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Tama Pro gradu-tutkielma kasittelee Giorgio Vasarin (1511-1574) Taiteilijaeldmdkertoja-
teosta (Le Vite De' Piu Eccellenti Pittori, Scultori, e Architettori da Cimabue insino a' tempi
nostri, 1550), joka on laaja biografiakokoelma Italian renessanssin taitelijoista. Selvitdan
tutkielmassani Vasarin elamakertojen kasvatusintentiota pureutumalla tekstissa ilmeneviin
opettamisen ja oppimisen teemoihin. Pyrkimyksenani on laajentaa ymmarrystamme Vasarin
taidekasvatuksellisesta ajattelusta, ja niista tavoista joilla han merkityksellistaa taiteellisesta
toimintaa. Tiedonintressini on pedagoginen, kysynkin: mita Giorgio Vasari opettaa taiteen
keskeisista kasitteista Taiteilijaeldmdkertoja- teoksessaan?

Tutkimuksessani sivutaan myos tiedon merkitysta kuvataidekasvatuksessa, pohtien taiteen
ja kognition yhteytta erityisesti taidehistoriaan kytkeytyvana kysymyksena. Tatd tutkimusta
motivoi ajastus taidekasvatuksen tutkimisesta ymparistdssa joka on hyvin erilainen kuin
omamme. Tallaiseen tarkasteluun Giorgio Vasarin Taiteilijaeldmdkertoja tarjoaa
ainutlaatuisen aineiston. Aikaa on kulunut Vasarin ajoista meidan paivimme, mutta tama ei
tarkoita sitd, ettd taidetta koskettavat kysymykset olisivat oleellisesti muuttuneet. Pohdinnat
mitd on taide, miten sitd voi —vai voiko sen perimmaista olemusta ylipdataan— opettaa, ovat
taiteen opetuksen problematiikan ytimessa edelleen.

Taiteilijaeldmdkertoja on varsin tutkittu aihe erityisesti taidehistorian yhteyksissa. Vasarin
kiehtova kirjoitustyyli ja tekstista valittyva innostus lisadvat teoksen kiinnostavuutta ja
suosiota, se onkin kautta aikojen toiminut myds ilona ja huvituksena, ei ainoastaan lahteena
tietokirjallisuudelle. Tulkitsen aineistoani kontekstuaalisesti, arvioimalla sitd oma
syntyaikansa nakokulmasta. Pyrin tuottamaan uutta tietoa ja osoittamaan Vasarin
klassikkoteoksen ajankohtaisuuden kysymalla niitd kysymyksid jotka kiinnostavat minua
kasvatuksellisesta nakdkulmasta.

Vaikka renessanssin epookkia on kutsuttu nimenomaan uudestisyntymisen aikakaudeksi,
perustuivat tuoreet ajatukset antiikin Kreikan ja Rooman sivistyksen pohjalle. Vasarin
ajattelu pohjasi varsin vahvasti kaikkien kaytettavissa olevien aineistojen hyddyntédmiseen:
uutta synnyttddkseen ei kaikkea vanhaa ollut tarpeellista hylatd vaan kayttaa hyodyksi
entistd kauniimpien kuvastojen muodostamisessa.

Asiasanat: Giorgio Vasari, renessanssi, taidehistoria, pedagogia, kauneus, mimesis
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This thesis examines Giorgio Vasari’s (1511-1574) work Lives of the Artists (Le Vite De' Piu
Eccellenti Pittori, Scultori, e Architettori da Cimabue insino a' tempi nostri, 1550), a large
collection of Italian Renaissance artist biographies. In my study, | investigate the pedagogical
intention of Vasari’s biographies by analysing the themes of teaching and learning in the
text. The idea is to broaden our understanding of Vasari’s pedagogical thinking regarding art
and the ways in which he gives meaning to artistic action. My interest is pedagogical, and as
such | seek to answer the question: what does Giorgio Vasari teach about the key concepts
of art in his work Lives of the Artists?

My study also explores the topic of the importance of knowledge in visual arts education
and examines the relation between art and cognition, especially in connection to art history.
This study is motivated by the idea of examining art pedagogics in an environment which is
very different from our own. For this type of investigation, Giorgio Vasari’s Lives of the Artists
provides unique material. Time has passed since Vasari’s days, but this does not mean that
guestions regarding art have significantly changed. What art is, how it can be taught, and
whether its ultimate essence can be taught at all, are still fundamental questions in art
education.

The Lives of the Artists is a well-researched work, especially in the field of art history. Vasari’s
intriguing style of writing and the enthusiasm conveyed through the text add to the appeal
and popularity of the work. Throughout the years, the book has not only served as a subject
of research, but it has also provided a source of entertainment and amusement. | interpret
the research material contextually, evaluating it from the perspective of the time in which it
was written. | aim to produce new information and to demonstrate the topicality of Vasari’s
classic work by asking the questions which interest me from a pedagogical perspective.

Although the epoch of Renaissance has been called the period of rebirth, the new ideas of
the era were drawn from the ancient Greek and Roman cultures. Vasari’s thought was firmly
based on utilising all accessible materials: it was not necessary to discard the past in order
to form something new, but to make use of it in the creation of even more beautiful
illustrations.

Index terms: Giorgio Vasari, Renaissance, art history, pedagogics, beauty, mimesis
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1. Johdanto

1.1 TUTKIMUSTEHTAVA

Tarkastelen  tdssa pro gradu  -tutkielmassa  Giorgio  Vasarin  (1511-1574)
Taiteilijaeldmdkertoja-teosta (Le Vite De' Piu Eccellenti Pittori, Scultori, e Architettori da
Cimabue insino a' tempi nostri, 1550), joka on laaja biografiakokoelma Italian renessanssin
taitelijoista. Tarkoituksenani on selvittdaa Vasarin elamakertojen kasvatusintentiota
pureutumalla tekstissd ilmeneviin opettamisen ja oppimisen teemoihin. Pyrkimyksenani on
laajentaa ymmarrystamme Vasarin taidekasvatuksellisesta ajattelusta, ja niista tavoista joilla
han merkityksellistda taiteellisesta toimintaa. Tiedonintressini on pedagoginen, kysynkin:
mitd Giorgio Vasari opettaa taiteen keskeisistd késitteista Taiteilijaeldmdkertoja-

teoksessaan?

Tutkimuksessani sivutaan myds tiedon merkitysta kuvataidekasvatuksessa, pohtien taiteen
ja kognition yhteytta erityisesti taidehistoriaan kytkeytyvana kysymyksena. Tata tutkimusta
motivoi ajastus taidekasvatuksen tutkimisesta ymparistdssa joka on hyvin erilainen kuin
omamme. Tallaiseen tarkasteluun Giorgio Vasarin Taiteilijaelimdkertoja tarjoaa
ainutlaatuisen aineiston. Esimerkiksi amerikkalainen taidekasvatuksen professori Elliot
Eisner pitdd Vasarin taiteilijaelamakertateosta ensiarvoisen tdrkedna lahteena
varhaisemman taidepedagogian tarkasteluun. Koska kasite “lasten taide” on varsin tuore,
saadaksemme paremman kasityksen kuvataiteellisen kasvatuksen vaiheista laajemmin olisi
tarked3d hyodyntaa lahteitd kuten Giorgio Vasarin Taiteilijaldmdkertoja.t Aikaa on kulunut
Vasarin ajoista meidan pdivimme, mutta tdma ei tarkoita sitd, etta taidetta koskettavat
kysymykset olisivat oleellisesti muuttuneet. Vuosisadat vierivat, taiteen ja edelleen

taidekasvatuksen peruskysymysten pysyessa kutakuinkin samoina. Pohdinnat mité on taide,

L Eisner 2004, 301.



miten sitd voi —vai voiko sen perimmaistd olemusta ylipdataan— opettaa, ovat taiteen

opetuksen problematiikan ytimessa edelleen.?

1.2 TAUSTAA

“llman Arezzon Giorgio Vasaria ja hdnen verrattoman tarkeata teostaan ei myoskaan olisi
olemassa pohjoismaiden eikd yleensd uuden ajan Euroopan taidehistoriaa”3. N&in arvioi
saksalainen kulttuurihistorioitsija Jacob  Burckhardt klassikkojulkaisussaan /talian
renessanssin  sivistys (suom. 1956) tatd italialaista renessanssivaikuttajaa. Vasarin
puolestapuhujina toimivat luonnollisesti myos hanen teostensa toimittajat ja kaantajat.
”Kaikki jotka rakastavat taidetta ovat velkaa hanelle ja edelleen hanen makunsa, kriittiset
arvionsa ja ennakkoluulonsakin vaikuttavat meihin edelleen”, toteavat Julia and Peter
Conaway Bondanella, korostaen samalla sita, kuinka Vasarin Taiteilijaeldmdkertoja on
sukupolvesta toiseen hallinnut visuaalista mielikuvitusta ja on opettanut niista jokaiselle

jotain ihmisen taiteellisesta kokemisesta®.

Vasari syntyi 30. heindkuuta vuonna 1511 Italiassa, Toscanan Arezzossa savenvalaja Antonio
Vasarin perheeseen (nimi Vasari viittaa saventekijaan). Sukulaissuhteiden avulla hdan paatyi
ensin lasimestarin oppipojaksi ja myohemmin teini-idssd hanet l|adhetettiin Firenzeen
suorittamaan taideopintoja. Han opiskeli menestyneiden ja mainetta saavuttaneiden
taidemaalarien, muiden muassa Andrea del Sarton seka taman oppilaiden Rosso Fiorentinon
ja Jacopo Pontornon, sekd omien sanojensa mukaan myos Michelangelo Buonarrotin
ohjauksessa. Vasari perehtyi laajasti myos humanistisiin aineisiin, opiskellen aikansa art
libera koulutusohjelman mukaisesti moraalifilosofiaa, historiaa, retoriikkaa, etiikkaa sekéa

kreikkaa ja latinaa.

2 Goldstein 1996, 4.
3 Burckhardt 1956, 237.
4 Conaway Bondanella, 1991, xiv.



Vasari oli moniosaaja ja kiinnostunut aikansa kulttuurin ja tieteen ilmidista. Han seurusteli
renessanssin humanistien kanssa ja oli itsekin varsin kouluttautunut mies. Sen lisaksi etta oli
saavuttanut mainetta taiteilijana ja arkkitehtind Medicin hovin suojeluksessa, Vasari oli myds
taitava kirjoittaja seka edistyksellinen opetuksen uudistaja. Firenzen Accademia del disegno,
tai Accademia del arti del disegnon, ensimmaiseksi luonnehdittu formaalin taideopetuksen
opinahjo oli Vasarin perustama. Tama seikka vahvistaa entisestaan kasitysta kirjoittajan

kiinnostuksesta taiteen opettamiseen.

Monipuolinen oppineisuus ja tinkimaton tydmoraali auttoivat Vasaria paasemaan Firenzea
hallinneen Medici-suvun suojelukseen, jonka jalkeen hanelle avautui jatkuvasti uusia
tyotehtdvia niin Firenzessa ja Roomassa kuin muualla Italiassa. Vasari matkusteli paljon
toimeksiantojen perassa ja keraili retkillaan piirustuksia ja tarinoita pohjustaen nain suurta
urakkaansa, jota hanelle oli ehdottanut Paolo Giovio (1483/6-1552), aikansa merkittava
kirjallisuushahmo, ensimmadisen taiteilijoiden elamakertateoksen kirjoittamista. Vasari otti
tehtavan vastaan ja aloitti tydstamaan mittavaa kokoelmaa Italian renessanssin, 1300-1500-
lukujen aikana vaikuttaneiden taiteilijoiden eldmastd kertovia teksteja. Tama
biografiakokoelma oli luomassa pohjaa ei vain Italian vaan koko lantisen kulttuurin tapaan
kirjoittaa taiteesta. Eurooppalainen taidekirjoittamisen traditio alkaa Vasarista.
Taidekirjoittaja David Carrier esittaa, etta hanet voidaan perustellusti sijoittaa
taidekirjoituksen kaanonin alkup&ddhan, jota seuraavat muun muassa Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, John Ruskin, Erwin Panofsky, ja johon kuuluvat myos uudemmat kirjoittavat,

kuten Ernst Gombricht ja Clement Greenberg®.

Taidekasvatuksen professori Arthur Efland tuo huomionarvoisena seikkana esiin, etta
esteettisen kasvatuksen voidaan katsoa alkaneen vasta renessanssin aikana®. Han valottaa
my0s, ettd taiteet erottautuivat tuolloin kasityoldisyydesta, seikka, jolla oli luonnollisesti
vaikutusta myds taiteen opettamiseen’. On merkillepantavaa, ettd taiteilijat alkoivat

kokoontua yhteen ilman taiteen tekemisen funktiota ja ettd teoreettiset ja yleishumanistiset

> Carrier 2002, 3.
6 Efland 2002, 27.
7 Efland 1989, 25.



ongelmat puhuttivat heitdkin. Lisdksi opettamisen nakokulma alkoi saada muotoaan
ensimmaisen virallisen ja julkisen taideinstituution, Firenzen Accademia del Arti del
Disegnon perustamisen mydta. Naiden huomioiden valossa Vasari nayttaytyy kiehtovana

hahmona ja hanen Taiteilijaeldmdkertoja mielenkiintoisena tutkimuskohteena.

Myos henkildkohtainen kosketuspintani Vasariin ja hanen akatemiaansa tukee aiheen
tarkastelua. Olen asunut Firenzessd ja  opiskellut  Vasarin  perustamassa
kuvataideakatemiassa. Koin vahvana hanen perinténsa ja konkreettisena héanen
kuvailemiensa  kaytantdéjen  muuttumattomuuden. Taman myotda nden, etta
Taiteilijaeldmdkertoja tarjoaa merkittavan aineiston myds pedagogian tarkasteluun,

nakokulma joka on jaanyt vahalle huomiolle tutkimuskirjallisuudessa.

1.3 LAHTOKOHTIA GIORGIO VASARIN TUTKIMUKSELLE

Giorgio Vasarin elaméakertateos ja renessanssi, rinachimento, uudestisyntyminen, on laajasti
kiinnostanut ja ihastuttanut taiteesta kirjoittavia henkil6ita. Taiteilijaeldmdkertoja on varsin
tutkittu aihe erityisesti taidehistorian yhteyksissd. Sen harvinaislaatuinen laajuus on
kuitenkin  houkutellut myos muiden alojen tutkijoita perehtymadan taiteilijoiden
elamantarinoiden kautta kerrottuun, koko renessanssin lapileikkaavaan esitykseen. Vasarin
kiehtova kirjoitustyyli ja tekstista valittyva innostus lisadvat teoksen kiinnostavuutta ja
suosiota, se onkin kautta aikojen toiminut myds ilona ja huvituksena, ei ainoastaan ldhteena

tietokirjallisuudelle.

Yksi keskeisista Vasariin ja elamakertateokseen keskittyneitda tutkimuksia on Liana de
Girolami Cheneyn Giorgio Vasari’s prefaces: Art and Theory®. Julkaisuun on koottu
biografioiden johdannot ja pureuduttu tarkemmin niiden sisaltdihin ja merkityksiin.

Esipuheet olivat tédrkeitd Vasarille. Niissd hdn nostaa esiin omaa ajatteluaan, selkeyttas

8 Cheney 2012.



taiteen kasitteitd ja teoriaa sekd alleviivaa omia padamaaridgan. Cheneyltd on aiemmin
ilmestynyt teos Giorgio Vasari’s Teachers: Sacred and Profane Art joka puolestaan esittelee
Vasarin aiheeltaan niin pyhien kuin maallistenkin maalausten historiallisia, kulttuurisia ja
taiteellisia vaikutteita seka niiden sisdltdmaa symboliikkaa®. Tama tutkimus tuo aiheen
lahimmads pedagogian kenttaa, mutta painottuu Vasarin opettajiin, ei niinkdan italialaisen

teoreetikon omaan kasvatukselliseen ajatteluun.

Tulkinta ja arvostelukyky nousevat tarkeina kysymyksina esiin Vasarin tekstissa. Patricia Lee
Rubin tarkastelee ndita teemoja teoksessaan Giorgio Vasari: Art and History, jossa han
nostaa esiin Vasaria taideteoreetikkona jolla oli vahva tietoisuus itsestdaan taidekentéan
toimijana. Hanen mukaansa Vasarilla oli selva kdsitys asemastaan kirjoittajana ja han
analysoikin Taiteilijaeldmdkertoja juuri niiden kirjoittajan periaatteiden ja kaytantdjen

valossa seka niiden vaikutuksesta hanen kokemukseensa taiteilijana®®.

Yhtalailla kirjoittajana  kuin taiteilijanakin, Vasarilla oli suuri vaikutus aikansa
taideymparistoihin kuten museo-instituution syntyyn. Tahan tuo valoa Maia Wellington
Gahtanin toimittama poikkitieteellinen julkaisu Giorgio Vasari and the Birth of the Museum,
joka on ensimmainen tdssé laajuudessa aiheeseen perehtynyt teos'!. Sen artikkelit
kasittelevat Vasarin roolia ja vaikutusta suhteessa laajaan joukkoon museon toiminta-
alueita; kerddmiseen, naytteillepanoon ja konseptuaalisuuteen. Reading Vasari -teoksessa
kirjoittajat puolestaan tarkastelevat lahemmin Vasarin elamakertojen luentaa teoksen
ilmestymisajankohdan kontekstissa'?. He pyrkivat hahmottamaan ja analysoimaan Vasarin
tekstista juonteita esimerkiksi arkkitehtuurista, kosmologiasta ja matkakirjallisuudesta.
Vasari, kirjailijana ja taitelijana, oli kiinnostunut myds painokulttuurista, kaiverruksesta ja
puupiirroksista. Tahan erityisalaan, ja Vasariin suhteessa siihen, keskittyy Sharon Gregory

tutkimuksessaan Vasari and the Renaissance Print'3. Teatterin nakokulmasta kirjoittaa

° Cheney 2007.

10 Rubin, 1995.

1 Wellington Gahtan 2014.

2 Barriault, Ladis, Land & Wood 2005.
13 Gregory 2012.
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puolestaan Thomas A. Pallen Vasari on Theatre®. Han kay |&pi Vasarin Taiteilijaeldmdkertoja
tarkastellen viittauksia esittavaan taiteeseen, kiinnostuen esimerkiksi huomioista koskien

lavastustaidetta.

Kuten edellda esitellyt tutkimukset antavat ymmartda, Vasarin mittava tekstiaineisto
kiinnostaa monipuolista joukkoa tutkijoita. Taiteilijaeldmdkertoja on paatynyt usean eri
suurennuslasin alle, monesta eri ndakokulmasta tarkasteltavaksi. Tata laajaa tutkimustaustaa
vasten on yllattavaa, etta Vasarin pedagogia on jaanyt vahemmalle huomiolle. Pedagogia,
opettamisen ja oppimisen tavoitteet, on ldsna teoksen lehdilld Vasarin kuljettaessa lukijaa
laajan taiteilijajoukon elamantarinoiden lapi. Lapsuuden, oppivuosien ja taiteilijan ammatin
kautta Vasari kutoo myds teoreettista selitysmallia taiteessa kehittymiseen liittyen, joka lapi
renessanssin vuosisatojen kulkee kohti kukoistustaan, 1500-luvun mestareiden saavutuksia.
Nden, ettd teos tarjoaa mielenkiintoisen ja hedelmallisen ldhteen myos
taidekasvatuksellisten kysymysten pohtimiseen. Minua Vasari kiinnostaa ennen kaikkea

opettajana ja kirjoittajana.

1.4 KYSYMYKSENASETTELU, TUTKIMUSMENETELMA JA AINEISTO

Tassa tutkimuksessa tarkoituksena on esitelld Giorgio Vasarin oppimiseen ja opettamiseen
liittyvid ajatuksia. Tutkimuskysymykseni on: mita Giorgio Vasari opettaa taiteen keskeisista
kasitteista Taiteilijaelimdkertoja- teoksessaan? Luen Vasarin teksteja nakokulmasta, jossa
kiinnitetdan huomiota siihen, miten Vasari valittda lukijalleen tietoa ndistad abstrakteista ja
jopa vaikeasti avautuvista taiteen termeistd. Naita kasitteitd, joihin pureudutaan
kasittelyluvuissa tarkemmin, ovat mimesis, kauneus ja figuuri. Valintani kasitelld aineistoa
juuri naiden taideteoreettisten teemojen kautta perustuu sekda omaan mielenkiintooni etta

naiden kasitteiden keskeisyyteen tutkimuksen kohteena olevassa teoksessa.

1 Pallen 1999.
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Tutkimusaineistoni koostuu yhden teoskokonaisuuden sisaltamastd tekstimassasta.
Lahestyn sita kontekstuaalisella tutkimusmenetelmalla, joka on tekstin tulkintametodi, jossa
aineistoa tarkastellaan aikansa yhteydessd, kontekstissa. Keskeistd kontekstualisoinnissa on
Quentin Skinnerin mukaan ajatella tekstia myos tekona ja kysya mita kirjoittaja on halunnut
tehdd tekstillaan'>. Minun kohdallani se tarkoittaa ennen kaikkea tekstista identifioitavissa
olevia pedagogisia tekoja: mita ja miten Vasari opettaa lukijaa kirjoittamalla taiteesta ja
taiteilijoista, oppimisesta ja opettamisesta? Tutkimus tapahtuu I3ahteeni kriittisen
tarkastelun ja oman tulkinnan kautta ja syvennee tutkimusprosessin edetessd ja oman
tiedon seka tietoisuuden kasvaessa. Juhana Saarelainen vertaa kontekstia kulttuurisista
merkityksistd muodostuvaan verkostoon, jonka avulla pyritddn [0ytamaan ja tulkitsemaan
yhtaaikaisesti seka ehtoja etta mahdollisuuksia, jotka puolestaan ovat apuna yrittdessamme
ymmartdad menneisyyden kaytantoja, tunteita teoksia sekd mahdollisia  muita

tutkimusaiheital®.

Pyrin tuottamaan uutta tietoa ja osoittamaan Vasarin klassikkoteoksen ajankohtaisuuden
kysymalla niita kysymyksia jotka kiinnostavat minua kasvatuksellisesta nakokulmasta. Juhana
Saarelainen kiteyttaa kontekstuaalisen tutkimusmenetelman etsivan vastausta kysymykseen
“mitd tdma merkitsee?”!’. Onnistuessaan téllainen tutkimus lisdd ymmartdmystamme niin
taidehistoriasta kuin taidepedagogian mahdollisuuksista. Vasarin elamakertateos kertoo
yhtd lailla kirjoittajastaan ja hanen intentioistaan kuin valittujen taiteilijoiden elamasta.
Rasanen kadyttda samaa ajatusta puhuessaan taideteoksen tarkastelusta, hanen mukaansa
taideteosta “voidaan ldhestyd my®os taiteilijasta ja hdnen ajastaan kertovana narratiivina”!8.
Rasanen jatkaa, ettd kulttuurinen luonne tiedonmuodostuksessa painottuu kognitioon
kytkeytyvissa sosiokulttuurisissa teorioissa. Niissa konteksti on teoksen merkitysta
maarittdva tekija. R&dsdnen korostaa vield, kuinka tietdminen taiteessa muodostuu

jatkuvassa vuorovaikutuksessa kontekstin, teoksen, tekijan ja vastanottajan valilla. Nain

ollen niill& kaikilla on rooli merkityksen syntymisessa.*®

5 Tully, 1988.

16 Saarelainen 2012, 255
7 Saarelainen 2012, 242.
18 Rgsanen 2008, 129.

¥ Rasdnen 2012, 22.
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Haluan tutkia Vasarin Taitelijaeldmdkerrat-teosta omasta ajastaan kasin, tarkedna ajatusten
ja merkitysten valittdjana, mutta myos kuvauksena sen kirjoittajasta ja hanen
pyrkimyksistaan, tunteistaan, vaikutteistaan. Vasarin teoksen didaktinen nakoékulma on
keskidssa, ei niinkaan tarkka kronologinen historiallinen tarkkuus tai toisaalta epatarkkuus.
Carolyn  King, amerikkalainen taidehistorioitsija  kirjoittaa kuinka Vasarin  ote
biografiateoksen kirjoittamiseen oli ennemminkin journalistinen ja han pyrki tuomaan esiin
taitelijoitaan monissa eri yhteyksissa, myds yksityiselamassa. Vasari haastatteli, matkusteli,
keréasi piirustuksia, kyseli, uteli ja tutki.?® Aineisto on erinomainen tutkittavaksi oman aikansa
nakokulmasta, tiedonlahteend niista viitekehyksistd, jotka vaikuttivat ajatteluun ja
kaytantoihin. Teosta ei tulisi kontekstuaalisen lahestymistavan valossa arvioida nykyhetken
standardien mukaan, vaan pyrkia lukemaan Taiteilijaeldmdkertojen syntyajan perspektiivista

kasin.

Vasari itse kommentoi omaa metodiaan, ja tdma antaa suuntaa myos minun
tutkimusmenetelmalleni. Vasari oli hyvin tietoinen tehtavastaan ja roolistaan kirjoittajana,
mutta ymmarsi, ettd oli astumassa itselleen verrattaen uudelle maaperélle. Joten han pyrki
itsereflektiivisen analysoinnin kautta selvittdmaan tapaansa tuottaa historiallista aineistoa
teoksessaan. Han kirjottaa toisen osan johdantonsa alussa historioitsijoista, kuinka heidan
tarkoituksenaan “ei ole ainoastaan kertoa kuivasti jonkun ruhtinaan tai tasavallan vaiheet,
vaan myods seuloa ihmisen arviot, neuvot, ratkaisut ja toimet jotka ovat olleet syyna
onnistuneisiin tai epaonnistuneisiin tekoihin”. Vasari naki, mikd potentiaali historialla on
tietoisuutta ja eldmaid yleensa rikastuttavana lahteend. Vasari oli itsekin erdanlainen
varhainen kontekstualisti. Han jatkoi edellda mainittua katkelmaa todeten, etta juuri tdssa on
"historiankirjoituksen varsinainen olemus — vasta se ohjaa ihmisia harkitsevaisiksi ja opettaa
heidat elamaan, ja se on historian todellinen tarkoitus sen mielihyvan lisdksi, jonka kokee,

kun menneisyys esitetdan aivan kuin se olisi nykyisyytta”.?!

20 King 1971, 90-91.
21 \Vasari 1568, 85.
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Liana De Grolami Cheney myds tuo taman nakokulman esiin vdittdessadn Vasarin
johdantojen kommentaarissaan, kuinka jopa syy Taiteilijaeldmdkertojen kirjoittamiseen oli
Vasarin pyrkimys ja halu tuottaa Italian taiteelle kontekstuaalinen historia??. Ymmarrys siit,
etta tuleville sukupolville tulee olemaan runsaasti hydtya hanen teoksestaan, motivoi hanta
tarjoamaan vivahteikkaan kuvauksen Italian renessanssiajan taiteilijoista, heidan elamastaan
ja tuotannostaan. Samalla tavalla pyrin itse avaamaan muutamien taiteen keskeisten
kasitteiden kautta, miten ja mitda Vasari opetti niista aikansa kontekstissa. Naen
kuvataidekasvatuksen yhteydessa tarkeana tarjota mahdollisuuden tarkastella menneisyytta
erilaisten kontekstien valossa ja auttaa ymmartamaan, ettd myds oma aikamme on
sellainen. Tassd hetkessa tapahtuva tutkimus on oman viitekehyksemme tuote, jota taas

mydhemmin tulevat tutkijat purkavat pyrkien hahmottamaan tekojemme vaikuttimia.

Saarelainen korostaa, ettd humanistisessa tutkimuksessa, jollainen omani on taidehistoriaan
kytkeytyvana, totuusvaade on erilainen kuin luonnontieteessa. Tutkimustulos on siten
suhteellinen ja Saarelainen jatkaakin, etta tulkinnan laadun maarittelee se, kuinka uskottava
tulkinta on, ei niinkdan sen toistettavuus. Samalla hdn painottaa, ettd kontekstualisoiminen
on taito, jonka opetteleminen liittyy aina kulloiseenkin tapaukseen ja se on opeteltava
kdytdnnossa uudestaan ja uudestaan. Han lisdd, ettd tdssd ajattelumetodissa “teoria ei
edelld kaytantda tai pdinvastoin, vaan ne maarittavat toisiaan jatkuvasti”. Kirjoittaja
esittddkin, ettd kontekstualisointi-menetelmédssa kyse voidaan sanoa olevan myos
asenteesta, jollaiseksi se olisi sisdistettdva osana tutkimusta ja tutkimusmenetelmaa.
Metodissa tulkinnan taidot hioutuvat mikd on Saarelaisen mukaan niin ikddan tapa jolla

kontekstalisointia voi jasentds.?3

Taman tyon alkuperdislahde, aineistoni, on Giorgio Vasarin Le Vite de' pit eccellenti pittori,
scultori, e architettori da Cimabue insino a' tempi nostri, joka julkaistiin ensimmaisen kerran
Firenzessd vuonna 1550, omistettuna suurherttua Cosimo di Medicille, Firenzen ja myos

Vasarin patroonalle ja mesenaatille. Le Vite (lyhennetty nimi jolla kirjaa usein kutsutaan) on

22 Cheney 2012, xlvi.
23 Saarelainen 2013, 245-246.
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mittava eldamakertakokoelma, johon Vasari on koonnut melkein 200 renessanssitaiteilijan
biografian. Teos, jossa myds renessanssi-termia kaytettiin ensimmaistd kertaa julkaistussa
teoksessa, koostuu kolmesta osasta ja kunkin osion johdantokappaleesta. 1300-1500 luvulla
vaikuttaneiden maalareiden, kuvanveistdjien ja arkkitehtien elamantarinat johdattelevat
lukijan taiteiden elpymiseksi kutsutun ajanjakson darelle. Vasari kuvailee lennokkaaseen
tyyliinsd paahenkildiden elaman vaiheita punoen ne saumattomasti yhteen heidan

taiteellisen tuotantonsa ja kehityksensa kanssa.

Vasarin eldamédkertateos valottaa taiteen harjoittamiseen, opettamiseen, opiskeluun liittyvia
niin tietoteoreettisia kuin tekniskaytannollisia nakdkulmia. Biografioiden johdantona toimii
varsinainen tekniikoiden ja materiaalien runsauden sarvi, alkuperaiselta nimeltddn Tecnica
ja englanniksi kdannettyna Vasari On Technique.?* Siina Vasari antaa yksityiskohtaisia ohjeita
maalaustekniikoista, pohjustuksesta, neuvoja materiaalivalintoihin ja niin edelleen. Han
jakaa tietouttaan muun muassa tydskentelytavoista, prosessista ja vareistd. Johdanto
sisaltdd myoOs teoreettista pohdintaa esimerkiksi estetiikasta, jattden nain arvokkaan
kdytdnnon ja teorian tietopankin niin omille aikalaisilleen kuin tulevillekin sukupolville.
Johdantoa on kuitenkin sen yksityiskohtaisen kasikirjamaisuuden takia usein ajateltu
erillisend teoksena ja se on sen vuoksi jatetty pois suurimmasta osasta kdaannoksia. Sita
voidaan pitaa erdanlaisena itsendisena tuotoksena ja kayttaa praktisena manuaalina taiteen

tekemiseen.

Teoksen toinen, laajennettu ja osittain uudistettu ja uudelleenkirjoitettu painos esiteltiin
yleisolle vuonna 1568. Tahan Giuntinana (painotalo Giuntin mukaan) tunnettuun laitokseen
on tuotu mukaan taiteilijoiden puupiirros-potretit, elamakertoja on enemman ja mukaan on
mahtunut myds Toscanan ulkopuolelta tulevia mestareita kuten Tizian, jonka Vasari
tarkoituksella jatti ensimmaisen edition ulkopuolelle. Joukossa on nyt myds naistaiteilijoita,
kuten Properzia de’ Rossi, suor Plautilla Nelli ja Sofonisba Anguissola. Vasari on sisallyttanyt
vuoden 1568 editioon myods eldvid aikalaistaiteilijoita, Michelangelon ollessa ainoa

ensimmaisessa painoksessa, sen lisaksi jalkimmaiseen sisaltyy niin ikdan vuosien 1550 ja

%4 Vasari 1568.
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1568 valilla kuolleiden taiteilijoiden elamakertoja. Nain toinen editio on kaikin puolin
kattavampi ja informatiivisempi ja loppuun on lisatty myds hanen oma eldmakertansa.
Vuoden 1568 painoksen ja siihen tehtyjen muutosten on katsottu olleen osittain osoitettu
Firenzen kuvataideakatemian, Accademia del Disegnon, tai Accademia Delle Arti del
Disegnon, jota Vasari yhdessd Michelangelon kanssa oli perustamassa, oppilaille

pedagogiseksi neuvoksi ja ohjeistukseksi.?

Taitelijaeldmdckerroista on vuosisatojen ja kymmenten aikana toimitettu lukemattomia
kddannoksia ja painoksia, useimmat niistd Iyhennelmid, johtuen alkuperaisteoksen
laajuudesta. Uusin naistd on Peter ja Julia Conaway Bondanellan editoima, Oxford World's
Classics sarjassa vuonna 1991 julkaistu laitos. On olemassa vain kaiken kaikkiaan kolme
Vasarin italiankielisen alkuteoksen kokonaisuudessaan kattavaa englanninkielista kaannosta,
ndista onnistuneimpana pidetdaan Gaston C. De Veren vuosina 1912-1915 tydstamaa, jonka

pohjalta useimmat myohemmat kaannokset ja editiot on tehty.

Suomenkielisen Vasarin teoksen ovat Pia Manttarin suomennoksen pohjalta toimittaneet
Altti Kuusamo ja Raija Petdjdinen vuonna 1994, Taiteilijaeldmdkertoja Giottosta
Michelangeloon. Toinen painos on ilmestynyt vuonna 1997 ja kolmas on vuodelta 2001.
Suomeksi toimitettu Taiteilijaeldmdkerrat kattaa tiiviin joukon tarkeimpind pidetyista
elamakerroista, mm. Giotton, Botticellin ja Michelangelon biografiat. Oman tutkimuksen
aineistona olen kayttanyt lahinna suomenkielista painosta, mutta osittain viittaan myos
englanninkielisiin  kaannoksiin, etenkin uusimpaan, vuoden 1991 editioon. Kaytannon
neuvoihin painottuvaa alkuperdista johdanto-osaa, Tecnica, en ole ottanut mukaan

tutkielmaani.

% Gregory 2008, 116.
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1.5. TUTKIELMAN TAVOITTEET

Taman tutkielman yhtend pdaamadrana on korostaa tietoteoreettisen puolen merkitysta
kuvataidekasvatuksessa. Taideopetuksessa olisi tarkedaa avata niitd merkityksia ja
asiayhteyksid joita kasiteltdavien aiheiden taustalla vaikuttaa. Esimerkiksi Tuija Hautala-
Hirvioja on painottanut kulttuuristen merkitysjarjestelmien opettamista laaja-alaisesti, silla
“kulttuuriin liittyy aina myos lainaaminen ja viittaaminen. Kulttuurin tuotteet avautuvat sita
syvemmin, mitd paremmin tuntee tradition”.?® Vastuumme kuvataidepedagogeina on
esitella kuvallisen kulttuurimme moniulotteista verkostoa, joka koostuu niin menneisyyden,
nykyhetken kuin tulevaisuudenkin nakokulmien yhdessa muodostamasta viitekehyksesta.
Tama ei ainoastaan lisda ja syvenna oppilaiden kasitysta taiteesta vaan tekee siita
mielenkiintoisempaa ja mielekkdadmpda. Myos Marjo Rasdanen on peraankuuluttanut sits,
ettd taide- ja taitoaineiden tulisi selkiinnyttda niiden taustalla olevaa tiedonkasitysta, jotta

niilla olisi edellytyksia toimia oppimisen edist&jing.?’

On syyta huomioida myds, ettd pedagogia monine pyrkimyksineen ei ole oman aikamme
keksintd vaan vastaavanlaisia opettamistavoitteita on toteutettu erilaisissa yhteyksissa
kautta aikojen. Taman tutkimuksen avainkdsite on pedagogia, jolla yleisimmin tarkoitetaan
opetuksen teoriaa seka kaytantoa. Yhtaalta, se kasittelee kysymysta siita mika on paras tapa
opettaa. Toisaalta silla viitataan myos yksildiden potentiaalin valjastamiseen seka
erityistaitojen kehittamiseen. Kuvatadekasvatuksessa taiteen tekeminen ei ole ainoastaan
valineellistd vaan “taidepedagogiikkaa kannattelee ajatus taiteen kasvattavasta voimasta”,
kuten Eeva Anttila toteaa ja jatkaa, ettda “on tdrkeaa huomata, ettd pedagogiikan kasite
sisaltdd ohjaamisen tai opettamisen intention”.?® Pedagogia on eittdméatta laaja kasite ja sitd
kdytetdan usein monella eri tavalla, mutta sen ytimessa on aina ajatus siitd, miten opettaa

oppimista edistaen.

26 pohjola 2017, 29.
27 Rasanen 2010, 49.
28 Anttila 2011, 5.
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Taidehistoria ja sen tarkastelu avaavat taideopetukselle tietoteoreettisen perustan ja
identiteetin. Tieto on avainasemassa taiteen kokemisessa ja nain ollen taidehistorian kautta
saavutettava ymmarrys on tarkea esteettisten havainnointien elamysten synnyttamisessa.
Taidehistoria voi toimia my06s yksittdisen taiteilijanalun inspiraation lahteend ja
keskustelukumppanina ja liittdaa hanen tekemisiin laajemman tarkoituksenmukaisuuden.
Kuten esimerkiksi Rasanen on todennut: “Kognitiivisella arvolla on taipumusta lisata teoksen
aikaansaamaa nautintoa. Kognitiivista arvoa sisaltavat teokset kdsittelevat usein elaman
perimmaisia kysymyksia. Toisin kuin pelkkdaa mielihyvaa tarjoaviin teoksiin, niihin liittyy
yleensad moraalinen ja metafyysinen ulottuvuus”.?® Taide on kautta aikojen toiminut eldman
peruskysymysten aarelld ja tarjoaa sitd kautta monipuolisen tarkastelupinnan ihmismielen
arvoituksiin. Uskon, etta Vasarilla on annettavaa kaikille taiteesta ja kuvallisesta kulttuurista
laajemmin kiinnostuneille juuri hdnen tekstinsa samanaikaisen ajattomuuden ja

ajankohtaisuuden johdosta.

2 R3sdnen 2008, 131.
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2. Mimesis: jaljittelyn taide

“He halusivat jdljitelld luonnon suuruutta taiteen keinoin yltddkseen mahdollisimman IGhelle

sitd korkeinta ymmadrrystd, jota monet kutsuivat dlyksi” 3C.

-Giorgio Vasari

2.1 JOHDATUS LUVUN TEEMOIHIN

Moniulotteinen taiteenteorian ydinkasite mimesis tarkoittaa laajassa mielessa luonnon
jaljittelya tai uudelleentulkintaa. Sen etymologiset juuret ovat muinaiskreikan sanassa
piunows “jaljittely” ja sen kayttd voidaan johtaa Aristoteleen ja Platonin kirjoituksiin.
Todellisuuden representaatio on taiteessa ja kirjallisuustieteessa usein esiintyva konsepti.
Yhdysvaltalaisen taidekasvatuksen professori Eliot Eisnerin mukaan ihminen on
vuosituhansia esittanyt ja ilmaissut itsedan mimesiksen kautta. Esimerkiksi sellaisen
arkistuneen asian kuin perspektiivi keksiminen oli tulosta siitd, ettd pyrittiin
totuudenmukaisempaan luonnon kuvaamiseen.?! Puheena oleva kasite lienee nykylukijoille
tuttu  saksalaisen  kirjallisuuskriitikko ~ Eric ~ Auerbachin  teoksesta  Mimesis:
todellisuudenkuvaus ldnsimaisessa kirjallisuudessa (suom. 1992, alkuteos 1946). Kasite on
niinikdan ollut paljon esilld saksalaisten filosofien Theodor Adornon ja esimerkiksi Walter
Benjaminin taideteoreettisissa tutkielmissa joissa he tarkastelevat mimesista ja sen kautta
todellisuuden esittdmisen ongelmaa. Tata taustaa vasten ei ole yllattavaa, ettd esimerkiksi
taidepedagogi Arthur D. Efland pitdd mimesista taiteen keskeisena, ellei jopa keskeisimpéana

tehtavana kulttuurissamme32.

30 vasari 1550, 296.
31 Eisner 1994, 51.
32 Efland 2002. 171.

19



Tassa luvussa kasittelen Vasarin Taiteilijaeldmdkertojen sisdltamia ajatuksia jaljittelysta.
Tekstissa on monin paikoin nahtavissa erilaisia viittauksia mimesikseen. On mielenkiintoista
selvittaa mita kirjoittaja opettaa kdsitteen merkityksesta ja sisallosta ndissa yhteyksissa, silla
luonnon imitointi, pyrkimys todellisuuden esittamiseen, on edelleen yksi taiteen keskeisia
tehtavia kulttuurissamme. Toisaalta on syytd purkaa myos kdsitteeseen liittyvid mielikuvia ja
pyrkida tuomaan uusia nakdkulmia sen tarkasteluun. Carl Goldsteinin mukaan renessanssin
mimesis voidaan luokitella kahteen selkedrajaiseen padlinjaan, luonnon jaljittelyyn ja
teosten jdljentamiseen®3, joiden mukaan myds tutkielmani ensimmainen késittelyluku

jakautuu.

2.2 TEOKSET JAUITTELYN KOHTEENA

Vasari kolmannen osan loppupuolella esittelee firenzeldisen taiteilijan nimeltd Jacopo
Pontormo. Taidehistorioitsija Sharon Gregory nidkee kyseisen tekijan toimineen Vasarin
elamakerroissa varoittavana esimerkkina tyylista, jossa mimesis oli puutteellista. Vasari oli
tarkka siita, etta kaikki jaljitely ei ollut samanarvoista vaan kuvallinen toteuttamistapa saattoi
my0s epaonnistua ja johtaa epasuhtaisiin lopputuloksiin muutoin erinomaisten taiteilijoiden
toissd. Pontormon esimerkin kautta Vasari haluaa vakuuttaa nuorille taiteilijan aluille, etta
on ensi arvoisen tarkead kopioida ja pitda esikuva moni eri tekijoita. Nain toimimalla ei oman

tyylin kehittyminen paase vaarantumaan.3*

Vasari tekee vastaavia huomioita esimerkiksi ihailemastaan Raffaello da Urbinosta, joka oli
hanen mukaansa seka loistava kuvanveistdja etta teknisesti lahes taydellisyyteen hioutunut
maalari, mutta jai taiteiljana saman kdytannon vangiksi kuin Pontormo. Vasarin
kirjoittamasta Raffaelloa koskevasta elamédkerrasta kay ilmi, ettd tama tadysrenessanssin

aikana vaikuttanut kuvittaja oli juuttunut ihailemansa opettaja Pietro Peruginon lumoihin

33 Goldstein 1996, 115.
34 Gregory 2008, 1-32.
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niin vahvasti, ettd se muodostui ongelmaksi Raffaellon yrittdessa kehittda omaa kuvallista
ilmaisuaan. Vasarin mukaan:

Raffaellolle oli siis aikaa mydten suureksi haitaksi ja vaivaksi se tyyli, jonka hédn oppi
nuorukaisena Pietrolta ja jonka hdn omaksui helposti, se kun oli pikkutarkkaa,
kuivakkaa ja hahmotustaito oli puutteellista; hén ei onnistunut unohtamaan sitd ja

tdstd syystd hdn vain vaivoin oppi piirtdmddn alastomien kauneutta ja lyhentdmddn
vaikeita hahmoja.

Ongelmana ei ndin ollen ollut taidon tai harjoituksen puute, vaan juuri yhden mestarin
liiallinen orjallinen seuraaminen, ja tastd seuraava tyylillinen jaykkyys. Vasarin ihanteiden
mukaan jaljentamista ja omaa ilmaisua tulisi esiintyad sopivassa suhteessa, jotta teoksesta
muodostuisi harmoninen ja mielenkiintoinen. Jaljittelyssa tulisi kuitenkin nakya myaos tekijan
oma tyyli ja kadenjalki. Vasari tuo eri yhteyksissa esiin kuinka tarkeda menneiden
mestareiden teosten tutkiminen ja kopiointi on. Hanelle erds keskeinen yllyke kirjoittaa
taiteilijaelamakertoja oli nimenomaan se, etta han saattoi nain tuoda lukijoiden ulottuville
vanhojen mestareiden kuvastot. Kuten edelld on jo mainittu, tdméan ei Vasarin mukaan tullut
johtaa tunnettujen taiteilijoiden pikkutarkkaan ja mekaaniseen toisintamiseen. Tama kay ilmi
Vasarin kuvauksessa firenzeldisen Paolo Uccellon tydskentelystd, jolle Vasarin mukaan
“luonto oli suonut hienostuneen ja tarkkasilmaisen lahjakkuuden”, mutta joka kuitenkin
onnistui turmelemaan omia toitaan liiallisella tyostamisella. Vasari kirjoittaa, etta:

liian kiihked harjoitus tekee vdkivaltaa luonnolle; vaikka taiteilija ndin kehittddkin
taitojaan, ei misséén hénen teoksessaan ole sité vaivattomuutta ja sulokkuutta kuin
luonnostaan niilld, jotka kohtuudella ja harkintakykyddn kdyttden saavat
pddmddrdnsd ja vilttelevit pikkutarkkuutta, se ndet pikemminkin tuo teoksiin

vdkindisyyttd, kuivakkuutta, mutkikkuutta ja huonoa tyylid herdttéen katselijassa
enemmdn sddlid kuin ihailua.

Vasarin ideaalissa mimesiksessa pyrkimyksena on saada esimerkillisten teosten
jaljentdmisesta jotain joka vahvistaa taiteilijan omaa tyylia. llIman teosten tutkimista ei hanen
mukaansa voi piirustustaito kehittya vaadittavalle tasolle. Tata han kuvailee kertoessaan
yhdessa Michelangelo Buonarrotin kanssa tehdysta vierailusta venetsialaisen taidemaalari

Tizian da Cadoren tyohuoneelle. Michelangelo kiittelee Tizianin “viehkeda ja eloisaa” tyylig,

35 Vasari 1550, 96.
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mutta ndkee puutteena taman vdhaisen taiteen tuntemuksen ja piirustustaidon, jotka
kehittyisivat, jos venetsialainen taiteilija kopioisi enemman vanhoja mestareita, kuten
Firenzessa on tapana:

sillé se joka ei ole piirtényt kylliksi ja tutkinut tarkoin valittuja antiikin tai modernin

ajan teoksia, ei osaa toimia kyllin hyvin vain kokemukseensa nojaten eiké kykene
lisddmddn luonnon kuvaukseen sulokkuutta ja tdydellisyyttd, jotka nostavat taiteen

luonnon jdrjestyksen ylédpuolelle — luontohan usein luo joitakin osasia, jotka eivét ole
kauniita.®®

Vasari piti tarkeana myos kopioitavien teosten laatua. Mika tahansa ei kelvannut esikuvaksi.
Tassa han nojaa vanhaan taideteoreetikko Cennino Cenninin tutkimusperinteeseen, joka
vuonna 1390 ilmestyneesessa julkaisussa Il Libro dell’Arte, o Trattato della Pittura (1437)
kehottaa lukijoitaan seuraavasti: "Kopioi, aina kun vain voit, parhaita kohteita suurien
mestareiden kadesta (...) ndin sinulle, jos yhtddan omaat luonnon lahjoja, kehittyy oma tyyli,
joka eivoi olla kuin hyvd”3’. Toteamassa kiteytyy kaksi teosten imitointiin keskeisesti liittyvaa
seikkaa. Ensinna kehotus kopioida vain parhaita toita ja toiseksi ymmarrys siita, etta nain

tekemalla voi olla varma siita, ettd oma tekemisen tapa kehittyy oikeaan suuntaan.

Vasarin ajan imitaatiotraditioita |dhestytddn usein kriittisesti ja hammastelldan siina
ilmenevaa ristiriitaa, juuri ajan yleisten periaatteiden valossa jota pidetdan maneristisena.
Carl Goldstein esimerkiksi pohtii sitd, kuinka teosten kopiointi ylipdatdan sopi
renessanssiajan ajatusmaailmaan, silld luontoa pidettiin kaiken taiteen ldhteen332. Vasarin
teksteissa ilmenee mielestani kuitenkin selva funktio, jolla kirjoittaja perustelee esimerkiksi
Firenzen Accademia del Disegnossa vallalla ollutta taiteen tekemisen ja opettamisen
kaytantoa, joka perustui pitkalti jaljittelyyn ja kopiointiin. Tata selventaa hyvin esimerkiksi
Taiteilijaeldmdkertojen kolmannen osan johdannossa Vasarin kuvaus niin kutsutun toisen
kauden, eli 1400-luvun, taiteilijoiden kehitysvaiheesta, josta puuttui tietty valittdmyys:

Sddnnénmukaisuudesta puuttui vield erddnlaista vapautta, joka ei ole sddntdjen
kahlitsemaa, mutta jdsentyy sddntdjen mukaan. Tdmdn vapauden ei mydskddn pidd

36 Vasari 1550, 373.
37 Goldstein 1996, 115.
38 Goldstein 1996, 118.
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aiheuttaa sekaannusta tai sotkea jdrjestystd, joka toisaalta kaipaa runsaasti
kaikenlaista kekselidisyyttd ja pienissékin yksityiskohdissa ilmenevdd kauneutta.®

Otteesta ilmenee Vasarin kasitys saantéjen soveltavasta kaytosta, joka parhaimmillaan
johtaa menestykseen. Tama tekstikappale sopii mielestdni hyvin tuomaan esiin mimesiksen
ideaalin jaljittelyn sdantona ja harjoitusmuotona jonka ei saanut antaa kahlita itsedan.
Kopioinnin tulisi pikemminkin toimia siten, ettd se toisi kaivattua jarjestysta taiteen
tekemiseen, mutta ei hillitsisi taiteilijan tulkinnallista vapautta. Yhta kaikki, harjaantuminen
monipuolisesti seka imitaatiossa ettd vapaassa imaisussa olivat asioita, joidenka tuli Vasarin

mukaan olla taiteen tekemisen keskitssa.

Vasari alleviivaa nuorena opitun teknisen taituruuden tarkeytta Raffaellon elamakerrassa.
Taiteilijan han nostaa esiin kuitenkin harvinaisena esimerkkina siita, kuinka han vanhoilla
paivilladn pystyy uudistamaan tyylidgan, vaikka yleensa tallainen kehitys on mahdollista vain
nuoressa idssa. Siina tapauksessa etta “taiteilija ei ajoissa opi kunnon alkeita ja tyylia, jota
haluaa noudattaa, eika saa kokemuksesta vahitellen helpotusta taiteenteon hankaluuteen,
han tuskin pystyy koskaan ymmartamaan ne yksityiskohtaisesti ja toteuttamaan
kadytannossd”.*° Harjoittelun ja uutteruuden tarkeyttd Vasari halusi opettaa toisille
taiteilijoille myo6s korostaessaan Raffaello da Urbinon ahkeraa tydstamista taman
elamakerrassa:

Olen halunnut esittdd tdmdn kaiken Raffaellon eldmdkerran loppupuolella
osoittaakseni, miten paljon vaivaa, harjoitusta ja uurastusta tdmd kunnioitettu

taiteilija aina pani toimiinsa, ja erityisesti opiksi muille maalareille, jotta he osaisivat
varoa niitd kompastuskivid, jotka varovainen ja lahjakas Raffaello taitavasti valtti.

Mimesiksen asema taiteen maarittdvana tekijana koki kuitenkin kauaskantoisen muutoksen
abstraktin maalaus- ja veistotaiteen syntymisen aikoihin 1900-luvun alkupuoliskolla. Uudet
suuntaukset vastustivat rajusti ennen niin ilmeisia taiteen tekemisen ldhtékohtia ja pyrkivat

hahmottamaan todellisuutta ei-esittavyyden kautta. Varauksellisesti ja kielteisesti

39 Vasari 1550, 184.
40 Vasari 1550, 248.
41Vasari 1550, 250.

23



mimeettiseen taiteeseen suhtautuneet kriitikot ja mielipidevaikuttajat irtaantuivat nain
mahdollisimman kauas sekd luonnon kuvaamisesta ettd sen jaljittelysta. Talla mimesista
marginalisoivalla kddnteelld voi nahda olleen perustavanlaatuinen merkityksen myos taiteen
ja kognition yhteyden heikkenemiselle. Mimesiksen nakeminen kielteisena on ongelmallista
opetukselle, jonka tarkoituksena on merkityksellistda taiteentekemistd. Luodakseen ja
rakentaakseen tietoa on katsojan merkityksellistettava nakemaansa, kuten Marjo Rasanen
kirjoittaa, teoksen “kognitiivinen arvo edellyttaa, ettad katsoja kykenee antamaan teokselle

merkityksen” .42

2.3 LUONTO JALJIITTELYN KOHTEENA

Mestarien saavutuksista oppimisen lisdksi Vasari painotti luonnon jaljittelya taiteen
ensisijaisena tehtavana. Kehittyminen luonnon kuvaamisen tavoissa oli Iahestulkoon sama
asia kuin kehittyminen maalaustaiteessa. Esimerkillinen luonnonjaljittelija oli Vasarin
suosikki Giotto di Bondone, jonka kohdalla edellytykset tdhan tehtdvaan tuntuivat olevan
erityisen suotuisat silla taiteilijassa yhdistyi nelja hyvaa ominaisuutta. Vasari kuvailee kuinka
”Giotto sen lisaksi, mita oli saanut luonnonlahjana, oli opinnoissaan ahkera ja vietti aikansa
luontoa tarkastelemalla ja aina uutta keksien, on oikein kutsua hantd luonnon eika
kenenkddn muun oppipojaksi”#3. Giotton taiteellinen tydskentely havainnollisti ansiokkaasti
sen, mitd sellaisen henkildon oli mahdollista saavuttaa, jossa vyhdistyi lahjakkuus,

paneutuminen luonnontutkisteluun, ahkeruus seka kekselidisyys.

Liana de Girolami Cheney purkaa Vasarin biografiateoksen tarkeda osa-aluetta,
johdantokappaleita teoksessan Giorgio Vasari’s Prefaces: The Art and Theory. Han tuo esiin,
kuinka Vasarin teoriassa taiteen uudestisyntyminen on sidoksissa imitoinnin ja kopioinnin
kautta hiljalleen renessanssin  vuosisatojen edetessd edistyvdan ideaaliin  luonnon
kuvaamiseen. Jostain selittdmattomastd syysta mimesis, jota antiikin kollegat olivat

harjoittaneet satoja vuosia aiemmin, oli Vasarin mukaan jilleen omaksuttu taiteen

42 R3sdnen 2015, 131.
43 Vasari 1550, 59.
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keskidon.* Cheney jatkaa kuinka Vasarille Taiteilijaeldméakertojen taustalla onkin ollut halu
ikuistaa kirjoittajan taiteilijatovereiden saavutuksia ja luovuutta, sitd kuinka he kasvoivat ja

omaksuivat pitdmaan luontoa ja klassista traditiota muusanaan.*

Usein renessanssiajan luonnon jaljittelyn kaytantd on nahty orjallisen ja yksityiskohtaisen
tarkkana toisintamisena. Tekijan intentio ja tulkinta olivat kuitenkin keskeinen osa prosessia,
luonnon toimiessa esikuvana ja tavoittelun kohteena. Oma kokemus oli myos tarkea osa
jaljittelyn kokonaisuutta, kuten Vasari tuo esiin kuvaillessaan Piero della Francescan
tyoskentelya arezzolaisen San Francescon kappelin freskojen parissa “Piero osoitti hamaran
kuvauksellaan, miten tarke&ta on jaljitelld tosiasioita ja ottaa ne omasta kokemuksesta”4®.
Luonnon kauneus ja tdydellisyys oli toisaalta jotain, jonka kyvykas taiteilija pystyi
lahjakkuudessaan voittamaankin, toteaa Vasari Raffaellosta kolmannen osan johdannossaan

“luonto siis l0ysi voittajansa hanen vareistaan, ja hanen keksintdnsa olivat niin vaivattomia

ja osuvia”#’.

Taydellisyys nahtiin toisaalta olleen jo saavutettu aikanaan antiikissa, mutta keskiajan
vuosisatojen taantumuksen jilkeen puhjennut taas loistoon entistd parempana
renessanssin, uudestisyntymisen aikana.*® Edelleen renessanssiajan kolme vuosisataa
ndyttelivat Vasarille taiteiden kehittymisen elamankaarta, joka lahti liikkeelle lapsuudesta,
jatkui nuoruuteen ja aina kypsaan ikaan ja tayteen kukoistukseen 1500- luvulle tultaessa.
Antiikkiin palaaminen oli lasna kaikkina kausina, mutta esikuvissa virheina pidettyja seikkoja
hiottiin pikkuhiljaa pois. Esimerkiksi ensimmaisen kauden, 1300-luvun Firenzessa eldneen
Giovanni Cimabuen elamakerran alussa Vasari kuvailee, kuinka taitelija kehitti
maalaustaidetta antiikin esikuvien pohjalta, mutta niiden heikkouksia parannellen. ”Vaikka
Cimabue jaljittelikin naita kreikkalaisia”, Vasari kirjoittaa, “han edisti kovasti maalaustaiteen

taydellisyyttd jattdessdan pois suuren osan heidan tyylinsd  kompelyyttd” 4

4 Cheney 2012, xvi.

4> Cheney 2012, xvii.

46 \Vasari 1568, 145.

47 Vasari 1568, 186.

48 Osborne 1970, 1177.
49 Vasari 1568, 48.
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Taidehistorioitsija David Hemsol vahvistaa havainnoin, jonka mukaan 1400-luvulle tultaessa

myds luonnon esikuvallisuus alkoi voimistua®.

Vasarin kuvatessa taiteilijoiden luonnon tarkastelua, valittdaa han myos omaa tarkkaa
havainnointikykyaan. Han kuvailee ylisanoin toisessa johdannossaan ensimmaisen kauden
arkkitehtuurin saavutuksia, mutta nakee puutteita juuri menneiden aikojen luontoaiheisissa
koristeluissa. Kuvatessaan toisen kauden, 1400-luvun, taiteilijoiden kehittymista toisessa
johdanto-osuudessaan, han kiinnittda huomiota siihen, ettd nama artistit niinikdan
“tarkkailivat varjoja ja valoja, tuulen vaikutuksia ja muita vaikeita seikkoja, pyrkivat
kohtausten sommittelussa luontevuuteen ja yrittivat esittda totuudenmukaisesti maisemat,
puut, ruohot, kukat, ilman, pilvet ja muut luonnon yksityiskohdat.”>* Téssa tekstikohdassa
Vasari tuo mielestani kiinnostavasti esiin esimerkiksi valon ja varjon merkityksen, ilman
kuvaamisen sekd puhuu luontevuudesta, joka on huomionarvoista, silla kyse on edelleen
luonnon imitoinnista. Vasari tuntuu ymmartdneen, ettd katsojan on pystyttdva
tunnistamaan teoksista niitd nyansseja, joita esiintyy vain todellisessa elamassa,
samaistuakseen teoksen kertomukseen. Lukemalla tekstejd Iuonnonhavainnoinnista,
taiteilijanalut oppivat katsomista, tutkimista ja arviointia sekd ymmartavat kiinnittaa

huomiota mita pienimpiin luonnon yksityiskohtiin.

Erwin Panofsky kuvailee taideteosten ymmarrettavyytta natural subject matter- termillaan,
joka perustuu yhteisiin inhimillisiin  kokemuksiin, kulttuurista riippumatta.®®> Taman
ajatuksen perusteella oppimisen ja kadsittamisen kannalta on tarkeaa, etta teoksessa esiintyy
tunnistettavia elementteja, joihin katsoja voi samaistua. Tama tuttuus on se taso joka luo
yhteyden taiteen ja kognition valille. Kyse ei ole kuitenkaan siitd, etteikd taiteessa voisi
esiintyd muunlaisia osia kuin todellisuuden jaljittelya. Elliot Eisner painottaa, ettd iso osa
kuvataiteista, erityisesti maalaustaide hyddyntdd niin mimeettisia kuin esimerkiksi

ekspressiivisid elementteja samassa teoksessa.>?

0 Hemsol 1998, 66.
51 Vasari 1550, 93.
52 Millan 2016, 46.
3 Eisner 1994, 54.
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Ihminen tulkitsee ndkemaansa vertailun kautta ja muodostaa tulkintansa perusteella
kasitystaan todellisuudesta. Tata ihmiselle luontaista katsomisen ja sitd kautta tekemisen
tapaa on vaikea sulkea pois ja pitda haittana tai esteena taiteelliselle kokemukselle ja
itseilmaisulle. Goldstein mukaan mimesiksen voidaan katsoa olevan taiteilijoiden pyrkimysta
totuuden esittamiseen.®® Myds filosofi Susanna Lindberg on huomioinut aihealueen
tarkeyden taiteelliselle tyoskentelylle, ja todennut ettd rytmi ja mimesis ovat “tapoja
karakterisoida maailmaa ja olemistamme siind”. Niilla on lisaksi viela toinenkin tarkea
identiteettia rakentava tehtava, silla ne antavat “evaita purkaa jasennyksia maailman ja sen

representaatioiden valilld”.>>

2.4 LOPUKSI

On syytd muistaa, ettd jaljittely, ja sitd tukevat tekniikat ovat tarked osa nykyistakin
kuvataidekasvatuksen toimintaymparistda. Renessanssitaide, jonka filosofisessa ytimessa on
luonnon jaljittely, jakaa tdssa mielessa paljon oman aikamme ja sen kokeman luontotaiteen
innostuksen  kanssa. Samoin yha oman aikamme Iuokkahuoneissa onnistuneet
todellisuusrepresentaatiot ja ruutusuurennoskopiot tuottavat edelleen suurta mielihyvaa
oppilaille.  Yhd edelleen  puhutaan  nakoisyydesta, oikealta  nayttdmisesta,
tunnistettavuudesta, joilla luodaan oikeutuksia esimerkiksi oppilastdita arvioitaessa. Marjo
Rasanen, kriittisestd nakokulmastaan huolimatta, ndkee ettd jaljittelyd painottava opetus
"auttaa parhaimmillaan oppilaita nakemaan ymparoivan todellisuuden uudella tavalla ja

ilmaisemaan havaintojaan niin, ettd se avaa muidenkin silmig”>®.

ltse en ndekaan ristiriitaa jaljittelyn ja itseilmaisun valilla. On ilmeista, etta tietyn tekniikan
hallinnan ja jaljittelyn kautta hankitun varmuuden avulla on vaivattomampaa tyodstaa
henkildkohtaisia aiheita ja saattaa oma tulkinta konkreettiseen muotoon. Tatad ajatusta

tukee Alma Muukka-Marjovuo todetessaan, ettd usein "ajattelemme liian vahan sitd, etta

> Goldstein 1996, 118.
%5 Lindberg 2009, 28
6 R3sanen 2008, 81.

27



taideymmarrys on varsin laheisesti sidottu taidetoimintaan eli harjoitukseen. Harjoitus on
ymmaérryksen &iti”>’. D. Cohenin artikkelissa erds New Yorkissa sijaitsevan taidekoulun
maalauksen opettaja perustelee mielestani hyvin havainnoinnin, anatomian ja perspektiivin
opetuksen tarkeyttd todetessaan “mika ikind tuleekaan olemaan oppilaan tyyl
tulevaisuudessa, han ei voi koskaan ‘tietdd’ tarpeeksi”’>8. Tiedolla opettaja tarkoittaa juuri
edelld mainittujen taiteen tekemiseen liittyvien keskeisten osa-alueiden hallintaa. Nama
ovat elementteja, jotka ovat aina olleet |asna renessanssiajasta lahtien, eika tama juova ole

katkennut vieldkaan>°.

Kuten tdssa luvussa on tuotu esiin, erds renessanssiajan keskeinen teoreettinen painopiste
liittyi periaatteeseen, jonka mukaan taiteen tulisi jaljitelld luontoa ja muiden taiteilijoiden
parhaita piirteita kuvaohjelmissaan. Yhtalailla hallitseva esteettinen painotus, joka vakiintui
kayttoon 1400-luvun kuluessa oli se, ettd hienostuneiden kuvamuotojen tuli ottaa johtavaksi
periaatteeksi ennen muuta kauneuden tavoittelun. Kuten taideteoreetikko ja
vaikutusvaltaisen Della Pittura (1436) -teoksen kirjoittaja Leon Battista Alberti valisti
lukijoitaan, etta “artistien tulisi olla vastanottavaisia ei ainoastaan asioiden
samankaltaisuudelle, mutta myds ja ennen kaikkea niiden kauneudelle”®. Seuraavassa

luvussa siirrymme kasittelemaan tata aihepiiria syvemmin.

57 Muukka-Marjovuo, 2014, 121.
%8 Cohen 1992, 256-258.

%9 Goldstein 1996, 299.

%0 Hemsol 1999, 66.

28



3. KAUNEUS

”Kauneuden ymmartaminen on avain ihmisen ongelmaan. Kauneuden ymmartaminen on
vastaus siihen kaipuuseen, joka ihmisessa on parempaan”®!

-Sirkka Laitinen

3.1 JOHDATTELUA LUVUN TEEMOIHIN

Tassa luvussa siirrymme kasittelemaan teemaa, joka on tarked Vasarin tuotannolle kuten
myos kaikelle taiteelle eli kauneutta. Teema on moniulotteinen, mutta sen kasittelya
helpottaa se, ettd viime vuosina ilmion kadsittdminen on yha enenevissa maarin ymmarretty
konstruktivistisena ilmidéna. Se, ettd ihmisen kyky luoda kauneutta ndhdaan olevan vahvasti
riippuvainen siita kulttuurisesta ymparistosta, jossa se tuotetaan, ohjaa etsimaan erilaisia
tapoja kasitelld aihepiirid. Myos renessanssiajalla oli olemassa omat ehtonsa ja sdanténsa,
joiden puitteissa kauneus ymmarrettiin. Tassa luvussa paneudun tarkemmin siihen, miten

Giorgio Vasari valistaa lukijaansa siita, miten kauneutta oli mahdollista tuottaa.

Carl Goldstein tdhdentda, ettd jo varhaisrenessanssin alkuajoista asti oltiin taipuvaisia
ajattelemaan, etta taiteen paamaaran oli kauneuden luominen. Antiikin kirjailijat toimivat
tassakin asiassa innoittavana esikuvana.®? Kauneus-ajattelussa voi niahda yhteneviisen
juonteen, joka kulkee lapi koko Vasarin elaméakertateoksen taiteenteorian. Useita Vasari-
teoksia kirjoittanut taidehistorioitsija Liana Grolami de Cheney huomauttaa, etta oikeastaan
koko Vasarin estetiikassa on kyse kauneudesta taiteessa, luonnossa ja todellisuudessa.
Vasari korostaa myds, ettd kauneuteen liittyy yhtd lailla fyysinen kuin henkinenkin
ulottuvuus.®® Taydellinen lopputulos ei koostu vain teknisistd huippusuorituksista vaan

taidetta tehtdessa myds tekijan sielu ja henki on oltava lasna. Kritisoidessaan biografioidensa

61 | aitinen 2003, 11.
62 Goldstein 1996, 138.
83 Cheney 1999, 180.
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taiteilijoita, Vasari aika-ajoin puuttuu juuri fyysisen ja henkisen valilla vaaditun tasapainon

poissaoloon, jadden kaipaamaan esimerkiksi herkkyytta, sulokkuutta tai viehkeytta.

Giorgio Vasari kasittelee kauneutta niin piirustusta, maalausta kuin arkkitehtuuria
analysoidessaan seka kuvatessaan naiden taiteiden kehitystd. Tdma erityinen ominaisuus ei
ole siis sidoksissa taiteen lajiin vaan jokaisella ndistd mediumeista on mahdollista samoja
keinoja kayttaen sitd luoda. Taiteellinen edistys myds suhteessa kauneuteen noudattaa
samaa biologista ihmisen eldmankaaren metaforaa, jota han tuo esille ennen kaikkea
johdantokappaleissaan ja jota olen nostanut esiin myds mimesis-luvun yhteydessa. Se
perustuu kolmeen kehitysjaksoon, joiden mydta taiteiden uudestisyntyminen ja valmiiksi
tuleminen kuvataan eldmdkertojen taiteilijoiden kautta. Luonnon, jonka Vasari naki
ylimaallisena tavoittelun kohteena, kuvaaminen kulkee kehityksen mittarina kautta koko
teoksen. Vasarille ndain myds ihminen on Jumalan luoma kuva itsestdaan ja sellaisena
taydellisyyden ilmentyma. Kauneus, pyrkimys hyvdan ja jumalaiseen, on tdstd johtuen
taiteen paamaarista tarkein, niin Taiteilijaeldmdkertojen kuin renessanssin kontekstissa

yleensa.

Syvennyn tassa luvussa niihin maaritelmiin, keinoihin ja kasitteisiin joiden kautta Vasari
opettaa lukijoilleen esteettisid teesejgdn ja taiteen lainalaisuuksia. Tarkein kauneutta
madritteleva ja edesauttava ilmid on disegno, joka on Vasarin teoksen niin taiteenteorian
kuin kaytannon keskiossa. Termi on monitulkintainen ja moniulotteinen kasite jota Vasari
kayttda useissa eri yhteyksissa kuvaamaan idean syntymista. Altti Kuusamo selventds, etta
disegnon tarkoittaa yleisluonteisesti muun muassa hahmottelun taitoa, piirtamista ja
muotoa.®* Aloitan katsaukseni tdhan laajasti ymmarrettdvdan konseptiin tarkastelemalla

Vasarin Taiteilijaeldmdkertojen sivuilta valittyvdaa kauneuden filosofiaa.

64 Kuusamo 2001, 19.
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3.2 VASARIN KAUNEUDEN FILOSOFIA

Vasarin teoriaan kauneudesta yhdistyi luonnollisesti myds hanen aikansa muiden filosofien,
kriitikoiden ja humanistien ajatuksia. Erds tarked Taiteilijaeldmdkertojen esteettisen
teoriapohjan taustavaikuttaja oli renessanssifilosofi, astrologi ja Firenzen Akatemian johtaja
Marsilio Ficino (1433-1499) ja ennen kaikkea hanen teoksensa De vita libri tres, Kolme kirjaa
elamasta. Ficinon keskeisin filosofinen sisaltd koostuu uus-platonistisista opeista, ja Vasarin
kauneuden kasitteeseen voidaankin 16ytaa suora yhteys Ficinon kommentaariin Platonista,
De Amore- teokseen. Siind Ficino maarittelee ominaisuuden Platonin ajatuksen mukaan
jumalaiseksi hyvyyden loistoksi, joka on ldsna kaikkialla. Edelleen Ficinoa mukaillen, Vasari
omaksui filosofin huomion siitd, kuinka kauneus syntyy mittasuhteiden kautta, kappaleiden

symmetrisen harmonian valityksell3.%

Vasari kiteyttaa kattavimmin kauneuden periaatettaan Taiteilijaeldmdkertojen kolmannen
osan johdannossa. Han kuvailee Ficinon ajatusten lapi Leonardo da Vincin teoksia, joissa
voidaan havaita siirtyminen kolmanteen kehitysvaiheeseen. Kuvatessaan da Vincin
tyoskentelya, Vasari toteaa, ettd hanen:

hahmottelunsa oli voimakasta ja taiturimaista, hdn myds jéljitteli herkkdtuntoisesti
kaikkia luonnon pienimpicikin yksityiskohtia juuri sellaisina kuin ne ovat.
Osoittaessaan oikeanlaista sddnnénmukaisuutta, aiempaa parempaa jdrjestystd,
oikeita mittasuhteita tdydellistd hahmotustaitoa, jumalallista suloutta, ehtymdténté

vaihtelua ja syvdllisté taiteen tuntemusta hin todella antoi hahmoilleen liikkeen ja
hengen®®.

Katkelmasta voi erottaa viisi ominaisuuttaa, joiden kautta tdaydellinen kauneus on Vasarin
mukaan saavutettavissa. Ndma ovat regola, ordine, misura, disegno ja maniera eli sdanto,
jarjestys, mittasuhteet, hahmotus ja tyyli. Nama viisi aluetta luovat perustan teoksessa
ilmeneville fyysiselle kauneudelle. Cheneyn mukaan teoksen aikaan saaman visuaalisen

kokemuksen herattdmissé ajatuksissa heijastuu puolestaan kauneuden henkinen olemus.®’

85 Cheney 1998, 180-181.
66 \Vasari 1568, 185-186.
7 Cheney 2017, 168.
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Cheney nostaa edelleen esiin Vasarin yhteyden Ficinon filosofiaan korostaessaan sen
valittymista Vasarin teoriaan kauneudesta prosessina joka nousee aistillisesta kognitiosta
kdsin. Se ilmenee myos kaikkialla ldsndolevana, jumalaisena loistokkuutena ja myos

henkilokohtaisena, sisdisend moraalina.®®

Vasari kayttaa Taiteilijaeldmdkerroissa runsaasti termeja belleza, kauneus ja grazia,
sulokkuus ja usein ndama rinnastetaan toisiinsa, tarkoittamaan samaa asiaa. Kyse on
kuitenkin kahdesta, toisistaan erotettavasta kasitteesta joilla Vasari haluaa tuoda esiin ja
kuvailla edelld mainitun kahden, fysikaalisen ja henkisen, taiteessa muodostuvan kauneuden
erilaista sisaltoa. Altti Kuusamo korostaa, ettd Vasari ei itse kuitenkaan tarkasti maarittele
naiden valisid eroja®. Tutkimuskirjallisuudessa sen sijaan on asiaa pohdittu runsaasti. David
Kenneth Holtin kasityksen mukaan Belleza-kauneudella Vasari tarkoittaa mittasuhteisiin
perustuvaa, harjoittelun kautta syntyvaa toteutuksen vylivertaisuutta. Grazia, sulokkuus
puolestaan jotain sellaista ylimaallista, jumalallista eleganssia ja ylevyytta, jota ei voinut
opettaa’?. Vasari kuvaileekin useaan otteeseen biografioissa taiteilijan lahjaa, joka on
langennut hanelle taivaasta, esimerkiksi Leonardo da Vincin kohdalla, jonka eldaman
kuvauksen Vasari aloittaa ndin:

Useasti nédkee ihmisille virtaavan taivaan siunaamana valtavia luonnonlahjoja, mutta

joskus yliluonnollista kauneutta, suloa ja taidokkuutta kasautuu yhdelle ainoalle

ihmiselle niin runsain mddrin, ettd mihin tahansa hdn ryhtyykin, hdnen jokainen
tekonsa on jumalallinen’?.

Samoin venetsialaisen Giorgione da Castelfrancon elaméakerrassa Vasari painottaa sitd, etta
luonnonlahjat olivat edellytys kauneuden tuottamiselle. Tama tulee esiin kirjoittajan
kuvaillessa Castelfrancon piirtamista, joka oli hyvaa silla “Luonto antoi hanelle niin suotuisat
lahjat, ettei han kaikkeen kauniiseen rakastuttuaan halunnut ottaa teoksiinsa muuta kuin

sen, minkad kuvasi eldvasta mallista”. Vasari jatkaa ja kertoo taiteilijan teknisesta

68 Cheney 2002, 102.
9 Kuusamo 2001, 21.
70 Holt 2001, 29.

"I Vasari 1568, 190.
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taitturuudesta, joka niinikdan johtui siita, ettd "Luonto antoi Castelfrancolle niin suotuisat

hengenlahjat.”.”?

Vasarin kirjoituksista kuultaa hdanen vahva ndakemyksensa siita, etta taide on konkreettisia
siveltimenvetoja, vareja, tydvaiheita ja mittoja. Kuitenkin samaan aikaan taiteella on oltava
my0s abstraktimpi taso. Holt ajattelee Vasarin perustaneen oman universaalin kauneus-
kasitteensa, jossa yhdistyy kokemukseen perustuva, ihanteellinen realismi mystiseen
kasitykseen jumalallisesta mielesta ja sulokkuudesta’3. Sama ajatus toistuu paapiirteittain

monissa Vasarin kirjoituksia ja kasitteita tulkitsevissa teksteissa.

Liana Girolami De Cheney katsoo uusplatonistisen, spirituaalisen kauneuden tulevan Vasarin
ideaalissa todeksi teoksesta sateilevasta eloisuudesta ja sulokkuudessa, jotka puolestaan
syntyvat niin alyllisesti mielessa kuin katseen ja havainnon kautta. Vasarin opetus kauniin
kuvan tekemisesta kaytannossa pohjautuu klassiseen, ihanteellisia luonnossa havaittuja osia
yhdistelevdan taydellisten muotojen sopusoinnun ajatukseen.”  Selvimmin ja
kirjaimellisimmin ~ Vasari jasentda tata ajatustaan jalleen kolmannen osan
johdantokappaleessaan, joka lyhykdisyydestadn huolimatta on eniten Vasarin teoreettista
tulkintaa avaava osakokonaisuus. Vasari kirjoittaa sen alussa edistymisesta taiteissa ja
summaa miten kolmannen, kypsyyden ajan taiteilijat saavuttivat kauneuden teoksissaan,
silla heidan tyylinsa:

kehittyi sitten kauneimmilleen, kun kdytdnndoksi tuli kuvata mahdollisimman
kauniita kohtia, mikd tarkoitti, ettd yhdistelemdlld kauneimpia kdésié, pditd,
vartaloita tai jalkoja toisiinsa, pyrittiin luomaan yhtendinen hahmo tuosta

kauneudesta; tdtd piti noudattaa kaikissa hahmoissa ja téstd syystd tdatd tyylid
kutsutaan kauniiksi tyyliksi’.

Michelangelon tuotanto liikutti Vasaria siind maarin, ettd han oli taipuvainen nakemaan

taiteilijan jumalaisena olentona, jonka ajatuksia ja kdttd ohjaa jokin korkeampi voima. Vasari

72 Vasari 1568, 206.
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74 Cheney 2017, 174-175.
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kuvailee tdman suurmiehen arvostusta ja kuuluisuutta, joka johtui kirjoittajan mukaan hanen
ylivertaisuudestaan, silld “on tunnettua ja nahtya, ettd han hallitsi kaikki kolme taiteenalaa
niin taydellisesti, ettei sen paremmin antiikin kuin uuden ajan ihmistenkdan joukossa taman
auringon alla ole ollut ketdan muuta, jolle Jumala olisi tdmé&n suonut”’®. Vasari ihaili mestaria
avoimesti ja hdnen pitkassa eldméakerrassaan ylistdd moneen otteeseen kuulun taiteilijan
edesottamuksia. Myods edellda mainittu valikoiva imitointi, joka johtaa kauniin hahmon
aikaansaamiseen, oli Buonarrotin kohdalla viety Vasarin mielestd aarimmilleen
taydellisyydessaan. Vasari kuvailee Michelangelon tydskentelymetodia ja painottaa sitd,
kuinka hanellda oli tapana “kokeilla ihmishahmoa varten yhdeksda tai kymmentd tai
kahtatoista eri kasvoa, ja niita yhdistelemalld han pyrki saamaan aikaan erdanlaisen kaikilta

osin tasapainoisen sulokkuuden, jollaista ei luonnosta l6ydy”””.

Mimesis on nain myds Vasarin kauneuden kasitteen ytimessa, kuten edelle olevat
tekstikatkelmat nayttavat. Antiikin patsaita alkoi |6ytya kaivauksissa, etenkin 1400-luvulta
eteenpdin  ja niiden myotd klassisen ajan  taiteiden saavutukset tyOntyivat
renessanssitaiteilijoiden tajuntaan. Esikuvallisena pidettyja kuvataiteellisia esityksia alettiin
kithkeasti jaljitelld. Taiteilija toimi kuin saveltdjand ja pyrki harmoniaan valikoimalla osia
monesta eri lahteesta kootessaan jumalaisen alyn avulla sulokasta ja kaunista kokonaisuutta.
Carolyn King haluaa korostaa sitd, ettd imitoimalla taydellisena pidettyja klassisia veistoksia
taiteilija saattoi olla varma, ettd nadiden patsaiden antiikinaikaiset tekijat olivat jo
harjoittaneet valikoivaa luonnon imitointia. Naita esikuvallisia teoksia jaljittelemalld, saattoi
synnyttaa hienostuneita lopputuloksia, jotka olivat kuitenkin varsin kaukana luonnon
todellisista, ja usein karkeista muodoista ja hahmoista.”® Ajatus siitd, ett3 taiteella voidaan
korottaa luonto todellisuutta ihmeellisemmaksi, on Vasarin taidekasityksen ytimessa.
Tallainen sielua ja mielta ylevoittava taide ruumiillistui hanen mukaansa Michelangelon

taiteessa.

76 Vasari 1568, 348.
77 Vasari 1568, 348.
78 King 1971, 34.
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Cheney nostaa esiin myds kysymyksen hyvyyden suhteesta kauneuteen. Hyvyys muodostuu
ennen kaikkea suhteessa jo aikaisemmin mainittuihin kauneuden maareisiin, mutta on myos
sellaista ilmaisun ja lopputuloksen pakottomuutta ja luontevuutta, joka tekee katsojaan
vaikutuksen.”® Vasari kuvailee monisanaisesti Raffaellon elamakerrassa taiteilijan Perugiaan
maalaamaa Madonnateosta seuraavasti:
"Taman teoksen yksityiskohtaisuutta, lampoa, taidokkuutta ja sulokkuutta
tarkastellessa on syyta ihmettelyyn, silla figuurien ilmeet, vaatteiden kauneus ja

kaikki se darimmainen hyvyys, joka nakyy tydn joka osassa, saa jokaisen katselijan
hdmmastymé&an”eo,

Vasari siis kasitti kauneuden monesta osasta koostuvana kudelmana, jossa osansa oli niin
tekniikalla, taidolla kuin tuonpuoleisellakin. Prosessi, jolla tdma kauneuden paamaara
saavutetaan, kiteytyy Vasarin Taiteilijaelamakerroissa ldpitunkevaan teemaan ja
kasitteeseen nimelta disegno seka siihen ldheisesti kytkeytyvaan termiin invenzione,

inventio.

3.3 DISEGNO-KASITTEEN YMMARTAMINEN

Vasari julistaa, ettd “disegno on kaikkien taiteiden is3”8%. Kasitteessa disegno on kyse laajasta
filosofisesta ajatusmallista, joka on perusta Vasarin ymmarrykselle hyvasta taiteesta.
Disegnoa on yritetty maaritelld monissa eri yhteyksissd, mutta kaiken kattavaa tiivista
yhteenvetoa on vaikea luoda, silld Vasari itsekin kayttdda termia varsin monenlaisissa
tilanteissa. Yksinkertaisimmillaan asian voisi ymmartaa taiteilijan intuition valittajana.
Disegnon kautta konkretisoituu ensiajatus teoksen sisallostd, kompositiosta ja ideasta. Sita
voisi yrittaa maaritella nopeaksi kerronnan muodoksi, jossa piirros seuraa ajatusyota ilman

viivettd. Kuten Kuusamo tdhdentaa, disegno tuo kuvataiteilijan esiin ajattelijana®?. Cheney

7% Cheney 2017, 170.
80 \/asari 1568, 226.
81 Cheney 2012, Iviii.
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lisda vield, ettd Vasarin kdsityksen mukaan kyse oli my6s jumalaisen, alyllisen tai taiteellisen

vimman synnyttamasta inspiraatiosta joka saa muodon viivan ja pinnan kautta®3.

Goldstein nostaa esiin Vasarin itsensa antaman selityksen disegnolle, jossa Vasari kuvailee
sen olevan ”"ndkyva ilmaus sille mielessa syntyneelle kasitykselle ja arvostelukyvyn aikaan
saannokselle, joka on d&lyn kautta tuotettu ideaksi”®. Tastd ymmarrdmme, miten
filosofisesta kasitteestd on kysymys ja kuinka harhaanjohtavaa on puhua siitd vain kaytannon
piirustuksen yhteydessa. Hahmotus-sanan kayttd sen sijaan vie ajatuksia suuntaan, joka
sailyttaa kasitteen laajuuden ja moniulotteisuuden. Vasari nimittdin naki disegnon roolin
juuri idean hahmottajana, kiteytyneena alyn tiivistymana ja sitd kautta tarkeimpana osa-
alueena kaikissa taiteissa. Huomionarvoista on myos, kuten King tuo esiin, ettd Vasarin
mielesta esimerkiksi varilla ei ole disegnoon verrattavaa, ratkaisevaa roolia teoksessa, vaan
se oli enemman aistinautintoon liittyva teema. Kingin mukaan Vasari halusi, ettd taiteilijat

olisivat moraalisia, luovia ja alykkaita.®>

Disegnon painottaminen nakyy myos ensimmaisen, Firenzeen vuonna 1563 perustetun
kuvataideakatemian Accademia del Disegnon nimessa. Goldstein tuo esiin, ettd myos taman
nimeadmisen kautta Vasari halusi korostaa piirustuksen ja hahmotuksen tarkeytt5®°.
Verrattuna esimerkiksi Venetsiaan, jossa puolestaan véreilld nahtiin olevan keskeinen asema
taideteoksessa, Firenzessa vallinneen suuntauksen ja opinahjon nimenannon pyrkineen
viestimaan disegnon intellektuaalia tasoa. Akatemian humanistinen oppimispyrkimys ja
tehtdva tulee maarittdneeksi disegnon alylliseksi kasitteeksi, ei vain kdytannon ruumiilliseksi
tekemiseksi. Nain pyrittiin vahvistamaan taiteiden akateemista asemaa ja tekemaan

pesaeroa kasityolaiskiltoihin.®’

8 Cheney 2017, 162.
84 Goldstein 1996, 14.
8 King 1971, 71.
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Kuusamo antaa esimerkkina taiteen uudenlaisesta vapaudesta Leonardo da Vincin tdissa
peittamatta jatetyt luonnosviivat, pentimenti. Ne saattoi ajatteleva, humanistinen taiteilija
jattaa nyt ndkyviin ja néin esitelld muodon etsimiseen johdatelleet polveilevat piirrosjéljet.8
Tama myods ilmentda Vasarin elamakertateoksen pyrkimysta opettaa taiteilijoita samaan
aikaan niin teknisissa kuin teoreettisissa kysymyksissa. Cheney korostaa, ettd Accademia del
Disegnon perustamisen taustalla perimmaisena syyna oli Vasarin halu tuoda ilmi
nadkemyksensa siitd, ettd disegnossa nimenomaan kulminoitui kaiken taiteen tarkoitus®.
Vasari ndyttaytyy Prinzin mielesta nerokkaana innovaattorina, kyetessaan laittamaan alulle
kokonaisen opinahjon taiteen péaaprinsiippind pitamélleen disegnon periaatteelle®.
Mchelangelon suunnittelema Accademia del Disegnon sinetti kuvallistaa sitad perustaa, jolle
kaikki kolme kuvataidetta arkkitehtuuri, maalaus- ja veistotaide Vasarin ajatuksen mukaan

rakentuvat ja tukeutuvat.

Jos disegno oli taiteen isd, aidiksi kutsuttiin puolestaan luomiskykya, kekselidisyyttd,
invenzione. Termina se esiintyy Vasarin tekstissa usein juuri piirustuksen ja luonnoksen
yhteydessa. Naiden kahden, teosprosessin alkuhetkeen liittyvan kasitteen avulla Vasari
merkityksellistaa niita taiteellisen kuvan syntymiseen liittyvia kriittisia vaiheita, joiden han
loppujen lopuksi katsoo antavan koko teokselle voiman ja syvyyden. Kuusamo tuo ilmi, etta
1500-luvulla taiteilijaa alettiinkin kutsua juuri inventoreksi, imitatore, jaljittelijan sijaan®'.
Myo6s King tuo esiin mainitun muutoksen taiteilijan luonnehdinnassa vuosisatojen
vaihteessa. Tuolloin oltiin Vasarin mukaan saavutettu sellainen tasapaino ja harmonia silman
ja aivojen valilla, ettd voitiin spontaanisti, antiikin malleista vapautuen luoda jotain uutta.
King tahdentdda taman olevan Vasarin kuvaaman kolmannen ja viimeisen taiteen

kehitysvaiheen yksi menestyksen salaisuuksista.®?

Tama uudenlainen spontaanius kdy ilmi myds Vasarin kommentissa, jossa han pohtii Tizianin

Venetsiassa 1508 tekemaa puupiirrosta Usko ja voitto, jossa nakyy “uskallus, kaunis tyyli ja

88 Kuusamo 2001, 13.
89 Cheney 2012, Ivii.
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se, ettd Tizian osasi kayttda taitojaan tyossaan”?3. Taiteilija oli selvasti saanut ilmaisullista
vapautta tydskentelyynsa. Vasari kyllakin mainitsee jo saman tydn yhteydessa puutteita
Tizianin disegnossa, huomauttaessaan, ettd jos “han olisi hallinnut myos parhaan piirtdmisen
perusteet, hdan olisi vetdnyt vertoja Raffaellolle ja Michelangelolle”. Kuvaavaa Vasarin
toiminnalle oli periksiantamaton piirustuksen tarkeyden korostaminen, jota ei voinut varin

kaytolla (josta Tizian juuri oli tunnettu) korvata.

Harrell, Barrett ja Petsch korostavatkin edelliseen liittyen Vasarin ajan ajatusta siita, etta
kaikki kaunis on velkaa disegnolle®®. Suomenkieliset kddnnokset piirustus, hahmotus jattavat
kasitteen harmillisen |6yhaksi ja pinnalliseksi johdatelleessaan ajatukset etupadssa idean
toteutukseen. Vasari kuitenkin, kuten on jo aiemmin mainittu, ndkee asian
monitasoisempana. Ajattelu, mieli, harkinta ovat tarkea osa disegnoa. Vasarin kertoo
esimerkiksi Tizianin eldmakerrassa, kuinka venetsialainen Giorgione da Castelfranco, vaikka
han hylkasi vanhanaikaisen kuivakan tyylin, ei kuitenkaan valittanyt luonnosvaiheesta vaan
katsoi, ettd oli parempi aloittaa tyoskentely suoraan maaleilla. Vasari kirjoittaa kriittiseen
savyyn, kuinka:

Giorgione ei huomannut, ettd jos haluaa jdsennelld sommitelmansa ja toteuttaa
ajatuksensa hyvin, on syytd ensin hahmotella mielikuviaan paperille eri tavoin, jotta

ndkisi, miltd nédin syntynyt kokonaisuus ndytti. Ideaa ei nimittdin pysty tdydellisesti

ndkemddn ja kuvittelemaan vain mielessddn paljastamatta perusajatuksia
katseltavaksi omin silmin, jotka sitten auttavat harkintaa.””

Katkelmasta kay hyvin ilmi, ettad disegno ei ole sama asia kuin idea, ajatus tai keksintd vaan
se saa muotonsa paperin ja kyndn kautta. Disegno on kuin Vasarin kauneuden kasite
yleisesti, niin henkisesti kuin fyysisesti ilmeneva monitasoinen konsepti. Disegnolla ja
kauneudella on Vasarin taiteen teoriassa selked konkreettinen, kdsinkosketeltava, teknisesti
hahmottuva puoli. Toisaalta ne perustuvat abstraktiin ja osin vaikeaselkoiseen filosofiseen

vyyhtiin. Kuusamo toteaa disegno-kasitteen eri tulkinnoista Taiteilijaelamakerroissa, etta

93 Vasari 1568, 365.
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“on vain jotenkin tiedettavd, milloin Vasari tarkoittaa kdasitteelld piirtamista, milloin

taiteellista ja filosofista hahmottamaista”?®.

3.4 LOPUKSI

Kauneus on katsojan silmassa - kuuluu sanonta. Vasarin kohdalla on kuitenkin pohdittava
myds, millaisesta kauneudesta on kyse. Vasarin filosofiassa, kuten edelld on esitelty, kauneus
ja sen vangitsemiseen tarvittava disegno ovat jotain sellaista jota on vaikea tavoittaa vanhan
sananlaskun yksinkertaisella tokaisulla. Mielestani Vasari on luonut kiehtovan kasitteen,
havainnon, idean ja toteutuksen ymparille kutoutuvan verkoston, jossa tydskentelevat niin
mieli kuin ruumiskin. Vasari tarjoaa kasitteiden avaamisellaan evdita taideteoksen
syntymisen johtavaan prosessiin. Han antaa tekstissaan nuorille maalareille, kuvanveistajille
ja arkkitehdeille kattavan selityksen niistda elementeista, jotka johtavat kauniiseen

lopputulokseen.

Harb kuvailee Vasarin sisdistamaa kasitysta viivapiirroksen tarkeydestd ja elavan mallin
tutkimisesta ja ahkerasta toistojen kautta tapahtuvasta opiskelusta. Han korostaa kuinka
Vasari naki, ettd ihmishahmossa piilee se sulokkuus, joka on kauneuden mitta ja tasta syysta
han toivoi kaikkien, varsinkin aloittelevien, taiteen tekijoiden vasymatta piirtdvan mallista.
Kuitenkin padmaarana oli jossain vaiheessa vapautua tasté rutiinista ja pystya omaksumaan
se herkkyys joka luonnossa on ja pystya muistista esittdmaan ihmisvartalon moninaiset
nyanssit.’’ Tama oli pitkd prosessi, jossa opiskelijan tuli harjaantua monella eri osa-alueella.
Naihin opiskelun vaiheisiin ja tyotapoihin sekd tautalla vaikuttaviin teoreettisiin

ajattelumalleihin perehdytdan seuraavassa luvussa.

% Kuusamo 2001, 19.
9 Harb 2005, 326.
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4. Figuuri taidon, tunteen ja tieteen ruumiillistumana

4.1 TAUSTAA LUVUN TEEMOIHIN

Ihmisvartalon kuvaaminen ja siind harjaantuminen nousevat tarkeiksi teemoiksi Vasarin
tuotannossa. Figuuri ja sen kautta esitetyt kertomukset ja ilmaistut tunteet ovat myds
laajemmin renessanssiajan taiteen ydinalueita. Keskitynkin tdssa luvussa siihen, miten
Giorgio Vasarin Taiteilijaeldmdkerroissa kasitellaan figuuria niin konkreettisena teoksen
elementtina kuin niita merkityksia joita siihen liitetaan. Vasarille ihmishahmonkuvaus on niin
keskeinen alue, ettd han piti oikeutettuna kayttda ihmisfiguurin eloisuutta jopa taiteen
kehityksen mittarina. Tuon tdssa luvussa esiin myds niitda ihmisen esittamisessa liittyvia
painotuksia, kuten esimerkiksi vartalon mittasuhteiden, eleiden, ilmeiden, ja liikkkeentunnun
kuvaamista, jotka olivat Vasarin teoksissa pinnalla. Kasittelen luvussa niinikdan ihmiskehon
mittasuhteiden kuvaamista ja lyhennysta seka luon katsauksen perspektiivin kayttoon
figuurien esittdmisessa. Tassa luvussa tarkastelen toisin sanoen sitd, mita Vasari opettaa

meille ihmisvartalon tulkinnasta.

Vasari jakoi taiteen uudestisyntyminen ajanjakson 1300-1500- lukujen vélisen ajan, kolmeen
kehityskauteen. Han rinnastaa ne ihmisen eldmankaareen, lapsuuteen, nuoruuteen ja
aikuisuuteen, kypsyyteen. Naiden l|dpi han kuvailee ja analysoi elamakertoihinsa
valitsemiensa taiteilijoiden teoksia ja Iuokittelee heidat kolmeen joukkoon kunkin
edustaman periodin mukaan. Liana De Girolami Cheney viittaa Vasarin aristoteeliseen
ajatukseen siita, kuinka lapsi oppii jaljittelemalld ja imitoimalla. Téma pedagoginen
assosiaatio heijastuu Vasarin kolmessa taiteen orgaanisen kehitysvaiheen jaksossa, jossa
taiteilija kehittyy ja oppii mimesiksen kautta.®® Altti Kuusamon mukaan ensimmaisen kauden

aikana jatetaan bysanttilainen tyyli Giotton johdolla, toisella jaksolla edistytdaan jo suurin

% Cheney 2012, xxxiii.
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harppauksin esimerkiksi Masaccion ja Botticelin toimesta, mutta jonkin verran tyyli on viela
kuivaa, durezza. Vasta kolmanteen vaiheeseen tultaessa, on nahtavilla Vasarin mielesta
taydellisyyttd, joka huipentuu Raffaellon ja Michenangelon tuotannossa. On syntynyt

jumalainen taiteilija, divina artista.®®

Carl Goldsteinin mukaan figuuri oli renessanssiajan taidekoulutuksen keskeisimpia

100 Elavasta mallista piirtdminen nahtiin  taiteellisen ilmaisun

opetettavia asioita.
kehittymisen perustana, mutta pelkdstaan kopioinnista ei ollut kyse. Kuten Goldstein
painottaa, mallista piirrettdessa tekija valikoi nakemdstdaan vain osasia, ja pyrki nain
muodostamaan tdydellisen figuurin, yhdistelemalld ideaaleja osasia piirrokseensa, myos
kdyttden mielikuvituksestaan. Tarkoituksena oli usein myos mallin ”parantelu”, jotta

lopputulos tayttaisi ajan kriteerien mukaisen ihanteellisen ihmisvartalon mittasuhteet ja

piirteet, 1!

Kun haettiin malleja ihmisen hahmotteluun, esikuvallinen katse suunnattiin usein antiikkiin.
Nahtiin, etta kreikkalaisten ja roomalaisten patsaat olivat lahella taydellistd ihmisvartaloa,
jota mimikoimalla renessanssitaiteilija saattoi paasta lahelle heiddn saavutuksiaan. Vasarin
katsoi, ettd nailla sailyneillda muinaispatsailla oli suunnaton arvo taideaineille. Patsas oli
yhdistelma luonnosta valittuja virheettomia ruumiinjasenia, joista rakentui ideaali figuuri,
joita taiteilijoiden ja heiddan oppilaidensa tuli kdyttad tyodskentelynsa lahtokohtana.
Saavuttaakseen hienostuneisuuden (refino) ja sulokkuuden (grazia) ihanteet taiteilijan tuli
valikoida tarkkaan imitatoimansa ruumiinosat ja ymmartda hyvin niiden mittasuhteet.

Vasarin mukaan antiikin teokset olivat mittasuhteiden jaljittelyssa mestarillisia.

Figuurin teema kulkee punaisen lankana lapi koko Vasarin elamékertojen. Kirjoittaja jasentas
erityisesti teoksensa esipuheessa sitd, milld tavoin kunkin taiteen kasvukauden aikana

edistyttiin ihmisen kuvaamisessa. Professori Altti Kuusamo on painottanut sita, etta

% Kuusamo 2001, 10.
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tamankaltainen innostus oli leimallista renessanssiajalle, jolloin antiikin esikuvallisuuden
ideaali muuttui ja vaikutti tapoihin, jolla taiteen figuratiivisuus ymmarrettiin. Vasari itse
todistaa tdata murrosta ja kirjoittaa, etta taiteeseen vakiintui uudenlaista ilmaisua jo Giotton
uran alkuaikoina, jolloin tdma mestari toi maalaustaiteeseen mukanaan “eldvien ihmisten
luontevan kuvaamisen, mitd ei yli kahteensataan vuoteen ollut harrastettu”.!%> Myds
Taiteilijaeldmdkertojen toisessa johdanto-osiossaan Vasari tuo tata esiin kuvaillessaan
Giotton tyyliksi kutsumaan suuntaa, johon maalaustaide eli uutta, toista kehityskautta.
Taman uuden suunnan mahdollisti erdiden kreikkalaisten esikuvien virheellinen
figuurikuvaukseen liittyvien painotusten hylkdaminen. Giotton jadlkeisissa teoksissa ei
nakynyt:

ddriviivojen sulkemia hahmoja, ei auki revéhtdneitd silmid, ei varpaillaan seisovia
figuureja eikd suippoja késié ja muita noiden kreikkalaisten harrastamia hirveyksid,

kuten sitd, ettei varjoa maalattu. Nyt kasvoissa oli kaunista sulokkuutta ja
vdrityksessd pehmeyttdl®,

Katkelmasta kay hyvin ilmi Vasarin usein peraankuuluttama vaatimus, etta hahmoissa tulisi
ilmeta sellaisia piirteita kuten pehmeys ja sulokkuus. Mielestani on merkille pantavaa kuinka
tarkasti Vasari arvio teoksensa taiteilijoiden toita juuri edella mainittujen ihanteiden valossa,

lisdksi korostaen arvostelukykya ja harkintaa.

Johdantokappaleessaan Vasari edelleen analysoi figuurin kuvaamisen kehitystd toisella
kaudella ja pohjustaa niiden edellytysten ilmaantumista, jotka vahvistivat seuraavan kauden
alkaneen. Vaikka 1400-luvun kuluessa taiteilijat olivat saavuttaneet paljon ja edistyneet
selvasti ensimmaisen kauden painotuksista, tasta niin kutsutusta taiteiden lapsuuden ajasta,
varhaisrenessanssiteoksista puuttui edelleen kirjoittajan sanoin” valittomyyden henki”.
Vasarin nakemyksen mukaan kolmas ja viimeinen kehityskausi toi tdhan kaivatun
muutoksen. Leonardo da Vinci, firenzeldinen taidemaalari ja kuvanveistdja, osoitti
teoksissaan ”“saanndénmukaisuutta, aiempaa parempaa jarjestystd, oikeita mittasuhteita,

taydellistd hahmotustaitoa, jumalallista suloutta, ehtymatdnta vaihtelua ja syvallista taiteen

102 \/asari 1568, 56.
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tuntemusta”. Vasari perustelee tdman kehitysaskeleen ja siirtyman taiteiden kukoistuksen
aikaan taiteilijanero da Vincin vaikutuksella, joka antoi figuureilleen ”liikkeen ja hengen” joka

niiltd oli aiemmin puuttunut.1%4

4.2 LIIKE, ELOISUUS, TUNTEET JA ILMEET FIGUURIKUVAUKSESSA

Vasari inhosi keskiajan jaykkia frontaalihahmoja ja rakasti figuureita, joissa kuvastui liike.
Carolyn King on huomioinut, ettd kaikenlaiset vaantyneet, kumartuneet, kavelevat ja
taipuvat hahmot saivat Vasarin innostumamaan.'®> Vasari tervehti innolla esimerkiksi
firenzeldistd taidemaalari Taddeo Gaddinia siitd yksinkertaisesta syysta, ettd taman esitti
figuuriensa "liikkeet paattdvaisempia”.'®® Lorenzo Ghibertin Pyhdn Johanneksen
kastekappelin ovien reliefeista Vasari puolestaan kirjoittaa, etta “hanen figuurinsa nayttavat
liikkuvan ja niissa on elamanhenki.” Todentuntuisuus eli se ettd hahmot vaikuttivat olevan
kuin elossa oli tavoittelemisen arvoinen padamaard niin  kuvanveistossa kuin

maalaustaiteessa.

Taiteilijoilla oli monia keinoja liikkeen illuusion luomiseen. Tiettyja asentoja ja sommitelmia
kaytettiin luomaan draaman ja kineettisyyden tuntua. Tallainen oli esimerkiksi kontraposto,
joka on seisovan hahmon klassinen sommittelun periaate, jossa massa painottuu toiselle
jalalle. Rytmisella vastakkaisuudella luodaan harmoninen, dynaaminen ja rento ihmisfiguuri.
Myos vaatetuksen ja hiusten kuvauksella taiteilijat pystyivat luomaan todentuntuisesti
liikkeessa olevia hahmoja, kuten Carolyn King on huomioinut. Havainnnollistaviksi
esimerkeiksi tdstd hdn nostaa Sandro Botticellin Venuksen syntymdn (1485) ja

Michelangelon Luomisen (1509-1512).1%7

104 \/asari 1568, 186.
105 King 1971, 48.
106 \/asari 1568, 90.
107 King 1971, 52.
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Keski- ja renessanssiajan figuureja vertaillessaan historiakirjailija Len Rabinowitz on tehnyt
huomion, jonka mukaan naiden eriaikaisten hahmojen eloisuudessa on havaittavissa eroja.
Han kuvailee mydhempia todenmukaisemmiksi, silld niiden ilmeet ovat luontevampia.
Toinen mielenkiintoinen seikka jonka Rabinowitz nostaa esiin liittyy siihen mika saa kyseisen
teoksen tuntumaan eldvaltd. Rabinowitzin mukaan hahmot on nimittdin sommiteltu niin,
ettd ne tuntuvat keskustelevan ja reagoivan luonnollisesti toisiinsa. 1% Myds King nostaa
esiin samankaltaisia painotuksia. Hanen mukaansa hahmojen tiiviilla ryhmittelylla on
oleellinen vaikutus siihen, etta katsojalle syntyy vaikutelma liikkeesta ja liikehdinnasta. King
korostaa, ettd ndissa toissd oli tyypillistd, ettd jokainen figuuri osallistui teoksessa
esitettdavdan tapahtumaan, luoden moniulotteisen “tunteiden pyorteen”. Myds moneen eri
suuntaan kurkottavat ja vaantyvat hahmot olivat tehokas ja tasta syysta suosittu tapa saada

hahmoihin liikett3.1%°

Michelangelo Buonarroti, firenzeldinen taidemaalari, kuvanveistaja ja arkkitehti, oli Vasarin
peittelemattéman ihailun kohde. Tama kolmannen kauden mestari oli kehittanyt
ammattikuntansa tarkeimman tehtdvan huippuunsa: ihmisvartalon Iuonnollisen ja
voimakkaan esittamisen taiteessa. Vasari toteaa Michelangelon uurastuksesta ja
pyrkimyksista Vatikaanissa, Italiassa sijaitsevan Sikstuksen kappelin viimeistelysta
kirjoittaessaan nain: “taman suuren taiteilijan ainoana pyrkimyksena on ollut kuvata
ihmisvartalon taydellistd sopusuhtaisuutta mahdollisimman vaihtelevissa asennoissa”. Tama
johtui siita, etta "Michelangelo pysytteli aina tiukasti siind, mika taiteessa on syvallisintd” eli

”kaikkein olennaisimmalla alueella, nimittdin ihmisruumiin kuvaamisessa”.110

Taiteilijaelamakertoja lukiessa ei voi valttya huomaamasta Vasarin kiinnostusta teoksensa
taiteilijoiden ihmiskuvaukseen ja erityisesti sen eloisuuteen, kuten edella mainitut katkelmat
antavat ymmartaa. Han kuvailee mitd monisanaisemmin maalausten ja veistosten henkimaa
sulokkuutta, viehkeyttda, pehmeyttd, jotka valittyvat ihmishahmojen ilmeissa, eleissa ja

asennoissa. Vasari oli esimerkiksi tyytyvainen Giotton taiteelliseen kehitykseen, silld tama

108 Rubinowitz 2005, 7.
109 ing 1971, 45, 48-49.
10 v/asari 1550, 336.
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“ryhtyi kuvaamaan tunteita, niin ettd pelon, toivon, raivon ja kiintymyksen voi osittain
tunnistaa, ja toi pehmeytta tyyliin, joka oli ennen ollut kovaa ja karkeata.” Giotto oli myds se

henkild joka ”antoi ensimmaiset merkit kasvojen eloisasta kuvaamisesta”. 11!

Ihmisen moninaisten tunteiden ja luonteenpiirteiden totuudenmukainen kuvaaminen oli
korvaamattoman tarkeaa Vasarille siksi, ettd sen avulla oli mahdollista aikaansaada
intensiivinen vaikutelma katsojassa. Han kuvailee useissa elamakertakirjoituksissaan ihaillen
henkildita joiden tyot onnistuvat valittamaan taidokkaasti tunnetiloja: oli kyseessa sitten
antiikin tarujen naiset, putot, lapsienkelifiguurit tai Raamatun kertomusten henkil6t. Tdssa
ominaisuudessa mainitsemisen arvoinen oli toisen kauden maalari Tommaso Cassai eli
Masaccio, jonka edesottamuksia Vasari nostaa esiin. San Giovanni di Valdarnornosta kotoisin
olevan Masaccion elamaa kasitellessaan Vasari kiinnittaa lukijoidensa huomion Brancaccin
kappelin frescoon, jossa:

ndkyy Pyhdn Pietarin rohkeus hdnen kysyessddn neuvoa, ja apostolien eloisat,
mielenkiinnosta kertovat asennot heiddn odottaessaan ratkaisua Kristuksen
ympdirillé. Erityisen eldvdn nékdinen on Pyhd Pietari, joka kasvot hehkuen ponnistelee
kaivaessaan (...) Vield eloisampi on kohtaus jossa hdn maksaa veron keskittyneend

rahojen laskemiseen, ja rahat perivén ahneutta osoittaa, miten suurella mielihyvdillé
tamd katselee kddessddn olevia kolikoita??,

Tekstikohdassa valittyy Vasarin  huolellinen ja monipuolinen teosten, erityisesti
ihmishahmon, tarkastelu, mika tukee kasitysta Vasarin kyvykkyydesta niin kriitikkona kuin
taiteilijanakin. Han tulee huomioidensa kautta korostaneeksi my®s menestyksekkaiden
taiteen harjoittajien kykya havainnoida todellisuutta ja toisintaa sita taiteen valityksella. Eras
hyva ja esimerkillinen huomioiden tekija, jonka Vasari nostaa esiin on Fra Filippo Lippi,
Firenzen mestari, joka maalasi Pieven kaupungissa paikallisen kirkon kuorikappelin
Stefanuksen elamasta kertovat seinamaalaukset: “Fra Filippo olikin eteva havaitsija ja kuvasi
Pyhaa Stefanusta hautaavat niin suuren surun murtamina ja joidenkin kasvot niin tuskaisina

ja itkun vaaristamina, etta niita tuskin pystyy lilkuttumatta katselemaan”t3,

11 Vasari 1568, 89.
12 \/asari 1568, 124.
13 v/asari 1568, 163.
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Katsoja oli Vasarille tarkea. Nykydan puhutaan usein katsojan ja teoksen vuoropuhelusta, ja
lisaksi viimeaikaisessa taidekommunikaation tutkimuksessa on painotettu katsojan roolia
teoksen merkityksellistajand. Samaan ongelma-alueeseen kiinnitettiin runsaasti huomiota jo
renessanssiaikana. Katsomisen kokemus ei jaanyt toissijaiseksi esimerkiksi Vasarin Fra
Angelicon San Marcon kirkon madonnamaalauksen kuvauksessa, joka on ”niin hyvin tehty ja
jossa asennot ja kasvojen ilmeet ovat niin vaihtelevat, ettd katsojan valtaa uskomattoman

hyvd mieli”114,

Vasari edellyttaa teoksia tutkivilta tarkastelijoilta kognitiivista
harjaantuneisuutta, jotta taideaarteet avautuisivat mielekkaalla tavalla. Michelangelon
Sikstuksen kappelin Viimeisen tuomion hahmoista han kirjoittaa ndin ”Jokainen viisas
katselija tunnistaakin helposti ylpeat, kadehtijat, saiturit, irstaat ja muut samanlaiset”%.
Myohemmin héan jatkaa, ja toteaa ettd “jokainen jolla on arvostelukykya ja maalaustaiteen
tuntemusta, nakee tissa teoksessa taiteen jarisyttavan voiman”1®. N&issi kohdissa Vasari
jattaa vastuun teoksen vaikutuksesta katsojan osaamisen varaan. Mutta jo muutama rivi
mydhemmin on Kkirjoittaja armeliaampi katsoessaan Michelangelon Viimeisen tuomion

olevan vaikuttavuudessaan niin ylivertainen, etta se ”“sytyttda kaikkien niiden sydamet, niin

niiden, jotka eivat tunne maalaustaidetta kuin niidenkin, jotka ovat siind ammattilaisia”*'’.

Taiteentekijoille ammattitaito oli kuitenkin kaiken lahtokohta, ja ihmisvartalon esittdminen
taman taidon mitta. Kuten edelle on jo mainittu, haastavien ja jopa mahdottoman oloisten
asentojen vaihteleva kuvaaminen oli korkeassa arvossa. Toinen osa-alue, joka niinikdan vaati
jatkuvaa harjaantumista ja paljasti herkasti tekijan osaamisen ja ihmistuntemuksen, oli
kasvojen tulkitseminen. limeet ja niiden vélittamat tunteet ja olotilat nousivat omaksi
erityisalueeksi renessanssiajan taiteilijoiden keskuudessa. Tasta loytyy osuva kuvaus
esimerkiksi Taiteilijaeldmdkertojen ensimmaisen osan viimeisesta elamakerrasta, joka
kertoo sienalaisen taidemaalari Simone Martinin vaiheista. Vasari kertoo, kuinka Simone

tyosti Firenzen Santa Maria Novellan kirkon hautausmaan kappeliin freskoa, jossa

114 \asari 1568, 152.
115 Vasari 1568, 338.
116 \/asari 1568, 339.
117 V/asari 1568, 339.
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enkelikuoro kantaa Madonnaa taivaaseen. Vasarin mielestd tapahtuma oli maalauksessa
kerrottu ”niin, eloisasti, ettd erilaiset ilmeet ja eleet, joita muusikoilla laulaessaan ja
soittaessaan on, tulevat esille: he kuuntelevat sointia pda kallellaan, aukovat suutaan eri

tavoin, kohottavat katseen kohti taivasta, pullistavat poskiaan ja jannittavat kaulaansa.”*®

lImeiden merkitys ei ole Vasarille yhdentekevaa. Han muistuttaa taiteentekijoita siita, etta
naiden tulisi huomioida se, etta toiset ilmeet ovat tehokkaampia synnyttdmaan draaman
tuntua kuin toiset. Esimerkiksi vihan, naurun ja surun tuntemukset vaikuttavat katsojaan
syvimmin, mutta kuten Vasari valistaa lukijoitaan, ne ovat kaikkein hankalimpia kuvata.'*®
Cheney tuo esiin, kuinka Vasari ilmaisee kunnioitustaan ja innostustaan Gherardo Starninan
Firenzen Pyhan Carminen kirkkoon tydstamaa, pyhda Hieronymosta esittavaa frescoa ja sen
figuureita kohtaan. Cheney siteeraa Vasaria kohdasta, jossa han kuvailee Ghrerardon
maalaamaa, karsivda lapsinahmoa “joka kouristaa jalkojaan tuskasta ja nayttad itkevan
rajusti”. Samassa katkelmassa han ihastelee vield Gherardon Pyhan Hieronymoksen

esittdmistd, jonka hahmoissa nakyy Vasari mukaan “kekselidisyys seka tyylien ja ideoiden

moninaisuus”.120

Myos Piero della Francescan biografiassa nostetaan esiin taman maalarin taito kasitella
voimakkaita tunteita. Vasari kuvaa hdnen Arezzon San Francescon kappeliin tekemaa
seindmaalausta Konstantinuksesta ja sen taistelukohtausta, jossa ”Piero ilmaisi vaikuttavasti
pelon, vihan, taitavuuden, voiman ja kaikki ne muut mielenliikkeet, jotka kuvastuvat
taistelijoissa”.?* Edellytys onnistuneen tydn tekemiseen oli tunteen vélittdminen taulun
hahmon kautta, mutta viela tavoiteltavampaa oli kyky paljastaa koko tunteiden kirjo useiden
hahmojen kautta. Taidehistorioitsija King painottaa vield, ettd Vasari oli viehtynyt edella
mainittuihin haastavasti kuvattaviin emootiohin, kuten viha ja suru, silla niihin on latautunut

122

eniten informaatioita ihmisen henkisestd, mutta myds fyysisestd tilasta Tallaiset

ruumiilliset olotilat pyrittiin kuvaamaan kasinkosketeltavan aidontuntoisesti, kuten Pyhaa

118 \/asari 1568, 81.
19 King 1971, 43.

120 Cheney 2007, 159
121 \/asari 1568, 145.
122 King 1971, 45-46.
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Pietaria esittdavassa kohtauksessa jonka Masaccio maalasi Brancaccien kappeliiin.
Kirjoittaessaan freskosta, Vasari mainitsee kohtauksen jossa Pyha Pietari antaa kasteen ja
alleviivaa sita, etta siina:

pidetddn suuressa arvossa alastonta miestd, joka muiden kastettujen keskellé vapisee

kylmdstd kohmeessa;, hahmo on toteutettu kauniin kolmiulotteiseksi ja lempedillé
tyylilld, jota niin vanhat kuin uudetkin taiteilijat ovat aina kunnioittaneet ja ihailleet!?3.

4.3 FYSIKAALISEN VARTALON MITTASUHTEET JA ANATOMIA

Renessanssiajan ihmisfiguurin  kuvaamiseen vaikutti luonnontieteiden tapa tarkastella
maailmaa. Korostamalla taiteilijoiden kiinnostusta matematiikkaan, perspektiiviin ja
anatomiaan — kuten yhdysvaltalainen taidehistorioitsija Liana de Girolami Cheney on
huomauttanut — Vasari viesti lukijoilleen, etta taiteilijuuteen liittyi myos tieteellis-alyllisen
puolen harjaannuttaminen®?*. On hyva huomioida, ettd tdman aikakauden taiteilijat hakivat
vaikutteita tdihinsa monipuolisesti oman aikansa ilmidista, uutuuksista ja muotivirtauksista.
Opiskelijat olivat kiinnostuneita todellisuuden luonteesta ja ihmisessa piilevasta kyvysta
viestia vartalon fysikaalista muotoa ja olemusta kaksiulotteisella pinnalla. Piero della
Francesca nousee Taiteilijaeldmdkerroissa Vasarin tarkeaksi esimerkiksi luonnontieteiden
tarjoamista mahdollisuuksista taiteissa. Vasari mainitsee, ettd “Piero harrasti
nuoruudessaan matematiikkaa ja vaikka han 15-vuotiaana rupesikin maalariksi, ei han
kuitenkaan koskaan jattanyt tatd vaan hadnen saavutuksensa olivat ihmeelliset niin
maalauksen kuin matematiikankin alalla” ja miten ”Pieroa pidettiin sdanndllisten

kappaleiden ongelmien sekd aritmetiikan ja geometrian harvinaislaatuisena mestarina”.'?

On hyva tiedostaa, ettd figuurin soveltamisessa on vahvoja, kullekin aikakaudelle ominaisia
kaytantoja. Esimerkiksi saksalainen taidehistorioitsija Erwin Panofsky painottaa, ettd ero

renessanssiajan ja keskiajan ihmisen kuvaamisen traditiossa oli merkittava, silléd renessanssi

123 \/asari 1568, 125.
124 Cheney 2012, xxxi.
125 V/asari 1568, 143.
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toi mukanaan metafyysisen ulottuvuuden. |hmisfiguuria ei esitetty ainoastaan tarkkojen
praktisten saantdjen tuotteena vaan sen tulkintaan nivoutui symmetrinen ajatus maailmasta
kosmologisena ilmiona ja ajatus ihmisestd jumalallisena olentona osana sitd.'%® Vasari
heijastelee tata ihmiskuvaa kolmannen osan johdannossaan, jossa han vaittaa, etta taiteiden
kehityskaaren toisessa vaiheessa ei edella mainittu teoria ihmishahmon esittamisesta ollut
vield toteutunut. Tama johtui ennen kaikkea siitd, ettd “suhteista puuttui oikeanlainen
harkinta, joka ilman hahmojen mittaamista tuo niille koosta riippumatta sen sulokkuuden,
joka vylittdd pelkdt mitat.”'?” Myds Altti Kuusamo korostaa Taiteilijaeldmdkertojen

kommentaareissa, ettd suhteet (mizura) oli taiteessa alisteinen sulokkuudelle (grazia)*?®.

Kolmannelle kaudelle tultaessa edistyminen oli Vasarin silmissa ilmeista. Taiteet alkoivat
verkalleen herata pitkdsta unesta. Vasari kuvailee elamakertojen viimeisessa johdannossaan
evoluutiota, joka nakyi taman aikakauden taiteilijoiden teoksissa:

Tyyli kehittyi sitten kauneimmilleen, kun kdytédnndksi tuli kuvata mahdollisimman
kauniita kohtia, mikd tarkoitti, ettd yhdistdmdélld kauneimpia kdsid, pditd, vartaloita

tai jalkoja toisiinsa pyrittiin luomaan yhtendinen hahmo kaikesta tuosta
kauneudesta??®.

Ruumiin mittasuhteissa nahtiin toisaalta luonnon taydellinen tasapaino jota Panofskyn
mukaan ”“ylistettiin musiikin harmonian visuaalisen ilmentyman&”*3°. Kuitenkin yhtalailla oli
kasitettava taiteen erityisasema fyysisen maailman ulkopuolella olevien ideoiden ja
ihanteiden ruumiillistajana. Parhaiten taman tehtavan pystyi tayttamaan taiteilija, joka

omasi kyvyn hengen ja sulokkuuden valittamiseen seka hallitsi ihmisvartalon anatomian.

1300-luvulta eteenpdin kiinnostus luonnon esittdamiseen syventyi. Nuoret opiskelivat
ihmisruumiin biologisia lainalaisuuksia, ja myos taiteilijan ammattiin kouluttautuville

opiskelijoille  sen muodot tulivat varsin tutuiksi. Kasvava tietoisuus ihmisruumiin

126 panofsky 1955, 89.
127 \Vasari 1568, 184.
128 Kuusamo 2001, 399.
129 \/asari 1568, 183.
130 panofsky 1955, 91.
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ominaisuuksista toi omat haasteensa figuurin esittamiseen ja figuratiivisiin ideaaleihin.
Vasari kertoo firenzeldisen Antonio Pollaiuolon olleen ensimmaisen, joka suoritti varsinaisia
ruumiinavauksia taiteellisista syitd. Pollaiuolo pyrki selvittamaan miten lihakset ja luut
sijoittuivat ihon alla pystydkseen todenmukaisemmin kuvaamaan ihmisfiguuria
teoksissaan.!3'  Useimmat taiteilijat kuitenkin tyytyivat tutkimaan eldvdad mallia,

renessanssimestareiden toita seka antiikin maalauksia ja veistoksia.

Esitellessaan toisen kauden taiteilijoita ja heidan tuottamiaan figuureita, Vasari arvioi, etta
heidan tyoskentelytavoissaan oli vield paljon asioita jotka han olisi tehnyt toisin. Ndissa toissa
ei ”lihasten kuvauksessa ollut kehitetty sitd viehkeata vaivattomuutta, joka osittain nakyy ja
osittain on piilossa kaikessa eldvdssa lihassa, vaan ne oli esitetty karkeasti ja aivan kuin
nyljettyind”. Anatomian tuntemus oli vield vaatimatonta ja Vasarin arvostamaa sulokkuutta
ei vield oltu saavutettu ja tdstad syysta hanen mielestdan ne olivat “silmaélle epamiellyttavia ja

tyyliltdan kovia”.13?

Toisen kauden firenzeldisen arkkitehdin ja kuvanveistajan Filippo Brunelleschin figuureissa
on Vasarin havainnon mukaan sen sijaan edistytty sekd suhteiden hallinnassa kuin
anatomiassa. Niiden muoto osoittaa, ettd hahmojen tekemisen prosessissa on ”tutkittu
lihaksia” ja siksi ne ”kuvastavat suurempaa sopusuhtaisuutta seka arvostelukykya”.!33
Kypsyyden ajaksi luonnehditun vuosisadan kuluessa taiteet saavuttivat Vasarin mielesta
vahitellen taydellisen huippunsa. Figuureissa oli nahtavissa jo 1500-luvun alusta asti seka
herkkyyttd, etta teknistda virtuoosimaisuutta ja ne olivat anatomisesti virheettomia
tutkielmia. Esimerkiksi Leonanrdo da Vincin piirroksista Vasari kertoo yksityiskohtaisesti,
kuinka da Vinci “luonnosteli ruumiinosat, joista oli omin kdsin poistanut ihon. Han kuvasi

kaikki luut, liitti niihin jarjestyksessd hermot sekd peitti ne lihaksilla”.'3* Tamankaltaisilla

harjoituksilla kasitys ihmisruumiin saloista yksityiskohtaistui.

131 Kuiper 2009, 120.
132 \/asasri 1568, 184
133 \VVasari 1568, 93.

134 v/asari 1568, 198.
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Anatomia yksin ei riittdnyt Ihmishahmon fyysistd todellisuutta esittdmadan vaan vaati
tekijaltaan myos perspektiivin ymmartamista. Tama tarkoittaa kappaleiden esittamista
kuvapinnalta “pakenevien” linjojen mukaisesti niin, ettd ne nayttavat loittonevan kohti
horisonttia. Taman illuusion voi taideteoksessa saada aikaan niin hahmon koon, varin ja
yksityiskohtien asteittaisella muuntelulla. Vasari pitdaa Massacion suurta vakijoukkoa
kuvaavaa maalausta Carminen kappelissa Firenzessa monella tapaa taydellisena juuri
hallitusta perspektiivin kdytosta johtuen. Han kehui, kuinka ”“Masaccio osasi hyvin sijoittaa
tuon vaenpaljouden torille: kussakin rivissa on viisi tai kuusi henkil6a ja rivit pienenevat

taysin oikeassa mittasuhteessa ja perspektiivin pakolinjoja huolellisesti seuraten”.13>

Figuurin lyhentamisessa patee samat lait kuin perspektiivissd. Saadakseen hahmon
nayttamaan luontevalta tai luodakseen katsojalle illuusion tietysta tarkastelupisteesta, on
figuuri kuvatta lyhennettyna. Esimerkiksi varin tummuutta saatelemallda on totuuden
mukainen vaikutelma mahdollista esittda. Kuten Masaccio oli Vasarin mielipiteen mukaan jo
toisen kauden alussa onnistunut todistamaan omaksuessaan “modernin tyylin”, jonka tuo

esille "varien kaytossa lyhennetyt hahmot”136

. Milanolaisen Bramantinan perspektiiviin
maalaaman Kuolleen Kristustuksen erikoinen mittakaava kiinnitti Vasarin huomion taman
nahtya teoksen Milanossa. Han arvio hammastyneena: “vaikkei koko maalaus ole kyynaraa

korkeampi, ndkyy ruumiin koko uskomaton pituus vaivattomasti ja harkitusti esitettynd”.13’

4.4 LOPUKSI

Tassa luvussa on esitetty kuinka Vasari opettaa Taiteilijaeldmdkerroissa lukijoitaan
ihmisvartalon monimuotoisuudesta ja niistd haasteesta joita taiteilija kohtaa pyrkiessdan
kuvaamaan ihmistd, niin tunteellisena, fyysisend kuin sielullisena olentona. Tekijan ja
katsojan asettaessa vertailukohdaksi oman ruumiillisen ja henkisen kokemuksena ihmisen

olemuksesta, on maalari ja kuvanveistaja vaativan tehtavan edessd. Mutta toisaalta Vasari

135 Vasari 1568, 124.
136 \/asari 1568, 93.
137 Vasari 1568, 144.
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uskoi, etta erityisesti ihmishahmon kautta taiteilija pystyy kuvaamaan myds sellaisia asioita,
jota ei sanoilla ole lainkaan mahdollista ilmaista muutoin. Han kirjoittaa, ettd "Polidoron ja
Maturinon seindmaalauksia tarkasteltaessa huomaa hahmojen tekevdn kerrassaan
mahdottomia eleitd ja hdmmastelee sitd, ettd sanoilla ei saata kertoa (senhan pitaisi olla

helppoa), minka he ovat kyenneet kertomaan siveltimelld” 132,

Florian Harb, Vasarin piirustusten asiantuntija kirjoittaa kuinka Vasari teknisessa
johdannossaan korostaa eldavan mallin piirustusta. Se oli elintarkea taiteilijan oppimisen ja
kehittymisen valine seka freskojen ja maalausten kriittinen valmisteluvaihe. Harb siteeraa
Vasaria hanen kaytannon johdantonsa Della Pittura- osiosta, joka keskittyy maalaustaiteen
tekniikkaan. Vasari kuvailee herkalld otteella, kuinka “luonnon tutkiminen tuo kunniaa
tekijalle, silla luonnossa itsessaan on olemassa tiettya sulokkuutta ja eloisuutta, mutta ennen
kaikkea valitonta herkkyyttd, joka on luonnon omaa.” Ja “mita voi taydellisesti vain luonnosta
oppia”.1*® Tassd Vasari paasee mallipiirustuksen ytimeen, silld juuri vélitén havainto saa
aikaan luonnollisen herkkyyden ihmisvartalon monimutkaisten yksityiskohtien ja
mittasuhteiden esittdmisessd. Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettd tekija olisi rajoittunut
tiettyyn tyyliin vaan malli, ihminen pitaa sisallaan tunnistettavia asioita, ilmaisutavasta

huolimatta.

138 \/asari 1568, 187.
139 Harb 2005, 326.
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5. Loppuluku

Kaikki se, mitd olen Pro Gradu -tutkielmani aikana oppinut Giorgio Vasarista ja hanen
Taiteilijaeldmdkerroistaan, on syventanyt ymmarrystani taiteen teoriasta ja kaytannon
tekemisesta. Yhdyn Juha Varton ajatukseen estetiikan historian tarkastelun tarkeydesta: kun
“kauneus ymmarretdaan tarpeeksi laajassa merkityksessa, monet kulttuuriset ja sosiaaliset
iimiot muodostuvat osaksi estetiikkaa”.'*® Sen lisdksi ettd oma pohdintani on saanut
vankempaa pohjaa Vasarin teoksesta, tama oman aikansa taiteilijoille opiksi suunnattu teos
tarjoaa kattavan ldpileikkauksen 1300- ja 1500-lukujen valissa tapahtuneista taiteen
kdanteista. Siihen tutustuminen avaa sitd perintda johon myds oman aikamme
taideteoreettiset toimintakulttuurit joko tiedostaen tai tiedostamatta kiinnittyvat. Taman
tutkielman lahtokohtana on ollut ajatus siitd, ettd menneiden sukupolvien
kuvataidekasvattajien perinnosta riittdda ammennettavaa vield tanaankin. Kaytankin taman

loppuluvun sen pohtimiseen mitd me voimme oppia 500 vuotta sitten vaikuttaneelta

taideteoreetikolta.

Olen tarkastellut Taiteilijaeldmdkertoja nakokulmasta, jonka kautta olen pyrkinyt
selvittamdan mitd Kkirjoittaja opettaa keskeisista taiteen kéasitteistd. Ensimmaisessa
kasittelyluvussa loin katsauksen Vasariin ja mimesikseen, silla katson, ettd tuo
renessanssiajan taiteen keskiossa ollut luonnon jaljittelyn tehtdva on vahvasti lasnd myos
omassa ajassamme. Sirkka Laitinen esimerkiksi toteaa, ettda “taiteen tehtdva on kautta
aikojen ollut, ja on edelleenkin todellisuuden tulkitseminen”.'*! Renessanssiaikana taiteen
paamaardksi miellettiin luonnossa ilmenevan taydellisyyden esittaminen ja jaljittely.
Taiteilijan tuli kuvata ideaalia muodon, varin, sommittelun kautta ja korostaa kaikkein

kauneinta asioiden olomuotoa. Kaikessa kuvantekemisessd valikoitiin, imitoitiin ja

140 varto 2008, 13.
1 Laitinen 2003, 105.
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yhdisteltiin niin antiikin esikuvista haettuja muotoja, aikalaisten havaintoja ja ennen kaikkea

sita mita luonto tarjosi tarkastelijalleen.

Useat kasitteet, joilla edelleen jasenndmme todellisuutta taiteissa, on otettu kayttéon
keskiajan jalkeisina vuosisatoina, jolloin kiinnostus antiikin kirjoittajien teksteihin herasi.
Sellaisten henkildiden kuten esimerkiksi Platonin ja Plinius vanhemman ajattelu vaikutti
laajasti myds Vasarin Taiteilijaeldmdkertoihin. Renessanssiajan ihmiset katsoivat rohkeasti
taaksepain, hyodynsivat ja sovelsivat menneiden mestareiden kasityksia maailmasta omassa
ajassaan. Vaikka tata epookkia on kutsuttu nimenomaan uudestisyntymisen aikakaudeksi,
perustuivat tuoreet ajatukset antiikin Kreikan ja Rooman sivistyksen pohjalle. Vasarin
ajattelu perustui varsin vahvasti kaikkien kadytettdvissa olevan aineiston hyddyntdmiseen:
uutta synnyttaakseen ei kaikkea vanhaa ollut tarpeellista hylatd ja toisaalta taaksepdin

katsomalla oli mahdollista nahda paremmin myds eteenpain.

Syventyminen Vasarin teokseen ja tutkimuskirjallisuuteen on tuonut eteen monia yllatyksia,
esimerkiksi sen, kuinka tuoreelta renessanssiajan ajatukset tuntuvat oman aikamme
toimintatavoissa. On suorastaan hammentavaa lukea yli 500 vuotta vanhoja kirjoituksia ja
ymmartaa, ettd monet nykyajan tuotteina pidetyt ajatukset on muotoiltu kollegoidemme
toimesta jo kauan sitten, ensin antiikissa ja uudelleen renessansiajalla. Esimerkiksi puhe
flow-tilasta on suoraan johdettavissa Platonista Marsilo Ficinon filosofiaan, joka on vahvasti
lasna Vasarin Taiteilijaeldmdkerroissa. Ficino ja Vasari puhuvat furor poeticus -termilla
kithkon tilasta, joka saa aikaan inspiraation ja idean, disegnon, tdssa tapauksessa nopean
intuitiivisen ensiluonnoksen tuodessa sen julki'*2.  Esimerkiksi Luca della Robbian,
firenzeldisen taiteilijan eldméakerrassa, Vasarin mielestda ”“nayttddkin usein siltd, etta
luonnoksissa, jotka ovat valittémia seurauksia taiteellisen kiihkon tilasta ilmaistaan

7143

ideasisaltd muutamalla vedolla”'*. Sirkka Laitinen, suomalainen kuvataidekasvatuksen

142 Cheney, 2012, xxxiii.
143 Kuusamo 2001, 17. Vasari 1568, 69.
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tutkija, pitda niin ikdan furor poeticuksen nykyversiota tarkeana kirjoittaessaan, kuinka

"taiteellisen oppimisen kannalta flow-kokemus on nahdakseni keskeinen kasite”144.

Voimme edellisistd esimerkeistd huomata, kuinka muuttumattomina taiteen
ydinkysymykset pysyvat. Tama mielessa pitden on vaivattomampaa lukea taidehistoriallisia
teksteja. On hyva muistaa, ettd ne ovat syntyneen samoista havaintoon ja ilmaisuun
liittyvista lahtokohdista ja ongelmista jotka liikuttavat taiteen parissa tyoskentelevia
edelleen. Samaistuminen laajentaa kosketuspintaa, laajentaa ymmartamystamme ja

herattaa vanhoja teksteja eloon. Nain on itselleni tapahtunut tutkielmaprosessien edetessa.

Kuvan tulkintataidot on niin ikdan taideopetuksen osa-alue, johon nden historiallisilla
taideteksteilld olevan ymmarrysta laajentava vaikutus. Lasten ja nuorten kyky tarkastella ja
analysoida ympariston kuvastoja liittyy laheisesti siihen, kuinka monipuolisesti naita
kuvakerrostumia tarkastellaan opetuksessa. Kasityksemme ja tietomme taiteen historiasta
syventdd kaiken visuaalisen todellisuuden ymmarrysta lisdten ndin myos tietamisen iloa.
Taidehistorioitsija Anne D’Alleva kiteyttdaa asiaa mielestdani hyvin todetessaan, etta
taidehistoria auttaa kehittdmaan visuaalisen analyysin taitoja ja kriittistd luentaa. Mutta
taidehistoria voi tarjota myos puhdasta mielihyvaa ja synnyttda innostavan tunteen kun

tajuaa mihin vaikkapa Michelangelo on tydssaan pyrkinyt.14°

Tahan tarkoitusperdan Vasarin taiteilijoiden tarkoitusperiin ja vaikuttimiin pureutuvat
biografiat ovat oivallinen lahde. Tajuaminen eli laajempien asiayhteyksien ymmartaminen
lisdd myos taiteen ja sitd kautta taidekasvatuksen mielekkyyttd. Sirkka Laitinen kirjoittaa
tahan liittyen kuinka kuvataidekasvatuksessa “itseisarvoisena tavoitteena voi nahda
oppilaalle merkityksellisen suhteen muodostumisen kuvataiteeseen”4¢. Merkitys sitoutuu
edelleen esimerkiksi tiedonmuodostukseen taiteen tulkinnassa, kuten Marjo Réasdnen

painottaa huomauttaessaan, ettd teoksen “kognitiivinen arvo edellyttda, ettd katsoja

144 | aitinen, 2003, 13.
145 p’Alleva 2010, 17.
16 Laitinen 2003, 11.
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kykenee antamaan teokselle merkityksen”.'*” N&in myos katsoja lahtdokohtineen ja
ennakkotietoineen on luomassa teoksen kokemisen kontekstia. Rasanen ilmentaa asiaa
kirjoittaessaan, ettd “taideteos on kuin silta, jossa katsojan ja tekijan eldamakerrat ja
kulttuurit kohtaavat”, ja tama silta ulottuu mielestani yli vuosisatojen ja -tuhansien.'*® Yht3
lailla nykytaiteen adrella olemme tekemisissa sen perinndn kanssa, jota menneet

taiteilijasukupolvet ovat meille jattaneet.

Taidehistoria on toiminut inspiraation lahteenad ja loputtoman kiinnostuksen kohteena
taiteilijoille kaikkialla maailmassa, kaikkina aikoina. Renessanssiajan Italia on usein ollut
erityinen taidematkailun kohde suomalaisille luovan alan toimioille. Esimerkiksi Tapio
Wirkkala (1915-1985), suomalainen muotoilija ja taiteilija suuntasi usein matkansa Italiaan,
my0s Firenzeen. Han onkin kuvaillut renessanssimestari Piero della Francescan, Vasarin
yhden eldmakertojen taiteilijoista, olleen tirkein opettajansa.'*® Wirkkala jonka maine uomo
universalena kiiri niin pohjoisen jankilla kuin Firenzen ja Venetsian toreilla ja lasitehtailla,
koki, ettd menneilla mestareilla on paljon annettavaa. Muotoilijana ja taiteilijana han pystyi
muovaamaan ndakemaansa ja kokemaansa pelkistettyihin teoksiinsa, inspiroituneena kauan
sitten  elaneiden  kollegoidensa  saavutuksista.  Kansallismuotoilijamme  tavoin
taidekasvatuksessa tulisi mielestani pyrkia kokonaisvaltaiseen taiteen kasittdmiseen, niin
teorian, kaytannon kuin niiden yhteenliittyman kautta. Rdsdanen tuo esiin taiteen erityisia
mahdollisuuksia todetessaan, ettd “taiteen ”“uniikkisuus” perustuu sen kykyyn kasitella
teoreettisia kysymyksia kaytdnnon avulla ja sitoa yksityinen yleiseen, yksild kulttuuriin”. 10
Wirkkalan tavoin lukemattomat taiteilija, muotoilijat ja arkkitehdit ovat saaneet innoitusta,
intohimoa, tietoa ja tekniikkaa vanhoilta mestareilta, jotka oman aikansa kontekstissa ovat
toimineet aivan samojen ilmididen parissa kuin taiteen kanssa tekemisissa oleva ihminen
nykyadnkin. Naitd ovat inspiraatio, mielikuvitus, havainto ja sen siirtdminen valitsemansa

mediumin valitykselld yleison tarkasteltavaksi.

147 R3sdnen 2015, 131.
148 R3sdnen 2008, 126.
149 Cavén, 2016.

150 Rgsanen 2008, 126.
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Vasarin todellisuus limittyi yhteen omani kanssa, kun Firenzen opiskeluaikanani kavimme
maalauksen ja piirustuksen opetuksen yhteydessa tutkimassa ja luonnostelemassa Galleria
dell” Accademian patsaita. Samoja Michelangelon marmoriveistoksia, joista Vasari kirjoittaa
“neljan keskenerdiseksi jdaneen vangin avulla voidaan oppia, miten marmorista veistetaan
hahmoja niin varmalla menetelmalld”*>1. Kokemus liitti itseni osaksi taiteen opettamisen
traditiota, joka on jatkunut katkeamattomana 1500-luvulta lahtien. Kirjoittaessani figuuri-
luvussa anatomian opiskelusta, omakohtainen kokemukseni Firenzessd tuntui tassakin
kohtaa elavalta ja sain lissaymmarrysta siihen miksi edelleen opiskelijat opettelevat
tuntemaan jokaisen kehon osan ja tyostamaan tarkat kuvataulut luista ja lihaksista. Mita
paremmin taiteilija hallitsee tdman puolen, sitd suuremman vapauden ja itsevarmuuden han
saavuttaa ilmaisussaan. Kyse on tunnistettavuuden hallitsemisesta ja samaistumisen

kokemuksesta joka synnyttaa katsojassa kognitiivisen merkityksenantoprosessin.

Koenkin itse saaneeni runsaasti innoitusta Giorgio Vasarin biografioihin syventymalla.
Tutkielmani  myotd  minulle  on  muodostunut myds  konkreettisia  ideoita
kuvataidekasvatuksen opetustyohon. Esimerkiksi kuvantulkintaan ja siihen liittyviin
soveltaviin tehtavakokonaisuuksiin seka esimerkiksi sommitteluun ja varinkayttdéon
pohjautuvia suunnitelmia. Taidehistorian opetuksen potentiaali on mielestani huomattava
my0s integraation yhteyksissa, esimerkiksi didinkielen, historian ja musiikin oppiaineissa.
Uuden, vuoden 2016 opetussuunnitelman laajojen oppimiskokonaisuuksien valossa naen
tarkedna pro gradu -tutkielman kautta saavutetun henkilokohtaisen ymmarryksen
syvenemisen suhteessa taidekasvatuksen alaan ja kuvataiteen oppiaineeseen. Vasarin
taidehistorialliset tekstit pitavat sisallaan niin laajan kirjon eri kuvataiteen oppineen
aihesisaltoihin liittyvia teemoja, etta hanen teoksensa tutkimiselle ja hyodyntamiselle olisi

perusteluita opetuskontekstissakin.

Vasari, oman aikansa vaikuttajana ja ylpeana taiteen puolestapuhujana, haluaa tuoda esiin
jokaisesta taitelijasta jotain erityistd, kehua, kritisoida, vylistda. Puolueellisena, oman

maakuntansa, Toscanan, airuena han toki nakee graziaa, viehkeytta ja taydellisyytta siella

Bl vasari 1568, 349.
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missa sitd ei valttamattd ole ollutkaan ja jattda toisaalta suuren joukon taiteilijoita
mainitsematta. Tama ei kuitenkaan ole ollut tarkeaa taman tutkimuksen kannalta. Itse naen
Vasarin teoksen tarkeyden samasta nakokulmasta kuin Jaana Erkkila vaitoskirjassaan Tekijd
on toinen: "Sen sijaan ettd torjuisimme Vasarin fiktiivisen historiankirjoituksen, voimme
kriittisyydesta huolimatta ajatella hdanen kykenevan esittamaan uskottavaa tietoa aikansa

taiteilijoiden elaméasta, josta hanelld oli kiistatonta sisdpiirin tietoa”>2.

Juuri tdma sisapiirin tieto kiehtoo minua ja on ollut taman tutkielman lahtokohta, vaikka itse
en lahtisikdan kuvaamaan teosta fiktiiviseksi, silla kahtiajako faktan ja fiktion valilla on
taidehistoriankirjoituksesta puhuttaessa mielestani tarpeeton. Menneisyyden tekstit ovat
tutkijalle avaimia aikansa todellisuuteen sekd ohittamaton apu luodessamme pitemman
jatkumon kuvataiteellisen kasvatuksen historiaan. Koulumaailmassa tuntuukin heranneen
oppilaista nousevaa kiinnostusta menneisyyden metodeihin, kuten Aleksi Kinnusen
taidekasvatuslehti Styluksessa ilmestyneen artikkelin otsikko antaa ymmartda: "Peruskoulun

kuvistunneilla paistaa kaipuu uusiin ja ihmeellisiin menetelmiin — vanhoihin”1°3,

152 Erkkila 2012, 44-45.
3 Kinnunen 2016, 12.
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