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ylaluokkaan: fysikaaliseen ja henkiseen tilaan. Taméan jalkeen pohditaan tilojen olemusten eroja
ja yhtenevaisyyksia seka syita niiden erilaisuuteen.

Aihetta kasitellaan paaasiassa teosesimerkkien kautta. Analysoitavana on seka kirjoittajan omia
maalauksia ettd parin muun taiteilijan, kuten Hans Hofmannin ja Claude Monet n. Merkittavin osa
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Hans Hofmannin Esseité (1983) sek& Anita Sepan Kuvien tulkinta (2012).
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The topic is dealt with mainly through work examples. Un d e r analysis are the
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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 vaistamétta osittain keinotekoisia, mutta te-
kemani jako toivoakseni havainnollistaa sitd lahtbasetelmaa, tilakésitysta, jonka olen
hahmotellut tata opinnaytety6ta varten ja jota lahden nyt testaamaan ja purkamaan osiin.
Kysyn, mitd on maalauksen tila: mita tilahavainnon olemassaolo edellyttda maalaukselta
teknisesta tai tiedollisesta nédkdkulmasta (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 sitd voi koskaan kirjoittaa tyhjaksi, ja minulle mielekés tapa tarkastella
sitd on asettaa huomion kohteeksi yksi osa-alue, tila. Toisinaan taiteen parissa on tapana
erottaa toisistaan tekija ja kokija, tdssa 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. Nakodkulman, 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,
ettd se yllyttaisi ajattelemaan ja sen kanssa olisi mielekasta kayda dialogia seka Kiistella

hyvassa hengessa.

Taiteellisessa tytskentelyssani minulle olennaista on tilallisuuden henkinen puoli: tila,
joka ei nojaa niink&d&n ndkodhavaintoon, vaan esimerkiksi muistelemiseen. Téassa 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 hetkella 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 (18401 1926) ja Hans Hoffmanin (18801 1966) teokset seka sellaiset
omat teokseni, joiden kautta pystyn mielekkdalla tavalla sanoittamaan tilakasitystani.
Opinnaytetyoni tarkein kirjallinen lahde on Hugh Honourin (19271 2016) ja John Flemin-
gin (19191 2001) laaja teos, Maailman taiteen historia. Liséksi, pikemminkin taustavai-
kuttajina toimivat Anita Sepan (19691 ) Kuvien tulkinta sekd John Bergerin (19261 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 sitd, ettd havaitut ilmitét ovat kaikille
samankaltaisia ja johdettavissa yhteisesti jaettuun todellisuuteen. Henkisella tarkoitan
sitd, ettd havaitut ilmi6t ovat yksilollisempia eivatkd ole samalla tavalla mitattavissa. Fy-
sikaalisen asemasta voisimme ehkd myds puhua fyysisesta, silla tilakasityksessa pai-
nottuu aineellisen maailman havainnointi i erityisesti ndkéhavainnon suora suhde teok-
sen syntyyn i 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, ettd muistikin perustuu aineelliseen i aivoissa sijaitseviin hermoi-
hin, valittajaaineisiin ynnd muuhun sellaiseen 7 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 véita, 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 piirisséa kaytetta-
vaan puheeseen. En née taidettani hengellisena taiteena, eivatkd sen aiheet ole suo-
rassa yhteydessa uskonnollisuuteen. Tasta huolimatta edella mainituilla on jonkinlainen
sukulaissuhde, josta en osaa vield tarkemmin sanoa, onko kyseessa vain kirkkotaiteen
vaikutukseen pohjautuva historiatietoisuus vai jokin muu. Minulle térkea vaikuttaja ovat
olleet esimerkiksi ortodoksien ikonit i ei valttamatta niiden taiteellisten sisaltdjen tai ar-
vojen vuoksi, vaan niihin liittyvien, minulle hyvin poikkeuksellisilta tuntuvien tulkintatapo-

jen vuoksi. Tasta lisdd tuonnempana luvussa kaksi.

On myds todettava, etta 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), silla 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 Iéytaa mielenkiintoisia epéjohdonmukai-

suuksia ajatteluni ja tekemiseni valilla.

Viela lyhyesti sanoista. Arkikielessa tilan synonyymina kaytetaan usein sanaa paikka.
Paikkaan taas kytkeytyy erityinen sijainti. Mika Hannula tarkastalee naiden kahden eroa
yl eisen (space) ja oOyksityiskohtaisest:i

kuvailee niiden valilla tapahtuvaa liikettd molemminpuoliseksi, toisistaan riippuvaiseksi
ja toisiaan muokkaavaksi (Hannula 2015, 138). Myds minulle edellamainittu jako tuntuu
tutulta ja kayttokelpoiselta; fysikaalinen tila vastaa ndkemykseni mukaan ensimmaista ja

henkinen tila jalkimmaista kasitetta.

2.1 Fysikaalinen tila

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

saantojen puitteissa.

Kuvataide on aina kytkoksissa ndkthavaintoon, mutta fysikaalinen tila pyrkii ennen kaik-
kea jaljittelem&&n ndkdhavaintoa. Toisinaan jaljittely pyritddn tekema&an mahdollisimman
tarkasti. Fysikaalista tilaa ja sen reaalimaailman vastinetta on mahdollista vertailla kiin-
nittdmalla huomiota niiden ominaisuuksiin ja kysymalla esimerkiksi, onko teoksen maa-
lattu sisétila yhta pitka tai levea tai vaikka sininen kuin vastineensa. Tyypillinen historial-
linen esimerkki ovat maisemamaalaukset, joille on usein I0ytynyt vastine reaalitodelli-
suudesta, yhteisesti jakamastamme todellisuudesta. Usempi tekija voi jaljentdd havain-
non maalauspohjalle samanaikaisesti maalaamalla vierekkdin 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. Tall6in puhutaan kohteesta

ja kohteen kuvaamisesta.

hahm



Tuntemattomaksi jadneen tekijan 1400-l uvun puol i v?a&@liss?& maal

punki 0 on vy gesspektivikehitgkaein edestajista (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 kytkoksissa nakdhavaintoon ja pyrkimykseen kuvata ha-

vainto mahdollisimman tarkasti ja luonnollisesti.

Ihanteellinen kaupunki

aame

Kuva 1. Ihanteellinen kaupunki, 6ljy 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 tyotdan reaalitodellisuuden kaupunkindkymaén ja pysahtya tarkistamaan
esimerkiksi, vastaavatko maalauksen etéisyydet tAman todellisuuden mittoja. Ensimmai-
send huomaankin teoksesta jonkinlaisen luonnontieteellisen lahestymistavan, korostu-
neen tarkkuuden ja melkein kuin mittanauhalla tehdyn sommitelman. Tunnelma on se,
ettd maalari on halunnut teoksen olevan mahdollisimman lahellda hdnen nédkem&éansa
todellisuutta. Se myds selvasti yhdistyy tiettyyn paikkaan, sijaintiin; kuva on niin tdsmal-
linen (optisessa mielessd) maailman esittamisessa, etta olisi mahdollista tehda tarkka

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

Pystyn kuvittelemaan itseni lhanteellisen kaupungin tilaan, kdvelemaan kuvatuilla ka-
duilla, mutta en osaa sanoa, onko tdma kuvan vai minun ansio. Minulle fysikaalinen tila
on usein kehollinen ja likkeen sisaltdva kokemus. Voitaisiin myds vaittda vastaan ja sa-
noa keskeisperspektiivin tuottavan likkumattoman ja ruumiittoman néakoékulman kohtee-
seen, silla tallaista kuvaa katsoessa silma ei liiku maalauksessa samalla tavalla kuin
vaikka impressionistisen maalauksen kohdalla, toisaalta kohdetta kuvataan vain yhdelta

puolen eik& ndhda 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 nékee, 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. Miné olen se piste, josta maa-

ilma nahdaan.

Mit& tuntemattomaksi jaanyt taiteilija olisi itse ajatellut timan kaupunkikuvan tehtavasta?
Renessanssin aikakaudella (n.1350i 1500) useat tunnetut taiteilijat kokivat nimenomaan
jaljittelevansa luontoa. En pysty varmuudella sanomaan, ettéa 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 (13771 1446) tavoite oli kuvata
oOpiirrostekni sesti mahdol |l i si mman todehmukali
(Seppa, 2012). Todennakdisesti myds esimerkiksi Platonin (4271 347 eaa.) Valtiota on
luettu renessanssin aikana, ja sen ajatus taiteesta maailman heijastumana on vaikutta-
nut taiteilijoihin (Platon & Itkonen-Kaila 2007).

Olisi mielenkiintoista tietdd, onko Ihanteellisen kaupungin tekija ndhnyt kuvansa enem-
man objektiivisena kuvauksena vai tulkintana. Jos teoksella on ollut tehtava, onko tehta-
van tietdminen tulkinnan kannalta olennaista? Olen joskus kuullut myds seuraavanlai-
sen, provokatiivisen vaitteen sisaltavan kysymyksen: mité valia taiteilijan pyrkimyksella
ja teokseen tuomilla merkityssisalloilla on, kun katsoja kuitenkin tulkitsee teosta omista
lAhtokohdistaan? Vaite siséltaa totuuden siemenen, mutta tdysin samaa mieltd en sen
kanssa ole. Se my6s heijastelee yksilollisyyttd korostavaa arvomaailmaa, jossa kaikkien
yksilolliset ajatukset ovat yhté tarkeita. Myonnan, etta siina vaiheessa, kun teoksen tekija
on kuollut eika kirjallisia lahteita hanen tarkoitusperistdan ole, on teoksen tehtavéan ar-
vuutteleminen spekulaatiota. Silti taiteilijan intentiolla ja sen tutkimisella on oma arvonsa:
yrittmalla asettua toisena aikana ja toisessa kulttuuriympdristossa elaneen henkilén
asemaan teemme empatiaharjoituksen. Meilla on mahdollisuus kuvitella, miltd maailma
on nayttanyt joskus i minkalaisia vaihtoehtoisia maailmoja on. Vélitbn seuraus tasta on
se, ettd laajennamme omia mahdollisuuksiamme katsoa teosta eri nakokulmista ja l0y-

taa sitad uusia kerroksia.

Vélimatka kuluvan ajan ja Ihanteellisen kaupungin tekohetken valilla 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 siitd pyritty jattamaan pois kai-
kenlainen inhimillinen tunne. Nain siita syysta, etta inhimillisyyden kuvaus on merkittava

lahde ristiriitaisuudelle ja subjektiivisuudelle.

Minulle edella esittamani kysymys teoksen tehtavasta on olennainen, silla mietin usein
omien teosteni kohdalla sitd, 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, eiko talléin myds 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 1 ja sité se on edelleen, huolimatta siitd, etta impressio-
nismi tiedetaan ainakin nimellisesti ympari maailmaa. Maalaus on hyvin yksil6llinen ku-

vaus taiteilijan kokemuksesta, valittbmasta havainnosta, joka kytkee kuvan tasmalliseen

aikaan ja paikkaan.

Kuva 2. Claude Monet, 6ljyvari, 49,5 cm x 64,8 cm, 1872 (Impression, soleil levant 2020,
Wikipedia.)
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Subijektit nayttavat 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
heréattéanyt. 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 vettda i ne taas osittain verhoavat ndkymaa, tehden kuvasta litteam-

man. Tila ei kuitenkaan katoa minneka&an. Hermann von Helmholtz, fysiologisen havain-

toteorian kehitt2aj2 ja MonetEn aikal akemen

asennon ja katsomme maisemaa vaikkapa kainalon alta tai jalkojen vélista, kaikki muut-
tuu | itte?an k(Honaun& Fieming A0&Le780. Monet ei ehkda maalannut
kuviaan epatavallisissa asennoissa, mutta sen sijaan pyrki katsomaan kohteitaan tavalla
joka litistaisi n&hdyn.

Impressio, auringonnousu on todistuskappale maalarin kokemasta hetkesta, korostu-
neen valiton, melkein painvastainen sille tavalle, jolla itse maalaan télla hetkella. Monet'n
tavoitteista kerr ot aan asidawvastnaen apésille aisttimuksib
leen tai (niin kuin juuri silloin ndkéhavainnoinnin kysymyksia tutkineet tiedemiehet olisivat
sanoneet) niille neurologisille reaktioille, joita verkkokalvossa tapahtuu sen vastaanotta-
essa ilmibmaailmasta heijastuvienv al ons 2t ei den ai heutt ami
ming 2001, 710). Tavoitteessa tuntuu olevan kyse jostain samankaltaisesta, josta jo re-
nessanssin aikana haaveiltiin ja josta puhuin Ihanteellisen kaupungin kohdallakin i etta
taiteilija voisi kuvata todellisuutta jotenkin puhtaasti ja objektiivisesti. Monet'n mielesta
puhtaus tarkoitti ndkhavainnon puhtautta: hanen ajatuksena oli, etta se, mita tiedamme

kuvaamistamme kohteista vaaristdd nékdhavaintoa (Honour & Fleming 2001, 711).

Impressio, auringonnousun ndkyma on kaikille jaettu ja johdettavissa yhteiseen todelli-
suuteen i saman ndkyman on voinut ndhda taiteilijan lisdksi moni muukin. Siin& ollaan
kosketuksissa konkreettiseen ja aineelliseen todellisuuteen 7 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 my6s 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.

My6hemmin impressionismin tavoitteet ajoivat joidenkin mielesta itsensa kriisiin. Esimer-
kiksi taidehistorioitsijat Honour ja Fleming Kirjoittavat tuosta kriisistd, pisteesta johon
koko suuntaus tuli: Oriippuvuus luonnos
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
puuttumiseena lhan pelkastaan Impressio, auringonlaskua tai muita impressionistien te-
oksia katsomalla en pysty olemaan samaa mieltd taidehistorioitsijoiden kanssa. Kuten
yll& 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 siséaltavat tyy-
pillisen fysikaalisen tilan, ettd ne ovat riippuvaisia ndkdhavainnosta. Mutta en yhdy néa-
kemykseen, jonka mukaan ne olisivat pelkkaa nakéhavainnon kuvausta. Mielestani Mo-
net'n tavoite sisaltaa hyvin syvallisen ajatuksen siita, etta aineellinen ja nahty on ohime-
nevaa ja nopeasti kuluvaa. Tiedostamalla taman, nostamalla visuaaliseet iimiot keski-
66n, voimme samalla pohtia, mita niiden taakse jaa i mita aineen taakse jad. Nahdak-
seni Monet'n teokset kylla kuvaavat fysikaalista maailmaa, mutta samalla vastaavat ky-
symykseen omihin seikkoihin maail ma pe

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 litteand, 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 etté tulkintaa. Siind missa havainto sisa- tai ulkotilasta voidaan toistaa piirta-
malla niin, etta se perustuu luonnontieteellisesti mitattuihin suhteisiin, ei henkisessa ti-

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

kuvauksessaan tunnelmaa, tietoisuutta jonkin lasnaolosta sekéa muistelemista.

Kuva 3. Sampo Sirkka, toistaiseksi nimetodn tyd, 6ljy, 69 cm x 80 cm, 2020.

Siin& missa lhanteelliseen kaupunkiin katsoja voi sijoittaa itsensa kulkemaan maalauk-
sessa, kuvitella itsensa kadulle aistimaan kuvassa esitettyja asioita, voi sijoittuminen ta-
pahtua myos ylla olevaan teokseen (kuva 3), mutta sijoittuminen on erilaista. Se ei ole
samankaltaisessa suhteessa luonnollisiin mittasuhteisiin tai ruumiillinen kokemus aina-
kaan siind 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 tyén huoneen
kaltaisena, minua ympar6ivana asiana? En todella tiedd, mutta palaan tdhan kysymyk-

seen vield tuonnempana.
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Tassa teoksessa ruumiilliselle aistimiselle on ndhdakseni véhemman asiaa tai tarkoi-
tusta, ja se on yksi syy siihen, miksi koen tallaisen teoksen enemman henkisena. Minulle
sen kokemisessa ei ole olennaista, etté olisin kehollinen subjekti i painvastoin, melkein
unohdan sen aarella olevani kehollinen subjekti. Silla ei ole mydskéaén mitaan tekemista
jonkin valitttman havainnon kanssa i sen pohjana ei ole valittdtmaan nakéhavaintoon
perustuva vastine, jonka olisin taltioinut kankaalle. Sen sijaan sen pohjana on varmasti
useampia eri nakéhavaintoja siina 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 siit&,

mik& kuvastaa mitd ja milla tavalla.

Avaan hieman maalauksen rakennetta. Yll& olevassa maalauksessa voi erottaa kolme
osaa (tilaa), joista kaksi perustuu isoimpiin nakyviin alueisiin. Toinen on maalauksen yla-
osassa oleva sinivinrea muoto, toinen on suurimman osan kuva-alasta peittava tumma
alue. Maalauksen kolmas osa (kolmas tila) on kokonaisuus, kaikki se, mita kuvatilaan
mahtuu i 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 kayttaa moni muukin,
esimerkiksi Mika Hannula saman nimisessé kirjassaan (Hannula, 2001) mutta han rin-
nastaa mielestani kolmannen tilan viela enemman jonkinlaiseen kokonaisvaltaiseen ko-

kemukseen.

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

jonkin eleen tai toiston on tottunut tekemdaan, jolloin niitéa tulee tehtyd huomaamatta.

Maalaus perustuu myos 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 lahella yliaistillisuutta, pyrkimysta kosketukseen tuonpuo-
leisuuden kanssa, mutta sitd se ei méaaritelmallisesti ole, silla teoksissani ei ole kyse

uskonnollisuudesta.



16

Teos on hyvin materiaalikyllainen: siina on paljon maalikerroksia ja maaliaineiden vaih-
telua, mutta silti se sisallllisesti 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 todennékdisesti sen kappaleen alkuperdinen
versio, johon verrata. Maalauksessa olevalla sinivihreélla asialla ei ole todellisuudessa
olemassa vastinetta, jonka voisin osoittaa, se vain muistuttaa asioista (ei asioita), jotka

olen halunnut tuoda maalaukseen.

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

on maalauksessa itsessaan (seka tietysti katsojassa).

Nahdakseni tallaiset mittoihin ja etdisyyksiin perustuvat rajat koskevat vain nakéhavain-
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 pidemmalle.

Pinta taas viittaa kaksiulotteiseen nakdéhavaintoon, siihen ettd puuttuu syvyys. Syvyy-
della tarkoitan sit, etta 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.
Vetavat ja tyontavat varit

Hans Hofmannin (18801 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 tyonta-
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 padosin geometrisista muodoista, jotka on
maalattu seka l[ampimilla etta kylmilla savyilla. Yleistunnelma on eloisa, ja se muistuttaa
ensinakemalta maisemaa, jonka varit on liioitellen erotettu toisistaan jotta saataisiin na-

kyviin jotain mitd ei ole aikaisemmin nahty.










































