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1. JOHDANTO

Leena Maija Kontula
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1.1. PELITILAN AVAAMINEN

Kuvassa hilkkapainen nainen soittaa klavikordia ikkunasta sisaan heijastuvas-
sa valossa. Hanen vierestaan avautuvasta ovesta ndemme seuraavaan huo-
neeseen, jonka lattialle oikealla sijaitsevasta ikkunasta heijastuvat valokiilat
muodostavat kaytavan, joka ottaa meidat mukaansa seuraavasta ovesta
avautuvaan huoneeseen, jonka peralla ndemme toisen naisfiguurin kumartu-
neena askariinsa tdman huoneen takaikkunasta tulevassa valossa. Olemme
samassa tilassa soittavan naisen kanssa ja katselemme hanen ohitseen kau-
kana sijaitsevaan arkihuoneeseen.

Kuva 1. Emmanuel de Witte, Nainen sisdkuvassa klavikordin ddressd, n. 1665

Miten tallainen syvyystilavaikutelma kaksiulotteisella maalauspinnalla on mah-
dollinen? Miten on mahdollista, etta taiteilija ottaa meidat mukaansa maalauk-
sen sisaan, havaitsijaksi keskelle maalausta? Minkalaisia, lahes taianomaisil-
ta vaikuttavia keinoja maalari on kayttanyt pystyessaan luomaan tilan, joka ei
oikeasti ole tassa hetkessa, mutta joka kuitenkin on niin todellinen?

Tassa tutkielmassa on tehtavana etsia ja analysoida keinoja, joita taiteilijat
ovat kayttaneet esittdessaan hahmoja tilassa. Tutkielmassa keskeisella sijalla
ovat perspektiivikonstruktioiden varioivan kayton tarjoamat keinot kasitella ti-
laa ja siina olevia objekteja. Tutkimustehtavana on myos kokeilla, miten teo-



reettiset perspektiivityypit ja niiden yhdistelmat toimivat kaytannon taiteellises-
sa tyoskentelyssa, siis tutkielmaan sisaltyvan PerspektiiviPeliTila-nayttelyn to-
teutuksessa. Tutkielman edistyessa konstruktiomalleja on pyritty muovaa-
maan tutkielman tavoitteita yha paremmin toteuttaviksi valitsemalla kuvausai-
heet sen teoreettisia paamaaria palvelemaan - unohtamatta kuitenkaan tai-
teellisia ambitioita.

Tutkielman taiteellisena runkona on valokuvanayttely, joka oli ensimmaista
kertaa esilla Jyvaskylan yliopiston galleria Pinacothecassa talvella 2003-04
(nelja viikkoa). Nayttelyn edelleen kehitelty versio oli esilla Helsingissa, Ita-
Helsingin kulttuurikeskus Stoassa alkusyksylla 2005 (kaksi viikkoa). Nayttelyn
teoksissa perspektiivikonstruktiota oli kaytetty kuvakokonaisuuksien raken-
nusosasina perspektiivisaantoja yhdistellen ja muunnellen. Nayttelyn paédmaa-
rana oli tehda yleisolle tutuiksi perspektiivikuvaustapojen kayttoa taiteessa ly-
hyiden tekstiesittelyiden ja kuvaesimerkkien avulla. Nayttelyn tarkoitus oli ha-
vainnollistaa, miten perspektiivisaantdjen tunteminen antaa rakennusaineita
niiden vapaaseen kayttoon, mika saa aikaan reaalitodellisuudesta poikkeavia,
omalakisia, monitasoisia ja -merkityksellisia kuvatodellisuuksia.

Kuvatodellisuus yleisella tasolla voi pyrkia noudattamaan havainto-todellisuu-
den ulottuvuuksia ja muotoja - ja rajoja - mutta se voi muodostaa yhta hyvin
hermeettisen ympariston, jossa patevat sen omat suvereenit lainalaisuudet ja
metafyysiset ulottuvuudet, joissa maaritelmat aarellisyydesta, rajallisuudesta
ja toisaalta aarettomyydesta ja rajattomuudesta asettuvat suhteellisiksi maarit-
telyiksi. Seuraavassa tarkastelussa on tehty kasitteellinen ero reaalitodellisuu-
den ja kuvatodellisuuden valilla, ja perspektiivikuvia tarkastellaan naiden kah-
den todellisuuden vuorovaikutuksesta kasin. Niita kaytetaan teknisina termei-
na, joilla valotetaan perspektiivikuvan ilmiota. Reaalitodellisuus on rajaton ja
aarellinen, mutta kuvatodellisuus on rajattu ja aareton. Reaalitodellisuudessa
havaitsija liikkuu tai ainakin hanen katseensa liikkuu kohdistumatta jatkuvasti
samaan kiintedan pisteeseen, joten hanen nakemansa maailma ei asettaudu
rajatuksi kohteeksi. Siksi reaali-todellisuudesta voidaan sanoa, etta se on ra-
jaton. Kuvatodellisuus taas on aina rajattu: maalaus, valokuva, elokuva, TV-
ruutu, tietokoneen naytto tai mika tahansa muu tuotettu kuva on tarkoin maari-
teltyjen aariviivojen sisalla. Toisaalta, reaalitodellisuudessa aistit rajoittavat ha-
vaitsemista, kuvan ollessa kyseessa nakemista: ei voida nahda pimeassa, ei
voida nahda kohdetta, joka on toisen kohteen takana, ei voida katsoa horison-
tin taakse tai ihmisen sisaan. Siksi reaalitodellisuutta voidaan kutsua aarelli-
seksi - aistit eivat nayta, tee nakyviksi, mielikuvituksen aikaan saamia hahmo-
ja tai kohteita, jotka tiedetaan olevan olemassa jossain nakokentan ulkopuo-
lella. Kuvatodellisuus on tassa mielessa aareton. Kuvassa voidaan esittaa
mielikuvituksen maailman olioita ja tapahtumia, unien tuottamia kertomuksia,
rakennuksia ja maanpinnan muodostumia, jotka sijaitsevat toistensa suhteen
epatodellisessa nakokulmassa seka myos esimerkiksi mahdottomia kolmiulot-
teisia kappaleita.

Taiteellinen tyd on kuin peli, jossa pelin osaset muodostavat verkoston ja
saanndston, jonka puitteissa tydskentely tapahtuu. Onnistunut peli muodostuu
saannoston puitteissa vapaan mielikuvituksen ohjauksessa, nain syntyy myos



“kaunis rakennelma” avoimessa pelitilassa." PerspektiiviPeliTila-nayttelyssa
on perspektiivisaantoja kaytetty pelin osasina ja saannostoing, joiden varassa
on rakennettu virtuaalisia maailmoja.

Perspektiivikuvien ja -teorioiden analysointi on osa niin kutsuttua kuvan-luku-
taitoa.? Perspektiivioppi on yksi tarkea kasitejarjestelma kuva-todellisuuden
ymmartamiseksi. Kuvatodellisuudella tassa tarkoitetaan taideteoksia tai muita
ihmisten tuottamia kuvallisia yksikkdja, esimerkiksi mainoksia, julisteita, eloku-
via ja lehtikuvia. Sen lisaksi, ettd tama opinnayte sisaltda nayttelyn, jossa
perspektiiviteorioita selvennetaan havaintokuvien ja tekstien avulla siina ar-
vioidaan my0s nayttelyn onnistumista sille asetetussa opetuksellisessa tehta-
vassa. Lisaksi opinnayte sisaltaa perspektiivi-kasitteeseen liittyvia muita teks-
tikokonaisuuksia, jotka ovat luettavissa myos itsenaisina yksikkoina. Opinnay-
te esittelee nayttelyn seka tekstimuodossa etta tallennettuna CD-levylle, joten
my0s taydellinen kuva-aineisto seuraa konkreettisesti tutkielman mukana.

Kaytannon toiminnassa kuvataiteen parissa® voidaan havaita, etta tarve yksin-
kertaiseen perspektiiviopin esittamiseen on selvastikin olemassa. Taidehar-
rastuspiireissa tavan takaa kohteen hahmottamisyrityksissa nousee esiin ky-
symys “oikeasta perspektiivistd” ja sen kuvaamisen vaikeudesta. Tahan on-
gelmaan eivat opintoja ohjaavat taiteilijat juuri syvenny, vaan he sivuuttavat
kysymyksen toteamuksella, etta perspektiivi “ei ole kovinkaan tarkea eika
oleellinen asia”. Koska kuitenkin monella piirustuksen tai maalauksen harras-
tajalla on halu perehtya perspektiiviesittamisen kysymyksiin, on tarpeellista
kehittad menetelmia, joilla esimerkiksi aikuisopiskelijoita voidaan opastaa
perspektiivin kayttdon ja sen monimuotoisuuden hahmottamiseen. On myds
helppo tunnistaa tilanteita, joissa kuvateoksen aarella nayttelyvieras osoittaa
vahvaa kiinnostusta vaihtelevia perspektiivisia kuvauskulmia kohtaan, ja on
innostunut opastuksesta "perspektiivin maailmaan”. Edellisen kaltaiset koke-
mukset ovat syntyneet taman tutkielman tekijan omista kokemuksista noin
kahdenkymmenen vuoden ajalta taiteen harrastajana, opiskelijana ja kuvante-
kijana, ja ne ovat voimistuneet akateemisten taideteoreettisten opintojen myo-
ta. Tassa tutkielmassa opetustavoitteena on perspektiivin késitteellisen tason
monipuolinen havainnollistaminen. Varsinainen perspektiivipiirtémisen opetta-
minen vaatii erillisen kehittelyprojektin, johon on varmasti mahdollista ryhtya
tulevaisuudessa.

Meidan "ajan henkemme", eetoksemme, on voimakkaasti visuaalinen. Visuaa-
linen havaintomaailmamme on perusteeltaan kolmiulotteinen. Havaintomaail-
man siirtaminen kuvan muotoon on tapahtuma, jonka ytimena ovat perspektii-
viesittamisen monimuotoiset variaatiot. Perspektiivin tutkimisen voidaan sa-
noa olevan hedelmallista, koska se antaa aineksia alylliseen pohdintaan ja oi-
valtamiseen seka my0s siksi, etta se ruokkii mielikuvitusta ja tyydyttaa uteliai-

1 FT Sirkkaliisa Usvamaa-Routila kdyttdd pelitila-maérittelyd havainnollistamaan taiteellista prosessia
véitoskirjassaan Kaunis ja sopiva, jossa hin analysoi Leon Battista Albertin arkkitehtuurikirjoituksia,
varsinkin niiden sisdltimin suhdejérjestelmén kayttod. Usvamaa-Routila katsoo taiteilijan ratkaisevan
ongelmia ja tekevén padtoksid taiteellisessa luomistydssddan. Ongelmien ratkaisutavat kuvastavat taitei-
lijan persoonallista tyylid. Usvamaa-Routila, s. 240

2 Kuvanlukutaito on kykyé tulkita merkityksid, symboleja ja viittauksia sekd semioottisia ja ikonogra-
fisia kytkentoja.

3 Havainnot tdstad perustuvat kirjoittajan omakohtaisiin kokemuksiin toiminnasta taiteen kentalla
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suutta uusien asioiden edessa. Havaintomaailman jasentymisen tunteminen,
sen jarjestyneisyyden ja toisaalta kaoottisuuden tutkiminen, on jatkuva pro-
sessi. Tietoisuudella on monia tuntemattomia tasoja, samoin ymparoivalla fy-
sikaalisella maailmalla. Avaruuden luonne hahmottuu entista tarkemmaksi -
ja monimutkaisemmaksi voimakkaiden universumissa kiitdvien elektronisten
kameroiden valittamien kuvien perusteella. Havainnot, jotka esiintyvat kuvatai-
teessa ja visuaalisen ympariston hahmottamisessa ovat aina olleet - ja ovat
nyt - yhteydessa maailmankaikkeuden kokemukseen tieteen ja taman heijas-
tumana taiteen kasitteistossa.

Perspektiivin kontemporaalista kayttda ja samassa aikaviitekehyksessa vallit-
sevia kulttuuri- ja yhteiskunta-ajattelun suuntauksia arvioitaessa voidaan ha-
vaita seikka, jonka perspektiivin tutkija, saksalainen taideteoreetikko Erwin
Panofsky viime vuosisadan alussa liitti oleellisesti perspektiivin kasitteistoon,
historiaan ja kehitykseen: perspektiivin kayttd ja sovellutukset liittyvat Panofs-
kyn mukaan kunkin aikakauden eetokseen ja kulttuuriin, ja ihmisyhteisojen sa-
manaikaiseen kehitys-, tieto- ja kulttuuritasoon.* Meidan aikamme perspektii-
vin kayttd on, nykyajan keskeista perspektiivitutkijaa, James Elkinsia mukail-
len, symbolista ja kielellistd.> Se on myds visuaalista, koska digitaalisessa vi-
suaalisessa maailmassa perspektiivi toimii voimakkaana havaintokenttaa ra-
kentavana komponenttina esimerkiksi videopeleissa ja tieteiselokuvissa. Ai-
kamme kulttuurin sijoittamisen historialliseen jatkumoon arvioivat kuitenkin
vuosikymmenien kuluttua uudet tutkijasukupolvet, ja he asettavat ehka 2000-
luvun alkuvuosien perspektiivin kayton meille tuntemattomiin kasitteellisiin ka-
tegorioihin.

1.2. PERSPEKTIIVIN PARAMETREJA ELI PERUSKASITTEITA

Perspektiivilla tarkoitetaan tassa tutkielmassa yleisesti hahmotus- ja esitysta-
poja, joilla etaisyyksia, kolmiulotteisuutta tai muita tilallisia suhteita ilmaistaan
tasokuvassa. Perspektiivi tarkoittaa tassa tekstissa myos kasitteen symbolista
ja metaforanomaista kayttda. Perspektiivikuvauksessa on erotettavissa kaksi
kuvaustapaa: ensinna voidaan kuvata nakyma, jonka kuvan tekija "nékee",
toisin sanoen informaatio nakdhavainnosta. Toisaalta voidaan pyrkia kuvaa-
maan objekteja sellaisina, kuin niiden "tiedetddn" olevan olemassa, vaikka
katse ei tavoita hetkellisena nakdkokemuksena kohteen kaikkia puolia. Taide-
historioitsija Sir E. H. Gombrich painottaa klassikkoteoksessaan The Story of
Art naiden kahden eri kuvaamistavan kasitteellista eroa taiteilijan intention pe-
rustana.® Gombrichin kuvaamaa jakoa siihen, kuvataanko objekteja mahdolli-
simman selvasti ja havainnollisesti sellaisina, kuin niiden tiedetddn olevan vai
kuvataanko sita, minkalaisilta ne néyttadvét havaintomaailmassa, on luonnollis-
ta kayttdaa myos perspektiivikuvaustapojen esittelyssa. Perspektiivikuvassa il-
menevat esimerkiksi objektien koon asteittaiset muutokset niiden sijainnista
johtuen, paallekkaisyydet, peittavyydet ja perspektiiviset lyhennykset. Tama

4 Panofsky, s. 65-66
5 Elkins, s. 16-17
6 Gombrich, s. 513-517, 525



tarkoittaa yksinkertaistettuna esimerkiksi, ettd kun kuvataan vaikkapa suora-
kulmainen rakennus tietysta katsomispisteesta, niin kuvassa rakennuksen
katsojasta poispain kulkevat sivulinjat alkavat kulkea toisiaan kohti loitontues-
saan etualasta. Kuitenkin esimerkiksi itamaisessa taiteessa ja keskiajan us-
konnollisessa taiteessa tallaisen rakennuksen kaikki sivut pysyvat kuvassa
yhdensuuntaisina, koska kuvan tekija kuvaa sita, minka han tietda olevan ole-
massa - siis rakennuksen suorakulmaisen ja suoraseindisen muodon. Naita
kahta kuvaamisen tapaa voidaan kayttaa erillisina tai niita voidaan yhdistaa
samassa kuvassa. Osiossa Kaanteinen perspektiivi kasitellaan tarkemmin
naita iimidita.

1.3. TUTKIMUSMENETELMAN MAARITTELYA

Tutkielma muodostuu teoriaosasta, joka kasittaa kappaleet 1 - 5, seka kokei-
levasta osuudesta, nayttelysta, josta on raportti kappaleessa 6. Teoriaosassa
hahmotellaan ajatusrakennelmia, jotka valmistelevat lukijaa ymmartamaan
nayttelyn sisaltoa. Nayttelyn avulla pyritaan selittamaan tekstissa esiteltyja
perspektiiviteorioita ja niiden sovellutuksia taiteellisessa kaytossa.

Nayttely on kuitenkin my0s itsenainen kokonaisuus, jossa lyhyessa muodossa
esitellaan perspektiivin ominaisuuksia ja kayttoa. Tutkielma paattyy arviointiin
siita, kuinka hyvin nayttely tdhédnastisessa muodossaan on pystynyt toteutta-
maan tarkoituksensa perspektiivin monipuolisuuden esittelyssa.

Perspektiivikonstruktion avulla toteutetut ja konstruktion rakenneilmaisuun pe-
rustuvat kuvat tuottavat hyvin toteutettuina voimakkaan esteettisen elamyk-
sen, jossa sekoittuneena on tunnepitoisia ja kognitiivisia tekijoita. Kuvat voivat
tuottaa aarettomyyden, ikuisuuden, ajan ja paikan diffuusion, uskonnollisuu-
den, melankolian ja hammennyksen tunteita, jotka kaikki toimivat esteettisen
kokemuksen provokaattoreina. Kognitiivisessa katsannossa perspektiiviku-
vaamisen peli voi tuottaa alyllisesti kiihottavia kuvakokonaisuuksia, joiden rat-
kaisu vetaa mielta puoleensa ja joiden voima ei jata tutkijaansa rauhaan. Nain
perspektiivin kokeminen, tutkiminen ja tulkinta lisaavat esteettisté tietoa. Pers-
pektiivikonstruktion eras kiihottava ominaisuus onkin sen omituinen voima, jo-
ka samalla hammentaa mielta ja joka ratkaisemattomuudessaan yha uudel-
leen kutsuu purkamaan mysteeriotaan. Kun ymmarretaan, mista perspektiivis-
sa on kyse, kun havaitaan, miten monipuolisesti perspektiivikonstruktiota voi-
daan taiteessa kayttaa ja nahdaan, kuinka painokkaita ja merkityksellisia omi-
naisuuksia perspektiivin avulla voidaan tuoda kuvaan, l16ydetaan kuvatodelli-
suuden monikerroksisuus. Kuvan voi kokea, kuten Liisa Peilimaailmassa as-
tuessaan toiseen todellisuuteen:

“...0Oh, Kitty, how nice it would be if we could only get through into Looking-
glass House! I'm sure it’s got, oh! such beautiful things in it! Let’s pretend the
glass has got all soft like a gauze, so that we can get through. Why, it’s tur-
ning into a sort of mist now, | declare! It’ll be easy enough to get through -~

... And certainly the glass WAS beginning to melt away, just like a bright silve-
ry mist.



In another moment Alice was through the glass, and had jumped lightly down
into the Looking-glass room.

“Oh, what fun it’ll be, when they see me through the glass in here, and can’t
getatme."....

Kuva 2.

..Then she began looking about, and noticed that what could be seen from the
old room was quite common and uninteresting, but that all the rest was as dif-
ferent as possible. For instance, the pictures on the wall next to the fire see-
med to be all alive, and the very clock on the chimney-piece (you know you
can only see the back of it in the Looking-glass) had got the face of a little old
man, and grinned at her."’

Kuva 3.

7 Lewis Carroll, Through the Looking Glass, 1872, Macmillan & Co Ltd, London, s. 10-13
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1.4. SAATTEEKSI

Koska tama tutkielma on niin kutsuttu kansiotutkielma, se koostuu osioista,
jotka ovat luettavissa tai muuten kasiteltavissa itsenaisina yksikkdina. Sen ta-
kia saman asiat toistuvat teksteissa ja paallekkaisyys ja toisto ovat tarkoituk-
sellisia

Kansion sisaltamat osat ovat:

Johdanto,

jossa selostetaan tutkielman paamaaria ja tapoja toteuttaa ne seka tdman tut-
kielman puitteissa kaytettya perspektiivi-kasitteen teoreettista viitekehysta.
Johdanto on esittely nayttelymateriaalille ja siina pohditaan alustavasti naytte-
lyn mahdollisuuksia toteuttaa tutkielman opetuksellisia paamaaria.

Perspektiivin lyhyt historiakatsaus,
joka esittelee perspektiivikuvauksen syntya seka perspektiivin kayttéa kuvatai-
teessa kuva-analyysin avulla.

Perspektiivi symbolisena muotona ja metaforana,
jossa kasitellaan perspektiivin kayttda muussa kuin kuvataiteessa: esimerkiksi
kirjoitetussa ja puhutussa kielessa tai filosofisena yleiskasitteena.

Kéénteinen perspektiivi,
jossa esitellaan tama perspektiivikonstruktion eritysmuoto, joka on erikoinen
ja kiistanalainen tilallisen esityksen laji.

Kuva-analyysi,
Jjossa taiteen historiasta poimittujen esimerkkiteosten avulla esitelléén pers-
pektiivikonstruktion monipuolista kdyttdéa

Naéyttelyn PERSPEKTIIVIPELITILA tekstikuvaus
ja sen tavoitteiden ja yleisOpalautteen selostus

CD-levy,
jolle koko nayttelymateriaali on tallennettu.
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2. 1. PERSPEKTIIVITUTKIMUKSEN HISTORIASTA

Perspektiivin historiaa on luontevaa kasitella sen kirjallisuuden puitteissa, jos-
sa kansainvalinen tutkimus sita kartoittaa. Perspektiivikuvauksen syntyhisto-
rian keskeisimpina tietolahteina voidaan pitda Samuel Y Edgerton Jr:n teosta
The Renaissance Discovery of Linear Perspective (1975), joka sisaltaa tiivis-
tettyna viitteet keskeiseen kirjallisuuteen seka Michael Kubovyn teosta The
Psychology of Perspective and Renaissance Art (1986). Vanhempaa polvea
tassa kirjallisuudessa edustaa Erwin Panofskyn teos Die Perspektive als
Symbolische Form (1925), joka on perspektiivitutkimuksen kanonisoitu perus-
teos.

Perspektiivikuvaus on ollut laajan mielenkiinnon kohteena 1900-luvulla Euroo-
passa ja USA:ssa. Vakiintuneita perspektiivitutkijoita ovat esimerkiksi Ernst
Cassirer, Rudolf Arnheim, James J, Gibson ja John White edella mainittujen
Kubovyn, Edgertonin ja Panofskyn lisaksi. Heita edeltavaa, varhaisvaiheen
taiteellista, kaytannon kokeiluun perustuvaa tutkimusta ovat tehneet muun
muassa renessanssitaiteilijat Leon Battista Alberti, Giorgio Vasari ja Leonardo
da Vinci seka Albrecht Durer.

Ernst Cassirer oli ensimmainen taidehistorian tutkija, joka maaritteli perspektii-
vin sopimuksenomaiseksi kaavaksi poiketen aikansa perinteisesta kasitykses-
ta ajatella perspektiivia luonnon jaljittelyn apukeinona.® Taman ajattelun edel-
leen kehittelija oli Erwin Panofsky, joka ensimmaisena antoi perspektiiville
symbolisen merkityksen, jonka luonnetta myohempi tutkimus on analysoinut
edelleen.’

Perspektiivikuvauksen etymologia voidaan Erwin Panofskya mukaillen kytkea
ihmiskunnan kasityksiin ympardivasta fysikaalisesta ja henkisestd kokemus-
ja tietomaailmasta.' Perspektiivikuvaus lahti kehittymaan voimakkaasti vallit-
sevaksi taiteelliseksi esitystavaksi, kun renessanssissa yksilon asema kulttuu-
rissa alkoi korostua ja uskonnollinen determinismi alkoi vaistya ajattelusta.
Profaanin taiteilijan asema luovana yksilona tuli uskonnollisten kuvien anonyy-
min rakentajan sijaan ja osaltaan talla tavoin prosessi edisti yksilokeskeista
ajattelutapaa koko yhteiskunnassa. Perspektiivihan on puhtaimmassa muo-
dossaan keskeisperspektiivikuvauksessa, jossa kaikkea ymparoivaa fysikaa-
lista todellisuutta havainnoidaan yhden katsojan tarkkaan maaritellysta, pai-
kallaan pysyvasta nakopisteesta. Modernin ajan koittaessa, 1800-luvun loppu-
puolella, voidaan katsoa yhteiskunnallisessa ajattelussa suunnan kulkeneen
yksilokeskeisyydesta joukkokeskeisyyteen. Jo Ranskan suuren vallanku-
mouksen (1789) johtoajatuksia oli massojen arvon ja oikeuksien korostami-
nen: veljeys, tasa-arvo ja vapaus - aatteet antavat vahvan painon laajojen yh-
teisdjen voiman ja tarkeyden korostamiselle. 1800-luvun loppupuolella, realis-
min kauden loppuessa ja modernismin kauden alkaessa, myds perspektiiviku-
vaus maalaustaiteessa alkoi vaistya ja muuttua. Kubismissa yksi nakokulma
jakautui moneksi ja nain yhteiskunnassa vallitsevan poliittisen moniarvoisuu-

8 Kubovy, s. 163
9 Erwin Panofsky: Perspektive als symbolische Form (1924-25)
10 Panofsky, s. 65-66
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den vaatimuksen voidaan katsoa heijastuneen kuvataiteeseen esityskonven-
tioiden muuttumisen kautta. Tallin olisi tapahtunut siirtyma kuvallisessa kasit-
teistossa ja perspektiivin parametrien kaytossa juuri Edwin Panofskyn luon-
nehtimalla tavalla.™

Ranskalainen filosofi Alain Badiou tarkastelee vuonna 2004 suomennetussa
teoksessa Etiikka, essee pahan tiedostamisesta totuuden etiikkaa. Hanen
mukaansa uudet totuudet syntyvat olemuksellisesta tyhjyyden tilasta, jossa to-
tuuksien alkiot kasvavat vallitsevien todellisuuksien peitossa puhjetakseen
esiin suotuisissa olosuhteissa. Tassa Badiou lahestyy Panofskyn ajatusta,
jonka mukaan taiteessa (ja tieteessa) tarvitaan eraanlaista "nollatilaa", ennen
kuin uudet ajatukset ja ideat voivat lahtea toteutumaan. Tama tila on jonkinlai-
nen tyhjid jopa taantuma kehityksessa, jolloin nayttaisi silta, etta siihenastiset
polut olisi kayty loppuun ja ennen kuin "vanhojen keinojen raunioista" lahtee
kehittymaan uusia uomia. Tarvitaan jopa taantuma, jolloin aikaisemmat saavu-
tukset hylataan (keskiaika oli Panofskyn mielesta suurin tallainen pysahdys-
kohta).” On ollut erittdin mielenkiintoista havaita tallainen yhteys kahden eri
tieteenaloja edustavan eri aikakauden teoreetikon valilla. Sir E. H. Gombrich
havaitsee samankaltaisia katkeamiskohtia taiteen kehityksen kulussa.™

James Elkins ja Kurt Wolmar Nyberg edustavat uutta perspektiivitutkimusta.
Elkins on paneutunut perspektiivin kayttoon symbolisessa mielessa. Han ka-
sittelee teoksessa The Poetics of Perspective (1994) myos laajasti perspektii-
vitutkimuksen ja perspektiivista kirjoittamisen tulevaisuuden ehtoja ja paamaa-
ria. Kurt Wolmar Nybergin vaitoskirja Omvént perspektiv i bildkonst och kont-
rovers (2000) kasittelee kaanteisen perspektiivin kiistanalaista esiintymista ja
sen monimuotoista historiaa ja olemassaolon reunaehtoja seka esittaa perus-
teluja kaanteisen perspektiivin asemalle itsenaisena konstruktiotyyppina. Sak-
sassa uusi kuvatutkimus on kasitellyt eroja kuvatodellisuuden ja reaalimaail-
man todellisuuden valilla seka kuvan sijoittumista naiden valiseen tilaan'.

Koska useat perspektiivitutkijat, muun muassa Panofsky, Edgerton ja Elkins,
ovat kiinnittdneet huomiota perspektiivisten ilmaisutapojen liittymisesta yhteis-
kunnalliseen ja kulttuuriseen eetokseen’®, voi ehka varovasti miettia perspek-
tiivin nykytilaa. Kun viime vuosisadan tapahtumia, kulttuuria ja yhteiskunnallis-
ta kehitysta peilataan nykyaikaan, nousee kysymys: mita tapahtuu nyt pers-
pektiivikuvauksessa? Nakyyko solidaarisuuden heikkeneminen ja suurten
joukkojen hyvinvointia edistavien pyrkimysten vaihtuminen yksilokeskeisyytta
ja oman edun valvomista korostavaksi poliittiseksi ja taloudelliseksi toiminnak-
si tdman ajan visuaalisessa kulttuurissa, ja siis myos perspektiivin kaytdéssa?
Onko modernismin hajotetun perspektiivin ja tasossa toimivan, epa-perspektii-
visyyden tilalle tullut keskeisperspektiivin renessanssi? Postmodernissa kuva-
kulttuurissa voidaan ainakin havaita esittavyyden paluu, ja esittavyyteen liittyy
aina perspektiivi, vaikka sen parametrit olisi dekonstruoitu ja sitten rekonst-
ruoitu. Perspektiivistd on viime aikoina alettu Suomessa kirjoittaa seka meta-

11 Panofsky, s. 47, 51

12 Badiou, s. 73-75

13 Panofsky, Katso Kuva-analyysi tissa tutkielmassa, s. 35

14 Gombrich, s. 595

15 Gernot Bohme: Theorie des Bildes, 1999

16 Edgerton, s. 31, 164 -165; Elkins, s. 20-24, 118; Panofsky, s. 65-66
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fora-tasolla etta taidekritiikissa, mika heijastelee uutta kiinnostusta perspektii-
viin."’

2. 2. PERSPEKTIIVIKONSTRUKTION SYNTY

KARTOGRAFIAN MERKITYS

Kartografian'® vaikutusta on erityisesti painottanut Samuel Y Edgerton Jr. Ha-
nen mukaansa perspektiivin syntyyn Firenzessa 1400-luvun alkuvuosikymme-
nina vaikutti ratkaisevasti tuolloin laajalle levinnyt ja ahkerasti luettu Ptole-
maioksen teos Geografia, joka oli kirjoitettu ja varustettu kuvituksella jo 200-
luvulla j.a. Teos oli kulkeutunut Firenzeen eraiden oppineiden muodostaman
piirin valityksellda naiden halutessa taydentaa siihen aikaan muodikasta krei-
kan kielen harrastustaan hankkimalla oppimateriaalia suoraan Kreikasta.
Geografia sisalsi muun muassa konstruktioita, joiden avulla pystyttiin kuvaa-
maan pallopinnan rakennetta siirtamalla pallon muoto oikeissa suhteissa taso-
pinnalle, ja siten suunnittelemaan aikaisempaa tarkemmin esimerkiksi tarkeita
merenkulun reitteja. Geografia-teosta kaytettin myohemminkin karttojen piir-
tamisen teorialahteena, silla siind oli ensimmaisen kerran esitetty havainnolli-
nen verkkorakenne-konstruktio, matriksi, jonka avulla pystyttiin maarittamaan
tarkka sijainti mille tahansa paikalle kayttamalla koordinaatistoa, jonka muo-
dostivat vaaka- ja pystykoordinaatit. Edgertonin mielesta verkkorakennesys-
teemin kehittdminen vastasi renessanssissa kehittyvaa pyrkimysta maailman-
kaikkeuden kokemiseen rajoittamattomana ja aarettomana seka samalla ihmi-
sen pyrkimykseen rationalisoida maailmankasitystaan.®

Tallainen ajattelutapa poikkesi radikaalisti keskiajalla vallinneesta rajallisesta
maailmankasityksesta.®

Syvyyssuhteiden aiheuttamaa kappaleiden muotojen “vaaristyneisyytta” oli
ennen vakiintuneen lansimaisen viivaperspektiivin kehittamista kaytetty useis-
sa kulttuureissa, mutta tallainen kayttdo ei ollut systemaattista tai loogista.
Perspektiivikonstruktio oli ikaan kuin piilevana olemassa, ja sen keksimista
voisi yhta hyvin nimittda uudelleensyntymiseksi.

Lukuisten lahteitten mukaan perspektiivikonstruktion keksi ja kehitti ensimmai-
sena firenzelainen arkkitehti ja taiteilija Filippo Brunelleschi vuonna 1425 kuu-
luisan perspektiivikokeensa avulla.?’ Kokeessa Brunelleschi hahmotteli naky-
man Firezessa sijaitsevalta Duomolta kohti sen edessa avautuvaa aukiota ja
aukion laidalla sijaitsevaa rakennusta, jonka han onnistui peilin ja tarkkojen
ohjausviivakonstruktioiden avulla tekemaan niin luonnollisen kolmiulotteiseksi,

17 Esimerkiksi Hannu Raittilan kolumni Perspektiivi ja projektio, Helsingin Sanomat, 7.4.2004, Liite
1 ja Inkamaija litidn kirjoitus Néyttdmisen kitka: Hannele Kumpulaisen maalausten esitysstrategioista
(Rakennustaiteen seura/Taiteentutkija/2003/Internet-julkaisu) kisittelee Kumpulaisen maalaustaidetta
painottaen téssé perspektiiviesittdimisen monipuolista kdyttdd, Liite 2 (valikoiduin osin)

18 Kartografia tutkii maapallon muotoa ja muita topologisia piirteitd ja havainnollistaa néitd kaavoilla
ja piirroksilla

19 Edgerton, s. 156-158, 161

20 Keskiajan maailmankésitys oli uskonnollismystinen ja rajallinen. Maapallo oli universumin keskus,
jota muut taivaankappaleet kiersivit. Naiden ulkopuolella oli taivaankaari”, jonka ulkopuolella ei ollut
endi mitaan.

21 mm. Edgerton, s. 124-150
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ettd kuvaa silmien edessa pidettdessa se sulautui taysin takanaan sijaitse-
vaan nakymaan. Toisenkin paneelimaalauksen han valmisti samalla periaat-
teella eri kohteesta - mutta kumpikaan naista ei ole sailynyt. Perusteelliset
kuvaukset niista ovat kuitenkin tallella dokumentoituina kahteen kirjalliseen ai-
kalaislahteeseen.?? Keskeista Brunelleschin kokeessa oli, ettd kuvattavaa na-
kymaa tarkasteltiin yhdesta kiinteasta katselupisteesta, josta hahmoteltiin
koordinaatit kuvattavaa nakymaa maarittamaan. Naiden koordinaattien avulla
pystyttiin siitdmaan maalauspinnalle niin kutsuttuun “Albertin ikkunaan”, % mi-
ta tahansa kuvattavaa materiaalia: taloja, katuja, aukioita, ihmisia, sijoittamalla
ne verkkomatriisin avulla kuvapinnalle, jolloin ne toistivat etaisyyseroista joh-
tuvan perspektiivien vaaristyman (esimerkiksi loittonevien linjojen yhdistymi-
sen).

Brunelleschin ohjeiden mukainen konstruktio suoritettuna vuonna 2002 Jyvas-
kylassa tuotti tuloksena sen, etta konstruktio on todella mahdollista toteuttaa
luonnossa ja tulos noudattelee Firenzessa saavutettua lopputulosta.?

OPTIIKAN VAIKUTUS

Keskiajalla ja varhaisrenessanssin alkaessa tarkeimpia tieteenaloja olivat teo-
logia ja matematiikka, astrologia, astronomia, kartografia ja optiikka.?* Optii-
kan kukoistusaika alkoi jo antiikin Kreikasta, ja muun muassa matemaatikko
Eukleides tutki optiikan lakeja. Nama olivat matemaattisia kasitteita, joiden
avulla viela ajanlaskun toisella vuosituhannella selitettin nakemisprosessia.
Silman anatomian tutkiminen oli saavuttanut 1200-luvulla sen toimintaa ha-
vainnollistavan mallin, jolla ndkemisen fysiologiaa selitettiin 1500-luvun puoli-
vélille asti.®® Optiikan lakien avulla pyrittiin ymmartamaan avaruudellista tilaa,
ja siten optiikan kehitys liittyy perspektiivikuvauksen kehittymiseen. Optiikan
tutkiminen oli erityisen edistynytta Arabian niemimaalla, jossa matemaatikko
Alhazen julkaisi optiikkaa kasittelevan klassikkoteoksena Perspectiva. Se levi-
si tehokkaasti Eurooppaan, ja Filippo Brunelleschi, perspektiivikokeen toteut-
taja, oli oletettavasti tutustunut teokseen koetta suunnitellessaan.?”

Alhazenin optiikan teorian mukaisesti nakotapahtumassa olivat keskeisena
niin kutsutut nakosateet, jotka tutkijasta riippuen esitettiin joko silmasta tai na-
kemisen kohteesta lahtevina sateittaisina viivoina. Naista muodostui nakopy-
ramidi, jonka kaltainen konstruktio on keskeinen myoskin perspektiivikonstruk-
tiossa.

22 Ainakin Filarete (1460-luku), Tuccio Manetti (1480-luku) ovat dokumentoineet kokeen
23 esim. Edgerton, s. 87-88

24 Proseminaarityd, Jyvéskyldn yliopisto, 2002, Leena Maija Kontula

25 Edgerton, s. 91

26 Edgerton, s. 69-70

27 Edgerton, s. 78
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Kuva 6 Nikdpyramidin yhdensuuntaisten poikkileikkausten synnyttdmid kesken-
’ mnollisia vilimatkofa
AB:BC:CD:DE=FG:GH:HI:[J=KL:LM: MN : NO

Kuva 4. Nikosdteet ja nikopyramidi

2. 3. LEON BATTISTA ALBERTI:

ENSIMMAISET KIRJALLISET OHJEET TAITEILIJOILLE PERSPEKTIIVI-
KUVAN AIKAANSAAMISEKSI

Italian renessanssiajan laaja-alainen teoreetikko, taiteilija, arkkitehti, mate-
maatikko ja filosofi Leon Battista Alberti (1404 - 1472) kirjoitti ensimmaisen
tunnetun kirjan lansimaalaisesta maalaustaiteesta. Se oli omistettu hanen
ihailemilleen aikalaistaiteilijoille Filippo Brunelleschille, Donatolle, Neciolle,
Donatellolle, Lucalle ja Masacciolle ja suunnattu kaikille "kunnianhimoisille
nuorille taiteilijoille, jotka halusivat harjoittaa mahdollisimman tyydyttavasti tai-
teista arvokkainta, maalaustaidetta." Muiden kaytannon opetusten, esimerkik-
si vari- sommittelu- ja materiaaliopin lisdksi Alberti kasittelee matematiikkaa,
jonka juurien han olettaa olevan luonnossa itsessaan.® Alberti kasittelee eri-
tyisesti geometrisia peruskasitteitd - pistetta ja viivaa - ja naista johdettuja
geometrisia suureita ja suhteita, jotka han katsoo hyvan maalaustaiteen pe-
rustaksi, ja joiden harkitulle kaytolle onnistunut kuva rakentuu.

Alberti kasittelee perusteellisesti perspektiivikonstruktion tilakasitysta ja yksi-
tyiskohtaista ohjemallia, jolla taiteilija saa kuvaansa kohteen esitettyna sellai-
sena, kun "se on luonnossa silmien edessa". Albertin sanoin: “Maalarin tehta-
vana on piirtaa viivoilla ja maalata vareilla tasaiselle pinnalle mita tahansa
kohteita silla tavoin, ettd kun maalausta katsoo tietylta etaisyydelta, keskisa-
teen ollessa tietyssa asemassa, kaikki kuvassa esitetty nayttaa kohoavan pin-
nasta esiin aivan alkuperaisten kohteiden kaltaisena.”°

28 Alberti, s. 55
29 Alberti, s. 58-60
30 Alberti, s. 127
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Kuva 9 Virheellinen menetelmd horisontaalien mddrittdamiseksi
GM = 3 yksikksd ja MO = 2 yksikkaa; NP = 3 uutta yksikkod ja PR = 2
uuntta vksikkoi, jne.

Kuva 5. Albertin keskeisperspektiivikonstruktio

2. 4. KASITTEELLISET NAKOPYRAMIDIT JA TODELLISUUS

Fysiologis-fysikaalisessa mielessa ei ole olemassa mitaan edellisten konstruk-
tioiden esittamia nakopyramideja, silla valon kulkusuunta on 1900-luvun tutki-
musten mukaan lineaarista sahkomagneettista varahtelya, ja "valonsateet"
kulkevat suoralinjaisesti silmaa vastaan. Niilla ei siis ole mitdan huippua sil-
massa, jossa ne yhdistyisivat kimppumaisesti pupillissa.

Tata havainnollistaa seuraava kuvio:

objek{'l' valolkentta Hovaiisajq

Kuva 6. Valon kulku kohteen ja tarkastelijan vililld. (Tekijéin piirros)
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3. 1. KAANTEINEN PERSPEKTIIVI

Niin kutsuttu kaanteinen perspektiivi on kasitteena laajassa kaytossa huoli-
matta kiistanalaisuudestaan ja ristiriitaisuudestaan. Esimerkiksi Erwin Panofs-
ky, James J. Gibson, Rudolf Arnheim ja John White ovat ottaneet voimak-
kaasti kantaa sen maarittelykysymyksiin - sen olemassaoloon itsenaisena
konstruktiomuotona.®’

Kaanteisen perspektiivin kasitteen avaamiseksi taytyy ruotsalaisen perspektii-
vitutkijan Kurt Wolmar Nybergin mielesta maaritella ensin keskeisperspektiivi.
Keskeisperspektiivi on  konstruktio, jossa on puhtaimmillaan yksi
tarkastelu(katsomis)piste ja yksi katoamispiste, jossa kuvattavan objektin sa-
mansuuntaiset, katsojasta loittonevat linjat yhtyvat (konvergoivat). Kaanteinen
perspektiivi on konstruktio, jossa nama linjat eivat kuvassa yhdy tai lahene toi-
siaan, vaan ne loittonevat toisistaan - tapahtuu divergenssi.

(a) Stondard (b) Reverse

i standard respektive omvint perspektiv.

Kuva 7.

Kurt Wolmar Nyberg kasittelee vuonna 2000 ilmestyneessa vaitoskirjassaan
Omvéndt perspektiv i bildkonst och kontrovers perusteellisesti kaanteisen
perspektiivin problematiikkaa. Nybergin mukaan kaanteinen perspektiivi ei ole
yksiselitteinen ilmi6 taiteessa. Osa tutkijoista pitaa sita itsenaisena esitystapa-
na, mutta osa vain sovittuna kutsumanimena joukolle hajanaisia, eri aikakau-
sina esiintyvia toisiaan muistuttavia projektiotapoja, joiden kayttd ei ole ollut

31 Arnheim on amerikkalainen hahmopsykologi, joka on perehtynyt visuaalisen havainnoinnin ongel-
miin laajasti lainatussa tuotannossaan. White on englantilainen taidehistorioitsija, joka on kirjoittanut
runsaasti perspektiivid késittelevda kirjallisuutta, Panofsky, jonka teorioita perspektiivistd on késitelty
toisaalla tissé tutkielmassa, on saksalainen taidehistorioitsija, joka on nimittényt perspektiivid symboli-
seksi muodoksi, ja joka kahden edelld mainitun kirjoittajan tavoin kiistdd kdannetyn perspektiivin sta-
tuksen itsendisend konstruktiomuotona. Gibson kisittelee kdédnteistd perspektiivid 1970-luvulla aloit-
tamassaan keskustelussa Leonardo-aikakausikirjassa (1970-1978) sekd mm. teoksessa The Ecologi-
cal Approach to Visual Perception (1979).
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tietoista vaan sattumanvaraista. Jalkimmaista ajattelusuuntaa edustavat muun
muassa John White, Rudolf Arnheim ja Erwin Panofsky, edellisen kannattajia
ovat Oskar Wulff ja Willhelm Wundt seka Nyberg.

Kurt Wolmar Nybergin perspektiivianalyysissa keskeista ei ole asettaa nimi-
lappuja maalaustaiteen tyylillisiin kategorioihin, vaan etsia valineita, joilla ava-
taan ja ymmarretaan merkityksia. Han haluaa kuvata kaannetyn perspektiivin
toimivuutta kasitteena suhteessa keskeisperspektiiviin ja taideteoksen monita-
soisuuteen.*

Kaannetyn perspektiivin symbolista ominaisuutta valotti esimerkiksi Pavel Flo-
renski 1920-luvulla tutkiessaan ikonien merkitystasoja ja kuvakielta, jossa
kaannetty perspektiivi esiintyy puhtaassa muodossa jarjestelmallisesti. Teok-
sessa Iconostasis Florenski vertaa ikonien tuottamaa epatodellisen tilavaiku-
telman tuntua, jonka kaannetty perspektiivi saa aikaan, unesta heraamista
seuraavaan epaloogisen todellisuuden kokemiseen.*

Termia kaanteinen perspektiivi voidaan kayttaa myos hyvin valjasti. Esimerkik-
si venalainen taiteilija ja tutkija Lev Shegin kutsuu klassikkoteoksessaan Ku-
vien kielestd (saksaksi ilmestynyt vuonna 1982) kaanteiseksi perspektiiviksi
konstruktiota, jossa on useampi kuin yksi katoamispiste ja han liittaa kaantei-
sen perspektiivin ilmion kaartuvaan avaruudelliseen kasitykseen ja siten sitoo
sen siten jopa suhteellisuusteoriaan.®

Kaanteinen perspektiivi kasitteena on herattanyt etabloitujen saksalaisten ja
anglosaksisten tutkijoiden keskuudessa runsaasti keskustelua ja mielipiteita
on tiuhaan vaihdettu esimerkiksi amerikkalaisessa Leonardo-aikakausijulkai-
sussa, joka on keskittynyt pohtimaan taiteen, tieteen ja tekniikan ongelmia.
Kirjeenvaihto Leonardon sivuilla oli 1960- -70 ja -80-luvuilla vilkasta. Keskus-
telun aloitti James J. Gibson, joka kommentoi E. H. Gomrichin kirjoituksia
perspektiivin sopimuksenvaraisuudesta tai totuudellisuudesta ja siihen osallis-
tuivat myohemmin mm. Nelson Goodman ja Rudolf Arnheim.*

Arnheim ei myonna kaannetylle perspektiiville itsenaisen konstruktion ase-
maa, vaan kayttaa kasiteparia divergent perspective/ convergent perspective.
Han on ilmaissut muutamilla osuvilla esimerkeilla keskeisia muunnetun pers-
pektiivin tuottamia erikoisefekteja. Tasta on ohessa esimerkkina espanjalai-
nen alttarikaappikuva Jeesus-lapsesta: Kun ei-keskeisperspektiivikuvassa (a)
toisistaan horisonttia kohti loittonevat jalustan sivulinjat nostavat lapsen “sylei-
lyynsd” ja lempeasti ymparoivat tata, keskeisperspektiivikuvassa (b) toisiaan
kohti suuntautuvat sivulinjat saavat lapsen kiinnittymaan alustaan leikkaamal-
la sen jaykasti itseensa. Alkuperaisessa kuvassa kaytetty ei-keskeisperspektii-
vinen esitysmuoto nostaa Jeesus-lapsen - ja kuvan henkisen sanoman - yli-
maalliselle tasolle.®

32 Nyberg, s. 9, 256
33 Nyberg, s 17

34 Nyberg, s. 235-44
35 Nyberg, s. 173-177
36 Arnheim, s. 164
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Kuva 8.

3. 2. PANOFSKY JA NYBERG KAANTEISESTA PERSPEKTII-
VISTA JA KOLMIULOTTEISTEN SUHTEIDEN ESITTAMISESTA
KUVATAITEESSA

Koska Erwin Panofsky on perspektiivitutkimuksen nykyisiinkin suuntauksiin
voimakkaast vaikuttanut kirjoittaja ja Kurt Wollmar Nyberg tutkija, joka on kes-
kittynyt kaanteisen perspektiivin analysointiin, on hedelmallista vertailla hei-
dan kasityksiaan kuvallisista konfiguraatioista, joita voidaan kutsua kaanteisen
perspektiivin iimenemismuodoiksi.

Erwin Panofsky, joka on ensimmaisia ja tarkeimpia auktoriteetteja, joka on ni-
mittanyt perspektiivia symboliseksi muodoksi, on suuressa esseessaan Pers-
pektive als symbolische Form (1925) sivuuttanut kaanteisen perspektiivin
esiintymisen nimeamatta sitd kertaakaan suoraan ilmaisulla kdanteinen pers-
pektiivi. Han analysoi kuitenkin kuvia, joissa voidaan havaita kyseisen konst-
ruktion esiintymistd. Han selittdd konstruktioita nimittamalla niita lievasti tai
voimakkaasti toisistaan poispain kulkevina ortogonaaleina tai katsoo ei-pers-
pektiivisen kuvaamisen johtuvan silman kaartuvasta nakokentasta. Kaartu-
vaan nékbkenttddn perustuvaa optiikkaa ja projektiokuvausta oli tutkittu ja
kaytetty ennen renessanssia. Tassa optiikassa ja kuvauksessa esiintyy margi-
naalivdaristymid (marginal distortions), jollaisten esiintymista Panofsky npiti
muunnellun perspektiivin mukaisena esitystapana, joka hanen kasittelemas-
saan aineistossa esiintyi usein muutoin keskeisperspektiivissa sommitellun
kuvan yksityiskohtana.
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Kurt Wollmart Nyberg sita vastoin pitaa loittonevien ortogonaalien divergens-
sia (kaanteista perspektiivia) itsenaisena konstruktiomuotona, ja tassa han liit-
tyy traditioon, joka oli alkanut 1800-luvun loppupuolelta, ja jonka huomattavia
edustajia ovat esimerkiksi venalainen Lev Schegin, joka teki uraa uurtavaa
tutkimusta kuvatilan aika- nakokulma- ja perspektiivimuuttujien parissa 1900-
luvun alkuvuosikymmenina ja tutki varsinkin ikonien kuvatilamuotoja (Die
Sprache des Bildes, v. 1970), Dimitry Ainalov, joka kaytti ilimaisua "kaanteinen
perspektiivi" jo vuonna 1900 venalaisen ortodoksisen taiteen tulkinnassa seka
Oskar Wulff ja Alois Riegl, jotka esittivat omia kommenttejaan kaanteisen
perspektiivin esiintymisesta 1900-luvun alkuvuosina. Aasialaisen taiteen tutki-
joista esimerkiksi ruotsalainen Lars Berglund on nimittanyt siina esiintyvaa
saannonmukaista ei-perspektiivistd kuvaustapaa kdénteiseksi perspektiiviksi,
kun taas jotkut tutkijat ovat nimittaneet sellaista pelkastaan ei-perspektiivisek-
si, kuten Arnheim, George Rowley.

3. 3. MUITA TULKINTATAPOJA JA TULKITSIJOITA

Kurt Wollmar Nyberg tuo teoksessaan esille eraan mielenkiintoisen yksityis-
kohdan. Han kertoo, ettda Gregor Paulsson (1917 - 1919) on vaittanyt, etta Ia-
hietaisyydelta katsottuna kaanteisen perspektiivin mukainen nakokokemus on
todempi kuin keskeisperspektiivissa esitetty nakyma, joka toimii hanen mu-
kaansa parhaiten ja nakokenttahavainnon keskivaiheilla. Tasta on I0ydetty
useita esimerkkeja keskiajan taiteesta. Totta onkin, ettd jos ennakko-odotuk-
setta tarkkaan tarkastelee, esimerkiksi ryhtyessaan piitamaan nakymaa, vaik-
kapa esineita, lahietaisyydelta, voi yllatyksekseen havaita kyseisen ilmion sel-
vasti.¥’

Saman ilmidn on havainnut ja selittdnyt venalainen insin66ri Boris Rauschen-
bach, kun han otti osaa 1970-luvulla kaytyyn keskusteluun aikakausilehti Leo-
nardon sivuilla. Han nimittaa ilmiota havaintoperspektiiviksi (Perceptual pers-
pective). Han selittaa, ettd konstanssi-ilmié saa nakdkentan etuosassa olevat
esineet nayttamaan kompensoiduilta keskeisperspektiivikappaleilta, ja tama
kompensaatio johtaa liioitteluun, joka ilmenee kaanteisena konfiguraationa,
siis kappaleen katsojasta loittonevien sivujen divergenssina. Rauschenbach
kuvailee, miten katsojat ovat yllattyneet huomatessaan ilmion todella koetilan-
teessa toteutuvan, ja heitd on ihmetyttanyt se, etteivat ole tata aikaisemmin
huomanneet, niin selked havainto on.*

Edellisen kaltaisten, kirjallisuudesta ja kuvataiteesta tuttujen esimerkkien seka
omasta havainnoinnista ja kuvanhahmotusprosessista saatujen kokemusten
perusteella voisi ehka varovasti paatella, etta kaanteinen perspektiivi on tie-

37 Tutkielman tekijin oman kokemuksen perusteella luonnosta hahmoteltu esimerkkikuva vuodelta
2003 kertoo asian empiirisesti. Asiaa on késitelty ndyttelyssa PERSPEKTIIVIPELITILA, jonka tarkka
kuvaus on tutkielman liitteend CD-levylla.

38 Nyberg, s. 278
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tyissa olosuhteissa luonnollinen kuvausmuoto. Keskiajan ihmiset tekivat ha-
vaintoja suorareunaisista kappaleista, esimerkiksi huonekaluista ja tarve-esi-
neistd, enimmakseen lahietaisyydelta. Nykyaikaisen ihmisen ymparistoon
kuuluvia kaukana sijaitsevia suoralinjaisia kohteita, kuten esimerkiksi leveita,
suoria maanteita, rautateita tai ruutukaavaan perustuvia kaupunkirakenteita ei
1000 vuotta sitten ollut elinymparistéssa, joten lineaariperspektiiviseen ku-
vaukseen ei viela ollut painavaa tarvetta.

Luigi Stefanini esitti vuonna 1956 taidehistoriasta useita esimerkkeja, joissa
kaanteinen perspektiivikonstruktio esiintyi selkeasti itsenaisena kompositio-
muotona. Han esitti myos, etta katse kasittaa kuvan "sielun konkretisoituna il-
mentymana" ei niinkaan silman verkkokalvon mekaanisena tuotoksena.

Samuel Y Edgerton Jr, joka on tutkinut perspektiivikuvauksen syntyhistoriaa ja
kuvannut tarkasti perspektiivikonstruktion l16ytajan, Filippo Brunelleschin kuu-
luisan kokeen (Firenzessa, vuonna 1425), kayttaa tekstissaan teoksessa The
Renaissance Rediscovery of Linear Perspective jarjestelmallisesti termia
kaanteinen perspektiivi analysoidessaan renessanssitaiteilijoiden vaihtelevia
tilankuvausjarjestelmia.

Taman tutkielman osassa Perspektiivin metaforaluonne ja symbolimerkitys
esiteltyd Lacanin Kiasmaa® voidaan myds pitda eraanlaisena kaanteisen
perspektiivin kasitteellisena jarjestelmana. Kahdensuuntaisuudelle perustuva
rakennelma avaa mahdollisuuden, jossa kohde "nahdessaan" kuvaajan toimii
peiling, joka heijastaa objektin kuvapinnalle painvastaisessa perspektiivisessa
konstruktiossa kuin normaalitilanteessa, kun tarkastellaan kuvan hahmoa ku-
vaajasta kasin.

Kaanteisesta perspektiivista on esimerkkeja tutkielman Kuva-analyysi-osios-
sa.

39 Katso kuva nro 8
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4. 1. PERSPEKTIIVIN MUUTTUMINEN TILAA KUVAAVASTA
GEOMETRISESTA KAAVIOSTA KIELELLISEKSI METAFORAK-
Si

Huomattava nykyajan perspektiivitutkija James Elkins kirjoittaa perspektiivin
runollisuudesta ja sen symboli- ja metaforamerkityksesta teoksessa The Poe-
tics of Perspective (1994), joka on nykyisen perspektiivitutkimuksen keskei-
nen teos. Elkins katsoo perspektiivin metaforanomaisen kaytén alkaneen jo
myOhaisrenessanssissa, jota han kutsuu perspektiivin varsinaisen kukoistus-
kauden viimeiseksi vaiheeksi.*® Elkins tarkastelee perspektiivia lingvistisena ja
filosofisena kasitteenda, ei niinkaan kuvallisena. Han kuvailee perspektiivika-
sitteen kayttoa psykoanalyysissa ja kKirjallisuuskritiikissa, esimerkkeina Jaques
Lacanin ja Maurice Merleau-Pontyn kirjoitukset. Elkins avaa uusia ajatusmal-
leja perspektiivin symboliselle kaytolle - ja piirtda samalla uusia suuntaviivoja
perspektiivitutkimukselle. Elkinsin mukaan Merleau-Ponty on soveltanut pers-
pektiivia fenomenologiaan ja kayttaa perspektiivisia termeja, kuten horisontti,
nakosateet, aikasateet ja objektit ndiden alkuperaisia merkityksia muunnel-
len.*’

Perspektiivitermiston kaytto puhekielen ja kirjoitetun tekstin osana on nykyaan
perspektiivin yleisin esiintymismuoto. Asiat "ndhdéén tietyssa perspektiivis-
sg", tai jotakin tapahtumaa tarkastellaan "tietystd perspektiivistd". Tassa
"perspektiivisséd oleminen" tarkoittaa siis tietysta nakokulmasta tai tietyn vali-
matkan tai ajallisen viiveen kautta katsomista. Talléin metaforan sisaltd vas-
taakin kohtalaisen hyvin perspektiivi-sanan alkuperaista merkitysta: nahda la-
pi, katsoa lapi/kautta.

Jacques Lacanin kehittamaa, nakopyramidista muotonsa saanutta kiasmaat-
tista diagrammia on kaytetty psykoanalyysin ja kirjallisuuden tutkimuksessa.
Katseen kiasmassa diagrammin mukaisesti katsoja ja objekti toimivat kahden-
suuntaisesti. Elkins pitaa Lacanin perspektiivikasitteistoon liittyvaa pohdintaa
mielenkiintoisimpana tekstina, mita perspektiivista on viime vuosikymmenina
kirjoitettu.*

Elkins korostaa perspektiivin sijaintia tieteiden valisessa tilassa. Se ei ole “ko-
tonaan” missaan yksittaisessa tieteenalassa, vaan hyddyntaa olemuksessaan
piirteitda ainakin matematiikasta, kuvataiteesta, arkkitehtuurista, topografiasta,
kirjallisuudesta ja filosofiasta. Perspektiivi on siis sekd matemaattinen kaavio-
jarjestelma etta kielellinen ja kuvallinen jarjestelma, ja nama molemmat kasit-
teistokokonaisuudet ovat intellektuaalisessa ehtosuhteessa toisiinsa, eli niiden
kasitteistot selittavat toisiaan eivatka toimi taydellisina ilman toisiaan.*

Elkinsin mukaan perspektiivin metaforaluonne alkoi korostua, kun perspektii-

40 Elkins, s. 16
41 Elkins, s. 250
42 Elkins, s.252, 255
43 Elkins, s. 262
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vista tuli vahitellen “lattea fossiili”, jonka avulla tutkittiin vanhojen maalausten
sommittelua, kun se aikaisemmin oli ollut elinvoimainen tyovaline maalaustai-
teessa. Metaforaluonne syrjaytti kaytannon konstruointipraktiikan, kun uuden
ajan taiteessa modernit kuvalliset ilmaisukeinot alkoivat tulla kayttéén (esimer-
kiksi impressionismi). Metaforailmentymia ovat perspektiivikuvassa esimerkik-
si ajan suhteellisuus, &érettbmyys, melankolia ja kuolema - vertaa surrealismi,
metafyysinen maalaus.* Perspektiivid on Elkinsin mukaan kaytetty “metafo-
rana jollekin”, ja tama “joku” on ollut kulttuuri, maailmankasitys tai ajan hen-
ki.*®

Elkins korostaa myds perspektiivin dualistista luonnetta. Kasiteparit
realismi/idealismi, yksityinen/kollektiivinen, katsoja/katseen kohde, subjektiivi-
nen/objektiivinen, kaukaisuus/laheisyys, yhtenaisyys/rajattomuus,
nykyisyys/menneisyys ja nykyisyys/tulevaisuus ovat polariteetteja, jotka ku-
vaavat perspektiivin ilmaisumahdollisuuksia. Muita samankaltaisia vastapare-
ja ovat Elkinsin mukaan passiivinen/aktiivinen, kuolevaisuus/iattomyys, tietoon
perustuvalillusorinen, sisatila/ulkotila ja jopa Aristoteles/Pythagoras.*

Laajempaa, koko perspektiivitutkimuksen lapikayvaa polariteettia Elkinsin
mielesta edustavat perspektiivista kirjoittamisen tavat. Perspektiivikirjoitus ka-
sittelee kohdettaan joko matemaattisteknisena jarjestelmana, projektio-oppina
tai metaforaluonteen omaavana, kirjallisuudesta kasitteistonsa ammentavana
narratiivisena kuvaustapana.*” Polariteettiluonnetta kuvaa esimerkiksi seu-
raava Elkinsin maaritelma:

“ Perspektiivikuvassa pystytaan yhdistamaan rajattu todellisuus ja paattyma-
ton avaruus: kuvapinta toimii rajattuna alueena ja katoamispiste edustaa paat-
tymatonta ikuisuutta, ajattomuutta ja rajattomuutta™?®

4. 2. SYMBOLINEN MUOTO PANOFSKYLLA

Saksalainen taidehistorioitsija Erwin Panofsky on auktoriteetti, joka on nimitta-
nyt perspektiivikonstruktiota symboliseksi muodoksi. Hanen jalkeensa on ollut
itsestdan selvaa, etta perspektiivilla on taman kaltainen filosofinen merkitys.
Panofskyn mukaan perspektiivi toimi symbolina kokonaiselle aikakaudelle ja
sen henkiselle ilmapiirille Italiassa 1400- ja 1500-luvuilla.*

Panofsky esittaa teorian, jonka mukaan yleisestikin taiteellisessa murroksessa
tapahtuu taaksepain menoa ennen kuin uudet radikaalit aatteet ja suuntauk-
set voivat kehittya.*® Tallainen “nollatila” oli Panofskyn mielesta keskiaikainen
taide. Panofskyn mukaan romaanisen ajan taiteessa (n. v. 1000 j. a.) objektit

44 Elkins, s.219

45 Elkins, s.34

46 Elkins, s. 37

47 Elkins, s. 32

48 Elkins, s 36

49 Panofsky, s. 40-41
50 Panofsky, s. 47
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esitettiin kappaleina, jotka sijoitettiin kiinteadlle pinnalle, mutta ilman tilavaiku-
telmaa. Talloin kuitenkin luotiin kiinted yhteys hahmoille ja ympéristélle kuvas-
sa, mika oli uutta taiteessa. Antiikissa ja varhaiskristillisessa taiteessa kappa-
leilla ja ymparoivalla tilalla ei ollut yhteytta toisiinsa. Hahmot kuvattiin talloin
ensin paakohteina, ja ymparoiva tila jarjestettiin sen jalkeen sopeuttamalla se
hahmoihin. Mutta romaanisen taiteen kaudella hahmot siis sijoittuivat ymparis-
ton kanssa samaan ilmi6jarjestelméaén, ja ymparoivan tilan merkitys kasvoi
huomattavasti, vaikka se ei viela talloin saavuttanut kolmiulotteisuuden illuu-
sion esittamisen tehtavaa.®' Tdméan muutoksen Panofsky liittdéd ihmisen maail-
mankuvan yleiseen laajenemiseen lahestyttaessa varhaisrenessanssia.*

Panofsky nimitti kuuluisassa esseessaan Die Perspektive als Symboliche
Form (1925) perspektiivia symboliseksi konventionaaliseksi tavaksi esittaa
avaruudellista suhteellisuutta. Lineaariperspektiivi ei hanen mukaansa pyrki-
nyt esittamaan todellista visuaalista nakymaa, vaan se antoi avaruudellisen
mallin, johon taiteilija voi asettaa esittamansa kohteet loogisessa suhdejarjes-
telmassa.

Laajemmin symbolinen konventio tassa tarkoittaa Panofskyn mukaan jokaisel-
le aikakaudelle ominaista tapaa kokea ja kognitiivisesti esittaa kullakin hetkel-
la vallitsevaa maailmankasitysta, joka muodostuu tiedosta ja kokemuksesta.*
Myds Samuel Y Edgertonin mukaan optiikasta johdettu keskeisnakdsateen
varaan konstruoitu lineaariperspektiivikaavio kuvasi sen syntyaikana keskeis-
ten nakosateiden ja Jumalan moraalisen voiman kiinteda yhteytts.>

Panofsky, joka naytti suunnan perspektiivitutkimukselle koko 1900-luvun jalki-
puoliskolle, oli saanut vaikutteita Ernst Cassirerilta tdman symbolisia rakentei-
ta kasittelevasta teoksesta Die Philosophie der Symbolischen Formen (1925).
Myohemmin 1930- ja -40-luvuilla Panofsky hylkasi Cassirerin filosofian positi-
vististen filosofiakasitysten saadessa tilaa hanen ajattelussaan Yhdysvaltoihin
muuton jalkeen.

Panofskyn kasitys sai laajaa kannatusta modernistisen kuva-ajattelun valta-
kaudella. Kubismin ja impressionismin katsottiin olevan uuden ajan “symboli-
sia muotoja“, ja modernien taiteilijoiden luontainen, abstraktin taidekasityksen
mukanaan tuoma vieroksunta keskeisperspektiivia kohtaan sai nain arvoval-
taista teoreettista tukea.*®

Panofsky on myohemmin, 1970-luvulla saanut painokasta kritiikkia lilan kate-
gorisesta suhtautumisestaan perspektiiviin vain symbolisena konventiona, so-
pimusjarjestelmana, ja varsinkin tulkinnastaan antiikin ja keskiajan avaruudel-
lisen kuvakasityksen ja ihmisen nakokentan kiinteasta liittymisesta kaartuvaan
nakokenttaan ja tahan yhteyteen valittomasti perustuvasta kuvallisen esityk-
sen tavasta. Hanen arvostelijoitaan ovat olleet mm. Ernst Gombrich, James J.
Gibson ja M.H. Pirenne.*®

51 Panofsky, s. 49

52 Panofsky, s. 65-66
53 Panofsky, s. 71-72
54 Edgerton, s. 164
55 Edgerton, s. 153
56 Edgerton, s. 154
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4. 3. KATSEEN KIASMA

Perspektiivia kasittelevia teksteja lukiessa nousee esiin kasitteita, jotka liitty-
vat nakosateisiin, nakokentan muotoon, visuaaliseen pyramidiin, dualistisuu-
teen, joka on havaittavissa perspektiivi-ilmidissa seka kiasmaan, yhtymakoh-
taan, joka johtaa ajattelun muun muassa Jacques Lacanin kehittamaan konst-
ruktioon "Katseen Kiasmasta". Chiasmus, kiasmaattisen risteilevan rakenteen
omaava hahmo, ovat maareita, joita tapaa saanndllisesti perspektiivikasitteis-
tOssa - ja joita kannattaa siis tarkastella Iahemmin.

Jacques Lacan analysoi teoksessa The Four Fundamental Consepts of Psy-
cho-analysis (1973) katseen ja silman suhdetta havaintotapahtumassa kuva-
taiteen kokemissa. Hanen tassa yhteydessa kayttamansa operoiva sanasto
rakentuu vahvasti perspektiivikuvauksen kasitteistolle. Han kayttaa esimerkik-
si maaritteita nédkdséateet, valon kulkusuunta, valon séteet, perspektiivi, kdan-
netty perspektiivi, katsomispiste, katoamispiste sekéd katsoja, havainnoitsija,
katse ja vino tarkastelusuunta.

Lacaniin kasitteisto ja kieli ovat vaikeasti avautuvaa, mutta han on oivaltanut
katsomisen ja nakemisen ilmidmaailmasta omaperaisia asioita, joista osa liit-
tyy perspektiivitutkimukseen ja laajemmin perspektiivikasitteiston nykyaikai-
seen kayttoon. James EIlkins, joka on keskeinen taman hetken perspektiivitut-
kija ja jota on kasitelty tdssa tutkielmassa toisaalla®’, pitda Lacania ansioitu-
neimpana moderneista perspektiivista kirjoittavista filosofeista.*®

Lacan on luonut perspektiivitutkimuksessa ja -konstruktioissa kaytetyilla apu-
kuviohahmoilla ajatuksiaan havainnollistavia kaavioita. Han kayttaa sovellet-
tua ndképyramidirakennetta kuvaamaan havaintotapahtumaa, jossa katsoja,
kohde ja kuvapinta sijoittuvat samaan, kahdensuuntaisesti toimivaan kaava-
kuvaan:®*®

The gaze ' The subject

Kuva 9. Lacanin kiasma

57 s.26-27
58 Elkins, s. 252
59 Lacan,s. 106
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Tassa kuviossa Lacan on yhdistanyt kaksi erillista katseeseen, nakemiseen ja
katsojan ja subjektin rooliin liittyvaa kaavakuvaa, jotka ovat lainanneet muo-
tonsa perspektiivikonstruktion ja optiikan kuvastosta.

Lacan analysoi katseen ja silman toisistaan poikkeavia ominaisuuksia nake-
mis- ja havaitsemistapahtumassa. Han antaa katseelle tavanomaista laajem-
man merkityksen ja siséllyttdd subjektin ldsndolon katseeseen oleellisena.
Silmaa han pitaa fiksoituna pisteena, jolla on yhteyksia perspektiiviin, ja joka
on keskeisessa osassa hanen “kolmiokonstruktioissaan®, joita on edella esitel-
ty 60

Lacan pitaa katseen keskeistd osaa kuvan (tdssa yhteydessa maalatun ku-
van, maalauksen) tarkeimpana kasitteellisena rakenneosana. Taiteilija “pakot-
taa”, viettelee, katsojan osallistumaan katsomistapahtumaan ja antamaan kat-
seensa nain alisteiseksi taiteilijan ohjaukselle.®’

Lacan kayttaad diagrammeja ja perspektiivianalyysista tuttuja termeja, ja vaik-
ka hanen analyysinsa keskiossa onkin psykologia ja psykoanalyysi tai ne vai-
kuttavatkin enemman kielelliselta merkitystasojen asettelulta, han sanoo pal-
jon niista keskeisista ongelmista, joiden parissa perspektiivitutkimus tyosken-
telee: katselijan, kohteen, nakemistapahtuman, silman ja havainnon suhteista
seka valon merkityksen painokkuudesta ja katsomisen, taideteoksen ja ha-
vainnonmuodostumisen monimutkaisesta yhtyeenkietoutumisesta.

Tassa yhteydessa on painotettava Maurice Merleau-Pontyn tarkeytta saman-
kaltaisten kasitteiden analysoinnista jo ennen Lacania, ja Lacan mainitseekin
teoksessaan usein Merleau-Pontyn tyon tarkeydesta suunnannayttajana
omalle filosofiselle ajattelulleen. Merleau-Ponty on kasitellyt katseen ja ha-
vaintotapahtuman kaksisuuntaisuutta, ja maalarin, kuvattavan kohteen ja kat-
sojan monella tasolla tapahtuvaa yhteen kietoutumista esteettisessa koke-
muksessa.®?

60 Lacan, s.101-102
61 Lacan,s.101
62 Esim. Merleau-Ponty: Silmd ja mieli, The Visible and The Invisible
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5.1. JOHDANTO

Tassa analyysissa on tarkoitus taiteen historiasta poimittujen esimerkkien
avulla selvittaa ja havainnollistaa tutkielman muussa tekstiosassa kasiteltavia
perspektiiviteorioita, niiden eri tyyppiluokituksia ja niiden mahdollisuuksia ra-
kentaa tiloja ja muotomaailmoja seka tuottaa merkityksia ja tunnelmia.

Kuvia tarkastellaan tassa, kuten koko tutkielmassa, niiden omaehtoisen todel-
lisuuden, kuvatodellisuuden, kannalta. Tama tarkoittaa, etta kuvaa ei kasiteta
todellisuuden toistajana, vaan oman todellisuutensa muodostajana. Taman to-
dellisuuden elementteja ovat havainnoista abstrahoidut tai mielikuvituksen
tuottamat muodot ja varit, ndiden vaihtelevuuden aikaansaamat rakennelmat
ja "soinnut", jotka antavat kuvalle sen elaman, sytyttavat kipinan, niin etta kat-
soja ei vasy tarkastelemaan kuvaa, vaan paneutuva ja analyyttinen katselu
antaa hanelle yha uusia elamyksia ja virikkeita

Kuva-analyysissa on nelja osaa: analyysin ensimmaisessa osassa tarkastel-
laan kuvan taustan ja paahahmojen suhteen muuttumista nojautuen Erwin
Panofskyn, Michael Kubovyn ja jossain maarin myds Ernst Cassirerin ja Kurt
Wollmar Nybergin maaritelmiin ja havaintoihin kuvan historiallisesta kehityk-
sesta taustan ja hahmojen suhteen muuttumisen funktiona. Tama suhde yh-
dessa perspektiivisen/ ei-perspektiivisen tilanesitysmallin kanssa muodostaa
perustan analyysin ensimmaisessa osassa kaytetylle kronologiselle tarkaste-
lumallille.

Erwin Panofskyn mukaan antiikkia edeltaneessa kuvataiteessa tila ymmarret-
tiin epajatkuvaksi elementiksi, joka sijaitsi objektien valissa, mutta ei toiminut
niita yhdistavana kuvan osana. Esineilla ja kuvatuilla henkildilla ei ollut loogis-
ta tai narratiivista suhdetta toisiinsa, vaan ne sijoittuivat sumeaan pohja- tai
valitilaan komposition ainoina solideina ja merkitsevina kappaleina. Antiikissa,
etenkin seinamaalauksissa, oli pyrkimysta syvyyssuhteiden kuvaamisen, jopa
keskeisperspektiivisin keinoin, mutta kuvaus ei ollut johdonmukaista vaan sa-
tunnaista. Suurissa illusionaarisissa huone- tai maisematiloissa saattoi olla
katoamispisteen kaltaiseen etaisyyteen yhtyvia linjoja, mutta toisaalla samas-
sa kuvassa hahmot esitettiin litteina tai vaaristyneissa muodoissa, ja tama
poikkeaa myohemmasta, varsinaisesta perspektiivikuvauksesta, joka kehittyi
vasta 14 vuosisataa myohemmin.

Varhaiskristillisessa taiteessa kaytettiin usein dekoratiivista kulta- tai purppu-
rataustaa, joka muodosti kiintedn pinnan hahmojen kanssa - mitaan tila- tai
ulotteisuusvaikutelmaa ei haluttu luoda. Romaanisessa taiteessa taustaa ja
kuvioita ei voinut enaa erottaa toisistaan, ne oli puristettu yhtenaisiksi muo-
dostelmiksi, joissa katsoja johdatettiin havaitsemaan kompakti pintarakenne.
Kun pinta ja kuviot nain sulautuivat yhteen, myds pinta, siis aikaisempi vélitila,
sai merkityksen kuvassa, ja vahitellen se jopa alkoi olla perusta, johon som-
mittelun muut elementit sijoitettiin.

Kuva-analyysin toisessa osassa tarkastellaan erilaisten yksittaisten perspektii-
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vikonstruktiotyyppien esiintymista taiteen historiasta poimittujen tyyppikuvien
avulla. Tassa hahmotellaan merkityksia ja psykologis-affektiivisia efekteja, joi-
ta tietyn yksittaisten konstruktiotyypin kayttd yhdessa kuvassa saa aikaan.
Kolme tahan analyysin osaan - ja koko tutkielmaan - valittua perspektiiviku-
vauksen paalinjaa ovat keskeisperspektiivi, kdannetty perspektiivi seka paral-
leeliperspektiivi.

Kolmas osa tutkii niitd mahdollisuuksia, joita erilaisten perspektiivi-kuvaus-
tyyppien yhdistaminen samassa kuvassa saa aikaan. Kun on kaytetty taidok-
kaasti kahden tai useamman katsomis- /katoamispisteen yhdistamista, mika
on ollut luonteenomaista esimerkiksi tdysrenessanssin taiteessa, on saatu ai-
kaan mentaalisesti ja uskonnollisesti vahvasti latautuneita kuvia, jotka ovat
valittaneet merkityksia ja toimineet uskonnollisen opetuksen valineina aika-
kautena, jolloin oppiminen kirjoitetun tekstin valityksella on ollut harvojen etu-
oikeutena. Kolmanteen osaan on tassa analyysissa sisallytetty myos niin kut-
sutut "mahdottomat kuvat", jotka usein nojaavat perspektiivisille harhautuksille
ja odottamattomille kuvakulmarakenteille.

Analyysin neljas osa esittelee modernismin ja nykytaiteen tapoja hahmottaa ti-
laa kuvassa. Siina paalinjana kulkee huomio, ettd syvyyden etsimisen tilalle
on tullut pyrkimys maalaus/kuvauspinnan tasoluonteen korostaminen, siis
perspektiivin "unohtaminen". Namakin esitystavat kuuluvat tdman tutkimuksen
kasitteistoon, koska siina poissaolevat parametrit (perspektiivikonstruktion lait)
ovat potentiaalisesti lasna katsojan - ja tekijan - kasitemaailman opittuina, tie-
dostamattomina rakenteina.

5.2.0sa1

TAUSTAN MERKITYKSEN muuttuminen varhaisesta Egyptin taiteesta
modernismiin

Kuva 10. Yksiiskohta Djehutynekhtin ulommasta arkusta, Berse, n. 1 86 e.a.
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Muinaisen Egyptin varhaisen korkeakulttuurin maalatuissa teoksissa ei pyritty
syvyyssuhteiden esittamiseen. Esimerkkikuvassa taustalla ei ole merkitysta
kuvaa aktiivisesti rakentavana osana. Esittava aihe, keskiosan lintuhahmo, on
tasavertaisessa koossa ja varimaailmassa verrattuna ymparaiviin tyyliteltyihin
esineisiin, esimerkiksi vasemmalla ja linnun paan ylapuolella sijaitseviin poy-
tiin. Ornamentinkaltaiset, tyylitellyt kuvioit sijaitsevat omina erillisina yksikkoi-
naan, jotka eivat muodosta taustan, siis ymparistonsa kanssa viitteellista, ka-
sitteellista "maisemaa”.

Kuva 11. Tridinio, Tarquinia, n. 500
e.aq.

Tassa etruskilaisessa seinamaalauksessa, joka noudattelee arkaaista kreik-
kalaista tyylia, tausta muodostuu lahinna koristemaisista tyylitellyista tayden-
nyskuvioista, joilla on kuitenkin jonkinlainen loogisena pidettava ominaisuus
paahahmoihin nahden. Ihminen (paahahmo) on esitetty litteana, ilman min-
kaanlaisia perspektiivisia lyhennyksia tai varjostusta.

Kuviossa ei esiinny myoskaan paallekkaisyytta tai peittavyytta.

Kuva 12. Ensimmdisen vuosisadan loppupuolelta
e.a. Seindmaalaus roomalaisessa talossa.

Tama maalaus edustaa hellenistis-roomalaista taidetta.
Hahmoissa nahdaan jo perspektiivisia lyhennyksia ja tilallisia pienennyksia, el
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hahmot, jotka sijaitsevat kuva-alan taustassa ovat pienempia kuin etualan
hahmot. Tausta, siis ymparistd, on saanut lisdd omaa paino- ja merkitysarvoa,
ja ihmishahmot sijoittuvat loogisesti ymparistoonsa.

Avaruudelliseen kolmiulotteisuuteen on tadssa maalauksessa jo nahtavissa
voimakasta pyrkimysta. llmaperspektiivista tilasuhteiden esittamista on sel-
vasti havaittavissa: etualalla on kaytetty lampimia varisavyja, jotka lahentavat
kohteita ja taustalla vallitsevana savyna ovat kylmat, loitontavat varit. Taman
aikakauden seinamaalauksissa kaytettiin illusionaarista perspektiivia, siis luo-
tiin kuviteltu tilavaikutelma viivaperspektiivin kaltaisen konstruktion avulla,
mutta perspektiivin kayttd ei ollut systemaattista, niin kuin myéhemmin renes-
sanssissa.

Kuva 13. Dido uhraamassa. Vergiliuksn Aeneiksen kuvitusta.
400-luvun alku j.a.

Alkukristillisessa taiteessa ihmishahmot esitettiin litteina, samankaltaisina tois-
tensa kanssa ilman yksildllisia, tunnistettavia piirteita, ja usein seisomassa sa-
massa suorassa horisontaalissa tasossa. Perspektiivisia lyhennyksia tai var-
jostuksia ei esiinny kuin satunnaisesti, sita vastoin peittavyytta, siis hahmojen
osittaista sijoittumista toistensa taakse tai eteen esiintyy kohtalaisesti. Kayte-
tdan runsaasti kaanteista perspektiivia (katso tutkielman osio: Kaanteinen
perspektiivi). Tassa esimerkkikuvassa paasi keskella on pitkalta sivultaan esi-
tetty kdanteisessa perspektiivissa: sivun yla- ja alareunan katsojasta pois pain
kulkevat linjat divergoivat - kulkevat toisistaan loittonevasti. Rakennus on esi-
tetty eri mittakaavassa kuin ihmishahmot, tausta on neutraali eika se osallistu
loogisesti ja aktiivisesti paahahmojen kanssa yhteisen luonnollisen tilan ra-
kentamiseen.
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Kuva 14. Kristus pesee opetuslasten jalat. Otto
1II:n evankeliumkirja, n. 1000 j.a.

Taustan esitystaso on tassa viitteellinen tai neutraali. Huomattava arvopers-
pektiivinen painotus on havaittavissa, keskushahmot ovat suuria ja yksildllisia
piirteitd omaavia, vakijoukko on piirteiltdan persoonaton ja rakennus, vaikka
se on kuvattu hahmojen laheisyyteen nousevaksi, on esitetty omassa, minia-
tyyri-mittakaavassaan. Rakennuksen esittdmiseen sen oman kokonaishah-
mon puitteissa on kaytetty osittaista keskeisperspektiivista projektiota (ja osit-
taista paralleeliprojektiota), mutta rakennus kokonaisuudessaan toimii orna-
mentinomaisesti, eika se pyri rakentamaan kokonaisvaltaista, realismiin pyrki-
vaa esitysta tapahtumasta ymparistdssa. Taustan merkitys on vahainen, ke-
vyet pastellisavyt hallitsevat kuvan taka-alaa pohjavarinomaisesti.
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Kuva 16. Abraham ja kolme enke-
lid,Stavelofin raamatun sivu, sivu

Pyhin Ludvigin psalttarista, v.
1253-1270

— e

TAEINR Eh*
Kuva 15. Kristus valtaistuimella, v.
1093-1097

Tassa kuvaparissa voidaan havaita kehitys taustan painoarvon kasvamisesta
keskiajan kirkollisesta taiteesta edettdessa renessanssin ja barokin kautta ro-
mantiikkaan.®® Taustan merkitys kohoaa vahitellen samalle tasolle pdahahmo-
jen kanssa. (Myéhemmin, abstraktissa taiteessahan ne sulautuvat myds yh-
teen!).

Vasemman puoleisessa kuvassa tausta on ornamentinomainen, symbolinen
ja viitteellinen. Koristekuviot ympardivat paadhahmoa, mutta eivat asetu valitto-
maan dialogiin aiheen kanssa. Verrattuna edelliseen, noin 200 vuotta van-
hempaan teokseen, oikeanpuoleisen kuvan hahmot ovat karakterisoituja,
luonnollisia ja ilmeikkaita. Niilla on muutakin kuin symboliarvoa. Tausta alkaa
tassa toimia osana kuva-aihetta ja se osallistuu aktiivisesti kokonaisaiheen ra-
kentamiseen samassa kuvatodellisuudessa. Ornamenttikuviot jaavat tassa
teoksessa kuitenkin viela paikalleen kehystamaan kokonaisuutta.

63 Panofsky: Katso Kuva-analyysin Johdanto, s. 34
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Kuva 17. Ambrogio Lorenzetti, Rau-
han allegoria, yksityiskohta, 1339

Kuva 18. Perugino Avainten luovu-
tus Pyhdlle Pietarille, 1482

Tassa kuvaparissa havainnollistuu klassisen keskeisperspektiivin proportio-
naalisuus - loogisiin suhdelukuihin perustuva jaksonomaisuus, suhdejérjestel-
masta riippuvuus.

Lorenzettin varhaiskristillisessa allegoriassa, joka on tehty ennen renessans-
sia ja keskeisperspektiivin taydellista kehittamista rakennuksien kuvaamises-
sa on pyrkimysta kohti luonnollista kokovaihtelua perspektiivisessa pienenty-
misskaalassa. Edustalla olevat rakennukset ovat tassa kookkaampia kuin
taustalla olevat, pienenemisasteikossa ei havaita kuitenkaan loogista saan-
nonmukaisuutta. Myos rakennusten sijainti toisiinsa ja oletettuun tarkastelu-
pisteeseen nahden on sattumanvaraista ja hajanaista. Rakennukset on kuvat-
tu ikdan kuin useasta tarkastelupisteesta kasin; nain kuva saa jossain maarin
unenomaisen, surrealistisen kokonaisilmeen. Kuvaparin toisessa osassa na-
kyma on esitetty taydellisessé keskeisperspektiivikonstruktiossa, jossa pro-
portionaalisuus tulee selkeasti esiin. Varsinkin aukion laatoitus horisonttia
kohti etdantyessaan antaa havainnollisen esimerkin saanndllisesta proportio-
naalisuudesta: laattojen koko ja mittasuhteet noudattelevat tarkasti Albertin
kaavaa.® Myos rakennukset, maaston kukkulat ja ihmishahmojen ryhmittymat
jakautuvat symmetrisesti kuva-alalla, ja kaikkien ryhmien paalakien linja on
yhtenainen.

64 Alberti, s. 85-86
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5.3.0sa 2

Esimerkkeja ERILAISTEN PERSPEKTIIVISTEN KU-
VAUSTYYLIEN kaytosta taiteessa.

Seuraavat paatyypit edustavat perspektiiviparametriston®® kolmea helposti
erotettavaa paaluokkaa:

1. keskeis-, /viiva-, [renessanssiperspektiivi,

2. paralleeli (=yhdensuuntais)projektio ja

3. kdannetty perspektiivi
Tassa osiossa on esimerkkikuvia, joissa kukin naista perspektiivikonstruktion
paatyypeista esiintyy puhtaana. Kuvien analyyseissa on kerrattu kyseessa
olevan perspektiivityypin paapiirteet ja pyritty osoittamaan, miten kuvaustyypin
valinta ja kaytto on luonut kuviin merkityksia ja sisaltoja.

BET R 1 [ TP IRETGE

Komea esimerkki siita, miten keskeisperspektiivisaantdjen tarkka, jopa liioitte-
leva noudattaminen tuottaa kuvan, jossa on latautunut tunnelma. Aérettdmyy-
teen avautuva ndkodala on luotu mielikuvituksen ja vahvan kuvallisen ajattelun
asettuessa ohjaamaan jyrkkien saannosten soveltamista. Hobbeman maa-
lauksessa sen keskeisperspektiivinen (yksi) katoamispiste on tarkasti sommit-
telun keskipisteessé ja kaikki katsojasta pois péin loittonevat linjat vetéytyvét
tarkasti sitd kohti. Tama voimakas linjojen yhtyminen rakentaa dramaattista
syvyytta kuvaan ja tie tempaa katsojan seikkailemaan "kuvan sisaan", aaretto-
myydessa sijaitsevaan tilaan. Jannitettd rakentavat keskeiskonstruktiota vas-

65 Parametrit: yleisesti: méadrittelyssad kaytetyt mitat, yksikot ja jarjestelmét, suureet, siis MITATTA-
VAT OMINAISUUDET
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takkaiseen suuntaan vetavat horisontaaliset varjoalueet ja oikealle haarautuva
sivutie seka pienet ihmishahmot, jotka sijoittuvat hiukan perspektiivisesta kes-
kipisteesta vasemmalle.

g © s

Kuva 20. Tomasso da Modena, Albertus Mag-
nus, yksi neljdstikymmenestd dominikaanises-
ta arvohenkildstd, n. 1352

Tassa freskossa hahmon ilmeikkyys ja sen suora katseyhteys tarkastelijaan
on kuvan syntyajankohtaan nahden harvinaista. Kdannetyssa perspektiivissa
esitetty lukupulpetti on herattanyt ihmettelya taidehistoriallisessa analyysis-
sa%, mutta asettelu tuntuu luonnolliselta, koska fresko on tehty ennen kes-
keisperspektiivin valtakautta, jolloin kaanteisessa perspektiivissa kuvaaminen
alkoi tuntua "luonnottomalta". Kuitenkin, lyhyellé katseluetéisyydellé loittone-
vat yhdensuuntaiset linjat ndhdéén tosiasiassa usein divergoivina - toisistaan
etdéntyvind. Taman voi itse todeta katselemalla esimerkiksi pitkasivuista poy-
taa hiukan sita ylempana sijaitsevasta pisteesta noin 1-2 metrin etaisyydelta.
Talla tavoin kaannetty perspektiivi omana konstruktiomuotona voidaan kasit-
taa itsenaiseksi tilan esittamisen muodoksi, joka syrjaytyi keskeisperspektiivin
valtakaudella. Keskeisperspektiiviseen proportionaaliseen syvyyspienennys-
asteikkoon sovitettiin siten myos lahietaisyydella sijaitsevat kohteet huolimatta
havainnon ristiriitaisuudesta.

66 Sir Lawrence Gowing: A Biographical Dictionary of Artists, s. 677
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Kuva 21. Pietro Lorenzetti, Viimeinen ehtoollinen, n.
1329

Tassa tyypillisessa kaanteisen perspektiivin kuvassa keskella oleva poyta an-
timineen on kuvattu lilan pystyyn kuvan oletettuun katsomissuuntaan ja kuva-
tasoon nahden. Jos katselija seisoisi kuvan ehdottamassa tarkastelupistees-
sé&, selin istuvien hahmojen takana, poydén pinta siind sijaitsevine astioineen
Ja ruokineen ei ndkyisi kokonaisena hénelle. Tassa on tyypillisella tavalla kay-
tetty kaanteisen perspektiivin ominaisuutta tuoda nékyviin oleelliset yksityis-
kohdat, vaikka ne luonnollisessa nakymassa jaisivat piiloon.®’

Kuva 22. Paul Cézanne, Persikoita
Jja pddérynditd, 1888-90

Cézannen maalauksessa nayttaytyvat hedelmat ja astiat niille tyypillisissa tay-
dellisissa muodoissaan ja rakentavat nain voimakkaan kuvatodellisuuden, jo-
ka on havainnollisempi kuin luonnollinen keskeisperspektiivinakyma.

67 Katso tutkielman Johdanto-osa, s. 5
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Kuva 23. Suzuki Harunob, iska

tytostd ja hdnen palvelijattarestaan,
n.1750-70

Tassa hienostuneessa puupiirroksessa kaikki katsojasta loittonevat linjat ovat
toistensa kanssa yhdensuuntaisia. MyOs ihmishahmojen asento, varsinkin
paiden ja hartioiden linjat noudattelevat paralleelisuusperiaatetta, samoin var-
jostimeen kuvatun linnun profiilin linja. Yhdensuuntaisuudella on saatu aikaan
ajan jatkumisen ja sen vapaan virtaamisen tunnelma, jollainen on tunnus-
omainen itamaisen taiteen kuvakielelle.

Kuva 24. Yksityiskohta teoksesta
Opettajan ohjeita hovin naisille,
900-luvulla.  Todenndkoisesti  Gu
Kaizhin mukaan tehty kopio.

Tassa kuvassa on kaytetty seka kaanteista etta paralleeliperspektiivista ku-
vausta. Vuoteen katos on kuvattu voimakkaasti kdannetyssa perspektiivissa,
mutta vieruspenkki, jolla mieshahmo istuu, on kuvattu paralleeliprojektiona:
sen pitkien sivujen linjat kulkevat yhdensuuntaisina toistensa kanssa. Erilais-
ten projektiotyyppien yhdistaminen samassa kuvassa (ja samanaikainen ko-
konaisilmeen paralleelinomainen luonne) tuo hahmot mielenkiintoiseen yhdis-
tettyyn sisé- ja ulkotilaan.
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5.4.0sa3

YHDISTETTYJEN JA HAJOTETTUJEN KUVAKULMIEN PELI ja muita
omaperaisia tilankuvaamistapoja

Kuva 26. Salvadr Dali, Leda Ato-
mica, 1949

m."-.l-n 8 BT Tl ke e T
Kuva 25. Masaccio, Pyhd Kol-
minaisuus, 1425

Masaccion freskossa, samoin kuin Dalin maalauksessa, kohde on esitetty kol-
mesta eri tarkastelupisteesta nahtyna samanaikaisesti.

Masaccion freskossa jalustan alaosa, jolla sijaitsevat sivulta kuvatut maalauk-
sen lahjoittajat, on kuvattu nahtyna freskon edessa seisovan kuvitellun katso-
jan luonnolliselta silmien tasolta. Kristus-hahmo ristilla on nahty loivassa las-
kevassa horisontissa, siis oletettu katsoja sijaitsisi lievasti korkeammalla tasol-
la kuin risti ja Jeesus, kun taas holvattu kasettikatto on nahty jyrkasti alhaalta
pain, niin kutsutussa sammakkoperspektiivissa. Salvador Dali kayttaa Leda
Atomica-maalauksessa, ja useassa muussakin maalauksessaan, samankal-
taista sommittelua kuin Masaccio. Gala-hahmo on nahty suoraan edesta kat-
sojan silmien tasolta, jalusta on kuvattu korkeasta lintuperspektiivista ja taus-
tan meri "nousee" luonnottomasti kohti horisonttia pystyssa kuvatason suh-
teen. Molemmat maalaukset saavat erikoisesta sommittelusta yliluonnollisen,
maagisen savyn. Dali on sanonut itse maalauksestaan: "Leda Atomica on
avainmaalaus elamistamme. Kaikki siind kelluu avaruudessa koskettamatta
mihinkaan. Merikin on irrallisena pienen etaisyyden pdassa maasta."®

68 Taschen, Dali, s. 68: "Leda Atomica is the key painting of our lives. Everything in it is suspended in
space without anything touchin anything. The sea itself is suspended a little distance away from the
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Kuva 27. Caspar David
Friedrich, Vaeltaja sumu-
jenylld, n. 1817-18

Tassa romantiikan ajan tyypillisessa maalauksessa kuvan katsojan tarkastelu-
piste on sijoitettu selin seisovan hahmon taakse alaviistoon. Aivan kuin kuvan
katsoja olisi kauempaa lahestymassa pitkatakkista, avopaista luonnon ihaili-
jaa. Maisema, joka on esitetty romantiikan ihannoivaan tyyliin, on kuvattu puh-
daspiirteisessa ilmaperspektiivissd.®® Tumma vuoren kieleke tyontyy maise-
man ylle ja Vaeltajan takana seisova katsoja imeytyy mukaan kuvaan, haltioi-
tumaan &érettbmén maiseman edessa. Friedrich on rakentanut kalliosta ja
hahmosta tumman kolmion, joka toimii tehokkaana silman houkuttajana - ja
muodostaa kuvan keskiakselilla sijaitsevan perspektiivisen katoamispisteen
kanssa mielenkiintoisen, jannitteisen rakenteen.

Kuva 28. Giorgio de Chirico, Kadun
mysteeri ja melankolia, 1914

de Chirico yhdistaa surrealistisissa kuvissaan liioiteltuja perspektiivinakymia,
jotka lisaksi ovat toistensa kanssa ristiriitaisia.

Esimerkkikuvassa oikean puoleinen seina lyhenee dramaattisen jyrkasti, sei-
nan katoamispiste on jossakin kuva-alan keskipisteen takana, keskella avau-
tuvan piha-aukion sisalla! Autio tori, jolle taustalla olevan henkilon venytetty
varjo kuvastuu, nousee jyrkasti pystyyn kuvan horisontti- ja kuvatasoa vasten.

earth.”
69 Ilmaperspektiivi: kaukana sijaitsevat kohteet on kuvattu kylmemmilld virisdvyilld kuin etualan
kohteet, tai varin voimakkuus/ pitoisuus/ kylldisyys kaukaisissa kohteissa on pienempi kuin etualalla
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Vasemmalla sijaitseva vaalea seina on myos kuvattu liioitellusti konvergoivin
linjoin. Kaikilla kuvatuilla likkumattomilla objekteilla on oma perspektiivitilansa,
ja ne nayttavat elavan omaa, toisistaan vain |0yhasti riippuvaista olemassa-
oloaan.”

Kuva 29. M.C. Escher, YI-
hédlli ja alhaalla, 1947

Mahdottomien maailmoiden luomisen mestari M.C. Escher yhdistelee pers-
pektiivikonstruktioille perustuvissa kuvissaan useaa eri katsomispistetta loogi-
sesti ja hallitusti, matemaattisella tarkkuudella. Esimerkkikuvassa Escher ra-
kentaa kolmesta eri tarkastelupisteesta yhdistettya nakymaa siten, etta loppu-
tuloksesta tulee taysin "luonnollinen" sen omalakisessa ymparistdssa, vaikka
reaalimaailmassa nakyma on mahdoton.
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70 Vertaa Dalin luonnehdintaa omasta teoksestaan tdmaén tutkielman sivun 46 viitteessd nro 64
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Oheisessa kuvaparissa ovat nahtavissa Ylhaalla ja alhaalla- kuvan esivaiheet,
joita yhdistamalla, paallekkaisyyksia poistamalla ja fokusta keskittamalla
Escher on luonut yhtenaisen tilan, joka on kuvatodellisuutena ehja. Escher on
saanut taman aikaan "liimaamalla" eri osakuviot toisiinsa ja haivyttamalla nai-
den erilliset keskiosat yhteiseksi ydintilaksi, josta erisuuntaiset perspektiiviset
nakymat kohoavat.

Kuva 31. Edward Hopper, Toimisto pikkukaupungissa,
1953

Edward Hopper kayttaa erikoisia tarkastelu- ja nakdkulmia perinteisen surrea-
listisen kaytannon mukaan, mutta hanen omaleimaista kuvamaailmaansa ja-
sentavat erikoiset rajaukset ja leikkaukset, joissa perspektiiviset loogisuudet
on unohdettu ja on pystytty luomaan suvereeni, ehja, henkistynyt, outo ja sa-
laperaisen melankolinen maailma.

Esimerkkikuvassa 1 toimistohuoneen nurkka tyontyy kuvapinnan keskelle te-
ravan kulman tavoin, ja kulman takimmainen sivu, rakennuksen kuvan katso-
jasta etaampana piilossa sijaitseva seina asettuu selittamattomalla tavalla ku-
vapintaa leikaten tilaan. Kuvan elementit sijaitsevat fyysisesti irrallaan toisis-
taan, mutta niilla on selittdmatén, metafyysis-psykologinen yhteys. Erikoiset
heijastumat, varjot ja valon odottamattomat tulosuunnat lisdavat kuvan staat-
tista ilmetta. Yllattavat perspektiiviset leikkaukset, esimerkiksi kaarevalinjainen
kattoraystas ja taustalla kuvapinnan suuntainen vaalea massiivinen seina li-
saavat tunnelman unenomaisuutta.

e O o St
Kuva 32. Edward Hopper, New York,
New Haven ja Hartford, 1931

Hopperille on myds leimallista kuvata yksinkertainen nakyma erikoisesta,
usein alhaalla sijaitsevasta tarkastelupisteesta.

Tassa radan varren rakennusryhmaa on katsottu ja kuvattu erittdin matalasta
sammakkoperspektiivista. Avara horisontti ja selkea jako maa- ja ilmamassoit-
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telujen valilla korostavat viipyilevaa rauhaa, joka ylevoittda rakennukset ja
maiseman arjesta korkeammalle ilmaisutasolle.

5.5.0sa4

MAALAUKSEN PINNAN KAKSIULOTTEISUUDEN TUNNUSTAMINEN

Realismin taittuessa kohti modernismia 1800-luvun loppupuolella maalaustai-
teessa alettiin etsia yha uusia teita sisaisen ilmaisun ja kuvallisen realismin
yhteen sovittamiselle. Renessanssista lahtien oli pyritty luonnollisten naky-
mien ja havaintojen esittamiseen ja tavoiteltu syvyysilluusion luomista kaksi-
ulotteisella pinnalla. Taiteilijan persoonallinen ndkemys ympariston tulkitsijana
alkoi merkita yha enemman maalaussisallon kannalta jo romantiikassa ja rea-
lismissa. 1800-luvun loppupuolella impressionistit toivat valosta syntyvat vari-
tapahtuman paaosaan teoksissaan, ja naissa kuvissa keskeisperspektiiville
rakentuva sommittelu ja syvyyssuhteiden luominen oli syrjaytynyt valon ja va-
rin vaikutuksista syntyvan tila-aika-kehyksen tielta.

Seuraavan askeleen kohti abstrahoivaa tdysmodernismia voidaan katsoa ta-
pahtuneen Paul Cézannen johdolla. Cézanne yhdisti kolmiulotteisuuden ja
pinnan jakamalla kuvan homogeenisiin osasiin, joita yhdistellen han loi uuden-
laista kuvallista ilmaisua, jossa yhdistyivat kuvan sisainen jannite, havainnon
rakentuminen sarjallisesti seka taiteilijan psyykkisten voimien asettuminen ha-
vaittavaksi elementiksi kuvaan.

Vuosisadan vaihteen murroskaudella taiteilijat kamppailivat syvyyden ja pin-
nan vaatimusten yhteensovittamisen solmukohdassa, kasitteellisessa kias-
massa.” Cézanne kuvasi maisemaa sailyttden seka syvyysilluusion ettd ko-
rostaen maalauksen pinta-ominaisuutta, han otti kuvallisella rakenneajattelul-
laan askeleita kohti kubismia.

Kuva 33. Paul Cézanne, ont Sain-

te-Victoire Les Lauvensista nihtynd,
1902-04

71 Kiasma (chiasmus, kreikk.) = solmu-, risteyskohta, jossa eri tyyppiset haarakkeet yhdistyvét ja er-
kanevat jdlleen siséltden uusia yhdistymisesti aiheutuneita ominaisuuksia
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Cézanne on tassa maalauksessa etsinyt pinnan yhtenaisyytta. Han on kaytta-
nyt maata ja taivasta yhdistavana elementtina vihreda varia ja samansuuntai-
sia siveltimen vetoja. My0s taivasta kuvaavalla alueella on samanlaisia vari-
alueita kuin on kaytetty etualan kumpareita ja viheridivaa niittya kuvattaessa.
Cézanne astuu nain huomattavan askeleen kohti abstraktia maalaustapaa, jo-
ka hylkaa keskeisperspektiivin.

Kuva 34. Paul Klee, Villa R, 1919

Klee jatkoi Pablo Picasson ohella Cézannen aloittamaa ilmididen tutkimista
maalauspinnalla. Kleen maalauksia hallitsee voimakas rakenteisuus. Cézan-
nen viitoittamalla tiella kubismiin Klee on suvereeni seuraaja. Klee tuo tilan
esittdmisen pinnassa - prosessi, jota Cézanne kavi lapi koko pitkan uransa
ajan - tayteen loistoon.

Esimerkkikuvassa rakennusryhma, jonka usea sivu on esitetty samanaikai-
sesti, sulautuu geometrisista perusmuodoista analogisesti rakentuvaan ympa-
ristdonsa. Kuitenkin se taitavan varinkayton ansiosta samanaikaisesti erottuu
omaksi kiinteaksi hahmokseen. Klee kayttaa tassa - ja useissa muissakin kes-
keisissa teoksissaan - kaanteisen perspektiivin keinoja tehdakseen nakymét-
tébmén nékyvéksi. Kaanteinen perspektiivi on kubismin ydinaineistoa, ja seka
kubismin etta kadanteisen perspektiivin luonteeseen kuluu sellaisten kohteiden
paljastaminen ja naytteille asettaminen, jotka normaalissa nakohavainnossa
jaavat piiloon."

72 Katso timén tutkielman Johdanto, s. 5
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Kuva 35. Henri ;ztisse, Tkkuna,
1916

Matissen maalaustaide on esimerkkina siita, kuinka perspektiivin avulla ai-
kaan saatu tilailluusio hylataan taysin, ja koko esitettava tila tuodaan pintaan.
Minkaanlaisia katoamispisteita tai perspektiivisia lyhennyksia ei tassa Matis-
sen teoksessa ole nahtavissa, vaan tila on rakennettu hienovaraisilla juuri ja
juuri havaittavilla kylma/lammin-varisavyasteikkojen vaihteluilla ja kohteiden
osittaisilla peittavyyksilla. Tilailluusion vahainen luominen tuo maalauspinnan
tasomaisuuden ilmeiseksi. Mutta Matisse on kayttanyt muita - ristiriitaisia - ti-
lanrakennuselementteja. Tasta on esimerkkina ikkunasta heijastuva valoalue,
joka epaloogisesti luonnollisen tilanteen kannalta rakentaa yhtenaisen pintaan
asettuvan alueen etualan tuolin ja poydan jalan kanssa. Ristiriitaiset viitteet ja
vihjeet antavat kuvalle mielenkiintoisen ambivalentin latauksen.

Kuva 36. Ellsworth Kelly, Vihred, si-
ninen ja punainen, 1964

Hard Edge-abstraktion tyylipuhtaan edustajan Ellswortrh Kellyn (s. 1923) esi-
merkkimaalauksessa tila rakentuu yksinomaan varin varaan ja tilatapahtuma
toimii taysin pinnassa. Mitaan vihjeitd perspektiivisiin parametreihin Kelly ei
kayta, vaan varit saavat aikaan kuvapintojen liikkeen tasossa, mika rakentaa
avaruudellisen tilan. Kelly itse luonnehtii maalauksiaan valahdyksenomaisiksi
havainnoiksi ymparoivasta todellisuudesta.

46



6. NAYTTELY

PERSPEKTIIVITEORIOIDEN
HAVAINNOLLISTAMISEKSI
Leena Maija Kontula
5.10.2005

RAPORTTI:
PERSPEKTIIVIPELITILA-
KALEIDOSKOOPPISIA MUUNNELMIA
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6. 1. PERSPEKTIIVIPELITILA-nayttelyn esittely

Tutkielman osana on opetuspainotteinen taidenayttely, joka oli esilla vuoden-
vaihteessa 2003 - 04 Jyvaskylan yliopiston galleria Pinacothecassa (nelja viik-
koa). Nayttelyn hieman muutettu versio oli esilla Helsingissa Stoan kulttuuri-
keskuksessa syksylla 2005 (kaksi viikkoa).

Nayttely on dokumentoitu ohessa seka tekstimuodossa ettd kuvin. Kaikkia
nayttelyssa olleita kuvia ei ole liitetty tekstiin, mutta kaikki kuvat ja niihin liitty-
vat tekstipaneelit on tallennettu CD-levylle, joka on tutkielman liitteena.

Nayttely koostuu 41 digitaalisesta valokuvasta, jotka ovat kooltaan 21 x 29,5
cm. Osa kuvista muodostaa sarjan, joita on nayttelyssa kaksi (9 ja 4 kuvan
sarjat), loput ovat yksittaisia kuvia. Pastellipiirroksia on 9 kappaletta, lyijykyna-
piirroksia 4 kappaletta ja painokuvia 3 kappaletta. Tekstitauluja, jotka ovat sa-
mankokoisia kuin valokuvat, on 9 kappaletta.

Kuva 37.

Seuraavassa on selostus kuvien teoreettisesta sisallosta ja tavasta, jolla pers-
pektiiviteoriat ilmenevat niissa.

1. Nayttelyn avaa kuvayhdistelmapaneeli, jossa esitetaan KESKEIS- ELI VII-
VAPERSPEKTIIVI. Tassa on kaytetty valmista painokuvaa, varitettya viiva-
konstruktiota ja tekstipaneelia, jossa esitelldan lyhyesti keskeisperspektiivin
historiaa ja muutamalla tiivistetylla lauseella projektion konstruoimisperiaat-
teet.
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Kuva 38.

Keskeisperspektiiviin liittyy vapaampi taiteellinen kokonaisuus, jossa kuvasar-
jan avulla esitetdan keskeisperspektiivikuvan (valokuva) asteittainen muuttu-
minen abstraktiksi piirrokseksi. Tama sarja on tarkoitettu havainnollistamaan
taiteellista tyoskentelyprosessia, sen on tarkoitus kuvata ajattelu- ja havain-
nointitapahtumaa nakyman muuttuessa teokseksi, jossa on vain viitteita ym-
paroivasta reaalitodellisuudesta.

Kuva 39.

Tama kokonaisuus olisi ilmeisesti kaivannut tuekseen tarkempaa selostusta,
esimerkiksi omia tekstipaneeleja.
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2. Seuraava kasitekokonaisuus kuvailee KAANTEISTA PERSPEKTIIVIA. Ta-
han kokonaisuuteen kuuluu myds painokuva, lyijykynapiirros ja valokuva, se-
ka tekstipaneeli, jossa lyhyesti selvitetaan kaanteisin perspektiivin kayttoaluei-
ta taiteessa ja sen ominaisuuksia itsenaisena konstruktiojarjestelmana.

k 4

Kuva 40.

Kaanteista perspektiivia on myos kaytetty aiheena itsenaisessa piirrossarjas-
sa, jossa perspektiivimuunnoksia on pyritty kayttamaan taiteellisena keinona.
Kyseinen sarja kasittaa valokuvan, piirroksen ja kolme suurehkoa pastellityo-
ta, joissa keskeisperspektiiviprojektio muuttuu kaanteisen projektion kautta
paralleelikonstruktioksi.

(Katso kuva 39)
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3. Seuraava kasitekokonaisuus on PARALLEELIPERSPEKTIIVI, eli saman-
suuntaisperspektiivi, eli aksonometrinen projektio. Taman kayttéa ja ominai-
suuksia esitelldaan lyhyesti erillisessa tekstitaulussa. Kokonaisuus kasittaa
myOs painokuvan ja lyijykynapiirroksen.

Kuva 41.

4. Niin kutsuttua ILMAPERSPEKTIIVIA havainnollistetaan valokuvaparilla,
jossa kaukainen maisema ilman rakenteen vaikutuksesta kohteen etaisyyden
kasvaessa menettaa varikyllaisyytta. Maisemapari kuvaa Kolia. Tekstitaulussa
selvitetaan ilmaperspektiivin kayttoa taiteessa lyhyin esimerkein.

Seuraavat paneelikokonaisuudet esittelevat perspektiivikuvauksen yhdistel-

mia tai mukailtuja projekteja, joissa tavanomaisimmat projektiomuodot eivat
esiinny puhtaina.
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5. SYVYYSSIEPPAUS tarkoittaa kuvaa (tai luonnon nakymaa), jossa suhteet
edessa/takana ovat sekoittuneet niin, ettei katsoja havaitse etaisyyseroja nor-
maalilla tavalla, vaan eri tasot sekoittuvat tai asettuvat samalle perustasolle.
Tasta ilmiosta nayttelyssa on kolme esimerkkikuvaa, kaikki valokuvia.

Kuva 42.

6. 1. PROJEKTIOPISTEEN JA TARKASTELUPISTEEN PAIKAN VAIHTELU
on tarkastelussa laajassa kuvakokonaisuudessa, joka kasittdad kuusi valoku-
vaa. Taman hankalasti hahmotettavan ja avautuvan kuvaustavan vivahteikas-
ta kayttda taiteessa valotetaan tekstitaulussa, jossa projektion luonteenomai-
sia piirteita selitetaan lyhyesti. Kuvien runsaalla kaytolla on yritetty tehda ym-
marrettavaksi tata perspektiivikuvauksen vaikeimmin lahestyttavinta aluetta.
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Kuva 43.

Lisaksi nayttelyssé on kaksi JAAMERI-sarjaa, jotka muodostuvat useasta va-
lokuvasta. Naissa perspektiiviaspekti ilmestyy esiin implisiittisesti, osana va-
paata taiteellista assosiaatiota.
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Kuva 44.

Nayttelyn uudemmassa versiossa tekstipaneelit ja niihin suoraan liittyvat ku-
vat olivat samat kuin aikaisemmin, mutta vapaata taiteellista ilmaisua sisalta-
vat pastellity6t olivat uusia. Jaameri-sarja 2 puuttui Helsingin nayttelysta, kos-
ka sen uudempi versio ei valmistunut ajoissa.
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6. 2. LOPUKSI

Nayttelyprojektin taidekasvatuksellinen paatavoite on perspektiivikonstruktion
monimuotoisuuden havainnollistaminen. Yleisokysely ja sen arviointi ovat sen
takia osa tutkielman aineistoa, vaikkakin kyselyyn vastanneiden maara jai nai-
den ensimmaisten nayttelyiden kohdalla suhteellisen vaatimattomaksi. Jat-
kossa tulee panostaa yha enemman yleison aktivointiin paremman kasityksen
muodostamiseksi siita, toimiiko nayttely asetettujen opetuksellisten - tieto-
pohjaisten taidekasvatuksellisten - paamaarien saavuttamiseksi.

Esitaytetysta kyselylomakkeesta on malli liitteena tassa raportissa. Lomak-
keella pyrittiin kartoittamaan sita, miten hyvin nayttelyn kuvat ja niihin liittyvat
tekstit pystyivat valaisemaan perspektiivi-ilmiota niiden osa-alueiden suhteen,
jotka nayttelyssa siis olivat: keskeisperspektiivi, kaanteinen perspektiivi, paral-
leeliperspektiivi ja ilma-, lintu-, ja sammakkoperspektiivi, kahden tarkastelupis-
teen projektio seka syvyyssieppaus, joka on osa perspektiivi-illuusioiden ilmio-
kenttaa.

Kirjallisia vastauksia tuli yhteensa 12 kappaletta, mika on niin pieni maara, et-
ta niiden perusteella voi tehda vain suuntaa-antavia paatelmia. Sinansa tallai-
set suuntaviivat auttavat tekijaa seuraavan tyoskentelyprosessin linjojen hah-
mottamisessa. Suppeana yhteenvetona voidaan esittaa, ettd kuvat ja tekstit
yleisesti ottaen tukivat kohtalaisen hyvin toisiaan. Suurempaa kuvakokoa toi-
voi 25 % vastaajista, tekstien suhteellisen osuuden kasvattamista olisi pitanyt
hyvana 25 % vastaajista. Viivaprojektioita kuvien viereen toivoi 62 % vastaa-
jista. Kysyttaessa parhaiten toimivia paneelikokonaisuuksia, eniten suosioita
sai paneeli numero 2, (kdanteisen perspektiivin havainnollistaminen), toiseksi
eniten paneelit 4 (paralleeliperspektiivi), 5 (syvyyssieppaus), ja 7 (kaksi eri tar-
kastelupistetta samassa kuvassa).

Suurimpia ongelmia aiheutti paralleeliperspektiivin hahmottamisyritys abstrak-
tien kuvioiden avulla, joka oli toteutettu pastellipiirrostekniikalla osana kolmen
piirroksen sarjaa. Vapaamuotoisia kommentteja oli vastauslomakkeissa seka
vieraskirjassa yhteensa kuusi kappaletta:

1. Ehka kaikki kuvat voisivat olla samankokoisia.

2. Numerojarjestys selkeammaksi

3. Mielenkiintoinen filosofinen aihe

4. Mielenkiintoinen aihe. Perspektiivin oppiminen haasteellista. Ja ta-
man jalkeen sen muuntaminen. Jotenkin vaikea hahmottaa kokonai-
suus - asiaan vihkiytyneet ymmartanevat paremmin. Kiinnostava idea
oli, etta voi valokuvauksen tavoin hahmottaa maailmaa tai muuntaen
tatad kokemusta tiedon avulla. Veikea nakokulma (oivallus kaanteinen
perspektiivi-tekstista).

5. Mielenkiintoinen aihe, mutta nayttely ikdankuin loppui kesken.

6. Nayttelytila on tassa ongelmallinen, yhtenaisyys rikkoutuu. Pitaisiko
olla intiimimpi nayttelytila naille? Muuten mielenkiintoinen aihe kylla!
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Kommentit 5 ja 6 koskivat Stoan nayttelytilaa, joka olikin suuri, ja jossa panee-
lit olivat sijoitetut kiinteasti seinille, eika niilla voinut jakaa tilaa erillisiin osiin.

Kaavakkeiden lisaksi palautetta saapui sahkopostina ja suullisina kommenttei-
na. Naita oli yhteensa 5-10 kappaletta, ja niiden sisalto oli pitkalti yhtenevai-
nen esitaytettyjen kaavakkeiden kautta saadun palautteen kanssa: osa nayt-
telyn sisallosta oli selkeasti omaksuttavaa, osa vaikeaselkoista. Suullisenkin
palautteen mukaan kaannetyn perspektiivin paneeli nousi helpoiten avautu-
vaksi, ja paralleeliprojektio tuotti tdssakin suurimpia hankaluuksia. Ongelmai-
seksi osoittautui paneelien jarjestys, joka ei ollut aivan selkeasti merkitty
opastetauluin. Eraassa sahkopostipalautteessa annettiin suuri painoarvo nayt-
telyn taiteelliselle aspektille, ja tastd hyvana esimerkkina mainittiin Jaameri-
sarjan kollaasinomainen kokoelmateos, jossa merimaisema oli hajotettu osiin,
joka oli koottu uudelleen sattumanvaraisuuden lakia noudattavassa kasitteelli-
sessa konfiguraatiossa.

Myos muita kommentteja, jotka koskivat nayttelyn taiteellista osuutta, tuli pa-
lautteena. Kuvien sisaltoa ja sommittelua seka aiheiden monipuolista ja yllat-
tavaa yhdistelya kiitettiin. Oli arvokasta, ettd myos nayttelyn taiteelliseen puo-
leen oli palautteessa kiinnitetty huomiota, silla sen onnistuminen on yksi nayt-
telyn kehittamisen paamaaria. Nayttelyn on tarkoitus tarjota eksaktin tiedon li-
saksi esteettista mielihyvaa.

Seikka, johon taytyy perusteellisesti viela syventya, on kohderyhman maaritte-
ly. Esiin on tullut ongelma, etta nayttelyn teksti on ollut maallikkokatsojalle vai-
keasti lahestyttava, koska se sisaltaa paljon kasitteellista lainasanastoa, joka
on tyypillista aihepiirille. Sen tahden taytyisi tarkasti miettia, mille kohdeylei-
soOlle nayttely on suunnattu. Jos se haluaa olla suuren yleison tavoitettavissa,
taytyisi tekstia yksinkertaistaa ja mahdollisuuksien mukaan suomentaa, seka
laajentaa ja tdsmentaa selittavia osuuksia. Sama ongelma on ollut tutkielman
kirjoitusvaiheessa. Siksi tutkielman teksti on sellaisessa muodossa, etta se
edellyttaa lukijan hallitsevan visuaalista, taidefilosofista, esteettista ja osittain
my0s matemaattista peruskasitteiden hallintaa. Perspektiivitutkimus on eri-
koisalue, jossa on kaytossa oma sanastonsa. Nayttelyn kohdalla asia on mut-
kikkaampi: opetukselliset tavoitteet on tarkoitus suunnata suurelle yleisolle, ja
siksi tulevaisuudessa nayttelya on hyva muokata havainnollisempaan ja yk-
sinkertaisempaan muotoon.

Nayttelyn on nahnyt noin 100 henkiléa. Tassa on huomioitu seka Jyvaskylan
etta Helsingin nayttelyiden yhteenlaskettu kavijamaara, siis niiden nayttelyvie-
raiden lukumaara, jotka ovat kirjoittaneet nimensa vieraskirjaan. Nayttely he-
ratti tarkoittamiansa pohdintoja ja kysymyksia katselijoissa, ja siksi se pieneh-
kosta kavijamaarasta ja suppeahkosta dokumentoidusta palautemaarasta
huolimatta vastasi sille asetettuja odotuksia ja pystyy antamaan tarvittavia im-
pulsseja tulevaa tyOskentelya varten. Koetun perusteella voidaan arvioida, et-
ta taman kaltainen nayttely pystyy valittamaan tietoa ja myos esteettisen ko-
kemuksen. Nayttelyprojektin antaman kohtuullisen onnistumisen kokemuksen
nojalla on mielenkiintoista lahted kehittamaan nayttelya tiivimpaan ja sel-
keampaan, ja myos taiteellisesti antoisampaan suuntaan.
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Kuva 45.
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LITE 2.
Inkamaija Iitii:
NAYTTAMISEN KITKA: Hannele Kumpulaisen 1990-luvun maalausten esitysstrategioista

Itseanalyysin ajatus méérittelee modernistista maalaustaidetta. Clement Greenbergin mydhédismodernis-
tisessa projektissa maalauksen olemusta piti ldhestyd kitkemadlld siitéd illusorinen tila, figuratiivinen ku-
vailu ja kirjalliset teemat. Pelkistimélld maalausta yha 1dhemmés kuvapinnan litteytté ja teoksen objek-
tiutta piti syntyé keinoistaan yha tietoisempia maalauksia. 1990-luvullakin maalauksen itseanalyysi”
jatkui mutta laajentui kuvan reunaehtojen, rajoitusten ja kuvallisuuden parametrien késittelyksi, samal-
la kun maalauksen perinteinen vélineraja toisinaan ylitetdéin, esim. valokuvin jotka késittelevat maa-
laustaiteen konventioita.

Nykymaalaus on omaksunut myds mm. késitetaiteen ja minimalismin strategioita, joilla 60-luvulta l1&h-
tien pyrittiin ylittdméén greenbergildisen modernismin maalaukselle asettamat littedn itseriittoiset ja
tekniikkasidonnaiset rajat: teokset sisdllyttavit nyt itseensd kolmiulotteisen tilan, ne on tehty katsoja
edellyttien, ne kierréttdvit mediakuvia, kommentoivat teosten esillepanon konventioita, niita ei ole teh-
ty maalaamalla jne... Monien teosten teemana voi kuitenkin ndhda edelleen “maalauksen” ehtojen, ra-
jojen ja mahdollisuuksien pohdiskelun lavennetussa mielessa.

Tama lavea itsereflektiivisyys tarkoittaa ettd kertomusten ja kuvasitaattien sekd genreviitteiden (muoto-
kuva, maisema...) lisdksi myds maalaustaiteen paradigmat eli yhd perustavammat ldnsimaisen kuvalli-
suuden konventiot tulevat kommentaarin kohteiksi. Maalauksen teemaksi voi tulla esimerkiksi illusio-
nistisen perspektiivikuvan paradigma rajoineen ja katsomisehtoineen kuten Hannele Kumpulaisen maa-
lauksissa.

Kumpulaisen maalaukset esittidvit hanen l4hipiirinsa arkea, perheenjésenii ja suomalaiseen 90-luvun
eldimdnmenoon viittaavia aiheita. Toisen ryhmén muodostavat hallusinatoriset absurdit maalaukset, jos-
sa viitteet aikalaistodellisuudesta sekoittuvat barokki- ja myohéisrenessanssisitaatteihin. Hanen teosten-
sa padteemana on kuitenkin se miten maalaus esittdd: illuusio sen kahdelta puolelta: seké todellisuus-
vaikutelmana ettd hallusinoituna harhana.

Monien Kumpulaisen teosten barokkiset piirteet kuten spiraalisommitelmat ja ndynomainen aiheisto
ndyttavit ensi alkuun keveiltd sitaateilta, mutta ne voi syventdd moniulotteisemmaksi illusionistisen
perspektiiviparadigman pohdiskeluksi. Myohéisrenessanssi- ja barokkitaiteessahan kirkkojen katot
maalattiin usein pyorteisesti kohti taivasta kohoaviksi ndkymiksi, jotka puhkaisivat illusorisesti kirkko-
tilan arkkitehtonisen rakenteen. Esityksen tarkoitus oli vetda alhaalla seisova katsoja mukaan taivaisiin
nousevalle radalle. Walter Benjamin kiinnitti 1920-luvulla huomiota erdédseen tehokeinoon tissi sisti-
la-arkkitehtuurissa: uskonnollisen ihmeen todellisuusvaikutelman vahvistamiseksi kirkkotilan alaosan
arkkitehtoninen rakenne oli hyvin voimakkaasti korostettu. Sen tarkoitus oli viitata vaikeuteen kantaa
ilmestyksen ihmettd alhaaltapdin. Kantavan rakenteen merkityksen ylimédréd viittasi nakyméttomaén,
subjektiivisesti koettavan ihmeen ja mysteerin mahdollisuuteenl.

Benjaminin ajatus kirkon kantavan rakenteen ylimaardstd mysteerin ja hallusinaation vihjaajana on su-
kua Kumpulaisen tavalle késitelld maalauksen “kantavaa rakennetta”, maalattua kangasta maalauksis-
saan. Maalauksen kantavan rakenteen ja ndynomaisuuden tematiikka tuntuisi liittyvan yhteen hénenkin
toissddn. Maalauksen tekninen tuki, kangas ja maali, ovat maalauksen teema ndyttdmisen keinona ja es-
teend. Esimerkiksi vuodelta 1993 olevan /lmestys-temperatyon jadkiekkoilija-aihe on perdisin lehtiku-
vasta.2 Siind taklaus peittyy kuvaan lentdvén mattomaisen “tekstiilin” taakse. Tdmén kankaan nyppyi-
syys muistuttaa isona suurennoksena maalattua maalauskankaan pintaa, joka oikeastikin kuultaa kiek-
koilijoita hahmottavan temperan lépi. Se on kuin kehéén heitetty pyyhe, mutta voisi esittdd myods maa-
lauskankaan zoomatun tekstuurin outoa ilmestystd pohjustuksen ja véripinnan ldpi. Tdméan kankaan
“kantavan rakenteen” takana on ei-minkaén alue. Emme née kiekkoilijoiden pdita tai mitd he ndkevit
mahdottomasta paikastaan kankaan ja “kankaan” vélissd. Maalaus ei edes herétd kysymysta mité sielld
voisi olla. Kumpulainen ei késittele téllaista kdtkemisen tai peittimisen problematiikkaa jossa aiheet
heréttdisivit tunnun jostain salatusta tai ndkymattomastd. Mutta hin ndyttdd vaikeuden tai mahdotto-
muuden nihdé siind mitd kuva hyvin suorasti paljastaa. Benjaminilainen kantavan rakenteen mystiseen
vihjaava litka on Kumpulaisella kankaan materiaalisen illuusion ilmestyminen hallusinaationa joka
keskeyttdé aiheen banaaliuden.

Kumpulaisen maalausten representaatiotictoisuudessa voisi nahdd myos sukulaisuutta Jacques Derridan
ajatukselle merkityksen supplementaarisesta rakenteesta. Supplementti on se miké estdd merkin vastaa-
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vuuden jonkin totuuden, alkuperdn tai maailmassa olevan referentin kanssa. Se kumoaa totunnaisaja-
tuksen ettd merkki viittaisi johonkin itseddn alkuperdisempéén todellisuuteen. Supplementti on myds
jotain tdydellisen ldsndolon ja totaalin poissaolon vélissd olevaa tdyttden ja merkiten puutteen Asiassa,
joka olisi absoluuttinen ldsndolo, alkuperdinen Luonto jne.3 Supplementti ei ole tdydentdva lisdys,
vaan ulkoinen lisuke,4 se miké estdd merkitystd sulkeutumasta kokonaisuudeksi. Maalaus ei siis jiljit-
tele ulkomaailman kohdetta, vaan on merkki joka merkitsee timéan todellisuusvastaavuuden puutteen,
tietyn eriparisuuden. Supplementti on tdmé merkityksen liika, erillisyys joka toisaalta hdrnda liittdmaén
merkin uudelleen maailmaan: kdyttdjille, autenttiselle omistajalle jne..., timd on lukemisen supple-
mentti, tulkinnan liika, sen hallusinaatio”.5

Vaikka Kumpulaisen maalausten aiheena on usein véliton 1dhipiiri, perheenjésenet, esineet ja aikalainen
arki, niiden 1dhtokohtana on yleensa toisen kuvan kuvallisuus, joko valokuvan tai jonkin aiemman maa-
lauksen materiaalisuus. Teokset reflektoivat sarjoissa toisiaan luoden keskindisid yhteismitattomuuksia,
valaisevia esiinnostoja ja sumeuksia. Kuvan keinoista, kankaan “’paljastamisesta” tulee myos esityksen
este, raja ja kitka, oudon suodatus tuttuun. Kumpulainen panee kuvamerkityksen liukuun sekoittamalla
maalauksen teknisen tuen, maalin ja kankaan figuratiiviseen aiheeseen ja pdinvastoin tai viemalld esit-
tdvén aiheen tunnistettavuuden rajoilleen esittimisen itsensd keinoin. Ndin maalaukset vadntyvat irti
siitd arjesta ja meikéldisyydestd jonka ne ensi katsomalta panevat ndytille. Kumpulaisella figuratiivinen
esittdvyys merkitsee todellisuusvaikutelmaa joka muunnetaan arvoitukseksi juuri vaikutelman mahdol-
listavan teknisen apparaatin (kuvakonventioiden) keinoin: kankaalla, maalilla ja perspektiivitekniikal-
la. Esim. /Imestys-maalauksessa kankaan “kantava rakenne” nostetaan esiin niin ettd siitd tulee repre-
sentaatio, aiheen “taustaedellytykset” paljastetaan jélleen uutena arvoituksen aiheena.

Peittdvé paljastaminen jatkui Frotee Makro-néyttelyssé vuonna 1998, jossa oli maalauksia laskostetuis-
ta vauvanvaatteista ldheltd kuvattuina ja samalla vieraannutettuna oudoiksi ldhes-abstraktioiksi. Joku-
maalauksessa perspektiiviselld fokusoinnilla liu’utaan figuratiivisen merkityksen hdipymisen rajalle,
josta alkaa loistaa tunnistamattoman outous. Teos esittdd siirtymén oikeiden vérillisten vauvanvaattei-
den, “maalatun kankaan” ja maalauskankaan vélilld. Timi ei tarkoita modernistisperdistd vilineluon-
teen paljastusta, sitd ettd figuraatioiden takaa osoitettaisiin ”oikea” maalauskankaan esineellisyys tai et-
td esitetystd kankaasta viitattaisiin oikeisiin vaatteisiin. Pikemminkin vauvanvaate esittdytyy maalattu-
na kankaana, joka vertautuu maalauspohjaan ja merkkaa tdmén yhtd lailla esitykseksi. Lapsenvaate ja
pohjakangas ovat sama ja eri yhtaikaa. Aihe on lisdksi zoomattu pisteeseen, jossa sen ldhitarkka kuvaus
kadntyy tunnistamisen esteeksi. Ndin paddytdén taas hankaluuteen ndhdd ddrimmilleen viedystd néyt-
tdmisestd huolimatta.

Laskostetut lapsenvaatteet perspektiivisesti hdmaérrettying, taitettuina “kankaina” ennakoivat Kari Ke-
netin galleriassa 1999 olleita propelloituja maalauskankaita. Nama ldhes 90 astetta kddnnetyt muunnel-
mat aiemmista figuratiivisista aiheista vievét perspektiiviesityksen keinona ja mahdollisuutena rajoil-
leen. Nayttelyssd ei ole paljoa katseltavaa, koska ldahes raaminlevyisiksi suipistetut kankaat nielevit sa-
massa suhteessa lyhennetyt kolmiulotteiset aiheet. Litted maalauspinta kéantyy kolmiulotteiseksi ei-esi-
neeksi, ja kolmiulotteinen esittdvé aihe vainnetddn perspektiivin avulla “abstraktioon” asti. Teokset
kaantévét nurin anamorfoottisen salakuva-ajatuksen, jossa perspektiivi védristetddn niin ettd se avautuu
tietystd pisteestd aiheeksi, miké kiehtoo katsojaa ja panee hinet etsimédén oikeaa katselukohtaa teoksen
laheltd. Naissd toissa titd avainta ei ole ja niissd paddytiddnkin taas mahdottomuuteen katsoa, ndyttami-
sen ei-mihinkdén. Kolmiulotteinen perspektiivimaalaus vie itsensd kdsittiméttomadn. Néaissd ldhinnd
reunaa esittdvissd teoksissa tyhjennetddn my6s modernistisia pintaan pelkistimisen teemoja. Clement
Greenberghén korosti maalauksen tiukkaa kilvoittelua pddméaarénd pintalitteys ja esineellisyys. Kédn-
nelmit eivit myoskddn mitenkdén pyri merkitseméén “ei-esineind” esitystilaansa tai toisiaan, ne on
ryhmitelty perinteisen tauluripustuksen mukaan. Ndiden maalausten merkitys on olla irrallisia merkin
vastuksia, esittdmisen esteitd, traditioiden negaatioita.

IL.

Monissa maalauksissaan Kumpulainen kuvaa perhepiiridén ja arkista nykyisyyttd. Ne ovat visuaalisesti
suoria ja taidokkaita, isokokoisia ja véreiltddn kuulaita, mutta kotoisuus on edellytys ja houkutin sup-
plementaarisen strategian soveltamisessa. My0Os ndméd ty6t kyseenalaistavat jatkuvuutta katsomis-,
maalaus- tai ripustuspaikkansa kanssa. Katsoja péaédsee ldhelle, helppoon tunnistukseen, mutta hdnen
paikkansa palautuu kiyttimattoméana tai osoittautuu mahdottomaksi. Teokset huojuvat houkuttelun ja
lykkéyksen vililld. Han tydskentelee usein myos teossarjoilla, tydstééd aiempia teosajatuksia uudempien
kautta. Taménkin takia “realismi” médrittyy asteena suhteessa aiempiin ja rinnakkaisiin kuviin, ei niin-
kdin reaalimaailmaan.

Hiukset hyvin esilld (1994) esittdd Kumpulaisen miestd poseeraamassa pitkine hiuksineen jotka ikuis-
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tettiin ennen niiden leikkausta. Hén istuu symmetrisend hahmona penkilld etualalla, takana aukeaa
perspektiivissd esitetty puistokdytdvd. Maalaus oli alun perin tehty valokuvan pohjalta, ja mydhemmin
Kumpulainen otti siitd valokuvan, jossa kankaan rakenne heijastui kiiltien maalin alta. Hinen mukaan-
sa valokuva tdssd maalauspinnan esiinvaldytyksessaén esitti vield enemmén kuin maalaus figuratiivise-
na aiheena. Valokuva antaa vélineidenvélisessd valaistuksessa maalaukselle takaisin jotakin “omaa” li-
sdyksena.

Takaisinheijastuksen ideaa on kéytetty maalauksessa Amanda on (1995), jossa ndkyy Kumpulaisen per-
heen makuuhuone keskelle astetetun peilin kautta. Peilistd heijastuu lapsen kori seké sénky, jonka taka-
na on ikkuna ulos. Teos vihjaa maalauksen traditioon ldpindkyvénd ikkunana ja virheettomani maail-
man peilind. Kuva on klassinen illusorinen nékyma tilaan, mutta tdmé “ikkuna” on vain heijastus pei-
listd, joka kuvatilassa katkaisee tilan ja palauttaa tyhjan katsojan ja maalarin paikan. Peili heijastaa kat-
sojapaikan takaa myo0s ikkunan joka olisi 1dhelld “oikeaa” tdmén kuva-aiheen avautumisen paikkaa,
mutta nyt kuvan tausta ja ulkopuoli. Ehké tdmikin teos viittaa ikkunaperspektiivikuvan katsoja-ase-
maan jonkinlaisena mahdottomana alueena? Teoksen nimi kertoo lapsen nukkuvan korissa, ehkd hén
on todella sielld?

IIL.

Kumpulainen sekoittaa kuvaesitykseen katsomisen ja ndyttdmisen katvealueita, ldnsimaisen figuratiivi-
sen maalaamisen esitystapojen taustaechtoja (katsojan tilan, kankaan), jotka eivit yleensd tule niin tie-
toisen tarkastelun kohteeksi. Kuvat siis kertovat katsottavuudestaan. Hén ei kuitenkaan tydstd maalauk-
sen “fenomenologista” ulottuvuutta, ainakaan siind mielessé ettd aiheet kutsuisivat katsojaa liikkeeseen
visuaalisten trikkien avulla tai kuvatilan representaatio pyrkisi ldhestyméén katsojan tilaa. Hén on en-
sisijaisesti kaksiulotteisen perspektiivimaalauksen parametrien kédntelijd. Katsojan paikka on kuvan
edessd ja ulkopuolella.

Monien edellisten kuvien teemana oli tuo todellinen tai vertauskuvallinen vaikeus ndhdi huolellisesta
esittdmisestd huolimatta, tai se ei-alue jonka esitys vihjaa, mutta jota se ei pysty peittoamaan. Maalaus-
merkin ylijaddmaén avulla figuratiivinen maalaus pyritdin pitdimaén realiteeteissa, ” maalauksena”, mutta
Kumpulaisen tuotannossa riistdytyy vélilld esille my6s illusionismin illusorinen puoli. Katsomisen tai
nikymisen mahdottomuuden kiénteistapaus on mahdottoman nékeminen tai nédkyminen: hallusinaatio,
mysteeri, ilmestys, uni.

Siind missd Walter Benjaminilla arkkitehtonisen rakenteen liika viittasi ndkymaittomaéén ilmestykseen ja
Derridalla supplementti, lisdke esti merkin symmetriaan sulkeutuvan vastaavuuden, niin Kumpulaisella
esityksen keinojen heijastelussa syntyy yhteismitattomia ylijddmia ja lisukkeita: se "esittdmisen liika”
joka voi tdssd tarkoittaa viitettd esittiméttomadn (ei-mihinkédn), hallusinatorista nidkyd, unenomaisuut-
ta, outoutta (eli mahdottoman nikymistd ja ndkemistd), sekd toisaalta teknisen tuen ja perspektiivin
esittdmistd figuraation esteend (eli vaikeutta ndhdd). Nakymisen mahdottomuus ja mahdottoman néyt-
tadminen ovat Kumpulaisen keskeisteemat.

Viivaperspektiivin on katsottu edellyttdvin katsoja-aseman, jossa kuvasta erillinen katselija tirkistda
passiivista kuvakohdetta. Jacques Lacan erottaa katseteoriassaan téllaisen geometrisen, viivaperspektii-
visen ndkemisen varsinaisesta ndkemisestd, jossa katsojasubjekti asettautuu suhteeseen maailmasta tu-
levaan huomioivaan katseeseen eli valoon”. Katseen yhtend muotona on myds unen “néyttiminen”6:
Lacan toteaa ettd unta ei voi halliten katsoa vaan unessa tiedostamaton néyttda7. Unessa ollaan itse osa-
na sitd mitd ndhdédén, se avautuu sitd mukaan kuin siiné ollaan, vie jonnekin.

Kumpulainen teki erityisesti 1990-luvun alkupuolella hallusinatorisia aiheita, joissa ironisoitiin Freudin
teorioita, erityisesti hysterialla ladattua naiskuvaa. Saattaa olla ettd maalaukset viittaavat nyt feminiini-
seen tietynlaisena kuvausperinteiden epialueena: vaikka nainen on perinteisesti ollut maalauksessa kat-
seen objekti tai médrittelemattdmén vertauskuva, niin millaista olisi riitauttaa se erillinen ja usein ob-
jektivoiva katsomisen asema, josta naisen kuvaa tai maalausta on katsottu? Néissd kuvissa astutaan uni-
kuvan ja harhandyn puolelle, "toiselle niyttimolle” joka hohti valokuvamaisempien illuusioiden lépi
outoutena.

Teoksessa Karjalaisnainen sivupersoonineen ja miehensd Savosta (1991) hysteerinen karjalaisnainen
leijuu sivupersoonien ahdistamana vuoteen yldpuolella. Aihe tuntuu Freudin persoonallisuusteorioiden
banaalilta mukaelmalta: karjalaisnaisen egoa ahdistavat tiedostamattomat vietti-impulssit (ylhédalta tule-
va viettelijitér) ja ylimindén vihjaavat naisen sosiaaliset roolit (sporttinen, virkanainen, kukkaleninki-
nen). Aiheen nikyméaa on vaikea hahmottaa kokonaisuutena, se avautuu pikemmin kohta kohdalta hah-
mottuvana kertomuksena, yksityiskohdasta toiseen. Tdmé sopisi Lacanin ajatukseen unenomaisesta
ndyttdmisesta.
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Manieristisia ja barokkisia leijunta-aiheita muistuttavalla teoksella on myShemmin maalattu rinnak-
kaiskuva : Takaapdin (1995) on kddnnelmé Karjalaisnaisen aiheesta sitd “kantavan rakenteen” nako-
kulmasta. Kertovalla aiheella ei tdsséd ole endd niinkddn merkitystd, vaan maalaus yllattdd nayttamalla
sen mitd taulumuotoinen kaksiulotteinen maalaus ikdan kuin panee néhtéville mahdottoman paikaltaan,
keskeisperspektiivisestd pakopisteestd, tai kankaan ja ndyn vélistéd, kuten /lmestyksessd. Lacanin katse-
teorian ehdoin tdmén kuvan katselupaikka olisi jélleen kuin se josta me emme niinkdén katso vaan jos-
sa tiedostamaton nayttdd. Katsoja tuntuisi olevan tuolla mysteerin, unen tai hallusinaation kokijan pai-
kalla. Mutta toisin kuin katsojan tilesityksensd pyorteisiin vetdvat ilmestysaiheiset arkkitehtuurimaa-
laukset Takaapdin on litted perspektiiviesitys. Sen aihe jdi lopulta enemmaén katsojan tirkistdvan kat-
seen alle kuin vetdd hdnet mukaan ndyttimisen mysteeriin. Kumpulainen ennakoi tdssd mydhempien
kadnnelmémaalausten ideaa, jossa tiukan geometrinen viivaperspektiivi tulee ndyttdmisen rajoittajaksi.
Kuvan trikki on lopulta vain aiheen kdénto kaksiulotteisessa taulu-tyyppisessé teoksessa, joten perspek-
tiivinen ja ulkoinen katsoja-asema sailyvit jilleen. Kuvasta ei mydskéén kirjaimellisesti katsota katso-
jaa. Se vain ndyttdd nayttavén.

Aiheen figuurit tuntuvat kuitenkin olevan suistumaisillaan pintavérivalotilaan aiheen “etuvasemmalle”,
ne ovat kuin pudotuksen &arelld. Motiivi muistuttaa vuodelta 1990 olevan Tunnettujen psykoanalyytik-
kojen mukaan naisia vaivaa universaali pelko tyhjenemisestd- teoksen aihetta, jossa naishahmo syok-
syy maalauksen ihonvériseen huikeaan méirittelemattomyyteen. Maalaus ironisoi jélleen Freudia, joka
madritteli naisen puutteen kautta. Aiheen feminiininen tila on tirkisteltdvad tyhjyyttd. Maalaus on nyt
vapaa viivaperspektiivin kalterikosta, mutta se muodostaa uhkaavan suppilon.

Entéd jos ihonvérinen tila kdéntyisikin maalauksen tdyteydeksi, perspektiiviparametrien takaa avautu-
vaksi toisenlaisen koskevan pinnan ja katsomisen mahdollisuudeksi? Maalaukset eivét olisikaan tirkis-
teltdvid kohteita vaan kommunikoisivat itselleen erityisen tarkoituksen tulla katsotuiksi, jolloin ”Olemi-
nen ilmestyisi maalauksen nékyvéstd erityisyydestd.”8 Kaja Silvermanin mukaan téllaisessa fenome-
naalisessa merkityksessé ei ole lykkdysta joka erottaisi merkin kohteesta johon se viittaa. Asioiden kieli
on ldsnédolon kieltd. Kuvan vetovoima perustuu kuitenkin katsojan halulle, joka on poissaoloa: maail-
malle voidaan suoda Oleminen vain omaksumalla se, kantamalla se pois itsestddn, eli suomalla sille
supplementaarinen arvo. Tdmé arvo annetaan katsomisella, joka “’valaisee” kohteensa maailmassa, suo
sille arvon9.

Téllainen katsomisasema ei realisoidu Kumpulaisen perspektiivis-ironisissa teoksissa. Mutta voisiko
ironinen kielto olla tukahdutuksen poiston ensivaihe? 10 Vihjaisiko héin maalaamiseen jonka tarkoitus
on tulla katsotuksi toisella tavalla? Mutta ehké se on tulkinnan hallusinaatio, syoksykuvan supplement-
ti.

1 Benjamin 1998, 234-235.
2 Kuusamo 1995, 11.

3 Derrida 1984, 144-147.
4 Sama, 145.

5 Derrida 1987, 268, 273.
6 Lacan 1998, 93, 96, 106.
7 Sama, 75.

8 Silverman 2000, 138.

9 Sama, 144-145.

10 Sama, 108.
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LIITE 3.

HYVA NAYTTELYVIERAS

Tiissé on muutamia kysymyksid, joihin toivoisin
Sinun vastaavan.

Kiiytiin kyselyn tuloksia jatkotutkimuksessani ja
JOKAINEN TAYTETTY LOMAKE ON TARKEA!
Voit vastata nimellisi tai nimettdmiini

Ympiirti valitsemasi vaihtoehto KylI/Ei

1. Tarvitsevatko teorioita esifleleviit kuvat ENEMMAN TEKSTIA ASIOITA

SELKEYTTAMAAN 7Kyl

2. Pintisikt kuvien OLLA SUURIKOKOISEMPIA Kylla™ |

3. Pidiisik kuvissa olla teoriiden selitykseksi VIIVAPROJEKTIOIT A niiden vieresss
tai piill?

Vieressii RV )

Pailli Kylli

4. Mikii paneeleista toimii perspektiiviteoriaa selittéviing kokonaisuutena parhaiten
Paneeli
Paneeli
Paneeli
Paneeli
Paneeli
Paneeli

Muuta mieleesi tulevaa palautetta voit kirjoittaa tihiin

Ei

Ei/

Ei

B

KITOS VAIVANNAOSTA !

ke
Kuva 46.
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