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1 JOHDANTO 

Kirjallisen opinnäytetyöni aiheena on maalauksen tilallisuus ja sen suhde teoksen tulkin-

taan. Jaan tilatyypit kahteen pääluokkaan, jotka ovat fysikaalinen ja henkinen. Näitä 

kahta erittelemällä pohdin, mitä eroavaisuuksia ja samankaltaisuuksia niissä on. Kuten 

usein on, jyrkät, teoreettiset kahtiajaot ovat väistämättä osittain keinotekoisia, mutta te-

kemäni jako toivoakseni havainnollistaa sitä lähtöasetelmaa, tilakäsitystä, jonka olen 

hahmotellut tätä opinnäytetyötä varten ja jota lähden nyt testaamaan ja purkamaan osiin. 

Kysyn, mitä on maalauksen tila: mitä tilahavainnon olemassaolo edellyttää maalaukselta 

teknisestä tai tiedollisesta näkökulmasta (minkälaista ennakkotietoa maalauksen tulkin-

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

Olen valinnut kaikista maalauksen osa-alueista tilan siitä syystä, että itselleni maalaus 

kokonaisuutena hahmottuu usein sen tilallisuuden kautta. Maalaus on minulle lähes 

poikkeuksetta tilallinen kokonaisuus. 

Opinnäytetyöni kysymykset ovat sidoksissa kuvan tulkintaan. Taiteentulkinta on niin 

laaja asia, ettei sitä voi koskaan kirjoittaa tyhjäksi, ja minulle mielekäs tapa tarkastella 

sitä on asettaa huomion kohteeksi yksi osa-alue, tila. Toisinaan taiteen parissa on tapana 

erottaa toisistaan tekijä ja kokija, tässä tekstissä en tee tällaista erotusta. En tulkitse ko-

vin pitkälle teoksia, omianikaan, vaan keskityn maalauksen tilallisuutta käsitteleviin tul-

kinnan lähtökohtiin.  

Tämä teksti sisältää oman näkökulmani, joka on yksi monista vaihtoehtoisista tavoista 

lähestyä taideteosta ja sen tulkintaa. Näkökulman, jota asiasta kiinnostunut voi käyttää 

taideteosten tulkinnassa ja joka valottaa niitä perusteita, joilla taidetta teen. Opinnäyte-

työni itsessään on kokonaisuutena yksi tulkintarakennelma. Toiveeni tekstin suhteen on, 

että se yllyttäisi ajattelemaan ja sen kanssa olisi mielekästä käydä dialogia sekä kiistellä 

hyvässä hengessä. 

Taiteellisessa työskentelyssäni minulle olennaista on tilallisuuden henkinen puoli: tila, 

joka ei nojaa niinkään näköhavaintoon, vaan esimerkiksi muistelemiseen. Tässä opin-

näytetyössä tarkastelemani muut kuin omat tilakäsitykseni ovat valikoituneet suhteessa 

juuri henkisyyteen. 
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Etenen dialogisesti. Keskustelutan erilaisia näkökulmia tilakäsityksiin. En yritä listata 

kaikkia tilakäsityksiä, vaan keskityn tällä hetkellä oman taiteeni kannalta merkitykselli-

simpiin ja minulle tutuimpiin sekä sellaisiin, joiden käsittely auttaa ymmärtämään omia 

tilakäsityksiäni. Kirjallisessa opinnäytetyössäni niin mainitut taiteilijat kuin oppijärjestel-

mätkin, kuten esimerkiksi keskeisperspektiivioppi, ovat läheisesti kytköksissä pääpiirteit-

täin eurooppalaisen taiteen historiaan. 

Kirjallisen opinnäytetyöni keskiössä on maalausten analysointi. Näistä tärkeimmät ovat 

Claude Monet´n (1840ï1926) ja Hans Hoffmanin (1880ï1966) teokset sekä sellaiset 

omat teokseni, joiden kautta pystyn mielekkäällä tavalla sanoittamaan tilakäsitystäni. 

Opinnäytetyöni tärkein kirjallinen lähde on Hugh Honourin (1927ï2016) ja John Flemin-

gin (1919ï2001) laaja teos, Maailman taiteen historia. Lisäksi, pikemminkin taustavai-

kuttajina toimivat Anita Sepän (1969ï) Kuvien tulkinta sekä John Bergerin (1926ï2017) 

Näkemisen tavat. 
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2 FYSIKAALINEN JA HENKINEN  

Tässä luvussa tarkastelen sitä, mistä puhutaan, kun puhutaan maalauksessa havaitusta 

tilasta tai maalauksen kautta syntyvästä tilasta. Lähden jaosta, jossa tila määrittyy fysi-

kaalisen ja henkisen kautta. Fysikaalisella tarkoitan sitä, että havaitut ilmiöt ovat kaikille 

samankaltaisia ja johdettavissa yhteisesti jaettuun todellisuuteen. Henkisellä tarkoitan 

sitä, että havaitut ilmiöt ovat yksilöllisempiä eivätkä ole samalla tavalla mitattavissa. Fy-

sikaalisen asemasta voisimme ehkä myös puhua fyysisestä, sillä tilakäsityksessä pai-

nottuu aineellisen maailman havainnointi ï erityisesti näköhavainnon suora suhde teok-

sen syntyyn ï kun taas henkisessä aineettoman. Esimerkiksi maisemamaalaukset ovat 

yleisesti ottaen jaottelussani tyyppiesimerkki fysikaalisesta tilasta.  

Henkinen tila viittaa aineen ulkopuoliseen, jolla tarkoitan tässä esimerkiksi muistia. 

Vaikka voidaan sanoa, että muistikin perustuu aineelliseen ï aivoissa sijaitseviin hermoi-

hin, välittäjäaineisiin ynnä muuhun sellaiseen ï niin se ei perustu samassa mielessä 

edessämme olevaan kohteeseen, jonka voimme nähdä, haistaa tai maistaa suoraan, 

kuten fysikaalisen tilan kohdalla. Muisti on siis yksi henkiselle tilalle olennainen asia, jos-

kaan en väitä, etteikö muisti ja muistaminen tavalla tai toisella olisi olennaista fysikaali-

selle tilalle. Mietin tuonnempana, onko muistaminen erilaista, kun kyseessä on fysikaali-

nen ja henkinen tila. 

Henkisella voidaan tarkoittaa monia asioita, ja se yhdistyy herkästi myös sanaan hen-

gellinen. Yhdistän hengellisyyteen yliluonnollisuuden sekä jonkinlaisen uskon tunnusta-

misen; nämä liittyvät mielessäni ennen kaikkea kristillisyyteen ja kirkon piirissä käytettä-

vään puheeseen. En näe taidettani hengellisenä taiteena, eivätkä sen aiheet ole suo-

rassa yhteydessä uskonnollisuuteen. Tästä huolimatta edellä mainituilla on jonkinlainen 

sukulaissuhde, josta en osaa vielä tarkemmin sanoa, onko kyseessä vain kirkkotaiteen 

vaikutukseen pohjautuva historiatietoisuus vai jokin muu. Minulle tärkeä vaikuttaja ovat 

olleet esimerkiksi ortodoksien ikonit ï ei välttämättä niiden taiteellisten sisältöjen tai ar-

vojen vuoksi, vaan niihin liittyvien, minulle hyvin poikkeuksellisilta tuntuvien tulkintatapo-

jen vuoksi. Tästä lisää tuonnempana luvussa kaksi. 

On myös todettava, että minulle tila tarkoittaa useaa eri asiaa, ja tilan eri ulottuvuudet 

voivat olla samankaltaisesti läsnä. Tapa jolla tulkitsen nyt omaa tilakäsitystäni, ei vastaa 

suoraan sitä tapaa, jolla teen taidetta (ja tekemisellä tulkitsen), sillä maalaamisessa on 
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tällaisen teoreettisen pohdinnan lisäksi mukana aina monta muutakin vaikuttavaa teki-

jää, kuten olosuhteet, olotila, sattuma, intuitio, materiaaliset mahdollisuudet ja niin edes-

päin. Yksi tälle tekstille asettamani tavoite on löytää mielenkiintoisia epäjohdonmukai-

suuksia ajatteluni ja tekemiseni välillä. 

Vielä lyhyesti sanoista. Arkikielessä tilan synonyyminä käytetään usein sanaa paikka. 

Paikkaan taas kytkeytyy erityinen sijainti. Mika Hannula tarkastalee näiden kahden eroa 

yleisen (space) ja òyksityiskohtaisesti hahmotetun ja luodun tilanò (place) kautta. Hannula 

kuvailee niiden välillä tapahtuvaa liikettä molemminpuoliseksi, toisistaan riippuvaiseksi 

ja toisiaan muokkaavaksi (Hannula 2015, 138). Myös minulle edellämainittu jako tuntuu 

tutulta ja käyttökelpoiselta; fysikaalinen tila vastaa näkemykseni mukaan ensimmäistä ja 

henkinen tila jälkimmäistä käsitettä. 

2.1 Fysikaalinen tila 

Fysikaaliseen tilaan voidaan liittää ainakin seuraavia ominaisuuksia: se on kehollisesti 

aistittava, luonnontieteellisesti mitattavissa ja joiltain osin toistettavissa sekä tavalla tai 

toisella korostuneesti kytköksissä näköhavaintoon. Luonnontieteellinen termi tällaiselle 

tilalle voisi olla fysikaalinen avaruus. Tila voidaan nähdä tällöin paikkana, jossa (keholli-

nen subjekti) voi liikkua, ja liikkuminen voidaan mitata (esim. tehtynä matkana). Mitatta-

vuudella tarkoitan juuri tätä mahdollisuutta todeta kuljetut matkat ja etäisyydet jaettujen 

sääntöjen puitteissa.  

Kuvataide on aina kytköksissä näköhavaintoon, mutta fysikaalinen tila pyrkii ennen kaik-

kea jäljittelemään näköhavaintoa. Toisinaan jäljittely pyritään tekemään mahdollisimman 

tarkasti. Fysikaalista tilaa ja sen reaalimaailman vastinetta on mahdollista vertailla kiin-

nittämällä huomiota niiden ominaisuuksiin ja kysymällä esimerkiksi, onko teoksen maa-

lattu sisätila yhtä pitkä tai leveä tai vaikka sininen kuin vastineensa. Tyypillinen historial-

linen esimerkki ovat maisemamaalaukset, joille on usein löytynyt vastine reaalitodelli-

suudesta, yhteisesti jakamastamme todellisuudesta. Usempi tekijä voi jäljentää havain-

non maalauspohjalle samanaikaisesti maalaamalla vierekkäin samaa maisemaa; vaikka 

lopputuloksena teokset voivat olla taiteilijoiden tulkinnan vuoksi hyvinkin erilaisia, ovat 

kuvaan syntyvän tilan pohjana tässä esimerkkitapauksessa havainnot samasta jaetusta 

tilasta. Näköhavainto kytkee fysikaalisen tilan esittämiseen. Tällöin puhutaan kohteesta 

ja kohteen kuvaamisesta.  
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Tuntemattomaksi jääneen tekijän 1400-luvun puolivªlissª maalaama òIhanteellinen kau-

punkiò on yksi varhaisen perspektiivikehityksen edustajista (kuva 1). Teoksen kaupunki-

näkymä avautuu yhdestä näköpisteestä käsin, ja sen ortogonaalit yhtyvät rakennuksen 

oven takana sijaisevassa pakopisteessä. Se kuvaa ajan ihanteita, erityisesti arkkitehtuu-

ria, mutta ennen kaikkea se on kytköksissä näköhavaintoon ja pyrkimykseen kuvata ha-

vainto mahdollisimman tarkasti ja luonnollisesti. 

Ihanteellinen kaupunki  

 

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

Ihanteellista kaupunkia tehdessään maalarilla on ollut oletettavasti mahdollisuus verrata 

keskeneräistä työtään reaalitodellisuuden kaupunkinäkymään ja pysähtyä tarkistamaan 

esimerkiksi, vastaavatko maalauksen etäisyydet tämän todellisuuden mittoja. Ensimmäi-

senä huomaankin teoksesta jonkinlaisen luonnontieteellisen lähestymistavan, korostu-

neen tarkkuuden ja melkein kuin mittanauhalla tehdyn sommitelman. Tunnelma on se, 

että maalari on halunnut teoksen olevan mahdollisimman lähellä hänen näkemäänsä 

todellisuutta. Se myös selvästi yhdistyy tiettyyn paikkaan, sijaintiin; kuva on niin täsmäl-

linen (optisessa mielessä) maailman esittämisessä, että olisi mahdollista tehdä tarkka 

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

Pystyn kuvittelemaan itseni Ihanteellisen kaupungin tilaan, kävelemään kuvatuilla ka-

duilla, mutta en osaa sanoa, onko tämä kuvan vai minun ansio. Minulle fysikaalinen tila 

on usein kehollinen ja liikkeen sisältävä kokemus. Voitaisiin myös väittää vastaan ja sa-

noa keskeisperspektiivin tuottavan liikkumattoman ja ruumiittoman näkökulman kohtee-

seen, sillä tällaista kuvaa katsoessa silmä ei liiku maalauksessa samalla tavalla kuin 

vaikka impressionistisen maalauksen kohdalla, toisaalta kohdetta kuvataan vain yhdeltä 

puolen eikä nähdä muita puolia (toisin kuin vaikka kubistisessa maalaustaiteessa). 



10 
 

Luonteeltaan keskeisperspektiivi on yksilöllisyyttä painottava: se keskittää kaiken näky-

vän maailman yksittäisen katselijan silmiin (Berger 1991, 16). Se mitä katsoja näkee, on 

suhteessa katsojan omaan aikaan ja paikkaan mutta ei poista kytkentää kohteen ja sen 

kuvauksen välillä. Ehkä juuri keskeisperspektiivin ansiosta Ihanteellisen kaupungin kuva 

tuntuu jollain tasolla olevan olemassa juuri minua varten. Minä olen se piste, josta maa-

ilma nähdään. 

Mitä tuntemattomaksi jäänyt taiteilija olisi itse ajatellut tämän kaupunkikuvan tehtävästä? 

Renessanssin aikakaudella (n.1350ï1500) useat tunnetut taiteilijat kokivat nimenomaan 

jäljittelevänsä luontoa. En pysty varmuudella sanomaan, että luonnon jäljitteleminen tar-

koitti yleisesti samaa kuin todellisuuden jäljitteleminen (vai onko ihminen mahdollisesti 

nähty luonnosta erillisenä), mutta todennäköisesti renessanssin aikana myös tällaisia 

näkökantoja on ollut. Esimerkiksi italialaisen kuvanveistäjän ja arkkitehdin sekä keskeis-

perspektiiviopin luojana pidetyn Filippo Brunelleschin (1377ï1446) tavoite oli kuvata 

òpiirrosteknisesti mahdollisimman todenmukainen tai luonnollinen syvyysvaikutelmaò 

(Seppä, 2012). Todennäköisesti myös esimerkiksi Platonin (427ï347 eaa.) Valtiota on 

luettu renessanssin aikana, ja sen ajatus taiteesta maailman heijastumana on vaikutta-

nut taiteilijoihin (Platon & Itkonen-Kaila 2007).  

Olisi mielenkiintoista tietää, onko Ihanteellisen kaupungin tekijä nähnyt kuvansa enem-

män objektiivisena kuvauksena vai tulkintana. Jos teoksella on ollut tehtävä, onko tehtä-

vän tietäminen tulkinnan kannalta olennaista? Olen joskus kuullut myös seuraavanlai-

sen, provokatiivisen väitteen sisältävän kysymyksen: mitä väliä taiteilijan pyrkimyksellä 

ja teokseen tuomilla merkityssisällöillä on, kun katsoja kuitenkin tulkitsee teosta omista 

lähtökohdistaan? Väite sisältää totuuden siemenen, mutta täysin samaa mieltä en sen 

kanssa ole. Se myös heijastelee yksilöllisyyttä korostavaa arvomaailmaa, jossa kaikkien 

yksilölliset ajatukset ovat yhtä tärkeitä. Myönnän, että siinä vaiheessa, kun teoksen tekijä 

on kuollut eikä kirjallisia lähteitä hänen tarkoitusperistään ole, on teoksen tehtävän ar-

vuutteleminen spekulaatiota. Silti taiteilijan intentiolla ja sen tutkimisella on oma arvonsa: 

yrittämällä asettua toisena aikana ja toisessa kulttuuriympäristössä eläneen henkilön 

asemaan teemme empatiaharjoituksen. Meillä on mahdollisuus kuvitella, miltä maailma 

on näyttänyt joskus ï minkälaisia vaihtoehtoisia maailmoja on. Välitön seuraus tästä on 

se, että laajennamme omia mahdollisuuksiamme katsoa teosta eri näkökulmista ja löy-

tää sitä uusia kerroksia.  

Välimatka kuluvan ajan ja Ihanteellisen kaupungin tekohetken välillä on pidempi kuin 

pystymme yksilötasolla hahmottamaan. Rohkenen silti tulkita teoksen tarkoitukseksi olla 
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objektiivinen kuvaus. Niin persoonattomalta se minulle näyttää. Myös intuitiivisesti koen, 

että jättämällä kuvauksesta esimerkiksi ihmiset pois on siitä pyritty jättämään pois kai-

kenlainen inhimillinen tunne. Näin siitä syystä, että inhimillisyyden kuvaus on merkittävä 

lähde ristiriitaisuudelle ja subjektiivisuudelle. 

Minulle edellä esittämäni kysymys teoksen tehtävästä on olennainen, sillä mietin usein 

omien teosteni kohdalla sitä, mihin tarkoitukseen ne on tehty. Onko minulla mahdolli-

suutta irroittautua tavallisimmista tarkoitusperistäni ja tehdä teoksia eri syistä? Jos vaih-

dan tapaa, jolla rakennan maalauksen tilaa, eikö tällöin myös maalauksen perimmäinen 

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 ï ja sitä se on edelleen, huolimatta siitä, että impressio-

nismi tiedetään ainakin nimellisesti ympäri maailmaa. Maalaus on hyvin yksilöllinen ku-

vaus taiteilijan kokemuksesta, välittömästä havainnosta, joka kytkee kuvan täsmälliseen 

aikaan ja paikkaan. 

 

Kuva 2. Claude Monet, öljyväri, 49,5 cm x 64,8 cm, 1872 (Impression, soleil levant 2020, 
Wikipedia.) 
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Subjektit näyttävät olevan toissijaisia: Monet ei ole kiinnostunut etualan soutajista muuta 

kuin sen verran, että kuvaa, miten valo käyttäytyy osuessaan heihin. Kuvan ihmiset ovat 

objekteja. Olennaista on se vaikutelma, jonka tuossa hetkessä oleminen on Monet´ssa 

herättänyt. Maalauksen sommitelma rakentuu pelkästään väreistä, jotka värähtelevät ku-

vaten hetkellisiä aistimuksia. Syvyysvaikutelma on vähäisempi, johtuen ehkä siitä, että 

horisontti on piilossa rakennusten siluettien takana. Yleistunnelma on se, että ilmassa 

on likaa, savua ja vettä ï ne taas osittain verhoavat näkymää, tehden kuvasta litteäm-

män. Tila ei kuitenkaan katoa minnekään. Hermann von Helmholtz, fysiologisen havain-

toteorian kehittªjª ja MonetËn aikalainen totesi: òSinª hetkenª kun otamme epªtavallisen 

asennon ja katsomme maisemaa vaikkapa kainalon alta tai jalkojen välistä, kaikki muut-

tuu litteªn kuvan nªkºiseksiò (Honour & Fleming 2001, 710). Monet ei ehkä maalannut 

kuviaan epätavallisissa asennoissa, mutta sen sijaan pyrki katsomaan kohteitaan tavalla 

joka litistäisi nähdyn. 

Impressio, auringonnousu on todistuskappale maalarin kokemasta hetkestä, korostu-

neen välitön, melkein päinvastainen sille tavalle, jolla itse maalaan tällä hetkellä. Monet´n 

tavoitteista kerrotaan seuraavaa: hªn òyritti luoda väreillä vastineen optisille aistimuksil-

leen tai (niin kuin juuri silloin näköhavainnoinnin kysymyksiä tutkineet tiedemiehet olisivat 

sanoneet) niille neurologisille reaktioille, joita verkkokalvossa tapahtuu sen vastaanotta-

essa ilmiömaailmasta heijastuvien valonsªteiden aiheuttamia ªrsykkeitªò (Honour & Fle-

ming 2001, 710). Tavoitteessa tuntuu olevan kyse jostain samankaltaisesta, josta jo re-

nessanssin aikana haaveiltiin ja josta puhuin Ihanteellisen kaupungin kohdallakin ï että 

taiteilija voisi kuvata todellisuutta jotenkin puhtaasti ja objektiivisesti. Monet´n mielestä 

puhtaus tarkoitti näköhavainnon puhtautta: hänen ajatuksena oli, että se, mitä tiedämme 

kuvaamistamme kohteista vääristää näköhavaintoa (Honour & Fleming 2001, 711). 

Impressio, auringonnousun näkymä on kaikille jaettu ja johdettavissa yhteiseen todelli-

suuteen ï saman näkymän on voinut nähdä taiteilijan lisäksi moni muukin. Siinä ollaan 

kosketuksissa konkreettiseen ja aineelliseen todellisuuteen ï kohteiden kuvaamiseen. 

Valon tutkiminen, joka Monet´lle näyttää olevan tärkeintä, on kappaleiden ja valon vuo-

rovaikutuksen tutkimista: kuinka valon aallonpituudet osuvat ilmassa olevaan likaan ja 

vesipisaroihin, aallonpituuden taittuessa muodostaen värejä. 

Vaikka moni seikka viittaa siihen, että kuvalla tavoitellaan objektiivisuutta ja tähän liitty-

vällä katsomistavalla on mahdollisesti jonkinlainen tieteellinen tausta-ajatus, on se sa-

malla hyvin subjektiivinen. Kysehän on taiteilijan omasta ja ainutkertaisesta vaikutel-
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masta, joka on myös hyvin persoonallinen. Tätä voi testata vaikka tekemällä impressi-

onistisia maalauksia ja katsoa, kuinka objektiivisia syntyvät maalaukset ovat. Maalaus-

tapa, se miten Monet katsoi ja tallensi näkemäänsä ja kokemaansa, perustuu henkilö-

kohtaiseen vakaumukseen, joka määritti, miten ja mitä asioita tulisi kuvata. Se on objek-

tiivisuuden vastaista. 

Myöhemmin impressionismin tavoitteet ajoivat joidenkin mielestä itsensä kriisiin. Esimer-

kiksi taidehistorioitsijat Honour ja Fleming kirjoittavat tuosta kriisistä, pisteestä johon 

koko suuntaus tuli: òriippuvuus luonnosta ja visuaalisten ilmiºiden objektiivisesta tallen-

tamisesta, sen keskittyminen ohimenevään ja satunnaiseen pysyvän ja monumentaali-

sen kustannuksella tuntuivat heistä itse asetetuilta rajoituksilta, jotka olivat johtaneet 

muodottomuuteen, luonnosmaisuuteen ja kaiken ylevyyden tai syvemmän tarkoituksen 

puuttumiseenò. Ihan pelkästään Impressio, auringonlaskua tai muita impressionistien te-

oksia katsomalla en pysty olemaan samaa mieltä taidehistorioitsijoiden kanssa. Kuten 

yllä totesin, maalauksen objektiivisuuden voi unohtaa. Myöskään syvää tarkoitusta niistä 

ei puutu: miksi maailman kuvaaminen juuri sellaisena kuin sen kokee olisi jotenkin pin-

nallista? 

Siinä mielessä Impressio, auringonnousu sekä muut impressionistiset työt sisältävät tyy-

pillisen fysikaalisen tilan, että ne ovat riippuvaisia näköhavainnosta. Mutta en yhdy nä-

kemykseen, jonka mukaan ne olisivat pelkkää näköhavainnon kuvausta. Mielestäni Mo-

net´n tavoite sisältää hyvin syvällisen ajatuksen siitä, että aineellinen ja nähty on ohime-

nevää ja nopeasti kuluvaa. Tiedostamalla tämän, nostamalla visuaaliseet ilmiöt keski-

öön, voimme samalla pohtia, mitä niiden taakse jää ï mitä aineen taakse jää. Nähdäk-

seni Monet´n teokset kyllä kuvaavat fysikaalista maailmaa, mutta samalla vastaavat ky-

symykseen òmihin seikkoihin maailma perustavanlaatuisella tavalla rakentuuò kierto-

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

Claude Monet´n tapa rakentaa tilaa oli keskittyä värihavaintoon, värien aistimiseen. Im-

pressionistinen katsomistapa on ottaa nähty vastaan litteänä, ja luottaa siihen, että sy-

vyysvaikutelma ja etäisyydet tulevat kyllä aikanaan kuvaan oikeanlaisten värien mukana.  

2.2 Henkinen tila 

Henkiselle tilalle tyypillistä on esimerkiksi se, että siihen liitetty havainto ei ole luonnon-

tieteellisten menetelmien avulla mitattavissa ja toistettavissa. Tämä koskee sekä kuvan 
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tekemistä että tulkintaa. Siinä missä havainto sisä- tai ulkotilasta voidaan toistaa piirtä-

mällä niin, että se perustuu luonnontieteellisesti mitattuihin suhteisiin, ei henkisessä ti-

lassa ole tyypillisesti tässä mielessä mittasuhteita. Sen sijaan henkinen tila voi painottaa 

kuvauksessaan tunnelmaa, tietoisuutta jonkin läsnäolosta sekä muistelemista. 

 

Kuva 3. Sampo Sirkka, toistaiseksi nimetön työ, öljy, 69 cm x 80 cm, 2020. 

Siinä missä Ihanteelliseen kaupunkiin katsoja voi sijoittaa itsensä kulkemaan maalauk-

sessa, kuvitella itsensä kadulle aistimaan kuvassa esitettyjä asioita, voi sijoittuminen ta-

pahtua myös yllä olevaan teokseen (kuva 3), mutta sijoittuminen on erilaista. Se ei ole 

samankaltaisessa suhteessa luonnollisiin mittasuhteisiin tai ruumiillinen kokemus aina-

kaan siinä mielessä, että voisin kuvitella kehoni maalaukseen. Sen sijaan koen maalauk-

sen hyvin vahvasti paikkana, hieman samankaltaisessa mielessä kuin koen hiljaisen 

huoneen. Miksi koen maalauksen, kaksiulotteisen ja mitoiltaan aika pienen työn huoneen 

kaltaisena, minua ympäröivänä asiana? En todella tiedä, mutta palaan tähän kysymyk-

seen vielä tuonnempana. 



15 
 

Tässä teoksessa ruumiilliselle aistimiselle on nähdäkseni vähemmän asiaa tai tarkoi-

tusta, ja se on yksi syy siihen, miksi koen tällaisen teoksen enemmän henkisenä. Minulle 

sen kokemisessa ei ole olennaista, että olisin kehollinen subjekti ï päinvastoin, melkein 

unohdan sen äärellä olevani kehollinen subjekti. Sillä ei ole myöskään mitään tekemistä 

jonkin välittömän havainnon kanssa ï sen pohjana ei ole välittömään näköhavaintoon 

perustuva vastine, jonka olisin taltioinut kankaalle. Sen sijaan sen pohjana on varmasti 

useampia eri näköhavaintoja siinä mielessä, että lopullisen teoksen muotoon on vaikut-

tanut kaikki se, mitä olen koskaan nähnyt. Jostainhan visuaalinen muoto on tullut, mutta 

luulen, että se pohjautuu enemmän vuosien varrella kehittyneisiin mieltymyksiin siitä, 

mikä kuvastaa mitä ja millä tavalla. 

Avaan hieman maalauksen rakennetta. Yllä olevassa maalauksessa voi erottaa kolme 

osaa (tilaa), joista kaksi perustuu isoimpiin näkyviin alueisiin. Toinen on maalauksen ylä-

osassa oleva sinivihreä muoto, toinen on suurimman osan kuva-alasta peittävä tumma 

alue. Maalauksen kolmas osa (kolmas tila) on kokonaisuus, kaikki se, mitä kuvatilaan 

mahtuu ï osiensa summa. Tämä kokonaisuus on se, mitä varsinaisesti itse katson ku-

vassa ensisijaisesti tavallisessa tulkintatilanteessa (visuaalisen taiteen purkaminen osiin 

kirjoittamalla on minulle epätavallinen tapa). Kolmas tila -käsitettä käyttää moni muukin, 

esimerkiksi Mika Hannula saman nimisessä kirjassaan (Hannula, 2001) mutta hän rin-

nastaa mielestäni kolmannen tilan vielä enemmän jonkinlaiseen kokonaisvaltaiseen ko-

kemukseen.  

Se miten maalaus on tullut olemaan, perustuu ainakin asioiden muistamiseen maalauk-

sen hetkellä sekä maalauksen tekohetkillä olleisiin tunteisiin, olotilaan, mahdolliseen 

stressiin ja lukuisiin muihin tärkeisiin ja vähemmän tärkeisiin asioihin. Myös kehollinen 

muisti on vaikuttanut prosessiin: tietyt maalaukselliset eleet ovat miellyttäviä tehdä, ja 

jonkin eleen tai toiston on tottunut tekemään, jolloin niitä tulee tehtyä huomaamatta. 

Maalaus perustuu myös pyrkimykseen rakentaa kuvatila, jonka kautta voi olla vuorovai-

kutuksessa jonkin sellaisen asian kanssa, joka arjesta puuttuu. Se on ehkä tietoisuutta 

menneisyydestä, ja se voi olla lähellä yliaistillisuutta, pyrkimystä kosketukseen tuonpuo-

leisuuden kanssa, mutta sitä se ei määritelmällisesti ole, sillä teoksissani ei ole kyse 

uskonnollisuudesta.  
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Teos on hyvin materiaalikylläinen: siinä on paljon maalikerroksia ja maaliaineiden vaih-

telua, mutta silti se sisällöllisesti kytkeytyy jonnekin aineellisen tuolle puolelle. Kuvalli-

sessa ilmaisussa on ylipäätään mielenkiintoista, kuinka aineellisilla asioilla voidaan vii-

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

Miksi sitten määrittelen teoksen osat tiloiksi enkä vaikka pinnoiksi tai kappaleiksi? Jos 

sinivihreä asia olisi kappale, jossain olisi todennäköisesti sen kappaleen alkuperäinen 

versio, johon verrata. Maalauksessa olevalla sinivihreällä asialla ei ole todellisuudessa 

olemassa vastinetta, jonka voisin osoittaa, se vain muistuttaa asioista (ei asioita), jotka 

olen halunnut tuoda maalaukseen.  

Ehkä vielä tärkeämpi syy on, että kappaleella on aina rajat, mutta tämän kyseisen maa-

lauksen osilla ei. Toki maalauksella on fyysisenä esineenä omat rajansa, kiilapuut ja 

kangas loppuvat joskus, mutta tulkinnallisessa mielessä maalauksella ei ole rajoja. Toi-

sin sanoen en näe estettä, miksi en voisi kuvitella maalauksen jatkuvan loputtomiin. 

Tämä on mahdollista siksi, että kuvittelu tai tulkinta eivät kohdistu johonkin, joka viittaisi 

maalauksen ulkopuolelle. Tällöin kaikki se aines, jonka maalauksen tulkinta edellyttää, 

on maalauksessa itsessään (sekä tietysti katsojassa). 

Nähdäkseni tällaiset mittoihin ja etäisyyksiin perustuvat rajat koskevat vain näköhavain-

toon perustuvaa tilaa: Ihanteellisen kaupungin kaupunki loppuu joskus. Itseasiassa mi-

nulle tuon kaupungin näkymä loppuu jo aika pian, sillä jostain syystä en pysty kuvittele-

maan sitä teoksessa näkyviä taloja pidemmälle. 

Pinta taas viittaa kaksiulotteiseen näköhavaintoon, siihen että puuttuu syvyys. Syvyy-

dellä tarkoitan sitä, että kun sävyjä rinnastetaan kuvatilassa, tietyt sävyt näyttävät olevan 

kauempana ja toiset lähellä. Esim. punertavat sävyt näyttävät olevan lähempänä kuin 

sinertävät, jotka taas näyttävät painuvan taakse. Yllä olevassa maalauksessani tum-

massa osassa syvyyttä synnyttävät sekä väri- että valoorivaihtelut, jotka tosin kuvassa 

toistuvat huonosti. Se miksi koen tässä tilallisuutta johtuu varmaan osittain juuri tästä 

sävyjen havaitsemisesta. 

Vetävät ja työntävät värit  

Hans Hofmannin (1880ï1966) teokset perustuvat usein korostuneesti juuri väririnnas-

tuksiin. Painotus sanalla rinnastus, sillä usein värit laitetaan korostuneesti rinnakkain tuo-

den esiin ennen muuta värien vaikutus. Hoffman itse puhuu väreistä vetävinä ja työntä-

vinä (Hofmann & Arne 1983). 
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Kuva 4. Hans Hofmann, Auxerre, öljyväri, 152 cm x 132 cm, 1960 (Hans Hofmann 2020, 
Artsy). 

Hans Hofmannin Auxerre (kuva 4) koostuu pääosin geometrisista muodoista, jotka on 

maalattu sekä lämpimillä että kylmillä sävyillä. Yleistunnelma on eloisa, ja se muistuttaa 

ensinäkemältä maisemaa, jonka värit on liioitellen erotettu toisistaan jotta saataisiin nä-

kyviin jotain mitä ei ole aikaisemmin nähty.  




























