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ESIPUHE

Kirja on osa kuvataiteen tohtorinopintojani Taideyliopiston Kuvataideakate-
miassa. Esittelen ja analysoin tassa opinnaytteeni kirjallisessa osassa omaa taiteel-
lista tyotani, padosin maalauksia, jotka muodostavat tutkintoni rungon.

Kirjoitan paljon omista havainnoistani tyoni aarella. Vaikka tekstini kiintyykin
aika ajoin filosofiseksi pohdinnaksi maalaamisen luonteesta ja abstraktin maalauk-
sen historiasta, olen pyrkinyt sailyttamaan kirjan tiukasti kiinni maalarin ottees-
sani. Kirjassa tuon esille suuren joukon taidehistoriallisia viitteit4, teoksia ja tai-
teilijoita. Esimerkit ovat olleet my0s oman taiteellisen tyoni esikuvia, teoksia jotka
ovat suoraan vaikuttaneet omaan tyoskentelyyni. Kirjan muotoon ovat vaikuttaneet
myo0s esittelemieni taiteilijoiden tekstit, joissa taiteilijat ovat vapaasti tuoneet esille
omia esikuviaan ja vaikutteitaan. Usein yllattavillikin yhdistelmilld he ovat samalla
luoneet teoriaa oman taiteellisen tyonsa rinnalle.

Kirjani pohjautuu kolmelle esseelle, jotka kirjoitin 0sana tohtorin opintojani Ku-
vataideakatemiassa. Esseet laajenivat lopulta seitsemiksi luvuksi, Yksi niisti (Pii-
rustuksia veistoksista, veistoksia piirustuksista) ilmestyi syksylla Kuvataideakate-
mian julkaisemassa Martta Heikkildn ja Hanna Johanssonin toimittamassa Viivan
filosofia -kirjassa. Kirja perustui organisoimaani The Philosophy of the Line -nimiseen
symposiumiin, joka jarjestettiin Kuvataideakatemiassa 2011 0sana opintojani.

Tama kirja ei olisi syntynyt ilman monen ihmisen apua. Kiitokset Martta Heikki-
lalle ja Hanna Johanssonille Viivan filosofia -kirjan toteutuksesta ja sita kautta kan-
nustuksesta saattaa myds tima kirja loppuun. Esseechjauksesta suuri kiitos Tuo-
mas Nevanlinnalle ja Kuvataideakatemian tohtoriopiskelijoille. Nevanlinnalta sain
my0s paljon hyodyllistd apua lopullisen kirjan tydstimiseen. Kiitos kommenteista
myos muille kirjaa sen eri vaiheissa lukeneille, kuten Jyrki Siukoselle, Juha-Heikki
Tihiselle ja Anna Tuomikoskelle kielenhuollosta. Jan Kailalle erityinen kiitos lukui-
sista tarkeistd kielenasun ja ajatuksenjuoksuni oikaisuista. Kiitos esitarkastajille-
ni John Sundholmille sekd Anita Sepille oivaltavista ja syvallisista kommenteista
seka syva kiitos opinnéytteeni ohjaajalleni Carolus Enckelille, Kirjan taittamisesta

ja ulkoasusta kiitos kuuluu Helena Sandmanille. Osastomme amanuenssille Henri
Wegeliukselle kiitos avusta kirjan toimittamisessa.




Opettamisen ohella olen toiminut Kuvataideakatemiassa Piirustuksen ja havain-
non lehtorina vuodesta 2010 lihtien. Olen peilannut ajatteluani opetuksessani ja
siksi kiitos kuuluu Kuvataideakatemian opettajakollegoille ja erityisesti Petri Hyto-
selle, Frank Briimmelille, Aline Helmckelle, Juha-Maki Jussilalle, Hanna Westerber-
gille, John Courtille ja Pirkko Rantatorikalle, joiden kursseilla on ollut suora yhteys
tutkimukseni aiheisiin. Kiitos kuuluu myos Kuvataideakatemian opiskelijoille, joi-
den kanssa olen joutunut arvioimaan yha uudestaan oman taiteellisen tutkimukse-
ni merkitysti. Suuri kiitos kuuluu myo6s Kuvataideakatemian taidehistorian pro-
fessorille Riikka Stewenille osuvista ja viisaista kommenteista ja kannustuksesta
saattaa tami tyo loppuun. Viimeisena suurin kiitos vaimolleni Ilona Mansikalle
ajatteluni suurenmoiselle ensitarkastajalle.
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Maalauksissani ja piirustuksissani on kuvallisia aiheita, joita on kaytetty niin
kutsutussa abstraktissa taiteessa." Minun on vaikea kutsua teoksiani abstrakteik-
si maalauksiksi ja ajattelenkin niiden pikemminkin vain viittaavan teoksiin, joita
useimmiten kutsutaan abstrakteiksi. Ei-esittaviksi maalauksiani tuskin voi sanoa.
silla onhan niissa selkeasti taustastaan erotettuja hahmoja ja tilaa piirrettyjen hah-
mojen ymparilla.

Usein minusta tuntuu, etten edes tieda, mita niin sanotulla abstraktilla maalauk-
sella tarkoitetaan. Termin merkitys vaihtelee paljon eika sille yhti kaikenkattavaa
maadritelmaa voidakaan antaa.” Tutkimuksessani ymmarran abstraktin maalauk-
sessa tasoksi, joka ei pohjaudu mihinkddn syvempain merkitykseen, kuvallisiksi
suhteiksi, joilla ei ole merkitystd. Timén tason tunnistan myds omissa teoksissani
ja sitd my0s tutkin. Pyrkimys maalata abstrakti teos vaikuttaa kuitenkin paradok-
silta: miten siis maalata ei-esittava, nakymaton, henkinen tai idea, tai miten maala-
ta tai piirtaa jotakin ilman merkitysta? Omissa teoksissani voin esimerkiksi pyrkia
olemaan abstrakti, mutta toisaalta voin kuitenkin korkeintaan esittii tuon oman
yritykseni ja pyrkimykseni abstraktiin muotoon. Ajattelenkin maalaamalla ja piir-
tamalla esittamiani pyrkimyksia abstraktiin muotoon tietoisina epaonnistumisina
—muotoina, joilla on kuitenkin oma persoonallinen luonteensa ja nikyv tekemisen
historiansa.’ Abstrakti maalaus, joka viittaa oman rakenteeseensa — tai teoksen aihe
on sama kuin sen rakenne — esittda oman abstraktin tasonsa viitteeni: niin maa-
laus syntyi ja tissd ovat keinot viitteen aikaansaamiseksi. Pohdin voisiko abstraktin
maalauksen aihe olla my6s muuta kuin sen oma rakenne ja muodollinen jarjestys.

Teokseni viittaavat modernismin perinteeseen, joka on ollut maalausteni kuval-
listen aiheitten arkisto. Olen kasvanut tuohon perinteeseen osittain uppoutumal-
la sithen, mutta toisaalta katson siti etiilti unohdettuna fiktiivisena nayttamona.
Opiskelin taiteilijaksi 1990-luvulla jolloin kuvataiteessa oltiin juuri paasemassa irti
postmodernismin ironisista irtiotoista suhteessa modernismin perinteeseen. Opis-
kellessani Kuvataideakatemiassa 1990-luvulla modernismi ei ollut enii se iso paha,
jota maalaustaiteessa olisi valttimitta pitinyt kommentoida, vaan esimerkiksi
abstraktin taiteen perinteen nahtiin jatkuneen elivini ilman modernismin taakkaa
1970-luvulta aina 1990-luvulle saakka.

Kimnnostukseni abstraktia taidetta kohtaan alkoi myés uteliaisuudesta, ja olen
mychemmin kdyttinyt modernismin viitekehysti mahdollisuutena tutkia uudel-
leen formaalista lihestymistapaa maalaukseen ja etsia sithen tuoretta nakokulmaa.*
Kiinnostukseni formaaliseen ajatteluun liittyy siten abstraktin taiteen keinoihin ja
samalla my6s abstrakteissa maalauksissa kiytettyihin kuvallisiin aiheisiin. Lahto-
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kohtaisesti ajattelen, ettd maalauksen formaalisiin tai kuvallisiin perusmuuttiijiin
keskittymalli asiat saadaan sommiteltua, luokiteltua ja jarjestykseen. Toisaalta for-
maalisuutta korostamalla olen pystynyt omassa tyossani tuomaan esille inhimillis-
td kompelyytta, virheita, haparointia ja maalaukselliseen ilmaisuuni liittyvaa avut-
tomuutta. Toisin sanoen en ole maalauksen formaalisiin seikkoihin keskittyessani
valttamattd pyrkinyt maalauksessa harmoniaan ja tasapainoon. Pikemminkin olen
formaalisuutta korostamalla tehnyt tilaa ilmaisulle, jota en pysty etukateen tai edes
tyon valmistuttua tasmallisesti sanallistamaan.

Tutkimuksessani 1dhden purkamaan formaalista ldhestymistapaa maalaukseen
ja siihen liittamiani hapuilun, kompelyyden ja virheen kisitteita aistillisesta ja ke-
hollisen kokemisen nikokulmasta. Formaalisen ajatteluni tausta liittyy osittain var-
haisten maalausinstallaatioitteni yhteydessi tekemiini performansseihin. Tutki-
muksessani pohdinkin esiintymisen ja maalaamisen suhdetta muun muassa Bruce
Naumanin (s. 1941) videoperformanssien avulla. Teoksissani kehollisuus tarkoittaa
myos piirustuksellista jilked, jota pohdin muun muassa Jacques Derridan piirtami-
seen liittyvien ajatusten valossa.’ Viittaan tutkimuksessani useasti amerikkalaiseen
sodanjilkeiseen abstraktiin ekspressionismiin.® Suuntauksessa kehollisuus oli yksi
keskeinen teoksen formaalisuutta maarittava tekijd.” Pohdin maalaamisen aistilli-
suutta ja kehollisuutta myos yleisemmin suhteessa abstraktiin maalaustaiteeseen,
kuten konkretismin perinteeseen. Tassa yhteydessa viittaan erityisesti Sean Scullyn
(s. 1945) konkretismin ja minimalismin perinteestd ammentaviin maalauksiin, jot-
ka han on maaritellyt "tunteiden rakenteiksi”."

TUNTEMATTOMAN AIHEEN EDESSA

Kun en halua nimittaa teoksiani abstrakteiksi, kutsun niitd tuntemattomiksi,
oudoiksi tai uusiksi muodoiksi. Uudella muodolla tarkoitan kuvallista aihetta, jota
en ole aikaisemmin nahnyt tai jonka muodon tekemisen lahtokohtana eivat ole ol-
leet havainnot mistaan olemassa olevasta kohteesta. Maalauksen aihe, joka ei viittaa
suoraan mihinkaan asiaan todellisuudessa, on samalla teoksissani esitys maalauk-
sen muodon etsimisesta. Toisin sanoen en uutta maalausta aloittaessani juurikaan
tieda, milta valmis tyo lopulta nayttaa.

Paradoksaalisesti ajattelen, etta vaikka en tieda, minka nakoista teosta olen lo-
pulta tekemassa, tiedan miten voin sen tehda. Maalatessa siis tiedan, milloin kul-
loinenkin ty6 tulee lopettaa. Tama tunne tai tieto voi olla hyvinkin tasmallista, ja
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olen verrannut sitd joskus my6s muistamisen kokemukseen. Jossakin vaiheessa tyo
nayttaa valmiilta ja sen edessa voi todeta: aivan niin, tilta sen juuri pitikin nayt-
tad! Tama siita huolimatta, etta kuva tai aihe on minulle uusi ja ennennikemiton.
Silloin teos oikeastaan ndhdaan vasta valmiina, tai se tunnistetaan valmistuttuaan
uudeksi muodoksi.’

Muistamisen kokemus valmiin teoksen darelld on my6s kuin aavistus taakse jaa-
neestd tekemisen tavasta, joka ei ollut kovin tietoista tai mieleenpainuvaa. Tyos-
kentelyssani, jota ohjaavat usein sdannét tai itse sille maarittimani reunaehdot.
ajaudun helposti alueelle, jolla haluankin valttii tietoisuutta omasta tyoskente-
lystani. Tekemisen myo6td maalaus ikaian kuin valmistuu huomaamatta. Tekijana
“unohdun” tyoskentelemdin. Kun olen tunnistanut teokseni valmiina, tekemisen
jalki eli maalauksen tekotavan esitys katoaa tai silli ei ole enia merkitystd. Tekemi-
sen jalki korvautuu uudella muodolla, valmiin kuvion lumolla. Tillainen teos nayt-
taytyy tekijalleen kuin ensimmaisend kuvana. Maalaus syntyi huomaamatta, mutta

kokemus sen aitoudesta ja varmuus siiti, ettd kyseessi todella on valmis tyo, vastaa
ikaan kuin jonkin unohtuneen totuuden muistamista.

MAALAUS TUTKIMUKSENA

Olen kirjoittanut opinnaytteeni kirjallisen osuuden jo valmistuneiden maala-
usteni aarella. Palaan tekstissani useaan kertaan tyoskentelyn aikana tekemiini
havaintoihin ja sen synnyttimiin kokemuksiin. Taiteellisessa tutkimuksessani
korostuu tekijan 4dni, ja viittaan tekstissini usein tyopaivakirjamaisiin havain-
toihin. Tydpaivani hiilten ja maalien parissa on taiteellisen ajatteluni arkea. Konk-
reettiset viittaukset tychuonetydskentelyyn muistuttavat maalaamiseni kasityo-
laismaisyydesta ja siitd, ettd analyyttinen ja filosofinen tekotapojeni purkaminen
perustuu kuitenkin ensisijaisesti maalatessa syntyneisiin ajatuksiin.

Teokseni ovat olleet ajatusteni lihtokohta ja niinpa opinnaytteeni kirjallisen osan
kysymyksenasettelu nojaa niihin. Koska tutkimuksessani kasittelemani tyot edustavat
omaa taiteellista toimintaani, ajattelen toisaalta teoksiani nimenomaan jo vastauksi-
na nyt esittelemilleni teemoille. Jokaisen maalauksen valmis muoto on ollut minulle
omanlaisensa tutkimuksen tulos, tismillinen havainto ja toteamus. Ongelmanasette-
luni Iihteekin kysymyksesti, miten voin tunnistaa valmistumassa olevan tai jo valmis-
tuneen maalaukseni tutkimukseksi ja miten voin kisitells jaymmartaa niita, Kartoitan
sitd aluetta, jolla aikaisemmin mainitsemani valmiin teoksen tunnistus tapahtuu.




MAALAUKSIA SARJOISSA

Kutsun teoksiani maalaussarjoiksi. Maalaukseni tunnistaa erillisiksi sarjoiksi
niissa kayttimieni toistuvien kuvaelementtien perusteella.’’ Tallainen voi olla esi-
merkiksi kuvapintaa hallitseva aariviiva, jota varioin sarjan eri teoksissa. Kutakin
maalaussarjaa varten kehitin tapoja ja saantoja, metodien kaltaisia ohjeita, joiden
avulla vien teoksia eteenpiin. Katsoja tuskin voi enaa jalkeenpain kayttamiani oh-
jeita jaljittad, korkeintaan hin voi ehka tunnistaa, ettd maalaukset noudattavat jo-
takin kaavaa tai saantoa. Tata ohjeiden tai rakenteiden tunnistamista kutsun muun
muassa maalauksen “katketyksi tarinaksi”."

Kunkin sarjan kehittely vie aina oman aikansa. Ennen sarjan ensimmaisenkaan
tyon valmistumista teen paljon versioita ja luonnoksia, joissa hapuilen, harhailen
ja etsin suuntaa, josta kehitteilla olevassa sarjassa saattaisi olla kysymys. Pikkuhil-
jaa sarjaan valmistamissani maalauksissa tapahtuu onnistuneita avauksia jonne-
kin muualle, johonkin uuteen tilaan. Yksi teos avaa yhden nakyman, toinen toisen.
Nain sarja etenee, kunnes se on ikadn kuin nayttanyt itsensa. Silloin siita voi myos
luopua. Omat keinonsa paljastettuaan sarja ja sen kehittely tulevat ikdan kuin liian
tutuiksi, eika niissa ole enaa mitaan aikaisemmin mainitsemani kaltaista muistet-
tavaa. Tama prosessi tulee esille myos kirjoittamani tekstin rakenteessa. Kirjani ete-
nee yhden maalaussarjan paattymisesta uusien sarjojen kehittelyyn ja alkuun.

Nimitan jatkossa maalaussarjojani nimilla Yksityinen kokoelma, Verkko ja Hakuni-
l[a-maalaukset. Niiden lisaksi kasittelen maalausteni rinnalla tekemiani videoteok-
sia, kuten Metsad, puita -teosta, jonka yhteydessa pohdin havaintopiirtamista.
Tutkimukseni rinnalla olen keskittynyt myos muuhun taiteelliseen toimintaan ja
kehitellyt useampia maalaussarjoja.'? Opinnaytteeseen valitsemani teokset ovat
yksi nakokulma tyoskentelyyni. Toisaalta esittelen myos sellaisia aikaisempia teok-

siani, jotka auttavat ymmartamaan nykyisia toitani.

PITRUSTUKSEN TUTKIMISTA VIIVANA JA SOMMITTELUNA

Tutkimukseni formaalinen analyysi keskittyy paasaantoisesti piirtamiseen ja
sen luonteen tutkimiseen.'” Taiteellisessa tyoskentelyssani keskeistd on ollut piir-
tamalla tekemani viivan analyysi, ja vaikka kutsun teoksiani padosin maalauksiksi,
suurl osa tyoskentelystani tapahtuu piirtamalla.'

Olen tutkinut piirtamisen luonnetta seka piirtamalla ettda myos opettamalla Ku-
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vataideakatemiassa piirustuksen ja havainnon lehtorina." Pyrin liittimaan tutki-
mukseni viivan luonteesta aina takaisin itse piirustustapahtumaan ja varsin konk-
reettisesti paperille piirtyvaan nakyvaan jalkeen. Yhdeksi kysymykseksi nouseekin,
voiko piirtamisen tutkivaa luonnetta ymmartaa muuten kuin piirtamisen itsensi
luomasta nakokulmasta kasin eli tekemalla uusia piirustuksia.

Ajattelen piirtamista ensinndkin viivana eli nakyvanai jalkena. Toisaalta piirta-
minen on aina samalla my6s sommittelua, jota kutsun myos rakenteeksi.'* Sommit-
telu jaa teoksen nakyvan pinnan alle ja perustuu esimerkiksi kuvallisten element-
tien suhteille. Oikeastaan nama termit — piirustus, sommittelu ja rakenne - liukuvat
tekstissani aika ajoin toistensa yli. Kysymyksen voi asettaa my6s nain: voiko piir-
tamista ajatella ilman sommittelua tai painvastoin? Piirtamisen kasitteen maarit-
telyssa viittaan muun muassa Giorgio Vasarin (1511-1574) kdyttamain kisitteeseen
disegno, joka avaa mahdollisuuden ymmartia piirustuksen joko suunnitteluksi,
muodon antamiseksi tai sommitteluksi.'”

Teoksissani piirtaminen ~ sekd nakyvind viivana ettd immateriaalisena som-
mitteluna - on aiheen etsimista tai aiheen nakyvaksi saattamista. T4t4 voisi kutsua
myos piirtamalla ajatteluksi. Maaritellessani piirtdmisen viivan jiljeksi tai som-
mitteluksi viittaan samalla eri teoksiini. Yksityinen kokoelma -sarjan maalauksissa
korostuu viivan kayttd materiaalisena jalkeni. Hakunila-maalauksissa keskityin
enemman myos varin luonteen tutkimiseen, ja piirustuksellista niissi on geomet-
risten aiheiden sommittelu kuvapinnalla seka kuvaelementtien viliset rajapinnat
ja suhteet. Niiden yhteydessd seka erityisesti Verkko-maalauksista kirjoittaessani
ymmarran piirtamisen nimenomaan sommitteluksi.

TEKIJAN PAIKAN MAARITELMIA

Tutkimuksessani liitdn yhteen ajatuksen tekijian paikasta ja formaalisen niko-
kulman maalaukseen.'® Méirittelen tekijan paikkaa maalauksessa kehittelemiini piir-
tajan eleen kasitteen avulla. Ymmarran eleen joko teoksessa olevana materiaalisena
jalkend, kuten viivana, tai sitten teoksessa olevana tunnistettavana tilallisena vari-
aationa. Kartoittaessani tekijin paikkaa maalauksen rakenteessa kysyn, voiko abst-
raktia maalausta ldhestya formaalisesti ilman, ettd formaalisuus tai sen rakenteen
purkaminen olisi sama asia kuin teoksen aihe.

Kirja on jaettu seitsemdan lukuun, jotka seuraavat paapiirteissaan teossarjojeni
kehitysta: alkupaian luvut keskittyvit teemoihin, jotka liittyvit Yksityinen kokoelma
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_maalauksiin, ja loppupaan luvuissa kasittelen enemman Hakunila-maalauksia ja
Verkko-sarjaa.

Luvussa "Maalauksen muoto-oppia”, esittelen sitd formaalista kasitteistoa, joka
16ytyy kaikkien kolmen maalaussarjani taustalta, ja luku toimii johdatuksena kirjan
aiheeseen. Tutkin teoksen sommittelun ja tekotavan (prosessin) suhdetta, ja pohdin
variin ja viivaan liittyvia sommitteluoppeja seka niiden erottelun historiaa.

Luvussa "Oudon kuva ja sen maalaaminen”, jatkan maalaamisen prosessin yksi-
tyiskohtaisempaa tutkimusta. Tutkin performanssi- ja prosessitaiteelle keskeista
tekijan valttamatonta lisndoloa teoksessa. Tekijan esitys, performanssi, maalauksen
sarelld on tavallaan jarjestykseen pyrkivin formalismini kompastuskivi, tai kuten
asian otsikossa muotoilen: teoksen valmistumiseen liittyva virheen mahdollisuus.

Luvussa “Piirustuksia havainnosta”, tutkin havaintopiirtimistd ja esimerkiksi
elivin mallin piirtimist, jolla on oma erityinen asemansa taiteellisessa tyossani.
Piirustusviivan pohdinta jatkuu luvuissa "Piirustuksen jalki” ja "Piirustuksia veis-
toksista, veistoksia piirustuksista”. Tutkin aluksi viivan materiaalista luonnetta ja
esittelen ajatustani piirustuksen eleestd materiaalisena jalkena.™ Veistosesimerkki-
en avulla pohdin my6s diriviivaa aiheena sindnsd, mika teemana liittyy erityisesti
Yksityinen kokoelma -teoksiini.

Veistospiirustukset abstraktin maalauksen aiheena johdattelevat seuraavaan lu-
kuun “Abstrakti muoto aiheena”, jonka yhteydessa keskityn enemman uudempiin
maalaussarjoihini, kuten Verkko-teoksiin ja Hakunila-maalauksiin. Viivan jaljen si-
jaan tutkin uusien teosteni myota eleen paikkaa piirustuksen “nakymattomassa”
rakenteessa. Pohdin tekijan paikan ja eleen tunnistamista teoksen tilallisessa esi-
tyksessi, enka enaa keskity niihin viivamaisena jalkena.

Luvun “Maalarin valinta”, nimella viittaan valtavaan kirjoon taidehistoriaa, joka
jollakin tavalla suodattuu kuhunkin teokseeni. Luvussa kayn lapi suhdettani mo-
dernismin perinteeseen ja erityisesti toisen maailmansodan jilkeiseen abstraktiin
ekspressionismiin. Tassd yhteydessd esittelen kolme taidemaalaria, Philip Gustonin
(1913 -1980), Peter Halleyn (s. 1953) ja Sean Scullyn. Viittaan seka heidan tuotantoon-
sa ettd kirjoituksiinsa. Kukin heistd kommentoi omana aikanaan persoonallisesti
abstraktin ekspressionismin perinnettd, joka on vaikuttanut olennaisesti myos
omiin ajatuksiini. Rinnastan nima kolme taiteilijaesimerkkia erityisesti Hakuni-
la-maalauksiini, joiden kautta tekijin paikan maarittely liittyy myos paikkaan todel-
lisena, koettuna ja elettyni paikkana. Maalauksissa risteavat keskenaan lapsuuden
lahiomaisemani sekd oppimani ja tuttu “abstraktin taiteen maisema”. Molemmilla
”maisemilla” on ollut tarkea vaikutus taiteilijaidentiteettiini.
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Nayttelyt



Viittaan tekstissdni lahinnd kolmeen yksityisnayttelyyni, joissa olen esittanyt teoksia
kolmesta eri maalaussarjasta: Yksityinen kokoelma, Hakunila-maalaukset ja Verkko.”
Ndiden lisaksi kaikissa ndyttelyissani on ollut esilld piirustuksia ja videoteoksia, joihin en
tutkimuksessani puutu yhtd paljon.

Aloitin Yksityinen kokoelma -maalausten parissa tyoskentelyn vuonna 2004, ja sar-
Jan tyostaminen loppui Kluuvin gallerian ndyttelyyn vuonna 200;. Hakunila-maalaukset
ja Verkko-sarjan tyot valmistuivat vuosien 2008-2011 aikana. Niiden myota tyoskentelys-
sani tapahtui iso muutos, jonka vaikutukset tuntuvat yhd tandkin paivdnd.”
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YKSITYINEN KOKOELMA
Helsingin kaupungin taidemuseo, Kluuvin galleria, 2007. Piirustuksia, maalauksia, videoita.

Yksityinen kokoelma -sarjan (2004—2007) teoksia voisi kuvailla joukoksi kehollisia
muodonmuutoksia, joissa on tunnistettavia anatomisia yksityiskohtia. Maalausten
vadristyneet, surrealistiset muodot sisaltavat psykologisia ja kehollisia jannittei-
ti. Teossarjan lahtokohtana olivat tekemani havaintopiirustukset ihmiskehosta ja
sen liikkeisti. Voidaan my0s ajatella, etta eri teoksissa toistuva orgaaninen viiva,
tunnistettava kisiala, on sininsi niiden aihe ja maalausten ja piirustusten tutki-
muskohde. Titi viivan tutkimusta, viivan muodonmuutoksen prosessia, nayttelyn
teokset toivat esille eri tavoin ja medioin. Nayttelyn maalaussarja rinnastui useilla
poytitasoilla esilld olleisiin figuratiivisiin piirustuksiin ja myos videoteoksiin, jois-
sa seurattiin biomorfisten® muotojen kehitysta.

Taman maalaussarjan parissa tyoskentely ja myos vastaavanlaisten teosten te-
keminen loppui Kluuvin gallerian nayttelyyn. Nayttelyd voi samalla pitaa lahto-
laukauksena taiteen tohtorin tutkinnon opinnoilleni. Sarjan lopetuksesta kertoi
nayttelyssa pitkalle poytatasolle asetettu piirustussarja Yksityinen kokoelma. Olin
tehnyt jokaisesta maalauksesta lyijykynatutkielman ja siten piirtaen arkistoinut
kaikki sarjan valmistuneet maalaukset. Maalaussarjan parissa olin tyoskennellyt
vuosina 2004—2007, ja piirustussarja valmistuneista maalauksista oli “piirustuk-
sellisen maalausprosessin” viimeinen vaihe. Nayttelya varten kirjoittamassani leh-
distotiedotteessa mainitsin, kuinka teoksissani esiintyvat abstraktit muodot ovat
olleet itselleni ihmettelyn aiheena: jos biomorfista muotoa ei voikaan nimeta, sen
voi kuitenkin tunnistaa valmiina. Yksityinen kokoelma -sarjan tyct ovat pohjimmil-
taan havaintopiirustuksia ihmiskehosta. Ihmettelyn kohteena on siten oikeastaan
tuntematon keho ja sen anatomia.

Yksityinen kokoelma -maalauksissa oli rautalankamaisella aariviivalla piirretty-
ja hahmoja — biomorfisia moykkyjd, jotka etdisesti muistuttivat abstrakteja, mo-
derneja veistoksia. Piirretyt tasot tai jalustat hahmojen alla korostivat piirrettyjen
kappaleiden veistosmaisuutta. Sarjan maalaukset olivat vaihtelevan kokoisia, ja
kullakin tyolld oli oma taustavérinsd, jonka mukaan maalausten muu varipaletti
oli kehitelty. Nayttelyssd maalaukset oli ripustettu riviin yhdeksi kokonaisuudeksi.
Tyt olivat saman orgaanisen viivan liikettd, ja ripustus eteni hiukan sarjakuvan
tapaan niin, etti rautalankamainen dariviiva koki aina uuden muodonmuutoksen
erivarisella ja -kokoisella taustalla.
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Yksityinen kokoelma, 2007, piirustus sarjasta, 30 x 40 cm.

Plirustussarja Yksityinen kokoelma oli piirtaen tehty kokoelma kaikista sarjaan liittyvis-
ta maalauksista. Piirustusten aiheena oli enid maalausten rautalankainen dariviiva —
maalauksissa olleet varilliset nauhamaiset kuviot olisin jattanyt piirtamattd. Poytata-
solle arkistoitu kokoelma oliitselleni pitkaan jatkuneen maalaussarjan viimeinen vaihe.

Aariviivapiirustus ol maalauspraosessin veistoksellinen muoto, maalaustapahtuman
rautalankamainen muotokuva.




Kluuvin galleria tilana jakaantuu kahteen erikokoiseen huoneeseen. Yksityinen
kokoelma -sarjan teokset olivat esilld isommassa tilassa. Pienempi huone oli oma
kokonaisuutensa, jonka olin ajatellut rinnasteisena kommenttina isommalle tilal-
le. Kaksi erillista installaatiota voidaan toki nahda erillisina, itsenaisina kokonai-
suuksina. Gallerian pienessa huoneessa oli esilla videoteos Raskaat kddet, joka on
puolifiktiivinen dokumentti taiteilijasta tyohuoneellaan. Video perustuu osittain
samassa tilassa esilld olleeseen piirustusinstallaatioon Venytyksid, kumarruksia,
kurkotuksia. Piirustuksissa on yksittiisia hahmoja erilaisissa asennoissa ja mie-
lentiloissa. Piirustukset olivat valikoima kuuden vuoden aikana tayttyneista lehti-
disti. Nama piirretyt yksindiset hahmot olivat olleet tyopaivani avauksia, valmis-
tautumista piivin muuhun tyoskentelyyn, ja niita oli kertynyt varastooni vuosien
aikana sadoittain.”

Yksityinen kokoelma -maalauksissa olevien aariviivojen ymparille maalatut va-
rilliset nauhamaiset kuviot toistuivat kussakin maalauksessa samantyyppisesti
ylimairiisina huntuina rautalankamaisesti piirretyn hahmon ymparilla. Nama va-
rilliset serpentiinikoristeet, ylimaaraiset hahmotelmat tai piirustusliikkeen ja maa-
lausprosessin varjot toistuivat sarjan eri maalauksissa samaa logiikkaa noudattaen.
Erottelin nauhat toisistaan niin, ettd ne voi nimeta - esimerkiksi punainen, vihrea,
pinkki, oranssi, harmaa, ruskea, valkoinen. Taustavareista johtuen jokaista maala-
usta varten oli kuitenkin luotava oma varipalettinsa, jotta maalauksissa toteutuisl
yhtendinen valovaikutelma.

Maalaukset on aloitettu aina samantapaisilla monimutkaisilla, viivavyyhtimai-
silld aariviivapiirroksilla, joissa lukuisat viivakerrokset risteilevat toistensa yli. Lo-
pullinen rautalankamainen dériviiva seka nauhamaiset kuviot perustuivat aina ta-
han alkuperaiseen piirustukseen. Jokainen maalattu varillinen nauha on oikeastaan
poispyyhittya aariviivaa. Siten nailld maalatuilla varillisilla merkinnoilla on kiintea
suhde veistosmaisen muodon kokoamiseen. Ne viittaavat aariviivojen karsimiseen,
kokoamiseen ja yhdistimiseen. Sarjan ensimmaisissa maalauksissa nauhamaiset
poispyyhinnit oli tehty maalauksen taustan vareilla tai savyilla, jotka olivat hyvin
lihell4 taustan viria. Silloin poispyyhkimisen vaikutelma oli selkeampi ja rautalan-
kamaisella dariviivalla oli itsendisempi rooli. Myohemmin poispyyhinnat muuttui-
vat koristeellisemmiksi tai tietoisemmiksi varillisiksi merkinnoiksi ja muodostivat
selkeammin tilaa ympirilleen. Tilaa muodostaessaan ne voi nahda myos ajallisesti
kerrostuneina: ensin punaista, sitten vihreaa ja niin edelleen.
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Yksityinen kokoelma, 2007 maalaus sarjasta, 6ljy kankaalle, 90 x 60 cm. Kiasma.







Yksityinen kokoelma, 2007 maalaus sa jasta, oljy kankaalle, 180 x 120 cm, Kiasma.







YkSityinen kOkOElma! 2007, maalaus sarjasta, Cr“}" !\r’_lin"i’-;(':{a“e, 120 X120 cm, Kiasma.







Yksityinen kokoelma, 2007, maalaus sarjasta, oljy kankaalle,

105 X 105 ¢m, yksit

yiskokoelma.
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Tylppa ja Pinkero, 2006, 6ljy kankaalle, molemmat 91 x 60 cm, yksityiskokoelma.
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Aukkonen, Lihatiski, Tyhjiksi iImetty, Imettajakukka, Kaari, 2006, pysaytyskuvia vi-
1e0sta, 3min 24s., Kiasma.
/ideolla seurataan kuuden piirustuksen valmistumista. Piirustukset olivat esilla vain

Videollg -




Raskaat kadet, 2006, pysaytyskuvia videosta, 4min 24 s.
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METSAA, PUITA JA MUITA AIHEITA
MUU Galleria, 2009. Piirustuksia, maalauksia, videoita.

Seuraava nayttely Metsdd, puita ja muita atheita Muu ry:n galleriassa asettui tut-
kimuksessani kdsittelemieni maalaussarjojen valiin. Olin lopettanut Yksityinen
kokoelma -teokset ja tydstin jo uusia maalauksia, jotka esitin sitten myohemmin
Forum Boxin nayttelyssa vuonna 2011. Metsdd, puita -nayttelyn aiheena ja lihto-
kohtana olivat muun muassa tekemani maisemapiirustukset, joiden pohjalta aloin
tehdd videoinstallaatiota. Nayttelyssa oli esilli myos toinen videoteos Luola seki
piirustuksia ja maalauksia. Viittaan tekstissini videoista vain toiseen, Metsdd. pui-
ta -nimiseen teokseen. Videoteokseni, jotka ovat tyoskentelyprosessin animoituja
dokumentteja, ovat - kirjoittamisen ohella ~ minulle lihtokohdiltaan erilaisen na-
kokulman etsimistd omaan tyoskentelyyni. Niiden painotus esseissini kuten myos
nayttelyissani on ollut vahdisempi.

Galleriassa oli kaksi huonetta, ja olin jakanut nayttelyn kahteen osaan. Ensim-
maisessa tilassa esittelin piirustussarjan Kaksi aikaa, maalausinstallaation Yhteen
liitetty ja videoinstallaation Luola. Niissa teoksissa olin kehitellyt teemoja, jotka
olivat johtaneet jo aloittamaani uuteen maalaussarjaan Hakunila-maalaukset, jota
en kuitenkaan halunnut tissi niyttelyssa vieli esittdi. Gallerian toisen tilan olin
varannut Metsdd, puita -teokselle.

Kaksi aikaa -piirustussarja perustui varastosta sattumalta loytamalleni vanhalle
tyolle, jonka pohjalta lihdin nyt ty6stimain teosta eteenpain. Lyijykynapiirustuk-
set olivat kynaharjoituksia siitd, miten yhdelld varilli — yhdella lyijykynalla — voi
saada aikaiseksi ilmeikasta pintaa. Piirustuksissa on aina kaksi suorakaidetta hori-
sonttilinjalla kiinni toisissaan. Niiden alapuolella on paallekkiin ja ristikkain piir-
rettyja vastaavia suoria tai vinoja muotoja. Piirustuksissa teosten horisonttilinjan
ylapuoliset pinnat oikeastaan imitoivat erilaisia vareja. Alapuolella olevat vinot
suorakaiteet taas ovat naiden kuvitteellisten virien heijastuksia. Piirustusten poh-
jalta tein my6s teoksen Yhteen liitetty, jossa sama kahden suorakaiteen vuoropuhelu
jatkui nyt virillisena. Maalaukset on tehty puulevyille ja teos rakentuu kahdeksasta
epatdydellisestd neliGsommitelmasta. Teoksessa on kymmenen 6ljyvareilld maalat-
tua levya, kolmetoista maalaamatonta koivuvanerilevya sekd lyijykynipiirustuksia
tehtynd suoraan seiniin.

Lehdistétiedotteeseen kirjoitin “kiinnostuneeni, miten katsojina liitimme it-
semme abstraktin maalauksen aiheeseen. Nayttelyn teoksissa olen lahestynyt titi
teemaa tuomalla esille sellaista maalauksen lukutapaa, joka elda 'kahdessa ajassa’.
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Maalauksella on aika, jonka katsoja liittaa valittuihin aiheisiin (tai niiden jarjestyk-
seen, sommitteluun) ja aikansa, jossa katsoja liittaa itsensa maalauksen prosessiin.”*

Yhteen liitetty -teoksen nimi juontaa kreikan kielen termistd harmos.* Maalauksis-
saja piirustuksissa nelidsommitelma ei ikina ole taydellinen. Epataydelliset tai epa-
harmoniset sommitelmat on sijoitettu samalle lineaariselle horisonttilinjalle, jonka
ajattelin myos piirustusprosessin aikajanaksi. Teoksen taustalla — tai sen ideand —
on harmoninen nelidsommitelma, jota epitaydelliset yhteenliittymat heijastelevat.
Aikajanalla yhteen liitettyind ndma puutteelliset sommitelmat taydentyvat yhdeksi
tasapainoiseksi kokonaisuudeksi ja yhdeksi mahdolliseksi varijarj estelmaksi.

Yhteen liitetty -maalauksen vireissa toistui vastaava luokitteleva ajattelu, kuin
miti olin kiyttinyt Yksityinen kokoelma -maalauksissa: niistd tunnistaa vihrean,
punaisen, oranssin seki varin, jonka on tarkoitus olla lihelld taustaansa eli maa-
lauksessa toistuvaa puhdasta koivuvaneripintaa. Kaksi aikaa -piirustuksissa ei ole
vastaavanlaista aikajanaa, mutta sarjallista toistoa kuitenkin. Teoksessa ajallisuus
tuleekin esille myos paillekkiising, toistensa lapi kuultavina piirustustasoina: ho-
risonttilinjan alla olevat vinot suorakaiteet ajattelin my6s valon tai varjon liikkeek-
si. Siten valon liike ja aika rikkovat tasaisen ja ideaalisen neliosommitelman.

41

NAYTTELYT




s - S

! N, T ..J._-...-lnul:.. Ji o i =
. ? , i " 2 .._'..u 0 “ ..._.-.._. j.. . ._ -..-ﬂ 4 ...!f
R ! ——y " Ty D el - )
™ iy N Y b e L ey =l ] bt e T
1 e ..I.___l...._._I.1 . o, {rt‘ k h._ -
h ¥ P _.I.H..lr. r.ffru._.._ T W ey "
2 B = ¢ ’.|-.-_._p.. l“l.. w4 i
WAy S L2 Ky
2 A S YRRy :
! —
r . _.-|F
\ t
-
. .
* - q...1”._
* -
| q...-._

L

AN

| 8l
4

&’ % ;“
A

.‘ |

L&

i

e b

4

-

a, Kukin piirustu:

|
|

lyKynapiirustuks

Kaksi aikaa -




7
N3 -'?

1h

o

b n ! a " - -
" 4 = W { b = i
E ! 5! " .51 )
N -."‘ \ oy b
iy | = =
] = i ¥ Y
1 W L] 5 =
v &

Y St

T o
Bt d




— e

lyvari puulle, koivuvaneri ja lyijykyndpiirustus seinalla.

Yhteen liitetty, 2008 ol

&8







Y b f'g".‘.l'_,;r-i I“tetty







Luola, 2006-2009, pysaytyskuvia videosta. video DV -Pal, kesto 2 min g5 s.

Luola ol kolmiosainen L!Lurm uus, johon kuului video, lyijykynapiirustuksia paperille

sexa maalaus kovalevylle ja seindan. Videolla seurataan geometrisen seinamaalauksen
suunnittelua ja syntya. Piirustuksessa kaikki teoksen tekovaiheen variaatiot oli kuvattu
ineaarisesti m ajanalla (horist rnmhﬂulla] Maalaus oli toisinto videolla tehdystd maa-

tauksesta galleriatilan mittakaavaan sovellettuna. Nayttelyssa teos rinnastui samassa

tilassa olleisiin Yhteen liitetty - ja ?‘L::I'.L-.f.i aikaa -teoksiin, ja teemallisesti se on niiden kanssa
naimnen.
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Metsadd, puita, 2009, pysaytyskuvia videosta, video ja piirustuksia, video DV-Pal, kesto
3 min 21S.
Metsaa, puita -videoinstallaatio antoi nimensa koko nayttelylle, ja sille oli varattu galle-

rian toinen huone. Kirjoitan videosta ja installaatiosta enemman luvussa “Piirustuksia
havainnosta”.
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HAKUNILA-MAALAUKSET
Forum Box 20m. Piirustuksia ja maalauksia.

Yksityinen kokoelma -sarjan lisaksi tarkastelen tutkimuksessani laajemmin Ha-
kunila-maalaukset -nayttelyn kokonaisuutta. Nayttelyssi esittelemani teokset olivat
selkeasti uusi alku, ja teokset eivit siis enda suoraan jatkaneet sit, miti olin aikai-
semmin tehnyt. Ohessa lyhennelma Forum Boxin nayttelyyn kirjoittamastani leh-
distotiedotteesta:

Kaksi ja puoli vuotta sitten tychuoneellani turhauduin tyén alla olleeseen maalauksee-
ni ja maalasin tyon umpeen yhdeksi tummaksi nelioksi. Syntynyt uusi muoto tuntui heti
mutstuttavan minua jostakin. Annoin teokselle nimeksi "Piirrd nelié”. Tamd sanonta muis-
tut mieleeni lapsuudesta, ja se tarkoittaa suunnilleen samaa kuin "Tapellaanko?”, Aloin
maalata vastaavia maalauksia lisdd niin, ettd kankaalla saattoi olla maalattuna kaksi tai
useampia nelioitd kiinnittyneind toisiinsa.

Mychemmin aloin liittdd nditd maalauksiani mielessdni selkedmmin tiettyihin paikkoi-
hin. Tyot muistuttivat nyt esimerkiksi rakennuksista tai niiden betonielementeistd. mutta
myos henkilbistd, veistoksista tai muista joskus nikemistini maalauksista. Annoin sarjal-
le nimeksi vantaalaisen lahion mukaan Hakunila — viitaten paikkaan, jossa olen suuren
osan lapsuuttani ja nuoruuttani viettanyt.

Hakunila-maalaukset eivdt perustu kuitenkaan suoraan luonnoksiin rakennuksista.
paikoista, henkiloistd, maalauksista tai veistoksista. Nayttelyn teokset ovatkin enemmdn
tapa kasitelld muistoja tai mielikuvia, jotka olen nyt halunnut liittdd Hakunilaan, lihigén.
Jossa esimerkiksi betonikorttelit on eroteltu toisistaan erilaisilla rakennuselementtien vé-
rityksilla. Hakunila on myds omanlaisensa esimerkki modernin arkkitehtuurin utopiasta
Ja sopivan konkreettinen esikuva maalausteni moderneille aiheille. Maalauksissani esittd-
miant atheita kuvailisinkin parhaiten muistojen betonipatsaiksi Jja mielikuvien monumen-
teiksi. Kamppailuni ndiden maalausten ja kayttamieni aiheiden parissa ovat lopulta mie-
lestani muotoutuneet inhimillisen kokemuksen kokoisiksi Jja henkilokohtaisiksikin eleiksi.

Nayttelyssa oli esilld kaksi erillistd maalaussarjaa, Hakunila-maalaukset paasaleis-
sa ja Verkko-sarjan ty6t gallerian parvella. Jalkimmiisen sarjan tyot ovat eraanlaista
geometrista toimintamaalausta symmetrisen verkkokuvion ja sen koordinaattien
puitteissa. Maalausten lihtokohtana oli aina ristimiinen verkkokuvio. jonka koor-
dinaatteja seuraamalla kukin maalaus I6ysi lopullisen muuntuneen muotonsa.
Neljan maalauksen kehittelysti tein myos digitaalisen videopiirustuksen Thinking

yellow. Installaatiossa video ja Verkko-tyét rinnastuivat pieniin oljyvarimaalauksiin
roomalaisista muotokuvapatsaista.







Hakunila, zoo0g, 6ljy kankaalle, 250 x 180 cm, Jenny ja Antti Wihurin siitio. (edel. sivu)
Valo yossd, 2009, 6ljy kankaalle, 270 x 210 cm, yksityiskokoelma.
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Lisbeth 2008-2010, 0ljy kankaalle, 250 x 210 cm, Jenny ja Antti Wihurin saatio.
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Poikki ja pinoon, 2010, 6ljy kankaalle, 140 x 160 cn






Pari, 2010, oljy kankaalle, 118 x






Verkko zoio, 6ljy kankaalle, 120 x g0 cm.



Verkko, 2010, 0ljy kankaalle, 120 x 9o cm




Kasvotusten, 2010, 6ljy kankaa
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Verkko zoio, oljy kankaalle, 160 x 250 cm









Maalauksen muoto-oppia




Nimittaessant maalauksiani oudoiksi, uusiksi, tuntemattomiksi muodoiksi luonnehdin
niitd jopa kasittamattomiksi. Maalaaminen on silloin oikeastaan sekd tietoisen maalaa-
misen hallintaa ettd tiedostetun torjumista. Tietoisella tarkoitan tdssd nyt erityisesti oppia
siitd, miten kuvat rakennetaan, ja tuntemustani ja tietoani olemassa olevista kuvallisista
konventioista. Ymmadrtadkseni tata tekemisen kasittdmdtontda puolta kdytan apuna for-
maalista kuvan tulkinnan tapaa. Formaalinen lahestymistapa operoi kuvan pinnan, som-
mittelun ja niin sanottujen kuvallisten perusmuuttujien parissa.” Ndin tuntematon muoto

tulee tavallaan kdsiteltdvdksi ja kasittamattoman kasittely tapahtuu nakyvan alueella,
maalauksen pinnassa.

FORMAALISESTA MAALAUKSESTA

Maalaamisen formaalinen tulkinta liittyy laheisesti abstraktin maalaustaiteen
historiaan ja formalistiseen taidekasitykseen. Formaalinen kuvanlukutapa, joka
syntyi jo ennen modernismia, ei kuitenkaan tarkoita samaa kuin formalismi.** For-
malismiin tai sen variaatioihin liittyy ajatuksia, joissa teoksen muoto esimerkik-
si asetetaan sisaltoa tarkeammaksi. Kuvan muoto-oppi, johon nyt viittaan, liittyy
muun muassa bauhauslaisen perinteen kasityksiin kuvallisista perusmuuttujista
ja sommittelun saannoista. Oma formaalinen kuva-analyysini pohjaa esimerkiksi
Unto Pusan (1913-1973) muoto-oppiin.~

LInto Pusa. Abstrakti sommitelma, 1951.



ABSTRAKTIN MAALAUKSEN MUOTO-OPPI

Formaalinen maalauksen lukutapa on vain yksi ja varsin typistava lahestymista-
pa abstraktiin maalaukseen. Olen kokenut esimerkiksi pusalaisen muoto-opin jopa
hyodyttomaksi omien niin sanottujen abstraktien kuva-aiheitteni suhteen. Ylipaa-
taan formaalinen analyysi, jossa kaytetdaan apuna geometrisia muotoja tai kasittei-
ta ei ole kovin hedelmaillinen tyokalu abstraktissa maalaustaiteessa, jossa vastaavat
geometriset muodot ovat myos teoksen kuvallisia aiheita. Vaikuttaa ennemminkin
silta, etta esimerkiksi abstrakti konstruktiivinen maalaustaide on juuri geometrisia
muotoja kayttavan formaalisin kuva-analyysin tulos.

Oma kiinnostukseni abstraktin maalauksen perinteeseen ei myoskaan lahtokoh-
taisesti perustu formaaliseen tapaan ajatella. En tunnista maalausta — omaani tai
muiden — kiinnostavaksi pelkastaan sen sommittelun takia. Pikemminkin ajattelen,
etta mielenkiintoinen teos tuntuu sadilyttavan kiinnostavuutensa siita huolimatta,
ettd se paljastaa oman rakenteensa. Abstraktissa taiteessa, kuten esimerkiksi Bau-
hausin perinteeseen liittyvalla taiteilijalla Josef Albersilla (1888-1976), muoto-opin
ja taiteellisen tyoskentelyn suhde oli lapinakyvaa, tai ne olivat helpostikin liitetta-
vissa toisiinsa, mutta niiden suhde oli elava ja tuotti kiinnostavaa taidetta.

Itselleni tarkeita esimerkkeja ovat vaikkapa Sean Scullyn maalaukset, joissa
modernismin abstraktin maalaustaiteen perinnetta on jatkettu oikeastaan pe-
rin traditionaalisin keinoin. Kuitenkin Scully on teoksillaan onnistunut tuomaan
omanlaisensa henkilokohtaisen nakokulman geometrisen abstraktin maalaustai-
teen perinteeseen. Formaalisesti, maalauksen kuvallisia suhteita analysoimalla, en
kuitenkaan pysty tata vaikutelmaa tarkemmin hanenkaan maalauksistaan paikan-
tamaan: sille ei loydy saantoa. Silti maalausten formaalisuus ja samojen tunnistet-
tavien kuvallisten keinojen toistaminen vaikuttavat olevan yksi olennainen avain
teoksiin. Scullyn tapauksessa esimerkiksi maalauksen kuvallisten teemojen niuk-
kuus mahdollistaa keskittymisen pieniin variaatioihin teosten valilla.

JARKEVA JARJESTYS
Puhuessani maalausten rakenteesta ja muodosta nimitan itseani maalariksi.
Yhta hyvin voisin sanoa olevani piirtaja, joka maalaa. Tima on tuttu kysymys kol-

legoiden kesken: oletko enemman piirtdja vai maalari? Niin kuin nim3 kaksi voi-
taisiin erottaa toisistaan tai sanoa, etta niilla olisi jotakin perustavaa eroa. Eroa,
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joka jollakin tavalla liittyisi tekijan identiteettiin, olemiseen tai ajatteluun. Erottelu
maalaamisen ja piirtamisen valilla on oikeastaan jo maalauksen rakenteen analyy-
sia. Maalauksen oppikirjoja selaamalla olen huomannut, miten maalauksen runko
on piirustuksessa ja hyva piirustus on jo puoli maalausta. Ainakin maalaus - useim-
miten — sommitellaan ja jarjestellaan aluksi piirtamalla.

Piirustus on aina myos sommittelua: jokainen yksittainen viiva taytyy sommi-
tella tai oikeastaan keksid tilaan erikseen. Viivalle tulee loytaa oma paikkansa ja
luonteensa ja kontrasti suhteessa taustaan tai muihin jo tehtyihin ja myos tuleviin
viivoihin. Suhteessa variin tai varittdmiseen piirtiminen tai viivan keksiminen on
tavallaan abstraktimpaa. Vari heti jo muistuttaa jostakin - ei ole keskeneraista varia
—ja viiva taas saattaa vasta tehda muotoa.

Perinteisesti maalaus aloitetaan piirustuksella eli sommittelun karkeilla jaoilla.
Cennino Cenninin (1370-1440) Kirja maalaustaiteesta, kuten moni sen jalkeen, lah-
tee liikkeelle tastd jaosta, joka liittyy luonnollisesti tekniikkaan, kasityotaitoon ja
jarkevaan kaytannolliseen jarjestykseen.’” Leon Battista Alberti (1404-1472) puoles-
taan aloittaa Maalaustaiteesta-kirjassaan muodon etsimisen geometrian opeilla.”
Alberti korosti, etta kuvantekijan tuli hallita matematiikkaa. Esimerkiksi kay my0s
Piero Della Francesca (1416/1417-1492), joka loi perspektiiviopille matemaattisen
perustan ja olikin aikakautensa tirkein matemaatikko.”* Albertin kirjassa esineet
sommitellaan tilaan myohemmin kehiteltyd keskeisperspektiivioppia vastaavan
tai ennakoivan nikopyramidin avulla. Geometrian ja kdyttamansa perspektiivikaa-
vion avulla Albertin voi ajatella viitanneen maalauksen jakamattomaan, yleiseen ja
ideaaliin perustaan.

Sommittelu ja opit esimerkiksi perspektiivistd ovat apuvalineita, joilla kuvaan
haetaan vaikkapa tasapainoa, jannitteita tai tunnelmaa. Cenniniin viitaten voidaan
sanoa, ettd perinteisessid maalauksessa piirustus ja sommittelu ovat rakennetta,
jota ei valmiissa ty6ssi edes huomaa, tai ainakaan siihen ei pitdisi kiinnittaa huo-
miota. Maalausprosessin myoti ne jaavat pinnan tai varien alle - ja vareille jaa ais-
tillisempi, nakyvimpi tehtdvi. Piirtamalld rajataan muotoa, joka varittamalla taas
taytetdn, ja samalla véri piilottaa ddriviivan, piirustuksen. Se, mika maalausta aloi-
tettaessa on ensiksi piirtimalld 16ydetty ja haluttu nostaa esille taustasta, naamioi-
daan vareilld takaisin illusoriseen tilaan.



VIIVA EROTELLAAN VARISTA

Olen rajannut tutkimusaiheeni niin, ettd kisittelen variin ja varioppeihin liit-
tyvia kysymyksia hyvin lyhyesti. Useimmissa toissani varien kaytto on alisteista
piirtimiselle. Piirustus vie teosta eteenpdin. Maalauksissani varit voidaan helposti
erotella toisistaan. Niilld on oma luonteensa, tai arkisemmin ilmaistuna niilla on
nimens3, kuten punainen, vihred, musta, valkoinen, pinkki, oranssi, sininen, lila ja
niin edelleen.* Ndinhin maalaamisen oppaat jarjestelldaan: muotoon ja sommitte-
luun liittyvat opit erotetaan variopeista. Tama jako korostui modernismin formaa-
lisia puolia painottavassa tavassa nahda maalaus: vari ja viiva rinnastetaan toisiinsa
itsendisini elementteina. Myos Pusan kehittelemassa muoto-opissa piirustus erote-
taan varistd. Siini puhutaan varikontrasteista, ja viiva luetaan esimerkiksi geomet-
riasta tutun luokittelun mukaisesti samaan joukkoon pisteen ja pinnan kanssa.™

Namai kaksi aihealuetta, piirtaminen ja varit maalauksessa, nahdaan luonteel-
taan myos erilaisina. Piirtaiminen, esimerkiksi dariviivalla hahmotettu kuva, lahtee
aina uuden viivan loytimisesta: valittu viiva keksitdan piirtdessa aina uudestaan
uutena omana muotonaan. Viivan kaytossd on siten aina subjektiivista valintaa,
joka nikyy paperin pinnalla erilaisina reitteind. Niinpa piirtamista voidaan ajatella
rationaalisena ja ajattelun alueella tapahtuvana, kun taas varin nahdaan kuuluvan
aistien alueelle. Yksinkertaistaen ilmaistuna piirretty viiva keksitaan muotona ja
viri taas aistitaan tai muistetaan jonakin. Vari on jo itsessaan jotakin annettua: vari
on aina jonkin varinen, sille annetaan nimi.”

Varhaismodernistiset maalarit, kuten esimerkiksi Vincent van Goghin (1853-
1890), alkoivat tutkia valineen omia tekemisen tapoja vastareaktiona muun muassa

valokuvauksen myota syntyneille uusille kuvaamisen keinoille.” Johannes Ittenin
(1888-1967) variopin ensimmaisessa varikontrastissa erotetaan varisavyt sinallaan,
an sich: vari on jo itsessaan jotakin.’” Wassily Kandinsky vei ajatuksen viela pidem-
malle. Han kuvaili varien henkisia ominaisuuksia, ja kirjoittaa ja piirtaa, millaisia
vaikutelmia kullakin varilla itsessaan on.”* Kandinskylle vari on ikaan kuin jo itses-
saan tasmallinen kuvaus jostakin henkisesta tilasta. Maalarin kannalta mielenkiin-
toista on se, etta emme kuitenkaan pysty antamaan nimia kuin pienelle joukolle
savyjd. Jo varien selittiminen tai niiden erottaminen nimeamalla kaantyy siten no-
peasti sanataiteen puolelle.

”Varit vastaan viiva” on eras taidehistorian vuosisatoja kestaneista debateista.
Sven-Olov Wallenstein on kasitellyt tata formaalista kiistaa ja tuo esille, kuinka
1800-luvun lopulla siina asettuivat vastakkain "klassismi” ja "romantiikka”. Suun-
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tauksia edustavia taiteilijoita olivat esimerkiksi klassismin puolelta Jean Auguste
Dominique Ingres (1780-1867) ja romantiikan puolestaan Eugene Delacroix (1798-
1830). Wallenstein jaljittad klassismin ja romantiikan viela varhaisempiakin juu-
ria aina renessanssiin asti.’”” Esimerkiksi Vasarin ajatukset piirtamisen, disegnon,
luonteesta on liitetty tahan keskusteluun varit vastaan piirustus. Vasarin mukaan
disegnon avulla sisdinen mielikuva ja idea kaannetaan ensin ulkoiseksi muodoksi,
aariviivarakenteeksi. Tama on pohjana kaikissa hanen luettelemissaan taiteenla-
jeissa — maalauksessa, kuvanveistossa ja arkkitehtuurissa. Vasarin firenzeldisen
rationalismin vastakohtana on nahty venetsialainen "tizianlainen” varin korosta-
minen. Lodovico Dolcen (1508-1568) tekstin Aretino (1557) mukaan varit heijastavat
taiteilijan luonnetta psykologisesti, ja siveltimenjilki esittaa meille taiteilijan ne-
rokkuuden. Wallensteinin tulkinnan mukaan vari on Dolcelle disegnon rationaalisen
rakenteen vastakohta: varin kautta taiteilija antautuu, ja luonnon jaljitteleminen on
pikemminkin samastumista sen omiin prosesseihin kuin ulkoista kuvaamista.*
Myohemmin 1600-luvulla Roger de Pilesin (1635-1709) johdolla syntyi "kiista ko-
lorismista”, jossa vastakkaisina ryhmina olivat "poussinistit” ja "rubenistit”. Myos
Immanuel Kantin (1724-1804) Arvostelukyvyn kritiikissd (1790) kasitellaan aihetta, ja
siind kauneus sisiltyy muotoon ja vari on irrationaalinen arsyke suhteessa siithen.*

VARI- JA SOMMITTELUOPPIA

Varioppien loogisuutta on ehka helpompi ymmartaa kuin sommitteluoppeja.
Erottelemmehan virejd joka tapauksessa ja panemme niita koko ajan mielekkaa-
seen jarjestykseen. Tietynlainen varierottelu kuuluu jo lajiolemukseemme: punai-
set marjat erotetaan vihreista lehdistd. Varien aistillisuus, niiden nakeminen on
itsestaan selvad.”” Maalatessa varillakin voi tietysti piirtaa, ja kaikilla nakyvilla vii-
voilla, kuten milla tahansa materialla, on aina oma varinsa.

Sommittelu- ja varioppeja syntyy ja tutkitaan luonnollisesti myos luonnontie-
teissd, ja nama “tieteelliset” opit voidaan erottaa subjektiivisista, taiteilijoiden it-
sensd kehittamistd opeista, kuten esimerkiksi Wassily Kandinskyn teorioista. Tai-
teilijoiden opit ovat useimmiten myds lahella heidian omaa taiteellista tuotantoaan,
kuten esimerkiksi Josef Albersin kehittama, ehka modernin taiteen kuuluisin oppi,
oppi varien vuorovaikutuksesta (Interaction of Colour 1963, suomeksi Varien vuoro-
vaikutus 1978). Albersin Kunnianosoitus neliolle -sarja muistuttaa hanen variopin
teoriaansa ja siihen liittyvia varihavainto tehtavia, joissa "neutraalit” tai staattiset
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muodot antavat varien omalle dynamiikalle tilaa.* Albersin mukaan vari on taiteen
valineista suhteellisin.* Varien vuorovaikutus -kirja ja kurssi korostavat juuri varien
edelld mainittua piirretta: vari on olemassa aina vain suhteessa ymparoiviin varei-
hin. Esimerkiksi harmaa vari ndyttda siniselld pohjalla oranssimmalta ja oranssilla
pohjalla sinisemmalta.*

Albersin kayttama varikolmio on jaettu kolmen paavarin, punaisen, keltaisen ja
sinisen kesken, mika on edelleen hyvin yleinen kaytanto luokitella savyji.* Tim3
jarjestys loytyy myos tutusta Johannes Ittenin viriympyrastd, josta on helppo 16y-
taa vastavarit tai jakaa ympyra sinisen ja keltaisen avulla kylmiin ja limpimiin si-
vyihin.*” Sopimus, jonka mukaan sinisemmat savyt ovat kylmii ja keltaisemmat
lampimia, voi sindnsa olla kiyttokelpoinen tapa luokitella sdvyja viriympyrissi ja
maalauksessa, vaikka limpotilojen tulkinta talld tavoin on hyvin subjektiivista ja
useimmiten enemman opittua kuin kokemukseen perustuvaa.

Ittenin variympyra.
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Virioppien tapaan myos sommitteluopit perustuvat tuttuihin, arkipaivaisiin
ja luonnollisiin havaintoihin. Niinpa sellaiset termit kuin tasapaino ja harmonia
ovat usein itsestidin selvia kasitteitd. Haluamme luonnostaan jarjestella ja luoki-
tella asioita, tavaroita ja kasitteitd. Sommitteluoppien geometrisia kuva-aiheita
kiyttivit esimerkit on arkikokemustemme perusteella helppo sisaistaa: kolmio
asetettuna seisomaan karki kohti maata nayttdd epatasapainoisemmalta kuin kylki
vasten maata seisova kolmio. Kun piirretddn ihminen seisomassa, sommittelussa
kaytetadn apuna muun muassa painopistetta. Jos ihminen nayttaa pysyvan pystys-
s3, han on tasapainossa.* Toisaalta painopisteen sijoittuessa hahmon ulkopuolelle
saadaan aikaiseksi esimerkiksi liikkeen vaikutelmaa.

Kaksi kolmiota tasaisella alustalla
isemmanpuoleinen kolmio vaikut-
taa pysyvan paremmin pystyssa.

VIIVAN MUOTO-0OPPI

Mutta enti piirustus, jonka tehtavina on muodon etsiminen ja siten esimerkiksi
varin paikan rajaaminen? Mitd on oppi piirtamisesta tai tarkemmin viivan muo-
to-oppi? Mitki voisivat olla piirustuksessa ja sommitteluopeissa vastaavat luokat,
jarjestykset ja vastakohta-asetelmat kuin mita variopeista loytyy?

Joitakin luokituksia voi toki tehda, ja niita 16ytyy myos sommitteluoppikirjois-
ta. Piirretylld viivalla on paksuus, ja sen muoto voi olla geometrisen tasmallinen
tai suttuisen epatarkka. Viivoja luokitellaan myos esimerkiksi aaltomaisiksi, saha-
laitaisiksi, suoriksi tai kaartuviksi.”” Viivaa voi myos kayttda painamalla lujaa tai
hennosti. Mitkdin timintyyppiset maareet eivit ole kovinkaan tasmallisia, jos
niiti vertaa virioppien tapaan erotella esimerkiksi padvarit valivareista. Eri piirus-
tustekniikoissa kiinnitetiin myos huomiota viivaan kussakin omalla tavallaan, ja
tietyissi tekniikoissa viivan lnonne mairitellaan hyvinkin tismallisesti. Esimerkik-

si perinteisessi kiinalaisessa tussimaalauksessa yksittdisten kasvien osat piirretaan
erilaisilla viivan jaljilld ja sivellinotteilla.



Kuva 13. Kuva 14.

Vapaa viiva Unto Pusan muoto-opista.
Esimerkki perustuu Kandinskyn piirustukselle Ligne courbe librement ondulée
("Kaareva viiva aaltoilee vapaasti”) hanen kirjastaan Punkt und Linie zu Fldche (1926).%

Unto Pusan muoto-opin mukaan vapaalle viivalle, sen omalle muodolle, on an-
nettu erilaisia luonteita vastaavasti kuin viriopeissa.’' Pusa esittai, etti vapaata
piirrettya viivaa voi tulkita esimerkiksi suunnan ja paksuuden mukaan. Geomet-
riassa piste maarittaa paikkaa, ja kahden pisteen valille voidaan piirt4a viiva. Toi-
sin sanoen viivalla mitataan etdisyyttd. Pusa tulkitsee piirrettya viivaa liikkuvan

pisteen polkuna ja tanssimaisena esityksena.”” Kahden pisteen vilille mahtuu siten
myos aikaa. Tamantyyppinen luokittelu muistuttaa kuitenkin mielestiini aika lailla
grafologiaa ja on hyvin sopimuksenvaraista.” Pusa ei tarkastele viivaa ekspressiivi-
sena jalkena, kasialana tai tekijan itseilmaisuna, vaan luokittelee viivoja erilaisina
itsendisind muotoina, joilla on itsellddn yhteiset ja universaalit merkitykset. Viivan
Opplin on siis pyritty sisallyttimaan vastaavanlaista luokittelua kuin variopeissa
totutusti kaytetaan.

Tdmantyyppisessa muoto-opissa viivoiksi luokitellaan myos kuvallisia element-
teja tai vaikutelmia, jotka eivit ole niakyvii viivoja. Tallaisia ovat muun muassa
asioiden valiset rajat tai liikkeen vaikutelma kuvapinnalla. Kuvapinnalla liiketta lue-
taan vaikka diagonaalisesti, laskevasti, oikealta, vasemmalta ja niin edelleen. Kyse
on silloin sommittelusta, nikymittdmista rakenteesta tai viivan suunnasta. jota ei
ole piirretty nakyviin, mutta joka sommittelua analysoitaessa voidaan saada esiin.
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KUVIEN VOIMAKENTAT

Pusan oppikirja seuraa paikoitellen Wassily Kandinskyn jalkia, ja taman Pusa
myos tuo itse esipuheessaan esille.”* Seka Kandinsky etta Pusa jakavat kuvan
osa-alueet erityyppisiin voima-alueisiin ja nimittavat kuvallisia perusmuuttujia
esimerkiksi pisteeksi, pinnaksi ja viivaksi.”® Voimakentta jaottelun mukaan esi-
merkiksi pystysuorat viivat tai liikkeen vaikutelmat ja suunnat kuvapinnalla ovat
aktiivisia ja siten lampimiad, ja vaakasuorat vastaavasti passiivisia ja kylmia. Ta-
mantapaisissa madritelmissa viivan muoto-oppi tuntuu seuraavaan varioppien
tapaa luokitella savyja.

Viivan litkkeen suunnat eri kuvakenttien valilla ovat syntaktisen kuva-analyysin
viivan teoriassa olennaisia. Diagonaalinen liike, joka voidaan piirtaa diagonaalise-
na viivana, koetaan eri tavalla riippuen siitd, meneeko litke vasemmasta alakulmas-
ta oikeaan ylakulmaan vai toisin pdin.”® Lansimaiseen kirjoitustyyliin tottuneina
luemme liiketta eteenpdin helpommin vasemmalta oikealle lukusuunnan mukai-
sesti. Niinpd kohoamme diagonaalia vasemmalta alhaalta ylos oikealle ja vasem-
malta ylhailta tulemme sitd puolestaan helpommin alaspain. Tallaista voimakasta,
erityisesti diagonaalista liiketta 10ytyy esimerkiksi barokin ajan maalaustaiteesta.
Myos Italian futuristeille diagonaalin kaytto oli tyypillista: koko maailma perustui
jannitteille, liikkeelle, jota maalaukset heijastelivat.*

Toinen merkittava jako liittyy horisonttiin: kuvapinnan keskiviivan ylapuolella
olevat asiat koemme kevyiksi ja sen alapuolelle jaavat raskaiksi. Tama jako vastaa
kokemustamme maisemasta tai taivaasta ja maasta. Nailld keinoilla, eli tulkitse-
malla liikettd ja jannitettd eri kuvakenttien valilla, paastaankin yha monimutkai-
sempiin ja psykologisempiin tulkintoihin. Tietyt suunnat kuvapinnalla liitetaan
toivon ja rohkeuden kaltaisiin kasitteisiin. Naitd hammentavia maareita esiintyl
esimerkiksi Pusalla tai Kandinskylla, mutta niihin tormaa aika ajoin edelleen kes-
kusteluissa taiteilijoiden kanssa tai sommitteluoppaissa, joissa psykologiset tai
henkiset kisitteet on arkipaivaistetty sanoiksi raskas, kevyt ja niin edelleen.

Kuvakenttien vilisen liikkeen, oli se sitten nakyvaa viivaa tai nakymatonta pin-
nanalaista kuvakenttien suhteille perustuvaa sommittelua, voi ainakin helposti op-
pia. Kuvissa voi siten niahdi raskasta nousua tai helpottavaa laskua. Kirjoituksen
ja matemaattisten kaavioitten lukutapojen suunnat sisdistettyamme miellamme
vasemmalle menevin liikkeen negatiivisiksi ja oikealle menevat positiivisiksi.



Vilhelm Washerin tekema sommitte-
luanalyysi Rafaelin maalauksesta Madon-
na nurmikolla Onni Ojan kirjasta Pirtamisen

taito 1978.
Kaavioilla Oja havainnollistaa, kuinka

sommittelua ovat ohjanneet pinnanalai-
set geometriset kuviot ja suuntaviivat. Ta-
mantyyppisessa kuvallisessa analyysissa
puhutaan nakyvista viivoista silloin, kun
ne konkreettisesti voidaan havaita erilai-

sina piirrettyina tai maalattuina viivoina.

Toisaalta puhutaan nakymattomista vii-
voista, jotka esimerkiksi jatkavat liikkeen,
eleen tal katseen suuntaa. Tassa esimer-

k------ - am

kissa keskushenkilon katseen suunta seu-

| -

raa vasemman hahmon liiketta. Muita
nakymattomid rakenteita voivat olla esi-
merkiksi sommittelussa apuna kaytetyt

eometriset kaaviot tai perspektiivin (uo-
misessa kaytetyt apuviivat ja pisteet, ku-
ten paino-, keski- ja pakopisteet.

Koska olemme sisdistaneet joukon kuvallisia konventioita, tamantyyppinen tul-
kinta tai kuvan psykologisointi toimii varmasti jossain maarin dramaturgiaan vai-
kuttavana apuvalineena, ainakin figuratiivisissa maalauksissa. Hyva esimerkki ku-
vapinnan liikkeen suunnasta on Théodore Géricault'n (1791-1824) maalaus Medusan
lautta (1819). Jos maalauksen kdantaa peilikuvaksi, siina esitetty toivo ja mahdolli-
nen pelastus muuttuukin epatoivoksi: purjeeseen osuva eteenpdin puhaltava tuuli
kaantyy peilikuvassa vastaan iskevan myrskyn voitoksi. Graafisessa suunnittelussa,
esimerkiksi lehtien taitossa ja mainoksissa, tallaiseen lukijan katseen ohjaamiseen
tormaa taman tasta.

81 MAALAUKSEN MUOTO-OPPIA




Theodore Gericault Le Radeau de la
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Meause (Medusan lautta), 1819.
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Abstraktissa, esimerkiksi konstruktiivisessa maalauksessa teoksen illusorista
lukutapaa sekoitetaan tai teokset leikittelevat tutuilla sommittelukonventioilla.
Teoksissa figuuri ja tausta yhdistyvit tai sekoittuvat niin, etta ne voivat vaihtaa
paikkaa keskendan: ensin tyhjaksi tilaksi tai taustaksi mielletty kohta kuvapinnalla
voi nayttaytya myos kiinteand kappaleena irrallaan taustasta ja painvastoin. Maa-
laus ei endd kuvaa jotakin tiettyd kohdetta tai muotoa vaan muuttuu itse kohteek-
si, muodoksi ja pinnaksi. Tdllaisten maalausten kohdalla voi ajatella, etta teoksen
aihe on sama kuin sen rakenne: sommittelu viittaa vain itseensa ja omiin keinoi-
hinsa eiki siis kuvapinnan alaiseen nakymattomaan. Toisaalta abstraktin geomet-
risen maalauksen tapauksessa herdakin kysymys, kiinnitammeko huomiota itse
seometrisiin kuvioihin vai nithin suhteisiin, joita kuviot tuovat esille? Ovatko ne-
liot toisin sanoen maalauksen aihe vai pelkka valine, jolla abstrakti tai nakymaton
tuodaan esiin?**



Teokset, jotka esittavat omaa rakennettaan aiheenaan — pistetta, pintaa ja viivaa
_ muuttavat kasitystimme rakenteesta. Sommitelmaa e1 niista tarvitse etsia, kun se
kerran on jo maalattu nakyviin. Jos teoksen rakenne ja sommittelu on kaikki mita
teos esittaa, tillaisia toita on hyodytonta ajatella tai tutkia rakenteellisest1. Som-
mitteluoppien tarjoamat tyokalut eivat siten paljasta teoksista juuri mitaan uutta
eivatka helpota niiden maailmaan astumista. Pikemminkin puhtaan formalistises-
sa mielessa tehtyja sommittelun oppikirjoja, kuten esimerkiksi Seppo Rihlaman
(1923-2009) teosta Rakentavaa sommittelua (1978), katsellessaan ei voi valttya ajatuk-
selta, ettd aputehtivat, joissa kaytetddn geometrisia perusmuotoja figuratiivisten
maalausten analyysissa, ovat lopulta muuttuneet yhdenmukaisiksi myohempien
taideteosten tai rakennusten kanssa. Tama ei valttamatta tarkoita, etteivatko talla
tavoin tuotetut tyot olisi ilmaisullisia, luovia, mielenkiintoisia ja hyvia, vaikka tar-
kasti mairitellyn esteettisen ohjeistuksen puitteissa toteutuisivatkin.
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Seppo Rihlama, kuva kirjasta Rakentavaa sommittelua, 1978
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AIHE KESKELLE KANGASTA

Omissa maalauksissani olen sommitellut lopulliset kuva-aiheet useimmiten
maalauspinnan keskelle. Kuva-aiheen sijoittaminen keskelle on ollut itselleni taval-
laan sommittelun kiertamista. Jos sitd verrataan edelld mainittuihin oppeihin kuvi-
en voimakentista, voidaan sanoa, etta kuva-aiheen sijoittaminen keskelle kuvapin-
taa on neutraali ele ja aiheen suhde kuvapintaansa staattinen. Keskeissommitelmaa
myo0s kaytetaan paljon. Se on passikuvien sommitelma, luettelomainen tapa jarjes-
taa tai arkistoida asioita. Tamantyyppista kaytantoa sovellettiin erityisesti kasite-
taiteessa, esimerkiksi valokuvan sommittelussa. Sitd esiintyy vaikkapa Bernhard
Becherin (1931-2007) ja Hilla Becherin (s. 1934) taiteessa tai Christian Boltanskin
(8- 1944) arkistomaisissa valokuvakollaaseissa. Suomessa tata perinnetta edustavat
esimerkiksi Jan Kailan (s. 1957) valokuvat vastasyntyneista vauvoista tai Silja Ranta-
sen (s. 1955) 1980-luvun arkkitehtuuriaiheita lainaavat maalaukset.

Jan Kaila, Yksityiskohta teoksesta Vastasyntyneet, 1998/2000.

Ruudukkomainen ja varsinkin verkkomainen koko kuvapinnan samanarvoisena
haltuun ottava neutraali sommittelu oli erityisesti amerikkalaisen sodanjalkeisen
minimalismin ja kasitetaiteen keskeisia ja tunnistettavia kuvallisia keinoja, mo-
dernismin ikonografiaa. Yleisesti taimantyyppisesta sommittelusta kaytetaan nimi-
tysta grid (verkko, taulukko, ruudutus). Rosalind Kraussin mukaan ruudukolla on
pyritty saavuttamaan aiheen nollatila, taydellisen visuaalisuuden alkulahtokohta,
historiaton rakenne.” Altti Kuusamo kirjoittaa, etta ruudukko kuuluu tavalla tai
toisella modernismin keskeisimpiin aiheisiin. Konstruktivistisessa traditiossa ruu-
dukon tarkoitus on poistaa figuurin ja taustan vastakohtaisuus.” Verkkomaisella



sommittelulla tehtiin eroa vanhempaan eurooppalaiseen taiteeseen, jossa sommit-
telulla oltiin haluttu ilmaista rationaalista jarjestystd, hierarkiaa tai persoonallista
tulkintaa.®! T4t eroa kuvaa hyvin esimerkiksi Frank Stellan (s. 1936) toteamus, etta
vanhempi eurooppalainen moderni taide perustuu vain tasapainon hakemiseen:
“Teet ensin jotakin yhdessd nurkassa ja tasapainotat sen jollakin toisessa nurkas-
sa.”s? Stellan tapauksessa sommittelu ei endd perustunut asioiden hierarkkiseen
erottamiseen, vaan maalatut kuvalliset aiheet olivat keskenaan samanarvoisia. Ai-
heet levittdytyivit tasaisesti yli kuvapinnan, eika esimerkiksi aikaisemmin kuvaile-
millani liikkeen psykologisilla suunnilla ollut enaa vastaavaa merkitysta."
Yksityinen kokoelma -maalaussarjaani edeltavaa Kappaleita-maalaussarjaa varten
olin tutkinut paljon kuvanveistdjien piirustuksia. Lahteenani oli muun muassa Her-
bert Readin (1893-1968) Modernin kuvanveistotaiteen historia, jonka pienista suttuisista
mustavalkokuvista tein kaikista piirroksen. Valokuvat oli sommiteltu "arkistoiden”
veistokset aina keskelle kuvatilaa. Sukellukseni talld tavoin piirtaen modernin kuvan-
veiston historiaan johti pohdintoihin plastisen sommittelun ja paperille piirtamisen
kaksiulotteisen sommittelun suhteesta. Kolmiulotteisen kappaleen ja piirustusvii-
van “littean” jaljen tutkiminen oli keino, jolla pystyin valttamaan kaksiulotteisen
pinnan sommitteluun liittimidni konventioita. Palaan naihin veistospiirustuksiini
myohemmin kappaleessa ”Piirustuksia veistoksista, veistoksia piirustuksista”.
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Kuva Herbert Readin kirjasta Modernin kuvanveistotaiteen historia (Otava 1965).

Tein kirjan veistosvalokuvista lyijykynapiirustuksia ja maalauksia, jotka olivat esilla esi-
merkiksi yksityisnayttelyssani Solidifications vuonna 1999. Piirustuksilla oli selva vaikutus
myohempiin Yksityinen kokoelma -maalauksiini.
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MAALAUS TEKOTAPANSA ESITYKSENA

Henri-Georges Clouzot'n (1907-1977) elokuva Picasso — arvoitus (1956) on kiehtova
teos maalaamisesta.* Elokuvassa seurataan, miten Pablo Picasso (1881-1973) maalaa
ja piirtia, ja miten hanen kuva-aiheensa vaihe vaiheelta kehittyvat kankaalla. Yksin-
kertaisemmissa tussipiirustuksissa katsojalla arvuutetaan, minkalaiseksi kuvioksi
teos on paraikaa valmistumassa. Isompien ja huomattavasti pidempaan tyostetty-
jen oljyvirimaalausten tapauksessa katsojalle kay pian selvaksi, etta tekija ei itse-
kaan tiedd, miltd valmistuvan maalauksen tulisi lopulta nayttaa — kunnes se sitten
loppujen lopuksi valmistuu ja maalaaminen paattyy. Elokuvan dramaturginen jan-
nite perustuu tassa tapauksessa maalauksen tekotavan dramaturgialle. Picasso el
juurikaan selittele tekemidédn ratkaisuja. Katsojalle tyoskentelyn seuraaminen ja
tekotavan ymmartaminen on jopa turhauttavaa: lopulliselle valmiille muodolle, jo-
hon maalaus paattyy, ei selvastikaan loydy mitaan “jarkevaa” syyta.

Picasson maalausprosessi on turhauttava, jos sitd vertaa edella mainittuun Al-
bertin jarkeviin jarjestykseen, jonka mukaisesti maalaus ensin piirretaan ja sitten
piirustus ikaan kuin maalataan pois nakyvista. Albertin nakokulmasta Picasso maa-
laa vaarin tai ei ainakaan jirkevassa jarjestyksessa. Picassolla ja kubismissa yleises-
tikin piirustus asetettiin oikeastaan samanarvoiseksi — tai miksei samanaikaiseksi
_ virin kanssa. Maalaamalla ei viritetd tehtyd sommitelmaa, vaan muokataan piir-
timisen tavoin teoksen lopullista muotoa ja sommittelua alusta loppuun saakka.*

Varhaisissa kubistisissa maalauksissaan Picasso vahensi varisavyjen maaraa ja
korosti siten toiden graafisia elementtejd. Picasson tyoskentelystd on ainakin help-
po nihd4, ettd hin erotti piirustuksen ja varin toisistaan. Tata jakoa on vaikea ym-
mirtii suhteessa nikohavaintoon — emmehan havaitse adriviivoja katsellessamme
asetelmaa poydalla. Maalauksen tekotavan analyysiksi jaottelu viivaan ja variin kui-
tenkin sopii. Picasso oikeastaan suunnittelee piirtimalla maalaustaan alusta lop-
puun saakka. Vasta kun ajatus, sommitelma ja muoto ovat valmiita, on myos maa-
laus valmis — tosin elokuvan teoksista on vaikea lopultakaan tietaa, valmistuivatko

ne koskaan, vai loppuiko kuvausryhmaltd vain filmi kesken, mihin myos elokuvan
dramaturgiassa aika ajoin viitataan.



Pablo Picasso, prosessikuva elokuvan Picasso —

arvoitus, 1956, kuvauksista.

Kubistinen, hajotettu maalauksen rakenne on siten esitys tyoskentelyprosessis-
ta, jossa myos kuvan rakentamisen kronologia on muuttunut. Kuvaa rakennetaan
koko ajan, ja maalaus muuttuu ndin myos esitykseksi ja oman maalaustapansa ku-
vaukseksi. Tassa tapauksessa maalauksen rakenteen analyysi on siis kaytetyn mate-
riaalin ja erityisesti tekotavan analyysia. Maalauksen rakenne tulee esille vasta te-
kemisen kautta tai on yhta kuin tekemisen prosessi. Picasso piirtad aihettaan koko
ajan uudestaan, ja siten lopullinen maalaus on myos esitys tekemisen tavoista, esi-
tys aiheen ja muodon etsimisesta. Picassolle piirtdminen oli aiheen etsimista — ellei
maalauksen muodon etsiminen sinéllaan jo ollut aihe.

Ajatus “maalauksen rakenne tai muoto on sama kuin maalauksen prosessi” on
havaittavissa myohemmin kautta koko modernismin ja erityisen selvasti sen myo-
hemmissa vaiheissa, esimerkiksi Jackson Pollockilla. Pollockin tyot ovat pelkkaa
nakyvaa rakennetta — nakyvaa, koska rakenne tai piirustus el rajaa mitaan muotoa
eikd katoa timan muodon esittimisen taakse. Voimme ikaan kuin lukea alusta lop-
puun, miten tyo on kerros kerrokselta edennyt. Silti teos ei ikaan kuin ikina paase
paamaaraansa vaan jaa etsimisen asteelle: se esittaa etsimista.
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LISAA MAALIA!

Luvun alussa mainitsemani piirtdjan ja maalarin vaihtoehtoiset identiteetit tai
ajatus maalausopin ja piirustusopin erottamisesta perustuu maalaustavan ymmar-
tamiselle. Maalausprosessi nakyi materiassa, viivassa ja varissa. Materiaalisuuden
korostus nakyi jo Cennino Cenninilld. Meidin maalareiksi itseamme nimittavien
historia onkin monesti kasityoldisyyden tradition yllapitamista.

Cenninildinen maalausoppi on kuvan tekemistd hartaasti jokaista siveltimen
karvaa tutkien, keskittyen sithen, mika edeltaa itse taulun tekemista. Useinhan sa-
notaan, ettd maalatessa suurin osa ajasta menee rutiininomaiseen tyostamiseen,
virin levittimiseen ja varsinkin sen pois kaapimiseen. Ja tyota tehdaan joka paiva
niin, ettd maalaaminen on kuin hengittamista. Meita maalareita yhdistaa tarpatin
hengittiminen tai likaiset vaatteet, kengat, ty6huoneet. Taulussa on materiaalia,
jota ei voi olla huomaamatta: kangasta, lakkaa, kehys, siveltimen karvoja, tarpattia,
6ljya. Siksi myoskadn varin aistillisuus ei ole pelkastaan nakemiseen liittyvaa, vaan
se liittyy yhta hyvin hajuun tai esimerkiksi kosketukseen.*
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Oudon kuva ja sen maalaaminen



Totesin aikaisemmin, kuinka olen kokenut kuvan formaalisen lukutavan hyodyttomak-
siniin sanottujen abstraktien teosteni tapauksessa. Silloin kuvan syntaktisten ominaisuuk-
sien sijaan onkin ehkd osuvampaa puhua tekemisen tavoista ja maalaamisen prosessista.

Taiteellisessa tyossani olen ollut kiinnostunut metodeista, joilla ohjaan ei-tunnistettavien
kuvieni syntyd ja niiden nakyvaksi tekemista.

Metodinen tyoskentely, esimerkiksi sommittelun vdlttaminen kayttamalld aina samaa
keskeissommitelmaa tai formaalisten sddntdjen mddrittely maalauksen valttamattomina
teko-ohjeina, voi olla myos tapa vdlttdd liian tuttuja tekemisen polkuja. Keskittyminen ku-
van rakenteeseen, sen pintaan, on myos metodi, jonka avulla voin operoida tiedostamattani
"ei-esittdvien” tai vield tuntemattomien ja vasta syntymdssd olevien kuva-aiheitteni kans-
sa. Tyoskentelyni on vuorottelua tietoisen maalaamisen ja maalaamaan “unohtumisen”
valilld. Kdyttdimani metodit ja sadnnot toimivat kdsitteellisind kehikkoina, jotka ohjaavat
minut tiukemmin kiinni tekemisen kaytantoihin ja suorittamiseen — jadn vain tekemddn,
piirtdmddn, maalaamaan. Kuvailen seuraavassa tarkemmin omia kokemuksiani maa-

laamisesta ja pohdin esiintymisen tai performanssin ja prosessimaisen taiteen vaikutusta
omaan taiteelliseen tyohoni.

TUNNISTAMATTOMAN TUNNUSTELUA

Kuvan rakenteeseen keskittyessani, sitd luokitellessani, maarittelen kuvante-
kijan paikkaani. Maalatessa timi paikka on ndkyvan alueella, kuvassa itsessaan.
Maalarina/piirtdjina voin silloin olla ikadn kuin kiinnostunut vain viivoista ja pin-
noista, vireisti tai maalista. Keskittyessani vain tdhdn nakyvaan maalauksen pin-
nalla huijaan itsedni tietoisesti, jotta en tulisi tietoiseksi siita, mita haluan nahda.
Valmis ty6 ikdan kuin muotoutuu huomaamatta silmieni edessa uudeksi muodok-
si tai aiheeksi.

Yksityinen kokoelma -maalaussarjassa, samoin kuin seuraavalla aukeamalla ku-
vailemassani Valkoinen taulu -esimerkissd, teosten jahmettynyt veistosmainen
hahmo on oikeastaan kuva koko maalaustapahtumasta. Vyyhtimaiset, liikkeeseen
perustuvat viivahahmot, joista teokset alkoivat, muotoutuivat maalaamisen myota
veistosmaisiksi moykyiksi. Ne ovat kuin Carl Barksin (1901-2000) piirtimista Aku
Ankan sisustuksista revaistyji, muistuttavat ankkalinna-taidetta. Timantyyppinen
tuttuus on saanut jotkut katsojat luulemaan sarjan maalausten esittavan muiden
tekemii veistoksia, ja itsellenikin viittaukset moderniin veistotaiteeseen ja sen
muotokieleen tai sarjakuvaan olivat tietoisia.



Kun alan tehdi ei-esittavaa (outoa, tuntematonta) kuvaa nakyvaksi, ei kaytta-
mani kuvakieli ole suhteessa mihinkiin suoraan havaintoon - siita huolimatta,
etti nakyvin alueella koko ajan operoin. Oikeastaan aluksi ei kai voi edes puhua
nakyviksi tekemisestd, kun mitaan mielikuvaa ei viela ole olemassa. Tekemisen
tapaa ohjaavat silloin kaytetyt kuvalliset elementit seka havainnot siita, mita on
tulossa nakyviin, eli vihjeet syntyvistd uusista kuvallisista elementeista. Teoksen
materiaalisuuden voi ajatella myds tulevan enemmin esille, jos kuvaa ei (heti) tun-
nista. Jos aihe on outo emmeka 16yda sille tasmallista sisaltoa, emme pysty myos-
kian erottamaan sen rakennetta tai rakenne vaikuttaa jarjettomalta. Toisin sanoen
jos emme todellakaan tunnista kuvaa miksikdan, niemme vain viivoja ja maalia
kuvan pinnalla.

Abstraktissa, vield tunnistamattomassa teoksessa — maalauksessa, jossamuotoja
rakenne siis ovat erottamattomat — teoksen rakenteeseen keskittyminen ikaan kuin
paradoksaalisesti mahdollistaa sen, ettd tekijana en tiedosta, mitd olen hahmotte-
lemassa. Rakenne muuttuu aiheeksi vasta, kun tunnistan tyon valmiina, jonakin.
Aikaisemmin vertasin tata muistamisen kokemukseen. Valmiina teos nayttaytyy
tekijalleen "ensimmaisena kuvana”, ja varmuus siita, etta kyseessa todella on val-
mis ty0, vastaa jonkin "unohtuneen totuuden” muistamista. Kun teos tunnistetaan
valmiiksi, se tunnistetaan aiheena, joka on nivoutunut kiinni omaan tekotapaansa
tai tekotavan esitykseen. Valmis tyo on siten dialogia aiheen ja tekotavan valilla.

EN HALUA NAHDA SITA, MINKA TIEDAN

Oletan maalauksia tehdessani, etta maalarina olen seka kuvakieleni tai maalauk-
seni rakenteen keksija eli tekija etta syntyvan teokseni ensimmainen katsoja. Toisin
sanoen maalausprosessissa vuorottelen aiheen ja rakenteen tunnistamisen valilla.
Tunnistamaton kuva vihjaa jotakin, johon katsojana reagoin, ja maalausprosessissa
kehittelen tata syntyvaa kuvakieltd vihjeen esiin tuomiseksi. Tyon jannitteen sailyt-
taminen on ndiden kahden roolin vililla tasapainoilua. Tekijd on oikeastaan katso-
jalle tuntematon, jotakin joka halutaan nahda ja paljastaa. Tekijd on sokea ja kiinni
syntyvassa tyossaan, katsoja taas tyosta irti. Katsoja on karsimaton ja haluaa saada
tyon valmiiksi tai nakyvaksi, katsottavaksi.

Katsojana tekija on samassa asemassa kaikkien muiden tulevien katsojien kans-
sa. Syntynyt persoonallinen kuvakieli — esimerkiksi veistosmainen biomorfinen
moykky — on tekijan jalki, se mika jaa hanesta jaljelle, se mika jatetaan toisille. Val-
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Valkoinen taulu, 2005, oljyvari ja hiili kankaalle, 228 x 347 cm,

Jenny ja Antti Wihurin rahasto.

Valkoinen taulu on ensimmaisia maalauksiani, jotka johtivat myohemmin Yksityinen ko-
koelma -teoksiin. Teos koostuu neljasta erillisesta maalauspohjasta, jotka on kiinnitetty
toisiinsa. Jatin teokseen nikyviin osan sen alkuperaisesta lahtokohdasta eli viivavyyh-
tisen hiilipiirroksen. Yksi maalauksen pohijista, oikea ylakulma, on “viimeistelty” oljy-
vareills. Maalattu osa vastaa tekotavaltaan Yksityinen kokoelma -sarjan muiden maala-
usten lopullista muotoa — toisin sanoen aloitin kaikki sarjan tyot aina vastaavanlaisilla
aariviivapiirroksilla, jotka sitten maalasin yli oljyvarein.

Hiilipiirroksessa on liikkuvia ihmisfiguureja tilassa paallekkaisin, toistensa yli ristea-
vin kerroksin piirrettyina. Alkuperdisen piirroksen maalasin peittoon ohuella varilla ja
ldpikuultavat ddriviivat yhdistelin uusiksi muodoiksi. Jatkoin teoksen tyostamista talla
tavoin lukuisin paallekkaisin vari- ja piirroskerroksin. Maalauksen lopullinen taustava-
ri muodostui siten useista ohuista lapikuultavista varikerroksista, ja vastaavasti kerros
kerrokselta tyostamani dariviivapiirros pelkistyi ja muuntui pikkuhiljaa suljetummaksi ja
veistoksellisemmaksi muodoksi.

Maalauksen viimeinen kerros, sen lopullinen nakyva pinta, muodostuu aariviivapiirrok-
sesta ja tahramaisista jaljista, jotka on maalattu paksuilla taustavaria lahelld olevilla
savyilla. Valkoinen taulu -maalauksessa samoin kuin Yksityinen kokoelma -teoksissa saan-
tonani oli noudattaa vain alkuperadisen viivapiirustuksen reitteja: yhtakaan uutta viivaa
tai muotoa en saanut lisata, vaan piirtamani “uudet” veistokselliset hahmot perustui-
vat pelkastaan alkuperdisten viivojen lapikuultaville yhdistelmille ja tahrat alkuperais-
ten viivojen poispyyhinnoille. Talla tavoin tyo eteni lahes automaattisesti — tekemista ei
tarvinnut ajatella ja tekemani ratkaisut syntyivat tavallaan huomaamatta.

Piiloon maalaaminen tai viivan poispyyhkiminen vastaa oikean viivan etsimista lukuis-
ten mahdollisten viivojen joukosta elavaa mallia piirrettaessa. Maalauksellisena eleena
se viittaa siten virheeseen. Tahramainen poispyyhinta muuttui Yksityinen kokoelma-maa-
lauksissa myohemmin tietoisemmaksi niin, etta maalasin poispyyhityn aariviivan toi-
sistaan selkedsti erottuvilla nauhamaisilla vareilla. Myohemmin Verkko-maalauksissa
luovuin orgaanisesta, viivavyyhtisesta piirroksesta, ja maalausten [ahtokohdiksi tulivat
tasmalliset koordinaattikuviot, jotka toimivat vastaavanlaisina “saantojen kehikkoina”
kuvioiden valmistamiseksi. Myos Verkko-maalauksissa kaytin poispyyhintaa tai varil-
lista ylimaalaamista dariviivan “ohjailuun”. Naissa maalauksissa nauhamaiset kuviot
poispyyhittyjen aariviivojen merkkeind olivat nivoutuneet viela tiukemmin osaksi teok-
sen yhtenaista rakennetta.
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miissa tyossa tekijan asema perustuukin siksi puutteelle: kun ty6 on valmis, tekijaa
ei tarvita, prosessi on poissa. Tekijd on paljastunut, tai han on rakenteen ja tunnis-
tamisen kautta muuttunut katsojaksi, ja tyo on valmis (hylattavaksi). Katsoja tun-
nistaa, luokittelee ja ikain kuin pakottaa rakenteen avulla syntyvin kuvan johonkin
muotoon. Tekiji vuorostaan pakottaa kiinnittdimain huomiota omaan jalkeensa,
keholliseen merkintaansa. Tekija toimii ja toteuttaa aihetta, mutta ei valita, milta
aihe nayttad. Tekijin rooli on fyysistd hapuilemista, pinnan raaputtamista, hiero-
mista, olemista kuluvassa ajassa eli kuvan pinnassa. Pinta on helppo mieltaa peili-
kuvaksi, toiseksi ihoksi, tekijan kanssa samankokoiseksi.

Juhana Blomstedt (1937—2010) on useissa kirjoituksissaan avannut kokemuksi-
jan ei-esittivien teosten maalaamisesta. Blomstedtin teoksia voidaan niiden kai-
kista komeista historiallista viitteistd huolimatta pitdd kuva-aiheittensa puolesta
oikeastaan myos varsin arkisina. Geometristen muotojensa tuttuudesta huolimatta
teokset onnistuvat hienosti pitaimaan ylla runollista tai jopa psykologista jannitetta
_ asia joka tuli itselleni tarkedksi omien Hakunila-maalausteni kanssa.

lJuhana Blomsteadt, RHenkilo, 1976 Juhana Blomstedt, Symposium, 1992.
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Blomstedt kirjoittaa, ettd maalauksen muoto on hénelle aina prosessi eikd projek-
tio. Muoto on tulos, ei lihtokohta. Hinen mukaansa onnistunut prosessi paattyy
pisteeseen, josta “maailma ndyttaytyy kokonaisena ja oikein. Taiteessa jatkuva it-
sensa alttiiksi asettaminen ei johda muodon kriisiin vaan itse muotoon, elettyyn ja
asuttuun.”’ Han kuvaa suhdettaan maailmaan vaistonvaraiseksi ja kokonaisvaltai-
seksi. ”[M]utta heti kun liikahdan siihen astuu tietoisuus kuvaan, ensin varovasti,
sitten yhi selvemmin.” Taiteilija astuu varovaisesti asumuksestaan kohti tiedos-
tetumpaa pistettd, jonka mielldn tdssa edelld kuvaamani katselijan tietoisuudeksi
valmiista teoksesta. Blomstedt kayttad esimerkkina Kuunteleva silmd -maalauksiaan
(1982), joissa katsoja pannaan hanen mukaansa kohtaamaan oma katseensa itseaan
kuunnellen, oman katselemisensa tiedostaen.*”

MAALAUKSEN LOPUN UUSI MAALAUS

Edelld kuvaamani tunnistamattoman tunnustelu eli maalauksen pinnan raken-
teessa rimpuilu on modernismin formalismin historiaa, jota leimaa kiinnostus
mediumin, kiytetyn ilmaisuvalineen erityisluonteeseen. Kuuluisin esimerkki tas-
ta on Clement Greenberg (1909-1994), joka pyrki teoriassaan maarittelemaan vain
maalaustaiteelle ominaisia piirteita.” Tietoisuus kaytetysta valineesta ja sen mah-
dollisuuksista — tai greenbergilaisittain ehka pikemminkin valineelle asetetuista
rajoista — voi tietysti olla este, mutta sellaisena myos ilmaisua eteenpain vieva im-
pulssi. Sen avulla maalaamisen "omin olemus” ikaan kuin paljastetaan aina uusilla
maalauksilla. Tasta seuraa helposti ajatus, etta maalaus mediumina kehittyy taide-
historiassa vaajaamattomasti, joten silla on siis oma alkunsa ja varsinkin loppunsa.

Ajatus (maalaus)taiteen lopusta, ajatukset viimeisista tai uudelleen keksityista
ensimmaisista maalauksista ovat osa tuttua modernismin heroistista historiaa.
Maalauksen loppu (ja sita seuraava uusi alku) on erds sodanjalkeisen avantgarden
hiukan absurdikin teema, joka johtaa siihen, ettd maalausta lopetetaan maalaamal-
la aina uusia maalauksia. Tai kuten Yve-Alain Bois (s. 1952) on asian ilmaissut: koko
abstraktin maalauksen historiaa voidaan lukea sen kuolemankaipuun historiana.”

Barnett Newmanin (1905-1970) mukaan maalaus piti oikeastaan keksia uudel-
leen niin kuin sita ei olisi ikina kasitteena “maalaus” ollutkaan.” Ei siis sadntoja tai
niiden kautta saavutettavaa harmoniaa, joka oli tyypillista aikaisemmalle euroop-
palaiselle taiteelle, vaan jotakin muuta, uutta. Abstraktin ekspressionismin, jonka
piiriin myos Newman luetaan, tunnusomaiseksi piirteeksi nousi juuri sommittelun
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kieltiminen tai sen korvaaminen esimerkiksi neutraalilla ruudukkosommittelulla,
"gridilld”. Maalauksissa ryhdyttiin toteuttamaan yli kuvapinnan jatkuvaa sommit-
telua, jota kutsutaan myos »all over” -sommitteluksi.” Ehka ohjelmallisin maalaa-
misen keinojen purkamisen tapa loytyy Ad Reinhardtin (1913-1967) taulukoista ja
sainndisti, joilla han maaritteli, mitd maalauksessa ei saa olla. Niiden lopputulos
on sarja mustia maalauksia.”

Kuoleman kaipuun vastapainoksi maalausta oltiin koko ajan keksimadssa uudes-
taan monella eri rintamalla. Yksi esimerkki tastd on paluu kompeloon naivistiseen
figuratiivisuuteen, jota edustivat esimerkiksi Philip Guston Yhdysvalloissa ja George
Baselitz (s. 1938) Saksassa. Newmanin ajatus uudesta maalauksesta, joka hanen ta-
pauksessaan tarkoitti geometrista raitamaalausta, on oikeastaan rinnastettavissa Ba-
selitzin ajatukseen uudesta maalauksesta, jonka aihe puolestaan oli esimerkiksi vaa-
ristynyt kasvokuva. Kuva-aiheet sinansa etvat kummallakaan olleet sen uudempia
tai tuoreempia, mutta heiddn ajatuksensa uudesta maalauksesta olivat osittain yh-
tenevit — varsinkin jos puhutaan yksittdisen maalauksen tekotavan kokemuksesta.

TEKIJAN VALTTAMATON LASNAOLO OMASSA TEOKSESSAAN

Totesin edelld, miten olen yrittanyt teoksissani valttdd maalatessa opittuja raken-
teita tai sommittelua kehittelemalld metodeja ja sadntoja, joiden mukaan maalaus-
prosessin on edettava. Metodisessa tyoskentelyssa lahtokohtanani oli, etta minun
on luotava saantoja paljastaakseni itselleni jotakin sellaista, mita en muuten nakisi.

Oikeastaan kiinnostukseni maalauksen formalistiseen perinteeseen sai alkunsa
tekemistini maalausinstallaatioista, joissa tyoskentelyni perustui maalarin per-
formansseille tydtilassa. Varhaisissa installaatioissani tyostin maalauksia litkkuen
tydhuoneella tai galleriassa ympiri tilaa, ja maalaukset ymparillini muotoutuivat
pikkuhiljaa kdyttamieni toistuvien eleiden ja kehittelemieni formaalisten ohjeiden
ja sdintdjen mukaan. Toissani ei ollut sen kummempaa tarinaa kuin tekijan oleske-
lu tilassa ja havaintoni ympardivastd valosta, vareistd ja tilasta. Tyoskentelyn myota
aloin kiinnostua varhaisesta performanssitaiteesta ja sellaisista taiteilijoista kuin
Bruce Nauman, jonka varhaisia toit ajattelin eradnlaisina videoituina tyohuone-
maalauksina.” Tein myos performanssiesityksia osaksl maalausinstallaatioitani.

Ajattelen niita typhuonemaalauksiani, jotka tilassa pikkuhiljaa rakentuivat ym-
parilleni, teoksina my6s ruumiin jatkeina. Ajatukseni tekijan ja katsojan suhteesta,
jossa tietoisuus maalaamisesta sekoittuu tekemisen automaattiseen suorittami-




seen, kuvaa timantyyppista kokemusta. Maalaus ruumiin jatkeena liitetaan usein
Jackson Pollockin ajatukseen maalaamisesta tapahtumana, jossa on vaikea tehda
eroa maalauksen ja kehon valilla.” Pollock pyrki shamanistisessa” tyoskentelys-
sdan valttimaan kaikkea opittua ja kontrolloitua, ja kehosta itsestaan tuli maalaa-
misen tiedostamaton tyokalu. Altti Kuusamo, joka on tutkinut abstraktin taiteen
ikonografiaa, kysyy missa aiheen taso on Pollockin teoksissa: "On yleisesti tunnet-
tua, miten abstraktin ekspressionismin (action painting) puolestapuhujat — jopa
taiteilijat — tahdensivat sitd, etteivat he maalaa aiheita tai kuvaile, vaan ilmaisevat
itseaan. Jackson Pollock asetti korostetusti kuvailemisen (illustration) ja ilmaisun
(expression) vastakkain. Ekspressio itsessaan tuntui kieltavan aiheen, koska aihe su-
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lautui ekspression prosessiin.””

PROSESSITAIDE

Pollockmaisen toimintamaalaamisen ideaa voidaan pitaa 1960- ja 1970-luvun
vaihteessa kehittyneen prosessitaiteen esiasteena tai alkusysayksena sille.” Proses-
sitaiteeseen voidaan liittaa ajatus aina keskeneraisesta teoksesta: tyo on vasta tulos-
sa, kehittymassa, ja se voi kehittya myos tekijan intentioista riippumatta. Tutkies-
saan tekijan paikkaa osana teosta taiteilijat alkoivat samalla luonnollisesti pohtia
taiteensa esityspaikkojen roolia osana teoksiaan.” Toisin sanoen prosessitaiteen
tapauksessa on vaikea sanoa, onko kyseessa maalaus, veistos vai performanssi — vai
mikaan naista.” Kun abstraktissa ekspressionismissa tekotavan prosessiluonne
viela oli — Greenbergia mukaillen — keino loytaa valineen ominaisluonne, proses-
sitaiteeksi kutsutuissa teoksissa se oli pikemminkin keino liikkua eri mediumien
valilla. Taman eri mediumien sekoittumisen tai niiden vililla litkkkumisen voi ym-
martaa osittain juuri vastareaktioksi greenbergilaiselle ajattelulle — ja miksei myos
maalaamisen yhdenlaisena loppuna. Veistokset tai maalaukset muuttuivat tilateok-
siksi ja piirustukset pelkiksi tahranomaisiksi eleiksi tai jopa vain verbeiksi eli te-
ko-ohjeiksi, jotka on kirjattu A4-paperille.”’

Bruce Naumanin varhaiset teokset, jotka usein perustuvat hanen omalle lasna-
ololleen, ovat hyvia esimerkkeja prosessitaiteesta ja omalla tavallaan myos pal-
jastavat jotakin piirtamisen ja maalaamisen luonteesta. Naumanin varhaiset vi-
deoteokset, kuten Walking in an Exaggerated Manner around the Perimeter of a Square
(1967-1968) tai Dance or Exercise on the Perimeter of a Square (1967-1968 perustuvat
taiteilijan hitaalle kavelylle tyohuoneen lattiaan piirretyn nelion pailld. Teoksessa
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Naumanin poseeraava ja tyylitelty kavely rinnastuu piirrettyyn tasmalliseen geo-
metriseen kuvioon tilassa. Videolla taiteilija on muuttunut liikkuvaksi, elavaksi
veistokseksi. Itselleni Naumanin kively on aina ollut kuin piirtajan jalki paperil-
la, ja rinnastan sen mielellani Pollockin tanssimaiseen esitykseen omien teostensa
airelld. Naumanilla keho nikyvana jalkend, tanssina tai eleend vertautuu piirtajan
kisialaan ja eleeseen. Ruumiinkieli tuo piirustuksen konkreettisesti tilaan, ja teos
onnistuu himartimain eri mediumien (piirustus, tanssi, veistos) valisia suhteita.
Nauman, jonka tyot perustuvat usein junnaavalle ja liioittelevalle toistolle, tuo
teoksissaan esiin myos niissa kaytettyja metodeita, ohjeita ja sadnt6ja. Hanen ka-
vellessaan nelion pailld nima saannot nayttaytyvit tavallaan suljettuna vankilana,

Bruce Nauman, Dance or Exercise on the Perimeter of a Square, 1967—1968, video.

Bruce Naumanin teos tuo mieleen valokuvat Jackson Pollockista maalaamassa tychuo-
neellaan. Mielestini noista maalausprosessin valokuvista ei ole endd isokaan hyppays
performanssitaiteeseen, jossa tekijat maalaavat elavina yleison edessa ympdroivaa
tilaa tai itseddn. Paul McCarthyn varhaisissa maalausperformansseissa on taman-
tyyppisia maalaamiseen liittyvid viittauksia. Teoksessa Face Painting — Floor, White, Line
(1972) McCarthy ryomii lattialla ja kaataa samalla maalia paalleen ja piirtad siten ik~

keelldan viivaa lattiaan. Vastaavaa piirtamisen kehollisuutta nden myos Bruce Nauma-
nin teoksissa.
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mutta onnistuvat myos paljastamaan uutta ilmaisua kaikessa ankaruudessaan.
Naumanin teoksissa kehollisuus tulee esille toiston avulla. Toistamalla samaa lii-
ketta han saa katsojan kiinnittamaan huomiota poikkeamiin esiintyjan liikesar-
joissa, ja kehollisuus, sen jalki videolla, paljastuu virheeksi. Varhaisessa 1970-luvun
performanssitaiteessa kehollisuutta toivat Naumanin lisaksi kiinnostavasti esille
suhteessa maalaamisen traditioithin myos monet muut tekijat, esimerkiksi Paul
McCarthy (s. 1945), Carolee Schneemann (s. 1939) ja Trisha Brown (s. 1936).*

Naumanin tai Pollockin jalanjalkia seurasi myohemmin myos Matthew Barney
(s. 1967), jonka varhainen teos Drawing Restraint 1—-6 (1987-1989) oli niin ikaan tyo-
huoneelle koottu installaatio ja tapahtuma. Se perustui piirtamisen jalkeen, kehon
litkkeen ja mittakaavaan valiseen vuorovaikutukseen ymparoivassa tilassa. Teok-
sessa taiteilija liikkuu ympari tyohuonetta ja piirtaa kayttaen erilaisia apuvalineita,
kuten tukivoita, telineita ja trampoliineja. Barneyn tyohuone muistuttaa kuntosa-
lia, ja teos tuo nimeaan myoten varsin konkreettisesti esiin ajatuksen piirtamisesta
ruumiin jatkeena.

OMAT OPINTONI JA VARHAISEMMAT TYONI

Edella mainitut taiteilijat, kuten juuri Bruce Nauman, olivat itselleni keskeisid
opiskellessani Kuvataideakatemiassa 1990-luvulla. Opiskeluni oli ensin oppimista
pois maalaamisesta, minka jilkeen maalaaminen tuli ikaan kuin 16ytaad uudestaan.
Opiskeluaikanani vuosina 1993-1999 Kuvataideakatemiaakin rasitti koko maata
vaivannut taloudellinen lama, ja sielld vallitsi vasymys menneen vuosikymmenen
taiteeseen. Kuvataideakatemian koulussa vaikutti Lauri Anttilan (s. 1938) henki, jota
voisi luonnehtia taiteen traditioita kyseenalaistavaksi, innokkaan tutkivaksi seka
avoimeksi asenteeksi. Omia kuvataideopintojani leimasi jatkuva oman tekemisen
jailmaisun kyseenalaistaminen.

Ensimmainen varsinainen yksityisndyttelyni Helsingin kaupungin taidemuseon
Kluuvin galleriassa vuonna 1999 koostui maalauksista, videoinstallaatiosta ja ava-
jaisperformanssista Kutsu minua nimelld. Nayttelyn kaikki teokset olivat omakuvien
ja vanhempieni muotokuvien yhdistelmia. Performanssista oli tullut minulle yksi
keino ”lopettaa maalaaminen” tai ainakin 16yt sithen uusi, tuore nikokulma. Vi-
deoperformanssit, kuten Tein itseni omaksi kuvaksi (1998), olivat itselleni eraanlaisia
videomaalauksia. Teoksessa mustaksi tai keltaiseksi maalattu pia huutaa hiljaisel-
la, ulisevalla ddnella ja katsoo kameraan.
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Tein itseni omaksi kuvaksi 1997, kaksi pysaytyskuvaa videosta.
Videolla olin maalannut paani p—1|<5ulla mustalla tai keltaisella varilla. Teoksessa huu-

dan ulisen ja heilutan paitani edestakaisin. Se oli osa installaatiota, joka oli esilla

ssa Kuvata 1r1+3:ikatr—*nndnl« atnayttelyssd vuonna 1997. Installaatioon kuu-

muun mua
lui myos hiilipiirustuksia, joiden eraana al iheena oli oma keho ja sen mittakaava, sekd

sideoon liittvvia valokuvia. Tein teoksesta myos performanssiversion, jossa sama nuu-

5 ia ulina tapahtui yleison edessa. Videot ja performanssi olivat osa teossarjaa, |0ssa

yrin tekemaan erdanlaisia “ensimmaisia esity ksia”: eldvia muotokuvia yleison edessa.

D
Maalatuissa paissa yhteys maalaamiseen oli viela ilmeinen. Myohemmin, kuten esityk-
cessi Kutsu minua nimelld, joka oli osa Kuvataideakatemian lnpplmwotdm Lahja Kluuvin

galleriassa vuonna 1999, ymmarsin maalaamisen — ja kyseisessa nayttelyssa erityisest

idistini tekemani muotokuvat — ensimmaisena esity kseni. Puheenomaisen esitykser

'fr"ﬂ i ‘{[I;t r’% perus ST LU L"JhUTIH HT”HJ/H»HH asittamisen dl‘ldl \,aille ‘.lE':"Ef ) Ed(—Z’SSEi seka
nimestani kehittelemalleni sana-ary roitukselle
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Taiteilijan valiton ja vilttimaton lasndolo performansseissa jatti jalkensa sit-
ten myos muihin teoksiini, piirustuksiin ja maalauksiin, joissa aloin tuoda esille
tekijan fyysisti lisndoloa muun muassa mittakaavan avulla. Piirustus, kuten teos
Edessd keskelld, on oikeastaan tekijian peilikuva, painauma teoksen pinnalla. Vas-
taavasti piirustusinstallaatioissani oma anatomiani tai kehon mittakaava toimivat
teoksissa kehyksini, joita ei saanut ylitt4d tai joihin kaikki sommittelu enemman
tai vihemmin nojasi. Maalaukseni, jotka tein osittain suoraan seiniin, tulivat nain
elimellisesti osaksi tyoskentelytilaa. Maalausteni kuvallisiksi aiheiksi muotoutui-
vat liikkeeseeni perustuvat tahrat ja painaumat.

Edessi keskelld, 1997, hiili MDF-levylle, 183 x 61 cm, Helsingin kaupungin taidemuseo.

Piirustus on tahranomainen, kehon mittakaavaan perustuva painauma kiveksista suuhun.
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Tuonaikaisia maalarinkokemuksiani kuvaa hyvin saksalaisen taidemaalarin Imi
Knoebelin (s. 1940) toteamus, etta han halusi olla taidemaalari tekematta kuiten-
kaan enai uusia maalauksia. Knoebelin teos Raum 19 (1968) on tavarakooste hanen
tyohuoneeltaan: tyhjia kovalevymaalauspohjia nojaamassa seiniin. Knoebel muutti
tavallaan koko tyohuoneensa maalaukseksi. Teoksessa on vaikea nahda rajaa, jossa
maalaus alkaa ja milloin se on vain tychuonetilaa: yhtenaisen materiaalivalinnan
kautta teos on “yhta maalausta”, mutta toisaalta vain tavaroita tilassa. Knoebelin
teoksessaan kayttamat masoniittilevyt olivat hanelle ikaan kuin "ensimmaisia va-
reja”.*" Siihen asti hin oli tehnyt vain mustavalkoisia viivapiirustuksia. Hanella ei
omasta mielestdan ollut mitaan taidemaalarin perustaitoja, kuten piirtamisen tai
varien kayton hallintaa, ja tavarainstallaatioiden avulla han vapautui tekemaan
kuvia ilman, etta hdanen taytyi maalata. Installaation levyilla oli mittakaavallinen
suhde tekijaan — ne olivat ikaan kuin hanesta lahtoisin. Wouter Davidtsin mukaan
Knoebel uudistaa studiokuvan perinnetta: teos ei kuvaa maalauksia studiossa, vaan
on veistos teoksista ja tyohuoneesta. Teosta myos katsotaan hiukan kuin naytta-
mod, ja niinpa se tuo mieleen Knoebelin aikalaisen Bruce Naumanin tychuoneella
kuvatut teokset.”

Imi Knoebel, Raum 19, 1968.
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Imi Knobel, kuten hinen nuorena menehtynyt kollegansa Blinky Palermokin
(1943-1977), kuului saksalaisen Diisseldorfin koulun Joseph Beuysin (1921-1986)
ohjaamaan legendaariseen opiskelijaryhmaan. Heidan lisakseen ryhman jasenis-
td Gerhard Richter (s. 1932) ja Sigmar Polke (1941-2010) ovat olleet erittdin tarkeita
suunnanniyttijia eurooppalaisessa maalaustaiteessa 1980-luvulta lahtien. Palermo
voidaan Knoebelin tavoin liittad amerikkalaisen minimalismin jalkeisten maala-
reiden joukkoon ja sellaisiin tekijoihin kuin Brice Marden (s. 1938), Robert Ryman
(s. 1930), Richard Tuttle (s. 1941) ja Robert Mangold (s. 1937).* He kaikki perustavat
oman tydskentelynsi modernismin myota tutuksi tulleille maalauksen perusele-
menteille ja kuva-aiheille.

Robert Mangold, Rectangle Within Three Rectangles (Yellow), 1979.

Robert Mangoldin tuotanto perustuu piirretyn viivan ja maalauspohjan elimelliselle

suhteelle. Yksivaristen, useimmiten muun kuin suorakaiteen muotoisten pohjien viiva- ]
piirustukset seuraavat usein pohjan geometrista muotoa eri mittakaavassa tai hiukan 1
eri kulmassa. Mangoldin, Knoebelin ja Palermon teoksissa keskeista on suora vuorovai- |
kutus ymparoivan rakennetun tilan kanssa. Silti heidan teoksensa pitaytyvat perintel-

sen taidemaalauksen formaatissa.
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Knoebelin Raum 19 oli yksi impulssi omille varhaisille tydhuoneteoksilleni, ku-
ten installaatiosarjalle Suljettu. Kaikki vérit ndissa tyohuonemaalauksissani perus-
tuivat suljetussa tyohuonetilassa tehdyille havainnoille, mika tarkoitti kaytannos-
s hyvin ruskeaa ja harmaata variskaalaa. Paperille tehdyt vahapiirustukset olivat
tavallaan tekijan tilaan jattamia tahroja, ja huone ikdan kuin kasvoi kiinni maalauk-
siini. Lisdksi tein tyohuoneellani tarkkoja lyijykynapiirustussarjoja, joissa tutkin
muun muassa valon liiketta ja dokumentoin huoneessa valmistuvia maalauksiani.
Jalkeenpain kokosin tekemadni irralliset pienet paperimaalaukset “kokonaisem-
miksi” maalauskollaaseiksi yhdessa valokuvien ja lyijykynapiirustusten kanssa
useammassa eri nayttelyssa.*” Fragmentaariset, paperille tehdyt maalaukset saa-
toin ripustaa tekemilleni irtoseinille tai poytatasoille, jotka viittasivat tyohuonee-
seen elimellisesti teoksiini kuuluvana elementtina. Vastaavaa ripustustapaa kaytin
viela Yksityinen kokoelma -piirustuksissa ja Metsdd, puita -installaatiossa, jossa olin
ikaan kuin siirtanyt tyohuoneeni MDF-levyineen metsaan ja tuonut sen sitten ta-
kaisin galleriaan.

Myohemmin luovuin paperimaalauksista ja aloin maalata teokseni suoraan ir-
tosermeille tai ndyttelytilojen seiniin. Irtosermit muokkasivat nayttelytilaa esimer-
kiksi jakaen galleriahuoneen kahtia. Maalaukset muuttuivat enemman objekteiksi
sinansa, veistosmaisiksi, kuten saattoi huomata esimerkiksi yksityisnayttelyssani
Galleria Leena Kuumolassa (2001). Nayttelyssa ensimmaisen huoneen suuri, geo-
metrisen tarkka raitamaalaussermi rinnastui gallerian toisen huoneen vastaavaan
sermimaalaukseen, jonka lahtokohtana olin kayttanyt Henry Mooren Makaava
figuuri -veistoksia. Henry Mooren veistoksia kaytin teosteni lahtokohtana useam-
massakin installaatiossa. Enaa en piirtanyt omaa tyohuonettani, vaan installaatioit-
teni lahtokohtana olivat veistosaiheitten lisaksi kuvanveistdjien tyohuoneet. Nain
paadyin pikkuhiljaa tutkimuksessani kasittelemiini teossarjoihin.

Tyossani tekijan lasnaolo ja fyysisyyden korostaminen esimerkiksi kasialan
avulla on edelleen tarkeaa, vaikka tyoni eivit enda suoraan ihmiskehon muotoi-
hin viittaakaan. Yksityinen kokoelma -sarjan maalauksissa voi kuitenkin vield nahda
figuureja, joissa on tunnistettavia anatomisia yksityiskohtia. Maalaukset ovat kan-
kaalle ”pakattuja” versioita aikaisemmista installaatioistani, joissa sommittelun
kulmakivena oli tekijan fyysinen lisndolo installaatiossa. Aikaisemmin esittelema-
ni tekija-katsoja-suhteen voisi siten oikeastaan vaihtaa myos esiintyja-katsoja-suh-
teeksi. Valmis maalaus oli siis Yksityinen kokoelma -teosten tapauksessa esityksen
tulosta — esityksen, joka perustui tekijan omalle liikkeelle ja jonka paikka lopuksi
alleviivattiin jalustamaisella tai nayttamollisella adriviivalla.
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Suljettu, valokuva, 19399, 60 x 170 cm.

Suljettu-installaatioissa yhdistelin valokuvia tyohuoneeltani valmiisiin maalauksiin.
Tyohuone toimi teoksissa suljettuna esityspaikkana, jossa syntyneet “valmiit” maa-
laukset koottiin yhteen erilaisina yhdistelmina. Kuvan pallomaiset kuviot ovat huonees-
sa tehtyja varihavaintoja, tilaan maalattuja “reikia”. Osa seiniin nojaavista kovalevyista
on maalauksia ~ maalattu huoneen paikallisvareilld. Aikaisemmissa teoksissani varien
kayttoon oli mielestani liittynyt niin paljon subjektiivista valintaa, etta niiden kaytosta
oli tullut ongelma. En keksinyt mitadn syyta vareille. Suljettu-teosten myotd aloin kayttaa
varejd uudelleen, ja ensimmaiset varini olivat naita huoneen paikallisvareilla maalattuja

reikia”. Varien merkitys teoksissani onkin kasvanut pikkuhiljaa sarja sarjalta. Yksityinen
kokoelma -teoksissa varit olivat vield alisteisia piirrokselle, ja vasta Hakunila-maalauksissa

ne saivat keskeisesti ilmaisuun liittyvan merkityksen.
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Suljettu, 1999, maalausinstallaatio, Mantan kuvataideviikot.

Osa Suljettu-installaatioista perustui tyoskentelyyn paikan paalld, kuten teos Mantan
kuvataideviikoilla vuona1ggg. Teosten tahramaiset k uviot, jotka perustuivat tekijan liik-
keelle ja mittakaavalle, ennakoivat myohempien teosteni veistosmaisia muotoja.
Suljettu, 1999, valokuva, koko vaihteleva, osa installaatiota.
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Sukulaissuhteita, 2006, 6ljy kankaalle, kolme osaa, koko yhteensa 180 x 270 cm.

Yksityinen kokoelma -sarjaan liittyva varhaisempi tyd, jossa piirustus on tehty useammalle
pohijalle. Tyo ei ole enad suorakaiteen muotoinen, ja piirtdjan esitys tavallaan “likkuu”
erimuotoisilla pohijilla, jotka ovat kuin tilallisia pohjakaavioita, huoneita joissa lilkutaan.
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Piirustuksia havainnoista



Yksityinen kokoelma -teokseni voi ymmadrtad myos elavan mallin piirustuksina.
Niiden lihtokohtana olivat havainnot litkkuvasta ihmiskehosta. Hakunila-maalauksis-
sa taas tornimaiset hahmot seisovat kuin henkilot maisemassa. Molemmissa tapauksissa
kuva-aiheen sommittelu lahtee anatomisen mallipiirtdmisen tapaan ensisijaisesti pirretyn
hahmon sisdisistd suhteista. Maalausteni valmiit kuva-aiheet on mahdutettu kokonaan ja
"ehjind” paperille tai maalauspohjalle vastaavalla tavalla kuin klassisessa eldvdn mallin
piirtdmisessd tehdddn. Hahmot seisovat selkedsti johonkin tilaan asetettuina, niin ettd ku-
vion tai mallin asento ja siind mahdollisesti oleva liike ja rytmi ottavat kuvapinnan muo-
don huomioon. Hiukan yksinkertaistaen ajattelen niiden sommitelman — vastaavasti kuin
eliivin mallin piirtdamisessd — ndyttdvdn tasapainoiselta, kun kappale nayttaa pysyvan
pystyssd. Maalauksissani on thmiskehoon viittaavia, ddrivivalla muotoiltuja hahmoja,
mutta teokset ovat myds kdyttdmani anatomisen viivan luonteen tutkimista. Viiva on
ikéidin kuin irrotettu havainnostani, muotoa sindnsd, ja siten kuin materiaalia, jota muun-
telin maalauksesta toiseen. Palaan ajatukseen viivasta “muotona syvyydessa” tarkemmin
kirjoittaessani veistdmisen ja piirtamisen suhteesta.

Ateneum 1930, Oppilaat piirtavat veistoksia.

Elavan mallin piirtimisen opiskelu on tuttua lahes joka asteen taidekouluissa.
Anatomisessa mallipiirtamisessa mallin sisdiset (nakymadttomat) rakenteet tuovat
asentoon rytmid ja liiketta. Puhutaan esimerkiksi lantioluiden asennosta suhteessa
hartialuiden suuntiin. Kontraposto-asennoissa kehon eri suuntien vastakohdilla ja epa-
symmetrialla haetaan harmonista kokonaisuutta. Elavan mallin piirtdminen on myos
hyva keino tutkia havaintopiirtamisen hitautta, hidasta nakemista. Taidekouluissa kip-
simallien piirtaminen on usein edeltanyt elavan mallin piirtamista.
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HAVAINTOJA METSASTA, PUISTA

Videoinstallaationi Metsdd, puita lahtokohtana oli yritys hahmottaa, mita ha-
vaintopiirtamisessa, tassa tapauksessa maiseman piirtamisessd, tapahtuu. Pohdin
aikaisemmin Bruce Naumanin videoteosta suhteessa piirtamisen kehollisuuteen.
Omassa videoteoksessani piirtamisen jalki vertautuu viela selkeammin videon
esiintyjan lasndoloon ja toistoon. Piirtajan jalki paperilla ja videolla on, jos ei nyt
varsinaisesti virhe, niin ainakin piirtdjan omaan olemiseen perustuvaa "kompe-
lyytta”. Kompelyyden ymmarran kokemuksena, jossa oma kehollisuus valttamatta
tulee aina esille ajatuksen ja havainnon yhteistyossa.

Metsaa, puita, 2009, video ja piirustuksia, pysaytyskuvia videosta, 3 min 27 s.

Video sisaltad kuusi luonnossa kuvattua lyhyttd kohtausta, joissa nihdiin piirtaja
tekemassa maisemapiirustuksia: piirustuksia puiden rungoista. Videolla jarjestellzan
ymparoivaa tilaa siirtelemalla piirustuslevyja metsissd — levyt asetellaan nojailemaan
puunrunkoja vasten sen mukaan, missa kukin piirustus on tehty. Videon edetessa levyt
rajaavat ympdroivaa metsaa ja aluetta, jonka sisalle piirtaja lopulta jai. Videoteos saj
alkunsa piirustuksista, joita olin tehnyt kesaisin jo muutaman vuoden ajan. Nayttelyyn
tekemassani installaatiossa osa nain syntyneista piirustuksista oli esilld samassa tilas-
sa videon kanssa. Galleriassa piirustukset olivat aseteltu poytatasolle, joka oli koottu

videolla kaytetyista piirustuslevyista. Video projisoitiin poydan viereiselle seinille.

115 PITRUSTUKSIA HAVAINNOSTA



Metsdd, puita -teosten lahtokohtana oli pohtia, miten havaittu ymparoiva tila ra-
jautuu erityiseksi paikaksi ja miten kiinnitimme itsemme havainnossa paikkaan,
teemme siiti erityisen. Videolla puiden piirtaminen paperille ja valmiiden maise-
mapiirustusten sommittelu metsaan on ennen kaikkea asioiden jarjestamista. Piir-
taja tutkii metsad, mutta nikee vain puita tai mets3ad. Ymparoiva tila ja maisema
hahmottuvat piirtajalle yksityiskohtiensa kautta pikkuhiljaa puu kerrallaan. Som-
mitellessaan ja rajatessaan yksittdisid puunrunkoja metsasta tekija muuttuu myos
itse nahdyksi ja piirtyy vahitellen esiin.

Metsdd, puita -teos toimi itselleni metaforana piirtimalld ajattelemisen mallille
ja aikaisemmin mainitsemalleni katsojan ja tekijan vuorottelevalle suhteelle. Piir-
tija tekee ja toteuttaa valintoja ja ikddn kuin huomaamattaan kietoutuu osaksi
rakentamaansa kuvaa tai ajattelumallia ja jda sen sisdlle. Kayttamansa metodin
avulla tekija rajautuu tekotapansa myéta pikkuhiljaa nakyvaksi. Toisaalta videon
“tarina” vastaa havaintopiirtamisen prosessia yleisemminkin: eiko havaintopiir-

timinen aina perustu jonkinlaiselle kisitteelliselle kehikolle, jonka avulla kuva
rakennetaan valmiiksi?

HAVAINTOJA KEHOSSA JA KEHIKOSSA

Peter Greenaway (s. 1942) on kisitellyt havaintopiirustusta kiinnostavasti elo-
kuvassaan Piirtdjin sopimus (1982). Elokuvan padhenkilo, piirtaja, tutkii maail-
maa kayttien apunaan perspektiiviruudukkoa, joka vertautuu elokuvassa monen
muun vastaavan metaforan kautta tieteellisen maailmankuvan yksisilmaisyyteen.
Taiteilija on kiyttimassian vilineessa — perspektiivikehikossa — niin tiiviisti kiin-
ni, ettei hin maisemaa kopioidessaan huomaa, kuinka siind tapahtuvat muutok-
set ja paljastukset koituvat hinelle kohtalokkaiksi. Piirtdja ikddn kuin antaa vali-
neen puhua puolestaan ja on siten sokea kayttimansa mediumin tavalle jasentaa
ja muokata havaintoa.

Elokuvassa piirtija epaonnistuu: aistillisuus ja elamd, tai elokuvassa oikeastaan
kuolema, murtaa rationaalisen jirjestyksen, ja piirtdja jaa kdyttamansa valineen
vangiksi.”’ Elokuva paljastaa, miten havainnon kopiointi piirtamalla, havaintopii-
rustus, perustuu myos persoonalliseen valintaan ja korostukseen.

Greenawayn elokuvassa aistillisuus ja inhimilliset havainnot ovat jotakin hairit-
sevad, virheen kaltaista, jarkkymattoman rationaalisessa maailmanjarjestyksessa.
Samalla elokuva osoittaa, kuinka puhdasta havaintopiirustusta tuskin on mahdol-




Kuva Peter Greenawayn

elokuvasta Piirtajan sopimus.

lista saavuttaa. Havaintopiirtiminen on kohteen nikéisyyden tavoittelua, mutta
se tuo myos esille kohdat, joissa piirtdja poikkeaa objektiivisesta nikokulmasta.
Rinnastan Greenawayn elokuvan perspektiiviruudukon takana piirtivin hahmon
aikaisemmin esilla olleeseen Bruce Naumanin nelion pailla kiveleviin taiteilijaan.
Molemmissa tapauksissa tekija piirtyy esiin persoonallisena poikkeamana ja vir-
heena. Tietoinen ajattelu, neli6 tai perspektiiviruudukko, rinnastuu kehoon. jossa
havainto viipyy muotoutuen sitten paperille uudelleen piirretyksi jaljeksi.

Kirjassaan Kyklooppi ja kojootti Mikko Lehtonen pohtii keskeisperspektiivin his-
toriaa ja filosofiaa. Hinen ajatuksensa sopivat kuvaamaan Greenawayn elokuvan
nakemisen tapaa, jollaista han nimittii kartesiolaiseksi perspektiiviksi filosofi
Rene Descartesiin (1596-1650) viitaten. Descartesin mukaan aistit ja ruumis eivat
voi olla luotettavan tiedon lahteiti. Todellisen tiedon direlle voi paasta vain erkaan-
tumalla ruumiillisuudesta ja keskittymalla aistimellisesta roinasta vapautetun jar-
Jen valon vaalimiseen. Vaikka keskeisperspektiivi liittyy osittain silman optiikkaan,
sen suhde maailmaan on matemaattinen ja alyllinen, ei aistillinen. Se typistaa na-
koaistin jarjen kehikkoon. Lehtosen mukaan perspektiivin nakokulma on katsetta,
joka ei nde itsedan: se, ettd katsoja sijaitsee nakokentan ulkopuolella, estad hanti
nakemasta omaa sijaintiaan nikymin tuottajana.” Keskeisperspektiivin voi tissi
ymmartaa mielestani mina tahansa sommittelun siantona. Piirtdja on kehikossaan
ja havainnossaan kiinni ja vaikka sen tiedostaakin, ei nie itsedin siit4 irrallaan.
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DAVID HOCKNEY JA HIDAS HAVAINTO

Brittiliinen kuvataiteilija David Hockney (s. 1937) on intohimoinen havainnon
tutkija. Han on pohtinut nakohavaintomme suhdetta muun muassa kameran yk-
sisilmiiseen ja nopeaan tapaan tallentaa kuvia. Hockney tekee tutkimustaan paa-
osin piirtimalld ja valokuvaamalla. Martin Gayfordin haastattelukirjassa A Bigger
Message (2011) hin kuvailee jattimaisia maalausprojektejaan ja niita varten kehitte-
lemiain kameratyokaluja, joiden avulla hin yrittda tuoda kameran tapaa "nahda”
(tai piirtaa) lahemmaksi luonnollista tapaamme havainnoida.” Kameran ja ihmis-
silmin mekaniikassa on tietysti lukemattomia eroja, mutta yksinkertaistaen voi-
daan todeta. ettd kameran kuvatallentaminen on nopeaa ja piirtimisessa tapahtuva
havainnointi hidasta. Siksi voidaan my6s sanoa, ettd havaintopiirtamisen opiskelu,
esimerkiksi eldvin mallin piirustus, on tavallaan my6s hitaan nakemisen, el enaa
niinkain ihmisen anatomian, opiskelua.

Luin Hockneyn haastattelua oleskellessani Virossa Sakan luonnonpuiston
alueella, jossa tutkin alueen rehevaa ja vihreaa metsikkoa. Sakassa ranta nousee
jyrkisti 60 metrin korkeuteen ja kasvaa tiheaa sekalehtimetsda. Jyrkkaa rinnetta
laskeutuvilla poluilla metsaa voi tarkastella eri korkeuksista, ja nakymat koostuvat
vaihtelevista ja erisyvyisista metsatiloista. Kameran lapi kaikki nayttaytyy kuiten-
kin samankaltaisena litteini vihredna lehvistona.” Kamera ei tieda, mika on taus-
taa, miki puuta, miki pensasta. Kamera aina myo0s esittaa jonkin yksittaisen alueen
21 kohdan hetkellisen valaistuksen. Havainnossamme taas naemme jatkuvan valon
vaihtelun. Tiedimme myds, ettd oksan takana on ilmaa ja tilaa, joka ei valttamatta
niy, mutta jonka voi piirtaessdan nayttaa erilaisin korostuksin — jatkuvasti muuttu-
va valo my0s irrottaa oksan taustastaan. Toisaalta voimme katsella maisemaa nah-

den sen vain oksina, tiloina, vireina. Esimerkkind tasta Metsdd, puita -videolla nain
maiseman vain puiden runkoina.

Havaintopiirtimisen hitautta Hockney ilmentaa myos valokuvin, muun muassa
polaroid-kollaasitsillaan. Niissa hin rakentaa esiin piirtyvaa maisemaa kerroksit-
tain, kuva kerrallaan, niin etta valokuvien vlilla voi aistia ajan kulun. Tama kerrok-
sellinen, kollaasimainen tapa liittdd valokuvia yhdeksi yhtendiseksi kuvapinnaksi
muistuttaa piirtimista. Prosessissa kamera on valjastettu piirtajan tapaan toimia:
maisemaan piirtyy tavallaan koko ajan enemman nahtivaa pitkittyneen havainnon
ja tietoisemman katselemisen myota. Toki valokuvakamerallakin voi ottaa pitkan
valotusajan kuvia. Oleellista Hockneyn tavassa tyoskennelld ovat kuitenkin tauot
yhteen liitettyjen valokuvien vililla. Hyppaykset kuvien valilld luovat rytmia, joka
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ilmentaa piirtajan katsetta mutta myos sen ajoittaista poissaoloa. Hyppaykset pa-
lauttavat katsojan takaisin tekotapaan ja tekijan lasnaoloon, tekijan katseeseen.

ELAVAN MALLIN PIIRTAMISESTA

Perinteinen elavan mallin piirtaminen on taidekoulussa havaintopiirtaimisen
opiskelua, ja siihen liittyvia kursseja loytyy lahes aina joka asteen taidekouluista.” Pe-
rinteet ovat myos pitkat. Leon Battista Alberti kirjoitti Maalaustaiteesta-Kirjassaan jo
1400-luvulla, kuinka taidemaalarin taito liittyy laheisesti yhteen ihmiskehon piirta-
misen taidon kanssa.” Vertailtuani eri taideoppilaitoksissa tehtyja mallipiirustuksia
olen huomannut, kuinka jo pelkastian mallien asennoissa on edelleen kovin antiik-
kinen henki. Johann Joachim Winckelmannin (1717-1768) ajatukset antiikin taiteen
ensin kipsimallien ja myohemmin taidemallien avulla tapahtuvan jaljentimisen
tarkeydesta tuntuvat sitkeasti sinnittelevan ainakin piirustusluokkien opetuksessa.*

Yleensa varsinaista eldavan mallin piirustusta ei nde muualla kuin taidekoulujen
piirustusluokissa. Ndihin piirustuksiin ei juurikaan t6rmaa taidenayttelyissa. Eli-
van mallin piirtamista tehddan useimmiten ryhmassa, jolla on keskeniin saman-
lainen ongelmanasettelu, siis sama malli ja samat valineet. Kun vastaavia ryhmii on
kokoontunut jokseenkin samanlaisissa merkeissa jo satojen vuosien ajan, piirus-
tukset muistuttavat hyvin paljon toisiaan. Mallipiirustukset ovat siksi ikdin kuin
ajattomia tai tuoreita, oli ne tehty sata vuotta sitten tai viime viikolla. Toisaalta ih-
misen anatomia ei luonnollisestikaan ole tuhansiin vuosiin muuttunut, joten tissa
mielessa anatomian tutkimus piirtimalla ei lahtokohtaisesti pyrikain 16ytdmain
silld saralla mitdan uutta.

Mallipiirustuksen traditioon kuuluu joukko siint6ji ja ohjeita.” Ryhmassa ih-
miskehoa saatetaan tutkia ikddn kuin objektiivisesti ja “samalla tavalla”, ja nain
saannoilla, joita opetetaan mallipiirtamisen perusteina, pyritaan oikeastaan vilt-
tamadn ilmaisua. Lahtokohtaisesti voidaan sanoa, etti annettuja saantoja ei voi
sisaistaa kuin piirtamalla, eli tehtdvien luonnetta ei voi ymmartia muutoin kuin
tekemalla uusia vastaavia piirustuksia. Samalla ohjeita noudattamalla opiskellaan
piirtamisen tradition tuntemusta.

Prirustusluokissa malli on tietyn aikaa, puolesta minuutista vaikka viiteenkym-
meneen tuntiin, yhdessa tietyssa asennossa ja valossa. Pidempiaikaisissa asennois-
sa lahtokohtana on useimmiten se, etti malli piirretian kokonaan ja mahdutetaan
paperille esimerkiksi niin, ettd malli piirretdan ensin suhteelliseen nopeasti koko-
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Hans Holbein the Younger, Andy Warhol, Mao Tse-Tung, 1974.

Sir Richard Southwell, 1536.

Elavaa mallia piirretadan esimerkiksi puolen minuutin asennoista useita tunteja kestaviin
asentoihin. David Hockney pohtii kirjassaan Secret Knowledge, miten aarivilvapiirustuk-
seen kaytetty aika nakyy valmiissa tyossd. Han vertailee Rans Holbeinin (1497—1543) )2
Andy Warholin (1928-1987) piirustuksia keskendan.* Hockney padttelee viivan jaljen pe-
rusteella molempien piirustusten syntyneen projisoinnin tuloksena. Ne ovat siis luon-
[e

0

ltaan ldpipiirretyn nakoisia. Viiva on nopeaa ja kevyttd, ja perspektiivin kaytossaan

(

tvot ovat ikaan kuin liian tarkkoja. Secret Knowledge kasittelee paaosin keskeisperspek-
tiivia ja sen suhdetta havaintoon. Hockney kirjoittaa, kuinka Holbeinin kayttamat apu-
valineet paljastavat myds tekijan epdhuomiossa tekemia kompeloita virheita. Taiteilija
kidn kuin luotti liikaa mekaanisiin apuvalineisiinsa ja teki lapsellisia virheita muuten
kovin tarkoissa piirustuksissaan. Tassa suhteessa Holbein tulee lahelle Greenawayn
elokuvan taiteilijahahmoa, joka luottaa vain mekaaniseen tapaar nahda.
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naan, jonka jalkeen asentoa tai valooria piirretaan uudelleen ja uudelleen aiempia
jalkia korjaillen ja pyyhkien. Piirtajalla on toisessa kadessa saamiska, joka pyyhkii,
ja toisessa hiili, joka piirtaa. Tallainen mallipiirtamisen tapa muistuttaa litteaa
muovailua: piirtaen ja pyyhkien tyo muovautuu ehjaksi kokonaisuudeksi ja valmis-
tuu kerros kerrokselta.

Mallia piirtaessaan huomaa varsin pian, etta anatomisen aariviivatutkielman voi
piirtad “oikein” suhteellisen monella eri tavalla. Havaintommehan ei ole objektii-
vista tai puhdasta, eika sen tarvitse noudattaa kameramaista yhden silman pers-
pektiivia.” Silmien pinnalla tapahtuu jo solutasolla luokittelua, valintaa ja muita
prosesseja, jotka vaikuttavat tapaamme ymmartaa naikemaamme niin paljon, etta
silmia voi oikeastaan pitaa aivojen uloimpana osana. Itse asiassa niitd voi kutsua jo
ajatteleviksi.'” Pelkastaan piirtajan piirustusprosessin aikana alati liikkuvat kaksi
silmaa yhdistettyina mallin ja piirtdjan omiin liikkeisiin ja valon muutokseen teke-
vat havaintoprosessista hyvin suhteellisen.

Oikein nakemisen sijaan piirustus muuttuukin siten yha enemman valinnaksi
havainnossa esiin tulevien asioiden kesken. Tasté valinnasta myos tulee pikkuhiljaa
yha tietoisemmaksi. Piirustuksissa alkaa nakya se, mita haluaa nayttid, eikd vain
se, milta malli nayttaa. Piirtaja valitsee viivat, joita haluaa kayttii. Havaintoamme
ohjaavat myos muistot, halut ja esimerkiksi aikaisempi tieto ihmisen anatomiasta.
Tietoista tai tiedostamatonta valintaa tapahtuu siten piirtimisessi aina.'”' Tietoi-
sen ja tiedostamattoman havainnoinnin my6ta valmis, havaintoon perustava pii-
rustus nayttaytyy sekin tekijalleen uutena muotona. Toisin sanoen vasta valmiina
piirustus nayttaa sen, mita on havaittu tai mita on haluttu nahdi. Havainto ikaan
kuin viipyy omassa kehossa, kiertaa sen kautta ennen kuin siiti tullaan tietoiseksi,
ennen kuin se ndhdaan tai tiedostetaan.

Edella kuvattua tiedostamatonta nikemista voisi verrata piirustuksiin, joita
lapset tekevat ennen kuin oppivat piirtimain havainnon pohjalta. Lapset piirtavit
sen, miten tietavit asioiden olevan, panevat maailmansa tuttuun jirjestykseen.!”
Sommittelua alkaa lasten piirustuksissa esiintyi jo ennen kuin kuvat oikeastaan
esittavat mitaan.'”” Myohemmin, kun piirustuksissa alkaa olla tunnistettavia hah-
moja, tarkeampaa niissd on oikea tieto kuin se milti maailmaa niyttaa. Piirtiessian
poytaa lapsi antaa sille nelja jalkaa, vaikka useimmiten niemme poydan jaloista
katsekulmasta riippuen vain kaksi tai kolme.” Myohemmin “oikean” havainnon
seuraamisesta tulee vallitsevampaa, ja alamme piirtaa tai ainakin yritimme piirti
niin kuin ndemme. Hyvan piirustustaidon mittarina pidetizinkin yleensi siti, kuin-
ka hyvin piirtdjd osaa jaljentdd nikemaansa.'”
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Elivin mallin piirtimista, havaintopiirtdmistd, voi nimittaa oman havaintonsa
ja kiytetyn vilineen tutkimiseksi ja myos oman havaintoprosessinsa esitykseksi.
Tietoisuutta omasta havainnosta ja sen esityksestd piirustuksessa voisi kutsua
myos ilmaisuksi. Traditionaalinen mallipiirustus pyrkii lahtokohtaisesti valtta-
méiin ilmaisua esimerkiksi kiyttimalla omaan traditioonsa liittyvia saantoja. Toi-
saalta tradition siintdineen voitaisiin ajatella muodostavan tuon ilmaisun esiin
tuomisen raamit. Toisin sanoen piirtamisen saannot kiinnittavat piirtajan tekemi-
seen, ja asiat ilmenevit hinen huomaamattaan. llmaisu tapahtuu siten enemman
vilineen ehdoilla. Saantoihin voi uppoutua ja ilmaisu, jos sellaista on, tarttuu mu-
kaan tekijan ulkopuolelta. Se koostuu opettajan ja koko muun ryhman kanssa jae-
tusta ja oman piirtamisen kautta saavutetusta tiedosta. Taman voisi ajatella myos
niin, ettd ilmaisu tunnistetaan, kun se osuu kohdalle. Se siis loydetadn tekemisen
kautta. [lmaisu syntyy tekotavan mydta vaivihkaa, kerros kerrokselta, tarttuu kiinni
— ja tekij erottaa teoksen luokan muista tGista tai omista jo aikaisemmin tehdyis-
t3 teoksistaan. Kuten totesin, ero tulee esille kehollisen viipymisen, kompelyyden,
virheiden, aistihavainnon suhteellisuuden ja persoonallisten valintojen avulla.™
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Piirustuksen jalki



Ajattelen piirtdmistd mahdollisuutena liikkua paperilla vasemmalle, oikealle, ylds,
alas. takaisin. Piirustus on reitin hakemista. Se on myos reittiin, jdlkeen itseensd, tutustu-
mista piirtdmalld. Oikeastaan voisi puhua viivan tunnustelusta, mutta yhta paljon piir-

tdminen on paperin, taustan tuntemista ja piirtdjdn toistuvaa havahtumista piirustuksen
ndkyvdksi tulemiseen.'”

Eldvédn mallin piirustuksella on ollut suora vaikutus omiin teoksiini. Seuraavassa kdsit-
telen yksityiskohtaisemmin viivan nakyvdd luonnetta, ja pohdin sen yhteydessa ajatustani
piirtdjdn eleesti. Havaintopiirtdmisen yhteydessd kuvailin, kuinka havainto viipyy ke-
hossa ennen kuin sille keksitddin paikka paperilla. Piirtdessddn tekijd havahtuu huomaa-
maan oman viivansa materiaalisuuden, kompelyytensd, jdljen tai eleen. Pohdin seuraa-
vassa piirtdmisen jalked muun mudssa Vincent van Goghin piirustusten avulla. Tutkin,
miten viiva erotetaan havainnosta ja miten sitd voi kdsitelld omana muotonaan ja jalkend.

Pohdin myos viivan ajallista luonnetta, joka toimii immateriaalisena vastaparina viivan
materiaaliselle jaljelle.

PIIRUSTUS JARJESTYKSENA JA SOMMITTELUNA

Piirustusta on pidetty kaikkien taiteenlajien perustana, ja kuvanveiston ja maa-
laustaiteen on ajateltu pohjautuvan siihen. Tallaista luokittelua voidaan nahda
Vasarin tai Albertin teorioissa. Vasarin kayttima kasite disegno voidaan ymmartaa
hahmottelun taidoksi, piirtimiseksi tai muodoksi. Disegno on taiteen is, koska se
on concetton (ajatuksen) nakyva ilmaus. Toisaalta sen voi ajatella nayttavan idean
muodon.'” Albertin niképyramidi, joka ennakoi keskeisperspektiivid jarjestami-
sen ja tiedon keradmisen mallina, on myos esimerkki tiedon jarjestamisesta.'” Piir-
timinen on siten ajattelua tai osa hahmottelun prosessia. Piirustus on myos oman
hahmotteluprosessinsa nakyva ilmaus: piirustuksen rakenne, viivat, voidaan aina
valmiissa tyossa erottaa.

Piirustus on muodon antamisen ja hahmottelun ohella myds asioiden jarjestelya
tilaan ja tilassa. Piirtamalld asiat pannaan jarjestykseen, luokitellaan, erotellaan toi-
sistaan, erotellaan havainnosta, kuten esimerkiksi muodot erotetaan taustastaan.
Toisaalta jokaisen viivan piirtiminen on jo erottelua: yksittaiset viivat erottuvat
taustasta seki edellisistd ja tulevista viivoista. Tassd mielessa kaikki piirtaminen on
jo sommittelua eli asioiden erottelua havainnossa ja niiden jarjestamista uuteen,
kaksiulotteiseen tilaan. Jirjestys viittaa aina jonkinlaiseen mieleen ja liittyy lahei-
sesti ajatteluun. Kirjoittaessani elivin mallin piirtamisestd pohdin lapsen kuval-
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lista kehitysta. Ennen kuin lapset alkavat piirtaa nakemaansa, he tavallaan painot-
tavat piirustuksessa juuri sommittelua: asiat jarjestetaan asenteella "maailmaani
kuuluvat nama asiat ja juuri tassa jarjestyksessa’”.

Kun ajattelen sommittelun olevan piirtamisen yksi osa-alue, viittaan piirus-
tuksen ei-materiaaliseen puoleen. Sommittelu ei valmiissa tyossa ole nakyvaa, tai
sita ei piirreta nakyviin, sille ei ole nakyvaa viivaa. Kysymys on asioiden valisista
suhteista, kontrasteista ja litkkeen suunnista. Sommittelu on kenties ollut teok-
sen alussa apuvaline, mutta nyt siihen ei enaa ensisijaisesti kiinniteta huomiota.
Jos kuitenkin kiinnitamme huomiota sommitteluun, tulemme tavallaan tietoisiksi
tasta nakymattomasta rakenteesta, kuvioista, kaavioista pinnan takana.

Sommittelun tiedostaminen on kuin ajatustauko, joka auttaa katsojaa huomaa-
maan piirustuksen jarjestettyna rakenteena ja rytmind.""" Sommitteluoppaissa pu-
hutaan usein sommittelun rytmista, joka perustuu esimerkiksi samankaltaisten
elementtien toistolle. Liitan rytmin tassa oikeastaan vield yleisemmin katsojan tie-
toisuuteen sommittelusta ajallisena ilmiona, joka erottaa katsojan teoksesta. Tul-
kitsemme sommiteltua kuvaa siithen uppoutuen ja siita irti. Viittasin aikaisemmin
David Hockneyn kollaasivalokuviin ja niiden sommittelun ajalliseen ja rytmilliseen
luonteeseen. Niissa rytmi ilmensi kuvaustapahtumaan liittyvaa aikaa, seka valoku-
vaajan katseen liiketta. Rytmin avulla etsimme ikdan kuin omaa paikkaamme tai
oman katseemme paikkaa teoksen rakenteessa. Ymmarrimme, etti teoksen raken-
teella on jokin mieli, vaikka emme sitd sen paremmin pystyisikiin sanallistamaan.
Rytmi tuo siis esille teoksen rakenteen, mutta myos tietoisuuden katsojan omasta
tavasta katsoa tata rakennetta. Peter Greenawayn elokuvan Piirtdjan sopimus piirus-
tukset olivat tasta konkreettinen esimerkki. Niissa piirretty kuva toimi vain yhdes-
ta katselukulmasta kasin, ja pakopiste tavallaan maarisi katsojan paikan. Palaan
sommittelun rytmiin my6hemmin Verkko-maalausten yhteydessa pohtiessani 1a-
hemmin teosten rakenteeseen liittyvéa tekijan/katsojan paikkaa, jota kutsun myos
teoksen katketyksi tarinallisuudeksi.

PITRUSTUKSEN KAKSI AIKAA
Yhdysvaltalainen taidehistorioitsija Pamela M. Lee on pohtinut plirtamisen
ajallisuutta ja piirtamisen merkitystd muun muassa suhteessa 1960-1970-lukujen

antiformalistiseen installaatiotaiteeseen eli prosessitaiteeseen ja sellaisiin taiteili-
joihin kuin Richard Serra (s. 1939), Robert Smithson (1938-1973) ja Eva Hesse (1936-
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1970). Leen mukaan piirtimiselld on hyvin oleellinen osa tissa taidesuuntaukses-
sa. Han nikee piirtimisen olevan taméantyyppisessa taiteessa toisaalta prosessin
selitysti tai dokumentointia, toisaalta jo itsessdan prosessia jonkinlaisena "tassa
ja nyt” -aikajanana.'"

Lee pohtii ajan ilmenemisestd piirustuksessa. Piirustuksella on yhtaalta aika,
joka voidaan tunnistaa ja kokea kuvassa, ja toisaalta aika, joka liittyy sen valitto-
main materiaan ja tekemisen historiaan. Nama kaksi aikaa tuntuvat sulkevan toi-
sensa pois.'? Valmis piirustus - tai piirustus, jonka tunnistamme valmiiksi — ha-
vittia itsensi sekd myos paperin, jolle se on tehty. Paperista tulee ilmaa, taustaa,
taivasta. Piirustus ikiian kuin kadottaa itsensd viitatessaan toiseen tilaan, jota se
kuvaa, ja samalla se kadottaa kaiken materiaalisuutensa. Toisaalta taas pelkassa

materiaalisuudessaan se menettaa illuusion toisesta tilasta ja ajasta ja muuttuu siis
vain jaljeksi paperilla.

PIIRUSTUS ELEENA. VINCENT VAN GOGHIN JALKI

Ajatus piirustuksesta oman tekotapansa kuvauksena on tuttu ja arkikokemuk-
sena lihes itsestian selvi. Esimerkiksi sopivat vaikkapa lasten piirustukset tai leik-
kiminen piirtimalld. Ennen kuin alamme tunnistaa niissa mitaan “jarkea’, piirus-
tukset ovat luonteeltaan toiminnallisia, vareilla ja viivoilla leikkimisen tulosta. Sita
jalked, johon niissi kiinnitimme huomiota, voisi kutsua piirtajan eleeksi.

Piirtdjan eleen tutkiminen tulee hienosti esille Vincent van Goghin piirus-
tuksissa. Ne ovat haikiisevi sarja tutkimuksia, jossa tietoisuus piirtamisesta
nikyvini ajatteluna (tai ainakin ajattelua tulvillaan olevana toimintana) piirtyi
taiteilijan uran aikana vuosi vuodelta yha kirkkaammin esiin. Van Gogh halusi
esittii maisemansa piirrettyni jilkeni, joka nousee itsendisesti esiin mustan ja
valkoisen kontrastina.'” Piirustuksissaan van Gogh pakottaa katsojan koko ajan
takaisin viivan jilkeensd niin, ettei tamad voi vain uppoutua piirretyn maiseman
illuusioon. Siten van Goghin piirustukset ovat yhta virtaa ja rytmia. Han sommit-
telee piirustusjaljellaan,

Kiinnostavaa on, et van Goghin maalaus- ja piirustusjalki tdismentyi ja 16ysi lo-
pullisen muotonsa, kun hin alkoi tehdi piirustuksia jo valmiista maalauksistaan.™
Hanen piirustuksensa omista maalauksistaan esittavat edelleen esimerkiksi maise-
maa, mutta nyt samalla my6s vireja tai siveltimenvetoja. Piirustuksissa on lukuisin
eri tavoin merkittyja "varialueita”, jotka my6s tuovat niissd kuvattuihin kohteisiin,
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maisemiin ja kasvoihin, ajallisen tason. Piirtajana van Gogh liikkuu maisemaa - tai
omaa maalaustaan — tutkiessaan paperin pinnalla koko ajan vaihtuvilla merkinnoil-
Ia. Siveltimenvetojen ja varien mukaan muuntuva viiva muuttui piirustuksissa si-
ten aiheeksi sinansa, omaksi muodokseen.

Vincent van Gogh, Peasant of the Camargue, 1888.

David Hockney, Mother I, Yorkshire Moors. August, 1985.

Vincent van Goghin persoonallisen maalausjiljen syntyyn vaikuttivat muun muassa
hanen omista maalauksistaan tekemansi piirustukset. Hinen vaihteleva ja ilmeikas
piirustusjalkensa tuo tekemiseen kulutetun ajan hyvin esille. Kuvassa olevassa Van
Goghin piirustuksessa on eri tavoin merkittyja alueita, piirtajan eleita. Katsojina litkum-
me erilaisia piirustustapoja seuraten kasvojen paalla kuin maisemassa. David Hockney
on tutkinut valokuvakollaaseissaan havaintopiirtamisen luonnetta. Hanen ditinsi muo-
tokuvassa valokuvien reunojen valiset hypyt kiinnittavat katsojan huomion itse kuvaus-
tapaan ja havaintojen lilkkkuvaan luonteeseen. Hockneyn valokuvien kompelot liitokset
ja niiden rytmikas sijoittelu muistuttavat mielestini van Goghin piirustuseleita: jalkea,
Joka kompastuu kdytetyn valineen materiaalisuuteen |a siten inhimillistaa ja konkretiso
tehtyja havaintoja.
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PIIRUSTUS HAPUILUNA

Teoksessaan Mémoires d’aveugle ("Sokean muistelmat”) Jacques Derrida luonneh-
tii piirtimisti sokeaksi toiminnaksi. Hinen mukaansa piirtimen jalki, jokarajaaja
muotoilee esiin piirtyvii kuvaa, on itse asiassa tarkoitettu nakymattomaksi. Sokeu-
dessaan piirustus on Derridan mukaan siten aina muistinvaraista toimintaa.'* Der-
ridan ajatusta voi tarkastella suhteessa aikaisemmin mainitsemaani disegnon kasit-
teeseen ja myos piirustuksen kahteen aikaan.'® Voimme ndhdd piirustuksen tai sen,
miti se esittid, vasta kun se on valmis. Sitd ennen piirustus nayttaytyy jarjettomana
eleend, materiaalisena jilkena ja viivoina paperilla. Valmiina tai tunnistettuna "ku-
vana” piirustus kuitenkin myos heti kadottaa itsensa tai materiaalisen luonteensa.
Toisin sanoen emme voi nihdi samaan aikaan pyrkimystd, tekotapaa tai prosessia,
ja valmista tulosta. Mutta valmiista piirustuksesta voimme edelleen loytaa nama
kaksi puolta erikseen ja vaihtaa nakokulmaamme.

Vincent van Goghin teoksissa viiva persoonallisena muotona on osa teoksen
nakyvai rakennetta ja siten my6s sommittelua. Van Goghin ele tekee piirustuksen
nikyviksi. Niin asia on nihty tai tehty ndkyvéksi: havainnoimisen hetkellisyys,
impressio, jad painaumaksi paperin pinnalle. Uransa alussa van Gogh kaytti mai-
semakuvissaan apuna rakentamaansa perspektiivikehikkoa ja pystyi siten kes-
kittymain piirustuksissaan kaikkeen muuhun, kuten juuri jalkeen. Kuten Peter
Greenaway elokuvassaan osoitti, perspektiivikehikko myos irrottaa piirtajan mai-
semasta. Ruudukko tekee maisemaan ikkunan. Sisdistettyddn myohemmin mai-
semakuvia tehdessiin suvereenisti perspektiivin kdyton van Gogh lopulta luopu:
kehikosta. Ilman ruutukehikkoa hin alkoi tuottaa valtavalla intensiteetilla piirus-
tuksia, jotka perustuivat yha enemmin viivan vapaaseen litkkeeseen ja rytmilliseen
jalkeen.'” Niisti piirustuksista voi hyvin aistia kartesiolaisen “jarjen kehikon”
murtumisen.'”® Jirjen sijaan piirustukset olivat nyt yhta jaljen virtaa.

Ajattelen Derridan sokean piirtamisen kuvaavan aikaisemmin mainitsemaani
piirustuksen viipymisti piirtdjan kehossa. Piirtdja unohtuu piirtamaan, ja tieto
valmiista piirustuksesta niyttiytyy siten tekijalleen "unohtuneena” totuutena. Vin-
cent van Goghin kuvaukset piirtimisestian ilmentavat vastaavaa tekemisen virtaa,
piirtimisen “flow-kokemusta”."? Totesin, kuinka tekija havahtuu oman jalkensa
edessi ja nikee oman teoksensa - ja jalkensa ja kehollisuutensa — uutena muotona.
Piirtija rajautuu kehona irti kuvaamastaan maailmasta ja toisaalta sokeana uppoaa
sithen — kuten Merleau-Ponty sanoo - "lainaamalle sille ruumiinsa™.'*"
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PIIRUSTUS MATERIAALINA

Piirustusele tulee viela enemman kasin kosketeltavaksi teoksissa, joista on vai-
kea loytda mitaan rakennetta ja sommittelua, kuten prosessitaiteen teoksissa joihin
edella viittasin. Richard Serran ajatukset piirtamisesta kuvaavat tata hyvin. Hanelle
piirustus on vain piirtamista, sita ei voi muilla keinoilla maaritella. Piirustus on
vain elettd, toimintaa, materiaa, pintaa.'”’ Serran tahramaiset piirustukset, eleet
seinalld, muuttavat kaikessa lakonisuudessaan ymparoivan nayttelytilan osaksi
tyota. Teoksen muotoa tai edes sen paikkaa tilassa on vaikea maarittaa, koska tyo
el anna mitaan viitetta esimerkiksi siita, milloin se on valmis. Nayttelytila itsessaan
on tyohuone, prosessin paikka, ja teos[piirustus on aina tyovaiheessa. Jos ajatellaan
piirustusta itseensa katoavana tai vaikkapa Derridan luonnehdintaa piirtamisesta
sokeana toimintana, voidaan sanoa, etta tallainen “serramainen” elepiirustus on
vain nakyvaa, vain materiaa, vain maailmaa, vain ruumista. Piirustus on ikaan kuin
koko ajan lasna, eika silla ole niita "kahta aikaa”, joista edella oli puhetta. Ajattelen
sen silloin jaavan sokealle alueelle, hapuiluun ja raapusteluun.'* Piirustus, joka on
vain eletta, muuttaa tyon jo joksikin muuksi kuin piirustukseksi. Prosessitaiteen
yhteydessa puhutaankin installaatioista tai performansseista. Talle rajapinnalle
asettuvat nahdakseni myos Bruce Naumanin varhaiset tyohuonekavelya kuvaavat
esitykset: niissa piirustuksen jalki muuttuu keholliseksi eleeksi ja poseeraukseksi.

131 PITIRUSTUKSEN JALKI



-

=
=1 5 "
| !

|
WViarae
ASA L =
idarid
1 1T E
. || B E

mnorn olarmarc
INen elemdadlsy

ledqay S Urawlng, 1964-o%5 %’"‘HL:{:_.’
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uonnehti omia piirustuksiaan uudeksi realismiksi. Hanelle piirustuksen
lahtokohta on paperi, joka on jo itsessaan tilaa, varia ja materiaa. 23 Pii-

yisena materiana — Mardenin i_'._?ap.;m-ﬂ sessa peittavana yksivarisena

traktikkona Marden perustaa tyonsa maalarin eleelle: pinta pikemminkin
n ettid siithen vritettiisiin kuvata jotakin. Hanen myohemmissa maalauk-

11990-luvulla alkaneessa Cold Mountain Painting -sarjassa, viivan kasiala ja

/s Korostuu entisestaan




Cy Twomblya (1928-1911) on luonnehdittu puhtaaksi elemaalariksi. Hanen pii-
rustuksissaan ja maalauksissaan lapsenomainen piirtaminen yhdistyy minimalis-
tiseen ilmaisuun. Roland Barthesin (1915-1980) tulkintaa lainaten Twomblyn eleet
“tuottavat kaiken muun (ylijaaman) pyrkimatta valttamatta tuottamaan yhtaan
mitaan. Taiteilija on 'elehtijan’ asemassa: han pyrkii tuottamaan vaikutuksen, eika
kuitenkaan pyri. Ne vaikutukset, jotka han tuottaa, eivat valttamatta ole olleet ha-
nen pyrkimyksenaan.”** Twomblyn teoksissa piirrettyjen kuvioiden muodoilla tai
kuvioiden sekaan kirjoitetuilla sanoilla ei ole merkitysta, tai merkitys syntyy kai-
kesta muusta niiden ymparilla.
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Cy Twombly, Untitled VIII, 2005.
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Barthesin tulkinta Twomblysta liittd4 piirustuseleen ruumiiseen, kehon toimin-
taan, elehtimiseen.'” Twomblyn tapauksessa ajattelen kehollisuuden olevan ta-
hallinen ja piirtamiseen liittyvani vilttimaiton virhe — huonoa, epasiistia kasialaa,
likaa. Ainakin sita voi kutsua persoonalliseksi poikkeamaksi: jokainen keho tuo
omanlaisensa sar6n ja poikkeaman uuteen piirustukseen. Twomblyn elehtiminen
tuo kuitenkin esiin sen, kuinka jokainen piirtimisen ele on aina tarkoitettu kom-
munikaatioksi. Hapuilullakin on tarkoituksensa. Piirtimisessi on jokin mieli, ja
nain ymmarrettynd se siis eroaa Serran ajatuksesta, etti piirustus on vain olemista.
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Yksityinen kokoelma -sarjan ldhtokohtana olivat vitvavyyhtimdiset piirustukset,
jotka perustuivat havainnoille litkkuvasta ithmiskehosta. Valmistuttuaan maalaukset
ikéddn kuin jahmettyivdt kuvaamaan veistosmaisia hahmoja. Niitd oli edeltdnyt Kappa-
leita-niminen teossarja, jonka piirustukset ja maalaukset perustuivat suorille sitaateille
muiden taiteilijoiden veistoksista, esimerkiksi Henry Mooren teoksista.”* Kaytan nditd
kahta teossarjaani esimerkkind, jonka avulla pohdin piirtdmisen ja veistdmisen suhdet-
ta. Tutkin, mitd piirustus mediumina paljastaa veistdmisen luonteesta ja painvastoin.
Samalla jatkan pohdintaani viivan ja erityisesti ddriviivan luonteesta. Tutkin viivaa
omana muotonaan suhteessa anatomiseen eldvan mallin piirtamiseen kdsitteen vitvan
jannite avulla. Yhtena ldhtokohtanani on Auguste Rodinin (1840-1917) ajatus aarvii-
vasta ”litkkeend syvyydessa™."

Veistosviittauksista maalauksissani tuli myds keino valttdd liian tuttuja sommittelun
konventioita. Piirretyt veistokseni “seisovat” kuva-alan keskelld, ja niiden sommuttelu pe-
rustuu hahmon sisdisille anatomisille suhteille. Maalauksissani olevat jalustamaiset tasot
olivat minulle veistosviittauksen lisdksi toiminnan paikkoja.'** Piirretyt jalustat alleviiva-
sivat maalaamiseni esitysluonnetta. Hahmojeni veistosmaisuus teki kamppatluni abstrak-
tien kuva-aiheiden kanssa samalla tilallisemmaksi. Kayttdmilldni kuvaelementeilld ~ or-
gaanisella taipuvalla viivalla ja vdripalkeilla - on ikddn kuin ilmada ja tilaa ympadrilldaan.
Viivan liike tuntuu tapahtuvan kolmiulotteisessa tilassa — teoksen kuvallisiin elementtei-
hin voi tarttua ja maalauksen tilalliseen esitykseen voi astua.

Moderni veistotaide on ollut minulle kuvallisten atheiden arkisto. Modernismin perinne
ja abstraktit veistokset toimivat itselleni kuin fiktiivisend epookkimaisena ympdristond,
jossa formaalisten aiheiden tutkiminen oli mahdollista. Uppouduin modernismiin sen omia
keinoja kdyttden, ja surrealistiset veistosatheet tuntuivat jalleen mahdollisilta atheilta.
Suhteeni abstraktiin maalaukseen onkin ollut omistautumista sen sdannaille ja perinteelle,
mutta samalla veistosviittauksen kautta myos tietoista etdisyyden ottoa maalauksen puh-
taaseen esteettiseen perinteeseen.

Teoksillani on siten kahtalainen luonne. Ne ovat todellisia kehollisia muistumia - tat
kuten olen todennut, muotoja, jotka muistetaan tyoskentelyn loputtua "unohtuneena to-
tuutena.” Toisaalta tunnistan tyoni biomorfisiksi kappaleiksi, jotka muistuttavat veistos-
puistoihin viskottuja — ehkd jopa sinne unohtuneita — moderneja veistoksia. Siten niissa
toteutuu toisenlaisen "historiallisen totuuden” kierrdtys. Hakunila-maalauksissa kahta-
laisuus ilmenee hiukan vastaavalla tavalla. Ne ovat henkilokohtaisia paikan muistumia
ja sisdltdvdt samaan aikaan ilmeisid taidehistoriallisia viittauksia konstruktiivisen maa-

lauksen perinteeseen. Nimd kaksi puolta risteytyivit maalauksissa henkilokohtaisiksi
muistojen monumenteiksi.
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HENRY MOORE LUNDISSA

Kiinnostuin 1990-luvun loppupuolella Henry Mooren veistoksista, ja tein myos
kaksi maalausinstallaatiota hanen teostensa pohjalta. Ensimmaisen kerran nii-
ta veistosmaalauksiani oli esilla yksityisndyttelyssani Galleria Leena Kuumolassa
vuonna 2001. Osana tata nayttelya olin tehnyt eradsta Mooren veistoksesta maala-
uksen suurelle, tilaa jakavalle irtosermille. Varsinaisen sysayksen Mooren tuotan-
non tutkimiseen antoi yksittainen teos, jonka nain Ruotsissa Lundin Skissernas
museumissa vuonna 1997.

Skissernas museumissa on muutama pieni huone ahdettuna tayteen teoksia hy-
vin erilaisilta tekijoilta. Museon kokoelmissa on my6s yksi Mooren suurikokoinen
kipsiveistos, harjoitelma Hill Arches -tyota (1973) varten. Ahtaassa museossa teos-
ta oli pakko katsella lahelta ja oikeastaan melkein koskettaen ja kiertden, astua sen
syliin. Tama laheisyys avasi itselleni Mooren veistosten lahes pakahduttavan intii-
miyden. Aluksi varsin arkipdivaiselta tai ehka liiankin tutun veistosmaiselta niyt-
tavan teoksen kuoren alta paljastui emotionaalisesti raskas ja liikuttava puoli. Silti
tyo tuntui edelleen sailyttavan myos oudon ja huvittavankin luonteensa.

Aloin tutkia Mooren ja muiden samanhenkisten taiteilijoitten veistoksia enem-
man.'~ Havaintopiirustus oli hyva tapa hiljentya ja tehda tarkempia ja varsinkin hi-
taampia havaintoja teosten darelld. Kopioin kirjoista teoksia piirtimailld muutaman
vuoden ajan sen kummemmin ajattelematta, ettd voisin kiyttda niitd mihinkaan.
Piirustus oli keino, jolla pystyin kaivamaan Lundin museon kokemuksen uudelleen
esille. Piirtdmalla aloin my6s tutkia veistosten kaksiulotteisuuden ja kolmiulot-
teisuuden suhdetta ja my6s niiden suhdetta liikkeeseen. Veistoksiahan katsellaan

usein kierrellen, useasta suunnasta. Mooren veistokset olivat kuin jahmettyneiti
liikkeen kuvauksia. Aloin kiinnostua yleisemmin omissakin piirustuksissani kisi-
alan, litkkeen ja ajan suhteesta. Samalla kahden eri mediumin vertailu paljasti jota-
kin piirtamisen ja adriviivan omasta luonteesta.

Kappaleita-piirustusten lahtokohtaa voisi nimittia ihmettelyksi: abstrakti veis-
tos on itselleni aina ollut oudompi kuin abstrakti maalaus. Veistos on olemassa ja
kohdattavissa konkreettisesti - veistoksen voi kiert4s, sithen voi tormiti. Kiinnos-
tuin Mooren abstrakteista, puistoihin ja museoihin siilotyistd kummallisista moy-
kyistd, jotka tietynlaisessa arkipdiviisyydessidn ja myos taidehistorian kirjojen
perusteella olivat jo liiankin tuttuja. Ne nayttivit taiteelta. Nayttelyt, joissa esitin
Kappaleita-sarjan piirustusinstallaatioita, ennakoivat niiti seuranneita Yksityinen
kokoelma -sarjan maalauksia.'*"
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Kappaleita, 2003, installaatiokuva
vksityisnayttelysta Solidifications,
galleria ProjecteSD, Barcelona.

Kappaleita-teosten lahtokohtana

olivat tekemani piirustukset |a ma-
alaukset modernista veistotaitees-
ta. Piirustukset olivat esilla muun
muassa poytasoilla ja irrallisilla pii-

rustuslevyilla, joita olin levittanyt

yvmpari galleriatilaa. Installaatiot

olivat omiin valintoihini perustuvia

modernin veistotaiteen yksityisid arkistoja. Vaikka yksittaiset teokset t noudattivat tarkas-
ti veistoksellisia lahtokohtiaan, isompana sarjana niissa alkoivat toisaalta korostua per-

soonalliset piirustus- ja maalaustekniset painotukseni. K appaleita-installaatiot johtivat
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Suljettu, 2004, piirustus-ja maa-

lausinstallatio. Museu aa Agua,

| issabon. Portugali.

tuu joukolle lviiykynapiirustuk-

sia. [oiden aiheena olivat Henry
Mooren “aiti ja lapsi” -teemaan
ittwvat teokset. Piirustukset oli-

vat esilla pitkalla poytatasolla.

[nstallaatioon kuului myos iso irtosermille tehty maalaus, joka jakoi nayttelytilan kah-

ria. Sermi koostui kolmesta levysta, joista yhdelle olin alojttanut Mooren veistokseen
jiittaavan maalauksen (vasemmalla). Kaksi muuta, MDF-levy ja |lastulevy, olivat tyosta-

matta. Irtosermioli “tahallisesti kesken jatetty maalaus”, ja toisaalta ajattelin sen isok-

si minimalistiseksi raitamaalaukseksi, jonka Henry Moorelta lainaamani muoto rikkoo.

[rtoseinin ideana oli myos se, etta nahdakseen maalauksen seina piti kiertaa. Ihmis-
kehoon liittyva maalattu orgaaninen muoto oli varjonkaltainen tahra tai virhe muuten
nuhtaassa raitasommitelmassa. Pohdin katsojan likkeen merkitysta mydhemmin teke-

missani piirustuksissa veistoksista. Nailla piirustuksilla oli suora merkitys myohemmille

Yksityinen kokoelma -maalauksilleni.
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LAINATTU AIHE — PIIRUSTUS SAVEN PINNASSA

Gerhard Richter (s. 1932) on kertonut, kuinka han alkoi kayttaa valokuvaa maa-
laustensa lahtokohtana valttaakseen siten maalaamisen tietoista ajattelua. Hanen
mukaansa valokuvilla ei ole tyylid, kompositiota, niihin ei kuulu harkintaa. Ne
nayttaytyivat hanelle puhtaina kuvina. Marja-Liisa Jokitalo pohtii esseessaan "Maa-
lauksen hamara kirkkaus” Richterin valokuvamaalausten suhdetta ilmaisuun. Joki-
talo viittaa Derridan kasitteeseen ilmaus (idiome), jonka tama esittelee teoksessaan
La verite en peinture ("Totuus maalaustaiteessa”). Derridan mukaan ilmausta ei voi
kaantaa toiselle kielelle."”"

Richter lainaa maalauksissaan valokuvaa ja haluaa ndin kumota maalauksen
vaitteen kielen eheydesta ja esittamisen taydellisyydesta. Richterin valokuvasitaa-
tit kertovat siitd, mika on luonteenomaista valokuvan valineelle. Samanaikaisesti
epaonnistuminen valokuvallisen ilmaisun kaantamisessa maalaukseksi perustuu
myos siithen, mika on luonteenomaista maalaukselle. Taidehistorioitsija Rosemary
Hawkerin mukaan Richterin valokuvamaalaukset saavat naiden valineiden kesken
aikaan vuoropuhelun, joka sallii valokuvauksen muotokielen paljastaa maalauk-

sen totuuden.'*

Piirustuksissani veistoksista olin kiinnostunut veistoksesta pintana, jossa piir-
tamisen ajattelu on jo kertaalleen tapahtunut. Veistos piirustuksen aiheena on siis
jo sommiteltu, kasitelty, tutkittu ja esimerkiksi kiveen piirretty. Lahtékohtana pii-
rustuksilleni veistokset olivat my6s “puhtaita teoksia”: jo kertaalleen ilmaistuja.
Toisaalta valmiina itsendisina teoksina ne olivat my0s siind mielessa puhtaita, etti
niita ei voinut miksikaan erityiseksi nimeté — ne olivat outoja maailmaan heitettyja
kummajaisia. Kappaleita-sarjan piirustukseni, jotka lainasivat kuva-aiheensa suo-
raan veistoksilta, eivat pelkastaan jaljentdneet veistoksen ulkomuotoa, vaan pyrki-
vat sitaatteina nostamaan esille sen, mika veistoksissa oli piirustuksellista. Omat
tyoni palauttivat veistoksen piirustukseen, mutta osoittivat samalla niiden kahden
eri piirtamisen tavan eron. Toinen piirustus tapahtuu kolmiulotteisessa tilassa (ki-
ven pinnalla) ja toinen paperin littedssa tilassa.
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PIIRUSTUKSIA SYVYYDESSA

Kappaleita-sarjan myotd tutustuin Auguste Rodinin ajatuksiin piirtamisen ja
veistimisen suhteesta. Rodin piirsi koko uransa ajan ja myos kirjoitti piirustusten
ja veistosten suhteesta, ja hanen ajatuksensa valaisevat hyvin havaintopiirtamisen
luonnetta, jota pohdin jo edelld. Hin nimitti omia veistoksiaan "piirustuksiksi sy-
vyydessi” ja toisaalta "aariviivojen summiksi”.""* Hanen veistostensa pohjaviretta
voi siten pitdi piirustuksellisena. Rodinin ajatus liittyy nimenomaan hanen nopei-
siin croquis-piirustuksiinsa, jotka perustuivat muun muassa havaintoihin litkku-
vista malleista."™

Auguste Rodin, Couple feminine, piirustus.

Rodin tyosti nopeasti tehtyja lyijykyndpiirustuksiaan
ialkikateen esimerkiksi varittamalla niita vesivareilla
tai leikkaamalla ja liittamalld eri piirustuksia yhteen.
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Mita tarkoittaa aariviivojen summa tai piirustus syvyydessa tai tilassa? Ai-
kaisemmin pohtimani akateeminen mallipiirustus, anatominen mallitutkiel-
ma, perustuu aariviivaan. Usein myos puhutaan viivapiirustuksesta erotuksena
valooripiirtamisesta, jossa aariviivaa ei kayteta. Piirtajan havainto mallista, jossa
el luonnollisestikaan ole aariviivaa, muutetaan paperilla adriviivaksi. Viiva vaan-
netaan tasopinnalla oikeaan paikkaan ja muotoon. Koska dariviivaa ei ole, se pitaa
keksia jokaisessa tehdyssa havainnossa uudestaan. Taman viivan keksimisen voi
sijoittaa edella mainittuun Derridan sokeaan pisteeseen, havainnon katkokseen ha-
vaintopiirtamisessa. Olemme sokeita viivalle, kun emme voi koko ajan olla tietoisia
siitd, miltd piirtamamme jalki nayttdd. Kokemus piirtamisestd tukee ajatusta: jos
tiedostaisimme koko ajan piirtimamme viivan, jalki muuttuisi kovin takkuiseksi
tai ainakin tekeminen kovin hitaaksi. Rodin kuvaili "sokeaa” piirustusprosessia
myos havainnollisesti: "Tavoitteeni on testata, missa laajuudessa kiteni jo tuntevat,
mita silmani nakee.”'*

VIIVAN JANNITE

Kuvanveistossa mallia piirretaan saven pintaan moneen kertaan, jolloin kol-
miulotteinen hahmotus, kdsin muovaileminen, seuraa kuvitteellisten viivojen lii-
kettd mallissa. Viivoja siis yksinkertaisesti keksitiin enemman kuin piirrettiessa.
Toisaalta yksittainen, rautalankamainen viiva diriviivapiirustuksessa nousee esiin
vastaavasta viivavyyhdesta: jokainen valittu viiva on yksi kaikkien mahdollisten
viivojen joukosta. Piirtiminen on siten myos viivoilla muovailua — vihemmilli vii-
voillavain. Hyva esimerkki tistd ovat Alberto Giacomettin (1901-196 6) piirustukset.
Hanen viivakasaumapiirustuksensa nayttavat paperille litistetyilti veistoksilta.

Adriviivapiirtimisessa viivoja valitaan ja yhdistellaan: puhutaan yksittaisen vii-
van jannitteestd. Anatomisen piirustuksen dariviivassa usean viivan joukko tiivistyy
yhdeksi rautalankamaiseksi jaljeksi, ja niinp4 orgaanisen viivan jannite perustuu
sen mahdollisuudelle koko ajan muuttua toiseksi viivaksi ja muodoksi. Elivin mal-
lin piirtimisessd valitaan, korostetaanko esimerkiksi painopistetta, lihaksia, luita
vai liikettd. Aloittelijakin oivaltaa nopeasti, kuinka "oikein piirtiminen” on hyvin
suhteellista. Havainnosta piirtiminen perustuukin oikeastaan siihen, miti ha-
vainnosta haluaa niyttdd, mihin haluaa kiinnitty4, minki mahdollisista viivoista
haluaa valita."** Piirtdja kiertaa katseellaan mallin pintaa ja valitsee sielta viivat, joi-
ta haluaa painottaa tai piirustuksessaan esittii. Hin yhdistaa lukuisia mahdollisia
aariviivoja — kaarevia, kuperia, pehmeiti, kovia, paksuja, ohuita - yhdeksi orgaani-
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srande Femme, 1948. Barnett Newman, Onement I, 1948.
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Alberto Giacometti ja Barnett Newman
Franz Meyer kirjoittaa, kuinka Barnett Newman sai mahdollisesti vaikutteita maalauk-

siinsa Alberto Giacomettin veistotaiteesta. Newman kuvailee Giacomettin veistoksia
kasittein, jotka pitkalti vastaavat hanen ajatuksiaan omien maalaustensa luonteesta.’?”
Newmanille viiva oli muoto, ele ja aihe. Hanelle maalaus ei ollut taidetta ilman aihet-
ta.®® Newmanin omat maalatut nauhat olivat paitsi toimintamaalausta, myos pystys-
uoria hahmoja — eivat kuitenkaan enda niin tunnistettavassa ihnmismaisessa muodossa
kuin Giacomettilla. Newmanin maalauksessa Onement I (1948) on yksivarisen kankaan
yli paksulla varilla maalattu pystysuora linja. Nauhamainen jalki erottuu taustastaan
kappaleena, omana materiaalisena muotonaan.

Newmanin Onement-teoksen muoto viittaa luojan ensimmaiseen tekoon, eleeseen,
aineeseen — ja ihmisfiguurina siten ensimmaiseen ihmiseen Aatamiin.”?® Tama ensim-
maisen kuvan, muodon tai eleen ajatus on Newmanille keskeinen: maalaus nayttiy-
tyy uutena, ei sommiteltuna, ei harmonisena, ensimmaisena eleend. Niin hin teki
pesaeroa alkaisempaan, sommiteltuun eurooppalaiseen maalaustaiteeseen. Kiinnosta-
vaa kuitenkin on, etta Newmanin viiva tai maalauksen uusi muoto hakee kalkupohjaa
veistotaiteesta. Hanen maalaustensa paksut nauhat voi ajatella myos dariviivoina tai
yhtena paksuna dariviivojen joukkona. Newmanin ajatus ensimmaisesti maalaukses-
ta on siten kuin piirtdjan ele, joka tekee aariviivan nakyvaksi tekijalleen aina uutena tai
keksittyna jalkena.s
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seksi. sulavaksi viivaksi. Yksittiisena airiviivana tdma anatominen rautalankavii-
vatutkielma kantaa edelleen mukanaan muistumaa mahdollisuuksistaan kaantya
lihes mihin suuntaan tahansa kehon pinnalla. Juuri tita kutsun viivan jannitteeksi.

Kain Tapper (1930-2004) kuvaili omia teoksiaan muistumina ihmiskehon kaa-
rista: tunnistamme niista reiden, kaulan, ranteen.'*! Toisaalta naemme hanen veis-

tostensa pinnassa veistijan kisialan suunnan ja siten tekijan oman mittakaavan 1
ja jaljen. Hinen veistoksensa Liike (2000-2001) on tyypillinen tappermainen puu- L
kappale. Veistoksen nimi vaikuttaa ristiriitaiselta sen monumenttimaiseen pokke- '1%

I6luonteeseen nahden. Teoksessa
on kuitenkin jannite, joka nostaa
sen erityiseksi kappaleeksi. Naen
Tapperin veistoksen yhtena pak-
suna viivana ja monumenttina
kuvailemalleni viivan jannitteelle,
aariviivan monumenttina.
Tapperin kayttama viivan jan-
nite tai lilke muistuttaa Rodinin
ajatusta  croquis-piirtamisesta,
jossa liike, jota han tavoitteli, oli
vaihe kahden hetken tai olotilan
valissa. Piirustuksessa naemme
asennon, joka esittaa liiketta en-
nen tai jilkeen toiminnan. Adrivii-
van jannite, Rodinin ja Tapperin
tavoittelema liike, on viivan naky-
va ominaisuus. Se on mahdollinen
siirtyma kahden olotilan valilla:
muistuma kehon kaaresta, joka
jatkaa litkettddn syvyydessa.'"

Kain Tapper, Liike, 2000-2001.
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VIIVA VAANTYY RAUTALANGAKSI

Brittilainen kuvanveistaja Tony Cragg (s. 1949) on venyttanyt veistotaiteen perin-
teita Henry Mooren jalanjaljissa useilla persoonallisilla tavoilla. Han havainnollis-
taa teoksissaan varsin konkreettisesti ajatusta viivasta omana muotonaan ja litkkee-
na syvyydessa. Nayttelyssaan Figure out / Figure in (2011) Pariisin Louvressa han esitti
veistossarjan, jonka lahtokohtana olivat hanen piirroksensa, joissa ihmismalli on
piirretty perinteiseen kuvanveistamisen tapaan useasta eri suunnasta.'* Cragg kui-
tenkin teki kaikki aariviivapiirroksensa samalle paperille paallekkain, ja nama piir-
retyt vilvaryopyt toimivat malleina myohemmille veistoksille. Valmiissa teoksessa
on edelleen nahtavilla viivoja. Veistokset oikeastaan esittavat aariviivoja, jotka nyt
yhdessa muotoutuvat eriskummallisiksi moykyiksi ja tilallisiksi viivaryopyiksi.

Cragg kirjaimellisesti yhdistaa aikaisemmin kuvaamani viivan jannitteet yhdek-
si viivoista koostetuksi kappaleeksi. Hanen veistoksensa muistuttavat siten myos
kubistien asenteesta, heidan tavastaan tarkastella maalattua kohdetta useasta eri
suunnasta samalla tasopinnalla. Yhta Craggin veistoksessa kuvattua dariviivaa
kerrallaan seuraamalla voi silti edelleen erottaa alkuperdisen mallin profiilin. Kier-
taessaan teoksen ympari viivan perassa katsoja myos oikeastaan palaa alkuperaista
piirustustapahtumaa vastaavaan tilanteeseen — veistajahan on myos kiertanyt mal-
lia ympari piirtaessaan tdta useasta eri suunnasta samalle paperille. Nain Cragg pa-
lauttaa veistoksen takaisin sen havaintopiirustukselliseen alkuperaan.

(< Tony Cragg,
Figure out / Figure in, 2011,
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VIIVA AIHEENA

Olen kuvaillut piirtimistani sokeaksi hapuiluksi ja kasitellyt sitd, miten nakijan,
tekijin ja esiintyjin roolit vaihtelevat piirustusprosessissa. Yksityinen kokoelma -sar-
jan teosten pohjamateriaalina oli pelkkaa kisialaa, piirtamisen viivavyyhtimaista
jalked, joka levittaytyi yli koko maalauspohjan. Yksityiskohdissaan kasiala viittasi
kehon muotoihin, mutta lopputulokset eivit esittineet mitdan tiettya yhtenaista
kehoa. Teossarja oli yhden jatkuvan dariviivan loputonta variaatiota.

Kiyttimsni viiva, joka toistuu samantyyppisena teoksesta toiseen, oli myos si-
nalldan aihe, jota varioin. Viivan voi tunnistaa ja silld on oma nakyva luonteensa.
Maalauksissa pilkoin orgaanista ddriviivaa ja yhdistelin palaset yhdeksi biomorfi-
seksi, veistosta muistuttavaksi kappaleeksi. Siten tyoskentelyni oli oman viivani
tulkintaa ja tutkimista. Viivojen liitoskohdat maalasin umpeen, aluksi pohjan varil-
13 ja myohemmin koko ajan selkedmmin toisistaan erottuvilla vareilld. Variliitokset
“teippasivat” pilkotun viivan eheiksi, yhtendiseksi muodoksi. Sarjan nimella tar-
koitin yksityisii piirtiden tehtyja valintoja. Teoksissa jokainen tehty valinta, keksitty
viiva, rakentaa muotoa nakyvammaksi ja tunnistettavammaksi.

Tyoskentelyni perustui olennaisesti kuvailemalleni viivan jannitteelle, joka tas-
si yhteydessa liittyy erityisesti anatomiseen elivan mallin piirtamiseen. Adriviiva
itsendisena muotona sisiltad jannitteen, joka on seurausta eri vaihtoehdoista, sen
mahdollisuudesta muuttua tai kdintya joksikin toiseksi muodoksi. Samalla viiva
on sidottu kehon anatomiaan, tilaan ja painoon: muistumaan kehosta tilassa. Maa-

lauksissani timintyyppinen viivan jannite mahdollisti surrealistiset yhdistelmat,
jotka silti tuntuivat todellisilta, muistuttivat kokemuksia.
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Muovailtu, 2005, 0ljy ja hiili kankaalle, so x 60 cm, yksityiskokoelma.
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VIIVA KEHOLLISEN KOKEMUKSEN JALKENA

Yksityinen kokoelma -sarjan teoksissa lihtokohtanani olivat havainnot liikkuvas-
ta kehosta. Liiketta, liikkuvan kehon muotoa ja aariviivaa piirrettaessa myos piir-
tajan oma liike jaa nakyviin maalauksen pintaan piirustuseleina. Jalki on yhteydes-
sa tekijan mittakaavaan ja piirtdjan oman liikkeen kokoon. Kokemus oman kehon
rajoista seuraa viivaa, joka piirtad liiketta syvyydessa. Valmiissa piirustuksessa
litke ilmenee toistensa yli liukuvina ldpikuultavia tasoina. Kun itse liikkuu tilassa,
kokemus omasta kehosta voi my0s olla vastaavalla tavalla transparentti: kokemus
omasta kehosta voi saada siten erilaisia muotoja tai tuntemuksia, kuten painava,
iso, pieni, kevyt, suljettu tai avoin.

Arkinen kokemus eheastd kehosta ei perustu yhtenaiselle havainnolle ithmis-
ruumiista. Todellisuudessahan emme ikinid niae kehoa kokonaan, mutta tiedamme
kylld, milta sen tulee ndyttda tai miltd kehomme kokonaisena tuntuu. Toisaalta tuo
oman kehon tuntukin vaihtelee: se on erilainen tanssiessa, unessa tai rakastelles-
sa. Ajattelenkin, ettd maalauksissani esittelen kokoelman keinoja, joilla kokemus

kehollisuudesta voidaan tavoittaa ilman, etta niiden (keinojen) tuloksena syntyy
mikaan yksi tunnistettava keho.

Kirjoittaessani viivan jaljesta eli eleestd, johon piirtdja havahtuu piirustustaan
muotoillessaan, kuvailin kokemusta, jossa tekija viivallaan leikkautuu irti ku-
vaamastaan todellisuudesta. Viiva tekee muotoa paperin tilaan, mutta samalla se
paljastaa tekijan oman valttimattoman fyysisen ja ajallisen ldsnaolon, kehollisen
kémpelyyden. Yksityinen kokoelma -sarjan teoksissa tekemani piirretyt ratkaisut oli-
vat kehon muotoon ja sen liikkeeseen uppoutumista, piirtimiseen unohtumista.
Tyoskentelyn alussa en tiennyt, mita olen tavoittelemassa, mutta lopuksi tunnistan
teoksen valmiina, “unohtuneena totuutena”. Ajattelen nuo tyoni jahmettyneiksi te-

kemisen muotokuviksi ja piirretyiksi jaljiksi siitd tuntemuksesta, jolla asutamme
omaa kehoamme.

ANTONY GORMLEYN KEHONKUORET
Brittildinen kuvanveistdja Antony Gormley (s. 1950) on tutkinut oman keholli-
suutensa rajoja ja kehonsa fyysisten rajojen suhdetta ymparistoon. Hinen varhais-

tuotannossaan toistuivat taiteilijan oman kehon muotteihin perustuvat lyijyveis-
tokset."* Niihin lyijykuoriin tormai nykyain useinkin maailman eri museoissa,
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Suomessa Espoon modernin taiteen museossa. Gormleyn teokset toimivat mie-
lestani erilaisten nayttelytilojen skaalatikkuina: eri asennot mittaavat tilaa ja tuo-
vat inhimillisen tilan ja paikan kokoa hienovaraisesti esille. Itsedni ovat Gormleyn
selkeasti ihmisiksi tunnistettavien lyijykuoriteosten lisdksi erityisesti kiehtoneet
hanen veistoksensa, jotka pohjaavat edelleen omakuvaposeerauksiin mutta ovat
muodoltaan kehon omaa mittakaavaa suuremmaksi kasvatettuja eriskummallisia
moykkyja tai geometrisia kappaleita. Katsoja kenties ymmartaa moykkyjen liitty-
van ihmiskehoon vasta tutustuttuaan niiden rakenteeseen lahemmin.

Antony Gormley, Feeling Material, 2003.
Gormley kirjoittaa omilla kotisivuillaan,
kuinka Feeling Material -teosten lahtokohta-
na oli yritys kuvailla kehon tayttimaa tyh-
jaa tilaa toistuvilla rengasmuodoilla. Tama
johti ajatukseen kayttad materiaalia kuin
piirustuksessa viivaa: yksi loputon spiraali-
mainen viiva kiertyy verkon lailla kehon ym-
pari ja samalla ymparoivaan tilaan — kuin
energiakentaksi.'#

Gormleyn veistokset ovat konkreettisia ruumiin jatkeita: toisia kuoria ensim-
maisen nahkakuoren pailld. Omissa Yksityinen kokoelma -maalauksissani lihdin
vastaavalla tavalla kasvattamaan piirtimani kehon rajoja. Lihtékohtana ollut ke-
hon liike venytettiin ja mukautettiin erikokoisille ja erimallisille maalauspohyjille.
Lapinakyvat, toistensa yli liukuvat piirustukset kasvattivat samalla piirretyn hah-
mon kokoa. Maalauksissani viiva palautui aina suljetuksi veistosmaiseksi muodok-
s1. Silti ne kantavat Gormleyn teosten tapaan muistumaa kokemuksesta liikkuvasta
mallista. Ajattelen ne muistumiksi unchtuneesta kehon kuvasta, joka esimerkiksi
liikkuessa on kokemuksena transparentti, liukuva, laajentuva.
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Aamu, 2005, 0ljy kankaalle, 180 x 270 cm.

Olen nimittanyt Yksityinen kokoelma -maalauksiani myos sarjakuva-abstraktioiksi.'*
Maalausten taustojen varit mukailivat esimerkiksi Aku Ankka -lehden sarjakuvaruutu-
ien taustojen savyja sellaisina kuin ne muistin. Kluuvin galleriassa tyot oli ripustettu yn-
deksi pitkaksi riviksi, kuin yhden tarinan jatkumoksi. Sarjan maalaukset ovat esityksia,
mutta esitys tapahtuu veistosmaisen roolin kautta. Liikkumiseni modernin abstraktin
taiteen (Pollock, Moore) ja sarjakuva-abstraktion (Carl Barks) valilld oli samalla arkisen
ja intiimin valisen jannitteen hakemista teoksiini. Tima asenne on lasna myos naytte-
lyn jilkeen syntyneissa Hakunila-maalauksissa, vaikka ne kuva-aiheiltaan ovatkin jotakin
Jivan muuta. Oikeastaan tama jdnnite arkisen ja ylevan valilla on mielestani ollut kiin-
nostava piirre koko abstraktin taiteen historiassa. Ylipaataan itselleni yksi abstraktin
maalauksen haasteista on pelkan koristeellisuuden valttaminen. Ymmarran myos Kan-

dinskyn esoteeriset teoriat kuvan henkisyydesta abstraktin maalauksen puheenvuoro-
na koristeellisuutta tai pinnallisuutta vastaan.
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Richard Deacon, Like you know, 2002.
Brittilaisessa kuvanveistossa nousi 1980-luvulla pinnalle sellaisia nimii kuin Richard
Deacon (1921—1984), Tony Cragg (s. 1949) ja Antony Gormley, jotka kaikki ovat raikkaas-

ti kommentoineet modernin kuvanveiston ja esimerkiksi juuri Henry Mooren perintdi.
Yhdistavana tekijana naiden taiteilijoiden tyoskentelyssi on myos epamuodon tai kisit-
tamattoman muodon tutkiminen. '’ Raimund Stecker pohtii Deaconin teosten muodon
suhdetta ajatteluun. Miellin hanen ajatuksensa liittyvan (dheisest] myos maalauksiin,
joissa kaytetadn biomorfisia muotoja. Deaconin teosten orgaaninen, luonnosta loyty-
va muoto on jotakin, jota ei voi kuvailla tai siirtaa muuksi muodoksi. Steckerin mukaan
tamantyyppisia kompleksisia muotoja voidaan ajatella, suunnitella rakentaa ja siten
myos jarkeistda. Se, mita ei voi kuvata sanoin, voi silti olla olemassa. Vaikkapa Henry
Mooren tai Deaconin veistosten biomorfiset, kehoon tai luonnon orgaanisiin muotoihin
littyvat kappaleet eivat ole maailmaan heitettyja, autonomisia kummajaisia. Teokset
ovat kasiteltavia, vaikka eivat kasitettavia."* Steckerin mukaan Deacon onnistul Sijoit-
tamaan teoksensa lahelle Platonin muotoilemaa veistoksen ideaa. Teokset ovat vapaita
representaatiosta ja representatiivisuudesta. Ne ovat vain sitd mitd ovat: johdonmu-
kaisesti suunniteltavissa ja valmistettavissa, |a siten ideaan perustuvia. Ne nayttivat
olemassaolonsa todelliset, rakenteelliset edellytykset ja sita kautta yksilollisen luon-
teensa.™ Stecker puhuu Deaconin veistosten lapinakyvasti rakenteesta. Teokset pal-
jastavat veistoksellisen rakenteensa ehdot ja houkuttelevat katsojan ajatukselliseen
rekonstruointiin, mika sitoo katsojan itse veistokselliseen ilmioan. 150
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ARTURO HERRERA JA ALL OVER -AARIVA

Venezuelalaisen Arturo Herreran (s. 1959) maalaukset ja piirustukset kasittele-
vit niin ikd4n orgaanista, ihmiskehoon viittaavaa viivaa ja kasialaa. Herreran sar-
jakuviin viittaavissa abstrakteissa teoksissa vilahtelee ihmiskehosta tuttuja muo-
toja: kaulaa, reittd, rannetta jatkuvasti muotoaan muuttaen. Hanen kayttamansa
jariviiva pyorii itsensd ympari ja kaantdd koko ajan kiintean, pyorean, kehollisen
kokemuksen ontoksi ja painvastoin. Teokset vastaavat kokemusta aarettomasti jat-
kuvasta ihon aariviivasta.

Herreran tyoskentely on myds kiinnostavaa viivan esittavyyden ja luonteen
tutkimista. Taiteilijan tyskentely perustuu usein sitaateille muun muassa Walt
Disneyn (1901-1966) elokuvista ja sarjakuvista. Han on tullut tunnetuksi piirus-
tuksista, joissa piirustusviiva on leikattu irti ja yhdistetty erilaisiin materiaaleihin,
kuten sarjakuvalehtiin tai huopaan. Tdssd mielessa hanen tapansa tutkia viivaa on-
kin tekniikkana lihelld Rodinin vesivirikollaaseja. Herreran viiva kantaa yksityis-
kohdissaan aina mukanaan kehollista viitettd. Viiva myo0s viittaa kappalemaisiin
muotoihin ja on siten hyvin veistoksellinen Iuonteeltaan. Hanen jattimaiset Vii-
varyopsihdyksensd muistuttavat myds Jackson Pollockin maaliroiskeita, all over
_sommittelua ja maalausta ruumiin jatkeena — nyt kuitenkin disneymaisen keho-
tulkinnan kautta kierratettyna.

Herreran "Disney-viivaan” perustuvat maalaukset tuovat esille sen, miten viiva
nikyvini muotona — tai nyt tyylind — on myos helposti tunnistettava. Herreralle
viiva itsessaan on jo aihe. Viivan tunnistaa nimenomaan "Disney-viivaksi”, vaikka
ei heti kokonaisuutta tai yksittiisia hahmoja tunnistaisikaan. Hanen aariviivansa
sdilyttaa maalauksissa koko ajan oman luistavan ja liukkaan animaatiopiirustus-
maisen luonteensa. Groteskin, itsensd ympari kddntavan ruumiin tavoin aariviiva

hianen maalauksissaan saa koko ajan uusia muotoja muodostaen vuorotellen tyhjia
aukkoja ja lihallisia hahmoja.




Sue Williams, Flooby Fellowship #7, 2002.

Arturo Herreran aiheena on myos Disneyn kaikkialle maailmaan levinnyt ih-
mis- tai ruumiinkuva, jota hin revittelee uuteen muottiin ja siten kyseenalaistaa
sen neutraalisuutta. Yhdysvaltalainen Sue Williams (s. 1954) liikkuu samoilla lin-
joilla. Herreran tapaan my6s Williams vyoryttia maalauksissaan kehollista vii-
vaansa tasaisesti yli koko kuvapinnan ja kdyttaa sarjakuvamaista tyyliteltyi jalke.
Williamsin juokseva, virikis viiva pysayttaa katseen merkityksilla ladattuihin yk-
sityiskohtiin, jotka palauttavat maalausten lennokkaan viivatanssin aina takaisin
painovoiman piiriin. Jos Herreran teokset viittaavat Disneyn surrealistisiin ihmis-
kuviin, on Williamsin viivan muoto ladattu erityisen feminiiniseksi. Piirustukset
ovat luonteeltaan biomorfisia abstraktioita, mutta niiden aiheena on tunnistetta-
vasti ja groteskisti liioitellen nimenomaan naisen ruumis. Williamsin ty6t muis-
tuttavat Marianna Uutisen (s. 1961) teoksia, joissa aiheena on esimerkiksi sukkahou-
suja, torsoja, pikkuhousuja. Uutisen toiden paksulla viripursotuksella tehty viiva,
joka on jalkend tuttu abstraktin ekspressiivisen maalauksen perinteesta, rinnastuu
siten viitteenomaisesti naisen kehoon. Seki Williams ett4 Uutinen korostavat teok-
sillaan sitd, kuinka pelkka neutraalisuuteen pyrkivi, tai tissi tapauksessa sukupuo-
leton, formaalinen kuvallinen tulkinta ei ole riittvi tapa lihestyd maalauksia,'*!

PITRUSTUKSIA VEISTOKSISTA,
153 VEISTOKSIA PITRUSTUKSISTA




. e e e e




Abstrakti muoto aitheena



Lopetettuani tyoskentelyn Yksityinen kokoelma -teosten parissa aloin tyostaa kahta
uutta maalaussarjaa, Hakunila-maalauksia sekd Verkkoa. Uusien teosten myota maa-
lausteni kuvalliset aiheet muuttuivat. Luovuin orgaanisesta ihmiskehoon viittaavasta
ddriviivasta, ja maalausteni kuvallisiksi aiheiksi tulivat enemman tai vahemman geo-
metriset kappaleet. Pohdin seuraavassa luvussa yleisemmin abstraktin taiteen kuvallisen
aiheen problematiikkaa.

Sovellan teoksiini edelleen piirustuksen eleen kdsitettd, jota aikaisemmin tutkin suhtees-
sa viivan ndkyvddn muotoon. Yksityinen kokoelma -teosten yhteydessd kehittelin eleen
késitettd liittyen viivan jannitteeseen. Jannitteen tutkiminen liittyi laheisesti anatomiseen
eldvén mallin piirtdmiseen. Maalausteni surrealistisia, outoja ja tunnistamattomia veis-
tosmaisia hahmoja ajattelen myds “tekotapani muotokuvina”. Piirtdessani noita teoksia
olin niin kiinni maalausteni rakenteessa, ettd ajatus maalauksista ruumiin jatkeena e
tuntunut kaukaiselta. Tamd siitd huolimatta, ettd veistoshahmot myos auttotvat minua
ottamaan etdisyyttd tekemiseeni: halusin maalausteni ndyttdvan abstrakteilta veistoksil-
ta, abstraktilta taiteelta.

Tutkin seuraavaksi Hakunila-maalausten ja Verkko-teosten myotd, mitd ele tarkoit-
taa teoksen sommittelussa eli maalauksen ndkymdttomdssd rakenteessa. Aikaisemmin ku-
vailemani piirustuksellinen hapuilu on nyt pikemminkin asioiden jarjestelyd kuvapinnal-
la. Jdrjestys perustuu asioiden vdlisille suhteille, joilla ei ole jalked, kehoa, muotoa.

TOISTUVA UUSI ALKU

Tulee aika, jolloin maalaussarja tulee valmiiksi tai siitd on paljastunut kaikki sii-
ti etsimini mahdollisuudet ja tydskentely sen parissa loppuu. Sarjan kehittelyyn
ei ole endi motivaatiota, siini ei ole mitdan tutkittavaa, uuden maalauksen aloit-
taminen on vasyttidvad, ja sarjan parissa tyoskentely alkaa tuntua itsepetokselta.
Maalaamiseen tulee kriisi. Omassa tydssini olen usein ikdan kuin aloittanut taas
alusta ja ajautunut tilanteeseen, jossa keksin oman maalaamiseni uudestaan. Nain
kivi, kun aloin piirtda Kappaleita-teoksissa modernin kuvanveiston klassikkoja.
Sita seurasi Yksityinen kokoelma -sarja, jonka jalkeen aloin puhdistaa tyGpoytdani
maalaamalla mustia neliditd. Nimi paityivit sarjaksi, jonka mychemmin nimesin
Hakunila-maalauksiksi. Undet tyot lihtivit liikkeelle erddnlaisesta raivon energi-

asta.'? Halusin maalata jirjestysti, yksinkertaisia muotoja, jotka eivat ole muuta
kuin nelioita, kappaleita, esineita tilassa.
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HAKUNILA-MAALAUKSET

Hakunila-maalaukset viittaavat lapsuuteni kotilahioon. Taman viittauksen kayt-
timinen oli aluksi enemmin intuitiivista —en niinkaan tietoisesti valinnut aiheek-
si Hakunila-nimisti 13hidta. Oikeastaan vain aloin maalata neli6ita, jotka sitten
tyoskentelyn myotd palauttivat mieleeni tuon lahion varikkait betonipinnat, sen
perusmuodot. Siten sain kiinnitetty itseni henkilokohtaisemmin teoksiin ja pidet-
tyd jannitettd niissa ylla.

Kutsun maalauksiani myos abstrakteiksi, tai ainakin niissa kaytetyt aiheet tai pe-
rusmuodot muistuttavat niin sanottua abstraktia maalaustaidetta — ovat abstraktin
taiteen nakoisid. Yksityinen kokoelma -maalauksissa kiytin materiaalina modernin
kuvanveiston kuvallista arkistoa. Nyt oma kotildhioni toimi vastaavasti esimerkkina
modernista arkkitehtuurista ja reittin geometrisen abstraktin maalaustaiteen pariin.

"Hakunila-modernismi” arkipiivaistettyna l1ahidestetiikkana oli rakennusmate-
riaalia, jonka avulla sain itseni uskottavasti kiinnitettya kayttamiini kuva-aiheisiin.
Teoksista tuli henkilokohtaisesti koetun kaltaisia. Lahioon liittyvan viitekehyksen
avulla kokosin uutta ja subjektiivista kokonaisuutta, joka operoi samanaikaisesti
henkilékohtaisella betonipinnan tasolla ja yleiselldi modernismin konkretismita-
solla. Maalatessani noita suorakaiteen muotoisia kappaleita suhtauduin modernis-
miin menneeni fiktiona. Etdisyyden ottaminen modernismiin mahdollisti keskit-
tymisen muodon estetiikkaan, rakenteeseen ja sommitteluun sekd maalaamisen
muodon "totuuden etsimiseen”.'™* Silti modernismi arkkitehtonisena ideana oli ol-
lut totta lapsuuteni pihojen betonipintojen kuvallisena nayttamona. Uusissa maa-
lauksissani modernismin loppu tai siitd luopuminen pusertui siten elavana esiin
henkilokohtaisesti koettuina varipintoina.

Hakunila-maalausten toisiinsa kiinnittyneet mohkaleet olivat kuin hahmoja mai-
semassa, ja annoin yksittiisille maalauksille usein myos ihmisten nimia. Lahion
suomenkielinen nimi ei merkitse mitaan. Paikan alkuperdisessa ruotsinkielisessa
nimessi Hakansbéle esiintyy henkilon nimi, joka antaa paikalle edes jotakin iden-
titeettid.'* Lapsena kutsuimme Hakunilaa my6s Hakaniksi, ja yksi sarjan maala-
uksista on nimetty timén kutsumanimen mukaan. Maalausteni geometriset aiheet
seisovat usein jalustanomaisilla tasoilla, vastaavilla kuin mita olin kiyttanyt jo ai-
kaisemmissa maalauksissani. Ajattelen maalattua tasoa myds ndyttimona: kappa-
leet on tuotu esille tai maalaustapahtuma itsessdan on kuin esitys. Siten naissakin
tbissd ymmiarrin maalauksen ensisijaisesti toiminnan paikkana. Maalaaminen na-
kyy teoksen pinnassa siveltimenjaljissa ja roiskeissa.
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Yksinkertaiset geometriset muodot mahdollistivat myos sen, ettd aloin keskit-
tya enemman maalauksissani kayttamiini vareihin. Varit eivat enaa olleet entiseen
tapaan alisteisia piirtamiselle. Kirjoitin aikaisemmin, kuinka Yksityinen kokoelma
-teoksissa varien tuli erottua toisistaan selkeasti niin, ettd ne voi esimerkiksi ni-
meta vihreaksi, pinkiksi ja niin edelleen. Hakunila-maalauksissa varien valinnois-
ta tuli enemman kuin kannanottoja ja varilld esiintymisti. Varirinnastukset eivit
myoskaan enaa olleet luokiteltavissa yhta helposti kuin aikaisemmin. Teosten
valovaikutelma oli myos maisemallisempi: kappalemaiset hahmot seisovat usein

kuin vastavalossa.

VAPAASTA MUODOSTA PERUSMUOTOIHIN

Ulkoisesti tarkasteltuna Yksityinen kokoelma ja Hakunila-maalaukset nayttivat
sarjoina hyvinkin erilaisilta ja viittaavat kahteen abstraktin taiteen joskus toisilleen
vastakkaiselta vaikuttavaan suuntaukseen, informalistiseen vapaaseen muotoon
perustuvaan maalaamiseen ja konkreettiseen, niin sanottuun perusmuotoihin pe-
rustuvaan taiteeseen. " Yksityinen kokoelma -maalausten informalistisiin ratkaisui-
hin kuuluivat lukuisat yli kuvapinnan risteilevit viivavyyhdet. Niissd tunnistetta-
vaa oli nimenomaan persoonallinen jalki, viivan jannite ja kisiala, josta luovuin
uudemmissa maalauksissani.

Informalistisen ja konkreettiseen maalauksen ero on tulkittu myos eroksi aistil-
lisuuteen ja alyyn perustuvan asenteen vililli.’” Suomessa Unto Pusa nousi omal-
la muoto-opillaan vapaan muodon ja ekspressiivisen taiteen suuntauksia vastaan
1960-luvulla. Pusa pyrki opillaan 16ytamaan tasmallisti ja jaettavaa tietoa maalauk-
sen keinoista vapaan muodon vastapainoksi.'* Tillainen formaaliseen lahestymis-
tapaan tai tunnistettuihin kuvallisiin teemoihin perustuva arvottaminen tuntuu
nyt mielivaltaiselta. Eri kuvallisia genreji — tai tdssa tapauksessa myos kuvallisia
aiheita —voi lahestya yhti rakenteellisesti tai lyllisesti.

Informalismin ja konkretismin vastakkainasettelussa kuuluu kaikuja edella mai-
nitusta "klassismin” ja “romantiikan” erosta. Huomionarvoista tissi jaottelussa
oli se, kuinka dériviiva ja sommittelu asettuivat rationaalisina tekijoina varillisen
ja aistillisen ilmaisun vastakohdaksi. Tistd niakokulmasta katsottuna Yksityinen
kokoelma -maalaukseni nayttiytyisivit alyllisind suhteessa virikkiisiin. geometri-
sia muotoja kayttaviin maalauksiini. Itse en tamantyyppista jakoa teosteni vilille
voi tehda. Oikeastaan jo informalismin myo6ti taiteilijoiden viivan kaytossa alkoi
korostua materiaalisuus ja aistillisuus. Esimerkiksi Pollockin shamanistinen vii-
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vatanssi johdattelee nimenomaan intuition ja kehollisen aistillisuuden alueelle.
Toisaalta tuntuu erikoiselta ajatella vaikkapa jotakin Piet Mondrianin (1872-1944)

sommitelmaa rationaalisempana kuin Pollockin valutettua viivaa vain sen takia,
ettd siind kiytetaan kaarevien viivojen sijaan suoria."”

AIHE ABSTRAKTISSA TEOKSESSA

Abstraktin taiteen varhaishistoria modernissa taiteessa on myos aiheen kadot-
tamisen historiaa. Teos, jolla ei ole aihetta ja joka ei enad esitd mitaan - tai teos,
jossa ei ole erottuvaa taustaa ja objektia — muuttuu objektina omaksi aiheekseen.
Toisin sanoen maalauksen tekemisen tapa tai sen sommittelu nousee teoksen ai-
heeksi. Kuitenkin voimme tunnistaa nimakin teokset, jos ei muuta niin ainakin
abstrakteiksi. Teoksilla on oma esitystapansa ja tunnistettavat ja toistuvat kuvalli-
set aiheensa, tyyli tai kasiala.

Altti Kuusamon mukaan abstraktismissa on aiheita. Aihe voi ei-esittavassa teok-
sessa niyttaytya esimerkiksi korostettuina siveltimenvetoina. Se voi myos “tayt-
ti4” teoksen koko pinnan (ruudukko). Kuusamo on tutkinut laajasti aiheen (subject
matter) ongelmaa modernismin ikonografiassa, esimerkiksi sita, mika on aiheen
ja tyylin suhde. Kuusamon mukaan ”[v]arhaisessa modernismissa uusl taiteelli-
nen diskurssi johti tyylin ja aiheen samastamiseen ja ‘aihe’ oli jotakin ‘esittavaa’ ja
muodot taas taiteellisuutta. Modernismin perinteisessa diskurssissa kuvataidetta
tarkastellaan ‘merkitsevin muodon’ kannalta tai ’symbolisina muotoina’. [konogra-
fian kannalta itse taiteellisuus voidaan mieltii "aiheeksi.’ Taide tulee siis tietoiseksi
itsestdan juuri taiteellisuuden teeman alaisuudessa.” *’ Tutkimuksessaan Kuusamo
hahmottelee useita keskeisii tapoja tutkia ei-esittavaa aihetta ikonografisesti.™

1980-luvun abstrakti neo-geo-maalaustaide omaksui teoksiin aiheita esimerkiksi
ornamentiikasta.'®? Toisaalta taiteenhistoriasta tutut maalausjaljet ja tyylit, kuten
"pollockmainen” tyyli, saatettiin maalauksessa yhdistad johonkin toiseen tyyliin ja
kontekstiin. Suomessa esimerkiksi Mari Rantasen (s. 1956) tyot ovat olleet tallaisia
ei-esittdvan taiteen kuvallisten aiheiden kohtauspaikkoja. Maalauksiahan usein
luokitellaan tilld tavoin formaalisesti — toisin sanoen kuvaillaan, miten jokin uusi
teos muistuttaa tyyliltddn vanhempaa tai on useamman tyylin risteytys. Ei-esitta-

vdn taiteen tapauksessa ei kuitenkaan aina ole itsestddn selvd, puhutaanko silloin
teoksen aiheesta, tyylistd vai muodosta.
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Erilaisten abstraktista taiteesta tuttujen kuvallisten aiheiden yhdistiminen sa-
massa maalauksessa tuo esille, miten abstrakti taide myos usein toistaa konven-
tionaalisia maalausratkaisuja. Teokset ovat silloin abstraktista taiteesta tuttujen
atheiden asetelmia. Toisaalta eri kuvakonventioiden yhdistaminen paljastaa, missi
maarin abstrakti taide on jo abstraktien kuva-aiheiden kyllastaman yhteiskunnan
heijastumaa. Kuvalliset perusmuodot ovat saaneet vaikutteita ornamentiikasta,
kaupunkiestetiikasta, arkkitehtuurista, designista.

Kimmo Pasasen on tutkinut kirjassaan Musta nelio. Abstraktin taiteen salat lansi-
maisen abstraktin taiteen historiaa ja toteaa, ettd maalauksissa samannikoiset ku-
valliset aiheet, kuten mustat neliot, "kuvittivat” hyvin erilaisia tai jopa vastakkaisia
ideoita.'” Vastaavasti Kirk Varnedoe tuo amerikkalaisen abstraktin taiteen histo-
riaa lapi kdaydessdan esiin, kuinka eri vuosikymmenten formaalisesti samanlaisia
teoksia tulkitaan hyvin eri tavalla.'** Geometrinen abstrakti taide jakaantuu siten
karjistaen kahteen leiriin: taiteeseen, joka abstrahoi tai pelkistii todellisuutta, ja
toisaalta taiteeseen, joka itsessaan luo uutta todellisuutta.

Abstraktin taiteen pioneerit, kuten esimerkiksi Johannes Itten, saivat omaan vi-
rioppiinsa vaikutteita aikaisemmista variteorioista, joissa vireja luokiteltiin geo-
metrisin kaavioin. Varioppien tehtivista ja kaavioista taas ei ole eni pitka hyppays
opettajien itse tekemaan taiteeseen.'*® Sixten Ringbom on tutkinut varhaisten mo-
dernististen abstraktikkojen kehittimii kuvakielti tai teoriaa ja todennut heidan
maalaustensa lahentelevin esoteerista symbolikuvastoa. Ringbomin kuvaesimer-
kit henkitieteen opuksista yhdistettyini esimerkiksi Kandinskyn maalauksiin saa-
vat jalkimmaiset ndyttamaan henkitieteen kuvitukselta, '

Viime vuosina on jalleen alettua kiinnostua abstraktin taiteen esoteerisista al-
kulahteisti ja yhteyksistd. Hilma af Klintin (1862-1944) laaja nayttely Tukholmassa
2012 ja Helsingissa 2014 tai Venetsian biennaalin paanayttely vuonna 2013 0soitti-
vat varsin selkeasti, etta niin sanotun abstraktin taiteen juuret loytyvat esimerkik-
s1 symbolismista.'”” Af Klintin ja monen muun hinen aikalaisensa taide paljastaa,
miten abstraktin taiteen keinot ja kuvasto olivat jo yleisemminkin kaytossa kuva-
kulttuurissa. Af Klint yhdisteli omissa teoksissaan figuratiivisia aiheita geometri-
siin muotoihin. Hanen teoksensa ovat siten kuvallisten aiheitten risteysasemia, ja
niiden abstraktisuuden ymmarran nimenomaan kuvallisina aiheina, joita on myo-
hemmin totuttu liittim4in abstraktin taiteen perinteeseen.'*
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Thinking Yellow, 2003, pysaytyskuvia videosta.

Jokainen piirustus alkaa tyhjasta ruudukosta. Ruudukot antavat koordinaatit viivojen
liikkeille. JTokainen uusi viiva synnyttaa lisaa koordinaatteja. Varilliset leveammat vii-
vat, nauhat, peittavat jo tentyja viivoja ja muodostuvat omaksi kuviokseen valmistuvan

piirustuksen sekaan. Edellisella aukeamalla ynden piirustuksen kaikki vaiheet, ylla yksi
valmis piirustus.

VERKKO-MAALAUKSET

Hakunila-maalausten rinnalla olin kehitellyt samanaikaisesti toista maalaussar-
jaa nimeltadn Verkko. Osa tdsta sarjasta oli esilli myds Forum Boxissa omana rin-
nasteisena kokonaisuutenaan, johon kuului my6s monitorista esitetty digitaalinen
maalaus Thinking Yellow. Verkko-maalauksia piddn muita teoksiani sarjallisempina.
Niissi toistuvat aina samanlainen alkuasetelma, samankaltaiset variyhdistelmat ja
samantyyppinen viivankaytto. Teosten kuva-aiheille on muita toitdni vaikeampi
|6ytaa mitdan viittauskohtia ja ne ovat siina mielessa abstraktimpia.

Verkko-teoksissa on toteutettu sarjalle yhteista tekemisen kaavaa ja noudatettu
keskeniin samankaltaisia saantdja. Kuva-aiheina ovat geometriset muodot ja suo-
rat dédriviivat. Kuten Yksityinen kokoelma -maalauksissa, my0s naissa tekemisen pro-
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sessi muuntuu omaksi kuvalliseksi aiheekseen. Thinking Yellow on nopeatempoinen
videopiirustus, jossa seurataan neljan Verkko-maalauksen syntya. Tydskentelyn lah-
tokohtana ol piirretty symmetrinen ruudukko, grid, joka ohjasi piirrettyja kuvioita.

Maalaukset, niin digitaaliset kuin oljyvarimaalauksetkin, oli tehty tiukan oh-
jeistuksen mukaan: jokaisen piirretyn mustan viivan taytyi noudattaa annettua
ruudukon koordinaatistoa. Jokainen uusi viiva myos synnytti leikkauspisteissaan
ruudukon kanssa uusia koordinaatteja, joita seuraavat viivat pystyivat kayttamaan.
Varillisilla palkeilla peitin jo tehtyja piirrettyja viivoja. Palkit siis kayttivat samoja
polkuja ja koordinaatteja, joita olin jo mustilla viivoilla piirtinyt, mutta jotka nyt
halusin varilla peittaa. Tekotapa muistuttaa edelld mainittua klassisen maalauksen
jarkevaa jarjestysta: ensin kuvio piirretaan nakyviin, ja sen jalkeen piirustus (dari-
viiva) maalataan pois. Vastaavaa piirtaimisen ja poismaalaamisen tapaa olin kayt-
tanyt Yksityinen kokoelma -maalauksissa. Poispyyhkiminen viittaa tekoprosessiin
oikeiden ja vaarien valintojen tekemisena. Vaarat valinnat tai virheet sidoin osaksi
teoksen kokonaisrakennetta. Varillisistd palkeista muodostui lopulta oma kuvionsa
valmistuneen rautalankapiirustuksen sekaan.

Nain maalaus eteni kahden rinnakkaisen sommitelman vuoropuheluna. Sommi-
telmista toinen koostuu suorista mustista dariviivoista ja toinen varillisista palkeis-
ta. Videolla tama vuoropuhelu tuli esille ajallisena prosessina. Kahden pikkuhiljaa
piirtyvan kuvion (viiva ja varipalkit) valille syntyi dialogia, kun kuviot risteytyivat
Ja punoutuivat toisiinsa kiinni. Keskenaan risteivit palkit saivat aikaan myos voi-
makasta tilallisuuden tunnetta varsin litteisti, koordinaattimaisesta lihtékohdas-
taan huolimatta.

Verkko-oljyvarimaalauksissa kaytin viriainetta korostuneen paksusti. Vari-
kontrasteilla korostin teoksen tilallisuutta. Toisiinsa kiinnittyneet viivat ja pin-
nat kietoutuivat verkkomaiseksi vyyhdiksi, ja kuvallisiin elementteihin saattoi si-
ten helpommin tarttua. Paksuun vériin maalauksen pinnassa on pakko kiinnittaa
huomiota. Varsinaiset oljyvarimaalaukset olivat sommittelultaan huomattavasti
monimutkaisempia kuin videomaalaukset. Maalauksista on hyvin tyolasta yrittaa
jalkikdteen tunnistaa, miten ty6 on edennyt. Korkeintaan katsoja voi tunnistaa, etta
jotakin kaavaa teoksessa on kaytetty.
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Pelipalapeli, 2014, 0ljy kovalevylle, 250 x 1460 Cm, Espoonlahden koulu, EMMA.
Verkko-maalausten historia juontaa tekemiini seinamaalauksiin, joita varten olin ke-

hitellyt omanlaistansa muotokieltd. Naista ensimmaiset valmistuivat Helsingin Ara-
hianrantaan vuonna 2004. Sen jalkeen olen toteuttanut kaksi muuta isompaa julkista
ceinimaalausta vuosina 2008 ja 2014. Seinamaalausten luonnostelu tapahtui osittain
digitaalisest tietokoneella, ja niinpa digitaalisen videon rinnastaminen oljyvarimaa-
lauksiin vaikutti myohemmin Verkko-toissa luontevalta. Seinamaalauksissa eras olen-
nainen tekija on mittakaava ja tyon suhde ymparoivadn tilaan. Pelipalapeli-maalaukses-
<1 tikku-ukkomaisiin hahmoihin syntyy eloa ja liiketta ohikulkevien ihmisten liikkeista.
Mazlauksen varilliset palkit taas nayttavat kuin ymparoivasta rakennuksesta maa-
lauksen paille viskotuilta rakennuselementeilta. Teoksen sommittelun pohjana kaytin
kehittelemiani geometrista kolmioihin perustuvaa kaavaa, jonka katsoja huomaa vasta

teosta lihempai tarkastellessaan. Kaava sitoo elementit yhteen ja toimi maalauksen
rakenteellisena selkarankana.
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JOSEF ALBERSIN LINEAARISET RAKENTEET

Verkko-maalausten ja Thinking Yellow -videon yhtena esikuvana oli Josef Al-
bersin piirustuskokonaisuus Structural Constellations.'” Kirjassaan Formulation:
Articulation Albers kokosi yhteen uransa keskeiset aiheet ja teki niistd kirjaan
uudet toisinnot uniikkeina grafiilkanvedoksina. Kuvien yhteyteen han liitti ly-
hyet selostukset siita, miten esimerkiksi viivamaiset kuviot teoksissa rakentui-
vat. Albersin piirretyt rakenteet vahvistavat hyvin haneen usein liitetyn teesin
"less is more”. Jokaisella viivoitinsuoralla viivalla on tarkkaan harkittu paikkan-
sa, ja kaikki ylimaarainen, kuten kasiala tai varit, on karsittu pois. Albersin vii-
va ja materiaalin kaytto oli siind mielessa eleetontd, ettd hin karttoi persoo-
nallista kasialaa, viivan materiaalisuutta ja kaikkea maalauksellista jalkea.!”

1QL A
-ll ..,_+

Albersin piirustukset ovat symmetrisii: niissa toistuu sama kuvio kaksi kertaa.
usein peilikuvana. Nima kaksoisrakenteet muistuttavat minua palindromi-sanalei-
keista. Vaikka palindromin lukija tietdd saman asian toistuvan kaksi kertaa. asia
pitda kuitenkin aina todistaa lukemalla teksti oikein ja viarin pain. Albersin piir-
retyt palindromit selittavat tai nayttavit talla tavoin oman rakenteensa. Kaksois-
luonteellaan ne todistavat, etta piirretylld viivalla ei tiss: yhteydessa voi olla muuta
paikkaa — tai jos on, koko keksitty jirjestelma luhistuu. Albersin kauniit rakennel-
mat eivat oikeastaan kaipaa sanallistamista, ja niitd on varsin helppo lahestya vain
katselemalla ja yrittamalli eliyty4 niiden hiukan surrealistiseen tilakokemukseen.
Formulation: Articulation -kirjan liitteeni olevat Albersin itsens: kirjoittamat lyhyet

kommentit eivat tuo piirustusten luonteesta esiin mitiin sen enempaa kuin mit3
silma on jo paljastanut.
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FORMAALISUUS JA MUOTO

Albersin viivarakennelmat kuuluvat konstruktiivisen taiteen perinteeseen. Niis-
si on pelkistiin viivaa ja pintaa, ja teoksissa kuvattu tila ei ole yksiselitteinen. Niita
ei voi lhesty4 kuin formaalisesti, seuraamalla viivan liikett ja sommittelua. Teok-
set ovat formaalisia, mutta ne ovat jo muotoa itsessaan, toisin sanoen rakennelmia,
jotka selittavat tai ndyttdvat rakenteensa tyhjentavasti eivatka viittaa mihinkaan
muuhun kuin itseensa.

David Raskin kiyttii Olle Baertlingin (1911-1981) taidetta maaritellessaan jakoa,
joka liittyy toisen maailmansodan jalkeisen abstraktin amerikkalaisen ja eurooppa-
laisen taiteen eroon. Amerikkalainen taide maaritelladn materialistiseksi suhteessa
idealistiseen tai spiritualistiseen, sotaa edeltavadn eurooppalaiseen taiteeseen. Ras-
kinin mukaan sodanjilkeisti eurooppalaista taidetta voidaan nimittaa formaalisek-
si (format) ja amerikkalaista muodon (form) taiteeksi."™

Raskinin mukaan kisite format viittaa sommitteluun sekd jakoon henkisen ja
materiaalisen vililld. Maalauksessa on viitteita todellisuuteen, mutta maalaus tuo
havaitun todellisuuden alla piilevia ja sen lapaisevia henkisid voimasuhteita esil-
le sommittelun, pelkistamisen ja tyylittelyn avulla. Taiteessa, joka on vain muotoa
(form) jakoa esimerkiksi henkeen ja aineeseen ei enaa voi tehdd, koska maalauksen
kuvatilaan ei ole sommiteltu mitdan jaettavaa ~ toisin sanoen teoksista e1voi erottaa
taustaa ja objektia. Maalaus on taytetty muodolla. Teoksilla ei myoskaan ole mitaan
lihtokohtaa, josta aiheet olisi pelkistetty tai abstrahoitu. Esimerkiksi Frank Stellan
Stripe-maalauksissa viivat seuraavat maalauksen muodon aariviivaa toistuvasti si-
sakkain ja tayttavit siten koko kuvapinnan muotona. Barnett Newmanin kommen-
tit maalarin ensimmaisisti eleistd uuden maalauksen alkuna kuvaavat myos tata:
maalaukselta ei kaivata harmoniaa tai sommittelua. Brice Mardenin maalaukset,
joita hin piti uutena realismina, olivat niin ikidn uuden muodon (form) taidetta.

Albersin piirustukset edustavat mielestani Baertlingin teosten tapaan formatin
ja formin rajapintaa. Albersin lineaariset viivarakenteet ovat mitd ilmeisimmin
sommiteltuja ja tasapainoisia, niistd 16ytyy liiketta ja kuvallisia voimasuhteita
ja tyBt tuntuvat esittivin jotakin. Niissd on piirroksen illuusion lumoa. Toisaalta
tyot ovat nimenomaan muotoa sindnsa. Niissa kaytetyt sommitteluratkaisut tus-
kin kitkevit mitaan piilevid merkityksia tai monimutkaisempia kuvallisia lahto-
kohtia, jotka olisivat pelkistyneet ndihin tarkasti hiottuihin rakenteisiin. Albersin

piirustuksissa muoto ja rakenne selittavat itse itsensa. [lmaisu on niissa asioiden
ilmentymisen mahdollistamista.
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RAKENNE KATOAA MUODON LUMOON

Albersin sommittelulla, piirretyilla kuvioilla, on oma jakamaton muotonsa.
Sommittelun analysoiminen, pilkkominen osiin, purkaa samalla teoksen kuvion
ja muodon. Albersin piirustuksissa toteutuun hammastyttiavian kiehtovasti aikai-
semmin kuvailemani ajatus piirretyn muodon ja rakenteen lipinakyvyydesta. Vii-
va, joka itsessaan on jo muotoa, ndyttia oman rakenteensa ja katoaa taas itseensa
muotona. Tarraudumme kiinni sen peliin irrottautumatta kuitenkaan koskaan sen
esittaman tilan lumosta.

Thinking Yellow -videoni keskittyi Albersin Structural Constellation -téiden tapaan
rakenteeseen, sommitteluun ja sen esittimiseen muotona. Digitekniikan myota
halusin vahentad maalaamisen jalked ja pohtia enemman itsensa selittivin raken-
teen luonnetta. Videoteos ndyttaa, miten yksittaiset tyot on tehty ja miten jokainen
keksitty viiva nojaa ruudukon koordinaatteihin. Silti lopputuloksena on kuvio, joka
valmistuttuaan kadottaa oman rakenteensa ja muuttuu pelkiksi kuvioksi. Tietyn
pisteen — ehka kuvion tunnistamisen — jalkeen katsojalle on oikeastaan yhdenteke-
vaa, miten piirustus on tehty. Teoksen saintoihin voi silti luottaa, ne ovat teoksen
mieli — sen unohdettu tai katketty totuus. Saannot kannattelevat teoksen muotoa
keksittyna ja rakennettuna mallina.

Kuten edelld kuvailin Albersin yhteydessi, katsoja tarrautuu kiinni teoksen
esittamaan rakenteen selitykseen. Thinking Yellow -videolla rakenteen selitys tai
sen logiikan nayttiminen, jarkeistiminen, on tapa kiinnittaa katsojan huomio ai-
heeseen. Silti video ei selité tai paljasta maalatusta kuviosta mitian, miki auttaisi
ymmartamaan, miksi olin kiinnostunut saamaan sen valmiiksi tai miki erottaa
vaarat valinnat oikeista.
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Verkko, 201, 6ljy kankaalle, 110 x 90 cm.
Verkko-maalausten rinnalle olin Forum Boxin nayttelyssa ripustanut figuratiivisia muo-

tokuvamaalauksia, joiden lahtokehtana olivat antiikin Rooman muotokuvapatsaat.
Muotokuvat olivat minulle lahtokohtana neutraaleja, kertaalleen kasiteltyjd ja jo som-
miteltuja aiheita. Kaikessa neutraalisuudessaan nimettomat muotokuvat ovat myas
itselleni “ensimmaisia aiheita”, aluetta, jota ei tarvitse selitella tai jarkeistid. Ne ovat
aiheina maisemaa, jossa tunteet tapahtuvat, tai maisemaa, jossa tunteita opiskellaan
ja kohdataan.

Rinnastamalla Verkko-maalaukset muotokuviin pyrin tuomaan esiin sen, etti ei-esit-
tavat tai geometrisiin muotoihin perustuvat maalaukseni eivat myoskaan sijoitu jarjen
alueella. Ne ovat nimettomid, kasittimattomii ja kohti tuntematonta lihtevin proses-
Sin myota aina myos “ensimmaisid” kuvia. Tyot eivat ole mistaan (jarkevasti syysta)
syntyneita, eivat mitenkaan sommiteltuja, eivatka tarkoita mitaan. Ne vain tyon valmis-
tuttua tunnistetaan ilahtuneena.

Verkko-maalaukset liittyvat (aheisesti tekemiini seinamaalauksiin. Forum Boxin naytte-
lyssa halusin tutkia, miten saan teeman toimimaan galleriassa yksittdisina pienempina
irrallisina maalauksina. Julkisessa ympdristossa ja kiintedsti rakennuksen arkkitehtuu-
rin kanssa vuoropuhelussa olleet teokset olin suunnitellut niin, etti maalausten liikkuva
ja rytmikas sommittelu otti rakennuksen ja ihmisten mittakaavan huomioon. Julkisessa
tilassa maalausten geometriset muodot peilaavat rakennusta kayttavien ihmisten Lij-
ketta ja ihmisen anatomisia mittasuhteita tilassa. Forum Boxin nayttelyssa, jossa siis
esilla oli yksittaisid, pienempia maalauksia, teoksista |al tama puoli pois, ja patsaiden
painovoima suhteessa geometristen viivojen lennokkuuteen paikkasi liikkkuvien katso-
jien roolia. Kappalemaiset veistokset myos korostivat Verkko-maalausten tilallisuutta.
Geometristen kappaleiden muodostamat tilal-
liset rakenteet ovat tunnistettavia, todellisia
tiloja ja poikkeavat esimerkiksi tassa suhteessa
konstruktiivisen taiteen tilallisista ratkaisuis-
ta, jotka jattavat epaselvaksi, mikd on taustaa,
mika etualaa ja mika muotoa.

Kasvotusten,
g 2010, oljy kankaalle, 40 x 40 cm.
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ELE MAALAUKSEN RAKENTEESSA

Tutkin edelld katsojan kiinnittymistd teoksen tekotapaan pohtiessani viivan
luonnetta. Kuvasin viivan nikyvii ja materiaalista luonnetta kasitteen "piirtajan
ele” avulla. Piirretylla viivalla on aina oma elemdisyytensd, oli se sitten tehty va-
paasti kisin, Albersin tapaan viivoittimella tai vaikka tietokoneella. Viivaa ei pida
tassi yhdistid vain persoonalliseen ja ekspressiiviseen kasialaan. Nikyvin jalken-
s3 lisiksi viiva on aina myos rakennetta, eli se ndyttaa aina oman tekotapansa.
Albers nimitti viivapiirustuksiaan juuri rakenteiksi. Omat biomorfiset aariviiva-
tutkielmani keskittyivat pikemminkin viivan jilkeen tutkien esimerkiksi viivan
jannitettd. Verkko-maalausten piirtdminen perustui enemmadn sommittelulle,
asioiden vilisille suhteille.

Verkko-toideni yhteydessi aloin pohtia lihemmin sitd, mita teoksen tunnista-
minen rakenteena tarkoittaa. Aloin myds tutkia, miten muutokset rakenteessa
eli tekijan yksittdiset valinnat tulevat esiin tekijan persoonallisina eleinda. Tekijan
eleelld ei ole rakenteessa nikyvii jalked, vaan se ilmenee tassa tapauksessa asiol-
den vilisini suhteina — jonakin pinnanalaisena.' Tekijdn ele tai subjektiivinen
valinta sitoo meidit maalauksen aiheeseen havaitun muutoksen kautta. Se auttaa
astumaan maalauksen maailmaan, kommunikoimaan teoksen tilan kanssa. Ele ei
selita mitdin eiki paljasta mitian muuta kuin muutoksen. Se on apuviline, joka
samalla luo tilaa maalauksen ja sen kokijan vilille.

Videoteoksessani Thinking Yellow oikeastaan opetan katsojalle ne saannot, joiden
puitteissa toiminta tai elehdinti voi tapahtua. Aikaisemmin vertasin tamantyyp-
pistd sadnnostoa perspektiiviruudukkoon, jota kayttivat esimerkiksi Vincent van
Gogh ja Piirtdjdn sopimus -elokuvan traaginen taiteilijahahmo. Piirtaja jaa kiinni
omaan ruudukkoonsa (jarjen kehikkoon), ja kuten elokuvassa kdy, han epaonnistuu
omassa aistillisuudessaan. Prosessin nikyvini jilkena on piirros paperin pinnalla.
Thinking Yellow -videolla piirtyvit hahmot muodostavat keskinaisilla suhteillaan
myds tilaa ympirilleen. Ne takertuvat toisiinsa kiinni jakamattomaksi kuvioksi ja
jadvit kiinni verkkoon. Vastaavasti Metsdad, puita -videolla piirtdjd, joka piirtaa mai-
semaa ymparillaan, rajautuu katsellaan raivaamalleen alueelle, metsaan purustus-
tensa keskelle.

Tekijin ele maalauksen rakenteessa niyttaytyy siten ajattelun jalkend. Rakenteen
muutos tekee nakyviksi tilaa, jota usein kutsutaan juuri abstraktiksi. Toisaalta ta-
miantyyppisti tilallisuutta voi l6ytd4 mistd tahansa maalauksesta, kutsuttakoon sita
sitten abstraktiksi tai figuratiiviseksi. Esimerkiksi omissa maalauksissani tila on il-
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lusorinen, eli teoksissani on etuala ja tausta ja iiguuri. Ele luo maalaukseen sita jan-
nitetta, joka havahduttaa katsojan siirtymaan rakenteesta tekemisen tapaan ja siten
astumaan maalauksen esittamaan tilaan, sen (abstraktiin) tilalliseen esitykseen.
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Maalarin valinta



Vastasin taannoin kyselyyn, jossa minun piti sijoittaa itseni nykytaiteen kentdlle taide-
maalarina. Luettelin muun muassa joukon nimid, joiden vaikutuksen nden omassa tyossa-
ni. Tiedostan varsin hyvin, ettd pelkilld nimilld ilman tarkempaa selitysta en mitenkdadn
saa sijoitettua itsedni tai ketddn muutakaan millekddn selkedlle kartalle."™' Tarkastelen
seuraavassa kuitenkin vield tarkemmin kolmea itselleni tdrkedd taidemaalaria, Philip
Gustonia, Sean Scullya ja Peter Halleyta. Heiddn vaikutuksensa naen erityisesti Hakuni-
la-maalausten taustalla. Esittelemani taiteilijaesimerkit valottavat niitd ajatuksia, joita
sarjan kehittely synnytti.

Rinnastamalla namd kolme taiteilijaa en kuitenkaan pyri sijoittamaan Hakunila-maa-
lauksia erityisesti yhteen maalaustaiteen kontekstiin tai tietylle kentdalle. Sen sijaan va-
litsemani taiteilijat kommentoivat kaikki omalla tavallaan abstraktin ekspressionismin
perintdd, johon viittaan myds omassa tyossdni. Gustonia, Scullya ja Halleyta voi lahestya
esittelemdstdni formaalisesta ndkékulmasta, ja formaalisuus on edelleen ykst avain heidan
teostensa tulkinnassa. Taiteilijaesimerkkien jdlkeen palaan vield ajatukseen tekijan pai-
kasta ja eleestd maalauksen rakenteessa. Kdytdn apuna Sean Scullyn maalauksiin liitettya
agjatusta maalauksen katketysta tarinallisuudesta.

LISAA MAALAREITA

Opiskellessani taiteilijaksi turhauduin jatkuviin pohdintoihin siita, milla me-
diumilla tyoskentelisin ja voisinko tydskennelld useammalla vilineelld samaan ai-
kaan. Koin maalaamisen sen verran marginaaliseksi ilmicksi nykytaiteen kentalla,
ettd minun piti aluksi lopettaa maalaaminen kokonaan.'** Minun piti toisin sanoen
paisti eroon tutusta mediumista, maalaamisesta, ja sitten miettia, mita talla la-
peensa tutulla valineelld oli minulle annettavaa taidemuotona.

Maalaaminen on auttamattomasti kiinni omassa traditiossaan. Maalarina voin
olla jopa kiinnostunut vain maalaustekniikoista, vareistd, piirustustekniikasta,
maalauspohjasta, kehyksistd, siveltimistd, silmdluomen heijastuksista, varjosta
seinilld ja kaikesta maalaamiseen liitetystd ikivanhasta kdsitycldismaisyydesta.
Taidemaalarina voin jopa hyvin olla kiinnostunut muiden taidemaalareiden teok-
sista vain siksi, ettd ne ovat maalauksia. Toki oman tyoni vaikutteet tulevat muualta
tai muista taiteenlajeista, kuten olen jo aikaisemmin tuonut esille.

Taiteilijakatalogeissa erityisen kiinnostavia ovatkin usein taiteilijoiden haas-
tattelut, joissa he kertovat omista valilla hyvinkin yllattavista vaikutteistaan. Sean
Scullylle tirkeitd ovat olleet Giorgio Morandi (1890-1964), Mark Rothko, Vincent
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van Gogh, Piet Mondrian (1872-1944) ja Philip Guston.'® Philip Guston puolestaan
puhuu Paulo Uccellosta (1397-1475), Masacciosta (1401-1428), Francisco de Goyasta
(1746-1828) ja Picassosta.'** Peter Halley ei kirjoituksissaan varsinaisesti omia suo-
sikkejaan paljasta. Hineen vaikutuksen tehneet maalarit, kuten Barnett Newman
tai Mark Rothko, ovat pikemminkin hyokkayksen tai haasteen kohteena.

Tallaisena nimiluettelona taidehistoriaa ei yleensi kisitelli: on vaikea kirjoittaa
samaan hengenvetoon varhaisrenessanssin freskoista ja 1960-luvun pop-taiteesta.
Kuitenkin kun esimerkiksi Philip Guston kirjoittaa Uccellosta ja varhaisrenessans-
sin maalaustaiteesta, hanen kiinnostuksensa avaa erilaisia nikokulmia myos hanen
omaan tyohonsa. Freskomaalaukset toimivat hinelle esimerkkini maalaamisen
suoruudesta tai yksinkertaisuudesta: miten maalata kertamaalauksena hevonen.
paa, kengat." Ja kun Juhana Blomstedt vastaavasti kirjoittaa Edvard Munchin
(1863-1944) taiteesta, lukija tajuaa, kuinka henkilokohtaisia, ekspressiivisia tai jopa
kehollisia elementteja esimerkiksi hinen Kuunteleva silmd -maalauksissaan on. Si-
ten ymmartaa paremmin, kuinka huonosti Blomstedtin tuotanto oikeastaan istuu
esimerkiksi konstruktivismin perinteeseen.'*

Abstraktin maalaustaiteen historiaa kisittelevissi kirjoissa on tapana niputtaa
taiteilijoita yhteen koulukunnittain, vaikkei varsinaista koulukuntaa olisi ikina
edes perustettu. Himmentaviksi koulukunta-ajattelu menee erityisesti silloin,
kun lukee taiteilijoiden omia kommentteja heidin vaikutteistaan ja esikuvistaan.
Esimerkiksi Sean Scully saatetaan luokitella postminimalistiksi, mutta omien sa-
nojensa mukaan hinell ei juurikaan ole tekemisti minimalismin kanssa. Mini.
malismista Scully 16ysi muodon ekonomisuuden, mutta muuten hin pitaa itseaan
romantiikan perinteen jatkajana. Luonnollisestikaan taiteilijat eivat itse “maaria”,
mihin koulukuntaan heidit lopulta luetaan ja miten heidédn t6itaan eri yhteyksiss:
tulkitaan, mutta on selvii, etta taiteilijoiden omat mieltymykset vaikuttavat siihen.
millaisiksi heiddn tyonsi lopulta muotoutuvat.

PHILIP GUSTON JA MAALARIN TARINA

Yhdysvaltalainen taidemaalari Philip Guston ajautui taiteilijana kriisiin 1960-lu-
vun alkupuolella. Guston kivi lipi omaa maalarin tarinaansa useissa haastatteluis-
sa, Ja hanen taiteelliset ongelmansa ja uransa isot suunnanmuutokset ovat olleet
suosittu esimerkki koko abstraktin ekspressionismin kriisists Ja sen uudistumisen
pakosta 1960-luvulla.

181 MAALARIN VALINTA




Gustonin taiteellinen tuotanto jaetaan usein kolmeen vaiheeseen. Uran alkuun
kuuluivat poliittissivyiset seinimaalaukset, joista han pikkuhiljaa siirtyi kohti
abstraktia taidetta. Abstraktina ekspressionistina han kuului niin sanottuun New
Yorkin koulukuntaan, jonka jasenisti erityisesti Willem de Kooning (1904-1997)
oli hinelle koko loppu-uran ajan liheinen kollega.”®” Guston ajautui 1960-luvun
alussa tyoskentelyssain pisteeseen, jossa itsensd uudistaminen tuli valttamatto-
maksi. Han lopetti maalaamisen pariksi vuodeksi kokonaan ja piirsi tuona aikana
valtavan joukon piirustuksia, joilla teki eroa siihen abstraktiin ajatteluun, josta oli
jo tullut laajalti tunnetuksi. Gustonin ensimmadinen uuden tyylin yksityisnaytte-
ly vuonna 1971 sai tyrmadvan vastaanoton, ja kesti 1ahes kymmenen vuotta ennen
kuin hin alkoi taas 16yt4a tukijoita. Tima uran viimeinen vaihe, josta hanet paa-
osin nyky4an tunnetaan, kisittia provokatiivisen kompelolla tekniikalla maalattu-
ja suuria sarjakuvamaisia teoksia, joita leimaavat selkea tarinallisuus ja viittaukset

vallitseviin yhteiskunnallisiin oloihin seka usein my0s hanen omaan henkilokoh-
taiseen elamaansa.'™

Philip Guston, Paw, 1968.

Gustonin sarjakuvamainen maalaus,
jossa Iso kasi piirtaa viivaa, on hyva
vertauskohta Barnett Newmanin
ajatukselle ensimmaisesta maalauk-
sesta. Guston on kuvaillut Paw-maa-
laustaan “ensimmaisen maalauksen™
kuvaksi.'® Hanelle pop- ja sarjakuva-
taiteen kautta lGydetyt arkiset aiheet
olivat avaus uuteen maalaukseen
ja koko hanen uransa uudistumiseen

suhteessa hianen varhaisempaan abst-
raktiin itmaisuunsa.

Guston kuvaili, kuinka han ei halun-

nut kuvittaa ajatuksiaan vaan maalata jotakin, mitd han e ollut aikaisemmin nahnyt.
Han oli kiinnostunut siita erityisesta hetkestd, jolloin muoto syntyy |a jolloin se tulee na-
kyvaksi. Gustonille kyse on viivan metamorfoosista. Hanen maalauksissaan esittavat,
arkipdivaiset muodot myos muuttuvat maalausprosessin myota, tolsin sanoen maala-
usta aloittaessaan han ei valttamatta tiennyt, mitd se lopulta esittaisi.'"™
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Philip Guston ennakoi teoksillaan maalaustaiteen laajempaa murrosta 1980-lu-
vulla, ja hin toimi esikuvana tuolloin vahvasti esiin ponnistaneelle uusfiguratiivi-
selle maalaustaiteelle."”’ Suomessa vastaavaa tyylillista takinkiintamist3 tapahtui
surryttaessa 1970-luvulta 198o0-luvulle. Toisaalta postmodernismin myota taiteli-
joiden tyylinvaihdokset alkoivat myos menettia painoarvoaan, kun heilti ei enii
odotettu yhta vuodesta toiseen jatkuvaa yhteniista tyylia.

Gustonin hyokkays amerikkalaista, hinen mukaansa “valheellista”, abstraktia
maalaustaidetta kohtaan oli raju suunnanmuutos.'”” Toisaalta Guston ei koskaan
saavuttanut abstraktin maalauksen tai niin kutsutun greenbergilaisyyden piiris-
sa itseaan tyydyttavaa tulosta, joten muutoksen syyni saattoi olla turhautuminen
omaan tekemiseen seka poliittisen ilmapiirin muuttuminen 1960-luyun lopun Yh-
dysvalloissa."”” Gustonin omien kommenttien perusteella hinti ei kuitenkaan vo
pitaa ei-esittavan taiteen vastustajana. Hinelle abstrakti maalaus ei vain ollut njin
erityislaatuista kuin millaisena Greenberg sen esitti. Se miti hin kutsui abstrak-
tiksi on lasna my6s figuratiivisessa maalauksessa. Gustonille abstraktio oikeastaan
vain nayttaytyy figuratiivisessa maalauksessa monimerkityksisempana. Perusmuo-
doiksi kelpasivat nyt viripintojen lisiksi kengit, lamput, viinipullot, hehkulamput.
Tassa mielessa Guston lahestyi pop-taiteen ideoita, vaikkapa Roy Lichtensteinin
(1923-1997) maalauksia.

Oikeastaan Gustonin abstraktin ekspressionismin kauteen luetut teokset olivat
epaonnistuneita figuurimaalauksia. Teoksissa toistuu esittivin aiheen, esimerkiksi
kasvojen, poispyyhinta ja saman muodon uudelleen etsiminen. Lopullisessa maa-
lauksessa kasvoja ei enda voi nihdi, ainoastaan sen. etti jotakin on poispyyhitty tai
poismaalattu. Maalausten varisivyt, erilaiset harmaat ja pinkit, ovat seurausta tista
etsimisen ja sotkemisen prosessista. Naissakin téissi on kuitenkin mielestini hieno
Jannite juuri timan ei-mink3in (eli poispyyhityn) ja loydetyn muodon valilli. Pois-
pyyhinta maalarin eleeni viittaa virheeseen: vaarin maalattu, huono sommitelma.
epaonnistunut maalaus. Virhe tietoisesti esitettyna eleend muuttuu samalla teok-
sen aiheeksi, tai sen my6ti aiheeksi muuttuvat tekotapa ja maalaamisen prosessi.

Guston jatkoi vastaavaa sotkemiseen tai etsimiseen perustuvaa tyotapaa myo-
hemmissd figuratiivisissa maalauksissaan. Kuvalliset aiheet olivat nyt vain mo-
ninaisempia, ja han keksi maalausten edetessi koko ajan lisaa esittavia aiheita.'"
Maalauksissa sidilyi poispyyhkimisen - oikean muodon etsimisen - estetiikka, mika
nakyi varipintoja elidvéittivind harmaina ja “likaisina” laikkini. Gustonin maa-
lauksissa siilyi abstraktista ekspressionismista tutty toimintamaalauksen luonne.

Nyt han vain piirsi itsensi mukaan maalauksiinsa selkedn figuratiivisena hahmo-
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na. Maalaus oli edelleen esitys, jonka kuvamateriaalia oli kaikki se, mita ymparilta
|6ytyi.'** Teokset eivit olleet vain omakuvia vaan pikemminkin fiktiivisia tarinoita

modernista tai modernismiin pettyneestd maalarista — mutta varsin raikkaasti ja
innolla toteutettuna.

ARKIPAIVAN ABSTRAKTIKKO

Gustonin maalausten aiheet sijoittuvat tyohuoneelle tai taidemaalarin arkeen:
tekijd on maalattu suljettuun tychuoneloukkoonsa, mutta han on vapaa valinnois-
saan. Omissa teksteissddn Guston peraankuulutti suoruutta, tuoreutta ja karkeut-
ta, asioita joita hin oli kohdannut juuri varhaisrenessanssin freskomaalauksissa.
Omien maalausteni mdhkilemaisyys, painovoima, kappaleiden asettelu tilaan,
muotojen raskaus ja arkipaivaisyys olivat itselleni "gustonmaisia” ratkaisuja. Maa-
laukseni eivit olleet symboleja eivatki varsinkaan pelkistettyja versioita mistaan
monimutkaisemmista aiheista kuten lahidarkkitehtuurista. Ne olivat ensisijaisesti
laatikoita, kappaleita. Mohkalemaisyydesta tuli keino pitda "abstrakti” ajatteluni
maanpinnalla, kisin kosketeltavana, todellisena ja lasnd olevana. Luonnehtimani
abstrakti maailma jakaa siten saman tilaa katsojan kanssa. Maalausteni kappaleet
ovat painovoimalle alttiita, maata kohti kallellaan, ja niiden tasapaino perustuukin
osittain arkiselle painon kokemukselle: tyd on harmoninen, kun figuuri nayttaa py-
syvan pystyssa.

Gustonin takinkdinté muutti hinen ajatuksiaan maalauksesta pelkkana pinta-
na tai muotona. Vastaavasti minun on vaikea sijoittaa omia arkipaivan laatikoitani
edelli esittelemilleni formaalisuuden (format) ja muodon (form). Maalaukseni ovat
kuin muistoja joistain jo tehdyista teoksista, jotka olivat vain muotoa, vain jota-
kin niakyvii. Nim3 muodot olen sitten sijoittanut uuteen varilliseen maisemaan,
jolloin ne saavat uudenlaisen jinnitteen ja tunnelman. Tallainen uudelleen som-
mittelu, nusi jarjestys, ei kuitenkaan toissani viittaa ideaaliin tai utopiaan, vaan jo
elettyyn ja koettuun. Ehki siksi voin kokea ja muistaa maalaukseni intiimeina, per-
soonallisina ja henkilokohtaisinakin tilanteina.
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Philip, 2011, 6ljy kankaalle, 240 x 200 cm.

Hakunila-maalauksissa kayttamani aiheet ovat siina maarin tuttuja ja tunnistettavia ab-
straktin taiteen historiasta, ettd annoin osalle maalauksista nimen. joka viittaa muihin
tekijoihin, kuten Philip Gustoniin tai Mark Rothkoon. Maalaukset olivat kuin taiteili-
joiden muistomerkkeja. Formaalisesti ajatellen Hakunila-maalaukset muistuttavatkin
enemman Rothkon kuin Gustonin teoksia. Samain kuin Rothkolla on maalauksissani pe-
ruspinnan vertikaalimuodolle som miteltuja paallekkaisia varikenttis. Maalausteknises-
ti erot sen sijaan ovat oleelliset. fakunila-maalauksissa korostu paksun varin kaytto, kun
taas Rothkon maalauksissa on kaytetty lapikuultavia varikerroksia. Roiskeiden avulla
palautin varikentit takaisin painovoiman piiriin. Toisaalta ne toimivat kontrastina taus-
talle, joka oli maalatty useilla ldpikuultavilla varikerroksilla.

MAALARIN VALINTA




PETER HALLEY JA NELIO VANKILANA

Philip Gustonin myohiiskauden figuratiiviset maalaukset ovat pop-taiteen ja
abstraktin ekspressionismin tormaystd ja sulautumista yhteen. Guston toimi yhte-
ni tienraivaajana 1980-luvulle tultaessa. Toinen minulle tirkea ja teoksiini vaikut-
tanut tekija on yhdysvaltalainen maalari Peter Halley. Halley nousi maailmanmai-
neeseen 1980-luvun alussa geometrisilla neo-geo-maalauksillaan. Hanen toitaan
leimasi tuona aikana hyvin kriittinen ja ajalle tyypillinen postmodernistinen ironia
suhteessa modernismin perinteeseen. Halley on itse sanonut toidensa olevan mini-
malismin ja pop-taiteen risteytyksid, mika oli jo lahtokohtaisesti ristiriitoja herat-
tivii.'” Hinen minimalisminsa palauttaa Gustonin tapaan abstraktin maalauksen
arkipaiviiselle tasolle, tosin hyvin erilaisin keinoin.

Halleyn maalaukset on helppo tunnistaa, ja niitd nikee timén tastd maailman
museoissa. Hinen toistuvia aiheitaan ovat teippisuorat neliot ja suorakaiteet, joihin
yhdistyy eripaksuisia kanavia, seka kalteri- tai viiva-aiheet nelioiden paalla. Nama
neli- tai vankilamaalaukset on usein toteutettu fluoresoivilla vareilla yhdistettyi-
ni paksuihin, teollisuusmaaleilla tehtyihin pintoihin."” Halleyn maalaukset ovat
tinkimittéman abstrakteja — toisin sanoen ne noudattavat formalismin perinteita,
ja ne on helppo tunnistaa sen jatkumoon kuuluviksi. Kuitenkin hdanen maalauksis-
saan on myos tietoista visuaalista "hairintad”, joka palauttaa teokset konkretismin
universaalisuudesta aina takaisin tunnistettavaan urbaanin maisemaan, neonva-
reihin, mainosten, kylttien ja seinirappausten maailmaan. Halleyn maalaukset - tai
niiden kuvalliset aiheet — eivit siten katoa omaan rakenteeseensa: maalausten nelio
on aina myos talo, seini tai vankila. Tallainen héirintd ja kuvalliset kontrastit saavat
parhaimmillaan katsojassa aikaan levottomuutta, kun arkipaivan valtarakenteiden
tai kontrollin nikymittomyys lyodadn pdin kasvoja raikeilla fluoresoivilla vareil-
|4 ja banaaleilla, sarjakuvamaisilla kalterikuvioilla. Toisaalta teoksissa ovat koko
ajan ldsna tutut kuvalliset keinot, jotka mita ilmeisimmin ja vakuuttavasti jatkavat
konkretismin maalaustaiteen perinteita.

Halley on koko uransa ajan saanut huomiota myos varsin provokatiivisten tai-
detta kisittelevien kirjoitustensa takia. Esseissddn han tekee pesaeroa sodanjalkei-
sen amerikkalaisen abstraktin maalaustaiteen suuriin nimiin, kuten esimerkiksi
Newmaniin ja Rothkoon.'”* Halleyn ajattelun ja kirjoitusten punaisena lankana on
osoittaa abstraktin taiteen yhteydet yhteiskunnan muihin intellektuaalisiin kay-
tintdihin ja voimiin.'” Hinen mukaansa abstrakti taide on aina koodattu merkityk-
sid, ja esitysmuotona se on aina vallan ilmaus.” Han madrittelee abstraktiksi teok-
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Peter Halley, Revenge, 2013.

sen, jossa yksityiskohtien viliset suhteet ovat tarkeampid kuin yksittdisten osien
symbolinen identiteetti.” Tillaista taideteosta voidaan ajatella kaaviona, jossa vain
osien keskindiselld jarjestykselld on vilii. Abstrakti geometrinen maalaustaide il-
mentaa tata jarjestystd niin sanotuilla perusmuodoilla eli nelioilla, ympyroilla ja
kolmioilla. Toisaalta voidaan my®s sanoa, etti maalaukset esittavat naitd nelioita
Ja ympyr0ita, ja tata puolta Halley on omissa ”vankilamaalauksissaan” korostanut.

Neli6 edustaa Halleylle nikymittémii voimasuhteita niin kuvapinnalla kuin
yhteiskunnassakin. Ajatus nelidsti vankilana viittaa abstraktiin, nakymaittomain
valtaan ja kontrolliin ja samalla modernismin formalistiseen, nikymattomain ku-
vapinnan alaiseen jirjestykseen. Nyttemmin Halley on todennut, etti varsin banaali
kalteriaihe, jonka tunnistaa hinen tavaramerkikseen, ei viittaa ainoastaan vanki-

laan vaan on merkki yleisemmist: yksiloiden eristaytymisesti yhteiskunnassa. Kal-
teri-ikkunan voikin ymmartii vaikka nayttopaatteeksi.>”
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Abstrakti taide ei Halleylle enaa ole viline, jolla viitata henkiseen, psykologiseen
tai maagiseen, kuten sotaa edeltdvissa eurooppalaisen abstraktin taiteen teorioissa
ajateltiin’” Geometrisen abstraktin taiteen historiassa on tosin ollut erilaisia suun-
tauksia, joissa on kaytetty kuitenkin suhteellisen samankaltaisia kuvallisia aiheita.
Eri suuntausten samankaltaiset nelidt ovat my®ds viitanneet lahes vastakkaisiin ka-
sitteisiin. kuten esimerkiksi toiset henkisiin tai nakymattomiin - maalauksen pinnan
alaisiin — suhteisiin ja toiset konkreettisiin fyysisiin kappaleisiin.* Geometrisen
abstraktin taiteen historiasta ei siten oikeastaan voida yleisesti puhua.

Peter Halleylle ymparoiva todellisuus itse on muuttunut geometriseksi malliksi:
esimerkiksi ymparistd, asuminen ja liitkkuminen on korvattu abstrakteilla ymparis-
tén, asumisen ja liikkumisen malleilla. Tillainen yhteiskunnan mallintaminen on
todellisuutta, jota geometrinen taide Halleyn mukaan itse asiassa heijastaa. Talta
pohjalta hin tiivistd ajatuksensa, jonka mukaan abstrakti taide ei ole mitaan muu-
ta kuin abstraktin maailman realismia.””

Halley viittaa usein Barnett Newmanin 1950-luvulla esittamiin ajatuksiin taitees-
ta. Essee “Response to Barnett Newman'’s "The Sublime is Now™ on hyva esimerkki
Halleyn retoriikasta. Halley tarkastelee abstraktin maalaustaiteen kasitetta grid ja
rinnastaa maalauksen ruudutuksen New Yorkin pohjakaavan. Rinnastuksella han
haluaa tuoda esille, kuinka Newmanin lanseeraama "Now” heijastelee 1950-luvun
New Yorkin kaupunkikulttuurin mentaliteettia — kaupungin, jossa jokainen kortte-
li, talo ja tapahtuma on ainutlaatuinen "nyt-hetki”, mutta ilman pysyvaa historiaa
ja on myos vaihdettavissa. Vastaavalla tavalla maalauksen grid muuttuu Halleyn
mukaan historiattomana itsessiin monumentiksi. ** Newmanilaisessa maalaus-
prosessissa maalauksella luotiin uusi kieli, mutta se ei viela merkinnyt mitaan.”"”
Tam3 johtaa Halleyn toiseen johtopaatoksen, jonka mukaan abstrakti taide on
muuttunut monumentiksi ilman sisaltoa.””

Nien Halleyn lihestymistavassa yrityksen tehdd maalauksista geometrisen
abstraktin taiteen ready-made-teoksia. Hal Foster pitad modernismin perinnetta
ready-madena, annettujen merkitysten kokoelmana, jonka historia on paattynyt.
Titi kokoelmaa voidaan kierrittaa historiallisesta kontekstistaan irrotettuna tee-
mavarastona.?”® Toisaalta ajattelen Halleyta — joka otti konstruktiivisen taiteen
kuvalliset keinot aiheeksi itsessdan — kisitetaiteilijana, joka on kiinnostunut tau-
lun kisitteestd. Maalaus on hinelle viline nimenomaan tauluna. Se ei mediumina
kurottele uusille alueille tai niin sanotulle "maalauksen laajentuneelle kentalle”,

jolla maalaamisen traditiota tai maalauksellista ajattelua tutkitaan muilla vali-
neilld ja materiaaleilla.”"”
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Halleyn maalaukset ovat tehokkaita ja itseniisii esteettisia kokonaisuuksia.
Halley haluaa nahda itsensa osana maalaustaiteen jatkumoa tai diskurssia, samaa
Johon han kirjoituksissaankin viittaa. Maalarina hin on kuitenkin myds jattayty-
nyt kayttimansa visuaalisen retoriikan vangiksi. Hin on kolmenkymmenen vuo-
den ajan tuottanut lahes samanlaisia teoksia ja tilli tavoin paljastanut toistuvalla
muodolla taideinstituution kaytant6ja.*'! Toiston voi ymmirtii yhdeksi abstraktin
avantgardetaiteen tavaksi yrittaa lopettaa maalaustaide viimeisilli maalauksilla.
Toisaalta Halleyn asenteessa on hianen oman luonnehdintansa mukaan nykyaan
myos karnevalismia, jolla han tekee pesieroa oman alkutuotantonsa ankaruuteen.
Han jopa nimittdd maalauksiaan omakuviksi.*' Halleyn harjoittama maalauksen
lopun karnevalisointi sopii mielestini aikaisemmin esittiméaani ajatukseen mo-
dernismista aiheiden arkistona. Nimittaisin siti myos jo kertaalleen kadotetuksi,
kuolleeksi ja uudelleen I6ydetyksi fiktioksi, jonka antoi Halleylle mahdollisuuden
maaritella maalauksen asema uudelleen.

SEAN SCULLY, KLASSINEN MODERNISTI

Sean Scullyn tuotanto kasittdd padasiassa geometrisia raitamaalauksia. Hint;
on luonnehdittu osuvasti jopa klassiseksi modernistiksi.2'"® Scully jakoi esseessaan
“The Argument” (2004) modernismin perinnon kahtia ja nimesi puolikkaat Henri
Matissen (1869-1954) ja Marcel Duchampin (1887-1968) perinteeksi. Duchamplaises-
ta taideteoksesta on aivan relevanttia sanoa, etti teos ei ole yhta huono kuin milti
se nayttad. Teoksella on siis muita kuin esteettisii arvoja. Scullyn mukaan usein
kuitenkin unohtuu - ja timi on niin sanottua Matissen perintoa — etta on olemassa
myos teoksia, jotka ovat yhta hyvia ja kiinnostavia kuin milti nayttavatkin.*'* Sean
Scully voidaan oman tuotantonsa perusteella liittia timan “matisselaisen” esteetti-
sen modernismin perinteeseen.

Scully luonnehtii itseadn abstraktiksi maalariksi.?’s Abstraktin taiteen teoriois-
ta, esimerkiksi Greenbergin kirjoituksista, on helposti loydettavissi vastaavaa “ma-
tisselaista perinnetta”: maalausta on analysoitava vain sen omista lahtokohdista ja
sen omalle mediumille ominaisesta nikékulmasta.2'¢ Myos Frank Stellan huomau-
tus, etta maalaus on vain sita, milt3 se nayttaa, muistuttaa Scullyn ajatusta. Scullyn
klassisuudessa tai eurooppalaisuudessa on kuitenkin vivahde-ero suhteessa Stellan
sodanjilkeiseen rationaaliseen retinaalisuuteen.
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MAALAUKSEN “KATKETTY TARINALLISUUS”

Scully on maininnut haluavansa teoksissaan yhdistaa objektiivisen ja subjek-

tiivisen, jarkevan ja HI"HF*HHILHh sen. Lorand Hegyi kirjoittaa Scullyn maalausten

“kitketysta tarinallisuudesta”, joka liittyy niiden dualistiseen luonteeseen. Maa-

lauksissa emotionaalinen (yks ilnmnj yhdistyy jarjestykseen (yleiseen). Dualis-

tisuus ilmenee usealla eri tavalla, € .simerkiksi virien maisemallisessa ja itse koe-

tussa luonteessa ja geometrisessa rakenteessa tai maalattu]

aalisuudessa suhteessa niiden tilalliseen litteyteen. Scul
pakosta saavuttaa yhtenaisyys maalauksen .wull 1. "Maalau
annettava suunta, jos muoto el itse sita anna.”*'" Niinpa
mukaansa "fyysisid ja rakente

teiden rakenteita’ .

en kappaleiden materi-

y itse puhuu taiteilijan

csessa aistillisuuden on

maalaukset ovat hanen

ellisia, mutta evat merk IIVH[LH rakenteita vaan tun-




Tunnistan omissa toissani piirteita, jotka vastaavat Scullyn tapaa rakentaa maa-
lauksensa. Scullyn pehmeasti maalaamat kappalemaiset varikentit eivat tunnu
noudattavan mitaan heti tunnistettavaa jarjestysta. Donald Kuspit on kirjoittanut
Scullyn maalausten rakenteesta: “Koemme epajarjestysta jarjestyksessi tai pikem-
minkin jatkuvan uudelleen jarjestymisen prosessin, ikaan kuin jokin ratkaisema-
ton (tunne)ongelma olisi ratkaistava ja tuloksena on maalaus, joka on arvoitus,
eraanlainen geometrinen Gordionin solmu.”™’

Scullyn tapa jarjestaa kuvaelementtejian muistuttaa kivisten seinimuurien pi-
noamista: ensin vaakaan ja sitten pystyyn. Siina mielessa varikentilla on ikian kuin
oma suuntansa, joka viittaa painovoimaan, todelliseen tilaan. Toisaalta hanen tois-
saan on myos aineeton puolensa, joka liittyy varien lapikuultavuuteen seki som-
mitteluun, joka ei tunnu pysdhtyvin mihinkian tiettyyn tilaan — aiheet jatkuvat yli
koko kuvapinnan "all over” -sommittelun tapaan.

Scully on abstraktin maalauksen rakennetta ja tilallisuutta tutkiessaan Kirjoit-
tanut Glorgio Morandin maalauksista. Morandin maalaukset niyttivit hinen
mukaansa uudenlaisen tilan tai luovat omalla esitykselldan tilan, joka ei voi olla
olemassa missaan muussa muodossa.”?' Scullyn maalauksiin liitetty "katketty ta-
rinallisuus” ei paljasta merkityksii vaan tuntemuksia. "Katketty tarina” tulee nah-
dakseni esiin nimenomaan rakenteen tilallisen tunnistamisen myota. Kun teos tun-
nistetaan valmiiksi, ensimmaiseksi tai uudeksi kuvaksi, sit4 ei jirkeisteti: emme
tieda, mika teos on, mutta tunnistamme sen joksikin jarjestykseksi. Tunnistus
tapahtuu maalauksen itsensa rakentamassa tilassa. Scully puhuu aistillisuudesta,
itse olen kayttinyt myos kehollisuuden kisitett:. Scullyn maalauksissa risteytyvat
immateriaalinen (maalauksen uusi jirjestys) ja materiaalinen (aistillinen, subjektii-
vinen, kehollisesti muistettu).

Maalaamalla ja piirtamalld keksitty muoto luo aina ymparilleen uutta tilaa, jota
e1 voi madritella kuin sen omista lihtokohdista kisin. Maalari keksii maalauksen
tilan maalauksessaan. Tila ndyttiytyy tai tunnistetaan aina uudeksi tilaksi. Ymmr-
taakseni Philip Guston yritti kuvailla juuri titi seikkaa omien teostensa yhteydes-
sa. Hanelle maalauksen aihe ei ollut pelkistain sen figuratiivinen tarina vaan mygs
tapa, jolla tuo tarina on muotoiltu. Figuratiivinen tarina saattoi jopa muuttua muo-
toilun ehdoilla — han keksi maalaukseen tarvittaessa uutta figuratiivista tarinaa, jot-
ta se olisi valmis myos sommitelmana.

Niin sanotussa abstraktissa taiteessa tarinaa ei varsinaisesti ole, tai ainakaan se
e1 merkitse (juuri) mitdan. "Katketty tarinallisuus” ei siksi tarkoita mitiin. Se on
pikemminkin asioiden vilisten suhteiden viliténti lisnioloa. Kirjoitin aikaisem-
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min tekijin eleestd maalauksen rakenteessa, siita kuinka se tekee tekijan paikan
nikyviksi. Tassa yhteydessd elemaisyys ilmenee asioiden vilisind suhteina.” Kat-
ketty tarinallisuus on maalauksen abstrakti taso, joka |oydetaan maalauksen itsensa
opettamien siint6jen nojalla. Jan Verwoert nimitti tata Tomma Abtsin maalausten
yhteydessi tekemisen muistiksi. Omista maalauksistani olen puhunut myos oman
tekotapansa muotokuvina.

Donald Kuspit toteaa, ettei henki endd (Scullyn) abstraktissa maalaustaiteessa
ole abstrakti kisite vaan todellista aistikokemusta.”* Kuspit tarkentaa ajatusta kir-
joittaessaan Scullyn "maalausten ilmaisun tilasta; tilasta, jossa maalaus alkaa elaa
ilmaisuna.” Tamikin liittyy hanen teostensa dualistiseen luonteeseen: "Tila joka
on seki luotu etti 1oydetty, samalla kertaa sekd subjektiivinen etta obj ektiivinen ...},
tila jossa kiteytymaton, kehittymaton tunne voidaan ilmaista koko hahmottomuu-
dessaan ja epatdydellisyydessaan, sitd ei jarkeisteta eika kasitteellisteta. Kyseessa on
se kaistale tilaa, jossa havainnon ovet avataan — tilan nyanssi, jossa havainto voidaan
esittia voimakkaimmin.” 2 Nyanssit Scullyn taiteessa tarkoittavat vapautta alista-
vista dogmeista, joihin hanen ilmiselva geometriansa myd0s viittaa. Scullyn maala-
in asenne eroaa siten Mondrianin “matemaattisesta taiteilijaluonteesta™ ™

Scully on maalaustensa ohella valokuvannut tiloja ja paikkoja seka tehnyt maa-
lauksiaan muistuttavia kiviveistoksia. Hinen valokuvasarjansa kivi- ja lautamuu-
eista ovat varmasti toimineet innoittajina hinen tunnetulle, pitkiaikaiselle ja edel-
leen jatkuvalle maalaussarjalleen Wall of Light. Nama maalaukset, joissa erikokoisia
raitapalikoita tai kappaleita on pinottu toisiinsa kiinni koko kankaan taydelta eivat
kuitenkaan ole maalauksia seindsti tai muurista. Tila ja rakenne kenties luodaan
niissd samaan tapaan kuin kiviseinissd, mutta rakenne ei toista mitdan tiettya seinaa.

Scullyn maalausten sommittelu tuttua ja helposti ymmirrettavad. Toiden asetel-
mallisuus, asioiden asettelu jarjestykseen, liittad ne ldheisesti Morandin asetelma-
maalauksiin tai Gustonin haluun kuvata asioita ymparillaan, konkreettisia tuttuja
kappaleita. Scully liittdd omat kappaleensa abstraktin maalauksen sommittelupe-
rinteeseen, ja hinen maalaustensa kappaleet muodostuvat mita ilmeisimmin myos
gridiksi, joka nyt maisemaviittauksen kautta saa henkilokohtaisen luonteen.”’ Gri-
dilli on nyt oma persoonallinen ja paikannettava, maisemaan liittyva historiansa.
Tekemiselld on muisti, ja siind Scullyn grid eroaa Peter Halleyn gridin kisitteesta,
joka modernismissa muuttui monumentiksi itsessddn ilman pysyvaa historiaa.
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VAPAUS VALITA VIRHE

Robert Rowland Smith pohtii kirjassaan Aamiaisella Sokrateen kanssa valinnan
vapautta: "Mitd enemman pienennit todennakoisyytta tehda virhe, sita suurem-
massa madrin luovut vapaudestasi, mikd on huono juttu. Ratkaisevaa on saataa
niiden kahden vilinen jannite optimiin, vahédn kuin etsisi hyvan basson ja dis-
kantin tasapainoa.”* Hin viittaa John Miltonin Kadotettu paratiisi -runoelmaan ja
siini kuvattuun Eevan tottelemattomuuteen Eedenin puutarhassa.** Eevan viat-
tomuus saa hianet tekemiin vaaran valinnan, mutta se ettd han ylipaataan tekee
valinnan osoittaa, ettd hanelld on vapaa tahto - toisin sanoen hanella on vapaus
tehdi virhe. Rowland Smith toteaa, ettd "tasta mahdollisuudesta kumpuaa va-
paus, koska ihminen ei voi olla vapaa olemaan oikeassa ellei hian voi olla vapaa
myos olemaan vadrassa”.”"

Tutkimukseni lihti liikkeelle kuvallisen sommittelun muoto-opeista. Muo-
to-opit, kuten Theo van Doesburgin konkreettisen taiteen manifesti, jonka han loi
vuonna 1930 vaikuttaessaan De Stijl-ryhmassa, tai Unto Pusan muoto-oppi, maa-
rittelevit taiteen tekemiselle universaaleja, yhteisesti omaksuttavia saantoja ja
ohjeita. Pusan teoria esimerkiksi on usein hyvin tismallinen ja analyyseissaan o1-
valtava. mutta taiteen — varsinkaan abstraktin taiteen, jota se selkeasti puolustaa
_ tekemisen tydkaluna oppi ei lopulta vakuuta.”*' Formaalisuuteen tai maalauksen
kuvallisiin muotoseikkoihin keskittyminen pohjaa usein ajatukseen, etta muoto on
teoksessa sen sisaltda tirkeimpi. Sisalto tai aihe taas on abstraktissa maalauksessa
liukuva kisite eika valttamaitts lainkaan tasmallisesti maariteltavissa.

Omassa tutkimuksessani olen lahestynyt teoksiani formaalisen muoto-opin
hengessi. Tutkimukseni alaotsikon mukaisesti olen sisallyttanyt tyoskentelyyni
paikan tekijin subjektiivisille valinnoille. Ajatus tekijan paikasta maalauksen raken-
teessa pohjaa omiin varhaisiin performanssiesityksiini ja installaatioihini, joissa te-
kijan valttimaton lisnaolo muokkasi teoksen rakennetta ja muotoa. Teokset raken-
tuivat ympirilleni ja tekijana jdin niiden sislle. Tamintyyppinen esityksellisyys
(tekijan performanssi) osana maalaamista muotoutui ajatukseksi tekijan jaljesta ja
paikasta teoksen rakenteessa.

Ajatus valmistuneista abstrakteista maalauksistani poikkeaman tai virheen kal-
taisina kumpuaa tekemiseni tapaan sisaltyvasta vapaan yalinnan mahdollisuudes-
ta ja sen tunnistamisesta osana teoksen rakennetta. Virheen kisite on ikaan kuin
teoksessa olevaa kitkaa, joka estid maalausta olemasta vain ennalta maarattya
jarjestysti ja ennalta paatettyja kuvallisia suhteita. Virheelli en tassa yhteydessa
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tarkoita sita, ettd teokseen paatyneet piirustukselliset vaihtoehdot olisivat viirii
valintoja tai huonoja piirustuksia. Virhe on pikemminkin paperille ilmestynyt jalki
havainnon inhimillisest3 ja aistimellisesta luonteesta ~ esimerkiksi merkki viivan
kehollisesta viipymisesta,

Yksityinen kokoelma -teoksissani toistuvat maalaukselliset valinnat johtivat
tyoskentelyn edetessa orgaanisiin kappalemaisiin muotoihin, Joita nimitin myos
maalausprosessini muotokuviksi. Nima kappaleet olivat kuin omaan maailmaansa
eristettyja kummajaisia, jotka muistuttivat abstrakteja moderneja veistoksia. Yhti
hyvin ne voi nahda vaaristyneini kehonkuvina. Kuvailin tekotapaani muun muassa
kompeloksi keholliseksi kompasteluksi. Toisin sanoen en miell; ajatusta ja mielta
vastaavalla tavalla kompel6ksi kuin ruumista. Maalauksissani sain katkonaiset ke-
holliset havainnot puristettua yhteen diriviivan materiaaliseen jalkeen.

Kuvailin, kuinka kehollista kompelyytta tai viivan kehollista viipymista tapah-
tuu havaintopiirtimisessa aina. Yksityinen kokoelma -téissi yksittaisen aariviivan
Jannitteen tutkiminen muistutti elivin mallin piirtamistd. Havaintopiirustukses-
sa katsettaan voi seurata usealla eri tavalla, ja piirtaminen on usein tasapainoilua
opitun tiedon ja “puhtaan havainnon” vililli. Prirrettaessa viivaa piirretdin ja pyy-
hitaan. Yksityinen kokoelma -maalauksissa poispyyhkimisen ja rakentamisen vuo-
rottelu muuntui dariviivan ja virien vuorotteluksi. Maalasin kunkin poispyyhinnan
tunnistettavalla varilla, ja ndin virheen merkinnisti tuli osa teoksen nakyvaa som-
mittelua. Vastaavaa metodia kiytin myshemmin myos Verkko-maalauksissani.

Piirtaessa aariviiva on keksittiavi koko djan uudestaan. Jokainen uusi viiva rajaa
muotoa, vie muotoa enemman valmiin piirustuksen suuntaan, ja lopulta valmis

piirretty muoto irtoaa taustastaan. Samalla jokainen uusi viiva myoOs rajaa piirta-
jaa irti havaintonsa virrasta. Esiin piirtyva viivan jalki on piirtdjille kuin hinen
oman kehonsa nakemisti ensi kertaa ~ minj piirryn esiin kehona. Piirtiminen on
Derridaa mukaillen kuin sokeaa hapuilua, ja tekija havahtuu huomaamaan oman
jalkensa vasta piirustuksen valmistuttua. Tekija huomaa oman kehonsa havainnon
paikaksi, joka on menetetty (tai luovutettu) valmiiseen tyshén. Piirustuksesta luo-
vutaan, omaa ty6ta ja jalked (ja kehoa) katsotaan kuin ulkoapdin, uusin silmin,

Teos nayttaa uudelta ja muistuttaa jokaisessa yksityiskohdassaan tekijin omasta
kehollisesta kokemuksesta. Tekstini alussa kuvailin titd kokemusta muistamisen
kaltaiseksi: teos muistetaan valmiina, unohtuneena totuutena. Tietoisuus omasta
kehosta on piirtiessa myos traagista, hapeillisti — tiltiks mina naytan, tai miksi
ylipaataan tulin nikyviin, kun tavoittelin jotakin muuta? Piirtiminen on siten ha-
vahtumista omaan rajallisuuteen.
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Kun Lee toteaa, piirustuksella on kaksi aikaa niin lisaisin sithen vield, etta piirta-
jalld on vain omansa. Siksi piirustuksen kehollinen viive ja oman kehon luovuttami-
nen teoksen rakenteelliseksi paikaksi havahduttaa piirtdjan. Teoksen (piirustuksen)
nakyvi rytmi muistuttaa myos katsojan rajallisuudesta, kuolemasta — Greenawayn
elokuvassa aistimellisuus kulki kisi kidessa kuoleman kanssa. Piirtajd rajaa aarivii-
valla maailmaa, ja samalla hin rajaa itsensa esiin ja irti maailmasta — paratiisista,
johon ei mahdu virheen ja vapaan valinnan mahdollisuutta.*

Tutkimukseni otsikolla Virhe abstraktissa maalauksessa en viittaa pelkastdan yksit-
tiisen maalauksen tekotapojen avaamiseen. Ajattelen virhettd myos mahdollisuu-
rena vaihtaa nikokulmaa. Sukeltaessani modernismin maailmaan Henry Mooren
opastuksella halusin ndhda hanen veistoksensa maalauksina ja siten uudistaa omaa
maalaamisen tapaani. Veistosviittauksesta tuli minulle myds avain modernismin
maailmaan, jossa nuo museoiden takapihojen puistoista loytyvit veistokset alkoivat
niyttayty4 taas ajankohtaisina. Mooren suljetuissa muodoissa oli jotakin samaan ai-
kaan julkista ja intiimid ja — kuten hyvassa taiteessa yleensakin — jotakin aseistarii-
suvan paljastavaa. Hanen "diti jalapsi” -atheensa viittaavat omalla tavallaan kadotet-
tuun paratiisiin: teokset ovat pakahduttavia ja niihin liittyy lempeyttd, mutta myos
hipeii kaikessa inhimillisessa alastomuudessaan. Loytimani modernismi oli sekin
eriinlainen kadotettu paratiisi ja unohdettujen aiheiden arkisto.

Aluksi esittimani kysymykset ~ kuten miten voin ylipadtadn ymmartaa maa-
lauksissani tekemidni valintoja, miké on abstraktin maalaukseni aihe ja miten voin
lihestyi teoksia formaalisesti ilman etta formaalisuudesta tulee aihe itsessadn - joh-
tivat ajatukseen tekijan eleesta.

Jos abstrakti maalaus viittaa esimerkiks ideaaliin, johonkin henkiseen tai ei-ma-
teriaaliseen, tekijin pyrkimys paasta tuohon tilaan on valttimitti virhe, kompelo
ele ja jalki. Verkko-teosten yhteydessi totesin, etta kuvaamani tekijan ele tekee te-
kijan paikan nakyviksi maalauksen immateriaalisessa rakenteessa — ei siis valtta-
mitta siveltimen ja piirtimen jaljessd. Yksityinen kokoelma -teoksissa ele piirtyi esiin
orgaanisessa vilvassa ja sen poispyyhinnoissa, viivan jannitteessa. Verkko-teoksissa
tekijin ele vastaavasti palauttaa abstraktion pelkasta dogmaattisesta rakenteellisuu-
desta maalauksen aiheeksi.

Miiritellessini tekijan eleen paikkaa maalauksen rakenteessa rinnastin ajatuksen
muun muassa Sean Scullyn nakemyksiin maalauksista tunteiden rakenteina. Tote-
sin, ettd hinen teoksiinsa liitetty ajatus katketysta tarinallisuudesta estad maalauk-
sia putoamasta puhtaaseen formalismiin. Katkettya tarinallisuutta ajattelen myos
teoksiin liittyvana poikkeamana. Sille ei 16ydy sAintod, vaan tekijan paikka on tois-
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tuva poikkeama teoksen opitusta rakenteesta. Silti kitketynkin tarinan voi tunnis-
taa ja kokea teoksen itsensa rakentaman tilan kautta. Abstraktissa teoksessa. joka ei
lahtokohtaisesti tarkoita mitdén ja jossa aiheen, tyylin jarakenteen kasitteet liuku-
vat toistensa yli, katketty tarinallisuus ilmenee valittémani tilallisena lisndolona.

Hakunila-maalauksissa viittasin my6s rakennettuun ymparistoon. Hakunila-ni-
minen maalaus on sekd vilittoman karkeasti maalattu konkreettinen muistuma
betonipinnoista ettd edelld kuvailemaani abstraktin ilmaisun vilitonts lasnaoloa.
Kirjoittaessani Peter Halleysta nimitin hinen maalauksiaan provokaatioiksi, jotka
ovat avanneet uusia nakokulmia abstraktin maalauksen asemaan taidehistoriassa
Ja yhteiskunnassa. Vastaavasti Hakunila-maalausten juuret juontavat konkretismin
perinteeseen, ja ne saivat painoarvoa arkipaivaisen jaylevan painiottelusta ~ lehdis-
totiedotteessa liitin nelion piirtamisen tappelemiseen. Maalausteni kitketty tarina
Liittyi tuolloin varsin henkilokohtaisiin muistoihin. Teosten valmistumista ohjasi-
vat muistot ja tunnetilat, kuten pelko, hipe3, ilo ja turva.**

Kirjoittaessani maalauksen prosessista totesin olevani tekijana sokea monillekin
kayttamilleni kuvallisille keinoille. Valilli en todellakaan tieda, mihin teos lopulta
paatyy — ja kaikki maalaukset eivit todellakaan valmistu. Sikil; ymmarrankin for-
maaliseksi nimittamani lihestymistavan keinoksi. jolla rajaan osan itsestini ulos

tekemisen prosessista. En haluakaan tietii. miti olen tekemassa tai miksi.

Kirjoittamiseni on edennyt piinvastaiseen suuntaan kuin maalaamiseni. Kirjoit-
taessani minulla on jo edessani varsin konkreettisia teoksia lahtokohtana kysymyk-
senasettelulleni. Valmiina teokset nayttaytyvat unohdettuina totuuksina, ja niinpa
pidan niitd enemmankin jo vastauksina esittimiin kysymyksiin. Olen rinnastanut
valitsemani kolme maalaussarjaa niiden pohjalta kehittelemiini ajatuksiin ja myos
ajatuksiini muiden taiteilijoiden teoksista. Se, kuinka paljon omieni ja muiden tai-
teilijoiden teosten pohdinta on vaikuttanut teoksiini, on jopa minulle epaselvii
siita huolimatta, etti kirjoitukseni ovat aina tulleet teoksiin: nahden jalkeenpain.
Paivittainen tyGskentelyni alkaa kuitenkin aina uusilla piirustuksilla. Olen ensin
kiintynyt ja kiinnittynyt kuviini Javasta sen jalkeen kirjoittanut niista.
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Yhteen liitetty, 2009, 0ljy kankaalle, 140 x 105, Saastamoisen saatio.

Maalatessani kaksi suorakaidetta kiinni toisiinsa, harmaan ja punaisen, |a antaessani
tyolle nimeksi Yhteen liitetty en ajattele harmoniaa vaikka nimi siitd juontaakin.?* Maa-
laamani hikiset neliot roikkuvat ilmassa, niilld on massaa ja roiskeita ymparillaan. Ne
hakevat turvaa toisistaan. Ovat tulleet tihan esille ja naytteille. Yhdessi ne ovat kuin
lyhty (yhdessa ne ovat kuin kaksi rakastavaistal). Kiinni toisissaan. Yhdessi ne synnyt-
tavat valoa. Tiedan, miten niihin saadaan valoa. Voisin sen selittaa, opettaa. Silti olen
aina yllattanyt, kun teos alkaa loistaa. Ja useinhan mina epaonnistun.

Nyt neliot tuntuvat olevan jossakin valossa ja tilassa. Nelisiden koot olen paattanyt,
kun olen ensin valinnut oikean kokoisen ponjan. Niiden varit ovat syntyneet maalates-
sani. Ensin paatan maalata pohjavarin: jotakin vaaleaa harmaata. Kymmenen ohutta
kerrosta. Savy loytyy. Sitten ajattelen maalata jotakih punaista ja harmaata, kaksi suo-
rakaidetta. Sen jalkeen pohjan Savyd el enad voi muuttaa. En voi palata alkuun.

Tyossa on vahan maalattavaa, vahin aiheita — niin kuin kaikissa sarjan toissa. Niin vi-
han, ettd jokaisen kohdalla olen Joutunut kysymaan, voinko niin mitattomisti aiheista
Sadda mitaan aikaiseksi. Kuitenkin paatin maalata tyon loppuun, vaikka hipean sen
olematonta muotoa. Maalaan useamman kerran: ensin toisen nelion, sitten toisen.
Uudestaan, aina molemmat perajilkeen. Sitten alan kiintyd maalaukseen. Se alkaa jo
muistuttaa jotakin. Se pitaa saada valmiiksi. Maalaus on hyva! Maalaamisesta (uopu-
minen on vaikeaa. Eiko enda ole mitiin maalattavaz?
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VIITTEET

Johdanto

. Abstraktin taiteen perinteessa toistuu kuvallisia aiheita, jotka voidaan tunnistaa ja luokitella.
Toisaalta abstraktin maalauksen tapauksessa el aina ole selvida, mika teoksessa on aihetta, mika te-

kemisen tyylid ja maalaamisen keinojen esittelya. Altti Kuusamon mukaan abstraktin teoksen taiteel-
lisuus voi olla jo aihe sinansa. (Kuusamo 1996, 5.122.)

> En kisittele taiteellisessa tutkimuksessani abstraktin maalaustaiteen koko manenkirjavaa his-
toriaa. Nikakulmani painottuu toisen maailmansodan jalkeiseen angloamerikkalaiseen abstraktiin
taiteeseen. Abstraktin taiteen historiaan keskittyvien tutkimusten lahtokohtana on usein itse termin
“3bstrakti” epatasmallisyys tai kayttokelpoisuus. Esimerkiksi Josef Albers kdy lapi erilaisia vaihtoeh-
toja, kuten konkreettinen, valiton, puhdas, absoluuttinen, ei-objektiivinen, nonfiguratiivinen, nonre-
presentationaalinen, presentationaalinen ja presentatiivinen, ja paatyy kuitenkin sanaan abstrakti,
joka on hanen mukaansa yleisin ja kayttokelpoisin. (Albers198s, 5. 59-60.) Taidehistoriassa abstraktin
taiteen ontologiaan liittyva keskeinen kiistanaihe on, mairitellaanko abstrakti havaintoon litttyvaksi
pelkistamiseksi vai tarkoitetaanko silla jotakin konkreettista ja uutta muotoa luovaa. Kasite abst-
raktio juontaa latinan abstractus -termista, joka tarkoittaa pois vetamista. Abstrakti on silloin jotakin
havainnosta johdettua tai pelkistettya. Konkreettisen taiteen maaritelmissa abstrakti taas nahdaan
pelkistamisen vastakohtana: taide luo uutta muotoa, joka ei perustu havaintoon. (Varnedoe 2006, S.
47—-48.) Tamantyyppinen kahtiajako ei kuitenkaan vaikuta mielekkaaltd: jokainen havaintoon perus-
tuva, maailmaa rajaava (ja pelkistava) muoto on sinalldan jo uust muoto. Toisaalta konkreettisessa
(iteessa voidaan tunnistaa myds kuvallisia aiheita tai maalauksellisia tyyleja. Tutkimuksessani ym-
marran abstraktin useimmiten maalauksen rakenteena (sommitteluna) ilman symbolista sisdltoa.

3 Tekemisen historialla tarkoitan maalauksen tekotapaa, joka abstraktin maalauksen tapauksessa
nivoutuu helposti limittain tecksen aiheen, tyylin ja rakenteen kanssa.

4 Maalauksen formaalinen lukutapa on toki vanhempi kuin modernismi, mutta abstraktin maa-
lauksen kohdalla formaalisella Iahestymistavalla on kuitenkin ollut erityinen merkitys. Formaalisel-
|2 tarkoitan sommitteluun ja viivan ja varin muoto-oppiin liittyvia kasitteits, joita kasittelen luvussa

"Maalauksen muoto-oppia”. Formaalista [ahestymistapaa e pida tassa sekoittaa formalismiin. Pa-
laan naihin kasitteisiin luvussa “Abstrakti muoto aiheena™

5 KsDerrida 1993.

6 Amerikkalaista abstraktia ekspressionismia on ryhmitelty ainakin kahteen luokkaan: toiminta-
maalaukseen (action painting), jossa maalaus kasitetaan aktina jajossa taiteilijan identiteetti nahdaan
sksistentialistisen filosofian kdsiteapparaatin lapi, ja varikenttamaalaukseen (colour field painting),
jonka tulkinnan avainsanoja ovat subliimi ja yleva. Abstraktia ekspressionismia pidetddn taidekrii-
tikoiden (kuten esimerkiksi Harold Rosenbergin) nimeamana ja maarittelemana tyylisuuntana. (Ho-
nour & Fleming 1994, 5. 836.)

7 Esimerkiksi Jackson Pollockin (1912—1956) roiskemaalausten muotoon tail tyyliin vaikutti se, etta
ne tehtiin lattialla ja etta maalari liikkui maalausten ym parilla valuttaen maalia niiden padlle. Maala-
fut kuvalliset aiheet mukailevat siten tekijan mittakaavaa ja litketta.

8 Hegyi2007,S. 25.
g Platon kirjoittaa oppimisesta muistamisena. Platonilla maailma jakaantuu jarjen kasitettavissa

olevaan ideamaailmaan ja aistein havaittavissa olevaan maailmaan ymparillamme, Stina missd alstit

liittyvat epdvakaisiin aistittaviin asioihin, muistamalla saatu tieto tavoittaa pysyvid asioita, eli ideoi-
ta, jotka ovat tiedon perusta. (Platon1979, s. 28-32.)
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10 Tapani nimittaa teoksiani sarjoiksi ei kuitenkaan tarkoita sarjallista tyoskentelya. Sarjallisuus
oli esimerkiksi yksi minimalismin keinoista. Sarjallisessa tyoskentelytavassa taiteilija tyostaa useita
teoksia samanaikaisesti varioiden samoja teemoja, metodeja, muotoja. Esimerkiksi Sol LeWitt ajat-
teli omia sarjallisia teoksiaan suhteessa sarjakuvaan, ja niinpa hanen sarjansa voi ymmartda myos
likkeen kuvauksiksi, LeWittin esikuvia olivat muun muassa Muybridgen liiketta tutkivat valokuvat,
Sarjallista tyoskentelya esiintyy modernismissa Jjo ennen minimalismia, esimerkiksi Claude Monet’n

tuotannossa. (Krauss 2012, s. 52.)

1 Termin "hidden narrative” olen lainannut Lorand Hegyilti, joka kdyttaa sitd analysoidessaan
sean Scullyn taidetta. Tulkintaani kasitteesta olen soveltanut omiin teaksiini. (Ks. Hegyi 2007, 5.19.)

12 En esittele tekstissani jokaista yksittaistd maalausta tai piirustusta, joita on tutkimukseeni liit-
tyvissa nayttelyissa ollut esilld yli sata kappaletta. Sen sijaan kasittelen teoksiani padosin isompina
ryhmina.

13 Taiteen tohtorin opintoihini liittyva symposiumi Kuvataideakatemiassa vuonna zon oli nimeltaan
“The philosophy of the line”. Symposiumissa luennoivat lisakseni Martta Heikkila, Hanna Johansson,
Aline Helmcke ja Jani Purhonen. Symposiumin pohjalta julkaistiin kirja Viivan filosofia (toimittaneet
Martta Heikkild ja Hanna Johansson, Kuvataideakatemia 2014).

14 Aina ei ole kovin helppoa madaritell3. onko tyo piirustus vai maalaus. Esimerkiksi Jackson Pol-
lockin roiskemaalaukset, joissa yksittaiset vilvamaiset toisiaan ristedvit varikerrokset sulautuvat
varillisiksi maalauspinnoiksi, voi nahdi seki piirustuksina ettd maalauksina. Omien teosteni yhtey-
dessd piirtaminen tarkoittaa joko viivalla purrettya muotoa tai sommittelua.

15 Kuvataideakatemiassa olen ollut jarjestimassa Kursseja, jotka littyivat tutkimukseeni. Niihin
kuuluvat muun muassa elavian mallin plirtamisen kurssit. “Kadotettu ja uudelleen Bydetty kuva”
-Kurssilla (yhdessa Kari Yli-Annalan kanssa) tutkimme tiedostamatonta muun muassa unipiirustus-
ten kautta. “Living Stroke” -kurssi perustui piirustuksen Ja sen prosessin tutkimiselle videon keinoin.
Opettajina olivat lisikseni Aline Helmcke ja Juha Maki-Jussila. “Piirustus, liike ja koreografia” -luento-
sarja toteutettiin yhdessa Teatterikorkeakoulun tanssiopiskelijoiden kanssa. "Move in image” -kurs-
silla tutkittiin omaan [asndoloon perustuvan esityksen muodossa piirtamisen ja lilkkeen suhdetta.
Opettajina olivat lisakseni Riina Koivista Ja Marika Orenius. "Experimental anatomy” -kursseilla,
jotka pidin yhdessa Frank Briimmelin kanssa, lihtskohtana oli ihmisen anatomian ja kehon suhde ti-
laan. *Vari- ja sommittelulaboratorio” yhdessa Petri Hytosen kanssa perustui puolestaan vierailevien
taiteilijoiden ja tutkijoiden luennaille, Ja sen teema ali kurssin nimen mukainen.

16 Termilla rakenteellinen en viittaa pelkistdan abstraktin taiteen perinteisiin, vaan yleisemmin min-
ka tahansa maalauksen muoto-oppiin. Toisaalta Verkko-maalaukseni viittaavat kuvallisilla geometrisilla
aiheillaan konstruktiiviseen maalaustaiteeseen, vaikka tyoni eivat muuten tyylisuunnan “‘ehtoja” tayta-
kaan. Termi konstruktiivinen taide littyy latinan sanan constructio johdannaisiin. Konstruktiivinen taide
erotellaan joskus konkreettisesta taiteesta, joka termina juontaa latinan sanojen concretio (tiivistys) ja
concretus (tiivis) johdannaisista. Suomalaisen abstraktin taiteen syntyhistoriaa tutkinut Tuula Karjalainen
ajattelee, ettd termien konkreettinen ja konstruktiivinen valille ei voida tehda tarkkaza eroa — pikemminkin
konkretismi voitaisiin ajatella konstruktivismin yhdeksi haaraksi. Termeja kaytetaankin nykyaan rinnak-
kain, vaikka niiden etymologia ja taidehistoriallinen tausta on eri. Konkreettisen kasite liittyy erityisesti
De Stijl-ryhmaan ja heidan laatimaansa vuonna 1930 julkaistuun konkreettisen taiteen manifestiin. Ryh-
massa vaikuttaneen Theo van Doesburgin (1881—1931) mukaan konkreettinen tuli ymmartaa nimenomaarn
abstraktin vastakohtana: mikaan ei ole niin todellista ja konkreettista kuin vilva, vari a pinta. Myohem-
min esimerkiksi Max Bill maarittelee kisitteen Konkrete Kunst viittaavan taiteeseen, jossa matemaattiset
suhteet ja muodot ovat hallitsevia. Pohjoismaissa termia konkreettinen taide kaytettiin yleisesti. Olle
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Bonnier julkaisi Prisma-lehdessa kirjoituksen “Naturavbildning, abstraktion, konkretion ~ en begrepp-
sutredning” vuonna 1948. "Maalauksen idea on universaali: kuva on luotava muodoin ja varein ja niiden
kautta on synnytettava ilmaisu.” Sodanjalkeiseen konstruktivismiin vaikuttanut taiteilija ja teoreetikko
Charles Biederman luopui vuonna 1952 termista konstruktivismi ja korvasi sen kasitteella strukturismi,
joka kuitenkin sekin lahenee ajatukseltaan De Stijl -ryhman manifestia. (Karjalainen 1950, s.12-13.)

17 Kuusamo 1994, S.1S.

18  Kaytan sanaa tekija tutkimukseni otsikossa viitaten silla hyvinkin konkreettisesti maalarin esi-
tykseen (performanssiin) teoksessaan ja konkreettiseen kadenjalkeen: joku tekija on aina valttamatta
fyysisesti lasna maalauksessa/piirustuksessa. Tutkimuksessani en pondi erityisest taideteoksen te-
kijyyteen liittyvaa keskustelua, jossa viitataan useimmiten Roland Barthesin (1815—1980) kirjoitukseen
"Tekijan kuolema, tekstin syntyma” (1968) tai Michel Foucault’n (1926-1984) esseeseen "Mika tekija
on?” (1969). Ndissi esseissa katsojan rooli ja konteksti nousevat teoksen tulkinnassa (luennassa) kes-
keisiksi elementeiksi. Tutkimuksessani olen halunnut tekijyyden kasitteen kautta painottaa teoksen

kohtaamista fyysisesti tilassa tai sita, etta teoksen tulkinta vaatii subjektiivisen tekijyyden tunnista-
mista osana teoksen rakennetta.

19 Kiinnostus maalauksen omaan itsenaiseen materiaalisuuteen ja pintaan alkoi korostua valoku-
van kehityksen myota. Lars Saari kirjoittaa, kuinka maalauksen “omin” oli redusoitavissa teoksen
pintaan, jossa realisoituivat kosketusjalki, tekstuuri ja maalauksellinen ele ja jonka kanssa valoku-
va “mekaanisena taitona” ei voinut kilpailla. (Saari 2006, s. 30.) Ele tai kasiala korostui esimerkiksi
Jackson Pollockin tai Willem de Kooningin toissa. Pollockista voidaan sanoa, etta hanen toissaan itse
orosessista tulee ensimmaista kertaa kuva. (Andre 2005, s. 16.)

Nayttelyt

20 Nayttelyissani on ollut esilla myds muilla tekniikoilla tehtyja teoksia, kuten videoita ja piirustus-
sarjoja. N3illa teoksilla on ollut oma tarkea osuutensa nayttelyiden kokonaisuuden ja teernojenkin kan-
nalta Tutkimukseni keskittyy kuitenkin nayttelyiden sijaan kolmeen maalaussarjaan ja niiden kehitte-
lyyn. Kirjoitan muista teoksistani sikali kuin ne jollakin tavalla tukevat tutkimukseni kokonaisuutta.

21 Esimerkiksi yksityisnayttelyni New Order Korjaamon galleriassa vuonna 2013 oli suoraa jatkoa
Hakunila-maalauksille. Verkko-maalaukset liittyvat puolestaan ldheisesti tekemiini julkisiin seinamaa-

lauksiin. kuten teokseen Trans Orange, joka valmistui vuonna 2008, sekd Pelipalapeliin, joka valmistui
vuonna 2014.

5 Biomorficella muodolla tarkoitan orgaanista, luonnonmukaista muotoa. Teoksissani olen vii-
tannut joko suoraan tai epasuorastl biomorfisia muotoja kayttaviin veistdjiin, kuten Jean Arpiin
(1886—1966) ja Henry Mooreen (1898-1986). Biomorfinen abstraktio litetaan my@s orgaanisia muotoja
kayttaviin taiteilijoinin, myos maalareihin, kuten Joan Mird (1893-1983), Yves Tanguy (1900-1955) |a
Wassily Kandinsky. Termin “biomorfinen veistos™ ottl kayttoon Alfred H. Barr vuonna 1936. Biomor-
fisen taiteen madritelma liittyy Henri Bergsonin (1855-1941) ajatukseen, jonka mukaan luonnon evo-
lutiiviset prosessit ja taiteilijan luovuus kumpuavat samasta lahteestd. (Ruhrberg 2012, s. 477-478.)
Omissa teoksissani biomorfinen muote viittaa ihmiskehon anatomiaan.

23 Tutkimuksessani olen halunnut keskittya kolmeen maalaussarjaani ja niiden kehittelyyn. Olen

rajannut osan teoksistani, kuten juuri piirustussarjan Venytyksia, kumarruksia, kurkotuksia, tutkimukse-
ni ulkopuolelle.

24 Videolla kayttamani animaation ja videokerronnan keinot vaikuttivat valmistuviin piirustuksiin

niin, etta piirtamisesta tull kameralle esiintymista. Videota varten valmistuneet piirustukset muut-
tuivatkin lopulta omaksi itsendiseksi sarjakseen.
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25 Baumgartner 200g9.

26 Sana harmonia tulee kreikan kielen termist4 harmos (yhteen liittaminen, sopusointu, liitos) (Arn-
kil 2008, s. 118).

Maalauksen muoto-oppia

27 Termilla sommittelu eli kompositio (lat. compositio) tarkoitan taideteoksen kokonaisrakennetta.
Sommittelu on kuvallisten elementtien jarjestamista mielekkaiksi kokonaisuudeksi kuvapinnalla.
Maalauksen formaalista tulkintaa olen opiskellut Taideteollisessa korkeakoulussa kurssilla “Kuval-
liset perusmuuttujat ja syntaktinen kuva-analyysi”. Kurssilla ajatuksena oli tutkia maalauksia geo-
metriasta tuttujen perusmuotajen, kuten viivan, pisteen ja pinnan avulla. Maalaus ajatellaan silloin
pintana, jonka paalla olevia kuvaelementteji tutkitaan muun muassa viivojen ja niiden lukusuunnan,
pisteiden, liikkeen, rytmin, valon ja virikontrastien avulla. Syntaktisen ajattelun saveltaminen kuviin
on usein hyvin tulkinnanvaraista. Piste kuvassa voi olla esimerkiksi silma, hattu, lintu taj mika ta-
hansa “pisteen tavoin” kayttaytyva kuvallinen elementti. Piste on kuvallinen aihe, jolla ei ole liiketta,
suuntaa. Se merkitsee alueen ja aktivoi sen. Tamantyyppinen analyysi voi auttaa tiettyyn rajaan saak-
ka, mutta luokituksia ei voi pitada mitenkaan ehdottomina.

28 Formalistisen taideteorian alun yhtend merkittivina Kulmakivena pidetian Clive Bellin (1881-
1964) teosta Art (1914), jossa han esittaa ajatuksen taideteoksen "merkitsevisti muodosta” esteet-
tisen kokemuksen perustana. Bell esittaa, miten tietylld tavalla toisiinsa yhdistetyt viivat, varisavyt,
tietyt muodot ja niiden viliset suhteet saavat meissi alkaan esteettisid tunteita. Merkitsevi muoto ei
ole luonnollinen eika sita voi siksi havaita luonnossa. Formalistinen perinne on jatkunut hyvinkin eri-
laisissa muadoissa, joista esimerkkeina voidaan mainita De Stilj -ryhm3, Kandinskyn taiteen teoriat,
venaldinen avantgarde ja myohemmin Clement Greenbergin teoriat. (Seppa 2012, s. 76—82.)

29 Unto Pusa opetti Teknillisen karkeakoulun arkkitehtiosastolla vuosina 1946—1970 seka toimi muun
muassa Vapaan Taidekoulun rehtorina vuosina 1953—1961. Viittaan tassa erityisesti hinen kirjaansa
Plastillinen sommittelu (1979). Pusan esittelemat sommitteluopit loytyvat paipiirteissain uudemmis-
takin sommittelukirjoista, ja muodostavat esimerkiksi opiskelemani ”syntaktisen Kuva-analyysin”
selkarangan. Toisaalta Pusan taiteen ja ajattelun taustalla ovat varhaisen modernismin ja abstraktin
maalaustaiteen formaaliset teoriat, ja siten hanen kirjansa on oman aikansa yritys ymmartda ja myos
puolustaa abstraktia taidetta. Pusan teoria muistuttaa Wassily Kandinskyn (1866—1944) ja Johannes
Ittenin'(1888—1967) muoto-oppeja, joihin han myas tekstissiin viittaa. Lisaksi Pusa on todennut saa-
neensa vaikutteita ranskalaisesta perinteesta |a erityisesti Fernard Legerin ajattelusta j]a taiteesta.
(Pusa1982).

30 Cennini19gs.
31 Albertiiggs,
32 Kuusamo 1994, 5.13.

33 Olen todennut maalauksistani, etta virit eivat niisss kadipaa selityksia, mutta niiden Ilmapii-
flin pitaa voida astua tai niiden luoma ilmapiiri pitda ainakin voida tunnistaa. Varit maalauksissani
ovat siten kuin saatila, ja valmiilla maalaussarjalla on ikdan kuin oma Hmastonsa. Tamantyyppinen
maarittely voi juontua opiskelemistani variopeista, kuten Ittenin teorioista, jotka konkretisoituivat
mielestani esimerkillisesti Impressionistisissa maalauksissa Niissa nimenomaan tutkittiin saatilan
vaihtelua, valon ja varjon hetkellista liiketta, ja luotiin valon Ja varjon kontrasteja vastavirein taj virin
eri l@ampotiloihin perustuvilla valinnoilla.

34 Pusaigyg.
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35 Antropologit Brent Berlin ja Paul Klay julkaisivat vuonnaiges tutkimuksen, joka kartoitti ylisadan
kielellisesti yhtendisen etnisen rynman tapad tunnistaa ja nimeta vareja. Jos varinimikkeita oli esi-

merkiksi viisi, ensimmaisina vareina esiintyivat aina musta, valkoinen, punainen, keltainen ja vihrea,
(Arnkil 2008, s. 154.)

26 Palaan van Goghin teoksiin tarkemmin luvussa "Piirustuksen jalki”.

37 Johannes Itten perustivarioppinsa <eitsemalle varikontrastille. Idea oli lainattu Adolf Holzelilta.
Tttenin variympyra oli jaettu kahteentoista osaan, ja han vertasi sita diatonisen savelasteikon kah-
teentoista saveleen. Ympyran varit voidaan luokitella esimerkiksi vastavareiksi, paavareiksi, valiva-
reiksi ja niin edelleen. Kontrastien kesken tehddin harmonisia varisoinnutuksia, joiden hahmatta-
miseksi Itten on piirtanyt erilaisia geometrisia kaavioita ympyran sisalle, Kaavioita on kaytannossa

hyvin vaikea soveltaa varien soinn utuksessa. (Arnkil 2008, s.134.)

38 Sixten Ringbomin kirjassa Pinta ja syvyys on esimerkki eraasta henkisten ominaisuuksien vari-
kartasta. Kandinsky, joka kayttdaa tamadntyyppista vdrien tulkintaa, esittelee kykyaan kuulla vart
33anini. Harald Arnkil kirjoittaa, kuinka synestesia ja ajatus aistipiiren valisesta yhteydesta kiinnosti
abctraktin taiteen pioneereja, koska se mahdollisti ei-nakyvan nakyvaksi tekemisen: muslikki ja sen
varahtely voitaisiin muuttaa vareiksi. Tallaiset synesteettiset taidot ovat harvinaisia, mutta ymmar-
rin ne tissa tapauksessa suhteessa Ittenin ensimmaiseen luokitteluun, varit sinallaan (an sich). Varil-
5 on siis muitakin valittomia ominaisuuksia kuin vain nimensa tai paikkansa varisointujen suhteelli-
cessa taulukossa. (Ringbom 1989, s. 68; Arnkil 2008, 5.131.)

39 Wallenstein 2002, 5. 48-53.
40 Mt 5. 48-53.
41 Mt., s. 48-53.

42 Ihmisella on nisakkaista paras varinake. Useimmilta nisdkkailta varinako puuttuy, ja on myos
thmisia, joilta se puuttuu. Puna-vihervarisokeus on nykydan paljon yleisempad ihmisella kuin apinoil-
la. Tama saattaa johtua siitd, ettei ihminen ole enaa pitkaan aikaan tarvinnut yhta tarkkaa varinakoa
scimerkiksi ruokansa hankkimiseen. (Arrkil 2008, 5.18-19.)

43 Variopin tehtdvissa opiskelija saa son maarian savytettyja papereita, joita leikataan ja limataan
yhteen. Sdvyrinnastuksilla tutkitaan ecimerkiksi, miten peittava varipinta muuttuu aineettomaksi tai
lapikuultavaksi tai miten yksittaisen savyn luonne vaihtelee erilaisissa varirinnastuksissa.

a4 Albersin Kunnranosoitus neliolle -maalauksissa sommittelu oli staattinen, se perustul vain sisak-
Liisille samankaltaisille nelicille, ei-orgaanisille muodoille, joitta itsessaan puuttui dynaaminen liike.
Dynamiikka syntyi varien vuorovaikutuksesta, (Saari 2006, $. 37.)

45 Albers1978.

46 Kolmiomallivastaa Johann Wolfgang von Goethen (1749-1832) variympyraa, jonka han esittaa va-
riopissaan (Zur Farbenlehre, 1810; ke Goethe 2006). Hanen lahtokohtanaan on subjektiivinen havain-
to. Goethen vinopin erikoisuus on valon kaksi erilaista spektrid: valkoinen ja musta spektri. Goethen

opissa variympyradn on jo liitetty henkisia ominaisuuksia, kuten kaunis, jalo ja hyva. (Ove Ek, luento
Kuvataideakatemiassa 14.3,2013.)

47 Variympyrassa kaytetty jaottelu on ongelmallinen. Sen mukaan padvarit (punainen, sininen, kel-
tainen) esiintyisivat havainnossamme tasavertaisina. Todellisuudessahan esimerkiksi vihredn paan

savyja pitdisi olla enemman suhteessa muihin savyihin, ja siksi esimerkiksi ympyran osolttamat vas-
tavarit eivat asetu kohdilleen.

2006




48 Elavan mallin piirtamisessa kaytetain usein apuna geometrisia kaavioita asentojen rytmin, ta-
sapainon ja sopusuhtaisuuden aikaansaamiseksi. Kontraposto-asennossa esimerkiksi lantio viivalla,
Joka menee vastakkaiseen suuntaan kuin hartioiden tinja.

49 Kuvataiteilijia Markus Heikkerg esittelee muun muassa tamantyyppisia viivan luokituksia som-
mittelukirjassaan, joka on hanen pitkan taiteilija- |a opetuskokemuksensa pohjalta tehty persoonalli-
nen tilvistelma eri sommitteluopeista (Heikkerd 2001).

50 Kandinsky1g7g.
51 Pusaigzg, s. 25-26,
52 Paul Klee puhuu viivasta liikkeena, pisteen liikkeena (Klee 1397, s. 6).

53 Grafologia eli kKasialantutkimus tarkoittaa 1900-luvun alusta perdisin olevaa, projektiiviseen il-
maisuanalyysiin perustuvaa menetelmaa ihmisen luanteenpiirteiden selvittamiseksi kisialasta. Sen
mukaan henkild ilmentaa persoonallisuutensa tiedostumattormia ominaisuuksia myos kaikessa inhi-
millisessa toiminnassaan, toisin sanoen kasiala ilmaisee ihmisen persoonallisuutta samaan tapaan
kuin vaikkapa ilmeet tai eleet. Teoriaan vaikuttivat mm. psykologi Ludwig Klages (1872—1952), psyko-
logi Hans Jacoby seka tSekkildis-brittildinen Robert Saudek (1880—1935). (http://fi.wikipedia.org/wiki/
Grafologia)

54 Pusaigyg,s. 1.
55 Kandinsky1979.

56 Diagonaaliliikettd vasemmasta alakulmasta kohti oikeaa ylakulmaa kuvataan sommittelukirjois-
sa termilla lyyrinen diagonaali ja vastakkaiseen suuntaan menevas liiketta kuvaa termi dramaattinen
diagonaali. Termit olivat kaytoss; Kandinskylla ja Pusalla ja ne toistuvat edelleen useimmissa som-
mitteluoppaissa. Katso esimerkiksi Azlto yliopiston (Taik avoin korkeakoulu) Sommittelun perusteet
-kurssi. (http://ww,urah.ﬁ/akkfkuvasom/)

57 Kuvapinnan voimaliikkeiden ajateltiin olevan MyOs heijastuksia euklidisen geometrian kolmen
ulottuvuuden takana olevasta neljannesta ulottuvuudesta, mika vaikutti 1g00-luvun alkupuolella ku-
bistien ja muiden kuvapinnan rikkojen ajatteluun. Olle Baertling (1911—1981), diagonaaliliiketti tehok-
kaasti kdyttanyt maalari, esimerkiksi puhui avoimesta muodosta. jolla viittasi kenties juuri timain-
tyyppisiin heijastuksiin. (Denney 2007, s. 36—37.)

58 Geometrisia kuvioita sisiltavit maalaukset hejjastelevat myos muun yhteiskunnan visuaalista
geometrista kuvastoa. Peter Halley on ollut tyossaan kiinnostunut abstraktin taiteen ja “abstraktin
yhteiskunnan” suhteesta. Palaan tihin myohemmin luvussa “Maalarin valinta”

59 Krauss198g (1979).

60 Kuusamo kysyy: “Voiko se [ruudukko] esittas itsedan? Voiko ruudukko olla aihe? Voiko se esittis
Itseaan, jos se — aiheena — tayttaa koko teoksen?” Kuusamon aiheen pohdinta perustuy niinikadn
Kraussin toteamukseen, jonka mukaan ruudukko “on vankila, jossa hakkiin teljetty taiteilija kokee
olevansa vapaa”. (Kuusamo 1996, s. 131.) (Kuusamo 1996, 5. 131.)

61 Kuusamo viittaa esseessiin Rosalind E. Kraussin ajatuksiin taman kirjoituksessa “The Double
Negative. A New Syntax for Sculpture” (ks. myos Krauss 1981)

62 Frank Stellan uran alun maalaukset, joissa samaa viivan muotoa toistetaan samanarvoisena yli
koko kuvapinnan eivat varsinaisesti ole ruudukkosommitelmia, mutta sommittelun ajatus (taustan
ja figuurin vastakohtaisuuden poistaminen) toteutuu niissa hyvinsamanlaisin keinoin kuin grid-som-
mittelussa. Ruudukkomaista sommittelua voi loytaa jo varhaisemmasta modernismista, kuten esi-
merkiksi Paul Kleen varillisista ruudukkoaiheista. Stellan alkuperainen kommentti kuuluy: “E uropean




art has never been anything mare than a balancing act. You do somethingin one corner and balance
it with something in the other corner.” (Bois 1390, s. 123.)

63 Mita tahansa kuvaa vol tulkita pusalaisella kasitteistolla, mutta esimerkiksi Stellan varhaisissa
Stripe-maalauksissa viivan litke seuraa aina toistuvasti maalauksen reunojen muotoa ja sommittelul-
listen jannitteiden etsiminen on saman toistuvan kehin kiertamista. Myohemmin Stellan tyot muut-
tujvat ronsyileviksi ja varsin som mitelluiksi kokonaisuuksiksi. Tassd mielessa Stella palasi 1970-luvun

alun toittensa myota aikaisemmin kommentoimansa traditionaalisemman “eurcoppalaisen” som-
mittelun pariin.

64 Henri-Georges Clouzot, Le mystere Picasso, elokuva, Ranska, 1956.

65 Kubistien kollaaseissa, joissa acimerkiksi oikeaa seinatapettia rinnastettiin vilvapiirustukseen,
viiva alkoi korostua omana muotonaan. Viiva rinnastul variin ja muihin materiaaleihin samanarvoise-
na. Picasson kollaasit vaikuttivat esimerkiksi Wassily Kandinskyyn, joka alkoi pohtia kuvallisia perus-

muuttujia, jotka eivat enaa olisi [apinakyvia cuhteessa kohteisiin, joihin ne viittaavat, vaan joilla olisi
omaa kouriintuntuvaa muoctoa. (Zegher 2010, s. 27-30,)

66 Tata kosketuksen ja varin materiaalisuuden merkitysta seka maalaamisen taktiilisuutta on tut-

kinut muun muassa Tarja Pitkanen-Walter omassa taiteen tohtorin opinnaytteessaan Liian haurasta
kuvaksi (2006}

Oudon kuva ja sen maalaaminen
67 Blomstedtggs,s. 7.
68 MLt s.72-73.

69 Blomstedt on sanonut ajautuneensa niissa maalauksissa rajoille, joiden toisella puolella koko

maalauksen kasitettd ei enaa ole olemassakaan. (Mt., s. 72.) Tassa han tulee |ahelle Barnett Newma-
nin ajatuskulku)a.

70 Clement Greenberg oli yvhdysvaltalainen taidekriitikko, joka tuli tunnetuksi abstraktin ekspres-
sionismin puolestapuhujana seka jyrkan ja celkein formalistisen taidekritiikin kehittajana. Hanelle
modernin maalaustaiteen historiallinen johtolanka oli taidemaalareiden keskittyminen maalauksen
muodollisiin elementteihin, erityisesti kuvapinnan litteyteen. (Lintinen 1989, s. 81-82.)

1 Bois 1990, 5. z30. Inkamaija litid tutkii vaitoskirjassaan Kasitteellisestd ruumiilliseen, sitaatiosta paik-
kaan — maalaustaide ja nykytaiteen historia maalaustaiteen lopun myyttia. Tutkimuskohteenaan hanella
on 2000-luvun suomalaisia taidemaalareita. Maalaustaiteen kuolemaa on pohtinut myos esimerkik-
si Douglas Crimp kirjasta Museon raunioilla (19g90) loytyvassa artikkelissaan “Maalaustaiteen loppu™
muun muassa Gerhard Richterin teosten kautta. Sven-Oloy Wallenstein tutkii kirjassaan Den Sista
hilden (z002) maalaustaiteen toistuvaa loppua. Giorgio Agamben on vastaavasti pohtinut kirjassaan

The Man Without Content (1959, alkukielella 1970) avantgardetaiteen toistuvaa oman loppunsa maarit-
telyi, joka on johdattanut taiteen loppumattoman itseanalyysin vallihautaan (Agamben 1999, 5. g).

72 Newman 1990, 5. 192.

23 “All over” -sommitelmalia tarkoitetaan yli koko kuvapinnan tasaisesti leviavaa sommittelua, Tal-
6in sommittelun yhteydessd ei voida enaa puhua siihen vaikuttavista voimalinjoista tai suunnista,
vaan kaikki alueet ovat samanarvolsia. Grid-sommittelu on yksi “all aver” _sommittelun muoto. Peter
Halley on kiinnittanyt paljon huomiota kasitteeseen “grid” omissa kirjoituksissaan, esimerkiksi es-
seessa “Abstraction and Culture” (Halley 1988).

74 AdReinhardt esittaa esseessaan "Kaksitoista saantod uudelle akatemialle” ”ne kaksitoista saan-
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toa, joita on noudatettava (eli miten onnistua valttamain ne kaksitoista dsiaa, joita on kartettava)”,
S3dantoja ovat esimerkiksi seuraavat: ei pintarakennetta, e siveltimenijalked, ei muotoa, ei varia, ei

tilaa, ei aihetta. (Reinhardt 1995, s. 202-206.)

75 Peter Friedin artikkeli “Taide ja esineellisyys” on — Hanna Johanssonia lainatakseni — kiihtynyt
“sodanjulistus” uutta “teatterillista” taidetta kohtaan. Fried tutki modernismin kehitysta 1700-luvul-
ta aina artikkelinsa kirjoittamisvuoteen (1967) asti ja pohti, kuinka maalaustaiteessa pyrittiin eroon
teatraalisuudesta esittamalld kohteet valittomina kokemuksina, esimerkiksi kuvaamalla ihmiset
selin katsojaan. Friedin kritiikin kohteena ol erityisesti minimalismi, jossa teatraalisuus, katsojan
ajallinen ja tilallinen osallistuminen, on hinen mukaansa keskeista teoksen kokemisen kannalta
Mielestani Bruce Naumanin teokset vaikuttavat “friediliicen ajettelun” suorilta kommenteilta. Toi-
saalta Naumanin teoksissa, kuten performanssitaiteessa yleensakin, keskeisti on teoksen esiintyjan
valittomyys. Tarkoitan sita, etta Nauman pikemminkin suorittaa mekaanisia liikkeit4 kuin nayttelee.
Han on [asnd teoksessaan, installaationsa lilkkuva osa. (Johansson 2014; Fried 1967

76 Tom Sandqvist kuvailee, kuinka Pollock “kisittis maalauksen seka elavaksi esineeksi etts jon-
kinlaiseksi ruumiin ja tunnetilan pidentymaksi” Han lainaa Maurice Merleau-Pontyn (1908—1961) aja-
tusta: “maalari elada maailmassa ja maailman kanssa lainaamalla sille ruumiinsa, ja koska maailma
on samaa ametta kuin ruumis ja koska se aukenee katsottavaksi, niin itse nakoelamys syntyy ruumiil-
lisuuksien joukossa, aineellisuuden omassa todellisuudessa.” Pollock itse kuvailee maalaamistaan
ndin: “When Iam in my painting, I’'m not aware of what I'm doing. It's only after a sort of getacquint-
ed’ period that I see what I have been about. T have no fears about making changes, destroying the
image etc. Because the painting has a life of its own. I try to let it come through. It is only when I lose
contact with the painting that the result is a2 mess.” Sandgqvist kuvailee, kuinka Pollock on maalates-
saan Roland Barthesin keksimassi “Jouissancen” tilassa, josta syntyy lavertelevaa nonsense-tekstia,
Joka jakaa kielen “sanojen paratiisiksi”. Paratiisi on vapautus kielen Laista. Sandqyist viittaa tadssa
Jacques Lacanin peiliteoriaan. Sen mukaan subjekti tavoittaa Toisessa neijastuvan kuvan itsest3an
ja slirtyy symboliseen jarjestykseen puheessa. kielesss Lakina. Siten Pollock ollessaan yhti maalauk-
sensa kanssa vie maalauksen (4idin)kielensa rajalle, jonka vain ruumis voi tunnistaa — |a taiteilijana
hanylittaa tuon rajan. Sandqvist kysyykin polveilevassa esseessaan, “onko kuolema — symbioottises-
Sa paratiisissa — maalaustaiteen darimmainen edellytys”, milla han myos viittaa Pollockin itsemur-
haan. (Sandqvist 1991, 5. 70-74.)

77 Kuusamoiggs, s. 123.

78 Prosessitaide on 1960-luvulla alkanut taidesuuntaus, jossa luomisprosessia pidetdaan tarkeam-
pana kuin valmista taideteosts. Prosessitaiteessa taiteen tekeminen itsessdain on teoksen aihe
— vastaavalla tavalla kuin jo abstraktin ekspressionismin yhteydessa. Prosessitaiteen teokset ovat
muodoltaan ja tekotavoiltaan hyvin moninaisia |2 asettuvat maalaus-, valokuya- |]a veistotaiteen va-
limaastoon. Prosessitaiteellisen teoksen luomisprosessi voi yhi olla kaynnissa, kun teos asetetaan
esille. Teokset liittyvat usein kehoon, satunnaisiin ilmiaihin, Improvisaatioon ja epatraditionaalisiin
materiaaleihin. Prosessitaidetta edustavat muun muassa Robert Morris ja Richard Serra. (Butleriggg,
S. 81-93; Clarke 2010, s. 203.)

79 Leeiggs.

80 Eva Hesse (1936-1970) kuvailee tyoskentelydan seuraavasti: “not painting, not sculpture // I re-
member I wanted to getto non art, non connotative, non anthropomorphic, non geometric, non, no-
thing, everything, but of another kind, vision, sort. from a total other reference point, is it possible? //
It’s not the new, it is what Isyet not known, thought, seen, touched but really what is not, and that is
(Butleriggg, s. 93.
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81 Lee19gg, s.56.

82 Performanssi- ja kehotaiteeseen on alusta lahtien liittynyt myas poliittisia nakokulmia. Tarkas-
telun kohteeksi nousi erityisesti taiteilijan oma kehollinen lsnaolo ja sen politisoiminen. Esimerkiksi
Carolee Schneemannin taiteessa olennaista on feministinen ja naisnakokulma. Alastomuuden ja ke-
hon eritteisiin liittyvien ritualististen performanssien kautta kehoa ei esitetty neutraalina toimijana,

vaan hanen performanssiaktinsa otivat selkedn tietoisia sukupuolitettuja eleita. (Butler & de Zegher
[toim.] 2010, S. 193.)

83 BAR-tyhmaan kuului lisakseni kuvataiteilijat Bjorn Aho ja Vesa-Pekka Rannikko. Ryhman teokset
olivat kunkin ryhman jasenen taideteosten pohjalta koottuja installaatioita, joiden lomaan suunnitel-
tiin esitys. Esityksissa viitattin toiminnan ja puheen tasolla ymparilla olleisiin teoksiin. Esitykset pe-
ustuivat usein toistolle, jolloin aluksi arkiseltakin vaikuttavat puheen ja tarinan tasot alkoivat saada
uusia merkityksia. Ryhman teoksissa pohdittiin myos tekijyyden rooleja ts. esiintyjien (Baumgartner,

Aho, Rannikko) nimet ja roolit saattoivat vaihtua keskenaan kesken esityksen. BAR teki esityksia ja
nayttelyita vuosina 1996-2001.

84 Rosalind E. Kraussin lahtokohtana ecceacsa “Video. Narsismin estetiikka™ ovat abstraktin for-
maalisen taiteen ja videotaiteen “formalismin® erot. Krauss toteaa, kuinka esimerkiksi Vito Acconct
Centers ~videossaan tekee — osoittamalla koko videon 2o0-minuuttisen keston ajan sormellaan kuvan
keskipistetta — naurettavaksi abetraktin formalististen keinojen kayton videotaiteessa. Kuitenkin
Acconcin teos Kraussin mukaan paljastaa, vuinka “videon valine on narsismi”. Kraussin mukaan vi-
deo- tai videoperformanssitaifeessa valineen itsereflektiivisyys tulee ymmadrtaa lahes painvastaisestl
cyhteessa sithen, kuinka se on maalaustaiteessa ymmarretty. Videotaiteessa valine pitaa ymmartaa
pikemminkin psykologisena tilana, ja sitd han narsismin kasitteen avulla esseessaan tutkil. Krauss
ymmartdad maalaustaiteen formalismin hyvin greenbergilaisessa hengessa, ja on ilmeista, etta sen
kicitteet eivat sovellu videotaiteeseen. (Krauss 1933, S. 8o—89.) Itsedni kiinnostl fyysinen (asnaolani

tekijana osana maalausinstallaatioittent rakennetta. Teosteni rakenteellisuus ja sommittelu nojautul
esimerkiksi kehoni mittakaavaan.

85 Knoebelin teoksissa Vol nahda viittauksia hanen opettajansa]oseph Beuysin (1921~—1986] instal-
laatioihin, joissa esimerkiksi huopiaon pinottu yhtenadisiksivari-|a materiaalikasoiksi (Stuttgen 2006,

S. 45—63).

86 Davidts vertaa Raum 19 -teosta perinteeseen, jossa <tudion kuvaaminen oli ikaan kuin omakuvan
tekemista. Teokset viittasivat taiteilijan asemaan yhteiskunnassa tai esittivat luomisen salaisuutta ja
draamaa. (Davidts 2008, 5.123.)

87 Bruce Naumanin lakoniset kommentit taiteen tekemisesta ovat camanhenkisia kuin Knoebelin
taiteilijana ottama asenne: "Tf you see yourself as an artist and you function in a studio and you are
not a painter, if you don’t start out with a canvas, you do all kinds of things —you sit in a chalir or pace
sround. And then the question goes back to what is art? And art is what an artist does, just sitting
sround in his studio.” (Davidts 2008, s. 128:)

88 Palermon kirja To the Pepple of New York City kasittelee hanen viimeiseksi jaanytta teossarjaansa.
Kirjassa kerrotaan, kuinka Palermo tyoskenteli ja kehitteli ideoita yhdessa laheisten kollegaidensa

Richterin, Knoebelin ja Polken kanssa. Knoebel oikeastaan loytdaa oman varimaalauksensa Palermon
viimeisti teossarjaa kommentoimalla.

89 Nayttelyt olivat Mantan Kuvataideviitkot 1999, Vilnan maalaustaiteen triennaali 2000, Cinco con-
tinentes y una ciudad Méxicossavuonna 999 |4 Nuorten nayttely Taidehallissa vuonna 2001,
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Piirustuksia havainnosta

90 Peter Greenaway, Piirtajin sopimus (1982). Elokuvassa tehtyjen piirrosten kohteet, kuten 1600-lu-
vun barokkipuutarha, toimivat mallina jumalaisesta jarjestyksestd, jossa jokaisella osalla on oma
paikkansa. Vastaavasti perspektiivipiirustus itsekin on keino laittaa luonto ja aistihavainnot siita jar-

jestykseen.

91 Lehtonen13gg, s. 48.

92 Kirjassa Hockney esittelee muun muassa kahdeksaa kameras samanaikaisesti kayttavan lait-
teen, jonka avulla han on toteuttanut videomaaluksiaan. Kameran lisikasi havaintopiirtamisen digi-
taaliset apuvalineet, kuten piirtopoydat, kiinnostavat hianti suuresti. (Gayford 2011.)

93 Maurice Merleau-Ponty kuvailee tamantyyppisen perspektiivikuvan ongelmia esseessaan “Silma
ja henki”: “Tila lepad absoluuttisesti ittsessadn, se on kaikkialla samanlainen itsensa kanssa, homao-
geeninen, ja esimerkiksi sen ulottuvuudet ovat mairitelmansa mukaan korvattavissa toisillaan. ]
Oliot eivat koskaan ole toistensa takana. Oliot tunkeutuvat toistensa alueelle. koska ne ovat toistensa
ulkopuolella. [...] Maailma on ymparillani, ei edessani.” (Merleau-Ponty 2012, s. 443—452.)

94 Olen opiskellut elavin mallin piirtamista Hakunilan tyovaenopistossa, Vapaan taidekoulun il-
takursseilla, Taideteollisessa korkeakoulussa Ja Kuvataideakatemiassa, jonka ensimmaiselld vio-
sikurssilla vuonna 1993 mallipiirustusta tutkittiin koko vuosi. Silloin sen nainkin hallitsevaa asemaz
suhteessa muuhun Kuvataideakatemian opetukseen ei perusteltu, miki aiheutti Syystakin vastus-
tusta. Toisaalta itselleni piirtamisen ja havainnon tutkiminen mallin avulla tuntui silloin, kuten tuntuu
edelleenkin, mielekkaalti ja haastavalta.

95 Alberti 1998, s. 80.
96 Ks. Winckelmann 1992.

97 Naiden saantojen taustalta voi loytaa Winckelmannin uusklassismiin viittaavia ajatuksia tai
Georges-Pierre Seurat’n (1895—1891) valdoripiirustuksiin perustuvaa appia. Kaymillani Vapaan taide-
koulun piirustuskursseilla oli kaksi toisensa poissulkevaa lahtokohtaa. Kun auringonvaloa ol) riitta-
vasti, piirsimme vain valooreja. Airiviivaa ej saanut kayttaa. Esikuvina naille hiilimaalauksille olivat
Juuri Seurat’n hiilityot, Sahkovalossa piirsimme sitten pelkastaan aariviivalla, ja nyt oli puolestaan
Kiellettya kayttda mitian varjostuksia. Molemmissa {dhtokohdissa korostui mallin suhide ymparoi-
vaan tilaan tai paperin tilaan joko tilaz muokkaavana valona tai viivana, Joka myos ottaa paperin pin-
nan muodon koko ajan huomioon.

98 Hockney 2006,

99 David Hockney on sanonut, etta puilla ei ole perspektiivia: emme tunnista nissa niin helposti ku-
vakulmaa saatikka mittasuhteita. Sama patee asittain ihmisen piirtamiseen. Hyvaksymme paljonkin
poikkeamia ja liioittelua, ja vaaristely, esimerkiksi silmien keskingisen suhteen muuttaminen, saattaa
tehda kohteesta jopa ”“normaalimman’. (Livingstone 2012, s. 36-37.)

100 Arnkil 2008, s. 30-41.

100 Muatokuvissa ajkaisempi tietoja havainnot menevat helposti sekaisin. Tiedamme, etta ihmiselld
on kaksi samankokoista Ja -muotoista silmaa samalla korkeudella, ja sellaisiksi ne haluamme myds
helposti piirtaa, oli paan asento ja kuvakulma mika hyvansa.

102 Salminen 2005, 5.176.
103 Matthews 2003, s. 21.

104 Lapsen kuvallista kehitysti tutkiessaan Antero Salminen (1939—2003) tarkastel valokuvantar-
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kasti piirtavan autistisen lapsen piirustuksia. Esimerkin nojalla hian paatyi olettamaan, etta piirta-
minen on lapsille ensi sijassa tapa ymmartad maailmaa ja sen lainalaisuuksia, Lapsen piirtaminen el

ciind mielessa ole niin luovaa kuin helposti ajatellaan, vaan jatkuvasti toistuvilla samoilla aiheillaan
se on ajattelemista ja asioiden ymmartamista. (Salminen 2005, 5. 83.)

105 Salmisen mukaan kasitteellisen piirustusajan kattavat lapsen ensimmaiset noin 6—7 vuotta, ja

sen jalkeen tilalle astuu perspektiivipiirtaminen (Salminen 2005).

106 Maurice Merleau-Pontyn tutkimukset havaintopiirtamisesta maailmasta saatavan tiedon vali-
neeni kuvaavat titd ilmaisun vaikeasti paikallistettavaa aluetta. Tekstissdaan “Silma ja henki” han
puhuu taidemaalarin tyostda mykkana olemisena, joka itse ilmestyy tuomaan esiin oman merkityk-
cens<i. “Nakeminen on kuin risteys, jossa olemisen kaikki aspektit kohtaavat. [...] [O]n mahdotonta
sanoa, mihin luonto loppuu ja missa ihminen tal ilmaisu alkaa” (Merleau-Ponty 2012, 5. 472.)

Piirustuksen jalki

o7 Piirtamisella en tarkoita pelkastaan kynalla paperille tehtyja vilvapiirustuksia: piirtaa voi kan-
kaalle. hiekkaan, kuparilevylle tai puhelimen naytolle. Myos varilld voi piirtaa tal siveltimenjatkl voi
olla piirustuksellinen.

108 Altti Kuusamon mukaan Vasarin kasitteet leviavat viuhkan lailla toistensa yli, eika esimerkiksi

muodon ja sisallon kasitteita voi aina helposti erottaa. Disegno ja concetto (ajatus) ovat kaikesta huo-
limatta |ahell3 toisiaan. (Kuusamo 1994, s. 19.)

109 Alberti 1998. Pamela Leen mukaan havaitut asiat saadaan disegnon avulla jarjestettyd hierark-
Kiciksi sommitelluiksi kuviksi, mikd renessanssissa ymmarrettin universaalina tiedonsaantimalling
(Lee 1999, s-33).

110 Olen poiminut rytmin kasitteen Giorgio Agambeniita, joka on pohtinut kreikan kielen rytmi-sa-
nan alkuperaa suhteessa taidetecksen rakenteeseen. Hanen mukaansa rytmi on osa teoksen raken-
netta ja nimenomaan Se 0sa, joka avaa teoksen olevaksi. Teoksen rytmi pysdyttda katsojan huomaa-
maan oman ajallisuutensa. (Agamben 1938, s. 94-103.)

m Leeigqgq, s. 25.

1z Mt., s 31

n3 Pohjaan tulkintani nakemaani Vincent var Goghin piirustusnayttelyyn New Yorkin Metropolitan
Museum of Artissa vuonna 200S.

na Van Gogh ei ollut tyytyvainen maalaustensa siveltimen jalkeen ja tutki amaa maalaustapaansa
piirtamalla. Han lahetti piirustuksia maalauksistaan useammalle eri ihmiselle ja tuli nain samalla teh-
neeksi hiukan erilaisia versioita omista toistadn. Taiteilijan graafisen jaljen loytamiseen valkuttivat
toki muutkin asiat, kuten kilnnostus rasterointiin painotekniikassa, impressionistien kayttama poin-
tillistinen piirustusjalki ja mieltymys karkeisiin tyolaismaisiin piirustusvalineisiin, jotka korostivat vii-
van materiaalisuutta. (Alyson 2005, S. 266-269.)

s Derrida 1993, 5. 2—6.

116 Leonardo da Vinci (1452-1519) sanai, etta hian vai luonnosmaisen jaljen kautta hakea ilmaisua
samalla tavalla kuin runoilija lausuessaan hakee oikeaa sanaa. Taiteilijan ei tarvinnut olla kasityo-
\dinen, joka piirtaa korjaamatonta ja tasmallisti viivaa, vaan hdn sai jattad nakyviin oikean muodon
laytymiseen johdatelleet viivat, Luonnoksista tuli siten inspiraation lahteita. | eonardon teorioissa

piirroksen merkitys korostui entisestadn, ja sen tehtavana olikin tuoda esiin kuvataiteilija ajattelijana.
(Kuusamo 1994, 5.13.)

-




n7 Alyson 2005, 5. 186.

18 Maurice Merleau-Ponty pohtii keskeisperspektiivimallin keinoja kuvata syvyytti ja toteaa karte-
siolaisen mallin puutteet maailman hahmottamisessa. Han viittaa Descartesiin, jolle “nikemisti ej
ole olemassa ilman ajattelua. Mutta nakemiseen ej tita, ettd ajattelee: se on ehdollista djattelua, se
syntyy, kun jokin ruumiissa tapahtuva antaa sille tilaisuuden’, se on ruumiin “virittimaa’ ajattelua.”
(Merleau-Ponty 2012, s. 443-447.)

M9 Jyrki Siukanen on kirjoittanut aiheesta kirjassaan Vasara ja hiljaisuus,

120 “Lainaamalla ruumiinsa maailmalle maalari muuttaa maailman maalaukseksi. Jotta ymmartai-
simme nama muodonmuutokset meidin on loydettava uudelleen toimiva ja todellinen ruumis, joka ej
ole pala tilaa eik3 nippu toimintoja, vaan niakemisen ja lilkkeen punas.” (Merleau-Ponty 2012, s. 420.)

121 Serran lause kuuluu alkukielelld: “There is no way to make a drawing — there is only drawing” (Lee
1999, S. 25).

122 Robert Morrisin (s. 1931) Blindfolded-piirustukset toteutettiin nimenomaan sokkona raapustellen
|a haparoiden ohjeiden mukaan suoraan nayttetytilaan. Tyot ovat rajalla, jolla vai kysya, onko kysees-
Sa enaa piirustus vaiko esitys, veistos, tapahtuma tai tilateos.

123 Shiff 2007, s. 35,
124 Barthes 1989, S.152.
125 Mt 5.1752.

Piirustuksia veistoksista, veistoksia piirustuksista

126 Kappaleita-tyot eivat sisally opinnaytteeseeni mutta niiden vaikutus Yksityinen kokoelma -sarjan
toihin on sen verran suora, ett3 selkeyden vuoksi on hyvi esitelld tisss molempia sarjoja.

127 Bonnet 2005, 5. 12.

128 Prosessitaiteen yhteydessa kasittelin tekijzn eslintymista ja oman lasnioloni merkitysta teosten
valmistumisprosessille.

129 Etsin naita taiteilijoita taidehistorian kirjoista. Herbert Readin Modernin kuvanveistotaiteen histo-
rian piirsin kokonaan lapi. Erityisesti olin kiinnostunut taiteilijoista, jotka luokitellaan termin “biomor-
finen abstraktio” alle ~ taitelijoista kuten Jean Arp (1886—1966) ja Barbara Hepworth (1903-1975). (Ks.
Ruhrberg 2012, s. 477—48s.)

130 Installaationi olivat esill3 esimerkiksi yksityisndyttelyssa galleria ProjecteSD:ssi Barcelonassa
vuonna 2003 ja rynhmanayttelyssa On the Road Lissabonissa vuonna 2004. Piirustukset oli lajiteltu

nayttelytilaan poytatasoaille, ja niihin rinnastuivat Isommat seindmaalaukset, Joista osa oli tehity suu-
rille tilaa jakaville irtosermeille.

131 Gerhard Richterin tuctanto jakaantuu karkeasti kahteen luokkaan, fotorealistisiin maalauksiin
Ja informalistisiin abstraktioihin, jotka molemmat omilla keinoillaan lahestyvat “puhtaan” maala-
uksen kasitetta. Richterin abstrakteissa teoksisszan toteuttama ylimaalaamisen ele an tahallisest;
aikaansaatua hiiriota: ele sotkee |lahtokohtana olleen, jo valmiin sommitelman. Marja-Liisa Jokitalo
vilttaa Richterin mustavalkoisiin, epatarkoilta valokuvilta nayttaviin maalauksiin, kuten esimerkiksi
maalaukseen Onkel Rudi (6ljy kankaalle, 87 x 5o Cm, 1965). Taidekriitikko Benjamin Buchlohin mukaan
Richterin teokset muistuttavat Duchampin tapaa asettaa kayttoesineiti esille teoksina. Han viittaa

Richterin omaan toteamukseen “Duchampin jalkeen kaikki on ollut ready madea, myos kasin maalat-
tu.” (Jokitalo 2008, s. 10.)
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132 Mt s

133 Rodinin piirustukset, joita han nimitti avoimiksi toikseen, olivat hanelle varsinkin uran myohem-
massa vaiheessa itsendisia teoksia, ewvat pelkastadn luon noksia veistoksia varten. Rodin sanoi piirus-

tustensa olevan lopulta veistostensa tulos eika painvastoin — toisin sanoen piirustukset eivat olleet
veistosten luonnoksia. (Bonnet 2005, 5.72.)

134 Rodin teki yhteistyota tanssijoiden, muun muassa Isadora Duncanin, kanssa. He saivat molem-
mat taiteilijoina vaikutteita toisiltaan. {Judrin 2008, s. 68.)

135 Bonnet 2005, 5.12.

136 Muistan saaneeni joskus ohjeeksi katsoa thmiskehoa kuin siina ei olisi yhtaan koveraa kohtaa.
Alueet, jotka koverilta nayttavat, muodostuvatkin silloin lukuisista kuperista pinnaista. Niinpa jos
koveralta nayttavan pinnan kehossa piirtaa koverana, muodossa oleva viivan jannite katoaa. Omat
maalaukseni. kuten Valkoinen taulu, perustuvat tillaisille havainnoille viivan luonteesta - eli miten

kovera muuttuu kuperaksi ja miten viivalla tehty muoto kaantyy itsensa ympadri ja muuntaa helposti
funnistettavaa muotoaan.

137 Meyer uskoo, ettd vuoden 1948 cuuri Giacometti-nayttely auttor Newmania olennaisesti loyta-
masn tien ulos muodon engelmasta. Tama ratkaisu toteutuu asimerkiksi Onement-teoksissa. New-
man kuvailee maalauksiaan: “new things with no form, no texture, but somehow filled...” (Meyer
1992, S. 56-63.)

138 “The centralissue of painting s the subject matter” (lainattu teoksessa Meyer 1992, s. 62).

139 ML, 5. 62.

140 Maiiritellessaan modernin maalauksen asemaa itsendisena taiteena Clement Greenberg pohjaa
ajatuksensa maalauksen litteyteen ja sen eroon kuvanveistosta, “Kolmiulotteisuus on kuvanveiston
valtakuntaa, ja maalaustaiteen on autonomisuutensa nimissa ennen muuta kavahdettava kaikkea
sellaista. mika voisi olla yhteista naille kahdelle taidemuodolle. Juuri pyrkiessaan suoriutumaan =
eika siis niinkaan yrittaessaan sulkea pois esittavan eli kirjallisen” aineksen — maalaustaide on tehnyt
itsectain abstraktista.” (Greenberg 1989, s. 138.)

147 Timo Vuorikoski pohtii Kain Tapperin teoksista kirjoittagssaan, anko abstraktilla muodella suku-
puoli. Tapperin tuotannosta han nostaa esille punaiseksi maalatun Emma-veistoksen, jota han pitaa
»miehen katseen kuvana”. Vuorikoaski kirjoittaa, kuinka Tapperin veistoksia on tulkittu maskuliinise-
na heeroksena. “Samalla toteutuu pitkalti se sukupuolidiskurssin paradoksi, etta Mies-Tapper saa
luonnontaiteilijan sukupuolen.” Luonnonkuvaajana tai luonto-abstraktikkona han olisi ikaan kuin
sukupuoleton. Vuorikosken mukaan Tapperin teosten yhteydessa pitaa kuitenkin muistaa, kuinka
"sukupuoli on keskeinen (elollista) maailmaa jasentava periaate”. Tapperille luonto ja sen saatilat oli-
vat yksi innoituksen [ahde, mutta muotokielellaan han viittaa voimakkaasti ihmiskehoon: “Luonnon
selasta se tulee [...]. [H]ithtamallaja soutamalla saan sen rytmin itseeni. Lisaks tulevat ihmisen tun-

not. ihmisen [aheisyys ja thmisen anatomia. Teokseen tulee jotakin poskea ja polvea [...]" (Vuorikoski
2001, 5. 63-67.)

142 Kritisoidessaan valokuvan tapaa kuvata lilketta Rodin on sanonut, ettd "liike valittyy sellaisesta
kuvasta, jossa kasivarret, jalat, vartalo ja paa on kuvattu eri hetkelld kukin, Se siis esittaa ruumiin
asennossa, jossa se el ole millaan hetkella ceki luo ruumiinosien valille fiktiivisia kytkoksid, ikaan kuin
tallainen yhteensopimattomien elementtien yhteensaattaminen — ja vain se = kykenisi [...] ilmenta-

maan siirtymad ja kestoa.” [Auguste Rodin, L'Art, Entretiens reunis par Paul Gsell, Grasset, Paris, 191,
lginattu teoksessa Merleau-Ponty 2012, . 466.)

143 Cragg 2omn.
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144 Gormley 2005,
145 http:/fwww.antonygormley.com/sculpturefitem—uiew/idfzzs

146 Comic Abstraction (MoMA, New York 2007) oli nayttely, jossa taiteilijoina olivat mukana muun
muassa Arturo Herrera, Ellen Gallagher, Gary Simmans, Franz West, Sue Williams ja Julie Mehretu.

147 Semir Zeki toteaa kirjassaan Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain (1999), etta kaikki ku-
vataide tottelee ajvojen lakeja. Hinen mielestiin erityisesti moderni abstrakti taide heljastaa aivo-
[en rakennetta. Taiteilijat ovat “neurologeja, jotka tutkivat aivaja vain heille ominaisilla menetelmil-
la paatyen mielenkiintoisiin. mutta madrittelemattomiin lopputuloksiin dlvojen rakenteesta” (Zeki
1999, lainattu teoksessa Arnkil 2008, S. 26.)

148 Stecker 2005, s. 23,
149 Mt s. 30,
150 Mt s. 31.

151 Ajattelen Williamsin taiteessaan leikittelevan silld, kuinka sokeita olemme kulttuuriimme Si-
saltyville sukupuolitetuille koodeille ja kuinka toisaalta alastoman naisen kehon kuvan esittaminen
taiteessa on ollut “neutraalia” Vastazvasti esimerkiksi Ellen Gallagher on tuonut omien abstraktien
teostensa yksityiskohtiin afroamerikkalaiseen Kulttuuriin liittyvas populaarikuvastoa, Nakymatto-
maan rakenteeseen viittaavat yksityiskohdat ovatkin voimakkaasti kulttuurisest; koodattuja: pisteet
maalauksissa ovat silmia, huulia, afroperuukkeja. (Gallagher 2013.) Sukupuolitetulle viivalle voi loytaa
taidehistoriallista kaikupohjaa esimerkiksi Eva Hessen teoksista, jotka osittain juuri plirtamisen kei-
noin irtautuivat minimalismista.

Abstrakti muoto aiheena
152 Katso esimerkiksi kirjoittamani lehdistotiedote, joka lOytyy taman kirjan johdannosta.

153 Perinteisesti signeerauksella on haluttu osoittaa omistajuutta ja tekijyyttd. Viimeistiin Mar-
cel Duchampin R. Mutt -nimell3 varustetun pisuaari-teoksen jilkeen Signeeraus voidaan nykytai-
teessa ymmartaa monella muullakin tavoin. Signeeraus voi olla duchamplainen tekijyyteen liittyva
kommentti tai vitsi tai silld voi olla sommittelullista merkitysta. Abstrakteista ekspressionisteista
teoksensa signeerasivat nakyvasti esimerkiksi Philip Guston sek3 Jackson Pollock ja toisinaan myaos
Barnett Newman, kun taas esimerkiksi Clyfford Still (1904-1980) el puolestaan signeerannut teok-
slaan lainkaan. Robert Ryman (s.1930) maalasi varhaisissa toissaan selkeasti erottuvat ja tyylitellyt
nimikirjaimet (RRYMAN) osaksi muuta geometrista sommitteluaan, Uudemman polven geometrisen
taiteen maalareista Mark Grothjahn (s. 1968) merkitsee valilla maalauksensa raikyvin nakyvilla nimi-
kirjiaimilla. Grothjahn haluaa talla eleellaan palauttaa tekijan takaisin maalaukseen. Josh Smith (s.
1977) puclestaan maalaa teoksia, jotka perustuvat hinen abstrahoidulle nimikirjoitukselleen. Jokai-
nen maalaus on vapaastija varikkain ekspressiivisin elkein maalattyu nimikirjaimiin perustuva sommi-
telma. (Haus 2004; Archey 2011.)

154 Viittaan totuudella johdannossa esittelemzzini ajatukseen maalausprosessista ensin unochdet-

Sa"}, jossa hdn viittaa Paul Cezannen (1839-1506) ajatuksiin maalaamalla [6ydetysti totuudesta.
Derridan totuus maalaustaiteessa loytyy maalauksen itsenss opettamasta nakokulmasta kasin.
(Derrida 1989.)
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155 Nimi Hakunila en suomenkielinen muoto vanhasta ruotsinkielisesta paikannimesta Hakansbole,
joka oli kaytossa ainakin jo 1 soo-luvulla, kirjoitettuna toisinaan myos Hokonsbole. Se an todennakoi-
sesti allut alun perin talon, mutta myohemmin myos kylan nimena. Nimi johtuu tuohon aikaan ylei-
cesti miehen etunimesta Hakan tai Hokon. Vuoden 1540 maakirjoissa mainitaan kylan suurimman
talon isintana Hokon Jonson. Hakan saattaa viitata myos seudulla runsaasti oleviin kukkuloihin, silla
citd hikan vanhassa pohjoismaisessa nimistossa on merkinnyt. (http://fiwikipedia.org/wiki/Hakuni-
la). Nayttelyssa oli esilla myos maalauksia veistoksista seka oljypastellimaalaus Hakunilan vesitor:

nista — |dhion epavirallisesta maamerkistd, joka jokottaa yksindisena mohkaleena kalliokorokkeella
ja tulee vastaan Lahden moottoritietd pitkin ajavia.

156 Informalismi (ranskan lart informel = ei-muocdollinen taide, taide ilman muotoa) on abstraktin
taiteen eurcoppalainen suuntaus, jota vastaa Yhdysvalloissa hieman varhaisemp abstrakti eks-
pressionismi. Informalismissa pyrittiin vapaaseen ilmaisuun, |ossa hylattiin esittavat geometriset |a
vonstruktiiviset muodot ja luotettiin materiaalin voimaan. Termin otti kayttoon ranskalainen kriitikko
Michel Tapié, ja suuntaus oli huipussaan \enetsian biennaalissa 1958. Suomessa lapimurto tapah-
Ui vuonna 1960. Suuntauksen edustajia olivat esimerkiksi Jean Dubuffet (1901-1985), Anton! Tapies
(1923—2012), Ahti Lavonen (1528-1970) ja Laila Pullinen (s. 1933). (Konttinen & Laajoki 2000, 5.155.)

157 Ranskassa nonfiguratiivinen taide on joskus jaettu kylmaan ja kuumaan abstraktismiin. Jalkim-
maiseen on laskettu kuuluvaksi emotionaalinen, lyyrinen, ekspressiivinen ja orgaaninen, edelliseen
t3as rationaalinen ja geometrinen abstraktismi. (Karjalainen 1990, s. 12.)

158 Pusa hyokkasi muoto-opillaan informalistista suuntausta vastaan. “Silla informalismi narkissos-
maisessa estetismissaan on yhta dekadenttisen epataiteellinen kuin aikainaan naturalismi, koska se
katsoo asioita yhdelta darimmaisen suppealta kannalta” (Pusa 1978, s.1). Juhana Blomstedt, jonka
tuotannossa nakyy viitteita seka ekspressionismiin etta konkretismin, vertailee esseessaan "Muut-
tuva muoto” (19sg) naita kahta aaripaata (tasismi ja wonkreettinen realismi) ja pitaa niiden eroa

laadultaan muodollisena. Han ei myoskaan Pusan tapaan jyrkasti arvota ndita kahta suuntausta.
(Blomstedt 1995, s.77.)

159 Piet Mondrianin 1hstraktismin kehityksesta kaytetaan usein esimerkkini piirustussarjoja puista,
joissa monimutkaiset oksien muodot muuntuvat sarjan edetessa koko ajan enemman suoria viivoja ja
kulmia kayttaviksi vitvasommitelmiksi. Naistakdan toista el mielestani voi ajatella, etta suarakulmal-
set vapaat sommitelmat perustuisivat vahvemmin tai kovinkaan erilaiseen sommittelulliseen dlyyn
kuin puun piirtdminen muistista kayttaen kayria ja epasaannollisia oksia. Puiden oksien kierrolla on
niiden kasvuun liittyva logiikkansa ja Maondrian korvaa sen omalla suorakulmalogiikallaan.

160 Kuusamo 1996, s. 122.

1617 Niita ovat yleiset diskurssit taiteellisuudesta, taidekritiikki funktioikonografian saantelijana,

materiaalisuuden ikonografian mahdollisuus, abstraktismin motiivien tutkiminen ja merkkijarjestel-
mikianndsten affirmatiiviset funktiot (mt., s.142).

162 Neo-geo on taidesuuntaus, joka sai alkunsa 1980-luvun alussa. Termilla viitataan yleensa jouk-
koon newyorkilaisia taiteilijoita. suuntaukselle oli tyypillista ivoninen |a villea asenne kontrastina sa-
maan alkaan vallinneelle uusekspressionismille. Termi juontuu sanoista neo (uusi) ja geo (geometria),

ja suuntauksen nimi kbuluu kokonaisuudessaan neo-geometric conceptualism eli uusgeometrinen kasi-
tetaide. (Clarke 2010, 5. 93.)

163 Pasanen 2004.
164 Varnedoe 2006.

165 Ks, esimn. Arnkil 2008, 5.124-135,
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166 Ks. esim. Ringbom 198g.

167 Venetsian biennaalin paanayttelyssa oli esilld muun muassa Rudolf Steinerin (1861-1925) luento-
merkintoja, jotka esitettiin pitrustussarjana, seka Carl Gustav Jungin (1875-1961) plirustuksia.

168 Tukholman Moderna Museetissa 2013 jarjestetty laaja Hilma af Klimtin nayttely esitteli Klimtin
Abstraktin taiteen pioneerina (Abstrakt pionjar). Kuitenkaan ei ole ollenkaan selva pitika Klimt omia
maalauksiaan abstrakteina tai ylipaataan edes taiteena vaikka hanet nayttelyn myotd esiteltiin abst-
raktin taiteen keksijana ja edellakavijana. Klimt itse uskoi maalauksillaan valittavansa spritualisti-
sissa istunnoissaan kokemiaan henkivoimien energioita. Maalauksia ei voi pitia siten formalistisina
vaan neesittavat pikemminkin henkisti todellisuutta. Apunaan han kdyttivastaavaa kuvakielta, mita
abstraktissa taiteessa on totutty nakemaan. (Muller-Westermann 2013, S. 113~128.)

169 www,tate.org.ukr’britain/turnerprizefzooﬁftommaabts.htm
170 Verwoert 2008b, s. g4

71 www.tate.org.uk/britain/turnerprize/2006/tommaabts. htm
172 Verwoert 2008a.

173 litia 2008, s. 273.

174 litia lainaa arkistoa koskevat ajatuksensa Michel Foucaultlta, Jonka mukaan *[arkisto] perustuu
katkokseen, joka erottaa meidit Slita, mita emme voi endd sanoa, siitd mika putoaa diskursiivisten
kaytantojemme valiseen kuiluun® (Foucault 2005, s. 173). Iitian mukaan “arkisto on ero menneisyy-
teen, se mika nykyisyydests katsoen ei endi ole mahdollista, mutta mika saitia sanottavissa olevan
rajoja. Se voitaneen ymmartia myos tapoina, joilla tietyt menneet teemat, kdsitteet ja asiat (vield)
aktualisoituvat ja muuntuvat nykyisyydessa. Lopullinen valinta |ad siten katsojalle, ja tam3 valinta
pitaa suhteen esimerkiksi modernismin arkistoon elavana.” (Iitid 2008, s. 50.)

175 Ks. esim. Valkoinen taulu ja sen yhteyteen kirjoittamani prosessikuvaus.

176 Mark Rothkon teokset viittaavat pohjan vertikaalimuodollaan enemman henkilokuvaan kuin
maisemamaalauksen perinteeseen. My6s Juhana Blomstedt kuvailee omien toittensa viittaavan juuri
Ihmiskehoon tai figuurin ja maiseman suhteeseen. Hanen 1960-luvun maalauksissaan, kuten teok-
sessa Valaistu yhdistelma (1966),"viivat ja niiden paissa olevat pisteet edustavat iIhmisen hahmoa tai
inmisen eletta”. Myohemmiss: Symposium-sarjan toissa, jotka perustuivat aina samalle, pystysuoraa
maalauspohjan muotoa kayttavalle neliocsommitelmalle, mittakaava ja koko peilasi taiteilijan oman
kehon kokoa. Teokset olivat kuin toisia ihmisid, samankokoisia: “se puhuu minulle, mini puhun sille.”
(Blomstedt19g3, s. 76.)

177 Formulotion: Articulation -kirjassa tyot esitelldan termilla linear constructions, mutta alkaisemmat
vastaavat lyijykynapiirustukset on luokite(ty nimikkeen “Structural Constellation” alle (Albers 2006)

meni hanen mukaansa maalauksissa Muun muassa persoonallisena jalkena. Albersin kannanaton voi
djatella vastavedoksi 1950=1960-lukujen informalistiselle |2 ekspressiivisyyttd korostaneelle maala-
ukselle, Varimaalauksissaan han oli kiinnostunut siita, miten asiat Ilmenevit ja mita tarkoittaa varien
vuorovaikutus: miten vaikkapa punaisen [uonne paljastuu suhteessa muihin vareihin, (Albers 1985

179 Kandinskyn spiritualismi kdy esimerkiksi format-taiteesta, ja Frank Stellan taide sekd hanen kuu-
luisa kommenttinsa *What you see Is what you see” edustavat form-taiteeseen liittyvaad asennetta
(Raskin 2007, s, 39).

180 Pinnanalaisella viittaan sommitteluun teoksen nakyvan pinnan alla. Sommittelua, kuten pako-
pistettd, ei piirreta nakyviin, vaan sen olemus Perustuu kuvallisten aiheiden valisille suhteille,
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Maalarin valinta

181 Kyse oli nimenomaan maalareista, ja listallani olivat Edvard Munch (1863—344), Pablo Picasso,

Sol LeWitt (1928—2007), Eva Hesse, Imi Knoebel, Josef Albers, Sean Scully, Philip Guston, Juhana
Blomstedt Peter Halley ja Silja Rantanen.

18> Tuohon aikaan ajankohtaisilta vaikuttivat adelld mainitut tekstit maalauksen kuolemasta ja me-
diumien vilisten rajojen halvenemisesta, scimerkiksi Rosalind Kraussin ja Douglas Crimpin esseet.

183 Scully 2006.
184 Guston 20m, s. 12; Gustan 2003, 5. 74.

185 Kertamaalaus Gustonin tapauksessa tarkoittaa, etta teos maalataan kerralla valmiiksi saman
paivan —tai usein hanelld yon —aikana eika esimerkiksi kerroksittain. Hinen tapansa muistuttaa siind
nielassi freskotekniikoista, etta teoksen karjaaminen tal muuttaminen on tyolasta: korjattava kohta
pestaan pois tal pohjustetaan kokonaan uudestaan.

186 Blomstedt kuvailee esseessaan “Irrallisia muistiinpanoja” (1961-1962) eldvasti kokemuksiaan Os-
lon Munch-kokoelmista, joiden 2drelld han oivalsi “elamyksellisesti, kuinka taiteen ymmartaminen ja
IZsnzolo avat sama asia” (Blomstedt, 1995, s- 32; luennot Kuvataideakatemiassa1993). Blomstedt pitl
itceain enemman kasitetaitelijana kuin konstruktivistina. Han piti taulun kasitteesta ja sen traditi-

osta eika yrittanyt omilla absoluuttisilla tai maalauksen omia keinoja purkavilla teoksillaan lopettaa
maalausta. (Blomstedt 1993, s. 72.)

187 New Yorkin koulun taiteilijat eivat Gustonin mukaan ikind olleet mikaan yhtenainen ryhma, vaan
siihen kuului hyvinkin erilaisia tekijoita. Guston ja de Kooning edustivat maanlaheisempaa puolta ja
e<imerkiksi Newman ja Rothko taas spiritualistisempaa suyuntaa. De Kooning oli yksi harvoista, joka
slusta 1ahtien hyvaksyi Gustonin “uuden” tyylin. (Gustan 20, s. 291.)

188 Renessanssivaikutteiden lisaksi Gustonin tBissa on ilmeisid vaikutteita Picassolta ja Fernand Le-

gerilta (1881-1995) seka pop-tajteesta ia underground-sarjakuvasta, kuten Robert Crumpin (5. 1943)
toistd (Guston 20m, S. 213).

189 “Then I started to have romantic fantasies about when, inevolution, the ape became a man, and
he had this hand. And then the first line he drew, you know? I am very romantic about the whole thing.
So. of course, 1 started having fantasies about how I would paint if I had never seen any painting.
Doing it for the first time. The first line drawn. That paw. Somewhere in Egypt near the Nile. The Ur

Valley or something. The first line.” (Guston 2011, s. 156.)

190 Guston 20m, s. 259-261.

191 Uutta figurativista maalausta kufsuttiin muun muassa uusekspressionismikst. Suuntausta
edustaa esimerkiksi Georg Baselitz. Uusekspressionismilla tarkoitetaan 1g70-luvun lopulla syntynyt-
t3 suuntausta, joka ammensi tyylinsa ekspressianismin perinteestd. Vaikka suuntaus edusti figura-
tivisuutta, aiheet eivat tulleet niinkaan reaalitodellisuudesta kuin unesta, alitajunnasta, myyteista,
Historiasta tai seksuaalisuudesta. Italiassa suuntausta kutsuttin transavantgardeksi, ja siihen liite-
ta4n sellaisia taiteilijoita kuin Enzo Cucchi (s.1949) ja Francesco Clernente (s. 1952).

192 "The only thing I have is my radicalism against art. All that abstract shit — museums and art his-

tory aesthetics. What a lie - lie! The only true impulse is realism. Arty art SCrews you in the end, always
be on guard aganst it!” (Guston 20m, s. In.)

193 Kirjoituksissaan Guston el suoraan mainitse Greenbergid. Jlkeenpain katsottund Gustanin nin

canottu "abstrakti vaihe jailopulta melko lyhyeksi verrattuna kaikkeen muuhun mita han ehti tehda
sitd enrien tai varsinkin sen jalkeen.




194 Gustonin tydskentely muistuttaasellaista kuvan tekemisen tapaa, jossa tekija kalastelee sommit-
telullaan itselleen tarkeits tiguratiivisia aiheita, Joista ei valttamatta ole aluksi edes tietoinen. Maa-
laukseen haetaan jannitetts tai tasapainoa ikaan kuin sammittelullisin Perustein, ja samalla tyohon
keksitaan lisaa kerronnallisia aiheita. Gustonia ei varsinaisesti voi pitda varimaalarina. Samat pinkit |4
harmaat savyt toistuvat teoksesta toiseen, ja han itsekin puhuu niihin liittyen enemman piirtimisesti.
Han piirtaa koko ajan uusia aiheita maalauksiinsa, ja maalauksellinen jalki on plirretyn poispyyhintaa
— Poispyyhkimisestd on kyse myds virien sekoittamisessa suoraan maalauksen pinnalla.

195 Guston on tehnyt tyshuonemaalausten |Ja omaelamakerrallisten toiden lisiksi teoksia, jotka
kommentoivat Yhdysvaltojen politiikkaa, muun muassa ison sarjan maalauksia Richard Nixonista.

196 Halley 2003, s. 270. Vastaavaa Pop-taiteen ja minimalismin tai abstraktin ekspressionismin eri
tyylien yhteen sulauttamista esiintyy monilla 2000-luvun alun taiteilijoilla, kuten jo mainituilla Arturo
Herreralla ja Sue Williamsilla.

197 Nama paksut “stukkopinnat” viittaavat motellien kattothin, halpoihin sisustuksiin (Halley 1988, s. 23).
198 Halleyn teksteji on koottu teoksiin Collected Essays, 1980—1987 (1988) ja Recent Essays, 1990-7936 (1997).
199 Halley1gg7, s. 27,

200 Han viittaa kirjoituksissaan usein Michael Foucault’n ideoihin erityisesti Tarkkailla ja rangaista ~teok-
seen (1975, suomeksi 1980), josta hanen ajatuksensa abstraktista kuvasta vallan itmaisuna kumpuaa.

201 Halley13g7, s. 28. Halleyn kKayttamad abstraktin mairitelmas vaidaan toki soveltaa yleisesti, ja se
soveltuu yhta hyvin esimerkiksi Gustonin sarjakuvamaalauksiin kuin tarkasti maalattuihin neliomaa-
lauksiin. Oikeastaan Halleyn “abstrakti” on kasitteen lahelld sommittelun maarittelya.

202 Halley on itse huomannut jalkikateen, kuinka ensimmaiset kalteri-ikkunat muistuttavat lihes
yksiyhteen hinen vanhan tychuoneensa ikkunaa, miti hin e siella tyoskennellessaan pannut mer-
kille (Halley 2000, s. 105). Kimmo Sarje kuvailee Halleyn neliota kartesiolaiseksi ideaksi, joka kuvastaa
modernia arkkitehtuuria Ja eksistentiaalista ahdistusta (Sarje 1987).

203 Kirjoittaessaan Halleyn vuoden 2006 Helsingin-nayttelysti Timo Valjakka nimittad Halleyn teok-
Sia “viruksiksi, jotka paljastavat pohjimmiltaan modernismin nostalgisen pohjavireen - sill utopia
€1 voi koskaan suuntautua tulevaan vaan etsii aina kadotettua paratiisiz” (Valjakka 2006). Halleyn

ILsensa mukaan geometrinen taide on virheellisesti yrittanyt vakuuttaa meille olevansa osa humanis-
tista sivilisaation historiallista Jatkumoa (Halley 1988 s. 129).

204 Geometrisen nonfiguratismin padsuunnista merkittivimmat ovat konkretismi ja konstruktivis-
mi. Konkretismi ja Theo van Doesburgin konkreettisen taiteen manifesti taas ovat synteesi neoplas-
tisismista ja venildisests konstruktivismista. Venildinen dvantgardismi puolestaan jakaantuu kah-
teen lahes vastakkaiseen koulukuntaan (vaikka ne varsin samalta nayttavatkin), eli Kazimir Male-

vitsin “henkiseen taj symboliseen” suprematismiin ja Aleksandr Rodtéenkon “yhteiskunnalliseen”
konstruktivismiin. (Pasanen 2004, s. 93-107.)

205 Halley 1997, s. 32.
206 Halley 1988, s. 165,

207 Seuraava Barnett Newmanin oman tyoskentelynsa kuvaus vuodelta 1951 01 hyva esimerkki siita,
miten Newman ymmartaa mazalauksensa. “These paintings are not abstractions’, nor do they depict
some “pure’ idea. They are specific and separate embodiments of feeling, to be experienced, each
picture for itself. They contain no depictive allusions. Full of restrained passian, their paignancy is
revealed in each concentrated image.” (Newman 1990, 5. 178.)

208 Halley 1988, s. 165,
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209 Foster kritisoi1g8o-luvun neo-geo-taidesuuntausta, johon Halley myds usein litetaan: maalauk-
set “nayttivat modernistiselta abstraktismilta mutta eivat olleet sita vaan ironisoivat sen merkityk-
cet” Hanen mukaansa modernismia siteeraavat tyylit epaonnistuivat yrityksessaan luoda kasitteel-
linen, kriittinen suhde abstraktioon, koska ne eivat onnistuneet raamittamaan taidetta sosiaalisiin
olosuhteisiinsa vaan imaisivat sen kaupallis-sosiaalisen kontekstinsa sisaan. Tasta seurasi vanhem-

man kisitetaiteen, instituutiokriittisen taiteen ja feministisen kritiikin hyodykkeistaminen. (Iitia
2008, 5. 38; Fosteri1ggs, s. 101-103).

210 Sven-Olov Wallenstein kirjoittaa maalauksen laajentuneesta kentasta kirjassaan Den sista bilden.
Termin han otti kdyttoonsa Rosalind E. Kraussin scseesta “Kuvanveiston laajentunut kentta” (1979).
Krauss kasitteli kuvanveistossa 1960-luvulta lahtien tapahtunutta muutosta, jonka seurauksena
perinteiset kdsitteet eivat enaa kyenneet maarittamaan uusinta kuvanveistoa. Maalaustaiteen laa-
ientuneen kentan kdsitetta on yritetty kayttad vastaavalla tavalla. Nykyisin Wallenstein tosin pitaa
termin kierrattamistd kuvanveistosta maalaustaiteeseen angelmallisena. Den sista bilden kasittelee

modernin maalaustaiteen seitsemaa kriisia, joiden yhteydessa maalaus kasitteena on jouduttu maa-
rittelemain vudelleen. (Wallenstein 2002.)

o11 Halleyn harjoittama toisto muistuttaakin esimerkiksi Daniel Burenin (s. 1938) raitamaalauksia, jot-
k2 aina samanlaisina muotoina siirtavat huomion maalauksista itse taideinstituutioon teosten ymparil-
5. Douglas Crimp kayttad Burenia esimerkkina pohtiessaan maalaustaiteen loppua. (Crimp 1990, 5.103.)

212 Reynolds 2000, 5. 270.
213 Habermas 2003, 5. 56.

214 Scully 2006,

n
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215 Scully luokitellaan usein post-minimalistiksi. Minimalismi syntyi Yhdysvalloissa 1950-luvulla
reaktiona spentaanisuutta ja emotionaalisuutta korostavalle abstraktille ekspressionismille. Muo-
don ja varin niukkuus seka sarjallisuus olivat maalauksissa tyypillisid minimalismin keinoja. Scullyn
mukaan minimalismi oli suuntauksena formalismia mielenkiintoisempi, koska se auttol purkamaan
abetraktin ekspressionismin perintoa ja mahdollisti maalauksen uudelleenrakennuksen sen jalkeen.

Scully viittaa tassa erityisestt Agnes Martiniin (1912—2004] |3 Frank Stellaan. (Vuorikoski 2003, 5. 15;
Konttinen & L.aajoki 2000, 5. 272.)

216 Greenberg 1988.

217 Hegyi 2007, S.19.

218 Vuorikoski 2003, 5.15.

219 Hegyi 2007, 5.16.

220 Kuspit 2003, . 30.

221 Scullylle abstrakti ei kuitenkaan ole siina mielessa vallankumouksellista, etta sen myota olisi
keksitty jokin uusi medium tai newmanilaisittain “keksitty maalausta uudestaan” Morandi, jonka

tuotannosta suurin osa on figuratiivisia ssetelmamaalauksia, teki Scullyn mukaan esittavilla maala-
Jksillaan saman kuin abstrakti taide. (Scutly 2006, s. 9.)

525 Eleelld en viittaa nyt viivan nakyvdan jalkeen tai kasialaan — toisin sanoen eleeseen el tassa yh-
teydessa liity atkaisemmin kuvaamaani viivan kehollista kompelyytta, joka rajatessaan muotoa sa-
malla tuo esille piirtajan eroa kuvaamastaan kohteesta.

323 Kuspitin mukaan ”abstrakfi taide ei ole olemisen ilmaisutlinen vertauskuva vaan asian ilmiasu sinan-
<4 Taide on tie asiaan sinansa [...] mutta abstraki taide on itsessadn asia sinansd. Parhaimmillaan abst-
kti taide on, kuten Scullyn maalauksissa, asia sinansa ilmalsemassa lasnaoloaan.” (Kuspit 2003, 5. 16.)

=l iy |




224 Mt s. 36.

225 Mt., s. 34.

226 Kuspit nostaa vertailukohdaksi Mondrianin dfatuksen “uudesta plastisuudesta” Ulsi plastisuus
eivol ilmaista ankaraa alyllisyytta, koska se syntyy “sielun valittimana” ja “varittyy sielun ominai-
suuksilla”. *Universaali djatus elavoitetdan ja koetaan sielussa ja nain se muuttuu tunteen ilmaisuksi.
[...] Uusi plastisuts ilmaisee Kypsad, tietoista yhtenaisyyden tunnetta. josta tulee uudenlaisen tietoij-
suuden perusta.” Kuspitin mukaan tama on Scullylle Mondriania €nemman prosessi ja tassa on Myos
ero Mondrianin “geometriseen paratiisiin® (Mt., s. 31-32.)

227 Eva Hessen ajattelussa on yhtymakohtia Scullyyn. Hesselle grid-rakenne oli erds keskeinen
sommittelun keino ja aihe. Han liitti siihen feminiinisiad ja kehollisia elementteja ja sai siten avattua
modernismin (maskuliiniseen) perinteeseen uusia mandollisuuksia. Tasss yhteydessa feminiiniselld
tarkoitetaan rakenteita hairitsevaa ja avaavaa muotoa seka kehollisten mielikuvien kayttoa materi-
dalien valinnassa. (Butler 1999, s. 203.)

Lopuksi

228 Rowland Smith 201, s. 28-29
229 Ks. Milton 2011

230 Rowland Smith 201 s. 28-24,

231 De Stijl -ryhman esittamat universaalisuuteen pyrkivit, kulttuurierot ylittivat Opit on helppo ku-
mota. Jokainen poikkeama tists universaalisuudesta tulee esille ikizn kuin jo virheen kaltaisena. T3-
mantyyppista modernismin uudelleen tulkintaa ja kommentointia esittelin jo Peter Halleyn ja feminis-
tisen taiteen, esimerkiksi Sue Williamsin toiden, ynteydessa. Tutkimuksessani en ole ollut kiinnostunut
abstraktin modernismin Muoto-oppien ajankohtaisuudesta tai universaalisuuden ongelmallisuudesta.
Huemioni kohdistuy silhen, etta esimerkiksi pusalainen muoto-oppi soveltu tyokaluna hedelmailli-
SEmmin modernismia edeltivin taiteen analyysiin kuin vaikkapa Pusan omaan taiteeseen. Yksinker-
taistaen Pusan oma taide on ikian kuir s€urausta vanhemman taiteen formaalisesta analyysista,

232 Viittausta paratiisiin on piirtamisen yhteydessi kayttanyt myos Yves Klein (1928-1962). Vuonna
1554 Klein suunnittel elokuvaa, jonka aiheena olisi ollut ”Seta (viivan ja virin valilld)”, La guerre (de la
ligne et de [g couleur); kasikirjoituksessa vari Sdmascuu paratiisiin, ja viiva puolestaan tunkeutuu virin
paratiisiin ja rikkoo yhteenkuuluvuuden. (Albera 2006.)

233 Hakunila-maalaukset olivat minulle aluksi hyvinkin henkilékohtaisia. Ensimmainen teos viittasi
lapsuudestani Juontuvaan, isini maille lapsille toistuyascti huutamaan sanontaan “piirra nelio”. joka
tarkoitti samaa kuin “tapellaanko” Aloin siis vihdoin pirtad nditd nelioita ja signeerasin tyot vield mah-
dollisimman selkeisti omalla nimellani ikaan kuin olisin nytvalmis tappeluun. Maalaamallz antamani
vastaus oli myos kommentti konkretismin perinteeseen, tappelua sen karissa. Maalaukset olivat vizi-
rin maalattua konkretismia. Ne eivat viitanneet immateriaaliseen tal henkiseen. Maalauksissa oleva
tita oli pikemminkin tunnistettavissa malsemaksj, josta voi erottaz raskaan kompelsit3 kappaleita.

234 Teos sai nimen, jonka olin antanut jo aikaisemmin maalausreliefilleni MUL Gallerian nayttelyssa.
Yhteen liitetty -reliefissa olin koonnut yhdelle horisonttilinjalle kahdeksan epatdydellista neljan suorakaj-
teen sommitelmaa. Teos ennakoi Hakunila-maalauksia, ja Farum Boxin nayttelyssa monenkin maalauksen
nimi olisi voinut olla Yhteen liitetty. Reliefissa sidoin kahdeksan maalausta yhteen seiniin plirtamallan
jalustalla taitasolla. rakunila-maalausten veistosmainen alusta taasviittaa Siihen, ettd teos jatkuy kehys-
tensa ulkopuolella. Hakunila-maalausten kappalemaiset hahmot olivat siten kuin isommasta kokonaisuu-
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