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Tutkielman aiheena on kaksi suomalaista keskiaikaista puuveistosta, Pyhän Yrjön ja Pyhän 
Martin ratsastajakuvat, jotka ovat alkujaan sijainneet Ruskon kirkossa. Tutkielman
tarkoituksena on tarkastella merkityksen rakentumista Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin
ratsastajakuvissa edellä mainittuja teoksia esimerkkeinä käyttäen ikonografisen ja 
semioottisen menetelmän avulla. Molempien teosten kuva-aiheita käsitellään osana antiikin 
pakanallisen kuvaston jälkivaikutusta kristillisessä kuvakulttuurissa. Antiikin ratsastajakuvien
perinteen jatkuminen kuvainvaelluksena kristillisiin pyhimyskuviin on siis tutkielman
keskiössä. 

Sotilaallinen ratsastajakuva on valikoitunut sekä Pyhän Yrjön että Pyhän Martin 
tunnetuimmista ja tunnistettavimmista esittämistavoista ratsastajakuviin liittyvien
sotilaallisiin hyveisiin ja vallankäyttöön liittyvien merkitysten kautta. Kuva-aiheiden ja
pyhimyslegendojen toisiaan täydentävässä liitoksessa Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin 
ratsastajakuvat ovat saaneet suhteessa antiikin ratsastajakuvien perinteeseen uuden kristillisen
merkityksen ja tarkoituksen keskiajan katolisen uskonnonharjoituksen piirissä. Maallista 
valtaa ilmentävistä ratsastajakuvista on kehittynyt taivaallista valtaa esittäviä kuvia, joissa 
pyhimykset näyttäytyvät kristillisinä ratsusotilaina, kristikunnan suojelijoina ja auttajina. 
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1. JOHDANTO

1.1. Tutkimuskohde ja -kysymykset

Tutkielmani tarkastelee sitä, miten merkitykset muotoutuvat ja miten niitä on mahdollista 

nähdä suomalaisessa keskiaikaisessa veistotaiteessa Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin 

pyhimyskuvissa. Tarkoituksenani on avata kyseisten puuveistosten aiheiden

esittämiskonventiota kahden esimerkkiteoksen kautta ja pohtia, miksi ylipäätään vakiintunut 

tapa esittää sekä Pyhä Yrjö että Pyhä Martti ratsailla on koettu mielekkäänä opetuksissaan

pyhimystensä vaatimattomuutta korostavan kristinuskon kuvastossa.

Tutkimukseni kohteena on kaksi Ruskon kirkosta peräisin olevaa keskiaikaista puuveistosta,

Pyhä Yrjö ja lohikäärme (Kuva 1 & 2) ja Pyhä Martti (Kuva 3 & 4), jotka ovat tuntemattomiksi

jääneiden (oletettavasti) paikallisten tekijöiden valmistamia. Molemmat veistokset esittävät 

suosittuja kristillisiä pyhimyksiä, jotka ovat alkujaan olleet roomalaisia sotilaita, mutta

kristinuskoon käännyttyään saavuttaneet uskonsa lujuuden ja suorittamiensa ihmetekojen

ansiosta aseman kristillisinä pyhimyksinä. Katolisten pyhimyskuvien perinteessä molemmat 

pyhimykset on myös usein esitetty ratsun selässä, ja hevonen kuuluukin molempien

pyhimysten olennaisimpiin attribuutteihin. Samalla nämä konventiot myös toistavat antiikin

kuvastosta tuttuja ratsastajahahmon esitystapoja sekä jakavat että tuottavat uusia

merkityssisältöjä suhteessa edeltäjiinsä. 

Pyhä Yrjö ja lohikäärme -veistoksessa ratsu on liikkeessä, takajaloille kohonneena osittain

kuolevan lohikäärmeen päällä, jonka kitaan pyhimys työntää peistään. Veistosryhmään 

kuuluvat myös polvillaan rukoileva prinsessa ja makaavaan asentoon kuvattu karitsa. Teos

rinnastuu selvästi Bernt Notken mestariteokseen Sankt Göran och draken (1489, Storkyrkan,

Tukholma). Teosta voi myös pitää sen mukaelmana tai (taitamattomana) kopiona. Onkin

mielenkiintoista pohtia, ei niinkään sitä, miten originaalisuus ja luovuus (kuten sen nykyisin

ymmärrämme) toteutuvat Pyhä Yrjö ja lohikäärme -veistoksessa, vaan miten viittaus ja/tai

yhtymäkohta alkuperäiseen teokseen jonkin muun kuin mielikuvituksen puutteen vuoksi on



selkeästi nähtävissä. Vihollisensa maahan lyöneen, voittajana ratsastavan sankarin hahmo on 

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

Näitä teemoja on mahdollista nähdä ja tutkia myös Pyhä Martti -veistoksessa, joka on

kuitenkin huomattavasti rauhanomaisempi. Siinä Pyhä Martti on kuvattu paikoillaan seisovan

ratsunsa selkään leikkaamaan palelevalle kerjäläiselle palaa viitastaan. Kerjäläishahmo

kuitenkin puuttuu itse teoksesta, mutta on pyhimyskertomuksen kannalta niin olennainen, että 

daankin pohtia, samaistuuko kerjäläisen 

teoksesta puuttuva hahmo rukoilijaan, eli onko katsojan osallistumisella teokseen mahdollisesti

merkityksiä tuottava rooli. Voidaan kuitenkin olettaa, että sen lisäksi, että se liittyy

pyhimyskuvan funktioon rukouksen välittäjänä, sillä on myös osansa sosiaalisten rakenteiden

vahvistamiseen ja ylläpitoon tähtäävässä kuvastossa. 

Tiivistetysti tutkimuskysymykseni ovat edellä lueteltujen seikkojen valossa seuraavat:

1. Miten aiemmat traditiot näkyvät Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin ratsastajakuvissa? 

2. Millaisia merkityksiä nämä veistokset saavat keskiajan uskonnollisessa ja

yhteiskunnallisessa kontekstissa?

3. Miten kuvaustapa, traditio ja aikalaisnäkökulma ovat saattaneet yhdessä vaikuttaa näiden 

teosten kokemiseen?

Mielestäni vaikuttaisi vahvasti siltä, että kyseiset veistokset voidaan nähdä osana antiikin 

ratsastajakuvien perinteen kristillistä jatkumoa. Koska molemmissa tutkimuskohteikseni

valikoituneissa puuveistoksissa esitetyt pyhimykset ovat olleet alkujaan Rooman armeijan

ratsuväen upseereja, kuvaustavan valikoituminen on looginen, joskin ei kuitenkaan ehkä täysin 

itsestään selvä. Varhaisen kirkon käytäntö kääntää kuvien merkityksiä kristillisiksi 

vakiintuneen pakanallisen kuvaston kohdalla on tunnettu tosiasia. Kristillinen kuvasto

hyödynsi olemassa olevaa materiaalia omien tarkoitusperiensä vahvistamiseksi, ja näin ollen 

ristiretkien ja kristinuskon leviämisen myötä kuva-aiheet kulkeutuivat ja vakiintuivat alueille,



Monet keskiajan taiteeseen erikoistuneet tutkijat puhuvat taiteen sijaan yksinkertaisesti

. Samoin kiinnostus on nykytutkimuksessa siirtynyt tyylin, estetiikan ja tuotannon

kysymyksistä kysymyksiin kuvien käyttötarkoituksesta, vastaanotosta ja materiaalisuudesta.

(Hamburger 2006, 374; Räsänen 2009, 14; Lahti & Räsänen 2008, 243 244.) Pyrinkin siis

liittämään oman tutkielmani keskiajan kuvien tutkimuksen nykysuuntauksiin erityisesti

funktion ja reseption kannalta. Tässä kehyksessä tarkoitukseni on siis selvittää 

tutkimuskohteideni esittämistapaan liittyvän perinteen suhdetta teosten käyttötarkoitukseen ja 

kokemiseen.

1.2. Tutkimusmenetelmät 

Käytän tutkielmassani sekä kontekstualisoivaa näkökulmaa, ikonografiaa että semiotiikkaa. 

Kontekstualisoivan näkökulman avulla pyrin selvittämään sekä antiikin kuvaston alkuperäistä

käyttöä ja sen sisältämiä merkityksiä että leviämistä pohjolaan Etelä-Euroopasta. Samoin pyrin

myös taustoittamaan keskiajan kuvakulttuuria, yhteiskunnan rakennetta ja uskonnollisia

olosuhteita Suomen alueella ja etenkin Turun seudulla. Ikonografiaa sen sijaan tulen

käyttämään itse teosten mahdollisten merkitysten kartoittamiseen ja kuvainvaellukseen

liittyvien teemojen käsittelyyn. Ikonografisten kysymysten alueella aion kulkea Erwin

Panofskyn ja Aby Warburgin viitoittamalla tiellä unohtamatta uudempaa keskiajan

taidehistoriallista tutkimusta, jota edustaa esimerkiksi Elina Räsäsen tutkimus Pyhä Anna itse 

kolmantena -aiheesta suomalaisissa puuveistoksissa.

Semiotiikkaa hyödynän tarkastellessani sitä, miten kuvan mahdolliset merkityksen

muodostumisen prosessit voisivat toimia tai miten merkityksenantotapahtuma rakentuu

keskiaikaisten puuveistosten kohdalla. Miten veistos on luomassa kuvaa kristillisestä pyhästä 

- oin teoksissa nähtävissä olevat 

muut teemat, kuten maskuliinisuuden ja sankariuden tai ritari-identiteetin sekä 

ihmisen/kulttuurin ja eläimen/luonnon väliset suhteet, sekä suhde klassilliseen antiikin

traditioon, voidaan asettaa pohdintojen kohteeksi kuvien merkkiluonteeseen keskittymällä. 

Aion pohtia näitä kysymyksiä erityisesti suhteessa kuva-aiheiden taustalla vaikuttaviin

pyhimyslegendoihin Algirdas Julien Greimasin kehittämän aktanttimallin avulla.



1.3. Aikaisempi tutkimus ja kirjallisuus

Suomen keskiaikaista taidetta leimaa säilyneen aineiston fragmentaarisuus, mikä osaltaan

vaikeuttaa sen tutkimista. Esimerkiksi keskiaikaisia puuveistoksia on säilynyt noin 800, mikä 

lukuna saattaa kuulostaa paljolta, mutta määränä onkin oletettavasti vain pieni osa olemassa

olleesta materiaalista. Erityisesti uskonpuhdistuksen tuomat uudet näkemykset kirkkotaiteesta 

vaikuttivat siihen, ettei keskiaikaista esineistöä pyritty säilyttämään tai suojelemaan 

(pikemminkin päinvastoin) ennen 1800-luvun loppua, jolloin ne alettiin uudelleen kokea

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

Keskiaikaisesta suomalaisesta kuvanveistosta ei ole kirjoitettu kovinkaan mittavasti, mutta siitä 

huolimatta hyviä lähteitä on sekä koti- että ulkomaisen tutkimuskirjallisuuden joukossa. Carl

Axel Nordmanin vuonna 1965 julkaistu monografia Medeltida skulptur i Finland on yhä alansa

veistoksia laajasti käsitellyt 

suomalainen , jonka pääpaino on yksittäisten teosten ajoituksen ja alkuperän 

selvittämisessä (Räsänen 2009, 30). Suomalaisen taidehistorian alalla ei olekaan kovin montaa

aihetta käsittelevää teosta, mutta Räsäsen oma väitöskirja Ruumiillinen esine, materiaalinen

suku. Tutkimus Pyhä Anna itse kolmantena -aiheisista keskiajan puuveistoksista Suomessa on

vähintäänkin osittain innoituksen lähde ja esikuva omalle tutkielmalleni. Lisäksi Olga Alice 

Nygrenin vuonna 1945 ilmestynyt väitöskirja Helgonen i Finlands medeltidskonst. En

ikonografisk studie on huomionarvoinen teos ja lähde.

Tutkimuskohteitani ei ole aiemmassa tutkimuskirjallisuudessa käsitelty hajanaisia mainintoja 

lukuun ottamatta lainkaan, ja siksi koen aiheeni erityisen mielekkääksi tutkimuskohteeksi. 

Molemmat tutkimuskohteistani on mainittu Turun kaupungin historiallisen museon (1981)

keskiaikaisten puuveistosten konservointiraportissa, sekä lisäksi tutkielmani teosanalyysien 

lähteenä käyttämissäni sekä Pyhän Martin että Pyhän Yrjön esittämistä keskiajan kuvastoissa 

koskevassa kirjallisuudessa. Näitä lähteitä ovat Jan Svanbergin Sankt Göran och draken

(1993), Peter Tångebergin Wahrheit und Mythos - Bernt Notke und die Stockholmer St.-

Georgs-Gruppe: Studien zu einem Hauptwerk niederländischer Bildschnitzerei (2009) ja

Ingalill Pegelowin Sankt Martin i svensk medeltida kult och konst (1988).



Erityisesti kysymykset koskien sekä antiikin ajan kuvastoa että Itämeren alueen keskiaikaista 

kuvakulttuuria ja vaikutteiden kulkeutumista maantieteelliseltä alueelta toiselle vaativat

laajempaa pohjustusta tutkimuskohteideni tulkinnan tueksi. Erityisesti Johannes Bergemannin

artikkeli Virtus  Antike Reiterstatuen als politische und gesellsschaftliche Monumente

(2008) sekä Marcus Junkelmannin teos Die Reiter Roms. Teil I: Reise, Jagd, Triumph und

Circusrennen (1990/2008) toimivat pääasiallisina lähteinäni antiikin ratsastajapatsaista.

Kuvataiteen hevosaiheiden kartoittamisen lähteinäni 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). Itämeren alueen keskiaikaisen kuvakulttuurin päälähteinä ovat Jan von Bonsdorffin

Kunstproduktion und Kunstverbreitung im Ostseeraum des Spätmittelalters (1993) ja Sanna

Reinikaisen artikkelit pohjoismaisesta puukuvanveistosta (1998 & 2002).

Nähdäkseni laajemman kulttuurisen kontekstin huomioon ottaminen on paitsi kiinnostavaa,

myös välttämätöntä, sillä tutkimieni teosten alkuperäinen tausta on niin ajallisesti kuin myös 

kulttuurisesti etäinen. Keskiajan teologian, kuvaston ja katseen suhteiden hahmottamisen

päälähteinä taidehistorian osalta käytän 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) sekä Umberto Econ teosta Art and Beauty in the Middle Ages (1959/1986).

Lähteeni keskiajan kulttuurihistoriasta koostuvat useista eri teoksista ja artikkeleista, joista tärkein 

on keskiajantutkija Marko Lambergin artikkeli Pyhää Yrjänää jäljitellen. Myöhäiskeskiaikaisen 

aristokraatin ritari-identiteetti (2006).

Ikonogarafista metodikirjallisuutta edustaa tutkielmassani Erwin Panofskyn Meaning in the

Visual Arts: Papers in and on Art History (1939/1955) sekä Aby Warburgin kirjoituksia esittelevä 

kokoelma The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the European

Renaissance (1999). Jälkimmäisen metodologiaa kommentoi Richard Woodfieldin artkkeli

Warburg's "Method" (2001). Myös Elina Räsäsen selvitys tutkimuksensa ikonologisesta

tutkimusmetodista (Räsänen 2009) ja Lena Liepen artikkeli Bilden, den historiska tolkningen

och verkligheten. Om ikonografins teori och praktik (2003) ovat lähteitäni ikonografisesta

teoriasta ja metodista. Altti Kuusamon Tyylistä tapaan. Semiotiikka, tyyli, ikonografia (1996) on

tärkeä lähde sekä ikonografisen että semioottisen teorian kannalta. Semiotiikan saralla

päälähteinäni ovat Kuusamon teoksen lisäksi semiootikko Algirdas Julien Greimasin teos

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



2. KESKIAJAN KUVITUSTA ANTIIKIN MOTIIVEILLA

2.1. Ratsastajaveistosten historiaa
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Nykyisin tunnettujen säilyneiden teosten perusteella on oletettava, että Suomen alueella

ratsastajapatsaita vastaavia veistoksia ei ole ollut tai ole tehty ennen kristinuskon tuloa ja

Ruotsin vallan aikaa. Toisin sanoen ennen länsieurooppalaisten vaikutteiden ja aihepiirien

saapumista. Vanhin nykyisen Suomen alueella ratsastajapatsaaksi luettavissa oleva veistos on

nykyisin Kansallismuseon kokoelmiin kuuluva Liedon mestarille attribuoitu Pyhää Marttia 

esittävä teos. Tämä alkujaan Raision kirkossa sijainnut puuveistos on ajoitettu olevan peräisin 

noin 1330-luvulta. (Nygren 1945, 124 125.) Tämän teoksen lisäksi Suomessa on useita muita

keskiaikaisia, oletettavasti paikallisten tekijöiden valmistamia ratsastajaveistoksia, joista

kaikki esittävät joko Pyhää Yrjöä tai Pyhää Marttia. Suomen alueella ei ole ollut yhtäkään 

varsinaista ratsastajapatsaana toteutettua hallitsijamuotokuvaa ennen Mannerheimin

ratsastajapatsasta (1960), joka onkin ainut lajiaan Suomessa (Konttinen 1989, 25).



2.2. Keskiajan visuaalisen kulttuurin ja katolisen kirkon yhteys
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2.3. Ikonografinen metodi

Tässä alaluvussa käyn läpi sekä ikonografian teoriaa ja metodologiaa että ikonografiselle

metodille tutkielmassani kaavailemaani roolia. Tämä alaluku rakentuu ikonografisen

menetelmän yleispiirteiden esittelystä, kahden menetelmän tunnetuimmiksi käyttäjiksi ja oppi-

isiksi profiloituneiden tutkijoiden Erwin Panofskyn ja Aby Warburgin käyttämien 

menetelmien esittelystä sekä pohdinnoista ikonografisen metodin mahdollisuuksista erityisesti

keskiaikaisen taiteen antiikin kuvaston jälkivaikutusten tutkimuksessa keskiajan taiteessa ja

erityisesti tutkielmani kohteina olevien kahden ratsastajapyhimysveistoksessa.

Keskiajan taidetta sekä 1800-luvun ja 1900-luvun alkupuolen muinaistieteen ja keskiajan

taiteen suhteita tutkinutta taidehistorioitsija Leena Valkeapäätä mukaillen ikonografisen

metodin puitteissa voidaan kysyä esimerkiksi seuraavia kysymyksiä, kun tutkimuskohteina on 

keskiaikaisia kuvia. Kuvien aiheet ja kokonaisuuden kuvaohjelma sekä kuvaustapa on 

selvitettävä. Esitettyjen figuurien henkilöllisyyden tunnistaminen kuten myös esitettyjen 

tapahtumien tunnistaminen on seuraava askel. Samalla on selvitettävä, puuttuuko 

teoskokonaisuudesta kuvia. Mikäli jokin tai joitain teoksen osia puuttuu, on pohdittava,

voidaanko päätellä mitä puuttuu. Kuvassa mahdollisesti olevien tekstien lukeminen saattaa

auttaa edellä mainittujen seikkojen selvittämistä. Myös se, mihin kirjallisiin lähteisiin aihe

perustuu, on näiden vaiheiden jälkeen tunnistettavissa. Esikuvatutkimus, eli onko kuvalla

mallia antaneita esikuvia, on tämän alustavan tunnistamistyön jälkeen mahdollista. Tästä myös 

alkaa kuva-aiheiden historian, käytön ja vastaanoton tutkimus sekä itse teoksen varsinainen

tulkinta. Mielekkäitä kysymyksiä ovat esimerkiksi milloin esitettyä aihetta on ryhdytty 

kuvaamaan, onko se ollut jossakin erityisen suosittu ja miksi sekä miten kuva(-aihe) on koettu.

(Valkeapää 2009, 292 293.)

Erwin Panofskyn mukaan ikonografia on taidehistoriallisen tutkimuksen ala, joka keskittyy

sisältöön ja merkitykseen, eikä niinkään taideteoksen tyyliin tai muotoon (Panofsky

1939/1955, 26). Ikonografinen analyysi käsittelee kuvia, tarinoita ja allegorioita, olettaen 

yhteyden tiettyjen kirjallisten lähteiden suoraan tai epäsuorasti suullisen perinteen kautta

välittämien teemojen tai käsitteellistysten välillä (Panofsky 1939/1955, 35). Ikonografinen

metodi perustuu siis kuvien aiheiden tunnistamiseen kirjallisten lähteiden perusteella, jonka



avulla on mahdollista selvittää kuvan sisältämiä merkityksiä (Kuusamo 1996, 60). Huomion

keskipisteessä ovat (Holly 1984, 42), sillä kuvaston 

muutokset ovat yhtä lailla ikonografisen tutkimuksen keskiössä.

Panofskyn mallin mukainen ikonografinen menetelmä on kolmivaiheinen analyysi 

taideteoksen eri merkitysuloittuvuuksista, ja se on esitelty artikkelissa Ikonografia ja

ikonologia: johdanto renessanssin taiteen tutkimukseen (Panofsky 1939/1955, 26 54)

seuraavasti. Ensimmäinen osa käsittää aiheiden tunnistamisen sen kaikkein itsestään 

selvimmässä ja huomaamattomimmassa muodossa. Panofsky kutsui tätä primääriksi eli 

luonnolliseksi aiheeksi. Tämän vaiheen tehtävänä on toimia teoksen aiheen esi-ikonografisena

kuvailuna. (Panofsky 1939/1955, 28.) Esimerkiksi ratsastajapatsaiden tapauksessa veistos

voidaan tunnistaa hevosta ja ihmistä esittäväksi kokonaisuudeksi, jossa on kuvattu

ratsastamista, ja siten määritellä teos ratsastajapatsaaksi.

Toinen ikonografisen analyysin aste on juurikin teoksen motiivien eli aiheiden tunnistaminen

niiden sisältämien kertomuksiin tai allegorioihin suuntautuvien viittausten pohjalta. Tämän 

vaiheen tarkoitus on siis yhdistää teoksen aihe tiettyihin teemoihin ja käsitteisiin, kertomuksiin

ja allegorioihin, jotka määrittelevät teoksen sekundaarin eli konventionaalisen merkityksen.

(Panofsky 1939/1955, 28 30.) Tässä vaiheessa edellisen esimerkin ratsastajapatsaan

tapauksessa teoksen tarkempaa aihetta tai esittämää henkilöä pyritään selvittämään tiettyjen 

attribuuttien eli tunnusmerkkien perusteella. Lohikäärmettä ratsun selästä aseella uhkaava 

ritarihahmo on tunnistettavissa Pyhäksi Yrjöksi juuri näiden teoksessa esiintyvien 

tunnusmerkkien perusteella. Sen sijaan miekallaan viittaansa leikkaava ritarihahmo on

tunnistettavissa Pyhäksi Martiksi.

Ikonografisen analyysin kolmas vaihe, jota Panofsky itse piti koko analyysimallin tärkeimpänä 

vaiheena, on ikonologinen. Panofskyn mukaan se on ymmärrettävä tulkintana, joka todentaa

taustalla olevat periaatteet, jotka päästävät näkyville kansakunnan, aikakauden, luokan,

uskonnon tai filosofisen vakaumuksen perimmäiset asenteet yhden henkilön määrittelemänä ja 

yhteen teokseen tiivistyneinä (Panofsky 1939/1955, 30). Näiden symbolisten merkitysten

löytäminen ja tulkinta on ikonologian tehtävä. Ikonologia on siis Panofskyn mukaan tulkinta,

joka nousee pikemminkin synteesistä kuin analyysistä. Siten ikonologisen tulkinnan

muodostaminen vaatii tutkijalta paitsi laajaa l

yhdistellä asioita oikein. (Panofsky 1939/1955, 30 32, 38 41; ks. Holly 1984, 40 41.)



Intuition roolia on myöhemmässä tutkimuskirjallisuudessa kyseenalaistettu sekä 

epätieteellisenä että kritisoitu yksinkertaistavana ja Panofskyn tekstuaalisille lähteille antamaa 

suurta painoarvoa (ks. Räsänen 2009, 22).

Ikonografian ja ikonologian erottaminen ei kuitenkaan ole aina täysin ongelmatonta, sillä aina

ei voida selvästi erottaa kumpaan analyysin vaiheeseen jokin kysymys tarkkaan kuuluu.

Kuusamo määrittelee eron seuraavasti:

Ikonografian ja ikonologian roolit voi yksinkertaisimmin erottaa näin: ikonografia paikantaa ja

analysoi topoksia kun taas ikonologia tarkastelee toposten kytkentöjä aikakauteen liittyviin

arvoihin ja maailmankuviin. Ikonografia tutkii myös kuvaston sitä osaa, joka ei ole välttämättä 

aikakauteen sidottua (kuvien transformaatiot), ikonologia taas tarkastelee tiettyä aikakautta

hallitsevia signifikaatioprosesseja. (Kuusamo 1996, 80.)

käytännön työssä käsitteet voi erottaa siten, että ikonografia tutkii 

konventionaalisia kuvatyyppejä ja niiden muuntumisia, kun taas ikonologia yhdistää ne 

laajempiin, tiettyyn historialliseen aikaan paikantuviin aatteellisiin konteks (Räsänen 

2009, 22).

Kuva-aiheiden muutosten historialla on vähintäänkin yhtä tärkeä asema ikonografisen 

tutkimuksen piirissä kuin kuvien ja tekstien sisältämän informaation vertailulla. Tällöin 

puhutaan kuvien vaellushistorian kultturologiasta. (Kuusamo 1996, 91.) Tämä nousee esiin 

Panofskyn edellä mainitussa artikkelissa, joka ikonografisen metodin esittelyn ohella kartoitti

antiikin kuvaston transformaatioita keskiajalla esimerkkinä ikonografisten tyyppien historiasta

(Panofsky 1939/1955, 37, 41). Keskiaika ei yleisestä (harha)luulosta huolimatta katkaissut

kokonaan antiikin traditioita, vaan osittain säilytti klassisia kirjallisia, filosofisia, tieteellisiä ja 

taiteellisia perinteitä erityisesti 800-luvun karolingisen renessanssin elvyttävän vaikutuksen

takia. Tosin keskiajalla monet antiikin perinteet muuttivat joko muotoaan tai merkitystään: 

klassilliset motiivit eivät enää representoineet klassillisia teemoja (eli sisältöjä), eivätkä 

klassilliset teemat enää ilmaisseet klassillisia motiiveja (Panofsky 1939/1955, 41). (Panofskyn

motiivi-teema-vastakohdan johdannaisista ks. Kuusamo 1996, 81 87.) Panofskyn mukaan syy

piili osittain esittävän taiteen ja tekstuaalisen tradition välisessä erossa (Panofsky 1939/1955,

43), osittain taas historiallisten mentaliteettien eroilla kristillisen keskiajan ja pakanallisen

antiikin välillä (Panofsky 1939/1955, 52).



Aby Warburgin tapa tutkia kuvia kulttuurihistoriallisina tietyn aikakauden ilmentyminä on 

äärimmäisen kiehtova. Warburgin tutkimustapa on nähdäkseni vertaileva: esimerkiksi tiettyä 

teosta tarkastellaan suhteessa muuhun aikakauden kuvastoon sekä erityyppisiin kirjallisiin 

lähteisiin. Esimerkiksi Warburgin tunnettu tutkielma Sandro Botticellin Venuksen syntymän ja

Primaveran yhteyksistä aikalaiskirjallisuuden ja -taiteen antiikin harrastukseen, on

havainnollinen esimerkki. Warburgilla oli tosin tapana pitää teoreettiset pohdintansa 

yksityisenä, joten hänen tekstiensä teoreettinen perusta näyttäytyy harvakseltaan, silloinkin 

arvoituksellisina ilmauksina ja strategisena argumentaation tai päätelmän muotoilun 

apukeinona (Woodfield 2001, 271). Mnemosyne-Atlas -projekti, kuten suuri osa Warburgin

tuotannosta, ei käsittele niinkään formaalien traditioiden problematiikkaa vaan paremminkin

kollektiivista psykologiaa. Kysymys on tieteellisestä kulttuurintutkimuksesta, jossa

taidehistorian rooli on tärkeä apukeinona ennemmin kuin itsenäisenä opinalana.

Taiteen historia tarjosi laajan skaalan kuvia kulttuurin psykologian tutkimiselle, ja tässä 

kontekstissa tavanomainen arkikuvasto osoittautui todennäköisimmin menneisyyden 

korkeakulttuuria antoisammaksi. (Woodfield 2001, 270.) Kuvien tutkiminen oli

yksinkertaisesti keino tietyn päämäärän saavuttamiselle: ymmärrykselle pakanallisen ja

kristillisen kulttuurin välisistä jännitteistä konkreettisissa historiallisissa tilanteissa (Woodfield

2001, 260). Woodfieldin mukaan Warburgin suurimmaksi saavutukseksi voidaan katsoa hänen 

esittämänsä kysymykset visuaalisen kuvaston ja kulttuurin välisistä suhteista, eikä niinkään 

hänen niille antamistaan ratkaisuista, jotka ovat historiallisen antropologian myöhemmän 

tutkimuksen valossa vanhentuneita (Woodfield 2001, 288).

Kuvaston ja kulttuurisen kontekstin väliset suhteet pysyvät joka tapauksessa tuoreena ja 

vähintäänkin kiinnostavana kysymyksenä, jonka jokainen aika tuntuu määrittelevän hieman eri

t David Summersin mukaan ikonografistenkin kysymysten

tulee enneminkin noudattaa muotoa, miksi ihmiset toteuttivat tai lakkasivat tekemästä 

esimerkiksi Neitsyt Marian kuvaa tietyllä tavalla, sen sijaan, että ainoastaan kysyttäisiin mitä 

kuva merkitsee ja miten sen muodot välittävät tämän merkity Räsänen 2009, 24.) Tämä 

on mielestäni toimiva kysymyksenasettelu, jota myös Räsänen käyttää ja joka istuu omankin

tutkielmani kysymyksenasetteluihin ja tutkimuskohteideni sisältämien merkitysten 

muodostumisen problemati en merkityksen painopisteen

liukuminen tekijästä laajempiin , 22) avaa erilaisten



tulkintojen mahdollisuuksia ja monimuotoisuutta. Samalla se kuitenkin tuo omat haasteensa

tutkimukselle, sillä aikalaiskatsojien tapaa kokea ei ole helppo rekonstruoida.

Teosten vastaanotto ja tulkinta eivät koskaan ole ongelmatonta, kuten ei edes itse tulkinnan

käsitteen määrittely. Esimerkiksi taidehistoriallisessa tutkimu

ymmärretään usein toisilleen vastakohtaisiksi tavoiksi verbalisoida visuaalinen

kokemus. Keskiajan kuvien tutkija Elisab lukemisen tietystä 

positiosta tehdyksi tulkinnaksi, ja usein tietty kohde on valittu tutkittavaksi, koska se

mahdollistaa tulkitsijalle lähestyä kysymyksiä laajemmista merkityksistä visuaalisen 

materiaali 2). Räsäsen mukaan Searsin määrittelyssä 

lukemisen hyvin hienovirei (Räsänen 

2009, 24). Sears painottaa lukemisen kiinnittävän erityistä huomiota muodon yksityiskohtiin,

mutta tämä on oikeastaan yhteistä kaikille taidehistorian tutkimuksen käyttämille metodeille. 

Tosin S tarkastelee yksittäisen kuvan/esineen avulla laajempia

2009, 24), vaikuttaa suunnilleen sisällöllisesti samalta, mutta toisin

sanoin ja hieman eri painotuksin ilmaistulta, kuin Panofskyn edellä esitetty määritelmä 

ikonologiasta.

Nähdäkseni kuvien tulkinnasta on perusteltua puhua, kun kyseessä on Panofskyn viitoittama 

ikonografis-ikonologinen metodi. Luenta taas kuulostaa uskottavimmalta semioottisten

metodien yhteydessä, joiden piirissä tutkimusko jonka

merkityksen muodostumisen prosesseja tutkivia menetelmiä määrittävät kieliopin

semantiikasta sovelletut säännöt ja lainalaisuudet. Tulkinnan käsitteellä ajatellaan toisinaan 

olevan huono kaiku, kun se ymmärretään jonkinlaisen lopullisen totuuden tai merkityksen

kuva [...] voidaan määritellä monien erilaisten, jopa toisilleen

ristiriitaisten ymmärrysten tai ymmärtämisen tapojen kohtauspaikaksi. Monitulkintaisuuden

hyväksyminen on avautuminen tulkintatavalle, joka on dynaaminen, pluralistinen ja

ekspansiivinen, pikemmin kuin suljettu ja 153). Käsitän 

tulkinnan olevan havaintoihin ja tietoihin perustuvaa pyrkimystä ymmärtää kohdetta tai 

ilmiötä. Niinpä tulkinnaksi nimetty ymmärtämisen prosessi ei ole suljettu, vaan avoin 

muutokselle uusien havaintojen ilmenemisen ja uuden tiedon saamisen mahdollisuuden kautta.



3. RATSASTAJAPYHIMYSKUVAN KONTEKSTI

Tässä luvussa käyn läpi Pyhään Marttiin ja Pyhään Yrjöön liittyvää hagiografiaa, 

pyhimyslegendoja ja uskomuksia sekä ennen kaikkea ikonografiaa. Tarkastelen sitä, miten 

kirjalliset lähteet ja niissä esiintyvät yksityiskohdat ovat vaikuttaneet osaltaan kuvallisten

esityskonventioiden syntyyn. Pyrin siis vastaamaan tutkimuskysymykseeni siitä, millaisia

merkityksiä nämä veistokset saavat keskiajan uskonnollisessa ja yhteiskunnallisessa

kontekstissa. Toisin sanoen tavoitteenani on siis hahmotella sitä, miten kuvaustapa, traditio ja

aikalaisnäkökulma ovat saattaneet yhdessä vaikuttaa näiden teosten kokemiseen.

3.1. Pyhimyskuvat keskiajan visuaalisessa kulttuurissa

Keskiaikaisia puuveistoksia ja pyhimyskuvia tarkasteltaessa on kuvaavampaa käyttää termiä 

visuaalinen kulttuuri tai kuvakulttuuri termin taide sijaan. Tämä johtuu pitkälti siitä, että se 

mistä nykyisin puhumme taiteena ja miten erottelemme siitä muihin visuaalisen ilmaisun

lajeihin kuuluvia kuvia ja esineitä, eroaa huomattavasti keskiajalla vallinneesta käsityksestä

siitä, mitä kuvat ja esineet ovat ja edustavat. Sen sijaan visuaalisen kulttuurin tai kuvakulttuurin 

termeillä viitataan nykyisin kulttuurin ja taiteiden tutkimuksessa laaja-alaisesti erilaisiin

kuviin, esineisiin ja ilmiöihin, joilla on omat esittävät muotonsa ja funktionsa (Starkey 2004, 

1). Juuri laaja-alaisuutensa takia nämä termit ovat sujuvasti sovellettavissa myös esimodernin 

ajan kuvien tutkimukseen. Moderni aika ei ole visuaalisuuden korostuneen roolin kannalta

mitenkään ainutlaatuinen, lähinnä vain erilainen suhteessa esimoderneihin kuvakulttuureihin, 

joissa on nähtävissä sekä etäisiä että tuttuja piirteitä. (Starkey 2004, 2.)

Taidekuvan määrittelyssä keskiajalla oli kulminoitunut kaksi peruselementtiä: tieto (ratio,

cogitatio) ja valmistus (faciendi, factibilium). Taiteen teoria perustui näihin. Taide oli tietoa 

asioiden valmistuksen säännöistä. Säännöt olivat kyseenalaistamattomia, objektiivisia tästä 

1959/1986, 92.) Toisaalta taiteeseen liittyi myös 

taito (ars), joka limittyi saumattomasti teknologian ja käsityötaidon aloihin. Tekemisen 

tarkoitus oli tuottaa tarkoitustaan hyvin palvele

tiettyyn tulokseen tähtäävää toiminta (Eco 1959/1986, 93.) Kuvilla oli oma autonominen



vaikutuspiirinsä, joskaan ihmisen valmistamina objekteina niillä ei pitänyt olla mystisiä 

voimia, vaan ne sijoittuivat pyhän ja pakanallisen väliin jäävään neutraaliin 

arvo ei ole siinä, että se esittää pyhimystä, vaan olemalla hyvin tehty arvoisistaan 

 (Eco 1959/1986, 99.) Taidekuvan voi siis tiivistetysti sanoen olleen käsitetty 

kuvana, jonka valmistuksessa käsityöläisen tietotaidon tasolla ja teoksen materiaalien arvolla

on ollut määräävä asema lopputuloksen arvostuksen kannalta. Tämän ei kuitenkaan voida 

sanoa koskevan kuvan arvoa tai voimaa sanoman välittäjänä.

Keskiajalla visuaalisuudella oli oma hyvin olennainen kuvissa, esineissä ja esityksissä 

ilmennyt roolinsa niin uskonnollisessa kuin maallisissa konteksteissa. Keskiaikaisen

visuaalisen kommunikaation ja havainnon käsittämisen ja käsitteellistämisen ymmärtäminen 

on keskeistä keskiajan (kuva)kulttuurin tutkimukselle. Keskiajan kirjallisuuden tutkija Kathryn

Starkey havainnollistaa kuvan käsitteen laaja-alaisuutta esimerkillä Thomasîn von Zerclaeren

Welsche Gast (1215) teoksessaan käyttämästä kuvia tarkoittavan bilde -sanan laajasta käytöstä 

viittaamassa hyvin erilaisiin visuaaliseen havainnoitiin liittyviin muotoihin, kuten esimerkiksi

kuvailuun, muistoihin, mielikuvitukseen tai roolimalleihin ja esimerkkeihin nivoutuviin

tekstiyhteyksiin. Tämän pohjalta Starkey tulkitsee kuvan käsitteen laajemmassa merkityksessä

kuin mitä se kirjaimellisesti ottaen on tarkoittaessaan tiukasti vain visuaalisia esityksiä. Se 

viittaisi siten yleisöön, joka on tottunut paitsi oppimaan näkemänsä kautta, myös 

hyödyntämään mielikuvia ajatusten visualisoimiseen ja visuaalisten yhteyksien luomiseen.

Tämä tarkoittaisi kuvan ja sanan olevan vaihtoehtoisia kommunikaation muotoja, samoin kuin 

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

Kommunikaation välineenä kuvan ja sanan yhdenvertaisen, joskin erilaisen aseman

tunnustaminen keskiajan tutkimuksen piirissä ei aina ole ollut itsestäänselvyys. Vanhemman 

tutkimuksen piirissä oletus kuvan ja sanan eriarvoisesta asemasta on ollut vallitseva. Se on 

perustunut tulkintaan paavi Gregorius Suuren kuuluisasta kirjeestä vuodelta 600 Marseillesin 

piispa Serenukselle. Kirjeessään paavi paheksui piispan päätöstä poistaa kuvat hiippakuntansa 

kirkoista ja puolustaa kuvien tarpeellisuutta viitaten niiden hyödylliseen rooliin kirjoituksena

lukutaidottomille. Tämän pohjalta monet sekä taiteen että kirjallisuuden tutkijat ovat 

omaksuneet näkemyksen kirjoitetun sanan merkittävämmästä asemasta suhteessa 

helppotajuiseen kuvaan, jonka merkitys on riippuvainen sen sisältämistä viittauksista 



kirjallisiin lähteisiin. Tätä dikotomiaa nykytutkimus pyrkii Gregorius Suuren kirjeen uudelleen

tulkinnan kautta purkamaan tunnistamalla sanan ja kuvan keskinäiset suhteet sekä 

diskursiivisina että symbioottisina. Paavin ajatuksena onkin saattanut pikemmin olla se, että 

kuvien ja sanojen ymmärtämisen tavat ovat samanlaisia, toisiaan täydentäviä ja siten niiden 

tuottamat tulokset kirkon oppien välittäjinä ovat olennaisilta osin samoja. (Starkey 2004, 3 4;

Ott 2004, 16.)

Kirkon oppien ja kansanuskon sekoittuminen kristillisten kuvien vastaanotossa oli keskiajan

uskonnollisten auktoriteettien silmissä jokseenkin problemaattista. Aihe jakoi mielipiteitä 

kautta keskiajan jyrkästi eri suuntiin kirkonisien kirjoituksissa. Toisaalta kuvat olivat kaunis ja

käytännöllinen tapa välittää hengellistä sanomaa esteettisesti miellyttävällä tavalla. Toisaalta 

taas kuviin liittyi vahva pelko niiden voimaa ja viettelevyyttä kohtaan. (Eco 1959/1986, 99

102.) Tämä kaksijakoisuus yleisessä asenteessa kirkon kuvia kohtaan ei kuitenkaan tarkoita

sitä, että sama asennoituminen olisi laajasti levinnyt maallisten kuvien ja profaanissa 

kontekstissa tuotetun visuaalisen materiaalin piiriin. Voitaisiin jopa olettaa, että tietyt aiheet 

saattoivat olla niin neutraaleina pidettyjä, ettei niillä ajateltu olevan suoranaisesti suurempaa

merkitystä suhteessa uskontoon ja hengellisyyteen kuin muullakaan ihmisen tekemällä asialla. 

Tätä oletusta ei kuitenkaan voida pitää kovin uskottavana. Se heijastelee enemmän nykyajan 

kadottamia menneisyyden merkitysulottuvuuksia kuin menneisyyden todellisuutta. Niinpä 

saattaakin olla täsmällisempää olettaa, että nämä aiheet kuuluivat maallisen elämän piiriin ja 

siten niihin eivät päteneet täysin samat säännönmukaisuudet kuin uskonnolliseen kuvastoon. 

Tästä esimerkkinä voidaan pitää eri kasviornamentiikan tyylejä, jotka olivat suosittuja 

koristeaiheita niin käyttö- ja koriste-esineiden, rakennusten kuin myös uskonnollisen esineistön 

kuvittamisessa7.

Kulttuurihistoriantutkija Johan Huizinga kirjoitti keskiajan kuvakulttuurista seuraavat

7



etsiä itse taidetta, etsitään k , 334). Kauneuden

tavoittelulla oli hänen mukaansa suuri merkitys keskiajan visuaalisuudessa.

osaltansa sovellettua taidetta, myös niissä tuotteissa, jotka me katsomme itsenäisten 

ita, koska esine tai sen tarkoitus

1923/2000, 335.)

On kuitenkin otettava lisäksi huomioon, että taiteella oli palveleva tehtävä, mikäli sitä 

ajatellaan osana keskiajan yhteiskuntaelämää. Taiteen tilaajien toiveet ja heidän henkilöidensä 

korostaminen ovat olleet suuremmassa merkityksessä kuin teosten tekijöiden esiintuominen. 

(Huizinga 1923/2000, 352.) Etenkin uskonnollisen taiteen tapauksessa Huizinga luonnehtii,

että

siitä puhuu, on niin välitöntä, ettei mikään maallinen hahmotus ole sille liian aistillista tai 

Huizinga 1923/2000, 359). Tällöin ei voi välttyä olettamukselta, että monesti 

hengellisen ja maallisen välinen raja keskiaikaisessa kuvastossa on voitu käsittää hyvin 

liukuvaksi ja toisiinsa limittyväksi. Esimerkiksi tapa kuvata erilaisia historiallisia ja joissain

tapauksissa historiattomia aiheita silloisen muodin mukaista visuaalista ilmettä noudattaviksi 

on yleisesti tunnettu asia. Myös molemmat tutkielmani aiheena olevat puuveistokset

noudattavat tätä konventiota esittämällä pyhimykset aikakauden vaateparteen puettuina. 

Tämän ilmiön syytä ei voida täydellä varmuudella osoittaa, mutta on kuitenkin melko

turvallista olettaa sen taustalla olevan pyrkimyksen kuvata asiat aikalaisten silmin nähtynä 

parhaalla mahdollisella tavalla aiheen ymmärtämisen kannalta. Tavoitteena on saattanut olla 

joko tehdä samaistuttava kuva tai kuvata kohde äärimmäistä kunnioitusta esittäen tai jopa

molempia yhtä aikaa.

Kokonaisvaltainen, sakraalia ja profaania toisiinsa sekoittavalla auktoriteetin kunnioituksella

on taustansa mitä oletettavimmin yleisemmin levinneessä tavassa nähdä nämä kaksi aluetta

kyllästämä, että sen ja hengellisen välinen ero oli joka hetki vaarassa häipyä jäljettömiin. 

Toisaalta kohotetaan tavallinen elämä juhlahetkinä pyhityksen piiriin, toisaalta taas pyhä jää 

erottamattomasti arkiseen elämään sekoittuneena jokapäiväisyyden alueel

1923/2000, 205 206.)  Tämä ristiriita maallisen pyhittämisen ja pyhän maallistumisen välillä 



on keskiajalle hyvin tyypillinen piirre. Se ilmeni ehkä kaikkein räikeimmin (nykyihmisen

kokemana) siinä

symboliikkaa, kaikkien maallisten asioiden ja maallisen historian tulkitseminen jumalallisen

edus- ja ennuskuvaksi, vastaa toisaalla uskonnollisten metaforain muotoon puettu ruhtinaille

Huizinga 1923/2000, 207). Tällaiseen kunnioituksen muotoon

kuuluu olennaisesti kunnioituksen kohteena olevan henkilön vertaaminen esimerkiksi 

pyhimyksiin, enkeleihin, Neitsyt Mariaan tai jopa itseensä Pyhään Kolminaisuuteen.

Samoin kuin maalliset merkkihenkilöt saattoivat tulla kunnioitetuiksi vertauksissa pyhiin, niin 

pyhätkin tulivat usein kunnioitetuiksi maallisen mahdin kuvien kautta. Huizingan mukaan 

v

1923/2000, 284). Hieman liioitellusta Zeitgeist-ajattelusta huolimatta voidaan kuitenkin

myöntää, että symboleilla ja metaforisuudella oli keskiaikaisessa kuvakulttuurissa suuri

merkitys. Keskiajan kuvallisuutta, ensisijaisesti kuitenkin hengellistä kuvastoa, voidaankin 

lähestyä yhtä lailla niin sen vertauskuvallisuuden kuin myös sen säännönmukaisuuden 

kannalta. Tämä ei niinkään tarkoita sitä, että keskiajan kuvallisuus olisi jotenkin rajoittunutta.

Säännönmukaisuudella tarkoitetaan tiettyä kaavamaisuutta, joka johtuu järjestäytyneisyydestä 

suurimmassa määrässä koko maailman ja kokoelämän jakamista itsenäisiksi ideoiksi ja näiden 

(Huizinga 1923/2000, 285) Tämä pätee myös 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 käytännöstä keskiajan maailmassa. Econ mukaan keskiaikaiselle ajattelumaailmalle 

oli ominaista käsittää maailma symbolien ja allegorioiden kautta, niin että jokaisessa asiassa 

oli mahdollista nähdä merkkejä korkeammasta totuudesta. Maailma ja sen ilmiöt käsitettiin 

Jumalan tavaksi kommunikoida luomakuntansa, mutta erityisesti ihmisen kanssa. (Eco

1959/1986, 52 54.)



Luonto, taide ja transsendentti oli siis käsitetty kaikki yhtenä kokonaisuutena, jossa jokaisella 

kokonaisuuden osalla oli oma paikkansa, mutta jossa niiden sidokset toisiinsa olivat

keskeisempiä kuin niiden itsenäinen luonne. Niinpä esimerkiksi kauneuden havaitsemisessa ja

esteettisessä kokemuksessa ei ollut kyse pelkästään katseen kautta saavutetusta aistinautinnosta 

ontologisena reflektiona, ja osallisena, olemassaolosta ja Jumalan voimasta 1959/1986,

15.)

Konkreettinen ja symbolinen nivoutuvat tässä ajattelu- ja assosiaatiotavassa yhteen,

muodostaen merkityksiä, joita ei voida palauttaa vain yhteen alkulähteeseen tai rajoittaa vain

yhtä tarkoitusta palveleviksi.

Pyhimyskultin visuaalinen puoli oli erittäin keskeinen osa koko pyhimysten palvonnan tapaa. 

Voidaan jopa sanoa, että se keskittyi voimakkaasti juuri pyhimysten kuvien ympärille ja sisälsi 

selkeitä kuvainpalvonnan muotoja kuvien ja niiden esittämien hahmojen sulautuessa yhdeksi

kokonaisuudeksi.

muotoihin, että välitön esteettinen käsitys pyrki alinomaa häivyttämään pois uskonnollisen 

uksissa Jumali , 227

228.) Pyhimyskuvasta tuli siis toisinaan suorastaan jumalallinen sen konkreettisen esineellisen

olemuksen ja sakraalin funktion herättämien assosiaatioiden kautta.

Väite pyhimysten kohoamisesta kansanomaisen uskon piirissä lähes itsenäisiksi jumaluuksiksi

ei sinänsä ole liikaa kärjistetty, sillä kansanuskossa kyky tehdä ihmeitä näyttäytyi jumalallisena 

taipumuksena, joka nosti pyhimyksen pois maallisen piiristä pyhän alueelle. Tästä syystä 



kirkko oli jatkuvasti varuillaan pyhien kuvien soveliaan käytön ja kuvainpalvonnan rajoista. 

Esimerkiksi noin vuonna 1025 laaditun Arraksen synodin mukaan kirkkoihin sijoitettujen

pyhimysten kuvien tuli ohjata ajatuksia taivaallisten armon ja loiston pohdiskeluun sekä 

innoittaa noudattamaan hyviä kristillisiä tapoja. Kansanomaisen uskonnonharjoituksen piirissä 

pyhimyskuvien tärkeimpänä tehtävänä tästä huolimatta olivat terveyteen ja hedelmällisyyteen 

liittyvien ihmeiden synnyn edesauttaminen. Tämä taikausko oli esikristillisten jumaluuksien

palvonnan jäänne. Pyhimyskuvat jatkoivat syrjäyttämäänsä vanhempaa perinnettä 

yliluonnollisten auttajien visuaalisista muodoista kommunikaation välineinä jumalallisen ja 

inhimillisen maailman välillä. Tavallisten ihmisten (rustici) tottumus ja tarve näkyvän, 

materiaalisen välittäjän kuvaan jumaluuden edustajana on mitä oletettavimmin perimmäinen 

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

Kulttikuvilla oli ollut pitkä historia jo paljon ennen kristinuskon syntyä ja perinteet kulttikuvien

valmistuksesta olivat selkeät ja voimakkaat. Silti ei ole aina täysin selvää mistä ja miten

kristilliset kulttikuvat saivat vakiintuneet muotonsa. Kristityt olivat usein haluttomia

myöntämään yhtäläisyyksiä ja jatkuvuuksia suhteessa edelläkävijöidensä kuvaperinteisiin sekä 

myös aktiivisesti tuhosivat pakanallista kilpailevaa kuvamateriaalia epäjumalankuvina. Tämä 

kohdistui erityisesti uskonnolliseen kuvastoon, eikä niinkään maallisiin kuviin. Valtiovallan 

pystyttämät muistomerkit sekä hautakuvat saivat monesti jäädä sijoilleen siinä missä 

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

Antiikin maallista kuvastoa säilyi nähtävillä sekä valikoitui uusien kristillisten kuva-aiheiden

esikuviksi ja vaikutteiksi. Tästä erittäin havainnollinen esimerkki on roomalaisen

vainajamuotokuvien vaikutus pyhimysten esittämiseen bysanttilaisessa ikonimaalauksessa,

jotka heijastavat sekä kuvatyypin jatkuvuutta että sen funktion muutosta yksityisestä 

muistokuvasta julkiseksi kulttikuvaksi. (Belting 1994, 78.) Kulttikuva syntyi pyhimysten

haudoilla harjoitetun pyhimyskultin sivutuotteena. Yksilöllisen muistokuvan muutos 

geneerisemmäksi, herooisoivaksi pyhimyskuvaksi pohjaa sekä menneen ihmiselämän 

muistamiselle että taivaallisen, yli-inhimillisen todellisuuden ihanteelliselle esittämiselle. 

Fyysinen läsnäolo ja aineeton vaikutelma ovat keskinäisessä tasapainossa, joka soveltui 

pyhimyksen muistamiselle. (Belting 1994, 98 100.)
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3.3. Pyhä Martti 
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Ruskon kirkon Pyhä Martti -veistoksen Pyhä Martti on hahmoltaan ratsuaan huomattavasti

sopusuhtaisempi, mikäli sitä tarkastellaan kuvaustavan luonnonmukaisuuden asettamien 

odotusten suhteen. Silti sekin on selvästi tyylitelty kuvaus. Pää, kädet ja jalkaterät ovat kooltaan

hieman liian suuria suhteessa muuhun vartaloon. Tästä syystä muutoinkin kapeahartiainen 

pyhimys jää olemukseltaan hinteläksi, suorastaan kömpelön poikamaiseksi, mikä sinänsä sopii 

pyhimyselämäkerran mukaan hyvin yhteen hänen tapahtumahetkisen ikänsä kanssa. 

Veistoksessa hahmon vaatteet ja olkapäille ulottuvat pitkät hiukset ovat sitä vastoin 

aikalaismuodin mukaisia, eivätkä vastaa ehkä viittaa lukuun ottamatta myöhäisantiikin 

roomalaisen sotilaan asua. Pyhimys on kuvattu tyypilliseen myöhäiskeskiajan ylä- tai

keskiluokkaisen miehen asuun pukeutuneeksi. Asuun kuuluu nähtävästi alusmekon ja körtin 

ohella (oletettavasti) housusukat18 ja kengät.

Pyhän Martin esitystavoista ritarinasuisena nuorena katekumeenina kuvaaminen on yleisin

aiheen esitysmuodoista. Pyhimyksestä on olemassa sekä ratsailla että seisovana kuvattuja

versioita, joista kuitenkin ratsastajakuvien osuus Suomen alueen aineistossa on suurempi.

Molempiin kuvatyyppeihin on kuulunut sekä kerjäläishahmo että miekalla viittansa 

18



leikkaavaksi esittäminen, joskin monesti sekä teokseen kuulunut kerjäläinen että pyhimyksen 

viittaa leikkaava miekkakäsi ovat kadonneet säilyneestä alkuperäisteoksesta. Teosten

yksityiskohdissa esiintyvistä eroista huolimatta yhdistävänä tekijänä ja pyhimyksen 

attribuutteina ovat hänen viittansa ja sitä leikkaava miekkansa. Edellä mainittujen 

kuvatyyppien lisäksi pyhimyksestä on myös kolmas tyyppi, joka on kahta edellistä selkeästi 

harvinaisempi kuvatyyppi. Se esittää Pyhää Marttia kirkollisen uransa huipussa piispana.

(Nygren 1945, 124 126.)

3.4. Katseen voima
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4. RATSASTAJAPYHIMYSKUVAN MERKITYKSISTÄ

4.1. Merkityksen muodostuminen ja muutos Greimasin semiotiikassa
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4.2. Visuaalisista merkkifunktioista

Kuvat ja kuva maailmasta hahmottuvat havainnon kautta erojen ja samuuksien yhtälössä 

(Greimas 1966/1980, 28). Merkit ovat olemassa merkkeinä vain, jos niillä on vastaanottajia, 

jotka tulkitsevat ne merkeiksi. Puheen, kirjoitetun sanan ja kuvan välisistä vaikutussuhteista 

keskiajantutkija Jan-Dirk Müller esittää jaon neljään visuaalisten merkkien kategoriaan. 

merkeille tunnusomaista on sisällön yksiselitteisyys ja konventionaalisuus. Toinen kategoria 

muodostuu merkeistä, jotka perustuvat sosiaaliseen tietoon arkielämän käyttäytymisestä. Nämä 

merkit ovat luonteeltaan epämuodollisia ja monitulkintaisia. Kolmas laji ovat tahattomista

ruumiillisista reaktioista koostuvat merkit, joita ei alkujaan edes ehkä ole tarkoitettu 

merkitsemään mitään. Kuitenkin havaitsija saattaa merkityksellistää niitä ja siten näiden 

eleiden tulkinta riippuu lähes täysin vastaanottajasta. Neljäs kategoria muodostuu merkeistä, 

joilla ei ole vielä tietyn kulttuurin piirissä ollut merkkiluonnetta, vaan nämä merkitykset 

ovatkin vasta jonkin myöhemmän kulttuurin piirissä tuotettuja. (Müller 2004, 40 41.) Tämän 

viimeisen vaihtoehdon kohdalla voidaan puhua anakronismeista.

Visuaalisten merkkien neljä kategoriaa eivät kuitenkaan sulje yhden ilmetessä muita pois, vaan 

saattavat esiintyä myös samanaikaisesti. 

Nämä erilaiset luennat merkeistä voivat kilpailla toisiaan vastaan yhdessä ja samassa tilanteessa. 

Tästä syystä yksi ja sama ilmiö saattaa olla merkityksellinen yhdelle havainnoitsijalle ja 

merkityksetön toiselle, mutta se saattaa myös välittää eri merkityksiä riippuen kontekstista ja 

koodista, joita havaitsija soveltaa ilmiöön. (Müller 2004, 41.)

Müller havainnollistaa tätä esittämällä esimerkin Wolfram von Eschenbachin Parsifal

eepoksen kohtauksesta, jossa sankari Parsifal näkee lumessa kolme veripisaraa ja 



tiedostamattaan kohottaa peitsensä. Peitsen kohotus on tässä kohtauksessa koodattu

visuaaliseksi merkiksi, jonka tulkinta avaa kohtauksen merkitystä, mutta myös havainnollistaa 

merkkien tulkinnan avainasemaa. Parsifalille peitsen kohottaminen ei sinänsä merkitse mitään, 

sillä hän tekee sen tiedostamattaan, mutta tahtomattaankin hän tulee antaneeksi visuaalisen 

merkin ympäristönsä tulkittavaksi. Niinpä seurueen muut ritarit tulkitsevat peitsen 

kohottamisen aggression ilmaukseksi. Ainoastaan ritari Gawan ymmärtää eleen 

tiedostamattomaksi huomattuaan, miten Parsifal tuijottaa veripisaroita lumessa. Kertomuksen

tasolla kaikki tulkinta on visuaalisten merkkien varassa (jotka tapahtumiin osallistuvat joko

merkityksellistävät tai eivät), mutta kertomuksen lukijakunnalla ei ole vastaavaa ongelmaa, 

sillä kerronta itse osoittaa ja selittää merkitykselliset yksityiskohdat (ulkopuolisena 

tarkkailijana olevalle lukijalle). (Müller 2004, 41 42.)

Visuaalisten merkkien vaihtelevaan laajuuteen sekä tulkitsijasta ja kontekstista riippuvaan 

merkitykseen liittyen Müller toteaa monen keskiaikaisen narratiivin nojaavan merkkien

monitulkintaisuuteen. Tähän perustuen hän esittää neljä hypoteesia. Ensinnäkin on 

tarkasteltava visuaalisten koodien esittämisen ja erityisyyden tapoja suhteessa kieleen. Toiseksi 

on oltava tietoinen, että jo keskiajalla visuaaliset merkit arvotettiin alemmas suhteessa

kieleen.26 Kolmanneksi on tärkeää tehdä selkeä ero merkin lähettäjän ja vastaanottajan välillä, 

kun on kyse visuaalisista merkeistä. Neljänneksi on vielä otettava huomioon, että tämän 

eronteon tekeminen on erityisen monimutkaista kerronnan tasolla tekstin välittämänä.  (Müller 

2004, 42.) Edellä esitetyt hypoteesit koskevat ensisijaisesti kirjoitetuissa teksteissä esiintyviä 

visuaalisten merkkien kuvauksia. Se ei kuitenkaan tarkoita, etteikö näillä hypoteeseilla olisi

minkäänlaista relevanssia taidehistoriallisessa tutkimuksessa. Etenkin suhteessa 

ikonografiseen menetelmään niillä on relevanssia tarkasteltaessa kuvan ja tekstin suhdetta sekä 

niiden välistä vuorovaikutusta ja erityispiirteitä merkkien välittäjinä. 

Niinpä suhteessa ikonografiseen metodiin niillä on käyttöarvoa, sillä näiden otaksumien avulla 

kuvien, kielen sekä niiden käyttäjien välisiä suhteita voidaan tarkastella viestien välittymisen 

näkökulmasta. Esimerkiksi pyhimyskertomukset ovat osaltaan vaikuttaneet siihen, millaisiksi

minkäkin pyhimyksen visuaalisen representaation tavat ovat muotoutuneet. Näissä 

26



kertomuksissa on esimerkiksi kuvauksia ihmeteoista ja varsin usein niissä kerrotaan 

(vähintäänkin suuripiirteisesti) miltä tapahtumat näyttivät tai kuvailuun liittyy muuten

visuaalisia elementtejä. Tästä syystä on kiinnitettävä huomiota siihen, mitkä elementit ovat 

tarkalleen ottaen peräisin kirjallisista lähteistä ja mitkä taas perustuvat visuaalisen esittämisen 

traditioihin tai jopa molempiin, ja missä määrin.

Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin legendoissa tällaisia elementtejä on useita, joskin monet niistä 

eivät ole mitenkään suoraan kuvailtuja, vaan ennemminkin viittauksenomaisia ja epämääräisiä

jättäen tilaa mielikuvitukselle ja tulkinnalle. Esimerkiksi se, että näiden pyhimysten 

kuvaamisen tapa on muotoutunut ratsastajakuvaksi, on juurikin sidottu vapaaseen tulkintaan.

Tosin vapaus on tässä tapauksessa hyvin suhteellista, sillä aiemmat kuvien tekemisen perinteet 

ja ikonografinen traditio ovat selvästi johdattaneet mielikuvitusta tiettyyn suuntaan.

Tarkastelenkin seuraavaksi miten Kultaisen legendan kerronnan, ratsastajakuvien perinteen ja

aikalaisnäkökulman asettamien odotushorisonttien yhdistyminen on ohjannut Pyhän Yrjön ja 

Pyhän Martin visuaalista esittämistä ratsastajakuvan suuntaan. 

Kultainen legenda kertoo Pyhän Yrjön olleen matkassa ratsain kohdatessaan ensin prinsessan 

ja sitten lohikäärmeen. Pyhä Yrjö hyökkää lohikäärmettä vastaan ratsailta, haavoittaa sitä 

peitsellään ja pakottaa sen maahan. (Voragine 1260/2012, 239.) Näiltä osin siis legenda ja 

kuvaustapa ovat yhteneväisiä. Mutta koska näiden kohtaamisten visuaalista puolta ei ole 

kuvailtu tekstissä kovinkaan seikkaperäisesti, käytännöllisesti katsoen lähes 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 myös aiemmat kuvat ja niiden vakiinnuttamat tavat esittää aiheita ja välittää sisältöjä. 

Ernst Gombrichin mukaan kuvien tekemistä ohjaavia sisäisiä malleja voidaan kutsua 

skeemoiksi. Se ei osoita niinkään taipumusta yksinkertaistaa asioita

ensimmäinen summittainen, löyhä kategoria, jota vaiheittaisesti tiukennetaan sopimaan 

visuaalisia muotoja, jotka ovat vakiintuneet kuvaamaan jotakin tiettyä kohdetta. (Kuusamo 



1996, 182 185.) Gombrichin skeeman käsite on hyvin samanlainen kuin koodin käsite. 

enemmän konseptuaaliselle tai kielen systeemin

uusamo

1996, 184). Käytän tässä tutkielmassa sekä skeeman että koodin käsitteitä viittaamaan

vakiintuneeseen kuvaustapaan kuitenkin sillä erotuksella, että skeeman käsite tarkoittaa 

visuaalista kuvaustapaa, kun taas koodin käsite viittaa vakiintuneisiin merkityksiin yleensä. 

Skemaattinen kuvaustapa koskee ehkä Pyhän Martin esittämistä ratsastajana vielä vahvemmin 

kuin Pyhää Yrjöä. Kultaisen legendan esittämä versio Pyhän Martin ja kerjäläisen 

kohtaamisesta ei anna kovinkaan paljon vihjeitä siitä, miltä tapahtumat tarkalleen ottaen ovat

saattaneet näyttää. Kerronnan visuaalisiksi tulkittavia elementtejä ovat yksinomaan talvi, 

Amiensin kaupungin portti, kerjäläisen vähäpukeisuus sekä kertomuksen tapahtumahetkellä 

18-vuotiaan upseerin Martin viitta ja miekka. (Voragine 1260/2012, 678.) Itse legenda ei siis

mitenkään ota kantaa siihen, miltä tapahtumat yksityiskohtia myöden pitäisi kuvitella sekä 

kuvittaa.

Tässä voidaan soveltaa Müllerin näkemystä visuaalisista merkeistä. Tämän merkkien jaottelun

kategorian, joka perustuu sosiaaliseen tietoon arkielämän käyttäytymisestä, voidaan olettaa 

yhdeksi perusteeksi sille, miksi ratsastajakuva on vakiintunut yhdeksi Pyhän Martin 

esittämisen tavoista. Keskiajan ritarikulttuurin kontekstissa kaupunkiin saapuvan upseerin 

voitiin hyvillä perusteilla olettaa olleen matkassa ratsain. Ratsuhevonen oli niin kulkuväline 

kuin statussymboli, ja siten hevonen on aikalaisnäkökulmasta katsoen paitsi todennäköinen 

niin oikeastaan myös upseerin sekä sotilaallisen että sosiaalisen aseman luoman tarpeen

vaatima. Samalla ratsu toimii myös koodina ratsastajansa asemasta. Todellisuus ja skeema

kohtaavat tässä samoin tavoin kuin edellä käsitellyssä Pyhän Yrjön esittämisen tapauksessa. 

Tässä mielessä voidaan sanoa, että Pyhän Martin esittäminen ratsastajana on sekä skemaattinen 

4.3. Analyysi Pyhä Martti -veistoksesta aktanttimallia soveltaen
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4.5. Aikalaiskatsojan position tarkastelua aktanttimallia soveltaen

Aktanttimallin avulla voidaan pyrkiä analysoimaan myös keskiajan katsojan kokemusta

pyhimyskuvien ääressä. Tässä alaluvussa käyn läpi sitä, miten keskiajan ihminen on katsojana

ja kokijana mahdollisesti suhteuttanut itsensä pyhimyskuviin ja niiden kanssa käymäänsä 

hengelliseen vuorovaikutukseen. Tämä luku ei siis käsittele pyhimyskuvia ensisijaisesti 

elottomina esineinä, vaan käsittää ne kommunikaatiovälineinä, joissa myös itsessään on sen 

jumalallisen voiman läsnäoloa, johon kuvan kautta on pyritty saamaan yhteys. Aktanttimallin

avulla pyrin jäsentämään sitä, miten tämä kokemus toimii ja ilmenee ikonografisesti. 

Ruskon kirkon Pyhä Yrjö ja lohikäärme sekä Pyhä Martti -pyhimyskuvien kokeminen

aikalaiskatsojan näkökulmasta kommunikaatiovälineinä pyhän kanssa voidaan aktanttimallia

soveltaen esittää seuraavasti. Subjektina toimii rukoilija eli ihminen, joka rukouksellaan pyrkii

saavuttamaan jonkin tietyn tuloksen taivaallisen auttajansa avulla. Auttajan roolissa tässä 

aktanttimallia soveltavassa tulkinnassa on pyhimys, jonka tehtävänä on välittää objekti eli 



rukous Jumalalle. Varsinainen aktori on kuitenkin pyhimyksen kuva, joka toimii omalla

tavallaan eräänlaisena välillisenä auttajana rukoilijan ja pyhimyksen välisessä 

kommunikaatioaktissa. Jumala taas on tämän mallin avulla tulkittuna lähettäjän roolissa, jolta 

varsinainen vastaus rukoukseen saadaan. Vastaanottajana taas on todennäköisimmin rukoilija 

itse, vaikkakin yhtä hyvin rukouksessa esitetty pyyntö saattaa kohdistua johonkin tai 

johonkuhun muuhun kuin itseensä rukoilijaan, joissakin tapauksissa jopa johonkin suurempaan

ryhmään tai kokonaisuuteen, kuten vaikkapa tiettyyn ryhmään tai koko ihmiskuntaan. Onkin

siis korrektimpaa viitata vastaanottajan roolissa olijaan rukouksen kohteena, jotta tulkinta

pysyisi mahdollisimman avoimena.

Rukouksen luonne ja tarkoitus ei kuitenkaan ole tämän tutkielman aiheelle keskeinen kysymys. 

Sen sijaan rukouksen välittäjänä toiminut kuva ja se tapa, joka valikoitui ja vakiintui aiheen

tyypilliseksi esitystavaksi, ovat keskeisinä tarkastelun kohteina. Kysymys on siis siitä, miksi 

ratsastajakuva valikoitui ja vakiintui yhdeksi suosituimmista Pyhän Martin ja Pyhän Yrjön 

esittämistavoista. Miksi ratsastajakuva on ollut mielekäs valinta kyseisten pyhimysten 

esittämisen tavaksi ja mitä ulottuvuuksia se tuo teokseen katsojan kannalta.

Hevonen voidaan nähdä näissä pyhimyskuvissa henkimaailman olentona, jonka 

symbolimerkitys viestinviejänä tämän maailman ja tuonpuoleisen välillä on voimakas. 

Ratsastajapyhimyksen kuva-aiheen synnyn ja suosion taustalla on mitä ilmeisimmin monissa 

kulttuureissa esiintyvä uskomus hevosesta ja sen yhteydestä tuonpuoleiseen. Esimerkiksi 

monissa antiikin myyteissä hevosella on tärkeä sivuosa niin jumalten kuin myös sankarien 

kumppaneina ja auttajina sekä arvokkaana omaisuutena. Esimerkiksi Homeroksen eeppisessä 

runoelmassa Iliaassa sankarien hevoset ovat tällaisessa asemassa. (Giebel 2003, 104 109.)

Nämä kaksi roolia kumppanina ja omaisuutena ovat olennaiselta osin liitoksissa hevosen

asemaan ihmisen kotieläimenä, jonka aseman mukaista on olla ihmistä palvelevassa roolissa. 

ja henkiolennot kuljettivat vainajien henget kuoleman valtakuntaan, hevosten tehtäväksi tuli 

kuolemassa viedä isän



Roomalaisten hautakuvien, jotka esittävät sotilaita ratsailla, voitaisiin luontevasti nähdä 

välittävän juuri tällaista uskomusta hevosen tuonpuoleiseen liittyvästä symboliluonteesta. 

Roomalaisten ratsastaja-hautakuvien kohdalla ei kuitenkaan ole kyse universaalista aiheesta,

jota olisi käytetty hautamuistomerkkien kuvittamiseen yleisesti vainajasta riippumatta. 

Ratsastaja kuva-aiheena esiintyi vain ratsuväessä palvelleiden sotilaiden 

hautamuistomerkeissä, jotka ovat olleet vaihtelevan kokoisia kivestä veistettyjä hautapaasia, 

joiden etupuolella kuva-aihe on toteutettu reliefinä. Kyseessä on siis hyvin rajattu topos, jonka

käyttö on ollut rajattu tietyn ryhmän oikeudeksi ja ryhmään kuuluneiden vainajien

kunniamerkiksi. Aiheen käsittely oli säännönmukaista ja vainajaa herooisoivaa. 

Kuvaustapansa osalta niin ratsastaja, ratsu kuin asetelmaan usein kuulunut maahan lyöty 

vihollinenkin olivat ideaalikuvia, ja vastasivat ennemminkin aiheen esittämiseksi vakiintunutta 

skeemaa kuin yksiselitteistä historiallista todellisuutta. Kuva-aihe oli joka tapauksessa hyvin

suosittu, ja hyväkuntoisina säilyneitä roomalaisaikaisia esimerkkejä löytyy niinkin pohjoisesta 

kuin esimerkiksi Keski-Saksan Reininmaalta27, josta kuva-aihe on jo roomalaisajalla levinnyt

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

Pyhä Yrjö ja Pyhä 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 sekä kuvaamiensa 

pyhimysten sotilastaustan samalla nostaen esiin ratsastaja-aiheeseen liittyvän ideaalin 

ritarillisen herooisuuden symboliikkaa. Samalla se on kuitenkin maallisempi aihe kuin

Roomassa korkeammassa arvossa pidetty nelivaljakko eli quadriga, jonka vetämänä Rooman 

keisarit kuvattiin nousemaan jumalten kaltaiseen asemaan niin kuvataiteessa kuin todellisissa

triumfikulkueissakin (Junkelmann 1990/2008, 221), joissa erityisesti neljän kimon vetämä 

valjakko vakiintui keisarinvallan symboliksi (Junkelmann 1990/2008, 216). Kyseessä on 

samankaltainen valinta kuin kristillisen kirkkorakennuksen vakiintumisessa roomalaisen

basilikan muotoon antiikin temppelien uskonnollisen rakennuksen tarjoaman mallin sijaan.

Sotapäälliköitä esittäneisiin ratsastajapatsaisiin tai hautakivien ratsastajakuviin liittyi 

pikemmin maallisen vallan kuin uskontoon perustuvan mahtiaseman esittämistä.  
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Ratsastajakuvaan voidaan siis ajatella liittyneen sopivaa maallista symboliikkaa ilman aiempaa

uskonnollisesti värittynyttä ikonografista painolastia.

Pyhimyskuvan ratsastaja-aihe yhdisteli visuaalisia assosiaatioita sekä maalliseen että 

taivaalliseen valtaan. Mikäli ajattelemme kuvan toimivan kommunikaatiovälineenä ja 

käsitämme sen aktanttimallin aktorina sekä rukoilija-subjektin auttajana, on mitä luontevinta 

olettaa kuva-aiheen valintaa ohjanneen paitsi konventioiden tuoman tuttuuden myös halun

ieltä. Sen voidaankin sanoa kuvastavan

yhdistelmää endotaksista tietämisen ja eksotaksista voimisen modaliteettia. Tämä ilmenee 

ensinnäkin rukoilija-subjektin tietämisessä tai paremminkin uskossa, miten toimia eli pyytää 

rukouksessaan apua pyhimykseltä. Rukoilija-subjektin usko taas puolestaan modalisoi

pyhimystä esittävän kuvan voimisen modaliteetilla. Pyhimysveistos asetelman aktorin ja

auttajan eli itse pyhimyksen näkyvänä fyysisenä edustajana aineellistaa sen. Veistos

konkreettisena kommunikaatiovälineenä on voimisen modaliteetin visuaalinen 

ilmenemismuoto.

Ruskon kirkon Pyhä Yrjö ja lohikäärme sekä Pyhä Martti -pyhimyskuvien kokeminen

aikalaiskatsojan näkökulmasta on oletettavasti mukaillut tätä kaavaa. Voimisen modaliteettiä 

ilmentävä veistos kohtaa rukoilija-subjektin halun nähdä pyhimys-auttaja konkreettisesti.

Veistosten maallista voimaa ja valtaa ilmentävä, esi-ikonografisen tulkinnan mukainen

kuvakieli assosioituu teosten aiheiden ikonografisen tulkinnan mukaiseen taivaalliseen valtaan.

Lisäksi tulkinnan isotopiota tämän mukaisesti muuttamalla ja toisiinsa nivoen näissä 

uskonsoturien kuvissa on nähtävissä sekä maallisen sotilaseliitin aikalaisedustajan 

ihanteellinen kuva että kristillisten legendojen taivaallinen ratsastajapyhimys, jonka voimaan

rukoilija voi luottaa rukouksensa perille pääsyn ja toteutumisen. Tässä sakraaliin ja 

inhimilliseen piiriin kuuluvat vallan merkit sekoittuvat ja vahvistavat toisiaan. Ruskon kirkon

Pyhä Yrjö ja lohikäärme sekä Pyhä Martti -pyhimyskuvien vaikuttavuus perustuu sekä niiden 

visuaaliseen suhteeseen aikalaistodellisuuden kanssa että niiden paikkaan ratsastajakuvien 

traditiossa. Katseen voimasta tulee uskon voimaa, jossa näkyvä on todiste näkymättömästä.



5. LOPUKSI

Taidehistoria on tulkintojen tiedettä. Veistosten merkityksiä ja sisältöä etsivä ikonologinen perinne 

on omassa käsittelyssäni osa laajempaa kontekstualisointia, jolla veistosten merkitykset avautuvat 

sekä niihin liittyvien hartaudellisten ja uskonnollisten aatteiden että niitä ympäröivän todellisuuden

(sikäli kuin se on oikeudenmukaisesti rekonstruoitavissa) ja tuossa todellisuudessa tapahtuneiden

kohtaamisten kautta. (Räsänen 2009, 141.)

Räsänen tiivistää tässä sen, mitä keskiaikaisten veistosten taidehistoriallinen tutkiminen on 

tavoitteidensa puolesta. Pyrimme ymmärtämään palasia kadonneesta maailmasta omassa 

maailmassamme. Pyrkimys luoda älyllinen mielikuva-rekonstruktio keskiaikaisen veistoksen

arjen ja inhimillisen rajat ylittävästä voimasta omassa materiaalisessa hahmossaan on 

haastavuudessaan sekä mahdoton että ehkä juuri siksi äärettömän kiehtova. 

Taidehistorioitsijana tunnen kohdatessani menneen maailman arvoja ja uskomuksia edustavan

esineen kohtaavani palan siitä maailmasta, jossa kyseinen esine on valmistettu ja joka on 

arvottanut esineen omien toiveidensa sekä tarpeidensa mukaiseksi.

Räsänen lainaa Michael Ann Hollyn vertausta taidehistorian tutkimuksen pyrkimyksestä 

joista historialliset merkitykset ovat ajan saatossa unohtuneet ja teoksen voidaan sanoa olevan

sisältämänsä merkityksen suhteen kuollut. Pidän erittäin osuvana Räsäsen tiivistelmää Hollyn 

galaksista siintävä valo, on kotoisin ajasta ja paikasta, joka yhä resonoi meidänkin 

) Tiettyyn historialliseen ajanjaksoon kuuluvien kuvien

tutkiminen on juurikin kaukaisen muinaisuuden näkemistä nykyisyyden valossa, jonka lähde 

on tuossa muinaisuudessa, jota se pyrkii tutkimaan.

Tässä tutkielmassa olen pykinyt valottamaan Ruskon kirkon Pyhän Yrjön ja Pyhän Martin

keskiaikaisten puuveistosten ikonografista merkitystä pyhimysveistoksina ja ratsastajakuvina. 

Molemmat veistokset esittävät sotaisia mielikuvia herättävän miespyhimyksen suorittamassa 

ihmetekoaan ratsailta käsin. Tämän kuvaustavan taustalla vaikuttaa olevan antiikin Kreikasta 

alkunsa saanut ja Rooman valtakunnan alueella laajalle levinnyt vanha ja voimakas

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



Keskiaikaisessa kristillisessä kuvastossa Pyhän Martin ja Pyhän Yrjön ratsastajakuvat 

lainaavat tätä maallista kuvastoa omien pyhimyssankareidensa esittämiseen

mukaansatempaavan ymmärrettävästi unohtamatta dramaattista vaikutelmaa. Kristinuskon 

valtaa edustava ratsuväen sotilas pyhimyskuvana yhdistää taivaallisen ja maallisen yhtä 

saumattomasti toisiinsa kuin ideaalisti toimivan ratsukon ihmisen ja eläimen välinen 

vuorovaikutus yhdistää kaksi toisilleen erilaista olentoa hierarkkisesti toimivana 

kokonaisuutena. Valtaan ja hallintaan liittyvät mielikuvat ovat saattaneet osaltaan herättää 

luottamusta teoksen kohdanneessa aikalaiskatsojassa, jonka hartaana toiveena oli saada

vastinetta rukoukselleen pyhimyksen välittämän ihmeen muodossa.

Pyhimyskuvan tekeminen ratsastajakuvaksi voidaan nähdä pakanallisen kuva-aiheen

kristillisenä sovelluksena. Tässä kuvamuodossa se levisi myös keskiaikaisen Suomen alueelle, 

jossa aiempaa ratsastajakuvien traditiota ei ole tiettävästi ollut.  Ratsastaja-aihe kuitenkin

näyttäisi esiintyneen Suomen alueelta löydetyissä esikristillisten esineiden koristekuvissa. 

Kansallismuseon arkeologisessa esinekokoelmassa on tällaisia esineitä, mutta aihetta ei

tietojeni mukaan ole toistaiseksi käsitelty tutkimuskirjallisuudessa. Ruskon kirkon Pyhä Martti

- ja Pyhä Yrjö ja lohikäärme -veistokset toisintavat varhaisempia ja vakiintuneita tapoja esittää 

kuvaamansa pyhimykset sotilaina ratsailla. Maallinen sotilaallinen valta ja kirkon taivaallinen

valta yhdistyvät näissä veistoksissa vaikuttaviksi kokonaisuuksiksi voimallisista suojelijoista 

ja laupiaista auttajista.

Ratsastajakuvien historia on marginaalinen aihe, jossa kuitenkin nähdäkseni riittää

jatkotutkimukselle runsaasti mahdollisuuksia. Muun muassa humanistisen eläintutkimuksen 

kautta aiheeseen olisi mahdollista saada uutta näkökulmaa, joskin jo taidehistorian perinteisillä 

menetelmillä saataisiin kiinnostavaa uutta tutkimusta tästä erityisaiheesta. Esimerkiksi

esikristillisen ratsastajakuvaston kartoitus Pohjoismaiden ja Baltian alueella olisi mielekäs aihe 

kuvantutkimuksen kannalta. Sen esiintyminen, esitystavat sekä sen itseensä omaksumat 

jälkivaikutukset myöhempään 

kuvastoon ovat kiinnostavia kysymyksiä, mutta saattavat osoittautua haasteellisiksi 

tarjoamansa vähäisen ja kartoittamattoman tutkimusmateriaalin takia. Samaa 

kysymyksenasettelua esiintymisestä, vaikutteista ja jälkivaikutteista voitaisiin soveltaa



ikonografiseen tutkimukseen myös ratsastajakuvien historiaan yleisesti, mutta tämän 

tutkielman aiheeseen liittyen aiheen käsittelyn maantieteellinen ja/tai aikakausikohtainen

rajaus saattaisi olla yhtä 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 semiosfäärin käsitteen 

sovellukset saattaisivat tuottaa relevantteja näkökulmia aiheeseen. Myös tarkemmat 

ikonografiset kysymykset Pyhän Martin ja Pyhän Yrjön visuaalisten esitystapojen ja

pyhimyksistä kerrottujen legendojen sekä aiemman kuvakulttuurin ja mytologioiden suhteesta

rinnastettuna kysymyksiin sosiaalisesta, uskonnollisesta ja sukupuolitetusta vallasta sekä 

luonnon ja kulttuurin suhteesta ovat mielekkäitä mutta laajoja kokonaisuuksia. Esimerkiksi

kysymys siitä miten antiikin tarina Perseuksesta ja Andromedasta on yhteydessä legendaan

Pyhästä Yrjöstä kristillisten ritarihyveiden ja identiteetin esittämiseen keskiaikaisen miehen 

esikuvana ja miten näiden aiheiden kuvaustavat visuaalisesti yhtenevät, on kiinnostava.

Ihmisten, taruolennon ja eläinten, luonnon ja kulttuurin sekä myös kristinuskon ja pakanuuden

väliset dynamiikat ovat mielestäni mielenkiintoisia merkityksiä tuottava tekijöitä taiteessa ja

erityisesti ratsastaja-aiheita käsittelevissä teoksissa. Vuorovaikutus ja kohtaamiset niin kuvissa

kuin kokemuksissa jäsentävät ja muokkaavat maailmankuvaamme ja rakentavat mielikuvia 

itsestämme ja muista osana maailmaa. Ratsastajapyhimyskuvissa kokemukset pyhästä ja 

maallisesta, ihmisestä ja eläimestä nivoutuvat kiehtovaksi mielikuvaryppääksi entisajan

uskonsotureista ratsuineen.
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