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Aleksanteri Suuren vaikutus ihmiskuntaan on säilynyt makedonialaisen kuninkaan kuoleman jälkeen. 
Aleksanteria on käytetty lähteenä kirjallisuudessa, elokuvissa ja kuvataiteessa. Yksi pitkäaikainen 
Aleksanteria hyödyntävä tahto on ollut katollinen kirkko. 1500-Luvulla katollisen kirkon paavi Paavali III 
toteutti Castel Sant’Angelossa korjaustöitä, joiden osana linnakkeessa sijaitseva Sala Paolina -huone 
remontoitiin. Remontoinnin tuloksena huoneen pääaiheeksi nousi Aleksanteri Suuri. Tämän pro gradu 
-tutkielman tehtävä oli tutkia sitä, miksi kristinuskoa edeltävä kuningas on valittu huoneen pääaiheeksi. 
Tutkimus toteutettiin taustoittamalla aikakauden merkittävät tekijät sekä hyödyntämällä 
taidetutkimuksen metodeja. Tutkimuksen merkittäviksi tekijöiksi nousivat katollinen kirkko, Aleksanteri 
Suuren merkitys 1500-luvulla, Kaarle V, sekä Ottomaanien valtakunta. Taustoituksella selvitettiin 
todennäköisimpiä syitä sille, miksi Aleksanteri Suuri oli valittu aiheeksi. Tämä toteutettiin vertailemalla 
huoneessa olevia Aleksanteri Suuri -freskoja aikakauden kontekstiin. 

 
Tutkimus osoitti, että Aleksanteri Suuren asema 1500-luvun eurooppalaisessa maailmassa oli suuri. 

Aleksanteri oli suosittu jokaisessa yhteiskunnanluokassa ja liittämällä kuninkaan nimi itseensä, oli 
mahdollista lisätä omaa yhteiskunnallista arvoasemaa. Tämän tutkimuksen lopullisena tuloksena 
muodostui käsitys siitä, että Aleksanteri valittiin kuvataiteen aiheeksi, koska se palveli paavia monella 
eri tavalla. Se lisäsi paavin yhteiskunnallista asemaa ja edisti katollisen kirkon esittämää 
maailmankäsitystä. Tämä maailmankäsitys piti sisällään doktriinin siitä, että katolisen kirkon paavit ovat 
Euroopan merkittävimpiä johtajia ja maallisten hallitsijoiden ylempiä. Todellisuudessa katollisen kirkon 
vaikutusvalta näihin maallisiin vallitsijoihin oli jo romuttunut. Kuvataiteen kautta käsitystä pystyttiin 
kuitenkin ylläpitämään. 

 
 
 

Avainsanat: Tiivistelmä-tekstin jälkeen Aleksanteri Suuri, Castel Sant’Angelo, Sala Paolina, kuvataide, 
ikonografia, Paavali III, Alessandro Farnese. 
 
 
 
 
 
 
Tämän julkaisun alkuperäisyys on tarkastettu Turnitin OriginalityCheck –ohjelmalla. 

  



 

 

Sisällys 
1.0 Johdanto .......................................................................................................................................... 1 

1.1 Tutkimuskysymyksen asettelu, lähdeaineisto ja tutkimuskirjallisuus ....................................... 1 

1.2 Terminologia ja metodit ................................................................................................................. 4 

1.3 Tutkimuksen työjärjestys ............................................................................................................... 6 

2.0 Paavius, maallinen valta ja Aleksanteri Suuri ............................................................................. 6 

2.1 Paaviuden lyhyt historia: Pietarista Paavali III:een .................................................................... 6 

2.2 Maallinen konteksti: Kaarlen, Ottomaanien ja katollisen kirkon valtataistelun atrain ........ 12 

2.3 Aleksanteri Suuren käyttö historiassa ........................................................................................ 20 

3.0 Castel Sant’Angelo ja Sala Paolina-huone .................................................................................. 27 

3.1 Castel Sant’Angelo ........................................................................................................................ 27 

3.2 Diskriptio huoneesta ..................................................................................................................... 29 

4.0 Aleksanteri kattofreskot/Sala Paolina huone. ............................................................................ 32 

4.1 Aleksanteri kattofreskot ............................................................................................................... 32 

4.2 Aleksanteri seinäfreskot ............................................................................................................... 43 

5.0 Loppupäätelmät ............................................................................................................................ 54 

6.0 Lähteet ja kirjallisuus ................................................................................................................... 60 

Lähteet ja kirjallisuus ......................................................................................................................... 64 

Liite 1: Kaarlen valtakunta 1500-luvulla. ............................................................................................. 64 

Liite 2: Sala Paolinan päätykuva arkkienkeli Mikaelista. .................................................................... 64 

Liite 3: Sala Paolinan päätykuva keisari Hadrianuksesta. .................................................................... 65 

Liite 4: Aleksanteri Suuri polvistumassa ylipapin edessä. ................................................................... 65 

Liite 5: Aleksanteri Suuri Jerusalemin temppelissä. ............................................................................ 66 

Liite 6: Aleksanteri polttaa saaliinsa .................................................................................................... 66 

Liite 7: Aleksanteri kohtaa kuningas Poruksen. Luonnos. ................................................................... 66 

Liite 8: Vasemmasta yläkulmasta myötäpäivään. Aleksanteri asettaa Homeroksen opetukset suojaan. 

Aleksanteri leikkaa Gordionin solmun. Aleksanteri siunaa kaksitoista alttaria Olympian jumalille. 

Dariuksen perhe Aleksanterin edessä. .................................................................................................. 67 

 



 

1 
 

 

1.0 Johdanto 
Aleksanteri Suuri on tullut populaarikulttuurissa tutuksi elokuvien, musiikin ja muiden 

viihteenalojen kautta. Viimeisimpänä Aleksanteri on ikuistettu valkokankaalle 2000-luvun 

alussa Oliver Stonen ohjaamassa elokuvassa Alexander (2004). Epäilemättä tulevaisuudessa 

makedonialaisen kuninkaan tarina jaksaa kiehtoa meitä historiankirjoissa sekä puhtaassa 

viihdeteollisuudessa. Aleksanteria koskeva intohimo ei kuitenkaan ole meidän aikakautemme 

tuotos, vaan varsinainen kiinnostus Aleksanteria kohtaan alkoi jo antiikin aikana. Antiikin 

Roomassa aikalaiskenraalit ihannoivat Aleksanteri Suurta. Keskiajalla Aleksanterin suosio 

jatkoi kasvamistaan ja renessanssinajan antiikin kiinnostuksen myötä myös Aleksanteri jaksoi 

kiehtoa varakkaiden hoveissa, sekä tavallisen kansan tarinoissa. Aleksanteria on eittämättä 

tutkittu lukemattomista suunnista. Makedonian kuninkaasta on tuotettu niin historialliseen 

Aleksanteriin perustuvaa kirjallisuutta sekä puhdasta fantasiaa. 

Tässä pro gradu -tutkielmassa perehdyn yhteen näistä saagoista, johon Aleksanterin nimen 

painolasti on liitetty kuninkaan elämän jälkeisenä aikana. Tutkimuskohteenani on 1500-luvulla 

valmistunut uudelleen remontoitu Sala Paolina -huone. Huone sijaitsee Castel Sant’Angelossa 

(eli suomeksi Pyhän enkelin linna) ja huone toimii tänä päivänä yhtenä museoksi muutetun 

linnakkeen kohteista. Ennen linnakkeen muuttoa museoksi, on rakennus muun muassa toiminut 

paavillisena linnakkeena sekä Rooman keisarien hautapaikkana. 

Linnakkeen yksi näyttävimmistä osuuksista on edellä mainittu Sala Paolina -huone. Huoneessa 

on käytetty vapaasti kirkkaita kultaisia värejä ja huoneen seinät ovat koristeltu täyteen freskoja. 

Myös katto on koristeltu näyttävillä kullan väreillä sekä kuudella freskolla, jotka luovat ikään 

kuin sarjakuvamaisen tarinan freskojen ympärille. Omalla vierailullani erityisesti kattoon 

sijoitetut freskot herättivät mielenkiintoni. Niiden aiheena oli Aleksanteri Suuri. Tarkemman 

tarkkailun jälkeen on mahdollista huomata, että koko huone on ikään kuin omistettu 

Aleksanteri Suurelle. Katon lisäksi myös huoneen seinille on tehty Aleksanteri aiheisia 

freskoja. Huonetta pohdittaessa syntyy melkein pakosti kysymys siitä, miksi pakanallinen 

kuningas on valittu katollisen kirkon kuvataiteen aiheeksi? 

1.1 Tutkimuskysymyksen asettelu, lähdeaineisto ja tutkimuskirjallisuus 

Äskeinen esitetty kysymys on toiminut herättelykysymyksenä tähän aiheeseen. Tässä 

tutkimuksessa tutkin ensinnäkin sitä, mitä allegorioita ja symboliikkaa Sala Paolina -huoneen 

Aleksanteri aiheisiin freskoihin on sisällettynä. Samaan kysymykseen sitoutuu se, minkälaista 
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maailmankuvaa Aleksanteri freskojen kautta pyritään luomaan. Lisäksi pohdin miten –jos 

mitenkään– Aleksanterin kuvallinen käyttö on hyödyttänyt tässä tapauksessa paavi Paavali 

III:n tarpeita, joka huoneen koristelun on alun perin rahoittanut. Lähtökohtainen 

asennoitumiseni on se, että Aleksanterin käytön takana on oltava piiltävä jokin muukin syy, 

kuin kuva itse kuvan takia. Seiniä ei koristeltu tällä tavalla vain sattuman kautta. 

Huonetta tutkimalla näihin kysymyksiin voidaan hakea vastausta, koska taideteokset ovat aina 

osa kokonaista kulttuurista rakennetta. Ne paitsi ilmaisevat myös ylläpitävät ja uusintavat 

uskonnollisia käsityksiä, moraalisääntöjä, esteettisiä mieltymyksiä sekä yhteiskunnallista 

järjestystä hierarkioineen.1  

Huoneen koristelusta ei ole löytynyt tämän tutkimuksena aikana mitään kirjallista jäännöstä, 

joka esimerkiksi kertoisi siitä, mistä huoneen kuvien aiheet olisivat alun perin saaneet 

inspiraationsa, tai mitä mahdollisia allegorioita niissä saattaa olla. Kirjallisia aikalaislähteitä 

huoneen remontoinnista ei myöskään ole löytynyt. Tämän takia huonetta on tutkittava vain sen 

perusteella mitä huone itse meille antaa ja miten sitä voidaan parhaan mukaan tulkita näiden 

tutkimuskysymysten kannalta. Tässä erityisen tärkeää on luoda aikakausikonteksti, jonka läpi 

huoneen visuaalisia aiheita tutkimme. Näin pystymme esittämään teorioita siitä, mitä 

Aleksanterin kuvat mahdollisesti voivat kertoa meille tänä päivänä sekä miksi niitä on 

mahdollisesti alun perin käytetty. Huoneessa on myös hyvä muistaa, että vaikka tutkimukseni 

kiintopisteenä ovat Aleksanteri aiheiset seinäfreskot ja kattofreskot, on huonetta katsottava 

osana kokonaisuutta. Tähän kokonaisuuteen kuuluvat muun muassa paavilliset symbolit, kuva 

keisari Hadrianuksesta sekä erityisesti apostoli Paavali aiheiset kuvat huoneen ovien päällä. 

Jos tilanne kirjallisten lähteiden suhteen on heikko, niin tilanne on huomattavasti parempi, kun 

puhutaan aiheeseen liittyvästä tutkimuskirjallisuudesta, jonka avulla pyritään luomaan se 

konteksti, jolla huonetta lähestytään.  Kontekstiksi on valikoitunut Aleksanteri Suuri ja hänen 

käyttönsä sekä merkityksensä eurooppalaisessa käsityksessä. Tämä siksi, että meidän on 

tarpeellista ymmärtää mitä Aleksanterin kuvan näkeminen on tarkoittanut 1500-luvun ihmisten 

keskuudessa. Ilman tätä käsitystä on vaikea yrittää samaistua aikalaisten maailmaan, mikäli se 

lähtökohtaisesti edes on enää mahdollista. Aleksanteri aiheista kirjallisuutta johtaa 

JaakkoJuhani Peltosen kirja Aleksanteri Suuri – sankari ja myytti. Teos käsittelee Aleksanteria 

useiden näkökulmien kautta ja tämän takia se toimii pro gradu -tutkielmani lähtökohtaisena 

                                                           
1 Honour & Hugh 26, 1992. 
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Aleksanteri tutkimuskirjallisuutena. Muut teokset ovat taas tukemassa Peltosen kirjan 

näkemyksiä. 

Eurooppalaisessa kristillisessä kontekstissa on otettava huomioon Habsburg-suvun keisari 

Kaarle V. Syynä tähän on se, että eurooppalaisessa kontekstissa Kaarlesta oli tullut 

kristikunnan merkittävin hallitsija hänen voitettuaan kaikki kilpailijansa.2 Kaarlen valtakunta 

oli suurin Euroopassa ja sen geopoliittinen sijainti tarkoitti sitä, että paavien ja kirkkovaltion 

oli otettava se huomioon omassa strategisessa toiminnassaan. Kaarle V:n 

tutkimuskirjallisuudessa käytän Pekka Valtosen Puolen maailman valtias - Kaarle V:n 1500-

luku ja Euroopan mahdin synty kirjaa. Samasta kirjasta ammennetaan tietoa myös 

protestanttisuudesta ja idän mahdista, eli Ottomaanien valtakunnasta. Ottomaanit olivat 

eurooppalaisen näkökulmasta nouseva mahti, jolla oli mahdollisuus uhata itse Eurooppaa. 

Tämä myös loogisesti koski katollista kirkkoa, jonka sydänmaata oli Eurooppa. Paavali III:a 

koskevassa kirjallisuudessa käytän Bryan Cussenin Pope Paul III and the cultural politics of 

reform: 1534–1549. Väitän että paavius, Aleksanteri Suuri ja Kaarle V ovat suurimpia 

konteksteja tämän tutkimuksen kannalta. Itse käsittelykappaleissa pureudutaan tarkemmin 

niihin syihin, miksi edellä mainitut kontekstit nousivat merkittäviksi. 

Aikaisempaa tutkimusta tästä aiheesta on myös tuotettu. Richard Harprathin kirjassa Papst 

Paul III. Als Alexander Der Grobe (1978) esitetään teorioita siitä, miten huoneen sisältö on 

linkittynyt paavi Paavali III:n omaan elämään. Tätä kirjaa en itse ole saanut käsiini sen huonon 

saatavuuden takia. Lisäksi kirja on kirjoitettu Saksaksi, joka entisestään vaikeuttaan sen 

hyödyntämistä tässä pro gradu -työssä. Tyydynkin viittaamaan Harprathin työhön Loren 

Partridgen vertaisarvion kautta.3 Vertaisarvio käsittelee Harprathin näkemyksiä huoneen 

sisällön kannalta ja samalla tuo esille vaihtoehtoisia teorioita. Väittäisin, että tässä artikkelissa 

välittyy jo Richard Harprathin lähestymistavan tärkein anti, eli Aleksanteri freskojen 

linkittyminen suoranaisesti paavi Paavali III:n elämään. Pohdin tässä työssä esitettyjen 

teorioiden todennäköisyyksiä ja esitän lopuksi oman tulkintani huoneen sisällöstä. 

 

                                                           
2 Parker 2019, 148. 
3 Partridge, Loren,” Richard Harprath, Papst Paul III. Als Alexander Der Grosse. Das Freskenprogramm Der Sala 
Paolina in Der Engelsburg” (Book Review), The Art Bulletin 62: 4 (1980), 662. 
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1.2 Terminologia ja metodit 

Aleksanteri freskoja tutkittaessa tämän työn kannalta ovat tärkeitä termejä symboliikka ja 

symbolit ja allegoriat. Allegoriat tässä tapauksessa tarkoittavat kuvataiteessa käytettäviä 

vertauskuvia.  Merkittäviä termejä ovat myös ikonografia ja ikonologia. 

Symboli sanana juontaa juurensa kreikan sanasta symbolon, eli sopimus. Nykyisessä 

muodossaan se tarkoittaa jotain merkkiä tai tunnuskuvaa, joka edustaa jotakin muuta kuin itse 

kuvaa pelkkänä kuvana. Kyseessä on jonkinlainen vertauskuva, joka luodaan käyttämällä 

symbolista merkkiä, ilman että asiaa niin sanotusti kirjoitetaan auki. Merkin symbolinen arvo 

vain tavallaan kuin tiedostetaan. Esimerkkinä kolme kruunua sinisellä taustalla. Kruunut 

symboloivat Ruotsin kuninkaallisia ja Ruotsin valtiota. Taiteentutkimuksessa symboliikalla on 

ollut käsitteenä keskeinen sija erityisesti ikonologiassa.4 

Ikonografialla taas tarkoitetaan taideteoksen aiheen sekä sen symbolisen ja allegorisen 

merkityksen, alkuperän ja kehityksen tutkimusta. Ikonologia taas pohjautuu tieteenä 

ikonografiaan ja tämän analyysiin. Ikonologiassa pyrkimyksenä on tutkia aiheen sisäistä 

merkitystä sekä kuvan välittämää maailmankatsomusta. Eli ikonografiassa tutkitaan mitä jokin 

symboli tarkoittaa –esimerkiksi kolme kruunua viittaavat Ruotsiin–, kun taas ikonologialla 

pyritään selvittämään mitä symbolin sijoittaminen kertoo kuvan välittämästä tiedosta. Yksi 

teorian merkittävistä henkilöistä, Erwin Panofsky (1892–1968), jakoi visuaalisen materiaalin 

kolmeen osaan: ensimmäinen taso, eli primääri/luonnollinen/esi-ikonografinen taso. Tässä 

tasossa taideteosten sisältö sisäistetään käytännöllisen tuntemuksen avulla. Toinen taso on niin 

sanottu sekundääri, konventionaalinen, sekä ikonografinen taso. Tällä tasolla taidetta 

käsitetään jo verrattuna allegorioihin, kertomuksiin ja opittuihin tietoihin. Viimeinen taso, eli 

symbolinen ja ikonologinen tulkinta, on eniten tulkinnallinen näistä tasoista. Tämä johtuu siitä, 

että viimeisellä tasolla teoksia tutkitaan jo siltä kannalta, mitä symbolisia merkityksiä teokseen 

on sisälletty. Tämä tieto pyritään saavuttamaan aate- ja kulttuurihistoriallisten tietojen avulla.5 

Kolmen tason havainnollistamiseksi todetaan, että meillä on seinämaalaus, jonka aiheena on 

Elvis Presley. Maalaus sijaitsee Pariisissa Chateau Rouge -alueella. Alue on usein tunnettu 

lempinimellä African neighbourhood ja sen asukkaista suuri määrä on ihon väriltään mustia. 

Tälle alueelle sattumalta eksyy amerikkalainen turisti, joka löytää Elviksen seinämaalauksen. 

Riippuen turistin omasta aikaisemmasta tiedosta ja kiinnostuksesta turisti saattaisi tulkita tätä 

seinämaalausta kolmella eri tasolla: ensimmäisellä tasolla hän tulkitsisi seinämaalauksen niin 

                                                           
4 Konttinen & Laajoki 2000, 431. 
5 Ibid. 
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kuin se on. Eli maalauksena jostain kuuluisasta populaarimusiikin esiintyjästä. Hän ei 

välttämättä tietäisi kuka henkilö kyseessä on, mutta esimerkiksi vaatetuksen ja asentojen myötä 

hänelle saattaisi helposti välittyä, että kyseessä on laulaja. Toisella tasolla turisti on perehtynyt 

populaarimusiikkiin ja hän tietää omaan oppiinsa nähden sen, että kyseessä on Elvis. Turisti 

ymmärtää, että kyseessä on allegoria rockin kuninkaaseen ja kansainväliseen megatähteen.  

Kolmannella tasolla turisti on jo todella perehtynyt siihen, että kyseessä on Elvis ja hän on 

tietoinen Elviksen ympärillä pyörivästä keskustelusta ja siitä, miten Elvistä on esimerkiksi 

jälkikäteen kritisoitu afroamerikkalaisen kulttuurin omimisesta ilman, että artisti olisi tarpeeksi 

tuonut esiin afroamerikkalaisen kulttuurin vaikutusta omaan musiikkiinsa. Turisti myös tietää, 

että Chateau Rouge -alue on tummaihoisten keskittymä aluetta Pariisissa. Tämän tuloksena hän 

tulkitsee seinämaalauksen olevan ikonologisella tasolla muistutus siitä, miten 

afroamerikkalainen kulttuuria on riistetty rahallisen hyödyn nimissä. 

Tässä syntyy nopeasti looginen ajattelujatkumo. Tässä esimerkissä kiistelty henkilö keskellä 

aluetta, johon kiistainalaisuus liittyy. Ongelma kuitenkin syntyy, koska turisti itse pyrkii 

asettamaan itsensä tekijän asemaan, joka ei aina ole mahdollista. Mitä jos kyseessä ei olekaan 

mikään protesti, vaan teoksentekijä on vain sattunut pitämään Elviksestä. Tai jos Elvis on 

tehnyt referenssin laulussaan tähän kyseiseen Pariisin kaupunginosaan, jonka tuloksena 

pariisilaiset ovat halunneet ikuistaa laulajan. Tällöin turistin tulkinta on täysin väärä. 

Ikonologiaa on kritisoitu tästä syystä. Sen avulla on pyritty samaistumaan taiteentekijöihin, 

joka vaikeutuu aina mitä pidemmälle teoksen kulttuurista erkaantutaan.   

Elviksen kautta käyty esimerkki havainnollistaa niitä mahdollisia ongelmia, joita kohtaamme, 

kun tutkimme kuvataidetta 1500-luvulta. Kulttuuriset erot 1500-luvun Euroopan ja 2000-luvun 

Euroopan välillä ovat valtavat ja näiden kahden aikakauden ihmisten on vaikea samaistua 

täysin toisiinsa. Joka tapauksessa ikonologia ja ikonografia ovat tärkeitä työkaluja tutkittaessa 

keskiajan ja renessanssinajan kuvataidetta. Tärkeää on kuitenkin pyrkiä luomaan oikea 

konteksti, jonka kautta pyritään perehtymään aikakauden maailmankuvaan. Konteksteja ovat 

esimerkiksi aikaisemmin mainitut Kaarle ja Ottomaanit.6 

 

                                                           
6 Konttinen & Laajoki 2000, 152. 
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1.3 Tutkimuksen työjärjestys 

Johdannon jälkeen työssä perehdytään ensin kirkkohistoriaan ja siihen, mistä paavin valta oli 

1500-luvulle tultaessa rakentunut. Meihin kaikkiin vaikuttavat oman aikakautemme tavat ja 

käytännöt. Näin oli myös paavi Paavali III:n tapauksessa ja tämän takia perehdytään myös 

Paavalin aikaan ennen paaviutta, kun hän oli vielä Alessandro Farnese. Paaviuden käsittelyn 

jälkeen perehdytään siihen, mitkä maalliset tekijät olivat merkittäviä 1500-luvun kristillisessä 

kontekstissa. Tutkimuksen kolmannessa kappaleessa esitellään tarkemmin Castel Sant’Angelo 

ja Sala Paolina -huone. Kontekstikappaleiden jälkeen siirrytään varsinaisiin 

käsittelykappaleisiin, joissa huonetta varsinaisesti analysoidaan. Tämä alkaa ensin huoneen 

deskriptio-osuudesta, jonka aikana myös perehdytään rakennuksen historiaan ja siihen, ketkä 

huoneen ulkonäköön ovat vaikuttaneet. Deskriptio-osuuden jälkeen siirrytään itse 

ikonologiseen analyysiin, jossa pohditaan huoneen tarkoitusperiä. Lopuksi kaikki yhdistetään 

yhteenvedossa ja loppupäätelmissä. 

 

2.0 Paavius, maallinen valta ja Aleksanteri Suuri 

Tässä kappaleessa perehdytään tarkemmin siihen, mitkä aikalaiskontekstit olivat merkittäviä 

Sala Paolina -huoneen tulkinnan kannalta. Merkittävää on tietenkin kirkon oma asema ja sen 

historia, jonka kautta määritellään se, miten katollinen kirkko vertautui verrattuna muihin 

aikakauden instituutioihin. Paaviuden kehityksen ohella yhtä tärkeää on selventää sitä, miten 

Alessandro Farnese itse kehittyi Paavali III:ksi. Katollisen kirkon vallankäyttö ja vaikutuspiiri 

ei ollut keskiajalla rajoittunut pelkästään eurooppalaisten ihmisten henkiselle tasolle, vaan 

myös sen asema maallisena tekijänä oli muuttunut läpi sen pitkän historian. Tämä maallisen 

vallan ja kirkon välinen asettelu käsitellään läpi kontekstin läpi käynnissä. Lopuksi käydään 

läpi tärkein konteksti, eli Aleksanteri Suuren merkitys aikakauden ihmisille. 

2.1 Paaviuden lyhyt historia: Pietarista Paavali III:een 

Katollisen kirkon ja sen päämiehen, eli paavin, tarina sai alkunsa yli kaksi vuosituhatta sitten. 

Katollisen kirkon syntymätarina kertoo siitä, miten Pietarin apostolin roolin lisäksi hänelle 

suotiin toinenkin tehtävä katollisen kirkon sisällä. Katollisen kirkon tradition mukaan Pietarille 

annettiin taivasten avaimet ja samalla tehtävä johtaa Jeesuksen aloittamaa kirkkoa, sekä 

samalla edustaa kristinuskoa parhaalla tavallaan. Nimityksen jälkeen seuraavina vuosisatoina 

kristinusko nousi Rooman valtakunnan pääuskonnoksi ja lopulta kristinusko jatkoi asemaansa, 

kun sen syntymäpaikka Rooma kaatui. Viimeistään kristinuskon leviämisen estämisestä syntyi 

mahdottomuus, kun 300-luvulla Rooman vastikään nimitetty keisari Konstantinus Suuri 
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nostatti kristinuskon asemaa ja lopulta pyrki ajamaan kristinuskosta virallisen 

valtionuskonnon. Kristinusko oli jo antiikissa noussut vaikeasti syrjäytettävään asemaan. 7 

Kristinuskon nousu merkittäväksi uskonnoksi oli tullut itsestäänselvyydeksi. Itsestään selvää 

ei kuitenkaan ollut se, missä kirkon valtapiste tulisi sijaita. Varhaiskirkon historiassa Rooman 

kaupungin sijainti tarkoitti sitä, että kristittyjen kannalta kaupunki ei ollut merkittävä. 

Merkitsevät alueet sijaitsivat valtakunnan idässä ja erityisesti Jerusalem oli sen historiallisen 

painoarvon takia kristittyjen kannalta tärkein. Olihan esimerkiksi Jeesus kuollut Jerusalemissa 

ja kaupungin historia oli jo tuhansia vuosia vanha. Tilanne kuitenkin muuttui, kun perimätiedon 

mukaan sekä apostoli Paavalin että Pietarin pyhäinjäännökset jäivät Roomaan, jossa he 

molemmat kokivat marttyyrikuoleman. Tämän takia Rooman kaupunki sai itselleen lisää 

henkistä pääomaa. Lisäksi Rooman valtakunta oli suuressa kuvassa edelleen eurooppalaisen 

maailman keskus.8 

Entisestään Rooman asemaa nostatti Pietarin nimitys Rooman piispaksi. Tätä nimitystä 

käytettiin erityisen taitavasti vallanoikeutuksena, kun Rooman valtakunnan pääkaupunki 

siirrettiin Roomasta Konstantinopoliin.9 Siirtymä loogisesti tarkoitti sitä, että Rooman 

valtakunta menetti sen imperiumin keskuksen asemansa ja samalla osan arvovallastaan. Olisi 

sinänsä ollut helppoa argumentoida, että valtionkeskuksessa tulisi sijaita myös valtakunnan 

uskonnollinen keskus. Katollisen kirkon kannalta näin ei kuitenkaan käynyt, vaan Rooma sai 

säilyttää sen aseman uskonnonkeskuksena, vaikka maallisen vallan keskus oli siirtynyt. Rooma 

pystyi säilyttämään statuksensa juuri vedoten siihen, että Pietari oli ollut Rooman piispa. 

Rooman statuksen vakiinnuttua kristillisen maailman keskukseksi, kehittyi myös luonnollisesti 

paavin rooli katollisen kirkon keulassa. Rooman valtakunnan läntisenpuoliskon keisari 

Valentinian III teki vuonna 445 ilmoituksen, jonka mukaan ”mitään ei tulisi tehdä kirkkoa 

vastaan, tai ilman sen auktoriteettia.” ja että roomalaisella kirkolla oli hallussaan apostoli 

Pietarin meriitit ja Rooman kaupungin arvovalta. Vaikkei julistuksella ollut mitään painoa 

valtakunnan itäisessä osassa, kertoo se silti siitä, miten kirkon ja paavin asema läntisessä 

Euroopassa oli noussut.10 

Paavien varsinainen vallan huippu koitti vasta seuraavalla vuosituhannella, kun paaviksi nousi 

paavi Urbanus II. Urbanuksen kaudella suoritettiin uudistuksia paavin kuuriassa. Tiivistetysti 

                                                           
7 Hanska 2005, 29. 
8 Ibid, 17-18. 
9 Ibid, 30. 
10 Ullman 2016, 16. 
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voidaan todeta, että Urbanuksen aikakauden muutokset paavilliseen kuriaan tarkoitti sitä, että 

muutoksen myötä luotiin pohjarakennukset, jonka avulla oli mahdollista toteuttaa paavillinen 

monarkia.11 Tämän paavillisen monarkian huippu saavutettiin 1100–1200-luvun taitteessa 

paavi Innocentius III:n aikakautena. Innocentius pönkitti paavin valtaa entisestään todetessaan, 

että paavit olivat nyt itse kristuksen sijaisia maanpäällä, eivätkä pelkästään Pietarin edustajia. 

Tehtävään kuului nyt entisestään isompi arvovaltalataus.12 

Paavi Innocentiuksen aikana paavi otti osaa esimerkiksi Pyhän saksalais-roomalaisen 

keisarikunnan keisarin valinnassa ja vaikutti merkittävästi vallanperimyksen kamppailussa, 

jossa Innocentiuksen ehdokas valittiin keisariksi.13 Tässä kohtaa oli jo mahdotonta olla 

toteamatta paavia ja kirkkoa maallisen vallan käyttäjiksi, jotka saattoivat olla törmäyskurssilla 

eurooppalaisten ruhtinaiden kanssa. Paavillinen monarkia oli nyt myös maallinen tekijä, eikä 

sen vaikutusvalta ollut rajoittunut pelkästään henkisen maailman asioihin. 

1400-Luvulle tultaessa tilanne olikin kuitenkin jo muuttunut paljon. Paavin valta oli vähentynyt 

verrattuna sen aikaisempaan statukseen ja paavillista monarkiaa oli jo uhattu useasta suunnasta. 

Suuren skisman myötä –eli useamman paavin aikakausi– paavinaseman arvostus oli laskenut 

kristikunnassa. Lisäksi skisman myötä oli tullut selväksi se, että nousevia kansallisvaltioita ei 

enää pystytty kontrolloimaan Roomasta käsin, vaan paavin valta oli rajoittunut sen kulta-ajoista 

verrattuna maallisiin hallitsijoihin. Kirkon kokema ulkoinen paine lisääntyi 1400-luvulla. 

Tämä johtui siitä, että aikaisemmilla vuosisadoilla turkkilaisten joukot olivat tasaisesti 

edenneet kohti kristikunnan sydänmaita samalla vallaten Bysantin entisiä alueita. Vuonna 1453 

kaatui jo itse Konstantinopolin kaupunki ja samalla läntinen kristikunta menetti yhden esteen, 

joka oli aikaisemmin toiminut hidasteena muslimien etenemisessä.14 

Tämä oli suurpiirteisesti paavin aseman kehitys antiikista noin 1400-luvulle saavuttaessa. 

Paavin asema oli kehittynyt antiikin ajasta Pietarin seuraajan asemasta aina keskiajan 

ajatukseen paavista, joka oli itse kristuksen edustaja maanpäällä ja tämän takia korkein 

auktoriteetti Euroopassa, joka pystyi vaikuttamaan eurooppalaisten hallitsijoiden 

valtataisteluissa. 

Selkeä muutos oli jo huomattavissa 1400-luvulla. Kansallisvaltioiden auktoriteetti niiden 

omilla alueilla ei ollut enää suorassa vaikutuksessa paavin ja lisäksi paavin arvovalta oli ottanut 

                                                           
11 Hanska 2005, 63. 
12 Ibid, 70. 
13 Ibid, 71–72. 
14 Ibid, 90–96. 
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suuren iskun Skisman tuloksena. Sisäisten ongelmien lisäksi kristikuntaa kohtasi uusi uhka 

idästä sekä etelästä. Muslimien johtamat joukot olivat valloittaneet kristityiltä alueita ja näiden 

voimien eteneminen konkretisoitui viimeistään Konstantinopolin kaaduttua. Tämän kehityksen 

tuloksena; ”Paaveista oli 1400- ja 1500-lukujen vaihteessa tullut lähinnä italialaisia 

pikkuruhtinaita, joiden huomio kiintyi omien alueellisten etujen turvaamiseen”, kuten Jussi 

Hanska toteaa. Ennen Alessandro Farnesea, eli paavi Paavali III:a, mahtui vielä kuitenkin yksi 

kirkon kannalta katastrofaalinen tapahtuma. Alessandro Farnesea edelsi Medicien suvun paavi 

Klemens VII. Klemensin aikakautta voidaan pitää yhtenä paavien historian epäonnisimpana.15 

Klemensin paaviutta leimasi muun muassa Tanskan, Englannin, Sveitsin, Ruotsin ja Saksan 

erkaminen katollisesta kirkosta.16 Kaiken lisäksi Rooman kaupunki ryöstettiin ensimmäistä 

kertaa sitten barbaarien.17 

Klemensin katastrofista paaviutta seurasi vuonna 1534 valittu Alessandro Farnese, eli Paavali 

III. Paavali III ei onnistunut täysin palauttamaan katollista kirkkoa menneeseen kunniaansa ja 

esimerkiksi Englannin kruunu riitautui täysin katollisen kirkkovaltion kanssa, mutta monia 

kirkkovaltion kannalta oivia kehityksiä saavutettiin. Paavalia voidaan pitää ensimmäisenä 

vastauskonpuhdistuksen paavina. Paavina Paavali muun muassa hyväksytti jesuiittojen 

sääntökunnan, uudelleen järjesti inkvisitiotuomioistuimet protestanttisuutta vastaan sekä 

kutsui koolle Trenton kirkolliskokouksen.18 

Roomassa syntynyt Alessandro Farnese (myöhemmin paavi Paavali III) syntyi korkea-

arvoiseen perheeseen ja sukuun, jonka arvo oli nousussa roomalaisessa yhteiskunnassa. 

Alessandro oli perheen nuorempi poika ja ajan tapaan oletuksena oli se, että suvun nuorin 

luovutettaisiin kirkkokasvatukseen. Näin kävi myös nuoren Alessandron kohdalla, kun taas 

hänen vanhempi veljensä, Angelo, keskittyi uraan sotilaallisessa maailmassa. Tämä myös oli 

ajan käytäntö. Nousussa olevan suvun kasvatin ei kuitenkaan oletettu tyytyvän olemaan mikä 

tahansa paikallinen kirkonmies, vaan tavoitteet olivat korkealla. Tähtäimessä oli nouseminen 

Rooman kuuriaan, eli katollisen kirkon keskushallintoon.19 

Tätä korkea-arvoista tarkoitusperää varten Alessandro Farnese sai opetusta humanistisissa 

aloissa, kuten ne tähän aikaan käsitettiin. Alessandro opetteli esimerkiksi klassisia kieliä, 

                                                           
15 Hanska 2005, 103. 
16 Mullet 2010, 94. 
17 Hanska 2005, 104. 
18 Ibid, 106. 
19 Cussen 2020, 35-36. 
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runoutta, kirjallisuutta ja retoriikkaa. Aikalaisten keskuudessa oli tärkeää osata nämä taidot, 

jotta korkeasukuiset nuoret hyväksyttiin osaksi seurapiirejä. Eli yksinkertaistettuna 1400-luvun 

ja 1500-luvun vaihteen ylimystön keskuudessa näitä taitoja pidettiin tarpeellisina ja 

yleissivistävinä taitoina, jotka ratifioivat yhteiskunnan kerman asemaa.20 

Aikakauden käsitys humanismista, eli Studia Humanitatis, juontaa juurensa antiikin ajoista ja 

niin sanotuista liberaalikoulukunnasta. Nykypäivän aloista voisimme sanoa, että humanistiseen 

koulutukseen kuuluivat nykypäivän tieteenalat: kieli, kirjallisuus, historia ja erityisesti 

moraalinen filosofia. Kyseessä on tavallaan jonkinlainen antiikin perinnön ylläpitäminen, joka 

kukoisti humanistisessa Euroopassa, jossa antiikin Rooman ja Kreikan tekstit uudelleen 

löydettiin. Näiden sisältämät arvot pyrittiin assimiloimaan ja tulkitsemaan osaksi renessanssin 

aikakauden yhteiskuntaan. 21 

Oman huippunsa italialainen renessanssi saavutti 1450-luvun toisella puoliskolla. Vuosisadan 

toisella puoliskolla humanismi oli jo levinnyt italialaisiin hoveihin ja poliittisiin piireihin. 

Yliopistoissa humanismi oli vakiintunut ja lisäksi eliitin keskuudessa humanismi edusti 

olennaisena osana. Joten oli myös loogista, että nousevan italialaisen suvun kasvatit opiskelivat 

tähän aikaan humanismia ja samalla muovaantuivat siitä.22  

Kuusitoista vuotiaana Alessandro Farnesen opettajaksi valikoitui italialainen humanisti 

Pomponio Leto. Oppimisympäristönä taas toimi Accademia Romana, joka oli käytännössä 

epävirallinen instituutio, jonka funktio toimi Leton itsensä ympärillä. Leto esimerkiksi vei 

opiskelijoitaan tutustumaan roomalaisiin raunioihin ja opetus oli hyvin Rooma/latina 

keskeistä.23 Humanistisella koulutuksella oli monia vaikutuksia nuoreen Alessandroon. 

Ensinnäkin sen avulla Alessandro pystyi luomaan asemansa humanismin kyllästyttämässä 

italialaisessa korkeakulttuuriyhteiskunnassa. Toisekseen antiikkia ihannoiva humanistinen 

koulukunta tuskin haittasi Alessandron halua identifioitua Roomaan ja roomalaisuuteen. 

Päinvastoin väittäisin, että koulutuksen myötä Alessandron identifikaatio Roomaan ja 

Aleksanteri Suureen kasvoi entisestään. Luultavasti tämä näkyi myös Farnesen 

kuvataiteellisessa maussa. 24 

                                                           
20 Cussen 2020, 36. 
21 Kraye 1996, 1-2. 
22 Baker 2015, 1. 
23 Cussen 2020, 36-37. 
24 Ibid, 40. 
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Farnesen noustua paaviksi uuden kristikunnan johtajan kunnia koostui ensinnäkin tietysti 

hänen asemastaan paavina, mutta lisäksi myös hänen klassisesta koulutuksestansa sekä 

Farnese-suvun asemasta. Paavali III oli jo tietoinen kunnian tärkeydestä hänen 

yhteiskunnanasemansa kannalta jo nuorempana ja sama tietoisuus jatkui hänen 

kardinaaliaikoinansa ja se lopulta ulottautui aina Alessandron paaviuteen asti. Esimerkkinä 

tästä se, miten paavi Paavali III:ta tavattaessa oli noudatettava protokollaa, joka oli hänen 

tittelinsä arvoinen. Yksi tapa ilmaista paavin aseman arvoa oli esimerkiksi suudella paavin 

jalkoja.25 

Pietarin seuraajat maanpäällä eivät suinkaan olleet suojassa aikakauden kunnian käsityksestä 

ja sen jahtaamisesta. Paavien ympärillä vallitsi tarkat ohjeet paavien roolista sekä asemaan 

liitetystä statuksesta. Nämä oletukset liitettiin myös Alessandro Farneseen, kun hänestä tehtiin 

Paavali III.26 Parhaiten nämä paavin asemaan liitetyt tekijät ilmentyivät hovisaarnaajien 

puheissa. Hovisaarnaajien tehtävänä oli ylistää paavien asemaa ja samalla korostaa heidän 

hyveitänsä ja positiivisia piirteitä. Näitä piirteitä olivat esimerkiksi oikeudenmukaisuus, 

rohkeus, itsehillintä ja vapaus. Kaikista näkyvin muoto paavien ylistyksestä saattoi ilmentyä 

näiden hovisaarnaajien keskuudessa, mutta paavin aseman rummutusta tuotettiin myös muiden 

toimesta. Esimerkiksi 1500-luvun taitteessa paaviksi noussutta paavi Juliusta karkeasti 

käännettynä rohkaistiin toteamalla että: ”Jumalan jälkeen on sinun voimasi suurin”, ja että 

”sinun on imperiumi”, sekä luomaan kirkonarmeija ”jota pelkäävät jopa suuret kuninkaat”. 

Imperiumi oli näissä narratiiveissa usein esillä ja paaviksi noustuaan Farnese pyrki pitkälti 

luomaan kuvaa projektista, joka seurasi tätä kirkon narratiivia ”imperiumista”. Olihan uusi 

paavi kuitenkin kasvanut tämän saman liturgian keskuudessa aikanaan kardinaalina.27 

Paavien ja kirkon sosiaalinen narratiivi kunniasta ja siihen liitetyistä tekijöistä näkyi myös 

taiteessa ja arkkitehtuurissa. Tälle ilmiölle (tietynlainen varakkuuden ja kunnian osoittaminen) 

on olemassa nimi, eli Magnificenza. Kyseessä oli tietynlainen taiteen suojeleminen, jolla 

varakkaat pystyivät keräämään itselleen sosiaalista pääomaa nimenomaisesti taiteen ja 

arkkitehtuurin kautta.28 Magnificenzan (latinan sanasta magnum facere, eli jonkin suuren 

tekeminen) legitimoivat ulottuvuudet tunnettiin hyvin Italiassa ja tästä johtuen useat 

valtiomiehet harrastivat taiteen ja arkkitehtuurin kautta haettua sosiaalista pääomaa.29 Paavali 

                                                           
25 Cussen 2020, 42. 
26 Ibid, 66. 
27 Ibid, 68-71. 
28 Ibid 2020, 72. 
29 Gamrath 2007, 17. 
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III:n projekteista erityisesti kolme on jättänyt jälkeen meille sen, miten paavi käytti tätä taiteen 

muotoa. Näitä ovat vuoden 1536 karnevaalit, Campidoglion uudelleenrakennus ja Sala Paolina 

-huone Castel Sant’Angelossa. Nämä projektit seuraavat yhtä suurta kaavaa.  Jokaisessa niistä 

paavi on identifioitu antiikin suurhenkilöihin ja vielä tärkeämmin kaikissa näistä projekteista 

ilmenee Renovatio Romae sekä työssäni useasti esille nouseva käsite imperiumista. Kyseessä 

on ilmiö, jossa tietyllä tavalla pyritään palauttamaan antiikin Rooman valtakunta takaisin 

myöhempinä aikoina30 

2.2 Maallinen konteksti: Kaarlen, Ottomaanien ja katollisen kirkon valtataistelun 

atrain 

Vuosituhannen toisen puoliskon alkaessa maailma oli väistämättä suuren muutoksen edessä. 

1400-luvulla alkaneet löytöretket mullistivat eurooppalaisen ihmisen käsitystä maailmasta. 

Uusien kauppareittien avaaminen aloitti järjestelmän, jonka tuloksena lopulta globaali 

kauppajärjestelmä kasvoi ja laajeni. Usein tämän järjestelmän edut laajalti jäivät 

eurooppalaisten käsiin. Eurooppalaisten näkökulmasta maailma itse myös kasvoi. Lännessä ei 

enää ollut päättymätön meri, joka rajoitti eurooppalaisen kaupankäynnin suuntia. Meren takana 

oli syntynyt täysin uusi suunta, johon eurooppalaiset pystyivät kanavoimaan resurssejaan. 

Lisäksi paikalliskielet, kuten englanti ja portugali alkoivat leviämään uusiin alueisiin.31 

Sivuvaikutuksena tästä aikaisemmat perinteiset alueet menettivät niiden merkitystä 

maailmakaupassa. Yli vuosituhannen ajan Välimeri oli ollut elintärkeä kauppa-alue, joka 

rikastutti sekä Eurooppaa, Afrikkaa että Lähi-itää. Välimeren asema –erityisesti Italian asema– 

kuitenkin heikkeni, kun merenkäyntiteknologia kehittyi ja uusia Atlantilta meriteitä 

löydettiin.32 Uusien kauppareittien ja eurooppalaisten vaurastumisen lisäksi eurooppalainen 

tiede ja taide alkoi kukoistamaan ja lopulta se ohitti sen itäisen haastajan. Koko valtatilanne 

Euroopan ja sen lähialueiden kanssa oli mullistunut. Tämän mullistuksen takia islamilainen 

maailma oli alkanut vähitellen menettää sen asemaa Euraasian politiikassa. Eurooppa oli nyt 

maailmantalouden suurvalta, joka ympäröi muslimimaailmaa, joka puolestaan oli eristynyt 

muusta maailmasta.33 

Euroopan merkityksen kasvaessa, laskusuhdanteeseen joutuivat aikaisemmat valtainstituutiot, 

kuten katollinen kirkko. Kirkolle oli syntynyt uusi haastaja protestanttisuuden levitessä 

                                                           
30 Cussen 2020, 72. 
31 Arnold 2012, 3-4. 
32 Ibid, 21. 
33 Valtonen 2015, 387. 
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Euroopassa. Lisäksi vaikka Kaarle V säilytti lähtökohtaisesti läpi hallintonsa hänen yliotteensa 

eurooppalaisesta politiikasta, oli hän silti omalla tavallaan oman hallintojärjestelmänsä 

viimeinen roomalainen. Kaarlen kaltaisten hallitsijoiden aikakausi oli väistämättä ohi 

Euroopan politiikassa, ja tilkkutäkki valtioiden aikakausi oli päättynyt. Uudet valtiomuodot 

olivat kansallisvaltiot, kuten Englanti. Kirkollinen valta verrattuna uusin valtiomuotoihin oli 

näivettynyttä ja rajoittunutta. Vaikka paavin valta verrattuna maallisiin johtajiin myönnettiin, 

niin paavin todellinen mahdollisuus vaikuttaa kulttuurisiin asioihin (nimenomaisesti henkisissä 

asioissa) oli rajoittunut Italian niemimaalle. Jos protestanttinen kuningas halusi irtaantua 

katollisesta kirkosta, niin hän teki sen, eikä paavilla varsinaisesti ollut tähän mitään sananvaraa. 

34 

Nykyään tämä maailman muutos on meille itsestään selvää. Euroopan kehityskaari on helposti 

nähtävissä lineaarisessa kehityksessä ihmiskunnan historiassa. On itsestään selvää, että 

Ottomaanien hallitseman alueen merkitys maailmassa laskisi, koska kaupan painopiste siirtyi 

uusien merireittien keskuuteen. Euroopan vuosisadat olivat tulossa. Lisäksi Kirkon hegemonia 

oli rikkoutunut siihen kohdistuneesta kritiikistä ja paikallishallitsijoiden halusta irtautua paavin 

vallanalta. Joten maailmalla ei ollut enää mitään tehtävää paitsi odottaa eurooppalaisten nousua 

maailmanhallitsijoiksi. Aikalaisten näkökulmasta tilanne oli kuitenkin hyvin erilainen. 

Jälkikäteen todettuna elettiin edelleen keskiajan valtajärjestelmässä, jossa muslimien uhka oli 

hyvin todellinen. Ottomaanien nousu oli tuonut mukanaan uudenlaista kompaktiuutta 

muslimimaille, joiden kanssa Eurooppa jakoi maantieteelliset rajansa.35 

Suleiman Suuren toimesta Osmanit olivat nousseet jo eurooppalaiseksi supervallaksi, joka oli 

kaatanut itäisen Bysantin valtakunnan. Lisäksi ottomaanit olivat muun muassa valloittaneet 

Kreikan, kaataneet Rhodoksen ritarit ja Ottomaanien armeijat saavuttivat jo Wienin portteja.36 

Aikalaisten silmissä Ottomaanien uhka valloittajina oli varmasti todellinen. Moni luultavasti 

katsoikin paikallisten hallitsijoiden lisäksi paavin puoleen etsiessään suojelijaa tältä toistaiseksi 

pysäyttämättömältä toisinuskovaiselta voimalta, joka nyt uhkasi kirkkoa sekä Euroopan 

ruhtinaita. Näistä ruhtinaista tärkein lienee olleen Pyhän saksalais-roomalaisen keisarikunnan 

Kaarle V. Kaarle V syntyi helmikuun 24. päivä vuonna 1500. Tämä omalla tapaa viimeinen 

roomalainen tuli seuraavina vuosikymmeninä vaikuttamaan lähtökohtaisesti kaikkeen 

eurooppalaiseen valtapolitiikkaan. Valtakuntansa läntisissä osissa Kaarle soti usein Ranskan 

                                                           
34 Valtonen 2015, 249. 
35 Arnold 2012, 9. 
36 Valtonen 2015, 396–398. 
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kuningas Frans ensimmäistä vastaan sekä idässä ottomaanien sulttaani Suleiman Suuren 

kanssa. 37 

Kaarlen perimä alue Euroopassa oli valtava.38 Lisäksi se oli muihin kristillisiin ruhtinaisiin 

verrattuna uniikki: Kaarlen alue jakoi merkittävän määrän rajaa kirkkovaltion kanssa ja tämän 

takia Kaarlen tuli ottaa huomioon kirkkovaltio harjoittaessaan omaa ulkomaanpolitiikkaansa. 

Tai pikemminkin paavin tuli ottaa huomioon keisari, koska keisarikunta käytännössä oli 

asettanut Kirkkovaltion mottiin. Kaarlen hallinnoimiin alueisiin kuului muun muassa: Napolin 

kuningaskunta, Sisilia, Sardinia, Milano ja osia Tirolista. Tiivistetysti puolet Italian 

niemimaasta kuului Kaarlelle. Kirkkovaltion näkökulmasta nämä alueet kuuluivat kirkon 

alaisuuteen ja loogisesti myös keisari haluttiin häätää pois Italian niemimaalta. Tämän takia 

useimmat paavit Kaarlen aikana sijoittuivat Kaarlea vastaan mahdollisissa konflikteissa.39 

 

Varsinainen katastrofi tästä vastakkain asettelusta kehkeytyi vuonna 1527. Kyseisenä vuonna 

Rooma ryöstettiin ensimmäistä kertaa tuhanteen vuoteen. Tällä kertaa ryöstön vielä toteuttivat 

joukot, jotka olivat kristittyjä itse.40  

Ryöstön lopputuloksena Roomasta oli syntynyt rauniokaupunki. Kaupungin infrastruktuurista 

puolet oli tuhottu ja tuhannet menettivät henkensä. Kaupunki kaipasi kipeästi uudelleen 

rakennusta ja nostatusta sen menneeseen kunniaan.41 Toisaalta kaupunkia kohdannut 

täydellinen tuho oli samalla täydellinen mahdollisuus rakennuttavalle paaville osoittaa 

potentiaalinsa uudelleenrakentajana sekä muokata Rooman kaupunkia omankaltaisekseen. 

Kuitenkin Kaarle V:n joukkojen toteuttama valtaus Rooman kaupungissa lopulta sinetöi kirkon 

poliittisen vallan romahduksen.42 Kaarlen omat suhteet katolliseen kirkkoon normalisoituivat 

näennäisesti nopeasti.43 Vuonna 1536 Kaarle vieraili jo itsekin Roomassa, tapahtumassa, joka 

aiheutti pelkoa ja epävarmuutta paikallisten keskuudessa.44 

Lopulta Klemensin ja Kaarlen välit saavuttivat pisteen, jossa paavi kruunautti Kaarle V 

keisariksi ja legitiimiksi kristilliseksi hallitsijaksi.45 Tämä oli mitä luultavin tärkeää Kaarlelle 

jo pelkästään hartaana katollisuuden harjoittajana henkisenä asiana sekä tärkeä tekijä hänen 

                                                           
37 Valtonen 2015, 7. 
38 Liite 1. 
39 Valtonen 2015, 248. 
40 Ibid, 135. 
41 Ibid. 
42 Toman, Salonen & Koski 2001, 142. 
43 Ibid, 137. 
44 Karmon 2011, 101-102. 
45 Valtonen 2015, 138. 
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valtansa legitimoinnissa katollisten silmien edessä. Lisäksi Kaarle V ja paavi Klemens VII 

myöhemmin liittoutuivat Ottomaaneja vastaan suojellakseen kristittyjen maita Ottomaanien 

hyökkäyksiltä.46 

Kaarlen katollisuus näkyi esimerkiksi hänen pioneeriroolissansa taistelussa protestanttisuutta 

vastaan, jossa katollinen kirkko itse oli aktivoitunut hitaasti. Itseasiassa taistelu 

protestanttisuutta vastaan ei edes käynnistynyt alun perin kirkon toimesta vaan kamppailun 

esitaistelijana kirkon puolesta toimi Kaarle. Kirkkovaltiosta oli todellisuudessa haittaa Kaarlen 

taistelussa protestanttisuutta vastaan, koska Kaarle joutui sijoittamaan tärkeitä resursseja ja 

aikaa Italian niemimaan kysymykseen. Ilman kirkkovaltion tarvetta toimia Italian kysymyksen 

pohjalta, olisi katollinen hallitsija olisi voinut keskittyä enemmän protestanttisuuden 

kitkemiseen. Katollinen kirkko vahingoitti itseään omilla toimillaan. 47 

Täysin ei voida kuitenkaan väittää sitä, että katollisen keisarin intressit taistelussa 

protestanttisuutta vastaan olisivat rajoittuneet pelkästään henkisiin asioihin. Taistelu 

protestanttisuutta vastaan oli samalla taistelua valtakunnan yhtenäisyyden kannalta. Katollisen 

hallitsijan kannalta olisi suotavampaa, jos hallittavalla alueella olisi säilynyt yhtenäinen 

uskonnollinen hegemonia, joka olisi ruokkinut keisarin legitimaatiota maallisena hallitsijana. 

Olihan Kaarle kuitenkin kruunautettu paavin, eli ylimmän henkisen auktoriteetin, toimesta.48 

Protestanttisuudesta syntyikin hengen asioiden lisäksi oiva politisoinnin keino. Paikallisten 

hallitsijoiden ja kuningaskuntien itsehallinta kasvoi entisestään, kun katollinen kirkko alkoi 

menettää sen otetta kristitystä Euroopasta. Siinä missä aikaisemmin paavit nimittivät omat 

piispansa ja alueelliset johtajansa, teki sen nyt paikalliset hallitsijat. Tämä tarkoitti sitä, että 

piispat olivat nyt lojaaleja paikallisille aluehallitsijoille, jotka nimittivät heidät rooleihinsa. 

Enää ei tarvinnut arpoa uskollisuudesta paavin ja paikallishallitsijoiden kesken. Tämä myös 

heikensi tilkkutäkkisen keisarikunnan hallitsijan asemaa.49 

Kaarlen eduksi paavina Paavali III osoittautui poliittisten taitojensa lisäksi uudistusmieliseksi 

voimaksi katollisen kirkon sisällä. Todettavaa on, että Paavali III itse harjoitti nepotismia ja 

hän nimesi esimerkiksi sukulaisiaan tärkeisiin virkoihin samalla vahvistaen Farnese-suvun 

asemaa Italiassa. Paavali III kuitenkin tiedosti myös kirkon tarpeen uudista itseään, ja paavina 

hän lähtikin uudistamaan kirkkoa katollisen kirkon sisältä päin. Ensimmäiseksi Paavali uudisti 

                                                           
46 Sahin 2013, 80. 
47 Valtonen 2015, 247. 
48 Ibid. 
49 Ibid, 261–262. 



 

16 
 

katolliselle kirkolle merkittävää sisäistä instituutiota, eli kirkollinen kuria, nimittämällä 

kardinaaleiksi useita uudistusmielisiä kirkonedustajia. Kuria uudistuksen ohella Paavali aloitti 

kolmiosaisen Trentin kirkolliskokouksen. Varsinaisia konkreettisia muutoksia kirkon sisällä ei 

saavutettu vielä Paavalin aikana, mutta merkittävää aikaisempaan verrattuna oli se, että nyt 

tarve muutokselle tuotiin esille katollisen kirkon sisällä. Esimerkiksi kirkkoinstituutiota 

vaivaava korruptio tuotiin nyt esille ja paavillisen vallan väärinkäytön mahdolliset ristit kirkon 

uskottavuudelle ja toimintakyvylle tiedostettiin avoimemmin. Trentin kirkolliskokouksen 

tuloksia ja vaikutuksia on lopulta vaikea konkreettisesti määritellä. Yleistäen voidaan kuitenkin 

todeta kirkolliskokouksen luoneen sen toiminnanpohjan, jolla lopulta katollista kirkkoa 

lähdettiin myöhemmin uudistamaan. Kaarle V Habsburgien keisarina osallistui olennaisesti 

Trentin kirkolliskokouksiin, johtuen keisarin merkittävästä asemasta katollisessa Euroopassa. 

Ilman Kaarlen osallistumista kirkkokokouksen uskottavuus olisi kärsinyt.50 

Jotta voimme ymmärtää 1500-luvun kontekstin, on meidän otettava huomioon keisari Kaarle 

V. Hänen valtakuntansa laajuus tarkoitti käytännössä sitä, että Euroopassa jokaisen hallitsijan 

tuli ottaa huomioon keisarin politiikka omassa ulkomaanpolitiikassaan. Kirkon suureksi 

harmiksi valinta usein osui väärään, kun piti valita Kaarlen ja jonkun muun välillä. 

Eurooppalaisen maailmankuvan kannalta Kaarle oli tärkeä. Kaarle itse oli ihaillut (ei 

aikakauteensa nähden epätavallisesti) suuresti Aleksanteri Suurta. Tämä taas on 

mielenkiintoinen heijastuspinta Sala Paolinan aiheisiin, koska Alessandro Farnese itse oli 

tehnyt myös selkeästi tämän referenssin Aleksanterin ja Kaarlen kohdalla, kuten tulemme 

huomaamaan. 

Pyhän saksalais-roomalaisen keisarikunnan keisari Kaarle V näki itsensä antiikin Rooman 

valtakunnan seuraajana. Omia aatteitaan jatkumon kannalta keisari esille toi ainakin taiteen 

muodossa hyödyntämällä symboliikkaa. Omissa taide-esineissä, kuten kypärissä, keisari 

yhdisteli keskenään omaan valtakuntansa symboliikkaa ja antiikin Rooman keisareiden 

symboleita. Symboliikan takana oli yhdistää jatkumon kautta antiikin keisareiden hallintoaika 

Kaarlen omaan hallintoon. Yksinkertaistettuna voidaan puhua siitä, että tämä oli keisarin 

pyrkimys julistaa itseään oman keisarikuntansa Caesariksi. Kirkkovaltiolla ja paavilla oli 

varmasti tähän sanottavaa jo pelkästään heidän käyttämänsä liturgian takia. Tähän arvovalta 

taisteluun kuitenkin mahtui vielä yksi tekijä idästä. 51 

                                                           
50 Dixon 2019, 81-84. 
51 Necipoglu, Gulru, “Suleyman the Magnificent and the Representation of Power in Context of Ottoman-
Hapsburg-Papal Rivalry”, The Art Bulletin 71:3 (1989), 410. 
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Väittäisin, että sana Caesar on antiikista ja keskiajasta kiinnostuneiden keskuudessa latautunut 

sana. Sanaan liittyy paljon erilaisia arvovaltatekijöitä, jotka liitetään historian suuriin 

hallitsijoihin ja jonkin kaltaiseen määrittelemättömään antiikin Rooman jatkumoon, jossa 

haetaan jatkumoa antiikin keisareista. Sanan latautuneisuutta koskeva tilanne tiedostettiin 

myös Ottomaanien valtakunnassa ja sen hallitsijan sulttaani Suleimanin toimesta. Sulttaanin 

vastahakoisuus Kaarlen näkemystä titteliä kohtaan ilmenee esimerkiksi sulttaanin virallisessa 

kirjeenvaihdossa, jossa Suleiman tahallisesti referoi Habsburgien keisaria ”Espanjan 

kuninkaana”.52 Titteli on sinänsä aivan oikea, koska Kaarle oli titteliltään Espanjan kuningas, 

mutta Espanjan kuninkuuden lisäksi keisarin valtakuntaan kuului lukuisia muita rooleja, joita 

on jo tässä työssä luoteltu. 

Ottomaanien keskuudessa ainakin kaksi (ei mitenkään vähäpätöisintä) sulttaania olivat tehneet 

viittauksia Rooman kaupungin valtaamiseen. Mehmed Valloittaja oli aikaisempana 

vuosisatana ilmoittanut halunsa yhdistää Rooman kaupunki Konstantinopolin kanssa. 

Lähemmäs tätä tavoitetta pääsi 1500-luvulla Suleiman Suuri, jonka kohdalla jo liikkeelle 

pantiin suunnitelmia, joiden tarkoitusperänä olisi lopulta valloittaa ikuinen kaupunki. 

Kaupunkien yhdistämisen taustalla vaikutti halu palauttaa Rooman valtakunta nimellisesti 

takaisin Ottomaanien imperiumin alaisuudessa.53 Mainittavaa on myös se, että Kaarlen ja 

paavin lisäksi myös Mehmed ja Suleimanin voidaan tulkita heijastaneen itseään 

Aleksanteriin.54 

Ottomaanien tavoitteet yhtenäisestä imperiumista eivät jääneet pelkästään symboliikan ja 

ikonografian tasolle. Ottomaanien uhka varsinaisesti konkretisoitui eurooppalaisten 

keskuudessa jo vuonna 1453, kun Konstantinopoli kaatui turkkilaisille.55 Konstantinopoli oli 

vuoteen 1453 asti toiminut eurooppalaisten eturintamana ja puskurina, jonka tehtävänä oli estää 

Ottomaanien eteneminen katollisen kirkon sydänmaille. Katollisen kirkon ja muslimien 

välinen kilpailu oli alkanut vuosituhannen vaihteessa, kun tuhansia ristiretkeläisiä saapui Lähi-

itään tarkoituksenaan valloittaa niin kutsuttu Pyhä maa takaisin kristityille. Aikaisemmat 

asetelmat olivat muuttuneet dramaattisesti 1400-luvulle tultaessa ja nyt Ottomaanien ja 

kristittyjen roolit olivat kääntyneet vastakkaisiksi.56 

                                                           
52 Necipoglu, Gulru, “Suleyman the Magnificent and the Representation of Power in Context of Ottoman-
Hapsburg-Papal Rivalry”, The Art Bulletin 71:3 (1989), 410. 
53 Ibid, 424-425. 
54 Ibid, 411-425. 
55 Stinger 1998, 7. 
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Konstantinopolin valtauksen jälkeen katollisen kirkon ja Ottomaanien välit muuttuivat 

nopeasti ja väleihin vaikutti olennaisesti se, kuka milloinkin toimi katollisen kirkon 

päämiehenä. 1500-Luvulle tultaessa ottomaanien keskushallinto ja paavillinen kuria olivat jo 

luoneet neuvotteluvälit, ja ottomaanien asema entisen Bysantin alueella oli vakiintunut. 

Vakiintumiseen vaikutti olennaisesti Ranskan ja Habsburgien välinen sota, jonka aikana 

Ottomaanit liittoutuivat Ranskan kanssa.57 

Kaikista tulehtuneimmat välit Ottomaanien ja katollisen kirkon välillä vallitsivat Paavalin ja 

Klemens VII:n edeltäjän Leo X:n aikana. Leo oli aikanaan erittäin huolestunut Ottomaanien 

sulttaani Selimin menestyksestä idässä sekä Ottomaanien mahdollisesta tulevasta 

vaikutuksesta Euroopassa. Huolenaihe lopulta johti sulttaanin ja paavin välien tulehtumiseen. 

Tulehtuminen ilmentyi sillä, että Leo X oli lähettänyt kirjeitä eurooppalaisille ruhtinaille, joissa 

paavi korosti Ottomaanien uhkaa Euroopalle ja itse kristikunnalle. Vastauksena tälle 

provokaatiolle Ottomaanien sulttaani Selim lähetti oman kirjeensä paaville, jossa sulttaani 

totesi kirkon voivan odottaa vastareaktiota Ottomaanien toimesta. Roomassa sulttaanin kirje 

aiheutti suurta paniikkia, koska kirjeessä todettiin muun muassa, että kirkolla on nyt oikea syy 

pelätä ottomaaneja. Paniikki ilmeni Roomassa päivittäisinä uskonnollisina kulkueina Pietarin 

kirkkoon, joiden tarkoituksena oli luoja turvallisuutta Roomassa. Samanaikaisesti 

Konstantinopoliin virtasi informaatiota siitä, että katollisen kirkon tavoitteena oli suunnitella 

kristillinen liittouma turkkilaisia vastaan. Tähän oletettuun liittoumaan olisi kuulunut kirkon 

lisäksi Ranska, Englanti sekä saksalaiset. Roomassa tilanne lopulta rauhoittui vuonna 1520, 

kun Ottomaanien sulttaani Selimin poika Suleiman Suuri nousi valtaan Ottomaanien 

valtakunnassa. Suleimanin toivottiin edustavan rauhanomaisempaa lähestymistapaa 

Eurooppaa kohtaan, kuin hänen isänsä. Suleiman kuitenkin pitkälti jatkoi ottomaanien 

aikaisempaa suhtautumista länttä kohtaan ja sulttaani koko kutsumukseksensa levittää 

Ottomaanien valtakuntaa sen entisistä rajoista kohti kristittyjen maita. Tätä tavoitetta edisti 

Euroopan hajaantuminen katollisiin ja protestanttisiin, että Ranskan ja Habsburgien välinen 

jatkuva kilpailu.58 

Konstantinopolin kaaduttua Ottomaaneista syntyi jatkuva huolenaihe Vatikaanin 

näkökulmasta, jonka tuloksena turkkilaiset vaikuttivat paavin johtaman kirkon politiikkaan 

seuraavan vuosisadan ajan. Kirkollisessa liturgiassa tämä uhka kirkkovaltiota kohtaan ilmeni 

hyvin samankaltaisesti, kuten Kaarlen kohdalla. Suuruuden hulluissa tarinoissa, joiden 
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sankarina oli kirkkovaltion päämies, eli paavi. Jo 1400-luvulla paavi Aleksanteri VI:n valintaa 

juhlistettiin jonkinlaisena Aleksanteri Suuren reinkarnaationa, kun Johanniittain ritarikunnan 

suurmestari Pierre d’Aubusson juhlisti paavin valintaa jonkinlaisena merkkinä siitä, että paavi 

Aleksanteri VI lopulta valtakautensa aikana valloittaisi idän ja samalla vapauttaisi itäiset alueet 

barbaareista. Aivan kuten hänen kaimansa Aleksanteri Suuri oli tehnyt. Näin ei kuitenkaan 

käynyt, vaan Aleksanteri VI jäi kirkkohistoriaan ristiriitaisena Borgia-paavina. Vaikka 

kyseessä on tarina siitä, miten kirkkovaltio asennoitui turkkilaiseenkysymykseen 

täysjärkisyyden rajamailla, ja vaikka kyseessä oli luultavasti vain tiedostettuja turhia sanoja, 

joiden tarkoitusperänä oli kerätä paavin asemalle kunniaa, on se kuitenkin mielenkiintoinen 

näkymä paavillisiin odotuksiin idän suhteen. 59 

Paavien oman liturgian ja kunniankäsitteen mukaan paavillista johtoa odotti imperiumin luonti. 

Imperiumin, jossa Kaarlen kaltaiset maalliset hallitsijat lopulta ymmärtäisivät kumartua paavin 

edessä ja taistella osana taistelua kristikunnan vihollisia vastaan. Kristikunnan viholliset oli 

häädettävä kristinuskon itäisistä osista ja samalla tuotava takaisin imperiumi ja maallinen 

taivastenvaltakunta. Todellisuudessa tilanteesta ei ollut mitään epäselvää kenelläkään. 

Kirkkovaltion mahdollisuudet vaikuttaa Habsburgien asemaan Italiassa olivat olemattomat. 

Lisäksi Ottomaanit omasivat ne voimat, joilla Rooman kaupunkia pystyttiin uhkaamaan, eikä 

katollisella kirkolla ollut mitään realiteettia uhata Konstantinopolia. Tämä ei kuitenkaan 

estänyt kirkkoa esittämästä omaa maailmankuvaansa kuvataiteessa ja puheessa. Paavali III itse 

osoitti edeltäjiinsä verrattuna järkevää suhtautumista Ottomani tilanteeseen. Siinä missä Leo X 

oli provosoinut Ottomaaneja omilla kirjeillään (ja Klemens VI suoranaisesti teki ottomaanien 

tavoitteista saavutettavimpia liittoutumalla ranskalaisten kanssa Kaarlea vastaan) harjoitti 

Paavali III rauhanomaisempaa lähestymistapaa. Paavalin päätavoite oli saavuttaa rauha 

Ranskan ja Habsburgien välillä, jossa paavi välillisesti onnistui. Vuonna 1538 Paavalin 

neuvottelutaitojen tuloksena Ranska ja Habsburgit solmivat 10 vuoden rauhan. Rauha ei 

lopulta kestänyt kuin neljä vuotta, mutta tästä huolimatta se oli poliittisesti merkittävä saavutus 

Paavalille. Erityisen merkittävän rauhan allekirjoittamisesta teki se, että Ottomaanien uhka 

Italian niemimaalle oli kasvanut vuonna 1537 ja aseellisen konfliktin mahdollisuudet olivat jo 

kasvaneet todennäköisiksi. Rauhan myötä katollisen kirkon asema verrattuna Ottomaaneihin 
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parani, koska Euroopan kaksi merkittävintä valtiota eivät enää olleet keskinäisessä avoimessa 

konfliktissa.6061 

2.3 Aleksanteri Suuren käyttö historiassa 

 

“Political leaders have always known the value of comparing themselves to great figures from the past. 

It helps to give them stature and legitimacy as the heirs to the nation’s traditions”. -The uses and Abuses 

of History, 2009. 

Aleksanteri syntyi 300 vuotta ennen ajanlaskun alkua. Isänsä luomalla pohjalla –eli modernilla 

ja erittäin korkea tasoisella armeijalla– Aleksanteri onnistui valloittamaan muun muassa alueita 

nykyisestä Lähi-Idästä, Egyptistä sekä matkustaa Intian rajamaille asti. Samalla Aleksanterin 

armeijat onnistuivat kukistamaan Kreikan pitkäaikaisen kilpailijan eli Persian. Kamppailusta 

tunnetuimpia on Persian kuninkaan Dariuksen III:n ja Makedonian kuninkaan kohtaaminen 

Gaugamelan taistelussa. Taistelussa, joka päättyi Aleksanterin totaaliseen voittoon ja 

Dariuksen pakoon. Taistelua on myöhemmin muistettu muun muassa kirjallisuudessa ja 

taiteessa. Aleksanterin kuoleman jälkeen hänen muitakin saavutuksia myös ylläpidettiin 

taiteen, näytelmien ja kansantarinoiden parissa. Aleksanteri itse kuoli hieman yli 30-vuotiaana. 

Lisäksi hänen valtakuntansa hajosi käytännössä heti Aleksanterin menehdyttyä ja Aleksanterin 

hallitsemat alueet jakautuivat neljään merkittävään osaan. Kassandroksen, Lysimakhoksen, 

Ptolemaioksen ja Seleukoksen kuningaskuntiin. Näitä uusia kuningaskuntia hallitsivat 

Aleksanterin entiset kenraalit. Uusien kuningaskuntien välit eivät kuitenkaan olleet erityisen 

lämpimät ottaen huomioon sen, että Aleksanterin kuoltua myös usea hänen seuraajistaan 

menehtyi tuloksena kuninkaan kuoleman jälkeisestä valtataistelusta.62 

 

Vaikka Aleksanterin luoma valtakunta hajosikin välittömästi hänen jälkeensä, jätti Aleksanteri 

jälkeensä monia pitkäaikaisempia tekijöitä. Makedonian kuninkaan jälkeen jäi lukuisia 

kaupunkeja, jotka olivat sattumalta nimetty kuninkaan itsensä mukaan sekä erityisesti 

hellenistisen kulttuurin. Aleksanteri oli muokannut Euraasialaista maailmaa pysyvästi. 

Osaltaan nämä Aleksanterin lukemattomat saavutukset myös aiheuttivat sen, että historiallinen 

Aleksanteri helposti sekoittui legendaariseen Aleksanteriin. Tämän työn kannalta ei kuitenkaan 

ole niinkään relevanttia määritellä sitä kuka historiallinen Aleksanteri oli, vaan enemmänkin 
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sitä, miten Aleksanteri oli vastaanotettu 1500-luvun kuvataiteessa ja eurooppalaisessa 

maailmankatsomuksessa.  

 

Historiallisen Aleksanterin määrittely toisi varmasti lisää sisältöä ja keskusteltavaa tähän 

työhön. Kuitenkin historiallisen Aleksanterin selvittäminen vaatisi ensinnäkin paljon aikaa ja 

toisekseen se ei työn kannalta välttämättä ole kovinkaan tärkeää. Kuitenkin nopeasti totean, 

että Aleksanteri monen toimesta koettiin aikansa suurena merkkihenkilönä, joka saavutti 

monella tapaa mahdottoman. Lisäksi varmasti moni Aleksanterin vastustajista koki hänet 

sodanlietsojana, joka toi mukanaan kärsimystä. Tutkimuksen kannalta tärkeintä on selvittää se, 

miten makedonialainen kuningas vastaanotettiin 1500-luvun yhteiskunnassa. Ennen kuin 

pureudumme tähän aiheeseen, on hyvä kuitenkin tietää, miten Aleksanteri vastaanotto eri 

yhteiskunnissa on kehittynyt. Kuten jo todettua, Aleksanteri Suuren vaikutusta ihmiskuntaan 

ei voida kiistää. Hänen aikanansa syntyi hellenistinen kulttuuri. Nykypäivänä Aleksanteri on 

vaikuttanut populaarikulttuuriin ja Aleksanteriin liitetyt arvovallat toimivat edelleen politiikan 

kiistakapulana vielä tuhansia vuosia elämänsä jälkeen. Aleksanteri ei kuitenkaan ole historian 

ensimmäinen, eikä suinkaan viimeinen suurmies. Historianhenkilöiden sijoittaminen 

tärkeysjärjestykseen on aina subjektiivista ja historiassa on tunnettu lukuisia suurmiehiä ja 

sotaisia kuninkaita. Muutamina mainittuina ovat esimerkiksi Hannibal, Napoleon ja ennen 

Aleksanteria vaikuttaneet Spartan Leonidas I sekä muinaisen Egyptin faaraot, kuten Ramses 

II. Miksi sitten Aleksanterin merkitys on jäänyt verrannollisesti tärkeäksi kuvataiteessa ja 

kirjallisuudessa? 

 

Taustalla tietenkin vaikuttavat hänen jälkeensä jäänet konkreettiset muutokset, kuten 

Hellenistinen aikakausi. Aikakausi, joka selvisi aina Mark Antonyn ja Cleopatran häviöön asti 

vuonna 31 tulevaa keisari Augustusta vastaan.63 Lisäksi jäljelle jäivät lukuisat uudet 

Aleksandria-kaupungit, ja hänen jälkeensä jäänyt perimiskaaos. Tulkintoja on varmasti 

olemassa lisää siitä, miksi Aleksanteri on niin tunnettu ja suosittu, kuin hän on. Yksi oma 

tulkintani tähän ilmiöön on seuraava: Aleksanteri Suuri on monella tapaa suurmieshistorian 

prototyyppi ja omalla tavallaan sen lähde. Mitä tarkoitan tällä, on se, että Aleksanteri toimi 

lukemattomien tulevien keisareiden ja kuninkaiden ihannoinnin kohteena. Näitä olivat 

Caracalla, Pompei, Augustus ja niin pois päin. Lisäksi lisänimi Suuri on lähes synonyymisesti 
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liitetty Aleksanteriin läpi. Moni hallitsija myöhemmin liitti itseensä tämän arvonimen 

Aleksanterin jälkeen. 

Mitä haen tällä selityksellä, on tietynlainen jatkumo. Jos lähdemme liikkeelle esimerkiksi 

Napoleonista, edelsi häntä saavutuksissaan Kaarle Suuri. Jos taas menemme Kaarle Suurta 

eteenpäin, voimme verrata frankkien kuningasta antiikin Caesariin ja Scipianukseen. Heitä 

voimme taas verrata Aleksanteriin ja makedonialaisen kuninkaan saavutuksiin. Aleksanterin 

tapauksessa taas ei varsinaisesti ole olemassa monessa kulttuurissa aikaisempaa vertauskohtaa, 

johon Aleksanterin saavutuksia voidaan verrata. Jollei haluta mennä Akilleekseen asti, josta 

taas syntyy omat ongelmansa. Lisäksi Aleksanterin valloittamat alueet olivat todella 

monikulttuuria ja sisälsivät alueita Euroopasta, Afrikasta ja Aasiasta. Joten, kun Aleksanteria 

koskeva kirjallisuus alkoi yleistyä, joka nousi suureen rooliin Aleksanterin legendassa, ei se 

ollut alueellisesti ja kulttuurisesti yhtä rajoittunutta, kuin monilla muilla hallitsijoilla. Kaarle 

Suuri on vieläkin historian merkkihenkilö ja hän myös sai suuri tittelin, mutta lopulta hänen 

ympärilleen syntynyt henkilökultti on monella tapaa eurooppalainen ilmiö ja rajoittunut tietylle 

alueelle Euroopassa. 64 

Yksi vahva keino vaikuttaa ihmisten mielikuviin ja muistoihin piilee painetussa tekstissä. 

Esimerkiksi painotaidon levikin myötä pienessä saksalaisessa alueessa alkanut uskon miehen 

toiminta levisi lopulta kokonaiseksi reformiksi. Ilman kirjallista sanaa tätä ei olisi voitu 

saavuttaa. Kirjallisuus oli myös suuressa osassa, kun pohditaan niitä syitä, miksi Aleksanteri 

on jäänyt ihmiskunnan muistoihin. Aleksanterin elämänkertaa koskevaa kirjallisuutta alettiin 

tuottamaan hänen elinaikanaan sekä sen jälkeen. Yksi laajimman levikin saanneista teoksista 

oli Aleksanteri-romaani. Todella nopeasti lähestyttynä teos kertoo Aleksanterin elämän 

tarinan. Teoksen alkuperäiskirjoittaja on tuntematon. Yleinen konsensus on kuitenkin syntynyt 

siitä, että teoksen kirjoittajan täytynyt asua Egyptin Aleksandriassa johtuen tekstin 

egyptiläisestä värityksestä. Lisäksi hänen tietämyksensä kreikkalaisesta kulttuurista ja 

historiasta viittaa siihen, että hän on saanut korkeatasoisen koulutuksen. Tekijää on 

myöhemmin kreditoitu   nimellä Pseudo-Kallisthenes. 65 

Kyseessä ei kuitenkaan ole teos Aleksanterin henkilöhistoriasta, vaikka se helposti voitaisiin 

mieltää siksi ilman historiakriittisyyttä. Teoksessa kiinnitetään eniten huomiota suuren 

kuninkaan kohtaamiin ei-ihmisvastustajiin. Matkojen aikana Aleksanteri kohtaa jättiläisrapuja, 
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jättiläisiä sekä keskiajan tarinoissa jo lohikäärmeitä.66 Yksinkertaisuudessaan, teoksen 

historiallinen tarkkuus on helposti kyseenalaistettavaa. Uskomattomien olentojen lisäksi 

teoksessa on jätetty ulos niitä piirteitä, jotka voisivat jättää kuninkaan huonoon valoon ja 

moraaliseksi kysymysmerkiksi.67 Jaakkojuhani teoksessaan Aleksanteri Suuri – Sankari ja 

Myytti toteaakin seuraavaa: ”Karrikoidusti voidaan sanoa, että historiallinen Aleksanteri on 

sysätty teoksessa tyystin syrjään.”68 

Riippumatta sen historiallisista puutteista Aleksanteri Romanssi vaikutti kuitenkin siihen, 

miten Aleksanteri nähtiin tulevien sukupolvien toimesta. Roomalaiset olivat jo ennen romaanin 

syntyä olleet täysin Aleksanterin pauloissa.69 Joten romaanin valmistuttua 300-luvulla 

roomalaiset luultavimmin ottivat teoksen vastaan avosylein. Pääsiväthän he lukemaan lisää 

kansakunnan suuresta mielenkiinnonkohteesta. Keskiajalla Aleksanteri Romanssi jatkoi 

suosiotaan ja sen rinnalle nousivat sellaiset teokset, kuten Aleksanteri Legenda, Aleksanterin 

runo, ja Apokalypsi. Kaikissa näissä teoksissa on yhteistä toistensa kanssa (tietysti mukaan 

lukien teosten päähenkilön) se, että kaikissa niissä Aleksanterin ja kristillisen jumalan välillä 

on tiedostettu linkki. Olkoon se sitten se, kun Aleksanteri rukoilee kristillistä jumalaa, tai 

taistelee pahanjoukkoja vastaan.70  

Aleksanterin palvonta kirjallisuudessa ulottautui kristillisenmaailman ulkopuolelle. Entisen 

Persian alueilla Aleksanteria koskevassa kirjallisuudessa häneen liitetyissä tarinoissa 

Makedonian kuningas kuvattiin viisaana ja oikeutettuna hallitsijana. Arabiassa taas syntyi kuva 

Aleksanterista tietäjänä ja kuninkaan profeettana. Euroopassa syntyi kuva kristitystä viisaasta 

kuninkaasta ja vapahtajamaisesta hahmosta, joka taisteli kristinuskon vihollisia vastaan. 

Tämän kaltainen tahto liittää Aleksanteri osaksi eri kulttuureja saattaisi myös selittää sitä, miksi 

Aleksanteria käytettiin Sala Paolina -huoneessa. Taiteen kautta pystyttiin liittämään 

Aleksanteri omaan kulttuuriin.71 

Lähtökohtaisesti tämä kuulostaa ristiriitaiselta. Arabit ja eurooppalaiset olivat luontaisia 

kilpailijoita keskenään jo pelkästään uskonnon ja geopolitiikan takia. Taisteluita uskonnon 

nimissä oli kertynyt jo keskiajalle myöhemmälle puoliskolle tullessa lukuisia ja mukaan mahtui 

myös muutama ristiretki. Kaiken kukkuraksi Aleksanteri itse ei ollut millään tavoin sitoutunut 
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kummankaan osapuolen uskonnollisiin, tai poliittisiin doktriineihin. Joten miksi Aleksanterin 

hahmo ja auktoriteetti vedettiin mukaan molempiin näistä kulttuureista? Väitän, että vastaus 

tähän piilee painetun sanan voimassa ja Aleksanteriin liitetyissä identiteeteissä. Aleksanteri 

aiheinen kirjallisuus oli suosittua keskiajalla ja Aleksanteri-romaani oli erityisen suosittu.72 

Teosta käännettiin Euroopassa, Lähi-idässä, Afrikassa sekä Kaakkois-Aasiassa.73 Teos 

onnistui esikuvansa lailla rikkomaan maantieteellisiä rajoja. Todellisuudessa kirjan levikki 

ylitti maantieteellisesti, jopa suuren kuninkaan omat saavutukset ja kirja oli jo 1500-luvulle 

tultaessa käännetty muun muassa ruotsiksi, unkariksi, romaniaksi ja varhaisranskaksi.74 

Keskiajan muututtua hiljalleen kohti renessanssia ja lopulta uutta aikaa, alkoi myös 

Aleksanteri-tarinoiden narratiivi muuttua. Kuten jo mainittua, aikaisempina aikoina 

Makedonian kuninkaan tarinoissa kiehtoivat eksoottiset ihmeet ja moraalisetopetukset. 

Renessanssi aikakauden murros myös ylettyi kirjallisuuteen ja uudet kirjoittajat kiinnittivät 

entistä enemmän huomiota Aleksanterin persoonaan ja aikaisemmin jalkoihin jääneeseen 

aiheeseen, eli historialliseen Aleksanteriin.75 Aleksanterin vastaanoton diversiteetti kasvoi 

laajemmaksi renessanssin aikana.76 Toisaalta hän myös säilytti asemansa valaistuneiden 

itsehallitsijoiden keskuudessa ikonina ja vertailukohteena. Aleksanterin vertailusta muihin 

henkilöihin on syntynyt kaksi erotettavaa termiä: Imitatio Alexandri ja Comparatio Alexandri. 

Imitatio Alexandri ja Comparatio Alexandri omalla tavallaan käsittelevät kahta samaa ilmiötä: 

Aleksanteriin liitettävyyttä. Molempien fundamentaalisena käsityksenä on myöhempien 

henkilöiden suhde Aleksanteriin ja miten heidän tekonsa ja käytöksensä heijastuvat Aleksanteri 

Suureen. Ero näiden kahden termin välillä kuitenkin syntyy silloin, kun pohdimme sitä, kuka 

vertauksen Aleksanteriin luo.77 

Kyseessä on Imitatio Alexandri jos vertaukseen Aleksanteriin luo itse vertailun toinen 

osapuoli. Eli jos esimerkiksi Kaarle V itse vertaa omilla teoillaan ja puheillaan itseään 

Makedonian Aleksanteriin. Esimerkki: Kaarle V toteaa olevansa Aleksanterin auktoriteetin 

perillinen ja valloittavansa samat alueet, kuin Aleksanteri teki. Tällöin kyseessä on imitaatio. 

Comparatio Alexandria tulisi käyttää silloin, kun vertailun suorittaa jokin kolmas tekijä. Eli 

jos joku ulkopuolinen kirjoittaja on tehnyt vertauksen henkilöstä X (esimerkiksi Kaarlesta) ja 
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vertaa tätä Aleksanteri Suureen. Vertailun ei tarvitse myöskään aina olla suoraa vertailua siitä, 

mitä yhteistä Aleksanterilla ja vertailunkohteella on, vaan on mahdollista esimerkiksi vertailla 

Aleksanterin saavutuksia muiden hallitsijoiden tekoihin. Mahdollisia esimerkkejä imitaatiosta 

ja komparaatiosta ovat esimerkiksi seuraavanlaiset kysymykset: ”Miten Julius Caesar vertasi 

itseään Aleksanteriin”, ”Oliko mongolien imperiumi suurempi saavutus, kun Aleksanterin 

imperiumi”, tai hyvin kärjistetty kysymys ”Oliko Konstantinus Suuri moraalisesti parempi 

ihminen, kuin Aleksanteri Suuri”. Vertailulla on useita syitä, joiden takana on usein jokin 

poliittinen agenda. Esimerkiksi roomalaisten tapauksessa vertailua saatettiin harrastaa, jotta 

vertailun kautta pystyttiin korostamaan Rooman valtakunnan ylivertaisuutta.78 Vertailuntekijä 

määritteli sen, oliko kyseessä imitaatio, vai komparaatio. 

Erityisesti Roomassa Aleksanteriin vertailu tuntui olevan suosiossa. Pompeiuksen sanotaan 

jopa matkineen päänasentoja ja hiustyylejä sekä nimesi kaupunkeja itsensä mukaan. Lisäksi 

hänen lisänimensä Magnus kääntyy kirjaimellisesti suomen sanaksi Suuri. Pompeiuksen 

ystävää (myöhempää kilpailijaa) Julius Caesaria taas puolestaan verrattiin Makedonian 

kuninkaaseen antiikin kuuluisan kertojan Ciceron toimesta. Myös Marcus Antonius harrasti 

itsensä vertaamista suureen kuninkaaseen. Myöhemmin myös katollinen kirkko toteutti samaa 

vertailua hovisaarnaajien kautta, jotka ylistivät paavin asemaa kristillisessä yhteiskunnassa.79 

Rooman valtakunta ei kuitenkaan säilynyt ikuisesti, mutta sitä paljon pidemmälle selvisi 

Aleksanterin jäljittely. Euroopassa se oli suosiossa aina 1800-luvulle asti.80 Uudella ajalla 

erityisesti esille nousi aikakauden taide, jota on vielä paljon nähtävillä nykyaikana erilaisissa 

museoissa ja yksityiskokoelmissa. Aikakauden rikkaat halusivat tuottaa uutta taidetta, ja 

samalla kartuttaa heidän kulttuurista varallisuuttaan. Uudenajan mestariteosten tekijät 

ammensivat inspiraationsa ja aihelähteensä antiikin mytologiasta ja sen suurista sankareista. 

Tämän takia kaikissa suurissa eurooppalaisissa museoissa on lähtökohtaisesti jotakin teoksia, 

joissa symboliikka antiikista on läsnä. 

Erityisen suosituksi aiheeksi kuvataiteessa nousi makedonialainen kuningas, jonka hallitseva 

narratiivi oli kuva valistuneesta yksinvaltiaasta, johon aikalaisihanteet oli helppo heijastaa.81 

Bavarialainen historioitsija Johannes Aventinus kirjoitti vuonna 1533 että Aleksanteri Suuri on 

tutumpi kansalle, kuin heidän kuninkaansa ja keisarinsa. Tämä myös koski sitä osaa kansasta, 
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jotka eivät osanneet lukea.82 Väitöksen todenperäisyyttä en lähde sen enempää 

argumentoimaan, mutta totean sen, että Aleksanterin hahmon tunteminen tuli olla Euroopassa 

korkealla, jotta tämän kaltaisia toteamuksia voitiin tosissaan tehdä. 

Kuvataiteen suosittuja Aleksanteri-aiheita olivat Issoksen taistelu, Aleksanterin ja Diogeneen 

kohtaaminen, Aleksanteri Akhilleuksen tai Persian kuningas Kyyroksen haudalla, Aleksanterin 

saapuminen Babyloniin, Roksanen ja Aleksanterin hääjuhlat sekä Aleksanterin tapaaminen 

Dareioksen äidin Sisygambiksen tai Jerusalemin ylipapin kanssa. Näitä kuvataiteen aiheita 

tilasivat erityisesti hallitsijat ja muut korkea-arvoiset henkilöt, jotka pyrkivät samaistumaan 

Aleksanteriin. Luultavasti myös Sala Paolina -huoneessa paavillisen propagandan yksi piilevä 

syy lienee olleen halu samaistua jollain tasolla Aleksanteri Suureen. Olkoon se sitten 

saavutusten, tai muiden keinojen kautta. 83 

Näiden taustoitus kappaleiden tarkoituksena on ollut luoda konteksti, jonka kautta 

perehdymme Sala Paolina -huoneen sisältöön. Kontekstin luonnissa on selkeäksi tullut se, että 

Aleksanteri Suuri on 1500-luvun aikalaislasien läpi katsottuna ollut valtava tekijä. 

Makedonialainen kuningas on vaikuttanut aikalaishallitsijoihin ja aikalaiset itse ovat halunneet 

liittää itseänsä Aleksanterin tarinaan. Tavallisen kansan keskuudessa Aleksanteri oli noussut 

jonkinlaiseksi kulttuuri-ikoniksi ja tätä kautta esimerkiksi paavi Paavali III koki ilon tunteita 

siitä, että hän pystyi nimensä kautta liittämään itsensä antiikin tarunhohtoiseen kuninkaaseen. 

Tämä ilmeni muun muassa paavin toteuttamassa arkkitehtuurissa, sekä hänen 

nuoruudenaikansa kirjeissä. Kontekstin jälkeen on aika käyttää tätä aikakausilinssiä itse 

huoneen tulkintaa ja pohdittava sitä, mitä mahdollisia maailmankuvia huoneen sisälle on 

mahtunut sekä heijasteltava huoneen ikonografiaa että pohdittava mitä kaikkea huone sisältää. 

Ennen tarkempaa perehtymistä Aleksanteri freskoihin käyn kuitenkin läpi huoneen historiaa ja 

sisältöä kokonaisuudessaan. Tarkoituksena on etsiä huoneen sisältä jotakin, joka voisi viitata 

freskoihin ja samalla avartaa meille sitä, miksi Aleksanteri on valikoitunut huoneen aiheeksi 

sekä mitä freskot mahdollisesti meille kertovat. 
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3.0 Castel Sant’Angelo ja Sala Paolina-huone 

3.1 Castel Sant’Angelo 

Castel Sant’Angelon tarina alkaa antiikin Roomasta ja sen yhdestä menestyneimmästä 

keisarista, eli keisari Hadrianuksesta. Rakennuksen alkuperäinen käyttötarkoitus oli toimia 

keisarin hautapaikkana, eli mausoleumina. Inspiraationsa rakennus haki toisesta antiikin 

Rooman keisarista, Augustuksesta. Tarkemmin sanottuna Augustuksen mausoleumista, johon 

keisari ja hänen sukunsa oli haudattu Rooman valtakunnan kukoistuksen aikana. Vuonna 139 

valmistuneen rakennuksen nimi ja symbolinen tarkoitusperä muuttui 500-luvun lopulla 

raivonneen ruton myötä. Rutto oli erityisen paha ja tarinan mukaan rutto loppui vasta kun 

Hadrianuksen mausoleumin päälle ilmestynyt arkkienkeli Mikael laittoi lopun rutolle. Tästä 

tarinasta polveutuu mausoleumin uusi nimi, eli Pyhän Mikaelin linnake. Myöhempinä 

vuosisatoina mausoleumi muutettiin linnakkeeksi ja paavien suojaksi mahdollisten 

vihollishyökkäysten varalta. Paavali III:lle linnake oli tullut viimeistään tutuksi vuonna 1527, 

kun vasta tähän aikaan kardinaalina ollut Alessandro Farnese oli suojassa Kaarlen joukkoilta 

silloisen paavi Klemens VI:n seurassa.84 

Sac di Roman jälkeen paavi Paavali III sai jonkinlaisen mahdollisen symbolisen palautumisen 

Castel Sant’Angelosta tapahtuneesta häpeästä (eli siitä, että kirkon merkkihenkilöt joutuivat 

pakenemaan linnakkeen suojiin) vuoden 1536 karnevaalien aikana. Karnevaalikulkue ohitti 

Castel Sant’Angelon, jossa paavi oli sijoittunut linnakkeen parvekkeelle, josta hän tervehti 

karnevaali kansaa. Tarkoitusperänä tällä oli yhdistää antiikin hahmoja paaviin itseensä.85 

Joidenkin lähteen mukaan Castel Sant’Angelon merkitys olisi ollut niin suuri, että paavi olisi 

säilyttänyt linnakkeessa sekä Aleksanteri Suuren, että apostoli Paavalin luita. Jäänteet olisivat 

oletettavasti sijainneet holvissa, jonka koristelu olisi ollut Aleksanteri aiheista. Tätä 

mahdollista holvia olisi koristanut kertomus siitä, miten Aleksanteri Suuri oli polvistunut 

juutalaisen ylipapin edessä. Kertomukseen oli liitettynä latinankielinen teksti Omnes Reges 

Servient Ei, eli käännettynä: kaikki kuninkaat palvelevat häntä.86 

Paavali III:n aikana linnakkeen sisäinen ulkonäkö muokattiin ja linnakkeesta tuli Paavalin 

henkilökohtainen paavillinen residenssi. Loogisesti tämä myös tarkoitti sitä, että linnakkeen 

sisäisen tilankäytön tuli heijastaa paavin arvovaltaa sekä henkisesti että maallisesti. Tämän 
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tehtävä suotiin italialaiselle taiteilijalle Perino Del Vagalle.87 Perinon aikaisempia teoksia oli 

noin vuonna 1529 valmistunut karkeasti suomennettu Jättiläisten Kaatuminen. Teos kuvaa 

antiikin Kreikan mytologiaa ja sitä, miten Olympian jumalat päihittävät antiikin Kreikan 

Titaanit. Huone, jossa teos sijaitsi, toimi hetken aikaa Kaarle V:n valtaistuinhuoneena ja fresko 

toimikin vertauskuvana keisarin voitoista protestanttisuutta vastaan. Symboliikka ja 

ikonografia oli ollut läsnä Perinon töissä jo ennen taiteilijan siirtymistä Paavali III:n 

palvelukseen.88 Perino Del Vaga edusti uutta renessanssitaiteen suuntaa maneeria (englanniksi 

mannerism). Kyseessä oli taiteensuunta, joka erkaantui niin sanotusta Korkea Renessanssista, 

jota esimerkiksi Michelangelo ja Rafael edustivat.89 Tyyli oli levinnyt Italiaan 1500-luvulla ja 

Perino Del Vaga oli yksi tyylin pioneereista Italiassa ja erityisesti Roomassa.90 

Spekulaatiota on olemassa siitä, mikä Perino Del Vagan todellinen kokonainen osuus linnan 

töissä on olemassa. Esimerkiksi on esitetty, että italialainen Pirro Ligorio olisi työskennellyt 

Del Vagaa suuremman osuuden Castel Sant’Angelossa, mutta varmaa tietoa ei ole syntynyt. 

Varmaa on kuitenkin, että molempien tekijöiden kädenjälki näkyy huoneen nykyisessä 

olomuodossa91 Marco Pino taas puolestaan maalasi Sala Paolina -huoneen Aleksanteri aiheiset 

kattofreskot Perino del Vagan piirustuksien mukaan. Loppujen lopuksi tässä työssä kreditoin 

suurimman osan huoneen sisällöstä Perino del Vagan ja hänen assistenttiensa työksi. Tämä 

johtuu siitä, että tarkempi perehtyminen tekijään ja hänen vaikutukseensa asunnon sisällöstä ei 

tunnu itselleni relevantilta. Tämä johtuu siitä, että huoneen suunnitteluvaiheessa 

huoneenaiheessa luultavasti vaikutti eniten taiteentilaaja, eli Paavali itse. Olihan paavi jo 

osoittanut taitonsa taiteen ja arkkitehtuurin valjastamisessa propagandan nimissä useampaan 

kertaan Rooman kaupungin sisällä. Lisäksi on tiedossa, että Paavali III itse majoittui usein 

Sala-huoneistoissa, joten huoneen ulkonäössä konsultoitiin paljon itse paavia.92 Yksi tärkeä 

elementti uudessa suunnittelussa oli Sala Paolina -huone. Huoneen tarkoituksena oli toimia 

vastaanottohuoneena, jossa paavi tapasi vieraitansa. Huoneen aiheeksi tulivat Aleksanteri 

Suuri ja Apostoli Paul.93 
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3.2 Diskriptio huoneesta 

Itse Sala Paolina -huone edustaa erinomaisesti oman aikansa taidesuuntia 

mahtipontisuudessaan. Huone on koristeltu lattiasta kattoon asti ja kultaisen värin käyttöä ei 

voi olla huomaamatta huoneeseen astuttaessa. Huoneen kultaisen värin lisäksi ensimmäisenä 

huoneeseen astuttaessa silmään pistävät seiniä koristavat lukuisat Aleksanteri Suuri aiheiset 

freskot ja lattiaa koristava suuri paavillinen vaakuna. Vaakunaa vastapäätä keskellä kattoa on 

Pietarin Taivasten valtakunnan avaimet. Taivasten valtakunnan avaimilla on katollisessa 

kirkossa suuri symbolinen merkitys. Katolisen kirkon traditiossa pyhälle Pietarille oli annettu 

avaimet, joilla katollista kirkkoa hallittiin. Tässä korostui myös Pietarin rooli Rooman piispana, 

jolle tulevina vuosisatoina symbolisesti avaimet annettiin Pietarin jälkeen. Eli tiivistetysti tämä 

tarkoittaa sitä, että tulevat Rooman paavit olivat Pietarin seuraajia. Tämä taas tarkoitti sitä, että 

paavi oli kristillisen maailman johtaja ja Pietarin seuraaja.94 

Katollisen kirkon tärkeimmät suuntalinjat tekstitettiin kirjallisessa muodossa 1900-luvulla 

paavi John Paul II:n toimesta. Kirjassa tuodaan esille hyvin se, mihin paavin valta kirkossa 

perustui. Kohdassa 882 todetaan seuraavaa: Paavi, Rooman piispa ja Pietarin seuraaja, ”on 

ikuinen ja näkyvä lähde piispojen ja uskovaisten yhtenäisyydelle.”. Lisäksi vedoten paavin 

asemaan Kristuksen käskynhaltijana (joka perustuu jatkumoon Pietarista) paavilla on täysi, 

ylivertainen ja universaali kontrolli ja valtuus Kirkosta, jota paavi saa halutessaan harjoittaa 

ilman minkäänlaista vastustusta muilta katollisen kirkon jäseniltä.95 

Pietarin taivasten valtakunnan avaimet ovat yksi paavillisen vallan perustan kulmakiviä. 

Avaimet toistuvat muissakin töissä, jotka Perino del Vaga on suunnitellut Paavali III:lle. 

Avaimet esimerkiksi näkyvät del Vagan työssä Avainten luovutus pyhälle Pietarille. Tässä 

teoksessa illustroidaan sitä, miten valta siirtyy Pietarista Kristukseen ja Kristuksesta itse 

korkeimpaan, eli kristilliseen jumalaan. Avainten käyttö Sala Paolina -huoneessa juurtuu tästä 

samasta ideologiasta, eli paavillisestä vallanoikeutuksesta. Freskojen keskelle ikään kuin 

sulautuneena –mutta kuitenkin olennaisella paikalla– on kuva keisari Hadrianuksesta, ikään 

kuin tiedostaen linnakkeen alkuperäisen käyttötarkoituksen. Todellinen syy tähän 

Hadrianuksen kuvaan lienee kuitenkin paavi Paavali III:n halu esittäytyä antiikin keisareiden 

auktoriteetin jatkumona Roomassa, kuten hän oli jo useasti muissa projekteissaan ilmaissut. 

                                                           
94 Gamrath 2007, 87. 
95 VATICAN, Catechism of the Catholic Church, Paragraph 4, 
https://www.vatican.va/archive/ENG0015/__P2A.HTM (luettu 11.12.2022) 
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Hadrianusta vastapäätä huoneessa sijaitsee arkkienkeli Mikaelin kuva, joka on mitä 

luultavimmin viittaus linnakkeen syntytarinaan keskiajalta. 96 

Paavi Paavali III:n kirkolliseen nimeen tehdään viittaus huoneessa. Huoneessa sijaisevien 

ovien päälle on teetätetty freskoja, joiden aiheina on apostoli Paavali. Nämä freskot kuvaavat 

apostoli Paavalin elämän tärkeimpiin vaiheisiin kuuluneita elämänkohtia. Apostoli Paavali 

aiheiset freskot eivät kuitenkaan ole huoneessa erityisessä huomiossa, eivätkä huoneen 

avainpaikoilla. Tämä rooli on säästynyt Aleksanteri aiheisille freskoille sekä mielestäni 

Mikaelin97 että Hadrianuksen98 kuville. Hadrianuksen ja Mikaelin kuvat nousevat esille 

erityisesti, koska ne sijaitsevat omien päätyseiniensä keskellä ja sommittelun takia ne jäävät 

eniten esille, jos jokaista seinää ajatellaan niin sanotusti yksittäisinä teoksina. 

Kuvien lisäksi huoneen katon rajaa kiertää latinankielinen teksti. Teksti suomentuu 

raakaversiona seuraavaan muotoon: ”Se (kaikki), joka ennen tämä linnan sisällä on 

luhistunutta, kulkukelvotonta ja saastaista, se näyttäytyy nyt paavi Paulus III:n rakentamana, 

kunnostamana ja koristamana järkähtämättömänä lujana, tarkoituksenmukaisen 

käyttökelpoisena ja viehättävän hienostuneena.”99 Varsinaisesti tästä tekstistä ei ole tulkittavaa 

huoneen sisällön kannalta muuta, kuin se, että paavi otti ylpeyttä huoneen uudelleen 

rakennuksesta. Lisäksi tekstissä korostetaan sitä, miten kaikki oli rapistunutta ja saasteista 

ennen Paavalin omaa työpanosta huoneessa. Tavallaan teksti myös korostaa niitä hyveitä, joita 

paavi itse tekstin perusteella arvosti: tarkoituksenmukaisuutta, käyttökelpoisuutta ja samalla 

hienostuneisuutta. Tekstissä ei kuitenkaan ole mitään helposti lähestyttävää itse freskojen 

sisältöön, eivätkä ne esimerkiksi tue mitään tiettyä kuvien luoman maailmankuvan tulkintaa. 

Tekstit ovat ehdottoman mielenkiintoisia, mutta itse tämän tutkimuksen kannalta ne eivät anna 

meille osviittaa siitä, miksi huoneessa on käytetty Aleksanteria. Todellisuudessa teksti ei viittaa 

mitenkään huoneen mihinkään tiettyyn aiheeseen, vaan yleiseen kehitykseen, jota Rooman 

kaupunki oli kokenut Alessandro Farnesen paaviuden aikana. 
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Sala Paolina -huoneen seiniä koristaa Aleksanteri Suuri aiheiset suuret seinä freskot.100 Näiden 

freskojen aiheina ovat makedonialaisen kuninkaan elämän vaiheet, joita tulisi katsoa 

kronologisessa järjestyksessä, jotta freskojen välittämä tarina kulkisi tarkoituksenmukaisesti. 

Ensimmäinen huoneen fresko on Aleksanteri asettamassa Homeroksen opetukset. Freskon aihe 

kertoo siitä, miten Aleksanteri Suuri asetti Homeroksen opetukset suojaan sarkofagiin. 

Seuraavassa freskossa Aleksanteri Suuri leikkaa Gordionin solmun. Gordionin solmuun liitetyn 

tarinan mukaan se, joka ratkaisee solmun päätyisi maailman kuninkaaksi.101 Legendan mukaan 

Aleksanteri kohdattuaan tämän haasteen turhautui ja lopulta leikkasi solmun auki 

miekallaan.102 Tästä tarinasta juurtuu kuvanaihepiiri, joka on muun muassa esiintynyt myös 

kirjallisuudessa, kuten suosituissa Aleksanteri romaaneissa. Gordionin solmun jälkeen 

Aleksanterin matka jatkuu Persiaan, jossa hän kohtaa Dariuksen perheen. Dariuksen perhe ei 

ollut Aleksanterin Persian valloituksen aikana vain yksi matkan varrella sattuneista 

tapahtumista, vaan perheen vangitseminen oli Aleksanterin suurimpia saavutuksia. 

Aleksanteriin liitetyissä tarinoissa, kuten Pseudo-Kallistheneksen Aleksanteri romaanissa, 

kohtaamisesta on luotu romanttinen kuva. Tarinasta on syntynyt olennainen osa Aleksanterin 

tarinaa. Tämä tarina tuodaan Sala Paolina -huoneessa esille seinämaalauksessa Dariuksen 

perhe Aleksanterin edessä.103 

Viimeisissä kahdessa freskossa kuvataan seuraavaa: Aleksanteri palauttaa Hefaistionin ja 

Krateroksen välit sekä Aleksanteri siunaa kaksitoista alttaria Olympian jumalille.104 

Ensimmäinen näistä tarinoista juontuu Aleksanteriin liitetystä tarinasta, jossa Aleksanterin 

kaksi läheistä ystävää, Hefaistion ja Krateros, ajautuvat keskinäiseen riitaan. Tämän riidan 

ratkaisijana ja moderaattorina toimi Aleksanteri Suuri itse.105 Viimeisessä aiheessa on 

todennäköisesti havainnollistettu tarina siitä, miten Aleksanteri Suuri oli vihdoin armeijoinensa 

kanssa saapunut maailman rajalle. Aleksanterilla ei ollut enää vihollisia, joita valloittaa, eivätkä 

hänen joukkonsa enää omanneet voimia, joilla uusia valloitettavia maita olisi löytynyt. 

Aleksanteri oli saapunut oman maailmansa rajalle. Tämän tiedostettuaan Aleksanteri pystytti 

kaksitoista alttaria Olympian jumalten kunniaksi ja siunasi sekä uhrasi jokaisella niistä.106 
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Lattiatasosta päänsä nostettuaan on mahdollista nähdä lisää Aleksanteri aiheisia freskoja. 

Freskot toimivat samalla tavalla, kuin niiden seinällä sijaitsevat vastikkeet. Katossa sijaitsevat 

teokset ovat sijoitettu kronologiseen järjestykseen, joka seinäteosten kaltaisesti kertoo tarinan 

Aleksanterin elämästä. Freskojen tarina lähtee liikkeelle siitä, miten Aleksanteri Suuri 

matkoillaan päätyi Jerusalemin kaupunkiin ja samalla kohtasi juutalaisen ylipapin. Katon kaksi 

ensimmäistä freskoa kertoo tästä kohtaamisesta Aleksanterin ja Jerusalemin välillä. Seuraavat 

kaksi freskoa kuvaavat sitä, miten hellenistinen kuningas poltti oman saaliinsa sekä miten 

Aleksanteri vei valloituksena itään ja taisteli Intian kuningas Porusta vastaan. Viimeisessä 

kahdessa freskossa kuvataan sitä, miten Aleksanteri rakensi laivansa ja sitä, kuinka Aleksanteri 

saapui Babyloniaan.107 

 

4.0 Aleksanteri kattofreskot ja Sala Paolina huoneen muu sisältö. 

Aleksanteri läsnäolo Sala Paolina -huoneessa on selkeä. Kysymykseksi jää kuitenkin se, miten 

freskon aiheita tulisi tulkita niiden symboliikan ja tarkoitusperän kautta. Erityisesti 

heijastettuna 1500-luvun tilanteeseen ja siihen kontekstiin, joka luotiin konteksti osuudessa. 

Aikaisemmassa aihepiirin tutkimuksessa täyttä konsensusta ei ole onnistuttu luomaan, vaan 

teorioita on syntynyt useampia. Yksi tunnetuimmista tulkinnoista on saksalaisen tutkijan 

Richard Harprathin esittämä tulkinta. Tulkinnan mukaan kaikki huoneen tärkeimmästä 

sisällöstä olisi sidottu osaksi paavi Paavali III:n elämää. Tarkemmin sanottuna kyseessä olisi 

referenssejä ja tietynlaisen Aleksanteri imitaation kautta luotuja mielikuvia, joissa 

makedonialainen kuningas liitettäisiin katollisen kirkon päämieheen taiteen kautta. Tulkinta 

tulee esille hänen kirjassaan Papst Paul III, als Alexander der Grosse  (1978), jota viittaan 

perustuen Charles Hopen ja Loren Partridgen kirja-arvosteluihin, jotka koskevat tätä kyseistä 

kirjaa.108 Esitetyissä tulkinnoissa kuitenkin esiintyy joitain ongelmia, mutta yleinen konsensus 

on, että Aleksanteri freskojen kautta pyrittiin luomaan linkki antiikin kahden merkittävän 

henkilön sekä itse paavin välillä.109 

4.1 Aleksanteri kattofreskot 

Kattofreskojen aloituspiste on myös se sama piste, josta usein huoneen analyysi alkaa. Tämä 

osittain johtunee siitä, että teoksessa näkyy parhaiten huoneen sisältämä symboliikka ja sen 
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implikointi. Teos kuvaa sitä, miten Aleksanteri Suuri kohtasi Jerusalemin ylipapin kaupungin 

muurien ulkopuolella.110 Tarinallisesti freskon aihe sai alkunsa Flavius Josephuksen Jewish 

Antiquities historigrafiasta.111 Historiagrafiassa Aleksanteri Suuri kohtaa juutalaisten ylipapin, 

eli Jadduan. Kohtaaminen ei kuitenkaan ole tavallinen tarina siitä, miten Aleksanteri tapasi 

paikallisen johtajan. Aleksanteri kohtasi luonnollisesti useita paikallisia johtajia 

valloituksiensa aikana, mutta nyt kyseessä oli kuitenkin niin sanottu pyhä tapaaminen.112 

Josephuksen version mukaan Aleksanterin ja ylipapin tapaaminen kulki suurin piirtein 

seuraavanlaisesti: Ylipappi Jaddua poistui kaupunkinsa muurien suojasta ja kohtasi 

Aleksanterin niiden ulkopuolella. Tunnistettuaan papin pyhyyden (koska Aleksanteri oli 

tarinan mukaan nähnyt aikaisemmin unta tästä papista ja tämä samainen pappi oli unessa 

rohkaissut Aleksanteria valloittaman Persian) Aleksanteri lopulta ei ryöstänyt kaupunkia, vaan 

astui kaupunkiin sisään ja uhrasi juutalaisten jumalalle.113 

Tarina itsessään on täyttä fiktiota ja sen tarkoituksena oli korostaa Jerusalemin merkitystä. 

Kyseessä oli osa ilmiötä, jossa kaupungit –joilla ei ollut varsinaisesti mitään tekemistä 

makedonialaisen kuninkaan kanssa– liittivät itsensä osaksi Aleksanterin saagaa. Tämä 

päämäärä saavutettiin väärentämällä kirjeitä ja tarinoita, joiden mukaan Aleksanteri olisi 

vieraillut kaupungeissa ja noteerannut erityisesti, miten tämä kyseinen kaupunki oli merkittävä 

ja pyhä.114 Lopulta tästä kehitetystä tarinasta syntyi niin merkittävä, että se löysi tiensä aiheeksi 

useampaan taidekuvaan sekä painatetuksi paavi Paavali III:n toimesta pronssisiin riipuksiin.115 

Aihe oli varmasti paavi Paavalin III:n mielestä mieluinen, joten tämä itsessään olisi riittänyt 

olemaan syy aiheen valinnalle. 

Mitä fresko sitten kertoo meille tämän aikakauden maailmankuvasta ja paavin tavoitteista? 

Ensinnäkin se kertoo meille Aleksanterin merkityksestä tähän aikaan. Aiheena Aleksanteri on 

helppo yhdistää nimen kautta paaviin, mutta se ei tarkoita, että kyseessä on ainoa syy, minkä 

takia teoksessa on valittu aiheeksi Aleksanteri. Kuten todettua, Aleksanterin painovalta oli 

humanistisen ajan Euroopassa valtava ja kirkkohenkilöt tiedostivat tämän sekä Paavalin 

tapauksessa jonkin sortin ihannointia luultavasti oli olemassa. Kuvan sisälle on saatettu lisätä 
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ylimääräistä symboliikkaa ja aikakauden valtataistelua (ja luultavasti näin onkin tehty). 

Symboliikan kautta kyseinen kuva voidaan laittaa aikakausikontekstiin, jossa Aleksanteri Suuri 

olisi verrannollisesti paavi Paavalin kilpailija Kaarle V, kun taas paavia itseään loogisesti 

edustaisi ylipappi, jonka henkinen seuraaja paavi roolillisesti oli. Jos tilanne todella on tämä, 

niin mitä kuvan tilanne kertoisi meille työn teetättäjän maailmankuvasta olisi seuraavaa: 

Paavali olisi niin sanotusti Kaarlen yläpuolella. Tämä perustuu siihen, miten kuvassa 

Aleksanterin ja ylipapin kuvan sisäinen valta tasapaino on luotu. Aleksanteri on sommiteltu 

kuvan keskeisimmäksi henkilöksi, mutta samalla hän on polvillaan ylipapin edessä. Tämä 

vähintäänkin on eleenä suurta kunnioitusta osoittava teko, jollei jopa suoranainen 

myöntyminen ylipapin auktoriteetin edessä. Jos kuvassa esiintyy symbolisesti todella Kaarle, 

niin on freskon välittävä sanoma todella vahva. Kaarle on maallisena henkisen edessä 

polvillaan. Symbolistisesti teko olisi erityisen mielenkiintoinen myös siksi, että keisari Kaarle 

itse harvoin kumartui paavin edessä.116 

Kyseessä ei olisi ensimmäinen kerta, kun Paavali III taiteensa kautta pyrkinyt luomaan tätä 

valta-asetelmaa. Paavali III oli tuonut saman viestin jumalan edustajan ja maallisten 

kuninkaiden ja keisarien asemasta –asemasta, jossa paavi on muiden yläpuolella–. Vatikaanissa 

sijaitseva Sala Regia -huoneen suunnittelussa esille olisivat tulleet nämä sama teemat paavin, 

keisarien ja kuninkaiden välisestä valta-asettelusta. Huoneeseen oli suunniteltu useita 

historiallisia tapahtumia, joiden tarkoitusperänä oli vahvistaa juuri katollisen kirkon johtajan 

asemaa verrattuna maallisiin johtajiin. Esimerkkejä muun muassa olisi haettu antiikin Rooman 

keisarista ja hänen suhteestaan paavi Sylvester ensimmäiseen, sekä Aleksanteri Suuren 

suhteesta ylipappiin, joka toteutui myös Sala Paolina -huoneessa. Sala Regia ei valmistunut 

Paavali III:n aikana, mutta huoneen aiheiden lähtökohtainen idea oli jo saavutettu ennen 

Paavali III menehtymistä. Maallisen ja henkisen välisestä dynamiikasta löytyy kenties Sala 

Paolinan tärkein sanoma. Mitä kuvan oma tulkintani sanoo, on se, että maallinen valta on 

henkisen vallan ja jumalan edessä mitättömyys. Jopa Aleksanteri Suuri, kaikkien kuninkaiden 

kuningas, tiesi tämän Jerusalemin ylipapin edessä ja heittäytyi tämän jalkojen eteen 

osoittaakseen kunniaa ylipapille ja tämän edustamalle jumaluudelle. Joten miksei myös 1500-

luvun ruhtinaiden tulisi polvistua paavin edessä, joka on ylipapin hengellinen seuraaja.117 
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Syitä tälle sanomalle olisi monia. Ensinnäkin se sopisi yhteen kirkon narratiivin kanssa siitä, 

miten paavi on kristuksen maallinen edustaja ja kristikunnan suurin auktoriteetti. Lisäksi se 

palvelisi paavien sen hetkistä kristillisen maailman kontekstia, joka oli kamppailu maallisia 

hallitsijoita vastaan, johon kirkko selkeästi oli menettänyt otteensa, kuten Kaarlen tapauksessa. 

Nyt taiteen ja historian kautta perustellaan sitä, miksi paavin asema verrattuna muuhun 

kristikuntaan tulisi olla absoluuttinen. Jopa Aleksanteri Suuri, teidän (hallitsijoiden) ihailun 

kohteenne, tiedosti sen. Ja huoneen käyttötarkoituksen takia, eli vastaanottohuoneen, myös 

Paavalin vieraat saattoivat nyt tiedostaa sen taiteen myötä. Erityisen painavan tästä sanomasta 

tekee se, että Rooman kaupunki oli ryöstetty vuonna 1527. Täysin ilman provokaatiota tämä 

tapahtuma ei alkuansa saanut. Ranskan joukot lyötyään keisari Kaarlen 30 000 sotilaan armeija 

luonnollisesti odottivat saavansa korvauksen uhrauksistaan. Näin ei kuitenkaan käynyt. 

Logististen ongelmien takia sotilaiden maksuissa oli ongelmia ja viivästyksiä. Tästä 

närkästyneet sotilaat päättivät ottaa itse oman palkkionsa ja he suuntasivat kohti Roomaa. 

Loppujen lopuksi kaupungista syntyi rauniokaupunki, jossa tuhannet menettivät henkensä. 

Taiteen kautta oli tärkeää painottaa, että maallisen ja henkisen välinen valtakuilu ei ollut 

kadonnut, vaikka paavillisen ylivallan doktriini oli varmasti saanut tästä kuolettavan 

kolauksen.118 

Todellinen hyöty tästä teoksesta kuitenkin liittyi mielestäni identiteettien ja propagandan 

tasolle. Maailmankuvallisesti sen ehdottomasti voi tulkita paavin ylivallan absoluuttisuuden 

kannalta, mutta kuten paavia käsittelevässä kappaleessa todettiin, Paavalilla itsellään ei ollut 

mitään vääriä mielikuvia siitä, mitkä hänen todelliset vaikutuskeinonsa verrattuna Kaarlen 

kaltaisiin itsevaltioihin olivat. Eli eivät käytännössä yhtään mitkään. Propagandan ja 

identiteettien kautta teos kuitenkin toimii. Tämän kautta paavi Paavali pystyi liittämään omaan 

identiteettiinsä Aleksanteri Suuren tarinan sekä kristinuskon varhaisenajan keskeisiä 

henkilöitä. Kyseessä oli mielestäni humanistisen ajan tapaan pyrkimys liittää itsensä 

aikakauden merkkihenkilöihin, eikä esimerkiksi suora narratiivinen kertomus Alessandro 

Farnesen elämästä Aleksanterin kautta. Seuraavassa freskossa kuvataiteen päähenkilöt säilyvät 

samoina, eli Aleksanteri ja ylipappi. Tällä kertaa aiheena on Aleksanterin vierailu Jerusalemin 

temppelissä.119 

Tämän kyseisen freskon tarina pohjautuu samaisesta kirjallisesta lähteestä, kuin aikaisemman 

freskon aihe. Nyt Aleksanteri on kuitenkin jo saapunut kaupungin temppelin sisälle ja vallan 
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asettelu on kuvassa sama, kuin aikaisemmassa. Aleksanteri on jälleen polvistunut jumalan ja 

tilanteen henkisyyden edessä. Luotu symbolinen mielikuva säilyy samankaltaisena, kuin se 

aikaisemmassa freskossa on. Pääpisteenä työssä on paavillinen ylivaltuus verrattuna muuhun 

kristikuntaan.  Erityisesti juutalaisille tämä Aleksanterin vierailu temppelissä oli tärkeä aihe 

keskiajalla. Tämä johtuen siitä, että Aleksanterin kohtaaminen ylipapin ja Jerusalemin 

temppelin kanssa sitoo Aleksanterin osaksi heprealaisten tarinaa.120 Miten tämä sitominen 

tapahtuu, on seuraavasti: Aleksanterin saavuttua temppeliin kuninkaalle luetaan Danielin 

kirjasta nuoresta kuninkaasta, jonka kohtalona on hallita koko maailmaa. Tämä taas tulkitaan 

tarinaksi siitä, miten makedonialainen kuningas valloittaisi Persian.121Tämä tarkoittaa 

juutalaisten näkökulmasta kahta asiaa: Aleksanterin tulevaisuus on ennustettu juutalaisten 

jumalasta ja samalla Aleksanteri sidotaan tiukasti osaksi juutalaisten traditiota sekä osaksi 

juutalaisten kansantarinaa.122 Danielin kirja on luonteeltaan apokalyptinen ja tulevia 

tapahtumia ennustava kirja. Kirja on kirjoitettu noin 600-luvulla ennen ajanlaskua. Eli kauan 

ennen Aleksanterin aikaa.123 

Varhaiskristityille tämä tarina oli myös tärkeä. Ensinnäkin Danielin kirja kuuluu heprealaisen 

raamatun kaanoniin. Kirja on yksi vanhan testamentin vaikutusvaltaisimmista kirjoista. Näin 

ollen se myös on osana kristityn raamatun ennustuksia.124Antiikin ajoista (siitä miten kristityt 

ovat tulkinneet tämän tarinan Aleksanterista Jerusalemin temppelissä) on selvinnyt ainakin 

kaksi kirjallista tulkintaa. Toisen niistä on tehnyt Hippolytus (170–236) ja jälkimmäisen 

Jerome (347–420). Heidän tulkinnoissaan Aleksanterin tarina tulkitaan hyvin pitkälti 

samankaltaisesti, kuten juutalaiset lähteet sen tekivät. Aleksanterin triumfi idässä oli ennustettu 

ja toteutuva, koska näin oli tapahtuva. Kristityille tämä ennustuksen tulkinta ja toteutuminen 

oli tärkeää, koska se todisti raamatulliset ennustukset todeksi. Aleksanteri Suuri oli ennustettu 

vanhassa testamentissa, joten myös muut ennustukset olivat tosia. Jumalan sana oli todistettu. 

Tarina oli tehokas keino todistaa se, miten kristilliset ennustukset olisivat toteen tulevia, vaikka 

kristinuskoa ei vielä Aleksanterin aikana ollut edes olemassa.125 

Kaikki kristilliset tulkitsijat eivät suhtautuneet täysin lempeästi juutalaisten osuuteen tarinassa. 

Konstantinopolin arkkipiispanakin toiminut 300-luvun lopulla vaikuttanut John Chrysostom 
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tulkitsi Danielin kirjan ennustusten kertovan siitä tuhosta, jonka juutalaiset tulisivat kokemaan 

Aleksanterin jälkeen. Tässä tulkinnassa taustalla piili doktriini siitä, että juutalaiset olivat 

menettäneet asemansa valittuna kansana, ja että kristityt olisivat nyt uusi valittu kansa.126 

Tulkinnallisista eroista riippumatta, on mielestäni yksi asia selvä. Se, että Aleksanterin tarina 

sitoutuu kristillisiin ennustuksiin Danielin kirjan kautta. Siksi en näkisi mitään syytä sille, 

etteikö freskon kahdeksi aiheeksi voitaisi valita tarina Danielin kirjasta pelkästään tarinan 

merkittävyyden takia. Tietenkin freskojen syvyyttä lisäisi suuresti se, jos niiden sisälle olisi 

piilotettuina vertauskuvia ja ennustuksia siitä, miten Paavali III:n toimesta lopulta kaikki 

kristilliset maalliset hallitsijat lopulta kumartuisivat kristinuskon ja kristuksen maanpäällisen 

edustajan edessä ja miten Paavali tulisi lopulta valloittamaan idän. Toisaalta freskojen 

ikonografiset maisemat eivät tarvitse tämän kaltaista ylimääräistä syvyyttä. Freskojen sanoma 

on jo sellaisenaan suuri. Freskot kertovat uskonnon alkutarinoita, joilla on aikaisemmin 

perusteltu kristillisten ennustusten toteen tulemista. Lisäksi jo itse vallanasettelu, joka luodaan 

tietynlaisella Comparatio Aleksandrilla, välittää todella merkittävän näkemyksen: paavi on 

henkisenä tekijänä keisareiden ja kuninkaiden yläpuolella. Nämä tekijät jo itsessään tekevät 

näistä kahdesta freskosta paavillisen propagandan riemukaaria. 

Kahden ensimmäisen kattofreskon jälkeen kuvataiteen symboliikka ja vertauskuvallisuus 

vähintäänkin vaikeutuu, jos ei täysin katoa. Tämä johtuu siitä, että kuvista katoaa yksi 

tärkeimmistä allegorioista, eli ylipappi. Ylipapin ollessa kuvissa on helppoa todeta se, että 

teoksissa on olemassa niin sanottu spirituaalinen aspekti, johon Paavalia pystyttiin helposti 

rinnastamaan. Tämän ylipapin kautta pystytään myös tutkimaan ylipapin asemaa verrattuna 

muihin kuvassa esiintyviin hahmoihin, johon pitkälti aikaisemmat tulkinnat ovat perustuneet. 

Nyt kuitenkin tilanne todella vaikeutuu. 

Jerusalemin temppelistä seuraavat freskot ovat Aleksanteri polttamassa saalistaan127 sekä 

ensimmäistä freskoa vastapäätä sijaitseva Aleksanteri taistelemassa Kuningas Porusta 

vastaan128. Teoksia on mahdollista tulkita useampaan suuntaan ja liittää niitä 

aikakausikontekstein perustelemalla. Esimerkiksi Harprathin tulkinnan mukaan nämä 

molemmat freskot liittyvät paavi Paavali III:n elämään ja ambitioihin. Harprathin tapauksessa 
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ensimmäinen näistä kahdesta freskosta on symbolinen veto siihen, miten Paavali pyrki 

toteuttamaan kirkollista reformia.129 

Viesti sinänsä olisi mutkia suoristelemalla hyvinkin pätevä ja aikalaiskontekstissa kirkon 

kannalta elintärkeä. Siinä missä italialaiset ruhtinaat kiistelivät omista eduistansa, sekä 

Rooman valtakunnan perinnöstä, oli pohjoisemmassa syntynyt liike, joka lopulta muokkaisi 

katollista kirkkoa pysyvästi. Martti Lutherin johdolla protestanttinen reformi kirkko hajotti 

eurooppalaisen kristinuskon yhtenäisyyttä. Lutherin käsityksen mukaan tärkeintä uskossa oli 

usko, eikä erilliset hurskauden osoitukset herraa kohtaan. Eikä kristillinen herra suinkaan ollut 

Lutherin opetusten mukaan rankaiseva jumala, jota katollinen kirkko oli korostanut esimerkiksi 

anekaupassaan. Pelkkä usko jumalaa kohtaan oli riittävää, eikä paavi suinkaan ollut 

koskematon.130 

Katollisen kirkon sisällä syntynyt reformi on itsessään moniosainen kehityskaari, jonka 

tuloksena kirkko heikkeni. Lutherin ideoita ei aluksi otettu kirkon sisällä vastaan positiiviseen 

sävyyn ja Lutheria usein kyseenalaistettiin hänen opeistaan. Lopulta tilanne johti Lutherin 

erottamiseen kirkosta paavi Leo X:n toimesta.131 Martti Luther kuitenkin osoittautui katollisen 

kirkon suureksi harmiksi taitavaksi vastustajaksi, joka myös osasi symboliikan ja osoitti muun 

muassa sen vertaamalla itseään apostoli Paavaliin. Kun Lutherin kunto alkoi pettämään 

neljänkymmenen vuoden jälkeen, tulkitsi Luther kärsimyksensä olevan isku itse paholaiselta. 

Aivan kuten apostoli Paavali oli tehnyt, kun apostolin oma terveys oli alkanut heikentyä.132 

Martti Luther pystyikin vertaamaan taisteluaan paavillista kirkkoa vastaan siihen samaan 

taisteluun, jota apostoli Paavali oli käynyt. Apostoli Paavali itse oli protestanttisesta kannasta 

katsottuna puhunut juuri niistä samoista aiheista, kuin Martti Luther teki, kun apostoli itse oli 

debatoinut aikalaisiaan vastaan.133 Vertauskuva on mielenkiintoinen, koska se näyttää meille, 

ettei apostoli Paavalin nimeen ollut syntynyt mitään paavillista yliasemaa. Samaa symboliikkaa 

ja vertauskuvia käyttivät myös kirkon vastustajat. Tämän takia mahdollisesti Sala Paolina -

huoneen aiheet muistuttivat sitä, että sen sisäiset aiheet tulisi liittää juuri katolliseen kirkkoon 

ja Paavali III:een. Reformille oli siis tarvetta vain jo senkin takia, että Martti Lutherin johdolla 

katollinen kirkko oli kokenut kovan iskun. Kuten seuraavankin kuningas Porusta koskevan 
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freskon kohdalla, pelkkä tarve ei kuitenkaan riitä perustelemaan kuvan sisäisiä vertauskuvia 

meille. 

Porusta koskevan kuvan on tulkittu aikaisemmin olevan muun muassa symbolinen kuva siitä, 

miten Englannin kuningas Henrik VIII tuomittiin kirkolliseen pannaan paavin toimesta. 134 

Jälleen kerran aikakauden kannalta merkittävä, sekä tarpeellinen, viesti paavillisen instituution 

kannalta. Tästä tulkinnasta syntyy kuitenkin ongelma: teorialle ei ole esitetty mitään kirjallista 

lähdettä, eikä huoneessa mikään teksti, tai muu aihepiiri viittaa freskojen viittaavan juuri kirkon 

reformiin sekä Englannin kuningas Henrikkiin.  

Esimerkiksi turkkilaisten sulttaani Suleiman toi omassa taiteessaan hyvin esille sen, miten 

symboliikan ja taiteen kautta pystyttiin luomaan vaatimuksia politiikassa ja 

arvovaltakysymyksissä. Lisäksi sulttaanin toimet suoritettiin tavalla, jolla tulevat sukupolvet 

pystyvät argumentoimaan symboliikan ja allegorioiden viittaavan juuri tiettyihin asioihin. 

Aivan päinvastaisesti kuin Sala Paolina -huoneessa ja kuningas Porusta koskevassa teoksessa. 

Parhaita esimerkkejä tästä käytetyssä symboliikasta, jota on huomattavasti vaikeampaa olla 

noteeraamatta, on esillä sulttaanin Venetsialaisessa päähineessä. Parhaiten tämän symboliikan 

selittää Necipoglu Gulru artikkelissaan “Suleyman the Magnificent and the Representation of 

Power in The Context of Ottoman-Hapsburg-Papal Rivalry”, joka ilmestyi The Art Bulletin -

aikakausilehdessä. Artikkelissa käsitellään näiden kolmen toisiaan tasapainottavan voiman 

välistä joukkotappelua nimenomaisesti taiteen kautta. Tutkittavana teoksena on sulttaanin 

hankkima venetsialainen päähine, eli kruunu. 

Päähine on merkittävä, koska asusteena se on yhdistelmä useammasta elementistä, joiden 

tulkitaan olevan symbolisia viittauksia ja allegorioita. Ensinnäkin kruunussa näkyi paavillisen 

tiaran ulkonäkö. Lisäksi tähän pohjaratkaisuun lisättiin seuraavaa: keisari Kaarlen mitre-

kruunu, Hapsburgien paraatikypärät (jotka olivat itsessään symbolisia viittauksia antiikin 

jatkumoon) sekä islamilaisten omat motiivit. Tämän kaiken yhdistelyn takana oli symbolinen 

halu kyseenalaistaa Kaarlen vaade Caesarin tittelistä sekä samalla haastaa paavin valtaa 

Euroopassa. Syy siihen, miksi juuri kruunu valittiin tähän symboliseen haasteeseen, piilee 

eurooppalaisessa kulttuurissa. Siinä missä turkkilaisten kulttuurissa kruunuilla ei ollut 

varsinaisesti mitään suurta virkaa, oli tilanne täysin eri Euroopassa. Euroopassa kruunut nähtiin 

vallan legitimoivana voimana. Suleimanin kruunun ikonografinen relevanssi oli kuitenkin 

nopeasti menetetty, eikä kruunu enää edes ollut sulttaanin omistuksessa 1550-luvulla. Lisäksi 
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Suleiman ja Kaarle olivat solmineet rauhan vuonna 1547, joten Ottomaanien imperiumin takaa-

ajaminen oli pysähtynyt ainakin hetkellisesti. Kuitenkin kruunua voidaan tulkita Suleimanin 

ilmoituksena hänen pyrkimyksestään hallita Euraasialaista maailmaa. 135 

Kruunussa lisäksi tehtiin tietoisia symbolisia tekoja, joita ei voitu jättää huomiotta. Ensinnäkin 

kruunu konseptina itsessään ei merkinnyt turkkilaisten maailmassa mitään. Kyseessä oli 

puhtaasti eurooppalainen ajatusmaailma. Eurooppalaisille kruunu tarkoitti vallan symbolia, 

kun taas muslimeille se oli vain yksi esine muiden seassa. Venetsialainen kruunu kyllästytettiin 

symboliikalla, joka koski nimenomaisesti sitä koskevaa tarkoitusperää. Eli vaikutusta paaviin 

ja keisariin. Sala Paolina -huoneessa samankaltaista selkeää symboliikkaa ei käytetty (lukuun 

ottamatta ylipaavin ja Aleksanterin välistä valta-asettelua). Missään teoksessa ei ole symbolista 

viittausta Englannin kuninkaaseen, tai idän valtakuntien hallitsijoihin. Jos freskoissa kuningas 

Porukseen olisi liitetty symbolisesti elementtejä, jotka viittaisivat kuningas Poruksen oleva 

sulttaani Suleiman, niin voisimme todeta turvallisemmin teoksen viittaavan tulevaan 

idänvalloitukseen. Näin ei kuitenkaan ole ja joudumme tyytymään pelkkiin tulkintoihin, joihin 

on vaikea luoda mitään varsinaista substanssia. Tulkinnat ovat lopulta pelkkiä tulkintoja. 

Muitakin teorioita huoneen sisältämästä sanomasta on olemassa: Loren Partridgen Richard 

Harprathia koskevassa arvostelussa todetaan, että kyseessä ei ole laisinkaan referenssi Paavali 

III:n elämään ja sen kulkuun. Partridgen mukaan freskot olisivat kyllä sidoksissa toisiinsa ja 

itse paaviuteen. Loren Partridgen näkemyksen mukaan kaikki kattoteokset pikemminkin 

sitoutuvat jo aikaisemmin useasti esille tulleeseen imperiumin konseptiin ja kaipuuseen tätä 

imperiumia kohtaan. Imperiumiin, joka esiintyi Danielin kirjan ennustuksissa. Imperiumiin, 

joka lopulta yhdistäisi lännen, valloittaisi idän ja asettaisi maailman vihdoinkin valmiiksi 

kohtaamaan toinen tuleminen. Freskoissa tämä kaipuu esiintyisi seuraavasti: Ensimmäiset 

kaksi freskoa, joissa esiintyy ylipappi, liittyvät kyllä paavin asemaan ja freskojen allegoriat 

liittyvät paaviin ja Kaarle V:een, mutta niiden taustalla vaikuttivat myös konsepti kristitystä 

imperiumista, joka valmistuisi kristuksen toista tulemista varten.136 

Näin ollen seuraavat kaksi freskoa –saaliin polttaminen ja kuningas Poruksen kohtaaminen– 

eivät olisi vertauskuvia paavin taistelusta protestanttisuutta vastaan, vaan kaipuu kristitystä 

yhteisöstä ja sen triumfista kristinuskon vastustajia vastaan. Tässä lähestymistavassa saaliin 
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polttaminen tulkitaan rauhaneleenä, jonka tarkoituksena on symboloida kristittyjen 

valloituksen lopullista tavoitetta, eli rauhaa. Tämä tulkinta tehdään, koska saaliin polttaminen 

on nähty historiallisesti symbolisena rauhaneleenä. Taistelu kuningas Porusta vastaan palvelisi 

tätä freskojen sisäistä narratiivia, koska se symboloi toivottua taistelua ja ristiretkeä itää 

vastaan, jonka kärjessä taistelisivat kristityt joukot. Ongelma on kuitenkin sama, kuin 

Harprathin kohdalla. Varsinaista suoraa erehtymätöntä symboliikkaa ei teoksissa luoda. Näitä 

tulkintoja ei ole loppujen lopuksi mahdotonta tehdä ja osa niistä voi olla oikeita. Mahdotonta 

on kuitenkin todentaa nämä tulkinnat oikeiksi, ilman kunnollisia lähteitä, kuten esimerkiksi 

säilyneitä kirjeitä, tai muita kirjallisia lähteitä. 137 

Näkökulma saaliin polttamisesta ja rauhasta ei tunnu kaukaiselta ottaen huomioon rauhan 

merkityksen katolliselle ja kirkolle sekä erityisesti paaville renessanssin aikakautena. Rauhan 

ja yksimielisyyden saavuttaminen kristikunnassa oli paaveille tärkein tehtävä kirkon ja 

Euroopan sisällä renessanssin aikana. Tavoitteellisesti rauhankäsite katollisessa kirkossa 

tarkoitti rauhaa Euroopassa, Euroopan valtioiden välistä vihanpitämättömyyttä sekä elämää 

ilman turkkilaisten asettamaa uhkaa Eurooppaa vastaan. Listatut tavoitteet eivät sinänsä 

kuulosta eurooppalaisesta näkökulmasta katsottuna mahdottomilta tavoitteilta, joiden taakse ei 

olisi mahdollista yhdistää Euroopan kristittyjä, sillä Euroopan kannalta rauha sen sisällä olisi 

vahvistanut Euroopan asemaa verrattuna turkkilaisiin. Ongelma oli kuitenkin se, miten 

katollinen kirkko ja paavin asema suhtautui tähän rauhan ja yksimielisyyden saavuttamiseen. 

Kirkon toimesta tavoitteena rauha ja yksimielisyys tuli saavuttaa paavillisen ylivallan 

tunnistamisen kautta ja yhden instituution taakse tukeutumisesta. Kyseessä oli jälleen 

esimerkki siitä, miten katollinen kirkko sen retoriikassa suhtautui sen asemaan kristikunnassa. 

Tämän asennoitumisen kanssa nousevien kansallisvaltioiden hallitsijat taas näkivät useita 

ristiriitoja. Kuitenkin rauhan ja yksimielisyyden saavuttaminen kristikunnan sisällä oli paavien 

tärkeimpiä tehtäviä, joten kuvataiteessa tätä tavoitetta varmasti tuotiin esille. Esitetty teoria 

saaliin polttamisesta on oman näkemykseni mukaan sitoutunut aikakauden paavillisiin 

odotuksiin ja kirkkoinstituution luomaan kulttuuriin, jossa paavin asema on keskellä 

eurooppalaista kristikuntaa. Toisaalta tämä sama kulttuuri vaikeutti sekä rajoitti Paavali III:n 

mahdollisuuksia innovoida katollista kirkkoa ja muuttaa sen sisäisiä struktuureja.138 
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Richard Harprathin tulkinnallisen näkemyksen mukaan viimeiset kaksi freskoa sitoutuvat 

paavi Paavali III:n elämään allegorioina, jotka myös kuvaavat Paavalin omaa elämää. 

Ensimmäisestä näistä (Aleksanteri rakentaa laivansa) vertauskuva syntyy, koska Harprathin 

tulkinnan mukaan teos on allegoria siitä, miten paavi itse valmistautui Ottomaanien 

laivastolliseen uhkaan.139 Kuten Loren Partridge toteaa, ”on nyt Harprathilla olemassa jokin 

visuaalinen referointi pointti”, jolla oletettu allegoria luodaan. Lorenin teoria taas on se, että 

kyseessä on referenssi itse katollisen kirkon rakentamiseen ja sitoutuminen osaksi isompaa 

kuvaa kristillisestä maailmasta, joka on toistuvaa Lorenin puheissa. Kirkkovaltion kannalta 

sekä itseasiassa koko Italian kannalta, Ottomaanien läsnäolo oli tunnettu. Italialaisessa 

julkisessa diskurssissa turkkilaiset kuvattiin kristikunnan arkkivihollisena. Paavi Paavali III 

itse referoi tähän uhkaan omassa puheessaan vuoden 1542 kirkolliskokouksessa ja siihen 

miten: ”vihollisemme Turkki ei koskaan levännyt” sekä miten ”se odotti oikeaa hetkeä 

toimeenpanna suunnitelmansa”. Lisäksi paavina Paavali III oli aloittanut uransa vahvistamalla 

alueensa puolustus infrastruktuuria turkkilaisia vastaan.140 

Rooman kaupungin puolustusrakennelmia pyrittiin uudistamaan 1530- ja 1540-luvuilla 

Paavalin aloitteesta –johon varmasti oli vaikuttanut suuresti turkkilaisten uhan lisäksi muisto 

kaupungin ryöstöstä Kaarlen joukkojen toimesta–. Suurimmillaan näiden uudistuksien 

tarkoituksena oli rakennuttaa Rooman kaupunkia ympäröivä puolustusstruktuuri, joka koostui 

moderneista muureista, joiden tarkoituksena oli torjua moderneja tykkejä. Tämä uusi 

rakennusstruktuuri olisi korvannut aikaisemmat muurit, joiden alkuperä oli antiikin Roomasta. 

Mittava rakennusurakka jäi lopulta kuitenkin suunnittelun tasolle, koska Vatikaanilla ei 

yksinkertaisesti riittänyt varoja niin mittavan rakennusprojektin toteuttamiseen. Lopulta vain 

tyydyttiin uudistamaan Vatikaanin oma puolustus ja varsinaisen Rooman kaupungin 

puolustusuudistukset jäivät rajallisiksi. Jos Aleksanteri freskojen yksi piilevä sanoma oli 

korostaa ja muistuttaa roomalaisia siitä, miten Paavali varautui turkkilaisten uhkaa vastaan, 

niin freskojen riskinä oli yhtälailla muistuttaa siitä, miten Paavali oli epäonnistunut täyttämään 

hänen alkuperäisen tavoitteensa. Sen sijaan, että koko Rooman kaupunki olisi päivitetty 

moderneilla puolustuskeinoilla, vain Vatikaanin alue lopulta sai sotilaallisia uudistuksia, josta 

taas yksittäinen fresko voi helposti muistuttaa Rooman kansalaisia. Erityisen herkän tilanteesta 

–eli että Rooman kaupungin puolustusuudistukset jätettiin tekemättä niiden alkuperäisessä 

skaalassa– teki se, että Rooman kaupungin tavallinen kansa oli jo aikaisemmin halunnut 
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irrottaa kirkkohallinnon erilliseksi kaupungin hallinnosta. Luultavimmin päätös vain vahvistaa 

Vatikaanin puolustusta loi eriarvoisuutta Rooman asukkaiden keskuudessa ja vahvisti 

aikaisempia tunteita Vatikaanin ja Rooman kaupungin hallinnon irtaannuttamisesta.141 

Narratiivisellisesti kuitenkin teoria Ottomaanien uhkaan reaktiosta sopii hyvin. Jos huoneen 

salattu teema todella on olla viittaus Alessandro Farnesen elämään, niin on vaikea löytää yhtä 

hyvää viittausta laivaston rakentamiseen, kuin Farnesen toimet turkkilaisen merellisen uhan 

torjumiseksi. Tulkinnassa kuitenkin luodaan omanlainen ennakko-oletus tiedostamalla se, että 

freskoissa on olemassa jokin tietty ikonografinen narratiivi, jonka paavi itse on halunnut luoda. 

Mitä tarkoitan tällä, on se, ettei kuvasta itsestään (eikä mistään muustakaan huoneessa 

sijaitsevasta elementistä) ole mahdollista saada tätä tulkintaa irti ilman, että luo oman ennakko-

oletuksen siitä, mitä huoneen freskot kertovat. Loppujen lopuksi kuvat ovat sitä, mitä ne meille 

päällimmäisesti antavat: kuvia Aleksanteri Suuren elämästä. Tosin tämä ei kuitenkaan tarkoita 

sitä, että freskot eivät olisi propagandistisia luonteeltaan. Emme vain pysty todentamaan kuinka 

syvälle propaganda kulkee näissä tapauksissa. 

Viimeisessä kattofreskossa aiheena on Aleksanterin saapuminen Babyloniaan. Tapausta on 

kuvitettu merkittävänä kohtauksena Aleksanterin elämässä. Tämä johtuu siitä, että kyseessä oli 

ensimmäinen kerta, kun Aleksanteri kohtasi kunnolla Persian ylimystösuvut ja Persian 

johtavat. Samalla se merkitsi myös Aleksanterin Persian valloituksen loppua, koska Darius oli 

pääosin jo päihitetty. Kronologisesti freskon aihe sopii hyvin. Se kertoo huipentuman idän 

valloitukselle, josta koko freskosarjan tarina kertoo. Mielestäni se on riittävän hyvä syy valita 

tämä tarina kyseisen freskosarjan viimeiseksi osaksi. Se sopii aiheeltaan freskojen 

lopetukseksi. Tämä on itselleni loogisempi selitys freskon olemassaololle, kuin esimerkiksi 

anekdootti Paavalin omista ambitioista.142 

4.2 Aleksanteri seinäfreskot 

Kattofreskojen lisäksi Aleksanteri on esillä myös huoneen seinillä. Aleksanteri seinämuraaleja 

on olemassa yhteensä viisi. Kattovastineidensa tavalla niiden tarinat juurtuvat Aleksanterin 

elämänvaiheista ja kuninkaan auran ympärillä gravitaatiossa elävistä myyttisistä tarinoista. 

Freskojen aiheet ovat sommiteltu kronologisesti. Ne alkavat kolmesta freskosta ja siitä, miten 

Aleksanteri asettaa Homeroksen opetukset suojaan, miten Aleksanteri leikkaa Gordionin 

solmun ja lopulta kohtaa vastustajansa Dariuksen perheen. Jälkimmäisissä kahdessa freskossa 
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aiheena ovat Aleksanterin ystävät Hefaistion ja Krateros, sekä Aleksanterin pystyttämät 12 

alttaria Olympian jumalille. Mitä näistä seinäfreskoista voimme sitten tulkita? 

Esimerkiksi ensimmäinen fresko, jossa Aleksanteri sijoittaa Homeroksen opetukset 

sarkofagiin, voisi hyvin olla viittaus paavin saamaan humanistiseen koulutukseen, joka 

varmasti vaikutti Paavali III:een vielä tämän noustua paaviksi vuosikymmeniä hänen 

koulutuksensa jälkeen. Gordionin solmun leikkaaminen voi käyttötarkoituksen mukaan 

tarkoittaa symbolisesti kahta asiaa. Sen voi tulkita merkitsevän Aleksanterin tapauksessa 

ennakoivan tulevaa idän valloitusta (koska legendan mukaan solmun ratkaisijasta tulisi uusi 

Idän hallitsija), tai kenties hiukan modernimmalla tulkinnalla eleen symbolinen arvo voi 

tarkoittaa sitä, että jokin ongelma ratkaistaan laatikon ulkopuolisella ajattelulla. Yksi 

vaihtoehto on se, että ehdotetaan jotain radikaalia vastausta, jolla ongelma ratkaistaan ja 

Gordionin solmu niin sanotusti katkaistaan. Riippuen siitä, millä lähestymistavalla huonetta 

käsitetään, on mahdollista yhdistää nämä kaksi (sekä kaikki muutkin seinäfreskot) osaksi jotain 

tiettyä narratiivia. Gordionin voi esimerkiksi viitata tulevaan idän valloitukseen osana 

imperiuminkäsitettä, tai siihen miten paavi ratkaisi protestanttisuuden ongelman luomalla 

uuden jesuiittaveljesjärjestön, joka puolusti katollista kirkkoa uskonpuhdistuksen aikana. 

Kaikista näistä freskoista on mahdollista vetää jonkinlainen linjaus, jonka kautta huoneen 

freskojen allegoriat, symboliikka ja sen luoma maailmankuva voidaan perustella teosten 

liittyen joihinkin tiettyihin aiheisiin, kuten esimerkiksi Paavali III:n omiin saavutuksiin. 

Perustelu on mahdollista tehdä tavalla, joka on uskottava ja monella tapaa loogisia. Ongelmana 

kuitenkin on se (kuten jo useasti todettu), että varsinaisia kirjallisia –tai edes kuvallisia– 

todisteita ei ole olemassa, tai niitä ei ole löytynyt. Siispä teorioita esittäessä luodaan 

tietynlainen oma Gordialaisen solmu. Huoneen sisältämän sanoman tulkinnassa käytetään 

kuvainnollisesti miekkaa, joka katkaisee narun, eli varsinaisten kirjallisten lähteiden puutteen. 

Miekka tässä tapauksessa on suuremman narratiivin luonti, johon visuaaliset lähteet (eli itse 

teokset) sovelletaan. Tämän Gordialaisen solmun takia en näe mielekkääksi, tai totuuden 

mukaiseksi, spekuloida tarkempaa huoneen luomaa maailmankuvaa sekä pohtia jokaisen 

teoksen merkitystä osana yhtä tässä tapauksessa luotua narratiivia. Teoriat saattaisivat hyvinkin 

olla oikeita, mutta niitä olisi lähes mahdotonta todistaa todeksi. Samalla syyllistyisin 

ikonografian isoimpaan ongelmaan, eli oletukseen siitä, että olisin kykenevä samaistumaan 

aikalaisten maailmankuvaan. 
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Kaikki huoneen suhteen ei kuitenkaan ole täysin menetettyä ja voimme tulkita siitä aikakauden 

maailmankuvaa erityisesti heijastettuna huonetta aikakauden kontekstiin. Lähtökohtana on se, 

että huonetta tulisi tulkita propagandana, vaikka emme välttämättä voi todentaa mihin suuntaan 

huoneen propaganda meidät vie. Tämä johtuu taiteen luonteesta 1400- ja 1500-luvuilla. 

Kyseisenä aikana taidetta ei pidetty taiteena samaan tapaa, kuin se nykyään käsitetään. Siinä 

missä singulaarinen termi taide nykypäivänä tarkoittaa jotain taidetta, joka heijastelee 

taiteilijoiden omia tunteita ja arvoja, oli tilanne 1500-luvulla hyvin erilainen. Taiteen sielu ei 

syntynyt 1500-luvulla taiteilijoiden omasta maailmankatsomuksesta, vaan taideteokset 

syntyivät taiteilijoiden suojelijoista (englanniksi patron) ja heidän taidetarpeistaan. Tämä 

heijastui itse taideteoksiin ja taide enemmänkin kertoi taiteen tilaajista, kuin niiden tekijöistä.143 

Jos taiteen sisäinen tarkoitus eroaa tällä tavoin verrattuna siihen, miten nykypäivänä taide 

käsitetään (eli katsauksena taitelijan sielunmaiseman sisään), niin eroja on olemassa myös 

taiteen tulkitsijoiden välillä. Nykyään taidetta katsoessa voidaan pohtia esimerkiksi sen 

yhteiskunnallisen kantaaottavuutta tai puhtaasti sen kauneuden kannalta. Renessanssin aikana 

tilanne oli erilainen. Aikalaisille oli itsestään selvää, että taideteokset olivat funktionaalisia 

objekteja. Näihin objekteihin taas oli puolestaan kyllästetty symboliikkaa ja ikonografiaa. 

Symboliikka ja allegoriat oli haettu historiallisista traditioista ja käsitteistä, kuten esimerkiksi 

tässä tapauksessa Aleksanteri suuresta.144 

Aikakautena useimmat suurimittaiset taideteokset luotiinkin jotain tiettyä tarkoitusta varten. 

Olkoon se sitten uskonnollinen, sosiaalinen, poliittinen, tai poikkeuksellisesti itseilmaisullinen. 

Taiteeseen iskostettiin sukusymboleita, kuten aikaisemmassa piazza Campidoglion (aukio, 

jonka kautta Paavi III liitti itsensä antiikin keisareihin ja Aleksanteri Suureen) kohdalla jo 

huomasimme. Oletettavasti myös taiteen katsojat tiedostivat näiden symboleiden olemassa 

olon.145 

Yksi tunnettua ja taiteessa heti nähtävistä vertauskuvista on teosten sisäinen sommittelu. 

Esimerkiksi Leonardo da Vincin kaikille varmasti tutussa seinämaalauksessa Viimeinen 

ehtoollinen on kuvan keskimmäinen henkilö eroteltu teoksen muista henkilöistä sommittelun 

avulla ja sijoittamalla Jeesus kuvan keskelle, kun taas muut kuvan hahmot tavallaan kuin 

rakentuvat Jeesuksen ympärille. Samaa tekniikkaa käytetään Sala Paolina -huoneen freskoissa, 

kun pohditaan Aleksanterin asemaa verrattuna muihin taideteosten hahmoihin. Symboliikan ja 
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teosten sisäisten sommitteluiden lisäksi (eli miten teoksen hahmot ovat sommiteltu) on tärkeää 

tiedostaa aikakauden konteksti. Vaikka teoksissa taiteen formaaliset ominaisuudet olisivat 

helposti tunnistettavissa, eli esimerkiksi niiden uskonnollinen aspekti, niin silloinkin on 

mahdotonta ymmärtää taiteen kaikki sisäiset teemat ja aiheet ilman, että teoksia sijoitetaan 

niiden aikakauden kontekstiin.146 Huone on tulkittava nimenomaisesti sen propagandistisesta 

luonteesta käsin. En näe mitään syytä sille, että paavi Paavali III, joka oli jo todistanut 

aikaisemmin osaavansa käyttää taidetta ja symboliikkaa hyödykseen, olisi yhtäkkiä lopettanut 

taiteen hyödyntämisen omassa agendassaan. Taide oli tähän aikaan liian hyödyllinen keino, 

etteikö huoneeseen olisi sisäistetty allegorioita ja symboliikkaa. Huoneessa on oltava 

käsitykseni mukaan kaksoismerkityksiä. 

Mikä nämä kaksoismerkitykset ja huoneen sisimmäiset tarkoitusperät sitten mahdollisesti 

ovat? Alustavasti huone on tulkittava kokonaisuutena. Se mielestäni tarkoittaa sitä, että jos 

huoneessa sijaitsee edes muutama allegoria ja symboliikka, jonka voimme todeta lähes 

varmuudella, tarkoittaa se sitä, että huoneen muutkin teokset ovat osa huoneen propagandistista 

luonnetta. Tämä johtuu siitä, että kyseessä on kokonaisuus, joka koetaan katsojien toimesta 

nimenomaisesti kokonaisuutena. Tämä tarkoittaa sitä, että jos edes yksi huoneen freskoista 

liittyy johonkin tiettyyn allegoriaan, niin todennäköisesti loput huoneesta myös mielletään 

tähän mielikuvaan. Mielestäni huoneen pääsyynä on nimenomaisesti liittää Aleksanterin nimi 

ja tarina osaksi kirkon tarinaa ja erityisesti osaksi Paavali III:n aikaisempaa nimeä, eli 

Alessandro Farnesea, kuten jo aikaisemmissa tutkimuksissa on todettu. Nuorena opiskelijana 

paavi Paavali III oli hyvin kiintynyt Rooman kaupunkiin ja antiikin Kreikan perintöön. Eräässä 

paavin nuoruusajan kirjeessä nuori Paavali referoi itseään ”Aleksanteri Roomalaiseksi”.147 

Kyseinen kirje on mielenkiintoinen, koska se avaa meille nuoren Alessandro Farnesen 

mielenkuvaa. Alessandro Farnese itse tekee tässä referoinnissa kaksi asiaa. Ensinnäkin 

Alessandro identifioituu selkeästi Roomaan ja Rooman kaupunkiin. Tämä selittää sitä, miksi 

paavina Paavali III koki niin tärkeäksi Rooman valtakunnan jatkumon ja siihen identifioinnin, 

joka näkyi hänen muissa projekteissaan. 

Lisäksi tuleva paavi Alessandro Farnese tahallisesti viittaa itseensä Aleksanterina, eikä 

Alessandrona. Tästä voimme tulkita, että paavi Paavali III oli nuoruudessaan ottanut 

Aleksanteri Suuren tarinan osakseen itseään edes jollain tasolla. Vähintäänkin hän oli ylpeä, 

että hän pystyi liittämään nimensä kautta itsensä paljon kuuluisampaan kaimaansa. Tätä 
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tulkintaa tukee Farnesen toinen nuoruusajan kirje Lorenzo de’ Medicille. Tässä kirjeessä nuori 

paavi osoittaa tyytyväisyyttä siihen, että hänen nimensä kautta Alessandron oli mahdollista 

yhdistää itsensä Aleksanteri Suureen. Samaan Aleksanteriin, joka oli roolimalli roomalaisten 

suurmiehille, kuten Pompeius Suurelle, Julius Caesarille, Augustukselle ja Trajanukselle.148 

Toinen huoneen iso anti on ylipapin ja Aleksanterin välinen vallanasettelu. Freskoissa ei ole 

mitään epäselvää näiden kahden henkilön välisessä vuorovaikutuksessa. Aleksanteri on toki 

kuvan keskeisin henkilö, mutta makedonialainen kuningas on myös kuvattu polvillaan 

osoittamassa kunniaa ylipapille. Historiantutkijoiden keskuudessa tilanteesta on luotu häilyvä 

konsensus: Aleksanteri kuvaa keisaria ja ylipappi taas Paavalia. Tämä ei ehkä ole huoneen 

kantava teema, mutta allegorioiden kannalta merkittävä aihe. Huoneessa tuodaan esille 

paavillisen ylivallan vallanoikeutus. Huone propagandistinen arvo on myös tulkittava 

paavillisen ylivallan kannalta, johon sitoutuu Aleksanteri Suuri sekä Euroopan kristillinen 

yhteisö. 

Yksi merkittävä tulkinta, joka huoneesta on tehtävä, sitoutuu Paavali III:n koulutukseen, sekä 

aikakauden käsityksestä sanaa kunnia kohti. Nykypäivän kunniakäsite erottuu paljolti siitä, 

miten Farnesen aikana kunnia sanana käsitettiin. Humanistien käsitys kunniasta juontui 

kreikkalaisesta ja roomalaisesta perinteestä. Perinteestä, jonka mukaan kunnia on jotain, jota 

aktiivisesti haetaan omien tekojen kautta.149 Renessanssin aikakauteen tullessa kunnian käsite 

oli jo paisunut sisällyttämään sotilaallisten saavutusten –jotka olivat tärkeitä antiikissa ja 

keskiajalla– lisäksi sukujuuret, julkisen roolin ja varakkuuden. Kunniaa pyrittiin kasaamaan ja 

suojelemaan parhaansa mukaan, koska kunnia määritteli ihmisten sosiaalisenarvon. Kyseessä 

ei ollut konsepti, joka olisi rajoittunut tiettyyn yhteiskunnan luokkaan, vaan se läpäisi koko 

yhteiskunnan alkaen aina kuninkaasta kaupungin seppään asti.150 

Farnesen noustua paaviksi uuden kristikunnan johtajan kunnia koostui ensinnäkin tietysti 

hänen asemastaan paavina, mutta lisäksi myös hänen klassisesta koulutuksestansa sekä 

Farnese-suvun asemasta. Paavali III oli jo tietoinen kunnian tärkeydestä hänen 

yhteiskunnanasemansa kannalta jo nuorempana ja sama tietoisuus jatkui hänen 

kardinaaliaikoinansa ja se lopulta ulottautui aina Alessandron paaviuteen asti. Esimerkkinä 

tästä se, miten paavi Paavali III:ta tavattaessa oli noudatettava protokollaa, joka oli hänen 
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tittelinsä arvoinen. Yksi tapa ilmaista paavin aseman arvoa oli esimerkiksi suudella paavin 

jalkoja.151 

Paavien ja kirkon sosiaalinen narratiivi kunniasta ja siihen liitetyistä tekijöistä näkyi myös 

taiteessa ja arkkitehtuurissa. Tälle ilmiölle (eli tietynlainen varakkuuden ja kunnian 

osoittaminen) on olemassa nimi, eli Magnificenza (karkeasti suomennettuna loisteliaisuus). 

Kyseessä oli tietynlainen taiteen suojeleminen, jolla varakkaat pystyivät keräämään itselleen 

sosiaalista pääomaa nimenomaisesti taiteen ja arkkitehtuurin kautta.152 Magnificenzan (latinan 

sanasta magnum facere, eli jonkin suuren tekeminen) legitimoivat aspektit tiedettiin hyvin 

Italiassa ja tämän takia useat valtiomiehet harrastivat taiteen ja arkkitehtuurin kautta haettua 

sosiaalista pääomaa.153 

Paavali III:n projekteista erityisesti kolme on jättänyt jälkeen meille sen, miten paavi käytti tätä 

taiteen muotoa. Näitä ovat vuoden 1536 karnevaalit, Campidoglion uudelleenrakennus ja Sala 

Paolina -huone Castel Sant’Angelossa. Nämä projektit seuraavat yhtä suurta ”kaavaa”.  

Jokaisessa niistä paavi on identifioitu antiikin suurhenkilöihin ja vielä tärkeämmin kaikissa 

näistä projekteista ilmenee Renovatio Romae154 sekä työssäni useasti esille noussut 

Imperium.155 

Sala Paolinan ohella tärkeitä tekeleitä paavin toimesta olivat Campidoglio aukion uudelleen 

suunnittelu ja vuoden 1536 karnevaalit. Campidoglion ja karnevaalin esimerkit eivät sinänsä 

sitoudu mitenkään tämän työn tutkimuskohteeseen, mutta ne tästä riippumatta osoittavat 

kuinka paavi Paavali III osasi käyttää viihdettä hyödykseen ajaessaan omaa agendaansa.  Kuten 

jo mainittua, niistä molemmat osoittivat paavillisen maailmankatsomuksen maailmankuvaa. 

Tosin edelleen mainittavaa on myös se, että Paavalilla itsellään ei ollut vääristyneitä kuvia 

suhteessa siihen, mitkä kirkkovaltion oikeat mahdollisuudet uudelleen rakennuttaa Rooman 

keisarikunta kirkkovaltion alaisuudessa. Sala Paolina -huoneen ohella nämä työt tulisikin ottaa 

nimenomaisesti propaganda projekteina, joiden taka-ajatuksena on ollut kerätä paavillista 

kunniaa. Tästä tietoisuudesta kertoo esimerkiksi se, miten kirkkovaltio otti vastaan keisari 

Kaarlen, kun keisari vieraili kaupungissa 1536. Paavi joutui nöyrtymään keisarin edessä.156 
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Vuoden 1536 karnevaalit olivat monella tapaa perinteiset karnevaalit. Rooman kaupunkilaiset 

pukeutuivat värikkäisiin asuihin ja maskeihin esittäen eriluokan edustajia, kuten aatelisia, 

pappeja ja nunnia.  Castel Sant’Angelon katolta ammuttiin ilotulituksia ja Rooman kansalaiset 

pääsivät nauttimaan ensimmäistä kertaa juhlallisuuksista sitten vuoden 1527 Rooman ryöstön 

jälkeen.157 

Tapahtuman kiintopisteeseen juhlallisuuksien lisäksi nousi Paavali III:n paavius ja siihen 

liitetyt antiikin Rooman perinnöt. Esimerkiksi karnevaali kulkuetta koristivat karnevaalilavat, 

jotka juhlistivat antiikin Rooman Paulus Aemiliusta. Paulus oli aikanaan tunnettu hänen 

hallinnollisesta oikeudestaan ja oppineisuudestaan. Paulus saavutti suurimman saavutuksensa 

168 BCE, kun Paulus päihitti Perseuksen, eli Makedonian kuninkaan. Paulus oli valittu 

aiheeksi karnevaalissa, koska Paavali III –eli Paul III– jakoi nimensä antiikin Rooman konsulin 

kanssa. Taka-ajatuksena oli, että Pauluksen valinta aiheeksi kunnianosoitus paaville ja samalla 

tiedosti sen, miten Paavali III jatkoi samassa jatkumossa roomalaisten ja Rooman 

auktoriteettien keskuudessa.158 

Vertauskuvat ja symboliikka eivät kuitenkaan jäänet pelkästään roomalaisen jatkumon tasolle, 

vaan vertaiskuvia vedettiin nykypäivään, eli 1500-luvulle asti. Kulkue samalla kertoi ikuista 

traditiota siitä, miten Rooman kansa lopulta aina on onnistunut päihittämään vastustajansa. 

Aivan kuten se tulevaisuudessakin tulisi tekemään. Kulkueen symboliikkaan kuului lisäksi 

kuninkaan kiinniottaminen ja kuninkaan arvon riistäminen. Tätä kulkueen kokonaisvaltaista 

symboliikkaa voidaan verrata siihen, että Rooman tulisi päihittämään vastustajansa ja heidän 

kuninkaansa. Eli symboliikka voidaan suoraan tulkita keisari Kaarleen ja siihen, miten Rooma 

lopulta tulisi aina voittamaan vastustajansa.159 

Paavali III:n magnificenzan taitava käyttö korostui vielä erikseen Campidoglion aukiossa, joka 

sijaitsee antiikin Rooman tärkeimmällä kukkulalla, eli Capitolium-kukkulalla. Reaktiona 

katollisen kirkon sisäiseen kritiikkiin, ja osaksi Martti Lutherin protestanttisiin vaatimuksiin, 

Paavali III taipui irrottamaan Rooman kaupungin hallinnon ja kirkon toisistaan symbolisesti. 

Lukuisat aikaisemmat paavit olivat tehneet toteamuksia, että paavilla oli nimenosaisesti oikeus 

hallita kaupunkia ja nyt symbolisella eleellä Paavali III luopui näistä vaatimuksista.160 
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Symbolinen ele tapahtui, kun roomalaisen keisarin ratsastajapatsas siirrettiin sen 

aikaisemmalta paikalta Lateraanikirkon edestä sen uudelle sijainnille. Marcus Aureliusta 

esittävä patsas oli ollut lain ja hallinnon symboli Roomassa läpi keskiajan.161 Uusi sijainti 

sijaitsi Campidoglio-aukiolla. Siirtyminen oli merkitsevää sen takia, että paikka oli poliittisesti 

merkitsevä roomalaisille. Kukkulan päällä oli esimerkiksi 1100-luvulla ollut linnake, josta 

käsin kaupungin asukkaat ja senaattorit kävivät taistoa kaupungissa vallinneen kapinan aikana. 

Kapinan tarkoituksena oli ollut irtaannuttaa roomalaisia kirkon vallanalta.162 

Täysin ilman kirkollista protestointia ei kuitenkaan patsaan siirtyminen tapahtunut. Paavalin 

toimesta patsaalle teetätettiin uusi alusta, jonka tuotannosta vastuussa oli italialainen 

kuvanveistäjä Michelangelo. Patsaan jalustaan kaiverrettiin Farnese-suvun vaakuna, joka 

automaattisesti liitti tulevaisuudessa patsaan kyseiseen sukuun, ja sen paaviin. Viesti oli tässä 

tapauksessa selvä. Paavi oli perillinen Rooman valtakunnalle.163 

Antiikin yhdistäminen Paavali III:n aikaan näkyi jalustan lisäksi aukion tilan käytössä. Aukion 

uusi ulkonäkö suunniteltiin muistuttamaan Aleksanteri Suuresta. Aukiolle tuli kaksitoista 

erillistä rakennusosuutta, jotka käyttivät suunnittelussaan kahtatoista zodiakki merkkiä. 

Tarkoitusperänä tässä projektissa oli luoda ylhäältäpäin kuva Akilleksen ovaalin muotoisesta 

kilvestä, joka koostui kahdestatoista zodiakki merkistä. Aleksanteri Suuri oli itse ottanut mallia 

tästä Akilleksen kilvestä omassa taisteluvarustuksessaan ja myöhemmät Rooman keisarit 

ottivat symboliikan myös itse käyttöön. Paavali III oli nyt ottanut itselleen tämän saman 

symbolin ja samalla totesi symbolisesti seuraavansa Aleksanteri Suuren ja Rooman keisarien 

jalanjälkiä.164 

Aukion teemat, eli paavin yhdistäminen antiikin suurhenkilöihin ja implikaatio siitä, että paavi 

oli heidän seuraajansa, jatkuivat myös Sala Paolina -huoneessa. Tavallaan kyseessä oli vain 

tyhjiä sanoja siitä, miten Rooman valtakunta tulisi oikeudellisesti nousta uudelleen paavien 

johtamana. Tätä liturgiaa oli käytetty kirkon toimesta humanistisen aikakauden aikana useasti. 

Tämän takia itse tulkitsen näiden kattofreskojen seuraavan pitkälti samaa kaavaa, kuin 

aikaisemmat Paavali III:n projektit. Kyseessä on tietynlainen hakemus vallasta ja 

auktoriteetista aikakauden kunniakäsitteen kautta. Erityisesti loisteliaisuuden –magnifizenza– 

kautta. Taiteen ja kunnian kautta paavi Paavali III onnistui kääntämään nämä taideteokset 
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osaksi omaa yhteiskunnallista asemaa, joka koostui Paavalin omasta kirkollisesta asemasta ja 

hänen saavutuksistaan sekä Paavalina että Alessandro Farnesena.  

Paavit kaikista hyveistään riippumatta eivät olleet poikkeuksia kunnian metsästykselle ja 

Paavali III kanavoi omissa projekteissaan taitavasti kunnian metsästystään. Paavina Paavali III 

haali tätä kunniaa itselleen taiteen ja arkkitehtuurin kautta. Osaksi tämä johtui siitä, että paavilla 

itsellään ei ollut enää minkäänlaisia sotilaallisia keinoja vakiinnuttaa itseään Euroopan 

hallitsijoiden keskuudessa. Kunnia oli, kuten todettua, tähän aikaan kuitenkin yhteiskunnallisia 

kulmakiviä ja erityisesti nyt 1500-luvun puolivälissä paavi tarvitsi keinoja kerätä kunniaa 

itselleen. Kunnian kautta paavi pystyi oikeuttamaan omaa asemaansa ja paavillista ylivaltaa. 

Hajoavassa kristillisessä yhteiskunnassa, jossa paavin ylivalta oli jo kyseenalaistettu, Sala 

Paolina -huoneen palvelutarkoitus lienee ollut juuri kunnian haaliminen. Kunnian, jolla 

pidettiin kiinni koko katollisen kirkon instituution asemasta Euroopassa. Lisäksi huoneen 

voidaan todeta kertovan paavin itsensä mausta. Hänhän kuitenkin huoneen auktorisoi sekä 

rahoitti. 

Mikä Aleksanterin tarkoitusperä sitten oli tässä kunnian metsästyksessä: Aleksanteri sopi 

nimensä kautta huoneen aiheeseen. Aleksanteri oli tuotu osaksi kristinuskon perustustarinoita. 

Aleksanteri oli suosittu sekä korkealuokkaisten että tavallisen väen keskuudessa ja 

makedonialainen kuningas oli erityisen suosittu kuvataiteenaihe tähän aikaan. Lisäksi antiikki 

oli erityisen suosittu aikakausi renessanssin Italiassa. Monet paikallishallitsijat pyrkivät 

luomaan illuusiota Rooman valtakunnan ja antiikin jatkumosta. Jatkumosta, joka päättyi juuri 

illuusion luojiin. Tätä illuusiota jota muun muassa keisari Kaarle, sulttaani Suleiman ja paavi 

itse pyrkivät luomaan. 

Aleksanterin käyttö oli täydellinen, koska se palveli kaikkia näitä tarkoitusperiä kirkon ja 

erityisesti paavin kannalta. Sattumalta Aleksanteri ei missään nimessä valikoitunut huoneen 

pääaiheeksi. Aleksanterin käyttö kirkonnarratiiveissa ei ollut uusi ilmiö katollisen kirkon 

keskuudessa. Aleksanteri oli ollut jo pitkään osana kirkon argumentointistrategiaa. Kristityt 

oppineet olivat jo kirkon alkuvaiheista asti osanneet argumentoida oman uskontonsa puolesta 

ja näitä argumentteja on tehty myös tekstillisessä muodossa. Tekstien tarkoitusperänä on ollut 

kritisoida kreikkalaisia filosofeja ja heidän oppejansa samalla nostattaen kristillisiä arvoja.165 
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Aleksanterin tarina taas sitoutui tähän, koska Aleksanteri oli varttunut kritisoinnin kohteen 

kulttuurin sisällä. Tai pikemminkin siitä, että Aleksanteri oli kasvanut kreikkalaisten filosofien 

keskuudessa. Kristitty Tatian kritisoi ahkerasti Aristoteleen, Platonin ja muiden aikakauden 

filosofien opetuksia. Perustana tälle argumentaatiolle toimi Aleksanterin elämä. Esimerkiksi 

syy siihen, että Aleksanteri tappoi ystävänsä keihäällä –joka on Aleksanterin tarinan yksi 

synkimmistä vaiheista– piilee makedonialaisen kuninkaan filosofisessa koulutuksessa. Syy 

tekoon ei johtunut Aleksanterista, vaan filosofisen koulukunnan moraalista ja opeista. 

Aleksanterista tuli väittely keino, jolla todistettiin kristinuskon oppien ylivoimaisuutta. 

Taustalla vaikutti Aleksanterin asema roomalaisessa yhteiskunnassa.166 

Aleksanteria käytettiin hyödyksi kirkon toimesta jo kristinuskon aseman jo vakiinnuttua 

roomalaisessa yhteiskunnassa. Lähtökohta tälle käytölle oli sama: kristinuskon aseman 

vahvistaminen. Aleksanteri narratiivi oli kuitenkin muuttunut jo selkeästi negatiiviseksi 

joidenkin kirjoittajien toimesta. Kristittyjen suurta keisaria Konstantinusta verrattiin 

Aleksanteriin kristittyjen kirjoittajien toimesta. Ideana oli se, että vaikka Aleksanteri oli 

saavuttanut enemmän, kuin hänen roomalainen vastakohtansa, oli Aleksanteri tuonut 

maailmaan kärsimystä ja orjuutta. Kun taas keisari Konstantinus Suuri oli tuonut itään hyviä 

asioita. Eli Konstantinus olisi tässä tapauksessa ollut suurempi, kuin pakana kuningas. 

Toisaalta Aleksanterin negatiivisten piirteiden esille tuonti ei ollut uusi ilmiö, vaan jopa 

Rooman ei-kristilliset kirjoittajat olivat tuoneet näitä puutteita esille Aleksanterissa.167 

Antiikissa kristittyjen liittämineen Aleksanteriin oli keino pönkittää kristinuskon doktriinin 

asemaa ja samalla kritisoida filosofiaa ja muita pakanallisina pidettyjä oppeja. Keskiajalla 

Aleksanteri reseptio oli muuttunut, kuten eurooppalainen yhteiskuntakin. Enää Aleksanteri ei 

ollut pakanallisten oppien pettämä kuningas, vaan suurien ihmeiden todistaja.168 

Kristittyjen toimesta varhaiskeskiajalla Aleksanteri liitettiin Gogin ja Magogin tarinoihin. 

Tarinoiden perusideana oli, että kristittyä maailmaa uhkasi raamatullinen uhka, joka tuli usein 

idästä, tai pohjoisesta. Aleksanteri taas sopii näihin tarinoihin ”esitaistelijana sodassa Gogin 

ja Magogin kansoja vastaan”. Ajattelun takana on ollut valjastaa Aleksanteri kristinuskon 

suojelijaksi ja taistelijaksi.169 

                                                           
166 Peltonen 2019, 165-167. 
167 Ibid, 196. 
168 Stock 2016, 3. 
169 Peltonen 2021, 88–89. 
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Aleksanterin painoarvo on ollut suuri antiikin ja keskiajan yhteiskunnissa, josta kertoo 

Aleksanterin tarinan käyttäminen varhaiskristillisissä opeissa ja keskiajan yhteiskunnassa. 

Kirkko taas osasi taitavasti käyttää tätä makedonialaisen kuninkaan auraa omien 

tarkoitusperien ajamisessa läpi kirkkohistorian. Jos paavi Paavali III:n tarkoituksena oli luoda 

jatkumoa antiikin ajasta itseensä, niin siinä hän ehdottomasti onnistui Sala Paolina -huoneen 

kohdalla. Huone on vankka esimerkki siitä, miten paavina Alessandro Farnese jatkoi katollisen 

kirkon jatkumoa antiikista ja kirkon perinteestä, jossa Aleksanteria käytettiin hyödyksi 

katollisen kirkon arvovallan legitimoinnissa. Kyseessä ei ehkä ollut jatkumo, jonka paavi 

Paavali III itse olisi halunnut luoda, mutta huoneen sanoma oli yksinkertainen ja jäntevä: 

Aleksanteri kuuluu kirkolle. Tämä viesti sitoutuu siihen, miten kirkko oli itsensä identifioinut 

läpi sen historian ja miten kirkko oli toimijana reagoinut kirkkoa kohti osoitettuihin kriiseihin, 

kuten vääräuskoisuuteen. 200-Luvulta lähtien katollinen kirkko oli alkanut vakiinnuttaa itseään 

perinteisenä auktoriteettina, jonka pyrkimyksenä oli ylläpitää vallitsevia valta-asemia. Tämän 

kirkko saavutti käyttämällä hyödykseen historiaa sekä rakentamalla kirkon sisäisen struktuurin 

kirkon virkojen ympärille, jotka tukivat kirkon asemaa perinteisenä instituutiona. Selvin 

esimerkki näistä viroista oli paavin asema ja se, miten viran auktoriteetti ja valta-asema 

oikeutetaan jatkumona Pietarista kirkon ensimmäisenä paavina. Kriisitilanteissa kirkko vetosi 

paavin asemaan Pietarin seuraajana samalla todeten, että paavit ovat kristikunnan korkeimpia 

auktoriteetteja. Tätä asemaa oli taas vaikea haastaa ilman että kyseenalaista koko kirkon 

rakennetta ja perinteitä. Tätä kirkon traditionaalisuutta ylläpidettiin kulttuurissa puheiden ja 

kirjoitusten ohella kuvataiteessa. Sala Paolinan tapauksessa en usko, että Aleksanterin 

valitseminen kuvataiteen aiheeksi johtuisi puhtaasti kirkon harjoittamasta 

traditionaalisuudesta. Sen sijaan oikeat syyt löytyvät jo käydyistä tekijöistä. Eli Paavalin 

koulutuksesta ja vallitsevasta kulttuurista, eikä freskoja ole tuotettu kriisinhallinnallisena 

vastareaktiona kirkon kriisiaikana. Kirkko kylläkin eli haastavia aikoja 1500-luvulla, mutta 

freskoissa välitettävä sanoma on liian epäselvä, jotta freskojen voitaisiin olevan puhtaasti 

vastareaktio kriisiajalla.170 

Kirkon rooli 200-luvulta lähtien traditionaalisena voimana voi kuitenkin selittää kahta ilmiötä 

Paavali III:n ajoilta. Ensinnäkin se omalla tavallaan selittää miksi Aleksanteri on alun perin 

käytetty kirkollisessa kuvataiteessa. Katollinen kirkko oli toiminut perinteisenä auktoriteettina, 

jonka takia sille oli luonnollista hakea oikeutusta ja auktoriteettia kristinuskon varhaisajan 

tarinoista –johon olennaisesti sitoutuu Aleksanteri Suuri Danielin kirjan kautta–. Kuten jo 

                                                           
170 Cussen 2020, 87. 
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äsken todettua, tämä ei kuitenkaan ole mielestäni Aleksanterin käytön pääsyy tutkittavissa 

freskoissa, vaan se enemmänkin selventää kirkon toimintamallia ja mieltymystä käyttää 

historiallisia hahmoja kirkollisessa kuvataiteessa. Silti, tämä kirkonmalli on osaltaan 

mahdollistanut Aleksanteri Suuren päätymisen freskojen aiheeksi. Tämä johtuu siitä, että 

yksinkertaisesti malli käyttää historiallisia hahmoja kirkon vallan oikeuttamiseksi oli luotu 

200-luvulta lähtien, kun kirkko alkoi identifioida itseään toimijaksi, jonka oikeutus löytyy sen 

varhaishistoriasta. Kuvataiteen ohella Paavalin kohtaamat haasteet (kun paavina Alessandro 

Farnese lähti toteuttamaan kirkon sisäisiä uudistuksia) selittyvät jossain määrin kirkon 

sisäisestä luonteesta perinteisenä instituutiona. Kirkon sisäisiä ongelmia ja virkojen 

sisällyttämää korruptiota vastaan on vaikea esittää kritiikkiä (saatikka uudistusehdotuksia), jos 

katollinen kirkko on perinteisesti tukeutunut vakiintuneisiin virkoihin kirkon kohdatessa 

kriisejä. Kyseessä on siis tietyllä tapaa tilanne, jolloin kirkon sisäistä niin sanottua 

vikamekanismijärjestelmää tuli muokata sitä itseään vastaan. Tämä osittain myös selittää sitä, 

miksi Paavali III:a pidetään muutoksellisena paavina, vaikka hänen aikanansa vasta 

varsinaisesti todettiin tarve toteuttaa muutoksia katollisen kirkon sisällä. 

 

5.0 Loppupäätelmät 

Taiteentulkinta itsessään on aina haastavaa. Taidetta on lähes mahdotonta lähestyä 

objektiivisesti. Eri ihmiset arvostavat taiteessa eri elementtejä ja lähestyvät sitä eri 

näkökulmista. Oma lähestymistapani Sala Paolina -huoneen freskoihin oli tutkia niiden kautta 

aikakauden maailmankuvaa, niiden sisällyttämää piilotettua sanomaa sekä tämän tutkimuksen 

kysymystä: miksi kristillisen instituution taiteessa on käytetty Aleksanteri Suurta? 

Näihin pohdintoihin olisi helpointa löytää vastaus, jos kirjallisia selontekoja aiheesta olisi 

säilynyt. Esimerkiksi Paavali III:n itsensä kirjoittama teksti siitä, että Aleksanteri Suuri valloitti 

idän, kuten Paavali tulisi tekemän, olisi suora lähde, johon on helppo referoida omassa 

argumentoinnissaan. Tilanne ei kuitenkaan ole tämä. Mitään kirjallista lähdettä ei ole säilynyt 

(tai ainakaan löytynyt) tämän tutkimuksen aikana. Tehokkain keino on yrittää luoda 

mahdollisimman tarkka ja todennäköinen konteksti, jonka kautta aikakautta pohditaan. 

Konteksteiksi valikoituivat Aleksanteri Suuri itse, Kirkkovaltion paavi, Pyhän saksalais-

roomalaisen keisarikunnan keisari Kaarle V ja idän ja lännen välinen vastakkainasettelu. 

1500-Luvulla katollisen kirkon paavi, Pyhän saksalais-roomalaisen keisarikunnan keisari ja 

Ottomaanien sulttaani olivat ajautuneet tietynlaiseen arvovallan kolmikärkiseen riitaan. Kaikki 
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nämä tekijät halusivat jollain tapaa liittää itsensä antiikin ja Rooman jatkumoon. Ottomaanien 

sulttaani Suleiman haaveili Istanbulin ja Rooman yhdistämisestä turkkilaisten alaisuuteen 

samalla symbolisesti yhdistäen Rooman entiset alueet. Paavin tapauksessa toiveena oli sama 

yhdistäminen kirkon alaisuudessa, vaikkakin mahdollisuudet tälle olivat olemattomat. Kaarle 

puolestaan viihdytti itseänsä tullen referoiduksi Caesariksi, aivan kuten antiikin Rooman 

keisarit. Tämä taas aiheutti Ottomaanien sulttaanissa närää, koska Ottomaanit itse näkivät 

itsensä antiikin Rooman jatkumona. Kaikki näistä kolmesta tekijästä toteutti antiikin Rooman 

jatkumoa omassa kuvataiteessaan sekä muissa projekteissaan. 

Euroopassa lähimpänä Caesarin arvonimeä 1500-luvulla oli Habsburgien keisari Kaarle V. 

Kaarle oli onnistuneesti vakiinnuttanut itsensä kristillisen Euroopan johtavaksi voimaksi ja 

kristikunnan merkittävimmäksi hallitsijaksi. Habsburgien keisarin johtamat joukot olivat 

voittaneet sodassa Ranskan Francis ensimmäisen johtaman liittouman Kaarlea vastaan. Kaarle 

toimi myös Ottomaanien vastabalanssina idän ja lännen välisessä kiistassa, joka myös koski 

katollista kirkkoa. Kaarlen valtakunnan koon takia Habsburgien dynastia usein joutui 

vastakkain eurooppalaisten ruhtinaiden kanssa. Näin oli käynyt myös Italiassa, jossa 

kirkkovaltio oli käytännössä saarrettu Pyhän saksalais-roomalaisen keisarikunnan toimesta. 

Tilanne lopulta kärjistyi vuonna 1527 Rooman ryöstöön. Tällöin vasta kardinaalina toiminut 

Alessandro Farnese joutui katsomaan Castel Sant’Angelon suojista, kun hänen identiteetilleen 

rakas kaupunki ryöstettiin ja tuhottiin. Myöhemmin paavina Alessandro vietti usein aikaa 

linnakkeessa ja uudisti sen sisäistä ulkonäköä. 

Kaarlen merkitys eurooppalaiselle kristikunnalle tarkoitti kuitenkin sitä, että katollinen kirkko 

ei voinut täysin kääntää selkäänsä kaupungin ryöstäjälle. Kaarle muun muassa kruunattiin 

paavin toimesta tulevina vuosina. Tapaus oli merkittävä, koska kyseessä oli viimeinen kerta, 

kun eurooppalainen hallitsija kruunattiin paavin toimesta. Kaarlen arvovalta tarkoitti myös, että 

paavin ja kirkkovaltion kannalta oli tärkeää, että jonkinlainen illuusio ylläpidettiin paavin ja 

keisarin välisessä vallan tasapainossa. Muuten riskinä oli menettää paavillinen ylivalta 

Euroopassa. Todellisuudessa ylivalta oli pysyvästi menetetty, mutta taiteen kautta tätä 

vaatimusta oli vielä mahdollista esittää, joka ilmentyi Paavali III:n myöhemmissä projekteissa. 

Paavi Paavali III:a edeltävä aikana luotu narratiivi paavien asemasta kristillisessä 

yhteiskunnassa seurasi Alessandroa hänen noustuaan kirkon päämieheksi. Kirkon omassa 

liturgiassa paavien valta sen kulta-ajoista ei ollut laskenut yhtään sydän keskiajan itsehallitsija 

paaveista. Tähän narratiiviin kuului syvästi konsepti imperiumista. Tämä imperiumi syntyisi 
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kristillisen maailman päihitettyä sen viholliset paavin johdolla. Usein tämä vihollinen nähtiin 

itänä ja muslimeina. Paavi olikin se henkilö, joka Raamatun ennustusten mukaan tulisi 

yhdistämään kristillisen maailman yhden kirkon alaiseksi ja samalla valmistautuisi vapahtajan 

toiseen tulemiseen. Paavina Paavali III hyvin pitkälti jatkoi tätä saman narratiivin 

vahvistamista, vaikka hänellä itsellään ei ollutkaan harhaluuloja siitä, mitkä kirkon oikeat 

vipuvoimat olivat verrattuna maallisiin hallitsijoihin. Kuvataiteessa tämä imperiumin käsite 

voisi hyvin olla esillä Sala Paolina -huoneen kaltaisissa projekteissa. Ongelmana on kuitenkin 

näiden kahden asian liittäminen ilman konkreettisia lähteitä tai suoria viittauksia itse 

kuvataiteessa. Loisteliaisuuden ja kunnian metsästyksen voidaan kuitenkin todeta olleen 

motivaatioina huoneen suunnittelussa. 

Nämä kaksi yhteiskunta-asemaa määrittelevää tekijää näkyivät hyvin Paavalin kohdalla Castel 

Sant’Angelossa, sekä Campidoglio aukiolla. Erityisesti Campidoglion tapauksessa Paavali 

onnistui näyttämään taitonsa poliitikkona. Aukion uudelleen suunnittelun taustalla piili selkeä 

arvovaltatappio katollisen kirkon ja erityisesti paavin kohdalla. Aukiolle siirretyn 

ratsastajapatsaan piti merkata jo pitkään jatkuneen kirkon ja kaupungin välisen taistelun 

päättymistä kirkon arvovallan tappioksi. Silti Paavali osasi taitavasti muuttaa tilanteen 

propaganda keinoksi, jolla paavi pystyi keräämään itselleen lisää kunniaa ja liittämään omaan 

asemaansa antiikin jatkumon tuomaa arvovaltaa, josta hänen kilpailijansa sulttaani Suleiman 

ja keisari Kaarle myös kilpailivat. Arvovaltainen isku kirkkoa vastaan muuttuikin yhdeksi 

propagandakeinoksi, jota hyödyntämällä paavi Paavali III onnistui luomaan lisää kunniaa 

asemaansa sekä omalla tavalla oikeuttamaan oman asemansa vallan kahvassa Rooman 

kaupungissa. 

Aleksanteri Suuren vaikutusvalta oli läpäissyt antiikin ajoista asti Euroopan ja idän 

yhteiskunnat. Makedonialainen kuningas ei ollut pelkkä valloittaja soturi, josta ammennettiin 

inspiraatioita kansantarinoihin, vaan merkittävä tekijä euraasialaisen identiteetin kannalta. 

Kuninkaasta syntyi keino oikeuttaa vallankäyttö läpi historian. Kristityt ja juutalaiset liittivät 

Aleksanterin mytologian omaan tarinaansa ensinnäkin korostaakseen oman uskontonsa 

merkitystä sekä todistamaan pyhien tekstiensä todellisuuden. Antiikin Roomassa Aleksanteria 

ihannointiin ja hänen kauttaan korostettiin kulttuurien paremmuutta. Keskiajalla Aleksanteriin 

liittyvästä kirjallisuudesta syntyi aikansa ensimmäinen myyntimenestys, jonka suosio kulki 

läpäisten luokkaerot ja kansalliset rajat. Muslimi maailmassa Aleksanteri haluttiin liittää osaksi 

islamilaista maailmaa. Sekä Suleiman suuri, että Mehmed valloittaja halusivat verrata itseään 

Aleksanteri Suuren samalla luoden tietynlaisen islamilaisen Aleksanterin jatkumon. 
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Aleksanterin painolastin lisäksi molemmat näistä turkkilaisten sulttaaneista pyrkivät omassa 

retoriikassaan luomaan oman versionsa antiikin Roomasta, jossa Rooman kaupunki liitettiin 

Istanbuliin (Konstantinopoli) Ottomaanien vallan alla.  Eurooppalaisten itsehallitsijoiden 

keskuudessa Aleksanteri nousi antiikin tapaan ikoniksi ja vertailukohteeksi. Taiteessa 

Aleksanterista ammennettiin inspiraatiota sekä propaganda-arvoa. 

Castel Sant’Angelon paavillisessa residenssissä näkyy hyvin aikakauden suhtautuminen 

Aleksanteriin kuvataiteessa. Aleksanteri on ollut aikakauden italialaisessa yhteiskunnassa niin 

korkealla, että hänestä on haluttu tehdä merkittävän huoneen polttopiste. Aleksanterin käyttö 

tässä tarkoituksessa palveli montaa tarkoitusperää. Ensinnäkin Aleksanterin nimi oli helppo 

liittää paavin omaan ei-paavilliseen nimeen. Aleksanteri palveli myös tarinan sekä hänen 

arvovaltansa kautta kirkollista narratiivia. Tällä narratiivilla pyrittiin vielä ylläpitämään 

maailmankuvaa, jossa paavit olivat kristillisen maailman vallan keskittymiä ja tulevan 

imperiumin keisareita. Todellisuudessa tämä narratiivi oli viimeistään kuollut vuonna 1527, 

kun Rooma ryöstettiin. Narratiivia oli kuitenkin mahdollista ylläpitää taiteen kautta. Taiteessa 

oli mahdollista symboliikan, allegorioiden ja piilotettujen sanomien kautta luoda 

maailmankuvaa ja väitteitä, joilla ei kenties ollut minkäänlaista perustaa. Tätä harrasti sekä 

paavi itse että muut aikakauden merkittävät henkilöt. 

Sala Paolina  -huoneen kannalta tärkeimmät narratiivit –tai ainakin helpoiten huomattavat– 

ovat narratiivi maallisen ja henkisen välillä. Tämä parhaiten näkyi Jerusalemin ylipapin ja 

Aleksanteri Suuren välisessä interaktiossa, jossa ylipappi on selkeästi tilanteen korkeampi 

henkilö. Tästä kuvasta on syntynyt jonkinlainen yhteisymmärrys, että kuvassa ovat 

Aleksanterin ja ylipapin lisäksi Kaarle ja paavi Paavali III, joita Aleksanteri ja ylipappi 

kuvaavat. Huone myös todistaa sen, että kirkko, tai ainakin paavi itse, on halunnut liittää 

Aleksanteri Suuren osaksi kirkon tarinaa. Myös Hadrianus on luultavasti osa kirkon 

propagandaa, jonka tarkoitusperänä on liittää Rooman valtakunnan arvovalta osaksi kirkon 

arvovaltaa –erityisen vahva väittämä antiikin rikastuttamassa renessanssiaikakaudessa– 

Huoneen muita sisäisiä allegorioita ja sen taiteen käyttötarkoitusta on mahdollista spekuloida. 

Käsitys huoneen sisäisestä sanomasta kutsuna taivasten valtakunnasta on helposti uskottava. 

Imperiumin käsite oli selkeästi osa kirkon ajamaa maailmankuvaa ja ainakin tekstien ja 

puheiden perusteella osa heidän uskomustaan tulevasta aikakaudesta. Joten freskojen tarinat 

olisi helposti uskottavia liittyvän itään ja Aleksanterin rooliin idän valloituksessa. Tarinat 

Aleksanterin idän valloituksesta olivat nousseet jo tärkeään rooliin antiikissa, jossa niitä 
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käytettiin todistamaan vanhan ja uuden testamentin ennustusten todenteko. Kirkon toimesta 

olisi uskottavaa, että kirkko ja sen päämiehet toisivat tämän narratiivin esille kuvataiteessa, 

joka oli lähtökohtaisesti syntynyt jostakin tietystä syystä. 

Ilman kirjallisia lähteitä on kuitenkin todella vaikeaa todeta tätä teoriaa –tai mitään muutakaan– 

todeksi ilman, että syyllistyy ikonografian perimmäiseen ongelmaan: oletukseen, että tutkija 

voi asettua aikalaisten ajatusten sisään. Yhden narratiivin huoneen suunnittelun taustalla voin 

kuitenkin turvallisesti todeta. Sen, että huone palvelee aikakauden ihanteita magnificenzan 

kautta ja aikakauden kunnian käsitteen kautta paavin asemaa kristillisessä yhteiskunnassa. 

Huone on itsessään jo hulppea taiteentuotos, joka varmasti vakuuttaa kaikki huoneessa 

vierailevat henkilöt. Esillä on sekä kristinuskon alkutarinoita että jatkumoa antiikista. 

Jälkimmäinen näistä oli hyvin tyypillistä 1500-luvun ensimmäisen puoliskon Italiassa. 

Huoneen olemassaolo tuo kunniaa paaville, koska paavi on pystynyt rakennuttamaan tämän 

upean huoneen Rooman kaupunkiin. Ja huoneessa ei ole unohdettu tehdä selväksi sitä, kuka 

huoneen on tehnyt. Paavi. Tämä tuodaan esille esimerkiksi kuvatekstissä ja paavillisten 

symboleiden kautta. Tästä löytyy jo yksi huoneen propagandistinen aspekti. 

Selvää on se, että huoneen sisältöä koskien ei voi olla ottamatta huomioon sen sisäistämää 

mahdollista kaksoistarkoitusta, joka sitoutuu paavin ylivallan ja maallisten hallitsijoiden 

väliseen valtataisteluun. Aleksanterista itsestään oli syntynyt työväline taiteenkautta, jolla 

aikakauden vaikuttajat pyrkivät liittämään kuninkaan savutukset omaan tarinaansa. Tässä 

piilee ainakin yksi vastaus kysymykseen: miksi Aleksanteri Suurta käytettiin lähteenä huoneen 

kuvataiteessa? Aikalaisista monet pyrkivät liittämään Aleksanterin itseensä. Näin oli myös 

paavi Paavali III:n tapauksessa. Tavallaan koko huoneen sisäisen valta-asettelun sisällä piilee 

koko tilanteen jälkikäteinen ironia. Huoneen suunnittelussa ja toteutuksessa käytettiin 

paavillisia varoja, aikakauden taiteen neroja ja aikaa. Pohjimmainen tarkoitus tälle oli tuottaa 

propagandaa, jonka kautta paavin oli mahdollista hyödyntää asemaansa ja samalla vakuuttaa 

paavillista yliasemaa verrattuna kristikuntaan.  

Ironia syntyy, kun mietimme sitä mitkä tekijät nousivat merkittäviksi tulevana vuosisatana. 

Eurooppalaisten kansallisvaltioiden menestys verrattuna muihin hallintomuotoihin tarkoitti 

lopulta sitä, että renessanssin ajan merkittävät tekijät menettivät niiden pohjan. Kaarlen 

keisarikunnan kaltainen hallinto ei enää toteutunut Euroopassa. Antiikin jatkumo menetti sen 

hohtonsa, kun uudeksi kiintopisteeksi muuttuivat mertentakaiset valloitukset ja uuden 

maailman tutkiminen. Rooma kaupunkina menetti sen merkitystä samalla, kun katollinen 
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kirkko alkoi menettää sen asemaa Euroopassa, jossa protestanttisuus oli hajottanut kristillisen 

yhteisön yhtenäisyyttä. Ottomaanit säilyivät alueellisesti suurvaltana, mutta sulttaanin 

johtamasta valtiosta muuttui paperijättiläinen, joka ei enää pystyisi kauaa kilpailemaan 

eurooppalaisten kansallisvaltioiden kanssa. Toisaalta Aleksanteri jaksoi kiehtoja ihmisiä vielä 

1550-luvun jälkeen, mutta ei samalla tavalla, kuin sen parhaina vuosina. Maailman kiintopiste 

oli siirtynyt pois Välimerestä sekä Euroopan ja idän välisestä valta-asettelusta kohti 

eurooppalaista maailmanvalloitusta. Huoneen ironia piilee siinä, että sen luomasta 

maailmankuvasta luovuttiin nopeasti 1550-luvun jälkeen. Välimerellisen imperiumin käsite 

nousi relevantiksi vasta 400 vuotta myöhemmin, kun Mussolini aloitti Rooman imperiumin 

uudelleen rakentamisesta haaveilun. Tälläkin kertaa se jäi vain haaveeksi. 

Sala Paolina -huoneesta omalla tavallaan oli lopulta itseilmaisullinen. Sen luoma 

maailmankuva katosi nopeasti maailmasta eurooppalaisten menestyksen myötä ja lopulta 

huoneen todellinen arvo oli nimenomaisesti sen taiteellisissa meriiteissä. Ranskan kuninkaita 

1600-luvulla tuskin enää kiinnosti antiikin jatkumo paavillisen instituution kautta. Lisäksi oli 

selvää, että paavin ylivaltaa ei enää ollut kristillisessä yhteisössä. Keskiaikainen kristillinen 

yhteisö oli jo itsessään pirstaloitunut. Huone silti säilyy meille esimerkkinä siitä, minkälaista 

tämän aikakauden taide oli. Samalla se myös kertoo meille sen, miten taitavasti kirkko osasi 

liittää itseensä identiteettejä ja arvovaltaa, jotka eivät nopeasti mietittynä liity millään tapaa itse 

kristilliseen uskontoon. Aleksanterin merkitys renessanssinajan yhteiskunnassa tulee 

huoneessa esille ja se, miten kuningasta käytettiin oman vallan legitimoinnin keinona. 

Makedonialaisen kuninkaan paino oli niin suuri, että hänet haluttiin tuoda paavillisen 

rakennuksen pääaiheeksi huoneessa, jonka käyttötarkoitus oli toimia paavillisena residenssinä. 
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