalaisen ratsastajapatsaan motiivina oli hyve — virfus. Vaikka kisitteend hyveen sisalto
sindnséd oli aikalaiskontekstissa kohtuullisen laaja, voidaan roomalaisten ratsastajapatsaiden
kohdalla nédhdé kyseessa olevan ensisijaisesti hyveen sotilaallisen aspektin — virtus bellica —
kuvaaminen. Kuvataiteessa timéa aspekti henkiloityy sotilaallisen asun kautta. Myos monet
roomalaisen taiteen ikonografiset topokset, erityisesti taistelu- tai metséstysaiheet, viittaavat
sotilaalliseen hyveeseen. Ratsastajapatsaiden ohella tdstd voidaan ottaa esimerkiksi Rooman
keisareiden triumfimonumentit sekd myohdisen keisarinajan kolikoissa toistuva kuva-aihe

vastustajansa kumoon ratsastavasta keisarista. (Bergemann 2008, 16-17.)

Vastustajan kumoon tai yli ratsastamisen voidaankin jo sinidnsd ndhda juuri virtus bellican
tunnuksena, jonka esittdmiseen tosin saattoi riittdd jo pelkkd kuvaus rauhallisesti kayntia
astelevalla hevosella ratsastamisesta, pystyyn nousseesta puhumattakaan. Samalla tavalla
ratsastajan puvun merkitys on tarked osa kokonaismerkitysti. Siviili- ja sotilaspuvun eri osien
yhdistely ratsastajapatsaan ratsastajan asussa oli tapa yhdistdd visuaalisesti sotaherran ja
siviilihallinnon johtajan tai virkamiehen statukset samaan henkil66n. Tdéméa on ndhtdvissa
esimerkiksi Marcus Aureliuksen ratsastajapatsaassa, jossa keisari on kuvattu pukeutuneena
toisaalta senaattorin sandaaleihin ja toisaalta sotapéillikon tunikaan ja viittaan. (Bergemann
2008, 20-21.) Antiikin ratsastajapatsaiden symbolinen sisédltd ei kuitenkaan rinnastanut
ratsastamista hallitsemiseen (kuten uudella ajalla vakiintunut tulkinta), vaan kyseessd oli

sotilaallisen hyveen kuvaaminen. (Bergemann 2008, 28-29.)

Myohiisantiikin ja keskiajan taiteesta ratsastajapatsaskuvaston voidaan ndhdd puuttuvan
kokonaan, etenkin  jos se mielletdin  roomalaisen  perinteen = mukaiseksi
hallitsijamuistomerkkien perinteeksi. Rooman valtakunnan tuhon ja kristinuskon nousun
jéilkeisend aikana, jolloin Euroopan valtapoliittinen tilanne oli vuosisatoja epédvakaa ja
valtakunnat pienié, sotien  ja kansainvaellusten koyhdyttamia, tilausta
monumentaalikuvanveistolle ei ollut. Myos kristinuskon leviaminen ja kirkon vallan kasvu
asettivat omat vaatimuksensa kuvataiteille. Sisallollinen sanoma nousi naturalistista toteutusta
tarkeammaéksi ja kirkon hallitseva asema rajoitti ratsukoiden, ja hevosten tai yleisestikin
eliinhahmojen, esittimistd taiteessa. Tosin rajoituksista huolimatta keskiaikaista
kuvakulttuuria voisi luonnehtia monipuoliseksi, vaikkei tdmé ulotukaan ratsastajapatsaisiin
muutamia hajanaisia poikkeuksia lukuun ottamatta. Esimerkkeina téllaisista poikkeuksista ovat

muun muassa Bambergin ratsastaja tai Kaarle Suuren ratsastajakuva. (Baskett 2006, 14-15.)
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Frankkien kristityn kuninkaan Kaarle Suuren (742-814) mukaan nimetyn karolingisen
renessassin taiteelle on pidetty ominaisena antiikin perinnén, kristillisen kirkon seké
paikallisten perinteiden yhdistdmistd, joka on toiminut pohjana kehittyville keskiajan
kuvastolle. Kuvien tehtdvana oli toimia koristeina ja opetuksen vélineend, el missddn nimessi
palvonnan kohteina. Esittavyys, narratiivisuus ja kristillinen symboliikka astuivat abstraktin ja
ornamentaalisen taiteen tilalle. (Klingender 1971, 145-147.) Kaarle Suurta (tai mahdollisesti
Kaarle Kaljua) ratsailla 800-luvulta esittdva pronssinen, noin 25 cm korkea pienoisveistos” on
selvasti Markus Aureliuksen ratsastajapatsaan kaltaisten antiikin esikuvien inspiroima

varhaiskeskiajan teos, ja siksi huomionarvoinen tassd yhteydessa.

Tosin timéan veistoksen siséllollisend esikuvana eivét ole olleet Rooman pakanalliset keisarit,
kuten voisi olettaa, vaan Konstantinus Suuri, jonka perillisena veistoksen oli tarkoitus esittaa
kuvaamansa karolingihallitsijan. Veistos muistuttaa yleisilmeeltdan huomattavan paljon
esikuvaansa, mutta eroaa siitd voimakkaasti niin tyylillisesti kuin myos yksityiskohdiltaankin.
Viiksekds mutta parraton ratsastaja on kuvattu jahmedsti istumaan ratsunsa selkddn seka
piteleméssd regaaleja eli valtionomenaa ja (nykyisin kadonnutta) miekkaa késissddn.
Vankkarakenteinen ratsu on kuvattu astelemaan kadynnissd vakaasti eteenpdin. Molemmat
hahmot ovat tyylitellyn naturalistisia: teoksessa on nédhtavissd selvisti myohéisantiikin

veistosten vaikutus aiheen lisdksi myos tyylissd. (Bardoz s.a. Louvre Museum. www-sivu.)

Huomattavasti ldhemmas antiikin ratsastajapatsaiden esikuvaa tulee Bambergin ratsastajana
tunnettu varhaisgoottilainen kiviveistos. Se on herdttinyt laajasti huomiota keskiajan
kirkkotaiteelle poikkeuksellisen aiheensa sekd hienon, naturalistisen toteutuksensa ansiosta.
Anonyymiksi jadneen tekijan veistimi, noin vuodelta 1237 perdisin olevan veistoksen
yksioikoinen identifiointi sitd vastoin on mahdotonta vaihtoehtojen paljoudesta huolimatta.
Vaikka patsas saattaisikin esittdd maallista hallitsijaa tai idealisoitua ritariuden
personifikaatiota, se on yhtd helposti tulkittavissa raamatulliseksi hahmoksi tai
pyhimyskuvaksi. Veistos on sijoitettu Bambergin katedraalin Pyhdn Yrjon kuorin pylvésti
vasten, joten kyseessd saattaisi olla Pyhdn Yrjon kuva. Kuitenkin on véahintddn yhtd

todennédkoisintid, ettd veistos esittdisi Hohenstaufen-dynastiaan kuulunutta Pyhdn saksalais-

2 Veistos loydettiin 1807 Metzin katedraalin aarrekammiosta. Nykyisin se on nahtavilld Pariisissa Louvressa.

(Bardoz s.a. Louvre Museum. Www-sivu.)



roomalaisen keisarikunnan keisaria Fredrik II:sta (1194—-1250), joka oli katedraalin suojelija ja

sen rakennuttajan, piispa Ekbertin ystava. (Klingender 1971, 296)

Bambergin ratsastaja ei kuitenkaan ole ainut keskiaikainen ratsastajaveistos. Magdeburgissa
on sdilynyt Ratsastajana (Die Reiter) tunnettu 1200-luvulta peréisin oleva veistosryhmaé, joka
esittdd ratsailla istuvaa Pyhén saksalais-roomalaisen keisarikunnan keisari Otto I:std (912-973)
ja kahta, keisarin molemmin puolin seisovaa naishahmoa. Tét4 vapaasti seisovaa kiviveistosta
pidetddn varhaisimpana esimerkkind antiikin jalkeisestd eurooppalaisesta ratsastajapatsaasta.
(Steane 2001, 31-32.) Magdeburgin ratsastajan alkuperiinen sijaintipaikka® Magdeburgin
kaupungin keskustassa Vanhalla torilla raatihuoneen edessd muistuttaa vahvasti roomalaisesta
traditiosta pystyttdd ratsastajapatsaita merkkihenkil6ille kaupunkien keskeisille paikoille.
Tama traditio oli kuitenkin katkennut jo kauan ennen Magdeburgin Ratsastajan valmistumista.
Toistaiseksi tutkimus ei ole pystynyt selvittimdan, mikd on johtanut tdhén
ratsastajapatsasperinteen yksittdiseen uudelleen herddmiseen. (Kulturhistorisches Museum

Magdeburg. www-sivu.)

Vaikka ratsukoita ei esiinnykédin keskiajan kuvataiteessa kuin harvakseltaan ratsastajapatsaiden
muodossa, esimerkiksi keskiaikaisten kéasikirjojen kuvituksista hevos- ja ratsastusaiheita
loytyy runsaasti. Kuvat liittyvat useimmiten metsistykseen, turnajaisiin tai sotiin, mutta myos
mytologisia kohtauksia, pyhimyslegendoja ja raamatullisia tarinoita on kuvitettu ratsukoilla.
Toisinaan ne liittyvat suoraan kertomukseen, kuten Pyhdn Yrjon legendassa, toisinaan ne taas
saattavat liittya késiteltyyn aiheeseen epésuorasti ja toisinaan niilld ei voida ndhda olevan
minkédinlaista suoraa tai epasuoraa kytkostd aiheeseen. Kuvista voidaan kuitenkin selkedsti
havaita ratsastamisen ja ylhdisen aseman vélinen yhteys. Vaikka hevoset sindnsi kuuluivat
jokaisen yhteiskuntaluokan arkeen, alemmilla yhteiskuntaluokilla hevonen on useammin
kuormajuhta vaunujen tai auran edessé, eiké niinkadan ensisijaisesti ratsu, kuten ylhaisolla. (ks.

Haavikko 2003, 135-136, 141, 227-229, 326-327.)

Pohjoismaiden alueella Bernt Notken Pyhd Yrj6 -veistosryhmé Tukholman Suurkirkossa on
kiistatta yksi taidokkaimmista keskiaikaisista veistoksista. Veistosryhmain kuuluvat itse Pyhén
Yrjon ja hinen kimon ratsunsa lisdksi maahan syosty lohikdarme sekd erillisend

pienoisryhméni rukousasentoon polvistunut prinsessa vierelladn karitsa makuuasennossa

3 Alkuperiisveistos on nykyisin naht4villa Magdeburgin kulttuurihistoriallisessa museossa ja sen alkuperiiselld
sijaintipaikalla seisoo pronssista valettu kopio.
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jalustaan kuuluvan muurin ymparéiméand. Luonnolliseen kokoon toteutetun veistosryhmén
padasiallisena materiaalina on mestarillisesti veistetty ja maalattu puu, mutta teokseen on
kaytetty poikkeuksellisen luovasti myos muita materiaaleja, kuten esimerkiksi hirvensarvia
lohikddrmeen ruhon "piikkeind". Itse asiassa juuri lohikddrme onkin koko ryhmén
ainutlaatuisin hahmo, jolla ei yksittdisend hahmona varsinaisesti ole 16ydettavéssd suoraa
esikuvaa lansimaisesta taiteesta (Tangeberg 2009, 56), toisin kuin veistosryhmalla
kokonaisuudessaan. Teoksessa on nahtdvissd alankomaalaisia tai alasaksalaisia vaikutteita,
mutta vertailuteokset puuttuvat, silld keskiajan aihetta kiasitelleet monumentaaliteokset ovat

hdvinneet ja yhtaldisyyksiéd on etsittava muista aikalaiskuvista (Tangeberg 2009, 54).

Ruotsin valtionhoitaja Sten Sture puolisoineen tilasi timén 1489 valmistuneen veistoksen
osaksi hautamonumenttiaan. Patsaan aiheen oli kaiketi tarkoitus viitata Sten Sturen johtamien
ruotsalaisjoukkojen 1471 saavuttamaan voittoon Tanskan kuninkaan Kristian I:n armeijasta.
Sten Sture on halunnut esittda itsensd Pyhand Yrjond lyoméassa maahan vastustajansa Tanskan
kuninkaan, pelastaen prinsessan eli Ruotsin. Tam4 symboliikka voidaan perustella keskiajan
katoliselle kirkolle tyypillisen imitatio sanctorum -kédytannon kautta: pyhimyksen tapoja tai
tekoja jaljittelemalla voitiin osoittaa kunnioitusta pyhimykselle ja samalla tulla itse
pyhimyksen tavoin kunnianarvoisa(mma)ksi. (Lamberg 2006, 69—-71) Voidaan myos pohtia
vaikuttiko samankaltainen jéljittelyn kautta kunnioittaminen (ja tekijdnsé/teettdjdnsa
kunnianarvoisammaksi tekeminen) kuva-aiheiden suosion levidmiseen ja tunnetuksi

tulemiseen.

Nykyisin tunnettujen sdilyneiden teosten perusteella on oletettava, ettd Suomen alueella
ratsastajapatsaita vastaavia veistoksia ei ole ollut tai ole tehty ennen kristinuskon tuloa ja
Ruotsin vallan aikaa. Toisin sanoen ennen ldnsieurooppalaisten vaikutteiden ja aihepiirien
saapumista. Vanhin nykyisen Suomen alueella ratsastajapatsaaksi luettavissa oleva veistos on
nykyisin Kansallismuseon kokoelmiin kuuluva Liedon mestarille attribuoitu Pyhdd Marttia
esittdvd teos. Tdma alkujaan Raision kirkossa sijainnut puuveistos on ajoitettu olevan peréisin
noin 1330-luvulta. (Nygren 1945, 124—-125.) Tamén teoksen lisdksi Suomessa on useita muita
keskiaikaisia, oletettavasti paikallisten tekijoiden valmistamia ratsastajaveistoksia, joista
kaikki esittdvdt joko Pyhdd Yrjod tai Pyhdd Marttia. Suomen alueella ei ole ollut yhtdkdén
varsinaista ratsastajapatsaana toteutettua hallitsijamuotokuvaa ennen Mannerheimin

ratsastajapatsasta (1960), joka onkin ainut lajiaan Suomessa (Konttinen 1989, 25).
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2.2. Keskiajan visuaalisen kulttuurin ja katolisen kirkon yhteys

Tutkimuskohteideni historiallisen kontekstin avaamisen kannalta on keskeistd kasitelld
keskiajan visuaalista kulttuuria sekd Suomen alueen kuvanveiston ettd sen kansainvilisten
yhteyksien kannalta. Kirjoitan sekd katolisen kirkon asemasta keskiajan Suomessa etti
keskiaikaisesta suomalaisesta yhteiskunnasta Ruotsiin valtakunnan osana. Tami auttaa
antamaan tarvittavan kuvan siitd, millaiseen kulttuurihistorialliseen kontekstiin
tutkimuskohteeni sijoittuvat. Samalla se on tarpeellista pohjustusta seuraavissa luvuissa

esittamilleni tutkimuskohteiden analyyseille.

Suomen historiallisen ajan katsotaan alkavan vuodesta 1155 ensimmaéisen ristiretken myota.
Lounais-Suomessa oli jo varhaisempaa kristillistd vaikutusta, joten itse ristiretken merkitys on
ndhtava yhté lailla poliittisena kuin uskonnollisena, silla se liittt Suomen alueen osaksi Ruotsin
kuningaskuntaa. Vuodesta 1362 Suomesta oli lupa lahettdad edustaja Ruotsin kuninkaan vaaliin,
mikd merkitsi vakiintunutta asemaa Ruotsin kuningaskunnan osana. Taidehistorian kannalta
keskiaika voidaan hyvin rajata 1150-luvun loppupuoliskolta alkavaksi ja 1520-luvulla

péattyneeksi katolisen uskon ajaksi. (Gardberg 1998, 11-13.)

Keskiajan alussa vain Varsinais-Suomen ja Hameen alueet olivat pysyvésti asutettuja, mutta
keskiajan lopulle mennessd asutus oli laajentunut koko rannikkoseudulle Viipurista
Tornionjoki-laaksoon. Keskiajan lopulla koko maan asukasluku on saattanut olla hieman alle
300 000. Hallintol44neja oli 9* ja kaupunkeja kuusi®. Kaupungit olivat muiden Itimeren alueen
hansakaupunkien mallin mukaisia eli niissa tuli vuoden 1350 paikkeilla saddetyn kaupunkilain
mukaan olla pormestari, raati ja raatihuone. Suomalaisten ja ruotsalaisten ohella Suomen
kaupungeissa asui my0Os saksalaisia porvareita ja kasityoléisid, mikéd sekd osoitti ettd takasi
kansainvéliset yhteydet muihin Itdmeren alueen hansakaupunkeihin sekd Westfaleniin ja
Reininmaalle. (Gardberg 1998, 11-13.) Hansaliiton suuri merkitys ulkomaankauppasuhteille
heijastui myos taide-esineiden, tyylisuuntausten sekd kasityoldisosaamisen laajana

litkkkuvuutena Itameren alueen suurten hansakaupunkien vélilla. Erityisesti Lyypekki, Danzig,

4 Varsinais-Suomi, Ahvenanmaa, Satakunta, Hame, Lansi-Uusimaa, [ta-Uusimaa, Karjala, Savo ja Pohjanmaa.
5 Turku (saanut kaupunkioikeudet 1290-luvulla), Viipuri (1293), Ulvila (1365), Porvoo (1380), Rauma (1442) ja
Naantali (1443).
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Tukholma ja Tallinna (Reval) profiloituivat taide-esineiden tuotantokeskuksiksi Itimeren
piirissd, ja sekd osaaminen ettd esineet litkkuivat enimmékseen vesiteitse erityisesti pitkilla

etiisyyksilla. (Bonsdorft 1993, 17-19, 83-84.)

Myos kirkollisessa mielessd Suomen alue kuului laajempaan eurooppalaiseen kokonaisuuteen
katoliseen kirkkoon liittdmisen jdlkeen. Suomen alue muodosti kokonaisena oman
hiippakuntansa, jonka piispanistuin sijaitsi Turussa ja joka toimivan tuomiokapitulin
perustamisen myotd 1276 itsendistyi Upsalan hiippakunnan alaisuudesta. Kirkon rahoitus
muodostui verotuksen kymmenysjarjestelmén kautta, anekaupasta seka lahjoituksista, joiden
tapauksessa esimerkiksi taide-esineitd kertyi kirkkoihin votiivilahjoina, 1400-luvulta 1dhtien
erityisesti yksityishenkiléiden lahjoituksista. Kirkonmiehet pitivéat ylla kansainvalisiéd suhteita
Euroopan suuriin kirkollisiin keskuksiin niin hallinnollisten kuin opillistenkin asioiden
tiimoilta ja kuljettivat mukanaan vaikutteita myos konkreettisten esinehankintojen kautta.

(Gardberg 1998, 12—14; Reinikainen 2002, 234-235.)

Suomen kaupungeissa toimi liséksi luostarijérjestojd, 1ahinnd dominikaaneja ja fransiskaaneja,
jotka my0s osaltaan pitivat ylld sekd kotimaan ettd ulkomaan suhteita. (Gardberg 1998, 14.)
Luostarit myos harjoittivat taiteellista toimintaa ldhinnad kasikirjojen kuvittamisen ja
tekstiilituotannon osalta. Muu kuvataiteen alaan kuulunut kuvien tuottaminen oli keskittynyt
kasityoléisille, jotka olivat toimineet joko ulkomaisten ammattikiltojen piirissé tai saattoivat
olla kokonaan anonyymeiksi jdineitd kotimaisia tekijoitd. (Lindberg 1998, 37.) Tosin
kotimaista veistostuotantoa ei juurikaan esiintynyt ennen 1300-lukua. Suomen, kuten myos
muiden Pohjoismaiden veistotuotantoa leimaa toisaalta “kansainvélisyys ja toisaalta

paikallisten tyopajojen usein ehképd kompelokin toteutus” (Reinikainen 1998, 156).

Suomen alueen keskiaikainen kuvanveisto on harvalukuisuudestaan ja monista siind néhdyista
puutteistaan huolimatta katsottu suomalaisen kuvataiteen aluksi. Voidaankin siis karkeasti
yleistden sanoa, ettd kristinuskon saapumisen myotd myos “taide” saapui Suomen maaperélle.
Tama kaltaisia véittdmia esiintyy yleisesti Suomen taiteen historiaa késittelevissd teoksissa
(esim. Carl Axel Nordman). Viite pohjautuu siithen, ettei eurooppalaista kuvataidekéasitysti
vastaavaa esineistod ole 1oydettavissd Suomesta (esihistoriallisten kuvien asema taiteena on
oma lukunsa). Carl Axel Nordman toteaa seuraavaa kotimaisen kuvanveiston laadullisista
ominaisuuksista:

Tamén tapaisissa taideteoksissa on niin runsaasti figuureja ja litkuntoaiheita, etteivit

13



suomalaiset kuvanveistdjat voineet niitd jaljitelld. Kun he joskus yrittivit tehda toitd, jotka
vaativat enemmaén dramaattista eldméé ja useampien henkildiden toiminnan yhteytta, jai tulos
surulliseksi. Se ndhdédidn niistd keskiajan lopulla valmistetuista lukuisista veitoksista, jotka
esittiviat P. Yrjdnid ratsun seldssd lohikdidrmeineen ja prinsessoineen. Ne ovat useimmiten
vksinkertaisimpia késityoldistuotteita, jotka ovat kaukana niistd kuuluisista toisté, joita tekivét
sellaiset lyypekkildiset mestarit kuin Bernt Notke tai Henning von der Heide. (Nordman 1951,
15)

Huvittavaa kyll4, tastd tuomiosta huolimatta kuva Hinnerjoen kirkon Pyhés Yrjod esittavasta
veistosryhmaésté oli valikoitunut Nordmanin teoksen kansikuvaksi, vaikka hdnen mukaansa se
edustikin suomalaisten keskiaikaisten puuveistosten heikkolaatuisinta osaa. Kyseinen veistos,
monen muun keskiaikaisen veistoksen tavoin, on kieltimattd puhtaasti esteettisestd
nidkokulmasta katsottuna melko laimea elamys nykykatsojalle, mutta sitd se ei ole valttaimétta
ollut aikalaiskatsojalle. Kirkon taiteen ei odotettu olevan esisijaisesti taideteoksia, vaan
erddnlaisia kayttoesineitd, hartaudenharjoituksen ja jumalanpalveluksen apuvélineits.
"Tutkijoiden myshemmin kompeloiksi ja alkeellisiksi luokittelemat kuvat ovat téyttdneet
tdman tehtavan yhta hyvin kuin laadukkaat huipputyot" (Edgren 2002, 5). Toisin sanoen Bernt
Notken Pyhé Yrj6 -ryhmé on tdysin samanarvoinen muiden samaa aihetta kuvanneiden mutta
vahdisemmilld taidoilla toteutettujen Pyhad Yrjo -veistosryhmien kanssa keskiajan

hartaudenharjoittajan nakokulmasta.

Keskiajan yleisen kristillisen uskomuksen mukaan pyhimykset olivat poikkeuksellisen
ansiokkaita kristittyj4, joiden eldmaé ja teot noudattivat niin taydellisesti kristillisia hyveita, ettd
kuolemansa jélkeen paitsi vélttivat kammotun kiirastulen, myos ansaitsivat Jumalan erityisen
suosion ja tarkedn aseman taivaassa. Tdémén aseman erityispiirre oli pyhimysten valtuus toimia
valittdjind Jumalan ja tavallisten ihmisten vélilld. Katolisen kirkon virallisen kannan mukaan
vain Jumala saattoi aiheuttaa ihmeen, ja pyhimys toimi pelkastddn rukouksen vélittdjana
Jumalan ja ihmisen vélilla. Ihme saattoi olla miké tahansa tavallisuudesta poikkeava ilmio tai
tapahtuma ja sen tapahtumista rukoiltiin pyhimyksen vélityksella ja tapahtuneesta ihmeesta
kiitettiin pyhimysta. "Keskiaikaisen kasityksen mukaan ihmeitd myos tapahtui kaiken aikaa, ja
tama oli merkki siitd, ettd maailmassa oli kaikki kohdallaan. Thmisten ja Jumalan vilinen yhteys
toimi, ja pyhimykset valvoivat.” (Edgren 2002, 3; ks. myos Reinikainen 1998, 177; Lindberg
1998, 36.)
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Pyhimyksille suunnattuja rukouksia saatettiin toki esittdd missd ja milloin hyvanséd, mutta
pyhimyskuvien edessé lausuttuina niilla uskottiin olevan erityinen teho. Pyhimysté esittaneilla
kuvilla oli tidten hyvin olennainen rooli keskiajan katolisessa kirkossa ja sen yhteyteen
kuuluneissa virallisissa pyhimyskulteissa sekd niiden levidmisessd, omaksumisessa ja
harjoittamisessa. Pyhimyskuvat, ja erityisesti reliikit, takasivat keskiajalla uskon pyhimyksen
lasndoloon ja vaikutusvaltaan materiaalisessa maailmassa. Sofia Lahti luonnehtii esineiden
kautta vilittynyttd kokemusta pyhastd seuraavasti:
Pyhimys oli merkittiavisti lasnd kirkkotilassa my6s kuvissa, joihin saattoi samalla liittya
kohtaamisen ja ihmeen ulottuvuus; kuvat ja reliikit liittyivét vahvasti yhteen, ja molempien
merkitys pvhimyksen ldsndolon vélittdjand oli keskeinen osa pyhimyskulttia. Vaelluksen
ensisijaisena kohteena olivat kuitenkin reliikit, etenkin pyhimysten ruumiit tai niiden osat.
Pyhiinvaellukseen viitataan keskiajan teksteissd usein pyhimyksen tai hinen hautansa luo
kulkemisena. [...] Sen ldhemmaiksi pyhimystd ¢i materiaalisessa maailmassa voinut péista.
(Lahti 2014, 279-280.)
Kuvat pyhimyksisté eivit siis olleet vain esineitd tai kirkon koristeita, vaan niilld oli erittdin
olennainen osa uskon harjoittamisen vilikappaleina. Ne tekivit kaukaisesta ldheisen ja
transsendentista nidkyvan. Vaikka pyhimyskuva ei ollut relitkin tavoin konkreettisesti osa
esittimaansd pyhimystd, sen voitiin kuitenkin kokea siséltdavdan pyhimyksen "konkreettista"
lasndoloa. Siten sen juurella voitiin esittdd pyhimykselle suunnattuja rukouksia. Usein ne olivat
joko pyyntoja tai kiitoksia taivaallisesta avunannosta. Pyhimykset olivat olemassa juuri
keskiajan turvattomassa yhteiskunnassa eldvia ihmisia auttaakseen, joten pyhimysveistoksilla

on oletettavasti ollut suuri terapeuttinen merkitys (Edgren 2002, 9).

Keskiajan "taiteilijoiden” status ei ole juurikaan vertailukelpoinen sithen, miten késitimme
taiteilijuuden nykyisin. Nykykésityksen mukaista taiteilijuuden késitettd voidaan verrata
keskiajan erityiskasityoldisyyden kasitteeseen, vaikka késitteet eivat siséllollisesti tdysin
vastaakaan toisiaan. Erityiskésityolaisyyteen kuului paitsi suunnittelu- ja ajatustyotd vaativien
kompleksisten tehtdvien toteuttaminen, myos monialainen osaaminen, joka oli pohjana
erityiskésityoldisten moniosaajuudelle. (Bonsdorff 1993, 66-67.) Esimerkiksi pyhimyksia
esittdneiden puuveistosten tekija ei siis ollut taiteilija, vaan késityoldismestari, joka oli
erikoistunut puun tyostamiseen. Kasityoldismestari kuului ammattikiltaan ja johti omaa,
useimmiten melko pientd, 3—4 hengen tyopajaansa, johon kuuluivat mestarin lisédksi oppipojat

ja kiséllit. (Bonsdorff 1993, 53-54, 60-62.)
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Taiteen, tai oikeammin kuvien, tekemistd ei1 siis keskiajan kontekstissa voida
ajatella “luomisen” prosessina nykymerkityksessadn, koska sen ajateltiin anastavan Jumalan
roolin ihmisen ja maailmankaikkeuden luojana® (Camille 1989, 33-34). Hugo St. Viktorilainen
(1096-1141) laati luovuuden hierarkian, josta tuli keskiajan taiteen normi. Hanen mukaansa
oli kolmea ty6td: Jumalan tyo, luonnon tyo ja luontoa jiljittelevin késityoldisen tyo.
Hierarkiassa ylimpénéd on tietysti Jumalan luomistyd, jota seuraa “piilossa olevia asioita”
aikaan saava/synnyttavé luonto. Hierarkiassa alimpana on ihmisen tyd, koska se ei ole luontoa,
vaan jéljittelee luontoa, ja on siten mekaanista/kaavamaista eli véaristelevaa. Camillen mukaan
Hugo St. Viktorilainen saattaisi tarkoittaa tilla representaation teon (Jumalan luoman valmiin

materiaalin ja mallin mukaan) olevan Jumalan luomistyon anastamista tai omimista.

Hugo St. Viktorilainen siis rinnasti kuvien tekemisen kopiointiin, ja siten kuviin liittyi
olennaisesti valheellisuus ja epiaitous, jonka Camillen mukaan saattoi rinnastaa
nykykésitykseen tekokukkien arvosta. Siten kuvaa koskeva mairite “eldvan nédkoinen” viittasi
vaillinaisuuteen eli elottomuuteen, ihmisen kykeneméttomyyteen luoda Jumalan lailla elamaa.
Taiteilijat eivit siis olleet ainoastaan rajoittuneita kopioimaan luontoa, joka oli Jumalan
luomaa, vaan lisdksi he syyllistyivédt samalla luonnon, eli Jumalan luomistyon, vééristelyyn.
(Camille 1989, 35-37.) Mikdili siis naturalistinen kuva koettiin véaéristelyna sen elottomuuden
vuoksi, on ymmairrettavas, ettei tillaisen kuvan kautta ole mahdollista ilmaista kunnioitusta

sen kohteelle.

Taman lisdksi kuviin liitettiin turhuus, silld kuvan ei mielletty itsessdadn olevan mikdan, vaan
pelkkd korvike esittimélleen kohteelle. Myos pakanallisen menneisyyden nadkyminen
erityisesti kolmiulotteisissa kuvissa aiheutti luonnollista kokoa olevien veistosten teon
valttelyd ja esti "kuvanveistdja" -termin kayttod varhaiskeskiajalla. Kuvanveistoa pidettiin
kaksiuloitteisten kuvien tuottamista edistyneempéni taiteen muotona, mutta samasta syystd
myods turmiollisempana, silla eronteko "oikean" ja "vadran" vililla oli myds visuaalisten
esitysten suhteen ratkaisevan tirkedd sielun pelastumisen kannalta. (Camille 1989, 41-44)
Epédjumalan kuvan palvonta tai kuvan palvonta (epd)jumalana olivat siis yhté raskaita synteja
keskiajan kristitylle, joiden tuli muistaa kuvan olevan hartauden harjoituksen apuviline, ei sen

kohde.

*Mm. katoliseen Raamattuun kuuluva Vanhan Testamentin apokryfikirja Viisauden kirja sisiltaa keskiajalla
usein viitattua tuomitsevan sanoman kuvien tekemiseen liittyen (esim. 15:13-19). (Camille 1989, 34)
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2.3. Ikonografinen metodi

Téssd alaluvussa kdyn ldpi sekd ikonografian teoriaa ja metodologiaa ettd ikonografiselle
metodille tutkielmassani kaavailemaani roolia. Tdmé alaluku rakentuu ikonografisen
menetelmén yleispiirteiden esittelystd, kahden menetelmén tunnetuimmiksi kdyttdjiksi ja oppi-
isiksi profiloituneiden tutkijoiden Erwin Panofskyn ja Aby Warburgin kiyttdmien
menetelmien esittelystd sekd pohdinnoista ikonografisen metodin mahdollisuuksista erityisesti
keskiaikaisen taiteen antiikin kuvaston jalkivaikutusten tutkimuksessa keskiajan taiteessa ja

erityisesti tutkielmani kohteina olevien kahden ratsastajapyhimysveistoksessa.

Keskiajan taidetta sekd 1800-luvun ja 1900-luvun alkupuolen muinaistieteen ja keskiajan
taiteen suhteita tutkinutta taidehistorioitsija Leena Valkeapditd mukaillen ikonografisen
metodin puitteissa voidaan kysya esimerkiksi seuraavia kysymyksid, kun tutkimuskohteina on
keskiaikaisia kuvia. Kuvien aiheet ja kokonaisuuden kuvaohjelma sekd kuvaustapa on
selvitettdvd. Esitettyjen figuurien henkilllisyyden tunnistaminen kuten myos esitettyjen
tapahtumien tunnistaminen on seuraava askel. Samalla on selvitettivd, puuttuuko
teoskokonaisuudesta kuvia. Mikéli jokin tai joitain teoksen osia puuttuu, on pohdittava,
voidaanko padtelld mitd puuttuu. Kuvassa mahdollisesti olevien tekstien lukeminen saattaa
auttaa edelld mainittujen seikkojen selvittdmistd. My0s se, mihin kirjallisiin ldhteisiin aihe
perustuu, on ndiden vaiheiden jilkeen tunnistettavissa. Esikuvatutkimus, eli onko kuvalla
mallia antaneita esikuvia, on tdmén alustavan tunnistamistyon jdlkeen mahdollista. Téstd myds
alkaa kuva-aiheiden historian, kdyton ja vastaanoton tutkimus seki itse teoksen varsinainen
tulkinta. Mielekkiitd kysymyksid ovat esimerkiksi milloin esitettyd aihetta on ryhdytty
kuvaamaan, onko se ollut jossakin erityisen suosittu ja miksi sekd miten kuva(-aihe) on koettu.

(Valkeapai 2009, 292-293.)

Erwin Panofskyn mukaan ikonografia on taidehistoriallisen tutkimuksen ala, joka keskittyy
siséltoon ja merkitykseen, eikd niinkddn taideteoksen tyyliin tai muotoon (Panofsky
1939/1955, 26). Ikonografinen analyysi késittelee kuvia, tarinoita ja allegorioita, olettaen
yhteyden tiettyjen kirjallisten ldhteiden suoraan tai epdsuorasti suullisen perinteen kautta
viélittimien teemojen tai késitteellistysten vililld (Panofsky 1939/1955, 35). Ikonografinen

metodi perustuu siis kuvien aiheiden tunnistamiseen kirjallisten ldahteiden perusteella, jonka
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avulla on mahdollista selvittdd kuvan siséltdmid merkityksid (Kuusamo 1996, 60). Huomion
keskipisteessd ovat samalla “konteksti, sisélto ja jatkuvuus” (Holly 1984, 42), silld kuvaston

muutokset ovat yhti lailla ikonografisen tutkimuksen keskiossa.

Panofskyn mallin mukainen ikonografinen menetelmd on kolmivaiheinen analyysi
taideteoksen eri merkitysuloittuvuuksista, ja se on esitelty artikkelissa “Ikonografia ja
ikonologia: johdanto renessanssin taiteen tutkimukseen” (Panofsky 1939/1955, 26-54)
seuraavasti. Ensimméinen osa kisittdd aiheiden tunnistamisen sen kaikkein itsestdén
selvimméssd ja huomaamattomimmassa muodossa. Panofsky kutsui tdtd priméériksi eli
luonnolliseksi aiheeksi. Tdméan vaiheen tehtdvéna on toimia teoksen aiheen esi-ikonografisena
kuvailuna. (Panofsky 1939/1955, 28.) Esimerkiksi ratsastajapatsaiden tapauksessa veistos
voidaan tunnistaa hevosta ja ihmistd esittdviksi kokonaisuudeksi, jossa on kuvattu

ratsastamista, ja siten méadritelld teos ratsastajapatsaaksi.

Toinen ikonografisen analyysin aste on juurikin teoksen motiivien eli aiheiden tunnistaminen
niiden sisdltdmien kertomuksiin tai allegorioihin suuntautuvien viittausten pohjalta. Témén
vaiheen tarkoitus on siis yhdistdi teoksen aihe tiettyihin teemoihin ja kisitteisiin, kertomuksiin
ja allegorioihin, jotka méiérittelevit teoksen sekundaarin eli konventionaalisen merkityksen.
(Panofsky 1939/1955, 28-30.) Tissd vaiheessa edellisen esimerkin ratsastajapatsaan
tapauksessa teoksen tarkempaa aihetta tai esittimid henkilod pyritddn selvittdimédn tiettyjen
attribuuttien eli tunnusmerkkien perusteella. Lohikddrmettd ratsun seldstd aseella uhkaava
ritarihahmo on tunnistettavissa Pyhdksi Yrjoksi juuri ndiden teoksessa esiintyvien
tunnusmerkkien perusteella. Sen sijaan miekallaan viittaansa leikkaava ritarihahmo on

tunnistettavissa Pyhdksi Martiksi.

Ikonografisen analyysin kolmas vaihe, jota Panofsky itse piti koko analyysimallin tdrkeimpéna
vaiheena, on ikonologinen. Panofskyn mukaan se on ymmarrettidva tulkintana, joka todentaa
taustalla olevat periaatteet, jotka padstavdt ndkyville kansakunnan, aikakauden, luokan,
uskonnon tai filosofisen vakaumuksen perimmaiset asenteet yhden henkilon mééritteleména ja
yhteen teokseen tiivistyneind (Panofsky 1939/1955, 30). Nididen symbolisten merkitysten
16ytdminen ja tulkinta on ikonologian tehtévi. Ikonologia on siis Panofskyn mukaan tulkinta,
joka nousee pikemminkin synteesistd kuin analyysistd. Siten ikonologisen tulkinnan
muodostaminen vaatii tutkijalta paitsi laajaa lukeneisuutta myos “synteettistd intuitiota”

yhdistelld asioita oikein. (Panofsky 1939/1955, 30-32, 38-41; ks. Holly 1984, 40-41.)
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Intuition roolia on myohemmissd tutkimuskirjallisuudessa kyseenalaistettu — sekd
epatieteellisend ettd kritisoitu yksinkertaistavana ja Panofskyn tekstuaalisille 1dhteille antamaa

suurta painoarvoa (ks. Rasidnen 2009, 22).

Ikonografian ja ikonologian erottaminen ei kuitenkaan ole aina tiysin ongelmatonta, silld aina
ei voida selvdsti erottaa kumpaan analyysin vaiheeseen jokin kysymys tarkkaan kuuluu.
Kuusamo méérittelee eron seuraavasti:
Ikonografian ja ikonologian roolit voi yksinkertaisimmin erottaa ndin: ikonografia paikantaa ja
analysoi topoksia kun taas ikonologia tarkastelee toposten kytkentdjd aikakauteen liittyviin
arvoihin ja maailmankuviin. Ikonografia tutkii myos kuvaston sité osaa, joka ei ole vélttdmatta
aikakauteen sidottua (kuvien transformaatiot), ikonologia taas tarkastelee tiettyd aikakautta
hallitsevia signifikaatioprosesseja. (Kuusamo 1996, 80.)
Elina Rédsdsen mukaan “kéytdnnon tydssd kisitteet voi erottaa siten, ettd ikonografia tutkii
konventionaalisia kuvatyyppejd ja niiden muuntumisia, kun taas ikonologia yhdistdd ne
laajempiin, tiettyyn historialliseen aikaan paikantuviin aatteellisiin konteksteihin” (Résénen

2009, 22).

Kuva-aiheiden muutosten historialla on véhintddnkin yhtd tdrked asema ikonografisen
tutkimuksen piirissd kuin kuvien ja tekstien sisdltimédn informaation vertailulla. Talloin
puhutaan kuvien vaellushistorian kultturologiasta. (Kuusamo 1996, 91.) Tdmi nousee esiin
Panofskyn edelld mainitussa artikkelissa, joka ikonografisen metodin esittelyn ohella kartoitti
antiikin kuvaston transformaatioita keskiajalla esimerkkini ikonografisten tyyppien historiasta
(Panofsky 1939/1955, 37, 41). Keskiaika ei yleisestd (harha)luulosta huolimatta katkaissut
kokonaan antiikin traditioita, vaan osittain séilytti klassisia kirjallisia, filosofisia, tieteellisid ja
taiteellisia perinteitd erityisesti 800-luvun karolingisen renessanssin elvyttivian vaikutuksen
takia. Tosin keskiajalla monet antiikin perinteet muuttivat joko muotoaan tai merkitystddn:
klassilliset motiivit eivdt endd representoineet klassillisia teemoja (eli siséltdjd), eivitkd
klassilliset teemat endd ilmaisseet klassillisia motiiveja (Panofsky 1939/1955, 41). (Panofskyn
motiivi-teema-vastakohdan johdannaisista ks. Kuusamo 1996, 81-87.) Panofskyn mukaan syy
piili osittain esittivin taiteen ja tekstuaalisen tradition vilisesséd erossa (Panofsky 1939/1955,
43), osittain taas historiallisten mentaliteettien eroilla kristillisen keskiajan ja pakanallisen

antiikin vililld (Panofsky 1939/1955, 52).
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Aby Warburgin tapa tutkia kuvia kulttuurihistoriallisina tietyn aikakauden ilmentymind on
ddrimmaisen kiehtova. Warburgin tutkimustapa on nidhdékseni vertaileva: esimerkiksi tiettya
teosta tarkastellaan suhteessa muuhun aikakauden kuvastoon seki erityyppisiin kirjallisiin
lahteisiin. Esimerkiksi Warburgin tunnettu tutkielma Sandro Botticellin Venuksen syntymdn ja
Primaveran yhteyksistd aikalaiskirjallisuuden ja -taiteen antiikin harrastukseen, on
havainnollinen esimerkki. Warburgilla oli tosin tapana pitdd teoreettiset pohdintansa
yksityisend, joten hénen tekstiensd teoreettinen perusta ndyttdytyy harvakseltaan, silloinkin
arvoituksellisina ilmauksina ja strategisena argumentaation tai pddtelmdn muotoilun
apukeinona (Woodfield 2001, 271). Mnemosyne-Atlas -projekti, kuten suuri osa Warburgin
tuotannosta, ei késittele niinkdan formaalien traditioiden problematiikkaa vaan paremminkin
kollektiivista psykologiaa. Kysymys on tieteellisestd kulttuurintutkimuksesta, jossa

taidehistorian rooli on tdrked apukeinona ennemmin kuin itsendisend opinalana.

Taiteen historia tarjosi laajan skaalan kuvia kulttuurin psykologian tutkimiselle, ja téssd
kontekstissa tavanomainen arkikuvasto osoittautui todenndkdisimmin menneisyyden
korkeakulttuuria antoisammaksi. (Woodfield 2001, 270.) Kuvien tutkiminen oli
yksinkertaisesti keino tietyn pddmddrin saavuttamiselle: ymmarrykselle pakanallisen ja
kristillisen kulttuurin vélisistd jannitteistd konkreettisissa historiallisissa tilanteissa (Woodfield
2001, 260). Woodfieldin mukaan Warburgin suurimmaksi saavutukseksi voidaan katsoa hinen
esittiménsd kysymykset visuaalisen kuvaston ja kulttuurin vélisistd suhteista, eikd niinkddn
hénen niille antamistaan ratkaisuista, jotka ovat historiallisen antropologian mySohemmén

tutkimuksen valossa vanhentuneita (Woodfield 2001, 288).

Kuvaston ja kulttuurisen kontekstin viliset suhteet pysyvit joka tapauksessa tuoreena ja
véihintddnkin kiinnostavana kysymyksend, jonka jokainen aika tuntuu méaérittelevian hieman eri
tavalla omista ldhtokohdistaan. "David Summersin mukaan ikonografistenkin kysymysten
tulee enneminkin noudattaa muotoa, miksi ihmiset toteuttivat — tai lakkasivat tekemaéstd
esimerkiksi Neitsyt Marian kuvaa tietylld tavalla, sen sijaan, ettd ainoastaan kysyttdisiin mitd
kuva merkitsee ja miten sen muodot valittavét timén merkityksen.” (Résédnen 2009, 24.) Tdma
on mielesténi toimiva kysymyksenasettelu, jota myos Rédsdnen kiyttdd ja joka istuu omankin
tutkielmani  kysymyksenasetteluihin ja tutkimuskohteideni sisdltimien merkitysten
muodostumisen problematiikkaan. Résdsen sanoin “teoksen merkityksen painopisteen

liukuminen tekijéstd laajempiin vastaanottajajoukkoihin” (Résédnen 2009, 22) avaa erilaisten
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tulkintojen mahdollisuuksia ja monimuotoisuutta. Samalla se kuitenkin tuo omat haasteensa

tutkimukselle, silld aikalaiskatsojien tapaa kokea ei ole helppo rekonstruoida.

Teosten vastaanotto ja tulkinta eivdt koskaan ole ongelmatonta, kuten ei edes itse tulkinnan
kidsitteen maédrittely. Esimerkiksi taidehistoriallisessa tutkimuskirjallisuudessa “tulkinta” ja
“lukeminen” ymmairretdén usein toisilleen vastakohtaisiksi tavoiksi verbalisoida visuaalinen
kokemus. Keskiajan kuvien tutkija Elisabeth Sears on maéritellyt kuvan ”lukemisen tietysté
positiosta tehdyksi tulkinnaksi, ja usein tietty kohde on wvalittu tutkittavaksi, koska se
mahdollistaa tulkitsijalle ldhestyd kysymyksid laajemmista merkityksistd visuaalisen
materiaalin tutkimuksessa” (Sears 2002, 1-2). Résdsen mukaan Searsin maédrittelyssd
lukemisen erottaminen tulkinnasta onkin “hyvin hienovireistd, ellei olematonta” (Résénen
2009, 24). Sears painottaa lukemisen kiinnittédvin erityistd huomiota muodon yksityiskohtiin,
mutta tdmé on oikeastaan yhteistd kaikille taidehistorian tutkimuksen kédyttimille metodeille.
Tosin Searsin ndkemys luennasta, joka “tarkastelee yksittdisen kuvan/esineen avulla laajempia
kokonaisuuksia” (Rasanen 2009, 24), vaikuttaa suunnilleen sisdllollisesti samalta, mutta toisin
sanoin ja hieman eri painotuksin ilmaistulta, kuin Panofskyn edelld esitetty méaaritelma

ikonologiasta.

Néhddkseni kuvien tulkinnasta on perusteltua puhua, kun kyseessd on Panofskyn viitoittama
ikonografis-ikonologinen metodi. Luenta taas kuulostaa uskottavimmalta semioottisten
metodien yhteydessd, joiden piirissd tutkimuskohde usein rinnastuu “tekstiin”, jonka
merkityksen muodostumisen prosesseja tutkivia menetelmid maérittdviat kieliopin
semantiikasta sovelletut sdanndt ja lainalaisuudet. Tulkinnan késitteelld ajatellaan toisinaan
olevan huono kaiku, kun se ymmarretddn jonkinlaisen lopullisen totuuden tai merkityksen
madrittelynd. Sen sijaan “kuva [...] voidaan maéiritelldi monien erilaisten, jopa toisilleen
ristiriitaisten ymmarrysten tai ymmairtdmisen tapojen kohtauspaikaksi. Monitulkintaisuuden
hyvdksyminen on avautuminen tulkintatavalle, joka on dynaaminen, pluralistinen ja
ekspansiivinen, pikemmin kuin suljettu ja reduktiivinen” (Liepe 2003, 152-153). Késitén
tulkinnan olevan havaintoihin ja tietoihin perustuvaa pyrkimystd ymmaértdd kohdetta tai
ilmiotd. Niinpd tulkinnaksi nimetty ymmairtdmisen prosessi ei ole suljettu, vaan avoin

muutokselle uusien havaintojen ilmenemisen ja uuden tiedon saamisen mahdollisuuden kautta.
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3. RATSASTAJAPYHIMYSKUVAN KONTEKSTI

Téssd luvussa kdyn ldpi Pyhddan Marttiin ja Pyhddn Yrjoon liittyvdd hagiografiaa,
pyhimyslegendoja ja uskomuksia sekd ennen kaikkea ikonografiaa. Tarkastelen sitd, miten
kirjalliset 1&hteet ja niissd esiintyvit yksityiskohdat ovat vaikuttaneet osaltaan kuvallisten
esityskonventioiden syntyyn. Pyrin siis vastaamaan tutkimuskysymykseeni siitd, millaisia
merkityksid ndméd veistokset saavat keskiajan uskonnollisessa ja yhteiskunnallisessa
kontekstissa. Toisin sanoen tavoitteenani on siis hahmotella sitd, miten kuvaustapa, traditio ja

aikalaisnékokulma ovat saattaneet yhdessd vaikuttaa ndiden teosten kokemiseen.

3.1. Pyhimyskuvat keskiajan visuaalisessa kulttuurissa

Keskiaikaisia puuveistoksia ja pyhimyskuvia tarkasteltaessa on kuvaavampaa kayttdd termid
visuaalinen kulttuuri tai kuvakulttuuri termin taide sijaan. Tdma johtuu pitkélti siitd, ettd se
mistd nykyisin puhumme taiteena ja miten erottelemme siitd muihin visuaalisen ilmaisun
lajeihin kuuluvia kuvia ja esineitd, eroaa huomattavasti keskiajalla vallinneesta kisityksestd
siitd, mitéd kuvat ja esineet ovat ja edustavat. Sen sijaan visuaalisen kulttuurin tai kuvakulttuurin
termeilld viitataan nykyisin kulttuurin ja taiteiden tutkimuksessa laaja-alaisesti erilaisiin
kuviin, esineisiin ja ilmidihin, joilla on omat esittdvit muotonsa ja funktionsa (Starkey 2004,
1). Juuri laaja-alaisuutensa takia ndmé termit ovat sujuvasti sovellettavissa myds esimodernin
ajan kuvien tutkimukseen. Moderni aika ei ole visuaalisuuden korostuneen roolin kannalta
mitenkdén ainutlaatuinen, ldhinna vain erilainen suhteessa esimoderneihin kuvakulttuureihin,

joissa on ndhtdvissd sekd etdisid ettd tuttuja piirteitd. (Starkey 2004, 2.)

Taidekuvan maéirittelyssd keskiajalla oli kulminoitunut “kaksi peruselementtid: tieto (ratio,
cogitatio) ja valmistus (faciendi, factibilium). Taiteen teoria perustui ndihin. Taide oli tietoa
asioiden valmistuksen sdénndistd. Sddnndt olivat kyseenalaistamattomia, objektiivisia — tdstd
kaikki aikalaiset olivat samaa mieltd.” (Eco 1959/1986, 92.) Toisaalta taiteeseen liittyi myds
taito (ars), joka limittyi saumattomasti teknologian ja kisitydtaidon aloihin. Tekemisen
tarkoitus oli tuottaa tarkoitustaan hyvin palveleva ty6. "Taide ei ollut ilmaisua, vaan rakenne,

tiettyyn tulokseen tdhtddvaa toimintaa.” (Eco 1959/1986, 93.) Kuvilla oli oma autonominen
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vaikutuspiirinsd, joskaan ihmisen valmistamina objekteina niilld ei pitdnyt olla mystisid
voimia, vaan ne sijoittuivat pyhén ja pakanallisen véliin jddvddn neutraaliin piiriin. "Kuvan
arvo ei ole siind, ettd se esittdd pyhimystd, vaan olemalla hyvin tehty arvoisistaan
materiaaleista.” (Eco 1959/1986, 99.) Taidekuvan voi siis tiivistetysti sanoen olleen kisitetty
kuvana, jonka valmistuksessa kasityoldisen tietotaidon tasolla ja teoksen materiaalien arvolla
on ollut médrddva asema lopputuloksen arvostuksen kannalta. Témén ei kuitenkaan voida

sanoa koskevan kuvan arvoa tai voimaa sanoman vilittdjéna.

Keskiajalla visuaalisuudella oli oma hyvin olennainen kuvissa, esineissd ja esityksissd
ilmennyt roolinsa niin uskonnollisessa kuin maallisissa konteksteissa. Keskiaikaisen
visuaalisen kommunikaation ja havainnon késittimisen ja késitteellistimisen ymmaértiminen
on keskeistd keskiajan (kuva)kulttuurin tutkimukselle. Keskiajan kirjallisuuden tutkija Kathryn
Starkey havainnollistaa kuvan késitteen laaja-alaisuutta esimerkilld Thomasin von Zerclaeren
Welsche Gast (1215) teoksessaan kdyttdméstd kuvia tarkoittavan bilde -sanan laajasta kéytosté
viittaamassa hyvin erilaisiin visuaaliseen havainnoitiin liittyviin muotoihin, kuten esimerkiksi
kuvailuun, muistoihin, mielikuvitukseen tai roolimalleihin ja esimerkkeihin nivoutuviin
tekstiyhteyksiin. Tdmén pohjalta Starkey tulkitsee kuvan késitteen laajemmassa merkityksessé
kuin mitd se kirjaimellisesti ottaen on tarkoittaessaan tiukasti vain visuaalisia esityksid. Se
viittaisi siten yleisoon, joka on tottunut paitsi oppimaan ndkeménsd kautta, myds
hyddyntdmddn mielikuvia ajatusten visualisoimiseen ja visuaalisten yhteyksien luomiseen.
Téma tarkoittaisi kuvan ja sanan olevan vaihtoehtoisia kommunikaation muotoja, samoin kuin

lukeminen ja katsominen ovat vaihtoehtoisia havainnoinnin muotoja. (Starkey 2004, 2-3.)

Kommunikaation vélineend kuvan ja sanan yhdenvertaisen, joskin erilaisen aseman
tunnustaminen keskiajan tutkimuksen piirissé ei aina ole ollut itsestdénselvyys. Vanhemman
tutkimuksen piirissd oletus kuvan ja sanan eriarvoisesta asemasta on ollut vallitseva. Se on
perustunut tulkintaan paavi Gregorius Suuren kuuluisasta kirjeestd vuodelta 600 Marseillesin
piispa Serenukselle. Kirjeessddn paavi paheksui piispan pditdstd poistaa kuvat hiippakuntansa
kirkoista ja puolustaa kuvien tarpeellisuutta viitaten niiden hyddylliseen rooliin kirjoituksena
lukutaidottomille. Tdmdn pohjalta monet sekd taiteen ettd kirjallisuuden tutkijat ovat
omaksuneet ndkemyksen kirjoitetun sanan merkittivimmastd asemasta suhteessa

helppotajuiseen kuvaan, jonka merkitys on riippuvainen sen siséltdmistd viittauksista
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kirjallisiin 14hteisiin. Tétd dikotomiaa nykytutkimus pyrkii Gregorius Suuren kirjeen uudelleen
tulkinnan kautta purkamaan tunnistamalla sanan ja kuvan keskindiset suhteet sekd
diskursiivisina ettd symbioottisina. Paavin ajatuksena onkin saattanut pikemmin olla se, ettd
kuvien ja sanojen ymmaértdmisen tavat ovat samanlaisia, toisiaan tdydentdvid ja siten niiden
tuottamat tulokset kirkon oppien vilittdjind ovat olennaisilta osin samoja. (Starkey 2004, 3—4;

Ott 2004, 16.)

Kirkon oppien ja kansanuskon sekoittuminen kristillisten kuvien vastaanotossa oli keskiajan
uskonnollisten auktoriteettien silmissd jokseenkin problemaattista. Aihe jakoi mielipiteitd
kautta keskiajan jyrkésti eri suuntiin kirkonisien kirjoituksissa. Toisaalta kuvat olivat kaunis ja
kaytannollinen tapa vilittdd hengellistd sanomaa esteettisesti miellyttivilld tavalla. Toisaalta
taas kuviin liittyi vahva pelko niiden voimaa ja viettelevyyttd kohtaan. (Eco 1959/1986, 99—
102.) Taméa kaksijakoisuus yleisessd asenteessa kirkon kuvia kohtaan ei kuitenkaan tarkoita
sitd, ettd sama asennoituminen olisi laajasti levinnyt maallisten kuvien ja profaanissa
kontekstissa tuotetun visuaalisen materiaalin piiriin. Voitaisiin jopa olettaa, etté tietyt aiheet
saattoivat olla niin neutraaleina pidettyjd, ettei niilld ajateltu olevan suoranaisesti suurempaa
merkitystd suhteessa uskontoon ja hengellisyyteen kuin muullakaan ihmisen tekemélld asialla.
Tétd oletusta ei kuitenkaan voida pitdd kovin uskottavana. Se heijastelee enemmaén nykyajan
kadottamia menneisyyden merkitysulottuvuuksia kuin menneisyyden todellisuutta. Niinpa
saattaakin olla tdsmallisempdi olettaa, ettd ndmai aiheet kuuluivat maallisen eldmén piiriin ja
siten niihin eivédt pdteneet tdysin samat sddnnonmukaisuudet kuin uskonnolliseen kuvastoon.
Téstd esimerkkind voidaan pitdd eri kasviornamentiikan tyylejd, jotka olivat suosittuja
koristeaiheita niin kdytto- ja koriste-esineiden, rakennusten kuin myos uskonnollisen esineiston

kuvittamisessa’.

Kulttuurihistoriantutkija Johan Huizinga Kkirjoitti keskiajan kuvakulttuurista seuraavat

yleistykset: “Taiteen tehtdvéani oli koristaa kauneudella ne muodot, joissa elamai elettiin. Ei

7 Toisaalta on kuitenkin tirke#d ottaa huomioon se, ettd samalla kasvilla oli usein eri merkitys maallisen ja
kirkollisen symboliikan piirissd. Esimerkiksi ruusu oli kirkollisessa yhteydessd Neitsyt Mariaan liitetty kukka,
mutta maallisessa yhteydessa se taas edusti hovikulttuurin arvostamaa, intohimoista rakkautta. Esimerkiksi
Guillame de Lorrisin ja Jean Clopinelin vuosien 1240 ja 1280 vililla kirjoittamaa Ruusuromaania,

keskiajan “eroottisen kulttuurin raamattua”, voidaan pitaéd tdmén symboliikan kulminoitumana jo nimensé
perusteella (Huizinga 1923/2000, 148; 155).
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etsid itse taidetta, etsitddn kaunista elamasd” (Huizinga 1923/2000, 334). Kauneuden

tavoittelulla oli hinen mukaansa suuri merkitys keskiajan visuaalisuudessa.

“Keskiagjalla taidetta ei vield kasitetd kauneudeksi sindnsd. Se on kaikkein suurimmalta
osaltansa sovellettua taidetta, myOs niissd tuotteissa, jotka me katsomme itsendisten
taideteosten joukkoon kuuluviksi. [ ... ] Teosten taytyi olla kauniita, koska esine tai sen tarkoitus
oli yleva. Tarkoitus on laadultansa aina enemmén tai vihemmin kaytéannoéllinen.” (Huizinga

1923/2000, 335.)

On kuitenkin otettava lisdksi huomioon, ettd taiteella oli palveleva tehtdvd, mikili sitd
ajatellaan osana keskiajan yhteiskuntaeldmaii. Taiteen tilaajien toiveet ja heidén henkildidensd
korostaminen ovat olleet suuremmassa merkityksessd kuin teosten tekijoiden esiintuominen.
(Huizinga 1923/2000, 352.) Etenkin uskonnollisen taiteen tapauksessa Huizinga luonnehtii,
ettd “mystillisen ja karkeasti maallisen jyrkét vastakohdat koskettavat toisiansa. Usko, joka
siitd puhuu, on niin vélitdntd, ettei mikddn maallinen hahmotus ole sille liian aistillista tai
raskasta” (Huizinga 1923/2000, 359). Tilloin ei voi vilttyd olettamukselta, ettd monesti
hengellisen ja maallisen vilinen raja keskiaikaisessa kuvastossa on voitu késittdd hyvin
liukuvaksi ja toisiinsa limittyviksi. Esimerkiksi tapa kuvata erilaisia historiallisia ja joissain
tapauksissa historiattomia aiheita silloisen muodin mukaista visuaalista ilmettd noudattaviksi
on yleisesti tunnettu asia. Myds molemmat tutkielmani aiheena olevat puuveistokset
noudattavat titd konventiota esittdmélld pyhimykset aikakauden vaateparteen puettuina.
Témén ilmidn syytd ei voida tdydelld varmuudella osoittaa, mutta on kuitenkin melko
turvallista olettaa sen taustalla olevan pyrkimyksen kuvata asiat aikalaisten silmin néhtyna
parhaalla mahdollisella tavalla aiheen ymmairtdmisen kannalta. Tavoitteena on saattanut olla
joko tehdd samaistuttava kuva tai kuvata kohde darimmaistd kunnioitusta esittien tai jopa

molempia yhtd aikaa.

Kokonaisvaltainen, sakraalia ja profaania toisiinsa sekoittavalla auktoriteetin kunnioituksella
on taustansa mitd oletettavimmin yleisemmin levinneessd tavassa nihdd ndma kaksi aluetta
toisiinsa limittyneind. Huizingan mukaan keskiajalla "koko eldmé oli siind maarin uskonnon
kyllastama, ettd sen ja hengellisen vélinen ero oli joka hetki vaarassa hdipyd jdljettomiin.
Toisaalta kohotetaan tavallinen elimé juhlahetkind pyhityksen piiriin, toisaalta taas pyhd jaa
erottamattomasti arkiseen eldmiin sekoittuneena jokapdivdisyyden alueelle.” (Huizinga

1923/2000, 205-206.) Téma ristiriita maallisen pyhittimisen ja pyhdn maallistumisen valilla
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on keskiajalle hyvin tyypillinen piirre. Se ilmeni ehkd kaikkein rdikeimmin (nykyihmisen
kokemana) siind, miten tata kédytettiin sosiaalisen aseman korostuksen keinona. “Uskonnollista
symboliikkaa, kaikkien maallisten asioiden ja maallisen historian tulkitseminen jumalallisen
edus- ja ennuskuvaksi, vastaa toisaalla uskonnollisten metaforain muotoon puettu ruhtinaille
osoitettu syvd kunnioitus” (Huizinga 1923/2000, 207). Tillaiseen kunnioituksen muotoon
kuuluu olennaisesti kunnioituksen kohteena olevan henkilon vertaaminen esimerkiksi

pyhimyksiin, enkeleihin, Neitsyt Mariaan tai jopa itseensd Pyhdén Kolminaisuuteen.

Samoin kuin maalliset merkkihenkil6t saattoivat tulla kunnioitetuiksi vertauksissa pyhiin, niin
pyhétkin tulivat usein kunnioitetuiksi maallisen mahdin kuvien kautta. Huizingan mukaan
vertauskuvallisuutta voidaan pitdd “keskiajan ajattelun eldvand henkend” (Huizinga
1923/2000, 284). Hieman liioitellusta Zeitgeist-ajattelusta huolimatta voidaan kuitenkin
myOntdd, ettd symboleilla ja metaforisuudella oli keskiaikaisessa kuvakulttuurissa suuri
merkitys. Keskiajan kuvallisuutta, ensisijaisesti kuitenkin hengellistd kuvastoa, voidaankin
ldhestyd yhtd lailla niin sen vertauskuvallisuuden kuin myds sen sddnndénmukaisuuden
kannalta. Tdma ei niink&én tarkoita sité, ettd keskiajan kuvallisuus olisi jotenkin rajoittunutta.
Sadnnonmukaisuudella tarkoitetaan tiettyd kaavamaisuutta, joka johtuu jérjestdytyneisyydesti
jaluokittelusta seka halusta luoda ja yllapitaa hierarkioita. "Keskiajan hengen toiminta oli mita
suurimmassa maérdssd koko maailman ja kokoeldmén jakamista itsendisiksi ideoiksi ja ndiden
ideoiden jarjestimistd suuriin ja monilukuisiin arvosuhteisiin tai ajatushierarkioihin.”

(Huizinga 1923/2000, 285) Tamai pitee myos keskiajan esteettiseen ajatteluun.

Umberto Eco, joka tunnetaan muun muassa keskiajantutkijana ja semiootikkona, on
kirjoittanut teoksessaan Art and Beuaty in the Middle Ages filosofian, teologian ja taiteen
teoriasta ja kdytdnnostd keskiajan maailmassa. Econ mukaan keskiaikaiselle ajattelumaailmalle
oli ominaista kdsittdd maailma symbolien ja allegorioiden kautta, niin ettd jokaisessa asiassa
oli mahdollista ndhdd merkkejd korkeammasta totuudesta. Maailma ja sen ilmidt késitettiin
Jumalan tavaksi kommunikoida luomakuntansa, mutta erityisesti ihmisen kanssa. (Eco

1959/1986, 52-54.)
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Luonto, taide ja transsendentti oli siis késitetty kaikki yhtend kokonaisuutena, jossa jokaisella
kokonaisuuden osalla oli oma paikkansa, mutta jossa niiden sidokset toisiinsa olivat
keskeisempid kuin niiden itsendinen luonne. Niinpé esimerkiksi kauneuden havaitsemisessa ja
esteettisessd kokemuksessa ei ollut kyse pelkédstddn katseen kautta saavutetusta aistinautinnosta
tai yliluonnollisen élyllisestd pohdiskelusta. ”Se tarkoitti konkreettisen objektin havaitsemista
ontologisena reflektiona, ja osallisena, olemassaolosta ja Jumalan voimasta.” (Eco 1959/1986,

15.)

Umberto Econ mukaan keskiaika oli jatko klassiselle mytopoecttiselle ajattelulle, joka ilmeni
kristillisten arvojen ja uusien kuva-aiheiden kautta. Eco korostaa symbolien ja niitd
ymparoivien viitekehysten polyfonisuutta; yhdelld symbolilla saattoi olla useita merkityksid,
jotka liittyivat toisiinsa usein monimutkaisten assosiaatioketjujen kautta (Eco 1959/1986, 53—
56). Myoskédn keskiajan puuveistosten uskonnollinen funktio ei palaudu yhteen tarkoitukseen;
on siten turhaa méiérittdd jotain veistoskuvaa esimerkiksi ainoastaan opetukselliseksi tai
katckeettiseksi, toista taas hartaudelliseksi tai kolmatta aneckuvaksi. Enemménkin ne ovat
avoimia matriiseja, joihin sopivat niin hartauseldmén erimuodot kuin kirkolliset doktriinit.
(Réasdnen 2009, 116.)

Konkreettinen ja symbolinen nivoutuvat téssd ajattelu- ja assosiaatiotavassa yhteen,

muodostaen merkityksid, joita ei voida palauttaa vain yhteen alkuldhteeseen tai rajoittaa vain

yhti tarkoitusta palveleviksi.

Pyhimyskultin visuaalinen puoli oli erittdin keskeinen osa koko pyhimysten palvonnan tapaa.
Voidaan jopa sanoa, etté se keskittyi voimakkaasti juuri pyhimysten kuvien ympdérille ja sisélsi
selkeitd kuvainpalvonnan muotoja kuvien ja niiden esittimien hahmojen sulautuessa yhdeksi
kokonaisuudeksi. ”Pyhimysten palvonta oli kiteytynyt niin suurelta osalta kuvien véreihin ja
muotoihin, ettd vélitdon esteettinen kisitys pyrki alinomaa hdivyttdméédn pois uskonnollisen
ajatuksen. [...] Pyhimykset elivét kansan ajatuksissa Jumalina.” (Huizinga 1923/2000, 227—
228.) Pyhimyskuvasta tuli siis toisinaan suorastaan jumalallinen sen konkreettisen esineellisen

olemuksen ja sakraalin funktion herdttimien assosiaatioiden kautta.

Viite pyhimysten kohoamisesta kansanomaisen uskon piirissa léhes itsendisiksi jumaluuksiksi
ei sindnsd ole litkaa kérjistetty, silld kansanuskossa kyky tehda ihmeitd néyttidytyi jumalallisena

taipumuksena, joka nosti pyhimyksen pois maallisen piiristd pyhén alueelle. Tastd syystd
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kirkko oli jatkuvasti varuillaan pyhien kuvien soveliaan kéyton ja kuvainpalvonnan rajoista.
Esimerkiksi noin vuonna 1025 laaditun Arraksen synodin mukaan kirkkoihin sijoitettujen
pyhimysten kuvien tuli ohjata ajatuksia taivaallisten armon ja loiston pohdiskeluun seki
innoittaa noudattamaan hyvid kristillisid tapoja. Kansanomaisen uskonnonharjoituksen piirissa
pyhimyskuvien tirkeimpana tehtévina tistd huolimatta olivat terveyteen ja hedelmallisyyteen
liittyvien ihmeiden synnyn edesauttaminen. Tamé taikausko oli esikristillisten jumaluuksien
palvonnan jddnne. Pyhimyskuvat jatkoivat syrjayttimddnsd vanhempaa perinnetti
yliluonnollisten auttajien visuaalisista muodoista kommunikaation vélineind jumalallisen ja
inhimillisen maailman vililli. Tavallisten ihmisten (rustici) tottumus ja tarve ndkyvén,
materiaalisen valittdjan kuvaan jumaluuden edustajana on miti oletettavimmin perimmaiinen

syy pyhimyskuvien suosion takana. (Fuglesang 2004, 26-27.)

Kulttikuvilla oli ollut pitka historia jo paljon ennen kristinuskon syntyé ja perinteet kulttikuvien
valmistuksesta olivat selkedt ja voimakkaat. Silti ei ole aina tdysin selvdd mistd ja miten
kristilliset kulttikuvat saivat vakiintuneet muotonsa. Kristityt olivat usein haluttomia
myOntdmian yhtildisyyksia ja jatkuvuuksia suhteessa edelldkévijoidensi kuvaperinteisiin sekd
myos aktiivisesti tuhosivat pakanallista kilpailevaa kuvamateriaalia epdjumalankuvina. Tdma
kohdistui erityisesti uskonnolliseen kuvastoon, eikd niinkdin maallisiin kuviin. Valtiovallan
pystyttimdt muistomerkit sekd hautakuvat saivat monesti jidda sijoilleen siind missa

pakanajumalten kuvia tuhottiin. (Belting 1994, 31-32.)

Antiikin maallista kuvastoa séilyi néhtivilld seké valikoitui uusien kristillisten kuva-aiheiden
esikuviksi ja vaikutteiksi. Téstd erittdin havainnollinen esimerkki on roomalaisen
vainajamuotokuvien vaikutus pyhimysten esittimiseen bysanttilaisessa ikonimaalauksessa,
jotka heijastavat sekd kuvatyypin jatkuvuutta ettdi sen funktion muutosta yksityisestd
muistokuvasta julkiseksi kulttikuvaksi. (Belting 1994, 78.) Kulttikuva syntyi pyhimysten
haudoilla harjoitetun pyhimyskultin sivutuotteena. Yksilollisen muistokuvan muutos
geneerisemmaiksi, herooisoivaksi pyhimyskuvaksi pohjaa sekd menneen ihmiseldmén
muistamiselle ettd taivaallisen, yli-inhimillisen todellisuuden ihanteelliselle esittdmiselle.
Fyysinen ldsndolo ja aineeton vaikutelma ovat keskindisessd tasapainossa, joka soveltui

pyhimyksen muistamiselle. (Belting 1994, 98-100.)
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3.2. Pyhd Yrjd

Tassa alaluvussa késittelen Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistosta sekd sen
formaalien ominaisuuksien ettd sen vélittdmien sisdltdjen nakokulmasta. Kayn myos lapi
Pyhdan Yrjon pyhimyslegendaa, keskiaikaista pyhimyskulttia ja pyhimyksen esittimiseen
kéytettyd ikonografiaa. Samalla vertaan tutkimuskohdettani sen todennékdiseen esikuvaan
Bernt Notken Pyhd Yrj6 -ryhmédn sekd muihin samaa aihetta kisitteleviin keskiaikaisiin

teoksiin.

Pyhi Yrjo® oli kristitty marttyyri, joka vuoteen 303 ajoittuneeseen marttyyrikuolemaansa asti
oli upseeri Rooman armeijassa keisari Diolectianuksen hallituskaudella. Pyha Yrj6é on ollut
yksi suosituimpia pyhimyksié niin katolisen kuin my6s ortodoksisen kirkon piirissd. Suosiosta
kertovat paitsi lukematon méaarad kuvallisia esityksid Pyhdn Yrjon kuuluisimmasta ihmeteosta,
lohikdarmeen surmaamisesta, myos useat legendaversiot pyhimyksen elamaistd. Legendan
syntyvaiheet ovat jddneet epéselviksi. Oletettavasti se on saanut alkunsa 300-luvun lopun
Viaha-Aasiassa, todenndkoisimmin nykyisen Turkin alueella sijaitsevassa Kappadokiassa, josta
itse pyhimyksenkin kerrotaan olleen kotoisin. Pyhimyksestd tuli nopeasti suosittu koko It4-
Rooman alueella, sen padkaupungista Bysantista Egyptiin asti. Vanhimmat kirjalliset 1dhteet
Pyhdan Yrjon legendasta ovat kreikaksi kirjoitettuja. Kreikkalaisten tekstien kautta
pyhimyslegenda levisi slaavilaiseen maailmaan ja sai myohemmin tdrkedn aseman
ortodoksisten pyhimysten keskuudessa suurmarttyyri Georgios Voittajana. Lansi-Rooman
valtakunnassa Pyhan Yrjon pyhimyslegenda tunnettiin jo 400-luvulla, mutta se ei levinnyt

ennen 800-lukua nykyisen Saksan aluetta pohjoisemmaksi. (Svanberg 1993, 15.)

Vasta 1100-luvulla Pyhian Yrjon legendaan ilmestyi tarina taistelusta lohikddrmettd vastaan.
Vanhin  kirjallinen ldhde on  Regensburgista, Pyhin Emmeramin luostarin
miraakkelikokoelmasta. Varhaisimmat tarinaversioissa pyhimys taistelee lohikddrmetta
vastaan jalkaisin ja voittaa vastustajansa pelkédstdan kutsumalla Jumalan apuun ja tekemalla
ristinmerkin. Jossakin versiossa pyhimys myos surmasi lohikddrmeen ristilld. Namé versiot

kuitenkin tulivat syrjaytetyiksi pian legendan muunnelmalla, jossa Pyhd Yrjo voittaa

8Kreikkalaiselta nimeltdaan Hagios Georgios, latinankielinen versio nimesti on Sanctus Georgius. Pyhimyksen
nimell4 on useita eri kirjoitusasuja kielesta riippuen: esimerkiksi italiaksi Giorgio, espanjaksi Jorge, ranskaksi
Georges, englanniksi George, saksaksi Georg tai Jirgen, vendjiksi Jurij ja ruotsiksi Goran ja joskus Orjan.
(Svanberg 1993, 11.)
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lohikdarmeen ritarin lailla ratsailla taistellen miekoin tai keihdin aseistettuna. (Svanberg 1993,
19-20.) Legendan innoittamat ensimmadiset ratsastajakuvat Pyhéstd Yrjostd lohikdarmeen
surmaajana ovat perdisin 1100-luvulta, josta lahtien juurikin ratsastajakuvat ovat olleet

suosituin pyhimyksen visuaalisista esittdmistavoista. (Nygren 1945, 110).

Tunnetuin kirjallinen versio ritarin lailla lohikddrmetta vastaan taistelevasta Pyhdstd Yrjosta
siséltyy Jacobus de Voraginen noin vuoteen 1260 mennessd kokoamaan pyhimyslegendojen
kokoelmaan nimeltd Kultainen legenda. Siina kerrotaan Pyhdn Yrjon matkallaan sattumalta
saapuneen Silenen kaupunkiin juuri ajoissa pelastaakseen kuninkaan tyttdren joutumasta
uhrattavaksi laheisessd jarvessd eldneelle, ruttoa levittaneelle lohikddrmeelle. Kaupunkilaiset
olivat ensin uhranneet sille lampaita pitddkseen sen poissa kaupungista, mutta karjan kdydessi
vahiin he olivat alkaneet uhrata lohikddrmeelle myos arvalla valittuja nuorukaisia ja neitoja.
Erdan kerran arpa oli osunut prinsessan kohdalle, eikd kuningas onnistunut pelastamaan
tytartddn lahjomalla kaupunkilaisia, joten neidon oli alistuttava lohikddrmeen ateriaksi.
Saattueen kulkiessa kohti lohikdarmeen jarved Pyha Yrjo oli ratsastamassa ohi ja sai kuulla
prinsessalta tdméan kohtalosta ja kaupungin hddastd. Tamén kerrottuaan prinsessa kuitenkin
yritti ajaa nuoren upseerin pois, jottei lohikddrme surmaisi myos hantd. (Voragine 1260/2012,

238-239.)

Pyha Yr1jo et suostunut ldhtemain. Sen sijaan lohikdirmeen noustessa jarvesti hdn nousi
ratsaille ja aseistautuen ristinmerkilld, uskoen itsensd Jumalan haltuun, hyokkési petoa kohden.
Pyhd Yrj6 haavoitti lohikddrmettd peitsellidn ja pakotti sen maahan. Sitten hdn kehotti
prinsessaa sitomaan vyonséd lohikddrmeen kaulaan, minka tehtydin neito talutti petoa kuin
pikku koiraa. Ndin he saapuivat kaupunkiin ja saivat kaupunkilaiset pelosta suunnilleen, koska
he luulivat lohikddrmeen tulleen syomaén heidat. Silloin Pyhé Y16 julisti tulleensa kaupunkiin
Jumalan ldhettdména ja surmaavansa lohikdarmeen, mikéli kaupunkilaiset ottaisivat kasteen ja
kadntyisivat kristinuskoon. Néin tapahtuikin, ja tdmén lisdksi kuningas rakennutti Neitsyt
Marialle ja Pyhélle Yrjolle omistetun mahtavan kirkon. Han myos tarjosi Yrjolle suuren
summan rahaa, mutta pyhimys késki jakamaan sen koyhille. Ennen lédhtodan Silenestd hén
my0Os ohjeisti kuningasta huolehtimaan kirkosta, kunnioittamaan pappeja, avustaa
jumalanpalveluksien hartaudenharjoituksissa sekd pitdimédn koyhat ajatuksissaan. Tallaisen
version Kultainen legenda esittdd Pyhéstd Yrjostd, mutta Voragine toteaa kertomuksen
péatteeksi, ettd erdét toiset lahteet kertovat tapahtumista hieman eri version. Niissd pyhimys

pelastaa prinsessan tapérasti joutumasta lohikddrmeen elavéltd nieleméksi. Néissd versioissa
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pyhimys tekee ensin ristinmerkin, sitten ratsastaa lohikdarmettd vastaan ja surmaa sen.
(Voragine 1260/2012, 239-240.) Kaytannollisesti katsoen Voraginen mainitsemien versioiden
valilla ei siis ole suuria eroja. Olennaisimpina eroavaisuuksina on se, miten ja missi tarinan

vaiheessa lohikddrme saa surmansa, muutoin tarinan peruselementit pysyvét samoina.

Kuten Pyhidn Yrjon legendassa niin myos sen ikonografiassa on selkedt peruselementit, joihin
kuuluvat sotilaaksi kuvattu pyhimys, hdnen ratsunsa, lohikddrme sekd prinsessa. Kuvan ja
legendan vélinen vuorovaikutus on tuntematon, vaikka Pyha Yrj6 on ollut 500-luvulta ldhtien
suosittu ritaripyhimys (Riska 1985, 198). Bysanttilaisessa maailmassa Pyhastd Yrjosté ratsailla
oli kuitenkin olemassa jo hyvin varhaisia kuvauksia. Vanhimpia tunnettuja esimerkkeja ovat
500-luvulta perédisin oleva pieni valumuotti Smyrnasta seka bysanttilainen kultakolikko, jotka
molemmat esittdvdat pyhimystd ratsastamassa kdarmemdiisen hirvion yli ja lydoméssd sen
kuoliaaksi. Tosin niissd kuvauksissa lohikddrme oletettavimmin toimii pahan visuaalisena
symbolina ennemmin kuin jonkin tarinan esittdména todellisena taruolentona. (Svanberg 1993,

18.)

Tapa kuvata Pyha Yrj6 lohikdarmettd vastaan ratsailta késin taistelevaksi ritariksi kulkeutui
Lansi-Eurooppaan ensimmaéisen, vuoden 1099 ristiretken myo6td. Samalla myos pyhimyksen
kultti Lansi-Euroopassa voimistui ja saavutti laajan suosion. Tamén taustalla ovat erityisesti
tarinat pyhimyksen ilmestymisestd frankkilaisille joukoille ja niiden voittoon johtaminen
esimerkiksi taistelussa Jerusalemia hallinneita saraseeneja vastaan. (Svanberg 1993, 18-19.)
Ensimmaéinen lansieurooppalainen monumentaalikuva Pyhasta Yrjosté
lohikddrmeensurmaajana on mestari Nicolaoksen wvuonna 1135 veistimid Ferraran
tuomiokirkon pédportaalin reliefi. Keskiajan tunnetuin aihetta késitteleva teos on sen sijaan
vuonna 1373 valmistunut vapaasti seisova pronssipatsas, jonka veljekset Martin ja Georg von
Klausenburg toteuttivat. (Svanberg 1993, 20.) Niiden lisdksi Pyhdan Yrjon ja lohikdarmeen
valistd taistelua esittdvia kuvia on sdilynyt lukuisa méaard, johon kuuluu eri materiaaleista
valmistettuja, eri kokoisia ja useita eri tyylisuuntia edustavia keskiaikaisia teoksia. Myos

tarkempi kuvaustapa vaihtelee teoskohtaisesti erityisesti yksityiskohtien osalta.

Ruotsiin Pyhan Yrjon kultin toi kuningas Karl Knutsson, mutta sen suosio yleistyi vasta 1400-
luvun loppupuoliskolla. Kultti vetosi sekd aateliin ettd tavalliseen kansaan; Pyhd Yrjo oli
toisaalta sekd spitaalihospitaalien suojelija ettd nuorten yldluokan miesten suosikkipyhimyksié.

(Riska 1985, 198; Svanberg 1993, 16-17; Nygren 1945, 109-110). Suomen alueen
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varhaisimmat kuvat pyhimyksestd ajoittuvat vuoden 1470 tienoille. Niissd Riskan
mainitsemissa seindmaalauksissa vain yhdessd Pyhd Yrj6 esitetddn ratsun seldssd (Espoo),
yhdessé ratsailta laskeutuneena (Korppoo) ja lopuissa seisten. Vaikka Suomessa vanhimmat
tunnetut kuvat Pyhédstd Yrjostd ovat seindmaalauksia, eniten aihetta kisittelevid visuaalisia
esityksid on sdilynyt keskiajalta (puu)veistosten muodossa. Riskan sanoin:
"[...] padasiallisesti huomio kiinnittyy veistosten erittdin suurcen lukumdiidrdan kirkoissa
Pohjanlahden toisella puolella ja tdalla meilld. Veistosten méédrd, enemmaén tai vdhemmén
fragmentaarisina sdilyneind, nousee ei vihintidn 25 kappaleeseen. Lisédksi on olemassa tietoja
useasta hivinneesti teoksesta.” Ja tissd on nyt kyse suurista ryhmisti kaikilla yksityiskohdilla,
jotka kuuluvat myohéiskeskiajan legendaan: ritari ja hevonen, lohikdirme, prinsessa ja lammas.
Useimmiten on myo6s selvd, ettd kotimaiset puunveistijit ovat toteuttaneet ryhmit, on niiden
joka tapauksessa pitanyt maksaa paljon, eivitkd ne mydskiin ole olleet aivan helppoja sijoittaa

kirkkotilaan. Mikd oli syynd niille suurille hankinnoille?" (Riska 1985, 200).

Vanhan, ensivaikutelmaltaan sindnsa uskottavan, selityksen mukaan Sten Sturen 1480-luvulla
Bernt Notken tyopajalta Brunkebergin taistelussa vuonna 1471 ruotsalaisten tanskalaisista
saaman voiton muistoksi tilaama Pyha Yrjo -veistosryhmé olisi ollut osa unioninvastaista
propagandaa ja siten esiintynyt aikalaisille erdanlaisena kansallisena symbolina. Tall6in timén
veistosryhmén lukuisat myohemmét toisinnot voitiin selittdd “tulokseksi padmairatietoisesta
poliittisesta sijoittamisesta vastanousseeseen kansallistunteen tunnuskuvaan”. Tdmaé tulkinta
on kuitenkin Riskan mukaan 1800-luvun ruotsalaisen nationalismin vérittdma anakronismi.
Sitd vastoin teoria, joka ottaa huomioon kirkon ekonomis-poliittisen tilanteen,'® on
huomattavasti vakuuttavampi.
Uudenvuodenpéivand vuonna 1489 vihittiin nuntioksi (eli paavin lihettilaiksi) Antonius Mast,
miké ilmenee pergamentista suuressa Pyhan Yrjon kuvan reliikkikétkossa, hoc magnum opus
ja mainitsee nimenomaan, ettd hén teki sen cum Awnno Jubilej missus. Seuraavana vuonna
kerittiin suurella innolla rippitoimituksissa anerahoja ja on esitetty, ettd se on saatettu suorittaa
rituaalisissa muodoissa kytkettynd Pyhdn Yrjon kuviin; Tukholmassa mentiin silloin
Suurkirkon veistoksen ohi tai ali. Tietysti timi toiminta tuli pitkitetyksi, ja ndemme myds
veistosten tyylistd, ettd useimmat ovat perdisin 1490-luvulta tai perdti 1500-luvun alusta. Sten
Sturen sotahanke Vendjad vastaan valmisteltiin ristiretkend, ja voimme sijoittaa kaikki ne

enemmin tai vihemmén primitiivisesti toteutetut Pyhd Yo -ryhmét koko tdhin

9 Riskan tietoldhde: C.A. Nordman, Medeltida skulptur | Finland. SMYA-FFT 62. Helsinki — Helsingfors 1964.
10 Fimer, Gerhard 1983. "Hoc magnum opus, Zur Entstehung von Bernt Notkes Monumentalwerken". Imagines
Medievales. Acta Universitatis Uppsaliensis. Ars Suetica 7. Uppsala: Uppsala universitet.
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kirkkopoliittiseen yhteyteen. (Riska 1983, 202. Suom. Lahdenranta, Maria.)

Riska ottaa tyyppiesimerkikseen Hollolan kirkon myohéiskeskiaikaisen Pyhd Yrjo -
puuveistosryhmidn, jota hian pitdd Bernt Notken teoksen naivina mukaelmana. Samalle
mestarille hén attribuoi my6s Sysmédn, Lammin ja Ruskon kirkkojen Pyhd Yrjo -
puuveistosryhmit. Riskan mukaan ndmad Suomessa olevat veistokset ovat samalla sekd
valtakunnan kulttuurista ja poliittista tilaa peilaavia pelinappeja ettd ovat antaneet lohtua ja

tuoneet turvallisuuden tuntua paikalliselle vaestolle. (Riska 1985, 202-203.)

Ajatus ratsastajapatsaan pystyttamisestd sotilaallisesti ansioituneen johtajan muistomerkiksi oli
vieras 1400-luvun lopun Pohjois-Euroopassa. Sen sijaan henkilokohtaista kunniaa oli
mahdollista ilmaista visuaalisin keinoin symboleilla. Taméa oli myos Sten Sturen ajatuksena,
kun hén tilasi Bernt Notkelta Pyhd Yrjo -ryhmén pystytettaviaksi Tukholman Suurkirkkoon.
Veistoksen ikonografinen aihe, suojeleva sotilaspyhimys sopi hyvin yhteen Sten Sturen
poliittisten pyrkimysten kanssa. Vanhempi tutkimus on anakronisesti olettanut, ettd
Brunkebergin taistelussa saadulla wvoitolla ja Pyhdn Yrjon tulkitsemisella Ruotsin
kansallispyhimykseksi on ollut tiivis yhteys. Todennidkoisemmin aiheen valinnan takana ovat
olleet unionipoliittiset aitkomukset. Néin ollen Pyhén Yrjon valitseminen veistoksen aiheeksi
kotimaisten pyhimysten (kuten Pyha Erik tai Pyha Birgitta) sijaan voidaan nahda Kalmarin
unionin yhtendisyyttd symboloivaksi eleeksi. (Eimer 1985, 104—-105.) Kuitenkin aihevalinnan
perimmaisend syynd voidaan hyvin pitdd Sten Sturen henkilokohtaisen kunnian ja ritariuden
esittamistd. Tatd kautta teos voidaan mieltdd myos Brunkebergin taistelun muistomerkiksi,
mikéli Pyha Y6 samaistetaan taistelun ruotsalaisten joukkojen sotapaillikkona toimineeseen

Sten Stureen. (Lamberg 2006, 69.)

Ritarius ja sen esittdiminen ovat keskeinen osa Pyhdn Yrjén visuaalista esittimistd, mutta

ritarius oli samoin keskeinen osa keskiaikaisen ylhdisomiehen sosiaalista roolia.
Hovillisten kulttuurin ihanteiden mukainen ritarius voidaan tulkita viiteryhmiksi, kategoriaksi
tai rooliksi, johon ylimykset pyrkivit samaistumaan tai jonka kriteerit he ainakin pyrkivét
tayttimadn ulkoisessa esiintymisessdédn. Ritariuden luonnetta sosiaalisena roolina korostaa se,
ettd sithen liittyi runsaasti elementtejd, joiden avulla ritarin status ja kunnia tuotiin esille
vmpériston silmissé. Ritarin ulkoisia tunnusmerkkeji olivat mm. haariska, ratsu ja vaakuna;
ritarin roolia taas esitettiin julkisissa tilanteissa, joita olivat mm. aristokraattiset juhlat,

turnajaiset ja sodankayntiin kuuluvat taistelut. (Lamberg 2006, 73.)
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Ritarius ja patriarkaalisen sdaty-yhteiskunnan arvot, kuten “miehisyyden todistaminen,
kunnian sdilyttiminen, yhteiskunnallisessa hierarkiassa alempiarvoisista huolehtiminen seké
aseman ja vallan esiintuominen vertaisryhméén ja alempiarvoisiin ndhden” (Lamberg 2006,
73), kavivat pitkélti kasi kdadessd. Myos Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme -teoksessa
ndamé kaikki edelld luetellut hyveet ovat nahtdvissd. Pyhimys on kuvattu sekd voittamaan
vastustajansa ettd suojelemaan heikompiaan, kuten hyveellisen ritarin kristilliseen ihanteeseen

kuului.

Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikdicrme -veistos (Kuva 1 & 2) on monelta osin tyypillinen teos
edustamassaan aiheessa. Se myos toisintaa uskollisesti oletettavan esikuvansa Bernt Notken
Pyhd Yrj6 -ryhméan kompositiota, joskin poikkeaa siitd useiden yksityiskohtien suhteen, tyon
laadusta puhumattakaan. Ikonografisesta nakokulmasta katsottuna molemmat teokset siséltavét
kaikki aiheen esittdmiselle olennaiset osat, ritarin, sotaratsun, ja lohikddrmeen, joiden
perusteella katsoja pystyy tunnistamaan aiheen. Prinsessa ja karitsa kuuluvat kylla olennaisesti
tdhan aiheeseen, mutta eiviat ole muodostuneet yhtd valttdméttomaksi sen tunnistamisen
kannalta kuin veistoksen muut osat. Myoskéddn sotaratsu ei ole vélttaiméton teoksen aiheen
tunnistamiseksi. Siitd huolimatta se on muodostunut erittdin tarkedksi osaksi Pyhdn Yrjon
ikonografiaa, todenn#koisesti erotukseksi lohikddrmettd vastaan taistelevaa arkkienkeli

Mikaelia'! esittavista teoksista.

Sen sijaan Pyhédn Yrjon lohikddrmeen surmaamiseen kayttimaa asetta voidaan pitdd
erityyppisten teosten luokittelun perustana. Keskiajan kirkolliseen taiteeseen erikoistuneen
taidehistorioitsija Johnny Roosvalin mukaan Pyhd Yrjon ratsastajakuvien esittamistavat ovat
jaettavissa kolmeen paaryhméén: keihddnkantajaan sekd lohikdarmeen surmaajaan peitselld tai
miekalla aseistautuneena (Roosvalista ks. Nygren 1945, 110). Viimeisend mainittu on
esitystavoista nuorin, mutta Ruotsin ja Suomen alueilla runsaslukuisin. Ruskon kirkon Pyhdi
Yrjo ja lohikddrme -veistos kuuluu tdhan kuvatyyppiin. (Nygren 1945, 110-111.) Veistoksessa
peitsi on kuvattu lavistiméaan lohikd4drmeen kitaa, mutta Pyhén Yrjon oikealla kddellddn iskuun

kohottama ase ei ole siilynyt. Sen voidaan kuitenkin olettaa olleen miekka Bernt Notken Pyha

1 Kuva-aihe on perdisin Raamatusta, Ilmestyskirjasta (12:7-9): 7. Ja syttyi sota taivaassa: Miikael ja hanen
enkelinsd sotivat lohikaarmettéd vastaan; ja lohikdarme ja hidnen enkelinsa sotivat, 8. mutta eivit voittaneet, eiké
heilla endé ollut sijaa taivaassa. 9. Ja suuri lohikdarme, se vanha kddrme, jota perkeleeksi ja saatanaksi
kutsutaan, koko maanpiirin villitsijé, heitettiin maan péélle, ja hanen enkelinsa heitettiin hdnen kanssansa.”
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Yr1jo -veistosryhmédd mukaillen. Miekka oli keskiajalla paitsi sota-ase, sithen liitetyt
symbolimerkitykset kuten "maskuliinisuus, valta, oikeus ja kunnia” (Harjula 2010, 63) sopivat

hyvin teoksen aiheeseen.

Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme — veistoksessa sotaratsu on ehdottomasti teoksen
nykyisessd tilassa sen huomiota herdttivin osa. Massiivinen takajaloillaan eteenpiin
ponnistava tummaksi maalattu hevonen punaiseksi maalattuine varusteineen on verrattain
kompelosté toteutuksestaan huolimatta vaikuttava. Sen alla makaava lohikddrme on tyontanyt
jalkansa hevosen ryntditd vasten, ikddn kuin pyrkien estdmddn sitd tallomasta itsedén.
Lohikddarme makaa selédllddn ja keihds on jo lavistanyt sen kidan. Korkealla ratsunsa seldssi
istuva Pyha Yrj6 on kohottanut oikean kétensé, joka mitd luultavimmin on pidellyt (nykyisin
kadonnutta) miekkaa. Itse pyhimys on tassé veistoksessa kuvattu melko pienikokoiseksi, ottaen
huomioon, ettd useimmiten keskiaikaisessa taiteessa ratsastaja esitetiin kookkaampana
suhteessa ratsuunsa. Pyha Yrjo on kuvattu 1500-luvun alun ylhéisémiesten muodin mukaiseen
asuun ja hinella on olkapaille ulottuvat pitkdat hiukset muttei partaa. Pitkdan mekkoon ja
kruunua muistuttavaan padhineeseen pukeutunut prinsessa on polvistunut ja ristinyt kiatensa
kuin hartaaseen rukoukseen syventyneend Karitsa makaa hdnen rinnallaan rauhallisen
oloisena. Sen paremmin prinsessaa, karitsaa kuin pyhimystdkddn esittdvin veistoksen
maalipintaa ei ole sdilynyt néhtdvéksi. Hevonen ja lohikddrme ovat sitd vastoin siilyttaneet

jonkin verran varikerroksia.

Hevonen on erottamaton osa teoksen kompositiota. Ritarin ja ratsun voidaan katsoa olevan yhta
kokonaisuutta keskenddn. Kautta aikojen taiteilijoiden tarkoituksena on ollut kuvata
ratsastajapatsaissa ratsu ja ratsastaja tyoparina — samaa henked olevina ja samaa kohtaloa
toteuttavina (Wagner 2006, 34). Talle on syynd mitd todenndkoéisimmin niin
kulttuurihistorialliset kuin myos puhtaasti esteettiset perusteet. Visuaalisesti hevonen lisda
ratsastajan kuvaannollista painoarvoa osana kompositiota, mutta samalla se myos muistuttaa
aikansa sotilaseliitistd, ratsailla liikkuneista haarniskoiduista ritareista. Prestiisiaseman

esittiminen ja nayttava esiintyminen kulkevat kési kddessé, kun on kyse ratsastajakuvista.

Hevosen vertailukohtina voidaan n&hdd klassillisen mytologian puolelta Pegasos ja
skandinaavisen taruston osalta Sleipnir. Vaikka molemmat néistd myyttisistd ratsuista olivat
enneminkin eldinhahmoisia puolijumalia kuin varsinaisia (hevos)eldimid, niiden rooli niin

myyteissd kuin taiteessakin oli jokseenkin sama kuin oikeiden ratsuhevosten rooli on ollut seka
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taiteessa ettd todellisuudessa: uskollisesti kantaa ratsastajansa mihin tdma ikin onkin matkalla.

Sen sijaan teoskokonaisuuteen kuuluva lohikddrme on puhtaasti taruolento, jonka ldsnidolo
pyhimyslegendassa tayttaa symbolisen vihollisen roolin. Lohikéddrme on sekd muinaisen Léhi-
idan ettd esikristillisen lansimaisen taruston esittimédnd hahmona wvastustaja, vartija tai
rankaisija, muttei varsinaisesti samalla tavoin vihollinen ja pahan ruumiillistuma sellaisena
kuin kristilliset legendat, kansantarinat ja sadut sen esittavat. Kuvitteellisuudestaan huolimatta
lohikdarme on painava kristillinen symboli, jossa ruumiillistuu pahuus. Sen
mielikuvituksellisessa, epaluonnollisessa ulkomuodossa voidaan n&hda yritys ulkoistaa pahuus
luonnollisesta, hyvéstd Jumalan luomasta maailmasta Paholaisen luomaksi véaristyneeksi

irvikuvaksi, joka yhdistelee piirteitd useista eri eldinlajeista.

Pyhén Yrjon ja lohikdidrmeen taistelulle on useita varhaisempia mytologisia esikuvia.
Auringonjumalat kuten Horus, Marduk ja Apollon ovat taistelleet hirvioitd vastaan taisteluissa,
joiden symbolimerkitys on ennemminkin valon voitto pimeésti kuin suoranaisesti hyvén voitto
pahasta. Niin ollen ei kuitenkaan voida olla yllattyneitd, ettd Pyhian Yrjon muistopéiviaksi
valikoitui 23. huhtikuuta jo hyvin varhain niin idén kuin ldnnenkin kirkon piirissd. (Svanberg
1993, 24)) Valon ja pimedn symboliset kytkokset hyvdn ja pahan kanssa ovat hyvin
korostuneita kristillisessé ajattelussa. Samoin voidaan nahda ero villin ja kesyn eldimen valilla
jokseenkin samalla tavalla. Kesy, ihmistéd palveleva hevonen tukee kristillistd maailmankuvaa
ihmisestd luomakunnan arvokkaimpana olentona, kun taas villi, ihmistd uhkaava lohikddrme
symboloi titd maailmanjarjestystd horjuttavia luonnon voimia. Talloin kyse ei ole niinkdin
erilaisten eldinten moraalisesta arvottamisesta kristinuskon nidkokulmasta, kuin laajemmasta

luonnon ja kulttuurin vélisestd vastakkainasettelusta.

Taméan vastakkainasettelun taustalla on karjanhoitoa harjoittaneiden kulttuurien pyrkimys
suojella kotielaimid villielaimilta, erityisesti pedoilta. Niinpd ei olekaan yllattavaa, ettd
pyhimyksen muistopdivd oli lomittunut karjanhoidollisiin vuotuistapahtumiin kuten karjan
uloslaskuun. Tétd valmisteltiin ldhialueen petoja pelottelemalla, jotta ne eivit héiritsisi karjan
laidunnusta kesdkaudella. Téllaiseen pelotteluun kuului erityisesti meluaminen, joka taas piti
sisdlldan aluekohtaisin eroin Pyhén Yrjén kutsumista karjaa suojelemaan ja petoja
karkottamaan. Tapa on kulkeutunut keskiaikaisen Suomen alueelle idin kautta, jossa Pyhin
Yrjon kultilla on sen alkuajoista asti ollut tirkea sija. Itdslaavilaisella alueella susia on yleisesti

kutsuttu Pyhén Yrjon koiriksi ja pyhimyksen on uskottu tiaten voivan méérata niiden tekemisia.
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Sama uskomus omaksuttiin tavaksi laajasti Suomenkin alueelle. (Vilkuna 1973, 106-111.)
Voidaankin siis hyvin perustein varovasti samaistaa Pyha Y16 ja lohikddrme -aihetta esittavien
kuvien lohikdarmeen hahmo keskiaikaisen karjanomistajan késitykseen sudesta uhkakuvana
karjalle samoin kuin legendan lohikd4rme oli uhkana Silenen kaupungille. Pyhimys sitd vastoin
tuo pelastuksen: legendan tasolla surmaamalla lohikdarmeen ja uskomusten tasolla

karkottamalla sudet.

Veistosryhmén polvistuneessa prinsessassa voidaan nahda kuvaus ideaalista keskiaikaisesta
ylhéisonaisesta, joka on hurskas, tyyni ja kohtaloonsa alistuva. Tamédn rukoukseen
polvistuneen nuoren naisen on mitd oletettavimmin tarkoitus vélittda vaikutelma samalla niin
ulkoisesti viehattavdstd ja muodikkaasta kuin sisdisesti vaatimattomasta ja viattomasta
neidosta. Maarit Oikarinen tiivistdd keskiajan naiseen kohdistuneet odotukset seuraavasti:
Keskiajan naisen tuli olla naisellinen nainen. Thannenaisen kuvauksissa korostuivat pechmeit ja
heikot ominaisuudet. Thanaa naista luonnehdittiin useimmiten sivedksi, puhtaaksi, lempeédksi ja
herttaiseksi. Hianen tuli olla koruttoman yksinkertainen, mutta samalla my6s viisas puheissaan
jatoimissaan. Naisen odotettiin kayttiytyvin kunnioittavasti ja puhuvan aina pechmeésti. Naisen
olemuksen oli oltava ystavéllinen, herkki ja miellyttavd. Thannoitu ominaisuus oli myos
siveellinen ujous, silld naisia opastettiin jo tytoistd asti luomaan katseensa maahan sekid

tervehtiessddn ettd ulkona tai kirkossa ollessaan. (Oikarinen 2002, 145-146.)

Juuri edelld luetellun kaltaiset ihanteet valittyvit yleisesti myods Pyhéd Yrjo -veistosryhmien
prinsessoista, joiden passiivinen olemus on rauhanomaisena vastapainona lohikddrmetta
vastaan hyokkaiville, voimaa (ja valtaa) kuvastavalle miespyhimykselle. Ndin ne samalla
kuvastavat myos sitd keskiajalla vallinnutta olettamusta ja odotusta, ettid siind missd miehen

piti olemuksessaan heijastaa voimaa, naisen taas heikkoutta.

Heikkous ei kuitenkaan ollut yksinomaan huonona pidetty piirre keskiajalla, vaan sen katsottiin
olevan pikemminkin tasapainottava ominaisuus. Siithen liitettiin kasitys naissukupuolelle
tyypillisestd rauhanomaisuudesta, joka tyynnytti miehistd vékivaltaisuutta. Konkreettisesti
taméa “rauhantehtdva” ilmeni muun muassa kuninkaallisten avioliittojen solmimisen tavassa,
jossa valtakuntien vilisid suhteita korjailtiin, paranneltiin ja lujitettiin naimakaupoilla, joissa
tulevalla kuningattarella oli rauhanmorsiamen asema. Yleisesti ottaen kuningattarelta,
keskiaikaista naisideaalia mukaillen, odotettiin asemansa mukaista valtakunnan rauhaa

yllapitdvad myotavaikutusta. (Oikarinen 2002, 146.)
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Bernt Notken Pyhd Yrjo -ryhmén prinsessa symboloi Ruotsin valtakuntaa, mutta hinessa
voidaan ndhdd myos Sten Sturen puolison Ingeborg Tottin idealisoitu muotokuva. (Svanberg
1993, 63.) Tama tulkinta sopii hyvin yhteen edelld mainitun naisideaalin kanssa. Pyha Y1j6 ja
lohikddrme -ryhmissd kuvattujen prinsessojen voidaankin néhdd kuvastavan naisellista
rauhanomaisuutta lohikddrmeen symboloiman vaaran edessi. Samalla prinsessahahmo
tasapainottaa teoskokonaisuuden huokumaa miehiseksi miellettyd vakivaltaa omalla tyynen

naisellisella lisndolollaan.

Naiseuden, tai ennemminkin jakautuneiden sukupuoliroolien, esittdminen voidaan nihda
olennaisessa osassa Pyhd Yrjo ja lohikddrme topoksen esittamistd. Sindnsd huomionarvoista
on, ettd prinsessan mukanaolo aiheen tunnistettavuuden kannalta ei ole valttaiméaton, eika
prinsessaa yleensd edes mainita aiheen vakiintuneessa nimessid. Jopa pyhimyseldmékerrat
jéttavat prinsessan nimettomaksi, geneeriseksi hahmoksi, jonka tarkein tehtdva vaikuttaisi
olevan pelastettavan symbolisen roolin tiyttdminen jollakin aiempia samankaltaisia tarinoita'?
esikuvina mukailevalla tavalla. Samalla se myos toisintaa vakiintuneita sukupuolirooleja
tutulla, ennalta-arvattavalla tavalla. Tédsséd ovat olennaisessa osassa sekd vaatetus etta elekieli,
itse asiassa kokonaisvaltaisesti koko hahmon olemus. Sindnsé sukupuolineutraalin hartauden
liséksi prinsessan hahmossa on lisdksi ndhtdvissd myos selkedsti feminiinisiksi tulkittavia
elementtejd. Kehonkieli eli kasvonilmeet ja vartalon asento huokuvat idealisoidun naisen
ominaisuuksia. "Esimerkiksi alaspdin suuntautunut katse ei ole tavallista miespyhimysten
kuvauksessa, kuten eivat myoskéaan pienet kallistukset tai vartalon kiertyminen. [...] Sivuun

kallistunut péé oli naisille kuuluva ele, [...]” (Rdsdnen 2009, 133).

Tamaén lisdksi vaatetus on selkedsti sukupuolten vilistd eroa osoittava elementti. Toisaalta se
ei aina ole tiysin luotettava erontekija, silld kautta keskiajan oli suosittua kuvata sukupuolet
hyvin saman nékaisind (véhintdankin nuoriksi aikuisiksi asti, kunnes myshemmallé 1alla parta
erotti miehet naisista) niin fyysisilta piirteiltdan kuin vaatetuksenkin osalta.
Oleellista veistosten vaatetuksessa ei niinkdédn ole sukupuolten ruumiiden tyyppipiirteiden
erojen korostaminen, vaan saman tyyppiset pukeutumisratkaisut ja vartalonosien korostukset
nayttaytyvit sekd michid ettd naisia esittavilld hahmoilla. [...] Veistosten vaatetus toki pyrki

tarjoamaan sen signaalin, milla katsoja erotti nais- ja mieshahmon. (Résénen 2009, 134.)

12 Viittaan tdssd erityisesti antiikin Kreikasta peréisin olevaan tarinaan sankari Perseuksesta, joka pelasti
merikddrme Ketolle uhrattavaksi joutumiselta Etiopian prinsessa Andromedan.
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On kuitenkin tiarkedd muistaa, ettd keskiajalla vaatetuksen suhteen eri yhteiskuntaluokkiin
kuuluvien pukeutumisessa erot olivat suuremmat kuin erot miesten ja naisten vaateparsien
vililla!®>. Ruskon kirkon Pyhd Yrjé ja lohikddrme -teoksessa kuitenkin sekd ylemméin
yhteiskuntaluokan pukeutuminen ettd vaatemuodin kautta korostuva sukupuoliero ovat
helposti havaittavissa erityisesti pyhimyksen ritarillisessa asussa, mutta myos prinsessan
runsashelmaisessa, joskin muutoin pelkistetyssd mekossa. Se yhdessd kruununkaltaisen
padhineen kanssa luovat vaikutelman ylhdisestd, mutta vaatimattomasta keskiajan
ihannenaisesta, joka tyynesti alistuu kohtaloonsa rukoukseen syventyneend. Téménlaiseen
tyyneen hartauteen myos teoksen katsoja on saattanut samaistua, yhteiskuntaluokasta ja

sukupuolesta riippumatta, rukoillessaan pyhimysta.

3.3. Pyhé Martti

Tassa kappaleessa késittelen Ruskon kirkon Pyhd Martti -veistosta sekd sen formaalien
ominaisuuksien ettd sen vélittdmien sisaltojen ndkokulmasta. Kédyn myos lapi Pyhan Martin
pyhimyslegendaa, keskiaikaista pyhimyskulttia ja pyhimyksen esittimisen ikonografiaa.
Samalla vertaan tutkimuskohdettani sen mahdollisiin esikuviin sekd muihin samaa aihetta

kisitteleviin keskiaikaisiin teoksiin.

Pyha Martti oli syntynyt 300-luvun alkupuoliskolla Savariassa, Pannoniassa (nykyisen Unkarin
alueella), mutta kasvoi Italiassa, Ticinumissa (joka nykyisin tunnetaan nimella Pavia). Hén oli
nuoruudessaan kristitty upseeri Rooman armeijassa, mutta jétti sotilasuransa seuratakseen
hengellistd kutsumustaan ja ryhtyi kirkonmieheksi. Toisin kuin Pyhd Yrjo, Pyhd Martti ei
joutunut karsimaan marttyyrikuolemaa, vaan paitti paivansad rauhallisesti vanhalla 14114 pitkédn
kirkollisen uransa jalkeen Toursin piispana. Pyhimyksen aikalainen, Sulpicius Severus on

kirjoittanut Vita Martinin, vanhimman Pyhan Martin elamékerran. Kirjan kolmas luku on

13 Huomattavin erottava tekijé eri yhteiskuntaluokkien pukeutumistapojen vililli oli vaatteiden materiaalin arvo
ja koristelun maard. (Hovi & Maahinen & Niemi 2013, 94.) Keskiajalla nyky-Suomen alueella eurooppalainen
muoti ja rautakaudelta perdisin oleva perinteinen pukeutumistapa elivit rinnakkain ja osoittivat ainakin jossakin
madrin vhteiskuntaluokkien vilistd eroa. Ylemmit yhteiskuntaluokat suosivat pukeutumisessaan eurooppalaista,
vahvasti saksalaisvaikutteista muotia, kun taas alempien luokkien pukeutuminen heijasteli muinaispuvuista
perdisin olevia vaikutteita. (Hovi & Maahinen & Niemi 2013, 96-97.) Tasta syystd onkin erityisen tirkead ottaa
huomioon aikakauden kuvataiteessa kuvattujen hahmojen pukeutuminen, silla siiné voidaan niahda merkkeja
aikakauden arvoista.
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omistettu kertomukselle Pyhdn Martin ja alastoman kerjildisen kohtaamisesta keskitalvella

Amiensin kaupungin portilla.

Sulpicius Severuksen Vita Martinusta lahteendan kayttanyt Jacobus de Voragine kertoo Pyhan
Martin ja kerjalaisen kohtaamisesta seuraavasti. Kerran talviaikaan Amiensiin saapuessaan
nuorena Rooman armeijan upseerina Martti naki kaupungin portilla palelevan kerjéldisen. Han
paatteli, ettd kerjédldinen, joka ei nahtdviastikdan ollut saanut almuja, oli jatetty hédnelle. Niinpa
Martti leikkasi viittansa kahtia antaen toisen puolikkaan kerjildiselle. Seuraavana yoni
enkelten ymparoima Kristus ilmestyi Martille unessa ja lausui: “Martti vaikka vain
katekumeeni puki timén vaatteen minulle”. Martti tulkitsi tdiméan ennemmin merkiksi Jumalan
hyvyydestd kuin aiheeksi olla ylped itsestdédn ja otti kasteen vastaan 18-vuotiaana. Tosin hédn
kasteen ottamisesta huolimatta suoritti sotilaspalveluksestaan puuttuvat kaksi vuotta, koska
hianen esimiehensd suostutteli hdnet tekemédn niin lupaamalla myos itse palvelusaikansa

paatyttya luopua maailmasta. (Voragine 1260/2012, 678.)

Voraginen versio tarinasta sisiltdd hieman vahemman yksityiskohtia kuin Severuksen esittdma
alkuperdinen versio. Sulpicius Severuksen versiossa kerrotaan edelld esitetyn lisdksi, ettd
sotilasviittaan ja haarniskaan pukeutunut Martti oli kerjalaisen almuttomuuden néhtydén
paétellyt, ettd tima oli hianelle sdadetty laupeudenteon kohteeksi. Ongelmana oli ainoastaan se,
ettei Martilla ollut oman asunsa lisdksi endd vaatekappaleita jaettavaksi, silld hén oli jo
aiemmin lahjoittanut ne pois samantyyppisissd tilanteissa. Tamén takia han paatyikin
leikkaamaan sotilasviittansa kahtia, vaikka pukeutuneena pelkkéén viitan puolikkaaseen hian
joutuikin naurunalaiseksi joidenkin ohikulkijoiden silmissd. Toisaalta monet muut tita
laupeudentekoa todistaneet katsojat hdpesivit sitd, etteivit olleet tehneet mitdan, vaikka
olisivatkin voineet auttaa tekematta itsestdén puolialastonta. MyShemmin tarinassa Kristuksen
ilmestyessd Martille timé lausuu edelld esitetyn lauseen lisdksi Raamatun sitaatin “kaikki, mita
olette tehneet yhdelle néistd minun vahimmista veljistdni, sen te olette tehneet minulle”.
(Sulpicius Severus 397/1949, 106—108) Muutoin Sulpicius Severuksen ja Voraginen versiot

eivit sisallollisesti poikkea toisistaan.

Sulpicius Severuksen ja Voraginen versioiden lisdksi on olemassa myos muutamia muita
merkittdvia kirjallisia ldhteitd Pyhdn Martin elaméstd. Nithin kuuluu Paulinus Petricordiaen
400-luvun lopulla kirjoittama heksametrimittainen runoelma, jonka hén loi Sulpicius

Severuksen kirjoittaman eldmékerran pohjalta. Toursin piispana Martin seuraajaksi 200 vuotta
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myohemmin tulleen Gregorius Toursilaisen kirjoittama elaméakerta De virtutibus sancti Martini
oli tarked Pyhdn Martin kultin levidmisen kannalta. Néihin teksteihin pohjautuvat seka
pyhimyksen eldméantarinan soveltaminen katolisen kirkon liturgisessa kaytossd ettd
keskiaikainen Pyhdn Martin kultti ja pyhimyksen visuaalisen esittdmisen tavat. (Pegelow 1988,

11.)

Pyhéan Martin kultti sai alkunsa hyvin pian pyhimyksen kuoleman jélkeen ja kasvatti siitd
lahtien tasaisesti suosiotaan. Toursin katedraalista, jossa pyhimyksen balsamoitu ruumis lepési
sarkofagissaan marmorilaatan alla, tuli luonnollisestikin kultin keskuspaikka. (Pegelow 1988,
18.) Kuuluisin Pyhddn Marttiin liittyva reliikki oli hadnen viittansa, josta puuttui toinen
puolisko, jonka pyhimys oli antanut kerjéléiselle. Tata reliikkia Ranskan kuninkaat kuljettivat
mukanaan taisteluihin ja rauhan aikana sen ylld luettiin tuomioistuimen paitoksia palatsin
oratoriumissa. Pientd pyhakkod, jossa reliikkid séilytettiin, kutsuttiin sen mukaan keskiajan
latinaksi nimelld cappella (pieni viitta) ja tima nimitys yleistyi tarkoittamaan myos muita
samantyyppisia kirkollisia tiloja. Tastd juontuu myos suomen sana kappeli’?. Pyhin Martin
kultin suosiosta kertoo myos se, ettd tahdn paivaan asti Ranskassa on nimetty 3667 kirkkoa ja
485 paikannimed Pyhdn Martin mukaan. Kultti levisi jo 500-luvulla Roomaan sekd muualle
lantiseen Eurooppaan. Etenkin Reininmaalla se otettiin innokkaasti vastaan, mistd ovat
merkkind useat pyhimykselle omistetut, Kolnin arkkihiippakunnan 60 ja Trierin hiippakunnan
70 kirkkoa. (Pegelow 1988, 19.) Pyhdn Martin tiedetdan kuuluneen noin kahdenkymmenen
Ruotsin alueella olleen kirkon suojeluspyhimyksiin, joista vanhin on 1100-luvulta peréisin
oleva Solnan kirkko (Pegelow 1988, 29). Niissd ja useissa muissakin kirkoissa on ollut
pyhimykselle omistettuja kappeleita taikka alttareita. Vanhin tunnettu esimerkki on Lundin
tuomiokirkon 22.6.1126 vihitty lénsialttari, johon oli sijoitettu myos Pyhdn Martin reliikki
(Pegelow 1988, 35, 40.)

Pohjoismaihin Pyhén Martin kultti oli levinnyt noin 1100-luvulla ja vakiintunut 1200-luvulle
tultaessa. Ruotsin alueelle Pyhdn Martin kultti saapui jo ensimmadisen ldhetyssaarnaajan
Ansgarin mukana, mutta ei ollut todistettavasti vakiintunut vield ennen 1100-lukua. Todisteita
kultin olemassaolosta on séilynyt kirjallisissa lahteiss4, joista vanhin on ensimmaisestd Ruotsin

alueelle perustetusta hiippakunnasta. Se on 1100-luvulta Skaran hiippakunnan messukirjasta,

14 Kappeli on sivukirkko, ja silla voidaan tarkoittaa joko pienid kirkkorakennuksia tai suurten kirkkojen pienia
sivuhuoneita.
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johon kirjattu rukous sisdltid maininnan Pyhéstd Martista. Vuoden 1198 Vallentuna-
kalenterissa, yhdessa varhaisimmista ruotsalaisista kirjallisista [dhteistd, Pyhdan Martin nimi on
merkitty 11. marraskuuta punaisella, mika on varsin suuri kunnia tavalliselle” pyhimykselle.
Samoin 18. marraskuuta olleen oktaavin'” juhlistaminen on merkitty kalenteriin, mik4 on my®s
ollut harvinainen kunnianosoitus pyhimykselle. Myos 4. heindkuuta on merkitty Pyhaélle
Martille kuuluneeksi pyhépéivaksi hdnen piispaksi vihkimisensd muistopdivind, joka oli
varhaiskeskiajalla tarkein pyhimykselle omistetuista pyhéapéivista. Myos vuoden 1328

riimukalenteriin oli merkitty samat Pyhan Martin juhlapaivat. (Pegelow 1988, 22-23))

Martinpéiville erittdin keskeinen piirre oli ldhimmaisenrakkaus ja sen osoittaminen
konkreettisilla teoilla vahdosaisten auttamisen kautta. Anteliaisuus oli yksi pyhimykseen
vahvimmin liitetyistd hyveista ja sitd pyrittiin noudattamaan Martinpdivin vietossa.
Viipurissa jaettiin yvlimaéiraisid ruoka-annoksia ja olutta hospitaalien asukkaille, paitsi sen
aiemman suojeluspyhimyksen Pyhin Maria Magdalenan pédivind, myoés Pyhin Martin
juhlapvhana. Tamé koski myos Turkua, jonka tuomiokirkossa kaksi alttaria oli vihitty Pyhélle
Martille. Niistd vanhempi oli sijainnut lihelld sisddnkayntid ja sitd on ilmeisesti kaytetty varojen
kerdamiseen Pyhan Hengen talolle. Martinpéivind, jolla oli Turussa juhla-aste duplex, ~joka oli
kansanjuhla, jonka aikana oli tapana muistaa huono-osaisia runsailla lahjoituksilla”, kirjoittaa
Ake Sandholm suomalaisessa tutkimuksessaan “Kirkosta ja hospitaaleista”. (Pegelow 1988, 26-
27; Sandholm 1974, 149. Suom. Lahdenranta, Maria.)
Martinpéivan juhlintaan kuului olennaisesti runsas ateriointi ja juominen (Edgren 2002, 20),
seka erityisesti liharuuat (Vilkuna 1950, 304). Martinpdivén erityisend juhlaruokana oli kautta
Euroopan hanhi'®, mutta on jokseenkin epidvarmaa, yleistyikd tapa myods pohjoisessa
Euroopassa vield keskiajalla (Pegelow 1988, 55; Vilkuna 1950, 304-305). Varmaa on kuitenkin
se, ettd pyhimyksen muistojuhla ajoittui karjanhoitovuoden péattymisen aikaan, jolloin
karjanhoitotalouksissa oli tapana suorittaa vuotuiset teurastukset. Siten tamé juhlapyhi on
sidoksissa itseddn vanhempaan kansanperinteeseen, joka on periisin jo esikristilliseltd ajalta.
Syksylla wvietettiin  yleisesti kekrind tunnettua sadonkorjuujuhlaa maanviljelyyn ja
karjanhoitoon kytkeytyneiden syystdiden valmistumisen kunniaksi, mutta sithen liittyi myos

vainajien muistamiseen ja kunnioittamiseen nivoutuneita piirteitd. Kekrin viettoon kuuluivat

15 Oktaavi tarkoittaa kahdeksatta paivia varsinaisesta pyhapéivisti, jonka viikon kuluttua vietettdvi jélkijuhla se
on.

16 Legendan mukaan Pyha Martti ei halunnut tulla valituksi Toursin piispaksi ja piiloutui hanhiaitaukseen.
Hanhet kuitenkin paljastivat meteléinnillaan pyhimyksen piilon ja tastd syysta Pyhd Martti maarasi ne
teurastettaviksi. (Pegelow 1988, 55)
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muun muassa runsaat ateriat, tanssi, leikki ja laulu, silld tdm& iloinen juhla oli
maatalousyhteiskunnassa tyovuoden lopettajaisjuhla, jota voidaan verrata nykyiseen uuden
vuoden juhlintaan. (Pulkkinen 2014, 105.) Martinpdivd omaksui siten tdstd pakanallista
alkuperdd olevasta juhlasta piirteitd itseensd samaan tapaan kuin kristillinen joulu

roomalaisesta saturnaliasta.

Pyhdan Martin kultin Ruotsiin rantautumisen ajoilta 1100-luvulla on sdilynyt myos Ruotsin
kuningaskunnan alueen vanhin tunnettu pyhimysta esittivd kuva. (Pegelow 1988, 22.) Tama
kuva on kivireliefi Forshemin kirkon eteldportaalissa. Se esittidd ratsailla istuvaa pyhimysti
leikkaamassa viittaansa kolmen kerjéldisen edessd. Ratsastajan identifioinnin selkeyttdmiseksi
kuvaan on lisdtty piispansauva ja sen ylld on inskriptiona Sulpicius Severukselta lainattu
katkelma "MARTINVS:AD:HVC:CATICVMINS:HAC:ME:VESTE:CONTEXIT”!".
(Pegelow 1988, 59.) Suomen alueen vanhin tunnettu Pyhédn Martin kuva on Raision kirkosta
periisin oleva 1330-luvulle ajoitettu puuveistos, joka esittdd pyhimysta ritariasuisena nuorena
miehend ratsailla leikkaamassa viittaansa. Kuvat esittdvédt samaa kohtausta Pyhan Martin
elamaésti, jota myos Ruskon Pyhd Martti -veistos (Kuva 3 & 4) kuvaa. (Nygren 1945, 124—
125.) Niiden aiheena on siis kertomus pyhimyksen nuoruudesta. Varhaisin 1ahde on Sulpicius
Severuksen kirjoittama eldméakerta, johon Pyhén Martin esittdminen ratsastajana
ikonografisesti perustuu. Kyseessd on kuitenkin erittdin vapaa tulkinta aiheesta, sillé ratsua ei
mainita kirjallisissa lahteissd. Voidaankin olettaa, ettd tulkinta perustuu kulttuurisiin odotuksiin
matkustamaan joutuneen ratsuviensotilaan varustuksesta seké ritari-ihanteen heijastamisesta
pyhimyslegendan kuvittamiseen. Téltd osin edellisessd alaluvussa késitelty Pyhian Yrjon
visuaalisen esittdmistavan, kristillisen sotilashyveen ja miehekkyyden kuvaus ovat yhtenevét
Pyhédn Martin kuvaamisen kanssa, mutta esittivat saman ihanteen eri aspekteja. Siind missa
Pyhéa Y1j0 auttaa heikompaansa taistelemalla vékivaltaa vastaan vikivallalla, Pyhd Martti taas
jakaa omasta varallisuudestaan heikko-osaiselle oman mukavuutensa kustannuksella. Myos
litkkkeen tunnulla on suuri merkitys ndiden kahden pyhimyksen eroavissa esityskonventioissa.
Jos Pyhé Yrj6 ratsuineen yleisimmin kuvataan rajuun litkkeeseen taistelussa lohikddrmetta
vastaan, Pyhd Martti sen sijaan useimmin on kuvattu ratsunsa seldssd kerjéldisen luo
seisahtuneena. Molemmat esittavat keskeising teemoinaan avuliaisuuden ja uhrautuvaisuuden,
mutta vastavoimana Pyhalla Martilla on yliluonnollisen eldimen edustaman vihollisen sijaan

hyvin luonnollinen vaiva: talven aiheuttama kylmyys.

17 Lauseen kadnnos latinasta suomeksi kuuluu: “Martti vaikka vain katekumeeni puki timén vaatteen minulle.”
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Ruskon kirkon Pyhd Martti -veistos on ensivaikutelmaltaan hyvin tyypillinen pohjoismainen
myohéiskeskiajan kirkollinen puuveistos. Se on mittasuhteiltaan liioiteltu, toisaalta
korkeussuunnassa venytetyn oloinen mutta pituus- ja leveyssuunnassa taas soukennetun
oloinen. Etenkin ratsun mittasuhteet vaikuttavat erityisen karrikoiduilta, eikd se rakenteeltaan
muistuta kovinkaan laheisesti aikuista hevosta mutta varsaa kyllakin. Sen jalat ovat runkoon
suhteutettuna erittdin pitkdt, suorastaan litan pitkdt. Myos sen pad ja kaula kiinnittavéat
huomiota liioitellun lyhyytensa takia. Kuitenkin erikoisin yksityiskohta on hevosen silmien
kummallinen muoto. Ne eivdt muistuta mitenkddn hevoseldimen luonnollista pyoredd
silmédnmuotoa, vaan veistoksen ratsun silméit on kuvattu pikemminkin mantelinmuotoisina
luoden selkedsti ihmismaisen vaikutelman. Téma ei kuitenkaan ole pelkastaan Ruskon kirkon
Pyhd Martti -veistoksen erikoisuus, vaan toistuva piirre keskiajan kuvakulttuurin piirissa.
Sama i1lmi6, hevosen ihmismaisen muotoiset silmét, on nahtavissd myos Ruskon kirkon Pyhci

Yrjo -veistoksessa sekd useissa muissa vastaavissa teoksissa.

Ruskon kirkon Pyhd Martti -veistoksen Pyhd Martti on hahmoltaan ratsuaan huomattavasti
sopusuhtaisempi, mikéli sitd tarkastellaan kuvaustavan luonnonmukaisuuden asettamien
odotusten suhteen. Silti sekin on selvésti tyylitelty kuvaus. Pda, kddet ja jalkaterét ovat kooltaan
hieman liian suuria suhteessa muuhun vartaloon. Tdstd syystd muutoinkin kapeahartiainen
pyhimys jdd olemukseltaan hintelédksi, suorastaan kompelon poikamaiseksi, mika sindnsi sopii
pyhimyseldmikerran mukaan hyvin yhteen hénen tapahtumahetkisen ikédnsd kanssa.
Veistoksessa hahmon vaatteet ja olkapdille ulottuvat pitkdt hiukset ovat sitd vastoin
aikalaismuodin mukaisia, eivitkd vastaa ehkd viittaa lukuun ottamatta myohdisantiikin
roomalaisen sotilaan asua. Pyhimys on kuvattu tyypilliseen myohiiskeskiajan yld- tai
keskiluokkaisen miehen asuun pukeutuneeksi. Asuun kuuluu nihtavésti alusmekon ja kortin

ohella (oletettavasti) housusukat'® ja kengit.

Pyhidn Martin esitystavoista ritarinasuisena nuorena katekumeenina kuvaaminen on yleisin
aiheen esitysmuodoista. Pyhimyksestd on olemassa sekid ratsailla ettd seisovana kuvattuja
versioita, joista kuitenkin ratsastajakuvien osuus Suomen alueen aineistossa on suurempi.

Molempiin kuvatyyppeihin on kuulunut sekd kerjildishahmo ettd miekalla viittansa

18 Housusukat olivat kaksi polven ylapuolelle ulottuvaa pitkda sukkaa, jotka toisinaan olivat jalkaterallisid,
toisinaan eivit. Ne saattoivat myos olla vuorellisia. (Hovi & Maahinen & Niemi 2013, 128.)
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leikkaavaksi esittiminen, joskin monesti sekd teokseen kuulunut kerjildinen ettd pyhimyksen
viittaa leikkaava miekkakdsi ovat kadonneet sdilyneestd alkuperdisteoksesta. Teosten
yksityiskohdissa esiintyvistd eroista huolimatta yhdistdvind tekijand ja pyhimyksen
attribuutteina ovat hénen viittansa ja sitd leikkaava miekkansa. Edelld mainittujen
kuvatyyppien liséksi pyhimyksestd on myds kolmas tyyppi, joka on kahta edellistd selkeésti
harvinaisempi kuvatyyppi. Se esittdd Pyhdd Marttia kirkollisen uransa huipussa piispana.

(Nygren 1945, 124-126.)

3.4. Katseen voima

Keskiajan katsojan position rekonstruoiminen on huomattavan vaikeaa. Eikd tamé johdu
pelkéstddn kirjallisten ldhteiden vdhyydesta tai yksipuolisuudesta, vaan kauttaaltaan hyvin
erilaisesta tavasta hahmottaa todellisuutta sekd muovata maailmankuv(i)a. Kuitenkin juuri
timd vaikea tehtivd on edessd, mikédli haluamme yrittdd ymmartdd keskiajan katsojan
visuaalista kokemusmaailmaa ja suhdetta kuviin. Pyrin tdssd alaluvussa hahmottelemaan,
miten aikalaiskatsoja on mahdollisesti kohdannut ihmiskédden tekemid kuvia sekd millaiseksi

toiminnaksi hin on saattanut mieltid itse katsomisen.

Keskiajan taiteen vaarinymmarretyksi tulemiselle on visuaalisen kulttuurin tutkijan Suzannah
Biernoffin mukaan kolme pédasiallista syytd. Ensimméinen on nykytutkimuksen kayttamét
teoreettiset viitekehykset, jotka torméédviat omiin rajoihinsa esimodernin aineiston analyysissa.
Toinen syy on tapa, jolla katseen historiaa on kirjoitettu rationalisoitumisen narratiiviksi, joka
tarvitsee kehityksen vastakohdaksi pimeitd aikoja, joista edetddan kohti jarjen valoa. Kolmas

mahdollinen syy on se, ettd edelldi mainitun kertomuksen kohokohdiksi ovat

valikoituneet “ndkyvat virstanpylvadt”, jotka ovat muuttaneet tapaa ndhdd ja kuvata
ympardivad todellisuutta sekd tyylilliset muutokset visuaalisessa taiteessa. Selkein esimerkki
tastd on perspektiivin uudelleen keksiminen ja naturalismin uusi suosio renessanssin taiteessa.
(Biernoff 2002, 1-3.) Neljanneksi kohdaksi tédhédn listaan voisi lisiatd 1700- ja 1800-luvuilta
perdisin olevan ajattelumallin, jolla taide on romantiikan ajoista ldhtien ymmaérretty omaksi
selkedsti jokapaivéisestd arkielamistd erilliseksi elaménalueekseen. Téhdn ajattelutapaan
kuuluu taiteilijuuden ymmartdminen inspiroituneen luovan neron toiminnaksi, jolle perinteiden

mukaisia selkeitd kaavoja noudattava kasityolédisyys (joka oli ominaista keskiaikaiselle kuvien

tekemisen tavalle) on epétaiteellinen vastakohta. (Carruthers 2013, 17.)
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Biernoffin mukaan Lucian Fevbre ja Robert Mandrou esittdvit, ettd vasta 1600- tai 1700-
luvulla myohéiskeskiajan ”anti-okulaarinen” kulttuuri sai vaistyd modernin aistien hierarkian
tieltd, ja ndkokyvyn rooli muuttui samalla ensisijaisesti. Tahédn liittyy kaksi yleista oletusta.
Ensinndkin moderni katseen rationalisoiminen on esimodernin pimedn ajan antiteesi.
Tama “pimed aika” on uskonnollisuuden ja irrationaalisuuden leimaama. Samalla se on myos
sekulaariksi, tieteelliseksi ja rationaaliseksi luonnehditun modernin ajan tédydellinen
vastakohta. Toinen edelld mainituista yleisistd olettamuksista on, ettd nakdkyvyn ensisijaisuus
on samaistettavissa geometriseen optiikkaan ja matemaattiseen tapaan hahmottaa ymparoivaa
todellisuutta. (Biernoff 2002, 7.) Sitd vastoin matemaattisen perspektiivin puuttuminen
keskiajan taiteesta on ndhty merkkind keskiaikaisen kuvakulttuurin epakypsyydesta,
vajavaisuudesta tai vadristyneisyydestd mitd tulee tilan ja aistihavaintojen esittimiseen
(Biernoff 2002, 9). Tésta syysta dialektinen malli historiallisesta muutoksesta on hylattéva ja
sen sijaan on hyvéksyttdva se ristiriitaisuus, joka mahduttaa sisddnsd kaikki ne jannitteet,
kilpailevat ihanteet ja toiveet, joista keskiajan monimuotoinen visuaalisuus kumpuaa. (Biernoff
2002, 12.) Biernoftin ajatus ei ole ainutlaatuinen nykytutkimuksen kontekstissa, mutta peilaa
hyvin sen vyleisimpid tavoitteita ja tapaa késittdd keskiajan visuaalisen kulttuurin
ymmaértdmisen edellytyksid. Itse asiassa tdméd sama ajatus keskiaikaisen kuvakulttuurin
omaehtoisuuden ja omalaatuisuuden hyvéiksymisestd ja kunnioittamisesta voidaan katsoa
nykytutkimuksen piirissd vallitsevaksi asennoitumiseksi keskiaikaista tutkimusaineistoa

kohtaan.

Kisitys katseen lapdisevyydestd on Biernoffin mukaan keskiajalle tyypillinen tapa ymmaértaa
visuaalisuutta. Tama tarkoittaa sekd konkreettista ndkemistd sanan nykymerkityksessé, toisin
sanoen jonkin havaitsemista nakokyvyn avulla, ettd myos fyysiseen kontaktiin verrattavissa
olevaa tapaa vaikuttaa ja tulla vaikutetuksi katsekontaktissa. (Biernoff 2002,4.) Biernoffin
mukaan monet nykyisinkin kaytetyistd visuaalisista metaforista ovat syntyjaan tallaisesta
késityksestd: yksi Biernoffin esimerkeistd on kielikuva “hekumallinen katse”, jonka ajateltiin
olevan yhté paljon syntid kuin ruumiillisen kosketuksen. ”Mika oli keskiajalla fyysinen ilmig,
on nykyisin potentti symboli; psyykkinen vaikutus”!® hén tiivistaa (Biernoff 2002, 5). Katse ei
siis keskiajan késityksen mukaan ole pelkkai visuaalista havainnointia vaan sithen liittyy myos

mahdollisuus aiheuttaa fyysisid vaikutuksia.

19 What was a physical phenomenon in the Middle Ages is now a potent symbol; a psychical effect.”
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Ero lihan ja ruumiin késitteiden vélilld keskiaikaisessa ajattelussa on erittdin olennainen
katseen paradoksaalisen statuksen nidkokulmasta. Erityisesti niin kutsutun ruumiillistuneen
silméan kaksinainen suhde jarkeen ja nautintoon on tassd keskeinen seikka. Nakoaistin ajateltiin
olevan seka tyokalu tiedon hankkimiseksi ettd ruumiillisen halun asuinsija. Asettuessaan jérjen
puolelle ruumiin aistien ajateltiin toimivan kirkkaasti, mutta lihan elimind ne sitd vastoin
toimivat haméran, tuhoavan aistillisuuden alaisina. (Biernoff 2002, 17.) Lihan ja ruumiin

kasitteet siis eroavat ratkaisevasti toisistaan niihin valettujen merkitysten pohjalta.

On usein todettu, ettd 1200-luvulta lahtien pyhyyden visuaalisella kokemisella oli tiarked rooli
niin yksityisen kuin my®s yhteisollisen uskonnonharjoituksen saralla®® (Biernoff 2002, 140).
Hans Beltingin mukaan tdméan kehityksen takana oli “tarve ndhdd” (Belting 1981, 80). Siina
missd aiempina vuosisatoina nidkymittomyyden koettiin todistavan yliaistillisesta
jumalallisuudesta, nyt enenevissd méérin juuri mahdollisuus néhdd Kristus, Neitsyt ja
pyhimykset “tayttivit olettamuksen, ettd todellisuus saavuttaa tdyden olemassaolonsa ja on
todistettavissa vain ndkyviassa” (Belting 1981, 82). Syy muutokseen on Beltingin mukaan
uusien visuaalisten esitystapojen “kommunikatiivisessa funktiossa”. Pyhien kuvien ja
reliikkien ei odotettu ainoastaan materialisoivan kristinuskon oppeja, vaan niiden ensisijaiseksi
tehtavédksi tuli tarjota suora kontakti sakraaliin todellisuuteen. Tama uudelleenmairitteli
hartaudenharjoituksen  “intersubjektiiviseksi  suhteeksi”, johon kuului olennaisesti
vastavuoroisuus. (Belting 1981, 82.) Tama pyhiin kuviin sisdltyvd vastavuoroisuus taas

puolestaan “veti pyhédn inhimillisen piiriin” (Belting 1981, 16, 83).

Biernoffin mukaan Belting ei kuitenkaan kiinnité tarpeeksi huomiota teoreettiseen tarkasteluun
katseesta muuttuvana historiallisena késitteend, vaan pitd4 sitd universaalina, historiattomana
perustana. Myos se, ettd Belting toteaa “tarpeen ndhdd” perustuvan yhta lailla haluun kuin
epdilykseen, on Biernoffin mukaan epdkorrekti olettamus. Biernoff argumentoi sen sijaan
katseen tarjonneen keinon kommunikaatiolle, joka oli paljon Beltingin esittdmai
kommunikaation tai dialogin mallia syvéllisempi. Biernoffin mukaan juuri visuaalinen suhde
salli ennen kaikkia muita aisteithin perustuvia vuorovaikutuksen tapoja ruumiillisen

osallistumisen pyhéddn osana hengellistd kokemusta. Biernoff perustaa argumenttinsa 1200-

20 Biemoff viittaa tassa Hans Beltingin, Michael Camillen, Madeline Cavinessin ja Margaret Milesin
tutkimuksiin keskiajan visuaalisesta kulttuurista.
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luvulla tapahtuneelle optiikan teorian kehitykselle ja hengellisten ihanteiden muutokselle.
(Biernoff 2002, 140.) Kasittamalla katse fyysiseksi ja affektiiviseksi laheisyydeksi,
molemminpuoliseksi sitoumukseksi ja molemmat osapuolet ldpdiseviaksi voimaksi, on
mahdollista pyrkid ymmartdmadn, miksi yhteyden pyhdin kuviteltiin kulkevan nédkoaistin
kautta. (Biernoff 2002, 111.) Biernoff mainitsee kaksi avainasemassa olevaa myohaiskeskiajan
uskonnollisuuden ilmiotd esimerkkind tdstd muutoksesta. Ensinnédkin opinkappale imitatio
Christi tulkittiin enenevissd maérin visuaaliseksi identifioitumiseksi nédkyvissd olevan
Vapahtajan kanssa (hdnen kuvansa kautta). Toiseksi messun yhteydessa ehtoollisella ”okulaari
kommuunio” nousi vaihtoehdoksi pyhdn kommuunion rinnalle’!. (Biernoff 2002,
140.) “Pelastava katse, joka késitettiin molemminpuoliseksi sulautumiseksi ja lapaisyksi,
punoo yhteen Jumalan ja ihmisyyden halut ja perspektiivit ’yhteen lihaan’ siten ilman

sulautumista yhdeksi olemukseksi” (Biernoff 2002, 162).

Teoksessa The Experience of Beauty in the Middle Ages (2013) keskiajan kirjallisuuden ja
estetiikan sekd retoriikan historian tutkija Mary Carruthersin aiheena on kauneuden kokeminen
keskiajalla. Tai tarkemminkin ensimméinen ymmaérryksen aste fyysisid tuntemuksia
herittavistd havainnoista, joita syntyy kohtaamisissa ihmiskdden tekemien esineiden kanssa.
Néitd kohtaamisia Carruthers tutkii historiallisen kielitieteen ja sanasto-opin nikokulmasta
kayttden valitsemiaan keskiaikaisia tekstejd ja erityisesti niiden sisdltimid sanavalintoja

tutkimus- ja todistusaineistonaan keskiajan esteettisista’? kokemuksista. (Carruthers 2013, 13.)

Yksi Carruthersin keskeisistd argumenteista on kaikkien taiteiden olleen rakentuneen ja tulleen
koetuiksi klassillisen retoritkan mallin mukaan. Téten keskiaikaisten taiteiden luonteen
ymmartdmisen kannalta retoritkka on teologiaa keskeisempi, oli sitten kyseessd esimerkiksi
verbaalinen, musikaalinen, visuaalinen tai jokin monialainen taidemuoto. (Carruthers 2013,
18.) Néin ollen keskiajan taiteen ymmaértdmiselle on Carruthersin mukaan olennaista ottaa
huomioon paitsi taiteen semiologinen ja representatiivinen ulottuvuus myds sen retorinen
ulottuvuus, eli sen siséltdmé tavoite suostutella katsojaa. Tamé tarkoittaa keskiajan taiteen

pyrkineen vaikuttamaan yleisoonsd ja suostuttelemaan sen varman myontymyksen kautta

21 T4ll4 tarkoitetaan sité, ettd seurakunnan ei ollut valttdmatonta osallistua eukaristiaan konkreettisesti, vaan oli
téysin riittdvaa osallistua pelkkénd katsojana ehtoollisen pyhaén kiitosateriaan eli Kristuksen ruumiin ja veren
vastaanottamiseen ehtoollisleivén ja -viinin muodossa. (Biernoff 2002, ... .; ks. Rubin, Miri 1994. Corpus
Christi: The Fucharist in Late Medieval Culture. Cambridge: Cambridge University Press, 148-150.)

22 ”Keskiaikaisessa ajattelussa ‘esteettinen’ tarkoitti “aistikokemusten kautta hankittua tietoa’, joka oli kaiken
inhimillisen tiedon (jota ei ollut jumalallisesti annettu) perusta ja siten vaistamétta sisilsi moraalisen ja
poliittisen ajattelun kuten my6s luonnollisen maailman piiriinsd.” (Carruthers 2013, 17.)
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uskomaan vilittiméaansid sanomaan®®. Niinpid keskiaikaisten taide-esineiden edessid onkin
olennaisempaa esittdd kysymys "Mité se tekee ja pyytdd meitd tekemédan?’ kuin tyypillisempi
kysymys "Mika se on ja miti se esittdd?’ (Carruthers 2013, 14). Juuri timén kysymyksen avulla
on mielestdni mahdollista pyrkid ymmaértdmadn, miksi keskiaikaiset kuvat koettiin
vaikuttavina. Téhén liittyen esteettisen ja retorisen suhdetta on tdssd mielekastad kayda lapi

katsomiskokemuksen kannalta.

Mary Carruthersin mukaan vahintddnkin 1700-luvulta asti on ollut yleisté erottaa visuaaliset ja
verbaaliset taidemuodot omiksi taiteenlajeikseen, jotka perustuivat erilaisille ymmartamisen ja
esittimisen  tavoille. Sen sijaan antitkin ja  keskiajan  ajattelussa  tillaista
yhteensovittamattomuutta ei esiinny, vaan kuvallisen ja kielellisen ilmaisun tapojen késitettiin
olevan vertailukelpoisia. Téhan viittaavat Carruthersin mukaan retoriikkaa késittelevat
aikalaistekstit, joiden kayttimat esimerkit useammin korostavat yhtéldisyyksid kuin eroja
visuaalisten ja verbaalisten taiteiden valilld toisin kuin monesti nykykeskusteluissa, jotka
keskittyvit ”sanan ja "kuvan” tietoteoreettiseen luonteeseen. Carruthers kuitenkin vakuuttaa,
ettd on olemassa tapoja ldhestyd asiaa eri tavoin. Hanen esimerkkinsd on retorinen kuva
keskiajan visuaalisen kulttuurin kontekstissa. Retorisen kuvan tarkoitus ei ole olla esittéva,
vaan sen tehtdvani on olla apuviline ajatusketjun kasittelyssd, oli ajattelijana sitten itse
ideoija/puhyja tai tdméan yleisod. (Carruthers 2006, 287-288.) Téastd esimerkkind voidaan
mainita, ettd retoritkan alalla muun muassa erilaiset harjoitukset sisélsivdt runsaasti
visuaalisuuteen liittyvid elementtejd. Esimerkiksi retoritkan mielikuvaharjoituksissa tekstin
muodostamista verrattiin usein arkkitehtuuriin tai puusepantyohon. Taméntyyppiset retoriikan
kompositioharjoitukset olivat tapoja “maalata kuva sielun silmin sielun silmille” (Carruthers

2006, 302).

Tyyli onkin tirked osa sisédllon esittdmistd, oli sitten kyseessd miké taiteenlaji tai aikakausi
tahansa, eika keskiaika ollut mikéédn poikkeus tissa asiassa. Se, ettd visuaalisen ja verbaalisen
kuvailun vilinen suhde késitettiin eri tavoin kuin se useimmiten nykyisin késitetdan, on tarkeda
ottaa huomioon pyhimyskuvia tarkasteltaessa. Niiden &irelld on Carruthersia mukaillen

esitettdavd kysymys, millaista retoriitkkaa ne kéayttdviat saadakseen valittdméansa viestin

23 Retoriikassa suostuttelu tdhtaa perustellun luottamuksen heréttamiseen, joka puolestaan perustuu paitsi
tosiasiothin perustuvaan tietoon myos viisaaseen arvostelukykyyn. Hyva puhetaito on edellytys rehelliselle ja
viisaalle padtoksenteolle, silld ratkaisun on oltava varmasti tehty. Uskon herddminen ratkaisun luotettavuudesta
on yhtéls loogista havainnollistamista ja varmuuden tunnetta tiettya paatostd kohtaan. (Carruthers 2013, 42.)
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katsojilleen. Mutta ennen sitd on vastattava kysymykseen siitd, miten néilld teoksilla
ylipaatansd voitiin ajatella olleen itsendinen toimijuus ja miten se ilmeni. T&td toimijuutta
voidaan kutsua infentioksi. Myos esineilld on infentio, erddnlainen pyrkimys ilmaista
tarkoitustaan. Tarkemmin infentio auctoris tarkoittaa esineeseen siséltyvdd yleistd
suuntautumista, miten se litkuttaa yleisédan. Tama intentio saa ilmauksensa esineen ulkoisessa
olemuksessa (formaalin ductuksen variaatioissa) sekd sen tyylin ettd sisdllon kautta. Samalla
teos on tekijdstadn irrallinen toimija, jonka vaikuttavuus perustuu sen suhteeseen konventioihin
ja traditioon. (Carruthers 2013, 53.) Millainen pyhimyskuvien visuaalinen retoriikka on ja
millaisia intentioita se valittdd, on kysymys milld tavoin ja tyylikeinoin merkitys muodostuu

pyhimyskuvissa ja millaisia aikeita niiden takana on néhtévissa.
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4. RATSASTAJAPYHIMYSKUVAN MERKITYKSISTA

Tassa luvussa pyrin vastaamaan tutkimuskysymykseeni siitd, miten aiemmat traditiot nakyvét
Pyhén Yrjon ja Pyhdn Martin ratsastajakuvissa. Toisin sanoen tarkastelen miten klassillisen
kreikkalais-roomalaisen kuvakulttuurin jalkivaikutukset ovat ndhtavissa néissa keskiaikaisissa
pyhimysten ratsastajakuvissa. Késitelen sitd, miten antiikin perintd on vaikuttanut Pyhén Yrjon
ja Pyhan Martin ratsastajakuvien topoksen/tyypin syntyméan. Samalla pohdin my0s sitd, mika
néitd kuvatyyppeja toisaalta yhdistda toisiinsa ja toisaalta erottaa toisistaan, ja mitéd erityista
juuri ratsastajana esittiminen tuo niihin pyhimyskuviin. Tavoitteenani on siis pohtia
merkitysten rakentumista keskiaikaisessa veistotaiteessa Pyhdn Yrjén ja Pyhdn Martin
pyhimyskuvissa Ruskon kirkon puuveistosten Pyhc Yrjo ja lohikdicirme ja Pyhda Martti kautta
soveltaen analyysissdni semiootikko Algirdas Julien Greimasin aktanttimallia. Tarkastelen myds
aikalaiskatsojien mahdollisia positioita teosten katsojina ja kokijoina niiden alkuperiisessa

hengellisessa kontekstissa.

4.1. Merkityksen muodostuminen ja muutos Greimasin semiotiikassa

Ikonografisen metodin rinnalla semiotiikan teoriat ovat tirkeédssid osassa tutkielmaani seka
omaa tapaani hahmottaa tutkimuskohteideni valittimid merkityksid. Semiotiikka mééritellaén
yleisesti merkkien tieteeksi, jonka avulla on mahdollista selvittia monimutkaisia ja jopa
haméaran oloisia merkityssiséltdja. Semiotiikan laajasta koulukuntien ja virtausten paljouden
joukosta olen valinnut tdyttimadn tdmén tutkielman tarpeita Algirdas Julien Greimasin
semiotiitkan ja erityisesti hdnen kehittimansd aktanttimallin. Tarkoituksenani on kayttai
aktanttimallia yhdessé ikonografisen menetelmén kanssa selvittimééan, miten Ruskon kirkon Pyhd
Yrjo ja lohikddrme ja Pyhdn Martti -ratsastajakuvien kuva-aiheissa esitettyjen kohtausten

tapahtumien toimijoiden roolijako ja keskinainen dynamiikka esiintyvét naissi puuveistoksissa.

Ruskon kirkon veistosten kuva-aiheiden pyhimyslegendoihin liittyva kerronnallisuus on
erottamaton osa niiden ikonografisen merkityksen muodostumista. Semioottinen menetelma auttaa
hahmottamaan toisaalta tutkimuskohteen relevanssia sen kayttotarkoituksen kautta ja toisaalta
tarkastelee merkityksen muodostumiselle olennaisia yksityiskohtia merkkeind eikd niinkadn
muotoina (Bal 1998, 74). Tasta syysta aktanttimalli soveltuu niiden analysoinnin vélineeksi. Téssé

alaluvussa kiyn ensin ldpi Greimasin semiotiikan teoriaa tutkielmalleni keskeisten kasitteiden
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osalta hénen teoksensa Semantique structurale (1966/1980; suom. Strukturaalista semantiikkaa,

1980) pohjalta. Témén jélkeen esittelen aktanttimallin.

Merkityksen muodostumisen prosessi voidaan katsoa alkavaksi, kun havainnoitsijan huomio
alkaa kiinnittyd kohteiden eroihin ja samuuksiin. "Havaitsemme eroja ja tdméan havainnon
johdosta maailma 'saa muodon' meidén edessimme ja meitéd varten.” (Greimas 1966/1980, 28.)
Tatd toteamusta voidaan pitdd tiivistettynd yhteenvetona Greimasin semioottisen teorian
perustasta. Erojen havaitseminen tarkoittaa samalla sekd useamman kuin yhden objektitermin
huomaamista ettid ndiden objektitermien vilisten erojen huomioimista. Objektitermien vélisilla
suhteilla on siis kaksoisluonne: yhtenevaisyydet ilmenevit konjunktiossa, eroavaisuudet taas
disjunktiossa. Perusrakenteessa ndmé suhteen kaksi puolta eivdt aina ole valittomasti
ndkyvissd, vaikka ovat aina olemassa. (Greimas 1966/1980, 28-29) Tami on Greimasin

mukaan rakenteen yksinkertainen perusméaritelma.

Greimasin teorian pienin yksikko on seemi. Seemit ovat “yleisid merkityskategorioita, jotka ovat
kaikkien merkkiprosessien perustana” (Tarasti 1990, 68—69). Ne voivat olla toisiinsa ndhden
niin liitdntd- ja erotussuhteissa kuin alistussuhteissa. Seemien vilisistd suhteista koostuvat
semiologiset verkostot. Merkityksen perusrakenne voidaan Greimasin mukaan tiivistad
seuraavasti: ’[...] rakenne on merkityksen esiintymistapa, jota luonnehtii kahden seemin vélinen
jasennyssuhde” (Greimas 1966/1980, 37). Toisin sanoen seemien valisistd suhteista rakentuu

merkitys, jonka ndiden suhteiden rakenne tekee ymmarrettaviksi merkkina.

Seuraava esimerkki havainnollistaa seemien maarittelyd Greimasin teorian mukaan, mutta
sovellettuna tamén tutkielman aihepiirid vastaavaksi. Seemit ilmenevit objektitermien
valisissd suhteissa, jotka on mahdollista esittdd kaavan muodossa.
A ja B ovat objektitermejd, suhteen sisdltod merkitddn kigaimella s, objektitermien
ominaisuuksia eli tekijoitd (s:) ja (s2) ja tekijoiden valistd suhdetta kirjaimella r,
A(s1)r(s2) B
Tatd kaavaa voidaan vastedes soveltaa minkd hyvansé suhteen analyysiin. (Greimas 1966/1980,
31)
Téta kaavaa noudattaen voidaan todeta, ettd suhde kahden objektitermin
pyhimys r (moraalinen ominaisuus) lohikcicirme
valilla kaantyy (kristillistd dualismia esittaviksi) kaavioksi:

pyhimys (hyvyys) r lohikddrme (pahuus)
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Tassa kaaviossa “pyhimys ja lohikdarme’ merkityksen muodostavat erottavat tekijat (hyvyys)

ja (pahuus), joita Greimasin kaavan sq ja S, merkitsevét, ovat siis seemejé.

Siind missd seemeja kutsutaan Greimasin teoriassa merkityksen osiksi tai osatekijoiksi, niin
lekseemeilld tarkoitetaan varsinaisen merkityksen kantajia (Greimas 1966/1980, 53). Lekseemit
ovat objektitermejd, joiden kautta seemien edustamat merkityskategoriat tuottavat
kommunikaatioaktissa ymmarrettavia merkityksid. Toisin sanoen lekseemi on seemien joukko.
Greimasin sanoja lainaten lekseemi on “seemien ilmenemis- ja kohtaamispaikka” (Greimas
1966/1980, 48). Niinpa itse kommunikaatioaktissa eli ilmaisun ja sisallon liitoksessa, jossa
merkitys valittyy (Greimas 1966/1980, 40-41), seemit sijoittuvat lekseemeihin, joissa ne ilmenevit
synkreettisesti eli seemien keskindiset suhteet esiintyvit toisiinsa sekoittuneina yhden lekseemin
sisélld (Greimas 1966/1980, 49). Lekseemié luonnehtii siis tiettyjen seemien esiintyminen ja toisten

9

puuttuminen: esimerkiksi lekseemi “korkea” sisiltdd seemit “avaruudellisuus™, "ulotteellisuus™
2 2

ja “vertikaalisuus”, muttei seemejd “horisontaalisuus™, “perspektiivisyys” tai “litteys” (Greimas

1966/1980, 45).

Lekseemin sisdisten seemien hypotaktiseen®* jarjestykseen perustuva positiivinen sisaltd
muodostaa ydinseemin (Greimas 1966/1980, 55). Klasseemi taas tarkoittaa kontekstuaalista seemia
ja on siten ydinseemin vastakohta. Klasseemit ovat seemisid variaabeleita, jotka kontekstista
rilppuen muuttavat ydinseemin merkitysvaikutusta. (Greimas 1966/1980, 62—65). Semeemi taas
voidaan maédritelld diskurssin tasolla ilmenevaksi merkitysvaikutukseksi, joka syntyy ydinseemin
ja klasseemin yhdistelméastd (Greimas 1966/1980, 56-57). Greimas esittdd esimerkking
lauseen “koira haukkuu”, josta voi kontekstista riippuen muodostua kaksi eri semeemia. Toinen
niistd ilmaisee eldimen rdksytysta ja toinen pahaa puhuvaa ihmistd. Verbin ’haukkua’
ydinseemi ’erddnlainen tarkoitettu hély’ ilmaisee kahta mahdollista kontekstiluokkaa lauseen
subjektille, lekseemille ’koira’, jonka merkityksen klasseemit ’eldin’ ja ’thminen’ tarkemmin

maadrittavat. (Greimas 1966/1980, 62-65).

Isotopian rooli on olla sidos viestin ldhettdjan ja vastaanottajan valilla. Se auttaa vastaanottajaa
erottamaan viestin olennaisen merkityksen muista mahdollisista merkityksist4 ja tekee viestista
siten ymmarrettdvan kokonaisuuden. Greimasin isotopian késite voidaan Eero Tarastin mukaan

maadritella merkitystasoksi. Isotopiat ovat siis niiden semanttisten kategorioiden joukko, ”joiden

24 Hypotaktinen tarkoittaa kielitieteen termin alisteista, mutta Greimas maédrittelee hypotaktisen [suhteen]
tarkoittavan eri kategorioihin kuuluvia seemisia tekijoitd yhdistdvad suhdetta (Greimas 1966/1980, 39).
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avulla jokin teksti tai sanoma voidaan lukea ja tulkita yhtend kokonaisuutena” (Tarasti 1990,
72). Kaikessa inhimillisessdé kommunikaatiossa isotopioiden vaihtelulla on tirked sija: ne
muuntavat yksiulotteisen viestinndn moniulotteiseksi (Tarasti 1990, 73). Klasseemien
muodostamat jarjestelmit vastaavat siitd, millaiseksi sanomien ja tekstien isotopiat
muodostuvat (Greimas 1966/1980, 66). Esimerkkind isotopioiden ulottuvuuksista Greimas
esittid lauseen “komissaarin koira haukkuu”?. Tima ilmaisujakso voi ilmentdd yhtd hyvin
klasseemia ’eldin’ kuin klasseemia ithminen’; ainoastaan laajempi konteksti voi ratkaista, onko

tdssd tapauksessa kyseessi oikea koira vai komissaarin alainen. (Greimas 1966/1980, 87.)

Teksti késitteend tarkoittaa “niiden merkityselementtien kokonaisuutta, jotka kuuluvat
valittuun isotopiaan ja rajoittuvat korpukseen” (Greimas 1966/1980, 167). Korpus
on “diskurssissa erotettu jakso [...] jonka isotopioista voidaan valita vain yksi” (Greimas
1966/1980, 167). Se on sanomakokonaisuus (Greimas 1966/1980, 164), joka on “edustava,
tyhjentdva ja homogeeninen” (Greimas 1966/1980, 165). Korpuksina voidaan pitdd vaikkapa
tietyn kirjoittajan kaikkien tunnettujen kirjoitusten kokoelmaa tai tiettyyn rajattuun aiheeseen
liittyvdd dokumenttien kokonaisuutta. Esimerkiksi keskiaikaisten, tiettyd pyhimysté esittavien
puuveistosten tai ratsastajakuvien kokoelmaa voidaan pitaa keskiajan visuaalisuutta koskevasta
diskurssista erotettuna korpuksena, josta yksittdiset teokset ovat erotettavissa teksteiksi.
Isotopiana voidaan pitdd ratsastajapyhimyskuvaa, joka mairdsd veistoksen ratsastajahahmon
esittdvan klasseemia ’ratsastajapyhimys’ klasseemin ’ritari’ sijaan. Ndiden kahden termin

yhdistdvana lekseemind on ’ratsastaja’ ja erottavana seemind “pyhimys’.

Diskurssin késite on melko hankalasti méériteltdva laveutensa takia, mutta se voidaan yleisesti
maaritelld tarkoittamaan merkitysprosessia. Se, miten seemit toteutuvat lekseemeissd ja
lekseemiyhdistelmissd, muodostaa diskurssin (Greimas 1966/1980, 41), jota voidaan myo6s kuvailla
kielen manifestaatioksi (Greimas 1966/1980, 50). Diskurssi voi sijoittua niin kielellisen kuin myos
ei-kielellisen kommunikaation kontekstiin. Diskurssin taso on siis viimeinen merkityksen
tuottamisen tasoista. Greimas vertaa sitd salakieleen, jonka sisédltdmien koodien purku on
vastaanottajan tehtavd. Téstd tehtdvistd tekee monimutkaisen se, ettd diskurssissa kaikki
mahdolliset merkitykset ovat samanaikaisesti sekd manifesteja eli esilliolevia ettd
immanentteja eli piilevid. (Greimas 1966/1980, 117.)

Samalla tavalla kuin jokainen yksittdinen merkkisuhde edellyttid jo kokonaista diskurssia,
jokainen kuva (tai sen elementti) kuuluu omaan diskursiiviseen kontekstiinsa. [...] Kukin

25 “T e chien du commissaire aboie®.
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assosiaatio virittdd erityyppiset paradigmaattiset valinnat. [...] Ne ovat vaihtoehtoja laajassa
yhteison sisdistiméssd ikonografisessa jarjestelmassd. (Kuusamo 1996, 46.)

Kuvien katsomisen ja tulkinnan voidaan siis ajatella olevan diskurssiin osallistumista, mutta
itse kuvien tekeminen on sitd samalla tavoin. Néin ollen samaan laajan diskurssin sisdin
sijoittuvat paitsi tutkielmani tutkimuskohteet anonyymeiksi jddneine tekijoineen, tilaajineen
sekd yleisesti aikalaiskatsojineen etti myohempind aikoina teoksia tulkinneet katsojat ja

tutkijat (joihin myos itse vaistaméttd kuulun tdmén tutkielman kirjoittajana).

Greimasin aktanttimalli on tutkielmassani yhteni keskeisend analyysivalineend, silld pidén sita
mielekkaind vaihtoehtona tietyn kertomuksen jaksoon perustuvan kuvatyypin tarkastelussa.
Erityisesti siksi, ettd hahmoilla on selkeit roolinsa kertomusten puitteissa ja ndma roolit ovat
selkedsti toisinnettuja vastaavissa kuvatyypeissd. Greimasin aktanttimalli ja sen sisdltimét
luokitukset perustuvat venildisten kansansatujen rakenteita tutkineen folkloristin Vladimir
Proppin (1895-1970) ja seitseméin dramaattista perusfunktioita méritelleen filosofin Etienne
Souriaun (1892-1979) vastaaviin luokituksiin, joissa on Greimas mukaan “samat erottelut
tapahtuma-kertomuksen ja semanttisen kuvaustason valilla” (Greimas 1966/1980, 200).
Greimasin aktanttimalli on kuitenkin paljon edeltdjidan pelkistetympi ja siten myos
mahdollisuudet suoraan soveltaa sitd ovat laajemmat. (Tarasti 1990, 75).

Sen yksinkertaisuus johtuu siitd, ettd se perustuu kokonaisuudessaan halun objektiin, jota
subjekti tavoittelee ja ettd se sijaitsee kommunikaation objektina ldhettdjan ja vastaanottajan
vililla, jolloin subjektin haluamista heijastavat toisaalta myos auttaja ja vastustaja (Greimas
1966/1980, 206).

Aktanttimalli siis havainnollistaa toimijatyyppien ja yksittdisten toimijoiden keskindisia,

toiminta-alaan perustuvia suhteita.

Aktantti tarkoittaa toimijan tyyppid, jonka rooli voi Greimasin mukaan olla subjekti, objekti,
lahettdja tai vastaanottaja. Edelld mainittujen roolien lisdksi on sivuaktantteja, jotka ovat auttaja
tai vastustaja. Toisin sanoen aktantit ovat aktoriluokkia, joiden jasennys perustuu funktioon eli
toiminta-alaan. Aktorit taas ovat yksittdisid toimijoita. Yksi ja sama aktori saattaa edustaa
useampaa aktanttia samanaikaisesti tdten muodostaen téllaisen “yhteenlankeamisen”
kautta “arkkiaktantin”. Esimerkiksi subjektin ja vastaanottajan yhtymid voidaan késittad
tillaiseksi. Aktantit voivat myos ryhmittyd aktoripareiksi tai -ryhmiksi. Samoin yhden tai
useamman aktantin puuttuminen on mahdollista. (Greimas 1966/1980, 210-211.)
Aktanttimallissa keskeisintd on kuitenkin se, ettd subjektin objektiin kohdistuva halu on

toiminnan liikkeelle laukaiseva voima. Toisin sanoen halu on suhteen semanttinen sisilto
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(Greimas 1966/1980, 201). Auttajan ja vastustajan roolit maarittyvat subjektin haluamisen
mukaan. Lihettdjan ja vastaanottajan roolit taas ovat sidottuja objektiin tai oikeammin objektin

asema kommunikaation sisdltond madarittelee ldhettdjan ja vastaanottajan rooleja.

Modaliteetti tarkoittaa aktanttien vélisten suhteiden ja toiminnan ilmenemisen tapaa. Toisin
sanoen modaliteetit kuvaavat tekijoiden vélisia suhteita (Tarasti 1990, 73). Modaliteetteja ovat
tietdiminen, tahtominen, voiminen ja tidytyminen sekd oleminen ja tekeminen. Greimasin
modaliteettiteorian perustana ovat “kategoriat oleminen ja tekeminen, jotka voivat ensinndkin
modalisoida toinen toisiaan [...] ja joihin voidaan toisaalta kohdistaa neljanlaista modaalista
toimintaa: tahtomista, tdytymistd, voimista ja tietdmistd” (Tarasti 1990, 74). Modaliteetteja on
mahdollista ryhmitella kahdella tavalla. Modaliteetit voidaan jakaa joko toiminnan mukaan
kolmeen ryhméédn eli virtualisoiviin, aktualisoiviin ja realisoiviin modaliteetteihin tai
toimijoiden lukuméérdn mukaan eksotaksisiin ja endotaksisiin modaliteetteihin. Eksotaksinen
modaliteetti tarkoittaa kahden subjektin vilistd suhteen tai ilmenemisen tapaa, kun taas
endotaksinen modaliteetti tarkoittaa yhden subjektin sisdisen toiminnan ilmenemisen tapaa.
Sekd endo- ettd eksotaksiset modaliteetit voivat olla joko virtualisoivia, aktualisoivia tai
realisoivia. Esimerkiksi tahtominen, tietdminen ja oleminen ovat endotaksisia modaliteetteja,
kun taas tdytyminen, voiminen ja tekeminen ovat eksotaksisia modaliteetteja. Samalla
tdytyminen ja tahtominen kuuluvat virtualisoiviin modaliteetteihin, voiminen ja tietiminen
aktualisoiviin ja tekeminen ja oleminen puolestaan realisoiviin modaliteetteihin. (Tarasti 1990,

74-75.)

Funktio tarkoittaa toiminta-alaa, joka maéadrittelee aktanttia (Greimas 1966/1980, 220).
Greimasin mukaan funktioita ovat sopimus, koe, sankarin poissaolo ja kommunikaatio. Tama
funktiomalli on yksinkertaistettu versio Vladimir Proppin esittdmistd mallista, jossa
venalaisissd kansansaduissa ilmenevit 31 eri funktiota on pelkistetty neljdan perustoimintaan,
joita voidaan aktanttimallia kéytettdessd soveltaa monentyyppisiin narratiiveihin. (Tarasti
2000, 255.) Sopimus funktiona on Greimasin mukaan kahden tai useamman aktorin vélinen
tilanne, jossa “ldhettdjd tarjoaa etsittyd objektia vastaanottajalle ja subjekti-vastaanottaja
hyvéksyy sen” (Greimas 1966/1980, 224). Proppin funktioista esimerkiksi kielto ja kiellon
rikkominen sekd héidt kuuluvat Greimasin sopimuksen funktion alaan. Koe on funktiona
madriteltdva yhdistelméksi Proppin funktiopareja kasky ja vastaanottaminen, tehtdvén
kohtaaminen ja tehtdvéstd suoriutuminen sekd seuraus (Greimas 1966/1980, 225). Sankarin

poissaolo viittaa paikanvaihdokseen, silla siithen sisdltyvat Proppin funktiot 14hto, paluu ja
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siirtyminen (Greimas 1966/1980, 226-227). Kommunikaatio funktiona on “vaihdon yleinen
rakenne, jossa vélitetddn objekti: sanoma, voima tai jokin etu” (Greimas 1966/1980, 229).
Proppin funktioista esimerkiksi tiedustelu ja tiedon luovuttaminen sekd petos ja petoksen
uhriksi joutuminen kuuluvat Greimasin kommunikaation funktion alaan (Greimas 1966/1980,

228).

4.2. Visuaalisista merkkifunktioista

Kuvat ja kuva maailmasta hahmottuvat havainnon kautta erojen ja samuuksien yhtdlossa
(Greimas 1966/1980, 28). Merkit ovat olemassa merkkeind vain, jos niilld on vastaanottajia,
jotka tulkitsevat ne merkeiksi. Puheen, kirjoitetun sanan ja kuvan vilisistd vaikutussuhteista
keskiajantutkija Jan-Dirk Miiller esittdd jaon neljdén visuaalisten merkkien kategoriaan.
Ensimmaéinen néistd ovat “eksplisiittisesti koodatut visuaalisen kommunikaation muodot”,
joita esiintyy esimerkiksi uskonnon, lain, polititkan tai hovin “kuvallisessa kielessa”. Téllaisille
merkeille tunnusomaista on siséllon yksiselitteisyys ja konventionaalisuus. Toinen kategoria
muodostuu merkeistd, jotka perustuvat sosiaaliseen tietoon arkieldmén kéyttdytymisestd. Nama
merkit ovat luonteeltaan epdmuodollisia ja monitulkintaisia. Kolmas laji ovat tahattomista
ruumiillisista reaktioista koostuvat merkit, joita ei alkujaan edes ehkd ole tarkoitettu
merkitsemddn mitddn. Kuitenkin havaitsija saattaa merkityksellistdd niitd ja siten ndiden
eleiden tulkinta riippuu ldhes tiysin vastaanottajasta. Neljds kategoria muodostuu merkeistd,
joilla ei ole vield tietyn kulttuurin piirissd ollut merkkiluonnetta, vaan ndmi merkitykset
ovatkin vasta jonkin myShemmaén kulttuurin piirisséd tuotettuja. (Miiller 2004, 40—41.) Tédmin

viimeisen vaihtoehdon kohdalla voidaan puhua anakronismeista.

Visuaalisten merkkien neljé kategoriaa eivét kuitenkaan sulje yhden ilmetessd muita pois, vaan

saattavat esiintyd my0ds samanaikaisesti.

Nama erilaiset luennat merkeistd voivat kilpailla toisiaan vastaan yhdessé ja samassa tilanteessa.
Téstd syystd yksi ja sama ilmid saattaa olla merkityksellinen yhdelle havainnoitsijalle ja
merkityksetdn toiselle, mutta se saattaa myos vilittdd eri merkityksid riippuen kontekstista ja

koodista, joita havaitsija soveltaa ilmioon. (Miiller 2004, 41.)

Miiller havainnollistaa tétd esittimilld esimerkin Wolfram von Eschenbachin Parsifal —

eepoksen kohtauksesta, jossa sankari Parsifal ndkee lumessa kolme veripisaraa ja
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tiedostamattaan kohottaa peitsensid. Peitsen kohotus on tdssd kohtauksessa koodattu
visuaaliseksi merkiksi, jonka tulkinta avaa kohtauksen merkitystd, mutta my6s havainnollistaa
merkkien tulkinnan avainasemaa. Parsifalille peitsen kohottaminen ei sindnsd merkitse mitdan,
silld hédn tekee sen tiedostamattaan, mutta tahtomattaankin hin tulee antanecksi visuaalisen
merkin ympéristonsd tulkittavaksi. Niinpd seurueen muut ritarit tulkitsevat peitsen
kohottamisen aggression ilmaukseksi. Ainoastaan ritari Gawan ymmértdd eleen
tiedostamattomaksi huomattuaan, miten Parsifal tuijottaa veripisaroita lumessa. Kertomuksen
tasolla kaikki tulkinta on visuaalisten merkkien varassa (jotka tapahtumiin osallistuvat joko
merkityksellistdvat tai eivét), mutta kertomuksen lukijakunnalla ei ole vastaavaa ongelmaa,
silld kerronta itse osoittaa ja selittdd merkitykselliset yksityiskohdat (ulkopuolisena

tarkkailijana olevalle lukijalle). (Miiller 2004, 41-42.)

Visuaalisten merkkien vaihtelevaan laajuuteen sekd tulkitsijasta ja kontekstista riippuvaan
merkitykseen liittyen Miiller toteaa monen keskiaikaisen narratiivin nojaavan merkkien
monitulkintaisuuteen. T&hdn perustuen hédn esittdd nelja hypoteesia. Ensinndkin on
tarkasteltava visuaalisten koodien esittdmisen ja erityisyyden tapoja suhteessa kieleen. Toiseksi
on oltava tietoinen, ettd jo keskiajalla visuaaliset merkit arvotettiin alemmas suhteessa
kieleen.?® Kolmanneksi on térkeid tehdi selked ero merkin léhettéjén ja vastaanottajan vililla,
kun on kyse visuaalisista merkeistd. Neljanneksi on vield otettava huomioon, ettd tdmin
eronteon tekeminen on erityisen monimutkaista kerronnan tasolla tekstin vilittdimand. (Miiller
2004, 42.) Edella esitetyt hypoteesit koskevat ensisijaisesti kirjoitetuissa teksteissé esiintyvid
visuaalisten merkkien kuvauksia. Se ei kuitenkaan tarkoita, etteikd néilld hypoteeseilla olisi
mink&édnlaista  relevanssia  taidehistoriallisessa  tutkimuksessa.  Etenkin  suhteessa
ikonografiseen menetelmain niilld on relevanssia tarkasteltaessa kuvan ja tekstin suhdetta seka

niiden vélistd vuorovaikutusta ja erityispiirteitd merkkien vélittdjina.

Niinpé suhteessa ikonografiseen metodiin niilld on kdyttdarvoa, silléd ndiden otaksumien avulla
kuvien, kielen sekd niiden kédyttdjien vélisid suhteita voidaan tarkastella viestien vilittymisen
ndkokulmasta. Esimerkiksi pyhimyskertomukset ovat osaltaan vaikuttaneet sithen, millaisiksi

minkékin pyhimyksen visuaalisen representaation tavat ovat muotoutuneet. Niissd

26 Ks. Esim. Starkey 2004, 3—4; Ott 2004, 16.
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kertomuksissa on esimerkiksi kuvauksia ihmeteoista ja varsin usein niissd kerrotaan
(vdhintddnkin suuripiirteisesti) miltd tapahtumat néyttivdt tai kuvailuun liittyy muuten
visuaalisia elementtejd. Téastd syystd on kiinnitettivd huomiota sithen, mitkd elementit ovat
tarkalleen ottaen perdisin kirjallisista ldhteistd ja mitkd taas perustuvat visuaalisen esittdimisen

traditioihin tai jopa molempiin, ja missd madrin.

Pyhin Yrjon ja Pyhidn Martin legendoissa téllaisia elementtejd on useita, joskin monet niistd
eivdt ole mitenkdén suoraan kuvailtuja, vaan ennemminkin viittauksenomaisia ja epdméériisia
jéttden tilaa mielikuvitukselle ja tulkinnalle. Esimerkiksi se, ettd ndiden pyhimysten
kuvaamisen tapa on muotoutunut ratsastajakuvaksi, on juurikin sidottu vapaaseen tulkintaan.
Tosin vapaus on téssé tapauksessa hyvin suhteellista, silld aiemmat kuvien tekemisen perinteet
ja ikonografinen traditio ovat selvidsti johdattaneet mielikuvitusta tiettyyn suuntaan.
Tarkastelenkin seuraavaksi miten Kultaisen legendan kerronnan, ratsastajakuvien perinteen ja
aikalaisnékokulman asettamien odotushorisonttien yhdistyminen on ohjannut Pyhén Yrjon ja

Pyhin Martin visuaalista esittdmista ratsastajakuvan suuntaan.

Kultainen legenda kertoo Pyhén Yrjon olleen matkassa ratsain kohdatessaan ensin prinsessan
ja sitten lohikddrmeen. Pyhd Yrjo hyokkad lohikddrmettd vastaan ratsailta, haavoittaa sitd
peitsellddn ja pakottaa sen maahan. (Voragine 1260/2012, 239.) Niiltd osin siis legenda ja
kuvaustapa ovat yhteneviisid. Mutta koska ndiden kohtaamisten visuaalista puolta ei ole
kuvailtu tekstissd kovinkaan seikkaperdisesti, kdytdnnollisesti katsoen ldhes kaikki
visuaaliseen kuvaustapaan kuuluvat yksityiskohdat ovat vastaanottajan kuvittelun varassa.
Kuvitelmia taas puolestaan ohjaavat odotukset, kokemukset, uskomukset ja tiedot. Samaan
tapaan kuvien tekemiseen taas vaikuttavat paitsi luonnon havainnointi ja vapaa mielikuvitus

niin myds aiemmat kuvat ja niiden vakiinnuttamat tavat esittdd aiheita ja vélittda sisaltoja.

Ernst Gombrichin mukaan kuvien tekemistd ohjaavia sisédisid malleja voidaan kutsua
skeemoiksi. Se ei osoita niinkddn taipumusta yksinkertaistaa asioita kuin “esittdd siitd
ensimméinen summittainen, l0yhd kategoria, jota vaiheittaisesti tiukennetaan sopimaan
toisintamaansa muotoon” (Gombrich 1960/2000, 74). Skeemalla Gombrich tarkoittaa

visuaalisia muotoja, jotka ovat vakiintuneet kuvaamaan jotakin tiettyd kohdetta. (Kuusamo
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1996, 182-185.) Gombrichin skeeman kisite on hyvin samanlainen kuin koodin késite.
”Koodin kisitteen etu on siini, ettd se viittaa enemmaén konseptuaaliselle tai kielen systeemin
tasolle kuin skeema, joka voidaan helposti yhdistdd skemaattiseen kuvaukseen” (Kuusamo
1996, 184). Kiytdn tdssd tutkielmassa sekd skeeman ettd koodin kisitteitd viittaamaan
vakiintuneeseen kuvaustapaan kuitenkin silld erotuksella, etti skeeman késite tarkoittaa
visuaalista kuvaustapaa, kun taas koodin kisite viittaa vakiintuneisiin merkityksiin yleensa.
Skemaattinen kuvaustapa koskee ehkd Pyhén Martin esittimisté ratsastajana vield vahvemmin
kuin Pyhdd Yrjod. Kultaisen legendan esittimd versio Pyhidn Martin ja kerjdldisen
kohtaamisesta ei anna kovinkaan paljon vihjeitd siitd, miltd tapahtumat tarkalleen ottaen ovat
saattaneet ndyttdd. Kerronnan visuaalisiksi tulkittavia elementtejd ovat yksinomaan talvi,
Amiensin kaupungin portti, kerjdldisen vihapukeisuus sekd kertomuksen tapahtumahetkell
18-vuotiaan upseerin Martin viitta ja miekka. (Voragine 1260/2012, 678.) Itse legenda ei siis
mitenkddn ota kantaa siihen, miltd tapahtumat yksityiskohtia mydden pitéisi kuvitella sekd

kuvittaa.

Téssd voidaan soveltaa Miillerin ndkemysté visuaalisista merkeistd. Tdmédn merkkien jaottelun
kategorian, joka perustuu sosiaaliseen tietoon arkieldmén kéyttdytymisestd, voidaan olettaa
yhdeksi perusteeksi sille, miksi ratsastajakuva on vakiintunut yhdeksi Pyhdn Martin
esittdmisen tavoista. Keskiajan ritarikulttuurin kontekstissa kaupunkiin saapuvan upseerin
voitiin hyvilla perusteilla olettaa olleen matkassa ratsain. Ratsuhevonen oli niin kulkuvéline
kuin statussymboli, ja siten hevonen on aikalaisndkdkulmasta katsoen paitsi todennikoinen
niin oikeastaan myds upseerin sekd sotilaallisen ettd sosiaalisen aseman luoman tarpeen
vaatima. Samalla ratsu toimii myds koodina ratsastajansa asemasta. Todellisuus ja skeema
kohtaavat tdssé samoin tavoin kuin edelld kisitellyssd Pyhén Yrjon esittimisen tapauksessa.
Téssd mielesséd voidaan sanoa, ettd Pyhidn Martin esittiminen ratsastajana on sekd skemaattinen

ettd “todenmukainen” valinta.

4.3. Analyysi Pyhd Martti -veistoksesta aktanttimallia soveltaen

Aktanttimallia voidaan soveltaa Ruskon kirkon Pyhd Martti -veistoksen aiheeseen useasta
nidkokulmasta. Ikonografisesta nikokulmasta on mahdollista analysoida asetelmaa jokaisen

yksittdisen hahmon perspektiivistd, siten ettd jokaista hahmoa voidaan pitdd asetelman
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subjektina, jonka halu tiettyyn objektiin vaikuttaa tapahtumien kulkuun. Toisaalta veistosta
voidaan analysoida myoOs keskiaikaisen katsoja-kokijan nédkokulmasta. Télloin sitd on
johdonmukaisinta késitella teoksen alkuperdisen kontekstin osoittamassa kayttotarkoituksessa
eli visuaalisen objektin katsojalleen vilittdman uskonnollisen kokemuksen osana toimien

kirjaimellisesti sen valikappaleena.

Pyhd Martti -veistoksesta on sdilynyt pelkéstdan pyhimystd kuvaava mieshahmo sekd hianen
ratsunsa. Veistosasetelmaan on kuitenkin mitd todennakoéisimmin kuulunut myos kerjaldisen
hahmo, silla se kuuluu olennaisesti legendaan, jonka kertoma tarina rakentuu juuri pyhimyksen
kerjaldiseen kohdistaman laupeudenteon ympaérille. Kerjédldisen hahmo on myés vakiintunut
Pyhda Marttia esittdvdn ikonografian osaksi, joten se on tastikin syystd otettava huomioon
teosta tarkastellessa. Niinpd tarkasteltaessa Ruskon kirkon Pyhd Martti -veistosta, on
mielekéstd ottaa kerjaldisen hahmo mukaan tdhén analyysiin, silld niin narratiivisesti kuin
myos ikonografisesti sen mukaan tuominen mahdollistaa uskottavan tulkintamahdollisuuden
muodostamisen niin teoksen itsensd kannalta kuin myos sen suhteuttamisessa katsojan
kokemukseen. Alttarin edessd teoksen katsojan rukous pyhimykselle rinnastuu kerjalaisen

osaksensa saamaan laupeuteen.

Aktanttimallia sovellettaessa veistoksen esittiméddn aiheeseen ja sen esitystapaan on
luontevinta aloittaa itse pyhimyksestd asetelman subjektina. Pyhdn Martin objektina on
kerjalaiseen kohdistamansa laupeudenteon kautta eldd kristillisten thanteiden mukaista elamaa.
Néin ollen voidaan katsoa, ettd kerjdldinen on oikeastaan aktanttimallin asetelmassa auttajan
pikemminkin kuin vastaanottajan roolissa, vaikka itse legenda esittaakin hahmon pyhimyksen
myotdtunnon ja avun vastaanottajana. Aktanttimallin mukaisessa vastaanottajan roolissa on
kuitenkin tosiasiassa pyhimys itse. Tama kdy ilmi tarinan lopussa, jossa pyhimys vastaanottaa
unessaan taivaallisen kiitoksen tekonsa epéitsekkédstd hyvyydestd. Niin odottamaton kuin
taiman kédnteen esitetddnkin olleen Pyhidlle Martille, se kuitenkin edustaa juurikin sitd
padmaarad, johon pyhimys pyrki. Lahettdjan roolissa voidaan katsoa olevan kristinuskon
Jumalan. Vastustajana tarinassa ei ole yksilollistd toimijaa, vaan tapahtumahetken olosuhteet
yleensé voitaisiin nahda vastustajana. Télla ei tarkoiteta vain kylméaa saita, vaan myos muiden
ohikulkevien ”sydamen kylmyyttd” ldhimmaisen kohtaaman hddan edessd. Tarinan mukaan
pyhimys auttoi kerjalaista juurikin koska muut paikalla olleet eivit sitd olleet tehneet eivitka

ndyttdneet myoskaan aikomusta tehda niin.
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Kerjildisen hahmon puolelta aktanttimallin mukaista analyysia teoksesta on hieman
haastavampi toteuttaa. Hahmo on hyvin selkedsti pyhimyslegendan kertomassa tarinassa vain
mahdollistamassa pyhimyksen hyvyyden esittimisen konkreettisena esimerkkitapauksena.
Kuitenkin kerjalaisen hahmo voidaan rinnastaa pyhimyksen kuvan aikalaiskatsojan positioon
rukoilijana eli avun pyytdjand. Tahén ei tietenkddn kohdistu samoja mahdollisesti arvottavia
assosiaatioita kuin henkilon nimittimiseen kerjaldiseksi, mutta asetelmat ovat kuitenkin hyvin
vertailukelpoisia. Seka kerjaldinen ettd rukoilija pyytavét apua taholta, jonka uskovat pystyvan
antamaan apua. Taysin vastineetonta annetun avun ei tosin oleteta olevan. Kerjéldinen jaa
(kunniantunnostaan riippuen) kiitollisuudenvelkaan. Rukoilijan taas oli katolisen uskon
mukaan osoitettava kunnioitusta pyhimykselle, jotta hén saattoi ajatella pyhimyksen
huomioivan hénen rukouksensa. Pyhimyskuviin liittyi kansanuskon piirissd usko niissd
asuvaan ithmeitiatekevaian voimaan. Kirkko oli kuitenkin jyrkésti tiatd nakokantaa vastaan, silla
se asetti itse kuvan palvonnan kohteeksi, vaikka kuvan oikeaoppisena tarkoituksena oli toimia

rukouksen vélittdjand Jumalan ja rukouksen esittdjan valilla.

Aktanttimallia soveltaen pyhimyskuvan roolina on olla auttaja rukoilija-subjektille, jonka
objektina on taivaallisen ratkaisun saaminen kulloisessakin rukouksessa esittimainsa
ongelmaan. Rukouksen esittdjdstd riippuen tdméa objekti on saattanut poiketa suuresti niin
vaikutuksensa laajuuden kuin myos hengellisyytensd tai maallisuutensa osalta. Rukouksia
esitettiin niin maallisen omaisuuden ja ruumiin kuntoon kohdistuen kuin myos kuolemattoman
sielun pelastuksen toivossa. Siind missi hallitsija on saattanut rukoilla sotaretken menestysté,
porvari kauppalaivansa lastin perille paasya, tilallinen hyvaa satovuotta tai kerjaldinen almuja,
kaikkien voidaan olettaa olleen jokseenkin samassa asemassa rukouksen esittdjind ainakin

hengellisessd mielessa.

Maallisemmasta nidkokulmasta ajatellen asia tuskin on kuitenkaan niin ollut. Ruskon kirkon
Pyhd Martti -veistoksen ratsastava nuori mies saattaisi tulkinnan isotopiaa vaihtamalla esittaa
keskiajan ylhdisonuorukaista pyhimyksen sijaan. Tarkasteltaessa veistoksessa itse pyhimyksen
esittimisen tapaa aikalaismuodin mukaiseen asuun pukeutuneena ratsunsa seldsséd istuen ja
nayttden ulkoisesti kaikin puolin myohaiskeskiajan ylaluokkaan kuuluneelta nuorelta miehelta,
voidaan hyvillad syylla olettaa, ettd kuva-aiheen esitystapa on sidottu aikalaisten arvostuksiin,
kristillisen laupeuden hyveen esittimiseen seké antiikin ajoista periytyvaan ajatukseen hyvén

ja kauniin yhteydesta.

62



4.4. Analyysi Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistoksesta aktanttimallia soveltaen

Aktanttimallia voidaan soveltaa Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikéicirme -veistoksen aiheeseen
useasta ndkokulmasta. Ikonografisesta ndakokulmasta on mahdollista analysoida asetelmaa
jokaisen yksittdisen hahmon perspektiivistd, siten ettd jokaista hahmoa voidaan pitdé asetelman
subjektina, jonka halu tiettyyn objektiin vaikuttaa tapahtumien kulkuun. Toisaalta veistosta
voidaan analysoida myos keskiaikaisen katsoja-kokijan nakokulmasta, jolloin sitd on tdmén
tutkielman puitteissa johdonmukaisinta késitella osana visuaalisen objektin valittamaa

uskonnollista kokemusta ja kommunikaatiota.

Aktantteina ovat tdssd veistosaseltemassa ikonografisesta nakokulmasta tulkittuina Pyha Yrj6,
hinen ratsunsa, lohikddrme, prinsessa ja karitsa. Naitd hahmoja ei kuitenkaan ole jarkevai
tulkita sellaisenaan, ikonografisen analyysin ensimmadiisen tason mukaisesti. Talloin
veistoksessa on néhtavissd seldllian makaavan lohikddrmeen paille syoksyvé ratsukko ja
polvistunut pitkdhiuksinen hahmo, jonka vierelldi makaa karitsa. Pelkdstadn katsomalla
veistosryhméd ja tulkitsemalla sen esittdméd tapahtumaa sellaisena kuin se on néhtavissi
veistoksen esittaiméssd pysdhtyneessd hetkessd, katsoja ei pysty pddsemddn selville teoksen
alkuperdisestd merkityksestd. Veistosryhmén onnistuneeseen tulkintaan tarvitaan ehdottomasti
tarinan eli Pyhdn Yrjon pyhimyslegendan tuntemusta. Vasta tilloin teoksessa esiintyviat hahmot
voidaan tulkita ikonografisesti oikein. Tassd analyysissd on otettava huomioon aikakauden

historiallinen konteksti kuva-aitheen oman historian lisiksi.

Pyhimyslegendan esittdmén tarinan kannalta Pyha Yrj6 toimii asetelman subjektina. Objektina
on toisaalta sekd ldhimmadisen auttaminen ettd kristinuskon levittiminen. Toisin sanoen
kristillisten ideaalien noudattaminen teoissa peilaa subjektin pyrkimystd kohti kristillista
pelastusta, jota voidaan pitdd tdméan asetelman subjektin varsinaisena objektina. Auttajanaan
pyhimyksella on uskonsa lisdksi ratsunsa ja sotavarustuksensa uskonsa lujuuden
vertauskuvana, jolloin varsinainen auttaja on itse usko. Vastustajana on lohikddrmeen edustama
paha. Léhettdjand voidaan pitdd Jumalaa. Asetelmassa vastaanottajana on seké prinsessan etta
hanen kauttaan koko Silenen kaupungin niin aineellinen kuin myos hengellinen pelastus. Tama
on yksinkertaistetusti Pyhén Yrjon pyhimyslegendan esittimén kertomuksen ja sitd kuvaavan

Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistoksen esittiman semanttisen universumin kuvaus. Téta
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asetelmaa voidaan purkaa yksityiskohtiin, jolloin padstadn paremmin selville veistoksen

detaljeista ja niiden laajemmasta merkityksestd kokonaisuuden osina.

Asetelman subjektina Pyhdn Yrjon hahmon toimintaa voidaan modaliteettien kannalta
tarkastella sekd voimisen, tahtomisen ettd tietimisen mukaan. Eksotaktinen, aktualisoiva
voimisen modaliteetti ilmenee paitsi subjektin ja vastustajan vélilld pyhimyksen taistelussa
lohikdarmettd vastaan, myoOs subjektin ja auttajan valilla. Samalla tdméa legendan osa on
Greimasin madrittelemien funktioiden kannalta katsottuna koe, joka on yhdistelmé Proppin
funktioparia tehtédvén kohtaaminen ja tehtévésti suoriutuminen. Toisaalta objektin ja subjektin
vilinen endotaksinen, virtualisoiva tahtomisen modaliteetin voidaan méaritelld ilmenevin
pyhimyksen halussa auttaa lahimmaistd. Tama subjektin halu auttaa pohjautuu haluun toimia
kristillisten ideaalien mukaisesti ja ilment44 niitd ihanteita toiminnassa, mika taas vuorostaan
tdhtdd hengelliseen pelastukseen uskon kautta. Hengellinen pelastus asetelman objektina
lahettdjan ja vastaanottajan vililld ilmaisee endotaksista, aktualisoivaa tietdmisen
modaliteettia. Se voidaan tulkita ldhettdjan roolissa olevan Jumalan viestind vastaanottajalle,
joka on kerronan tasolla sekd lohikddrmeeltd pelastunut prinsessa, koko Silenen kaupunki, ettd
laajimmassa mahdollisessa merkityksessd koko ihmiskunta. Tiedon sielun pelastumisesta

voidaan siis tulkita olevan tdssa teoksen puhtaasti kristillisen tulkintatavan mukainen sanoma.

Veistosryhméd on kuitenkin mahdollista tarkastella myos maallisemmasta, historiallisesta ja
yhteiskunnallisesta valtapoliittisesta nakokulmasta tulkinnan isotopiaa muuttamalla. Taéma
tarkastelutapa noudattaa melko lailla samaa roolijakoa aktanttimallissa kuin edella selvitetty
uskonnollinen nakokulma, mutta valittdd radikaalisti erilaista sanomaa sekd perustuu
ennemminkin topoksen visuaalisen kuvauksen herattimiin assosiaatioithin kuin suoraan
Kultaisen legendan kuvaukseen pyhimyksen ja lohikddrmeen taistelusta. Nain ollen voidaan
sanoa, ettd subjektin roolissa olevan pyhimyksen hahmo samaistuu hallitsevaan luokkaan.
Objektina voidaan ndhdid valta, ldhettdjand Jumala ja vastaanottajana prinsessan hahmossa
esiintyva valtakunta. Asetelmassa auttajan roolin saavat alamaiset, joita sotaratsun voidaan
ajatella esittdvan. Lohikddrmeen hahmossa taas voidaan ndhdad valtakunnan vihollisen

demonisoitu kuvaus.

Tukholman Suurkirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistosta voidaan pitdd erityisen selkeidnd
esimerkkini tistd tulkintamahdollisuudesta. Teoskokonaisuuden tilaaja, Ruotsin valtionhoitaja

Sten Sture voidaan samaistaa sankari-subjektina esiintyvddn pyhimykseen. Objekti ja
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vastaanottaja voidaan taas ndhdd samassa polvistuneen prinsessan hahmossa, joka
potentiaalisesti symboloi sekd valtakuntaa ettd valtaa, joka heijastuu vallankdyton noyrésti
kohteesta. Sekd auttaja ettd vastustaja ovat eldinsymboleita. Sotaratsussa voidaan ndhda
sotaisan aithevalinnan mukaisesti, vertauskuvanomaisesti esitetty Ruotsin valtakunnan armeija
tai geneerisemmin tulkittuna sankari-subjektin poliittisten kannattajien allegoria. Vastaavasti

lohikdarme edustaa poliittista vihollista, jonka sankari-subjekti vaistaiméttd voittaa.

Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistoksessa voidaan ndhdd molemmat tulkinnan
isotopiat yhtd aikaa. Vaikka veistos esittddkin Pyhd Yrjo -pyhimystd se samalla myos
aikalaisasunsa kautta luo selkeitd assosiaatioita keskiajan ylhidiseen sotilaseliittiin, jolle
topoksen konventionaalinen ja kirkon hyvaksyma kuvaustapa lainaa omaa sakraalia
legitimiteettidén kirkon antaman auktoriteettiaseman turvin. Pyhén ja maallisen vallan merkit
sekoittuvat toisiinsa sekd Pyhdn Yrjon ja lohikddrmeen ettd Pyhdn Martin -kuvissa. Naissa
kuvissa sakraali ja maallinen todellisuus nivoutuivat toisiinsa ja vain pyhimyslegendan
muistaminen sekd kirkollinen konteksti toimivat ne toisistaan selkeésti erottavana tekijana

teoksen aikalaiskatsoja-kokijan mielessa.

4.5. Aikalaiskatsojan position tarkastelua aktanttimallia soveltaen

Aktanttimallin avulla voidaan pyrkid analysoimaan myds keskiajan katsojan kokemusta
pyhimyskuvien ddressd. Tédssd alaluvussa kédyn lépi sitd, miten keskiajan ihminen on katsojana
ja kokijana mahdollisesti suhteuttanut itsensd pyhimyskuviin ja niiden kanssa kdymiinsa
hengelliseen vuorovaikutukseen. Témé luku ei siis kisittele pyhimyskuvia ensisijaisesti
elottomina esineind, vaan késittdd ne kommunikaatiovilineind, joissa myos itsessddn on sen
jumalallisen voiman ldsnéoloa, johon kuvan kautta on pyritty saamaan yhteys. Aktanttimallin

avulla pyrin jisentdméén sitd, miten timéa kokemus toimii ja ilmenee ikonografisesti.

Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme sekd Pyhd Martti -pyhimyskuvien kokeminen
aikalaiskatsojan nékokulmasta kommunikaatiovilineind pyhén kanssa voidaan aktanttimallia
soveltaen esittdéd seuraavasti. Subjektina toimii rukoilija eli ihminen, joka rukouksellaan pyrkii
saavuttamaan jonkin tietyn tuloksen taivaallisen auttajansa avulla. Auttajan roolissa téssd

aktanttimallia soveltavassa tulkinnassa on pyhimys, jonka tehtdvinid on vélittdd objekti eli
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rukous Jumalalle. Varsinainen aktori on kuitenkin pyhimyksen kuva, joka toimii omalla
tavallaan erdénlaisena vilillisend auttajana rukoilijan ja pyhimyksen vélisessd
kommunikaatioaktissa. Jumala taas on tdmin mallin avulla tulkittuna ldhettéjén roolissa, jolta
varsinainen vastaus rukoukseen saadaan. Vastaanottajana taas on todennékodisimmin rukoilija
itse, vaikkakin yhtd hyvin rukouksessa esitetty pyyntd saattaa kohdistua johonkin tai
johonkuhun muuhun kuin itseensa rukoilijaan, joissakin tapauksissa jopa johonkin suurempaan
ryhmaéin tai kokonaisuuteen, kuten vaikkapa tiettyyn ryhmaéén tai koko ihmiskuntaan. Onkin
siis korrektimpaa viitata vastaanottajan roolissa olijaan rukouksen kohteena, jotta tulkinta

pysyisi mahdollisimman avoimena.

Rukouksen luonne ja tarkoitus ei kuitenkaan ole timén tutkielman aiheelle keskeinen kysymys.
Sen sijaan rukouksen vilittdjdnd toiminut kuva ja se tapa, joka valikoitui ja vakiintui aiheen
tyypilliseksi esitystavaksi, ovat keskeisind tarkastelun kohteina. Kysymys on siis siitd, miksi
ratsastajakuva valikoitui ja vakiintui yhdeksi suosituimmista Pyhdn Martin ja Pyhdn Yrjon
esittdmistavoista. Miksi ratsastajakuva on ollut mielekds valinta kyseisten pyhimysten

esittdmisen tavaksi ja mitd ulottuvuuksia se tuo teokseen katsojan kannalta.

Hevonen voidaan ndhdd ndissi pyhimyskuvissa henkimaailman olentona, jonka
symbolimerkitys viestinviejdnd tdmin maailman ja tuonpuoleisen vililldi on voimakas.
Ratsastajapyhimyksen kuva-aiheen synnyn ja suosion taustalla on mitd ilmeisimmin monissa
kulttuureissa esiintyvd uskomus hevosesta ja sen yhteydestd tuonpuoleiseen. Esimerkiksi
monissa antiikin myyteissd hevosella on térked sivuosa niin jumalten kuin myds sankarien
kumppaneina ja auttajina sekd arvokkaana omaisuutena. Esimerkiksi Homeroksen eeppisessé
runoelmassa Iliaassa sankarien hevoset ovat tillaisessa asemassa. (Giebel 2003, 104-109.)
Némai kaksi roolia kumppanina ja omaisuutena ovat olennaiselta osin liitoksissa hevosen
asemaan ihmisen kotieldimend, jonka aseman mukaista on olla ihmistd palvelevassa roolissa.
”Koska hevoset elaméassi kantoivat ratsastajansa kaukaisiin maihin ja hevoshahmoiset jumalat
ja henkiolennot kuljettivat vainajien henget kuoleman valtakuntaan, hevosten tehtdvéksi tuli

kuolemassa viedd iséntinsé tuonpuoleiseen” (Haavikko 2003, 290).
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Roomalaisten hautakuvien, jotka esittdvét sotilaita ratsailla, voitaisiin luontevasti ndhda
vélittdvan juuri tdllaista uskomusta hevosen tuonpuoleiseen liittyvéstd symboliluonteesta.
Roomalaisten ratsastaja-hautakuvien kohdalla ei kuitenkaan ole kyse universaalista aiheesta,
jota olisi kéytetty hautamuistomerkkien kuvittamiseen yleisesti vainajasta riippumatta.
Ratsastaja ~ kuva-aiheena  esiintyi ~ vain  ratsuvdessd  palvelleiden  sotilaiden
hautamuistomerkeissd, jotka ovat olleet vaihtelevan kokoisia kivestd veistettyja hautapaasia,
joiden etupuolella kuva-aihe on toteutettu reliefind. Kyseessa on siis hyvin rajattu topos, jonka
kayttd on ollut rajattu tietyn ryhmén oikeudeksi ja ryhmédn kuuluneiden vainajien
kunniamerkiksi. Aiheen kdsittely oli sdfinndnmukaista ja vainajaa herooisoivaa.
Kuvaustapansa osalta niin ratsastaja, ratsu kuin asetelmaan usein kuulunut maahan lyoty
vihollinenkin olivat ideaalikuvia, ja vastasivat ennemminkin aiheen esittdmiseksi vakiintunutta
skeemaa kuin yksiselitteistd historiallista todellisuutta. Kuva-aihe oli joka tapauksessa hyvin
suosittu, ja hyvikuntoisina sdilyneitd roomalaisaikaisia esimerkkejé 16ytyy niinkin pohjoisesta
kuin esimerkiksi Keski-Saksan Reininmaalta®’, josta kuva-aihe on jo roomalaisajalla levinnyt

muualle valtakunnan pohjoisosiin. (Junkelmann 1990/2008, 177-180.)

Pyhd Yr1j6 ja Pyhd Martti olivat molemmat Rooman armeijassa palvelleita upseereja, joten
roomalaista hautamuistomerkkien traditiota mukaillen aikalaiset olivat saattaneet hyvinkin
valita ratsastaja-aiheen juurikin sen sotilaallisen taustan takia. Se tuo esiin sekd kuvaamiensa
pyhimysten sotilastaustan samalla nostaen esiin ratsastaja-aiheeseen liittyvin ideaalin
ritarillisen herooisuuden symboliikkaa. Samalla se on kuitenkin maallisempi aihe kuin
Roomassa korkeammassa arvossa pidetty nelivaljakko eli quadriga, jonka vetimdnd Rooman
keisarit kuvattiin nousemaan jumalten kaltaiseen asemaan niin kuvataiteessa kuin todellisissa
triumfikulkueissakin (Junkelmann 1990/2008, 221), joissa erityisesti neljan kimon vetdméa
valjakko vakiintui keisarinvallan symboliksi (Junkelmann 1990/2008, 216). Kyseessd on
samankaltainen valinta kuin kristillisen kirkkorakennuksen vakiintumisessa roomalaisen
basilikan muotoon antiikin temppelien uskonnollisen rakennuksen tarjoaman mallin sijaan.
Sotapéillikoitd esittidneisiin ratsastajapatsaisiin  tai hautakivien ratsastajakuviin liittyi

pikemmin maallisen vallan kuin wuskontoon perustuvan mahtiaseman esittamista.

27 Esimerkiksi Kolnin Romisch-Germanisches Museumin pysyvéisndyttelyssi on esilla useita alueelta 1oydettyja
ja nykyisin museon kokoelmiin kuuluvia roomalaisten hautamuistomerkkien ratsastajakuvia.
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Ratsastajakuvaan voidaan siis ajatella liittyneen sopivaa maallista symboliikkaa ilman aiempaa

uskonnollisesti virittynyttd ikonografista painolastia.

Pyhimyskuvan ratsastaja-aihe yhdisteli visuaalisia assosiaatioita sekd maalliseen ettéd
taivaalliseen valtaan. Mikili ajattelemme kuvan toimivan kommunikaatiovélineend ja
kisitimme sen aktanttimallin aktorina seké rukoilija-subjektin auttajana, on mitd luontevinta
olettaa kuva-aiheen valintaa ohjanneen paitsi konventioiden tuoman tuttuuden myds halun
kayttdda mahdollisimman “voimakasta” kuvakieltd. Sen voidaankin sanoa kuvastavan
yhdistelmdd endotaksista tietimisen ja eksotaksista voimisen modaliteettia. Tdmé ilmenee
ensinnékin rukoilija-subjektin tietimisessd tai paremminkin uskossa, miten toimia eli pyytda
rukouksessaan apua pyhimykseltd. Rukoilija-subjektin usko taas puolestaan modalisoi
pyhimystd esittdvin kuvan voimisen modaliteetilla. Pyhimysveistos asetelman aktorin ja
auttajan eli itse pyhimyksen nédkyvdnd fyysisend edustajana aineellistaa sen. Veistos
konkreettisena ~ kommunikaatiovdlineend on  voimisen modaliteetin  visuaalinen

ilmenemismuoto.

Ruskon kirkon Pyhd Yrjo ja lohikddrme sekd Pyhd Martti -pyhimyskuvien kokeminen
aikalaiskatsojan ndkdkulmasta on oletettavasti mukaillut titd kaavaa. Voimisen modaliteettid
ilmentdva veistos kohtaa rukoilija-subjektin halun ndhdd pyhimys-auttaja konkreettisesti.
Veistosten maallista voimaa ja valtaa ilmentdva, esi-ikonografisen tulkinnan mukainen
kuvakieli assosioituu teosten aiheiden ikonografisen tulkinnan mukaiseen taivaalliseen valtaan.
Lisdksi tulkinnan isotopiota tdmdn mukaisesti muuttamalla ja toisiinsa nivoen niissd
uskonsoturien kuvissa on ndhtdvissd sekd maallisen sotilaseliitin aikalaisedustajan
ihanteellinen kuva etté kristillisten legendojen taivaallinen ratsastajapyhimys, jonka voimaan
rukoilija voi luottaa rukouksensa perille pddsyn ja toteutumisen. Téssd sakraaliin ja
inhimilliseen piiriin kuuluvat vallan merkit sekoittuvat ja vahvistavat toisiaan. Ruskon kirkon
Pyhd Yrjo ja lohikddrme seki Pyhd Martti -pyhimyskuvien vaikuttavuus perustuu sekd niiden
visuaaliseen suhteeseen aikalaistodellisuuden kanssa ettd niiden paikkaan ratsastajakuvien

traditiossa. Katseen voimasta tulee uskon voimaa, jossa ndkyvé on todiste nakymattomasta.
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5. LOPUKSI

Taidehistoria on tulkintojen tiedettd. Veistosten merkityksié ja siséltdd etsivé ikonologinen perinne
on omassa kasittelysséni osa laajempaa kontekstualisointia, jolla veistosten merkitykset avautuvat
seké niihin liittyvien hartaudellisten ja uskonnollisten aatteiden etté niitd ympardivén todellisuuden
(sikéli kuin se on oikeudenmukaisesti rekonstruoitavissa) ja tuossa todellisuudessa tapahtuneiden

kohtaamisten kautta. (Rdséanen 2009, 141.)

Résédnen tiivistda tdssd sen, mitd keskiaikaisten veistosten taidehistoriallinen tutkiminen on
tavoitteidensa puolesta. Pyrimme ymmairtdméidn palasia kadonneesta maailmasta omassa
maailmassamme. Pyrkimys luoda élyllinen mielikuva-rekonstruktio keskiaikaisen veistoksen
arjen ja inhimillisen rajat ylittdvéistd voimasta omassa materiaalisessa hahmossaan on
haastavuudessaan sekd mahdoton ettd ehkd juuri siksi &ddrettomédn kiehtova.
Taidehistorioitsijana tunnen kohdatessani menneen maailman arvoja ja uskomuksia edustavan
esineen kohtaavani palan siitd maailmasta, jossa kyseinen esine on valmistettu ja joka on

arvottanut esineen omien toiveidensa seké tarpeidensa mukaiseksi.

Résénen lainaa Michael Ann Hollyn vertausta taidehistorian tutkimuksen pyrkimyksestd
“saavuttaa saavuttamatonta” ja ylosnousemuksen omaisesti tuoda merkitys takaisin teoksiin,
joista historialliset merkitykset ovat ajan saatossa unohtuneet ja teoksen voidaan sanoa olevan
siséltiméinsd merkityksen suhteen kuollut. Pidén erittdin osuvana Résésen tiivistelméad Hollyn
sanoista "historian ndyttdytymisestd osana omaa aikaamme: menneen ajan taide, kaukaisesta
galaksista siintdvd valo, on kotoisin ajasta ja paikasta, joka yhd resonoi meiddnkin
maailmassamme.” (Rédsédnen 2009, 141.) Tiettyyn historialliseen ajanjaksoon kuuluvien kuvien
tutkiminen on juurikin kaukaisen muinaisuuden nékemistd nykyisyyden valossa, jonka 1dhde

on tuossa muinaisuudessa, jota se pyrkii tutkimaan.

Téssd tutkielmassa olen pykinyt valottamaan Ruskon kirkon Pyhdn Yrjon ja Pyhdn Martin
keskiaikaisten puuveistosten ikonografista merkitystd pyhimysveistoksina ja ratsastajakuvina.
Molemmat veistokset esittdvit sotaisia mielikuvia heréttdvin miespyhimyksen suorittamassa
ihmetekoaan ratsailta kdsin. Tdémén kuvaustavan taustalla vaikuttaa olevan antiikin Kreikasta
alkunsa saanut ja Rooman valtakunnan alueella laajalle levinnyt vanha ja voimakas

ikonografinen traditio esittdd sankarillisia ja korkea-arvoisia sotilaita ja johtajia ratsailla.

69



Keskiaikaisessa kristillisessd kuvastossa Pyhdn Martin ja Pyhdn Yrjon ratsastajakuvat
lainaavat  titd maallista kuvastoa ~omien  pyhimyssankareidensa  esittdmiseen
mukaansatempaavan ymmarrettdvasti unohtamatta dramaattista vaikutelmaa. Kristinuskon
valtaa edustava ratsuvden sotilas pyhimyskuvana yhdistdd taivaallisen ja maallisen yhté
saumattomasti toisiinsa kuin ideaalisti toimivan ratsukon ihmisen ja eldimen vélinen
vuorovaikutus yhdistdd kaksi toisilleen erilaista olentoa hierarkkisesti toimivana
kokonaisuutena. Valtaan ja hallintaan liittyvdt mielikuvat ovat saattaneet osaltaan heréttda
luottamusta teoksen kohdanneessa aikalaiskatsojassa, jonka hartaana toiveena oli saada

vastinetta rukoukselleen pyhimyksen vilittimédn ihmeen muodossa.

Pyhimyskuvan tekeminen ratsastajakuvaksi voidaan ndhdd pakanallisen kuva-aiheen
kristillisend sovelluksena. Tédssd kuvamuodossa se levisi myds keskiaikaisen Suomen alueelle,
jossa aiempaa ratsastajakuvien traditiota ei ole tiettdvédsti ollut. Ratsastaja-aihe kuitenkin
ndyttdisi esiintyneen Suomen alueelta 10ydetyissd esikristillisten esineiden koristekuvissa.
Kansallismuseon arkeologisessa esinekokoelmassa on tillaisia esineitd, mutta aihetta ei
tietojeni mukaan ole toistaiseksi késitelty tutkimuskirjallisuudessa. Ruskon kirkon Pyhd Martti
- ja Pyhd Yrjo ja lohikddrme -veistokset toisintavat varhaisempia ja vakiintuneita tapoja esittda
kuvaamansa pyhimykset sotilaina ratsailla. Maallinen sotilaallinen valta ja kirkon taivaallinen
valta yhdistyvét ndissd veistoksissa vaikuttaviksi kokonaisuuksiksi voimallisista suojelijoista

ja laupiaista auttajista.

Ratsastajakuvien historia on marginaalinen aihe, jossa kuitenkin ndhddkseni riittda
jatkotutkimukselle runsaasti mahdollisuuksia. Muun muassa humanistisen eldintutkimuksen
kautta aiheeseen olisi mahdollista saada uutta ndkdkulmaa, joskin jo taidehistorian perinteisilla
menetelmilld saataisiin kiinnostavaa uutta tutkimusta tdstd erityisaiheesta. Esimerkiksi
esikristillisen ratsastajakuvaston kartoitus Pohjoismaiden ja Baltian alueella olisi mielekés aihe
kuvantutkimuksen kannalta. Sen esiintyminen, esitystavat sekd sen itseensd omaksumat
vaikutteet (olettaen, ettei se ole kokonaan “tuontikuvastoa”) ja jilkivaikutukset myShempédin
kuvastoon ovat kiinnostavia kysymyksid, mutta saattavat osoittautua haasteellisiksi
tarjoamansa  védhdisen ja  kartoittamattoman tutkimusmateriaalin  takia. = Samaa

kysymyksenasettelua esiintymisestd, vaikutteista ja jdlkivaikutteista voitaisiin soveltaa
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ikonografiseen tutkimukseen myds ratsastajakuvien historiaan yleisesti, mutta tdmén
tutkielman aiheeseen liittyen aiheen késittelyn maantieteellinen ja/tai aikakausikohtainen

rajaus saattaisi olla yhté kiinnostava, joskin melko laaja.

Keskiaikaisen kuvakulttuurin tutkimuksen osalta katsoisin jatkotutkimuksella olevan
mahdollisuuksia erityisesti semioottisten menetelmien sovellusten suhteen. Esimerkiksi Juri
Lotmanin ja Tarton koulun kulttuurisemiotiikka ja erityisesti semiosfddrin késitteen
sovellukset saattaisivat tuottaa relevantteja ndkokulmia aiheeseen. Myds tarkemmat
ikonografiset kysymykset Pyhdn Martin ja Pyhdn Yrjon visuaalisten esitystapojen ja
pyhimyksisté kerrottujen legendojen sekd aiemman kuvakulttuurin ja mytologioiden suhteesta
rinnastettuna kysymyksiin sosiaalisesta, uskonnollisesta ja sukupuolitetusta vallasta sekd
luonnon ja kulttuurin suhteesta ovat mielekkditd mutta laajoja kokonaisuuksia. Esimerkiksi
kysymys siitd miten antiikin tarina Perseuksesta ja Andromedasta on yhteydesséd legendaan
Pyhistd Yrjosté kristillisten ritarihyveiden ja —identiteetin esittimiseen keskiaikaisen miehen

esikuvana ja miten ndiden aiheiden kuvaustavat visuaalisesti yhtenevit, on kiinnostava.

Thmisten, taruolennon ja eldinten, luonnon ja kulttuurin sekd myds kristinuskon ja pakanuuden
viéliset dynamiikat ovat mielestéini mielenkiintoisia merkityksid tuottava tekijoitd taiteessa ja
erityisesti ratsastaja-aiheita késittelevissé teoksissa. Vuorovaikutus ja kohtaamiset niin kuvissa
kuin kokemuksissa jdsentdvit ja muokkaavat maailmankuvaamme ja rakentavat mielikuvia
itsestdimme ja muista osana maailmaa. Ratsastajapyhimyskuvissa kokemukset pyhéstd ja
maallisesta, thmisestd ja eldimestd nivoutuvat kiehtovaksi mielikuvaryppédksi entisajan

uskonsotureista ratsuineen.
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Kuva 1 & 2. Pyhd Yrjé ja lohikddrme Ruskon kirkosta. Kotimaista ty6ta 1500-luvun alusta.
Y1j0, prinsessa ja karitsa tammea, hevonen ja lohikdérme koivua. Turun museokeskus,

Turun linna, Turku. Kuva: Maria Lahdenranta.

Kuva 3 & 4. Pyhd Martti Ruskon kirkosta. Kotimaista ty6td myohéiskeskiajalta. Turun

museokeskus, Turun linna, Turku. Koivua. Kuva: Maria Lahdenranta.
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