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Tutkielma kasittelee korujen merkitysti ihanteellisten ominaisuuksien symboloinnissa 1500-luvun
naismuotokuvissa. Tutkimuksessa tarkastellaan sitd, milld koruilla ja jalokivilld on viestitetty naisen
kauneutta ja hyvid luonteen ominaisuuksia. Renessanssin aikaan ylhéisonaisten tirkein tehtdva oli
padstd hyviin ja sosiaalisesti sukua hyodyttédneeseen avioliittoon seké tuottaa perillisid uudelle
aviomiehelle. Kauneimpina pidetyt tyttiret padsivit ensimmdiisend ja helpoiten naimisiin, joten
heidin ulkondkoédén pyrittiin korostamaan korujen avulla. Korujen avulla pyrittiin viestimiédn myds
suvun sosiaalisesta asemasta.

Muotokuvia kéytettiin hyvéksi avioliittojen solmimisessa ja hallitsijoiden vallan osoittamisessa.
Tytoistd haluttiin viestittdd varakasta ja hyveellistd kuvaa, jotta avioliittosopimus saataisiin
solmittua korkea-arvoisen miehen kanssa. Naimisissa olevista naisista maalattiin kuvia, joiden
avulla heiddn ditiyttdén ja vaimon hyvid ominaisuuksia korostettiin. Hallitsijasukuihin kuuluneiden
naisten muotokuvat kertoivat naisen ja suvun terveydestd seka kiinnittivdat symboloivin koruin ja
jalokivin naisen suvun jaseneksi.

Tutkimuksessa aineiston tarkasteluun kdytettiin Erwin Panofskyn mukaista ikonografista analyysia.
Sen aineistossa on Bronzinon maalaamat kuvat Lucrezia Panciatichistd (1541-1545) ja Eleonora di
Toledosta (1543), Giovanni Maria Butterin kuva Virginia de’ Medicistd (noin 1590), Hans Holbein
nuoremman kuva Jane Seymourista (1540) ja hinen tydpajansa tekemd muotokuva tuntemattomasta
tytostd (noin 1540-1545), Bernhard Strigelin teos tuntemattomasta naisesta (noin 1510-1515),
Corneille de Lyonin Anne de Pisseleu (noin 1535—-1540), Lucas Cranach vanhemman Saksin
Magdalena (noin 1529), Alonso Sanchez Coellon nainen turkkisaalissa (noin 1580-1588) ja
tuntemattomien taiteilijoiden Katariina Parr (1500-luvun loppu) ja tuntematon nainen (noin 1540—
1550).

Tutkimuksessa saatiin selville, ettd korut naisten muotokuvissa olivat tarkkaan valittuja. Korujen
paikoilla ja niissd kdytetyilld jalokivilld oli merkitystd sen kannalta, mité ne katsojalle kertoivat.
Helmien kiytto esimerkiksi symboloi naisen hyveellisyyttd ja siten renessanssin uskomusten
mukaan naisen fyysistd kauneutta.

Aihealueen lisdtutkimuksiksi ehdotan renessanssin korujen ja nykypdivén korujen viestien vertailua
sekd renessanssin korujen syvempda historiaa. Tutkielmaa tehdessa herési kysymys siitd, miksi
esimerkiksi Lucas Cranach vanhemman teoksissa on aina samantapainen paksu kaulaketju.

Avainsanat: koru, sormus, korukivi, jalokivi, ylellisyyssdddokset, naismuotokuvat, naiskuva,
naisen asema, renessanssi, 1500-luku, Lucas Cranach vanhempi, Giovanni Maria Butteri, Hans
Holbein nuorempi, Bernhard Strigel, Corneille de Lyon, Alonso Sdnchez Coello
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1 Johdanto

Kauneus on jotain sellaista, joka on matkannut mukanamme niin kauan kuin on ollut ihmisidkin
maailmassa. Jokaisella kulttuurilla on oma késityksensa siitd miké on kaunista, ja jokainen ihminen
samalla myontdd jotkin tietyt asiat kauniiksi. Kauneutta on haviteltu tai sitd on pyritty korostamaan
kaikissa kulttuureissa jo antiikin ajoista ldhtien. Kauneuden tuomalla edulla yritettiin saavuttaa
esimerkiksi parempaa sosiaalista asemaa, eivétkd pyrkimykset kauneuden saavuttamiseksi ole
vuosisatojen aikana vdhentyneet, vaikka kauneuskasitys on muuttunut (Gay 2015, 36; Wolf 1996,

9).

Erityisesti naisille on asetettu tavoitteita kauneuden suhteen, ja kauniille naisille on annettu tekoja
anteeksi ulkondon vuoksi. Jopa edesmenneet vaimot olivat edelleen muotokuviensa kautta
perheensd hyvédn maineen ja kunnian heijastuksia (Gaines 2021, 25-26, 43). Ainakin renessanssin
Italiassa uskottiin, ettd naisen fyysinen kauneus heijasti tdimén sisdistd hyveellisyyttd. Fyysisesti
kauniin naisen oletettiin siis olevan moraalisesti hyvi ja vaalivan hyveellisid piirteitd elaméssaén.
Esimerkiksi Homeros kertoi meille /liaassa vastustamattoman kauniista Helenasta, jonka vuoksi
Troijassa sodittiin verisesti ja joka vapautui syyllisyydestd aiheuttamiinsa karsimyksiin kauneutensa
ansiosta!. (Gaines 2021, 24; Aabo & Jensen 2026.) Renessanssin aikaisten naisten muotokuvia
katsellessa voidaan pohtia, onko niissé erityisesti korostettu naisen kauneutta. Tai niitd puolia
naisesta, joka on tehnyt tdstd kauniin? Ja onko kauniit naiset ja tyttiret olleet vain yksi tapa edetd

yhteiskunnassa yldspéin suvun miesten toivomaan asemaan?

1.1 Tutkimuksen tausta ja tutkimuskysymykset

Kauneus oli ominaisuutena sellainen, jota haluttiin renessanssissa tuoda esiin — ja miehet halusivat
omistaa sellaiset naiset, jotka toivat sen esiin. Jos naiset halusivat pddstd menestyksekkdisiin
naimisiin, oli kauneuden esiin tuominen valttimatonta. Kauneus vaikutti suoraan siihen, millaisen
aviomiehen sai, koska miehet ja heiddn vanhempansa valitsivat vaimon tdmén mydtdjdisten ja
kauneuden perusteella. Naisen kauneus oli siis erddnlainen valuuttajarjestelma. (Vakkari 1989, 7,
Hewlett 2026; Gaines 2021, 23; Wolf 1996, 11.) Kaunis nainen oli nuoruuden, hyveellisyyden ja

varakkuuden lisdksi hedelmaéllinen.

Vi ole kumma, jos voi polon pitkdin kiirsii vaimon moisen vuoks urot Troian kuin varusdcret akhaijit. Kuin
Jjumalattaret itse hdn kaunis on, katsoa ihme. Vaan kotimaalleen matkatkoon, ylen sorja jos onkin, turmaks dlkoon
meille ja lapsillemmekin jddké” Kuiskivat noin. Helenen Priamos jopa viittasi luokseen: “Kdy, tytdr-kultani, kdy, tule,
istuos luokseni tinne, ettd sd puolisos entisen nddt, sukus ystdvis muutkin. -Sull’ ei syyt’ ole, ei, jumalainpa on syytd se,
Jjotka tinne akhaijit johti ja toi sodan kyynelerunsaan”. Ilias, 156—165.



Renessanssin muotokuvissa kaikkia néitd ominaisuuksia pystyttiin korostamaan korujen avulla.
Koruilla varmistettiin, ettd kuvan katsoja tiesi, onko muotokuvan malli hyvéa syntyperéd, hyvi
vaimo ja hyva diti. Jalokivien avulla pystyttiin viestittimain monenlaisia asioita, esimerkiksi oliko
nainen siveellinen tai jirkevd. Maalaukseen liitettiin myds usein esimerkiksi rintakoru, jossa oli
kuvattu maalauksen tilaaja — usein perheen pdi — tai maan hallitsija. Niiden avulla pystyttiin
osoittamaan kunnioitusta ja uskollisuutta niiden kantajaa korkeammassa asemassa olevalle. (Rodini

2000, 23; Gay 2015, 37.)

Tutkielmassani pyrin selvittimaan, miten koruja ja niiden jalokivid on kéytetty hyvéksi naisen
aseman viestittdjind 1500-luvun eurooppalaisissa naismuotokuvissa ja mitd koruja aatelisnaisille
kuviin valittiin. Aineistossa on mukana myds muotokuvia, joiden mallien henkil6llisyys on meille
historian aikana kadonnut. Heidén kuviensa kohdalla yritin muodostaa kuvaa siité, miksi

muotokuvia on tilattu ja mitd nithin valituilla koruilla haluttiin viestitt4a.

Koruja taiteessa on tutkittu kansainvélisesti melko paljonkin ja koruista tehtya taidetta on tutkittu
my0s Suomessa (ks. Ikonen 2004). Osa renessanssin koruista oli itsessdén jo niin taidokkaita, etti
niitd voitaisiin kutsua taideteoksiksi (Evans 1989, 83). Haluan omassa tutkielmassani kuitenkin
keskittyd nimenomaan niihin koruihin, jotka ovat olleet osa muotokuvaa, mutta eivit koko kuvan
keskimmaisin aihe. Muotokuvat ovat olleet — ja ovat edelleen — hyvii tutkimuskohteita kun halutaan
tutkia jonkin tietyn ajan muotia tai tyylid (Phillips 2000, 30). Pukeutumista ja vaatekappaleiden
kaytto6d vallan ilmaisun vélineend on Suomessa tutkinut muun muassa Riitta Pylkkdnen ja Bo
Lonngvist. Heiddn molempien tutkimuksensa keskittyessé pdédasiassa pukuihin koen oman koruihin
keskittyvén tutkimukseni olevan oleellinen osa tutkimuskenttds. Pukuhistoria ja
pukeutumisenhistoria eivdt Suomessa ole omia tutkimusalojaan, vaan ne yleensd ovat tutkimuksissa
mukana péadteemojen ohella. Pukututkimus on pééasiallisesti ollut osa niin taidehistoriallisia kuin

etnologisia tutkimuksia. (Turunen & Niiranen 2019, 22-23.)

Kaytén kisitettd renessanssi kuvaamaan sitd ajanjaksoa, jolta aineistoni teokset ovat. Renessanssi-
nimisen ajanjakson pituus on pitkdén ollut tutkimuksessa kiistelty asia, eiké siihen ole saatu aivan
selkedd padtostd (Fasolt 2012; Panofsky 1960, passim). Korumuoti on pysynyt hyvin samanlaisena
noin 1400-luvun puolestavilistd 1600-luvulle saakka, joten koen, ettd koko 1500-luvun luokittelu
renessanssiksi ei tdssé asiayhteydessd ole liian suuri erhe. Kéytan renessanssin liséksi my0s termeja
varhainen uusi aika ja 1500-luku sen mukaan, tarkoitanko tiettyd vuosisataa vai yleistd ajanjaksoa.
Tutkin muotokuvia Erwin Panofskyn ikonografisen analyysin ja aihepiiristd olemassa olevien

aiempien tutkimusten avulla. (Panofsky 1972, 3; Panofsky 1993, 40; Suomessa esim. Kuusamo



1996, 60.) Art Institute of Chicagossa tehdysté tutkimuksesta renessanssiajalla kédytetyisté koruista
ja jalokivistéd on ollut paljon apua tutkimuksen aloittamisessa. Suomalaisen historioitsija Pdivi
Setélén yleisteokset naisten asemasta keskiajalla ja renessanssissa auttoivat minua oikeaan suuntaan

naisten aseman tutkimisessa.

1.2 Tutkielman rakenne

Tutkielman ensimmaéisessa kasittelyluvussa kéyn ldpi sitd, millainen naisen asema on varhaisella
uudella ajalla ollut. Naishistoria on oma tutkimusalansa, josta on tehty laajasti tutkimusta myds
suomeksi. Teen tdssi tutkielmassa katsauksen naisten asemaan aiemman tutkimuksen avulla, enkd
pyri tuomaan aiheeseen uusia ndkdkulmia. Luvussa on mukana myds ylellisyyslakien kisittely,
jossa suurena apuna laajan asian ymmaértdmisessd on ollut Alan Huntin kirja Governance of the
Consuming Passions (1996). Naisten muotokuvat ovat olleet vahvasti ymparistonsi ja niiden
tekoaikana vallinneen kulttuurin tuotos. On siis mielestini tirkedd ymmaértad, millaisessa
kontekstissa naiset ovat eldméddnsé eldneet, jotta teoksia voi ldhestyd mahdollisimman

totuudenmukaisesti.

Toisessa kisittelyluvussa perehdyn enemmaén koruihin ja muotokuviin: sithen miten ja miksi koruja
renessanssin ajalla on kéytetty, keilld kaikilla on ollut varaa koruihin ja miten ylellisyyslait liittyivét
korujen kiyttoon. Kiinnostavaa esimerkiksi on, miksi muotokuvia alettiin maalata uudelleen

keskiajan jdlkeen ja miksi naiset ovat niissé niin usein oikealle kdantyneina.

Pohjaan analyysini ndisséd luvuissa hahmottelemaani historialliseen kontekstiin ja tarkastelen,
millaisten korutyyppien avulla naisten asemaa on renessanssin muotokuvissa korostettu. Kaytin
analyysissa ikonografista otetta ja tutkin korujen, niiden merkityksen ja teoksen mallin yhteiseloa.
Koska kaikissa aineiston teoksissa ei ole mahdollista nojata kirjallisiin aikalaisldhteisiin, tulkintani

perustuvat osin kontekstuaalisen tiedon pohjalta tekemiini padtelmiin.

1.3 Aineisto

Tutkielman aineisto koostuu 1500-luvun aikana tehdyistd eurooppalaisista naismuotokuvista.
Halusin rajata aineistoni ajallisesti ndin, koska naismuotokuvat kokivat 1500-luvulle tultaessa ison
muutoksen. Siihen siséltyy paitsi maalauksia tunnetuista historian naisista my0s sellaisia teoksia,
joiden mallina ollutta naista ei endd varmuudella tunneta. Ennen naismuotokuvien yleistymisti ja
uudenlaisia naisaiheita naisia kuvattiin pddasiassa alastomina Venuksina, jotka olivat tdynna
intohimoa ja miesten katseiden kohteina. 1500-luvulle tultaessa esitystapa koki suuren muutoksen:

naiset olivat jiykempié ja konservatiivisempia, heitd kuvattiin esimerkiksi opettajattarina tai



kotiapulaisina, ja varsinkin hallitsijattarista tehdyissé kasvokuvissa malleilla oli huulet tiukasti
yhdessi ja kasvoillaan ankara ilme, joka sopi hyvin kodin padasialliselle huolenpitijélle — ei

intohimoiselle heitukalle. (Eco 2008, 206.)

Renessanssin aikaan my0s yksityisyytté alettiin arvostamaan uudella tavalla ja vahvemmin, mink&
seurauksena muotokuvia alettiin valmistamaan enemmaén kuin ennen. 1500-luvun alussa
muotokuvia tilasivatkin kaikki, joilla vain oli varaa sen teettdmiseen. Suuressa osassa
renessanssiajalta sdilyneistd muotokuvista ei ole niin tilaajan, kuvattavan kuin taiteilijankaan nimed,
mika osoittaa muotokuvien yksityisen omistamisen tarvetta. (Setdld 2002, 39—40.) Muotokuvia
tilattiin tuohon aikaan myds julkiseen kéyttoon ja ndiden maalausten avulla haluttiin osoittaa suvun

vaurautta, valtaa ja naisten kauneutta.

Valitessani aineistoa pyrin 16ytimain muotokuvia, jotka olivat tunnettujen taiteilijoiden késialaa.
Halusin valita noin puolet teoksista niin, ettd teoksen malli tiedetdén ja toisen puolen niin, ettei
mallin henkil6llisyydestd ole jddnyt mitdén vedenpitdvéa todistetta. Halusin selvittdé, onko
samanlaisia korutyyppeja ja jalokivid kdytetty muidenkin kuin tunnettujen hallitsijasukuihin
kuuluneiden naisten kohdalla. Tunnettu-tuntematon rajaus antoi mahdollisimman laajan
tutkimusaineiston olematta kuitenkaan mahdottoman suuri yhdelle tutkijalle. Vaihtoehtoja oli
nédidenkin rajausten jdlkeen vield lukemattomia, joten lopulliset pddtokset tein sen perusteella miltd
teokset ndyttivit ja millainen kokonaisvaikutelma niisté jdi. Kaikissa aineiston teoksissa oli jotakin
sellaista, joka sai minut katsomaan niitd pitkddn enkd kyennyt unohtamaan niitd taidemuseoiden
kokoelmasivut suljettuani. Voisi siis melkein sanoa, etti aineiston rajauksen tehtyéni teokset

valitsivat itse itsensd osaksi tutkimusta.

Tiesin, ettd haluan aineistooni ainakin yhden Lucas Cranach vanhemman (1472—1535) teoksen,
koska hin oli aikanaan yksi merkittdvimpid renessanssimestareita. Hinen teoksensa olivat jo
aikalaistensa arvostamia ja hdnet tilattiin muotokuvien maalaajaksi, jotta voitiin osoittaa kuvattavan
tarkeys jo taiteilijan avulla (Wardropper 2000, 7; Eskelinen 2019, 7). Naiset ovat Cranachin
suosituimpia ja tunnetuimpia aiheita, ja siksi koin, ettei téllaista tutkielmaa voi tehdé ilman
vanhempaa Cranachia. Oma kiinnostukseni Cranachia kohtaan johtuu siitd, ettd hén oli ldheinen
Martti Lutherin ystavé sekéd uskonpuhdistuksen tukija. Hén siis ajoi ilmi6td, joka heikensi naisten
yhteiskunnallista asemaa, mutta samalla ansaitsi elantoaan maalaamalla naisista muotokuvia.
(Kolind Poulsen 2019, 57; Vénska 2019, 110.) En kuitenkaan halunnut painottaa erityisesti
Cranachin tuotantoa aineistossani, koska héntd on tutkittu jo paljon niin ulkomailla kuin

Suomessakin.



Aineistoon valikoitui kaksitoista naismuotokuvaa, joista kolme on italialaisista malleista, kaksi
englantilaisista, yksi saksalainen ja yksi ranskalainen nainen. Heidén lisdkseen on neljé
tuntematonta mallia, jotka saattavat kuulua jo edelld mainittuihin kansalaisuuksiin. Analyysin
lomassa yritdn saada asiasta selvdd. Ensimmaéisessd ryhmissé on italialaisen taidemaalari Bronzinon
(1503-1572) vuosina 1543 ja 1541-1545 maalaamat muotokuvat Eleonora di Toledosta (1522—
1562) (kuva 2) ja Lucrezia Panciatichistd (1500-luvun alkupuoli) (kuva 1). Alkujaan espanjalainen
Eleonora oli Cosimo I de’ Medicin (1519-1574) vaimo ja siten Firenzen herttuatar. Lucrezia
puolestaan oli pankkiiri-kauppias Bartolomeo Panciatichin (1507—-1583) vaimo. Lucrezian
elinvuosista ei 10ydy varmaa tietoa, mutta hénen tiedetdin menneen naimisiin vuonna 1528 ja
vaikuttaneen Firenzen hovissa 1500-luvun puolivilin paikkeilla, joten hdnen elinvuotensa voidaan
olettaa samoihin vuosiin kuin hénen aviomiehensd. Naiset ovat vahvasti kytkoksissé toisiinsa, koska
aloitettuaan poliittisen uransa Lucrezian aviomies Bartolomeo oli Eleonoran miehen Cosimon
luotettu hovin jésen (Bisceglia, Anna. ’Portrait of Bartolomeo Panciatichi”. Le Gallerie Degli Uffizi
www-sivu). Kolmas italialaisnainen on Virginia de’ Medici (1568-1615) (kuva 3) italialaisen
Giovanni Maria Butterin (noin 1540—-1606) maalaamana noin vuonna 1590. Virginia oli Cosimo I
de’ Medicin ainoa lapsi toisen vaimon (Camilla Martelli) kanssa ("’Portrait of Virginia de’ Medici”.
The Walters Art Museum www-sivu). Virginia on siis yhteydessd kahteen muuhun italialaisnaiseen

isdnsd kautta, vaikka hén olikin syntynyt vasta heididn eldménsé lopulla tai paatyttya.

Toisen ryhmén muodostaa Englannin kuningas Henrik VII:n (1491-1547) kaksi vaimoa Jane
Seymour (noin 1507-1537) (kuva 4) ja Katariina Parr (noin 1512—1548) (kuva 5). Hans Holbein
nuoremman vuonna 1540 maalaama Jane Seymour oli harras katolilainen ja Henrikin kolmas — seké
talle mieluisin — vaimo, joka synnytti kauan odotetun miesperillisen (’Portrait of Jane Seymour”.
Mauritshuis-museon www-sivu). Tuntemattoman taiteilijan 1500-luvun loppupuolella —

mahdollisesti 1545 — ikuistama Katariina oli vaimoista kuudes ja viimeinen.

Kolmannessa ryhméssi on Corneille de Lyonin (noin 1500-1575) vuonna 1535-1540 maalaama
muotokuva Etampesin herttuattaresta Anne de Pisseleusta (1508—1580) (kuva 6) ja Lucas Cranach
vanhemman vuonna 1529 maalaama teos Saksin Magdalenasta (1507—-1534) (kuva 7). Anne de
Pisseleu oli Ranskan kuninkaan Frans I:n (1494—1547) virallinen rakastajatar (" Anne de Pisseleu
(1508-1576), Duchesse d’Etampes”. Metropolitan Museum of Art www-sivu). Magdalena oli
Brandenburgin Joakim II:n vaimo ja siten alueen vaaliprinsessa (’Portrait of Magdalena of Saxony,

Wife of Elector Joachim II of Brandenburg”. The Art Institute of Chicago www-sivu).



10

Tuntemattomien mallien joukossa on hollantilaisen taiteilijan vuonna 1540—-1550 maalaama kuva
naisesta, jota mahdollisesti on arveltu kuningatar Maria I:ksi (kuva 9) (’Portrait of a Woman”.
Metropolitan Museum of Art www-sivu); Bernhard Strigelin (1460—1528) noin vuonna 1510-1515
maalaama teos ylemmén saddyn naisesta (kuva 10) (Portrait of a Woman — Bernhard Strigel”.
Metropolitan Museum of Art www-sivu); Hans Holbein nuoremman maalaus nuoresta naisesta
vuodelta 1540-1545 (kuva 8) (Portrait of a Young Woman”. Metropolitan Museum of Art www-
sivu) sekd Alonso Sanchez Coellon (1531-1588) vuonna 1580—1588 maalaama muotokuva
mystisestd naisesta turkiksessa (kuva 11) (”Lady in a Fur Wrap”. Glasgow Museums collections

WWW-sivu).
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2 Naiset renessanssissa

Tamaén tutkielman keskidssé olevat muotokuvat ovat ylviité teoksia, jotka valtaavat oman tilansa.
Ne kuvaavat tiettyd tilannetta tai hetked mallin eliméssi. Niiden katse seuraa katsojaa ja imee
ihastelijan mielikuvitusmatkalle aikaan, jolloin maalaus luotiin. Katsoessamme muotokuvia
ndemme henkil6itd, jotka ovat jo kuolleet tai olleet maalaushetkelld huomattavasti vanhempia, kuin
kuvaan ikuistettu versio. Ne kuljettavat meiddt menneisyyteen, hetkeen, jolloin toisilleen
mahdollisesti tuntemattomat taiteilija ja malli ovat kohdanneet toisensa — vihdn samoin kuin me
nykypéiviand kohtaamme muotokuvan mallin katseen museossa. Harvemmin kuitenkaan
pysdhdymme miettimdéin sitd, millaisessa maailmassa kuvissa olevat naiset ovat elineet. Millaista
heidédn arkensa oli ja mité heiltd odotettiin? Tdmén luvun tarkoitus on hieman avata sitd, millaista

tyypillisen 1500-luvun naisen eldméi renessanssin aikaan on voinut olla.

2.1 Naisten asema

Naisten asema renessanssiajan Euroopassa oli hyvin ennalta mairatty. Lapsuudessaan he
opiskelivat tiettyjd asioita, pukeutuivat asuihin, jotka oli paétetty ennakkoon korostamaan suvun
vaurautta sekd menivit naimisiin vanhempiensa mielestd parhaan puolison kanssa. Niiti asioita
toteuttaessaan naiset olivat sukujensa ylpeydenaiheita. (Tosi Brandi 2025, 217.) Tytot ja nuoret
naiset olivat siis toisin sanoen perheen poliittisia pelinappuloita, joiden avulla mahdollistettiin
suvulle parempi tulevaisuus (Gaines 2021, 20; Setdla 2000, 32). Avioiduttuaan he olivat kotona
pysyvia ditejd ja vaimoja, joiden eldmii maaritti pitkalti se, mikd aviomiesta silld hetkelld kiinnosti.

(Setald 2000, 32.)

Renessanssin aikaisten naisten eldma poliittisen liittostrategioinnin pelinappulana ja aviomiehen
suvun jatkajana saattaa kuulostaa nykyndkokulmasta karulta kohtalolta. Varhaisissa
historiankirjoissa ei kuitenkaan ole koko totuus. Historiaa ovat tutkineet aikaisemmin pidasiassa
miehet ja enimmaékseen siind on tutkittu eliittiin kuuluneita miehid — naiset on siis kuvattu siten,
miten miehet kokivat heidét ja heidédn asemansa. Naiset ja tytot ovat kuitenkin olleet
moninaisempia, kuin mité historiankirjoituksen klassikoissa kerrotaan, koska itsendisid naisia
pidettiin usein hépeillisiné eikd heitd sen takia haluttu teosten sivuille. (Setdld 2000, 30.)
Feministisen historiantutkimuksen myoti historian naisista on 18ydetty erilaisia puolia — kaikki
heistd eivit sittenkdin olleet aviomiestién joka asiassa kuuntelevia ja tottelevia hyveellisid vaimoja.
Naishistoria on vield verrattain uusi tutkimusala — se erottui omaksi alakseen Suomessa 1990-luvun
vaihteessa — joten lisdé tutkimusta ja sen mydta tietoa kohtaloaan uhmanneista naisista 16ytyy

tulevaisuudessa varmasti lisdd (Liljestrom 2014, 62).
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2.1.1 Naisten arkielama 1500-luvulla

1500-luvun alussa ollut reformaatio muutti aikalaisten suhtatumista arkieldméén ja naisiin. Miesten
asemaa vahvoina ja viisaina perheenpéind korostettiin ja naisista haluttiin hurskaita ja alistuvaisia
kodin yllépitdjid (Toreno 2022, 47). Katolisiksi jddneissd maissa — kuten esimerkiksi Italiassa —
naiset osallistuivat laaja-alaisesti hyvéntekevaisyystyohon, jotta hurskaus ja ldhimméaisen
auttaminen saatiin osaksi arkieliméaa. Protestanttisissa maissa taas haluttiin entisen teologisen
naisihanteen tilalle uusi ihanne: siind nainen oli harras uskovainen eménté, joka piti huolta kodin
taloudesta ja lasten kasvatuksesta ja oli samalla miehensa alainen. (Setild 2002, 27-28.) Vaikka
reformaation myo6té kirkon vaikutusta arjessa haluttiinkin pienentéd, luostareita tuettiin silti
mahdollisuuksien mukaan rahallisesti varakkaiden perheiden toimesta. Nunnien vapaachtoista
valintaa vetdytyé yhteiskunnasta luostareihin ei juurikaan arvostettu eivétké luostareiden tukemisen
syyt olleet niinkddn hengellisid. Oli kuitenkin tirkedd, ettd luostarit pysyivét toiminnassa, koska
varakkaat perheet ldhettivit usein nuorempia tyttariéidn luostareihin, jotta myotéjdisten maksuissa
voitiin sddstdd. Tamd johti sithen, ettd jonkin aikaa naisen paikka renessanssinaikaisessa katolisessa

Euroopassa oli joko avioliitossa tai luostarissa.? (Setéld 2002, 30; Gaines 2021, 21.)

Avioituneet naiset eivit juurikaan poistuneet kotoaan, vaan heidén odotettiin laittavan aviomiehen
edut kaiken edelle palatsin seinien sisélld. Palatsi eli koti oli my0s paikka, johon naisten
litkkkuminen oli rajoitettu. (Kent 2001, 31.) Palatseista poistuttiin tavallisesti vain kirkossa kidyntid
varten. Saarna oli yksi niistd tilaisuuksista, joissa naisten julkinen esiintyminen ilman aviomiesti oli
mahdollista. Naisten kdytostd kuitenkin valvottiin tarkemmin kuin miesten, eikd heidén ollut
sopivaa kédyda saarnassa liian usein, ettei kdytdstd voitu luulla enemmaén haluksi olla ulkona ja
tuoda itseddn esille kuin hengellisisté syistd 1dhtdisin olevaksi. Yhteiskunnan ja perheensd asettamia
odotuksia noudattaneet naiset 16ysivét kuitenkin jonkinlaista tyydytystd heille asetetuista rooleista,
koska mitd paremmin he roolinsa suorittivat, siti enemmaén he pystyivit manipuloimaan

miespuolisten sukulaisten asettamia séantojé. (Ibid. 36—40.)

Alyllisid kykyjain kiyttivid, epauskonnollisia seki julkisesti miesten auktoriteettia
kyseenalaistaneita naisia pidettiin kevytkenkdisind miehisessd maailmassa. Naiset eivét saaneet
kuvitella itsestéén liikoja, joten heiddn ei haluttu esittdvén julkisia itsendisid johtopéaatoksid. (Setdld
2002, 31; Mikkola 2019, 35.) Varsinkaan kaunokirjallisuudessa naisille ei renessanssin aikaan

annettu auktoriteettia, vaan heihin viitattiin ajanjaksolle tyypillisesti allegorisesti rinnastamalla

2 Trenton kirkolliskokous (1545-1563) julisti lausahduksen maritus aut murus €li avioliitto tai muuri, jolla tarkoitettiin
tassd yhteydessé luostaria.



13

heidit ahneeseen Medusaan, siveettomééin Kleopatraan tai tottelemattomaan Eevaan. Itsendisid
naisia siis karsastettiin yhteiskunnan korkeammilla tasoilla ja naisten haluttiin enemmaénkin olevan
vaimon roolissa hiljainen ja kaunis koriste, joka oli riippuvaisempi miehestiédn kuin aikaisempien
aikakausien naiset. (Setdla 2000, 28-30; Kent 2001, 41.) Renessanssin aikana oli toki varsinkin
naiskirjoittajia, jotka pyrkivét puolustamaan naisen asemaa ja naiskuvaa, mutta he eivét pystyneet
vaikuttamaan suurissa mairin aikalaisten ajatusmalliin siitd, ettd miehet edustivat dlya ja itsekuria,

kun taas naiset olivat passiivisuuden, ruumiillisuuden ja himojen edustajia (Mikkola 2019, 28).

Koska naisten katsottiin renessanssin kristillisen opin mukaan polveutuvan Eevasta, katsottiin
tottelevaisuuden kuuluvan kunnollisen kristityn naisen velvollisuuksiin Eevan rikkomuksen ja
synnin kumoamiseksi (Setdld 2000, 32). Naiset nihtiin renessanssissa miehiin verrattuna
toissijaisina, koska Aadam oli Jumalan kuva ja Eeva vain poistettu kylkiluu.> Myds reformaation
keskeinen hahmo Martti Luther (1483—1546) saarnasi siitd, miten nainen alun perin syntyi vain
miehen tarpeesta. (Mikkola 2019, 25.) Kirkon valtaa arjessa siis yritettiin rajoittaa, mutta Raamatun
sana ja uskonnollisuus olivat ldsnd arjessa mahdollisesti vield enemmin kuin keskiajalla. Naisviha
oli 1500-luvulla yleistd ja ajan lausunnoista on ldydetty viittauksia siihen, kuinka Eeva luotiin
kieroon kasvaneesta kylkiluusta, jonka perusteella naisten huonot ominaisuudet liitettiin heiddn
esiditinsd syntiin paratiisissa (ibid. 37). Kristinuskon opetuksia syntisestd Eevasta kiytettiin apuna
tyttdjen kasvatuksessa. Neitsyt Maria oli esimerkki siveellisestd kristitystd naisesta, joka kumosi
alkuperdisen synnin ja oli ainoa, joka miellytti Jumalaa (Kent 2001, 27). Maria toimi télldin
esimerkkind nuorille tytoille siitd, miten olla kunnollinen ja mahdollisimman synnitdn kristitty

nainen — puhdas ja Jumalan rakkauden arvoinen (Huuhtanen-Somero 2002, 299).

2.1.2 Opintomatka hyvaksi vaimoksi

Tyttdjen matka avioliittoon alkoi jo lapsena saadusta opetuksesta, jossa heille opetettiin
renessanssin eliittiin kuuluvalle naiselle sopivia taitoja: ndihin lukeutuivat esimerkiksi lukemisen ja
eri kielten osaamisen lisdksi kirjonnan, ompelun, ruuanlaiton, pianonsoiton ja runojen lausumisen
taitojen opettelu. Vaimojen oli tirked osata soittaa soittimia tai lausua runoja, koska jos muuta
viihdyketté ei ollut saatavilla, jdi vieraiden viihdytys vaimon tehtdavéksi. Vaimoilla oli keskeinen
osa perheen yhteiskunnallispoliittisen aseman hallinnoinnissa, joten oli tirkeda, ettd nditd taitoja

teroitettiin jo lapsesta saakka. (Holler 2018, 101; Toreno 2022, 44.) Alemman aateliston tyttdjen piti

3 "Silloin Herra Jumala vaivutti ihmisen syvddn uneen ja otti hinen nukkuessaan yhden héinen kylkiluistaan ja tiytti
kohdan lihalla. Herra Jumala teki tistd kylkiluusta naisen ja toi hédnet miehen luo. Ja mies sanoi: "Tamd se on! Tdmd
on luu minun luustani ja liha minun lihastani. Naiseksi hdntd sanottakoon: miehestd hénet on otettu.”” 1. Moos. 2:21—
23
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myo0s oppia selviytyméédn aviomiehensé piireissd, joten heille opetettiin my0s kirjallisuutta,
historiaa ja antiikin moraalifilosofiaa (Setédld 2000, 153). Kodinhallinnan lisdksi tytdille opetettiin
kristillisid oppeja, ja he harjoittelivat vaimoille toivottuja hyveitd kuten vaatimattomuutta ja
alistuvaisuutta seka siveyttd (Holler 2018, 100; ks. my0s Setéld 2000, 29). Jotta tytot ja naiset
varmasti oppivat, millaisia heidén odotettiin olevan, oli kaunokirjallisuudessa useita esimerkkeja
naisista, jotka selittivéit kansankielelld vaimon tehtdvid ja pyorittivat samalla isoa kotitaloutta.
Esimerkkina tdllaisesta naisesta oli Griselda, yksi pddhenkildistd Decameronissa (noin 1350), jota
vield 1500-luvullakin luettiin. Griselda oli kaunis mutta koyhd maalaistyttd, jonka paikallinen lordi
valitsi vaimokseen. Griselda osoitti, miten taloudenhoito onnistui samalla kun hén oli
horjumattomasti kuulias aviomiehelleen, oli tima sitten kuinka julma tahansa. (Toreno 2022, 43.)
Muukin kirjallisuus, jota naiset saivat kuluttaa, korosti kristillisten odotusten mukaisesti naisen
velvollisuuksia avioliitossa, ja erilaisia kdytdsoppaita avioliittoon saatettiin antaa tytdille

héélahjaksi (Kent 2001, 31).

2.1.3 Naimisiinmeno

Englannissa tyt6t voitiin luvata avioliittoon aikaisintaan jo 8-vuotiaina — 7-vuotiaat olivat vield
naimisiin menon suhteen alaikédisid — ja yleisimmin ympéri Eurooppaa avioliitto solmittiin tyttdjen
ollessa 12—18-vuotiaita (McNabb 2018, 84-85). Yleisin iki, jossa tyttirien avioliittosopimukset
saatiin tehtyd, oli kuusitoista (Woods-Marsden 2001, 64). Miehid kehotettiin naimaan nuoria tyttdja,
koska heilld oli joustavampi mieli ja heihin ei vield ollut kerennyt kehittyméan ilkeyttd, vaan
lapsekas viattomuus oli heissi ldsnd. Nuoret tytot olivat siis nopeita hyviaksyméédn vastustamatta ja
rakastavaisesti aviomiehensi tavat ja toiveet. (Gaines 2021, 24.) Alhainen iké oli myds
varmistuskeino sille, ettd naimisiin menevit tytot varmasti olivat neitsyitd. Jos tytot olivat yli 20-
vuotiaita, heidin piti pystya todistamaan neitsyytensi (Toreno 2022, 51). Koska miehilld ei ollut
tatd samaa velvoitetta vaan heidén odotettiin kerryttdineen mittavan omaisuuden naimisiin
mentdessd, he olivat usein jo kolmissakymmenissé — tai vanhempia — vaimoa etsiessiddn. Tama
ikdero toi mukanaan yhteiskunnallisia ongelmia, joita oli esimerkiksi naisten ennenaikainen leskeys,
joka johti uusiin naimakauppoihin, sekd isien sdéstdtoimet, jotta kauneimmat tyttéret saatiin hyvien
myotéjéisten avulla mahdollisimman pitkdikdisiin naimisiin. Loput tyttaret ldhetettiin luostareihin

ilman, ettd he olisivat saaneet itse hengellistd kutsua nunnan eldamién. (Kent 2001, 28.)

Avioliiton velvollisuuksiin kuului miesten osalta vaimojen ohjaus, holhous, opetus ja heidén
erheidensé korjaus, kun taas naisen velvollisuuksiin kuului aviomiehen kunnioitus, palvelu, tottelu

ja tarvittaessa miehen nuhtelu. Nuhtelu piti kuitenkin suorittaa miellyttidvasti ja houkutellen — ja jos
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mies ei vaimon neuvoja kuunnellut, saattoi hén turvautua vaimon kurittamiseen. (Mikkola 2019,
26-27; Kent 2001, 31.) Kédytdsoppaissa annettiin myds ohjeita kurituksiin, jotta vaimo saatiin
kayttaytymédn halutulla tavalla mutta rankaisut eivét kuitenkaan olisi samalla liian vakavia (Toreno

2022,41).

2.1.4 Avioliiton taloudellisuus

Avioliitto oli renessanssin eliitin keskuudessa pyhédn sakramentin sijaan pikemminkin kaupallinen
sopimus, jolla pystyttiin varmistamaan omalle suvulle parempi taloudellinen ja sosiaalinen asema.
Jotta isét saivat solmittua tyttdrilleen mahdollisimman edulliset liitot, oli tyttérilld oltava kunnolliset
myotdjdiset. Myotdjdiset yleensd olivat rahaa tai karjaa, jonka arvo sovittiin asianomaisten
perheiden vililld ja joka vastasi naisen sosiaalista asemaa avioon astumisen hetkelld (Tosi Brandi
2025, 217). Naisen uusi aviollinen asema ilmaistiin mahdollisimman nékyvisti ylellisen

pukeutumisen avulla, josta ensimmaéinen esimerkki ndhtiin hinen hadseremoniassaan.

Vaimon puvun tekstiileihin ja kallisarvoisiin jalokiviin panostettiin avioliiton molempien
osapuolten toimesta, jotta voitiin osoittaa oman suvun vaurautta viimeiseen asti (ibid. 216).
Sulhaselta saadut lahjat olivat kuitenkin usein miehen omistuksessa ja vaimojen annettiin kédyttaa
niitéd, jotta miehen omistusoikeus naiseen tuli ndkyvéksi (Kent 2001, 30). Myotdjdiskaytanto oli
hyvin merkittdvé osa esimerkiksi Firenzen talouseldméa ja isét saattoivat kayttda kaikki sddstonsa,
jotta tytdr saatiin naimisiin. Jos kauneimpana pidetty tytér saatiin hyvain avioliittoon, koettiin
myotéjéisten aiheuttama tulonmenetys pienend, kun vaakakupissa painoi toisella puolella parempi
yhteiskunnallinen asema. Jotta iseilld riitti rahaa myo6téjéisiin, poistettiin tyttdrien perintdoikeus.
Kun perintdoikeus oli poistettu, olivat mydtdjdiset naisten ainoa laillinen osuus isén perinndsté.
Myotéjéiset olivat siis naisten omaisuutta. Vaikka heilld ei ollutkaan valtaa paéttda milloin ja kuinka
paljon rahaa he kayttivit, ei aviomiehilld ollut lupaa kdyttad mydtdjdisistd tulleita varoja omiin

tarkoituksiinsa. (Setdld 2000, passim; Kent 2001, 28.)

2.1.5 Perillisten synnytys

Naimisissa olleiden renessanssin naisten ensisijaisten tehtévien ollessa viithdyttaminen, kodin
ylldpito ja aviomiehensd miellyttdminen, heillé ei oikeastaan ollut poliittista valtaa tai minkdénlaista
roolia politiikassa (Setdld 2000, 25). Korkeissa asemissa olleiden miesten rakastajattarilla
puolestaan oli mahdollisuus vaikuttaa poliittisiin pdétoksiin. He toimivat ikddn kuin olkapéélta
korvaan kuiskaavina paholaisina, jotka vaikuttivat miesten lopullisiin padtoksiin. Yksi téllaisista
rakastajattarista, jolla oli valtaa poliittisissa pddtoksissd, on tdmén tutkielman aineistossa oleva

Anne de Pisseleu (1508—1580), joka oli Ranskan kuninkaan Frans I:n (1494—1547) rakastajatar.
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Rakastajattarien asemasta kertoo enemmin esimerkiksi David Potterin artikkeli ”The Life and
After-Life of a Royal Mistress: Anne de Pisseleu, Duchess of Etampes” (2018), jossa hén
tarkastelee rakastajattarien asemaa kayttéen tutkittavana henkilond Anne de Pisseleuta (ks. myos

Kent 2001).

Aviomiehen miellyttimiseen sisdltyi miesperillisen synnyttdminen, mika johti siihen, ettéd
renessanssin eliitin naiset olivat raskaana aina kun se oli mahdollista. Loputon raskauksien kierto
keskeytyi vain imetyksen ajaksi, mutta varakkailla naisilla, joiden odotettiin palkkaavan imettdjin,
edes tétd pientd hengihdystaukoa ei ollut. Esimerkiksi firenzeldisnainen Antonia Masi (k. 1459),
joka oli kuollessaan 57-vuotias, oli synnyttényt avioliitossa ollessaan 36 kertaa — ja ndisté lapsista
vain yhdeksén miespuolista eli héntd pidempain. Koska lapsikuolleisuus oli niin korkeaa 1500-
luvulla — suurin piirtein puolet lapsista kuoli ennen toista elinvuottaan ja selvinneistd puolet
kuolivat ennen kuin he tiyttivét kuusitoista — haluttiin 16yt4a vaimo, joka pystyisi mahdollisimman
hyvin kantamaan suuren vastuun miesperillisen tuottamisesta. (Kent 2001, 31-32.) Koska naiset
olivat syntisen Eevan jdlkeldisid ja siten heikkoja, typerid, tunteellisia ja epdluotettavia, he olivat
aikalaisten mielestd oikeudenmukaisesti tuomittuja synnytyskipuihin ja ditiyden raskaaseen ty6hon.
Aitiys oli myds Lutherin mielesti naisen péitehtivi, josta naiselle luotu keho yksistéin jo kertoi.*

(Ibid. 27; Mikkola 2019, 67.)

Miesten ensimméinen ja tirkein tehtdva oli jatkaa sukuaan laillisesti, ja naiset olivat siind tehtavéssi
vélineitd timén toteuttamiseen seka esineitd, joiden avulla sukuun tuotiin avioliittojen kautta muita
sukuja. Niilld suvuilla toivottiin olevan asema, jonka nojalla ne pystyivit auttamaan sukulinjan
oman yhteiskunnallisen aseman parantamisessa (Kent 2001, 27-28). Naisten nuori naimaik4 ja siten
varmistettu neitsyys selittyvét sukulinjan jatkumisen tarpeella. Nuorten naisten uskottiin kestévin
paremmin raskauden ja synnytyksen tuoman painolastin ja heitd saatettiin pitdd jopa
kuolemattomuuden osana, koska he mahdollistivat synnyttdmisen avulla sukulinjan jatkumisen.
Koska renessanssin alkuvaiheessa misogynia ja epéluottamus naisiin vahvistuivat, nihtiin naisten
tekemadt aviorikokset tai neitsyyden menettdmisen jdlkeiset naimisiinmenot suurina rikoksina.
Naisten tekemien aviorikosten néhtiin kyseenalaistavan aviomiehen sukulinjan jatkumisen. (Setdlad
2000, 60—67.) Miesten aviorikokset eivét olleet niin vakavia kuin naisten, koska miehet yrittivit

niiden avulla vain varmistaa oman sukulinjansa katkeamattomuuden.

4 ”Vaikka he (naiset) ovat visyneiti tai uupuneita ... timé (miespuolisten jélkeldisten tuotto) on heidéin olemassaolonsa
tarkoitus.” -Martti Luther (Kent 2001, 32).
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Synnytysté ei renessanssin aikaan ymmarretty kunnolla, ja iso osa nuorista vaimoista kuoli
synnytykseen. Témén takia odottava diti kirjoitti usein uuden testamentin ennen jokaista synnytysté
ja hédnen sukulaisensa ottivat vakuutuksen kattaakseen mydtdjdisten tuoman vaurauden menetyksen,
jos raskaana oleva kuolisi synnytyksessd (Kent 2001, 33). Vaikka jatkuva raskaana oleminen ja
synnyttdiminen uuvutti naiset ja vaaransi heiddn henkensi, oli lapsettomuus vield kamalampi
kohtalo kokea. Lapsettomuus riisti naisilta arvokkuuden ja kunnian yhteiskunnassa, joten siti
pyrittiin hoitamaan kaikin mahdollisin keinoin. Vaivaan oli jos minkilaista 14ékettd ja tarvittaessa
voitd, jotka olivat tdynnd pyhimysten kuvia. Pyhimyksid rukoiltiin ja kun heitd kannettiin mukana
esimerkiksi voiden korukiviin kaiverrettuina, heidén toivottiin auttavan nuoria naisia

hedelmaéllisyysongelmissa. (Ibid. 34; Donohoe 2023, 741; Parker 2022, 23.)

2.1.6 Uuden naishistorian tutkimustulokset

Naisten historian tutkimuksen yleistyessd on 1500-luvun oikeuden lausunnoista ja paatoksista
16ydetty lisdéd informaatiota myds naisten aseman parantumisesta. Esimerkiksi miesten
testamenteissa aviomiehet saattoivat nimetd vaimonsa edunvalvojaksi ja siten osoittaa kunnioitusta
niin vaimoa kuin tdmén johtamis- ja juridisia taitoja kohtaan. Edunvalvoja-vaimot eivét kuitenkaan
olleet yleisid, joten nimitys kieli korkeasta vaimon arvostuksesta ja kunnioituksesta. (Pellegrino
2025, 3.) Useammin testamenteissa saatettiin jittdé leskelle lapsien, varallisuuden ja tilusten
laillinen huoltajuus tai he saivat vahintdén paiténtdvallan siitd, kenen vastuulle erindiset tilan asiat
menisivit. Testamentissa voitiin kdyttdd sanaa ’peruuttamaton’, jonka avulla varmistettiin se,
etteivat muut miehen perilliset tai perheenjisenet voineet riitauttaa kuolleen viimeisté toivetta.
(Ibid. 1-2.) Ennen kuin vaimolle testamentattiin pditintavaltaa, hin oli jo vuosien ajan osoittanut
kykenevénsi hoitamaan perhetti ja tiluksia. Yleisesti ottaen naiset eivét saaneet osallistua
paétoksiin miehen ollessa elossa ja paikalla, vaikka he olisivat olleetkin patevid hoitamaan
vaativampiakin tehtévid. Jos mies joutui kuitenkin ldhteméén kauaksi aikaa pois — esimerkiksi
maanpakoon tai karkotuksen takia — jéi nainen kotialueelle ja hoiti miehen tehtdvid timén puolesta
jopa vuosikausia. Naiset olivat siis todistaneet kykynsé jo ennen kuin miehen testamentti laadittiin,
ja usein ndma testamenteissa mainitut lesket olivatkin vanhempia naisia. Nuoret lesket joutuivat
painostuksen alaisina takaisin isdnsd suvun avioliittopeliin, ja heille yritettiin 16yt4a
mahdollisuuksien mukaan hyvét uudet puolisot. Téllaisissa tapauksissa nuoret lesket 1dhtivét
suvusta myotéjdistensd kanssa, mutta mahdolliset liitosta syntyneet lapset jdivdt aviomiehen suvun

hoiviin. (Pellegrino 2025, 10; Kent 2001, 36, 29.)



18

Vaikka naiset usein olivatkin riippuvaisia iséstién tai aviomiehestién taloudellisesti, he saattoivat
silti tehd4 pienid toitd ja ndin saada omaa rahaa kayttoonsa (Setdld 2000, 153). Mitd alemmas
saddyissd menndin, sitd enemmén naiset saivat tehdi toitd ja he alkoivat kdyttimain kauneuttaan
hyviksi toiden teossa. Mannekiinit, ndyttelijét ja kurtisaanit olivat miesten katseen kohteita ja
itsendisesti toimeentulevia naisia, joita ei kovin usein ole mainittu aikalaishistorian tutkimuksissa.
Tallaisia tyoskentelevid naisia pidettiin pahoina, ja he yleensi olivatkin anonyymeja ja
vihdarvoisina pidettyji. (Wolf 1996, 32, 78-79.) He edustavat kuitenkin sellaista puolta
renessanssin naisten asemasta, josta ei juuri ole kirjoitettu. He olivat itsendisid, avioliiton ja sen

ongelmat viisténeitd naisia, jotka ansaitsivat itse toimeentulonsa.

2.2 VYlellisyyslait

Ihmiskeho on ollut ensisijainen paikka esitelld ndkyvésti varallisuutta ja kulutusta. Sormukset,
kaula-, ranne- ja korvakorut, sekd vastaavat koristukset, ovat helposti mukana kannettavia keinoja
taloudellisen ja yhteiskunnallisen aseman esittelyyn ja niitd kantavien kaunistukseksi. Jos aviomies
on ollut hyvin varakas, hdn on voinut ostaa vaimolleen kdytettdvéiksi mahdollisimman kimaltavia
jalokivid, jotta korujen arvokkuus ja siten kantajan varallisuus nékyisi mahdollisimman pitkélle
(Hunt 1996, 71; Currie 2009, 52). Niin miehet kuin naiset eri sdddyistd olivat kiinnostuneita
ulkonddstiédn, koska vaatteet ja korut olivat helppo tapa osoittaa omaa asemaa tai ammattia.
Aineelliset hyodykkeet muodostivat erdéinlaisen merkkijérjestelmén, jota aikalaiset pystyivit
lukemaan kuin kirjaa ja siten paittelemadn vastaantulijan sosiaalisen aseman. (Kent 2001, 31; Hohti
2010, 654.) Historioitsijoiden mukaan kulutus kasvoi renessanssina aikana ylellisemmaksi, koska
yhteiskunnassa arvoasemansa vakiinnuttaneet suvut halusivat osoittaa vaurauttaan. Kulutus kasvoi
my0s, koska heidédn alapuolellaan olleet uusrikkaat halusivat nostaa omaa sosiaalista tasoaan ja
omaksua ylidluokan eliméntavan. (Hohti 2010, 655.) Tati kulutuksen nousua ja ylellisyystavaroiden

hankintaa hillitsemdin luotiin ylellisyyslakeja.

Y lellisyystuotteiden kdyttdd oli rajoitettu erindisten sdéddosten avulla jo antiikista lahtien, mutta
renessanssin aikana niitd oli kuitenkin historiallisesti eniten (Hunt 1996, 29; McGill 2024, 106).
Kun saavuttiin 1400- ja 1500-lukujen vaihteeseen, ylellisyyslakeja — tai ylellisyyssdddoksid —
muutettiin koskemaan keskeisesti pukeutumista sen sijaan, ettd niilld olisi rajoitettu yleisen
ylellisyyden tuotteita, kuten esimerkiksi ruokia. Lait olivat pukeutumissdéntdjen suhteen

kattavampia ja kodifioidumpia.’ (Hunt 1996, 29-33; Farrell 2022, 445.) Lakien avulla pyrittiin

5 Kodifiointi tarkoittaa lain tai sdddoksen kokoamista yhtendiseksi, systemaattiseksi kokonaisuudeksi. Siind alkuperiiset
lait ja niiden muutokset yhdistetdén uudeksi sdddokseksi selkeyden ja yhtendisyyden vuoksi. (Kodifiointi. EUR-lex
WWW-SiVU.)
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rajoittamaan ihmisten mahdollisuutta hankkia prameita tai moraalittomia asuja sekd rangaista niité,

jotka pukeutuivat sosiaalisen asemansa ylidpuolelle (Kupstas 2000, 30).

Ylellisyyslakeja esiintyi kdytdnndssé kaikentyyppisissé poliittisissa jarjestelmissd varhaisen uuden
ajan Euroopassa, ja niiden nékyvin piirre oli suojella ja vahvistaa mydhéisen keskiajan ja varhaisen
uuden ajan eldméaa hallinneita hierarkkisia statussuhteita (Hunt 1996, 36, 118). Esimerkiksi
Englannissa kuningatar Elisabet I:n (1533—-1603) aikaan vallinneet ylellisyyslait kielsivit naisten
pukeutumisessa kulta- ja hopeakankaiden, violetista silkistd tehtyjen kankaiden sekd satiinista ja
damastista valmistettujen pukujen kéyton. Poikkeuksia ylellisyyslakeihin kuitenkin oli. Esimerkiksi
Englannissa poikkeuksen muodostivat ainakin kreivittéret ja paronittaret, kreivien ja paronien
vaimot sekd tyttéret, ritarien sekd heidédn vanhimpien poikiensa vaimot tai yli 500 puntaa vuodessa

ansainneet. (Ibid. 119-123.)

Italiassa ylellisyyslait olivat eniten valvottuja, mutta niiden keskindinen tiukkuus vaihteli
kaupunkien vililla. Venetsiassa, joka oli vilkas satamakaupunki, oli yhdet renessanssiajan
tiukimmista ylellisyyssaddoksistd, koska sielld kdytdvan kaupan avulla oli helppo kerryttdd suuria
omaisuuksia kalliiden ja eksoottisten jalokivien avulla (Rodini 2000, 20). Bolognassa lakeja
kéytettiin erottamaan naiset kuuteen eri ryhmain, jotta aatelisilla ja maalla asuvilla toitd tekevilla
naisilla ei tarvitsisi olla samat lait. Maalaisnaisilla ei esimerkiksi ollut lupaa kayttad silkkisia tai
punaisia vaatteita, mutta he saivat kdyttda hopeisia nappeja, kunhan ne painoivat yhteensi
maksimissaan 225 grammaa. Koruompeleita vaatteissa sai olla, jos niiden arvo oli alle 3 liiraa (noin
10 euroa nykyrahassa). (Currie & Mitchell-King 2025, 249.) Kolmantena esimerkkind Toscanan
alueella Sienassa kasityoldisiltd, kauppiailta ja heitd alempiarvoisilta ihmisiltd kiellettiin kulta-,
hopea-, silkki- ja hienoista puuvillakankaista tehtyjen pukujen, silkkisten tossujen seké
muodikkaiden asusteiden kdytto. Kiellettyjd olivat myds kultaketjut ja hopeakorut, elleivét ne olleet
kiinnitettyind esimerkiksi rukousnauhoihin tai sormuksiin. Lakia rikkoneita uhattiin 25 kultakolikon
sakon uhalla, mikd nykypédivina olisi 3 000—5 000 euron vililld kolikoiden painon mukaan. (Hohti

2010, 663.)

Yhteistd eri alueiden ylellisyyslaeille oli se, ettd ne kaikki rajoittivat jotenkin helmien kéyttoa.
Helmet symboloivat puhtautta, viattomuutta ja naiseutta, ja ne néhtiin siksi ylellisyystuotteena.
Hyvin pienet helmet olivat halpoja tuottaa, joten myos alempien sédtyjen edustajilla oli varaa ostaa
niitd, ja se teki niistd ylellisyyslakien keskeisen kohteen (Robinson 2025b, 139, 144). Rajoituksissa
oli eroja: Italiassa Firenzessé kaikilla naimisissa olevilla naisilla oli lupa kéyttia aitoja helmid;

Venetsiassa ja Sienassa helmid sai kayttdd 15 vuotta ensimmaisestd hadpéivistiin, ja sen jilkeen
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kaikkien helmien ja helmid muistuttavien korujen kaytto oli kielletty; eteldisemmassé Italiassa
helmid sai kdyttad hdiden jélkeen 10 vuotta tai herttuan ldhisukulaisten — tai muiden maiden
lahettildiden — ollessa kyseessd koska vain. (Robinson 2025b, 144, 146; Rodini 2000, 20.) Yleistden
ylellisyyslait sallivat yli seitsenvuotiailla alempien sdétyjen tytdilld ja naisilla pienet helmet, jos ne
olivat yhtend nauhana kaulan ympérilld. Useampaa nauhaa tai suurempia kaulakoruja,
helmikorvakoruja tai -padhineité ei néilld naisilla ollut lupaa kédyttdd lainkaan. Kurtisaanit eivét

helmid saaneet kiyttdd lainkaan. (Robinson 2025b, 143.)

Yksi ylellisyyslakien tavoitteista oli yrittdé estad kurtisaaneja jdljitteleméstd aatelisnaisia tai leskia —
tai lopettaa kyseinen toiminta kokonaan. Poliisit vievit kurtisaaneilta koruja, jos he jiivat kiinni
niiden hallussapidosta alueilla, joilla ylellisyyslait kielsivit tietyt korut. (Storey 2005, 649-651.)
Ylellisyyslakeja hallinnoivia notaareja kutsuttiin usein naisten virkamiehiksi, koska ylellisyyslait
kohdistuivat suurimmalta osin nimenomaan naisiin. Ylellisyyslakeja oli vaikeaa panna tdytdntoon
valtioissa, joissa aateliset olivat tottuneet ylelliseen eldméin. Notaarit partioivat siksi sdédnnollisesti
kaduilla ja ahdistelivat seké pelottelivat naisia noudattamaan lakia raskaiden sakkojen avulla. (Kent
2001, 30.) Ylellisyyslakeja my0s vastustettiin ja rikottiin tahallaan, koska naisten pukeutumisen
eleganssi sopi hyvin vaimon kuvaan ja sité pidettiin naisellisuuden olennaisena merkkini. My®s,
jos suvulla oli paljon rahaa, oli sakkojen maksu pieni hinta siité, ettd omaa vaurautta pystyttiin

korostamaan. (Toreno 2022, 48, 50.)
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3 Korut ja muotokuvat

Muotokuvat vélittdvit monenlaisia viestejd: niitd, joita taiteilija ja malli halusivat viestid teoksen
syntyhetkelld seka niitd oivalluksia, joita voimme nykyédén muotokuvien avulla tehdd niiden mallien
eldmastd. Teokset voivat olla mielikuvia herdttdvid, ja niissd kuvatut ylelliset materiaalit ja
kimaltelevat jalokivet antavat meille vilauksen 1500-luvun hovivien maailmaan. Korut ovat olleet
ndissd muotokuvissa suuressa roolissa, koska ne ovat vahvistaneet sitd mielikuvaa, jonka
muotokuvien mallit ovat halunneet itsestddn luoda. (Anderson 2024, 129.) Korujen liséksi
muotokuvamallin asennolla on ollut oma merkityksensé sen suhteen, miten kuvaan on suhtauduttu.
Silld oliko malli majesteettisessa asennossa suoraan katsojaa kohti vai osaprofiilissa — jolloin hin
vaikuttaa vienommalta ja antaa koruille enemmén tilaa — on ollut suuri merkitys kuvien
vastaanotossa (Vakkari 1989, 17). Téssd luvussa tarkastelen ensin koruja renessanssissa ja sen

jélkeen tarkemmin muotokuvia.

3.1 Korujen kaytto

Koruja kéytettiin — lain sallimissa rajoissa — kaikkien ikdluokkien ja sukupuolien kesken keskiajalta
lahtien. Ne olivat vaatteita kiinni pitdvien kaytinnollisten korujen liséksi keino ilmaista omaa
poliittista suuntautumistaan, viestid omaa asemaa ympdrilld oleville kanssaeldjille sekd omaa
uskonnollisuutta. Koruissa saattoi olla mukana latinankielisid sanontoja, jotka kertoivat rakkaudesta
korun antajaa kohtaan, tai esimerkiksi kyyhkynen symboloimassa rauhaa. Tdllaiset symbolien
merkitykset perustuivat klassiseen oppineisuuteen, ja vaikka koruja oli monilla sdédyilla,
symboliikkaa hyddyntdviéd koruja oli pddasiassa vain koulutetulla eliitilld. (Wyld 2024, 77; Phillips
2000, 28.) Kalliilla ja eksoottisilla koruilla oli helppo viestittdd, ettd omalla suvulla oli tarpeeksi
rahaa ja yhteyksia tilata koruja muista maista (Wardropper 2000, 11; Rodini 2000, 19).

Renessanssin kultasepit olivat kekseliditd ja luovia, mikd nédkyi heidén suunnittelemissaan koruissa
symbolisina ja naturalistisina aiheina. Riipukset muistuttivat esimerkiksi salamanteria, joka tulesta
nauttivana eldimend kuvasti intohimoista rakkautta, tai erilaisia kukkia. Niisséd saattoi myos olla
orgaanisen muotoisia helmié — joskaan ei ndyttdvimmilld paikoilla, eiké néistd helmisté tehty
kokonaisia koruja esimerkiksi kaulanauhan muodossa. (Anderson 2024, 132; Phillips 2000, 30;
Wardropper 2000, 9.) Kukilla oli oma vahva symbolikielensé, joka oli l&nsimaisessa kulttuurissa
hyvin ymmarrettyd 1500-luvulla. Valitettavasti nykypéivind timén kielen tuntemus on melko
kuihtunutta, mutta aikoinaan kukat eivét olleet pelkkid kauniita koristuksia vaan niilld oli koruissa
tehtivinsd. Ne toivat esimerkiksi esiin nuoren naisen hyveiti tai muistuttivat korulahjan saajaa sen

antajasta. (Munn 2024, 55.)
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Renessanssin aikaan koruista oli vaikea sanoa, misté péin ne olivat perdisin, koska korujen
massatuotanto oli helpompaa. Kultasepét veivit ympari Eurooppaa matkustaessaan mukanaan
valmiita korutyyppejddn sekd suunnitelmiaan uusiin valtakuntiin. (Clarke 2024, 96.) Korut myds
itsessddn matkasivat ympéri maailmaa, koska niité kéytettiin valuuttana esimerkiksi puutarhureille,
kenkien tekijoille tai kurtisaaneille maksettaessa. (Evans 1989, 88-91; Robinson 2025b, 136; Storey
2005, 651.) Alueellisia ja kulttuurisia eroja korumallien vélilld kuitenkin oli. Jos esimerkiksi kulta
ja smaragdi olivat yhdessi, tiedettiin korun olevan espanjalaisen perinteen mukainen. Jos taas
krusifiksissa kullatut osat olivat kierteisid, voitiin koru yhdistdd germaaniseen ideointiin.
Germaanisissa koruissa kuitenkin oli 1500-luvun alun jdlkeen harvoin uskonnollisia aiheita, koska

ne sotivat reformaation jdlkeistd protestanttisuutta vastaan. (Wardropper 2000, 12.)

Rikosrekistereitd tarkastelemalla voidaan péatelld, etteivit alemman sdidyn naiset piilottaneet
saamiaan koruja, vaan kéyttivat niitd — vélilld ylellisyyslakeja vastaan — arjessa koristuksina.
Varsinkin kurtisaanit, jotka saivat koruja maksuksi palveluksistaan, kdyttivit koruja nostaakseen
omaa asemaansa ulkopuolisten silmissd. Ylellisyystuotteet, joihin korut kuuluivat, nostivat
kurtisaanien asemaa heiddn omasta sosiaalisesta taustastaan riippumatta ja auttoivat heiti
sulautumaan aatelisnaisten joukkoon. Saatujen korujen oli tarkoitus kiinnittdd huomiota naisten
kauneuteen, korostaa heidin viehdtysvoimaansa ja herdttdd miesten himoa. Kurtisaaneilla korut
olivat yksinomaan julkisia esiintymisid varten eli ne olivat heille staattisia esineiti, joita ajan
moralistit tulkitsivat ahneuden, turhamaisuuden ja sosiaalisen pyrkyryyden merkkeini. (Storey
2005, 647.) Koska tiedetédén, ettd korut ainakin jossain méérin olivat vain tiettyihin tilaisuuksiin
varattuja, voidaan miettid, josko muotokuvien koruissa on ollut sama ajatus taustalla: ovatko ne

olleet kdytdssé vain julkista esiintymisté eli kuvan maalaamista varten?

Miehet tilasivat ja teettivit suurimman osan renessanssin aikana tehdyisti koruista ja he usein
kontrolloivat sitd, mitd koruja sekd miten ja milloin naiset saivat kayttéa niitd. Naisille annetut korut
olivat usein poliittisia, vaikka ne samalla pyrkivdt korostamaan naisen kauneutta ja sitd, miten
varakas hénen aviomiehensa tai isénsa oli. (Rodini 2000, 17, 22; ks. myods McGill 2024, 105;
Gaines 2021, 40.) Ennen valokuvauksen keksimisté hallitsijan tai rakkaan ihmisen kuva voitiin
jakaa vain taideteosten vilitykselld. Tdhdn tarkoitukseen riipuksissa olleet maalatut miniatyyrit
olivat erityisen suosittuja. (Munn 2024, 47.) Hallitsijat maalauttivat usein néitd muotokuvia niin,
ettd heilld oli padllaén dynastian kokoelmiin kuuluneita koruja, jotka kansalaiset yhdistivit valtaan
ja voimaan. Néitd koruja kaytettiin muotokuvien liséksi vain tietynlaisissa poliittisissa
tilaisuuksissa, jotta niiden avulla pystyttiin rakentamaan hallitsijaan liittyvad symboliikkaa ja

myO6hemmin vahvistamaan Euroopan kansojen syntyd sekd vahvistumista. Esimerkiksi kuningatar
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Elisabet I jakoi uskollisille kannattajilleen rintakoruja, joita ndmé pystyivét kantamaan sydamensa

paélld ja siten osoittamaan uskollisuuttaan. (Rodini, 2000, 20-21.)

Korut olivat myds miesten tapa osoittaa hellyytti ja arvostusta vaimojaan kohtaan — mita
arvokkaampi koru, sitd suuremmat tunteet (Pellegrino 2025, 10). Usein miehet antoivat tillaisina
hellyydenosoituksina helmid. Koska helmet olivat yksi suurimmista hddpéivind saatujen korujen
ryhmisté, niitd on hddpotreteissa nékyvissd paljon. Morsiamia kuvattiin pdéasiallisesti eliittiin
kuuluneista suvuista, mik# vahvisti perinteistd kdsitysti siité, ettd helmet kuuluivat vain varakkaille
ja vanhoille suvuille. (Robinson 2025b, 142.) Ylellisyyslakien antamissa rajoissa kuitenkin myds
alemman sdddyn naiset kdyttivat helmié, jos heilld sellaiset oli. Nama naiset kéyttivat helmikoruja
todennikoisesti hyvin samoista syistd kuin ylempien sédtyjen edustajat: he halusivat osoittaa omaa
varallisuuttaan ja asemaansa yhteiskunnassa seké viestittdd omaa identiteettidin muille. (Ibid. 137.)
Miehet myds pyysivdt muotokuvia tilatessaan taiteilijaa kuvaamaan teoksessa morsiamen
héélahjaksi saamat arvokkaat jalokivet, vaikka niiden kéytto oli ylellisyyslakien mukaan kielletty

(Landini & Bulgarella 2001, 95).

Renessanssiaikana korut saivat paljon vaikutteita suoraan antiikista ja niissd pyrittiin ndyttiméan
taistelukohtauksia, mytologisia tapahtumia tai uskonnollista hartautta. Koruissa saattoi esimerkiksi
olla Kristuksen monogrammi® ja kirjaimet IHS” tai Pyhdn Marian monogrammi® ja MARIA.
(Phillips 2000, 34-35.) Ristikorut ovat esimerkkeja koruista, jotka tulivat laajaan kiyttdon jo
renessanssissa ja jotka ovat sdilyneet melko samanlaisina meille nykypéivaan. Memento mori -
aiheet, joilla muistutettiin ihmisid vadjaaméttomasté kuolemasta ja kehotettiin heitd eldméén

kunnolla, olivat myds yleisid 1500-luvun koruissa (ibid. 36; Church 2011, 45).

3.2 Korujen historiaa

Koruja on ollut aina antiikin ajoista ldhtien, koska ne herittivit ihailua ja niiden loisto oli vallan
merkki. Jalokivid ja koruja kdytettiin myds vaatteissa ja vaakunoissa, joilla jalosukuiset osoittivat
kayttaménsa vallan liséksi — tai oikeastaan siihen kytkeytyen — varakkuuttaan. Keskeinen materiaali
koruissa on ollut kulta 1700-luvulle asti, jolloin hopea vei sen paikan arvostetuimpana

korumetallina, ja jalokivini niissé on kdytetty muun muassa smaragdeja, koralleja, helmié,

6 Kreikan kirjaimet X (khii) ja P (thoo) yhdistettyni. Kirjaimet tulevat kreikan Kristusta tarkoittavasta sanasta
XPIXTOZ (Khristos).

7 Kolme ensimmdisti kirjainta Jeesusta tarkoittavasta kreikkalaisesta sanasta IHEOYZ (Ieesoys) tai latinalaisesta
tulkinnasta lesus Hominum Salvator (Jeesus ihmisen pelastaja).

8 Neitsyt Marian monogrammeissa on M-kirjain, joka yleensé on yhdistetty A-kirjaimen (Ave Maria) tai R-kirjaimen
(Maria Regina) kanssa. Kirjainten paélla on kruunu, joka viittaa Marian asemaan muiden pyhimysten ylépuolella ja
taivaan kuningattarena.
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meripihkaa sekid ametisteja. (Eco 2008, 106, 196; Schumann 1979, 8; Phillips 2000, 10-12.) Koska
renessanssin aikaankin hdiseremonioihin kuului sormusten vaihto, piti sormuksia olla myds
alempien sdétyjen hintaluokissa. Sormuksia — ja muita koruja — valmistettiin myos esimerkiksi
pronssista ja raudasta, ja niitd voitiin padllystdi, jotta ne ndyttivit enemmaén kultaisilta tai hopeisilta
(Phillips 2000, 14). Kun koruja kéyttivdat muutkin kuin aateliset, niité tehtiin ennen
metallinvalmistusta hyvin monenlaisista saatavilla olevista halvoista materiaaleista. Korukiviin
kaytettiin muun muassa eldimistd ja kasveista saatavia materiaaleja eli hampaita, sulkia, kuivattuja
marjoja ja kukkia. Mereneldvistd simpukat pdésivit korukdyttoon niiden helmien takia ja hieman
varakkaammilla alempien sdityjen edustajilla kdyttoon padsivét korallit, koska niiden

kirkkaanpunaisella virilld pystyttiin imitoimaan punaisia jalokivid. (Ibid. 22.)

Punaiset kivet olivat renessanssin aikaan suositumpia kuin antiikissa. Yleisimpid punaisia koruissa
kaytettyjéd kivid 1500-luvulla oli rubiinit — joihin luettiin myos spinellit, jotka tunnistettiin
itsendiseksi mineraaliksi vasta 1800-luvulla — ja granaatit. Kivien avulla voitiin viitata rakkauden, ja
erityisesti sen jumalattaren Venuksen, moniin ominaisuuksiin. (Munn 2024, 49; Schumann 1979,
100.) Punaiset kivet yhdistettiin usein joko Jeesuksen kdrsimystarinaan — rubiinit seké granaatit
koristavatkin usein uskonnollisia koruja ja reliikkejd — tai ne liitettiin kuninkaalliseen asemaan,
koska ne heréttivat mielikuvia verestd, elimasté ja voimasta (Wyld 2024, 75). Kivien ollessa
rakkauden ja siten viisauden symboleita niiden avulla viestitettiin kantajan olevan joko hyvéa
vaimomateriaalia tai hyvd vaimo. Raamatussa, joka renessanssin arjessa oli nédkyvésti mukana,
rubiinit ja kalleudet liitettiin tietoon ja hyveellisyyteen eli hyvédn vaimon tirkeédén piirteeseen.
(Munn 2024, 51.) Sananlaskujen kirjassa kerrotaan viisauden olevan arvokkaampaa kuin rubiinit,
helmet tai kalleudet ja hyvin vaimon l9ytdmisen olevan miehelle tirkedmpéd kuin korumateriaalien

16ytdminen.’

Granaattien vaihtelevat vérit purppurasta tummaan oranssiin seki heijastavaisuus vahvistivat
uskomusta siithen, ettd niilld oli maagisia ja suojaavia ominaisuuksia (Wyld 2024, 75; Schumann
1979, 104). Korukivien ja jalokivien vélilld ei ole koskaan ollut mitdin selvdi rajaa, vaan korukivi
on yleisnimitys kaikille koristeina kaytetyille kiville. Jos kivien vilille haluaa eron tehd4, on se

nykypéivin mittayksikoissd helppoa: jalokivet kaupoissa mitataan karaatteina (1 karaatti = 200 mg)

®” Jos hyvén vaimon léydit, loydit aarteen, kalliimman kuin meren helmet. Hiineen voit aina luottaa, héin pitici
puutteen loitolla sinusta. Hdn toimii miehensd parhaaksi, ei vahingoksi, kaikkina eldmdinsd pdivind.” Sananl. 31:10-12.
”Onnellinen se, joka on Iéytinyt viisauden, se, joka on tavoittanut tiedon, silld parempi on viisaus kuin hopea,
tuottoisampi on tieto kuin kulta. Se voittaa korallit kalleudessa, mitkddn aarteet eivit vedd sille vertaa.” Sananl. 3:13—
15. Erikielisissd Raamatuissa on eroja korukivestd kdytetyn sanan kohdalla. Englanninkielisissi kédytetdin sanaa rubies
(rubiinit) ja italialaisissa sanaa perla (helmet). Myds eri vuosina tehtyjen suomennosten vélilld on eroja, ja kéytetty sana
voi olla helmi tai koralli.
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ja korukivet punnitaan grammoina. (Schumann 1979, 10.) Korukivien yksi tehtévi oli suojata
niiden kantajaa vaaroilta ja tuoda hyotyéd hénen eldmiinsd. Arvokkaat kivet toimivat kantajan

varallisuuden osoittajina ja paéstivdt hdnet paikkoihin, joihin hinelld ei muuten olisi ollut padsya.

Jalokivet toimivat my0s talismaaneina ja amuletteina, koska niitd verhosi salaperdisyyden ja
yliluonnollisuuden verho. Ne suojasivat kantajaansa pahoilta hengilté ja takasivat hénelle enkelien
ja pyhimysten suosion. Ndiden kantajaansa auttavien yliluonnollisten voimien takia jalokivid
ryhmiteltiin tdhdistdjen mukaan. Renessanssin uskomusten mukaan siis syntyivét onnenkivet, joihin

tandkin pdivand uskotaan. (Eco 2008, 108; Phillips 2000, 16; Schumann 1979, 8.)

Muita tyypillisid korukivid renessanssin aikana olivat muut vérilliset kivet kuten smaragdi ja safiiri,
joita kéytettiin ennen timanttien leikkauksen keksimistd. Virilliset korukivet olivat suosittuja, koska
ne sdilyttivdt vérinsd ja siten hienoutensa, vaikka aikaa kului, toisin kuin koralli, jonka véri vaaleni
ja sdihkyvyys tummui. Ennen kunnollista hiontaa timantit olivat huomattavasti halvempia kuin
esimerkiksi rubiinit ja smaragdit, ja nima jalokivet olivatkin useammin koruissa suurina kivina
viestimisséd vauraudesta. (Phillips 2000, 18; Cellini 1898, 23.) Kun timanttien hiontaprosessi
opittiin Euroopassa 1500-luvulla, niitd alettiin leikkaamaan ja hiomaan tavoilla, joilla niiden
loisteliaisuus saatiin esille. Timantit nousivat melko pian arvostetuimmiksi jalokiviksi ja niitd
arvostettiin erityisesti niiden kovuuden ja uskottujen maagisten ominaisuuksien takia. (Phillips
2000, 16.) Timantit renessanssin aikaisissa muotokuvissa vaikuttavat mustilta tai tummilta
nykyihmisen silmdén, joka on tottunut niiden loisteliaisuuteen ja sdihkeeseen. 1500-luvulla
timanttienhionta oli vield niin alkuvaiheessa, ettei niitd saatu hiottua yhtd nayttéviksi kuin nykyéan,
joten ne eivat heijastaneet valoa samalla tavalla kuin tédnd pdivanad hiotut timantit. Timanttien taakse
asetettiin myos istutuksessa mustaa foliota, jotta valon heijastamista saatiin lisattyd. Harmillisesti
tosin maalauksissa timantit menettivét folion tuoman lisén kimallukseen ja heijastivat vain niiden
alla ollutta vérid. (Anderson 2024, 149.) 1500-luvun alussa harvinaisempia jalokivid korostettiin
yksinkertaisilla istutuksilla, jotka mahdollistivat sen, etté jalokivi yksindén oli huomion keskipiste.
Myoéhemmin haluttiin, ettd koru itsessdin vetid vertoja korussa kdytetylle kivelle, joten istutuksista
tehtiin monimutkaisempia ja hienompia. (Rodini 2000, 19; ibid. 131.) Timanttien nousseen suosion
myota vérilliset jalokivet tulivat oletettavasti hieman halvemmiksi, ja muillakin kuin aatelistolla oli
siten varaa hankkia niitd koruihin. Ylellisyyslait tosin rajoittivat sité, etteivét kaikkein alimpien

sadtyjen edustajat voineet jalokivid kayttaa.

Helmet olivat suosittuja korukivid sekd kokonaisia koruja, niin kuin ylellisyyslakien ja yleisimpien

héédkorujen kohdalla jo huomattiin. Muiden jalokivien tapaan helmet toimivat korujen liséksi
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varallisuuden varastoina, ja ne olivat siksi haluttuja sosiaalisen aseman symboleita. Helmilld oli eri
arvoja riippuen siitd misté ne tulivat, niiden viristd, muodosta ja koosta seké laadusta. (Robinson
2025b, 137; Phillips 2000, 20.) Helmié annettiin morsiamille, koska niiden valkoinen viri ndhtiin
kehon ja sielun puhtautena ja hyvyyteni seka itse helmi merkkiné kantajan viattomuudesta ja

hyveellisyydestd (Robinson 2025b, 142).

Helmiin oli varaa my0s vdhédvaraisemmilla, ja helmistd pystyttiin tekeméédn itse tehtyjd versioita.
Tekohelmien kiyttd voitiin ndhdd ulospdin korkeamman yhteiskunnallisen aseman esittdmisend tai
jopa ylellisyyslakien rikkomisena (Robinson 2025a, 204). Helmet ja meripihka olivat
korumateriaaleja, joita pystyttiin valmistamaan itse. Kunhan kukaan ei liian ldheltd katsonut, ei
helmisté erottanut olivatko ne aitoja vai ei.!® Kun tekohelmet yleistyivit, eliitin naiset alkoivat
kiyttdmaan suuria ja tasaisen pyoreitd helmid, joita kutsuttiin itdmaisiksi, vaikkeivat ne valttaméatta

tulleet idésti laisinkaan (Robinson 2025b, 138).

Helmi- ja jalokivi-istutettujen korujen ja sormusten kayttd kertoi niitd kantaneen nuoren naisen
siviilisdddystd. Ainakin Firenzessd sormuksia kiyttivit pddasiassa naimisissa olleet naiset ja niiden
vaihtaminen oli enemman kuin pelkkd muodollinen avioliiton vahvistus. Sormustenvaihto oli
yksityisenédkin hddseremonia, jossa kahden perheen vilinen sopimus vahvistettiin laillisesti ja
myotédjdisten maksuehdot kéytiin lapi. (Landini & Bulgarella 2001, 94.) Jalokivellisten sormusten
uskottiin parantavan ja ehkdisevén sairauksia, joten kiven liséksi niihin kaiverrettiin pyhimys tai
sormuksen siunanneen ihmisen nimi, jotta suoja olisi mahdollisimman kestéva (Cherry 2007, 168).
Jos sormus annettiin hddseremonian yhteydessé, sen tehtdvdnd oli muistuttaa vastanaitettua hinen
asemastaan ja velvollisuuksistaan uuden perheen piirissd. Sormukset eivét aina olleet ainoa merkki
siitd, ettd muotokuva oli muisto mallin hddpéivastd. Myds arvokkaat riipukset ja hiuskorut toimivat

samassa tarkoituksessa. (Landini & Bulgarella 2001, 94.)

Keskiajan tyylit koruissa jatkuivat vield melko samanlaisina 1500-luvun alussa. Esimerkiksi
rintakorut, jotka nousivat keskiajalla suosioon, olivat erittdin kaytettyja vield renessanssissakin.
(Evans 1989, 84.) Vaikkakin renessanssiajan naisilla oli usein hulppea péddhine tai hiuskoriste, yksi
suosituimpia korutyyppeja olivat silti riipukset. Keskiajalla totuttujen pukeutumistyylien tilalle
tulivat avonaisemmat kaula-aukot, ja niiden kanssa oli muodikasta kayttiad kultaketjuja. (Phillips
2000, 30; Rodini 2000, 18-19; Kupstas 2000, 30.) Riipukset oli koristeltu myos takaa, koska ne oli

suunniteltu riippumaan kantajan kaulassa vapaasti — toisin kuin keskiajalla, jolloin korukivet

10 Helmien ja meripihkan valmistuksesta omin késin on Michele Robinson tehnyt tutkimuksen, jonka tulokset ja
tekotavat voi lukea artikkelista “Experiment in Focus VI: Imitation of amber and pearls” (2025).
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kiinnitettiin suoraan vaatteen kaulukseen (Phillips 2000, 30). Molemmin puolin koristelluista
renessanssiriipuksista hyvé esimerkki on skotlantilainen Fettercairn-riipus, josta Anna Groundwater
on vuonna 2024 toimittanut kirjan Decoding the Jewels. Kirjassa on hyvid kuvaesimerkkeja siité,

millaisia kaksipuoleiset riipukset ovat olleet.

1500-luvun lopulla riipuksista tuli symmetrisempié ja amulettimaisempia muuttuvan maailman
mukana. Merenkulun kasvun tuomia tutkimusmatkoja seké kaukaisten maiden kanssa tehtyja
kauppasopimuksia symboloitiin riipuksissa esimerkiksi kaljuunoiden, merihirvididen tai
mereneldvien avulla. Riipuksiin voitiin my0s laittaa osa sarvivalaan sarvesta, jota ennen kutsuttiin
my0s yksisarvisen sarveksi. Sarvea pidettiin hyvdnd myrkkyjen tunnistajana ja siten pitkilld

matkoilla matkaajan turvana. (Phillips 2000, 30.)

3.3 Muotokuvat

Muotokuvia on tehty jo antiikin ajoista ldhtien. Egyptissd pdéasiassa faaraot ja heidén ldheisensi
ikuistettiin hautakammioihin muotokuvien avulla. Roomassa puolestaan rintakuvat, mitalit ja
rahojen profiilipotretit olivat mahdollisimman yhdennikoisid mallinsa kanssa, koska niité kéytettiin
esimerkiksi kertomaan, kuka on silld hetkelld vallassa. Roomassa nditd hallitsijoiden kuvauksia
kéytettiin pohjana tavallisen varakkaan vdeston kuvien maalaamiseen. Kuolinnaamiot, jotka olivat
suosiossa antiikin Roomassa ja Egyptissd, olivat nimensd mukaisesti naamioita, joihin kuolleiden
kasvonpiirteet saatiin tarkasti esiin. Naamio asetettiin sen valmistuttua hautakammion suulle tai
suoraan vainajan péélle, jotta kuolleista oli jokin konkreettinen muisto, jota muistella.
Kuolinnaamioiden avulla ikdén kuin tuotiin kuolleet uudelleen henkiin. Rooman imperiumin
hajottua muotokuvien maalaaminen véheni olemattomiin. Keskiajalla keskityttiin Jumalan ja
ihmisen véliseen suhteeseen ja maalausten aiheet keskittyivit jumalallisen maailman ihannointiin.
(Dore 1994, 5; West 2004, 21, 27, 64—65; Kent 2001, 40.) Muotokuvat historian aikakausilta ovat
hyvié tutkimuskohteita silloin, kun halutaan tutkia tietyn aikakauden muotia pukeutumisessa tai
koruissa. Esimerkiksi renessanssiajalla aateliston suosimat riipukset ovat muotokuvissa hyvin

nékyvilld (Phillips 2000, 30).

1500-luvulle siirryttiessa taidetta alettiin kdyttdiméan kristinuskoa ja uskonnollisia oppeja enemmén
eldmén tulkitsemisvaylina (Setdld 2002, 39). Keskiajan ja renessanssin vélilld nikyy asennemuutos,
jossa ihmisestd tehtiin universumin keskipiste ja muotokuvat tulivat luonnolliseksi tavaksi korostaa
kuvattujen henkildiden térkeyttd. Statussymboleina muotokuviin valittiin sellaisia vaatteita, koruja
ja taustaa, ettd ne auttoivat kuvan katsojaa rakentamaan mielikuvan siitd, millaisessa maailmassa

malli eli. (Dore 1994, 5-7.) Yksityisyyden arvostus my0ds nousi 1500-luvulle tultaessa, mika
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voidaan huomata muotokuvien kysynnén kasvun myo6td. Suuressa osassa renessanssiajalta
sdilyneissd arkisissa muotokuvissa ei ole tilaajan tai mallin eiké taiteilijan nimed, mika kertoo

niiden olleen tarkoitettuja yksityisomistukseen eiké julkisesti esilld olemiseen (Setéld 2002, 40).

Ennen kuin voidaan miettid tarkemmin naisista maalattuja muotokuvia — tai koruja muotokuvissa —
pitdd tarkastella tarkemmin sitd, millainen ilmi6é muotokuva renessanssissa oli. Muotokuvia esiintyy
monissa eri mediumeissa — ne voivat olla esimerkiksi maalauksia, veistoksia, piirustuksia,
kaiverruksia tai kolikoita ja mitaleja (West 2004, 13). Maalattu muotokuva on taiteellinen genre,
joka koostuu hitaasti ajan my6td muuttuvista konventioista (Burke 2001, 25). Mallien asennot ja
eleet sekd heiddn asusteensa ja heitd ympéroivat esineet noudattavat tiettyd kaavaa ja useimmiten ne
ovat symbolisista syisté siind, missd ovat. Muotokuvien avulla vahvistettiin henkildiden luomaa
kuvaa itsestddn maalaamalla heiddn ylleen parhaat vaatteet ja ympdrilleen parhaat tavarat. Ne eivat
siis niinkdén kuvanneet todellisuutta vaan olivat sosiaalisia illuusioita, esityksid, jotka hyddyttivét
teosten malleja. (Ibid. 26-28.) Onnistunut muotokuva oli ikdén kuin mallinsa sielun peili, joka
ndytti timdn luonteen sekid yhteiskunnallisen aseman. Peilin lailla asioita ei kuitenkaan kuvattu
selkedsti, vaan yhteiskunnalliseen asemaan viitattiin hienovaraisesti niin, etti viittausten

ymmértiminen edellytti my0s aikalaisilta vahvaa oman kulttuurin symbolikielen tuntemista.

(Ilmakunnas 2017, 49.)

Renessanssissa yleistd olivat yritykset sovittaa yhteen henkildn sisdinen eldma ja ulkoinen olemus.
Naitd yrityksid varten renessanssin taiteilijat elvyttivit antiikin aikaisen Aristoteleen fysionomisen
tutkielman, jossa vditettiin, ettd kasvoista voi lukea ihmisen mielentilan. 1500-luvun taiteessa myos

eleet ja kehon asennot olivat perdisin antiikin teksteistd ja taideteoksista. (West 2004, 32-34.)

Muotokuvataide voidaan erottaa muista taidemuodoista sen perusteella, ettd se on sidoksissa
mimesikseen eli samankaltaisuuden késitteeseen. Kaikki muotokuvat esittdvit version mallista, oli
se sitten védristynyt, ihanteellinen tai osittainen, mutta tirkeinté on se, ettd kuva olisi tarpeeksi
yhdennikdinen, jotta malli olisi edelleen tunnistettavissa. Koska muotokuvat ymmarrettiin mallin
kopioimiseksi, renessanssin ammattitaiteilijat suhtautuivat muotokuvamaalauksiin halveksuen,
vaikka osa heistd ansaitsi elantonsa muotokuvilla. (Ibid. 12, 22.) Se, miten yhdennidkdisyys
maalatun henkilon ja mallin vililld on tuotu esiin eri aikakausina, on aina kytkoksissd kyseisen
aikakauden kulttuurisiin konventioihin. Renessanssissa esimerkiksi, kun kiinnostus oli yksilossi ja
tamén fyysisessd olemuksessa, muotokuvat olivat mahdollisimman realistisia ja luonnollisia.
(Kolind Poulsen 2019, 61; West 2004, 21.) Se, miksi kédytidn tissd sanaa mahdollisimman”, johtuu

siitd, ettei yhdenndkdisyyden arvioimiselle ole mink&dénlaista yksinkertaista kriteeristod.
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Taiteilijoiden ja tilaajien tavoitteet eivét valttdmattd aina kdyneet yhteen, ja kun eliitin muotokuvien
tarkoituksena oli vahvistaa yhteiskunnallista arvojirjestystd, ei tullut kysymykseenk&én, ettd malli

ei olisi tayttdnyt aikansa ulkondkdihanteita (Kolind Poulsen 2019, 62).

Renessanssin muotokuvissa tyypillinen piirre oli nuoruuden kauneus ja siksi niiden mallit olivat
usein mahdollisuuksien mukaan nuoria aikuisia. Heilld kasvonpiirteet olivat jo tdysin kehittyneet,
mutta nuoruuden raikkaus oli vield kasvoissa nikyvissd. (West 2004, 137.) Naisia ja miehié
kuvattiin hyvin erilaisissa eldmédnvaiheissa. Miesten muotokuvat tilattiin usein vasta sen jdlkeen,
kun he olivat vakiinnuttaneet poliittisen tai taloudellisen asemansa. Sdilyneet naisten muotokuvat
taas viittaavat siihen, ettd heidit 1dhes poikkeuksetta kuvattiin varhaisessa naimakelpoisessa
murrosidsséd heiddn vastatessaan vield odotuksia nuorekkaasta kauneudesta. Naisten eldménkaaressa
1500-luvulla oli karkeasti ajateltuna kolme péévaihetta: avioliitto, synnytys ja leskeys — vain
ensimmaistd ndistd kuvattiin suurissa méérin muotokuvissa. (Woods-Marsden 2001, 64.) Niin moni
nuori nainen kuoli kuitenkin synnytykseen, ettd heistd maalattiin usein vield uudelleen muotokuva —

mahdollisesti kopio hddpdivini tehdystd kuvasta — muistoksi heidén perheilleen (Kent 2001, 40).

Erityisesti nykyisen Saksan alueella ja Englannissa alettiin renessanssiajalla tekeméén
miniatyyrimuotokuvia, joita kdytettiin esimerkiksi koruissa rakkauden tai uskollisuuden osoituksina
(Setéld 2002, 40). Muotokuvien avulla pystyttiin levittiméién propagandaa tai mielikuvia sekd
muistuttamaan katsojia teoksen aiheen tai tilaajan vallasta ja tdydellisyydestd (Gaines 2021, 50).
Muotokuvia kiytettiin hyodyksi myds esimerkiksi hddneuvotteluissa (West 2004, 60). Matkanteko
1500-luvulla oli hidasta ja kun matkat vield olivat pitkid, ei turhaan haluttu ldhted pitkalle ja joskus
maantierosvojen takia vaaralliselle matkalle. Siksi siis, kun yritettiin paéttda uudesta puolisosta
perheeseen, ldhetettiin usein muotokuva uuden toivotun suvun luokse ja toivottiin
puolisoehdokkaan ihastuvan kuvaan. Etsiessddn uutta vaimoa Jane Seymourin kuoleman jalkeen
Englannin kuningas Henrik VIII palkkasi Hans Holbein nuoremman maalaamaan kuvia uusista
vaimoehdokkaista. Holbein maalasi hieman liian hyvén kuvan Anna Kleveldisesti (1515-1557).
Henrik ihastui suuresti muotokuvaan, mutta hinen ndhtydin Annan luonnossa avioero tapahtui
ldhes yhtd nopeasti kuin naimisiinmeno aiemmin. (Ibid. 60.) Muotokuvista tuli tirkein
kuninkaallisen imagon levittdmisen véline hovin vélittdmén l&hipiirin ulkopuolelle. Kuvia tilattiin
saannollisesti ikuistamaan kuninkaallisen perheen jédsenten ulkonidkd seké hyva terveys. Oli myds
echdottoman tirkea, ettd heiddt kuvattiin muotokuvissa edustavimmissa vaatteissaan, asusteissaan

ja koruissaan. (Anderson 2024, 135.)
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Teosten mallien todellista ulkonidkoa ei voida suoranaisesti tietdd, koska varsinkin naisten
ulkondkdd on idealisoitu muotokuvissa. Muotokuvaa ei myoskdin voida verrata henkil6on itseensi
vaan toisiin kuvallisiin esityksiin. Samasta mallista voi eri taiteilijoiden maalaamana olla siis monen
ndkoisid luonnoksia ja valmiita muotokuvia. (Vakkari 1989, 21.) Samankaltaisuuteen voitiin myos
omaksua erilaisia 1dhestymistapoja ja kahden eri taiteilijan maalaamista kuvista voidaankin vertailla
samankaltaisuuden hdilyvia kisitettd. My0Os saman taiteilijan toimesta samasta mallista saatiin
erilaisia muotokuvia riippuen siitd mihin tarkoitukseen kuva tehtiin. (West 2004, 22, 24.) Korut
ovat olleet ndissd tapauksissa hyvid tunnistusvilineitd. Esimerkiksi Giovanna Degli Albizzi kiytti

muotokuvissaan helposti tunnistettavaa ja muista erottuvaa korua (Kent 2001, 40).

Koska samankaltaisuus oli omaan tarpeeseen muokattavissa ja naisista maalattiin pdéasiassa
idealistisia kuvia heiddn ollessaan ajan kdsityksen mukaan kauneimmillaan, oli yleist4, etti
taiteilijat maalasivat muotokuvia malleista, joita he eivét olleet ndhneet pitkédn aikaan tai jopa
lainkaan. Isabella d’Este esimerkiksi pyysi 1530-luvulla italialaista Tiziania maalaamaan
muotokuvansa, joka oli kopio kopiosta. Isabella 14hetti Tizianille malliksi Francesco Francian
maalaaman muotokuvan — joka oli kopio 25 vuotta aiemmin maalatusta muotokuvasta — koska ei
itse halunnut istua mallina. Tizianin teos on siis kopio kopiosta, eiki silld ollut mallin ikéddn tai

ulkondkdon mitddn selkedd yhteyttd. (West 2004, 24.)

Naismuotokuvissa oli usein mukana pienid jokapdivaisid esineitd — kuten nukkeja, neuloja tai
rukouskirjoja — joiden avulla voitiin viestittdd naisellisia hyveitd (Kent 2001, 29). Naisilla ei omien
muotokuviensa suhteen ollut kovinkaan paljon valtaa 1500-luvun taiteessa, vaan muotokuvien
tilaajat ja tekijét paattivit kaikesta (DePrano 2008, 629-630). Tilaajat, jotka usein olivat joko
tyttojen isid tai aviomiehid, halusivat, ettd muotokuvassa oli mukana koruja, jotka yhdistivit naisen
tiettyyn sukuun. Haluttiin, ettd teosten katselijat tiesivdt kuvattavan naisen kauneuden, rahojen,
korujen ja hyvyyden tulevan perheenpéélti, joka esimerkiksi kuvattiin naisen kaulassa riippuvaan
tai rinnalla olevaan medaljongiin. (Rodini 2000, 23; Kent 2001, 30.) Muotokuvista saadaan késitys
siitd, kuinka tdrkedssd asemassa korut ovat olleet viestin vélittdmisessd. 1500-luvun ithmiset osasivat
tulkita tiettyihin véreihin ja kiviin liittynyttd symboliikkaa ja ymmaérsivit medaljongeissa olleiden

kuvien ja allegorioiden kieltd. (Anderson 2024, 129.)

Muotokuvat eivit vain tallentaneet korujen ulkonékod tiettyind ajankohtina, vaan niiden avulla
voitiin seurata korusuunnittelun muuttuvia makuja ja osoittaa, ettei korun elinkaari riippunut vain
siitd, milloin se oli muodissa (Anderson 2024, 149). Eri kuningattarien kuvista voidaan esimerkiksi

huomata, miten korut ovat periytyneet edellisiltd kuningattarilta seuraaville. Korujen avulla seké
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palkkaamalla kuuluisa taiteilija — kuten esimerkiksi Lucas Cranach vanhempi — maalaamaan
muotokuva haluttiin varmistaa, ettd kaikki potretissa tekija mukaan lukien kertoi kuvattavan
tarkeydestd (Wardropper 2000, 7). Taiteilijat saattoivat ottaa vapaamman linjan muotokuvien
korujen ja koruommelten suhteen. Ne saattoivat olla kaunisteltuja, liioiteltuja, kokonaan keksittyja
tai niistd oli jétetty osia pois. (Anderson 2024, 130.) Vaikka muotokuvien vaatteita ja koruja ei voi
ottaa aivan todenmukaisena kuvauksena vallinneesta maailmasta, pystytdéin muotokuvista

padttelemadn aikalaisten kulutustottumuksia (Tosi Brandi 2025, 217-219).

Ennen naismuotokuvien yleistymisté yleisin tapa kuvata naisia taiteessa oli joko Venus-hahmoina
tai muiden mytologisten ja allegoristen aiheiden malleina (Vakkari 1989, 21). Naismuotokuvien
tultua yleisimmiksi niiden joukossa oli myds muotokuvia, joiden malleja ei tunneta. Joissakin
kuvissa naiset olivat pikemminkin malleja, joiden tehtdvéni oli edustaa ihanteellista kauneutta eikd
niinkdén tunnistettavia yksiloitd (West 2004, 150). Tuntemattomiksi jdéineitd malleja esittédvissa
muotokuvissa on usein kyse siité, ettd mallina on ollut kurtisaani. On my6s mahdollista, ettd mallin
nimi on historian saatossa kadonnut, jolloin ei varmasti tiedetd sitd, onko kyseinen malli ollut
kurtisaani. Kurtisaanien kuvat erottaa kuitenkin melko helposti siitd, ettd mallilla on paljastavammat
vaatteet kuin tavallisesti saman ajan naismuotokuvissa. (Vakkari 1989, 24, 49.) Johanna Vakkari on
tehnyt Jyvéskylédn yliopistoon pro gradu -tutkielman Kurtisaaneja ja ylhdisonaisia. Venetsian
renessanssitaiteen naisihanteita (1989), josta 10ytda tarkemmin kurtisaanimuotokuvien

tunnistamiseen periaatteet.

Muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta renessanssin muotokuvissa kuvattiin naiset aina katsojasta
katsottuna vasemmalle kddntyneina tai katsovina. Jos kyseessi oli avioparista tehty parimuotokuva,
asetettiin vaimo Jumalan vasemmalle puolelle ja aviomies hierarkkisesti ylemmalle oikealle
puolelle. Oikealle kddntynyt nainen — joka oli valmiiksi jo heikommassa hierarkkisessa asemassa
miehiin ndhden — paljasti kddntyessddn vasemman kitensd ja olkapdénsd. Olkapidille asetettavat
korut olivat aina vasemmalla puolella ja kun koristeelliset hihat yleensa rajoitettiin vain yhteen
kéteen, suosittiin yleensd vasenta. Oikeaa puolta pidettiin moraalisesti arvokkaampana ja Jumalan

suojelemana, ja siten vasen puoli voitiin turvallisesti jattda esiin. (Wood-Marsden 2001, 69.)

Rintakuvaformaatti oli muotokuvissa suosittu tyylillinen valinta, johon vaikuttivat roomalaisten
rahojen rintakuvat (Gaines 2021, 32). Muotokuvissa suosittiin usein kolme neljdsosaa -profiilia,
koska se rikkoi suoraan edestd kuvatun mallin jyrkdn symmetrian, eikd malli tuijottanut niin

voimakkaasti ulos kuvasta (West 2004, 72—73). Osaprofiileja suosittiin myds koska niissd mallit

néhtiin koristeellisina pintoina, jotka eivit kyenneet katsomaan katsojaan tai tdyttdiméaan tilaa
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kaksiulotteisuuden ulkopuolella. Tdmin tyylisissd muotokuvissa korut ovat erityisen kiinnostavia,
koska ne ovat usein eloisin osa maalauksessa. Naiset ovat jiykkdilmeisid ja salaperdisid heiddn
korujensa sdihkyessd virikkdind heiddn kauneuttaan korostaen. Kaikkien koristusten ja naisten
alistuneen asennon oli tarkoitus osoittaa vaimon ja korujen olleen aviomiehen omaisuutta. Palvelijat
merkittiin renessanssiaikana aina talon vireilld tai vaakunoilla, jotta erotettiin se, kenelle he
kuuluivat. (Rodini 2000, 23; Holian 2008, 152.) Naisten korut toimivat samankaltaisessa
tarkoituksessa ja ne merkitsivét heidit sukujen hallintaan. Korut olivat siis symboleja vallalle, mutta

niiden kantajat olivat samaisen vallan alaisia.

Naisten asemaa korostettiin poseerauksen liséksi taustalla, jolle heiddt maalattiin. Varsinkin
firenzeldisid naisia esitettdessd muotokuvan tausta sommiteltiin niin, ettd kuvassa on mukana kodin
ikkuna. Nainen asemoitiin siis seka kirjaimellisesti ettd kuvaannollisesti kotiin ja kotona olevaksi —
hén ndki maailmaa vain pienen aukon kautta. Kuvia naisista kotimiljoissd maalattiin, koska haluttiin
viestid perheen varakkuudesta ikkunasta nékyvien suvun maiden avulla ja siithen perustuvasta
sosiaalisesta asemasta samalla, kun tilaajat halusivat kunnioittaa vaimon hyvin johtamaa

valtakuntaa eli kotia. (Gaines 2021, 32; Kent 2001, 26.)
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4 Analyysi

Aineistoni teoksia analysoidessani tarkastelen miti ja millaisia koruja naisille on muotokuviin
valittu sekd mitéd ndiden korujen avulla mahdollisesti on ollut tarkoitus viestid. Tuntemattomien
mallien kohdalla pyrin muodostamaan kuvan siitd millaisessa yhteiskunnallisessa asemassa naiset
ovat eldneet ja miksi kuva mahdollisesti on tilattu. Aineiston analysoinnissa kidytdn apuna
Benvenuto Cellinin (1500-1571) — vililla melko kirkkéitidkin — ajatuksia kultaseppien
tyoskentelystd korujen ja jalokivien parissa. Cellini tydskenteli niin Ranskan Frans I:lle kuin
Cosimo I de Medicille, heiddn hoviensa lisdksi hin tyoskenteli muun muassa Roomassa ja
Pariisissa, ja hin oli my0s yksi aikansa arvostetuimmista kultasepistd (Forment Costa 2022, 117;
Holian 2008, 154). Ei tiedetd tarkkaan, onko Cellinin suunnittelemia koruja Medici-suvun jésenten
muotokuvissa tai Anne de Pisseleulla. Cellini on kirjoituksissaan kylld kuvannut Eleonora di
Toledolle suunnittelemiaan koruja — esimerkiksi Eleonoran virallisessa vuonna 1545 maalatussa
muotokuvassa nikyvii vyota ja helmikaulakorua — mutta siitd onko hdnen suunnittelemiaan koruja
padssyt aineiston muotokuvaan ei ole varmuutta (Cellini 1887, passim). Hénen kirjoituksistaan olen
kuitenkin saanut hyvén kuvan siitd, millaisia kaikista laadukkaimmat korut ovat mahdollisesti
olleet. Cellinille ei ollut omana aikanaan vertaista (Vasari 1915, 21), joten hidnen huomionsa
jalokivistd ja niiden istutuksista auttoivat minua selvittdméaén mitd jalokivid koruissa mahdollisesti

oli kéytetty.

4.1 Italialaiset aatelisnaiset
4.1.1 Lucrezia Panciatichi

Muotokuvasta katsojaa katsoo nuori ja varakkaan ndkdinen hieman oikealle kdéintynyt nainen (kuva
1). Hén vaikuttaa hillityltd ja ylvaaltd, ollen samalla hieman védsyneen nékoinen. Naiseen osuu valo
niin, ettd hinen ihonsa kuultaa alabasterin tavoin ja kaulan helmikaulakoru erottuu nékyvésti ndin
syntyvéi vaaleaa taustaa vasten. Muotokuva on tehty firenzeldisesté aatelisnaisesta Lucrezia
Panciatichisti (o.s. di Gismondo Pucci), joka meni vuonna 1528 naimisiin Bartolomeo Panciatichin
kanssa. Bartolomeo tilasi muotokuvan vaimostaan ja itsestdén, kun héin aloitti poliittisen uransa
Firenzessi. (Bisceglia, Anna. ”Portrait of Lucrezia Panciatichi”. Le Gallerie Degli Uffizi www-
sivu; Hanss 2021, 315.) Vasari (1915, 5) kuvaili Lucrezian kuvaa niin eldviiseksi, etti siitd puuttui
vain hengitys. Eikd Vasarin kuvaus liian armollinen olekaan — Lucrezia on ikédédn kuin erilldin
tummasta taustasta ja niin inhimillisen ndkdinen, ettd melkein voisi odottaa hidnen astuvan ulos

kehyksistéén.
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Kuva 1. Bronzino, Lucrezia Panciatichi, noin 1541-1545. Kuva: Le Gallerie degli Uffizi.

Lucrezialla on vain yksi sormus, joka on hinen vasemmassa nimettomassddn. Sormus on kultainen
ja sithen on istutettu tumma jalokivi. Jalokivestd voi erottaa hennon vihreén virin, joten uskon sen
olevan smaragdi. Smaragdeja kéytettiin usein rakkauden osoitukseksi tarkoitetuissa koruissa, koska

se omistettiin jo antiikin aikana rakkauden ja kauneuden jumalatar Venukselle. Kiven néin ollen
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uskottiin takaavan kestdvia rakkautta. Keskiajalla uskomus muuttui hieman ja smaragdin uskottiin
ensisijaisesti suojelevan naisen siveyttd — samalla jalokivi auttoi sédilyttdimddn aviomiehen vaimoaan
kohtaan tunteman rakkauden ja arvostuksen. (Mella 1986, 84—85.) Vihkisormusta kdytettiin
keskiajalla ja renessanssissa vapaasti kummassakin kddessd, yleensd etusormessa tai nimettomassa.
Neljés sormi — eli nimetdn — oli kuitenkin yleisin sormi vihkisormukselle, koska vanhan
uskomuksen mukaan syddmesté kulki suora verisuoni neljanteen sormeen. Suonta kutsuttiin nimella
vena amoris eli rakkauden suoni. 1500-luvun my6hemmailld puoliskolla suoni tarkennettiin
vasemman kdden sormessa kulkevaksi. (Church 2011, 39.) Sormuksen paikka ja sithen valittu kivi

siis viestivdt arvokkaasta naisesta, joka itse rakastaa aviomiestdin sekéd on aviomiehensi rakastama.

Lucrezian vyotirolld ndhddén arvokkaista korukivisté tehty vyo. Koristeelliset vyot kuuluivat nithin
koruihin, joita ilman kunnialliset aatelistytot eivit aloittaneet avioeldméénsd. Sen saaminen
myo6tédjdisten mukana tai lahjana uudelta aviomieheltd merkitsi kéénteentekevéd hetked nuoren
morsiamen eldmaéssi, ja se oli monipuolinen, koska sitd voitiin kdyttdd myos esimerkiksi
kaulakoruna tai hiuspantana. Vo6iden uskottiin auttavan hedelméllisyydessé ja synnytyksesséd, mutta
tyyliltddn koristeellisimmat olivat ensi sijassa tarkoitettuja korostamaan naisen kapeaa uumaa ja
levedd lantiota hyvén ja kauniin vaimon sekd synnyttdjan ominaisuuksina. Niilld arvokkailla villa
oli my®s toinen tirked tehtivi: osoittaa vyoti kantavan naisen aviomiehen varakkuutta. (Parker

2022, 225-233; Marsolek 2013, 26.)

Lucrezian vy0ssé kaytettyja korukivid ei tarkkaan tiedetd, mutta vyon materiaalien ja kivien
voidaan olettaa olleen mahdollisimman arvokkaita. Osa korukivistd on kultaiselta ndyttdvan kuoren
sisélld ja osa paljaana olevista kivistd vaikuttaa koralleilta tai granaateilta, tarkemmin sanottuna
granaattiryhmain kuuluvilta pyroopeilta. Kivet vyossd ovat melko suuria, ja granaatti mineraalina
voi todennékdisemmin esiintyd isompina kivind kuin esimerkiksi spinellit, jotka ovat myds
punertavia kivid ja joiden usein ennen 1800-lukua laskettiin kuuluvan rubiineihin. Koralli granaattia
pehmedmpini voisi olla kultaverkoin suojattuna. (Schumann 1979, 100-104, 216.) Granaattia ja
korallia on molempia pidetty voimakkaasti suojaavina kivind. Niilld myds uskottiin olevan
parantavia ominaisuuksia esimerkiksi myrkkyja vastaan. Erityisesti korallia kdytettiin suojaamaan
hedelmittomyyttd vastaan.!! (Mella 1986, 80, 85-86; Wyld 2024, 75.) Mahdollinen

hedelmallisyytté lisddva vyo sekd smaragdin kéyttd Lucrezian sormuksessa saattoivat olla viesti

1 Vit kiytettiin korujen ja hedelméllisyysvoiden lisiksi esimerkiksi vyokirjojen kantamiseen. Vydkirja oli usein
rukous- tai hartauskirja, jota kantoivat mukanaan myos tiettyihin piireihin kuuluneet aatelisnaiset. Se oli siis siten osa
naisen yllddn kantamista symboleista, jotka viestittivit timén uskonnollisuudesta ja hyvéstd yhteiskunnallisesta
asemasta, koska hénet oli opetettu lukemaan. Khrystyna Kernytskan artikkelista "Piety, Practicality, and Precious
Stones: Decoding Symbolism of Girdle Books” (2018) voi lukea lisd4 voiden kdytostd muina kuin koristuksina.
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siitd, ettd nuoripari yritti saada lapsia. Smaragdeja kaytettiin renessanssiaikaan apuna myds
muistiongelmiin sekd synnyttdmiseen (Rodini 2000, 25). Siitd toimivatko korut lapsensaannissa, ei

ole tutkimustietoa.

Kaulassa Lucrezialla on helmisti tehty ketju, josta riippuu kultainen rubiinilla koristettu riipus.
Helmien kiytt oli ylellisyyslaeilla rajoitettua oikeastaan kaikkialla, joten niiden kuvaaminen
muotokuvassa on ollut selked viesti aikalaisille siitd, ettd mallina olleella henkil6lla on ollut varaa
helmien hankkimiseen — ja mahdollisten sakkojen maksamiseen. Rubiini oli renessanssiaikana
arvokkain jalokivi, jota voitiin kdyttdd. Sen jdlkeen tulivat jarjestyksessd, ja huomattavasti

halvempina, smaragdi, timantti ja safiiri.!? (Cellini 1898, 22; Munn 2024, 51)

Alempana, jo melkein hdnen hartioillaan, Lucrezialla on vield toinen kultainen ketju, joka on jaettu
laatoilla osiin. Laatoista voidaan erottaa sanat amour dure sans fin (rakkaus kestié loputtomasti).
Ketju vetédd katsojan katsetta puoleensa ja saa miettimédn mikéa rakkaus kestdd ikuisesti. Lucrezian
rakkaus aviomieheensdko vai viestiiko koru rakkautta Jumalaan — ja vastavuoroisesti Jumalan
rakkautta ihmiskuntaan? Muotokuvaa aikaisemmin tarkastelleet tutkijat eivét ole padsseet
yhteisymmaérrykseen rakkauden kohteesta, vaan ovat sanoneet sen viittaavan maalliseen rakkauteen
sekd Lucrezian sylissd olevan rukouskirjaan yhdistettynd hengelliseen rakkauteen. (Bisceglia, Anna.
“Portrait of Lucrezia Panciatichi”. Le Gallerie Degli Uffizi www-sivu.) Se kuitenkin tiedetdén, ettd

koru viittaa loputtomaan rakkauteen.

4.1.2 Eleonora di Toledo ja Virginia de’ Medici

Kahden muun italialaisnaisen muotokuvat ovat melko samanlaisia keskendan. Molemmissa
muotokuvissa malli on kuvattu noin rintakehéstd ylospéin ja osaprofiilissa, jossa kumpikin on
kddntyneend oikealle paljastaen ndin vasemman puolensa. He eivit katso suoraan katsojaan, vaan
aivan kuin kainosti katsojan viereen. Vaikka heidén ihonsa ndyttévit hieman kalpeilta ja silmit
vésyneiltd, naisista huokuu itsevarmuutta. Heidén tietdd olevan aatelisnaisia, jo ennen kuin katsoo,
keitd muotokuvissa kuvataan. Naisilla on myds hyvin samankaltaiset yltakylldiset madrat helmid
ylldén korujen ja koruommelten muodossa. Heidét on ikuistettu kuviinsa nuorina, noin
kaksikymmentévuotiaina. Kuvien vililld on kuitenkin melkein viisikymmenti vuotta. Niissd on
kuvattu Firenzen herttuatar Eleonora di Toledo (kuva 2) ja hidnen kuolemansa jdlkeen uudelleen

avioituneen aviomies Cosimo I de’ Medicin lapsi Virginia de’ Medici, Modenan ja Reggion

12 Muita jalokivid toki kéytettiin myds, mutta Cellinin (1898, 23) mukaan vain alempiarvoiset kauppiaat ja huijarit
kayttivdt halvempia materiaaleja. Jos kultaseppé oli hyvi, tdimén tekemisséi koruissa oli kéytdssa neljd arvokasta
jalokived.



herttuatar (kuva 3). Korut, joita naiset muotokuvissa kantavat, on valittu tietoisesti kertomaan

heiddn olevan uskollisia Medici-suvulleen (Holian 2008, 155).

Kuva 2. Bronzino, Eleonora di Toledo, noin 1543. Kuva: NGP.
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Eleonora oli alun perin espanjalainen aatelinen, ja hdn pdési Cosimon kanssa naimisiin, koska hin
tarinoiden mukaan oli kauniimpi kuin vanhempi sisarensa (Gaines 2021, 47-48). Hinen tyylinsi
asujen ja korujen suhteen oli firenzeldisten makuun liian nayttdvé, joten hin muutti tietoisesti
pukeutumistaan hillitymmaéksi. Helmet olivat kuitenkin hinelle erddnlainen heikkous, ja siksi niitd
onkin useita hanen muotokuvassaan. Héanen korunsa ovat pdiasiallisesti helmid, hiusverkkoon ja
pukuun on koruompeleena ommeltu helmié samoin kuin harteilla olevaan huivimaiseen fichuun,
jonka avulla hidn pystyi pukeutumaan avonaisemmin ja samalla pitdméén ylld kuvaa havelidasta
vaimosta ilman skandaalimaista paljasta ihoa. (Currie 2009, 38; ibid. 56-57; Holian 2008, 157.)
Virginia syntyi Mediciksi ja oli siten italialainen prinsessa jo syntyessddn. Naituaan Cesare d’Esten
(1562-1628) vuonna 1586 hinestd tuli Modenan ja Reggion herttuatar. Oli kuitenkin tdrkead, ettd
hénen sukujuurensa Medicieihin ndkyi edelleen, vaikka hén virallisesti kuuluikin toiseen sukuun.
Tapa merkita Medicien naiset tietynlaisilla koruilla alkoi Cosimon ja Eleonoran avioliiton aikana.
Tutkielman aineistossa Eleonorasta on muotokuva, jossa ei vield kovin vahvasti ole esilld
Medicieille ominaisia jalokivid ja koruja. Mutta Uffizin galleriassa olevassa Bronzinon hénesté
kaksi vuotta myohemmin vuonna 1545 maalaamassa hallitsijamuotokuvassa kaikki symboliset kivet

ja korut ovat ndkyvilla. (Holian 2008, 156.)

Eleonoralla on helmien tiytteisen fichun, eli pukuun kiinni ommellun verkon, ja hiusverkon
koruompeleen lisdksi korvassa riippuvat helmikorvakorut ja oikeassa kddessi kaksi jalokivin
koristettua sormusta. Etusormessa ja pikkusormessa olevissa sormuksissa on harmaat jalokivet,
jotka muistuttavat timantteja. Timantit ovat olleet Medici-suvun merkkini jo 1400-luvulta ldhtien,
kun niitd alettiin hiomaan hyddyntéen niiden luonnollista pyramidimaista muotoa. Hionta auttoi
tuomaan timantille lisdarvoa ja hiontatapojen kehittyessd 1500-luvulla Medici-suvun merkiksi tuli
tauluhiottu timantti.'> (Church 2011, 17; Holian 2008, 149.) Hi#seremoniassa vaihdettiin
sormuksia, koska niiden loputtoman ympyrdan muodon ajateltiin symboloivan ikuista ja
rikkoutumatonta liittoa, jollaista avioparille toivottiin. Timantti paétyi vihkisormusten jalokiveksi
lujuutensa ja sarkymaéttomyytensé ansiosta — liitolle toivottiin myds niitd ominaisuuksia.
Vihkisormuksissa timantti yhdistettiin rakkauteen, viattomuuteen ja rakkauden turvaan. Muissa
sormuksissa se loi kuvaa vauraudesta, vallasta ja arvovallasta. (Church 2011, 18, 36; Mella 1986,

84.)

Hiomaton tai vain vdhén hiottu timantti oli varhaisrenessanssissa huomattavasti rubiinia halvempi —

heikkolaatuisempikin rubiini oli noin 800 kultaista scudia eli kultarahaa, kun timantit olivat noin

13 Havainnekuvat Medicien tunnuksena kéyttdmien timanttien hionnoista on kuvaliitteessi kuvat 12 ja 13.
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100 kultaista scudia — mutta silti niin kallis, ettei sithen juuri ollut varaa kuin aatelisilla (Cellini
1898, 23). Timanteilla uskottiin olevan mystisid voimia ja niiden ajateltiin suojelevan kantajiaan
vaaroilta ja paholaisilta. Ndiden suojelevien voimien takia aateliset alkoivat kdyttdméén timantteja
esimerkiksi ruttoa vastaan. Aateliston parissa huomattiin hyvin nopeasti, ettei kukaan, jolla oli
timanttisormus tai -riipus saanut tartuntaa, joten timantin uskottiin antavan vahvan suojan
kantajalleen tartuntaa vastaan. (Mella 1986, 83.) Eleonora ei todennikdisesti peldnnyt ruttotartuntaa
vaan hinen sormustensa timanteilla oli suojelun sijaan tarkeampi tehtiva: Medici-sukuun

kuulumisen osoittaminen ja suvun mahdin viestittiminen.

Silloin kun timantti valittiin Medici-suvun merkiksi 1400-luvulla, yksi suvun kéyttdmistéa
tunnuslauseista oli semper eli ikuisesti ("The Triumph of Fame; Impresa of the Medici Family and
Arms of the Medici and Tornabuoni Families”. Metropolitan Museum of Art www-sivu). Se miksi
suvun tunnusjalokiveksi valittiin timantti, selittyy kiven luomien mielikuvien myoti. Timantti on
ikuinen ja sen kovuus ja rikkoutumattomuus viittaa Medicien muotokuvissa perheen kestidvain
voimaan seki ikuiseen eldmaidn (Marsolek 2013, 20). Se, ettd Eleonoralle valittiin kaksi
timanttisormusta, oli siis tarkkaan harkittu valinta, jolla haluttiin vahvistaa kansalaisten kuvaa

Medicien kestidvyydestéd epdvakaina aikoina.

Suvun tunnukseksi valittiin timantti mahdollisesti myds sen takia, ettd se tunnettiin firenzeldisten
keskuudessa vahvana ja yleisesti kdytettynd myrkkyna. Timanttien hionnasta syntynytté
timanttipdlyé kéytettiin yleensd ruokaan sekoitettuna hitaana myrkkyné. Timanttipoly itsessddn ei
ole ihmiselle myrkyllisté, koska se on puhdasta hiiltd, mutta hienojakoisimmassakin polyssd on
mukana paloja, joilla on terdvit reunat. Jos timanttipdlyé joutuu elimiston sisddn hengityksen kautta
tai ruuan mukana, se aiheuttaa elimiston kudoksiin vaurioita. Esimerkiksi ruokaan sekoitettu poly
teki suolistoon haavoja, joita ei osattu 1500-luvulla hoitaa. Hajuttomalla ja mauttomalla
timanttipdlylld pystyttiin siis myrkyttiméan ithmisié niin, etteivét he kuolleet heti ja paljastaneet
epdillyn myrkyttdjan henkildllisyyttd. He kuolivat my6hemmin ja hitaasti riippuen syddyn
timanttipdlyn méadréstd. Timantilla on siis saatu Eleonora liitettyd Medicieihin ja korkeimpaan
Firenzen yhteiskunnalliseen asemaan sekd viestitettyd suvun vaurautta, voimakkuutta ja valtaa.

(Cellini 1887; ks. myds Marsolek 2013, 20-21.)

Herttuaksi vuonna 1537 noussut Cosimo I valitsi suvun tunnuskiveksi timantin rinnalle kalliin ja
kuninkaallisen rubiinin (Holian 2008, 150). Cellini (1887) kertoo siitd, miten Cosimo I pyrki
hankkimaan suvulleen mahdollisimman monilukuisia ja kauniita rubiineja, joita istutettiin koruihin

ja arvotavaroihin. Hin pyrki vakiinnuttamaan timantti-rubiiniyhdistelmét merkiksi Medici-sukuun
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kuulumisesta. Monet niistd jalokivikoristeista, jotka oli tarkoitettu koristamaan 1500- ja 1600-

luvuilla eldneiden Medici-naisten vartaloita, oli tehty tatd jalokiviyhdistelmda kdyttden (Holian

2008, 155).

Kuva 3. Giovanni Maria Butteri, Virginia de’ Medici (1568—1615), noin 1590. Kuva: Metropolitan Museum of
Art.
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Kuva Virginiasta on tehty sen jdlkeen, kun Cosimo I oli tuonut rubiinit timantin rinnalle suvun
tunnuksiksi. Yhdistelmé voidaankin néhdé niin puvun koruompeleissa kuin myos hartioilla
lepdédvisséd kdddyssd. Molemmissa koristuksissa voidaan erottaa niin helmié, timantteja kuin
rubiinejakin istutettuina kullasta tehtyyn pohjaan. Cellini (1898, 24) piti tiarkeédna sitd, ettei jalokivid
saanut istuttaa liian syville, etteivét ne hukkuneet korun muihin materiaaleihin; niitd ei myodskdin
saanut istuttaa liian yl0s, etteivit ne olleet erilldin muusta korusta. Korujen ja jalokivien tuli siis
olla korussa tasapainosesti niin, ettei kumpikaan niistd vienyt litkaa huomiota toiselta. Timantit ovat
Medicien tavan mukaan tauluhiottuja ja niiden loisteen voi melkein ndhdé teoksesta. Virginian
kisid ei muotokuvassa ndy, joten kuvan perusteella ei pysty sanomaan, kdyttikd han Eleonoran
tavoin timanttisormusta. On kuitenkin selvéd, ettd Virginia — joka naimisiin mentyéén kuului
d’Esten sukuun — haluttiin timantein ja rubiinein liittdd mahdollisimman vahvasti Medici-suvun
jaseneksi aikalaisten silmissd. Hianen haluttiin viestittivdan maailmalle Medici-suvun ylpeytta ja

toiveikkuutta tulevaisuuden suhteen (Holian 2008, 162).

Vaikka korut muutoin naisten muotokuvissa ovatkin erilaiset, heilld on molemmilla huomattava
méérd helmid ylladn. Eleonora piti erityisen paljon helmisti ja hankki niitd herttuattarena
mahdollisimman paljon — tai siis ylipuhui Cellinin kertomaan ylistidvid sanoja niistd Cosimolle, jotta
tama pystyi ostamaan helmet hanelle (Cellini 1887; ibid. 157—-158). Cosimo I oli vastuussa Firenzen
ylellisyyslaeista ja muiden toimiessa tiukkojen helmien kdytto4 rajoittavien lakien puitteissa hin
sadti lait Eleonoran ja sukunsa hyviksi. Eleonora sai kayttdéd koruja haluamallaan tavalla ilman, ettd
hénen tarvitsi huolehtia rangaistuksista tai kuunnella kritiikkié siveettomasta ylellisyystuotteiden
kaytostd. Ndin hin paisi ndyttimiin omaa firenzeldisten mielestd eksoottista tyyliddn. (Gaines
2021, 59.) Yksi néistd firenzeldisten mielestd siveettomistd korutyyleisti oli riippuvat korvakorut.

Sellaisia kéyttivét aikalaisten mukaan vain kurtisaanit — ja Eleonora. (Marsolek 2013, 13.)

Virginian kuvasta ndhdddn hyvin Andersonin (2024, 149) esiin tuoma huomio siitd, miten
muotokuvien avulla voidaan tutkia korujen ja jalokivien elinkaarta ja osoittaa, ettei se ole riippunut
pelkdstddn kunkin ajan muodista. Aikaisemmilta aikakausilta perdisin olevia koruja voidaan
huomata kuitenkin melko harvoin muotokuvissa, koska usein koruja sulatettiin ja niistd tehtiin
kokonaan uudenlaisia. Jalokivet pysyivit yleensd muuttumattomina, ellei niiden hiontaa parannettu
— ne vain istutettiin uuden muodin mukaisiin koruihin. (Pointon 2007, 11.) Virginian ja Eleonoran
kuvia tarkastelemalla voin melko varmaksi sanoa niissé kuitenkin olevan samat korvakorut.
Eleonoran korut ovat timén kuvan perusteella hieman pidemmalld rungolla, mutta helmien muoto

ja summittainen koko on molemmilla naisilla samaa luokkaa. On mahdollista, ettd muotokuvien
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tekijét ovat muokanneet koruja niin, etti ne sopivat maalaukseen paremmin tai jotta korut

ndyttdisivét arvokkaammilta (Holian 2008, 168).

Eleonoran aloittama yltékylldinen helmien kdytto johti siihen, ettd helmid oli kaikkien aatelisnaisten
puvuissa 1500-luvulla, pitivétpa he itse niistd tai eivét. Téllaisia pukuja ei ylellisyyslakien takia
voitu kayttad kaikkialla, vaan ne olivat tarkasti rajattujen lakien aikaan kdytossd padasiallisesti
muotokuvissa. Kun ylellisyyslakeja lievennettiin, helmikoruompeleita alettiin kdyttimain enemman
myo0s arkisemmissa puvuissa. (Ibid. 157-158.) Helmet muistuttivat kantajaansa rehellisyydesti,
uskollisuudesta ja hyveellisyydestd — kaikki ominaisuuksia, joiden haluttiin kuvaavan Eleonoraa ja

Virginiaa. (Marsolek 2013, 16.)

Helmié on perinteisesti kuvattu vain aatelisnaisten muotokuvissa ja renessanssissa ne yhdistettiin
naisellisuuteen. Mahdollisesti niiden herkké ja virheeton kauneus tai hienostuneet yksinkertaiset
muodot tekivit niistéd naisille sopiviksi katsottuja kivid. Helmid annettiin usein nuorille naisille
heidin kauneutensa korostamiseksi. (Mella 1986, 94; Phillips 2000, 20.) Korujen véreilld oli myds
merkitystd niiden vélittdmien viestien suhteen. Timanttien ja helmien vaalea vdri symboloi
hyveellisyyttd, rehellisyytti ja vilpittomyyttd. Rubiinit puolestaan merkitsivét voimaa, rohkeutta,

rakkautta ja viisautta. (Marsolek 2013, 20; Munn 2024, 51.)

4.2 Englannin kuningattaret

Seuraavat tunnetut muotokuvat kuvaavat Henrik VIII:n kahta vaimoa: kolmatta vaimoa Jane
Seymouria (kuva 4) ja kuudetta vaimoa Katariina Parria (kuva 5). Naisia yhdisté4 se, ettd he
molemmat tydskentelivit Englannin hovissa ennen avioliittojaan kuninkaan kanssa seka se, ettd
Katariina oli naimassa Janen nuoremman veljen ennen kuin Henrik puuttui peliin — suunniteltu

avioliitto toki toteutui Henrikin kuoleman jélkeen (Hume 1905, 404—405; Starkey 2003, 710).

Janen muotokuva on hyvin 1500-luvun alun mallin mukainen (Eco 2008, 206). Hans Holbein
nuorempi on kuvannut kolmannen kuningattaren siind jiykkana hallitsijattarena, jonka huulet ovat
tiukasti yhteen puristetut. Henrikin aikaisempien vaimojen hovineito Jane oli hiljainen, ujo ja
varautunut sekd kaikkien ldhteiden mukaan dlykés ja ystdvillinen, muttei erityisen kaunis (Curry
1972, 14). Hén oli toisin sanoen siis 1500-luvun miehen unelmanainen ja Henrikin lempivaimo,
koska hidn ainoana vaimona synnytti poikalapsen (Starkey 2003, 584; Hume 1905, 305). Teosta
katsoessa syntyy vaikutelma kuin Janella olisi ollut kiire jonnekin. Aivan kuin hén olisi mallina
olon aikana jannittanyt jokaisen lihaksensa valmiiksi, jotta hin mahdollisimman nopeasti paisisi

takaisin kuningattaren tehtiviin.



Kuva 4. Hans Holbein nuorempi, Jane Seymour (1509—1537), noin 1540. Kuva: Mauritshuis.
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Katariinan muotokuvasta puolestaan vilittyy kuningattaresta paljon edeltdjiénsa levollisempi kuva.
Hin on 1500-luvun hallitsijakuvien tyylin mukaisesti vaativan ja tomeran nédkdinen, mutta samalla
hén vaikuttaa kiireettomaltd. Kuudes ja viimeinen Henrikin kuningattarista katsoo edeltdjénsa
tapaan oikealle, mutta on vartaloltaan sijoitettu huomattavasti suoremmin katsojaa kohti kuin muut
tutkielman esimerkkinaiset. Katariina osoitti kykyé hallita kokonaista kuningaskuntaa, kun hin
toimi Henrikin sijaishallitsijana tdmén ollessa sotaretkelld Ranskassa (Hume 1905, 423—-424).
Majesteetillisempi, ryhdikkyyttd korostava asento voi siis olla kunnianosoitus hyvin tehdysta tyosta

(Vakkari 1989, 17).

Kuningattarina Janen ja Katariinan oli jatkuvasti esiinnyttdvé. Rooli nékyi heidén kadytoksessdin
diplomaattien ja hovivden kanssa, pukeutumistyyleissdén ja jopa siind, miten heidit kuvattiin
muotokuvissa. (Bradford 2024, 32.) Heilld oli esimerkiksi kultaa ja silkkid asuissaan, helmikoruja ja
damastipukuja sekd Henrikin vérejd — punaista, kultaa ja mustaa — erottamassa heidit muista
kansalaisista. Muun muassa luetellut materiaalit olivat kaikki kiellettyjé tavallisilta kansalaisilta
ylellisyyslakien nojalla. (Hunt 1996, 119—123; ”Tudor fashion”. Royal Museums Greenwich www-

sivu.) Naisten korut olivat myds tarkkaan valittuja korostamaan heidén arvokasta asemaansa.

Janella on kolme sormusta, helmisti tehty vyo ja kaulakorut seké kaksi riipusta. Riipuksista toinen
riippuu Janen dekolteella ja toinen on kiinnitetty puvun paéntietd kehystdvaan koruompeleeseen
rintakoruksi. Puvun koruommel on yksinkertainen ja hillitty, se on tehty helmisti ja kultaisista
nelilehtisistd ruusukkeista. Jane valitsi kuningattarena ollessaan peittdd hiuksensa englantilaisella
harjahunnulla ranskalaisen hunnun sijaan ja sama valinta on tehty muotokuvan kohdalla.
Englantilaiset hunnut saivat nimensé niiden talon harjakattoa muistuttaneesta muodosta. Ne olivat
konservatiivisia ja hiukset kokonaan peitténeitd kulmikkaita huppuja. Ranskalaiset huput puolestaan
olivat pydristettyjd, aikaansa ndhden moderneja ja ne jéttivdt osan hiuksista nakyviin. Janelle oli
elinaikanaan tirkedd, ettd hinet ja hinen hovinsa yhdistettiin Henrikin ensimmaéiseen vaimoon
englantilaisia perinteitd kunnioittaneeseen Katariina Aragonialaiseen eikd hénti seuranneeseen
uudistaja Anne Boleyniin, joka pddasiassa kéytti ranskalaista muotia. Muotokuvassa on
mahdollisesti haluttu vahvistaa titd Janen pyrkimysten mielikuvaa ja sen tilaaja on siksi halunnut

kuvaan englantilaisen hupun. ("Tudor Fashion”. Royal Museums Greenwich www-sivu.)

Helmisté tehty ja kaiverrukseton vyo ei todenndkdisimmin ollut hedelmaéllisyysvyd, vaan sen
tarkoitus oli osoittaa Janen korkeaa yhteiskunnallista asemaa ja antajansa varakkuutta. Vyosta
nékyy noin yksi neljdsosa, josta voidaan erottaa kymmenen helmei. Arviolta koko vyon pituudelta

helmié on siis ollut noin neljadkymmenti. Kun ottaa huomioon Janen kaulakorujen ja koruompeleen
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helmet, on helmien kokonaismééri ollut ldhempénd sataa. Niin suurella helmimairélld on pystytty
selkedsti korostamaan sitd, kuinka varakas Henrik oli ja tuomaan ilmi niitd hyveitd, jotka Janella
itsellddn oli. Samalla helmien avulla on tuotu Janelle kauneutta, jota hdnelléd aikalaisten mukaan ei
omasta takaa ollut. Renessanssin oppineet ihannoivat tarinaa antiikin kreikkalaisten ja roomalaisten
neitsyistd, jotka voiden avulla pitivét kiinni neitsyydestdén avioliittoon asti. Morsiamille annetut
vyoOt olivat merkki siveydestd ja ne erottivat kantajansa muista naisista. (Parker 2022, 235.) Janen
siveellistd luontoa ja hinen aikansa naiselle ideaalisia piirteitdén haluttiin korostaa, joten vyd on
mahdollisesti valittu asusteeksi juuri sen siveellisyyttd symboloivan historian takia. Muotokuva on
tehty vasta Janen ékillisen kuoleman jilkeen — hén kuoli synnytyksen jdlkeisiin komplikaatioihin
saatuaan kuninkaan ainoan miesperillisen —, joten on mahdollista, ettd helmid maalattiin asuun

todellisuutta enemmén Henrikin lempivaimon kunniaksi (Hume 1905, 308).

Janen vasemmassa kéddessd ndhddén kolme sormusta — kaksi jalokivellistd ja yksi kultainen rengas.
1500-luvun englantilaisilla oli italialaisten naisten tapaan hyvin vapaata se, missd sormessa
vihkisormusta pidettiin, mutta useammin se oli heilld vasemmassa kéddessi kuin oikeassa (Church
2011, 39). Etusormen kultaiseen sormukseen on istutettu tumma jalokivi, joka on virisidvyltddn
hieman siniseen taittava. Kivi voisi siis olla safiiri. Renessanssin aikana jalokivien virid saatiin
muutettua tai kirkastettua istutuksen aikana, kun niiden alle laitettiin vérillistd foliota parantamaan
kiven heijastuvuutta (Cellini 1898, 28-30). Safiirit liitettiin kaikissa kansanperinteissad jumalallisen
suosion houkuttelemiseen kantajalleen ja varsinkin piispat pitivit niitd viisauden symboleina (Mella
1986, 103). Nimettomassé on kultaisen renkaan lisdksi kultaiseen yksinkertaiseen koruun istutettu
punainen kivi. Edelld esittdmieni huomioiden nojalla voidaan kuningattarella olettaa olleen rubiini.
Rubiinia ja safiiria pidettiin taydellisind hdédkivind, koska taivaansininen safiiri oli sielun symboli ja
tulenpunainen rubiini puolestaan ruumiin. Kivid ajateltiin sekd sielun ettd syddmen lahjana, koska
ne loivat kuvan ruumiin sisilld olevasta sielun tidyttaimastd syddmestd, joka palaa rakkauden
liekissd. (Mella 1986, 103; Church 2011, 36.) Janen sormusten voidaan siis tulkita merkitsevan

Henrikin rakkautta vaimoaan kohtaan ja timén arvoa Englannin kuningaskunnalle.



46

i ( e

Kuva 5. Tuntematon, Katariina Parr, 1500-luvun loppu. Kuva: National Portrait Gallery, Lontoo.

Katariinalla on Janen tavoin kolme sormusta vasemmassa kéddessd — erona on se, ettei nimettomassa
ole kahta sormusta vaan yksi niistd on naisen pikkusormessa. Kaikki korut ovat kultaisia ja niithin
on istutettu kolme erilaista jalokived. Etusormessa olevan sormuksen jalokivi on punainen ja

hallitsijakuvan ollessa kyseessi arvelen sen olevan rubiini, nimettdméssd oleva sormus nédyttda
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timanttisormukselta ja pikkusormessa arvelisin olevan joko vaaleamman rubiinin tai 1dpikuultavan
safiirin. Rubiinin ja safiirin kdyttd Katariinan kohdalla olisi odotettavaa, koska samoja jalokivid
kaytettiin my0s aikaisempien kuningattarien koruissa. Katariina peri didiltdén useita koruja, ja yksi
niistd oli tauluhiottu timanttisormus, joka alun perin oli tullut didin omistukseen Katariina
Aragonialaisen perinndssi (Starkey 2003, 698). Muotokuvassa nimettdmaéssé oleva sormus
muistuttaa tatd Starkeyn kuvailemaa sormusta, joten mahdollisesti edellisen kuningattaren
sormuksen kéyttd on ollut tapa kiinnittdd Katariina vahvemmin Englannin hoviin. Katariinan
sormuksista huomataan hyvin hénen aikanaan muuttunut sormusten muotokieli. Kaikki sormukset
ovat pyoredmpid ja virikkddmmin emaloituja nelilehtisid koruja aiempien terdvikéarkisten
sormusten sijaan (kuva 13). Cellini (1898) kirjasi tarkasti ylos sen, miten uudenlaisissa sormuksissa
piti jalokivet istuttaa, jotta niiden vérit saatiin parhaiten esiin. (Church 2011, 31; "Unknown ring”.

Victorian and Albert Museum www-sivu.)

Molemmilla naisilla on melko samanlaiset kaulakorut ja riipukset. Janen kaulakorussa on helmié,
jotka on erotettu toisistaan kultaisilla vélihelmillé ja Katariinan helmet on erotettu toisistaan
kultaisilla nelilehtisilla koristeilla, joihin on vuorotellen istutettu rubiineja ja timantteja. Muiden
Henrikin vaimojen muotokuvia tarkastellessa esiin nousee kaulakoru, joka on yhdistelméa
molempien naisten koruja. Kyseessd on Tudor-kuningattarien — ja erityisesti siis Tudor-sukuun
avioliiton kautta tulleiden kuningattarien — kaulakoru, joka koostuu kahdesta helmiryhmien
muodostamasta nauhasta (Carey-Bunning, Jessica 11.9.2023. ”The Tudor Queen’s Consort
Necklace”. Tudor Treasures with Jessica Carey-Bunning www-sivu). Siité, ettd koru on melko
samanlainen usealla eri kuningattarella, voidaan pidételld sen olleen kruunun omaisuutta, joka
periytyi Henrikin mielen mukaan, ei vaimojen. Korun kdyttiminen siis osoitti vaimonkin ikéén kuin
olleen Henrikin omistuksessa (Kent 2001, 30). Helmiryhmit on erotettu toisistaan Katariinankin
muotokuvassa ndhtdvilld nelilehtikoristeilla. Riipus on jokaisella kuningattarella ollut melko
samanlainen — yleensa siind on punainen kivi, todennékdisesti kokonsa puolesta granaatti, sekd
timantti. Janen muotokuvassa alempi jalokivi on vihertiva, joten se mahdollisesti on taiteilijan
toimesta muutettu smaragdiksi. Janen korua on muutoinkin muutettu: riipus ndyttda siltd kuin se
tulisi suoraan yhdesti helmestd, eiki silld oikeastaan uudessa korumallissa ole paikkaa, johon
kiinnittyd. Kuningattaren korun jalokivet on mahdollisesti muutettu helmiksi, jotta muotokuva olisi

vield enemmaén korostanut dkkiarvaamatta kuolleen kuningattaren hyvié puolia.

Molempien kuningattarien riipusten jalokivet ndyttévit siltd, ettd ne on istutettu koskettamaan
kantajan ihoa. Riipuksista tehtiin talismaanisia, koska haluttiin, ettd ihokosketuksessa olevat kivet

siirtdisivit ominaisuuksiaan kantajilleen (Rodini 2000, 25). Riipuksen taakse pystyttiin
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kaivertamaan liséksi esimerkiksi Jumalan, Jeesuksen tai Marian nimet, jotka suojaavien jalokiven
kanssa koskettivat kantajaa ja auttoivat titd esimerkiksi sairauksien edessd. Punainen kivi
molempien naisten riipuksessa on muistuttanut kuvan katsojia naisen rohkeudesta ja rakkaudesta
sekd aseman suomasta vaikutusvallasta yhteiskunnallisissa asioissa. Punainen kivi on myos
herdttanyt katselijoissa mielleyhtymid hallitsijoihin ja hoviin. Tarinoiden mukaan punaiset kivet —
yleensi rubiinit ja granaatit — muuttuivat vaaleiksi, kun niiden kantaja oli fyysisessd vaarassa (Mella
1986, 103). Ehké tdma tarina on ollut myds sen taustalla, miksi koruun on valittu juuri punainen
kivi. Katariinan riipukseen luultavasti valittiin timantti edustamaan naisen totuudenmukaisuutta ja
vilpittdmyyttd samalla, kun sen haluttiin viestittdvin hallitsijasuvun ja Henrikin valtaa ja
voittamattomuutta. Janen riipuksen toinen jalokivi aineistoni maalauksessa on siis vaihdettu
timantista smaragdiksi todenndkdisesti symboloimaan kuningattaren ikuista nuoruutta ja Henrikin
rakkautta tétd kohtaan. Smaragdin parantavat ominaisuudet eivit endd Janea auttaneet, mutta
haluttiinko jalokiven vaihdoksella vaikuttaa Janen sielun kuoleman jilkeiseen tuomioon? (Marsolek

2013, 28-29; ibid. 84.)

Molemmat naisista syntyivét ennen reformaation aikaa, ja ainakin Janen uskottiin kuningattarena
olonsa ajan pitévin kiinni katolilaisuudestaan. Uskonnollisuus nédkyy toisessa Janen riipuksista,
jossa on Kristus-monogrammi IHS. Riipuksessa kirjaimet ovat jalokivikoristeltuja, ja arvelisin
jalokivien olleen tdssd tapauksessa timantteja, koska ne vaikuttavat hyvin mustilta. Kuten Anderson
(2024, 149) sanoo: foliot timanttien takana saivat ne ndyttdméén maalattuina tummemmilta ja

mattapintaisemmilta kuin ne todellisuudessa olivat.

4.3 Rakastajatar ja prinsessapuoliso

Tunnettujen mallien viimeisessé ryhmassé on aikaisemmin véhin tutkitut Anne de Pisseleu (kuva 6)
ja Saksin Magdalena (kuva 7). Molemmat naiset ovat hekin muotokuvissaan kééntyneet oikealle,
kuten 1500-luvun kuvissa avioliitossa olleiden naisten kuului, eikd kumpikaan heisté katso katsojaa
kohti. Heidén katseensa ovat kiinnittyneet johonkin kuva-alan ulkopuolelle, ja he molemmat
ndyttdvit olevan tyytyvéisi sithen mité nikevédt. Hyvé eldma heilld olikin: Ranskan kuningas Frans
I valitsi seitseméntoistavuotiaan Annen suosikkirakastajattarekseen sekd jirjesti hinet hyviin
naimisiin Jean de Brossen kanssa, jotta hin sai Etampesin herttuattaren arvonimen. Korkeassa
yhteiskunnallisessa asemassa ollut Anne nousi myds Ranskan hovissa niin korkealle kuin
rakastajattaren oli mahdollista. Hinelld oli vaikutusvaltaa kuninkaan paitoksenteossa ja tarinan
mukaan kuninkaalle ei viety minkisnlaista viesti, ellei Etampesin herttuatar ensin ollut nihnyt ja

hyviksynyt sitd. (Potter 2018, 310-311; Wilson-Chevalier 2003, 474.) Magdalena puolestaan oli
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syntyjdén aatelisnainen, joka meni naimisiin Brandenburgin vaaliruhtinaan kanssa ja josta avioliiton

myoté tuli vaaliprinsessa sekd Brandenburgin markkreivin vaimo!# (Wardropper 2000, 7).

Kuva 6. Corneille de Lyon, Anne de Pisseleu (1508—1576), noin 1535-1540. Kuva: Metropolitan Museum of
Art.

4 Markkreivi oli varhaisen uuden ajan saksalainen aatelisarvo. Kreiveji saatettiin joskus kutsua myds rajakreiveiksi,
koska heidén hallitsemansa maa-alueet olivat valtakunnan rajoilla ja heidén tehtdvinsé oli puolustaa kyseisii rajoja.
("Margrave”. Merriam-Webster www-sivu.)
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Corneille de Lyonin maalaamassa muotokuvassa Annella on ylldan dekolteella lepddva, jalokivin
koristeltu, kultainen muotokieleltddn yksinkertainen ketju — sama muotokieli jatkuu péédntien
koruompeleessa — ja kultainen kaulaketju, josta riippuu A-kirjain rintakehén kohdalla. Huntu on
ranskalaista mallia ja sen koristeluissa on kéytetty jalokivid. Annen ja Janen muotokuvien valilla

huomaa hyvin eron englantilaisten ja ranskalaisten huntujen vélill.!?

Kaulakorussa on monenlaista jalokived, ja osa niistd voi olla saman kiven lapindkyvid muotoja,
jotka folion avulla on saatu uuden vérisiksi. Niiden vérien perusteella, joita maalauksesta voin
huomata, arvelisin jalokivien olleen helmid, ametisteja, rubiineja tai graniitteja, safiireja, topaaseja
ja timantteja. On kuitenkin epdtodennékoisti, ettd korussa kaikki jalokivet olisivat olleet eri lajia.
Todennékdisempédnd vaihtoehtona pidén sité, ettd korussa ja koruompeleessa on kaytetty sellaista
kived, jolla on monta eri vérivaihtoehtoa, kuten topaasi ja safiiri, tai vahintdén ldpikuultavan virin
olevan yksi sen esiintymismuodoista, kuten rubiinilla tai granaatilla. Tummempien jalokivien, joita
on padasiassa koruompeleessa, arvelen olevan timantteja tai punaisia kivid eli todennadkdisesti
rubiineja tai graniitteja. Maali jalokivien kohdalla on hieman punaiseen taittava, mutta jos kohtia
tarkastelee tarkkaan, voi alla olevan maalin seassa ndhdé ruskeampia kohtia. En tied4, onko
punainen véri jo alun perin ollut maalauksessa vai onko se luonnollisten kemiallisten prosessien tai
pigmentin hajoamisen tuotosta. Sen kuitenkin tiedén, ettd Ranskan hovi oli yksi niist4, joissa Cellini
tyoskenteli, ja otaksun hdanen mielipiteidensd vaikuttaneen koruihin, vaikka tuolta ajalta hinen
suunnittelemiaan koruja ei olekaan sdilynyt. Koska Anne oli hovissa korkeassa asemassa, arvelen
jalokivien olevan safiireja ja timantteja, joita Cellini (1898, 22) piti arvokkaimpina ja

arvostetuimpina.

Rubiineja ja safiireja pidettiin hyvind hiédlahjana annettuina jalokivind, mutta niitd nihtiin harvoin
samassa korussa. Tdma johtui siitd, ettd vaikka ne yksinddn symboloivat viisautta, ihmisen sielua ja
ruumista, rakkautta ja valtaa sekd voimaa; yhdessa ne saattoivat olla symboli ylpeydelle,
julmuudelle ja vihalle. (Marsolek 2013, 28-29.) Arvelen siis, ettd Annen korussa on ennemmin
kéytetty granaattia rubiinin sijaan, jottei muotokuva viestittdisi vadrid asioita. Jos safiiri on sielun ja
henkisen totuuden tunnusmerkki, on granaatti ruumiillisen ja maallisen totuuden symboli (Mella
1986, 86; Church 2011, 36). Nama kaksi kived samassa korussa voivat siis viestid kantajan
henkisestd viisaudesta, joka ilmenee ruumiillisessa toiminnassa. On siis ymmaérrettdvai, ettd
kuningaskunnan péétoksenteossa mukana olleen Annen muotokuvan haluttiin viestivén naisen niiti

puolia, jotka koettiin kdytdnndllisiksi hovissa. Helmid koruompeleessa on huomattavasti vihemmén

15 Hunnuista ja hiuskoristeista voi lukea lisdd Evelyn Welchin artikkelista ”Art on the Edge: Hair and Hands in
Renaissance Italy” (2009).
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—ja ne jadvat muiden korun jalokivien varjoon — kuin aikaisemmilla aineistoni naismalleilla, koska
jo naimisissa olleen herttuattaren siveytti ei teoksessa tarvinnut korostaa. Mydskdén Annella, joka

jo nautti kuninkaan suosiosta ja joka oli hyvissd naimisissa, helmié ei tarvittu yltioméaarin.

Annella on yllddn kultainen ketju, josta riippuu iso A-kirjain. Ketju ja riipus kuitenkin nayttévit
siltd, ettd ne olisivat tehtyjd maalaukseen ilman ettd ne olisivat todellisuudessa olleet olemassa.
Ketju muistuttaa paikoitellen maalattua nauhapunosta ja riipus vaikuttaa siltd, kuin se olisi ommeltu
langalla pukuun. On mahdollista, ettd se on tehty muotokuvaan taiteilijan toimesta tunnuksena
Annelle. Ei ollut harvinaista 1500-luvun muotokuvissa, ettd naisilla oli koru, josta tunnistettiin joko
hinet itsensa tai hdnen laheisia liittolaisiaan (Holian 2008, 155; Niiranen 2019, 72). Mallin
identifioivia kirjainkoruja voidaan huomata useasta varhaisen uuden ajan muotokuvasta. Henrikin
toisella vaimolla Anna Boleynilla esimerkiksi oli lahes kaikissa muotokuvissa kaulakoru, jonka
riipuksessa oli B-kirjain ja kuningatar Anna Tanskalainen (1574—1619) kéytti usein kirjainkoruja,
jotka ilmaisivat hdnen ldhisukulaisuutensa Tanskan kuninkaallisiin. Susanna Niiranen kertoo
artikkelissaan Katariina Jagellonica ja dynastisen pukeutumisen taito” (2019) Ruotsin

kuningattaren Katariinan ja hinen siskojensa kayttdmista kirjainkoruista.

Magdalenalla on ylladn kalliin nékdiset saksilaiseen perinteeseen kuuluvat sormukset ja paksut
kultaiset kaulakorut sekd hiukset peittdva huivi ja hattu. Puvun kultaiset yksityiskohdat ja
syvanpunainen viitta vaaleaa turkkia vasten antavat varakkaan ja arvoaltaisen naisen vaikutelman jo
kuvan ensivilkaisulla. Erityisesti turkkien kdyttdiminen oli renessanssin aikaan merkki siitd, ettd sen
kantaja oli varakas, vaikutusvaltainen ja korkeassa asemassa (Lurati 2017, 240). Muotokuvan on
maalannut Lucas Cranach vanhempi, jonka tunnistettavaan tyyliin kuului naisten ideaalinen kuvaus
niin, ettd muotokuvista tulisi mieleenpainuvia ja suotuisia taiteilijan maineelle. Ensisijaista ei siis
niink&én ollut muotokuvien yhdennékoisyys mallien kanssa tai mallin luonteen tulkinta. (Kolind
Poulsen 2019, 65.) Téhén tavoitteeseen pyrkiessdén Cranach saattoi muuttaa esimerkiksi korujen
ulkondkdd ja paikkaa sommitelmaan paremmin sopiviksi. Kaikki hinen muotokuvissaan nikyvat
korut pohjautuvat todellisiin koruihin, joita naisilla on ollut, mutta ne eivét todellisuudessa

valttamattad ole olleet aivan samanlaisia kuin kuvissa.



Kuva 7. Lucas Cranach vanhempi, Saksin Magdalena, noin 1529. Kuva: AIC.
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Magdalenalla on vasemmassa kédessddn neljd sormusta — kaksi nimettomaissa ja kaksi etusormessa.
Yksi sormuksista on sinettisormus, josta mallin tunnistaa Saksin Magdalenaksi (”Portrait of
Magdalena of Saxony”. Art Institute of Chicago www-sivu). Sukuvaakunoita kaiverrettiin
lapikuultaviin jalokiviin, jotka istutettiin sormuksiin ja jotka kulkivat suvussa korkean aseman
osoituksena. Yleensa tillaisia sormuksia kéyttivdt miehet etusormissaan, mutta niitd annettiin myos
vaimoille, jotta heidédn kuulumisensa sukuun ja aviomiehelle olisi selkedsti esilld. (Church 2011,
48.) Suvun vaakunassa on paljon punaista, joten arvelisin sinettisormukseksi etusormessa olevaa
suurempaa nelilehtistd kultasormusta, johon on istutettu punainen jalokivi. Kiven arvioisin olevan
rubiini, kun kyseessd on hallitsijasta tehty kuva. Rubiini yksindén korussa symboloi hallitsijasuvun
voimaa. Etusormessa on my0s ohuempi kultainen sormus, jolle en ole 16ytdnyt naisen koristamisen
ja perheen varakkuuden viestimisen lisdksi muuta syytd. Nimettoméssain Magdalenalla on
smaragdilta ndyttdvé kultainen sormus sekd ohuempi sormus, jossa mahdollisesti on timantti
kivend. On hyvin mahdollista, ettd nima ovat molemmat hdiseremoniassa saatuja sormuksia.
Smaragdin ja timantin avulla Magdalenan aviomies Joakim II pystyi osoittamaan samalla rakkautta

vaimoaan kohtaan seki sukunsa voimaa ja vahvuutta.

Magdalenalla on paksu kééty, joka kiertdd hénen hartioillaan sekd pantamainen jalokivin koristeltu
kaulakoru, josta riippuu helmin ja jalokivin koristettu riipus. Korut ovat oletettavasti kuparista
muotoiltuja, mihin niiden kultaa tummempi ja ruskeampi véri sekd muodon keveys viittaavat.
Hartioilla oleva kdity on melkein kaikilla Cranachin malleilla. Se todennikdisesti pohjautuu
saksilaiseen 1500-luvun paksuun ketjuun, jonka voi ndhdi useilla aatelisnaisilla. Arvioisin sen siis
viestittivan muotokuvattavan korkeaa yhteiskunnallista asemaa, varakkuutta ja naimisissa oloa.
Toisessa korussa Magdalenalla on kaulapantamainen koru, joka on koristeltu runsain helmin ja
timantein. En usko néiden jalokivien olleen symboloimassa muuta kuin perheen varakkuutta ja
muutoin ne olivat vain koristuksena. Korun ympyrdanmuotoiseen riipukseen on aseteltu
symmetrisesti viisi helmed molemmille puolille riipusta ja niiden vilissd on ylhéddlld punainen kivi,
todennikoisesti rubiini, ja alhaalla vihred kivi, mahdollisesti smaragdi. Ndiden jalokivien
yhdistelmalla tulkitsen kuvan luovan mielikuvaa kansaansa rakastavasta hallitsijasta, mika

Magdalenan kohdalla on ollut varmasti tavoitteena.

Riipuksen keskelld on tummista jalokivistd tehty kahdeksanterdlehtinen kukkakuvio, jonka oletan
olevan daalia. Koruihin daalioista valitaan usein yksinkertainen yksikerroksinen muoto, jossa
kukalla on ihanteellisessa tilanteessa kahdeksan terdlehted (”Dahlia Forms and Sizes” American
Dahlia Society www-sivu). Kukat olivat tirkeitd inspiraation l&hteitd renessanssin kultasepille, ja

niiden omaa symbolikieltd kdytettiin korujen muodoissa hyvéksi (Munn 2024, 55; Anderson 2024,
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132). Magdalenan riipuksessa daalia on tehty tummilla jalokivilld. Jos jalokivet myds kukan
kohdalla ovat olleet smaragdeja, on niilld aviomiehen rakkauden ja arvostuksen lisdksi
todennikoisesti symboloitu muutakin. Vihredt daaliat symboloivat uusia alkuja ja positiivisia
muutoksia, joten koru on saattanut olla hddlahja Magdalenalle. Tummilla daalioilla symboloidaan
arvokkuutta ja kuninkaallisuutta. (Roux 2020, 54.) Tumman vihredlld smaragdilla saataisiin siis

vélitettyd molempia assosiaatioita.

Tietoinen valinta tehtiin myds siind, mihin sormeen sormukset laitettiin. Kellddn aineistoni
hallitsijasukuihin kuuluneista, tai niihin liitetyistd, naisista (kuvat 1-7) ei ollut sormusta
kummankaan kédden keskimmaéisessd sormessa. Koruja ei juurikaan pidetty keskisormessa, koska se
oli digitus impudicus eli hdvyton sormi. Keskisormea on kéytetty ikdvien tunteiden ilmaisuun jo
antiikin Kreikasta l&htien ja varsinaiseksi loukkaukseksi sen néyttdminen tuli 1400-luvun alussa.
Ranskalaiset ja englantilaiset sotilaat nayttivit toisilleen keskisormea merkkin siité, ettd he olivat
vield elossa ja kykeneviisid jatkamaan jousilla kdytyé sotaa.!¢ Keskisormen néyttimistd pidettiin
ylhdisemmissé piireissd nykytermein ilmaistuna my6s fallossymbolina, joten tdmén sormen

korostaminen sormuksella ei ollut sopivaa. (Robbins 2008, 1413—-1414; Nelson 2017, 67, 78.)

4.4 Mysteerimallit

Tassé alaluvussa tarkastelen niitd aineistoni muotokuvia, joiden malleja ei ole nimetty tai joiden
osalta tieto mallien nimisti on historian saatossa kadonnut. Pyrin muodostamaan teoksiin valittujen
korujen ja muotokuvien avulla kuvan naismallien yhteiskunnallisesta asemasta ja siitd, miksi kuva
mahdollisesti on tilattu. Apunani kéytéin tutkielmassa esiin nousseita huomioita naisten asemasta ja
korujen kiytostd seka siitd, millaisia koruja ja jalokivia hallitsijasukuihin kuuluneet naiset Euroopan

alueella kadyttivit.

Ensimmaéisend esimerkkind on Hans Holbeinin typajan vuosien 15401545 vililld maalaama kuva
seitseméntoistavuotiaasta tytostd (kuva 8).!7 Holbein asui Lontoossa vuosina 15261528 ja
vuodesta 1532 vuoteen 1543, jolloin hén kuoli. Mydhemmaén Lontoon aikajaksonsa aikana hin
tyoskenteli Henrik VIII:n hovissa maalarina ja piti tyopajaa 1dhelld palatsia. Holbeinin ty6tehtiviin
hovissa kuului suunnitteluty6 kultaseppien kanssa sekd muotokuvien maalaaminen kuninkaallisen

perheen jésenisti ja hoviin kuuluneista henkil6istd. (Clarke 2024, 95-96.) On siis perusteltua olettaa

16 Jousia, joita kéytettiin sotimiseen, ei voinut jénnitti, jos ei ollut molempia etu- ja keskisormea. Aikaisemmin
néytettiin molempien sormien olevan edelleen tallella, mutta ajan my6ta pelkka keskisormen ndyttaminen ajoi saman
asian.

17 Maalauksessa on mukana teksti anno etatis sua XVII, joka vapaasti suomennettuna tarkoittaa seitseméntenétoista
elinvuotenaan.
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kuvan nuoren naisen olleen englantilainen ja kuuluneen Henrikin hoviin hovineitona. Koska hdnen

nimedin ei ole kuvan yhteyteen kirjattu, hén ei ole ollut hovin merkittdvin henkild.

Kuva 8. Hans Holbein nuoremman tyépaja, Nuoren naisen muotokuva, noin 1540-1545. Kuva: Metropolitan
Museum of Art.
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Tyttd on ainoa aineistoni teosten malleista, joka on kdéntynyt vasemmalle ja katsoo kohti
maalauksen oikeaa laitaa. Kun huomioidaan hinen ikénsé seké se, ettei hin ole vaimoille
tyypillisessd alistuvassa oikealle kddntyneessd asennossa, hinen voidaan olettaa olevan vield
naimaton ja muotokuvan olleen tehdyn avioliittomarkkinoita varten. Koruista voidaan péatella
samaa, tyt6lld on ndkyvilld vain yksi kultainen rengas etusormessa, hillitty koruommel puvun
paéntiessd, kamee-rintakoru kiinnitettynd paéntien alle rintamukseen sekd mahdollisesti kultainen

kaulakoru, jossa riippuu jalokivin koristeltu riipus.

Vihkisormuksen sijainti vasemmassa nimettoméssa oli muotokuvan maalauksen aikaan jo melko
yleinen kéytinto, joten tyton sormus ei todenndkdisesti ole hdédlahja. Pydredn muotoinen sormus voi
itsessddn olla symboli sille, ettd tytolle toivotaan ikuista ja rikkoutumatonta liittoa tulevaisuudessa
(Church 2011, 36). My®s se, ettei sormuksessa ndytd olevan mitéén jalokivi-istutuksia, kertoo siiti,
ettei korua ole tehty esimerkiksi tautien ehkdisemiseen. Korussa voi toki olla sisédpuolella
kaiverruksena esimerkiksi Pyhdn Marian tai Jeesuksen nimi, jolloin koru olisi toiminut

suojelustarkoituksessa.

Helmié tytolld on hillitysti vain koruompeleessa ja kolme suurempaa riipuksessa. Tyton péaata
peittdvissd ranskalaisessa hupussa on helmien kaltaisia koristuksia, mutta ne ovat koruissa olevia
helmid tummempia. Arvelisin kyseessé olevan taiteilijan jalkikdteen tekemaét lisdykset. Hunnussa
itsessddn koristuksena on mahdollisesti ollut pienempid helmié tai niitd on ollut vdhemmaén.
Helmien vidhdisyys viestii siité, ettd tyttd on ollut ylellisyyslakien rajoitteiden alainen: tarpeeksi
korkeassa asemassa, ettd sai kdyttdd helmid, mutta sen verran alhaisessa asemassa, ettei hian saanut
yltikylldisesti pukea helmid ylleen. Tyton omasta ja perheen hyvéstd asemasta viestii myds riipus,
jossa on seitsemén jalokived kehdssi. Jalokivet eivit kuitenkaan muodosta kukkakuviota, joten
riipuksen muoto ei luultavasti ole erityinen symboli. Tédrkedmpaid on siind kdytetyt kivet. Kivet ovat
melko tummia, eikd niiden sdihkettd ole teokseen juurikaan maalattu, miké voisi tehdé niista
timantteja. Niistd voidaan kuitenkin huomata hienoinen vihred vivahde, joka saa minut uskomaan
niiden olevan smaragdeja. Korun ja sen jalokivien avulla siis on mahdollisesti symboloitu tyton

hyveitd avioliittomarkkinoilla.

Renessanssin aikana kameet eli kohokuvat olivat erittdin suuressa suosiossa. Varsinkin hallitsijat
teettivt niité itsestéidn ja jakoivat niitd riipusten muodossa ldhimmille kannattajilleen. (McGill
2024, 117-118.) Nuoren tyton elinaikana — ja erityisesti kuvan tilaus- ja maalaushetkelld —
Englannin kuninkaana oli Henrik VIII. Kameessa voidaan erottaa kahdet kasvot, eivitka

kummatkaan niisti ole Henrikin. Koru ei siis ole viesti uskollisuudesta hallitsijalle. Kuvattuna voi
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olla tytdn sukulaisia tai teoksen tilaaja — joka yleensd naimattomilla tyt6illd oli heidén isdnsd. Korun
kasvot voivat viestittdd hyvin kaukaisestakin sukulaisuudesta, jos sen on koettu auttavan tyttoa

paremman yhteiskunnallisen aseman saavuttamisessa tai pitdmisessd. (Rodini 2000, 23.)

Kaikki korut ja mallin asennon huomioiden arvelisin kyseesséd olevan muotokuva nuoresta
avioliittoon pyrkivésté tytdstd. Korut kertovat tyton olevan hovineito ja varakkaasta seké
mahdollisesti aatelisesta englantilaisesta perheesti, joka todennékdisesti joko kuului itse Tudor-
sukuun tai oli véhintddn lojaali heille. Se tiedetdén, ettd tyttd ei ollut Jane Seymourin hovineito,
koska Jane halusi kaikkien hovineitojensa kéyttdvéan itsensd tavoin englantilaista huntua ("The
Fashion of Jane Seymour’s Ladies”. Tudor Treasures with Jessica Carey-Bunning www-sivu).
Riipuksen smaragdit viestittivit tyton olevan valmis vastaanottamaan tulevan aviomiehen
rakkauden ja arvostuksen sekd olemaan télle lojaali ja hyveellinen vaimo. Helmien avulla
viestitettiin tytdn luonteen puhtoisuutta ja siveytti ja korostettiin nuoren neidon kauneutta. Koruilla
on siis pyritty luomaan kuvaa varakkaasta, hyveellisestd ja kauniista nuoresta naisesta, joka oli

valmis purjehtimaan avioliiton satamaan.

Seuraavalla tuntemattomalla naisella voidaan my0s ndhdi kamee-rintakoru, kaksoiskaulakoru
riipuksella, yksi sormus ja puvun pééntietd sekd ranskalaista huntua koristava kultainen koruommel
(kuva 9). Tuntemattoman alankomaalaisen maalarin maalaama muotokuva esittié naista, joka
suuntaa katseensa ylvédsti oikealle pdin. Asennon perusteella voisi siis arvella naisen olleen
naimisissa tai kihloissa. Naisesta huokuu itsevarmuus, jonka korkea sosiaalinen asema on hénelle
luonut. Vaikka naisella onkin hillityt korut, joista ei voi yksindén paitelld hidnen yhteiskunnallista
asemaansa, vaatteet voivat antaa osviittaa ylellisyyslakien yldpuolella olosta. Naisen vaatteiden
vérit ovat Henrik VIII:n hovin véreissd — punainen, musta, kulta — ja kangasvalinnat niissd néyttavat
sametilta ja damastilta. Puvun koruommel on tehty kullasta ja kultaisista koristuksista. Nama
vaatevalintoihin liittyvat yksityiskohdat yhdistettyné naisen koruihin, viestittdvit korkeassa

sosiaalisessa asemassa olevasta englantilaisesta aatelisnaisesta.



Kuva 9. Tuntematon alankomaalainen maalari, Naisen muotokuva, noin 1540-1550. Kuva: Metropolitan
Museum of Art.
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Niin kuin Holbeinin ty&pajan tytolld, tilldkin mallilla on vain yksi jalokivetdon sormus etusormessa.
Sormuksessa on kuitenkin kaiverrusta ulkopinnalla, joka ndyttda kiertivan koko sormuksen ympari.
Muotokuvasta ei varmuudella saa selvaa siitd, mitd kaiverrus esittdd, mutta arvelisin sen olevan
jonkinlaisia kdynnoksid pyhimyskuvien sijaan. Kaiverrukset ovat voineet esittdd esimerkiksi
sellaista kukkaa tai kasvia, jota on 1500-luvulla kéytetty lddkekasvina. Sormuksen paikka

etusormessa kuitenkin viestittda siitd, ettei nainen todennikdoisesti ole vield naimisissa.

Naisen rintakorussa on kuvattu toisen naisen kasvot sivuprofiilista. Koska aateliston muotokuvien
tilaajat olivat usein miehid, kameessa on todennikoisesti kuvattu sukulaista. Muotokuvan mallin
arvellaan olleen Henrik VIII ensimmdiinen lapsi kuningatar Maria I'®, joka oli Henrikin ja timén
ensimmadisen vaimon Katariina Aragonialaisen tytér ("Portrait of a Woman”. Metropolitan Museum
of Art www-sivu). Rintakorussa voisi siis olla kuvattuna naisen 4iti ja jos kuvan malli on Maria I,
miniatyyrimuotokuva viestittdisi kantajansa vahvaa kuninkaallista asemaa. Korussa voi olla myos
antiikin mytologiaan kuuluva hahmo, mutta jos muotokuva on Mariasta, piddn sukulaisuuskuvaa

todennédkodisempina.

Hallitsijasukuun kuulumisesta viestittdisi my0s isohko punainen jalokivi, joka on kultaisen
kaulakorun riipuksessa. Kivi on kirkkaan punainen maalauksessa, jossa muut vérit ovat
pehmedmpid, jolloin se erityisesti vetdd katsojan katsetta puoleensa. Jalokiven punainen véri on niin
hehkuva, ettd arvelen sen olevan rubiini. Koska nainen ei luultavasti vield ole naimisissa, ei rubiini
symboloi kuvassa avioliittoa ja rakkautta. Todennékdisempdd on, ettd jalokivelld on haluttu luoda
mielikuvia mallin kuninkaallisesta asemasta ja voimasta. Jos jalokivend on ollut rubiini, on sen
avulla my0s saatu viestitettyd naisen suvun varakkuutta — kuvan iso ja kirkas kivi on ollut
harvinainen ja kallis renessanssin aikana. Toki vérid on voitu saada kirkkaammaksi lisdamalla
istutuksessa folio kiven alle, mutta jalokiven kokoon ja puhtaaseen viriin folio ei vaikuta.
Muotokuvan koruilla siis on pyritty luomaan kuvaa korkea-arvoisesta englantilaisesta
aatelisnaisesta, joka eli ylellisyyslakien ylédpuolella. Jos kuvattu on Maria I, muotokuva on
todennikoisesti maalattu kertomaan kansalaisille kuningattaren terveydesti, vahvuudesta ja

oikeamielisyydesta.

18 Voi esiintyd tutkimuksissa myds Maria Tudorina tai Maria Veriseni.



Kuva 10. Bernhard Strigel, Naisen muotokuva, noin 1510-1515. Kuva: Metropolitan Museum of Art.
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Seuraavana tuntemattomissa naisissa on Bernhard Strigelin maalaama nainen 1500-luvun alusta
(kuva 10). Nainen vaikuttaa ylvaaltd ja hdnen korunsa seki rauhallinen asentonsa antavat
vaikutelman arvostusta nauttivasta rouvasta. Strigel oli saksalainen taiteilija, joka pddasiassa
maalasi kotiseudullaan — ja Eteld-Saksassa sijaitsevassa kotikaupungissaan — aatelisperheiden
muotokuvia. Kuvan nainen tdmén perusteella on siis todenndkdisesti saksalainen ja aatelinen.
Nainen on kuitenkin maalattu firenzeldisille naimisissa oleville naisille tyypilliseen tapaan eli
oikealle katsovana ja avoimen ikkunan eteen. Osittain poispdin kddntynyt katse oli merkki
siveydestd ja kuuliaisuudesta, jotka olivat varsinkin firenzeldisten mielestd vaimojen ihanteellisia
ominaisuuksia. (Gaines 2021, 34.) Malli siis on mahdollisesti saattanut avioliiton mydtd muuttaa

Firenzestd Schwabeniin, ja muotokuvan sommitelma on voinut olla muistutus naisen lapsuudesta.

Koruina naisella on oikean kiden nimettomassa kaksi sormusta, riipuksellinen kaulakoru ja
mahdollisesti jalokivin koristeltua koruommelta puvussa ja hunnussa. Koruompeleen mahdolliset
jalokivet on arvioni mukaan tehty pelkissd koristamismielessd tuomaan lisad loistokkuutta asuun ja

viestittimadn varakkuudesta, kun rahaa on voitu kayttdi suurialaiseen koruompeleeseen.

Kaulakorussa pienet helmet muodostavat korun ketjun, johon on lisdtty kultaan istutettuja jalokivia.
Jalokivet ovat punertavia ja sinivihreitd. Arvelisin punertavien kivien olevan joko granaatteja tai
ametisteja ja sinivihreiden mahdollisesti turkooseja. Punertavat kivet voivat olla myds rubiineja,
mutta niiden reunoista voi huomata violettiin vivahtavaa sivyé, joten piddn ametistia
todenndkoisimpénd vaihtoehtona. Riipuksen suurin ja punaisin kivi uskoakseni on granaatti.
Ametistia on kéytetty parantavana kivend ja vahvana suojelijana. Se on muun muassa suojannut
siltd, ettei juhlissa nauti liiallisesti ruokaa ja juomaa. Se oli — ja on edelleen — piispojen kdyttdma
jalokivi, joka on vaikuttanut mielikuvaan ametistin symboliikasta. Sen avulla on viestitetty korkeaa
yhteiskunnallista asemaa, koska se on totuttu assosioimaan johtajiin ja hallitsijoihin. Turkoosi oli
onnenkivi, samoin kuin granaatti, joten jalokivi todennédkdisesti on valittu koruun tuomaan onnea
kantajalleen. Jos rakastettu antoi korun, jossa jalokiveni oli turkoosi, se siteili positiivista energiaa
ja onnellisuutta ympérilleen. Se my0s poisti kaiken vihamielisyyden ja sovitti aviopuolisoita yhteen,
miké teki siitd sopivan romanttisen lahjan. (Church 2011, 26; Mella 1986, 86, 72—73, 111.) Korun
helmien avulla pystyttiin viestimidn aatelisesta asemasta, koska rohjettiin pitdd helmikaulakorua
julkisesti, eikd se puheena olevassa muotokuvassa ole pelkkd yksinkertainen helmiketju. Niiden
avulla viestitettiin my0s Strigelin naisen kohdalla siitd, ettd tima oli siveellinen, viaton ja

naisellinen sekd mahdollisesti hyvé vaimo, koska helmid on koko korun pituudelta.
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Sitd, ettd nainen on naimisissa, viestittid myds sormus hinen nimettdomassédén. Muotokuva on 1500-
luvun alkupuolelta, joten sen maalaushetkelli ei vield ollut médritetty sitd kumman kidden
nimettdmassa vena amoris on. Molemmat sormukset ovat kultaisia ja toiseen niistd on istutettu
jalokivi, joka muotonsa perusteella vaikuttaisi samanlaiselta pyramidimaiselta oktaedrihiontaiselta
timantilta, jota Medici-suku kaytti 1400- ja 1500-lukujen vaihteessa (kuva 12). Timantin kaytto
sormuksessa kertoi kaikille sen ndhneille naisen aviomiehen varallisuudesta, koska
renessanssiaikana, jos vain oli varaa, tilattiin timanttisormus vihkikoruksi (Church 2011, 36).
Toinen koru nayttia siltd kuin siihen olisi kaiverrettu kuvio. Koska sormus on kuvioinniltaan
yksinkertaisempi, arvelen sen olleen kihlasormus. Jo antiikin Roomassa on kihlauksen merkkina ja
rakkauden symbolina kiytetty fede-sormuksia'® (kuvat 14 ja 15), jossa kaksi kttéd pitdvit toisistaan
kiinni ja muodostavat sormuksen ympyrikehin (Holian 2008, 164; Slancarova 2010, 448). Kidet
ilmensivdt muun muassa voimaa, ahkeruutta ja yhtendisyytti. Jos kdmmenet asetettiin vastakkain,
ne olivat merkki kunnioituksesta ja uskollisuudesta. Kristillisesséd ikonografiassa Kristusta kutsutaan
Jumalan oikeaksi kddeksi, joten oikealla kédelld on padasiassa positiivinen uskonnollinen merkitys.
Oikean kédden ojentaminen symboloi sopimuksen tai ystdvyyssuhteen solmimista — ja fede-

sormuksissa on juuri oikeat kimmenet kuvattu vastakkain. (Slancarova 2010, 447.)

Strigelin muotokuvassa korut ovat siis viestittdneet naisesta, joka todennékdisesti oli naimisissa ja
kuului aatelistoon. Kuva mahdollisesti on naisen aviomiehen tilaama, ja sen tarkoitus on ollut
osoittaa arvostusta ja kunnioitusta vaimoa kohtaan samalla kun se kertoi naisen asemasta kodin

hallitsijana ja miehen varallisuudesta.

Aineistoni viimeisend teoksena on Alonso Sanchez Coellon maalaama naiskuva (kuva 11). Kuvan
malli on peittanyt itsensé lapikuultavalla huivilla ja turkilla. Oikealle osittain kdantynyt nainen
katsoo suoraan katsojan silmiin. Silmissd on kutsuva, jopa vihin viekoitteleva, katse ja nainen
huokuu mystistd itsevarmuutta. Naisella on koruina kaksi sormusta oikeassa kddessé ja huivin alla
oleva kaulakoru. Kaulakorua ei huivin alta erota selkeidsti, mutta siind ndyttdisi olevan ketju, josta
riippuu pyoreitd koristuksia. Koru ei néyti silté, ettd se olisi valmistettu kullasta tai hopeasta, vaan
jostakin tummemmasta ja vihemmaén sidihkyvéstd metallista, mahdollisesti kuparista tai raudasta.
Huivi toki muuttaa vérid vahén, joten tummunut hopeakin on mahdollinen vaihtoehto.
Renessanssiaikaan talismaaneissa oli usein mukana jokin jalokivi, joka suojeli tai auttoi kantajaa.
Koska muotokuvassa riippuvat kaulakorun koristukset ndyttavét jalokivettomiltd, arvelen niiden

olevan amuletteja. Amuletti, joka ulkoisesti muistuttaa talismaania, eroaa siitd

1% Fede on italian sana, joka tarkoittaa uskoa, uskollisuutta ja luottamusta.
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kayttotarkoituksellaan. Se auttaa kantajaansa pahuutta, epdonnea ja tauteja vastaan sekd vélttdméan

niitd (Méntyld 2019, 19).

B 1

Kuva 11. Alonso Sanchez Coello, Nainen turkissaalissa, noin 1580-1588. Kuva: Glasgow Museums.

Nimettomén sormuksessa on punainen jalokivi — arvelisin sen olevan granaatti — ja saman kéden

pikkusormessa on tumma jalokivi, mahdollisesti smaragdi. Muotokuvassa on huomiota heréttavia
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se, ettei kummassakaan sormuksessa tai kaulakorussa ole helmié. Ylellisyyslaeissa kiellettiin
helmien pito kokonaan pienilté lapsilta ja kurtisaaneilta. Helmettomyys voisi siis viitata mallin
ammattiin, jolloin sormukset ovat mahdollisesti olleet lahjoja rakastajilta. Maksuiksi saaduissa
sormuksissa oli tarpeeksi arvokkaat jalokivet ja kaiverrukset, jotta niitd voitiin kiyttad valuuttana.
Kurtisaaneilla yleensi korut olivat kdytdssé vain, jotta he vaikuttaisivat ylempaan luokkaan
kuuluvilta ja sekoittuisivat aatelisten kanssa. (Storey 2005, 647.) Sama koskee turkkia, joka oli
merkki varakkuudesta. Tuntemattoman naisen korut olivat siis lisddméssi tdmén arvoa tekemaélld
tastd varakkaaseen sukuun kuuluvan nékdisen. Samalla niiden véhyys antoi naisen oman kauneuden

tulla esille.

Muotokuvan koruista ei voida varmuudella tietdd, ovatko ne tidysin samanlaisia kuin 1500-luvulla
kaytetyt korut tai onko niissd todellisuudessa ollut jalokivid. Ainakin Jane Seymourin muotokuvasta
(kuva 4) voimme varmuudella sanoa, ettd hdnen helmikaulanauhansa ja -vyonsé ovat taiteilijan
oman luovuuden tuotosta. Joskus koruja on myds vain paranneltu kuviin ja ne ovat muilta osin
todenmukaisia. Ndama taiteilijan omaa tuotosta olevat korut ja jalokivet eivét kuitenkaan heikenna
kuvan vélittdmaa viestid, vaan ne ovat tarkkaan valittuja vahvistamaan jo olemassa olevaa
symboliikkaa. (Holian 2008, 168.) Mallien kansallisuuden ja sosiaalisen aseman arvioiminen
korujen perusteella on kuitenkin epavarmaa, koska renessanssiajan korut olivat moninaisten
kulttuurivaikutteiden tulosta. Kultaseppien liikkeet veivét korumalleja uusille alueille, eivitka
korujen muotokieli tai mallit olleet siis sidottuja maantieteellisiin sijainteihin. (McGill 2024, 108.)
Jalokivid my0s vadrennettiin, eikd vddrennoksid aina huomattu heti, joten vidrennettyja kivia
saattaa olla jéljennetty teoksiin. Folioiden avulla jalokivet saatiin esimerkiksi arvokkaan rubiinin
nékoisiksi, ja niitd yritettiin myydé alemmille sdétyldisille, jotta he voisivat parantaa omaa
asemaansa. Cellini (1898, 26-27) kirjoittaa siitd, miten vadrennetty kivi huijasi jopa Englannin

kuningasta, joten aineistonikin kuvissa védrennetyt kivet ovat hyvin mahdollisia.
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5 Johtopaatokset

Tutkielman tavoite on ollut tarkastella muotokuvia analysoimalla, millaisia koruja eurooppalaisilla
aatelisnaisilla oli, mité niilld haluttiin viestid ja miten niiden avulla on tuotu mallin kauneutta esiin.
Lisdtavoitteena oli muodostaa muotokuvien korujen ja aiemman tutkimuksen avulla kuva siiti,

missd sosiaalisessa asemassa tuntemattomat mallit olivat ja miksi heiddn muotokuvansa tilattiin.

Koruilla ja niihin valituilla jalokivilld viestitettiin vahvasti naisen moraalisia ominaisuuksia ja
sukuyhteyksié sekd suvun vaurautta. Korut naisilla toimivat samoin kuin vaakunat palvelijoilla: ne
kertoivat kenen miehen alaisia henkil6t olivat. Renessanssiaikana yksi naisten tarkeimmisté
tehtévistd oli olla hyvé vaimo: siveellinen, rakastava ja kaunis. Muotokuviin valittiin koruja, joilla
nditd luonteenpiirteitd pystyttiin korostamaan. Esimerkiksi helmet, joita on yhtd lukuun ottamatta
kaikilla aineistoni naismalleilla, kertoivat luonteen hyvyydesti ja olivat yleisesti kéytettyja
korostamaan kantajan kauneutta. Helmet olivat myds yksi ylellisyyslaeissa tiukimmin saddellyista
luksustuotteista. Se, ettd muotokuvassa oli mukana runsaasti helmia, kertoi siitd, miten varakas
naisen aviomies oli. Korujen ja jalokivien avulla pystyttiin viestimién niitd naisen ominaisuuksia,

jotka tekivét naisesta ajan ajattelussa kauniin.

Tuntemattomien mallien kohdalla koruista ja koristuksista on pédteltdvissd hyvin paljon naisten
asemasta. Se oliko heilld sormuksia ja missd sormessa sormukset olivat, kertoi esimerkiksi mallin
siviilisdddystd. Kellddn heisté ei ollut sormusta keskisormessa, koska sormea pidettiin havyttdména
eikd sitd haluttu korostaa koruin. Pédasiallisesti sormukset olivat siis etusormessa tai nimettomassa.
1500-luvun jdlkipuoliskolla tehdyissd muotokuvissa vasemmassa nimettomassé olleet sormukset
olivat ldhes aina vihkisormuksia. Nimettoméssé kulki antiikkisen uskomuksen mukaan vena amoris
eli rakkauden verisuoni, joka oli suorassa yhteydessa syddmeen. Varhaisemmissa teoksissa sormus
saattoi olla kummassa kédessd vain, mutta myohemmin suonen tarkennettiin kulkevan vasemmasta

nimettdmaistd syddmeen.

Tuntemattomien naisten muotokuvien kohdalla koruilla pyrittiin samaan kuin tunnettujen
aatelisnaisten kohdalla. Korujen avulla haluttiin tehda naisen yhteiskunnallinen asema selvéksi heti
kuvaa katsottaessa. Samalla kun korut korostivat mallin moraalisia ominaisuuksia, ne kertoivat siité,
miten varakkaasta suvusta tdmé tuli. Muotokuviin valittiin hienoimpia ja kalleimpia koruja.
Naismuotokuvia tilattiin muun muassa kertomaan mallien terveydestd ja muista suotuisista
ominaisuuksista, avioliittomarkkinoilla hyddynnettéviksi tai hallitsijapotreteiksi mallin valtaa ja
auktoriteettia vahvistamaan. Aviomies saattoi tilata kuvan vaimostaan my0s osoittaakseen

arvostusta kotia hyvin hoitaneelle vaimolleen.
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On oleellista miettid, kuinka iso osa muotokuvissa nikyvistd koruista on taiteilijoiden oman luovan
mielikuvituksen tuotosta tai paranneltuja versioista olemassa olleista koruista. Olisi mielenkiintoista
jatkaa tutkimusta niin, ettd yrittdisi 10ytdé koruista alkuperdiset versiot ja vertailla niitd
maalauksissa oleviin koruihin. Aineiston teoksista Lucas Cranach vanhemman maalaamassa
muotokuvassa Magdalena pitdd isoja kaulaketjuja. Ketjut ovat hyvin samannikoisid kuin
muutamissa muissa Cranachin teoksissa, joten niiden historiaa olisi mielenkiintoista tutkia

erityistapauksena.

Aiheen tutkimuksesta tekee hankalaa aiemman tutkimuksen monikielisyys. Kultaseppien ja korujen
litkkuvuuden vuoksi ilmi6 on kansainvélinen. Aikalaisarkistoissa on my0s kdytetty vanhoja
kielimuotoja tai murresanoja, jotka valilld eroavat suuresti nykykielen sanastosta. Koruja ei
renessanssin aikaan vieldpa kutsuttu pelkéstidn niiden nykyisilld yleiskielisilld nimilld. Esimerkiksi
riipusta, joka englanniksi on pendant, saatettiin kutsua myds sanoilla flower, ooche, tablet ja jewel.
My0s jalokivilld oli useita eri nimityksié historian aikana: timantti esimerkiksi esiintyy joissain
lahteissd adamant-nimelld ja ametistia voitiin kutsua raittiuden kiveksi. Kivien alkuperdiset nimet
liittyivit usein niiden havaittavissa oleviin ominaisuuksiin kuten vériin tai 16ytopaikkaan mutta

myos salaperdisiin voimiin. (McGill 2024, 106; Schumann 1979, 11.)

My®ds nykypdivéina koruilla viestitddn erilaisia asioita. Niitd ei kuitenkaan endi valita maagisten
ominaisuuksien vuoksi tai korostamaan kantajaansa kaunistavia puolia. Sormuksia voidaan
esimerkiksi hankkia tietylld jalokivelld varustettuna merkkipéivien kunniaksi. Yksilollisid riipuksia
voidaan suunnitella kertomaan tilaajan eldmién liittyvaé tarinaa. Varsinkin kultasepiltd tilatuissa
koruissa on useimmiten jokin henkil6kohtainen tarina takana ja korun symboliikka on usein
tiedossa ainoastaan tilaajalle. Kultasepénliikkeistd korut ostetaan kuitenkin péadasiassa koristukseksi

ja kantajan kauneutta korostamaan, kuten jo 1500-luvulla tehtiin.

Kirjoittaessani téitd keviéllad 2026 olen néhnyt sosiaalisessa mediassa, miten varhaisen uuden ajan
korumallit ovat tehneet paluuta nykyihmisten arkeen. Vaakuna- ja sinettisormuksia suunnitellaan
jopa sellaisille henkildille ja suvuille, joilla ei aikaisemmin ole ollut omaa vaakunaa. Muutaman
vuoden pédsté olisi mielenkiintoista tutkia néité historiallisten korujen nykyversioita ja vertailla sitd,

miten niiden kaytto ja symboliikka on aikakausien vélillda muuttunut.
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Kuvaliite
Havainnollistavat kuvat Medicien tunnustimanttien hionnoista seké fede-sormuksista. Kaikki korut

kuuluvat Victoria & Albert -museon kokoelmiin.

Liite 1. Oktaedrihiottu timantti

Kuva 12. Eurooppalainen kultainen sormus oktaedrihiotulla timantilla, noin 1500-luvun puolivili.
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https://collections.vam.ac.uk/item/O118795/ring-unknown/
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Liite 2. Tauluhionta ja emaloidut nelilehtiset koristeet

Kuva 13. Eurooppalainen varikkaalld emalilla koristeltu kultasormus, johon on istutettu tauluhiottu
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