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ja yhtenevaisyyksia seka syita niiden erilaisuuteen.
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1 JOHDANTO

Kirjallisen opinnaytetydni aiheena on maalauksen tilallisuus ja sen suhde teoksen tulkin-
taan. Jaan tilatyypit kahteen paaluokkaan, jotka ovat fysikaalinen ja henkinen. Naita
kahta erittelemalla pohdin, mita eroavaisuuksia ja samankaltaisuuksia niissa on. Kuten
usein on, jyrkat, teoreettiset kahtiajaot ovat vaistamatta osittain keinotekoisia, mutta te-
kemani jako toivoakseni havainnollistaa sita lahtdasetelmaa, tilakasitysta, jonka olen
hahmotellut tata opinnaytety6ta varten ja jota Iahden nyt testaamaan ja purkamaan osiin.
Kysyn, mitd on maalauksen tila: mita tilahavainnon olemassaolo edellyttda maalaukselta
teknisesta tai tiedollisesta ndkdkulmasta (minkalaista ennakkotietoa maalauksen tulkin-

taan liittyy, esimerkiksi tulkitsijan maailmankuva, asenne tai kulttuurinen tapa).

Olen valinnut kaikista maalauksen osa-alueista tilan siita syysta, etta itselleni maalaus
kokonaisuutena hahmottuu usein sen tilallisuuden kautta. Maalaus on minulle lahes

poikkeuksetta tilallinen kokonaisuus.

Opinnaytetydni kysymykset ovat sidoksissa kuvan tulkintaan. Taiteentulkinta on niin
laaja asia, ettei sita voi koskaan kirjoittaa tyhjaksi, ja minulle mielekas tapa tarkastella
sita on asettaa huomion kohteeksi yksi osa-alue, tila. Toisinaan taiteen parissa on tapana
erottaa toisistaan tekija ja kokija, tassa tekstissa en tee tallaista erotusta. En tulkitse ko-
vin pitkalle teoksia, omianikaan, vaan keskityn maalauksen tilallisuutta kasitteleviin tul-

kinnan lahtokohtiin.

Tama teksti sisaltdd oman nakdkulmani, joka on yksi monista vaihtoehtoisista tavoista
lahestya taideteosta ja sen tulkintaa. Nakokulman, jota asiasta kiinnostunut voi kayttaa
taideteosten tulkinnassa ja joka valottaa niitd perusteita, joilla taidetta teen. Opinnayte-
tyoni itsessaan on kokonaisuutena yksi tulkintarakennelma. Toiveeni tekstin suhteen on,
etta se yllyttaisi ajattelemaan ja sen kanssa olisi mielekasta kayda dialogia seka kiistella

hyvassa hengessa.

Taiteellisessa tyoskentelyssani minulle olennaista on tilallisuuden henkinen puoli: tila,
joka ei nojaa niinkaan nakohavaintoon, vaan esimerkiksi muistelemiseen. Tassa opin-
naytetyossa tarkastelemani muut kuin omat tilakasitykseni ovat valikoituneet suhteessa

juuri henkisyyteen.



Etenen dialogisesti. Keskustelutan erilaisia nakokulmia tilakasityksiin. En yrita listata
kaikkia tilakasityksia, vaan keskityn talla hetkelld oman taiteeni kannalta merkitykselli-
simpiin ja minulle tutuimpiin seka sellaisiin, joiden kasittely auttaa ymmartamaan omia
tilakasityksiani. Kirjallisessa opinnaytetydssani niin mainitut taiteilijat kuin oppijarjestel-
matkin, kuten esimerkiksi keskeisperspektiivioppi, ovat laheisesti kytkOksissa paapiirteit-

tain eurooppalaisen taiteen historiaan.

Kirjallisen opinnaytetydni keskidssa on maalausten analysointi. Naista tarkeimmat ovat
Claude Monet'n (1840-1926) ja Hans Hoffmanin (1880—1966) teokset seka sellaiset
omat teokseni, joiden kautta pystyn mielekkaalla tavalla sanoittamaan tilakasitystani.
Opinnaytetyoni tarkein kirjallinen lahde on Hugh Honourin (1927-2016) ja John Flemin-
gin (1919-2001) laaja teos, Maailman taiteen historia. Lisaksi, pikemminkin taustavai-
kuttajina toimivat Anita Sepan (1969-) Kuvien tulkinta sekad John Bergerin (1926-2017)

Nakemisen tavat.



2 FYSIKAALINEN JA HENKINEN

Tassa luvussa tarkastelen sita, mista puhutaan, kun puhutaan maalauksessa havaitusta
tilasta tai maalauksen kautta syntyvasta tilasta. Lahden jaosta, jossa tila maarittyy fysi-
kaalisen ja henkisen kautta. Fysikaalisella tarkoitan sita, ettd havaitut ilmiét ovat kaikille
samankaltaisia ja johdettavissa yhteisesti jaettuun todellisuuteen. Henkisella tarkoitan
sita, ettad havaitut ilmi6t ovat yksilollisempia eivatka ole samalla tavalla mitattavissa. Fy-
sikaalisen asemasta voisimme ehka myds puhua fyysisesta, silla tilakasityksessa pai-
nottuu aineellisen maailman havainnointi — erityisesti nakéhavainnon suora suhde teok-
sen syntyyn — kun taas henkisessa aineettoman. Esimerkiksi maisemamaalaukset ovat

yleisesti ottaen jaottelussani tyyppiesimerkki fysikaalisesta tilasta.

Henkinen tila viittaa aineen ulkopuoliseen, jolla tarkoitan tassa esimerkiksi muistia.
Vaikka voidaan sanoa, etta muistikin perustuu aineelliseen — aivoissa sijaitseviin hermoi-
hin, valittajaaineisiin ynna muuhun sellaiseen — niin se ei perustu samassa mielessa
edessamme olevaan kohteeseen, jonka voimme nahda, haistaa tai maistaa suoraan,
kuten fysikaalisen tilan kohdalla. Muisti on siis yksi henkiselle tilalle olennainen asia, jos-
kaan en vaita, etteikd muisti ja muistaminen tavalla tai toisella olisi olennaista fysikaali-
selle tilalle. Mietin tuonnempana, onko muistaminen erilaista, kun kyseessa on fysikaali-

nen ja henkinen tila.

Henkisella voidaan tarkoittaa monia asioita, ja se yhdistyy herkasti myds sanaan hen-
gellinen. Yhdistan hengellisyyteen yliluonnollisuuden seka jonkinlaisen uskon tunnusta-
misen; nama liittyvat mielessani ennen kaikkea kristillisyyteen ja kirkon piirissa kaytetta-
vaan puheeseen. En nae taidettani hengellisena taiteena, eivatkd sen aiheet ole suo-
rassa yhteydessa uskonnollisuuteen. Tasta huolimatta edella mainituilla on jonkinlainen
sukulaissuhde, josta en osaa viela tarkemmin sanoa, onko kyseessa vain kirkkotaiteen
vaikutukseen pohjautuva historiatietoisuus vai jokin muu. Minulle tarkea vaikuttaja ovat
olleet esimerkiksi ortodoksien ikonit — ei valttamatta niiden taiteellisten sisaltjen tai ar-
vojen vuoksi, vaan niihin liittyvien, minulle hyvin poikkeuksellisilta tuntuvien tulkintatapo-

jen vuoksi. Tasta lisda tuonnempana luvussa kaksi.

On myéds todettava, ettd minulle tila tarkoittaa useaa eri asiaa, ja tilan eri ulottuvuudet
voivat olla samankaltaisesti lasna. Tapa jolla tulkitsen nyt omaa tilakasitystani, ei vastaa

suoraan sita tapaa, jolla teen taidetta (ja tekemisella tulkitsen), silld maalaamisessa on



tallaisen teoreettisen pohdinnan lisdksi mukana aina monta muutakin vaikuttavaa teki-
jaa, kuten olosuhteet, olotila, sattuma, intuitio, materiaaliset mahdollisuudet ja niin edes-
pain. Yksi talle tekstille asettamani tavoite on I6ytada mielenkiintoisia epajohdonmukai-

suuksia ajatteluni ja tekemiseni valilla.

Viela lyhyesti sanoista. Arkikielessa tilan synonyymina kaytetdan usein sanaa paikka.
Paikkaan taas kytkeytyy erityinen sijainti. Mika Hannula tarkastalee naiden kahden eroa
yleisen (space) ja "yksityiskohtaisesti hahmotetun ja luodun tilan” (place) kautta. Hannula
kuvailee niiden valilla tapahtuvaa liikettd molemminpuoliseksi, toisistaan riippuvaiseksi
ja toisiaan muokkaavaksi (Hannula 2015, 138). My6s minulle edellamainittu jako tuntuu
tutulta ja kayttokelpoiselta; fysikaalinen tila vastaa nakemykseni mukaan ensimmaista ja

henkinen tila jalkimmaista kasitetta.

2.1 Fysikaalinen tila

Fysikaaliseen tilaan voidaan liittda ainakin seuraavia ominaisuuksia: se on kehollisesti
aistittava, luonnontieteellisesti mitattavissa ja joiltain osin toistettavissa seka tavalla tai
toisella korostuneesti kytkdksissa nakéhavaintoon. Luonnontieteellinen termi tallaiselle
tilalle voisi olla fysikaalinen avaruus. Tila voidaan néhda talléin paikkana, jossa (keholli-
nen subjekti) voi liikkua, ja likkuminen voidaan mitata (esim. tehtynd matkana). Mitatta-
vuudella tarkoitan juuri tdtd mahdollisuutta todeta kuljetut matkat ja etaisyydet jaettujen

saantdjen puitteissa.

Kuvataide on aina kytkoksissa nakdhavaintoon, mutta fysikaalinen tila pyrkii ennen kaik-
kea jaljittelemaan nakdhavaintoa. Toisinaan jaljittely pyritdan tekemaan mahdollisimman
tarkasti. Fysikaalista tilaa ja sen reaalimaailman vastinetta on mahdollista vertailla kiin-
nittdmalld huomiota niiden ominaisuuksiin ja kysymalla esimerkiksi, onko teoksen maa-
lattu sisatila yhta pitka tai leved tai vaikka sininen kuin vastineensa. Tyypillinen historial-
linen esimerkki ovat maisemamaalaukset, joille on usein I6ytynyt vastine reaalitodelli-
suudesta, yhteisesti jakamastamme todellisuudesta. Usempi tekija voi jaljentda havain-
non maalauspohjalle samanaikaisesti maalaamalla vierekkain samaa maisemaa; vaikka
lopputuloksena teokset voivat olla taiteilijoiden tulkinnan vuoksi hyvinkin erilaisia, ovat
kuvaan syntyvan tilan pohjana tassa esimerkkitapauksessa havainnot samasta jaetusta
tilasta. Nakohavainto kytkee fysikaalisen tilan esittdmiseen. Talléin puhutaan kohteesta

ja kohteen kuvaamisesta.



Tuntemattomaksi jadneen tekijan 1400-luvun puolivdlissa maalaama ”"lhanteellinen kau-
punki” on yksi varhaisen perspektiivikehityksen edustajista (kuva 1). Teoksen kaupunki-
nakyma avautuu yhdesta nakopisteesta kasin, ja sen ortogonaalit yhtyvat rakennuksen
oven takana sijaisevassa pakopisteessa. Se kuvaa ajan ihanteita, erityisesti arkkitehtuu-
ria, mutta ennen kaikkea se on kytkdksissa nakdhavaintoon ja pyrkimykseen kuvata ha-

vainto mahdollisimman tarkasti ja luonnollisesti.

Ihanteellinen kaupunki

Kuva 1. Ihanteellinen kaupunki, oljy ja tempera, 77 cm x 220 cm, 1400-luku (The Ideal
City (painting) 2020, Wikipedia).

Ihanteellista kaupunkia tehdessaan maalarilla on ollut oletettavasti mahdollisuus verrata
keskeneraista tyotaan reaalitodellisuuden kaupunkindkymaan ja pysahtya tarkistamaan
esimerkiksi, vastaavatko maalauksen etaisyydet tdman todellisuuden mittoja. Ensimmai-
send huomaankin teoksesta jonkinlaisen luonnontieteellisen l1ahestymistavan, korostu-
neen tarkkuuden ja melkein kuin mittanauhalla tehdyn sommitelman. Tunnelma on se,
ettd maalari on halunnut teoksen olevan mahdollisimman lahelld hanen nékeméénsé
todellisuutta. Se myds selvasti yhdistyy tiettyyn paikkaan, sijaintiin; kuva on niin tadsmal-
linen (optisessa mielessa) maailman esittdmisessa, etta olisi mahdollista tehda tarkka

piirustus sen pohjakaavasta ja julkisivusta (Honour & Fleming 2001, 438).

Pystyn kuvittelemaan itseni lhanteellisen kaupungin tilaan, kavelemaan kuvatuilla ka-
duilla, mutta en osaa sanoa, onko tdma kuvan vai minun ansio. Minulle fysikaalinen tila
on usein kehollinen ja liikkeen sisaltavad kokemus. Voitaisiin myds vaittaa vastaan ja sa-
noa keskeisperspektiivin tuottavan likkumattoman ja ruumiittoman nakékulman kohtee-
seen, silla tallaista kuvaa katsoessa silma ei liiku maalauksessa samalla tavalla kuin
vaikka impressionistisen maalauksen kohdalla, toisaalta kohdetta kuvataan vain yhdelta
puolen eikd nahda muita puolia (toisin kuin vaikka kubistisessa maalaustaiteessa).
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Luonteeltaan keskeisperspektiivi on yksilollisyytta painottava: se keskittaa kaiken naky-
van maailman yksittaisen katselijan silmiin (Berger 1991, 16). Se mita katsoja nakee, on
suhteessa katsojan omaan aikaan ja paikkaan mutta ei poista kytkentaa kohteen ja sen
kuvauksen valilla. Ehka juuri keskeisperspektiivin ansiosta Ihanteellisen kaupungin kuva
tuntuu jollain tasolla olevan olemassa juuri minua varten. Mina olen se piste, josta maa-

ilma nahdaan.

Mita tuntemattomaksi jaanyt taiteilija olisi itse ajatellut timan kaupunkikuvan tehtavasta?
Renessanssin aikakaudella (n.1350-1500) useat tunnetut taiteilijat kokivat nimenomaan
jaljittelevansa luontoa. En pysty varmuudella sanomaan, etta luonnon jaljitteleminen tar-
koitti yleisesti samaa kuin todellisuuden jaljitteleminen (vai onko ihminen mahdollisesti
nahty luonnosta erillisend), mutta todennakoisesti renessanssin aikana myds tallaisia
nakokantoja on ollut. Esimerkiksi italialaisen kuvanveistajan ja arkkitehdin seka keskeis-
perspektiiviopin luojana pidetyn Filippo Brunelleschin (1377-1446) tavoite oli kuvata
"piirrosteknisesti mahdollisimman todenmukainen tai luonnollinen syvyysvaikutelma”
(Seppa, 2012). Todennakdisesti myds esimerkiksi Platonin (427—347 eaa.) Valtiota on
luettu renessanssin aikana, ja sen ajatus taiteesta maailman heijastumana on vaikutta-
nut taiteilijoihin (Platon & Itkonen-Kaila 2007).

Olisi mielenkiintoista tietda, onko |hanteellisen kaupungin tekija nahnyt kuvansa enem-
man objektiivisena kuvauksena vai tulkintana. Jos teoksella on ollut tehtava, onko tehta-
van tietdminen tulkinnan kannalta olennaista? Olen joskus kuullut my6s seuraavanlai-
sen, provokatiivisen vaitteen sisaltadvan kysymyksen: mita valia taiteilijan pyrkimyksella
ja teokseen tuomilla merkityssisalléilla on, kun katsoja kuitenkin tulkitsee teosta omista
Iahtdkohdistaan? Vaite sisaltda totuuden siemenen, mutta tdysin samaa mieltd en sen
kanssa ole. Se my0s heijastelee yksildllisyyttd korostavaa arvomaailmaa, jossa kaikkien
yksilOlliset ajatukset ovat yhta tarkeitd. Mydnnan, etta siina vaiheessa, kun teoksen tekija
on kuollut eika kirjallisia Iahteitd hanen tarkoitusperistdan ole, on teoksen tehtavan ar-
vuutteleminen spekulaatiota. Silti taiteilijan intentiolla ja sen tutkimisella on oma arvonsa:
yrittdmalla asettua toisena aikana ja toisessa kulttuuriymparistéssa elaneen henkilén
asemaan teemme empatiaharjoituksen. Meilla on mahdollisuus kuvitella, miltd maailma
on nayttanyt joskus — minkalaisia vaihtoehtoisia maailmoja on. Valiton seuraus tasta on
se, etta laajennamme omia mahdollisuuksiamme katsoa teosta eri nakokulmista ja 10y-

taa sita uusia kerroksia.

Valimatka kuluvan ajan ja lhanteellisen kaupungin tekohetken valilld on pidempi kuin

pystymme yksilétasolla hahmottamaan. Rohkenen silti tulkita teoksen tarkoitukseksi olla
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objektiivinen kuvaus. Niin persoonattomalta se minulle nayttaa. Myos intuitiivisesti koen,
etta jattamalla kuvauksesta esimerkiksi ihmiset pois on siita pyritty jattamaan pois kai-
kenlainen inhimillinen tunne. Nain siitd syysta, etta inhimillisyyden kuvaus on merkittava

lahde ristiriitaisuudelle ja subjektiivisuudelle.

Minulle edella esittamani kysymys teoksen tehtavasta on olennainen, silla mietin usein
omien teosteni kohdalla sita, mihin tarkoitukseen ne on tehty. Onko minulla mahdolli-
suutta irroittautua tavallisimmista tarkoitusperistani ja tehda teoksia eri syista? Jos vaih-
dan tapaa, jolla rakennan maalauksen tilaa, eiké talldin myés maalauksen perimmainen

tarkoitus vaihdu?
Monet

Mielenkiintoinen tapaus fysikaalinen-henkinen-jaon kannalta on Claude Monet'n maa-
laus Impressio, auringonnousu (1872) (kuva 2). Tapa, jolla Monet on kuvannut havain-
tojaan, on ollut poikkeuksellinen — ja sitd se on edelleen, huolimatta siita, etta impressio-
nismi tiedetaan ainakin nimellisesti ympari maailmaa. Maalaus on hyvin yksil6llinen ku-

vaus taiteilijan kokemuksesta, valittomasta havainnosta, joka kytkee kuvan tasmalliseen

aikaan ja paikkaan.

Kuva 2. Claude Monet, Oljyvari, 49,5 cm x 64,8 cm, 1872 (Impression, soleil levant 2020,
Wikipedia.)
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Subijektit ndyttavat olevan toissijaisia: Monet ei ole kiinnostunut etualan soutajista muuta
kuin sen verran, etta kuvaa, miten valo kayttaytyy osuessaan heihin. Kuvan ihmiset ovat
objekteja. Olennaista on se vaikutelma, jonka tuossa hetkessa oleminen on Monet'ssa
herattanyt. Maalauksen sommitelma rakentuu pelkastaan vareista, jotka varahtelevat ku-
vaten hetkellisia aistimuksia. Syvyysvaikutelma on vahaisempi, johtuen ehka siita, etta
horisontti on piilossa rakennusten siluettien takana. Yleistunnelma on se, etta ilmassa
on likaa, savua ja vetta — ne taas osittain verhoavat nakymaa, tehden kuvasta litteam-
man. Tila ei kuitenkaan katoa minnekaan. Hermann von Helmholtz, fysiologisen havain-
toteorian kehittaja ja Monet'n aikalainen totesi: "Sina hetkena kun otamme epéatavallisen
asennon ja katsomme maisemaa vaikkapa kainalon alta tai jalkojen valista, kaikki muut-
tuu littedn kuvan nakdiseksi” (Honour & Fleming 2001, 710). Monet ei ehka maalannut
kuviaan epatavallisissa asennoissa, mutta sen sijaan pyrki katsomaan kohteitaan tavalla

joka litistaisi ndhdyn.

Impressio, auringonnousu on todistuskappale maalarin kokemasta hetkesta, korostu-
neen valitdn, melkein painvastainen sille tavalle, jolla itse maalaan talla hetkella. Monet'n
tavoitteista kerrotaan seuraavaa: han "yritti luoda vareilla vastineen optisille aistimuksil-
leen tai (niin kuin juuri silloin ndkdhavainnoinnin kysymyksia tutkineet tiedemiehet olisivat
sanoneet) niille neurologisille reaktioille, joita verkkokalvossa tapahtuu sen vastaanotta-
essa ilmidmaailmasta heijastuvien valonsateiden aiheuttamia arsykkeitd” (Honour & Fle-
ming 2001, 710). Tavoitteessa tuntuu olevan kyse jostain samankaltaisesta, josta jo re-
nessanssin aikana haaveiltiin ja josta puhuin Ihanteellisen kaupungin kohdallakin — etta
taiteilija voisi kuvata todellisuutta jotenkin puhtaasti ja objektiivisesti. Monet'n mielesta
puhtaus tarkoitti ndkdhavainnon puhtautta: hanen ajatuksena oli, etta se, mita tieddmme

kuvaamistamme kohteista vaaristdad nakdéhavaintoa (Honour & Fleming 2001, 711).

Impressio, auringonnousun nakyma on kaikille jaettu ja johdettavissa yhteiseen todelli-
suuteen — saman ndkyman on voinut nahda taiteilijan lisdksi moni muukin. Siind ollaan
kosketuksissa konkreettiseen ja aineelliseen todellisuuteen — kohteiden kuvaamiseen.
Valon tutkiminen, joka Monet’lle nayttaa olevan tarkeinta, on kappaleiden ja valon vuo-
rovaikutuksen tutkimista: kuinka valon aallonpituudet osuvat ilmassa olevaan likaan ja

vesipisaroihin, aallonpituuden taittuessa muodostaen vareja.

Vaikka moni seikka viittaa siihen, etta kuvalla tavoitellaan objektiivisuutta ja tahan liitty-
valla katsomistavalla on mahdollisesti jonkinlainen tieteellinen tausta-ajatus, on se sa-

malla hyvin subjektiivinen. Kysehan on taiteiljan omasta ja ainutkertaisesta vaikutel-
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masta, joka on myo6s hyvin persoonallinen. Tata voi testata vaikka tekemalla impressi-
onistisia maalauksia ja katsoa, kuinka objektiivisia syntyvat maalaukset ovat. Maalaus-
tapa, se miten Monet katsoi ja tallensi nakemaansa ja kokemaansa, perustuu henkil®-
kohtaiseen vakaumukseen, joka maaritti, miten ja mita asioita tulisi kuvata. Se on objek-

tilvisuuden vastaista.

Myéhemmin impressionismin tavoitteet ajoivat joidenkin mielesta itsensa kriisiin. Esimer-
kiksi taidehistorioitsijat Honour ja Fleming kirjoittavat tuosta kriisista, pisteesta johon
koko suuntaus tuli: "riippuvuus luonnosta ja visuaalisten ilmididen objektiivisesta tallen-
tamisesta, sen keskittyminen ohimenevaan ja satunnaiseen pysyvan ja monumentaali-
sen kustannuksella tuntuivat heista itse asetetuilta rajoituksilta, jotka olivat johtaneet
muodottomuuteen, luonnosmaisuuteen ja kaiken ylevyyden tai syvemman tarkoituksen
puuttumiseen”. lhan pelkastaan Impressio, auringonlaskua tai muita impressionistien te-
oksia katsomalla en pysty olemaan samaa mielta taidehistorioitsijoiden kanssa. Kuten
ylla totesin, maalauksen objektiivisuuden voi unohtaa. Myoskaan syvaa tarkoitusta niista
ei puutu: miksi maailman kuvaaminen juuri sellaisena kuin sen kokee olisi jotenkin pin-

nallista?

Siina mielessa Impressio, auringonnousu seka muut impressionistiset tyot sisaltavat tyy-
pillisen fysikaalisen tilan, ettd ne ovat riippuvaisia nakéhavainnosta. Mutta en yhdy na-
kemykseen, jonka mukaan ne olisivat pelkkaa nakéhavainnon kuvausta. Mielestani Mo-
net'n tavoite sisaltda hyvin syvallisen ajatuksen siita, ettd aineellinen ja nahty on ohime-
nevaa ja nopeasti kuluvaa. Tiedostamalla tdman, nostamalla visuaaliseet iimi6t keski-
66n, voimme samalla pohtia, mita niiden taakse jaa — mita aineen taakse jaa. Nahdak-
seni Monet'n teokset kylla kuvaavat fysikaalista maailmaa, mutta samalla vastaavat ky-
symykseen "mihin seikkoihin maailma perustavanlaatuisella tavalla rakentuu” kierto-

teitse, vastaamalla, mihin se ei rakennu, tai mihin se pintatasolla rakentuu.

Claude Monet'n tapa rakentaa tilaa oli keskittya varihavaintoon, varien aistimiseen. Im-
pressionistinen katsomistapa on ottaa nahty vastaan litteana, ja luottaa siihen, etta sy-

vyysvaikutelma ja etaisyydet tulevat kylla aikanaan kuvaan oikeanlaisten varien mukana.

2.2 Henkinen tila

Henkiselle tilalle tyypillistd on esimerkiksi se, etta siihen liitetty havainto ei ole luonnon-

tieteellisten menetelmien avulla mitattavissa ja toistettavissa. Tama koskee seka kuvan
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tekemista etta tulkintaa. Siind missa havainto sisa- tai ulkotilasta voidaan toistaa piirta-
malla niin, ettd se perustuu luonnontieteellisesti mitattuihin suhteisiin, ei henkisessa ti-

lassa ole tyypillisesti tdssa mielessa mittasuhteita. Sen sijaan henkinen tila voi painottaa

kuvauksessaan tunnelmaa, tietoisuutta jonkin lasnaolosta sekad muistelemista.

Kuva 3. Sampo Sirkka, toistaiseksi nimeton tyo, 6ljy, 69 cm x 80 cm, 2020.

Siind missa lhanteelliseen kaupunkiin katsoja voi sijoittaa itsensa kulkemaan maalauk-
sessa, kuvitella itsensa kadulle aistimaan kuvassa esitettyja asioita, voi sijoittuminen ta-
pahtua myds ylla olevaan teokseen (kuva 3), mutta sijoittuminen on erilaista. Se ei ole
samankaltaisessa suhteessa luonnollisiin mittasuhteisiin tai ruumiillinen kokemus aina-
kaan siina mielessa, etta voisin kuvitella kehoni maalaukseen. Sen sijaan koen maalauk-
sen hyvin vahvasti paikkana, hieman samankaltaisessa mielessa kuin koen hiljaisen
huoneen. Miksi koen maalauksen, kaksiulotteisen ja mitoiltaan aika pienen tydon huoneen
kaltaisena, minua ympardivana asiana? En todella tieda, mutta palaan tdhan kysymyk-

seen viela tuonnempana.
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Tassa teoksessa ruumiilliselle aistimiselle on nadhdakseni vahemman asiaa tai tarkoi-
tusta, ja se on yksi syy siihen, miksi koen tallaisen teoksen enemman henkisena. Minulle
sen kokemisessa ei ole olennaista, etta olisin kehollinen subjekti — painvastoin, melkein
unohdan sen aarella olevani kehollinen subjekti. Silla ei ole mydskaan mitaan tekemista
jonkin valittdman havainnon kanssa — sen pohjana ei ole valittbmaan nakéhavaintoon
perustuva vastine, jonka olisin taltioinut kankaalle. Sen sijaan sen pohjana on varmasti
useampia eri ndkéhavaintoja siind mielessa, etta lopullisen teoksen muotoon on vaikut-
tanut kaikki se, mita olen koskaan nahnyt. Jostainhan visuaalinen muoto on tullut, mutta
luulen, ettd se pohjautuu enemman vuosien varrella kehittyneisiin mieltymyksiin siita,

mika kuvastaa mita ja milla tavalla.

Avaan hieman maalauksen rakennetta. Ylla olevassa maalauksessa voi erottaa kolme
osaa (tilaa), joista kaksi perustuu isoimpiin nakyviin alueisiin. Toinen on maalauksen yla-
osassa oleva sinivihrea muoto, toinen on suurimman osan kuva-alasta peittava tumma
alue. Maalauksen kolmas osa (kolmas tila) on kokonaisuus, kaikki se, mita kuvatilaan
mahtuu — osiensa summa. Tama kokonaisuus on se, mita varsinaisesti itse katson ku-
vassa ensisijaisesti tavallisessa tulkintatilanteessa (visuaalisen taiteen purkaminen osiin
kirjoittamalla on minulle epatavallinen tapa). Kolmas tila -kasitetta kayttdd moni muukin,
esimerkiksi Mika Hannula saman nimisessa kirjassaan (Hannula, 2001) mutta han rin-
nastaa mielestani kolmannen tilan vield enemman jonkinlaiseen kokonaisvaltaiseen ko-

kemukseen.

Se miten maalaus on tullut olemaan, perustuu ainakin asioiden muistamiseen maalauk-
sen hetkelld sekd maalauksen tekohetkilla olleisiin tunteisiin, olotilaan, mahdolliseen
stressiin ja lukuisiin muihin tarkeisiin ja vahemman tarkeisiin asioihin. Myds kehollinen
muisti on vaikuttanut prosessiin: tietyt maalaukselliset eleet ovat miellyttavia tehda, ja

jonkin eleen tai toiston on tottunut tekemaan, jolloin niita tulee tehtyd huomaamatta.

Maalaus perustuu myés pyrkimykseen rakentaa kuvatila, jonka kautta voi olla vuorovai-
kutuksessa jonkin sellaisen asian kanssa, joka arjesta puuttuu. Se on ehka tietoisuutta
menneisyydesta, ja se voi olla 1ahella yliaistillisuutta, pyrkimysta kosketukseen tuonpuo-
leisuuden kanssa, mutta sitd se ei maaritelmallisesti ole, silla teoksissani ei ole kyse

uskonnollisuudesta.
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Teos on hyvin materiaalikyllainen: siina on paljon maalikerroksia ja maaliaineiden vaih-
telua, mutta silti se sisallollisesti kytkeytyy jonnekin aineellisen tuolle puolelle. Kuvalli-
sessa ilmaisussa on ylipaataan mielenkiintoista, kuinka aineellisilla asioilla voidaan vii-

tata aineettomaan ja sitoa niihin ominaisuuksia, joita aineen perustasolla ei ole.

Miksi sitten maarittelen teoksen osat tiloiksi enka vaikka pinnoiksi tai kappaleiksi? Jos
sinivihrea asia olisi kappale, jossain olisi todennakdisesti sen kappaleen alkuperainen
versio, johon verrata. Maalauksessa olevalla sinivihrealla asialla ei ole todellisuudessa
olemassa vastinetta, jonka voisin osoittaa, se vain muistuttaa asioista (ei asioita), jotka

olen halunnut tuoda maalaukseen.

Ehka viela tarkedmpi syy on, etta kappaleella on aina rajat, mutta tdman kyseisen maa-
lauksen osilla ei. Toki maalauksella on fyysisena esineena omat rajansa, kiilapuut ja
kangas loppuvat joskus, mutta tulkinnallisessa mielessa maalauksella ei ole rajoja. Toi-
sin sanoen en nae estettd, miksi en voisi kuvitella maalauksen jatkuvan loputtomiin.
Tama on mahdollista siksi, etta kuvittelu tai tulkinta eivat kohdistu johonkin, joka viittaisi
maalauksen ulkopuolelle. Talléin kaikki se aines, jonka maalauksen tulkinta edellyttaa,

on maalauksessa itsessaan (seka tietysti katsojassa).

Nahdakseni tallaiset mittoihin ja etaisyyksiin perustuvat rajat koskevat vain nakdhavain-
toon perustuvaa tilaa: Ihanteellisen kaupungin kaupunki loppuu joskus. Itseasiassa mi-
nulle tuon kaupungin nakyma loppuu jo aika pian, silla jostain syysta en pysty kuvittele-

maan sita teoksessa nakyvia taloja pidemmaille.

Pinta taas viittaa kaksiulotteiseen nakdhavaintoon, siihen etta puuttuu syvyys. Syvyy-
della tarkoitan sitd, ettéd kun savyja rinnastetaan kuvatilassa, tietyt savyt nayttavat olevan
kauempana ja toiset lahella. Esim. punertavat savyt nayttavat olevan lahempana kuin
sinertavat, jotka taas nayttavat painuvan taakse. Ylla olevassa maalauksessani tum-
massa osassa syvyytta synnyttavat seka vari- ettd valoorivaihtelut, jotka tosin kuvassa
toistuvat huonosti. Se miksi koen tassa tilallisuutta johtuu varmaan osittain juuri tasta

savyjen havaitsemisesta.
Vetavit ja tyontavat varit

Hans Hofmannin (1880-1966) teokset perustuvat usein korostuneesti juuri varirinnas-
tuksiin. Painotus sanalla rinnastus, silla usein varit laitetaan korostuneesti rinnakkain tuo-
den esiin ennen muuta varien vaikutus. Hoffman itse puhuu vareista vetavina ja tyénta-
vina (Hofmann & Arne 1983).
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Kuva 4. Hans Hofmann, Auxerre, 6ljyvari, 152 cm x 132 cm, 1960 (Hans Hofmann 2020,
Artsy).

Hans Hofmannin Auxerre (kuva 4) koostuu paaosin geometrisista muodoista, jotka on
maalattu seka l[ampimilla etta kylmilla savyilla. Yleistunnelma on eloisa, ja se muistuttaa
ensinakemaltd maisemaa, jonka varit on liioitellen erotettu toisistaan jotta saataisiin na-

kyviin jotain mita ei ole aikaisemmin nahty.
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Maalaus on saanut innoituksensa ranskalaisen, Saint Etiennessa sijaitsevan katedraalin
lasimaalauksesta. Huomionarvoista on myos vaihtoehtoinen nimi, jolla maalausta on esi-
tetty: Auxerre, France: St. Etienne’s Glorious Light emanated by its Windows, as Re-
membered. Nimi viittaa siis valoon, jota taiteilija on ihastellut ja jonka han on myéhemmin

maalannut — siten kuin han sen muistaa.

Maalauksen perusta on nahdyssa ja koetussa havainnossa, mutta suodatettuna muistin
ja muistelemisen — etaisyyden kautta. Miksi Hofmann ei ole maalannut kuvaansa viela
enemman meidan yhteisesti jakamamme todellisuuden mukaisesti, siis jotenkin tunnis-

tettavammaksi?

Uskoakseni Hofmannille olennaista on ollut luoda maalaus, joka muodostaa oman maa-
ilmansa. Voi olla liioiteltua sanoa sen olevan suljettu maailma, mutta viittaukset muuhun
kuin siihen itseensa ovat aika vahissa. Jos maalausta verrataan esimerkiksi lhanteelli-
seen kaupunkiin, niin maalausjalki on korostuneen maalauksellista. Tarkoitan talla sita,
ettd maalauksesta nakee samantien sen olevan maalaus. Tama voi tuntua erikoiselta
huomiolta, mutta jos muistellaan tavoitteita, jotka renessanssin taiteilijat asettivat itsel-
leen (ja jotka on myéhemminkin kulkeneet mukana taiteessa), huomataan etta aikaisem-
min maalaukselle on ollut tarkeaa yhteys jaettuun todellisuuteen seka jonkinlainen kuva-
tun kohteen realistisuus, oikeat mittasuhteet ynna muu vastaava. Auxerre on nahdakseni
hyvin autonominen teos. Autonomisuus on tulosta Monet'n ja muiden impressionistien
tyosta, jonka ansiosta maalaus vapautui aiheen painolastista ja jonka ansioksi ainakin
osittan luen myods sen, etta pystyn itse kasittelemaan aiheitani minulle mielekkaalla ta-

valla.

Puheen suljetusta maailmasta voi tulkita myos eskapismiksi, mutta minulle Auxerre on
enemman merkki taiteen voimasta synnyttaa uutta — sen sijaan, etta sen tarvitsisi olla
riippuvuussuhteessa johonkin kuvatilan ulkopuoliseen asiaan. Oman, kuvantilan sisai-
sen maailman luomisen kannalta hyvin olennainen asia Auxerressa on tila. Tilan han on
luonut maalaamalla varit omina, ikdan kuin erillisind muotoinaan. Olennaista on juuri se,
etta varit eivat limity paria poikkeusta lukuunottamatta, jolloin alkaa nahda selkeammin
kuinka varit nayttavat tydntyvan etualalle ja painuvan taakse. Tila syntyy ennen kaikkea
syvyyssuunnassa. Kaikken selkeintd tdma on mielestani maalauksen keskella, voimak-
kaan punaisten ja sinisten savyjen havainnoinnissa. Mielenkiintoista on se, etta tila syn-
tyy lahes pelkastaan vareilla (vaikka myds muodoilla on oma merkityksensa): muotojen

ei siis tarvitse toistaa nakohavaintoa tilasta.
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Minulle Hofmannin tapa luoda maalauksen tila edustaa poikkeuksellista tapaa luoda ti-
laa. Ja vaikka vastaavankaltaisia varirinnastuksia osataan tehda jo laajemminkin, niin

Hofmann pysyy silti yhd omaperaisena.

Ehka arvoituksellisemmalta tuntuu se, miksi nden usein myds litteat varipinnan tilana?
Fysikaalinen tila lahtee nimenomaan siita, etta tila on jotain jossa on (nahtya) syvyytta.
Samoin katsellessamme mita tahansa sisa- tai ulkotilaa, ymmarramme nakdkentassa
olevan syvyyden, etaisyydet. Kuitenkin esimerkiksi Barnett Newmannin (1905-1970)

pintamaiset maalaukset tuntuvat minulle tilallisina, joka on melko arvoituksellinen asia.
Ikonit

Esimerkki seka henkisesta, ettd samanaikaisesti hengellisesta taiteesta ovat ortodoksien
ikonit. Minulle maalauksen kytkeytyminen nakéhavaintoon on muodostunut jossain vai-
heessa rajoitukseksi. Ikonit ovat siitd tarked oman tydskentelyni kannalta, ettd ne ovat
olleet innoittava esimerkki taysin toisenlaisesta taiteesta, ja toisenlaisesta maailmanhah-
mottamisen tavasta, kuin ne johon alun perin tutustuin. Niiden sanoma on minulle se,
ettd teoksen ei tarvitse pohjautua nakdhavaintoon, eikd edes mihinkdan nakyvaan tai
arkisessa mielessa olevaan. Se mika ikoneissa on olennaisesti samaa kuin teoksissani,
on etta niissa viitataan tilaan, jota ei kaikkien jakamassa todellisuudessa ole. Kysymys
on ehka subjektiivisesta kokemuksellisuudesta, tai yhteison sisalla intersubjektiivisuu-
desta: voi olla etta ortodoksien keskinaisessa maailmassa tuonpuoleinen on kaikille yhta

lailla olemassa — ja epailen tdman johtuvan siita, etta kaikki yhteisdssa ovat tuota mielta.

Ikonit poikkeavat monin tavoin monista muista taideteoksista: yksi tapa on se, ettéd ne
eivat pelkastaan valitd uskonnollista sanomaa ja oppia, vaan ovat uskonnon harjoittami-
sen valine. Kirkon mukaan “kristillisen ikonin perusta on inkarnaatio eli Jumalan lihaksi
tuleminen. Kristuksen inkarnaation kautta Jumala tuli kuvattavaksi. Kun kristitty suutelee
Kristuksen ikonia, han ei palvo kuvaa, vaan osoittaa kunnioitusta alkukuvalle eli Juma-
lalle”’(Suomen ortodoksinen kirkko 2020). Jollain tavallahan tassa ollaan silloin kosketuk-
sissa tuonpuoleisuuden kanssa; jumallisuuden lasndolon vuoksi kasitan niiden olevan

ikkuna tuonpuoleiseen. Jos ikoni on ikkuna tuonpuoleiseen, mihin tilaan katsomme — vai
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pitaisikdé kysya mieluummin, minka tilan kanssa vuorovaikutamme — kun puhumme iko-

nin tilasta?

Kuva 5. Konevitsan Jumalanaiti, Uuden Valamon luostarissa, 1300-luku, mitat tai tekija
ei tiedossa (Konevitsalainen Jumalanaiti 2020, Ortodoksi.net).

Ikoneissa nahdakseni tilan ajatellaan olevan aineeton, kun taas niissa kuvatut hahmot
ovat usein hyvinkin ruumiillisuutta korostavia. Konevitsan Jumalanaitin (kuva 2) hahmot
ovat hieman punertavine kasvoineen ja teravine kasvonpiirteineen aika elavan oloisia,
tosin aika persoonattomia, lahes nukkemaisia. Tausta sen sijaan on abstrahoitu kultai-
nen pinta, vailla syvyysvaikutelmaa tai muuta vastaavaa fysikaaliseen tilaan viittaavaa.
Tulkitsen kultaisen viittaavan ajattomuuteen ja ehka jonkinlaiseen maailman transsen-
denttiseen perustaan. Se vie ajatukseni aika mutkattomasti esimerkiksi abstraktiin eks-
pressionismiin, Mark Rothkon (1903-1970) ja Barnett Newmannin teoksiin. En tassa
tekstissa analysoi heidan teoksiaan, mutta asiasta kiinnostuneelle suosittelen esimer-
kiksi Newmannin maalaukseen Vir Heroicus Sublimis (1951) tutustumista.
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Enta jos Konevitsan Jumalanaidin taustaksi kuvittelisi fysikaalisen tilan, vaikka jonkinlai-
sen sisatilan? Huoneen tunnistettavine huonekaluineen? Minkalaiseksi koko maalauk-
sen luonne ja tarkoitus muuttuisi? Se, ettd kuvan tausta on kokonaan yksivarinen, kul-
tainen pinta, korostaa sita, etta tuonpuoleinen on jotain jota emme voi ymmartaa ja johon

emme voi olla kosketuksissa katsomalla, nakoaistin avulla.

Tuonpuoleisuus-ajattelussa mennaan yliluonnollisen ja hengellisyyden puolelle, mutta
ikoneissa on myds henkista. Ikonit eivat perustu siind mielessa nakéhavaintoon, etta
niilld olisi elavat, arkimaailman vastineensa, vaan tietynlaisiin "vakiintuneisiin tyylisuun-
tiin ja tekniikoihin” seka kirkon oppeihin (Suomen ortodoksinen kirkko 2020). Kirkon opit
ovat yhteisdn tapa organisoida nakemisen ja tulkinnan tapoja, seka muistaa asioita kol-

lektiivisesti. Se tuntuu muistamiseen perustuvalta taiteelta.

2.3 Ajasta ja muistamisesta

Matti Klinge kirjoittaa paivakirjassaan maisemasta "nahtyna maana”, jonain joka on paat-
tynyt, johon liittyy ajan pysahtyneisyys. Klinge jatkaa: "Maisema ei kuvaa maantiedett,
vaan kasitysta nahdysta, ja siksi Amielin kuuluisan maaritelman mukaan maisema onkin

'sieluntila™. (Klinge 2018, 147-148). Mielestani maan ndkeminen tavalla, joka on paatty-
nyt, edellyttaa ettd on tapahtunut tulkintaa. Vaikka tulkinta jatkuisi, tehty maalaus on jon-

kinlainen maiseman valitilinpaatds ennen seuraavaa tulkintaa (ja uutta maalausta).

Maisemamaalauksessa jos jossain on fysikaalinen tila, ja Klingeltéd poimittu esimerkki
kuvastaa myos kasitystani siita, ettd fysikaalinen tila kiinnittyy henkista selkedmmin het-
keen — tiettyyn aikaan ja paikkaan. Tassa tapauksessa aika tarkoittaa aikaa jonka ko-
emme yksilona. Tiettyyn hetkeen kiinnittyminen johtaa siihen, etta fysikaalinen tila kuvaa
kohdetta Iahtdkohtaisesti havaitussa valossa, jolloin se sisaltda esimerkiksi kuvauksen
vuorokauden ajasta. Henkisessa tilassa ei samalla tavalla kuvata aikaa paikkaan kiinnit-
tyvan jaetun todellisuuden kautta: siind oleva valo ei ole aamun sarastusta tai illan kajoa.
Kuitenkin, koska maisema on tulkittu, muodostettu maalarin oman todellisuuskasityksen
kautta, voidaan niiden kautta kasitella jotain abstraktimpaa ja aineetonta, kuten vaikkapa

tunnetta omasta mitattdmyydestamme.

Esitin luvun alussa kysymyksen siitd, miksi koen maalauksen, kaksiulotteisen ja mitoil-
taan aika pienen tyon huoneen kaltaisena, minua ympardivana asiana. Yksi selitys, jota

nyt mietin on, etta kun ajattelen fysikaalista tilaa, esimerkiksi koululla olevaa tydhuonetta
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jossa kirjoitan tata tekstia, niin tydbhuone ei ole nahdakseni tila pelkastaan fyysisten omi-
naisuuksiensa takia, tai siita syysta, etta pystyn kulkemaan tilassa, vaan siita syysta etta
tiedostan mita ymparillani on. Ymparillani on tietty maara liikkumatilaa, mutta myds tietyt
tavarat, huonekalut, tutun variset seinat, tavarat joita olen kannellut koko kouluajan, tietty
nakyma ulos ja kaytavalta tulevat danet. Vanhalla rakennuksella on erilainen ominais-
tuoksu kuin uudemmalla. Jos esimerkiksi nyt valkoisenharmaat seinat maalattaisiin
vaikka kokonaan sinisiksi, olisi tila hyvin erilainen. Jos kaupunki ympariltd autioituisi ja
sisdan tulevat danet katoaisivat, muuttuisi tilan luonne merkittavasti. Lisaksi tydbhuonee-
seen liittyy muistoja ja niiden kautta jonkinlainen tunnelataus. Luulen, ettd henkinen tila
on yritysta kuvata sita mita tiedostan ymparillani olevan, ilman etta kuvaisi jaetun todel-

lisuuden kohteita siten kuin ne nakyvat.

Huomaan nyt, etta yleensa tilat merkitsevat minulle jotain vasta siina vaiheessa, kun olen
ollut niissa niin pitkaan, etta on syntynyt muistoja tilasta — muistoja jotka ovat suhteessa
tilaan. Eikdé muisto juuri lopulta ole jotain abstraktia, siitd syysta ettd se muuttuu ajan

kanssa?

Tila on siis minulle hyvin paljon muutakin kuin nakbhavaintoa, se on tunnelmaa, muista-
mista, tietoutta kaikesta siitd mika ympardi minua kun olen tilassa. limeisesti nyt on niin,
etta painottaessa taiteessani henkista tilaa, painotan juuri naita edellamainittuja asioita.
Tarkeampaa kuin ndkodhavainto tydhuoneesta, on jonkin siihen liittyvan abstraktimman

ajatteleminen ja ilmaiseminen.

Ihanteellisen kaupungin kadut ovat aina samalla tavalla tyhjia, mutta koska henkisessa
tilassa tallaista nakéhavaintoon perustuvaa rakennetta ei ole, taytyy "kadut” tai mita ikina
haluaakaan nahda, rakentaa mielessa joka kerta uudelleen. Henkinen tila on luonteel-
taan hailyva. Hailyvalla tarkoitan sita, ettd muistot ovat kasittaakseni muuttuvia; muistiin
ei voi luottaa — onhan meillad jo nykyaan sellainen termi kuin valemuisto. Siispa teos,
kuva, kolmas tila pitda rakentaa ja tulkita aina uudelleen lahes puhtaalta péydalta. Mie-
lestani maalauksen kohdalla ei aina ole nain. Esimerkkina tasta kayvat historiamaalauk-

set.

Historiamaalauksella tarkoitan kuvia, jotka perustuvat tarinoihin myyteista, pyhista kirjoi-
tuksista sekd muinais- ja nykyhistoriasta. Tulkittaessa Masaccion (1401-1428) freskon
Karkotus paratiisista tarinaa, on kuvan tulkinta aivan erilaista siind vaiheessa kun tu-
lemme tietoiseksi siita, ettd kuva kertoo Aadamin ja Eevan paratiisista karkoittamisesta.

Tarina, jolla on pitka perinne ja kirjallinen pohja, on yksi kulttuurimme tunnetuimpia. Se
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on niin tunnettu ettd maalauksen tarinaa voi tulkita ilman koko maalausta. Tama ei poista
taiteilijan, esimerkiksi Masaccion tai tuhansien muiden samaa aihetta kasitelleiden mah-
dollisuutta tulkita tarinaa omalla tavallaan, mutta se tarkoittaa sita, etta kuvalla on meille
kaikille yhteinen, jaettu perusta, tarina ja siihen liittyva tulkintaperinne joka on otettava

huomioon: Aadam ja Eeva olivat raamatun kertomuksen mukaan ensimmaiset ihmiset,

ja kielletyn hedelman syéminen johti syntiinlankeemukseen.

Kuva 6. Yksityiskohta Masaccion freskosta Karkotus paratiisista, mitat ei tiedossa, 1425
(Cole, B. 2020, Encyclopeaedia Britannica).
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Toisaalta historiallinen maalaus on lopulta monimutkaisempi esimerkki kuin voisi heti ku-
vitella, silla sekin perustuu pitkalti muistamiseen, kristillisen yhteisén kollektiiviseen muis-
tamiseen mutta myds siihen, etta tarina on kulkenut esimerkiksi populaarikulttuurissa.
Masaccion maalaus Aadamista ja Eevasta, ja itseasiassa koko tahan pariskuntaan liit-
tyva maalausperinne voi olla esimerkki maalaustaiteesta, jossa tilalla ei ole oikeastaan
merkitysta. Maalauksessa on kylla fysikaalinen tila, tietyt etaisyydet jotka muodostaa
vuoret, taivas ja jonkinlainen portti, mutta ne tuntuvat olevan toissijaisia. Tassa tilassa

tulkinta suuntautuu nahdakseni subjekteihin jotka ovat aktiivisia ja nakyvia.

Fysikaalisessa tilassa voidaan kuvailla sita, kuinka kuljetaan sisa- tai ulkotilassa, ja jos-
kus jopa valittda myos katsojalle tunne siita, milta tuollainen kulkeminen tuntuu. Henki-
sessa tilassa ei tallainen tunne etaisyyksista usein vality, mutta entda muunlaiset etaisyy-
det? Etaisyys (tai laheisyys) Jumalaan ikoneissa? Etaisyys muiston ja alkuperaisen ko-
kemuksen valilla? Taiteeseen sisaltyy uskoakseni aina henkinen puoli, kulttuurinen tie-
tous, joka aineettomana kulkee ihmisten mukana ja saa voimansa ihmisten vuorovaiku-
tuksesta. Muistelemisen kautta olemme kosketuksissa tuohon tietoisuuteen. Ajattelen,
ettd fysikaalinen tila maalauksen lahtékohtana on erilaista muistelemista kuin henki-
sessa. Se sisaltaa tietoisuuden tavoista, joilla ennen on maalattu: esimerkiksi impressio-
nismi on vastine maalausperinteeseen, joka painotti ulkoisilta ominaisuuksiltaan siloitel-
tua ja huolellisesti viimeisteltya sivellintekniikkaa. Laajemmassa kuvassa ne, joita kut-
summe tyylisuunniksi, sisaltavat aina myos kaikki muut aikaisemmat tavat katsoa ja

tehda. Toisaalta, yksil6tasolla fysikaalinen nayttaa olevan ajallisesti hetken kuvausta.

Se mika puuttuu fysikaalista painottavasta tavasta rakentaa kuvaa, mutta joka henkiseen
voi sisédltyad on kehollinen (kaytetddn myds sanaa ruumiillinen) muisti. Fysikaalisessa ti-
lassa kehot ovat esittdjia, samankaltaisessa mielessa kuin nayttelijat esittavat rooliensa
kautta. Kehoilla ndytetdadn — objektin lailla — minne katsotaan tai mennaan. Henkinen
ottaa paremmin huomioon se, ettd keho on myds kyky ndhda, koskea ja tuntea. Se on
muutakin kuin vain fyysinen asia joka nakyy ja joka voi olla kosketettavana. Keholla on
historiallinen ulottuvuus, ja sen voi ajatella valittdvan muistoja menneisyydesta mm. to-

tuttujen liikkkeiden, taipumusten ja muun kehollisen vuorovaikutuksen avulla.
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Kuva 7. Sampo Sirkka, Tila Il, éljyvari, 69 cm x 80 cm, 2020.

Maalaukseni Tila Il:n (kuva 7) keskiosassa sijaitsevat valokohdat perustuvat osittain ke-
holliseen nakodkulmaan, siihen miltd maalaminen itsessaan tuntuu esimerkiksi kaden
koskettaessa maalauskangasta. Maalausjaljen tuottamisessa on ehka jonkinlainen, it-
selleni performatiivinen ulottuvuus, silla valokohtien maalausjalki tuotetaan kaapimalla
maalia pois, paljastaen maalikerrostumien alta aiemmin tehtyja kerroksia; jollain tavalla
tdssd mennaan ajassa taaksepain. Kosketusyhteys rosoisempaan ja paksumpaan, ai-
neellisuutta korostavaan maalipintaan on jostain syysta tarkeaa. Ylla olevan teoksen
tumman laidat ovat hyvin materiaalikyllaita, ja niiden katseleminen vie jonnekin, jota en
osaa tarkemmin maaritelld; olennaista on kuitenkin se, etta ne tuottavat mielihyvaa. Miksi
nain on? En osaa sanoa muuta kuin, etta kuvittelen taman johtuvan jonkinlaisen kehon-
muistin olemassa olosta. Se miksi jonkin maalausjaljen tuottaminen tuntuu fyysisesti

miellyttavalta, on luullakseni opittu asia. Luultavasti se muistuttaa jostain kaukaisesta,
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miellyttavastd kokemuksesta joka on synnyttanyt taipumuksen nauttia vastaavista koke-

muksista.

Keho sisaltaa nain kasitettyna menneisyyden jollain syvemmalla tavalla kuin nakyvina,
mustelman kaltaisina asioina. Esimerkiksi trauman aiheuttamat pakkoliikkeet olisi ndh-
dakseni hyvin vaikea sisallyttaa fysikaaliseen tilaan kuvan sisaltdéa tukevalla tavalla. Ai-
heesta kiinnostuneelle, suosittelen tutustumaan tarkemmin esimerkiksi Georgia O’Keef-

fen teoksiin (1887—-1986), joita itse tulkitsen usein kehonmuistin kautta.

2.4 Tila rituaalina

Muisteleminen on rituaalia. Se toistuu aina samankaltaisena ja suuntautuu menneisyy-
teen — tarkemmin sanottuna menneisyyden ja nykyisyyden suhteeseen. Ihmisen muistot,
asuinpaikat, ystavat, tavarat, tehtavat — kaikki mita joskus on — vaihtuu, uusiutuu ja ka-
toaa. Epailematta ihminen on monellakin tapaa eri henkild kymmenen vuoden iassa kuin
viidenkymmenen vuoden. Muisteleminen on yllapitavaa ja pitaa kaiken taman koossa.
Muistelemalla kysyn: miten suhtaudun juuri nyt tiettyyn menneisyyden tapahtumaan?
Maalaaminen on muistelemista, muistamista, muistuttamista. Miksi maalaan jotain joka
ei pohjaudu jaettuun todellisuuteen? Koska muistelen, mutta sen liséksi luon jotain uutta

— uusia muistoja.

Maalaaminen on rituaalia, jolla olen kosketuksissa menneisyyden kanssa. Mutta en pel-
kastaan oman menneisyyteni, vaan myds yhteisen, jaetun menneisyyden kanssa. Tama
on mahdollista taidehistoriallisen jatkumon kautta, ja kaikki taiteilijat ottavat osaa siihen.
Maalausrituaalin kautta osallistun seka itseni muokkaukseen, mutta myds kollektiivisten

muistojen, kulttuurin muokkaamiseen.

Tila ei ole siis jotain jolla on kiinteat rajat, kuten seinat ja katto. Tila on rituaalin ominai-
suus, kohde jonne sijoitetaan muisto. Tilassa oleminen on aktiivista muistelemista. Toki
muistelemisen voi palauttaa fyysisiin asioihin, kuvata vaikka kaikkia edesmenneita iso-
vanhempiaan piirtdamalla kiikkustuolin. Ja joihinkin tarkoituksiin tallainen tapa, muiston
palauttaminen aineeseen sopii erittdin hyvin. Luulen ettd tallainen tapa on paras kun
halutaan jakaa jotain tasmallista. ltse muistelen ennen kaikkea varien, valon ja materi-
aalin kautta. Voi olla, ettd maalaaminen on minulle enemman tekemista, kuin kuvaa-
mista. Fysikaalisessa tilassa viitataan tyypillisesti nahtyyn kohteeseen, kun taas henki-

sessa kohde on itse tila, jota aktiivisesti rakennetaan.
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3 LOPUKSI

Lahdin tassa opinnaytetydssa maarittelemmaan tilaa fysikaalisesta ja henkisesta nako-
kulmasta. Fysikaalisuuden maarittelin ndkéhavainnon kautta: havaitut ilmiét ovat johdet-
tavissa yhteisesti jaettuun todellisuuteen. Henkisesta puhuessani olen tarkoittanut sita,
ettd havaitut iimiot ovat yksilollisempia eika samalla tavalla mitattavissa. Henkinen tila

viittaa aineen ulkopuoliseen.

Fysikaaliseen tilaan liitin muun muassa seuraavia ominaisuuksia: se on kehollisesti ais-
tittava, luonnontieteellisesti mitattavissa ja joiltain osin toistettavissa, seka tavalla tai toi-
sella korostuneesti kytkdksissa nakdhavaintoon. Luonnontieteellinen termi tallaiselle ti-
lalle voisi olla fysikaalinen avaruus. Tila voidaan nahda talldin paikkana, jossa kehollinen

subjekti voi liikkua, ja liikkuminen voidaan mitata, esimerkiksi kuljettuna matkana.

Mitattavuus tarkoittaa sita, ettd fysikaalisen tilan etaisyydet voidaan laskea yhteisesti ja-
ettujen saantdjen puitteissa. Tama ei perustu nakdhavaintoon, vaan yhteisesti sovittuihin
ja jaettuihin sdantdihin. Tama nahdakseni patee vain maalauksiin, joissa on sisdanra-
kennettu pyrkimys mitattavuuteen ja etaisyyksien oikeellisuuteen, todenmukaisuuteen;
tallaisia ovat keskeisperspektiivia seka siitd johdettuja muita perspektiivijarjestelmia

kayttavat maalaukset.

Fysikaalinen tila on vertailtavaa. Vertailu tarkoittaa sita ettd kuvausta (maalaus) ja ku-
vauksen kohdetta (esim. maisema) pidetaan erillisina, ja niiden ominaisuuksia voidaan
vertailla kysymalla esimerkiksi onko maalauksen sisatila yhta valoisa kuin maalattava
kohde.

En ole Iahtenyt kirjallisessa opinndytetydssani arvottamaan sita, millainen maalauksen
tilan rakentamisen tapa olisi paras. Vaikka tulen painottamaan opinnaytetydni taiteelli-
sessa osassa henkista tilaa, maalaan muuten paljon myos toisenlaisia kuvia, esimerkiksi
maalaamalla havainnosta. On luonnollista ettd kuvataiteilija tekee kuvia ennen kaikkea
nakohavainnon pohjalta, silla ainakin itselleni maailman hahmottaminen katsomalla tun-
tuu hyvin valittomalta. Mutta maailmaa hahmotetaan muillakin tavoin. Esimerkiksi orto-
doksien ikonit ovat maalaustaidetta, jotka nayttavat olennaisesti tukeutuvan myos muu-

hun kuin nakéhavaintoon.
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Toisen luvun alussa vaitin, ettd |hanteellisen kaupungin tekija on halunnut jaljitella, tai
heijastaa ndkeméaénsé todellisuutta. Voidaan puhutaan kohteesta ja kohteen kuvaami-
sesta ja |0ytda erotusta fysikaalisen ja henkisen valille kysymalla missa esittamisen
kohde on, ja miten se ilmenee maalauksessa. Henkisen tilan luonteelle ominaisempaa
on jaljitellda tuntemaansa todellisuutta. Tata voisi verrata kasitykseeni kuvan ja sanan
suhteesta: kuva jatkaa siitd mihin sana jai. Toisin sanoen teen kuvia asioista, joiden sa-
nallistaminen on maalaushetkella mahdotonta. Luulen etta tdma johtuu maailman moni-
mutkaistumisesta, siis maailmankuvani muuttumisesta monimutkaisemmaksi: en pysty
enaa kuvaamaan syvempia maailman rakenteita tyydyttavalla tavalla, kuvaamalla konk-
reettisia, jaetun todellisuuden kohteita, kuten esimerkiksi ihmisia. Ulkonaisesti tdama na-

kyy muun muassa kohteiden abstrahoitumisena.

Fysikaalinen ja henkinen -jaottelu on siind mielessa huono, etta se saattaa kuulostaa
siltd kuin fysikaalinen perustuisi pelkdstdédn nakohavaintoon ja ehka johonkin tekniseen
jalientdmiseen, kun taas henkinen ottaisi kokonaisvaltaisemmin huomioon maailman
luonteen. Tasta voi 16ytdd myds ruumis-mieli -jaon — jossa fysikaalinen puhuu ruumiista
ja henkinen mielestad — ja jonka voi kokea arvottavana. Nain ei tietenkaan ole, eika tar-
koitus ole arvottaa. Kyse on painotuksista, eikd maalauksen tarvitse perustua vain toi-
seen. Asiasta kiinnostunut voi esimerkiksi tutkia Paul Cézannen (1839— 1906) maalauk-
sia, jotuntuvat koostuvan seka fysikaalisista ettd henkisista tiloista. Jakolinja fysikaalisen
ja henkisen valilla ei tunnu kuljevan niinkaan tyylisuunnissa, tai jossain abstrakti-esittava
—asteikolla, vaan maalauksen luonteissa. Fysikaalinen on rationaalisempaa ja formalis-
tisempaa, jarkea ja muotoa painottavaa, kun taas henkisessa kuljetaan enemman anti-

rationalistisen ja ekspressiivisyyden alueella.

Palveleeko fysikaalinen ja henkinen tila eri tarkoituksia? Fysikaalinen nayttda sopivan
erityisen hyvin kohteen kuvailuun ndkdhavainnon pohjalta. Henkisen tilan tarkoitus nayt-
téda taas olevan sukulaisuussuhteessa ortodoksien ikoneiden katsomiseen. Rinnastan
tapani maalata myds rituaaleihin, ja rituaalit epailematta sisaltyvat myos uskonnolliseen

elamaan.

Rituaaliin liittyen, olen miettinyt viime aikoina John Bergerin tekstid Nakemisen tavat -
kirjasta: "Kuvaamataiteet ovat aina eléneet tietyn alueen sisalla; alun perin tdma alue oli
maaginen tai pyha. Mutta se oli myds fyysinen; se oli se paikka, luola, rakennus, jossa
tai johon taideteos tehtiin. Taiteen kokemus, joka aluksi oli rituaalinen kokemus, siirrettiin

erilleen muusta elamasta — juuri siksi, ettad se voisi vaikuttaa siihen.” (Berger 1991, 32).
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Mita tama tarkoittaa? Mielestani kyse on siitd, etta taiteeseen on aina sisaltynyt ja edel-
leen sisaltyy mahdollisuus toimia valittdjana, jonka kuljetaan aineellisen ja aineettoman

valilla.

En pysty sanomaan varmuudella, mutta omalla kohdallani kyse voi olla halusta tuoda
henkisyytta rituaalien muodossa aikaan, jossa henkisyytta ei ole. Olen siind kasityk-
sessa, etta maailmaa ei voi kuvata todenmukaisesti vain mittaamalla tai kuvaamalla yh-
den aistin varassa olevaa kokemusta. Henkinen tila on haaste, halu muuttaa jotain, ehka
maalaustraditiota tai tapaa jolla maalauksia katsotaan. Siihen sisaltyy kysymys: miten
aineellisella voitaisiin kertoa jotain aineettomasta, jottei maalauksen tarvitsisi pysahtya
kuvaamaan kaikkea vain aineellisen, jaetun maailman kautta? Yhta tarkea siihen sisal-
tyva kysymys on: voiko henkinen tila kaikessa subjektiivisuudessaan ja yksilon koke-
musta painottavassa olemuksessaan tuoda esiin maailmasta kertovia, yleisinhimillisia
merkityksia, vai onko sen kohtalo jaada vain taiteilijan yksityiseksi fiilistelyksi, jolla ilmais-

taan sisallon sijasta esimerkiksi teknista taituruutta?

Paadyin siihen, etta tilaa ei voi maaritella pelkastaan fyysisten ominaisuuksiensa takia,
esimerkiksi siita syysta, etta pystyn kulkemaan tilassa, tai siihen etta se tuo kuvatilaan
syvyytta. Yhta tarkeaa ja itseasiassa henkiselle tilalle tarkeinta on se, mita tiedostan ku-
vaamassani tilassa olevan. Kutsuin myds tilan tekemista kuvaan eraanlaiseksi rituaaliksi,

jossa aktiivisesti ollaan.
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