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1 JOHDANTO

1.1 Animan ytimeen: tutkimuksen taustasta ja tavoitteista

Tutkin henkildhahmoja ja symboliikkaa Jukka Pakkasen novellissa “Marianzan raitiovaunut”, joka
ilmestyi samannimisessd novellikokoelmassa vuonna 2000. Lahestymistapani on jungilainen, joten
kiinnostukseni suuntautuu henkilohahmojen psyyken tulkitsemiseen, mutta myo6s sithen, miten
henkiléhahmojen psyyke ilmaisee itseddn tarinamaailman symboliikassa. Pakkasen kertomuksen juuri
tietylld tavalla ilmenevd symboliikka herétti kiinnostukseni. Huomasin, ettd sveitsildisen Carl Gustav
Jungin (1875-1961) symboliteorian soveltaminen kertomuksen maailmaan on luonteva ja perusteltu

ratkaisu.

Pakkasen novellista 16ytyy elementtejd, asioita ja ilmiditd, jotka toistuvat niin tiheddn, ettd en voi olla
ohittamatta niitd. Novelli ei anna minulle selvid vastauksia, vaan jaa kertomuksen loputtuakin jossain
maédrin sekavaksi ja epéselviksi. Tuo unenomainen outous herédtti minussa tarpeen 10ytdd lukemalleni
perusteltuja ratkaisuja. Muistan kuulleeni jollain narratologiaan painottuneella luennolla, ettd
kirjallisuudessa useaan otteeseen toistuvilla asioilla voidaan tulkita olevan symbolista merkitysta.
Haluan selvittdd kaikki “Marianzan raitiovaunut” -kertomuksen toistuvuudet, joita tarkastelen
potentiaalisina symboleina. Tunnen itseni salapoliisiksi, joka on valmis tunkeutumaan syvélle
novellin ytimeen. Pyrkimyksenéni on tehdéd ensin pikkutarkkaa ty6té ja 16ydoksieni jélkeen tiivistda
16ytdmaistani kaikki olennainen pro gradun mittaan. Tama ty6 on tuon “salapoliisityon” loppuraportti,
jossa haluan jéttda osittain nikyvéksi sekd tekeméni tulkinnan pikkutarkan luonteen ettd pyrkid koko

ajan tyoni edetessé keskittymédn enemmén isoihin linjoihin.

Jungilainen symbolianalyysi voi olla sekd pieniin yksityiskohtiin pureutuvaa mahdollisuuksien
taidetta ettd myOs laajempiin kokonaisuuksiin keskittyvdd objektiivisuuden ihannetta kohti
kurkottelevaa analyysia. Lopulta jungilaisen symboliteorian kautta tehty kirjallisuustulkinta on
kuitenkin aina jossain méérin subjektiivinen, vaikka sitd toteutettaisiin tiettyjen valmiiden teorioiden
ja kaavojen avulla. Ymmarrdn jungilaisen kirjallisuudentulkinnan tavoitteena olevan fiktiotekstien
unenomaisuuden ja outouden selittdmisen silld tavoin, ettd fiktiotekstistd selvidd ikddn kuin kaikki,
mutta samaan aikaan teksti jad yha unenomaiseksi ja lisdtulkinnoille avoimeksi. Mitdédn ei lydda liian
varmasti lukkoon, vaan tulkinta jdttdd kysymysmerkin leijjumaan ilmaan. (Jung 1993, 75.)
Tavoitteenani on tdmén valossa toteuttaa ‘“Marianzan raitiovaunuista” tulkinta, joka voisi innostaa

paitsi novellin lukemiseen niin myds sen uudelleentulkitsemiseen ja -arvioimiseen.



Yritdn tyOssdni paljastaa minulle tutusta tekstistd uuden tason. Tarkoituksenani on ndyttdd miltd
”Marianzan raitiovaunut” novelli ndyttdd jungilaisten silmilasien kautta tarkasteltuna. Tarjoan
Pakkasen tekstiin uuden, perustellun lukutavan. Tekstin ilmitason taakse on piilotettu synkkyyttd ja

kauneutta, toivoa ja uskoa.

Symbolitulkintaa tehdesséni luen ahkerasti paitsi Jungin symboliteoriaa, jungilaisen analyytikko-
psykoterapeutti Kaj Noschisin teosta Carl Gustav Jung. Elimd ja psykologia (2011) ja Teppo
Kulmalan oivaltavaa jungilaista Hermann Hesse -tulkintaa teoksesta Kohtalokasta kerrontaa.
Hermann Hesse ja proosan psykologia (2002). Térkedssi roolissa symboliikan ymmartdmisessi ovat

myos Pentti Lempidisen kristillistd symboliikkaa késittelevét teokset.

“Marianzan raitiovaunut” on novelli, josta on loydettdvissi monipuolinen ja tulkinnallisesti
kiinnostava individuaatioprosessi, jossa on mukana useita jungilaisia henkilohahmoisia arkkityyppeja
Perehdyn mahdollisimman laajasti henkilohahmoisista arkkityypeistd kertovaan teoriatietoon ja pyrin
tiivistimddn ja kiteyttimddn olennaisen tdhdn tyOhoni. Tarkoituksenani on paddtyd selkeddn ja
mahdollisimman  havainnollistavaan  kasittelyyn, jossa  henkilohahmoisten  arkkityyppien
ominaisluonne tulee néhtiville mutta jossa en liian yleistdvdlld tulkinnalla poista noilta hahmoilta
niiden mysteeriluonnetta. Kaikkein hallitsevin novellissa on animaprosessi, joka vaikuttaisi
noudattavan erittdin pikkutarkasti jungilaisen teorian painottamaa animaprosessin ihannetta. Voisin
kirjoittaa koko tutkiclmani pelkédstd animaprosessista, mutta silloin indivuaadioprosessia olisi
mahdotonta selittdd, enkd onnistuisi tekemaén jungilaiselle symbolitulkinnalle oikeutta. Taméan vuoksi

kuvaan koko individuaatioprosessin mutta nostan animan tulkintani keskioon.

Esiteltyéni ensin jungilaisen symboliteorian kirjallisuudentutkimukseen soveltuvia péépiirteitd osoitan
”Marianzan raitiovaunut” -novellista, miksi sitd on perusteltua tulkita jungilaisittain. Tdmén jélkeen
teen symbolitulkinnan, jonka jélkeen pohdin saavuttamiani tuloksia sekd jungilaisen

kirjallisuustulkinnan mahdollisuuksia.

1.2 Jungilainen symboliteoria suomalaisessa Kirjallisuudentutkimuksessa

Jungin teorioita on suomalaisessa kirjallisuudentutkimuksessa sovellettu tietojeni mukaan ainakin
kolmessa pro gradussa. Kaikissa néissd tutkielmissa on kéytetty hyodyksi Jungin symboliteoriaa,
mutta yhdessékéédn niistd ei ole tutkittu 2000-luvulla ilmestynyttéd kaunokirjallisuutta. Tuorein teos,
jota ndissd pro graduissa on tutkittu, on Joni Skiftesvikin novellikokoelma Tuulen poika vuodelta

1985 (Peltoniemi 1995). Itse aion késitelld 2000-luvulla ilmestynyttd kotimaista proosatekstié, jolloin



tavoitteenani on osoittaa jungilaisen teorian kdyttokelpoisuus myds tuoreemman kotimaisen proosan

analyysissa ja tulkinnassa.

Jungin symboliteorialla kirjallisuutta tulkinneista kotimaisista pro graduista kaksi (Peitso 1992 ja
Kappas 2002) on kisitellyt Jungin teorioita ainoastaan yhtend osana useampaan osaan jakautuvaa
teoreettista viitekehystd. Edelld mainituissa tdissd Jungin teorioiden esittely ja sovellutus on sotinut
hieman Jungin unien ja taiteen tulkintaan kehittdmédd menetelméd (ks. tdmén tutkielman sivu 12)
vastaan, silli menetelméssd keskeisistd tyovaiheista on kéytetty valikoiden vain joitain. Anu
Peltoniemen “Jungin symboliteoria sekd sen sovellutus Skiftesvikin teokseen Tuulen poika” on ainoa
16ytdmistdni kotimaisista pro graduista, joka koettaa tehdd jungilaisen unien ja taiteiden tulkinnan
menetelmén kaikille kohdille oikeutta. Peltoniemen tyon kautta pdésin Jungin kehittdmén
kolmiosaisen metodin jdljille. Vertailuaineistoja Peltoniemelld ei kuitenkaan ole tyon sivuméérdén
nihden kovin paljoa, vaikka hén itse tydssdan painottaa, kuinka monipuoliset vertailuaineistot olisivat
jungilaisessa  kirjallisuudentutkimuksessa  tdrkeitd.  Peltoniemen  ty0ssd  keskeisimpénd
vertailuaineistona ovat Skiftesvikin novellit, joita hdn samalla tulkitsee, ja Raamatun tekstit, mikd on
hyvd ja perusteltu ratkaisu. Itselldni oli tyOtd suunnitellessani useita vertailuaineistoja, mutta
huomasin, kuinka pro gradu -tydon mitassa niiden Kkésitteleminen ei tuntunut valttaméattomalta.
Panostan tulkinnassani ndin ollen enemmén yhden novellin tarkkaan avaamiseen jéttden laajemmat
vertailuaineistot kokonaan tyOstdni pois, koska tunnen pystyvéni tekemédédn ilman niitd tarkemman
jungilaisen tulkinnan. Peltoniemen tavoin raamattusymboliikka toimii kuitenkin tulkitsemani tekstin
symboliikkaa tukevana apuvilineend. Oman tyoni erityislaatuna suhteessa aiempiin jungilaisiin pro
graduihin tulee olemaan yhden fiktiotekstin tarkka jungilainen avaaminen, jolloin voin antaa
kokonaan uuden lukutavan kisittelemalleni fiktiotekstille ja osoittaa aiempia tutkijoita tarkemmin

fiktiotekstissd tapahtuvan individuaatioprosessin vaiheet.

Vield Peltoniemen pro gradua enemmén on tdmén tyoni taustalla vaikuttanut Kulmalan véitoskirjansa
pohjalta julkaisema teos Kohtalokasta kerrontaa. Hermann Hesse ja proosan psykologia. Kulmalan
laaja teos on suomalaisen Jung-kirjallisuudentutkimuksen kunnianhimoisin kokonaisuus. Ainoana
pienoisena epikohtana voidaan pitdd sitd, ettd Kulmala on avannut Jungin teorioilla juuri Hermann
Hessen proosaa. Hessen tiedetdén olleen Jungin potilaana ja inspiroituneen jungilaisista ajatuksista,
joten hédnen voidaan ajatella osin tietoisesti kirjoittaneen jungilaisesti. Jung itse on painottanut, ettd
symbolisen taiteen avaaminen on kaikkein hedelmallisintd ja perustelluinta silloin, kun kirjailija on
tuottanut symboliikkaa tietoisten motiiviensa ulkopuolelta, tai kun ei tiedetd, onko kirjailija

toteuttanut teoksensa symbolisen tason tietoisesti vai tiedostamattaan (Jung 1979a, 88-91).



1.3 Jukka Pakkanen

Helsinkildissyntyinen Jukka Pakkanen (syntynyt 28.8.1942) on kirjailija, joka tunnetaan parhaiten
mediapersoonana. Han on tyoskennellyt Yleisradion tiede- ja kulttuuritoimittajana, mutta urheilua
seuraava kansa tuntee Pakkasen parhaimmin kilpapyorédilyn ja italialaisen jalkapallon asiantuntijana.
Hén on toiminut sekéd urheiluselostajana ettd -kommentaattorina. Pakkasen kirjallinen tuotanto on
laaja. Hén on kirjoittanut 1dhemmas 30 kaunokirjallista teosta, joista uusimpia ovat vuonna 2014
ilmestyneet Antonella (romaani) ja [talialaisia (lyhytproosakokoelma) sekd omaeldmaikerrallinen,
proosalliseen muotoon Kkirjoitettu muisteluteos Arenan kivi, joka ilmestyi vuonna 2015.
Kaunokirjallisuuden lisdksi Pakkanen on kirjoittanut myds ainakin tietokirjoja, urheiluesseitd,

radiokuunnelmia ja televisiondytelmia.

Novellikokoelma Marianzan raitiovaunut ilmestyi vuonna 2000. Tyyliltddn Marianzan raitiovaunut
voidaan sijoittaa psykologisen proosan piiriin. Symbolirikasta ja suggeroivaa kerrontatyylid Jukka
Pakkanen on kéyttdnyt tehokeinonaan myds aiemmissa teoksissaan, joten Marianzan raitiovaunujen
voidaan ajatella olevan Pakkasta omimmillaan. Novellikokoelma on tyypillistd Jukka Pakkasta myos
siksi, ettd teoksen novelleista ldhes kaikki sijoittuvat Italiaan tai Italian kaltaisiin paikkoihin.
Tulkitsemani “Marianzan raitiovaunut” -novelli sijoittuu tulevaisuuteen. Sen tapahtumapaikkoina ovat
Marianzan ja Transalpinusin kaupungit, jotka eivit ole Italiassa, mutta jotka voisivat olla. Novellin

ihmisten ja paikkojen nimet kuulostavat italiankielisilta.

Jukka Pakkasen teoksia ei ole kirjallisuudentutkimuksen piirissé tutkittu lainkaan sitten 1980-luvun.
Pakkasen kayttimd mindkerronta on ollut tutkimuksen kohteena, mutta kirjailijan proosan
symboliikkaa saati psykologista antia ei ole ennen tutkittu. Tapio Aalto on tehnyt kirjallisuuden pro
gradun Aika ja siihen liittyvid teemoja ja motiiveja Jukka Pakkasen tuotannossa (1987) ja Kirsi
Salokangas Mindkerronnan erityispiirteet ja nais- ja mieskuvien vertailu Ildstromin, Landerin ja
Pakkasen romaaneissa (1989). Myo6s yksi suomen kielen pro gradu on tehty vuonna 1988; Elina
Ervastin tyon nimi on Subjektina olevan yksikon 1. persoonan pronominin esiintyminen Hannu Aholla

ja Jukka Pakkasella.

Edelld mainitut pro gradut eivét osoittautuneet hyoddyllisiksi oman tutkielmani kannalta, silld ne

kasittelevit Pakkasen proosaa painottaen eri ndkokulmia kuin itse koen tydsséni olennaiseksi.

Jukka Pakkasen kirjallisuuden psykologisten aspektien tutkiminen ja hénen teostensa symbolien
tulkitseminen tuntuu perustellulta, silldi Pakkasen proosaa ei ole tietddkseni tutkittu

kirjallisuudentutkimuksessa ollenkaan ndistd ndkokulmista. Marianzan raitiovaunut on symbolirikas



novellikokoelma, jonka tulkitseminen voisi olla mielekdstd laajemminkin toteutettuna, mutta itse

keskityn tdssd tyOssdni ainoastaan teoksen nimed kantavaan novelliin.

1.4 ”Marianzan raitiovaunut” -kertomuksen esittely

“Marianzan raitiovaunut” on kertomus 40-vuotiaasta Antonio Casasta, joka matkustaa Transalpinusin
kaupungista synnyinkaupunkiinsa Marianzaan hautaamaan juuri kuollutta isddnsd. Kertomuksen
ajassa eletddn vuotta 2130. Antonion lisdksi keskeisid henkil6itdi ovat vanha baarinpitdja Leo,
Antonion nuoruudenystdvd Emilio Terra sekd Antonion eldméédn ilmaantuvat naiset Eva, Laura ja
Maria. Myos Antonion kuollut isd Federico on kerronnassa toistuvasti mukana muistelutasolla.
Kerronta on unenomaista ja aikatasot vaihtelevat lapsuusmuistoista nykyhetkeen. Lapsuus- ja

nuoruusmuistot kerrotaan Antonion lapsipersoona Tonion kautta.

Marianzassa Antonio juo varsin paljon alkoholia, hurmaa itselleen naisia ja joutuu lapsuusmuistojensa
valtaan. Lapsuusmuistot kuvaavat hidnen ongelmallista isd-suhdettaan. Lukijan eteen piirtyy kuva
isdstd, joka ei tunnetasolla ole ollut erityisen kiinnostunut pojastaan. Antonio vastaanottaa hotelliinsa
poliittisia viestejd, joissa hdntéd késketéddn pitdméén mielessd velvollisuutensa Federico Casan poikana.
Antoniota yritetdén saada toimimaan Marianzan puolesta ja Transalpinuksen kaupunkia vastaan, silld
hénen isénsd oli ndhty Transalpinusta vastustavissa joukoissa. Antonio on mies, joka tuntee
riittdmattomyyttd isdénsd ndhden, joten hdnen uskotaan haluavan jatkaa iséinsa jalanjiljissd, kuten hin

on aina ennenkin tehnyt.

Antoniolle selvidd my6hemmin, ettd hdnen isdnsé oli joutunut poliittisiin joukkoihin vahingossa, eikd
Antonio koe endd olevansa velvoitettu jatkamaan isdnsé jalanjdljissd. Kertomuksen lopulla Antonio
saa kuulla isdnsd kuolinsyyn, jota hin on pitkddn yrittdnyt saada selville. Isdnséd kuolinsyyn selvittya
Antonio kohtaa muistelutasolla nuoruusvuosiensa uimahallitrauman, minkd jilkeen hdn matkustaa
ilmalaivalla takaisin Transalpinusin kaupunkiin. Hidn palauttaa kaikki saamansa poliittiset viestit

baarimikko Leolle, jonka uskoo olleen viestien takana.

Kerronta suodattuu tdysin Antonion ldpi, eikd sekava mindkerronta vaikuta uskottavalta. Runsas
symboliikka ja kerronnan unenomaisuus pakottavat minut tarkastelemaan kertomusta ilmitasoa
syvemmaltd. Tuntuu, ettd novellissa on aina jotain, jota en ymmaérré, joten haluan selvittdd nuo
mieltdni vaivanneet aukkokohdat. Kertomus muuttuu huomattavasti riippuen siitd, miten syville
sukellan ja miten pikkutarkasti sen sisdltiméd symboliikkaa uskaltaudun tutkimaan. Lempidinen

(2006, 16—17) on ymmaértinyt symbolit Jungin ajatusten pohjalta sellaisina elementteiné, hahmoina ja



tapahtumina, jotka toimivat vertauskuvia jollekin muulle kuin sille, miltd ensi ndkemaltd saattaisi
vaikuttaa. Symbolitulkintani on yritykseni selittdd, mistd kaikessa todella onkaan kyse, miksi juuri

tietyt symbolit toistuvat kerronnassa usein ja mitd ne toistuessaan pyrkivét ilmaisemaan..

1.5 Tutkimuskysymykset, metodit ja hypoteesit

Tutkimuskysymykseni ovat:
1) Kuinka symbolit toimivat fiktiohahmon psyyken kuvaajina?
2) Minkélaisen prosessin kautta henkilohahmoiset arkkityypit antavat psyykelle mahdollisuuden

individuaatioon? Entd saavuttaako novellin padhenkild individuaation?

Apukysymyksenini kédytén seuraavaa:

1) Millaista symboliikkaa “Marianzan raitiovaunut” kertomuksessa on?

Pohdin tutkimuskysymysteni ohella my6s hieman sitd, mitd kertomuksen symboliikka kuvastaa

teeman tasolla.

“Marianzan raitiovaunut” -novellin symboliikkaa voi tutkia jungilaisesti, koska tuo symboliikka on
niin ilmeisté ja tihedén toistuvaa. Oletukseni on, ettd symbolit ilmenevit henkilohahmojen psyykessa

paitsi henkiléhahmoisina niin my0s niin sanottujen muutoksen arkkityyppien kautta.

Jungilaisissa tulkintaosuuksissani tutkin henkilohahmojen psyyken ilmenemistd kerronnassa.
Psyykessd kdynnissd olevat prosessit tulevat ndkyvéksi symboliikan kautta. Ymmaértddkseni sité,
mihin tuo symboliikka viittaa, minun tdytyy tarkastella henkilohahmoja tarkemmin. Jungilaisessa
tulkinnassa on symboliikan tarkoitteita ymmartddkseen otettava huomioon se ihminen, jonka psyyke
nditd symboleita tuottaa. (Jung 1980a, 5-7.) Symboleita tuottava psyyke on tulkinnassani
fiktiohahmon psyyke, joten minun on tunnettava tuo symboliikkaa tuottava fiktiohahmo niin hyvin
kuin mahdollista, jotta voin ymmartdd, miksi hdnen psyykensd ilmaisee itseddn juuri tictynlaisten

symboleiden kautta.

Voidakseni tehdéd jungilaiselle symbolitulkinnalle oikeutta on minun olennaista tutustua tutkimiini
fiktiohahmoihin tarkemmin. Téhén tarkoitukseen kéytén narratologista ldhilukua, jonka kautta myos
osoitan, kuinka teksti itse antaa vihjeitd lukijalle. Néiden vihjeiden avulla osiltaan perustelen
symbolitulkintani mahdollisuuden, mutta myds osoitan, miten teoksen tulkinta muuttuu siirryttaessi

narratologisesta ldhiluvusta jungilaiseen symbolitulkintaan. Pohjanani on Jan Alberin (2009, 82)



luonnottomien kertomusten luonnollistamiseen laatiman lukustrategian kaksi lukutapaa. Alberin
lisdksi kdytdn Peter Rabinowitzin ajatuksia nimen, alun ja lopun tirkeydestd kaunokirjallisuuden

tulkinnassa.

Yksi keskeinen jungilainen hypoteesini on, ettd useimmat henkilohahmot esiintyvét tutkimassani
novellissa ainoastaan symbolisina. Pédddyn tulkitsemaan heitd psyyken osa-aspekteina,
henkilohahmoisina arkkityyppeind, jotka ilmenevét tarinamaailmassa henkilohahmon muodossa. Néin
ollen tutkimani kertomus on tulkintani valossa symbolista kuvausta fiktiohahmon (vaurioituneen)
psyyken kamppailusta, mutta tulkitsen myds tietynlaisen symboliikan viittaavan vallitsevan ajan
yhteiskunnallisten ongelmiin. Pddpaino tutkimuksessani on kuitenkin tulkita symboleita yksilon
psyykesséd tapahtuvan muutosprosessin kuvaajina. Tyoni loppupuolella kytken symbolitulkintaani
hieman enemmaén yhteiskunnalliseen tasoon ja pohdin, mitéd tulkitsemani kertomus heijastaa teeman
tasolla. Loppupohdinnassani haluan avata monipuolisemmin jungilaisen symbolitulkinnan
mahdollisuuksia mutta myds ndyttdd mistd ndkokulmista tutkimieni tekstien tulkitsemista olisi

hedelmallista jatkaa kirjallisuudentutkimuksen kentélla.

Keskeisimpand metodina symbolitulkinnassani toimii paitsi novellin ldhiluku, myds Jungin
kolmiosaisen unien ja taiteiden tulkitsemiseen kehittdmédn analyysimenetelmin soveltaminen
kertomukseen. Naméd metodit limittyvdt yhdeksi, koska ldhiluku on keskeinen osa valitsemani

menetelmén toteuttamista.

Jungilaisen teoriani tukena kdytdn my0s muita Jungin itsensd arvostamien jungilaisten analyytikkojen
ja teoreetikkojen ajatuksia siltd osin kuin ne ovat tyoni kannalta relevantteja. Symbolit. Piilotajunnan
kieli (2003, Man and His Symbols, 1964) on erddnlainen yhden teoksen mittaan koottu kokoelma
Jungin symboliajattelusta, ja Jung on itse valinnut teoksen tekijoiksi oman koulukuntansa osaavampia
edustajia. Tamdn vuoksi erityisesti individuaatioprosessista kirjoittanut Marie-Louise von Franz on
keskeinen teorialdhteeni, koska tulkintani painottuu juuri henkilohahmoisten arkkityyppien
téhdittdmén individuaatioprosessin ymmaértimiseen. MyO0s muut saman teoksen artikkeleiden
kirjoittajat — Joseph L. Henderson, Jolande Jacobi ja Aniela Jaffé — ovat tdrkeitd matkaoppaita
jungilaisen teoreettisen ajattelun ymmaértdmisessd. Heiddn lisdkseen Kaj Noschisin ja Teppo
Kulmalan 2000-luvulla kirjoittamat jungilaiset ajatukset pitévét késittelyni kiinteimmin kiinni myos
nykyajassa. Pdddyn yhtend hypoteesinani ajattelemaan, etti “Marianzan raitiovaunut” -novellissa
individuaatio tapahtuu onnistuneesti. Yhtend tutkimukseni lisdtavoitteena on osoittaa jungilaisen
symbolitulkinnan olevan hyvé teoria sovellettavaksi myds nykykirjallisuuden tutkimuksessa. Haluan
2000-luvun suomalaista proosakertomusta tulkitsemalla ndyttdd, ettd jungilaista tutkimusta voi tehda

onnistuneesti my0s tuoreempaa kotimaista proosaa tutkien.



2 JUNGILAINEN SYMBOLITEORIA
KIRJALLISUUDENTUTKIMUKSESSA

2.1 Carl Gustav Jung

Carl Gustav Jung (1875-1961) oli sveitsildinen psykiatri, joka kehitti analyyttisen psykologian. Jung
ihaili nuorena Freudia ja tdmén kehittdméé psykoanalyysia, kunnes ystivystyi Freudin kanssa ja alkoi
tdman oppipojaksi. Yhdessd he jatkoivat psykoanalyysin kehittdmistd ja tekivit yhteistyOnsd aikana
tunnetuksi muun muassa tiedostamattoman késitteen. Freud ja Jung kuitenkin ajautuivat opilliseen
ristiriitaan, koska he olivat eri mieltd psyyken rakenteesta. Tdmad ristiriita lopulta paitti heidén
yhteistyonsa ja lopetti ndiden kahden michen ystdvyyden. (Noschis 2011.) Edelld mainitsemastani
opillisesta ristiriidasta kerron seuraavassa alaluvussani, jossa avaan kollektiivisen tiedostamattoman

késitetta.

Vastapainoksi Freudin psykoanalyysin késitteelle Jung nimitti itse kehittdméaansa oppia analyyttiseksi
psykologiaksi. Jungin ajattelun voi ymmaértdd ponnistavan perusldhtokohdiltaan freudilaisesta
ajattelusta, mutta se on vain pohja, jolta Jung on alkanut rakentaa. Jung vei oppiaan osittain
vastakkaiseen suuntaan Freudin kanssa, mutta vain tietyissd kysymyksissé, ja kehitti uutterasti uutta
késitteistod ja ajattelua. Jungilaisuus ja freudilaisuus ovat useista yhtéldisyyksistddn huolimatta
eriytyneet, mutta nykydén ndiden kahden koulukunnan voi nihdé ldhentyneen. Aiemman jyrkén
eriytymisen voi ajatella pitkdlti tapahtuneen Jungin ja Freudin vilirikon seurauksena, silld sen
vaikutukset tekivdt kahdesta suhteellisen ldhekkdin operoineesta koulukunnasta ikddn kuin
vastakkaiset suuntaukset. Todellisuudessa ndmé opit eivét ole niin kaukana toisistaan kuin yleisesti
luullaan, vaikka joissain kysymyksissd niiden ajatukset sotivat vahvasti toisiaan vastaan. (Noschis

2011.)

Jung oli itse kiinnostunut tulkitsemaan kirjallisuutta ja taiteita, joiden tulkitsemista varten han kehitti
ohjesddntdjd ja menetelmid. Tdmédn vuoksi Jungin ajattelun soveltaminen kirjallisuustieteelliseen
analyysiin tuntuu perustellulta. Kirjallisuudentutkimukseen kéyttokelpoisin Jungin menetelmistd on
unien ja taiteiden tulkitsemiseen kehitetty kolmiosainen malli. Symbolitulkintani kannalta keskeisin
yldkasite on individuaatioprosessi, jonka tarkoitus on johtaa yksilo individuaation, eli itseksi
tulemiseen. Individuaation voi ymmartdd arkikielelld tarkoittavan jotakuinkin itsensd 10ytdmista.
Individuaatioprosessin alle kuuluvat arkkityypit, jotka ovat tulkinnassani tarkedssd roolissa — etenkin
henkilohahmoiset arkkityypit nousevat tulkinnassani avainasemaan. Avaan niitd kasitteitd tdmén

teoriaosuuteni seuraavissa alaluvuissa.



Vaikka Jungin tiedetddn itsekin keskittyneen tulkitsemaan kirjallisuutta, Jungin symboliajattelua
hyodyntdvaa kirjallisuudentutkimusta on tehty Suomessa vdhin. Robert Kolomaisen (2009, 65-66)
mukaan suomalaisessa kirjallisuudenopetuksessa ei ole annettu riittdvasti arvoa psykologiselle
kirjallisuudelle ja sen merkittdvyyden korostamiselle. Opetuksessa on hdnen mukaansa pyritty
korostamaan arkitajunnan ihmiskésitystd (Kolomainen 2009, 65-66). Tami voi osittain selittdd
jungilaisen symbolitulkinnan marginaalisen kéyton kirjallisuutta tulkitsevissa tutkimusteksteissé.
Tavoitteenani on tuoda tdmé unohdettu jungilainen viisaus takaisin kirjallisuudentutkimuksen kentélle
tavalla, joka voi innostaa muitakin kirjallisuuden tutkijoita ja lukijoita jatkamaan Jungin ajatusten

soveltamista suomalaisen kaunokirjallisuuden tulkitsemiseen.

Koska freudilainen kirjallisuusanalyysi on yleisesti tunnetumpaa, avaan hieman sitd, milld tavoin
jungilainen kirjallisuustieteellinen tulkinta eroaa freudilaisesta. Olennaisin ero jungilaisen ja
freudilaisen kirjallisuudentulkinnan vélilld 16ytyy siitd, miten nédmé koulukunnat tulkitsevat
symboleja. Jungin hermeneuttiseksi kutsuma menetelmé korostaa tulkinnan subjektiivisuutta, kun
Freudin psykoanalyyttinen koulukunta keskittyy usein tekeméén niin sanottuja objektitason tulkintoja.
Jung ajattelee freudilaisten objektitason tulkintojen keskittyvdn liian paljon objekteihin itseensa,
minkd vuoksi ne eivdt ota hdnen mukaansa riittdvasti huomioon tuottajan omakohtaista suhdetta
ndihin objekteihin. (Jung 1966, 109.) Itse ymmarrdan objekti- ja subjektitason tulkintojen eron silld
tavoin, ettd objektitason tulkinnat yleistdvét tietyt symbolit 1dhes aina kiinteisiin, ennalta pikkutarkasti
madriteltyihin pddmaariin, oli tulkitsija kuka tahansa, kun taas subjektitason tulkinnat painottavat
enemmaén yksilokohtaista tulkintaa. Subjektitason tulkinnassa samat symbolit voivat tarkoittaa aivan

eri asioita, kun niiden tuottajana on eri ihminen — symbolit ovat siis yksilollisid (Jung 1977, 210).

Jung on painottanut symboleiden tulkitsemisen subjektiivisuutta. Hin ei ajattele, ettd symbolit ovat
symbolisia itsessddn. Hinen mukaansa tarvitaan tulkitsija, joka antaa havaituille symboleille niiden
symboliset merkitykset. Symboleiden tulkitseminen on niin ollen ajateltavissa tutkijasta riippuvaksi.
Jung on ajatellut symboleita objektiivisina ilmauksina psyykestd, vaikkakin symboleiden
tulkitsemisen hin ajattelee subjektiivisena toimintana. (Jung 1979a, 104-105.) Kertomusta
tulkitessani voin siis vain tehdé oletuksia symboleiden viittaussuhteista enké voi paétyd objektiivisesti

tyhjentévéén ja oikeaan tulokseen.

2.2 Kollektiivinen tiedostamaton, arkkityypit ja individuaatio

Jungin symboliteorian pohjana on hidnen kasityksensd kollektiivisesta tiedostamattomasta, jonka hin

ajattelee olevan osa ihmisen tiedostamatonta psyyked ja joka koostuu sellaisista vaistoista ja



vaistomaisista kdyttdytymisen ja ajattelun tavoista, jotka ovat yhteisid kaikille ihmisille kaikkina
aikakausina. Freud puolestaan kiisti tdllaisen universaalin tiedostamattoman mahdollisuuden, silld
Freudin mukaan kaikki tiedostamattomassa psyykessd on jollain tavalla palautettavissa ihmisen

henkilokohtaiseen muisti- ja kokemusaineistoon. (Jung 1980a, 3—7, 12—-13 & 1980b, 42-43.)

Kéytédn téssd tyOssini termejd tiedostamaton psyyke ja kollektiivinen tiedostamaton, samalla tavoin
kuin niitd nimitetddn Kaj Noschisin teoksessa Carl Gustav Jung. Eldmd ja psykologia. Nama késitteet
kulkevat useissa suomennetuissa Jung-teksteissé myds nimilld piilotajunta ja kollektiivinen
piilotajunta. Tietoinen ja tiedostamaton psyyke ovat késitteitd, joiden itse koen kuvaamaan paremmin

Jungin tarkoittamia psyyken alueita, joten sen vuoksi olen paétynyt kdyttdmaén niita.

Jungin ajattelun mukaan ihmisen tiedostamaton psyyke koostuu kahdesta osasta: henkilkohtaisesta
tiedostamattomasta ja kollektiivisesta tiedostamattomasta. Freud ymmérsi koko tiedostamattoman
psyyken olevan kytkoksisséd henkilokohtaiseen, silld hdn piti ihmisen ulkopuolelta psyykeen tulevia
kaikille yhteisid symboleja yliluonnollisina, minkd vuoksi ei pystynyt hyvdksymddn niitd. Jung sen
sijaan ei Kkiistdnyt yliluonnollista, eikd uskonnollisia kokemuksia, vaan uskoi niiden

todenperdisyyteen.

Jung pddtyi laajojen tutkimustensa ja potilaidensa kertomusten kautta havaitsemaan, ettd
kollektiivinen tiedostamaton ilmaisi itseddn esimerkiksi unissa usein henkilohahmoisten
arkkityyppien kautta (Jung 1980a, 38; Noschis 2011, 121). Henkilohahmoiset arkkityypit ovat
vaistomaisia hahmojen muodossa ilmenevia tiedostamattomia ajatussisaltojd. Niiden tarkoituksena on
pyrkid yhdistdmédn ihmisen tietoisen ja tiedostamattoman psyyken ristiriitoja. Olennaista ndiden
psyyken kehittdmien hahmojen toiminnassa on niiden vastakohtia yhdistdméén pyrkivd tavoite.
Tietoisen ja tiedostamattoman psyyken epétasapainotila, eli ihmisen tietoisen ja tiedostamattoman
minén vastakohtaisuus on se, jota arkkityyppiset hahmot pyrkivit tasoittamaan. (Jung 1980a, 19-20 ja
36-39.) Arkkityyppien kytkeytyminen vastakohtiin ja niiden vilisiin jénnitteisiin perustuu laajemmin
jungilaisen psykologian ydinajatukseen vastakohtien vélisestd ristiriidasta ja tuon ristiriidan kautta
synnytettivéstd positiivisesta. Noschisin (2011, 137) mukaan koko Jungin psykologian voi ajatella
olevan vastakohtien vélisen ristiriidan ympérille muodostettu kokonaisuus, jollaisena sitd pitkalti

myos tdssé tyossani késittelen.

Kokonaistapahtumaa, jossa henkilohahmoiset arkkityypit antavat psyykelle mahdollisuuden
vastakohtien sovittamiseen ja tuon sovitustyon kautta tapahtuvaan kokonaiseksi tulemiseen, Jung
kutsuu individuaatioprosessiksi. Individuaatio tarkoittaa tdssad prosessissa itsekseen tulemista eli oman
syvimman olemuksen ymmartadmistd. Keskeisid henkilohahmoisia arkkityyppejd ovat varjo, anima ja

animus, aitiarkkityyppi, vanha viisas mies, vanha viisas nainen, lapsiarkkityyppi ja riivaaja. (Jung
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1980a, 20-37, 3841 ja 1980e, 158-159.) Tulkinnassani ovat edelld mainitsemistani ldsnd kaikki
muut paitsi animus ja vanha viisas nainen, jotka eivdt ilmaannu ldhinnd siksi, koska novellissa
individuaatioprosessi  tapahtuu  miehelle. Henkilohahmoisten arkkityyppien lisdksi  olen
tutkimuksessani kiinnostunut my6s muutoksen arkkityypeistd, jotka ovat sellaisia merkityksid,
tilanteita, tapahtumisia ja paikkoja, joilla on symbolisesti muutosta kuvastava funktio (Jung 1980a,

38).

Jung (1980a) on korostanut, ettd ihminen ei ole perinyt psyykensi tuottamia symboleja itsessédén.
Néma symbolit eivit ole valttdmattd sellaisia, joita kaikki ihmiset nékevit. Jungin mukaan ainoastaan
kyky téllaisten vaistomaisten symbolien nikemiseen on ihmisille annettu vaistoihin kytkeytyva
taipumus. Thmisen psyyke voi olla vaurioituneessa tilassa ihmisen henkilokohtaisen eldmén
tapahtumien takia, mutta symbolit, jotka ihminen unissa nékee, ovat historiallisia vertauskuvia, jotka
eivat vélttdmattd liity mitenkdén ihmisen omaan eldméntilanteeseen. Kuitenkin ne voivat ndyttad
hénelle tien suurempaan ymmaérrykseen. Tdmé suuremman ymmaérryksen lisddntyminen voi ratkaista
my0s ihmisen henkilokohtaisen eldmén ongelmia. Usein historiallisissa muodoissa ilmetessddn ndma
symbolit voivat ndyttdd tien esimerkiksi johonkin viisauteen, joka ihmiskunnalla on aiemmin ollut,
mutta jonka ihmiset ovat modernistuneessa maailmassa unohtaneet. Symbolit itsessddn eivét paranna
ihmisen psyyken ongelmia, ellei ihminen itse tiedosta niiden tarkoitteita ja parantavaa funktiota.
Jungin mukaan arkkityyppiset symbolit eivit ilmene kollektiivisesta luonteestaan huolimatta kaikille
samanlaisina, vaan sen sijaan ne saavat yleensd omanlaisensa sdvyn ihmisen tietoisesta ja
henkilokohtaisesta psyykestd. (Jung 1980a.) Tamédn wvuoksi arkkityyppisissd symboleissa on

tulkittavaa myos freudilaisesta ndkokulmasta.

Ajattelen edeltdvien ajatusten valossa, ettd Jungin ja Freudin ajatukset eivét vilttimittd ole niin
jyrkasti ristiriidassa kuin ehké niiden voitaisiin ajatella olevan. Jungilainen ja freudilainen koulukunta
ovat ldhentyneet viime aikoina toisiaan (Noschis 2011), joten haluan tuoda tulkintaani myds
freudilaisia sévyjé ja yhdistdé néitd kahta koulukuntaa omalla panoksellani entisestdan. Kéytian Jungin
ditikompleksin sijaan Freudin luomaa Kkasitettd oidipuskompleksi, koska katson sen olevan
universaalimpana késitteend helpommin ymmérrettévissd ja ilmentdvén samaa asiaa kuin Jungin
ditikompleksin. Otan tulkinnassani huomioon myos sellaiset fiktiivisen henkilén psyyken ongelmat,
jotka selvésti juontuvat henkilokohtaisesta eldménhistoriasta, silld haluan tulkinnan antavan useampia
nikokulmia, joissa freudilaisia tulkintaratkaisuja ei suljeta pois. Jungilaisessa symbolitulkinnassa on
tarkedd etsid symboliikalle mahdollisimman monia tarkoitteita, joten koen, ettd freudilainen

henkilohistoriasta juontuva tulkinta tekee tulkinnastani monipuolisemman ja kiinnostavamman.
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Tulkitsen tyOsséni, kuinka Kkollektiivisen psyyken tuottamat symbolit toimivat osana yksilon
individuaatioprosessia. Novellin symbolitulkinnassa korostetussa roolissa ovat henkilohahmoiset

arkkityypit, joten analyysini muodostuu pddosin niiden ymmaértdmisesta.

2.3 Unien ja taiteen tulkinnan menetelma

Jungin hermeneuttiseksi nimittdma unien ja taiteen tulkinnan menetelma koostuu kolmesta osasta:

1. Etsitdéan arkkityyppisesti kdyttaytyvid sisdltoja unista tai taiteesta. Tulkinnallisesti keskeisid ovat ne

tiedostamattoman psyyken tuottamat symbolit, joita uneksija tai taiteilija ei ole tictoisesti luonut.

2. Selvitetddn, millaiset tiedostamattomat tarpeet, fantasiat ja tukahdutetut mielen sisdllot saattaisivat
ilmetd toistuvien symboleiden ja arkkityyppien kautta. Téllaista tulkintaa tehtéiessé on keskeisté ottaa
huomioon se psyyke, joka timén symboliikan on tuottanut. Romaanihenkilon tajuntaa tulkitessani
symboliikan on tuottanut tuon fiktiohahmon psyyke, joten pyrin ymmértdméédn symboliikkaa tistd
hahmosta tietdméni perusteella. Arkkityypeilld on aina jokin pddmaiéré, eli jotain tiedostamattomasta
psyykestd on saatava tuotua osaksi tietoista psyyked. Se, mitd tietoisuuteen yritetdéin tuoda, on

kiinnostuksen kohteena.

3. Avataan ja selvitetddn symboleiden mahdollisia merkityksid. On térkedd tietdd, millaisia
merkityksid ilmenevéddn symboliin on totuttu liittimé&én. Tdmén jilkeen aletaan tutkia ja vertailla,
ilmeneeko havaittu symboli samalla tavoin ja samanlaisissa konteksteissa kuin muissa lahteissé, joissa

sama symboli on ollut keskeisessa roolissa.

(Jung 1980c, 48-50 ja 52-53.)

Loytdessdni “Marianzan raitiovaunut” -novellista jungilaista symboliikkaa toteutan Jungin
menetelmédn ensimmaistd osaa. On ongelmallista selvittdd, onko kirjailija luonut tuota symboliikkaa
tietoisesti vai tiedostamattaan. Kierrdn tuon ongelman silld, ettd pystyn tekstin tulkinnassa
perustelemaan symboliikan olevan ldhtdisin yksittdisen fiktiohenkilon psyykestd. Fiktiohahmon
tuottama symboliikka jdljittelee sellaista symboliikkaa, jota ihmismieli voisi tuottaa tiedostamattaan.
Olen kiinnostunut taiteilijan potentiaalisesti tiedostamattaan luomasta symboliikasta, joka on
fiktiohahmolle tiedostamatonta. Tulkitsen ‘“Marianzan raitiovaunut” kertomukseksi, joka koostuu
padhenkild Antonio Casan unista, joten tutkin hdnen uniaan, jotka ovat tulkittavissa romaanin

maailmassa tdmén henkilon tiedostamattaan tuottamiksi.
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Jungilaisesti taidetta tulkittacssa on olennaista keskittyd itse taiteeseen, eikd taiteilijaan, silld
tutkimuksen kohdistuessa kirjoittajaan lipsuisi tutkimus herkésti freudilaisuuden puolelle (Jung
1979b, 65-71). Jung on kuitenkin ollut kiinnostunut myds taiteilijan luomisaktista, siitd, onko luova
subjekti tuottanut siséltéd tietoisten padmdidriensd ja suunnitelmiensa ulkopuolelta. Kertomuksissa,
jotka ovat syntyneet kirjailijalle tuntemattomien impulssien ja ns. Heureka-tyyppisten eldmysten
myo0td, on Jungin mukaan tiedostamatonta eli visionddristd luomista. Tallaisella luomisella Jung
viittaa tietynlaisiin kollektiivisen tiedostamattoman tuottamiin siséltoihin, joita kirjailija ei ole
kirjoittaessaan tarkasti suunnitellut. (Jung 1979b, 73-75, 80; Jung 1979a, 89-90.) Taméin
tutkimukseni puitteissa en koe tarpeelliseksi haastatella kirjailijaa, jotta voisin kysya héneltd, onko
hin luonut tekstinsd symbolisen tason tietoisesti vai tiedostamattaan. Jung (1979b, 74) nimittdin on
my0s todennut, ettd kirjailijat saattavat usein luoda monia asioita taiteeseensa tiedostamattaan, vaikka

eivit itse tiedosta tekevansi niin.

Menetelmin toinen osa on tulkinnassani kaikkein keskeisin ja olennaisin. Siind tarkoituksenani on
tulkita fiktiivisen henkilon psyyked ja sitd, miten tuon psyyken tilaa voidaan ymmartdd symboliikan

kautta. Tulkintani on pitkdlti menetelmén toisen osan soveltamista tutkimaani kirjallisuuteen.

Jungin menetelmin kolmatta osaa toteutan aavistuksen vaillinaisesti, vaikka suunnittelin ensin
toteuttavani myos kolmannen osan laajemmin. Tein vertailutyon verratessani tutkimaani novellia
muihin samankaltaista symboliikkaa hyddyntdviin kaunokirjallisiin teksteihin, mutta jouduin
jattdimaan sen tdstd tyOstdni nidkyméttomédksi. Havaitsin, ettd “Marianzan raitiovaunujen” kanssa
vahvasti samankaltaista symboliikkaa on 10ydettdvissd etenkin Hermann Hessen teoksista Narkissos
ja Kultasuu (2001, Narzip und Goldmund, 1930) ja Arosusi (1964, Der Steppenwolf, 1927), Veikko
Huovisen teoksesta Siintdvdit vuoret (1974, alkuteos ilmestyi 1959), Pasi Ilmari Jadskeldisen
teoksesta Sielut kulkevat sateessa (2013) ja Oscar Wilden teoksesta Dorian Grayn muotokuva (2011,
The Picture of Dorian Gray, 1891). Olisi ollut kiinnostavaa tehdd nikyviksi tuo tyd, mutta tdmin
varsin lyhyen tutkielmani puitteissa jouduin rajaamaan aineistoani, enkd lopulta kokenut edelld
mainittujen vertailuaineistojen mukaan tuomista valttamattoméksi enké edes tarpeelliseksi. Olennaista
kuitenkin oli havaita, ettd samankaltaista symboliikkaa hyddyntdvdd kaunokirjallisuutta oli

16ydettavissa.

Itse toteutan menetelmidn kolmatta kohtaa tarkastelemalla 10ytdmieni symbolien historiallisia
merkityksid pddasiassa Jungin itsensd tekemien symbolimaarittelyjen kautta, raamattusymboliikan
kautta sekd muun yleismaailmallisen symbolitiedon avulla. Talld tavoin pystyn osoittamaan
symboleiden arkkityyppisyyden. Raamatun kertomusten symboliikan kdyttiminen symboliikan

avaamisessa ja osittain myos vertailuaineistona on tydsséni tirkeédd, koska Raamatun symboliikka on
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tarpeeksi vanhaa ja historiallista osoittamaan symboleiden ikiaikaisuuden. Raamatun esimerkit ovat
my0s kulttuurisesti ymmarrettdvid ja siksi havainnollistavia. Kdytdn apunani raamattusymboliikan
asiantuntijoita, joista keskeisimpind ja tdrkeimpind kdytdn Pentti Lempidisen symboliikkaan

pureutuvia teoksia.

2.4 Henkilohahmoiset arkkityypit

2.4.1 Arkkityypit osana individuaatioprosessia

Unissa ilmaantuvat hahmot, jotka yrittivét selvittdd hajaannuksen tilassa olevan psyyken ongelmia,
ovat niitd symbolisia heijastuksia, joita Jung kutsuu henkilohahmoisiksi arkkityypeiksi. Néméa
inhimillisen — ja joskus jumalallisen tai eldimellisen — muodon ottaneet hahmot voivat esiintyd myos

harhoissa tai mielikuvituksessa, mutta unet ovat niiden paiasiallinen ilmenemismuoto. (Jung 1980a.)

Jung madrittelee arkkityypit vaistojen tiedostamattomasta pulppuaviksi kuviksi. Niiden voidaan
ajatella liittyvén unohdettuihin kéyttdytymisen tapoihin, joita alkukantaisten vaistojensa ja viettiensd
armoilla olleet ihmiset ovat luontaisesti toteuttaneet elamissaan. Arkkityypit heijastavat ndin ollen siis
vanhojen aikojen viisaiden ihmisten jumalallista kieltd, eli kaikkea sitd, joka on maailman ja tieteen
kehittymisen my6ta joutunut syrjddn ja unohduksiin. Jung katsoo, ettéd ikiaikainen ja aina ldsni oleva
viisaus, jota arkkityypit edustavat, sisdltdd ihmisen psyykelle elintdrkeitd ainesosia. Néitd ainesosia

arkkityyppiset hahmot pyrkivit tuomaan vaurioituneessa tilassa olevaan psyykeen. (Jung 1980b, 44.)

Unissa ilmaantuvina hahmoina arkkityypit voidaan késittdd turvan ja pelastuksen tuojiksi (Jung
1980g, 156-157). Arkkityyppien vaikutus onkin Jungin (1980c, 67) mukaan vahvin silloin, kun
tietoisuus on kaikkein heikoimmassa ja rajoittuneimmassa tilassa — tilassa, jossa fantasia alkaa tuntua
todellisemmalta kuin ulkoinen maailma. Henkiléhahmoiset arkkityypit kumpuavat ihmisen
tiedostamattomasta psyykestd, minkd vuoksi ne ilmaantuvat useimmiten unissa, jotka Jung (1980b,

48) ymmartié tahdosta riippumattomiksi tiedostamattoman psyyken tuotteiksi.

Maalaisjérjelld selitettynd henkilohahmoiset arkkityypit ovat ihmisen psyyked parantavaa fantasia-
kuvastoa. Niiden esittimén ndytelmédn kautta psyyke pyrkii tuomaan ihmisen tiedostamattomasta
psyykestd elintérkeitd aineksia tietoiseen psyykeen, jotta psyyken tasapainotilan on mahdollista
toteutua. Arkkityyppiset unet ovat siis yksi psyyken tapa yrittdd “parantaa itse itseddn”, mutta tdima
parantava vaikutus ei toteudu, ellei ihminen itse tiedosta néitd unistaan kumpuavia sisélt6jéd ja niiden

kytkoksid omaan minédénsé ja omaan eldméidnsd. Jung (1980a, 5) onkin todennut, etté arkkityyppien
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tarkoitus on muuttua tietoiseksi ja havaituksi. Noschis (2011, 118-119) on kuvannut
individuaatioprosessia kiteytetysti ndin: “Thmisen tiedostaessa itsensé ja psyykensé olevan ristiriitojen
piinaama ja moninainen, on hdnen mahdollista integroida erilaisia ristiriitaisuuksia psyykessdan,

jolloin hén voi tulla tietoisemmaksi itsestddn ja padsta tielle individuaatioon”.

Individuaation, joka on onnistuneen individuaatioprosessin padmaiéra, Noschis ajattelee syvempién
itseymmarrykseen johdattavaksi prosessiksi, jossa ihminen 16ytdd perimmaéisen itsensd tuodessaan
tiedostamattoman psyykensd sisdltojd tietoisen psyykensd osaksi. Namé keskendéin mahdollisesti
vastakkaiset siséllot muodostavat ristiriitojen avulla, ja niistd huolimatta, kokonaiseksi tulleen
psyyken. Individuaation saavuttaminen voi onnistua vain, jos ihminen kokee toimineensa psyykkisen
keskuksensa, Itsen mukaan. lhmisen voi ajatella tdlloin tuntevan iloa saavuttamastaan itsensd

16ytdmisen kokemuksesta. (Noschis 2011, 118-119.)

Henkilohahmoisten arkkityyppien — kuten muidenkin arkkityyppien — tehtévd on siis arkijarjelld
ajateltuna antaa ihmiselle oivallus siitd, millainen hén todella sisimmaltddn on, ja tuon oivalluksen
myo6td ihminen voi kasvattaa itsetiedostustaan ja 10ytad itsensd, eli tulla sellaiseksi, jollainen hin on
aina tiedostamattaan sisimmaltdan ollut. Arkkityyppiset hahmot puolestaan ovat ihmisen psyyken osa-
aspekteja, jotka voivat kadota sitd mukaa, kun ihminen on osannut tiedostaa ne osaksi itseddn. Siind
tilanteessa nuo “henkil6t” eivit endd ole ihmisestd eriytyneitd hahmoja. Ikiaikaisuuteen kytkeytyvind
hahmoina arkkityypit voivat heijastaa myds yhteiskunnallisia ja laajempia ongelmia, eivétkd
pelkéstiddn yksilon omia ongelmia. Historiallisina hahmoina arkkityypit eivét ole kuitenkaan kaikille
ihmisille samoja, vaikka kollektiivinen psyyke on tuottanut niitd kaikkina aikoina. Jung ajattelee
mahdollisuuden arkkityyppiseen kokemiseen perittynd vaistomaisena tapahtumisena. Arkkityyppeja
hén sen sijaan pitdé kaikille yksildille hieman erilaisina. Jung (1980a, 5) on painottanut arkkityyppien

ottavan oman sévynsé siitd henkilokohtaisesta tietoisuudesta, missé ne milloinkin esiintyvit.

Koska henkilohahmoiset arkkityypit esiintyvédt kohdetekstissdni ihmishahmoisina ja ihmisen
kaltaisina, tulen viittaamaan heihin pronominilla Adn. Olin aikeissa kutsua néitd arkkityyppisiad
hahmoja pronominilla se, koska he eivit ole oikeita ihmisié. Kuitenkaan en halua tehdd yleistavaa
tulkintaa, jossa véittdisin, ettd “Marianzan raitiovaunut” -novellin sivuhenkilét ovat ainoastaan
arkkityyppisid kuvia, joten haluan siksikin kutsua heité ihmisille soveltuvammalla pronominilla /Adn.
Kutsun heitd hdn-pronominilla my6s teoriaosuuksissani. Kaiken liséksi Jung (Jung 1980a, 25-30 &
Jung 2001, 432—433) on ajatellut, ettd erityisesti michen sielu on ymmarrettdvissd kokonaisena
michen psyykessd asuvana naisena. Animaa on niin perusteltua kutsua termilld Adn, mutta kdytdn

my0s muista henkilohahmoisista arkkityypeistd tydssini selkeyden vuoksi samaa nimitysta.
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2.4.2 Varjo

Usein voi kuulla sanottavan, ettd ihminen 10ysi itsensd. Itsensd 10ytdminen on ymmérrettivissa
jungilaisittain mahdollisimman harmoniseksi yhteiseloksi ihmisen varjopuolen kanssa. Varjo on
sellainen ihmisen itsensd negatiiviseksi mieltimi persoonallisuuden osa, jonka hdn on osittain
tietoisesti kétkenyt tietoisesta psyykestdén tiedostamattomaan. Toisin kuin muissa arkkityypeissé,
varjossa on paljon yksilon itse kidtkemai. Varjo on yhteydessd henkilokohtaiseen tiedostamattomaan,
eikd kollektiiviseen, mutta kollektiivisen tiedostamattoman arkkityyppien tavoin myds varjo voi

ilmetd personoituna ihmisen unimaailmassa. (Jung 1980a, 20-22; 1980c, 60 & 2001, 446.)

Varjo eldd persoonallisuuden osana. Konkreettisessa eldméssa varjo on 16ydettivissd projektioista eli
ihmisen toisissa ihmisissd nikemien omien negatiivisiksi miellettyjen piirteiden muodossa (Noschis
2011, 136-137). Tiedostaessaan projektionsa olevan jotain hédnessd itsessddn olevaa ihminen voi
padstd paremmin kosketuksiin varjopuolensa kanssa. Varjo on vidhdn kuin kolikon kdantGpuoli, se,
mitd ihminen hépeda, kieltdd ja ei syysta tai toisesta halua nayttdd muille. Mitd vihemmén ihminen on
tietoinen varjostaan, sitd tuhoavammaksi se voi kdyda. Varjo voi pitkdlle kehittyessddn laittaa ihmisen
tekemddn asioita, joita hdn itse arvostelisi muissa ja pitdisi erityisen paheksuttavina, minkd voi
ymmartid ikddn kuin erddnlaisena kdytdnnon toteutukseen siirrettynd projisoinnin muotona. (Noschis

2011, 136.)

Varjo ei ole pelkdstdéin negatiivinen, vaan ihmisen on mahdollista 16ytéé varjostaan myds myonteistd
kuten kasvuun ja kehitykseen johdattavia lapsenomaisia ja primitiivisid aineksia (Noschis 2011, 136—
137). Nykyajan kontekstissa ymmairrdn varjon positiiviset puolet sellaisiksi, jotka eivdt ole
vallitsevassa ajassa arvostettavia tai yleisesti hyvéksyttdvid mutta jotka thmisyksild tarvitsee osaksi
tietoisuuttaan voidakseen eldd vapautunutta ja oman itsensé perimmaéisen luonteen mukaista eldmaa.
Otetaan hypoteettiseksi esimerkiksi vaikkapa kaupunki, jossa ihmiset pitivét kirjailijoita
alempiarvoisina ihmisind. Téhédn kaupunkiin syntyy ihminen, joka pienestd pitden huomaa
kirjoittamisen intohimokseen, mutta tukahduttaa kirjallisen minénsé sopeutuakseen yhteison vaalimiin
arvostuksiin. Tdmé esimerkkitapauksemme — ajatelkaamme ettd hdn on mies — hakeutuu miehiseen
ammattiin, joka on hdnen yhteisdssddn arvostettu. Kuitenkaan hén ei saa tyOstddan nautintoa, vaan
alkaa muuttua masentuneeksi ja joutua henkisten ongelmien armoille. Jos hdn voisi tuoda kieltdiméansa
taiteellisen, kirjallisen mindnsd osaksi tietoisuuttaan ja hakeutua kirjalliselle alalle, hdn vapautuisi
varjonsa puristusotteesta ja tuntisi eldminsd mielekkddksi. Hin ei kuitenkaan uskalla tehdd ndin,

koska pelkédd yhteison hylkddvin ja tuomitsevan hinet erilaisena.

Samalla tavoin torjutun biseksuaalisuuden, lesbouden ja homouden voi ajatella kytkeytyvédn varjon

piiriin. IThminen saattaa tiedostaa itsessddn heteroseksuaalisudesta poikkeavia taipumuksia, mutta
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kieltdd ne, koska pelkdd muiden reaktiota. Kuitenkin timédn osan itsestddn torjuva tai kieltdva
ihmisyksilo on joillain osin tietoinen naistd taipumuksistaan, mika saattaa kdytdnnon eldmassa ilmetd
projektioiden muodossa, eli ettd hidn nikee homoseksuaalisia piirteitd muissa, vaikka todellisuudessa
hén heijastaa muihin vain omia siséisid halujaan, jotka hén projisoi muihin. Pystyessddn myontdméén
ndmd halut osaksi itseddn ihminen ei endd joutuisi kdtkemiddn niitd varjoonsa, jolloin hdnen on

helpompi tulla oman siséisen itsensd kaltaiseksi ja olla siten tyytyvéinen eldméénsa.

Vaikka ihminen tulisi tietoiseksi omasta varjopuolestaan, niin sen pelkkd tiedostaminen ei poista
varjoa. lhminen aina tukahduttaa joitain epdmiellyttéviksi ja huonoiksi katsomiaan puoliaan, mutta
mitd vihemmén téllaista tapahtuu, sitd tasapainoisempi psyyke yksilolld voi olla. Tiedostaessaan
varjonsa ihminen voi saada tehtyd varjonsa vihemmaén itsendiseksi ja eriytyneemmaéksi, jolloin se ei

ahdistavalla tavalla kuormita hénen psyykedin. (Noschis 2011, 136.)

Varjo liittyy myds Jungin ajatteluun vastakohdista, joita ihminen tarvitsee luodakseen kokonaisen
psyyken. Jos ajatellaan, ettd ihminen tiedostaa hyvdn ja positiivisen puolensa, mutta kokonaan
unohtaa synkén ja pimedn puolensa olemassaolon, voi tdmé johtaa piinaavaan ristiriitaan. Pahuus asuu
talloin ainoastaan tukahdutettuna ja torjuttuna osana ihmisen varjopuolta. Kaj Noschsis (2011, 136—
137) mainitsee, ettd persoonallisuus voi jakautua téllaisessa tilanteessa kahdeksi toisistaan eroavaksi
adripadksi, jolloin tietoisen ja tiedostamattoman vilisen yhteyden katkeaminen ajaa ihmisen henkisten
ongelmien &irelle. Tallaisesta tilanteesta ihminen voi selvitd vain tullessaan tietoiseksi varjona
psyykessddn asuvasta pahuudesta, koska jungilaisen ajattelun mukaan tasapainossa olevassa

psyykessd on sekd hyvad ettd pahaa. (Jung 1980a.)

Henkilohahmoisena arkkityyppind ilmaantuva varjo heijastaa ihmiselle arvoja, joita timén tietoisuus
tarvitsee mutta joiden jésentdminen tietoiseen eldmdin on vaikeaa (von Franz 2003, 170). Varjo
yrittdd individuaatioprosessissa saada ihmistd ymmaértdméén, miten ja milld tavoin varjopuolen
kayttokelpoiset ominaisuudet voisivat liittyd osaksi tietoista mindd. Unessa varjon voi ajatella
ndyttdytyvian ihmisend, josta uneksija ei pidd ja jota tdmd halveksii, mutta onnistuneessa
individuaatioprosessissa ihminen saattaa muuttaa asenteitaan. Varjo voi esimerkiksi saavuttaa
menestystd jossain ihmisen tietoiselle minélle tarkeéssd asiassa niiden ominaisuuksien ja piirteiden
ansiosta, jotka ihminen on itsestddn tukahduttanut. Varjon onnistuttua niiden “huonompiarvoisten”
ominaisuuksien ansiosta, voi ihminen itse haluta nuo ominaisuudet takaisin itselleen, tietoiseen

minadnsd, eikd siten pidd niitd endd vihempiarvoisina ja kdtke niitd varjoonsa.
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2.4.3 Anima

Jokaisen ihmisen psyykessd on biologisen ja hallitsevan sukupuolen liséksi my0s toisen sukupuolen
piirteitd ja ominaisuuksia. Jungin (1980f, 284 & 2001, 432-433) mukaan tuo toinen, piileva
sukupuoli, on 10ydettdvissd ihmisen tiedostamattomasta psyykestd. Tdmé ajatus pohjaa siihen, ettd
ihmisen voi ajatella itse tiedostavan vain osan piilevin sukupuolensa ominaisuuksista. Miehen
feminiinistd puolta Jung nimitti animaksi ja naisen maskuliinista animukseksi. (Jung 1980f, 284.)

Téssd tyOsséni ainoastaan anima on keskeinen, joten pitdydyn sen méérittelyssa.

Historiallisesti kdsite anima on ymmaérrettdvissi muinaisten kansojen keskuudessa syntyneeksi
nimitykseksi ihmisen sielulle. Heille sielu néyttiytyi taianomaisena elamén henkéyksené tai liekkiné.
Jung koki kisitteen sopivan kuvaamaan myos miehen sisdistd naista, mutta han halusi sdilyttdd mydos
animan merkityksen sieluna. Jungin mukaan michen sielu on aina sukupuoleltaan feminiininen. (Jung
1980a, 25-30 & Jung 2001, 432-433.) Jung ymmarsi animan eldmaa séteileviksi voimaksi, joksikin,
joka oli yhtd ristiriitainen kuin tuli. Tulessa on 1dydettidvissd paljon symbolisia merkityksia,
yksinkertaisimmillaan tulen voi ajatella ristiriitaisesti sekd tuhoavana ettd uutta synnyttdvina, ja talla

tavoin my0s anima on ymmarrettivissd. (Jung 1980a, 26-30 & Bruce-Mitford 2009, 30-31.)

Anima on psyykkistd energiaa sddtelevd, sitd vapauttava ja sitova entiteetti. Lukuisista
vastakohtaisuuksista koostuva anima toimii jin ja jang -ajattelun logiikalla. Naisen muodon ottaneena
unihahmona anima pyrkii ristiriitaisuuksiensa kautta johdattamaan miehen psyyked merkityksen ja
ymmaérryksen &dérelle. Henkilohahmoistuneena anima on ennen kaikkea unien nainen, mutta hén voi
ilmaantua myos harhojen, meditaation ja péiviunelmoinnin vilitykselld. (Jung 1980a ja 1980f.)
Jungilainen teoreetikko Marie-Louise von Franz (2003, 186) on kuvannut animahahmon olevan
miehelle opas hénen sisdiseen maailmaansa, jossa tukahdutettu feminiininen puoli michestd on

piilotettuna.

Naisen muodon ottanut anima on taianomainen ja oikulliseen kdytokseen taipuvainen hahmo, joka voi
ilmaantua miehelle paheellisessa tai hyveellisessd, viettelevdssd, alistuvassa tai komentavassa
muodossa. Tyypillisesti anima herattdd miehen kiinnostuksen ja uteliaisuuden mystiselld naisellisella
lumovoimallaan. Koska anima on usein ristiriitainen hahmo, jossa hyvd ja paha kamppailevat, ei
hénen tulkitsemisensa ole yksinkertaista. Anima voi olla eldmia synnyttdva ja sitd tuhoava, anima voi
tuoda hyvyyttd ja pahuutta. Kuitenkin animan tavoitteena on psyyken johdattaminen merkityksen

adrelle, minkd vuoksi Jung on kutsunut sitd merkityksen arkkityypiksi. (Jung 1980a, 32.)

Paheellisen animahahmon tarkoituksena voi olla tuoda yksilon tietoiseen psyykeen tarvittava maard

pahuutta. Silloinkin sen voi ajatella pyrkivian hyvéan. Téllainen funktio animahahmolla saattaa olla
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esimerkiksi silloin, jos mies on tukahduttanut ja kieltdnyt sisimmén itsensd, koska on pakonomaisesti
pyrkinyt eldméédn vallitsevan aikakauden tai yhteiskunnan sanelemien moraaliarvojen mukaan. Mies
on saattanut tavoitella moraalista tdydellisyyttd, mutta tdmé perfektionistinen moraaliseen puhtauteen
kilvoittelu on ollut hinen luontaisen mindnsé vastaista. Edelld mainitussa esimerkkitilanteessa mies
olisi voinut kieltdd itseltddn vaikkapa luontaiset lihalliset halunsa, minkd vuoksi hénen tietoisen ja
tiedostamattoman psyykenséd valilld vallitsisi liian jyrkké ristiriita. Jungin ajattelun mukaan mies
tarvitsee tietyn mdédrén pahaa tullakseen psyykkisesti ehedksi, joten paheellinen animahahmo pyrkisi
télloin toiminnallaan néyttiméén hénelle tietd. Animalle ihmiseldméd on samaan aikaan hyvai ja
pahaa, ja koska animan tehtdvdnéd on synnyttdé eldméd, hén haluaa pitdd nuo molemmat vastakohdat

elossa, ja osittain téstd juontuu hénen kaytoksensé ja luonteensa ristiriitaisuus. (Jung 1980a 3—41.)

Animahahmo voi olla joku miehelle rakas tosielimédn nainen, puoliso, rakastajatar tai &iti, ja hén
saattaa ilmetd poikkeavassa asussa tai muodossa. Anima voi olla my0s useasta naisesta vaikutteita
saanut hahmo tai naishahmo, jolla ei ole selvéé kytkosté miehen tietoisen eldmén naisiin. (Jung 1980a,
25-30.) Anima voi ilmaantua seireenind, merenneitona tai keijukaisena, mutta hdn voi olla myds
Lamian hahmossa, noita-akkana ja kaikkena paheelliseen viittaavana. Kollektiivisen
tiedostamattoman tuotteena anima saattaa olla my0s jokin merkittdva historian tai taiteen nainen, tai
ainakin hin on voinut liittd4 itseensd historiallisten naisten ominaisuuksia. (Jung 1980a, 25-30 ja
Noschis 2011, 115.) Ei ole niinkd4n olennaista, millaisessa hahmossa anima miehelle ilmaantuu, vaan
on olennaista, onnistuuko anima ndyttimadan michelle tien merkitykseen. Tdmén vuoksi anima usein

ottaa sen muodon, jossa hédn voi parhaiten ratkaista miehen psyyken epatasapainotilaa

Animan voi ajatella ndyttelevan erittdin suurta roolia miehen psyykkisissd ongelmissa. Noschisin
(2011, 114-115) anima-ajattelun perusteella on tulkittavissa, kuinka naisellisten piirteiden ja
ominaisuuksien kieltdiminen ja kdtkeminen voi aiheuttaa miehelle vakavia henkisid ongelmia. Miehen
psyyken pitééd olla riittdvésti kytkoksissd animaansa, jotta mies voi tuntea itsenséd kokonaiseksi ja
eldminséd mielekkddksi. Noschis (2011, 114) painottaa, kuinka Jung kéytti animaa varhaistuotantonsa
aikana jopa synonyymina tiedostamattomalle, silld hdnen mukaansa miehen tiedostamaton psyyke on

tdynné kétkettyd feminiinisyytté, joka on usein michelle itselleen vierasta.

Anima on hahmo, joka haluaa koetella miehen henkisié ja moraalisia voimia. Naiseutensa kautta hén
edustaa luontoa, ennen kaikkea miehen primitiivistd alkukantaista luontoa, sekd symboloi kaikkea
elinvoimaista. Animan kytkeytyessd luontoon ja primitiiviseen, on siitd usein 10ydettdvissd paljon
seksuaalista energiaa. Tdman vuoksi anima voi olla nymfi, paheeseen viettelevd ja miestd naisellisella
lumovoimallaan johdattava seireenimiinen olento. Hénen voi ajatella olevan mikd vain naiseuden
muoto: hdn voi olla jopa nuori tyttd, joka nymfettimdisine kujeineen saa michen mielenkiinnon

herdamain, mutta yhtd hyvin hdn voi olla hermafrodiitti tai transseksuaali. (Jung 1980a, 25-32 &
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1980c, 69-70.) Anima on michen psyyken osa, joten jokaisen psyyken voi ajatella luovan ja
tarvitsevan erilaisia animahahmoja. Uskonnollisena hahmona ilmetessdén animan tarkoituksena on
ndyttdd michelle tie korkeampaan tarkoitukseen. Luonteeltaan anima on toisinaan konservatiivinen,

mink4 vuoksi hin saattaa takertua drsyttdviin muinaisiin kayttdytymismalleihin ja tapoihin.

Miehen individuaatioprosessissa on yleensé erittdin tirkedssd roolissa animaprosessi, jossa on neljd
mahdollista vaihetta. Tavanomaisesti prosessi alkaa seksuaalisella, jopa eldimelliselld animahahmolla,
jonka jdlkeen se kehittyy kohti romanttista huolehtivaa naiseutta, jonka kautta mies voi kohota
kohtaamaan uskonnollisen, moraalisen tai viisaan animan. (von Franz 2003, 184—185.) Esittelen ndma

prosessin neljé vaihetta tarkemmin symbolitulkintani yhteydessa.

Noschisin mukaan mies voi oppia tuntemaan itsensd paremmin, jos tunnistaa ja ymmértdd oman
feminiinisen puolensa. Anima voi auttaa hénté tdssd prosessissa. Tutkimalla tétd hahmoa mies tutkii
tavallaan omaa feminiinistd sieluaan, mutta samalla hédn tutustuu ndin tehdessddn omaan
tiedostamattomaan feminiiniseen puoleensa. (Noschis 2011, 114-115.) Kiinnittdessddn huomiota
animaansa ja tullessaan tdstd oikealla tavalla tietoiseksi, voi mies selvittdd esimerkiksi henkisid

ongelmiaan.

2.4.4 Aitiarkkityyppi

Aitiarkkityyppi on hyvin kaiken kattava ja jumalallinen hahmo tai voima, jonka ilmenemismuotojen

rikkaus tekee siité erityisen monitulkintaisen.

Lahestyn ditiarkkityyppié ensin sen ihmismuotoisten ilmenemismuotoja kautta. Kaikkein ilmeisimpid
hahmoja ovat &iti ja isoditi, kasvatusditi ja anoppi. Néiden jidlkeen tulevat kaikki ne naiset, joihin
ihminen on ollut suhteissa, ja tillaisia voivat olla sairaanhoitajat, sukulaistddit ja muut didillisid
ominaisuuksia tarjoavat naishahmot. (Jung 1980d, 81.) Aitiarkkityyppi voi olla myds eldimen
muodossa. Lehmat, janikset ja ylipadtdaan kaikki auttavat eldimet ovat potentiaalisia ditiarkkityypin
ilmenemismuotoja. Aitihahmot saattavat olla kytkoksissd myos uskonnolliseen, jolloin he voivat olla
kuvaannollisia diteja, joita edustavat jumalditi, jumalattaret, Neitsyt Maria ja Sofia. (Jung 1980d, 81—

85.)
Aitiarkkityyppi, jota kutsun tydssini myos ditianimaksi, voi ilmaista itseddin myds esimerkiksi

paikkojen ja elementtien muodossa symbolisella tasolla. Yhteistd tillaisille ditianimaa symboloiville

asioille on niiden liittyminen kiintymyksen ja pelonsekaisen kunnioituksen tunteisiin, joita ne voivat
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ihmisissd herattdd. Erityisesti meret ja ylipdédtdan vesi ovat luettavissa tdhdn kategoriaan. Téllaisia

aitisymboleja ovat myds esimerkiksi kirkko, kaupunki, kuu, maa ja puutarha. (Jung 1980d, 81.)

Aitiarkkityypilldi on hyvd ja paha puolensa, jin ja jang, kuten kaikilla muillakin arkkityypeilld.
Positiivisen ditiarkkityypin ominaisuuksia ovat etenkin &idillinen huolenpito, lempedn sovitteleva
naiseus, naisellinen viisaus sekd naisen omanlaisensa kyky henkisen hurmioitumisen kokemiseen.
Useat auttavat vaistot ja impulssit, kaikki hyvéntahtoisuus sekéd ylipaatdan kaikki uutta luova ovat
myos liitettdvisséd ditiarkkityyppiin. (Jung 1980d, 82.) Pahan éditiarkkityypin hahmo voi olla noita tai
lohik&drme, mutta hén voi olla pukeutuneena minké tahansa tuhoavan eldimen hahmoon. Symbolisina
asioina negatiivinen &itianima voi ilmeté esimerkiksi haudan, syvien vesien, kuoleman tai painajaisten

kautta. (Jung 1980d, 81.)

Aitiarkkityyppi on useiden muiden jungilaisten arkkityyppien tavoin vastakohtia yhdistdvi
ilmentymd. Néin ollen éitiarkkityyppi pyrkii tuomaan yksipuolistuneeseen tietoiseen psyykeen

puuttuvaa vastavoimaa tiedostamattomasta psyykesta.

Jung (1980d, 85) on todennut, ettd jokaisessa maskuliinisessa ditikompleksissa (oidipuskompleksissa)

kulkee mukana miehen sisdinen feminiininen kuva, anima.

2.4.5 Lapsiarkkityyppi

Arkkityyppinen lapsi on sankari, joka taistelee suuria vaaroja vastaan mutta pystyy kuin ihmeen
kaupalla voittamaan ylivoimaisilta vaikuttavat vastukset. Pienikokoisuudestaan huolimatta tdmén
lapsen voi ajatella ilmentdvdn suurta voimaa, silld hédn on symbolinen ilmaus ihmisen psyykessé
uinuvalle potentiaalille. Lapsi ikddn kuin kayttdd tuota tiedostamattoman potentiaalin energiavarastoa
hyvikseen ja pystyy niin tehdessddn mahdottomiltakin tuntuviin tekoihin. Lapsiarkkityyppi pyrkii
yhdistimddn psyyken vastakohtia, hdn edustaa nokkeluutta ja luovuutta, joita yksipuolistunut
tietoinen mieli kaipaa. Jung ajattelee arkkityyppisen lapsen ihmisen tietoista micltd kichtovana
symbolina, minkd ansiosta sen pelastava vaikutus voi tunkeutua tietoisuuteen ja selvittdd psyyken

konfliktin. (Jung 1980g, 166—171.)

Jung (1980g, 161-163) puhuu usein lapsimotiivista, mikd kuvastaa sitd psyyken prosessia, jonka
puolesta arkkityyppinen lapsi taistelee. Ihmisen voi ajatella tarvitsevan lapsimotiivia etenkin silloin,
kun hén on kadottanut kosketuksensa omaan sisdiseen lapseensa. Téllainen tilanne voisi olla

esimerkiksi yksilon yksipuolistunut eldminasenne, jossa hin ei osaa ndhd4d maailmaa rajattomien
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mahdollisuuksien leikkikenttdnd. (Jung 1993, 81-83.) Yleisemmin voisi sanoa, ettd lapsimotiivi
ilmentdd lapsenomaista iloa, kykyd nauttia elimédn antimista sekd viattomuutta, jota maailma ei ole

vield onnistunut kitkeméén. Lapsimotiivi ilmaantuu, jos nuo lapsenomaiset piirteet on unohdettu.

Lapsi voi ilmaantua yksilolle hdnen itsensd lapsipersoonana, mutta my0s mind tahansa muuna
lapsena. Lapsimotiivi voi ratketa, jos lapsiarkkityyppi johdattaa ihmisen hidnen oman lapsuutensa
tiedostamattomien ristiriitojen &érelle. Ristiriitojen oikeanlainen ymmaértiminen voi auttaa

persoonallisuuden kehittymisessé. (Jung 1980g, 159.)

Lapsimotiivi ei valttdimittd ole mitdén tiedostamaamme lapsuudessa tapahtunutta, mutta sen
mukaantulo voi kuitenkin symboloida unohtuneita lapsuuden kokemuksia tai tapahtumia. Yhti lailla
lapsiarkkityypin ilmaantuminen voi kuvastaa myds kollektiivisen psyyken  esitietoisia
lapsuusaspekteja, jotka eivit liity yksilon henkilokohtaiseen lapsuuteen. On huomionarvoista, ettid
lapsimotiivi ei ainoastaan kuvasta jotain aiemmin ollutta, vaan se saattaa olla vain mielen kehittimé
viline, joka kompensoi tai korjaa tietoisen mielen yksipuolistunutta asennetta. Yksipuolistunut mieli
tarvitsee yhd psyykessd olemassa olevaa lapsuuden eldmintunnetta, jonka avulla tuo tietoiseen
mieleen uutta luovaa ja maailmalle avointa lapsenomaista riemua. Ihminen 16ytdd tuon
lapsenomaisuuden mindstddn, jonka on unohtanut ja jonka takia on muuttunut ikdan kuin epaaidoksi
itse itselleen. Lapsimotiivi tuo tuon lapsuudessa olemassa olleen asenteen takaisin tietoisuuteen

psyyked parantavalla tavalla. (Jung 1993, 80-83.)

Yksilon individuaatioprosessissa lapsi ennakoi hahmoa, joka syntyy, kun tiedostamaton ja tietoinen
yhtyvit. Jung korostaa, kuinka lapsiarkkityyppi edustaa symbolisesti potentiaalia ja tulevaisuutta,
joten sen ilmaantuminen on luonteeltaan tulevaa ennakoiva. Lapsi on yksildssd uinuvan potentiaalin
symbolinen ilmentymé, joten lapsen ilmaantuessa arkkityyppisend hahmona, on silld tulevaisuuteen
téahtddvé vaikutus. (Jung 1980g, 164.) Lapsiarkkityypin avulla yksilon mieli kehittyy kohti itsendistad
uutta mindd. Itsendistyminen ei ole mahdollinen, jos yksilod ei eroteta juuristaan, minkd vuoksi
lapsiarkkityyppi ilmenee orpona tai tulee hylédtyksi vanhempiensa taholta, mikd symbolisesti ilmaisee
vanhan tietoisuuden olevan kuolemassa ja uuden tasapainoisemman minén olevan syntyméssi. (Jung

1993, 86-89.)

Jungin (1980g, 171) mukaan lapsi edustaa ”pienempi kuin pieni, suurempi kuin suuri” -ajatusta, joka
pohjautuu hindulaiseen ajatteluun. Téssd hindulaisessa ajattelumallissa Itseys/Itse on pientdkin
pienempi, mutta kosmoksen kanssa yhtd olevana se on suurempi kuin suuri. Lapsi arkkityyppisena
hahmona on usein jumalallinen. Han pystyy yliluonnollisiin tekoihin. Arkkityyppinen lapsi voi olla

lapsijumala tai sankari. (Jung 1980g, 165-166, 171.)
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2.4.6 Vanha viisas mies

Vanha viisas mies symboloi nimensd mukaisesti ikiaikaista viisautta. Hin on ymmérrettivissa
valistajana, mestarina tai opettajana, jonka kautta ihminen voi saada tietoonsa tietoisen psyykensi
kaipaamaa viisautta. Tuon viisauden voi ajatella olevan jotain yksilon tiedostamattomassa psyykessa
olevaa uinuvaa potentiaalia, jonka hén voi tdimén arkkityyppisen miehen avulla saada kéayttoonsa.
Vanha viisas mies haluaa ennen kaikkea auttaa yksilod 10ytdméddn syvimmaén itsensd, oivaltamaan
jotain, jonka kautta yksilo saa kdyttoonsd tdyden potentiaalinsa. Kaikki viisauteen ja ajatteluun
kytkeytyvét hyveet ovat vanhan viisaan miehen hahmolle tyypillisid, silld tim& hahmo edustaa
nokkeluutta, syvillistd pohdiskelua, tietoa ja oivalluksia. Usein vanha viisas mies on myos moraalinen
opastaja. Jung on painottanut, ettd vanha viisas mies tietdd, milld tavoin pa&dmééraén voidaan pédsta,
ja tdmdn vuoksi vanhan viisaan miehen péddasiallisena tehtdvdnd on osoittaa tarvittavat keinot

opastettavalleen. (Jung 1980e, 216-222.)

Vanhan viisaan miehen ilmaantuessa individuaatioprosessiin, voi yksild yleensd odottaa psyykensd
ongelmiin ratkaisua — olettaen, ettd vanha viisas mies ilmenee positiivisessa muodossaan. Prosessin
voi ajatella olevan jo pitkdlld siind vaiheessa, kun arkkityyppinen vanha viisas mies rientdd yksilon
avuksi. Jung on korostanut, ettd positiivinen vanhan viisaan miehen hahmo symboloi korkeamman
persoonallisuuden ideaa. Vanha viisas mies on siis arkkityyppinen hahmo, joka symboloi suoraan
Itsed, jonka Jung on kisittinyt koko persoonallisuuden keskukseksi. Itse on jungilaisessa ajattelussa
tietoisuuden, tiedostamattoman ja mindn keskus. Psyyken kokonaisuuden edustajana tdmén
arkkityypin voi ndhdé pitdvén hallussaan suurta voimaa. Vanha viisas mies on ikdén kuin psyykea
hallitsevaa jumalallinen aspekti. Han ilmaantuu usein pienikasvuisena, jolloin hdnen merkityksensa
on erittdin suuri. Pienikasvuisen vanhan viisaan miehen kautta tiedostamattomaan psyykeen voi saada
suoran yhteyden. (Jung 1980e, 222 & Noschis 2011, 120.) Téllainen vanha mies edustaa sitd samaa
“pienempi kuin pieni, suurempi kuin suuri” -motiivia kuin lapsiarkkityyppikin, joka on vanhan
viisaan miehen tavoin Itsen symboli. Yhdesséd ilmaantuessaan — positiivisina — kaksi ndin suuren
merkityksen arkkityyppid ovat symbolisesti vahva enne tulevalle psyyken tasapainoon pédsylle.
Vastakohtina lapsi ja vanhus ovat lisdksi ajateltavissa tdydellisend yhdistelménd psyykelle, joka

tarvitsee sekd vanhan viisautta ettd lapsen viatonta elimadnvoimaa. (Jung 1980e.)

Itsed edustavana arkkityyppind vanhan viisaan michen voi ajatella pyrkivin tuomaan yksilon eteen
koko psyyked vaivaavan ongelman siten, ettd opastettava voi ymmartdd, miten tuon ongelman voi
ratkaista. Han johdattaa uneksijaa sopusointuun Itsen kanssa, hdn auttaa tédtd itsensd 10ytdmisessa.
Vanha viisas mies antaa usein jonkin ratkaisevan neuvon, jota kuormittunut yksilo ei itse olisi tullut
ajatelleeksi, ja tuon neuvon avulla yksilo lopulta selvidd mahdottomastakin tilanteesta. Vanha viisas

mies saattaa esimerkiksi saduissa varoittaa sadun sankaria tulevasta vaarasta, jolloin sankari osaa
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varautua ja valmistautua edesséi oleviin koitoksiin. Olennaista on, ettd vanhan viisas mies tietdd, miten

padhenkil voi saavuttaa tavoittelemansa paamaaran. (Jung 1980e, 216-222.)

Vanha viisas mies on kuolematon daemon. Daemon tarkoitti muinaisille kreikkalaisille tietynlaista
suojelusenkelid, mutta daemon on ymmarrettavissd myos demonina. Animan tavoin vanha viisas mies
on merkityksen arkkityyppi, mutta myos ristiriitainen hahmo, joka voi olla samaan aikaan hyvi ja
paha. Vanha viisas mies voi olla todella kiltti ja mukava. Liiallinen kiltteys saattaa joskus johtaa
harhaan. Vanha viisas mies on saattanut ensin itse johtaa pddhenkilon pulaan, minké jédlkeen kertoa,

miten selvidminen tuosta pinteestd on mahdollista. (Jung 1980e, 214-230.)

Ulkoisesti vanha viisas mies ei aina vastaa mielikuvaamme vanhasta viisaasta miehesta, silla talla
arkkityypilldi on muitakin esiintymismuotoja kuin vanhan miehen hahmo. Hin voi olla
eldinhahmoinen tai yhtd luonnon kanssa. Symbolisesti tdméin arkkityypin tehtdvd on olla avain
henkisyyteen, joten henkisessd muodossa ilmaantuessaan vanha viisas mies voi olla esimerkiksi
kuolleen haamu. Téllaisessa muodossa vanhan viisaan michen voi tulkita ilmentyneen esimerkiksi
Shakespearen Hamletissa. Thmishahmoisena vanha viisas mies on usein jollain tavoin ulkoisesti
poikkeava. Hén saattaa olla myos todella kriittinen, jopa suoranainen toisten arvostelija. Vanha viisas
mies on usein hahmo, joka nayttdd ja vaikuttaa surkuteltavalta, ja silti, jopa ristiriitaisesti hdn on

erittdin vahva arkkityyppi. (Jung 1980e.)

Jung (1980e, 230-231) on painottanut yhtend ihmishistorian keskeisend henkisend konfliktina
ihmismielen taistelua alemmuuden- ja ylemmyydentunteiden vélilld. Vanhan viisaan michen hahmo
saattaa tuoda yksilon tietoisuuteen paholaismaisuutta, mutta sen tarkoitus ei yleensd ole paha, silld
paholaismaisia ominaisuuksia tuodessaan se saattaa yrittdd hdlventdd psyykessd vallitsemaan
nousseita ylemmyyden- ja alemmuudentunteita. Viisaus kulkee ndiden vililld, keskitiend, ja vanha
viisas mies haluaa auttaa ihmistd pddsemdin mahdollisimman ldhelle tuota keskitietd. Téma ajattelu
juontaa Jungin usein korostamaan taolaisuudesta perdisin olevaan jin ja jang -filosofiaan. (Jung

1980e, 230-231.)

2.4.7 Riivaaja

Arkkityyppinen riivaaja on kollektiivinen hahmo, jossa personoituu useista ihmisistd 16ytyvid usein
negatiivisiksi miellettyjd puolia ja ominaisuuksia, torkeitd ja huonoja kdyttdytymisen tapoja ja
piirteitd. Thmishahmoisena se voidaan ndhdd negatiivisena sankarina, silld riivaaja saavuttaa usein
tietynlaisesta typeryydestddn huolimatta — tai sen ansiosta — asioita, joita muut eivdt parhaimmilla

yrityksilladnkddn pysty saavuttamaan. Riivaajasta on l0ydettdvissd jotain valtakulttuurille vastaista,
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jotain saatanallista ja mystistd, ja nuo ominaisuudet saattavat johtaa sitd viliaikaiseen menestykseen.
Kuitenkin riivaaja on vain psyyken osa, hajaannuksen symboli. (Jung 1980h, 255-262, 270.) Ykseys
ymmarretddn jumalallisena, kun taasen riivaaja on ymmarrettdvissd hallitsemattomana
moneutena. Riivaajan hallitessa yksilon psyyke ei pddse sopusointuun, koska riivaaja tietylld tavalla
edustaa hajaannusta, jonka korottaa kokonaiseksi tulemisen yldpuolelle. Riivaaja on ennen kaikkea

ristiriitainen hahmo, joka kuvastaa ristiriitojensa kautta jotain yksilon ongelmaa.

Tyypillistd télle arkkityyppiselle hahmolle on kaksinainen luonne: hén on puoliksi eldimellinen,
puoliksi jumalallinen (Jung 1980h, 255). Témé kaksinaisuus kuulostaa Jungin jin ja jang -henked
painottavassa ajattelussa hyveeltd, silld kokonaisen psyyken tulisikin pitdd eldimellisyys ja
jumalallisuus yhteydessd. Psyykehén tarvitsee myos jonkin verran pahuutta. Kuitenkin riivaaja-hahmo
on tiedostamaton itsestddn. Hédn tiedostaa itseddn niin vdhén, ettd edes hdnen ruumiinsa ei ole
kokonainen. Hén myds taistelee jatkuvasti itseddn vastaan. (Jung 1980h, 263.) Hénen voi ajatella
olevan jumalallinen silloin, kun hénen pitéisi olla eldimellinen ja eldimellinen silloin kun hinen pitéisi
olla jumalallinen. Téllainen temppuilu on hahmolle ominaista. Riivaaja-hahmo on osa yksilon varjoa,
mutta hidn heijastaa jopa enemmin yhteiskunnan ja kaikkien ihmisten tukahduttamaa varjopuolta.
Riivaajan ruumis ei ole kokonainen, mikd symbolisesti viittaa, ettei tdtd hahmoa ja hédnen
esimerkkiddn kannata seurata pyrkiessddn kokonaiseksi. Kokonaisuus, psyyken kokonaisuus siten
kuin Jung sen ymmértia, syntyy kylla ristiriitojen harmonisesta yhteiselosta, mutta riivaajan hahmon
voi ndhdd vastustavan harmoniaa. Hénet pitdéd kitked pois, jotta harmoniaan padseminen, tai edes

sopusointuiseen psyyken tilaan kohoaminen on mahdollista. (Jung 1980h, 263, 270.)

Englannin kielessd tdtd hahmoa kutsutaan nimelld trickster figure, miké kuvastaa hdnen arkkityyppistd
luonnettaan. Hénellehidn on tyypillistd tehdd pahansuopia temppuja ja kepposia. Hénelld on usein
my0s mieltymyksid leikkisddn, kujeilevaan ja joskus petolliseen vitsailuun. Luonteeltaan
riivaajahahmo voi olla esimerkiksi ylimielinen ja itserakas. Trickster-hahmo ei ole kuitenkaan
pelkédstdéin negatiivinen arkkityyppi. Hén on tavallaan vain psyyken hajaannuksen kuva. Osa tillaisen
arkkityyppisen riivaajan piirteistd voivat olla jopa parempia kuin egopersoonallisuuden piirteet. (Jung
1980h, 255-270.)

Riivaaja-hahmo edustaa Jungin (1980h, 265) mukaan tietoisuuden katoamassa olevaa puolta.
Hahmossa on persoonan tukahduttamia puolia, minkd vuoksi tdimi hahmo ei heti katoa. Riivaaja
yrittdd taistella vastaan viimeiseen saakka. Yksilon pitdd tulla tietoiseksi ndistd tukahdutuksistaan,
jotta riivaajalta loppuu hengitettdva ilma. Riivaaja on ymmarrettdvissd yhdeksi varjopuolen liiallisen
kieltdimisen synnyttdmistd lieveilmidistd. Psyyken tila on erittdin vakava, kun riivaaja tulee mukaan
uneen tai harhaiseen mieleen. Riivaajahahmoa ei kannata ajatella ainoastaan tyhména — jollainen hén

kylld my0s ajoittain on — silld hdnen arkkityyppinen toimintansa voi olla hyodyllistd ja jarkevad. Kun
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yksilon tietoinen mieli pystyy irrottautumaan riivaajasta, niin yksild6 my0s irrottautuu
viehtymyksestddn pahuuteen ja pahuuden symboloimiin — kenties kichtovilta tuntuneisiin — aineksiin.
Riivaajan tiedostaminen ja siitd irtautuminen vapauttaa psyyked terapeuttisella tavalla. (Jung 1980h,

255-264.)

Yksilollinen varjo ei koskaan tdysin ole irrallaan yksilon persoonasta. Sen sijaan varjon piiriin
kytkeytyvé riivaaja yrittdé jatkuvasti irrottaa itsensé persoonasta (Jung 1980h, 262-263). Tdma johtaa
sithen, ettd yksilon on vaikea ymmaértda héntd osaksi itsedén. Liséksi, koska riivaajassa on ldhinni
yleisesti huonoina pidettyja ominaisuuksia, ei uneksija osaa senkiin vuoksi kokea titd hahmoa osaksi
itseddn. Péadasialliselta tarkoitteeltaan riivaaja-hahmo on varoittava, siis psyyken kannalta positiivinen,
koska sen on tarkoitus heijastaa havainnoijan psyykelle jotain ongelmaa. Riivaaja on siis kuin
hélytyssireeni, joka késkee persoonaa suojautumaan psyyken tuhoavilta voimilta. Jos ihminen pysty
irrottautumaan riivaajasta, voi tdmén tulkita selvittdineen suuren osan tiedostamattomista

ongelmistaan.

2.5 Muutoksen arkkityypit

Henkilohahmoisten arkkityyppien liséksi Jung (1980a, 38) on mdéritellyt symbolisten ilmausten
joukon, joka myds kuuluu arkkityyppien ylidkategoriaan. Muutosta symboloivina kuvina ndmé ovat
nimeltddn muutoksen arkkityyppejd (the archetypes of transformation), ja ne voivat kulkea

personoitujen arkkityyppien rinnalla osoittamassa késilld olevien psyykkisten prosessien etenemisté.

Muutoksen arkkityypit ovat tyypillisesti ymmarrettavissd tilanteiksi, paikoiksi, tapahtumisiksi ja
merkityksiksi, joilla voidaan ndhdd olevan symbolisesti muutosta kuvaava funktio. Jung painottaa
muutoksen arkkityyppien olevan henkiléhahmoisten arkkityyppien tavoin aitoja symboleja, joita ei
pitdisi altistaa liian tyhjentdville ja kaavamaiselle tulkinnalle, silld ndissd arkkityypeissd on

16ydettivissa lahes rajoittamaton merkitysten kirjo. (Jung, 1980a, 38.)

Aivan samoin kuin Jungin arkkityypit yleensdkin, myo0s muutoksen arkkityypit kuvastavat
ristiriitaisuutta, eli kolikon molempia puolia, vastakohtia. Symbolinen prosessi on jungilaisittain
ymmarrettidvissd vastakohtien taisteluksi ja niiden yhteensulautumiseksi. Yhteensulautuminen
tapahtuu enantiodromian kautta, mikéd tarkoittaa, ettd jonkin psyykessd on muututtava ensin
vastakohdakseen, jotta vastakohtaiset déripdat voivat yhtyd ja synnyttdi tasapainoisen psyyken. (Jung

1980a, 38.)
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Psyyken epétasapainotilan laukaisema mahdoton henkinen tilanne laukaisee arkkityyppisid kuvia.
Olen jo aiemmin taustoittanut, kuinka henkilchahmoiset arkkityypit ilmenevit psyyken jouduttua
ylivoimaiseen tilanteeseen, mutta myds muutoksen arkkityypeilld on vastaavan kaltainen tapa toimia.
Vaikka muutoksen arkkityypit eivdt ole selkedtulkintaisiksi ymmarrettdvid kuvia, eivatkd
palautettavissa kaavamaisen yksioikoiseen tulkintaan, ne tulevat tekemédn symbolitulkinnastani

rikkaamman ja perustellumman.
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3 SYMBOLITULKINNAN PERUSTELU

3.1 Psykologisesta visionéiriseen

Narratologisten huomioiden kisitteleminen tuntuu merkitykselliseltd siksi, ettd tulkitsen novellia
Jungin antamien maaritelmien mukaan sekd psykologisena ettd visionddrisend kertomuksena (Jung
1979a, 88-91). Madrittelin jo visionddrisen luomisen unien ja taiteiden tulkintaa késittelevassd
luvussani, joten kerron nyt, miten psykologinen luominen eroaa siitd. Psykologinen luominen
tarkoittaa Jungin mukaan Kkirjailijan tietoista luomisaktia, jossa kaikki on tarkoin kirjailijan
suunnittelemaa. (Jung 1979a, 88-91.) Psykologinen fiktiivinen teksti on Jungin ymmarryksen mukaan
itse itsensd selittdva, jolloin kaikki teoksessa on lukijan helposti ymmarrettdvissd. Ajattelen, ettd
“Marianzan raitiovaunut” -novelli ei selitd itseddn kuin osittain, joten jo pelkdstddn tdmén vuoksi se
voidaan ajatella myos visionddriseksi. Jungin mukaan visionddriset proosatekstit eivdt muistuta
jokapaivdistd eldmad, vaan ennemminkin ne vaikuttavat kuvaavan unia, painajaisia ja ihmismielen
syvempiéd sisdisid kokemuksia. (Jung 1979a, 88-91.) Edeltivd maééritelmd sopii kuvaamaan

“Marianzan raitiovaunuja”.

Tédssd luvussani késittelen novellin kerrontaa psykologiselta tasolta, eli pyrin osoittamaan, miten
kerronta itse antaa tulkintavihjeitd lukijalle (Jung 1979a, 88). Keskityn nédin ollen aluksi kerronnan
murtumakohtiin, jotka paljastavat lukijalle asioita sekd kertojan psyykkisestd tilasta ettd myos
luotettavuuden asteesta. Tédmén psykologisen tason ajattelen olevan ainakin pdfosin kirjailijan
tietoisesti luomaa. Kirjailija haluaa vihjata, etti kerronnassa padhenkilon mieli on sekavassa tilassa ja
ettd kertojan luotettavuuteen tulee suhtautua varauksella. Ajattelen kuitenkin, ettd kaikki symbolinen
aines kertomuksessa ei ole tietoisesti tuotettua, vaan ainakin osa tuosta unenomaisesta tasosta on

kummunnut kirjailijan tiedostamattomasta psyykesta visiondaristen impulssien edistdmina.

Tavoitteenani on osoittaa, ettd kertomus on samaan aikaan luettavissa sekd visionddrisend ettd
psykologisena, eikd ole ainoastaan laskettavissa toiseen naistd kategorioista. Jungilaisen tulkinnan
kannalta visionddrisen tason voidaan katsoa olevan keskeisempi, joten siksi tyOni pddpaino onkin
visionddrisessd tulkinnassa. Visionddrinen symbolitulkintani tulee kdyttdméddn psykologisen tason
huomiota ja perusteluja hyvikseen, mikd tulee antamaan tulkinnalleni persoonallisen sdvyn, jonka
ajattelen erottavan tdmin tyoni omanlaisekseen aiemmista Suomessa tehdyistd jungilaisista

kirjallisuuden pro graduista, jotka ovat keskittyneet jopa liiaksi visiondériseen tasoon.

Seuraavissa alaluvuissani haluan osoittaa, mité kerronta paljastaa padhenkilé Antonio Casan psyyken

tilasta sekd hénen luotettavuudestaan kertojana. Tamédn lisdksi pyrin nayttdméddn, miksi jo
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lahtokohtaisesti tulkitsen novellin tapahtumapaikkaa unien kaupunkina ja animakaupunkina. Voisin
tulkita Marianzan unien kaupungiksi ja animakaupungiksi myos ilman narratologista ldhilukua, mutta
koen taustoitukseni olevan osoittamassa ja perustelemassa, miten psykologinen- ja visionddrinen taso

kulkevat novellissa ikddn kuin rinta rinnan.

3.2 Marianza unikaupunkina

Minulla oli siitd vain valokuvia ja elokuvia, ja uneni jotka toisinaan
tuntuivat muistoilta (P, 160).

Marianza on tulkinnassani ennen kaikkea unien kaupunki, joten keskityn tdssd luvussani
perustelemaan tekstistd késin, mistd tdmé kéasitykseni juontuu. Novellissa on useita avainkohtia, kuin
tekstin siséén ripoteltuja vihjeité, ja niiden avulla voin osoittaa Marianzan luonteen tiedostamattoman
psyyken kehittiméina kaupunkina, jota my0s tietoinen psyyke voi pitéé todellisena, koska pédhenkilon

hajonnut psyyke saa hidnen unensa toisinaan tuntumaan muistoilta.

Kirjallisuuden tulkinnassa on ollut keskeistd keskittyd kertomusten nimiin, silld nimet useimmiten
antavat tarkedn avaimen kertomuksen ymmartdmiseksi. Peter Rabinowitz (2002, 300) on korostanut
nimen merkityksen lisdksi myds alun ja lopun keskeisyytta tulkintaa tehtdessd, silld hdnen mukaansa
useista romaaneista muistetaan alut ja loput juurikin siksi, ettd ne ovat niin keskeisissd kohdin teosta.
Hén viittaa erityisesti 1800- ja 1900-luvuilla eurooppalaisessa ja amerikkalaisessa kirjallisuudessa
vallalla olleeseen sdéntoon, joka suosii teosten nimid, alkuja ja loppuja. Rabinowitz tarkoittaa talla
saannolla sitd, ettd lukijoiden keskittyminen on aina lukemisen aikana osittain suuntautunut siihen,
mitd he ovat 10ytidneet ndiltd tekstin avainpaikoilta. Tdmédn vuoksi kirjailijoiden voidaan ajatella
olettavan, ettd lukijat muodostavat tekstin merkityksen tdmén sddnnon avulla, tulkitsemalla
kokonaisuutta korostamalla alkuja ja loppuja tulkinnassaan. (Rabinowitz, 2002, 300.) Marianzan
raitiovaunut”-kertomuksessa alku ja loppu tulevat osoittautumaan merkityksellisiksi, joten palaan

niiden merkitykseen symbolitason tulkinnassani.

Novellin nimessé on kaupunki nimeltd Marianza, joka ei ole todellinen kaupunki, mutta on fiktion
maailmassa tulkittavissa todelliseksi. Kertomuksessa eletddan vuotta 2130, joten kaupunki olisi voinut
syntyd nykyajan jalkeen, minkd vuoksi emme tunne kaupunkia. Marianzan kerrotaan kuitenkin olleen
olemassa jo sydénkeskiajalta ja mahdollisesti jo antiikin aikaan (P, 155). Voimme ajatella myos, ettd

novelli muodostaa oman maailmansa, jolloin novellin fantasiamaailmassa kaupunki on totisinta totta.
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Piddn Marianzaa kuitenkin unikaupunkina, jossa tiedostamattoman valtaan joutunut hajonnut psyyke

yrittdd eheyttad itseddn ja selvittdd ongelmiaan.

Kulmalan (2002, 252) mukaan talo ja kaupunki ovat ymmarrettdvissd hyvin yleisiksi unisymboleiksi,
joten ei ole merkityksetontd, ettd Marianzan kaupungissa seikkailevan padhenkilén nimi on Antonio
Casa. Casa on italiaa ja tarkoittaa taloa tai kotia. Novelli itse perustelee, kuinka kaupungin nimi
Marianza viittaa Neitsyt Mariaan (P, 146). Mariaan viittaava kaupungin nimi on yksi vihje sille, ettd
kaupunki on animakaupunki, eikd véhiten sen vuoksi, ettd Neitsyt Maria on tyypillisin symboli
animaprosessin kolmannen vaiheen naishahmolle, joka on kertomuksessa korkein animan taso, jonka

mies saavuttaa (von Franz 2003).

Maria tulee olemaan symbolitulkinnassani  animahahmoista  kaikkein  keskeisin  ja
individuaatioprosessin kannalta olennaisin, mink& vuoksi on loogista, ettd kertomuksen kaupunki on
nimetty hdnen mukaansa. Novellissa myds Marianzan kaupungin nimeen kytkeytyvd meri Mare Nero
on vapaasti italiasta suomennettuna “musta meri”’, mika viittaa tiedostamattomaan psyykeen, silla vesi
on Jungin mukaan tiedostamattoman yleisin symboli ja musta kuvastaa vérina tiedostamatonta (Jung
1980a, 1920 & Jung 1980d, 81, 96). Tiedostamaton ilmentdd itsedédn kaikkein useimmin unien

kautta.

Vesi on symbolisesti totuttu liittdmddn myods feminiinisyyteen, ja koska kaupunki on nimetty
feminiinisesti Marian mukaan, on kaupunkia perusteltua ajatella feminiinisend unikaupunkina.
Jungilaisittain pdddyn ajattelemaan Marianzaa animakaupunkina, silld kertomuksesta on 10ydettavissd
perustellusti animaprosessi, joka ilmenee henkilohahmoisten arkkityyppien kautta. Marianzassa
ollessaan Antonio on naisten armoilla, naisten johdatettavana, vaikka luulee itse hallitsevansa heita.
Feminiinisyys ja naiset liittyvét kertomuksessa kaikkeen Marianzassa tapahtuvaan, silld he hallitsevat

Marianzan kaupunkia.

Kertomusta tulkitessani kdytédn apunani Jan Alberin luomia lukutapoja, joiden avulla luonnottomilta
ndyttdvien kertomusten luonnollistaminen kidy mahdolliseksi. Tutkimani novelli sisdltdd luonnottomia
aineksia, silld se on kerronnaltaan monin paikoin hyvin unenomainen ja vieraannuttava. Alberin
luonnottomien kertomusten luonnollistamiseen kehittdméssd lukustrategiassa viidestd lukutavasta
kaksi ensimmdistd soveltuvat omaan tulkintaani. “Luonnottomilta tuntuvien elementtien
ymmartdminen sisdisiksi asiantiloiksi, kuten uniksi, fantasioiksi ja hallusinaatioiksi” on tulkintani
kannalta keskeinen lukutapa. Pyrin tdssd symbolitulkintaa pohjustavassa luvussani luonnollistamaan
tekstin epdluonnollisuudet tulkitsemalla kerrontaa Antonion unikuvauksen kehyksessd. Toinen

Alberilta lainaamani lukutapa on ”teemojen kohostaminen”, joka Alberin mukaan tarkoittaa sitd, ettd
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lukiessaan lukijat ikddn kuin pyrkivit selittdméédn tekstin epdluonnollisuudet ja mahdottomuudet

johtamalla ne osiksi jonkin teoksen kannalta keskeisen teeman voimistamista. (Alber 2009, 82.)

Teemojen kohostamista kédytdn varsinaisessa symbolitulkinnassani, silld koen yhdeksi tulkintani
keskeiseksi paaméddrdksi novellin epaluonnollisuuksien selittdmisen psyyken prosesseista kasin.
Tulkitsen Antonion psyyken kamppailun novellin keskeiseksi teemaksi. Ymmarrdn kertomuksen siis
Antonion psyyken symboliseksi kuvaukseksi. Koska tulkitsen kertomuksen olevan kuvausta Antonion
psyyken yrityksestd saavuttaa individuaatio eli johtaa miechen psyyke kokonaiseen, eheddn tilaan, on
kertomusta perusteltua tutkia juuri jungilaisen symbolitulkinnan keinoin. Ennen symbolitulkintaan

menemisti taustoitan vield, minké vuoksi tulkitsen kertomusta juuri unena.

Aivan novellin alkupuolella Antonio Casa on saapunut Marianzaan. Han astuu mustaan gondoliin,
jolla matkustaa useiden muiden kaupunkiin saapuneiden turistien kanssa. Gondoli kuvataan mustaksi
kaunottareksi, joten myds kulkuneuvo vihjaa naisiin, mutta samaan aikaan vérinsd puolesta
tiedostamattomaan psyykeen. Gondolimatkan aikana elegantti Antoniota vanhempi nainen sanoo
Antoniolle: ”Marianzasta taitaa tulla minulle kaupunki, josta nden vield suuren unen” (P, 136).
Ajattelen naisen tokaisun Antonion padnsisdiseksi tuotteeksi, koska Antonio on se, jonka tulkitsen
ndkevin kertomuksen ajassa jatkuvasti suurta untaan Marianzan kaupungista. Unen suuruus vihjaa
individuaatioprosessin merkittdvyyteen. Naisen kommentti on kuitenkin vain alkua tekstin antamille

vihjauksille siitéd, ettd Marianza on totta vain unissa.

Kerronta asettaa Antonion hyvin epéluotettavaan valoon kertojana. Tdhédn vihjaa erds Antonion itse
tokaisema lause: “Ei, mind kuvittelin, minun piti erottaa kuvitelmat tosiasioista” (P, 178).
Kuvitelmien ja tosiasioiden sekoittuminen miehen mielesséd vihjaa siihen, ettd hidn saattaa kertoa

kuvitelmiaan tosina my&s muissa novellin kohdissa.

Kiinnostava on my0s aikaisemmin kerrottu kohtaus, jossa Antonio joutuu hotellihuoneessaan
raskaiden lapsuusmuistojen valtaan. Muistikuvien jidlkeen hidn katsoo ikkunasta ulos. Hinen
nidkemadnsé vihjaa vahvasti hulluuteen tai uneen, koska tapahtumien logiikka ei vaikuta uskottavalta

terveen psyyken kehittdméksi:

Rakennukset liikahtivat ja kohosivat ilmaan kuin
leijat, vetdytyivit kohti pohjoista, jdrjestdytyivit kaupun-
giksi. Kadut risteilivdt toistensa lomassa ja rakennus-
ten vilissd kulki junia taukoamattomana virtana.

Kaupunki ei ollut Marianza eikd Transalpinus, ei
mikddn tuntemistani kaupungeista.

Sitd ei ollut ilman minua, tyotontd urbanologi An-
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tonio Casaa, joka istui hotellin ikkunan ddressd ja kat-
soi alas sumuiselle kadulle. (P, 172.)

Kaupunki, joka ikddn kuin luo itse itsensd ja on Antoniolle vieras, vihjaa siihen, ettd uni johdattaa
Antonion kaupunkiin, jota hén ei tunne. Samalla tavalla psyyke on voinut kehittdd myos Marianzan,
josta Antonion sairas psyyke on uskotellut itselleen todellisen kaupungin, silld hinen unensa tuntuvat
muistoilta. Marianzan hén siis muistaa joko siksi, ettd on ollut sielld aikaisemmin unissaan, tai siksi,
ettdi uni kirjoittaa Antonion sairastuneeseen psyykeen muka-tapahtuneita muistoja Marianzan
kaupungista. Ylipaatdan tulkitsen edeltivdn lainauksen kohdan, jossa kaupunkia ei ollut ilman

Antoniota vihjeeksi, ettd novellin kaupungit eivit ole uskottavia vaan unessa ilmaantuvia symboleja.

On mahdotonta osoittaa tdysin aukottomasti, mikd kaikki kertomuksessa on Antonion unta, miki
valvetodellisuuden harhaa ja mikd todellista. Keskeistd tulkinnassani ei tulekaan olemaan ndiden
tasojen erittely, vaan individuaatioprosessin ja animaprosessin vaiheiden késittely. Perustellessani
kertomuksen noudattavan individuaatioprosessin logiikkaa, minkd osaksi siis animaprosessikin
kuuluu, pystyn osoittamaan kertomuksen avainkohtien olevan tiedostamattoman psyyken tuottamaa,

jolloin tapahtumat ovat tulkittavissa uniksi, pdivdunelmoinneiksi tai harhoiksi.

Unelle, hulluudelle tai ndiden kahden vilimuodolle 16ytyy kerronnasta myos selvid perusteluita, joista
merkillepantavia ovat esimerkiksi seuraavat lauseet: “Siirtelin tavaroitani hotellihuoneen pienelld
poyddlld tietdimdttd mitd tein, katselin ikkunasta alas kadulle néikemdittd mitddn” (P, 153) ja ”Alhaalla
vanha mies ylitti koiransa kanssa katua, hdn ei ndhnyt minua, kukaan ei seurannut minua” (P, 153).
Edeltdvat lauseet osoittavat Antonion tajunnan sekavuuden ja kerronnan unenomaisen logiikan, mutta
ne myoOs osaltaan vihjaavat kerronnan symbolisuudesta. Antonio on tavallaan sokea, silld hin ei itse
tiedosta ongelmiaan eikd niistd johtuvaa psyykkistd epitasapainoaan. Tuo sokeus on osoitettu
kohtana, jossa hidn ei nde mitéén katsoessaan ikkunasta alas. Néhdessddn vanhan miehen ylittdvin
katua koiransa kanssa kertomus voi pyrkid vihjaamaan Antonion isé-poika-suhteeseen, jossa Antonio
on ikdén kuin ymmarrettdvissd koirana, joka pyrkii pakonomaisesti miellyttdméan isantdédnsa. Isd on

ylla kuvatun kohtauksen vanha mies, joka pitdd Antoniota otteessaan.

Kaikkein nékyvin perustelu sille, ettd Marianza on unikaupunki, 16ytyy kaupungin valuutan nimesta.
Tavarat ja palvelut maksavat tarinan maailmassa “uneja” (esim. P, 150), minkd perusteella péattelen
valuutan olevan perusmuodossaan nimeltddn “uni”. Kaupungin valuutan voi ajatella epdsuorasti

pyrkivéan alleviivaamaan lukijalle, ettd Marianza on unen kaupungin.
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3.3 Antonion oidipuskompleksi

Puhun tulkinnassani toistuvasti Antoniosta oidipuskompleksisena miehend. Novelli antaa
mahdollisuuden tulkita, ettd kyseessd on juuri selvittimiton oidipuskompleksi. Koen olennaiseksi jo
ennen symbolitulkintaani hieman avata titd teemaa, jotta tuleva tulkintani on paremmin

ymmarrettavissa.

Kaisittelen Marianzaa paitsi unikaupunkina, niin my0s 4ditianiman kaupunkina. Antonio toteaa
suhteestaan Marianzaan seuraavasti: ” — Minusta tuli urbanologi, rakastan Marianzaa ja Marianzan
raitiovaunuja. Jos olisin vield naimisissa, rakastaisin tdtd kaupunkia enemmdn kuin vaimoani.” (P,
180.) Unikaupunki Marianzan rakastamisen ajattelen tarkoittavan omien unien ja niissd ilmaantuvien
syvimpien tuntojen rakastamista. Se, ettd Antonio rakastaa kaupunkia enemmén kuin vaimoaan,
tarkoittaa kenties, ettd hdn rakastaa unissa ilmenevid tiedostamattomia osia itsestddn. Perustellessani
Marianzan animakaupungiksi, ditianiman kaupungiksi, voisi Antonion lause puolestaan viitata myos
oidipuskompleksiin. Antonio ei ole péddssyt irti didistddn. Hénen ditinsé kerrotaan kuolleen, kun hén
on ollut pieni, joten &idisté irrottautuminen ei ole onnistunut. Vaikka &itié ei ole, oidipuskompleksi
jatkuu pojan mielessé ikuisena &didin kaipuuna ja didin etsinténé. Antonio etsii menetetyn &itinsa tilalle
uutta &itiéd, jota hin symbolisesti etsii kaikista naisista. Naisiin yhtyessddnkin hin vain yrittdd padsta
yleismaailmallisen alkudidin yhteyteen aivan samoin kuin Kulmala (2002, 236) on tulkinnut Hermann
Hessen Narkissos ja Kultasuu -romaanin Kultasuun tehneen: “Kaikissa varhain ditinsd menettineen
Kultasuun suhteissa on pohjimmiltaan kysymys hdnen rakkaudestaan ditiin”. Oidipuskompleksinsa
takia Antonio ei siis pystyisi rakastamaan vaimoaan yhtd paljon kuin Marianzaa. Marianza ja sen
naiset ilmentdvit symbolisesti hdnen &itiddn, didinrakkauttaan, joka estdd tasaveroisen ja romanttisen

suhteen yhteenkdan todellisen maailman naiseen.

Antonion on vaikea vapautua oidipuskompleksistaan, silld hdan kokee olevansa isdlleen alamainen. Isd
on koko ajan hédnen ja hdnen ditinsd vilissd. Isdn ei kerrota arvostavan edes Antonion tekemé&a
taidetta, vaan isd vihittelee ja tukahduttaa taiteellista puolta Antoniosta. Taiteelliset ominaisuudet
Antonion voi ndhdd perineen &idiltddn. Isdn tukahduttaessa epdsuorasti Antonion ja didin suhdetta, ei
poika pysty vapautumaan tuosta suhteesta, vaan hidn jai tiedostamattaan &itinsd syliin, héaneltd jaa
késittelemattd tuo hdnen tukahduttamansa aidillinen puoli. Antonio kokee isdnsa ikuisesti kilpailijana,
jonain, jolle hdnen pitéisi pystyd kelpaamaan ja riittdmédan. Hian haluaa olla yhtd hyvé kuin isdnsé,
koska hénen isédnsd on kerran saanut hénen ditinsd omakseen. Oidipuskompleksinsa takia Antonio
haluaa &idin itselleen. Jos Antonio todella kokisi olevansa isdnsd odotusten arvoinen, silloin hinen
voisi ajatella pystyvén selvittdméédn oidipuskompleksinsa, jonka symbolinen heijastuma Marianza

animakaupunkina on.
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Yksi syy Antonion oidipuskompleksiin voidaan 10ytd4 hénen isdnsd kaytOksestd. Antonio saattaa
pohjimmiltaan vihata isddnsd siksi, koska isd on mahdollisesti pettdnyt Antonion ditid. Tallaiseen
kdytokseen saattaisi vihjata seuraava novellin lause: - - vuosien mittaan olin alkanut aavistaa ettd
Federico Casa eli muutakin kuin raitiovaununkuljettajan elimdd” (P, 142). Edeltiva lause on
tulkittavissa vihjeeksi Federicon kaksoiseldméddn, josta Antonion &iti on kenties tiennyt ja jonka
aiheuttaman henkisen kuormituksen lamaannuttamana sairastunut vakavasti ja lopulta menehtynyt.
Téllainen tulkinta saattaa vaikuttaa liioitellulta, mutta koska Antonio on novellissa jatkuvasti naisten
armoilla — hénen paheensa ovat naiset — ja hédn alleviivaa jatkuvasti ottavansa miehen mallinsa
isédltdén, on perusteltua ajatella isdn olleen yhtd lailla addiktoitunut naisiin. Novellissa toistuva
“pojista tulee isiensd kaltaisia” -lause (P, 174) on keskeinen vihje siithen, millainen Antonion isi oli.
Antonio my0s muistelee isénsd silloin télldin puhuneen naisista Leo Santin omistamassa Aqua-
baarissa (P, 146). Pojille voidaan ajatella olevan luontaista pyrkid tekeméén asioita, joissa he voivat
olla isénsd veroisia. Antonio on saanut isdltdin miehen mallin, kuinka naisia tulisi keriilld ja kuinka
leveilld valloituksillaan, ja vaikka hdn vihaa tuota piirrettd isdssddn, toteuttaa hin sitéd itsekin, koska
luulee, ettd se on michille tyypillistd, ns. oikeaa michistd kdytdssd. Téllaiseen vihjaa Antonion
kertoma: ”Silloin tdlléin olin ottanut ristin esiin ja antanut itselleni ripin teoista, jotka eivdt olleet
muuta kuin kohtuuttomia sanoja tyotovereille ja satunnaisia kdyntejd vieraassa singyssd ja halvoissa
ilotaloissa” (P, 183). Antonion sanat “eivit olleet muuta kuin” viittaavat kenties siithen, ettd nuo hinen
tekeménsd asiat ovat vdhdpatoisid sithen verrattuna, miten hédnen isénsd oli eldnyt. Antonio on
omaksunut isdltddn pojista tulee isiensa kaltaisia” -lauseen, jolla on selittdnyt itselleen moraalittomat
tekonsa ja hedonistisen eldméntapansa. Sisimméissddn Antonio ei ole siltikddn hyvaksynyt, kuinka
hinen isdnsd on kohdellut hdnen #itiddn huonosti. Poika on siis — osin tiedostamattaan — asettunut
ditinsd puolelle, eikd ole siksi pédssyt irrottautumaan oidipuskompleksistaan, koska on aina
tiedostamattaan halveksinut isdidnsd. Antonio on aina luullut ihailevansa isddnsé, koska on uskotellut

tietoiselle minélleen niin, ja pyrkinyt tulemaan isénsa kaltaiseksi saavuttaakseen ditinsé rakkauden.

Yksi selvéd vihje Antonion oidipuskompleksiin 16ytyy novellin virkkeesté: “Vield aikuisena miehend
Antonio Casa oli pieni Tonio, jonka piti kauhun valtaamana kahlata Monte Neron veteen” (P, 194).
Virke osoittaa, ettd Antonio on yhd aikuisenakin henkisesti lapsi, koska ei ole missdén vaiheessa
pystynyt kasvamaan itsendiseksi mieheksi, vaan on jédnyt symbolisesti &itinsd syliin. Antonion
novellin sivuilla osoitettu kauhu vettd kohtaan on tulkittavissa peloksi omaa feminiinisti kohtaan, silld
vesi on mahdollista ymmairtdd jungilaisittain paitsi tiedostamattoman niin myds feminiinisen
symboliksi (Jung 1980a, 18-19 & 1980d, 96). Lainauksessa mainittu Monte Nero puolestaan
ilmentdd Antonion harhaista tajuntaa tai unen logiikkaa, silld meri on aiemmissa kerronnan vaiheissa
nimeltddan Mare Nero ja vuoristo on Monte Azzurro. Tulkitsen, ettdi Monte Nero -muoto on

kerronnassa tarkoituksella, silld se mainitaan novellin loppupuolella, jossa ndmi kaksi keskeistd
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symbolia ovat yhdistymédssd michen hajaannuksen armoilta kokonaiseksi kehittyvdssd psyykessa.
Koko kertomus on kuvausta miehen psyyken ristiriitojen yhdistymisestd yhdeksi tasapainoisemmaksi

kokonaisuudeksi, minkd tulen symbolitulkinnassani osoittamaan.
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4 SYMBOLITULKINTA
—  HENKILOHAHMOISET ARKKITYYPIT PSYYKEN
TASAPAINOTTAJINA

4.1 Animaprosessi

4.1.1 Eva

Antonion animaprosessi alkaa Eva-nimisen naisen kohtaamisella. Pelkéstdan jo naisen nimi on vihje
sithen, ettd hin voi olla Antonion sisdinen nainen, anima. Von Franz on tiivistinyt jungilaisen
animaprosessin vaiheet artikkelissaan Individuaatioprosessi: von Franz (2003, 185) kirjoittaa
animaprosessin ensimmadisestd vaiheesta: “Ensimmaéistd vaihetta symboloi parhaiten Eevan hahmo,

joka edustaa puhtaasti vaistomaisia ja biologisia suhteita”.

Marianzan tummentuneen taivaan alla kdvelevd Antonio on valinnut istumapaikakseen vanhan
kanavalaivan kannen. Sitd ennen hidn on nidhnyt auringon séteiden sammuvan Santa Maria Gotica -
kirkon torneihin. Aurinko, valo, voi jungilaisen ajattelutavan mukaan kuvastaa tietoista psyyked, iséa,
jopa Jumalaa. Pimeys sen sijaan symboloi ditianiman maailmaa ja tiedostamatonta psyyked. (Jung
1980a, 19-20, 1980d, 96.) Von Franz (2003, 183) on Jungin ajatuksiin tukeutumalla painottanut,
kuinka michet saattavat projisoida animansa naisten lisdksi myds esineisiin. Auto on yksi
ilmeisimmistd miehisistd animaprojektioista — ja von Franzin (2003, 183) mukaan myds esimerkiksi
laiva ja kirkko usein ilmentdvit vertauskuvallisesti animaa. Antonio istuu vanhan kanavalaivan
kannella, ja laivan iké enteilee pian kerrontaan ilmaantuvan animahahmon olevan ikiaikaisen naisen

elava kuva.

Vesi, joka on animaprosessissa ja ylipdatdéin Antonion individuaatioprosessissa tiheimpéén toistuva
symboli, on jungilaisuudessa (Jung 1980d, 81) usein ymmarretty tiedostamattoman yleisimmaéksi
symboliksi mutta myos &itianiman keskeiseksi symboliksi. Vesisymboliikan voi ajatella jatkuvasti
viittaavan feminiiniseen ja tiedostomattomaan. Kristillisessd perinteessd veden voi ymmaértda
symboloivan syntymi#d ja syntien pois pesemistd (Koivula 2011, 47 & 113-114), joten tulen
tulkitsemaan vettd myOs Antonion vanhaa syntistd tietoisuuden tilaa tappavana ja uutta parempaa

psyyken tilaa synnyttdvdnd. Vesi toimii ndin sekéd eldmén ettd kuoleman vetena.
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Vahvaa saksalaista olutta juova Antonio huomaa kanavalaivan kannella naisen, jolla on lyhyt tumma
tukka ja mantelisilmét. Naisen katse on ensin suuntautunut kanavaa pitkin lipuvaan gondoliin, kunnes
hin kddntdd katseensa Antonioon. Isdnsd kuolemaa sureva Antonio ajattelee naista katsoessaan, ettd
tdma voisi hyvin olla mukana saattamassa Federico Casaa arkkuun: ” - - hdn muistutti naista, joka oli
joskus ollut muutaman kuukauden Federico Casan elimdssd” (P, 149). Novellin kerronta antaa
lukijan toistuvasti ymmaértéa, etti Antonio ihailee isdénsd. Antonion voi tulkita omaksuneen iséltdan
kaiken, joten voi olla, ettd myds hénen naismakunsa on perdisin Federico Casalta. Animahahmoksi
tulkittuna Antonion nidkemai nainen olisi osa miechen omaa psyyked. Antoniolle nainen on todellinen,
samalla tavoin kuin jokaiselle unen nékijille unessa kohdatut ihmiset voivat silld hetkelld tuntua

todelta.

Voidakseen [0ytdd animamaailman tummuudesta takaisin valoon on Antonion ensin kohdattava
pimeys. Pimeyden kohtaamisessa héntd auttaa Eva, joka aloittaa animaprosessin kiinnittdmalla
huomionsa Antonioon, joka ei voi vastustaa naisen flirttid. Persoonallisen animahahmon
ilmaantuminen antaa perustelun sille, ettd Marianza voi todella olla animakaupunki, silld ditianiman
maailmaa ei voisi olla jungilaisen (Jung 1980d, 85) ndkdkannan mukaan olemassa, ellei prosessissa
olisi mukana my0s persoonallista animahahmoa. Téamin hahmon lisdksi kerronta osoittaa

animamaailman hallitsevuuden usean animaa kuvastavan elementin kautta.

Evan poytddn kdvelevdn Antonion sirpaleinen mieli tulee ndhtdville muodoltaan sarkyneessd
kerronnassa: “Joku tondisi, horjahdin ja kddnnyin mieheen pdin ja sitten takaisin. Pddssd heilahti.
Kirkkaita hileitd... kaikuvia ddnid...” (P, 149.) Edeltava sitaatti osoittaa sen psyykkisen tapahtumisen
intensiteetin, joka myllertdd Antonion aivoissa. Vahva saksalainen olut on voinut saada Antonion
humaltumaan, mutta humala — ainoastaan — olisi liian helppo ratkaisu. Psykologiset oireet voivat
johtua isén kuolemasta, mutta kuten myShemmin tulen osoittamaan, myds isdn kuolema saattaa olla
vain symbolinen tapahtuma. Isén on kuoltava, jotta Antonion psyyke voi 10ytéé psyyked dominoivan
isén rinnalle kadottamansa vastapoolin, didin. Isé ja diti ovat novellissa molemmat symbolisesti my&s
kahden maailman symboleja, maskuliinisen ja feminiinisen, ja jos toinen niistd on liiaksi unohdettu ja

tukahdutettu, ei mielen tasapaino ole mahdollinen.

Von Franzin mukaan on tavallista, ettd individuaatioprosessi alkaa persoonallisuuden haavoittumisella
ja sitd seuraavalla kirsimykselld. Isin kuolema on mahdollisesti ollut juuri se tapahtuma, joka on
kdynnistdnyt Antonion individuaatioprosessin. Individuaatioprosessia von Franz (2003, 161-162) on
kutsunut tietoiseksi sopusointuun péadsemiseksi oman psyykkisen ytimen, Itsen, kanssa.
Animaprosessi, joka alkaa Antonion kohdatessa Evan, on alisteinen individuaatioprosessille, joskin
hyvin keskeinen osa individuaatioprosessissa. Jolande Jacobin (2003, 299) mukaan animan keskeinen

tehtdvd on nayttdd michelle tiedostamattoman sisdltojda ja pakottaa siten mies syvempéidn
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mietiskelyyn, jonka kautta uusi vahvempi tietoisuus voi alkaa syntyd. Von Franz (2003, 180) on
huomioinut, ettd animaa tarvitaan etenkin silloin, kun miehen looginen mieli ei pysty havaitsemaan
joitain olennaisia michen tiedostamattomaan kétkemiddn seikkoja. Omalla toiminnallaan tdmén
naispuolisen toimijan on tuotava nuo asiat esiin, michen tietoiseen psyykeen, hdnen itsensa nahtéville,

jotta hdnen on mahdollista kasitelld nuo asiat.

Poydéssd Antonio ja nainen ldhentyvit, koskettavat toisiaan ja ldhtevét kdvelemddn romanttisesti
pimenevéén iltaan. Heidén kdvellessd kanavalaivan kannelta rantakiveykselle alkaa kerronta kuvata
gondolia, joka etddntyy Mare Neron suuntaan. Mare Nero, vapaasti suomennettuna musta meri, on
ditianiman aluetta, silld siind yhdistyy &ditianiman maailman kaksi keskeisintd symbolia, musta véri ja
vesi, joista jdlkimmdiinen erityisesti meren muodon ottaessaan kytkeytyy 4idilliseen animaan.
Muotonsa puolesta sekd fallos- ettd vaginasymboliksi tulkittavissa oleva pitkulainen gondoli lipuu
juuri tuonne &idillisen merialueen suuntaan. Gondoli on myds mahdollista tulkita animaprojektioksi,
animakulkuneuvoksi, silld gondoleita kuvataan kerronnassa mydhemmin my0s sulavalinjaisina
kaunottarina. Tulkitsen gondoleita sekd feminiinisind ettd maskuliinisina, ndiden kahden puolen
ristiriitaa ilmentdvind heijastuksina. Sukupuolielimiin tdmédn kulkuneuvon voi ajatella yhdistyvén

siksi, koska animaprosessin tdsséd vaiheessa seksuaalisuus ja biologisuus hallitsevat michen psyykea.

Antonio johdattaa naisen veden &dreen ja muurin syvennykseen. Ajattelen sekd veden ettd
syvennyksen kuvastavan vertauskuvallisesti feminiinisyyttd. Veden symboloidessa tiedostamatonta on
tulkittavissa, ettd tuleva yhdyntd tulee tapahtumaan tiedostamattoman alueella. Seksiaktista kerrottu

paljastaa yllattdvan paljon Antonion alkaneiden individuaatio- ja animaprosessien keskenerdisyydesta.

Hdinen musta karvansa kimalsi kuin sen pinnassa
olisi ollut kastetta. Painoin hdnet muuria vasten, kddn-
sin hdnet selin itseeni ja tyonsi kaluni hinen mdr-
kddn kuumaan rakoonsa, ja spermani roiskui kuin
tihtisade. (P, 150.)

Pimedssd, tiedostamattoman alueella tapahtuvan yhdynnén lisdksi &ditianiman maailma ilmaisee
itseddn naisen karvoituksen ja hiusten mustuuden kautta. Tummuus naisessa kuvastaa, kuinka
Antonion psyyken tapahtumat ovat hénelle itselleen tiedostamattomia. Seksiakti tapahtuu takaapéin,
eikd Antonio nde sen aikana naisen kasvoja. Tdmi mahdollisesti pyrkii viestiméién, ettd Antonio ei
uskalla katsoa symbolista &itid kasvoihin, eikd kohdata titi silmisti silmién. Aitiin liittyvd psyyken
ongelma on miehelle jotain, mitd hin ei tiedosta. Animahahmona tdmin ensimméiisen naisen, Evan,
tdytyy saada Antonio pauloihinsa, jotta mies haluaa jatkaa animaprosessia. Seksuaalisuuden kautta

kaikki uuden eldmén synnyttdminen voi alkaa, kuten Raamatun syntiinlankeemuskertomuksessa.
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Antonio ja Eva kédvelevit takaisin kanavalaivan kannelle, jossa nainen lupautuu Antonion seuraksi
Federico Casan hautajaisiin. Naisen lupautuminen saattojoukkoihin on jopa ilmeistd, silli animan
tehtdvdnd on johdattaa miestd tilanteesta toiseen. Antonio tarjoaa naiselle camparin, juoman, jonka

tulen tulkitsemaan symbolisesti tarkedksi.

Sade alkaa piiskata hautausmaata, kun Federico Casan arkku on laskettu maahan. Arkunkantajien

kadottua sateeseen seisovat Antonio ja Eva vastakkain sateessa.

Sade valui naisen kuulailla kasvoilla ja tummensi
hiukset mustiksi. Héin katsoi minua ja sitten kohise-
viin vaahteroihin. Ajattelin, voisinko rakastua hineen. (P, 150.)

Evan hiusten tummeneminen mustiksi on merkki siitd, ettd tiedostamaton ottaa lisda valtaa michen
psyykessd. Vaahterat, joihin nainen katsoo, tuovat mieleen yleisen vaahteraa tunnuksenaan kayttavin
symbolin: Kanadan lipun. Kanadan lipussa vaahteranlehti on punainen, joten vaahteran
ilmaantuminen kerrontaan voisi viitata vériin, jonka tulen pian tulkitsemaan toiseksi Eva-vaihetta

hallitsevista véreista.

Antonio tekee aloitteen ehdottamalla lasillista viinid ldheisessd ravintolassa. Kuvaavaa on, ettd
Antonio ehdottaa juuri Vesitornin ravintolaa, mikd on tulkittavissa merkiksi siitd, ettd veden
hallitsema animamaailma on hénelle ainoa mahdollinen todellisuus. Vesihdn symboloi kertomuksessa
sekd tiedostamatonta ettd feminiinisyyttd. Antonio tuntee naista kohtaan vahvoja tunteita, jopa
mahdollisesti rakkautta, mikd enteilee persoonan tulevaa muutosta. Rakastumisen tunteet ovat
selitettdvissd siten, ettd todellisuudessa Antonio pitdd sisdllddn asuvasta feminiinisestd, jonka
henkilohahmoiseksi pukeutunut edustaja animahahmo Eva on. Von Franz (2003, 180) on
individuaatioprosessia késittelevdssd artikkelissaan todennut, ettd juuri animan ldsndolo herdttdd
michessd rakkautta ensi silmdykselld -henkisid tunteita, joita Antonionkin voi huomata novellissa
tuntevan, ja sellaiset tunteet johtuvat siitd, ettd mies kokee aina tunteneensa kohtaamansa naisen

laheisesti.

Eva kertoo, ettd Antonion ehdottamaa ravintolaa restauroidaan 150 vuoden takaiseen asuunsa, mika
voisi pyrkid vihjaamaan siihen, ettd asiat olivat vanhoina aikoina paremmin. Ravintolan
restauroiminen vanhan nékoiseksi olisi vihje, ettd Antonio kaipaa jotain vanhaa viisautta, jota ei ole
tiennyt kaipaavansa, ja anima historiallisena naisena symboloi tuota miehen puutetta. Novellissa
hyvin monet asiat ovat vanhoja. Paikkojen ja asioiden historiallisuus on myos kenties osoittamassa,
etti Antonion menneisyydesséd on jotain, joka hédnen pitdd selvittdd. Antonio ehdottaa New Jazz

Clubia, mutta Eva sanoo inhoavansa jazzia. Antonio itse ajattelee naisen olevan jazz-tyyppia. Jazz-
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tyyppisen naisen tulkitsen tdssd kontekstissa viittaamaan 1920-luvun jazz-tyttoihin, joita on ajateltu
my0s vapaamielisen seksuaalisuuden kuvastajina. Eva vaikuttaa seksuaalisesti rohkean kadytoksensd

takia Antonion mielestd jazz-tytolta.

Eva ilmaantui Antoniolle tdmédn juodessa baijerilaista olutta, joten koska nainen on Antonion
mielikuvituksen tuotetta, on mahdollista olettaa naisen olevan saksalainen. Eva rinnastuu myds
Raamatun luomiskertomuksen Eevaan. Antonion ja Evan esiaviollinen yhtyminen on kuin Aatamin ja

Eevan yhtyminen Eedenin puutarhassa siind mielessé, ettd myds Antonio ja Eva yhtyvit ulkosalla.

Ajatellessani Evaa Raamattu-kontekstin kautta otan huomioon hénen nimeddn kantaneen
historiallisesti tunnetun Eevan. Animat ottavat usein historiallisen hahmon, jonkun historiallisesti
merkittdvin. On kuitenkin huomionarvoista, ettd animat eivét aina ota piirteitd historiallisuudesta,
mutta ne voivat ottaa. Ei ole lopulta kaikkein olennaisinta selvittda, keitd kaikkia historiallisia naisia
Eva saattaisi symboloida. On tirkedmpdd tarkastella, milld tavoin Eva tdyttdd animaprosessin

ensimmadisen vaiheen animan tyypillisid piirteit.

Ensimmadisen vaiheen anima on tyypillisesti seksuaalinen, kuten von Franz on kuvannut. Eva on ensin
helposti antautunut Antoniolle, ja kun hautajaiskohtauksen jilkeen Antonio ndkee naisen silmistd,
mitd tdméd hédneltd haluaa (P, 151), on selvdd, ettd nainen edustaa jopa huomattavassa maérin
ensimmadisen asteen animan maérittdvintd ominaisuutta, seksuaalisuutta. Antonio ei halua hautajaisten
jilkeen samaa kuin huomaa naisen haluavan, koska on juuri saattanut isdnsd hautaan. Nainen
kirjoittaa Antoniolle nimensd ja puhelinnumeronsa. - - puhelinnumeron alkuosasta tiesin hénen
asuvan kaupungin toisella laidalla Uimahallin suunnalla” (P, 151). Naisen voisi ajatella liittyvén
jotenkin Uimabhalliin, joka on novellissa keskeinen paikka. Antonio vetii naisen itseddn vasten, minka

jélkeen tdma katoaa polulle kévellen vaahteroiden alla ja héviten lopulta sateeseen.

Kulmala (2002, 187) on korostanut puun olevan kulttuurisesti merkittava ditisymboli, minkd vuoksi
sen voi ajatella olevan my0s kulttuuritietoutta painottavassa jungilaisuudessa merkittdva Aaitid
kuvastava symboli. Kulmalan (2002, 187) mukaan keskiajalla puille annettiin kunnianimi “nainen”,
mistéi johtuen avaan animavetoisessa tutkielmassani puiden symboliikkaa tarkasti. Lempidinen (2006,
267) sanoo, ettd puita on ajateltu kristillisessd symboliikassa Jumalan tahdon mukaisen elimin
vertauskuvina. Tédmén ajatuksen valossa on mahdollista ajatella, ettd vaahterasymboliikka tulee
kerrontaan mukaan vasta, kun Antonio ei endd halua harrastaa esiaviollista seksid. Esiaviollinen
luonnossa tapahtunut yhtyminen, jonka katsoin viittaavan Raamatun syntiinlankeemuskertomukseen,
on tulkittavissa Jumalan tahdon vastaiseksi eldmédksi. Aatamin ja Eevan yhtyminen on kertomus,
jonka kautta Raamatussa kuvataan ihmisen syntisyyttd ja tuon kertomuksen tapahtumien kautta

olemme kaikki perisyntisid. Kuitenkin Aatamin ja Eevan yhtyminen Eedenin paratiisissa oli jotain,
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mink4 piti tapahtua, ja sen ansiosta ihmiskunnan voi ajatella syntyneen. Samalla tavoin Antonion
animaprosessissa on oltava Eva-vaihe, jossa mies lankeaa arveluttavan helppoon naiseen luonnossa,

aivan kuten Aatami lankesi Raamatun kertomuksessa Eevaan.

Symbolisesti punainen viri nousee animaprosessin ensimmaisen vaiheen tarkeimméksi elementiksi.
Individuaatioprosessi alkoi suuresta jéarkytyksestd, joka heitti Antonion pimeyden armoille.
Animaprosessin ensimmdinen vaihe kuvastaa titd pimeyttd, joka Antonion on kohdattava, jotta hin
voi nousta sen syovereistd kohti psyykeddn parantavaa valoa. Lempidisen (2006, 371, 380) mukaan
punainen on negatiivisessa merkityksessdan paholaisen viri, jota voidaan ajatella my6s houkutusten ja
kiusausten vérind. Eva on tdmé syntinen nainen, joka saattaa Antonion kiusaukseen. Antonion on
sorruttava, jotta hdn voi alkaa rakentaa vahvempaa persoonallisuutta syntiinlankeemuksen varoittavan

esimerkin kautta.

Punainen viri ei ole 14sné ainoastaan Antonion ja Evan yhdessé nauttimissa Campari-juomissa, vaikka
dkkiseltddn saattaisi vaikuttaa siltd. Kerrontaa tarkemmin tarkastellessa voi novellin ensimmaéisesti
luvusta, Eva-vaiheen kerronnasta 10ytdd muistelutasoksi kuvatun kohdan, jossa Federico Casan
kerrotaan juoneen aina punaisia Martineja (P, 147). Syy siihen, miksi Antonion isdn juomien
punainen véri mainitaan juuri Eva-vaiheessa, on kertomuksen pyrkimys osoittaa, ettd mustan ohella
hallitseva ensimmaistd vaihetta kuvaava viri on juurikin punainen. Lempidinen (2006, 372) ymmartaa
valottoman mustan olevan punaisen lisdksi toinen paholaiseen kytkeytyvd vari, joten ndiden varien
voi tulkita tdssd prosessin vaiheessa rinnakkain esiintyessddn pyrkivdn osoittamaan Antonion

epdvakaan psyyken paholaismaisen pohjavireen.

Kolmas epédsuoremmin punaiseen liittyvd alkoholijuoma on Aalborgin akvaviitti (P, 148), jota
Antonio juo yksin. Kyseinen juoma ei (ainakaan tyypillisesti) ole vériltdén punaista, mutta sen
voidaan ajatella tanskalaisena juomana olevan mahdollinen viite my6s punaisuuteen. Tanskan maan
lipussa on hallitsevana vérind punainen, kuten myos Tanskan urheilujoukkueiden asuissa. Vield
kiehtovampi syy sille, miksi Aalborgin akvaviitti on mukana tarinassa, liittyy viikinkeihin. Aalborg
rannikkokaupunkina on ollut viikinkien tirked kauppapaikka (http://www.danishnet.com/travel-
denmark/aalborg/). Skandinaavinen mytologia on jotain, minké tulkitsen tulevan selkeimmin mukaan
kertomukseen seuraavassa animavaiheessa, joten Eva-vaiheessa viittaaminen johonkin tanskalaiseen

ainoastaan enteilee jotain prosessissa seuraavaksi ilmaantuvaa.

Punainen tulee symboliikkaan mukaan alkoholijuomien véreissd, joten siind on tulkittavissa olevan
my0s positiivinen merkitys Jeesuksen verend, jota juodessaan Antonio yrittdd tiedostamattaan
rakentaa siltaa uskonnolliseen puoleensa. Peltoniemi (1995, 146) on tulkinnut juomisen voivan

symboloida pyrkimystd saavuttaa uusia voimia, joten Antonio saattaa punaista juodessaan pyrkid
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saavuttamaan pyhid, uskonnollisia voimia, joita hdnen psyykensd on vailla. Punainen on myos yksi
tulen vireistd, ja siten ymmarrettynd siind on mahdollisesti sekd positiivisia ettd negatiivisia
tarkoitteita. Lempidinen (2006, 343, 371) ndkee tulen symbolisilta merkityksiltddn ristiriitaisena, silld
tuhon ja hdvityksen lisdksi tulesta voidaan 16ytdd myos useita uskonnollisia merkityksid. Punaisen
virin jin ja jang -luonne animaprosessin ensimméisessd vaiheessa on tulkittavissa kuvaksi
ristiriitaisesta psyyken tilasta. Vérin symbolisten tarkoitteiden ristiriitaisuus voi olla ilmaisemassa
myos, kuinka negatiivisesta teosta, syntiinlankeemuksesta, voi seurata jotain tulevaa hyvii, jolloin
Antonio alkaa prosessissaan synnyttdd positiivisempaa, parempaa ja kokonaisempaa psyyked

negatiivisen kautta.

Evan kadottua sateeseen yksin jéddnyt Antonio tiedostaa, ettei hén onnistunut tiyttiméén isénsd
toivomusta. Federico Casa olisi halunnut raitiovaunumitalin mukaansa arkkuun. Antonio haluaa
kuitenkin 10ytdad mitalin muistoksi yhteisestd ajasta isdnséd kanssa. Mitalin muodon voi ajatella olevan
symbolisesti tirked. Pyored on jungilaisessa ajattelussa ymmarretty Itsen symbolina (von Franz 2003,
205, 209), joten Antonion yritys 10ytdd pyoOred mitali viittaa itsensd etsimiseen. Ympyrd, jonka
muotoa mitalin voisi my0s katsoa heijastavan, on jungilaisen analyytikon Aniela Jaffén (2003, 240,
249) mukaan psyyken ja kokonaisuuden symboli. Antonion voi ajatella pyrkivdn synnyttiméan
kokonaisen psyyken. Jaffé (2003, 248) my06s korostaa, kuinka ympyrd on aito symboli, jollaiset
jungilaisessa symboliajattelussa ymmarretddn ilmaantuvan ainoastaan silloin, kun psyyke yrittdd
ilmaista sellaista, mitd tietoisen ajattelun keinoin on mahdotonta tavoittaa. Antonio ainoastaan
tiedostamattaan tietdd, ettd hanen pitdisi 10yt itsensd ja pystyd luomaan uusi, kokonaisempi psyyke.

Mitalin etsiminen on symboli tuolle Itsen etsinnélle, psyykkisen kokonaiseksi tulon kaipuulle.

Saapuessaan hotellille Antonio huomaa sateen lakanneen. Hdn katsoo auringossa hdyryévié
lammikoita. Vaikka vettd ei tule taivaalta, on se esilld lammikon vetend ja siitd ldhtevdnd veden
olomuotona hoyrynd. Lammikot ovat kuumia ja maérkid, kuten Evan sukupuolielin, ja samojen
symbolisten ilmausten toistuminen on ainoastaan Antonion sen hetkisen psyyken tilan loputonta
toistoa. Symboliikkaa toistuu, mutta varioi itsedén, sillé olennaista on, ettd mies pysyy kiinnostuneena
ja haluaa jatkaa hyvin alkanutta animaprosessiaan, joka on yksi hyvin keskeinen osa hénen
individuaatioprosessissaan, itseksi tulemisessaan. Seksi on véline individuaatioprosessin timén
vaiheen onnistumiseen, joten siksi Antonion mielen loihtima animahahmo vetosi miehen
seksuaalisuuteen. My0s vesi ja veden olomuodot viittaavat naiseuteen, ja téssid prosessin vaiheessa
feminiiniseen seksuaalisuuteen, jonka kautta Antonion voi ajatella alkavan etsid omaa kateissa ollutta,

tukahdutettua feminiinista puoltaan.

Hotellissa portieeri kertoo puhelinviestistd, jonka ojentaa Antoniolle kirjekuoressa.
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”Marianza tarvitsee miehid, jotka rakastavat kaupunkiaan ja ovat valmiita kuolemaan sen puolesta”
(P, 152). Viestin luettuaan Antonio ndkee ikkunasta, kuinka sadetta tulee hajanaisina ryoppyind, joissa
hdilyy pienid sateenkaaria. Sateen ryOppyjen voi jélleen ndhdd kuvastavan michen tietoisuuden
heikentynyttd tilaa, mutta sateenkaaret ehkd myos vihjaavat, ettd Antonio voi 10ytdd jotain niiden
padstd. Sateenkaaret varikkdind voisivat olla tulkittavissa merkiksi, ettd Antonio on siirtyméassi

ensimmaéisestd animavaiheesta toiseen. Virit tuovat toivoa pimeyden keskelle.

Symboliikka ei vield Evan katoamisen jélkeen anna viitteitd siitd, miten Antonio voisi pééstd toiselle
animaprosessin tasolle. Pohdittaessa Antonion eldimellistd seksid Evan kanssa on otettava huomioon,
ettd Jung (1980d, 81-85) ajattelisi tdméin kaltaisen seksin juurikin &ditianiman symbolina, silld
eldimellisyys on yksi ditianiman mahdollinen muoto. Téllainen &itianima ei Jungin (1980d, 81-85)
mukaan kuitenkaan kuvasta positiivista ditianimaa, silld suojeleva ja huolehtiva didillinen puoli
puuttuu, minkd tilalla on tuhoava, arvaamaton pimed naiseus, joka on veden armoilla.
Tiedostamattoman psyyken hallinta esitetdidn kerronnassa veden armoilla olevien pahojen hahmojen
ylivaltana. Lempidinen (2006, 371) on huomauttanut Ilmestyskirjan puhuvan tulipunaisesta
lohikddrmeestd ja helakanpunaisesta pedosta, jolla ratsasti punaiseen pukeutunut nainen. Antonion
psyyken tila on niin heikko, ettd hédnen itsensd voidaan ajatella olevan ensimméiisen animavaiheen
peto, symbolisesti tuo lohikddrme, jolla nainen ratsastaa. Nainen on Eva, joka alkaa hallita Antoniota
ja jota Antonio ei ndin saa itse pidettyd vallassaan. Symbolisesti nainen, joka ei suostu Antonion
chdottamaan treffikutsuun ja joka haluaa Antoniosta seksuaalista mielihyvaa itselleen jopa silloin, kun
Antonio ei sellaista kaipaa, ratsastaa Antoniolla. Eva on nainen, joka antautuu helposti Antoniolle

vain paastakseen tekeméddn itsestddn Antoniolle tdrkedn, jotta voi ottaa ohjat ja alkaa hallita miesta.

Eva jatti jélkeensd arvoituksen. On episelvdd, miksi nainen asuu Uimahallin suunnalla ja miksi
uimahalli on kertomuksessa niin merkittdvé paikka, ettd se on kirjoitettu isolla alkukirjaimella. Eva
pakotti Antonion kohtaamaan jotain olennaista itsessddn, minkd kautta antoi miehelle jotain, miltd
timd voi ponnistaa seuraavalle animatasolle. Evan muuttuminen Antonion hallitsemasta
seksiobjektista Antoniota hallitsevaksi naiseksi kuvastaa animan kehitystd. Tulkitsen, ettd Antonion
psyyken tukahduttama sisdinen nainen kasvoi persoonallisuudeltaan sitd mukaa, kun prosessi eteni.

Tuo kasvu konkretisoitui Evassa.

Yksi ditianiman kaikkein ilmeisimmistd ilmenemismuodoista, diti, on jatkuvasti ldsnd novellin
sivuilla, vaikka &iti ei esiinnykddn novellissa Antonion didin hahmossa. Tulkitsen Antonion kuitenkin
etsivian kaikista naisista ditidan, joten kaikki kerronnassa mainittavat naiset symboloivat epéasuorasti
Antonion 4itid. Olen osoittanut, kuinka ditianima ilmaisee itseddn paikkojen ja elementtien muodossa.
Marianzan kaupunki on tulkittavissa keskeisimméksi ditianiman symboliksi, minkd tulen myéhemmin

tulkinnassani osoittamaan. Kaupungit ovat yleisend jungilaisena unisymbolina ymmaérrettavissi
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yhdeksi muutosta kuvastavaksi arkkityypiksi, ja siind merkityksessd myds novellin pédasialliset
kaupungit Marianza ja Transalpinus tulevat tdssd tulkinnassani esiintyméan. Transalpinusiin kuuluu
kaikki se Antonion psyykessd, minkd hédn tiedostaa ja mitd hédn itsessddn arvostaa. Marianzassa
sijaitsee vastavuoroisesti kaikki michelle tiedostamaton ja kaikki michen tukahduttama. Marianza on

didin kaupunki, Transalpinus on isdn kaupunki.

Von Franz on kuvannut suuressa kriisissi olevan ihmisen — Antonion kaltaisen — usein etsivén jotain,
minkd hén kokee mahdottomaksi 16ytéa. Téllaisella hetkelld epédtoivoinen ihminen saattaa kokea, ettd
ainoa pelastus on kddntyd suoraan ldhestyvdd pimeyttd kohti. (von Franz 2003, 167.) Antonion
psyyken tila on animaprosessin alkutilanteessa kuvattu pimeiden ja tummien asioiden kautta.
Lempidisen (2006, 243) mukaan kristillisesséd symboliikassa pimeys ja yo ovat tulkittavissa Jumalan
poissaolon, kuoleman, pahuuden ja paholaisen symbolisiksi ilmauksiksi. Antonio on joutunut
vaaralliseen tilaan, timén paholaismaisen pimeyden vangiksi, ja sieltd hdn yrittdd suunnistaa kohti
valoa. Raamatun alussa keskeisind vastakohtina olivat valo ja pimeys. Ndmi vastakohdat ovat
olennaisia my0s Antonio Casan tarinassa, jossa kaikki alkaa pimeydestd, jonka kautta mies yrittdd
16ytdd valoon. Eva oli nainen mustissa, jonka vietdvdksi Antonion oli antauduttava pystydkseen

kohtaamaan animaprosessin ensimmaisen vaiheen.

4.1.2 Laura

Von Franzin esitteleméssd animaprosessissa toinen vaihe on kuvattu Faustin Helenan kautta.
Keskeistd toiselle vaiheelle ovat romanttisuus ja esteettisyys, mutta niiden lisdksi seksuaalinen
pohjavire on yhi ldsnd. (von Franz 2003, 184—185.) Antonio ei kohtaa toisessa vaiheessa Helena-
nimistd naista, vaan hén kohtaa naisen nimeltd Laura, joka kuitenkin téyttdad toisen asteen animan
keskeisiksi kuvatut piirteet. Romanttisuus, esteettisyys ja seksuaalisuus kuvaavat paitsi Lauraa, myds

Lauran ja Antonion suhdetta.

Lauran nimi ei ole merkitykseton, silld nainen on nimensd kautta edustamassa Otto Premingerin
vuonna 1944 ohjaaman melodraaman keskeistd naiskaunotarta, johon kerronnassa viitataan. Ennen
kuin nainen on sanonut nimeédén, tuntee Antonio, kuinka naisen on pakko olla nimeltdan Laura, aivan
samoin kuin Premingerin elokuvassa. On aika uskomatonta, ettd nainen tulee Antonion ounasteluiden
jélkeen itse sanomaan “Mind olen Laura” (P, 167), mutta tuo kommentti on unitodellisuudessa tdysin
looginen. Antonion oma psyyke on luonut naisen, joten siksi hén tietdd naisen nimen jo ennen kuin
nainen sanoo sen. Luonteeltaankin nainen on Premingerin elokuvan paddhenkilon kaltainen, kiithked,

tyylikés, mutta my0s ajoittain hieman etéinen.
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Kerronta alkaa jo Eva-vaiheen jilkeen antaa vihjeitd tulevan prosessin luonteesta, silld novellissa on
symbolisia asiasisdltdjd, joiden voi ajatella enteilevdan Lauraa. Ensimmdisen ja toisen animavaiheen
valilld Antonio kuuli aamiaissalissa ensin saksaa, jonka jédlkeen italiaa. Tami voisi vihjata, kuinka
Antonio oli siirtymassd saksalaisesta animanaisesta italialaiseen animanaiseen. Italialaisuus voisi olla
ennakoitavissa naisen nimest, silld kirjallisuudessa tunnetuin Laura on Francesco Petrarcan sonettien

naiskaunotar.

Antonio kuulee hotellinsa aamiaissalissa, ettd on Marianzan syntymédpéivd. Marianzan syntymépdiva
on 10.5., mikd on merkityksellinen siksi, etti molempia pédivimédrdn numeroita on totuttu
ajattelemaan tdydellisyyttd kuvastavina lukuina (Lempidinen 1995, 129-152 ja 251-263). Vield
kiinnostavampia ovat ndiden lukujen muut symboliset merkitykset, jotka kdyvét yhteen sen prosessin
kanssa, joka Antonion psyykessd myllertdd. Lempidinen (1995, 263) toteaa, ettd Antiikin ajoista
lahtien kymmenentd on ajateltu myds androgyniaan viittaavana lukuna, silli numeromerkki 1 on
michinen — fallos-symboli — ja numero 0 on naisellinen, koska se on muotonsa puolesta ajateltavissa
kuvastamaan naisen hdpyd. Vuosipdivdn numerot voisivat ndin ollen kuvastaa henkistd
kaksineuvoisuutta, jollaisen voi ajatella olevan jokaisen terveen ihmisen psyykessd, vaikka toinen
sukupuoli on tulkittavissa yleensd selvdsti dominoivaksi. Antonion psyykessd naispuoleinen
persoonallisuus on ollut vahvasti tukahdutettuna, minkd vuoksi animaprosessi yrittdd tuoda sitd
takaisin miehen tietoiseen psyykeen. Marianzan syntymipdivin numeroiden tulkitsen kuvastavan
vertauskuvallisesti maskuliinisen ja feminiinisen tulevaa yhdistymistdi miehen psyykessd ja sen

onnistumisesta syntyvdd harmonista tdydellisyyttd, vastakohtien yhteiseloa.

Lempidinen painottaa numeron viisi olevan myos kevdin, hedelmaéllisyyden ja kasvun numero, joka
vanhaan aikaan symboloi myos Taivaan ja Aiti Maan pyhdi liittoa. Numero 10 on ymmirretty
kaikkien mahdollisuuksien symbolina, rajoittamattomien mahdollisuuksien lukuna. (Lempidinen
1995, 146 & 262.) Katson ndiden numeroiden siséltdmén symboliikan viittaavan tulevan kasvun
mahdollisuuteen, jota Antonion kéynnissd olevat anima- ja individuaatioprosessit enteilevit. Kasvuun
novellissa viittaa jo tapahtuma-aika, kevit, joka on ymmérrettidvissd uutta kasvua symboloivaksi

vuodenajaksi.

Kerronnassa vilisee myds symbolisesti tarkeiksi tulkitsemiani luonnon elementtejia. Naméa luontoon
kytkeytyvdt ilmiét ja asiat ilmaantuvat kerronnassa juuri sellaisissa kohdissa, esimerkiksi Antonion
psyyken prosessien muutoskohdissa, ettd niitd ei voi ohittaa ilman tarkempaa symboliikan avaamista.

Luontosymboliikka on tulkittavissa yhdeksi muutosta kuvaavaksi arkkityypiksi.
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Antonio ldhtee juhlimaan Marianzan vuosipdivad. Kaupunkiin on satanut kymmenen sentin paksuinen
lumikerros, mikd tuntuu epduskottavalta toukokuun ldhestyessd puolivdliddn. Epduskottavuus on
selitettdvissd paitsi unelle tyypilliseksi ristiriitaisuudeksi, niin myds symboliseksi tapahtumaksi.
Antonion kerrotaan katsovan vikijoukon keskeltd, kuinka lumeen sytytetddn nuotioita, joihin
heitetddn jauhetta, mistd seuraa se, ettd: “tuli humahti puiden korkuisiksi liekeiksi, jotka loistivat
Marianzan virejd” (P, 163). Tuli on ymmarrettivissd individuaatioprosessin tilaa kuvaavana
luontosymbolina. Kulmala (2002, 189) on ajatellut, ettd mitd korkeammalla symbolisesti palavan
tulen lieskat kéyvit, sitd enemmén yksild voi tiedostaa tiedostamattomia asiasisdltojaan. Kulmalan
ajatusten valossa Antonion prosessin voisi ajatella olevan jo pitkdlld Marianzan syntymépéivéna.

Matka Evan luota Lauran Iuo on ollut hyva enne.

Antonio huomaa Lauran asuvan yhdeksdnnessd kerroksessa. Lempidinen (1995, 238) on pannut
merkille, ettd lukua yhdeksén on ajateltu epétiydellisyyden tai melkein tdyden lukuna. Hdn mainitsee
esimerkiksi Troijan, joka voitettiin yhdeksédssd vuodessa mutta joka kukistui lopullisesti vasta
kymmenentend (Lempidinen 1995, 238). Vertaus on kiinnostava, silld von Franz (2003, 184—185) on
ajatellut toisen asteen animan tyypillisimméksi vertauskuvaksi juurikin Troijan Helenan. Laura
edustaa tdssd prosessin vaiheessa symbolisesti Troijan Helenaa. Luvun yhdeksén merkitys “melkein
tdyden lukuna” on kiintoisa. Antonion tormétessd lukuun 9 on hédn jo saanut Lauran siind méiérin
valtaansa, ettd on pddsemdssd naisen asunnolle. Han on silloin jo pitkdlld animaprosessin toisen
vaiheen ldpikdymisessd. Lempidinen painottaa, ettd esikristillisend aikana kreikkalaiset pitivat
numeroa yhdeksian kuuhun liittyvdnd lukuna: “Pythagoraalle se oli muotonsa vuoksi kasvavan kuun
mutta my0s viisauden luku. Kuun edustaessa naisellisuutta oli se tapana yhdistdd naispuolisiin suuriin
jumalattariin ja lukuun yhdistettiin my0s seksuaalisuus.” (Lempidinen 1995, 241.) Tami lukuun
yhdeksén liittyvd kuu-symboliikka on huomionarvoinen, silld kertomuksessa on usein mainittuina
symboleina ollut Hotelli Luna ja Téhtitorni. Hotelli Luna, vapaasti suomennettuna “Kuuhotelli”, on
Antonion asuinpaikka Marianzan matkalla, mikd on loogista, koska naisellisuuteen kytkeytyvén
nimensé puolesta se kuvastaa Antonion etsivin kétkettyd feminiinistd itsestddn. Viisautta kuvastavana
lukuna yhdeksén osoittaisi myds Antonion animanaisten kehittyvdd luonnetta. Animoiden
muuttuminen aste asteelta monipuolisemmiksi ja sivistyneemmiksi toimii yhtend keskeisend
muutoksen arkkityyppiné, joka kuvastaa miehen sisdisen naisen — sielun — kehitystd. Téatd Evasta
alkanutta kehitystd tulen kuvaamaan esitellesséni tdsséd luvussani Lauraa ja seuraavassa luvussani

Mariaa.

Kuu on ollut tirkedssd symbolisessa roolissa juuri ennen Laura-vaiheeseen siirtymistd. Jo ennen
Marianzan vuosipdivdd Antonion nimittdin kerrottiin ostaneen hopeoidun Santa Maria Gotica -kirkon
pienoismallin. Hopea on Lempidinen (2006, 336) mukaan keskiajan alkemistien Lunalle — kuun

jumalattarelle — omistama luku. Hopea voidaan myds symbolisesti yhdistdd taivaallisiin voimiin,
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kansanuskomuksissa sen on ajateltu karkottavan demoneita ja noitia. (Lempidinen 2006, 336).
Symboliikka vihjaa siis kasvavaan uskonnolliseen ainekseen, mutta myds kehittyvddn
feminiinisyyteen. Demonien ja noitien karkottajana tulkitsen hopean virin olevan enne sille, ettid
Antonio péddsee punaisen vérin animan, Evan, “paholaismaisuudesta” uudelle, paremmalle sielullisen
tilan asteelle. Eva oli rdiskyvdnd seksiaddiktina miehen psyykkistd alennustilaa heijastava
animaprojektio. Poikatyttd Evan jélkeen Laura tulee tuomaan animaprosessiin lisdd feminiinisyytta,
mikd on kehittyvéissd prosessissa myOnteinen piirre, koska Antonion psyyke kaipaa
maskuliinisuutensa rinnalle feminiinisyyttd. Koska Antonion psyyke on yksipuolistuneen
maskuliininen, animaprosessin padtehtdvdnd on tuoda juurikin feminiinisyyttd, jotta psyyke voisi
saavuttaa tasapainon. Metallit ja kivet symboloivat jungilaisuudessa usein Itsed (esim. von Franz
2003, 209), joten sen vuoksi on kiinnostavaa, kuinka néitd symboleja tulee kerrontaan jatkuvasti

enemmén sitd mukaa, kun Antonion individuaatioprosessi kehittyy.

Luvusta yhdeksén on symbolisesti 16ydettdvissd myos lumeen ja tuleen kytkeytyvid merkityksid, silld
Skandinavian ja Brittein saarten mytologiassa yhdeksdn on nédhty pimeiden ja kylmien
talvikuukausien lukuna. Luku on yhdistetty my0s Lokiin ja talven maagisiin riitteihin. (Lempidinen
1995, 244.) Talven maagisista riiteistd tulee mieleen Antonion novellissa todistama Marianzan
syntyméapdivan riitti, jossa lumi ja tuli olivat keskeisind elementteind. Tuli on historiallisesti
kytkettdvissd talven maagisiin riitteihin ja niitd symboloivaan numeroon yhdeksdn, silld Lempidinen
(1995, 244) toteaa kelteilld olleen tuliriittejd, joissa oli mukana 81 miestd, aina yhdeksdn miestd
kerrallaan. Kytkokset mytologioihin ja vanhoihin aikoihin ovat kollektiivisen tiedostamattoman

synnyttdmid kuvia, jotain, mikd pyrkii tuomaan uneksijan psyykeen vanhaa, unohdettua viisautta.

Erddssd Laura-vaiheen muutoskohdassa kerronta kuvaa hévittdjid, jotka lentdvit taivaalla. Sotaan
viittaavat havittdjat osoittavat vertauskuvallisesti, kuinka prosessi Antonion psyykessi tummenee,
syvenee. Kulmala (2002, 105) on tulkinnut sodan voivan olla arkkityyppisen prosessin osana
ainoastaan psyykkisen energian symbolinen ilmaisumuoto. Sota voi olla painajaisunta, mutta se voi
yhtd lailla olla positiiviseksi késitettdvé elementti, jota individuaatioprosessia ldpi kdyvi mieli ei saisi
sivuuttaa. Kulmala (2002, 105) on korostanut sodan puhdistavaa vaikutusta, ndin ollen symbolista
sotaa ei tulisi hinen mukaansa moraalittomana kitked, vaan siité pitéisi voida ammentaa psyykkisti
energiaa, jonka psyyke voisi suunnata uusiin, positiivisiin padméadriin. Sota on tulkinnassani vain
vertauskuva Antonion mielen myllerrykselle, sotaan liittyvdt ndyt tulevat kerronnassa
muutoskohdissa, joten my0ds sota on ndhtdvissd muutoksen arkkityyppind. Antonio ja Laura ndkevit
yhdessé ollessaankin hévittdjid, aivan heiddn yhteisen aikansa alussa. Antonio sanoo Lauralle silloin,
ettd “Sodat puhdistavar” (P, 166), minka tulkitsen viittaavan sodan psyykkisen energian oikein

kohdentamiseen, jollaisesta Kulmala on puhunut..
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Stock, jota Antonio tilaa ennen Lauran tapaamista, on triesteldinen juomamerkki, joten naisen voisi
ajatella olevan kotoisin Pohjois-Italiasta. Antonion ja naisen astuessa ulos tanssiravintolasta on vérien
symboliikka erittdin mielenkiintoinen: “Kdvelimme hohtavilla sinisilld kivilld laiturille” (P, 166).
Sininen véri tulee ylipddtddn Lauran ja Antonion yhdessd viettdmédnd aikana vahvasti mukaan
kerrontaan. Mustat ja tummat vérisdvyt ovat olleet hallitsevia jo animaprosessin ensimmaisessd
vaiheessa, ja ne ovat yhd mukana, mutta eivit yhtd dominoivina kuin prosessin ensimmaéisessi
vaiheessa. Eva-tulkinnassani nostin myds punaisen symbolisesti kiinnostavaksi viériksi, silld se oli
toistuvasti ldsnd kerronnassa. Evasta erottuaan Antonio niki hotelliltaan sateenkaaren. Simo
Ylikarjula on védrien symboliikkaa késittelevdssa teoksessaan Virilld on vdlid kytkenyt sinisen ja
punaisen vérin yhteen, hén kirjoittaa: “Liedosta on aikoinaan tallennettu arvoitus: Sininen siiru,
punainen piiru, vedetty keskelle kamarin lakea. Vastaus on luonnollisesti sateenkaari.” (Ylikarjula
2014, 40.) Sateenkaaren ndakymisen Eva-prosessin lopussa voisi ajatella enteilleen jo tulevaa muutosta
animaprosessissa. Se synnytti jo omalta osaltaan persoonallisuuden muutosta, seuraavaa
henkilohahmoista arkkityyppid, eli anima-Lauraa. Tulkitsen Antonion saaneen Evan kautta
sisdllytettyd punaisen vérin osaksi psyykeddn, minkd vuoksi hdn sen jidlkeen kaipaa tdstd toisesta
animahahmosta alati vahvenevaan psyykeensa juuri sinistd varid. Sateenkaaren tulkitsen symboloivan
vdrien moninaisuudessa Antonion piirteiden moninaisuutta, joten kaaren virit kuvastavat, kuinka

Antonio yrittdd herdttdd sisimmédssidin uinuvia mutta hdneen kuuluvia piirteitd ja puolia henkiin.

Ylikarjulan (2014, 40) mukaan Edda-runoissa sateenkaari koostuu kolmesta viristd: sinisestd,
punaisesta ja kullanvarisestd. Evan hahmon tulkitsin olevan symbolisesti punainen, Lauran hahmossa
mukaan tulee sininen ja kolmannessa vaiheessa mukaan astuisi samalla logiikalla my6s kullanvéarinen.
Laura tulee antamaan Antoniolle medaljongin, jonka véri on hopea. Sitd ennen Antonio osti myds
hopeanvirisen pienoismallin Santa Maria Goticasta. Hopea symboloi Lauraa. Lauran symbolisen
vérin ollessa hopea on mahdollista ajatella, ettd seuraavana kohdattava nainen symboloisi kultaa.
Tdmédn logiikan perusteella ensimméisen asteen anima Eva voisi kuvastaa symbolisesti myo0s
pronssia, urheilukilpailuista tuttua kolmanneksi parasta, kun Laura olisi toiseksi paras ja kolmantena
ilmaantuva hahmo kaikkein paras. Kolmas animahahmo sulkisi kehén, hinessé voisi olla lasné kaikki
sateenkaaren vérit ja hin kuvastaisi kullan vérin kautta my6s urheilukilpailun voittajaa. Symbolisesti
voittaja olisi Antonion psyyke. Mies olisi kolmannen vaiheen selvitettyddn lopulta padssyt
vélivaiheiden kautta prosessissa korkeimmalle korokkeelle, voittajaksi. Voitto merkitsisi oman
feminiinisen puolen siséllyttimistd tietoiseen psyykeen, eli itsetuntemuksen parantumista,
psyykkisesti kokonaiseksi tulemista. Eri vérit prosessin eri vaiheissa toimivat jidlleen muutoksen

arkkityyppind, ja niitd kaikkia tarvitaan, jotta kokonaisuus voitaisiin saavuttaa varien yhtyessa.
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Seuraavaksi avaan hieman tarkemmin Antonion ja Lauran yhdessd viettdimad aikaa, jotta pystyn
paremmin osoittamaan, miten juuri Laura tdyttdd toisen animavaiheen piirteet olemalla esteettinen ja

romanttinen nainen, jossa on mukana yhad myds seksuaalisuutta.

Evan kanssa Antonio oli laivan kannella — laivan, joka ei liikkunut. Lauran kanssa hdn péisee jo
lilkkeeseen. Animakulkuneuvot, jotka tulkitsen muutosta kuvastaviksi ditiarkkityypeiksi, koko ajan
muuttuvat prosessin edetessid. Antonio ja Laura matkustavat gondolilla, jonka katson olevan laivaa
romanttisempi kulkuneuvo, silld tuleehan siitd mieleen rakastavaisten kaupunki, Venetsia. Istuessaan
gondolissa Antonio ja Laura ndkevdt ympérilldin valaistuja rantoja ja taivaalla vérikkaita
valosuihkuja, jotka ilmestyvdt heiddn néhtévikseen réjahténeistd ilotulitusraketeista. Aiemmin
tummaksi kuvattu taivas, jolla on lentdnyt havittdjid, on saanut vastapainokseen vérid. Ilotulitusraketit
kytkeytyvit symbolisesti myds tuleen. Tulen lieskojen korkeus viittaa Kulmalan mukaan siihen,
kuinka paljon mies tiedostaa tiedostamatonta psyykedan. On mahdollista ajatella, etté raketit vihjaavat
symbolisesti samaan, koska tuli lennéttdd ne taivaalle. Lauran kanssa ollessaan Antonio on jilleen
tiedostanut omaa Kkétkettyd feminiinisyyttddn hieman enemmén, joten tulesta alkunsa saaneet

ilotulitusraketit ja niiden korkeus, ovat merkki kehityksestd miehen henkisessé prosessissa.

Uskonnollisessa symboliikassa tulta on ajateltu puhdistavana ahdistuksena, joka velloo ihmisen
sisdlld. Vapahtajan voidaan ajatella koettavan puhdistaa ihmisen syddntd tulen avulla, silld tulen
elementti vertautuu eldvan uskon synnyttdmisen mahdollisuuteen. (Lempidinen 2006, 343.) Tuli, joka
kerronnan symboliikassa hallitsee seké tarinan ilmitasolla ettd symbolisesti rivien véliin piilotettuna,
on mahdollista ajatella Antonion psyykessd palavaksi liekiksi, joka yrittdd samaan aikaan polttaa
elavéltd vanhaa yksipuolista, vaurioitunutta psyyken tilaa ja samaan aikaan synnyttdd uutta,
kestdvdmpéd, moninaisuudessaan rikkaampaa psyyked. Kertomuksen symboliikan uskonnollisiksi
tulkittavat elementit saattavat liittyd Antonion yksipuoliseen asenteeseen hengellisten asioiden saralla.
Ateistiksi kuvattu Antonio (esim. P, 183 ja 162) on tukahduttanut uskoon tulemisen mahdollisuuden
itseltddn, vaikka hédnen voi ajatella tunnetasolla kaipaavan uskonnollisia elementtejd, mihin
kerronnassa vihjaa esimerkiksi se, ettd hén kerdd kirkkojen pienoismalleja (P, 161-162). Kerronta
paljastaa toistuvasti, kuinka Antonion jirki ja tunne ovat ristiriidassa juuri hengellisissd asioissa.
Antonio haluaa uskoa, mutta hénen jirkensa ei anna hénelle mahdollisuutta. Tdéméa on yksi monista
hénen mieltdén kuormittavista ristiriidoista, joka on saanut psyyken oireilemaan. Isénsid kuoleman
jéilkeen Antonio on ajautunut kriisiin, koska hén ei ateistina usko isdnsé eldmén voivan jatkua missdin
muodossa, hén ei siis usko Federico Casan voivan padstd Taivaaseen. Individuaatioprosessin yhtend
tehtdvand voidaan tdmén tarinan kontekstissa ajatella olevan uskonnollisuuden herdttiminen Antonion
psyykessd, jotta mies voi késitelld isdnsd kuoleman ja vapautua jyrkdn ateistisesta

maailmankuvastaan.
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Laura on huomattavasti hienostuneempi anima kuin Eva, jonka kanssa Antonio yhtyi ulkosalla. Laura
kuitenkin asuu vain 1dhiéssd. Hén ei asu hdnen hienoa luonnettaan vastaavalla hienolla asuinalueella,
mikd muodostaa naiseen pieneen sdrdn, ja juuri tuo pienten ristiriitojen Lauraan luoma sirdisyys tekee
hénesti tyypillisen animahahmon. Animahahmojen yhtend tehtdvana on ilmentaa ristiriitaa, jotta mies
voi heiddn kauttaan tiedostaa ristiriitaisuuden itsessddn. Jungilaisessa ajattelussa on tarked
vastakohtaisuuksia painottava jin ja jang -henkinen ajatus, jossa ihminen psyyke ei voi olla ehei, ellei
hyvén rinnalla ole my0s jotain pahaa, hienon rinnalla my0s jotain rahvaanomaisempaa. Jungin voi
nimittdin ndhdd ymmértévéin elimén ikuisten vastakohtien muodostamaksi taistelutantereeksi. Hin ei
koe ettd on olemassa absoluuttista hyvai, tai ettd ainakaan kukaan kuolevainen voisi olla sellainen,
vaan Jungin ajattelussa on “hyvén” rinnalla oltava myds jotain “pahaa” — ja pdinvastoin. Témén

vuoksi Jung kokee psyyken tarvitsevan molempia vastakohtia. (Jung 2003, 85-87.)

Lauran asunto on suuri, tyylikds ja hyvélld maulla sisustettu. Asunnossa esilld oleva taide on
Antonion kuvaaman mukaan hyvélld maulla valittua 1900-luvun modernismia. Laura kertoo
asunnossaan Antoniolle nimensd. Samassa lauseessa kerrotaan, kuinka nainen alkaa esitelld
Antoniolle taulujaan. Tauluista tulee mieleen Premingerin melodraaman Laura, jonka kotona on
naisesta itsestddn tehty muotokuva suurena tauluna keskelld seindd. Tamé yhteys antaa
mahdollisuuden otaksua, ettd Laura on ikddn kuin vain kuva naisesta. Antonio ei tiedd Lauran olevan
anima, kuva, joten hin ajattelee naista todellisena, ja siihen tulkitsen perustuvan animahahmon
mahdollisuuden johtaa miehen psyyked kohti kokonaisemmaksi kehittyvdd psyyked. Myos
Premingerin ohjaamasta Laura-elokuvasta 16ytyy viitteitd, kuinka elokuvan Laura olisi mahdollista
tulkita vain animahahmoksi, unien naiseksi, eikd todelliseksi naiseksi. En kuitenkaan mene elokuvan
arkkityyppisiin sisdltoihin tarkemmin, koska ne eivdt palvele tdtd tulkintaani. Olennaista on

ainoastaan tietdd, ettd myos Premingerin elokuvasta on mahdollista 16ytdéd arkkityyppisyytta.

Novellin Lauran taiteellisuus on ymmarrettivdd my0s hdnen asuinkerroksensa numeron, yhdeksén,
perusteella. Lempidisen (1995, 242) mukaan luku yhdeksén on symboloinut my6s taiteellisuutta, silld
runottariin, muusiin, on totuttu historiallisesti liittdm&an juurikin luku yhdeksdn. Tdmén tiedon
valossa Lauran on erittdin mahdollista ajatella myds kytkeytyvdn runoilija Francesco Petrarcan
pakkomielteeseen Lauraan, josta tdma kirjoitti suurta mainetta niittdneen runokokoelmansa Sornetteja
Lauralle (Petrarca 1966, Canzoniere, 1327-1368). Laura on Petrarcan soneteissa 1&hinnd vain
ulkondkod, jota mies ihailee ja kaipaa kaukaa. Hén on kuin kaunis kuva, jota runojen puhuja — ja
historiallisen tiedon valossa hyvin todennékdisesti myds runojen kirjoittaja Petrarca — palvoo. Tuota
palvontaansa runojen puhuja luulee rakkaudeksi. Animahahmo Lauran taiteellisuus olisi Petrarcaan
yhdistyneend vihje naisen kansallisuudesta. Laura on ennen kaikkea taiteellinen anima, silld hén on
Premingerin elokuvan kautta elokuvien nainen, mutta my0s Petrarcan runoissa kuvattu miehen

kaukorakkaus. Hén yhdistyy taideteoksiin, mutta hin myos itse rakastaa taidetta.
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Antonio ei Lauran luokse tultuaan juuri malta katsoa tauluja, vaan kehuu Lauran kauneutta ja
painautuu takaapdin tdmén sisddn. Varsinaisesta seksuaalisesta aktista kerrotaan vain seuraavasti:
”Hdn vastasi, majakan valo pyyhkidisi meren tummaa pintaa” (P, 167). Majakka on symbolisesti
kiehtova vertauskuva. Kristityille majakan valo toimii Jumalan sanan vertauskuvana. Majakan valon
on my0s ajateltu voivan johdattaa el&imén satamaan, Taivaaseen. (Lempidisen 2006, 147.) Antonio on
ymmaérrettdvissd myrskyjen armoilla olevaksi merenkulkijaksi, silld hdnen voi ajatella harhailevan
merelld, joka on ditianiman maailman keskeinen symboli. Laura on yksi animamaailman ilment&jistd,
joten hédneen yhtyminen on Antoniolle iké&n kuin uskonnollinen kokemus, joka saa Antonion
tiedostamaan jotain olennaista itsestdfin ja jatkamaan prosessissaan oikeaan suuntaan. Antonion
yhtyminen Lauraan on mahdollista ymmaértdd yhteydeksi hdnen psyykessdén asuvaan taiteelliseen ja

romanttiseen. Tuo yhdynté saa Antonion ymmaértdméén uusia ominaisuuksia ja puolia itsestdan.

Animaprosessi on edennyt suunnitelmien mukaan, kun Antonio ja Laura ovat yhtyneet. Majakan
valon pyyhkdisy tumman meren pinnalla on mahdollisesti vertauskuva hetkellisesta tietoisen psyyken
vildhdyksestd Antonion tiedostamattoman psyyken hallitsemassa prosessissa. Seksuaalisen aktin
jilkeen Laura ja Antonio antavat toisilleen lahjat. Laura antaa isdltddn jddneen
raitiovaunumedaljongin, kun Antonio antaa naiselle turkoosin kukan. Antonio ei antanut Evalle
mitddn, hin tunsi tdhdn ldhinnd vain himoa — jonka saattoi ldhes sekoittaa rakkaudeksi — mutta ei
romantiikkaa. Lauran kanssa Antonio koki animaprosessin romantiikan, mutta yhd myos kiihkeédn
seksuaalisuuden. Laura antoi hdnelle jotain Evaa enemmaén, silld hdnessd oli muutakin kuin miesté
villitsevd eldimellinen seksuaalisuus. Animasta on tullut monipuolisempi, romanttisempi,
taiteellisempi ja fiksumpi, mikd kuvastaa prosessin kehittyvdd luonnetta, psyykessd tapahtuvaa

muutosta.

Jélleen Antonion kerrottiin yhtyneen naiseen takaapéin. Takaapdin yhtymisen tulkitsen kuvastavan
seksin eldimellistd luonnetta. Jacobi (2003, 286) on ajatellut oidipuskompleksisille miehille
tyypilliseksi kéytokseksi pitdytyd naissuhteissaan yksinomaan eldimellisessd aistillisuudessa. Hén
perustelee kantaansa toteamalla, ettd miehen ei ndin toimiessaan tarvitse sitoutua naisiin eikd tuntea
lilan voimakkaita tunteita heitd kohtaan (Jacobi 2003, 286). Oidipuskompleksiaan ratkova Antonio
toimii juuri ndin. Han pysyy ikéén kuin uskollisena didilleen, koska tunnetasolla hian rakastaa ainoana
naisena &itidén. Jung (1980d, 85) on néhnyt sekd donjuanismin ettd homoseksuaalisuuden tyypillisiksi
michisen &ditikompleksin ilmenemismuodoiksi, joten ehkd Antonion unen kdytds heijastaa
vertauskuvallisesti niitd molempia, jotta mies voi itse ymmartdd ongelmansa. Tulen jatkossa
kasittelemadn &ditikompleksia oidipuskompleksin termin avulla siksikin, koska se soveltuu tdhédn
kertomukseen paremmin. Oidipushan Sofokleen ndytelméssa tappaa isénsé ja nai ditinsd. Symbolisesti

Antonio on tuossa Oidipuksen tilanteessa. Hédnen psyykenséd on tappanut isdn, tietoisuuden, ja nainut
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didin, tiedostamattoman. Voidakseen padsta tasapainoon on héanen voitettava oidipuskompleksi, mika
tarkoittaa uuden isidn 10ytamistd kuolleen tilalle, eli uuden tietoisuuden luomista. Hdnen on myds
erottava didistddn eli mieltddn piinaavasta vaardstd psyyken tilasta, jota tiedostamattoman psyyken

animakaupunki Marianza symboloi.

Laura-vaiheessa keskeisten sinisédvyisten hetkien voisi ajatella viittaavan Veikko Huovisen teokseen
Siintdvdt vuoret, joka on symboliikaltaan hyvin paljon yhtenevéd “Marianzan raitiovaunujen” kanssa ja
jossa sinisdvyiset hetkid on kuvattu useampaan otteeseen. Sinisyys kuvastuu erityisesti Huovisen
romaanin vuorien vérissd. Huovisen teoksen ajatteleminen tuo néin ollen mieleen Pakkasen novellissa
keskeisind kuvatut vuoret, joilla sijaitsevaan luolaan Antonion kerrotaan nuorena hylénneen ystévinsa
Emilio Terran. Tulen tédssa tulkinnassani osoittamaan Emilion Antonion varjo-persoonaksi, jonka luo
Antonio yrittdd suunnistaa tietdméttd sitd itse. Emilion luo pddseminen vertautuisi symbolisesti
vuorelle kiipedmiseen, jonka Jacobi (2003, 277-278) on ndhnyt lisddntyneen tietoisuuden
saavuttamiseen tdhtdévind toimintana. Antonio on péastdnyt Emilion ylds vuorille ja jittdnyt timén
sinne, kun hédn on itse jidnyt tiedostamattoman kuristusotteeseen. Antonion ja Emilion tulisi pystyd
yhdistdmaén toisistaan eroavat ominaisuutensa, jotta he voisivat tulla kokonaiseksi mieheksi, eivatka
jaisi yhden miehen kahdeksi hajaantuneeksi personoitumaksi. Molemmissa michissd on Antonion
persoonallisuuden piirteitd, mutta osa niistd on tukahdutettuna tiedostamattomaan. Animaprosessin
tarkoituksena on saada Antonio ymmartimaan timé keskeinen asia. Animat ovat vain vélikappaleita,

jotka johdattavat Antoniota arkkityyppisen varjonsa, Emilion luo.

Antonion mukaan Emilio Terra eldd vanhassa luolassa taidetta tehden. Han on Antonion
feminiinisempi mind, mies, joka Antonio pohjimmiltaan haluaisi olla, mutta ei sitd tiedosta. Tulkitsen
Emiliota Antonion positiivisena varjopersoonana. Positiivinen varjo on ymmarrettdvissd myonteisend
hahmona, egopersoonallisuutta parempana. Positiivinen varjo syntyy siitd, ettd yksilo on eldméssdin
joutunut esimerkiksi ihmisten tai ajan vallitsevien olojen takia toteuttamaan luontonsa huonompaa
puolta, sitd puolta joka pitdisi olla kdtkettynd varjopuoleksi. Talloin hédnen parempi puolensa on ollut
kétkettynd varjoon. (von Franz 2003, 173.) Antonio kaipaa itse luolaan, koska tiedostamattaan haluaa
varjopuolensa yhteyteen. Luola on tulkittavissa feminiinisen alueeksi. Jacobi (2003, 285) ymmartia
luolan voivan symboloida Aiti Maan kohtua, paikkaa, jossa voi tapahtua muutos ja
uudelleensyntyminen. Antonion animaprosessissa keskeisend tapahtunut yhtyminen naisten “luoliin”
takaapdin voisi tavallaan kuvastaa muutoksen ja psyykkisen uudelleensyntymisen olevan miehelle
tiedostamatonta ja jotain, jota hidn kenties pelkdd, vaikka hidn haluaisi synnyttdd jotain uutta noista
luolista késin. Jos Antonio tiedostaisi pyrkimyksensd, hdn yhtyisi naisiin edestdpdin, toisin sanoen
“oikein pdin”, mikd kuvastaisi pyrkimysten tulleen tietoisuuteen. Animoiden tarkoituksena on auttaa
Antoniota tulemaan enemméin Emilion kaltaiseksi, jotta miehet (psyyken puolet) voisivat yhdessd

muodostaa kokonaisen, ehedn psyyken.
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Laura tuo Antonion tietoiseen psyykeen Emilioon kuuluvan tdrkedn ominaisuuden, taiteen rakkauden.
Emilion ajattelen olevan Aiti Maan kohdussa siksi, koska hin positiivisesta merkityksestiin
huolimatta on se osa Antoniota, joka on oidipuskompleksin armoilla. Hén on vertauskuva Antonion
oidipuskompleksille. Antonio kuitenkin muuttuu animaprosessissaan kaytokseltddn koko ajan
enemmén vastakohdakseen, Emilioksi, ja tdmd Antonion kéytds on hdnen psyykensd yritystd
saavuttaa enantiodromiaa, vastakohdakseen tulemista. Tulen avaamaan ja perustelemaan titd asiaa

tulkintani myohemmissé vaiheissa.

Laura-vaihetta hallitsevan sinisen vérin symbolisia merkityksid pohdittaessa on huomionarvoista,
kuinka juuri sininen on késitetty Neitsyt Mariaan viittaavana vérind (Ylikarjula 2014, 42). Sininen
véri tulee mukaan prosessiin jo Lauran aikana, vaikka Neitsyt Maria tyypillisesti on kuvattu
symboloimaan animaprosessin kolmatta vaihetta. Ajattelen, ettd toisessa vaiheessa ilmaantuva sininen
ennakoi jo, ettd Lauran kautta Antonion psyyke synnyttdisi pian kolmannen vaiheen animan, joka
vertautuisi Neitsyt Mariaan. Kristityt ovat pitdneet tummansinista erittdin tirkednd varind, koska he
ovat ajatelleet sen symboloivan kristinuskon voittoa punasidvyisistd, pakanallisiksi mielletyistd
jumaluuksista (Ylikarjula 2014, 42). Ajattelen pakanalliseksi tulkittavissa olleen Evan (punainen)
véistyneen, kun Laura (sininen) tuli avittamaan Antonion psyyked kristilliselle, pyhemmalle tasolle.
On kuitenkin otettava huomioon, ettd keskiajan Euroopassa sininen miellettiin yhdeksi tummista
vareistd (Ylikarjula 2014, 39). Animaprosessi on siis yhé toisella tasollaan ollut ndhtdvissd tummien
vérien taistelukenttdnd, mutta ei enda ihan niin tummana. Evan aikana ldsné ollut mustuus ja tummuus
saivat rinnalleen punaisen vérin, eikd ole yhdentekevad, ettd Jung (19801, 185) on padtynyt monissa
kirjoituksissaan havaitsemaan punaisen vérin olevan erittdin vahva &itiarkkityypin symbolinen ilmaus.
Evan kanssa vietettyné aikana Antoniolle tiedostamaton ditianiman maailma hallitsi hdnen psyykedén
rdiskyvén hallitsevasti, litkaakin, mutta Lauran kanssa vietetty aika tulee tuomaan Antonion prosessiin

paljon parantavia aineksia, mihin jo sininen véri vihjaa.

Sininen, arkijérjelld ajateltuna, voisi kuvata myds pelkdstddn surua, silld englanninkielisissd maissa
blue on totuttu liittdméddn suruun ja masennukseen. Ylikarjula on ottanut huomioon sinisen
merkityksen toimia surun vérind englanninkielisissd maissa, mutta hdn kumoaa vérin surullisen
merkityksen viittaamalla viime vuosien tutkimuksiin, joissa sininen on alkanut viitata juuri
pdinvastaiseen. Sinistd, jota on luonnehdittu jopa supervériksi, voidaan uuden tiedon valossa ajatella
ennen kaikkea stressid viahentdvénd, itsetuntoa nostavana ja onnellisuutta lisddvana varina. (Ylikarjula

2014, 54.)

Laura symboloi taiteellisuutta ja Raitiovaunuhallia (huom. kirjoitettu novellissa isolla

alkukirjaimella), ristiriitaa ndiden kahden puolen vililld, minka voisi ajatella vihjaavan, ettd Antonion
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on pystyttdva ratkaisemaan tuo ristiriita itsessddn. Antonion itsensd kerrotaan pitdvin raitiovaunuista
ja olevan raitiovaunumitalia vailla, joten Lauran hénelle antama raitiovaunumedaljonki on se paras ja
romanttisin lahja, jonka mies voi saada. Antoniota ja Lauraa yhdistdvdt my0s heidédn isiensd ammatit,
raitiovaununkuljettaja ja raitiovaunumekaanikko. Lisdksi Antonio animaprosessin ensimmaisessd
vaiheessa surkutteli, ettd hdn ei ollut 10ytdnyt raitiovaunumedaljongia isdnsd arkkuun. Toisessa
vaiheessa hén sentéén saa raitiovaunumedaljongin, vaikkei voikaan saada sitd endd Federico Casan
arkkuun. Muotonsa puolesta Lauralta saadun mitalin tulkitsen jalleen kuvastavan Antonion
itsetuntemuksen kehitystd ja hinen psyykensd matkaa hajanaisuudesta kohti kokonaisuutta.
Animaprosessi etenee siten kuin Antonio itse haluaisi sen etenevén, mikd omalta osaltaan viittaa
sithen, ettd kaikki on l&htdisin Antonion psyykestd. Painajaismaisuuden ja onnen hetkien radikaali

vaihtelu kuvastavat vain unen luonnetta, arvoituksellisuutta.

Antonion Lauralle antama turkoosi kukka on ainoa lahja, jonka hén antaa animahahmoille. Lahjasta
voi vetdd kytkoksen Troijan Helenaan, jota Lauran voi katsoa edustavan. Télld tavoin Laura kytkeytyy
sittenkin animaprosessin toisen asteen tyypillisimpddn edustajaan, Helenaan. Mytologian hahmolle,
Helenalle annettiin mydtéjdislahjoja, silld hédnelld tiedettiin olleen paljon kosijoita. Premingerin
elokuvan Lauralla, jota novellin Laura tulkintani mukaan myds edustaa, oli useampia kosijoita.
Pakkasen novellin Lauran mahdollisista kosijoista kerronta ei anna tietoa. Troijan Helenan tiedetddn
olleen Menelaosille uskoton, eikd ole yhdentekevdd, ettd Premingerin elokuvan Laurakin on
tulkittavissa uskottomaksi naiseksi. Novellin Lauran tulkitsen edustavan niitd kahta naista, mutta
animaluonteelleen ristiriitaisena hidnestd on l0ydettdvissd my0Os Petrarcan Lauran piirteitd. Antonio
vaikuttaa tuntevan romanttisia tunteita Lauraan, mutta silti nainen jd4 hénelle tietylld tavalla
saavuttamattomaksi aivan kuten Laura jdd myos Petrarcan sonettien puhujalle. Laura on runojen
puhujalle kuin péivéuni, josta hin uneksii kaukaa, ja Pakkasen novellin Antoniolle Laura on myos

paivauni, arkkityyppinen hahmo, jota mies ei todellisessa maailmassa pédse tapaamaan.

YO on tdynnd ilotulitusrakettien vérejd, kun Antonio kdvelee ulos Lauran luota. Taivaalla nidkyvit
monenkirjavat vérit voisivat jilleen kuvastaa siirtyméé ja Antonion tulevia mahdollisuuksia, kuten
animaprosessin ensimméisen vaiheen lopulla ndkynyt sateenkaarikin. Ensimméisessd luvussa
Antoniolle ilmaantui Eva, toisessa luvussa Laura ja kolmannessa luvussa Antonio tulee kohtaamaan
kolmannen animahahmon. Novellissa on lukuja yhtd monta kuin Antonion animaprosessissa on
vaiheita. Anima, sielu, kehittyy tavallaan pyhén kolminaisuuden kautta, ja nimé kolme naista ovat

Antonio unessa tuon pyhin kolminaisuuden heijastumia.
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4.1.3 Maria

4.1.3.1 Animaprosessin kolmas vaihe

Kolmannen asteen anima on nimeltdén Maria. Maria nostaa Antonion animaprosessin uudelle tasolle:
pyhemmalle, paremmalle ja viisaammalle. Von Franz on kuvannut kolmannen animahahmon
tyypillisimméksi vertauskuvaksi Neitsyt Marian. Kolmannen asteen animan hén ajattelee ndin ollen
henkisend, jonain, joka voi kohottaa rakkauden pyhdksi hurmioksi. (von Franz 2003, 185.) Mariassa,
joka ilmaantuu Antoniolle, on paljon pyhdi, mutta jin ja jang -luonteelle tyypillisend animahahmona
tdmé nainen siséltdd my0s ristiriitaisuutta ja jopa jotain paholaismaisuudeksi luokiteltavaa. Maria on
puhtaan valkoinen, mutta hetkittdin myos syntisen musta. Hanen hahmonsa viekoittelee Antoniota
ensin seksiin vihjailemalla. Marian tehtdvdnd on johdattaa Antoniota, joten miehen mielenkiinnon
herittiminen on tdrkedd varhaisessa vaiheessa. Johdattaakseen Antonion korkeampiin pddmaariin

tdma animahahmo kayttaa viettiyllykettd, koska mies on pakonomaisen seksuaalisuuden riivaama.

Antonion pakkomielteistd seksuaalisuutta kuvaa hyvin seuraava aivan novellin alkupuolella oleva
kerronnan kohta: “Ikkunan vieressd istuva nainen ei ollut kaunis, mutta hdn hymyili minulle.
Kuvittelin mitd kaikkea hdnelld olisi antaa minulle sind iltana ja yond.” (P, 136.) Tami kerronnan
nainen on vain yksi monista satunnaisista Antonion nakemisti naisista. Evan kanssa vietettyd aikaa
edelsi my0s kohta, jossa Antonio kertoi pyytdneensd Luna-hotellin portieerilta saman huoneen, jossa
hén oli vuosia sitten viettinyt yhteisen yon esimiehensd tummaéddnisen sihteerin kanssa (P, 137).
Antonion huomiokyky on keskittynyt liiaksikin naisiin. Hdn on ollut samanlainen naisten keréilijé jo
pitkdan, minkd tulkitsen vain kertovan, ettd oidipuskompleksista juontuva kdytos on ollut liki aina
hénen tapansa toimia. Naiset ovat Antoniolle sylejd, joista hén on etsinyt &itiddn. Maria on nainen,

joka ei anna Antonion misséédn vaiheessa dominoida tai alistaa itseéén. Maria johtaa, Antonio seuraa.

Maria on animaprosessin kolmantena vaiheena ylin, jonka Antonio kertomuksen aikana saavuttaa.
Animaprosessissa olisi periaatteessa mahdollista saavuttaa my0ds neljds taso. Tuo neljds taso on
kuitenkin ymmérrettdvissd viisaudeksi, joka on nykyaikaiselle miehelle hyvin harvoin mahdollista
saavuttaa, eikd Antonio tule kertomuksen aikana nousemaan télle kaikkein suurimman viisauden
asteelle. Von Franz (2003, 185) on ymmartinyt animaprosessin neljannen vaiheen populddriksi
vertauskuvaksi Mona Lisan. Maalauksen naisena Mona Lisa kuvastaa naista, joka on michen
tavoittamattomissa, vaikka hdnen symboloimansa sielullisen ihmeen tavoittaminen voisi kenties olla
mahdollista. (von Franz 2003, 185.) Onnistuneeseen individuaatioprosessiin ei tarvita neljéttd tasoa,
silldi mies voi 10ytdd suurimman osan syvimmaistd itsestddn ja pddstd sen kautta tasapainoon

vihemmalldkin.
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Marian tehtdvdnd on ndyttdd ja tasoittaa tie, jota pitkin Antonio voi kulkea ja tulla kaikkein
omimmaksi itsekseen. Ilman Mariaa Antonion onnistumismahdollisuudet olisivat huonot, koska
Maria on animaprosessin naisista se, joka johtaa ja joka ei ole millddn tavoilla miechen alistettavissa.
Maria on ikddn kuin se diti, jota Antoniolla ei ole ollut. Maria mééraa ja kaitsee pientd poikaansa, eikd
Antonion kapinointi onnistu, koska mies itse aina lopulta hakeutuu takaisin Marian vallan alle. Tuntuu
kuin hén olisi aina kaivannut naista, joka mééardisi ja pitdisi hénet ruodussa. Antonio kylld yrittda
kapinoida Mariaa vastaan, mutta niin tehdessdén mies alkaa itse kokea, ettd jokin on jadnyt kesken.
Hén tavallaan tiedostaa, kuinka hidn Mariaa seuraamalla voi selvittdd jotain olennaista itsestién,

vaikka ei tiedosta, miké tarkalleen ottaen on kesken.

Club Marina on paikka, jossa Antonio kohtaa Marian. Klubin nimen voisi suomentaa Satamaklubiksi,
jolloin se olisi mahdollinen enne tulevista kdénteistd. Antonio on pitkéén ollut symbolisesti meren —
tiedostamattoman ja feminiinisen — armoilla, mutta pian hén on péisemédssd satamaan. Antonio on
laittanut pikkutakkinsa taskuun Lauralta saamansa raitiovaunumedaljongin, joka vaikuttaa hieman
kuin viestikapulalta, joka symboloi prosessin kehittyvdd luonnetta kulkiessaan animavaiheesta

toiseen.

Antonion mielessé alkavat vilkkyd Uimahalli ja Raitiovaunuhalli, paikat, jotka olivat 1dsnd kahdessa
aikaisemmassa animaprosessin vaiheessa. Uimahalli vettd sisdltdvana paikkana voisi kuvastaa suoraan
Antonion tiedostamatonta, silld vesi on Jungin (1980a, 18) mukaan tiedostamattoman yleisin symboli.
Veteen on liitettdvissd myos ditianimakaupungin feminiinisyys. Raitiovaunuhalli kytkeytyy Lauraan,
silldi nainen kertoi isdnsd olleen raitiovaunumekaanikko. Raitiovaunuhallin voi ajatella olevan
kaupungin jarked ja tekniikkaa kuvastavana paikkana Uimahallin vastainen, eli mahdollisesti tietoista
psyyked kuvastava miehisen jérjen paikka. Ndma kaksi paikkaa symboloivat paitsi ristiriitoja miehen
mielessd niin myo6s tulkintani mukaan kahta aiemmin kohdattua animahahmoa, jotka Antonio on
jéttanyt taakseen, mutta joiden kanssa hdnelld jéi vield jotain selvittimittd. Antonio ei ole selvittinyt

Uimahalliin liittyvad arvoitusta, eiké Raitiovaunuhalliin liittyvia arvoitusta.

Animoiden jélkeensd jittdmié arvoituksia on syytd avata tarkemmin. Von Franz on todennut, etté jos
didilld on ollut poikaansa kielteinen vaikutus, voi anima ilmaantua negatiivisena. Hinen mukaansa
kielteinen anima ilmenee joissain saduissa prinsessana, joka asettaa kosijoilleen arvoituksia tai
vaihtoehtoisesti késkee miehié piiloutumaan héneltd. Miest4, joka ei onnistu selvittiméén arvoituksia
tai jonka anima 10ytdd, uhkaa tuho ja kuolema. Téllainen anima leikkii miesten kanssa tuhoisaa
alyllistd pelid. (von Franz 2003, 178-179.) Antonion voi ajatella joutuneen tillaisten satujen
prinsessojen armoille. On kuitenkin pohdittava, onko Antonion &idilld ollut poikaansa negatiivinen
vaikutus. Von Franzin (2003, 178) mukaan negatiivinen anima ndkyy michessd usein masentuneen

mielialan, epdvarmuuden ja dartyisyyden piirteind, mikd ei sovi yhteen Pakkasen novellin
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animahahmojen kanssa. Antonion kohtaamat naishahmot ovat elinvoimaa pursuavia, mikd viittaa
painvastaiseen. Antonion didilld olisi ndin ollen ollut Antonioon positiivinen vaikutus. Antonion
kohtaamissa animahahmoissa on ollut sekd positiivisen animan ettd negatiivisen animan piirteité,
mikd on ajateltavissa lopulta ainoastaan arkkityypin luontaiseksi ristiriitaisuudeksi. Animahahmot
ovat myos tyypillisesti kujeilevia, joten vaikka he edustaisivat positiivista animaa, saattavat he leikkia
Antonion kustannuksella, mistd juontuvat heidén asettamansa arvoitukset. Talld tavoin arvoitukset

menevit kujeilevan kdytoksen piikkiin, eivétka heijasta vélttaméttd negatiivista animaa.

Von Franz toteaa positiivisen animan syntyvén siitd, ettd pojan didilld on ollut tdhdn myodnteinen
vaikutus. Myonteinen vaikutus voi aiheuttaa ongelmia, jotka voivat miehen persoonassa heijastua
liiallisena herkkyytend ja sentimentaalisuutena tai naismaisuutena. Miehestd voi myos tulla tdlloin
naisten uhri. (von Franz 2003, 179.) Tulkitsen, ettd Antonion péidasiallinen anima on myonteinen,
mutta tdméd positiivinen anima on ollut myonteisen varjon kanssa tukahdutettuna ja kétkettynd
luolaan. Luolaan tukahdutettu Emilio heijastaa Antonion mydnteisend varjopuolena nditd herkkid,
sentimentaalisia ja feminiinisid ominaisuuksia. Antonion kohtaamien animahahmojen elinvoimaisuus
juontuu siitd, ettd Antonio on jo novellin I&htGtilanteessa tiedostamattaan saanut kosketuksen varjonsa
Emilion animapuoleen, mitd kuvastaa hdnen saapumisensa ditianiman taiteelliseen kaupunkiin.
Animat pyrkiviat koko ajan ikddn kuin tekemadn negatiivisen armoilla olevasta Antoniosta timén
vastakohtaa Emiliota, jolloin enantiodromia — vastakohdakseen muuttuminen — on mahdollista
saavuttaa. Tdman prosessin tarkoituksena on saattaa vastakohdat Emilio ja Antonio yhdeksi
kokonaisuudeksi, jolloin oidipuskompleksi poistuu ja sen aiheuttamat negatiiviset persoonallisuuden

piirteet katoavat.

Ennen Marian kohtaamista Antonion ympérilld sinkoilee valoja, jotka jéljittelevdt meren aaltoilua.
Kaiuttimien kerrotaan sinkoavan jyrisevdd ukkosta ja rdtisevid salamoita. Ukkosen &dénten voisi
ajatella ilmaantuvan juuri muutoskohdassa, siind kohdassa, jossa ilmanpaine on kaymaéssé
sietdmattomaksi. Ukkosenjyrinén &énistd syntyy Maria. Marian esiintulo on vaikuttavan seksuaalinen,
sellainen, jolla hén vetdd vilittomésti Antoniolta jalat alta: ”Naisella oli vartaloa mydétdilevd musta
housuasu, hdn vidntelehti ja kiemurteli ja sdvdihteli salamoinnin ja jyrindn mukana, laskeutui

kyljelleen ja levitti jalkansa” (P, 177).

Naisen housuasun mustan vérin tulkitsen kuvastavan &itianiman hallitsevuutta Antonion psyykessa.
Pimeys ja mustuus ovat varind kaikkia animoita yhdistdva piirre. Marian seksuaalinen liikehdintd on
rohkeampaa kuin aiemmilla naisilla, mikd ainoastaan osoittaa animaprosessin olevan syvemmalla.
Mitd pidemmailld animaprosessi on, sitdi enemmain animahahmot keksivit keinoja ja tapoja, joilla
voivat pitdd miestd otteessaan. Marian seksuaalinen liikehdintd tekee heti vaikutuksen Antonioon.

Naisen on pakko tehdad viliton vaikutus, silld Antonion kohtalo riippuu hénestd. Antonio on tuskin
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saanut silmiddn irti Mariasta, kun nainen jo seisoo hdnen edessddn ja pyytdd héntd tanssilattialle.
Antonio ei naisen kanssa tanssiessaan pysty keskittyméaén itse tilanteeseen, silld raskaat muistot isén
menetyksestd alkavat tulvia kuvina hdnen mieleensd. Tukahduttava kuumuus saa Antonion voimaan
pahoin, ja silloin Maria kdskee Antonion riisua takkinsa. Pikkutakkinsa riisuva Antonio kuitenkin
pudottaa raitiovaunumedaljonginsa lattialle. Han yrittd4d humalassa selittdd Marialle raitiovaunusta ja
isénséd kuolemasta. He tanssivat, kunnes musiikki loppuu. Musiikkia seuraa pimed hetki, jonka aikana
Antonio huomaa Marian kadonneen. Téassd kohtaa animan ldhteminen on kujeilevaa kaytostd, joka on
ominaista henkilohahmoisille animoille. Naisella on kuitenkin motiivi katoamiselleen. Hén katoaa
raitiovaunumedaljonki — symbolinen viestikapula — mukanaan, jotta saisi hyvén ja uskottavan syyn
tavata Antonion uudestaan. Yhtikkinen katoaminen on tulkittavissa my0ds eleeksi, jolla hén saa
miehen tiedostamattaan kaipaamaan itseddn. Hotellille saapuessaan Antonio saa portieerilta kuoren,
jossa lukee: ”Antonio Casa. Olit siind kunnossa, ettd pddtin ottaa raitiovaunusi talteen. Via Cielo 22,

neljds kerros, asunto 17. Maria.” (P, 178.)

Antonio ei huolellisista etsinndistddn huolimatta ole 16ytdd osoitetta Via Cielo 22. Hén kysyy neuvoa
juopuneelta mieheltd, joka vastaa humalatilastaan huolimatta harvinaisen selvisti, ettd Via Cielon
numerot ovat ainoastaan kuvitelmia samalla tavoin kuin Marianzan raitiovaunut. Ndméd sanat
vahvistavat, kuinka Antonio etsii todella animaa, joka on ainoastaan arkkityyppinen hahmo, jonka hén
voi kohdata vain unissaan tai kuvitelmissaan. Tété teoriaa tukee vield Antonion itse itselleen hokema

”Ei, mind kuvittelin, minun piti erottaa kuvitelmat tosiasioista” (P, 178).

Via Cielo on vapaasti italiasta suomennettuna “Taivaskatu”. On hyvin kiinnostavaa, ettd
uskonnolliseksi ja henkiseksi kuvattu kolmannen asteen animahahmo asuu juuri Taivaskadulla.
Marian osoitteen voisi symbolisesti tulkita kuvastavan Antonion sielun kohoamista ldhelle taivasta,
jos mies tavoittaisi Marian lupaileman sielullisen kehityksen. Osoitteen numero 22 ei ole mydskaén
merkitykseton. Raamattusymboliikka antaa numerolle kiinnostavia merkityksid, joista kiinnostavia
ovat esimerkiksi Vanhan testamentin koostuminen juuri 22 kirjasta seké Kristuksen tekemit 22 hyvéa
tekoa Uuden testamentin evankeliumeissa. (Lempiédinen 1995, 308.) Ndiden raamatullisten kytkosten
liséksi Lempidinen (1995, 309) on numeron 22 merkityksié avatessaan maininnut, ettd tarot-korttien
tulkitsijat ovat alkaneet ndhdd korttien 22 korttia juurikin Jungin esittelemien arkkityyppien

vertauskuvina. Edeltdvd on mahdollista ajatella pieneksi epésuoraksi vihjeeksi perustelemaan Marian

arkkityyppisyytta.

Via Cielon porttikongin hdmérddn astuessaan Antonio on tullut aurinkoiselta kadulta
tiedostamattoman psyykensé alueelle. Tietoisen alueella Via Cielon taloilla ei ole numeroita, mutta
tiedostamattoman alueella on, koska Antonio ndkee heti hdméirdssd porttikongissa tummuneessa

laatassa haalistuneen numeron 22. Haalistuneisuuden katson viittaavan animoiden ikiaikaisuuteen,

58



sithen, ettd ndmi naishahmot ovat olleet olemassa jo muinaisina aikoina. Maria, kenties Neitsyt
Marian arkkityyppisend ilmaantumana, on saattanut asua samassa osoitteessa jo vuosia, mikéd kuvastaa

sitd, kuinka kauan tdmé naishahmoinen sielu on ollut Antoniolta kateissa.

Maria asuu neljannessa kerroksessa, mikd on symbolisesti huomionarvoista. Von Franz (2003, 185)
on huomioinut Jungin aina painottaneen, kuinka /tse psyyken ytimend ja individuaatioprosessin
keskuksena ilmaisee itsensd nelinkertaisen rakenteen kautta, minkd vuoksi myds jungilaisessa
animaprosessissa on nelji mahdollista vaihetta. Nelja saattaisi viitata myos klassisiin alkuaineisiin:
tuleen, ilmaan, veteen ja maahan, silli ndmé neljd alkuainetta toistuvat tiuhaan kertomuksen
symboliikassa. Symbolisesti Antonio tarvitsee individuaatioon péastikseen kosketusta néihin kaikkiin
neljéén, silld niiden kautta hén rakentaa kokonaista psyykeé vaurioituneen ja yksipuolisen psyykensa
tilalle. Marian asunnon numero, seitseméntoista, on raamattusymboliikassa ymmaérrettidvissa
vedenpaisumuksen luvuksi (Lempidinen 1995, 299), mika tiltd merkitykseltdén viittaisi Antonion,

vesisymboliikan kautta itsedén ilmaisevaan, psyyken tilaan.

Antonio saapuu avaraan huoneistoon, jonka keskelld on vanhanaikainen elokuvaprojektori ja seindlld
suuri valkokangas. Hdn muistaa oman projektorinsa ja filminsd, joita hdn oli katsellut kotonaan
Transalpinusissa. Anima on kiinnostunut samoista asioista kuin Antonio, koska on osa Antonion
omaa psyyked. Valkokangas ja vanhanaikainen elokuvaprojektori tuovat michen mieleen toisen asteen
animan, Lauran. Koska Marian luona on ndmé Lauraan viittaavat symbolit, on ilmeista, ettd Maria on

Laurasta loihdittu kehittyneempi painos, jossa kuitenkin yha on mukana Lauran ominaisuuksia.

Antonio ei koe tuntevansa Mariaa kohtaan mitddn. Hén alkaa kaivata takaisin Transalpinusiin. N&in
hidn ainakin uskottelee itselleen, koska kokee kaiken muuttuvan hetki hetkeltdi omituisemmaksi.
Tulkitsen, ettd Antonio tdssd kohdin pelkdd, mitd tulee seuraamaan, jolloin hdnen luonnollinen
reaktionsa on paeta ja haluta tilanteesta pois. Han ei kuitenkaan voi kehittyd, eikd hin voi voittaa

ongelmiaan, ellei ole valmis seuraamaan Mariaa.

4.1.3.2 Matka Emilio Terran luo

Marian kerrotaan sammuttavan huoneesta valon ja laittavan filmin paélle. Antonio ndkee, kuinka
raitiovaunun valo viistdd kaartuvia mérkid kiskoja. Raitiovaunun valo on maskuliiniseksi tulkittava
symboli, joka kulkee feminiiniseksi tulkittavan méardn paalld. Markyys kuvastaa feminiinistd mutta
vetend myds tiedostamatonta psyyked ja tiedostamattoman psyyken kaupunkia, jollaiseksi ditianiman

kaupungiksi tulkitsemani Marianza voidaan ajatella. Antonion ristiriita on kuvattu vedessa liikkuvan
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valon kautta. Koska naiset ovat animahahmoina osa Antoniota itseddn, on mies heiddn markyyteensa
yhtymalldkin pyrkinyt pddseméddn kosketuksiin oman feminiinisen puolensa kanssa. Kerronnan
symboliikka pursuaa raitiovaunuja ja vettd, kaupunkisymboliikkaa ja méarkdd, valoa ja varjoa,
maskuliinista ja feminiinistd, ja koko ajan ndmi vastakohtaisuudet tulevat Antonion nidhtaville
erilaisissa kuvissa ja konteksteissa. Feminiininen symboliikka on &itianimaa, maskuliininen
symboliikka on isdn kaipuutta — psyyken kokonaiseksi tuleminen kaipuuta —, ja koska feminiininen
kuvastaa jungilaisittain tiedostamatonta, on isdn kaipuu koko ajan kaipuuta kohti tiedostamattoman

armoilta tietoiseksi kehittynyttd uutta, parempaa psyykeé.

Maria tietdd Antonion olevan raitiovaunuihminen. Maria saattaisi viitata raitiovaunuihmiseksi miesti
kutsuessaan Antonion sukupuoleen, mutta mahdollisesti sitdkin enemméan myds henkisiin ongelmiin.
Mies on novellin symboliikassa tulkintani mukaan sukupuoli, joka yhdistyy kaupungin kuivaan
maahan, kun nainen on mereen, veteen, sateeseen ja luontoon viittaava sukupuoli. Ajattelen
raitiovaunujen olevan novellissa symbolisia kulkuneuvoja, jotka kulkevat tiedostamattoman ja
tietoisen psyyken vililld kuljettaen ominaisuuksia psyyken kerroksesta toiseen. Raitiovaunut voivat
my0s olla miehen ihailemana kulkuneuvona ainoastaan animaprojektio, jollaisiksi olen tulkinnut
muutkin kulkuneuvot prosessin aiemmissa vaiheissa. Néin ajateltuna Marian kutsuessa Antoniota

raitiovaunuihmiseksi hin saattaisi vihjata myds Antonion selvittdmattomaan oidipuskompleksiin.

Valkokankaalla liikkuu raitiovaunu, numero kahdeksan, jota kuljettaa Antonion isd Federico Casa.
Maria kysyy Antoniolta, pitikd tdma isdstddn, johon Antonio vastaa ” — Kaikki pojat pitivdt isdstddn
tai vihaavat isddnsd. Ja yrittdvdt tulla isdnsd kaltaiseksi.” (P, 180.) Edeltdva lause on selva vihje sille,
ettd Antonion ongelma on siind, ettd hidn vain pyrkii seuraamaan isdnsé jalanjdlkid sen sijaan ettid
kuuntelisi omaa sisinté dantdan. Han my0s projisoi kaikki miehet itsensé kaltaiseksi, koska ei tiedosta,
etti voi olla olemassa muunlaistakin micehuutta. Hé&n on kieltdinyt muunlaisen miechuuden

mahdollisuuden itsestdén, ja niin tekemélld hén on tukahduttanut paljon luontaisia puolia itsestién.

Maria néyttééd valkokankaalta Antonion ongelmia symbolisessa muodossa. Kerronnan symbolirikkaus
jatkuu Antonion pédstesséd hotellilleen. Hén ottaa minibaarista viinipullon, jonka kuvassa on tumma
gondoli, joka lipuu Venetsian Gran Canalella. Antonio kutsuu gondolia mustaksi kaunottareksi, mikéa
on ilmeistdi animamaailmassa, jossa kaikki on feminiinistd ja esteettistd, vastapainoksi
Transalpinuksen maailman maskuliiniselle ja rumalle. Feminiiniseen tdssd kohdin viittaavat jélleen
tummuus ja vesi. Gondoli tulee mukaan kerrontaan omalta osaltaan muistuttamaan, ettd Antoniolla jai
my0s Lauran kanssa jotain selvittdméttd. Gondoli ja elokuva, molempia niitdi Antonio tavallaan
pakeni ldhtiessddn Lauran luota, mutta Maria-vaihe pakottaa miehen kohtaamaan nuo symbolit

uudestaan.
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Federico Casan voi ajatella olevan raitiovaununkuljettaja vain Marianzassa, eli Antonion
unikaupungissa. Antoniohan on kerronnassa jo aiemmin sanonut, ettd hinen unensa toisinaan tuntuvat
muistoilta. Antonion kerrotaan muistelevan gondoliavaimenperdd, jonka oli pikkupoikana ostanut
Federico Casan nikoiseltd pieneltd ja palavakatseiselta mieheltd. Tdmdn michen kerrotaan olleen
intohimoisen ylped ammatistaan, jota hdn oli harjoittanut puoli vuosisataa ja jonka oli péattanyt
Marianzassa. Antonio muistelee, kuinka hén oli myShemmin arvostettuna urbanologina astunut
uudestaan liikkeeseen ja kohdannut miehen vanhaksi ja harmaantuneeksi muuttuneena. ”Venetsian
gondolit sekoittuivat hdnen puheissaan Marianzan raitiovaunuihin. Kuuntelin  hdntd samalla
ymmdrtamykselld ja kdrsivillisyydelld kuin olin kuunnellut isddni.” (P, 182.) Tulkitsen Antonion
unissaan itse vihjaavan itselleen, ettd hinen isdnsé oli oikeasti gondolieeri, eiké raitiovaununkuljettaja,
jollainen isd on unien animamaailmassa. Télld tavoin gondolieeri-isdn voisi ajatella olleen
animamaailman, veden armoilla. Gondolieerin ammatti olisi symbolinen vihje, ettd Federico Casa,
Antonion tavoin, yritti 10ytdd veden armoilta kuivalle maalle. Antonion unessa isd on symboli
tietoiselle, joten sen vuoksi hén on tdissd kaupungissa, kuivalla maalla, jolle Antonio yrittdd veden,

tiedostamattoman, keskeltd suunnistaa.

Kuten olen jo aiemmin Ylikarjulan ajatuksiin viittaamalla huomioinut, Edda-runoissa sateenkaari on
ndhty kolmivérisend. Nuo virit ovat punainen, sininen ja kullanvérinen. Eva edusti animaprosessissa
tulkintani mukaan punaista, Laura sinistd, joten Marian pitdisi edustaa kullanvéristd. Kulta tuleekin
varind mukaan juuri Maria-prosessin aikana. Marian luota tultuaan Antonio etsii hotellilla
matkalaukkunsa sivulokerosta kultaisen ristin. “Se oli punertavaa vanhaa kultaa, tullut Marianzaan
venetsialaisen gondolieerin mukana sata vuotta sitten ja joutunut kanavanvarren liikkeeseen, jossa
myytiin gondolieereilta kadonneita esineitd” (P, 182). Ristin viristd ajattelen, ettd siind on vihén
Evaa (punertavuus) ja vdhdn Mariaa (kulta). Namé kaksi naista raamatullisiksi tulkittavissa olevina
henkil6ind vaikuttavat olevan jollain tavoin yhteydessd. Antonio panee Maria-prosessin aikana ristin

kaulaansa, minké jdlkeen hén alkaa olla yhd enemmén uskonnollisuutta huokuvan Marian vietédvina.

Sateenkaaren virien perusteella tulkitsen Marianzaa my0s sateenkaarikaupunkina. Lempidisen (2006,
347) mukaan sateenkaari on historiallisesti mielletty myos Taivaaseen johtavana siltana, silld sen on
voitu ndhdd yhdistdvén taivaan ja maan. Juuri tdméd vastakohtia yhdistdvd ajattelu sopii
individuaatioprosessiin, jossa Antonio jatkuvasti yrittdd saada tuotua vastakohtia yhteen, jotta voisi

rakentaa niistd kokonaisen psyyken.

Antonio ldhtee kultainen risti kaulassaan vaeltamaan kohti kirkkoa, Santa Maria Goticaa. Antonion
voi tdssd kohdin tulkita kaipaavan uskoa ja Jumalaa, minkd voi ajatella myds vain symboliseksi
kaipuuksi, silld Jumala on Taivaan Is4, ja isisymbolina Jumalakin on vain osa Antonion joka puolella

ndyttdytyvdd isdn kaipuuta. Antonion isdn kaipuu on vertauskuvallisesti nédhtdvissd tdydeksi

61



tulemisen, individuaation kaipuuksi, minkd vastakohta on animamaailman kuvastama hajaannus,
regressio. Antonion tietoinen dineen lausuttu asenne on jyrkdn ateistinen, mutta hdnen tekonsa
viestivdt uskon kaipuusta. Samalla tavoin Antonion tietoinen asenne on aina ollut isdn ihailu, mutta
tiedostamattaan hén halveksii isddnsd ja rakastaa ditiddn. Individuaatioprosessin aikana hén yrittdd

tasapainottaa asenteitaan.

Kirkossa Antonio on viemdssd kultaista ristiddn &itinsd késivarsille lasketun Jeesuksen jalkojen
juureen. Jeesus-lapsi on tulkittavissa symboliseksi kuvaksi Antonion omasta oidipuskompleksista,
koska Jeesus on ditinsd sylissd. Antonio nékee Marian polvistuneena rippituolin eteen. Maria on
pukeutunut lyhyeen valkoiseen hameeseen ja taivaansiniseen puseroon. Maria on uskonnollisessa
miljoossd ja pukeutuneena vireihin, jotka vaativat tarkempaa tarkastelua. Ylikarjula on vérien
symboliikkaa avaavassa teoksessaan viitannut saksalaisen ekspressionistin Wassily Kandinskyn
ajatuksiin, joiden mukaan sinisen vérin vaaleammista sévyistd on mahdollista 16ytdéd levollisuuden
elementti. Kirkastuessaan vaaleansininen muuttuu Kandinskyn ajatusten mukaan pikkuhiljaa
hiljaiseksi tyyneydeksi, lopulta kokonaan valkoiseksi. (Ylikarjula 2014, 48-49.) Taivaansininen
pusero on tdimédn symboliikan mukaan ldhelld valkoiseksi muuttumista, kun taasen Marian hame on jo

valkoinen. Antonion sisdisen naisen — sielun — tila on tulkittavissa hyviksi.

Valkoisen virin tulkitsen symboloivan puhtautta ja pyhyyttd, mutta my0s kasvavaa tietoisuutta.
Valkoinen syrjayttdd animaprosessin hallitsevaa vérid mustaa, joka on kuvastanut tiedostamattoman
valtaa Antonion psyykessd. Antonion voi ajatella Maria-vaiheen aikana jatkuvasti saavan tuotua
tiedostamattomia siséltdjd tietoisuuteen, minkd ansiosta tummat vdrit menettdvit dominanssiaan ja
tilalle tuulee vaaleita vérisdvyjd. Valkoinen on viri, jonka ajatellaan sisdltdvéan kaikki varit (Ylikarjula
2014, 11). Novellissa valkoinen on kehityspisteen péd, jokin, joka imee ikdén kuin muut vérit
sisddnsd. Novellin vérikirjavuus, ennen Mariaa, olisi vain tie kohti kaikki vérit kasittdvaa valkoista,
joka voisi antaa psyykelle voimaa nousta sitd kuristavan pimeyden armoilta. Valkoinen nimittiin
symboloi my06s valoa, johon Antonion olisi 16ydettdvd animamaailman pimeydestd. Kiinnostava on
myo0s valkoiseen vériin liitettdvd positiivinen merkitys, silld esimerkiksi Egyptin kansallislipussa
valkoinen on kuvastamassa valoisaa tulevaisuutta (Ylikarjula 2014, 22). Animan pédlld oleva
valkoinen viri tulee kerronnassa mukaan kohdassa, jossa Antonio on jo pitkdlld psyykkisten
ongelmiensa ldpikdymisessd. Mariassa nidhtdva valkoinen kuvastaa, kuinka Antonion sielu, anima, on
koko ajan matkalla kohti sisdistd kasvua. Valkoisen hameen lyhyys voisi puolestaan kuvastaa Jungin
painottamaa jin ja jang -tyylistd vastavuoroisuusajattelua, jonka mukaan voidakseen olla hyvi, taytyy
mukana olla jotain pahaa. Pyhd, puhtautta kuvastava valkoinen vaate jattdd suuren osan Marian
jaloista ndkyviin. Mariassa on osa Evaa — Evan edustamaa julkeaa seksuaalisuutta, mutta Maria ei silti

antaudu Antoniolle seksuaalisesti. Koska Maria on tulkittavissa Antonion oman psyyken tuotteeksi,
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Marian antautumattomuus seksileikkeihin kuvastaa, ettei Antonio ole enda riippuvainen seksistd. Han

ihailee Mariaa muilla tavoin.

Uskonnollisuus on hyvin yleinen kolmannen asteen animan piirre. Ylikarjulan (2014, 14) mukaan
kirkoissa kéytetty valkoinen véri vihjaa my0s sateenkaareen, silld valkoisesta varissa on 10ydettavissa
pinnan alta kaikki vérit — kaikki toivon ja eldmén vertauskuvat. Sateenkaaren syntymiseen tarvitaan
sadetta ja aurinkoa, joiden katson toimivan novellin individuaatioprosessissa rinnakkaisina Antonion
psyyken prosessien tilaa kuvaavina symboleina. Antonion psyyke on ristiriitaisessa tilassa,
tiedostamaton ja tietoinen saattavat ilmaantua jopa samanaikaisesti, ja tuosta ristiriitaisesta tilasta
syntyy kerronnan sateenkaarisymboliikka. Sateenkaari ilmenee kerronnassa sekd suoraan ilmitasolla
etti myos symboliikan kautta ikdén kuin rivien vilistd, joten sateenkaaren symboliikkaa on syyté

tarkastella tulkinnan edetessé vield hieman enemman.

Valkoista vérid on 1oydettidvissd my0s jo kirkkokohtausta ennen. Marian luona oleva valkokangas on
my0s symbolisesti kiinnostava. Valkoisena tyhjdna tauluna se voisi olla tabula rasa, joka puolestaan
osaltaan voisi kuvastaa sitd, miten Maria yrittdd auttaa Antoniota tdysin uuden psyykkisen
tietoisuuden tai psyykkisen tilan synnyttdmisessd. Tyhjd taulu olisi vain vertauskuvallisesti osoitus
siitd, miten Antonion psyyked yritetddn “nollata”, jotta vanhan Antonion tilalle voisi syntyd aidompi,
uusi Antonio. Valkoista tulee mukaan kertomukseen my0s Lauraa ennen, silld silloin sataa paljon
valkoista lunta ja valkoisiin pukeutunut salonkiyhtye soittaa klubilla (P, 162—164). Katson, ettd
valkoinen enteilee prosessille positiivista tulevaisuutta, koska tulevaisuuteen viittaavien merkitystensa
lisdksi sitd on symbolisesti totuttu pitdmddn myos tdydellisyyden ja synnittdomyyden vérind
(Lempidinen 2006, 379). Valkoisen symboliikan jilkeen ilmaantunut Laura oli my0s viattoman ja
puhtoisen oloinen verrattuna Evaan. Eva oli seksuaalisuuden riivaama, kun Lauran voi ajatella
antautuneen Antoniolle jopa hivelidésti, kauniin viattomasti keskelld romanttista milj66ta. Valkoinen
véri on ensimmadisti kertaa suoranaisesti, kiinteésti yhteydesséd animahahmoihin vasta Mariassa, joka

pukeutuu valkoiseen.

Taivaansininen pusero Marian ylld on tarinan juoneen vahvasti kytkeytyvd symboli. Taivaansininen
on uskonnollisessa symboliikassa véri, joka ilmaisee toivoa vainajan péédsystd Taivaan kotiin
(Ylikarjula 2014, 44). Isén menetys ei tunnu Antoniosta endé niin raskaalta, koska hénelld on nyt
uudenlaista toivoa. Marian animaprosessiin tuoma uskonnollisuus on yhtédkkié ateistiseksi kuvatulle
Antoniolle tirkead, koska ateistina hidnen on vaikea késitelld isdnsd kuolemaa ilman toivoa siitd, ettd

isélld on asiat hyvin.

Antonion kaulaansa pujottamassa ristissd oleva kultainen véri enteilee pimeddn ja varjoisaan

individuaatioprosessiin positiivista ratkaisua. Lempidisen (2006, 336) mukaan kultaa ajatellaan usein
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aurinkoa symboloivana védrind. Federico Casan kerrotaan asuvan Via Sole -nimiselld kadulla, eli
vapaasti suomennettuna Aurinkokadulla. Kuu-symboliikka on ollut animaprosessissa erittdin
hallitsevassa roolissa. Se on kytkeytynyt feminiiniseen. Aurinko on pimeédn vastakohtana totuttu
jungilaisuudessa liittdmaédn tietoisuuteen ja maskuliiniseen. Yhdessd esiintyessddn kuun ja auringon
symbolinen funktio on kiinnostava, silli ne ilmaisevat kuolemaa ja ylosnousemusta. Lempidinen
perustelee tétd ajatusta silld, ettd kuun ja auringon vuorovaikutuksessa on keskeistd katoaminen ja
jélleen esiin tuleminen. (Lempidinen 2006, 355.) Téménkin ajatuksen valossa olen taipuvainen
tulkitsemaan kertomuksen symboliikan ilmaisevan osaltaan Antonion kehittyvdd uskoa Federicon
ylosnousemukseen. Voidessaan uskoa isdnsid ylosnousemukseen hidn saisi myds tiedostamattomasta
psyykestidin uskonnollisuuden osaksi persoonaansa. Ilman tuota uskonnollisuutta hinen voisi ajatella
jadvan psyykenséd ristiriitaisuuksien vangiksi. Kuu ja aurinko yhdessd voivat kuitenkin olla
ilmaisemassa ainoastaan, kuinka feminiinisen (kuu) ja maskuliinisen (aurinko) pitdd olla sopivassa

tasapainossa, jotta psyykkinen tasapaino miechen mielessé voi syntyé.

Antonio ldhtee vapaaehtoisesti seuraamaan, kun Maria kdvelee pois kirkosta. Maria astuu pieneen
punaiseen Opeliin ja avaa Antoniolle oven. Punainen saksalainen auto on symbolisesti
huomionarvoinen. Viriltddn auto tuo mieleen ensimmdiisen asteen animan, Evan, jonka kanssa
Antonio joi punaista Camparia ja jonka aikana punainen véri oli muutenkin kerronnassa keskeisessd
roolissa. Tulkitsin Evan olleen mahdollisesti saksalainen, joten automerkin, Opel, saksalaisuus on
my0s merkillepantavaa. Olen jo aiemmin huomioinut, ettd Mariassa on myds Evaa, samoin kuin
Lauraa. Koska Evan ja Lauran kanssa Antonio ei selvittdnyt kaikkea, mihin naiset vihjasivat, jatkaa
Maria siitd, mihin nuo aiemmat animahahmot Antonion kanssa jdivat. Ajaessaan ikddn kuin Evalle
kuuluvaa autoa on Mariassa kolikon kaksi puolta, langennut Eva ja pyhd Neitsyt-Maria. Kaikki
animat ovat lopulta miehen henkisen naisen eri tasoilla olevia heijastumia, mutta ovat keskenéédn

samaa animaa, eli miechen naispuoleista sielua. Siksi heilld on yhteys.

Olen tulkinnassani leikkinyt ajatuksella, ettd edeltdvd alkoholijuoma saattaisi méérittdd animan
kansalaisuuden. Marian ilmaantumista ennen viimeiseksi jddnyt juoma oli skotlantilainen, mutta sitd
ennen Antonio joi myds italialaista juomaa. Maria vaikuttaa ehki eniten italialaiselta, katoliselta
naiselta. On kuitenkin varsin merkityksetonté, minkd maalaisia animat ovat, koska he voivat unien
ristiriitaisina naishahmoina edustaa useaa maata samaan aikaan, mutta olla olematta selvasti minkdan
maan kansalaisia. Kenties he ovat novellin maailmassa unikaupunki Marianzan naisia, siis

marianzalaisia, jollaiseksi tulkitsen Marian jo nimensédkin puolesta.

Maria ohjaa autoa, ja Antonio saa seurata vierestd. Antonio kysyy, ” — Mitd tdmd tarkoittaa?”, johon

2

Maria vastaa salaperdisesti ” — Sitd mitd sind tdstd ajattelet” (P, 184). Néin sanomalla Maria

itseasiassa vihjaa, ettd hdn on osa Antoniota itseddn. Antonion pitéisi itse olla omien ajatustensa herra.
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Marian kdyt0s my0s osoittaa, ettd animan oikkuja on vililld vaikea ymmartdd, eikd Antonio tiedd,
mitd seuraavaksi tulee tapahtumaan. Antonio ei ole varma, haluaako seurata Mariaa, joten hén
tokaisee ” — Mind en ajattele tdstd mitddn” (P, 184). Antonion sanojen jidlkeen Maria ajaa hetken
sanomatta sanaakaan, pysdyttdd sitten auton ja avaa Antoniolle oven. Antonion ei ole pakko jatkaa
animaprosessia. Maria on se, joka madrdd. Télla tavoin Maria koettelee Antoniota ja pakottaa michen
itse padttdmadn, haluaako hén jatkaa prosessia ja saada kosketuksen omaan feminiiniseen puoleensa,

omaan sieluunsa.

Yksin kadulle jadnyt Antonio alkaa tuntea kaiken olevan kesken. Tdmé osoittaa, ettd hin on tullut
katumapéille ja tunteneensa ettd Marian seuraaminen on sittenkin hédnen véistdméiton kohtalonsa.
Antoniolla on pyrkimys individuaatioon. Unessa kdynnissé oleva prosessi on menossa kohti oikeaa
suuntaa. Antonio ldhtee kdvelemién katua pitkin ajatellen isdnsd kuolemaa. Maria odottaa héntd
varjoissa. Marian animahahmoisuus korostuu, koska hén odottaa hdmérdssd eli animan alueella,

seisoessaan varjoa antavan aurinkokatoksen alla.

— Mind halusin koetella sinua. Maria heitti minulle
sddehtivin hymyn.

— Mind olen tottunut koettelemaan itsedni ilman
naisen apua. (P, 184.)

Antonio ei halua myontédd Marialle suoraan, ettd hin tarvitsee juurikin naisen apua. Maria on nainen,
jonka on pystyttdvd auttamaan Antoniota irrottautumaan didistd ja tulemaan itsendiseksi mieheksi.
Maria toiminnallaan yrittdd saada Antoniota katkaisemaan symbolisen napanuoransa, joka on yhi
Antonion ja hdnen éditinsd vélilld. Jos Maria antautuisi Antoniolle seksuaalisesti, prosessi ei voisi
onnistua, koska se toistaisi vain sitd samaa lapsellista donjuanismia, mitd Antonio on

oidipuskompleksisena aina toteuttanut naisten kanssa.

Antonion mielestd Maria ajaa autoa erittdin hyvin, hallituin liikkein ja kovaa, miké ei ole tyypillisesti
naiseuteen liitettdva piirre. Ndin toimimalla Maria rikkoo vallalla olevaa patriarkaalisen maailman
luomaa stereotypiaa, jonka mukaan naiset eivdt osaisi ajaa autoa yhtd hyvin kuin michet. Maria
osoittaa, ettd naisessa voi olla paljon michisid piirteitd ja kykyjd, mikd pyrkii kuvastamaan, ettd
jokainen ihminen tarvitsee monenlaisia ominaisuuksia voidakseen olla onnellinen ja kokonainen.
Marian toiminta on kuin peilikuva siitd, mitd Antonion pitdisi ymmartdd. Nainen pyrkii kddnteisesti
vihjaamaan, ettd michen pitdisi 10ytdd feminiininen ja taiteellinen itsestddn. Mies on kokonainen ja
sinut itsensd kanssa vasta, jos hédnessd on riittdvdsti myods feminiinistd, samoin kuin nainen on
kokonainen myoOntdessddn maskuliiniset puolet osaksi itseddn. Kerronta koko ajan epdsuorasti vihjaa
Antonion taiteellisuuteen ja feminiinisyyteen, joten on kiinnostavaa, ettd kerronta my0s epédsuorasti

ndyttdd animahahmojen olevan sinut maskuliinisten ja teknisten puoliensa kanssa. Maria
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animahahmona on nainen, joka on muuttunut vastakohdakseen, eli miehiseksi, mutta hin on
sdilyttdnyt samaan aikaan my0s naisellisen vetovoimansa. Maria ei ole maskuliininen, eikd
feminiininen, hdn on molempia. My0s Antonion pitdisi muuttua feminiiniseksi minidkseen, mitd hin
tavallaan koko ajan yrittdd tehdd samastuessaan psyykensd kehittimddn animapersoonallisuuteen

Mariaan.

Maria pysdyttdd punaisen Opelin taidemuseon ldhelle. Antonio ihastelee italialaisen arkkitehdin
suunnittelemaa rakennusta, jonka marmoriportaat ovat tummuneet. Oven ylédpuolelle on kaiverrettu
latinankielinen lause, jossa lukee: ”Taide on tuulen varjo tieteen puun juurella” (P, 185). Symbolisesti
tuulen voi ndhdé kuvastavan kaiken turhuutta ja ohimenevyyttd (Lempidinen 2006, 350), jolloin taide
olisi vain tuulen varjona hyvin mitidton asia tieteeseen verrattuna. Tuuli on kuitenkin tulkittavissa
my0s Pyhidn Hengen vertauskuvaksi (Lempidinen 2006, 350), jolloin taide olisi mahdollista ymmartiaa
jollain tavoin Pyhille Hengelle alisteiseksi, mutta silti sithen kytkeytyvéksi. Ilman Pyhén Hengen
kosketusta, jota voi my0s kokea taiteen kautta, ihminen ja maailma jédvét yksipuoliseen tilaan. Taide
ja tiede ovat molemmat arvokkaita, eikd sellainen maailma ole inhimillinen ja kokonainen, jossa ei ole
molempia sopivassa suhteessa. Tieteen puu voisi kuvastaa, miten vahvasti tiede on kytkoksissd
luontoon, josta myds taiteen voidaan ajatella useimmiten kumpuavan. Yksinkertaistettuna lauseen
voisi ajatella myds tarkoittavan, ettd Antonion olisi liitettdvd varjo osaksi itseddn, eli padstiava
yhteyteen arkkityyppisen varjonsa Emilio Terran kanssa. Marian edustama paikka on Taidemuseo,

joka kirjoitetaan kerronnassa isolla T:114.

Maria johdattaa Antonion lopulta Taidemuseon ullakolle, jossa on Emilio Terra. T4lld tavoin Maria
on saanut vietyd Antonion miechen luo, jonka tulkitsen Antonion varjoksi, eli Antonion sisdlld
asuvaksi, mutta hdnen vdhempiarvoisena pitdméksi ja siksi osittain hénen itsensd tukahduttamaksi

persoonaksi (Jung 2001, 446).

4.1.3.3 Marian aiemmasta ilmaantumisesta

Marian voidaan tulkita ilmaantuneen Antoniolle pikaisesti jo animaprosessin aiemmassa vaiheessa.
Tulkitsen Marian piipahtaneen kerronnassa jo ennen Lauraa. Tulkitsen hdnen olleen Antonion kanssa
lyhyen dialogin puhunut jazzklubin nainen. Jazzklubin naisena hén kertoi, kuinka Antonio oli
tyOssddn lilan hyvd — aivan kuten isdnsdkin — ja ettd juuri sen kaltaisista michistd haluttiin paédsta
eroon. Tama nimettdménd kerronnassa vilahtanut nainen, tiesi myos Federicon kuolintavasta, minka
vuoksi on perusteltua ajatella hidntd Mariana, joka myos tietdd Federicon kuolintavasta. Ennen kuin
Antonion ja jazzklubin naisen tiet erkanivat, nainen sanoi hymyillen ”Heikot miehet eldviit muistoissa

ja vahvat miehet eldvdt ilman isdd” (P, 161). Kolmannessa luvussa Maria sanoo ”Vain heikot miehet
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eldvit muistoissa” (P, 189), mikd viittaa naisen ilmentdvdn samaa arkkityyppistd Mariaa.
Ensimmadistd kertaa Antonion kohdatessaan jazzklubin naisena kuvattu Maria sanoi: ”Marianza on
pieni kaupunki, tddlld tunnetaan kaikki jotka ovat jotain ja jotka ovat saaneet jotain aikaan” (P, 160).
Animaprosessin kolmannessa vaiheessa hdn sanoo samanhenkisesti: ”Marianza on pieni kaupunki,

tdadlld kaikki tietdvdt toisistaan” (P, 180).

Jazzklubin nainen tavallaan on Maria, mutta vain yksi puoli Mariasta. Hén ei ole se sama pyhéd Maria,
jonka Antonio kohtaa kertomuksen kolmannessa luvussa, vaan tdmén arkkityyppisen naisen
kehittyméttdoméampi versio, jossa kuitenkin on paljon samaa. Jazzklubin naisena ilmaantuessaan Maria
on pukeutunut mustaan puseroon ja punaiseen lyhyeen hameeseen. Punainen hame viittaa vérinsi
puolesta sithen prosessin vaiheeseen, jossa Antonio naisen kohdatessaan oli. Myds Evaa Antonio piti
siind animaprosessin vaiheessa jazz-tyyppisend naisena. Jazzklubin naisen hameen lyhyys on
rinnastettavissa Mariaan, joka kéyttdd lyhyitd hameita: kolmannen asteen animana Maria on
pukeutunut valkoiseen lyhyeen hameeseen, kun siis aiemmassa animaprosessinvaiheessa
piipahdettuaan hin oli punahameinen seksuaalisempi versio samasta naisesta. Vaaleansinisen puseron
sijaan hén oli pukeutunut aiemmassa vaiheessa mustaan, miké ei viestinyt toivoa vainajan taivaaseen

padsystd, vaan jostain vastakkaisesta.

Antonio piti jazzklubin naisen ulkomuotoa huorahtavana, mutta aisti, ettd hdnen olisi pitdnyt olla
naisen seurassa pidempéén: ”Olin jdttdnyt jazzklubin naisen liian kevyesti. Minun olisi pitinyt ostaa
héinet itselleni, kertomaan jotakin mitd en tiennyt tai ymmdrtdnyt.” (P, 162.) Antonio samaan aikaan
ajatteli, ettd olisi voinut ostaa naisen kuin huoran, mutta hén pelkési naisen asettamaa haastetta, kuten
hén pelkdd kolmannessa luvussa Mariaa. Maria on molempina, huorahtavana jazz-naisena ja pyhén
uskonnollisena naisena se, jota Antonio ei osaa késitelld ja jonka seurassa hén silti haluaa olla. Jo
ennen Lauran kohtaamista Antonio siis aavisti, ettd hdnen olisi seurattava Mariaa, mutta hin ei
uskaltanut. Héntd pelotti nainen, jota hén ei pystynyt hallitsemaan. Antonio ei animaprosessin toisen
vaiheen aikana, Lauran tapaamisen jélkeen, uskaltanut pédstdd héantd kysynyttd naista
hotellihuoneeseensa, koska tiedostamattaan pelkési titd. Tietoisesti hén uskotteli, ettd hintd kysyneen
naisen tiytyi olla Laura. Samaan aikaan hin tiedostamattaan kenties pelkisi naista, jota ei pystyisi itse
hallitsemaan — Mariaa. Syy, miksi hén ei pééstinyt itseddn kysynyttd naista hotellihuoneeseensa,
saattoi liittyd my0s pelkoon tuhoutumisesta. Antonio pelkdsi — joko tietoisesti tai tiedostamattaan —
naisen olevan satujen prinsessa. Von Franzin (2003, 179) mukaan miehen on kuoltava, jos hin ei
pysty ratkaisemaan satujen prinsessan asettamia arvoituksia tai jos prinsessa 10ytda hénet. Ndin ollen
Antonio saattoi piileksid my0s Lauraa, koska hdn ei saanut kohdata titd ennen kuin oli selvittdnyt

tdman asettaman arvoituksen.
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Marian ensiesiintymisen huorahtava ulkomuoto voisi kuvastaa vastakohtaisuusperiaatetta huora—
Madonna-asetelmassa, ja se pyrkisi ainoastaan osoittamaan Antoniolle, ettd hidnen on saatava
vastakohtien balanssi psyykessddn korjattua. Jokaisessa arkkityyppisessd hahmossa on jin ja jang,
vastakohtaisuudet, hyvd ja paha. Pyhdn Marian tiytyy olla my6s huorahtava pystydkseen olemaan
uskonnollinen ja pyha, silld siten hén toteuttaa arkkityyppistd funktiotaan ja tasapainottaa vastakohtia
Antonion psyykessd. Maria on huorahtava juurikin animaprosessin ensimmaéisen ja toisen vaiheen
vililld, koska hin ilmentdd Antonion sielun sen hetkisté tilaa. Antonion sielu oli vield silloin liiaksi
lihallisuuden armoilla, eiké ollut noussut kohti henkistd ja pyhdéd. Maria enteili jo jazzklubin naisena
tulevaa, silld hénelld oli sisdistd viisautta. Hin muun muassa sanoi Antoniolle tulkinnan kannalta
keskeisen ”Heikot miehet eldvit muistoissa ja vahvat miehet eldvdt ilman isdd” (P, 161) -lauseen.
Tulkitsen lauseen tarkoittavan: vahvat miehet ovat itsendisid, eivétkd oidipuskompleksinsa armoilla.
Ilman isdd eldminen tarkoittaisi siis vain sitd, ettd mies seuraisi itsendisesti omaa tahtoaan, eikd

alistuisi vain miellyttdméaén isdénsa.

Animaprosessin ensimmadisen ja toiseen vaiheen vililld kerrottiin Antonion nuoruudesta, ajasta,
jolloin hén kavereidensa kanssa haaveili Via Parcolla huoriin lankeamisesta. Taménkin syntisen
seksin ihannoinnin voi tulkita liittyvdn ensimmdisen animaprosessin tason symboliseen
syntiinlankeemukseen. Muistikuvaa ennen Antonio oli langennut helppoon naiseen, Evaan.
Muistikuvan  jdlkeen hidn puolestaan suuteli huorahtavaa jazzklubin ‘“Mariaa”. Nami
syntiinlankeemukset olivat kaikki viittauksia Eedenin puutarhaan, joka on kristillisessd
katsantokannassa ymmarrettdvissd kaikkein tdrkeimméksi puutarhaksi. Kadun nimi Via Parco on
vapaasti suomennettavissa Puistokaduksi tai Puutarhakaduksi, joten kerronta antaa itsekin vihjeitd,
kuinka novellin ensimmaéinen luku yhdistyy symbolisesti syntiinlankeemuskertomukseen. Puutarha on

my0s ymmarrettavissi yhdeksi ditianiman kaikkein ilmeisimmistd symboleista (Jung 1980d, 81-85).

Antonio ei animaprosessin kolmannessa vaiheessa tunnistanut Mariassa naista, jonka oli aiemmin
ndhnyt jazzklubilla. Voisi ajatella, ettd Antonio on ollut niin sekaisin ja humalassa, ettei tunnistanut
samaa naista kohdatessaan tdmén myohemmin uudestaan. Tulkitsen kuitenkin, ettd hén ei tunnistanut
naista siksi, koska Maria todella ndytti aivan erilaiselta kuin jazzklubin nainen — Antonion sielun
kehitys oli tehnyt hénen sisdisestd animanaisestaan kauniimman, fiksumman ja pyhemmén. Maria
vaikutti my0s hyvin taiteelliselta, mikd oli loogista, silld Laura oli jo suuri taiteen ystévé, joten
prosessin seuraavaa vaihetta symboloiva Maria oli mahdollista n&hdd vield Lauraakin

taiteellisempana. Laurasta oli ikd4n kuin muovautunut Maria.

Uimahallin symbolista merkittdvyyttd kerronnassa alleviivaa Kkirjoitusasu. Uimahalli kirjoitetaan
kerronnassa aina isolla alkukirjaimella, aivan kuin my6s muut keskeiset paikat Raitiovaunuhalli ja

Taidemuseo.
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Animat muuttuvat prosessin aikana koko ajan feminiinisemmiksi, mikd kuvastaa sitd, kuinka
yksipuolisen maskuliinisuuden armoilla olleen Antonion sisdisen nainenkin oli miesmainen. Evalla oli
lyhyt tumma tukka. Han oli poikamainen kampaukseltaan, mutta myos kdytokseltddn. Evalla oli
naiseksi jopa epitavallisen kova seksivietti, mikéd korosti, ettd Evassa oli varsin paljon testosteronia.
Laura oli yhéd seksuaalinen, mutta naisellisemmalla tavalla, kun taas Mariaa seksi ei vaikuta niin
korostetutusti kiinnostavan, silld hdnessé on tulkintani mukaan niin paljon estrogeenid. Kuitenkin
my0s Mariassa on paheellinen seksuaalinen puolensa, mikd selvisi kerronnassa aiemmin héinen
ilmaantuessaan jazzklubin huorahtavana naisena. Tulkitsin Antonion kdyneen Evan kanssa
symbolisesti ldpi syntiinlankeemuskertomuksen. Marian voi ajatella vertautuvan “uuteen Eevaan”,
joka “uuden Aatamin” kanssa korjaa ensimméiisen ihmisparin tekemén virheen ja tekee tyhjiksi
syntiinlankeemuksen tuottaman rangaistuksen. Antonio itse vertautuisi kolmannella animaprosessin
tasolla ndin ollen symbolisesti uuteen Aatamiin, eli Jeesukseen (Lempidinen 2006, 220-221.) Viittaan
tissé kohdin Lempidisen (2006, 220-221) ajatuksiin, joissa hdn on ymmaértinyt Raamatusta “uuden

Eevan” ja “uuden Aatamin” funktion seuraavasti:

Aadam eli suomalaisittain Aatami ja kantaditi Eeva ovat leimautuneet syntiinlankeemuksen ja
sukupolvesta toiseen kertautuvan syntisyyden arkkityypeiksi. Siksi heiddt on nimipdivikalenterissa
sijoitettu yhdessd jouluaattoon eli juuri “uuden Aadamin”, Kristuksen, syntymdjuhlan edelle.
Ajatus Jeesuksesta uutena Aadamina, joka poistaa ensimmdisen ihmisparin lankeemuksen
tuottaman kirouksen, on perdisin Paavalilta. (Lempidinen 2006, 220-221.)

Katolisessa kirkkotaiteessa nousi keskiajalla Kristuksen, “uuden Aadamin”, rinnalle Maria
“uutena Eevana” (Lempidinen 2006, 220-221).

Lempidisen raamattusymbolisten ajatusten pohjalta tekeméni tulkinta Mariasta uutena Eevana on
perusteltu, koska kertomus vaikuttaisi koko ajan kytkeytyvén katoliseen maailmaan, silldi Marian
uskonnolliset eleet viestivét katolisuudesta. Antonio ja Maria animaprosessin uskonnollisella tasolla
tekisivét tyhjéksi prosessin ensimméisen tason lankeemuksen, jolloin Antonio saisi syntinsé anteeksi
ja vadrdt tekonsa tekeméttdmiksi. Antonion naispuolinen sielu nousisi tdmén prosessin myota
langenneesta Eevasta uudeksi Eevaksi, Mariaksi, joka sovittaisi uskonnollisuudellaan ensimmaéisen

animan kaytoksen epdpyhit lihanhimot.

Mariasta prosessin loppupuolelta 16ydettavissd oleva maskuliinisuus kuvastaa, kuinka Antonio oli jo
omaksunut naisen feminiiniset puolet osaksi itseddn, jolloin enantiodromian oli mahdollista voida
tapahtua. Maria oli alkuun feminiininen, mutta muuttui sitten maskuliinisemmaksi prosessin
loppupuolella. Maria vahvana kolmannen asteen arkkityyppind oli ikddn kuin kaikkein feminiinisin
animahahmo, mutta lopulta my&s kaikkein maskuliinisin animahahmo. Hénessd oli Evan kuvastama

poikatyttomdiisyys ja Lauran esteettinen naisellisuus.
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4.2 Isi, poika ja riivaaja

4.2.1 Federico Casa

Vanha viisas mies on Itsen symboli ja merkitykseen johdattaja, joten isdn hahmon ottaessaan tdmén
arkkityypin tehtdvdnd on ratkaista Antonion ja hdnen isdnsd vilinen ongelma. Itsed symboloivana
arkkityyppind vanhaksi viisaaksi mieheksi tulkitsemani Federico (Antonion isd) ensin peilaa Antonion
omaa tilaa, yksipuolistunutta eldméanasennetta, ja sitten osoittaa, millaiseksi Antonion pitdisi tulla.
Federico muuttuu kertomuksen aikana mieheksi, joka on monipuolinen ja ristiriitainen, eikd endi
yksipuolinen. Nain hén tekee siksi, koska tietdd Antonion aina pyrkividn tulemaan isdnsd kaltaiseksi.
Federico tavallaan itse suorittaa erdénlaisen psyykkisen kokonaiseksi tulemisen malliksi Antoniolle.
Antonio seuraa individuaatioprosessissaan isééd, kuten on tehnyt aina ennenkin, jolloin muutos
positiiviseen voi tapahtua. Télld tavoin vanhan viisaan miehen -arkkityyppi johdattaa Antonion

psyyked individuaatioon.

Federico Casa pyrkii esimerkilldén ja toiminnallaan yhdistdméén vastakohtia Antonion psyykessd,
jotta enantiodromian kautta tapahtuva individuaatio on mahdollinen. Hénet on kertomuksessa kuvattu
erittdin maskuliinisena hahmona, josta alkaa loppua kohden paljastua yhd enemmén feminiinisia
piirteitd. Federico siis muuttuu vastakohdakseen, jotta voisi Itsed peilaavana hahmona osoittaa
Antoniolle, mitd tdman pitdisi tehdd. Federico on vertauskuvallisesti kuin peili, johon Antonion pitdd
katsoa ja johon katsomalla hdn voi ymmartdd, millainen muutos hdnen olisi kdytava lapi 16ytddkseen
aidoimman itsensd. Antonio on pohjimmiltaan taiteellinen ja feminiininen, mutta on eldméssddn
toteuttanut liiaksi maskuliinista puoltaan yrittdessddn saavuttaa isdnsd arvostusta ja luottamusta.
Olennaisena arkkityyppisend tehtdvdnd vanhalla viisaalla miehelld on siis ndyttdd taiteellinen ja
feminiininen puolensa, jotta my0s Antonio voisi hyviksyé ne osaksi itseddn. Federico on kerronnassa
kuvattu Antonion miehen mallina, jota Antonio on seurannut kuuliaisesti kuin koira omistajaansa,
niinpd vanhan viisaan miehen on oltava juuri Federicon hahmossa, jotta Antonio suostuu seuraamaan

hanti.

Vanhan viisaan miehen toiminnan tavoitteena on lopulta kuljettaa Antonio Uimabhallille, joka on
paikka, jossa mies voi kohdata oidipuskompleksinsa silmistd silméddn. Antonio on kerronnassa
jatkuvasti ollut symbolisella matkalla Federicon kanssa kohti Uimahallia. Tami pitkin kertomusta
toistuva symbolinen matka on ymmaérrettédvissd muutosta kuvastavaksi arkkityypiksi. Kerronnan eri
vaiheissa ilmaantuessaan tdmid muutoksen arkkityyppi osoittaa individuaatioprosessin kulloisenkin
tilan. Esimerkiksi animaprosessin ensimmaéiselld tasolla — Evasta erottuaan — Antonio néki sumuun

imeytyvien gondolien seassa gondolin, jonka valo viisti veden pintaa. Tuossa gondolissa oli Federico

70



Casan ndkoinen mies mela kiddessdén johdattamassa ainoana matkustajana olevaa pikkupoikaa kohti
Uimahallia. Kohtauksen voi ndhdd kuvastavan sekd animaprosessin ettd individuaatioprosessin
kehittyvdd luonnetta. Antonio sai ensin Evalta vihjeen Uimahallista, minka jdlkeen hén ndki itsensd
lapsipersoonan (Tonio) matkustavan sinne isdnsd (Federico) kanssa. Tonio ja Federico ovat
kytkoksissd. Tonion ajattelen lapsiarkkityypiksi, joka on Itsen symboli, eli erittdin voimakkaasti
psyyked eheyttivd hahmo. My0s vanha viisas mies on Itsen symboli. Yhdessd ndmé arkkityypit
heijastavat Antoniolle hénen psyykenséd ongelmaa ja auttavat sen ratkaisussa. Nédhdessdan Tonion ja
Federicon matkustamassa yhdessd kohti Uimahallia Antonio ei vield ymmérrd tdmén ndyn
symbolisuutta. Hin ei tiedd, ettd ndmé kaksi arkkityyppid ovat yhdesséd niin vahvoja, ettid he tulevat

ndyttdmadn hénelle tien ymmaérrykseen ja merkitykseen.

Federicon kautta osoitetaan epédsuorasti Antonion feminiinisen puolen tila. Federicon kerrotaan
esimerkiksi hankkineen kalattoman akvaarion. Vesi on ndhtivissd tidssd kontekstissa feminiinisen
symbolina, joten akvaarion kalattomuus osoittaa ainoastaan, ettei Antonion feminiinisessé ole elamaa.
Akvaarion kahlittu vesi voisi my0s vihjata, ettd Antonion psyyke ei voi eldd, jos feminiininen vesi ei
padse vapaana virtaamaan ja yhtymiddn hédnen tietoiseen maskuliiniseen asenteeseensa. Kalat ovat
symbolisesti ajateltavissa my0s uskonnolliseksi vertauskuvaksi, ja niiden puuttuminen akvaariosta
voisi peilata Antonion ateistista elimédnasennetta. Kalat liittyvdt my0s luontoon ja siind oleviin

vesistoihin, jotka liiaksi kaupungille omistautunut Antonio on unohtanut.

Federico on kertomuksessa aina se, jonka kuvataan vievdn Antonion veden dérelle tai se, joka jattaa
viemattd. Olennaista on, ettd he eivdt koskaan ole veden &darelld yhdessd pitkid aikoja, vaan aina
Federico katoaa. Ndin tekemaélld vanha viisas mies yrittdd hoitaa Antonion feminiinisen pelkoa. Vain
kohdatessaan veden, oman feminiinisen puolensa, silméstd silméén ilman vanhempiaan on Antonion
mahdollista itsendistyd ja voittaa oidipuskompleksinsa. Federico ei kuitenkaan varsinaisesti jétd
Antoniota yksin meren &érelle, vaan hdn hylkdd veden armoille Tonion. Tdmi Tonion hyldtyksi
tuleminen on térked vihje individuaatioprosessin tulevaan onnistumiseen, koska Tonion voi tulkita
edustavan lapsiarkkityyppid. Lapsiarkkityypin hylédtyksi tuleminen vanhempiensa taholta ilmaisee
symbolisesti vanhan tietoisuuden tilan olevan kuolemassa ja uuden ehedmmén minén olevan
syntyméssd (Jung 1993, 86-89). Avaan Toniota lapsiarkkityyppind enemmén seuraavassa

alaluvussani.

Vanhan viisaan miehen arkkityyppid Federico Casa edustaa paitsi ulkomuotonsa myds neuvojensa ja
Antonion psyyked individuaatioon ohjaavan toimintansa ansiosta. Vanha viisas mies voi ilmaantua
unissa oman isdn hahmossa tai oman isdn haamuna. Federico Casa on tavallaan isdn haamu, koska
hdn on unimaailmassakin kuollut, mutta hdnen neuvonsa kummittelevat muistoissa ja muiden

puheissa. My6s ulkonéddltdan Federico Casa kdy vanhaksi viisaaksi micheksi, koska hidn on erittdin
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pienikokoinen. Hanelld kuvataan olevan my0s tuima katse ja vaativa déni, jotka kdyvét vanhan viisaan

michen tyypillisiin tuntomerkkeihin.

Erds keskeinen vanhan viisaan miehen neuvoksi tulkitsemani Federico Casan sanoma viisaus kuuluu:
”Miehelld on tehtdvd, jokaisella miehelld, ja hdnen on itse se luotava” (P, 157). Niilld sanoilla
Federico Casa pyrkii kertomaan Antoniolle, ettd miechen on opittava tuntemaan itsensé ja sitd kautta
16ydettdva eldmaélleen tarkoitus, joka kumpuaa hénen sisdisistd tarpeistaan. Miehen pitdd kuunnella

oman psyykensi viestejé eikd pyrkid miellyttdméén muita ihmisié.

Federico Casan sanat michen tehtivistd, jotka miehen on itse 10ydettidvi, ovat ristiriidassa hénen
oman aiemman kéytoksensd kanssa. Antonio on kuvattu taiteelliseksi pojaksi, mutta Federico on
tukahduttanut pojan taiteellisuuden, koska ei ole ollut koskaan tyytyvéinen tdmén aikaansaannoksiin.
Ristiriitaisuus kuitenkin on tulkittavissa vanhan viisaan miehen arkkityypin ominaisuudeksi, eikd
valttdimattd Antonion todellisen isdn ominaisuudeksi. Vanha viisas mies saattaa olla myos ilked,
mink& vuoksi hén ei aina niinkddn neuvo vaan arvostelee ja kritisoi. (Jung 1980e, 214-236.) Téllainen
negatiivinen varjopuoli vanhan viisaan michen hahmossa edustaa jin ja jang -henked, sitd, ettd
kaikissa ihmisissd — kuten ihmisid matkivissa arkkityypeissdkin — pitdd olla tietty maard hyvaa ja
tietty médrd pahaa, ettd he pystyvit elimddn psyykkisessd tasapainossa. Pohjimmiltaan vanha viisas
mies kuitenkin pyrkii hyvddn, niin myds Federico Casa, joka inhottavan kdytoksensd jdlkeen on
mukana ohjaamassa Antonion individuaatioprosessia kohti enantiodromiaa. Federico on ensin
negatiivinen hahmo, mikd pyrkii osoittamaan Antonion psyyken tilan olevan negatiivisen armoilla,
mutta individuaatioprosessin edetessd Federico muuttuu positiiviseksi hahmoksi, joka auttaa
individuaatiossa. Jacobin (2003, 288) mukaan individuaatioprosessin kehittyvd luonne on nahtavissi
myos siind, ettd unennékijén unet muuttuvat koko ajan positiivisemmiksi. Samalla tavoin vanha viisas
mies muuttuu yhtend individuaatioprosessin osatekijind negatiivisesta positiiviseksi. Muutos
Federicon hahmossa kuvastaa jélleen, kuinka Antonion on synnytettivd negatiivisen kautta

positiivinen.

Antonio kaipaa kertomuksessa Jumalaa. Hén tavallaan pitdd Jumalaa kuolleena, ainakin
olemattomana, ja kaipaa silti Jumalaa yhtd hartaasti kuin isdénsd Federico Casaa. Federico Casa on
kertomuksessa kuin Jumala, silld Antonio kaipaa hénti ja palvoo hénté kuin uskova Jumalaa. Federico
Casan voisi tulkita edustavan individuaatioprosessissa Jeesusta, silli hin lopulta tulee Jeesuksen
tavoin kuolemaan Antonion puolesta, mikd mahdollistaa Antonion individuaation. Federico on
italiankielinen muunnos nimestd Fredrick, jota pidetddn katolisissa maissa pyhimysnimena
(Lempidinen 2001, 317). Federicon nimessd on symbolisesti kiinnostava italiankielinen sana fede,
joka tarkoittaa uskoa. Antonio uskoo Federicoon, minkd vuoksi tdmd pystyy kuolemallaan

pelastamaan Antonion psyyken. On huomionarvoista, ettd myos Antonion varjon Emilion voi ajatella

72



edustavan Kristusta, kuten myos lapsiarkkityyppi Tonion, minkéd tulen osoittamaan tyoni tulevissa
tulkintaosuuksissa. Kristuksen piirteiden jakautuminen usealle arkkityypille on tulkittavissa
korostamaan, miten tirkedssd roolissa uskonnollisuus on Antonion itsensd 16ytdmisessd. Von Franz
(2003, 224) on todennut, ettd kristillisissd maissa Itse projisoidaan Kristukseen, joten my0s tdmén

vuoksi uskonnollinen symboliikka on individuaatioprosessissa niin hallitsevassa roolissa.

Vanhan viisaan miehen arkkityypistd on l0ydettdvissd jumalallista voimaa ja viisautta. Témén vuoksi
ei ole yhdentekevdi, ettd vanhaa viisasta miestd novellissa edustava Federico Casa asuu Via Solella,
Aurinkokadulla, jolla kasvaa lehmuksia. Isén kaipaamisen teeman voi jo isdn katuosoitteen perusteella
ymmaértdd ennen kaikkea valon kaipuuksi, psyykkisen ongelman voittamisen haluksi, tahdoksi péadstad
sateesta ja pimeydestd aurinkoon ja tyyneyteen, sopuun itsensid kanssa. Katuosoitteen voi ajatella
olevan myos yksi lisévihje sille, ettd Federico todella on vanhan viisaan miehen arkkityyppi. Jungin
(2003, 244) mukaan vanha viisas mies on joissain primitiivisissd saduissa identifioitunut juuri

aurinkoon.

Auringon symbolisia merkityksid olen avannut jo aiemmin, mutta lehmuksen symbolisia tarkoitteita
on syytd pohtia tarkemmin. Historiallisesti lehmus on késitetty jumalten puuksi, jonka tehtdviksi on
ajateltu kaupungin varjeleminen pahoilta voimilta (Lempidinen 1992, 239). Tama lehmuksen merkitys
yhdistyy vanhan viisaan miehen arkkityypin positiiviseen puoleen. Sen sijaan vanhan viisaan miehen
ominaisuuksiin kuuluu negatiivisempi puoli, se, ettd hdn on usein toisten arvostelija. Germaaneille
lehmus on ollut tuomiovallan tunnuskuva, minkd vuoksi lehmuspuita on istutettu oikeuspaikkojen
laheisyyteen (Lempidinen 1992, 239). Federico Casa on arkkityyppisend hahmona kuin tuomari, hdn
on se, joka sanoillaan ja toiminnallaan osoittaa Antoniolle, kuinka hdnen tulisi eldd. Federicon
vaativa, arvosteleva asenne tulee ilmi Antonion kertoessa isdstddn: “- - yhd ndin hdnen tumman
katseensa suuntautuneena minuun ja kuulin hdnen vaativan ddnensd” (P, 157). Tdmén vuoksi on
symbolisesti olennaista, ettd tdméd tuomari asuu juuri lehmusten ympérdiméssd talossa. Koska
tuomarina on juuri vanha viisas mies, joka peilaa Antoniota itseddn, voidaan ajatella, ettd vanhan
viisaan miehen arkkityyppi ainoastaan ndyttdsd Antoniolle, kuinka tdma itse vaatii itseltéén liikaa ja on

siksi ajautunut psyykkiseen kaaokseen.

Kaikkein tdrkein lehmuksen symbolisista funktioista on sen edustama feminiinisyys. Lempidinen
(1992, 239) on maininnut, ettd kansanperinteessd tammesta tehtiin miehisen voiman vertauskuva,
jolloin lehmuksesta tuli naisellisuuden symboli. Vanhan viisaan michen yhteydessd esiintyessddn
lehmukset ovat osoitus siitd, ettd maskuliiniseksi kuvatun hahmon yhteydessd pitdd olla myos
feminiinistd. Naisellinen puoli on se, johon Antonion pitdd saada itsessddn yhteys, joten tuo
feminiininen ndyttdytyy hinelle my6s luontosymboliikan kautta. Lehmuksen kuvastamat myonteiset

feminiiniset ominaisuudet ovat niitd, joita individuaatioprosessi pyrkii tuomaan Antonion
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tiedostamattomasta psyykestd tictoiseen, jotta individuaatio on mahdollinen. Lehmus on mielletty
my0s kevddn puuksi, mikéd lisdd novellin kevat-symboliikkaa, joka pyrkii vihjaamaan uuden alun

mahdollisuuteen, uuden psyyken syntymaén.

Antonion kerrotaan olevan urbanologi, minkd vuoksi hdn on jddnyt yksipuoliseen tilaan, kaupungin
vangiksi, mutta unohtanut kaupunkiin liiaksi keskittyessédén luonnon. Hénen olisi opittava eldméén
luonnon kanssa. Aitisymboliikka ilmaisee novellissa juuri tuota luontoa, joka Antonion on tuotava
psyykensé osaksi. Puu on novellissa yksi ditianiman symbolinen ilmaus. Lehmus on feminiininen ja
pyhéd puu, joka kytkeytyy kaikkeen siihen positiiviseen feminiiniseen, jota Antonio yrittdd tuoda
tiedostamattomasta psyykestd tietoiseen. Novellissa Transalpinusin kaupunki on pelkédstdin
taloudellisuutta painottava, mutta luonnon unohtanut teknistaloudellinen keskittymé. Marianza on sen
sijaan yhteydessd luontoon, joten sen voi ndhdd kaupunkina pyrkivdn osoittamaan, kuinka myos
Transalpinusin kaupungin tulisi pystyd eldmédin sopusoinnussa luonnon kanssa. Kaupungit ovat
ymmarrettidvissd symboleiksi maskuliiniselle (Transalpinus) ja feminiiniselle (Marianza), jotka eivit
tule toimeen, elleivédt pysty yhteiseloon. Marianzan tulisi saada itselleen riittdvésti Transalpinusin
ominaisuuksia ja Transalpinusin Marianzan ominaisuuksia. Kerronnassa Marianza ja Transalpinus
eivit pysty yhteiseloon, joten kollektiivisella tasolla my0s yhteiskunnallinen psyyke on
vaurioituneessa tilassa. Symbolisesti lehmuksen voi ndhdd viittaavan toivoon mahdollisesta
tulevaisuuden yhteiselosta, kuten seuraavassa historiallisessa esimerkkitapauksessa: “Kansainvilisend
maapallon pédivand 22.4.1990 paavi Johannes Paavali II saarnasi Prahassa tulevaisuuden
claméntavasta, jonka tulee olla sekd sosiaalinen ettd ekologinen. Ihmisten on opittava eldméadn
yhdessd luonnon ehdoin. Saarnansa yhteydessd paavi istutti toivon merkiksi lehmuksen taimen.”

(Lempidinen 1992, 240.)

Federico Casan ajaman raitiovaunun numero, kahdeksan, mainitaan kerronnassa moneen otteeseen,
joten useasti toistuvana silld on tulkittavissa olevan erityisen paljon symbolista painoarvoa. Pekka
Lahtinen (2008, 46) on Luojan lukuja -teoksessaan todennut, kuinka numero kahdeksan voi ilmaista
uutta alkua ja uutta syntymédd. Hén mainitsee my0s luvun kahdeksan olevan ylosnousemukseen
liittyvd luku, silld Jeesuksen tiedetdéin nousseen kuolleista viikon ensimméiisend pédivand eli
kahdeksantena péivénd (Lahtinen 2008, 46). Vanhana viisaana miehend Federico Casa johdattaa
Antoniota uuteen alkuun ja uuteen syntymédn. Numeroon kahdeksan liittyvdnd vanhan viisaan
miehen voi Kristusta symboloivana arkkityyppind tulkita nousevan kuolleista, mikd voisi heijastaen
symboloida Antonion “kuolleen psyyken” nousemista kuolleista takaisin eloon. Raitiovaunun liikkeen
tulkitsen kuvastavan vastakohtien yhdistimistd. Samaan aikaan numero kahdeksan myds antaa
Antoniolle tunteen, ettd kuollut Federico on kokenut ylosnousemuksen, mutta todellisuudessa tuo

ylosnousemus on vain jotain, jota Antonion psyyken on jéljiteltdva. Psyyken ylosnousemus voisi olla
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vertauskuva psyyken kohoamisesta uskonnolliselle tasolle. Numero kahdeksan on esilld kerronnassa

jo heti aivan alussa, silld matkan Transalpinusista Marianzaan kerrottiin maksavan 800 unia (P, 134).

Vanhan viisaan miehen arkkityypin positiivinen toiminta tulee ndhtdville Emilio Terran kertoman
kautta, joten késittelen vanhaa viisasta miestd lisdd Emilio Terraa késittelevissd alaluvuissani, mutta

my0s soveltuvin osin jo avatessani Tonion merkitysté lapsiarkkityyppiné seuraavassa alaluvussani.

4.2.2 Tonio

Tonio on lapsiarkkityyppi, joka taistelee Antonion psyykessd suuria vaaroja vastaan mutta pystyy
kuin ihmeen kaupalla selvidmddn niistd. Lapsiarkkityyppi on ottanut Antonion lapsipersoonan
hahmon voidakseen vaikuttaa erityisen vahvasti ja parantavasti. Lapsiarkkityyppind Toniolla on
individuaatioprosessissa aivan erityinen sankarirooli. Hinen tehtdvansd prosessin osana on kehittdd

yksilon minétietoisuutta siten, ettd yksilo tulee tictoiseksi omista voimistaan ja heikkouksistaan.

Hendersonin (2003, 112) mukaan lapsiarkkityypin tehtévind on vahvistaa yksil6d, jotta timé pystyy
aiempaa vahvemmaksi kehittyneend kohtaamaan eldmédn vaarat ja haasteet. Lapsiarkkityypin kautta
yksilon on siis mahdollista saada tuotua tietoiseen psyykeensd sellaisia sankarilliselta lapselta
omaksumiaan positiivisia ominaisuuksia, joiden avulla hén pystyy selviiméédn eldmin haasteista ja
kasvamaan ihmisend. Henderson (2003, 112) painottaa, kuinka lapsiarkkityypin on selvittiva
kokeesta, kuin initiaatioriitistd, jonka jélkeen tdmé arkkityyppi voi kokea symbolisen kuoleman.
Tadmén symbolisen kuoleman avulla psyyke voi kokea uuden syntymén. Tonion tehtidvina on kohdata
vanhan viisaan miehen, Federicon negatiivinen puoli. Tonio ilmentéd Antonion oidipuskompleksista
tilaa. Hén on aina joko hukkumaisillaan veden dérelld tai hénet hyldtdan veden &dérelle, mikd osoittaa
hidnen kayvén lapsiarkkityypiksi, joka tulee hyldtyksi vanhempiensa taholta. Hyldtyksi tuleminen
voisi symbolisesti kuvastaa myos sitd, ettd Antonio ei parjda yksin itsendisend michend, vaan tarvitsee
yhd vanhempiensa helldd huolenpitoa. Voimakkaana arkkityyppind Tonio on se lapseksi jadnyt osa

Antoniota, jonka kautta mies voi voittaa lapsuudestaan kumpuavan ongelman.

Yhden kerran isdn kerrotaan pelastaneen Tonion. Tdma muistikuvaksi kerrottu kohtaus tapahtui ennen
niitd kohtauksia, joissa isd oli hyldnnyt poikansa veden ddreen. Kymmenvuotiaaksi kuvattu Tonio oli
tuntenut, kuinka isd elvytti hdntd meren rannassa: “Tunnen isdn suun huulillani, ilmavirta tayttid
keuhkojani. Isd kertoo mitd minulle oli tapahtunut. En usko hdntd.” (P, 145.) Tulkitsen tdmén
kohtauksen olevan askel itsendistymisessd. Poika ei usko isddnsd, koska hian muistaa, kuinka isd on

yrittdnyt hukuttaa héntd. Hukuttaminen on kuitenkin ollut vain symbolinen ele, silld todellisuudessa
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tama kertomuksen kohta vertauskuvallisesti osoittaa, miten Federico on isdnd pyrkinyt kasvattamaan
Antoniota itsendisemmaéksi pojaksi, joka voisi irrottautua didistddn. Kohtauksen, jossa isd elvyttdd
Toniota, jilkeen seuraa kohtauksia, joissa isd ei endd edes yritd elvyttdd. Isd hylkdd Tonion

uimarantaan, isd antaa Tonion hukkua uimahallin veteen, josta hidnet pelastavat muut ihmiset kuin isé.

Syy, miksi Federicon voi ajatella pyrkivin hukuttamaan Toniota, 16ytyy Tonion arkkityyppisyydesti.
Jumalan kaltaisena lapsiarkkityyppind hén edustaa symbolisesti koko psyyked, laajempaa ja
kokonaisvaltaisempaa identiteettia (Henderson 2003, 112). Vasta arkkityyppisen Tonion,
oidipuskompleksia ilmentédvén pojan, antautuessa kokonaan feminiinistd symboloivalle vedelle, voi
Antonion ongelma selvitd. Tonio tulee kerronnan lopulla kuolemaan Antonion puolesta ja
katoamisellaan samaan aikaan ilmaisemaan oidipuskompleksin katoamista. Antoniosta tulee kypsa

mies, kun aiemmin hén on ollut henkisesti epidvarma poika. Poika-persoona hukkuu Tonion mukana.

Itsendistymisen tapahtuminen ja oidipuskompleksin selvittiminen vaatii yksilon erottamista
juuristaan. Tdmén vuoksi lapsiarkkityyppi tulee aina hyldtyksi isdnsd taholta. Symbolisen vanhan
tietoisuuden kuolema ja tulevan kokonaisen tietoisuuden syntyminen ilmaistaan tdmén
hylkddmisteeman kautta, mutta myos Tonion orpous on suora viite tulevaan psyykkiseen kasvuun ja

vihje hanen lapsiarkkityyppisyyteensa.

Kasittelen lapsi-arkkityypin toimintaa tarkemmin Emilio Terraa Kkaisittelevissd luvuissani, joissa

Antonion varjoksi tulkitsemani Emilion kautta selvidd enemméan myds Toniosta.

4.2.3 Leo Santi

Baarimikko Leo Santin ndkyvdnd toimintana on ldhettdd Antoniolle nimettomid viestejd, joiden
paddsanomana on, ettd Antonion pitdisi liittyd Transalpinusta vastustaviin joukkoihin. Leo uskottelee,
ettd Federico Casa vastusti Transalpinusta, vaikka todellisuudessa Federico oli eksynyt poliittisiin
joukkoihin vahingossa. Leon viestit vihjaavat siihen, ettd hidn haluaa Antonion luovuttavan taistelunsa
oidipuskompleksia vastaan. Leon voi ajatella ikdan kuin haluavan, ettd Antonio jdisi didin ja
ditianiman kaupunki Marianzan armoille, eikd vapautuisi. Todellisuudessa hédn itse on se Antonion

psyyken osa, joka ei haluaisi jéttdd didin sylin 1lampoa.
Bar Aquan, eli Vesibaarin, baarimikkona Leo on tulkinnassani “vesimies”. Yhdelld silmédlla ndkevana

hén on se osa Antonion psyykestd, joka on yksipuolisesti didillisen maailman armoilla. Leo heijastaa

Antonion yksipuolisuutta ja oidipuskompleksia. Antonio jdisikin animamaailman armoille, Leon
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kaltaiseksi, ellei hdn saisi suoraan Itsed edustavilta vanhalta viisaalta mieheltd ja lapsi-arkkityypiltd
tarpeeksi voimaa ja rohkeutta kohdata tiedostamatontaan silmésti silméén ja rakentaa tuon rohkeutta

vaativan kohtaamisen jdlkeen uutta mindd. Myos animahahmoista Maria varoittaa Antoniota Leosta.

Tulkitsen Leon edustavan riivaajan arkkityyppid. Riivaajalle on tyypillistd, ettd tdmd on puoliksi
jumalallinen ja puoliksi eldimellinen. Leo Santi on sellainen jo nimensd puolesta, koska nimi voisi
olla suoraan suomennettuna jotakuinkin “Leijona Pyhét”. Leijona on usein nihty kristillisend
symbolina. Sen voi ndhdd symboloivan myds Kristusta, kuten Matt Brennan (1994) on C. S. Lewisin
Narnia-sarjan Aslan-leijonaa tulkinnut, joten nimen Leo katson samaan aikaan viittaavan sekd
Kristukseen etté eldimeen. Pyhéé tarkoittavan santo-sanan maskuliininen monikko “santi” puolestaan

vihjaa Leon arkkityypin kaksinaiseen luonteeseen.

Riivaaja-hahmo on individuaatioprosessissa aina ristiriitainen. Hén ei edes itse ole kunnolla perilld
itsestddn, minkd vuoksi hinen ruumiinsa ei ole kokonainen. Leolla titd epitdydellistd ruumista
kuvastaa yksisilmaisyys. Leo on luontecltaan ylped ja itserakas, ja ndiden yleisesti negatiivisina
késitettyjen piirteidensa kautta hén ilmentdé arkkityyppistd funktiotaan. Leo on my0s samaan aikaan
typerd ja viisas. Han on riivaajahahmo, joka on sodassa itseddn vastaan, ja silld tavoin han pyrkii
heijastamaan Antonion psyyken sotaa. Jungin (1980h, 262) mukaan monissa kulttuureissa riivaajaa eli
tricksterihahmoa verrataan vanhaan joen uomaan, jossa vesi yhd virtaa. Leon “vesibaarissa” ei virtaa
vesi vaan alkoholi, mutta baarin nimen voi silti katsoa ilmentdvédn hdnen arkkityyppinsad tyypillistd

luonnetta. Leo on myds vanha, yli 70-vuotias.

Leo leikkii Antonion kanssa riivaamalla tdtd kirjeilld. Antonio ei pidd noista hotellille saamistaan
kirjeistd, mutta ei ole prosessin alkupuolella vield tietoinen, ettd Leo on niiden takana. Leon toiminta
vaikuttaa negatiiviselta, drsyttdvaltd, mutta se kuuluu vain hénen arkkityyppisiin ominaisuuksiinsa.
Tulkitsen, etti Leo haluaa itse asiassa lopulta auttaa Antoniota. Hin on este, joka Antonion on
voitettava. Leo pakottaa toiminnallaan Antonion valintatilanteeseen, jossa vastakkain ovat
positiiviseksi prosessin aikana kehittynyt Itsen heijastuma Federico ja varjosta kumpuava negatiivinen
riivaajahahmo Leo. Leo asettuu ensin Federicon puolelle, tai uskottelee Antoniolle niin. Hén yrittda
estdd Antonion individuaatioprosessin onnistumisen. Tdméd on osa hénen edustamalleen arkkityypille
ominaista pilailevaa kdytostd. Hin ei halua pdistdd Antoniota helpolla. Todellisuudessa Leon voi
tulkita haluavan asettua Federicon vastapuolelle. Leo tietdd, ettd Antonio seuraa joka tapauksessa
Federicoa. Niin ollen Leo on itse valmis uhrautumaan Kristuksen tavoin Antonion puolesta. Antonio
tarvitsee ikddn kuin kilpailijan, jonka hén voi piihittdd. Antonion voi ajatella saavan voitontunteesta
itseluottamusta ja itsevarmuutta uuteen kasvavaan mindansé, jolloin individuaatio onnistuu paremmin.
Leo on tuo marttyyri, joka antaa Antonion voittaa suuressa laupeudessaan. Tulkitsen kuitenkin, ettid

joistain rasittavista piirteistddn huolimatta Leo on positiivinen riivaaja, silld riivaajahahmo kuuluu
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yksilon varjon piiriin. Antonion varjo, Emilio, on tulkittavissa positiiviseksi, joten on loogista, ettd
my0s Antonion riivaaja on positiivinen. Antonion tiedostamattomassa psyykessd asuu enemmén

hénen positiivisia puoliaan, kun hinen tietoisuudessaan negatiiviset puolet ovat ottaneet vallan.

Federicon voi ndhdd symboloivan Itsen symbolina tulevaa merkitystd, joka johtaa itsetuntemuksen
ddreen. Leo on ikédédn kuin Federicon vastakohta, jotain mennyttd, joka Antonion on jéitettivé taakse.
Leo kuvastaa yksisilméisend, etti Antonion on jétettivd taakseen yksipuolinen el&dménasenne ja
yksipuolinen psyyken tila. Riivaaja-hahmo nimittdin edustaa Jungin (1980h, 265) mukaan
tietoisuuden katoamassa olevaa puolta. Yhdessd vanha viisas mies ja riivaaja toimivat muutoksen
arkkityyppeind, koska jéttdessddn riivaajan taakseen ja valitessaan vanhan viisaan edustaman tien
pystyy Antonion psyyke kokemaan suuren muutoksen. Vanha viisas mies on kuitenkin edustanut
kertomuksessa ensin tuota yksipuolista psyyken tilaa, jota Leo kritisoi: “ — Federico oli niiti miehid
joiden eldmd alkaa pydrid yhden asian ympdrilld, eikd pelkdstddn oma eldmd vaan koko maailma”
(P, 148). Leo kuitenkin itse muuttuu myohemmin yksipuoliseksi, kun Federico on osoittamassa
Antoniolle tietd, kuinka péastd irti yksipuolisuudesta. Siind vaiheessa, jossa Antonio on kehittyméassa
individuaatioprosessin avulla pois yksipuolisuuden armoilta, alkaa Leo tricksterind jdlleen riivata

asettuen Antonion vastapuolelle. Hanen arkkityyppinen tehtdviansd on himmentaa.

Novellissa on kohtaus, jossa Federico vie Antonion meren rantaan, ojentaa tille pienen purjelaivan,
jonka kdskee padidstdd merelle. Purjelaiva on nimeltddn Aquarius. (P, 173—-174.) Laivan nimen voi
suomennettuna tulkita viittaavan horoskooppiin ’vesimies”, minka katson vihjaavan micheen, joka on
ditianiman hallitsema — siis mieheen, jolla on oidipuskompleksi. “Vesimieheksi” tulkitsen
kertomuksessa Leon, koska hian on “Vesibaarin” pitdjd. Leo on tulkittavissa yksisilmdisend michend
siksi mieheksi, jollainen Antoniosta tulee, jos hén ei selvid oidipuskompleksistaan voittajana. Leo
rakastaa Marianzaa, aivan samoin kuin Antonio kertoo itse rakastavansa kaupunkia enemmén kuin
hén rakastaisi vaimoaan. Leo on vanhempi versio Antoniosta, Antonion mahdollinen tulevaisuuden
kuva. Aquarius-laivan irti padstiminen symboloi Antonion yritysté irrottautua riivaajasta. Laivasta irti
padstdmalld Antonio yrittdd siis myds irtautua oidipuskompleksistaan, jonka tuhoavaa vaikutusta vain
yhdellé silmilld nékevé “vesimies”, baarimikko Leo kuvastaa. Aquarius-aluksen paéstdminen merille
ei vield tuo individuaatioprosessiin tulosta, silli Antonio on hukkua niin tehdessddn. Tama liki
hukkuminen viittaa symbolisesti sithen, ettd Antonio ei ole vield riittdvan vahva pérjddméén omillaan.
Yritys epdonnistuu. Prosessin on jatkuttava, jotta psyyke voi kehittyd niin vahvaksi, ettd Antonio voi
tulevaisuudessa vapautua yksipuolisuuttaan heijastavasta Leo-persoonastaan. Tonion on mentava
uimahallille, jossa psyyken syvin ongelma on kétkettynd ja vasta tuon ongelman selvittyd voi

itsendistyminen tapahtua.
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Isd on kadonnut ja jattanyt Antonion yksin, kun poika kddntyy katsomaan taakseen pédéstettyddn ensin
Aquariuksen merille. Laivan voi tulkita symboloivan my&s kulkuneuvoa, joka kuvastaa uskossa
olevan ihmisen onnellista Taivasmatkaa, joten koko kohtaus saattaa my0s pyrkid osoittamaan
Antoniolle, kuinka hédnen isdnsd on pddssyt Taivaaseen ja ettd Antonion on voitava alkaa parjata
maailmassa yksin. Ennen kuin Antonio pdédsti Aquarius-laivan merille, Federico sanoi hénelle:
“Pojista tulee isiensd kaltaisia” (P, 174). Sanoillaan hén pyrki muistuttamaan, ettd Antonion pitéisi
pédstédé irti psyykensd riivaajasta, joka on isélle vastakkainen hahmo. Tdméin vuoksi Antonio péasti
juuri riivaajaa symboloivan “vesimies”-laivan merille. Laivakohtaus on symbolinen yritys irrottautua
riivaajasta, mutta koska laivat ovat my0s yleisid animakulkuneuvoja, niin timéi kohtaus kuvastaa
my0s Antonion pyrkimystd katkaista symbolinen napanuoransa éditiinsd ja kasvaa itsendiseksi

mieheksi.

4.3 Varjoista valoihin

4.3.1 Emilio Terra

Emilio Terra kuvataan novellissa Antonion nuoruuden ystdvénd, taiteellisena poikana, joka jo
nuoruudessaan oli erilainen kuin muut pojat. Emilio piirsi ja maalasi paljon. Antonio tulee
kohtaamaan Emilion kertomuksessa kasvokkain siind individuaatioprosessin vaiheessa, jossa Maria
kolmannen asteen animana on johdattanut Antonion Taidemuseoon. Tdmén lisdksi Emilio esiintyy
kerronnassa myds Antonion muistelutasolla. Muistelutasokin saattaa olla vain unta, koska unet ja

muistot sekoittuvat Antonion mielessd, ja tulkitsen siksi muistelutason individuaatioprosessin osaksi.

Novellin kerronnasta 10ytyy Antonion muistelua retkestd, jonka he tekivét 15-vuotiaina Emilio Terran
kanssa. Tuosta Monte Azzurrolle suuntautuneesta retkestd on syyté kertoa tarkemmin, koska tulkitsen
sen olleen hetki, jolloin Antonio alkoi tukahduttaa varjopuoltaan tiedostamattomaan psyykeensa.
Antonio teki tuolla retkelld valinnan, joka vaikutti hénen tulevaan eldméinsd. Hén ei valinnut
Emiliota, vaan tukahdutti ja unohti hénet luolaan. Emilio on tulkittavissa taiteelliseksi ja tunteelliseksi
osaksi Antonion psyyked, didillisen maailman edustajaksi. Unohtaessaan Emilion luolaan tapahtui
miehen piirteiden ja ominaisuuksien jakaantuminen kahteen osaan, joista toiset Emilion mukana
joutuivat tukahdutetuiksi. Antonio otti tietoiseen mieleensd kulttuurisesti usein maskuliinisiksi

miellettyjd ominaisuuksia, kuten jérki, tiede, hydty — hén alkoi edustaa isdllistd maailmaa.

Novellin tapahtumatasolla Antonio ja Emilio ovat koko ajan muuttumassa vastakohdikseen, tulemassa

toistensa kaltaisiksi, joten he toteuttavat enantiodromiaa. Heiddn perusluonteensa ennen
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individuaatioprosessin alkua on paételtavissd novellin muistelutasojen kautta. Tdmédn vuoksi Emilio
Terra on perusteltua esitelld muistelutasoina kuvattavien unenomaisten kohtausten kautta, joihin
menen tissd alaluvussani. Ajattelen, ettd pystydkseen saavuttamaan henkisen tasapainon, Antonion
psyykessé pitdd olla oikea méddrd molempien persoonien, Antonion ja Emilion ominaisuuksia. Jinin ja
jangin on oltava tasapainossa. Vasta, jos ndma kaksi persoonaa yhtyvédt yhdeksi mieheksi ja

muodostavat siten tasapainoisen psyyken tilan, on Antonio voinut voittaa ongelmansa.

Séétila Antonion ja Emilion nuoruuden retkelld oli aurinkoinen. Mare Nerolta lensi heidén ylitseen
valkeita lintuja. Linnut ovat jungilaisesti ymmarrettavisséd sielukuvaksi, ja kun linnut olivat valkoisia,
kuvasti timi kohtaus, ettd miehen sielu oli tasapainoisessa tilassa. Jungilainen késitys linnuista sielun
kuvaajina on perdisin kristillisestd perinteestd, silld myos kristilliseen symboliikkaan laajalti
perehtynyt Lempidinen (2006, 296) on todennut kuinka lintuja on jo varhaisista ajoista ldhtien ajateltu
ihmisen sielun vertauskuvina. Vertailun vuoksi on huomioitava, ettd novellin tapahtumatasolla,
Antonion henkisen kriisin aikana, Mare Nerolta lentdd mustia hivittdjid, minka tulkitsen kuvastavan
hénen sielunsa sotatilaa, mutta myds tiedostamattomassa véreilevad psyykkisen energian méaéraa, joka

pitdisi saada kohdennettua oikeisiin pddmaéariin.

Antonio muistaa retkeltd, kuinka nuori Emilio piirsi valkeita lintuja vihkoonsa. ”Mind katselin
vierestd, ndin hoikat levottomat sormet ja katseen joka liikkui kiihkedsti linnun ja paperin vililld ja
heikon tuulen nostelemat vaaleat hiukset sinisten silmien ylld” (P, 187). Kohtauksessa, jota Antonio
muistelee, kaikki oli valoisaa ja vaaleaa: valkoinen lintu, aurinkoinen ilma ja Emilion vaaleat hiukset.
Luultavasti myds lehtion paperi oli valkoinen. Siniset silmétkin viittaavat vaaleuteen. Valkoinen lintu
voisi kuvastaa sielun positiivisen tilan lisdksi vapaana lentdessddn my0s vapautta, ja kenties tdssd
kontekstissa vapautta valita. Antonio valitsi hieman myShemmin, mutta hén valitsi sisdistd itsedén
vastaan. Lempidisen (2006, 296 ja 309) mukaan yldilmoihin nousevien lintujen on néhty symboloivan
kaipuuta Jumalan luo. Myos tdmé ajatus kytkeytyy vahvasti Antonion psyyken ongelmiin, silld yksi
ongelmien syistd vaikuttaisi olevan hédnen liian ateistinen eldménasenteensa. Symbolisesti kohtaus,
jossa Antonio ei seurannut Emiliota, voisi tarkoittaa, kuinka Antonio valitsi ateismin, eikd uskoa

Jumalaan.

Toisaalta, jos Antonio olisi valinnut retkelld Emilion, taiteellisen puolensa, olisi hdn saattanut
tukahduttaa Antonion, jolloin hédn olisi yhtd lailla voinut ajautua henkiseen kriisiin. On myds
ajateltavissa, ettd Emilioon kuuluu oidipuskompleksinen didinrakkaus, josta Antonion olisi joka
tapauksessa pitdnyt pyrkid irti. Néin ollen vasta ndiden kahden miehen, tunnepitoisen miehuuden
(Emilio) ja jarkipitoisen michuuden (Antonio) tullessa yhdeksi on tasapaino psyykessd mahdollinen.
Yhdeksi tulleen miehen pitéé voittaa Antonion ateismi ja litkaa jarkeéd korostava eldméinasenne, mutta

samaan aikaan my0s Emilion oidipuskompleksi. Némé ongelmat ovat yhden miehen psyyken
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ongelmia, mutta ovat jakautuneet kahdelle osapersoonallisuudelle. Néistd osapersoonista michen tulee
voida kehittdd yksi ongelmansa voittanut ja piirteidensd kanssa harmoniassa eldvd egopersoona.
Kuitenkaan aivan kaikista kielteisistd ominaisuuksistaan hén ei voi péésti eroon silld Noschis (2011,
136) on ymmartdanyt Jungin ajatuksista, kuinka varjopuolta ei edes voi kokonaan kétked, vaan sen
kanssa olisi opittava eldmadn sovussa. Néin ollen yhdeksi tullut mieskddn ei olisi tdydellinen, vaan

omat heikkoutensa tunteva ja siten psyykeltddn kokonaiseksi tullut.

Tatd tulkinnan kannalta keskeistd Antonion ja Emilion toteuttamaa retked on syyté tarkastella vield
enemmén ja tarkemmin. Lintua lehtioonsd piirtdnyt Emilio oli piirtdessddn tdysin keskittynyt
tekemiseensd. Antonio kertoi hédnesti nidin: “Kuulin hengityksen joka kiihtyi ja vaimeni
kéidenliikkeiden mukana” (P, 187—188). Piirtdmisvaihetta seurasi kohtaus, jossa voisi tulkita olleen
jotain homoseksuaalista, mutta koska Emilio on osa Antoniota itsedédn, tulkitsen kohtausta vain
Antonion omien persoonallisuuksien vélisend ldheisyytend, joka on kiihkeimmilld&n ennen valinnan

hetked:

Akkic Emilio keskeytti piirtimisen ja kédnsi kat-
seensa minuun, hdn hymyili ja painoi kdttdini. Seisoim-
me niin kauan, lintuja nousi Mare Nerolta ja hdvisi
Monte Azzurron hohtavaan rinteeseen ja Emilion kdsi
pysyi kdsivarrellani, ja jossain syvdlld sinisissd silmis-
sd vdldhti kutsu minulle.

Sitten hdn kddntyi pois, otti lehtion ja piirsi siihen
nopeasti jotain. "Sinulle, Tonio...”. Hdn repdisi pape-
rin irti ja antoi sen minulle

Kuvassa oli muutamalla vedolla piirretty purjelai-
va merelld ja suurisiipinen lintu sen ylld. “Sind olet
merimies, ja mind olen lintu joka vie sinun laivasi sa-
tamaan...” Hdn kosketti minua hddissddn ja jatkoi piir-
tamistdan.

“Kiitos, Emilio”, sanoin.

Hdan ei kuullut sitd, tavoitti katseellaan linnun, al-
koi nousta polkua, joka vei tiheikon ldpi ja jonka pdds-
sd oli ikivanha luola. (P, 188.)

Emilio kutsui Antoniota. Hén oli taiteen déni, jota Antonio ei ldhtenyt seuraamaan. Antonio ja Emilio
olivat kosketuksissa toisiinsa, he olivat pitkdan yhtd, joten hetken Antonio oli hyvin ldhelld taiteellista
sisintddn, jonka kadotti padstettyddn Emilion menemédn. Antonio valitsi jdrjellddn ja kasvoi
sellaiseksi aikuiseksi, jonka oletti saavan ihmisten ja yhteiskunnan tarjoaman hyvidksynndn. Héan ei
silloin tiedostanut olevansa pohjimmiltaan ennen kaikkea tunteellinen, herkka ja taiteellinen. Antonio
luuli — tai uskotteli — olevansa jotain muuta, koska hénelle oli kaikkein tdrkeintd saavuttaa isdnsd

hyvaksyntd. Antonio ei myoOskddn tiedostanut sisdistd uskonnollista potentiaaliaan, jota Emilio
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symboloi. Namd Antonion kieltimét puolet, taiteellisuus, uskonnollisuus, tunteellisuus ja herkkyys
tulevat kuitenkin osaksi Antoniota individuaatioprosessin aikana, koska prosessi muuttaa hanti
Emilion kaltaiseksi. “Marianzan raitiovaunut” -kertomuksen voi tulkita alusta alkaen tidmén
individuaatioprosessin kuvaukseksi. Individuaatioprosessissa on tapahduttava enantiodromia eli

vastakohdakseen muuttuminen. Kertomus kuvaa Antonio muuttumista vastakohdakseen.

Antonion kéytds on “Marianzan raitiovaunujen” maailmassa heti alusta ldhtien ikdén kuin taiteilijan
kaytostd, sitd samaa alkudidin etsintdd, jota Emilion voi ajatella toteuttaneen jo pitkdan. Esimerkiksi
Antonion naisseikkailut, taiteen ihailu, romanttinen suhtautumisen kaikkeen veteen ja nesteméiiseen
kuvastavat, kuinka hén on kuin estetiikan janoinen renttutaiteilija. Emilion kéaytoksestd on
loydettivissd kiinnostusta michiseen maailmaan, silld hinen kerrotaan alkaneen tehdéd taidetta
micehisistd aiheista, kuten raitiovaunuista ja kaupunkimaisemista. Emilio on my06s yhden naisen mies,
eikd lapsellinen taiteilijarenttu, joka lentdd kukasta kukkaan, vaikka hé&nen voi ennen novellin
tapahtumatasoa tulkita olleen juuri sellainen. Antonio toteuttaa tuota Emilion aiempaa hurmuripuolta.
Tulkitsen my®0s siis, ettd Emilio on aiemmin ollut se alkoholiin meneva renttutaiteilija, joka Antonio
on kertomuksen tasolla. Emilio on Pakkasen novellin aikana parhaillaan muuttumassa Antonioksi ja

Antonio on muuttumassa Emilioksi. Ndin enantiodromia toimii.

Emilio kutsui Antoniota merimieheksi ja itseddn linnuksi, joka vie Antonion satamaan. Tdméa kohta on
symbolisesti erittdin olennainen. Psalmeista (107: 24-30) 16ytyy kuvaus myrskyn armoille joutuneista
merenkulkijoista, jotka luottavat hdddn hetkelld Herraan ja jotka Jumala johdattaa kaivattuun
satamaan. Arkkityyppinen Emilio on novellissa mies, joka uskoo pystyvdnsd viemddn Antonion
satamaan. Satamaan padseminen tarkoittaisi kokonaiseksi kehittyneen psyyken muodostumista, mutta
samaan aikaan se voisi merkitd Antonion uskonnollisen puolen herddmistd. Verratessaan itsedén
lintuun Emilio vihjaa jumalallisiin voimiinsa. Kristillisessd symboliikassa laivaa ajatellaan toisinaan
vertauskuvaksi seurakunnasta, jota Kristus turvallisesti ohjaa kohti satamaa. (Lempidinen 2006, 297 ja
146-147.) Emilion ajattelen edustavan Kristuksen arkkityyppistd heijastumaa, koska hidn puhuu
Kristuksen tavoin ja tekee tyoté késilldén kuten puuseppé Jeesus. Emilio ei ole puuseppé, vaan hidn on
taiteilija, mikd juontuu siitd, ettdi Antonio on pohjimmiltaan uskonnollinen ja taiteellinen. Emilion
tarkoitus on olla Kristuksen kaltainen, jotta Antonio voisi hdnen kauttaan 10ytdd paitsi

taiteellisuutensa, niin myds kaipaamansa uskon.

Antonio ei uskaltanut antaa eldmadnsd Emilion késiin, mutta hdnen kuvataan kaipaavan tuota heiddn
kokemaansa, vaikka hén jatti sen taakseen. Han tukahdutti paljon positiivisia puolia itsestdan, koska
luuli niitd negatiivisiksi.
Mind jdin vuorenrinteelle yksin. Tunsin kdyneeni
lihelld jotain mistd en ollut tiennyt, kuin maassa jon-
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ka kielen voisin oppia helposti. Emilio oli dkkid joku
toinen kuin se jonka olin tuntenut kymmenen vuotta.
Pelkdsin hdntd ja pelkdsin itsedni, ja kaipasin tétd het-
ked joka ei tulisi takaisin. Ja meistd tuli aikuisia. (P, 188.)

Maa, jonka kielen Antonio kokee voivansa oppia helposti, viittaa siihen, ettd hinelld on taiteellisia
lahjoja, joiden avulla hédnesta voisi tulla suuri taiteilija. Hanessd on my6s uskonnollisia taipumuksia.
Antonio ei ole tarpeeksi rohkea ldhtedkseen taiteen ja uskon tielle, minkd vuoksi Emilio kdvelee pois
hénen luotaan. Emilion rinnastaessa itsensa suurisiipiseksi linnuksi, hdn kuvastaa siipien koon kautta,
miten vahvoilla kantimilla uskonnollisuus ja taiteellisuus Antoniossa asuvat. Ilman néitd puolia

Antonio ei ole sinut itsensd kanssa.

Téarked huomio on myods Emilion sukunimi Terra, silld Terra viittaa maailmaan. Antonion sukunimi
Casa viittaa kotiin, paikallaan pysymiseen, joten hin kaipaa kodin piiristd myds ulkomaailmaan, jota
Emilio symboloi. Terra voi viitata suomennettuna myds maahan, joten hénet itseensd liittdmalld

Antonio paésisi ldhemmaés maanpintaa, eheytyisi hulluudesta, jossa on leijaillut.

4.3.2 Valoon johdattava varjo

Maria johdatti Antonion Taidemuseolle. Taidemuseo on yksi kolmesta kertomuksen keskeisestd
paikasta. Uimahalli ja Raitiovaunuhalli ovat kaksi muuta kertomuksen ymmértdmisen kannalta

tirkead paikkaa.

Uimahalli liittyi animaprosessin ensimméiseen vaiheeseen, Evaan. Raitiovaunuhalli toiseen
vaiheeseen, Lauraan. Taidemuseo liittyy Mariaan ja tdhdn animahahmoon yhteydessd olevaan
Emilioon. Kun alkukirjaimet laitetaan perdkkdin siind jarjestyksessd, missd ne prosessissa
ilmaantuvat, saadaan niistd sanaksi URT. URT-kirjainyhdistelmén ajattelen tarkoittavan unresolved
romantic tension, millaisessa merkityksessd sitd on ajateltu esimerkiksi populaarikulttuurissa.
Suomennettuna kirjainyhdistelma tarkoittaisi ratkaisematonta romanttista jannitetti. Antonion ja
Marian vélilld on ratkaisematon romanttinen jénnite, koska he molemmat vaikuttavat tuntevan vetoa
toisiinsa, mutta eivit tee asialle mitddn. Animaprosessi on tuonut kolmannella tasollaan Antonion
eteen animan, jonka kanssa hén ei osaa ratkaista tuota jannitettd, mutta se pitdisi voida ratkaista, jotta
Antonio pystyisi selvittimédan ongelmansa. Kuten von Franz on todennut, mies tuntee animoihin

ihastuksen ja rakkauden tunteita, joiden avulla ndma hahmot pitdvat miestd otteessaan.

Antonio ei ole yhtynyt Mariaan, kuten aiempiin animahahmoihin. Hén ei ole saavuttanut Mariaa

romanttisessa eikd seksuaalisessa mielessd. Maria muodostaa timén jannitteen, jota Antonio ei osaa
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ratkaista. Ratkaisemattoman romanttisen jannitteen syntyyn tarvitaan molemmin puoleista romanttista
kiinnostusta, joten on huomionarvoista, ettd Marian kerrotaan mydhemmin olevan Emilion nainen.
Koska Emilio on Antonio varjopuoli, pddsisi Antonio symbolisesti yhtymdin Mariaan ja selvittimaan

jénnitteensd, jos onnistuisi liittdmédan Emilio Terran osaksi psyykeéén.

Taidemuseossa, jonne Antonio on saapunut Marian johdattamana, on Emilio Terra. Olen tulkinnut
Emilion taiteelliseksi ja uskonnolliseksi puoleksi Antoniosta. Antonio on luullut, ettei hdnen isénsa
hyvéksy Emiliota, minkd vuoksi hén on tukahduttanut tdmén puolen itsestddn. Tdmé on ollut yhtena
syynd Antonion henkiseen kriisiin — hidn on sisimmaéltdén taiteilija, mutta isdd miellyttddkseen on
alkanut pitdd taiteellisuutta vihempiarvoisena, minkd vuoksi on ajautunut urbanologiksi.
Urbanologina hén on yrittdnyt yhdistdd taidetta tyOhonsd, mutta epdonnistunut ja saanut potkut.
Potkujen my6td hidn on alkanut tukahduttaa taiteellisuuttaan lisdd, minkd vuoksi taiteellisuutta
kuvastavan persoonan tila Antonion psyykessd kdy ahtaammaksi, mikd kuvataan novellissa

vertauskuvallisesti Emilion rappeutuneessa ulkoniddssa.

Antonio on nuoruudessaan halunnut alkaa tutkia luontoa (P, 156), mutta hdan on hyldnnyt ajatuksen,
koska on valinnut alan, jota toteuttamalla voisi miellyttdd paremmin isddnsd. “Mind olin valinnut
kaupungin, ehkd siksi ettd isdni oli raitiovaununkuljettaja, en tiedd, en muista endd” (P, 156-157).
Antonio hokee, ettd hdnen pitdd maksaa velkansa isélleen, vaikka hdn ei tiedd, mikd tuo velka on.
Luonnon tutkiminen viittaa taiteellisuuteen ja feminiinisyyteen, siihen, millainen hén todella on ja

millainen hédnen positiivinen varjopuolensa Emilio on.

Taidemuseossa Maria ndyttdd Antoniolle maalauksen, jossa yksindinen merenkulkija pyrkii
nelimastoisella purjelaivalla sumussa hadaméttdvan kaupungin satamaan: “Merenkulkija on Emilio
Terra. Maalauksessa ndkyvdit sataman valot ovat ihmisten maailma, joihin hdn ei saa yhteyttd.” (P,
185.) Maalauksen Emilio symboloi sitd varjopuolta Antoniosta, jota hén ei tiedosta itsessdén olevan.
Valo edustaa jungilaisittain tietoisuutta, kun taasen meri tiedostamatonta. Se, etti Emilio on meren
armoilla, on kuva psyyken olemisesta tiedostamattoman armoilla, regression tilassa. Satamaan
pédstessddn feminiinisen alueella oleva merenkulkija Emilio 16ytéisi kosketuksen maskuliiniseen
puoleensa. Antonio sen sijaan tarvitsee kosketusta feminiiniseen michuuteensa, jota Emilio edustaa.
Myo6hemmassé kerronnan vaiheessa sama symbolinen tilanne on esitetty siten, ettd Antonio on tuo
meren armoilla oleva mies. Molempien miesten yritys 10ytdd mereltd satamaan viittaa yhden psyyken
kriisitilaan, jossa molempien psyyken puolten on autettava toisiaan selviytymisessd. Vain siten yhden

kokonainen psyyke on mahdollista syntya.

Olen huomioinut jo aiemmin numeron neljd symbolisesti tarkedksi, joten purjelaivan nelimastoisuus

on olennainen yksityiskohta. Jungilaisen ajattelutavan mukaan neljd voidaan ymmartia olevaisuuden
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peruslukuna ja tdydellisyyden lukuna. Tami késitys pohjautuu katolisen kirkon dogmiin Marian
ruumiillisesta Taivaaseen astumisesta. Von Franz on késittdnyt Jungin ymmartineen timén dogmin
pyrkimyksend tuoda maskuliinisesti painottuneeseen kolminaisuuteen feminiininen elementti. (von
Franz 2003, 185, 224-225.) Kolminaisuuden ollessa isd, poika ja Pyhd Henki, tulkitsen Federicon
ilmentdvdn isdd, Tonion poikaa ja Emilion Pyhdd Henked. On ajateltavissa, ettd tdhdn
kolminaisuuteen liittyessdén feminiininen elementti pystyisi tdydentdmdidn kokonaisuuden
aikaisemmasta kolmiorakenteesta harmonisemmaksi neliorakenteeksi. Nelid on jungilaisen
ajattelutavan mukaan késitettévissé tasapainon ja tdydellisyyden kuviona. (von Franz & Jafté 2003.)
Nelimastoinen laiva vihjaisi siis ratkaisuun, johon psyyke voisi pédstd neljan vahvan arkkityypin

johtamana.

Antonio ei tiedd Emilion olevan Taidemuseossa. Hin sanoo Marialle:

— Emilio Terra eldid Monte Azzurron luolassa kym-
menentuhatta vuotta vanhan maalauksen ddrelld, sanoin.
— Hdin tutkii sitd yhd, ja jalostaa siitd yhd uusia
muunnelmia. Kaikissa on satamaan pyrkivd meren-
kulkija. Vield kymmenen vuotta sitten maalaukset oli-
vat miehen korkuisia, sitten niitd ei pystynyt ndkemdidn
ilman suurennuslasia. (P, 185-186.)

Luolan olen tulkinnut symboloimaan Aiti Maan kohtua, joten Emilio on siis tiedostamattoman
animamaailman armoilla kaukana isdn maailman edustamasta tietoisuudesta. Emilion pakkomielle
yhteen maalaukseen, josta hdn tekee muunnelmia, heijastaa ainoastaan Antonion omaa yksipuolista
elaménasennetta. Hianen varjonsa on samalla tavoin tukahduttavan yksipuolisuuden armoilla, koska
Antonio ja hédnen psyykensd varjopuoli ovat eriytyneet kahdeksi erilliseksi yksipuolisuutta
ilmentéviksi persoonallisuudeksi. Satamaan pyrkivin merenkulkijan teema osoittaa, miten
epdtoivoisesti Antonion psyyken tiedostamattomat ja tukahduttamat siséllot yrittdvét tunkeutua

tietoisuuteen.

Emilion maalausten koko oli aiemmin iso, minkd ajattelen kuvastavan, ettd silloin Antonion
taiteellisen puolen tilanne ei vield ollut toivoton. Antonion kerrotaan kuitenkin saaneen potkut
tyOstéédn, koska hén korosti tydsséddn taiteellisia ratkaisuja. Potkujen saamisen mydtd Antonion voi
ajatella tyOnténeen taiteellisuuttaan yhd syvemmille tiedostamattomaansa, varjoonsa, koska hén
katsoi taiteellisuuden pilanneen elaménsd. Edellisen kerran Antonio kertoi kdyneensd Emilion luona
ennen potkujaan. Potkujen jilkeen hén ei ollut ndhnyt Emiliota, jota oli alkanut pitdd mitdttomana
michend ja syyllisend omiin ongelmiinsa. Yhteyden katkeamisen voi tulkita olleen erés

yksipuolistuneen eldménasenteen syntymisen syistd. Maalausten koon symboloidessa varjon
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tukahdutuksen tilaa, pienenpieniksi muuttuneet maalaukset olivat hatdhuuto, ettd psyyke hajoaa

kokonaan, jos varjon hapen puutetta ei ymmérreta.

Antonio muistelee, miltd Emilio ndytti heiddn edellisen tapaamiskertansa aikaan. Hidn muistaa
michen, jonka hoitamaton tukka valui parransangen tummentamille kasvoille, hdn muistaa, kuinka tuo
mies vapisi ja tuijotti lyhdyn valaisemaa himmedd kalliomaalausta (P, 187). Antonion muistikuvat
varjon tilasta kuvastavat, miten tiysin hén oli tukahduttanut ja kieltdnyt Emilion olevan osa itseédén.
Kielletty ja tukahdutettu varjopuoli pyrkii esiin projektioiden muodossa, joten Antonion voi ajatella
silloin halveksineen taidetta ja taiteilijoita, kaikkea sitd itsensé tiedostamattomassa asuvaa, jota hén ei

hyvéksynyt osaksi itsedén.

Antonio on animaprosessinsa avulla 10ytdnyt takaisin taiteen luo. Hian on koko kertomuksen ajan
alkanut vaikuttaa koko ajan enemmén ja enemmaén esteetikolta. Marian johdatettua Antonion Emilion
luo ilmenee individuaatioprosessin positiivinen tilanne Emilion uudessa ulkonddssid: Nyt ndin
edessdni miehen, joka oli kuin sotilas. Lyhythiuksisilta ajelluilta kasvoilta suuntautui minuun
Jjddnsininen luja katse.” (P, 187.) Antonio katsoo, kuinka Emilio vasaroi metalliin raitiovaunun kuvaa.
Hén yrittdd tehdd medaljongia, jossa olisi Federicon Casan ajaman raitiovaunun kuva, joka
muistuttaisi oikeaa raitiovaunua, mutta olisi samaan aikaan myos taidetta. (P, 188.) Ndmd Emilion
pyrkimykset yhdistdd Antonion raitiovaunurakkaus taiteeseensa kertovat varjopuolen halusta pyrkid
yhteyteen Antonion kanssa. Toiminnallaan Emilio koettaa saada Antonion ymmértimddn, ettd
raitiovaunut ja taide voisivat molemmat mahtua hénen tietoiseen psyykeensd. Raitiovaunuissa voi
ndhda taidetta, taiteessa voi olla raitiovaunuja, tdima on jotain, jota Antonio alkaa tiedostaa vasta tdssd

vaiheessa.

Medaljongin tekemisen katson symboloivan suoraan miehen psyyken sisintd, Itsed. Pyorednd
medaljongin voi my0s ajatella edustavan psyyked ja kokonaisuutta. Itsed kuvastavien mytologisten
aiheiden von Franz (2003, 213-215) ajattelee usein ilmenevin ympyrin muotoisissa kuvissa, joiden
keskuksessa on Suuri Mies. Tillainen kokonaisuus ymmaérretddn jungilaisuudessa hindulaisella
sanalla mandala, joka on ajateltavissa ihmisen psyyken ydinatomiksi, jonka tarkkaa merkitystd on
mahdoton saada selville. Historiallisesti mandaloiden tekemistd on kéytetty menetetyn sisdisen
tasapainon palauttamiseen. Von Franz on kuvannut ihmisié, jotka ovat mandalan muotoisia kuvia
tekemélld pyrkineet sisdiseen rauhaan. Mandalan kautta voidaan symbolisesti representoida
luonnollista kokonaisuutta ja niitd tekemélld voidaan tavoittaa kateissa ollut merkitys tai palauttaa
jarkkynyt jarjestys kokonaiseksi. (von Franz 2003, 213-215.) Mandalaa muistuttavaa teosta tekemalla
Emilio viestii haluavansa tulla Antonion tiedostamattomasta tietoisen psyyken osaksi. Molemmat
psyyken puolet — Antonio ja Emilio — ovat ldsnd paitsi konkreettisesti niin myos mandalan

muotoisessa medaljongissa. Suuren Michen funktion medaljongissa tdyttdd sen keskuksessa oleva
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raitiovaunu, joka symboloi isdd, Federico Casaa. Tietoisuutta symboloivana Suuri Mies viittaa myos
Kristukseen, joka arkkityyppisen vanhan viisaan michen hahmon kautta johdattaa kdrsimysnédytelmén

padhenkil6d uuteen psyykkiseen kasvuun, kokonaisuuteen.

Mandalan symboloidessa ennen kaikkea Itsed, on silld merkittdvd vaikutus. Itsen ilmaantuminen
mandalan muodossa antaa von Franzin (2003, 213) mukaan uneksijalle niin paljon siséistd voimaa,
etti uudistuminen ja henkinen kasvaminen ovat todennikoéisid. Uneksijalla on oltava kuitenkin
sisdinen tarve henkiseen kasvuun. Mandala voi ilmaantua uniin jopa niilld ihmisill, jotka eivét ole
edes kuulleet koko mandalan késitettd. Téllaisiin ihmisiin mandala voi vaikuttaa jopa kaikkein
vahvimmin, koska kokemus on spontaanimpi. Mandalan tarkoituksena ei ole ainoastaan tuoda takaisin
alemmin olemassa ollutta jérjestystd, vaan myds luoda jotain tdysin uutta. Mandalan voi siis
ymmaértdd antavan muodon myds jollekin sellaiselle, jota ei ole aiemmin ollut olemassa, eli silld voi
olla myos tulevaisuuteen viittaava merkitys. Mandala pyrkii palauttamaan tasapainon, ottaen aineksia
aiemmin olleesta, mutta ennen kaikkea lisdten tuohon vanhaan jotain uutta ja parempaa. Se luo uuden
kokonaisuuden, jossa vanha muoto on noussut paremmalle, kehittyneemmalle tasolle. (von Franz
2003, 213-225.) Mandalaa tekevdn Emilion taiteellisuuden liittyessd Antonion rationaaliseen mieleen

voisi syntyé jotain ainutlaatuista, mies, joka saavuttaisi vastakohtien kautta tdyden tasapainon.

Antonio on vahvan Itsed symboloivan mandalan avulla paddsemissd aiempaa ldhemmads Itseddn. Von
Franzin (2003, 213) mukaan erds olennainen syy itsensd kadottamiseen on yksipuolistunut
elaménasenne. Alkukantaisille ihmisille tdllainen yksipuolisuuteen joutuminen tarkoitti sielun
menettamistd (von Franz 2003, 213), minkd vuoksi on Antonion tapauksessa olennaista, ettd hidn on
animaprosessissaan yrittinyt 10ytdd omaa kateissa ollutta sieluaan. Antonio on joutunut
yksipuolisuuden armoille, koska on unohtanut feminiinisen itsensd ja toteuttanut ainoastaan

maskuliinista puoltaan, minka on luullut olevan oikein.

Emilion kiinnostus raitiovaunuihin ennakoi enantiodromian lopullista toteutumista. Medaljongin
valmistumisen voi ajatella symboloivan Antonion uutta mahdollisuutta valita, silld Emilio ja Antonio
ovat jélleen ldhelld toisiaan paitsi taideteoksen medaljongissa, myos fyysisesti. Emilio késkee
Antoniota seuraamaan. ”Tule, Tonio...” (P, 189). On olennaista, ettd Emilio kutsuu juuri Toniota, silld
rohkea lapsiarkkityyppi ei pelkdd seikkailuja, vaan uskaltautuu taistelemaan ilman pelkoa suuria

vaaroja vastaan. Emilio ja Tonio matkustavat Raitiovaunuhallille.
Keltainen raitiovaunu laskeutuu alas vuorenrinnettd. Emilio ja Tonio katsovat ndkyd yhdessd. Vuori

kuuluu luontoon ja raitiovaunu kaupunkiin, joten ndméa kaksi maailmaa ovat mitd 1dheisimméassa

kosketuksessa toisiinsa. “Emilio katsoi ndkyd niin kuin oli kauan sitten katsonut Mare Neron
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rannassa jotakin mikd minulle oli pelkkdd vett@” (P, 189). Emilion raitiovaunua ihaileva katse

osoittaa, ettd michet katsovat kuin samoilla silmilld. Heissd on potentiaalia muuttua yhdeksi mieheksi.

Psyyken tila tulee ndhtdville my6s vuorisymboliikassa. Monte Azzurro on kuvattu ldhes toistuvasti
tummana vuorena tai ainakin tummien pilvien ympéaréiménd. Kuitenkin muistoksi kuvatussa
kohtauksessa, jossa Tonio ja Emilio olivat nuoruudessaan Monte Azzurrolla, oli kaikki symbolisesti
toisin, mikd viittaa Antonion psyyken silloiseen parempaan tilaan hetkelld ennen psyyked
vaurioittavaa valintaa. Nuoruuden retkelld Monte Azzurro oli kuvattu auringossa hohtavaksi vuoreksi

(P, 187-188).

Jungin (1980c, 71) mukaan animan puute voi johtaa erityisesti yli 35-vuotialla miehilld esimerkiksi
elinvoiman vdhenemiseen, fanaattiseen yksipuolistumiseen, stereotyyppisyyteen ja lopulta
lapselliseen alttiuteen ajautua alkoholismiin. Antonio 40-vuotiaana kuuluu tdhén Jungin mainitsemaan
riskiryhméédn. Antonion jatkuva alkoholin juominen voi symbolisesti viitata animan puutteeseen,
mutta samaan aikaan se on ndhtdvissd my0s varjon surkean tilan kohtaamisena silméstd silméadn.
Varjopersoona Emilion aiempi rappiollisen huono tila saattoi olla ainoastaan vertauskuva sille, miten
huono yhteys Antonion tietoisella miclelld on ollut psyykensd varjopuoleen ja miten syvésti
tukahdutettuna hineen itseensd kuuluva feminiininen miehuus on ollut. Varjoon kitketyn taiteellisen
persoonan, Emilion voi ajatella aiemmin olleen elinvoimaltaan védhdinen juoppo-taiteilija.
Individuaatioprosessissaan Antonio joutui ensin syoksyméédn suoraan kohti pimeyttd, eli kohtaamaan
oman varjonsa heikon tilan, mitd jatkuva alkoholin juominen symboloi. Juodessaan alkoholia hin
ikddn kuin muuttuu vastakohdakseen, Emilioksi, jolloin Emilion ei tarvinnut endéd juoda alkoholia.
Antonio harrasti my0s esiaviollista seksid, jolloin Emilion ei tarvinnut toteuttaa tuotakaan pahetta.
Antonio ndin eldessdin kohtasi kaikki varjoonsa kdtkeménsé paheet, jotta saattoi niiden kohtaamisen
kautta pyrkid luomaan uutta kokonaisempaa psyyked. Saadessaan rakennettua yhteyttd
tukahduttamaansa feminiiniseen ja taiteelliseen puoleen, alkaa Emilion tila parantua. Tukahdutettuna
ollut varjo ei ole endi rappiolla oleva mies, joka etsisi poispéddsyé ja lohtua alkoholista, silld Antonio
oli itse alkanut eldd varjon tavoin. Samaan aikaan varjopuoli saattoi alkaa toteuttaa Antonion tietoista

asennetta, ihailla raitiovaunuja ja yhdistéé tuota ihailua taiteeseensa.

Antonio saa kuulla, kuinka Maria oli pelastanut Emilion Monte Azzurron luolasta Marianzan
kaupungintaiteilijaksi. Tulkitsen, ettd miehen sielu on noussut kapinaan timén tietoista mieltd vastaan,
koska tietoinen mieli ei ole ottanut sielun taiteellisuutta huomioon. Marian ja varjopersoona Emilion
yhteys johtuu siitd, ettd Antonion sielu on taiteellinen, kuten myds hdnen varjopuolensa. Antonion
olisi tuotava seké feminiininen sielunsa etta taiteellinen varjopuolensa tietoisuuteen. Néin tapahtuessa
Antonio ja Maria voisivat selvittdd romanttisen jannitteensd ja yhtyd symbolisesti toisiinsa. Maria ei

olisi endd pelkéstddn Emilion nainen, vaan hin olisi myds Antonion nainen — yhdeksi mieheksi tulleen
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Antonion ja Emilion naispuolinen sielu. Antonion voi ajatella suudelleen Mariaa kerran — Marian
ilmettyd Antoniolle nimettdménd jazzklubin naisena. Marian suudelma osoittaa, ettd myds miehen
toinen puoli on kiinnostava, eli hdn ei tyydy vain Emilioon, vaan tarvitsee sekd Emilion ettd
Antonion, kokonaisen miehen, joka ndiden kahden yhdistyessé tulisi. Antonio on saanut suudelman
ainoastaan jazzklubin huorahtavalta ”Marialta”, joten kolmannen asteen pyhéltd animalta hdn voisi

saada suudelman vasta kohotessaan Emilion avulla uskonnolliseksi ja taiteelliseksi.

Antonion ei kerrota tuntevan ainoastaan mustasukkaisuutta Mariasta, vaan hin on myds iloinen
Emilion puolesta:

Ja tunsin aavistuksen hépedd siitd ettd olin kuvi-

tellut hanet niin ohueksi mieheksi, tunsin noloutta

Emilion puolesta. Ja omastani kun olin kuvitellut ettd

voisinkin olla jotakin muuta kuin olin. Sen merkiksi

painoin kdteni Emilion polvelle. Hdin vilkaisi minua,

katsoi pidempddn ja hymyili samasta syystd kuin mind. (P, 190.)

Antonio on individuaatioprosessissaan jo niin pitkélld, ettd nikee Emilion aivan uudessa valossa. Han
on kenties kuvitellut, ettei hinen taiteellinen minénsa voisi saada naista — ehkd hén on jopa pitdnyt
taiteellista puoltaan homoseksuaalisena, mihin vihjaa se, kuinka hdn kuvaa Emilion kanssa kokemiaan
asioita liki homoeroottisiksi tulkittavien kosketuseleiden kautta. Antonio ymmaértai, etté taiteilija voi
saada naisen, eikd herkkyys tarkoita vélttdméttd epamiehekkyyttd tai homoseksuaalisuutta, vaikka
taiteen luominen olisikin kytkoksissd feminiiniseen. Hén itse koskettaa Emiliota, tekee aloitteen,
koska ymmaértdd, ettei Emilion koskettaminen ole sittenkdén mitenkddn naisellista tai kiellettyé.
Liiallisesti miehekkyyttdin korostanut Antonio on ollut homofobinen, mutta nyt Antonio on
voittamassa myds tuon turhan fobiansa. Koskettaminen on myods hetero ele, koska se tdhtda

padsemiseen ldhemmads Mariaa. Antonio haluaa itse olla tuo Marian saavuttanut mies, Emilio.

Novellin loppupuolen kerronnassa Federico toteuttaa vanhan viisaan michen arkkityyppid Emilion
kautta. Antonio saa Emilion kautta kuulla totuuden, kuinka Federico oli vahingossa joutunut
Transalpinusta vastustavaan mielenosoitukseen. Antonio alkaa asian kuullessaan todella ymmartaa,
ettd Federicolla ei oikeasti ollut mitddn Transalpinusta vastaan. Antonio ymmaértdd Emilion
kertomasta, ettd hdnen ei kuuluisi olla silld puolella, jolle hotelliin ilmaantuneet viestit yrittdvét hantd
painostaa. Hidn seuraa mieluummin isddnsd, joka ei vastustanutkaan Transalpinusta. Emilio saa

Antonion vakuuttuneeksi, ettd hotellille saapuneet viestit ovat olleet Leon — riivaajan — lahettamia.

Raitiovaunuhallissa Emilion kerrotaan tervehtivin iloisesti virroitinta raitiovaunun katolla korjaavaa
mekaanikkoa. Taiteilija ei viheksy ruumiillisen tyon tekijdd, mika osoittaa sitd, kuinka Emilio on

pystynyt ottamaan Antonion michisestd mielestd rakennusaineita omaan persoonaansa. Néin hin on
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tulossa monipuolisemmaksi mieheksi, mika viittaa jalleen siihen, ettd Antonion psyyke on 16ytdméassa
tasapainoa. Aiemmin yksipuolisesti taiteelle omistautunut Emilio olisi luultavasti ollut mies, joka olisi
arvostanut vain taidetta ja joka olisi tuskin huomannut teknisen, maskuliinisen maailman edustajaa.
Aivan samoin kuin yksipuolinen Antonio arvosti vain maskuliinisia asioita. Kohtaus, jossa taiteellinen
Emilio on hyvdd pataa ruumiillisen tyon tekijan kanssa korostaa, kuinka ihmisten tulisi pystyd
arvostamaan toisiaan heiddn keskindisesti erilaisuudestaan huolimatta. Téssd erilaisuus on osoitettu
toisistaan eroavien ammatti-identiteettien kautta. Antonion muuttuminen Emilioksi ja Emilion
muuttuminen Antonioksi enteilee enantiodromian lopullista tapahtumista. Tatd tapahtumassa olevaa
muutosta voi tulkita myds yhtend muutosta kuvastavana arkkityyppind. Mitd enemmin michet

muuttuvat kaltaisikseen, sitd pidemmaéllé individuaatioprosessi on.

Emilio astui museotasanteelle vieville portaille.
Annoin hinen nousta edelldni, hinen pitkd solakka
vartalonsa ja jdntevien jalkojensa liike olivat oudossa
ristiriidassa herkkyyteen jolla hdn otti vastaan maail-
man. Muistin pitkdt yhteiset retkemme Mare Neron
rannasta Monte Azzurron rinteille, muistin Emilion
kdmmenen kdsivarrellani, kaipasin aikaa jolloin olim-
me nuoria ja elimme eldmddmme jo omiksemme. (P, 193.)

Antonio on alkanut ihailla Emiliota. Hin ndkee miehesséd maskuliinisuutta (maskuliininen vartalo ja

maskuliininen tapa liikkua), mutta myds feminiinisyyttéd (herkkyys ja taiteellisuus).

Emilio kertoo Antoniolle, kuinka Federico oli pyytényt hdnet kanssaan Raitiovaunuhallille. Federico
oli silloin ndyttdnyt Emiliolle vanhan kuvan, jossa raitiovaunu liukui Mare Neron viertd, meri kimalsi
ja saaria ndkyi autereessa. Emilio sanoo: “Muistin Mare Neron sdvyt, koboltinsinisen,
turkoosinvihredn, lyijynharmaan, mitd kaikkea niitd onkaan, mutten ollut koskaan ndhnyt niitd
valokuvassa yhdessd raitiovaunun kanssa” (P, 193). Emilio kertoo Antoniolle my®s, ettd kuva kiehtoi
héntd niin paljon, ettd hin halusi tutkia sitd lopun eldamédidnsd. Téssd vaiheessa Federico oli vanhana
viisaana miehend saanut Emilion kunnolla ymmartdmaan, miten ldhelld meri ja raitiovaunut voivat
olla toisiaan, ne voivat olla yksi taideteos, eikd niitd tarvitse vetdd erilleen toisistaan. Emilio kertoi
olleensa niin ihastunut Federicon nidyttdmaan kuvaan, ettd Federico sanoi hénelle: ”Sind olet minun
poikani, minun Emilio, joka antaa minulle sellaista, mihin Toniosta ei ole” (P, 193). Vastakohtia
yhdistdvidnd symbolina vanha viisas mies osoittaa sanoillaan, kuinka arvostaa miesté, joka viehéttyy
kuvasta, jossa yhdistyvét raitiovaunu (jdrjen ja miehisen maailman symboli) ja meri (tunteen ja

feminiinisen maailman symboli).
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Toniolla oli nuoruudessaan potentiaalia tulla Emilioksi, mutta Tonio hylkdsi Emilion valitessaan uran
urbalonologi Antonio Casana. Antonio luuli tehneensa isdlleen mieliksi. Emilion kautta hén saa kuulla
isdnsd sanat, joiden mukaan Emilio oli Federicolle sittenkin pojista rakkaampi. Federicon voi ajatella
rakastavan Emiliota enemmin, koska tdmé toteuttaa omaa sisdistd ihannettaan, omaa itse luomaansa
tehtdvad, eikd pyri vain vakisin seuraamaan isdnsa jalanjilkia. Emilio toteuttaa vanhan viisaan michen
toteaman ihanteen: ”Miehelld on tehtdvd, jokaisella michelld, ja héinen on itse se luotava” (P, 157).
Kuullessaan isdnsi arvostavan Emiliota, on ennakoitavissa, ettd Antonio haluaa tavoittaa taiteellisen
puolen itsestdéin. Antoniohan haluaa aina miellyttia isédénsé, keinolla milld hyvénsé, joten on ilmeista,

ettd hin haluaa miellyttdd myos isén hahmon ottanutta vanhaa viisasta miesta.

Antonio on ldhelld ratkaisua alettuaan ihailla Emiliota. Hin on alkanut huomata, ettd myds Maria ja
Federico ihailevat Emiliota. Kaikki tuntuvat pitdvdin Emiliota parempana kuin Antoniota. On

luonnollista, ettd Antonio haluaa olla Emilio. Hin haluaa muuttua vastakohdakseen, lopullisesti.

Tonio muistaa lapsuudestaan, kuinka hdnen piti erddn kerran tuoda pieni isdlleen tekemdnsd
raitiovaunu raitiovaunuhallin vitriiniin, mutta hén ei [0ytdnyt vitriinid. Federico istui silloin synkkdni
ikkunan &diressé ja katseli alas kadulle. Tulviva vesi oli estdnyt hintd ajamasta raitiovaunua, vaikka

todellisuudessa Federico vain taisi uskotella niin itselleen, silld hidn oli saanut potkut, mihin vihjaa

>

seuraava Antonion kertoma ' - - huoltomichet tervehtivit minua ja kyselivit Federicosta, valehtelin

ettd hdn oli hiukan sairaana ja palaisi ensi tilassa téihin” (P, 195). Tonio leikki raitiovaunuhallissa
raitiovaunullaan kuvitellen isdnsd vaunun ohjaamoon, mutta leikkiessddn pudotti raitiovaunun

huoltokuiluun. Emilio alkaa vapista kuullessaan Tonion kertoman, jonka jalkeen hidn sanoo:

— Minullakin on muistoni, mind olin Federicon toi-
nen poika. Puolitoista viikkoa sitten hdn pyysi minut
tinne. Hdnelld oli raitiovaununkuljettajan puku pddil-
lddn ja kaulassaan mitali. Hdn kertoi mitalista, ja sit-
ten pienestd raitiovaunusta, jonka olit pikkupoikana
tehnyt hanelle lohdutukseksi. Olit kertonut kirjeessa-
si, missd se olisi. Raitiovaunusi oli anteeksiantosi isdl-
lesi. Te olitte olleet Uimahallissa, ja sind olit...

—Jatka.

— Federico halusi loytdd pienen raitiovaunusi huolto-
kuilusta. Hdin laskeutui mitali kaulassaan tuonne alas
kuiluun ja alkoi etsid, raitiovaunuja meni hdnen ylitseen
ulos litkenteeseen. Sitten hdn l0ysi, nousi pystyyn ja...

Niin oli isdni kuollut.

Ajattelin héntd ja muistin yhteiset vuotemme. En
tuntenut litkutusta, en tuntenut mitddn, isd oli kuol-
lut ja mind elin. (P, 196.)
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Tonio ei tunne liikutusta, vaikka kuulee isdnsd dramaattisesta kuolintavasta, mikéd vihjaa siihen, ettid

hén on vahva arkkityyppi, jolla on tehtdva hoidettavanaan. Hén taistelee Antonion puolesta.

Isdn kuolintapa on varmasti tiedostamattoman psyykensd armoilla olevalle egopersoonallisuudelle,
Antoniolle helpotus. Isd hyvaksyi sittenkin hénen taiteellisuutensa. Isdn kaulassa olleen mitalin
tulkitsen symboloivan mandalaa ja vanhan viisaan michen arkkityypin Itsed. Kuollessaan mitali
kaulassaan Federico on symbolisesti mandalaan kytkeytyvd Suuri Mies, jonka voimaa Antonion
psyyke tarvitsee. Vanha viisas mies kuolee Antonion psyyken puolesta. Mandala Federicon kaulassa
synnyttdd uutta kokonaista psyyked ja tappaa vanhaa. Isd on symboli vanhan tictoisuuden
kuolemalle. Emilio Terran ja Tonion vililld tapahtuu hyvin pian tdmén jéilkeen ratkaiseva
laheisyyden hetki. Tuo tapahtuma tuskin olisi mahdollinen ilman sitd, mitd Emilio kertoi Federicon

kuolintavasta.

4.3.3 Individuaatioprosessin lopputulos

Emilio Terran kerrottua Toniolle Federico Casan kuolintavasta on Antonio jo pdiseméssd
lapsiarkkityypin avulla ldhelle individuaatioprosessinsa paitepistettd. Tonio katsoo Emiliota heidédn

laskeutuessaan yhdessi alas raitiovaunuhalliin:

Emilio seurasi katseellaan kahdeksikkoa joka liukui

ulos tulvivalle kadulle, tuulessa heilahtelevan katulam-

pun valo vilkkyi hinen sinisissd silmissddn. Kosketin

héntd pitkddn, hdn ei tuntenut sitd, ja ajattelin isddni,

joka olisi halunnut Emilio Terran omaksi pojakseen. (P, 196.)

Edelld kuvattu kohtaus osoittaa, miten paljon Emilio Terra on alkanut romantisoida raitiovaunuja.
Hén on jo aikaisemmin tehnyt medaljonkia, jossa on raitiovaunu, eli hén on pitkédn yrittdnyt yhdistda
kaupunkia ja luontoa kokonaisuudeksi. Loydettyédén raitiovaunuista ja kaupunkimaisemasta taiteellista
kauneutta, on hdanen mahdollista paéstd Antonion yhteyteen. Tonio ajattelee, kuinka hénen isénsé olisi
halunnut Emilion pojakseen. Silloin hin lopullisesti ymmaértda, ettd isé sittenkin arvosti héntd juuri
taiteilijana ja taiteellisena, eli omana itsenddn, vaikka hdn luuli muuta. Vanha viisas mies Itsen
symbolina arvostaa hintd taiteilijana ja taiteellisena, koska taide ja taiteellisuus ovat kaikkein tarkein
ja madrittdvin osa Antoniota. Merkityksen arkkityyppind vanha viisas mies haluaa niin johdattaa

Antonion kaikkein luontaisimman Itsensé aarelle.

Tonio koskettaa Emiliota pitkdén, ja silloin hdn symbolisesti yhtyy Emilioon. Tulkitsen, ettd heistd

tulee kosketuksen kautta yksi mies, joka kantaa sekd Tonion ettd Emilion ominaisuuksia. Emilion ei
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kerrota tuntevan kosketusta. Han on katoamassa pois kuin varjo asfaltin pinnasta. Emilio vain katsoo
raitiovaunua numero kahdeksan ja tuulessa heilahtelevan katulampun valo vilkkyy hénen sinisissd

silmissdén. Silloin Tonio ja Emilio ovat yksi rohkea mies, jonka ajatukset kiteytyvat ndin:

Federico Casan poika olen mind, ajattelin, ja as-
tuin kahdeksikon perddn kuin koira (P, 196).

Saapuessaan hotellille Tonio kuulee portieerilta muuan miehen soittaneen ja sanelleen Toniolle
viestin. Portieeri kertoo, ettei soittaja sanonut nimeéén. Tonio sanoo, ettd portieeri voisi repid paperin
ja kertoa, ettd hén on lahtenyt Transalpinusiin. T4ll4 tavoin hén ilmaisee, ettd individuaatioprosessi on
lopuillaan, koska hén on pystyméssd jattimédén taakseen uniensa é&itikaupunki Marianzan ja
riivaajansa Leon. Hén ei anna psyykensd endd viittdd itselleen, ettd hénelld on velvollisuuksia
Federicon poikana. Antonio ei vield kuitenkaan ole tdysin selvittdnyt ongelmiaan, mihin vihjaa hinen
olomuotonsa Toniona, lapsiarkkityyppind. Oidipuskompleksin voittamisessa on vield viimeinen
kohtaus edessd. Oidipuskompleksihan on ollut tukahdutettu tiedostamaton puoli Antoniota, joka on
kuulunut Emilioon, joten Emilion tullessa miehen tictoisen persoonan osaksi on tuosta mukana
tulleesta ongelmasta padstavd eroon. Sankarillisen lapsiarkkityyppi Tonion on matkustettava isdnsi

kanssa Uimabhallille.

Uimahallikohtausta edeltda runsas vesisymboliikka, jossa tulva on vallannut kaupungin. Vesi vaihtaa
tdmén jalkeen olomuotoaan jadksi, minki jdlkeen lammin tuuli sulattaa jddn ja noussut vedenpinta
alkaa laskea. Téssd kohtaa kertomusta vesisymboliikkaa tekee mieli tarkastella vield yhdestd uudesta
nikokulmasta, silld jungilaisessa tulkinnasta on térkedd ottaa aina huomioon se konteksti ja tilanne,
jossa symbolit milloinkin ilmaantuvat (Jacobi 2003, 301). Uimahallikohtausta edeltiva
vesisymboliikka voisi vertauskuvallisesti ilmentéé tapahtuvaa uudestisyntyméd. Kulmala (2002, 129)
painottaa Jeesuksen ajatelleen vedestéd ja Hengesté syntymistd uudestisyntyménd. Vertauskuvallisesti
téllaista ilmiOté on ajateltava tuulen kaltaisena, siitd on vaikea tietéd misté se tulee ja mihin se menee.
Tiedostamattoman, jota vesi kuvastaa, yhtyessé tuulessa tietoiseen voi ihminen syntyd uudestaan —
tuon syntymisen taustalla tdytyy olla kuitenkin kriisi. (Kulmala 2002, 129.) Katson novellin
individuaatiota enteilevén vesisymboliikan kuvastavan juuri Kulmalan kuvaaman kaltaista henkisti

uudelleensyntymaéa, silld Antonio on alkanut synnyttad uutta psyykeéd kriisin kautta.

Hengellisessd kielessd sateen voi ndhdd symboloivan ihmisen kauttaaltaan valtaavaa Pyhdd Henked
(Lempidisen 2006, 350). Antonio on vanhan viisaan michen marttyyrikuoleman jidlkeen alkamassa
16ytdd uskonnollisuuttaan, mihin uskonnolliseksi tulkittava symboliikka vihjaa. Jacobi (2003, 280)
nikee sateen Taivaan ja maan yhdyntidnd, jollaisena sade on ymmaérretty mytologioissa, ja tillainen

yhdyntd novellin kontekstissa kuvastaa tulkintani mukaan kahden vastakkaisen elementin yhdeksi
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tulemisen tapahtumista. Taivas on mahdollista ymmaértdd Taivaan Isdn paikkana, isdllisend, ja maan
voi tulkita viittaavan Aiti Maahan, didilliseen. Antonio on jo lihelld ndiden kahden puolen tiydellisti
yhteensulautumista, minka vuoksi sade lisddntyy ennen loppuhuipennusta. Tdma symbolinen yhdynta
ei tapahdu kuitenkaan hetkessd, vaan psyyke joutuu vield lopulliseen taisteluun.
Loppuhuipennuksessa, initiaatioriitissi Tonion on uskallettava antautua feminiiniselle. Aiemmin

Tonio hylkési feminiinisen ja valitsi maskuliinisen. Nyt hdnen on valittava toisin.

Uimahallissa Tonio haluaa ndyttda isélleen. Hin hyppéa sukeltaen veteen. Sukelluksen aikana hén
kohtaa pimeén. Hén havahtuu vatsaltaan altaan reunalta, jossa hénelle tuntematon mies hakkaa hénen
selkddnséd, eikd mies ole hédnen isénsd. Tulkitsen timédn kohtauksen lapsiarkkityypin asettamaksi
alkukokeeksi, joka yksilon pitdd kéyda ldpi voidakseen siirtyd kypsempédédn eldménvaiheeseen.
Ajattelen veden toimineen sekd eldmén ettd kuoleman vetend. Tonion voi ajatella kuolleen
symbolisesti Uimahallin veteen, kun altaan reunalta herddva mies on Antonio. Tonio ottaa ikdén kuin
voiton tiedostamatonta symboloivalta vedeltd. Hén on voitokas sankari, joka kuvastaa tietoisuuden
tilan herddmistd. (Henderson 2003, 112 & Jaffé 2003, 126.) Syntynyt Antonio ei tarvitse enad isda,
vanhaa viisasta miestd, joten siksi isd on kadonnut. Hanet pelastaa joku vieras, eikd kukaan
perheenjdsen. Han on symbolisesti pystynyt itsendistymddn, astumaan ulos lapsuudenkodistaan.
Hénen sukunimenséd Casa on viitannut ldmpiméssé kodissa &didin sylissd olemiseen. Emilion sukunimi
Terra viittaa maailmaan, johon Antonio on viimein pédédssyt tuotuaan tdmén arkkityyppisen michen
myoOnteiset ominaisuudet osaksi tietoista psyykeddn. Hin ei ole pelkéstddn Casa (koti), vaan hdnessi
on nyt myds Terra (maailma). Maailma on hdnen kotinsa — ja tulkitsen terran tarkoittavan myos

maata, jolle Antonio viimein padsee veden armoilta.

Noschisin mukaan yksilo ei voi koskaan tdysin pééstd varjostaan eroon, vaan hidnen on opittava
eldmdin sen kanssa. Liitettydén positiiviset puolensa yhteen voi yhdeksi tullut Antonio ja Emilio
alkaa kdtked negatiivisia puoliaan varjoonsa. Téllaisia puolia ovat tulkintani mukaan esimerkiksi
yksipuolinen eldménasenne, alkoholismi, pakonomainen seksuaalisuus ja liian jyrkkd ateistinen
maailmankuva. N&mé puolet ovat kuitenkin tulleet ainakin osittain tiedostetuiksi, joten
egopersoonallisuudella on mahdollisuus pystyd pitimédén ne aisoissa. Uusi Antonio tokaisee: “Mind
en tiedd. Mind en ole Tonio vaan Antonio Casa. Isd on kuollut ja Marianzan raitiovaunut jatkavat
kulkuaan.” (P, 199.) Antonio alleviivaa, kuinka hén osaa erottaa Tonion itsestddn, kun aiemmin he
ovat olleet yhtd ja samaa. Lause vihjaa myds Tonion symboliseen kuolemaan. Marianzan
raitiovaunujen kulkeminen viitannee psyyken prosesseihin, jotka eivdt koskaan pysdhdy ennen kuin

ihminen kuolee. Hin my®s tiedostaa itse voivansa eldd, vaikka hinen isdnsé on kuollut.

Isd on toiminut kertomuksessa vanhana viisaana miehend. Jungin (1980a.) mukaan vanha viisas mies

voi olla kuvastamassa my&s lapsuusajan varjoa. Tulkitsen, ettd lapsuudessaan Antonio on ollut valilla
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taiteellinen, vililld puolestaan taiteellisuutensa tukahduttanut tekninen ja tieteellinen poika. Tdmén
vuoksi hdnen lapsuusaikansa varjoa kuvastava Federico on ensin jyrkdn maskuliininen, edustaessaan
teknistdi maailmaa, ja myOhemmin myds taiteellisempi. Vanha viisas mies kuvastaa Antonion
psyykessd jo lapsuudessa vallinnutta ristiriitaa. Hdn on ollut Federicon tavoin ristiriitainen ja
ailahteleva. Koska Federico matkustaa Antonion kanssa Uimahallille vield Emilion katoamisen
jéilkeen, on tulkittavissa, ettd vanha viisas mies lapsuusajan varjoon kytkeytyvéné osoittaa, kuinka
Antonio ei ole vield kokonaan selvittéinyt varjostaan kumpuavaa ongelmaa. Tdméa on yksi perustelu
sille, miksi vield Emilion katoamisen jidlkeenkin Marianzassa sataa. Jung on nimittdin ajatellut, etti
juuri varjon kohtaaminen voi heittdd psyyken veden maailmaan. Témé vesi voi poistua vasta sitten,
kun varjon ongelmat on selvitetty ja kun se on saatu kokonaan liitettyd osaksi persoonallisuutta. (Jung
1980a, 21-22.) Olen aiemmin ajatellut veden kuvaavan tiedostamattoman psyyken liséksi
arkkityypeistd ldhinnd animaa, mutta vesisymboliikan runsaus on ajateltavissa usean tekijan
summaksi. Federicon kalaton akvaario on ymmérrettivisséd vihjeeksi hdnen yhteydestéédn varjoon, silld
Jung (1980a, 21) on ndhnyt varjon edustavan veden maailmaa, jossa kaikki elimid kelluu

keskeytetyssa tilassa. Tuo akvaario on ollut vain vertauskuva tille Antonion varjon tilalle.

Riivaaja-Leon voi ajatella lakkaavan olemasta siind vaiheessa, kun Antonio ei endd usko tdhén, eikd
tdmin viesteihin. Antonion kerrotaan pyytdvdn portieerilta hotellin kirjekuoren, laittaa saamansa
viestit sithen ja kirjoittaa kuoreen Leo Santin nimen ja timén baarin osoitteen. Tdmén jdlkeen hédn
pyytdd portieeria toimittamaan kirjeen perille seuraavana pdivdnd. Viestien palautus osoittaa, ettei
Antonio tarvitse endd Leoa, eikd tdmin Vesibaaria, joka on vain paikka, jossa Antonio on kehittdnyt
yhteyttd feminiiniseen puoleensa. Vesibaari on my6s symboli niille negatiivisille puolille, joista hén
on tullut tietoiseksi ja jotka hidn on siirtdnyt osaksi varjoaan. Antonion pitéda jattdd Leo taakseen, koska
tdmé peilaa hénen psyykensd tuhoavia ristiriitoja. Leo on myds symboli regressiolle. Antonio on
ottanut varjostaan psyykeensd positiivisen puolen, Emilion. Riivaajan kuuluessa osaksi varjon
negatiivista puolta, symboloi Leosta irtautuminen varjon negatiivisista ominaisuuksista

irrottautumista. Antonio on jattinyt taakseen oidipuskompleksinsa ja yksipuolisuutensa.

Tulkitsen, ettei Antonio hylkdd Leon hylétessdén uskontoa tai mahdollisuutta uskoontuloon, vaikka
niin voisi tulkita, koska nimi Leo Santi vihjaa vahvasti Kristukseen. Antonion psyyken synnyttdmista
nimisté ja kuvista suurin osa kytkeytyy tavalla tai toisella Kristukseen, johonkin jota hén on vailla.
Arkkityyppinéd Leo on vain osa individuaatioprosessia. Hin on yksi psyyken parantaja, kuten muutkin,
eikd Antonio siis hylkda hintéd, vaan ainoastaan timén arkkityypin sisiltimait kielteiset ominaisuudet.
Leo on ollut mukana auttamassa Antoniota ymmaértdméadn jotain olennaista itsestddn. Riivaajan
arkkityypissd on negatiivinen kaiku, mutta riivaajan merkitys arkkityyppind voi olla oikein
ymmarrettynd positiivinen. Riivaaja on sekoitus eldimellistd ja jumalallista. Jacobi (2003, 239) on

todennut tdmén arkkityypin eldimelliseen puoleen liittyen, ettd “eldin ei itsessddn ole hyvd eikd paha;
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se on osa luontoa”. Tdlld tavoin Leo Santikin on vain osa psyyked, ei hyvd, eikd paha, vaan

ainoastaan arkkityyppinen ilmentyma4 jostain miehen psyyken ongelmasta.

Kertomuksen lopulla Antonio matkustaa ilmalaivalla takaisin Transalpinukseen. Héadn astuu ulos
hotellista kauniiseen kevét-iltaan. "Katu hohkasi limmintd hoyryd, mustien hdvittdjien aura lensi
matalalla Mare Nerolle ja jdtti jilkeensd ulahtavan ddnen® (P, 199). Havittdjat eivit endd hyokkai
”mustalta mereltd” eli tiedostamattomasta, silld sota on ohi. ’Sodissa on vain voittajia ja hdvidjid.
Monet kuolevat ja uusia syntyy tilalle” (P, 199). Talld ajatuksellaan Antonio viittaa psyykessidin
kidyméddnsd sotaan, jossa héntd auttaneet osapersoonallisuudet ovat kuolleet ja joiden tilalle on

syntynyt yksi kokonainen persoonallisuus.

Aloin kdvelld Marianzan vaaleansinisessd kevitil-
lassa sinne mistd ilmalaivat lihtivit Transalpinukseen (P, 199).

Edeltdva lainaus on novellin viimeinen lause. Sade, salamat, myrskyt, tulvat ja pilvet ovat véistyneet,
mikd kuvastaa Antonion psyyken parantunutta tilaa. Tatd sateiden ja tulvien poistumista on
ennakoinut  jo kerronnan sateenkaarisymboliikka. Lempidinen  ndkee  Raamatun
vedenpaisumuskertomuksessa sateenkaaren keskeisessd symbolisessa roolissa.
Vedenpaisumuskertomuksessa tuhon jilkeisind aikoina Jumala teki luomakunnalleen lupauksen,
jonka mukaan vedenpaisumus ei endd tulevaisuudessa pystyisi hdvittdimidn kaikkea eldvaa.
Sateenkaari oli Jumalan asettama symbolinen merkki, minkd ndhdessddn hén vannoi muistavansa
lupauksensa. (Lempidinen 2006, 347.) Novellin symboliikan voi n&hdid sateenkaarten kautta jo
varhaisessa vaiheessa osoittaneen, ettd Antonio tulisi selvidmddn henkisistd koettelemuksistaan.
Vedenpaisumuksen ymmérrdn novellissa vertauskuvaksi tiedostamattoman psyyken tukahduttavalle
ylivallalle, johon Antonio on hukkumassa ja joka néyttdytyy tarinassa tulvina, jotka estdvét Marianzan

raitiovaunuja litkkumasta.

Kuten olen jo aiemmin Ylikarjulan ajatuksiin viittaamalla todennut, on vaaleansininen
uskonnollisessa symboliikassa véri, joka ilmaisee toivoa siitd, ettd vainaja on pdéssyt taivaaseen.
Tadmén vuoksi Antonion 1dhdon hetkelld on vaaleansininen kevitilta. Symbolisesti myds kevédn voi
ndhdd merkitsevdn ylosnousemuksen tapahtumista ja uuden eldmén alkamista (Lempidinen 2006,
352). Antonio tiedostaa isdnsd kuolleen, mutta hdn voi matkustaa isdllistd symboloivaan kaupunkiin,
Transalpinusiin. Hdn on I6ytdnyt uuden isén, uuden tietoisuuden tilan, eli synnyttdnyt uuden
kokonaisen psyyken. Antonion on mahdollista ajatella 16ytdneen auktoriteetikseen ja turvakseen myds
Taivaan Isdn. Laivan voi ajatella kuvastavan kristityn onnellista matkaa Taivaaseen, joten on siksikin
merkillepantavaa ettd Antonio matkustaa Transalpinusiin ilmalaivalla (Lempodinen 2006, 149).

Symbolisesti laivamatka voisi myds kuvastaa, kuinka hénen todellinen isdnsi on péaédssyt Taivaaseen.
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Kertomusta on mahdollista tulkita ateistisen miehen uskoontulon kuvauksena. Tdmé mies, Antonio,
saa mahdollisuuden ottaa Kristuksen vapahtajakseen. Individuaatioprosessin kautta hdn 10ytdd
kuolleen isénsa tilalle Taivaan Isdn. Kuollut isd on voinut alun alkaenkin olla vain vertauskuva uskon
menetykselle ja pitkélle kehittyneelle ateismille, joka on muodostunut liian ehdottomaksi ja

yksipuoliseksi eldménasenteeksi.

Ajateltaecssa kertomuksen alkua ja loppua Rabinowitzin ajatusten valossa kertomuksen
avainpaikkoina, on huomionarvoista, ettd sekd alussa ettd lopussa on hyvé kevitsdd. Alussa Antonio
matkustaa pakoon kevittd, mikd symbolisesti osoittaa, kuinka hénen psyykensi tila heikkenee. Alussa
hén kuulee isinsé kuolleen, mutta henkinen vaikutus tulee hieman viiveelld. Ilma on hyvé vield heti
isén kuoleman jélkeen. Psyyke suistuu kuitenkin hyvin pian eldmdi symboloivasta kevaistd kuolemaa
symboloivaan mustuuteen, ditianiman kaupunkiin. Psyyken synnytettyd kertomuksen lopulla uuden
kokonaisen tilan, on jélleen kaunis kevdinen sédd. Kaupungit ovat kuvastaneet muutosta, silld hajonnut,
tiedostamattoman armoilla ollut psyyke eldd Marianzassa, kun kokonainen, tictoinen psyyke saa

nayttdmokseen Transalpinusin.

Antonio on individuaatioprosessissaan hakenut unohdetun viisauden Marianzasta (tiedostamaton
psyyke), jotta voisi viedd sitd Transalpinusiin (tietoinen psyyke). Ndin tehdessddn hidn myos jatti
negatiiviset puolensa, joita esimerkiksi riivaaja Leo Santi symboloi, Marianzaan, eli siirsi ne
psyykenséd varjopuoleen. Unohdettu viisaus on ymmarrettavissd paitsi Antonion kautta, jolloin hén
16ysi sen avulla itsensd ja kehitti kokonaisen psyyken tilan, mutta myds yhteiskunnallisesti, jolloin
feminiinisyys, taiteellisuus ja uskonnollisuus tulivat takaisin arvoon tietoisen maailmassa, jota
Transalpinus symboloi. Yhteiskunnallisesti tulkittuna on siis mahdollista ajatella, ettd
individuaatioprosessi vihjaa yhden miehen kautta, miten yhteiskunnallisen tilan on mahdollista
parantua. Tietoinen (Transalpinus) ja tiedostamaton (Marianza) eivit endd ole sodassa keskendin.
Néitd kaupunkeja ei kenties ole endd yksipuolisina siten, ettd Marianza edustaisi &idillistd ja
Transalpinus iséllistd, koska Antonion psyyken yksipuolinen asenne on alun perin tehnyt ndistd
kaupungeista yksipuoliset ja vastakkaiset. Uusi psyyke on tasapainottanut molempia, eikd kumpikaan
niistd ole endd yksipuolisesti tietynlainen. My0s ndmd kaupungit ovat ottaneet ominaisuuksia
toisiltaan, kokeneet enantiodromian kautta kokonaisiksi ja monipuolisiksi kehittymisen, jolloin ne

eivit endd ole yksipuolisia.

Transalpinusin  kaupungin nimi on tulkinnallisesti mielenkiintoinen. Trans on etuliitteend
kisitettdvissd esimerkiksi toisella puolella olevaksi, jollainen Transalpinusin kaupunki on Marianzaan
verrattuna. Trans kaupungin nimessd voisi olla tdmdn kertomuksen kontekstissa myds viite

“henkiseen transsukupuolisuuteen”, mikd tarkoittaisi, ettd Antonio kaupunkiin palatessaan on
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pystynyt muuttumaan psyykeltddn molempien sukupuolien piirteitd siséltdvaksi, koska hén on saanut
positiivisia feminiinisid puolia osaksi psyykeddn. Han on samaan aikaan padssyt eroon yksipuolisesta
maskuliinisuudesta. Téllainen “henkinen transsukupuolisuus” on mahdollista ajatella 16ytyvén jossain
madrin jokaisen ihmisen psyykesta, silld kaikissa miehissd on feminiinisid piirteitd ja kaikissa naisissa
maskuliinisia piirteitd, vaikkakin nuo piirteet saattavat pysyd pddosin tiedostamattomassa ja olla
tukahdutettuja — kenties jopa yhteiskunnan tukahduttamia. Marianzan kaupunki on jo nimensékin
puolesta tulkittavissa yksipuolisen feminiinisyyden kaupungiksi, yksipuolisuuden symboliksi.
Yksipuolisen maskuliinisuuden kourissa oleva Antonio matkustaa sinne, koska individuaatioon
padstidkseen hinen on pystyttdvd kokemaan vastakohdakseen muuttuminen, eli enantiodromia.
Enantiodromia onnistuu vain, jos hin muuttuu ensin feminiiniseksi. Vastakohdakseen muuttumisen
kautta tapahtuu niiden kahden puolen yhtyminen, jolloin yksipuolisuus voi kokonaan véistyd. Hanesta

tulee mies, joka on sinut omien feminiinisten puoliensa kanssa, eikd hinen tarvitse endd havetd niité.

Onko Transalpinus sitten todella myos kaupunki, vai ainoastaan unisymboli, joka kuvaa tietoista
psyyked? Kaupungit ovat yleisid unisymboleja. Novellin kaupungit eivit ole todellisia, silld oikeassa
maailmassa ei ole Transalpinusta eikd Marianzaa. Namé kaksi kaupunkia eivét ainoastaan kuvasta
yhden michen tictoista ja tiedostamatonta psyyked. Ne eivdat mydskddn ole vain maskuliinisen ja
feminiinisen maailman symboleja. Tulkitsen, ettd yhteiskunnallisesti ne kuvastavat maailman tietoista
tilaa. Maskuliininen Transalpinus on maailman tilan symboli ollessaan michisten arvojen hallitsema
teknistaloudellinen keskittyma. Marianza on unien kaupunki, kaunis paikka, jossa on todellisessa
maailmassa viahempiarvoisiksi miellettyjd feminiinisid, taiteellisia ja uskonnollisia puolia. Voitaisiin
jopa ajatella, ettd ndméd kaupungit kuvastavat vertauskuvallisesti todellisen kapitalistisen maailman
tilaa. Lansimaiden (Transalpinus) olisi pelastuakseen haettava feminiinistd  viisautta
tiedostamattomasta psyykestddn eli Marianzasta, jotta voisivat tuoda sitd tietoiseen psyykeensé.
Jacobi (2003, 277) ajattelee individuaatioprosessia kuvastavana ilmeisend symbolina tuntemattomiin
maihin suuntautuvan loytoretken. Tulkitsen, ettd Marianza ja Transalpinus ovat kertomuksessa néitd
tuntemattomia maita, jotka heijastavat ja symboloivat individuaatioprosessia ja jotka lakkaavat
olemasta miehen/maailman saavutettua individuaation. Transalpinusin edustaessa tietoista psyykea,
tulkitsen individuaation lopullisesti tapahtuvan siind vaiheessa, kun Antonio on onnistunut
matkaamaan Transalpinusiin. Antonion symbolisesti pdéistessd Transalpinusiin on tdméd hénen

unimatkansa paittynyt, eikd néitd kahta kaupunkia enéé tarvita.

Von Franzin (2003, 161) mukaan individuaatioprosessin luonnetta symboloi unissa usein puu, jonka
kasvun voidaan ajatella toteutuvan luonnollisesti ja tahattomasti aivan kuten individuaatioprosessissa
tapahtuneen henkisen kasvunkin. Puut ovat toimineet “Marianzan raitiovaunut” -kertomuksessa
yhtend &itianiman ja naiseuden symbolina. Erityisesti olen tulkinnut vaahterat ja lehmukset

kertomusten puista symbolisesti tdrkeiksi. Animaprosessin naisten etunimien alkukirjaimista (Eva,
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Laura, Maria) muodostuu sana ELM, joka englanninkielestd suomennettuna tarkoittaa jalavaa. Jalava
on kevidisin kukkiva puu, joten tarinan sijoittuessa kevdtaikaan on kiintoisaa ajatella jalavan
kukkimista symbolina Antonion uuden persoonan synnylle. Lempidinen on avannut jalavan
symbolista funktiota seuraavasti: “Oksiaan joka suuntaan levittivd jalava on kristillisessd perinteessd
kuvannut voimaa, jonka hurskas ihminen saa uskostaan Raamatun pyhiin kirjoituksiin. Puun suuri
koko taas teki siitd jo varhain arvokkuuden ja eldmdn arvon vertauskuvan.” (Lempidinen 1992, 233.)
Tulkitsen edeltdvien Lempidisen ajatusten valossa, ettd animahahmot herdttivdt toiminnallaan
Antonion sielussa uinuvaa uskonnollista potentiaalia. Oksien joka suuntaan levittymisen ymmaérrén
Antonion psyykeen kitkettyjen myonteisten ominaisuuksien kautta. Jos Antonio uskaltaa olla oma
itsensd, eikd endd tukahduta ja kielld feminiinisiksi mieltimidén taiteellisia ja uskonnollisia puolia
itsestddn, niin hidn on monipuolinen, hénessd on monta erilaista “oksaa” (ominaisuutta), minka
ansiosta hén voi kukoistaa kauniisti ja luonnollisesti kuin moneen suuntaa levittyvd puu. Symbolisesti
kirjainten jalavaa merkitsevd sana “elm” olisi nédin ollen tulevan voiman ennuste, ja tuon voiman
Antonio saavuttaisi uskon kautta. Jung (2003, 45) on korostanut, kuinka alkukantaiset ihmiset
uskoivat puiden pitdvan sisédllddn heitd varten tarkoitetun sielun, minkd vuoksi he tunsivat jakavansa
puiden kohtalon. Puusymboliikan liittyminen animaprosessiin perustelee entisestddn, kuinka Antonio
on etsinyt juurikin omaa naispuolista sicluaan. Lempidisen (2006, 267) mukaan lehteen puhkeava puu
symboloi kevittd, joten jalava kevaisin kukkivana puuna olisi tillainen puu. Vield kiinnostavampi on
lehteen puhkeavan puun merkitys uskoneldmin puhkeamista kuvastavana symbolina. (Lempidinen

2006, 267 & Jung 2003, 79).

Novellin lopputilanteessa ei voida aivan varmasti tietdd, onko Antonio jo tullut uskoon, vai onko héin
vasta tulossa uskoon. Antoniossa herddvidn uskonnollisuuden olen piitellyt ja tulkinnut kerronnan
tulevaisuutta ennakoivista symboleista, ja niiden kautta olen voinut péétyd myds ylitulkintaan. Voisi
yksinkertaisimmillaan ajatella, ettd novellin symboliikka kuvasti vain Federicon matkaa Taivaaseen ja
sitd, ettd Antonio pystyi tulemaan psyykkisesti kokonaiseksi alettuaan uskoa, kuinka hénen isdnsi
saattoi padstd Taivaaseen. Tdlloin Antonio saattaisi hyvin yha lopputilanteessakin olla epéilija, mutta
enemmén agnostikko kuin jyrkésti ateistisella kannalla. Romantiikan ajan kukkien kielessd ihmisten
tiedetdén jalavan lehtien avulla vélittdneen toisilleen viestin “rakkautemme tdytyy vield pysyé salassa”
(Lempidinen 1992, 233-234). Kenties tdmén vuoksi jalava on novellissa piilotettu animoiden
etunimien alkukirjaimiin, jotta tarkkaavainen lukija voi muodostaa kirjaimista sanan elm. On
mahdollista ajatella, ettd tuon sanan 10ytdjd saisi selville erdén novellin piilotetuista totuuksista:
Antonio on 16ytdnyt rakkauden Jumalaan, mutta ei vield kerro sitd ilmi, koska hén on vield epdvarma

tuntemuksistaan.
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S Paatanto

Olen tulkinnassani osoittanut, kuinka “Marianzan raitiovaunut” -novellin symboliikka kuvastaa
fiktiohahmon psyyken prosesseja. Useat kertomuksen hahmot tayttdvdat henkilohahmoisten
arkkityyppien tyypillisimmét ominaispiirteet siind médrin selvisti, ettd hahmojen osoittaminen
arkkityypeiksi on perusteltua. En halua kuitenkaan rajoittaa novellia luettavaksi juuri tdmén tulkintani
osoittamalla lukutavalla, silld jungilaisen symbolitulkinnan tavoitteena ei ole osoittaa kirjalliselle
tekstille yhtd oikeaa ja objektiivista tulkintavaihtoehtoa. En ole pyrkinyt tydsséni oikeaan tulkintaan,
vaan yhteen perusteltuun tulkintaan, jota voi perusteluiden valossa pitdd yhtend monista “oikeista
tulkinnoista”. Kirjallisuuden tulkitseminen on aina jossain méérin subjektiivista. Tarkoitukseni on
ollut jatkaa sitd unta, jonka novelli on heréttdnyt henkiin, ja tdmén ajatuksen tdrkeyden olen

omaksunut paitsi Jungilta niin my6s Peltoniemen pro gradu -tyosta.

Henkilohahmoisten arkkityyppinen tulkinta, jollaisen suoritin novellista ”Marianzan raitiovaunut”,
siséltdd herkésti mahdollisuuden, etté tutkija pyrkii etsiméén fiktiivisistd hahmoista todella tarkalla —
lilankin tarkalla — ldhiluvulla ominaisuuksia, jotka soveltuvat jollain tavoin henkiléhahmoisten
arkkityyppien tyypillisiin piirteisiin. Henkilohahmoiset arkkityypit eivdt ole niin eksaktisti
madriteltyjd, etteiko niiden piiriin voisi kuulua useampiakin piirteiltddn ja ominaisuuksiltaan erilaisia
hahmoja. Tdméan vuoksi piddn olennaisena, ettd tutkijan pitdd perustella kertomuksen symbolisuus
my0s joillain muilla tavoin kuin ainoastaan henkilohahmoisiksi arkkityypeiksi soveltuvien
fiktiohahmojen kautta. Toisaalta, samaan aikaan olen paitynyt olemaan silld kannalla, ettd jos tekstin
hahmot tdyttdvat toiminnallaan edustamilleen arkkityypeille ilmeisimmaét funktiot ja arkkityyppisen
toimintansa kautta avaavat perustellun oloisesti heiddt tuottaneelle fiktiiviselle henkildlle tien
individuaatioon, on jungilaista tulkintaa kenties mahdollista tehdd myos pelkdstdén ndiden hahmojen
kautta. Se, miten tarkasti jungilaista teoriaa milloinkin pitéisi soveltaa, on tapauskohtaista, mutta se ei
tee tulkinnasta pelkéstdén subjektiivista, vaan antaa mahdollisuuden myds ainakin nédenniisen

objektiivisuuden illuusioon tavoitteluun.

Haluaisin tulevaisuudessa testata voiko Jungin teorioita soveltaa myds kertomuksiin, jotka eivét ole
luettavissa ilmeisen symboliksi. Vihemmin symbolisissa kertomuksissa voi olla kuitenkin
murtumakohtia, pienid kirjailijan tietoisesti tai tiedostamattaan luomia kohtia, joiden avaaminen voi
johtaa vaihtoehtoisen perustellun tulkinnan tekemiseen. Né&in tehtdessd olisi suurena vaarana
kuitenkin, ettd tutkijana sortuisin 16ytdméén ja etsimdin mahdollisia jungilaisia merkityksid sielta,
mistd niitd ei ehkd ole 10ydettdvissd. Jungin voi sitd paitsi ymmaértda kehittineen unien ja taiteen
tulkinnan menetelmén juurikin niiden unien ja taideteosten tulkintaan, jotka eivét selitd itse itsedédn

kuin korkeintaan epdsuorien vihjeiden — kuten symbolien — kautta. Ndin ymmarrettynd itse itsensd
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selittdvistd kaunokirjallisista teksteistd olisi varsin turhaa tehdd ainakaan kattavampaa jungilaista
analyysia. Jos yksittdisid symboleita aletaan tutkia liian tarkasti melkein mistd vain teksteistd, tulee
tulkinnasta herkdsti mielivaltaista. Kuitenkin jos yhdessd kirjallisessa tekstissdé on useita
merkityksellisiltd vaikuttavia symboleita, on jungilaisen analyysin tekeminen perusteltua, jopa
suotavaa. Nden jungilaisen symbolitulkinnan tavoitteena olevan pystyd omilta osin jatkamaan sité
unenomaista tarinaa, jota kulloinkin tulkitaan. Tdmén vuoksi ilmeisimpien tulkintaratkaisujen oheen
on mahdollista tuoda my0s aika ajoin jopa hieman kaukaa haetumpia mutta kuitenkin tulkinnan
kohteena olevan tekstin kautta perusteltuja ratkaisuja. Jungilainen symbolianalyysi auttaa lukijaa
16ytdmédén symbolirikkaasta kertomuksesta paljon sellaista, mitd lukija ei ehkd ensi lukemalta
ymmiartiisi kertomuksesta etsid. Jokainen lause, jokainen objekti, jokainen subjekti, jokainen
tapahtuma tulee pureskeltua tarkasti, miké tuntuu ylellisyydelté lansimaista kulttuuriamme hallitsevan

kiireen ja tuosta kiireesté johtuvan nopeasti lukemisen aikakautena.

”Marianzan raitiovaunujen” runsas vesisymboliikka johti minut alun perin jéljille, Jungin tekstien
adrelle. Aloin Pakkasen novellin luettuani tutkia, miksi Marianzassa sataa ldhes koko ajan ja miksi
vesisymboliikka hallitsee kaupunkia kauttaaltaan. Luin silloin, ettd vesi on tiedostamattoman yleisin
symboli. Halusin tietdd enemmaén, joten ahmin ahnaammin Jungin ja hénen seuraajiensa teksteja.
Sadekaupunki tyoni otsikossa tarkoittaa ndin ollen tiedostamattoman psyyken kaupunkia. Marianzaa
on perusteltua nimittdd sadekaupungiksi myos siksi, ettd se on tulkittavissa feminiinisyyden
kaupungiksi. Vesi on historiallisesti ymmarretty feminiinisyyden symbolina. Perustelin Marianzan
my0s unikaupungiksi. Animat ilmaantuvat Jungin mukaan michelle useimmiten unissa — néin tulkitsin
my0s novellin Antoniolle kdyneen. Antonio kohtasi animahahmot juuri ditianimaa symboloivassa
kaupungissa, koska hén kérsi oidipuskompleksista. Antonion oleminen juuri Marianzassa kuvasti
tulkintani mukaan siis selvittdmétontd oidipuskompleksia ja samaa asiaa kuvasti myds hénen
toimintansa animahahmojen Evan, Lauran ja Marian kanssa. Sade, jota voi pitdd Marianzan
péddasiallisena sditilana, kuvasti symbolisesti vanhan psyyken kuolemaa ja uuden, kokonaisemman
psyyken syntyd. Veden voi ajatella toimineen kertomuksessa sekd eldméi tuottavana vetend, etti

kuoleman vetend, joka tappoi vanhaa.

Tein ty0ssdni ndkyvédksi unien ja taiteen tulkinnan menetelmén kahden ensimméisen kohdan
toteuttamisen tulokset sekd kolmannen kohdan tulokset niiltd osin kuin ilman varsinaisia
vertailuaineistoja oli mahdollista. Etsin my0s aktiivisesti vertailuaineistoja testatessani 16ytéisinko
samankaltaista symboliikkaa muualta kaunokirjallisuuden maailmasta, mutta titd tyotd en pystynyt
tekemddn tdssd tutkielmassani ndkyvdksi, joten olisi kiinnostavaa laajemmassa tyOssd ottaa
vertailuaineistot analyysiin mukaan, jolloin Jungin menetelmaa tulisi toteutettua laajemmin kaikilta

sithen kuuluvilta osin.
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Esimerkiksi “Marianzan raitiovaunujen” ja Veikko Huovisen Siintdvien vuorten yhtymakohtia olisi
kiinnostavaa avata. On havainnollistavaa lukea molemmat edelld mainitut kertomukset perdjalkeen,
jolloin lukija voi kokea ahaa-eclamyksen ja alkaa ratkaista ndiden proosatekstin valilld olevaa yhteytta,
joka on kuin intertekstuaalinen ja symbolinen arvoitus. Haluan jéttda tuon arvoituksen eldviksi ja
toivon, ettd joku 10ytdisi tdmén tulkintani myotd myds Huovisen tekstin pariin. “Marianzan
raitiovaunut” on omalla tavallaan heréttinyt Huovisen Siintdvdt vuoret eloon ja jatkanut tuon
kertomuksen unenomaista maailmaa. Néiden kahden kaunokirjallisen tekstin vertaileminen olisi
havainnollistavaa ajateltaessa niité teoksia visiondérisen luovuuden tuotteina. Tuntuu kuin kirjailijat
olisivat ammentaneet symboliikkaa samasta visionddrisen luomisen ldhteestd, kollektiivisen
tiedostamattoman alueelta. Ndin tehdessddn he olisivat, kenties tiedostamattaan, luoneet ikddn kuin
samaa symbolista arvoitusta. Joku kolmas kirjailija on jo saattanut jatkaa saman arvoituksen
kirjoittamista kenties tiedostamattaan ja ehkd myds tulevaisuudessa kirjailijat tulevat herdttiméiin
nididen kertomusten maailmaa henkiin. Myds Hermann Hessen Narkissos ja Kultasuu on symbolisesti,
ainakin tietyilti osin, timdn saman arvoituksen ilmentymi. Hessen teos on ilmestynyt jo ennen
Huovisen ja Pakkasen kertomusten syntyd. Narkissoksen ja Kultasuun hahmoista on mahdollista
16ytdd paljonkin yhteyksid Antonio Casaan ja Emilio Terraan. Hessenkin romaani on symboliikaltaan
mahdollisesti ikdan kuin velkaa jollekin aiemmalle samaa symbolikuviota kayttdneelle fiktioteokselle.
Ei ole varmaa, miten paljon tdimédn saman symboliikan varassa julkaistua kirjallisuutta maailmasta
16ytyy. Kirjallisuus voi parhaimmillaan olla unta, jossa tarinat yhdistyvdt toisiinsa mitd
kiinnostavimmilla tavoilla. Tdmé& uni saa kaikkein kiehtovimman muotonsa symboliikasta, joka alun
perin on synnyttdnyt ndmé syvélle tekstien kaikkein ilmeisimmén tason taakse piilotetut unenomaiset

kirjalliset maailmat.

Olen tutkielmassani pyrkinyt osoittamaan, minkélaiset henkilohahmoisten arkkityyppien ja symbolien
téhdittdmat prosessit voivat auttaa (uneksivaa) henkiléd kohti individuaatiota. Olen keskittynyt
pddasiassa fiktiohahmon, Antonion psyykeen, mutta myds hieman yhteiskunnalliseen psyykeen.
Samanlaisen tulkinnan tekeminen olisi mahdollista myos todellisen ihmisen unista. Todellisenkin
ihmisen unet voivat heijastaa ja ratkaista — Pakkasen novellista tulkitsemani tavoin — seké

henkilokohtaisen psyyken etti kulttuurisen psyyken ongelmia.

Individuaation toteutuminen oli yhtend keskeisend hypoteesinani. Novellin loppupuolella jatkuvan
sade- ja vesisymboliikan tilalle tuli vaaleansininen kevitilta, joka jungilaisittain vihjaa valoon (esim.
Jung 1981, 211), eli tietoisuuteen, joka on tullut kokonaiseksi tiedostamattoman psyyken ylivallalta,
jota sade- ja vesisymboliikka on kerronnassa kuvastunut. Liséksi novellin lopulla pddhenkilé Antonio
hankkiutui eroon riivaajastaan Leo Santista, joka uskotteli Antoniolla olleen velvollisuuksia isdénsa
kohtaan. Myds Antonion herdava, joskin paikoin verhotusti kerrottu, uskonnollisuus on yksi vihje

onnistuneeseen individuaatioon. Symbolisesti kertomuksen ilmeinen sisdltdé voidaan ajatella
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seuraavasti: Antonion piti 16ytdd yhteyteen &idillisen puolensa, eli oman feminiinisyytensd kanssa,
mutta myo0s selvittdd tuohon feminiinisen mindénsa kytkeytyva oidipuskompleksi. Antonio on se, joka
jad kertomuksen lopussa jiljelle, joten tarina on perusteltavissa hdnen tarinakseen. Varjoonsa
Emilioon verrattuna Antonio on edustanut jérjen ja vallitsevan maskuliinisuuden maailmaa, kaavoja ja
jarjestystd, eikd taiteellista. Antonio ja Emilio toteuttavat enantiodromian, jonka myotd Antonio liittda
Emilion symboloimat positiiviset ominaisuudet itseensd, jolloin Emilio voi kadota. Muut henkil5t
ovat kadonneet, koska he ovat olleet ainoastaan individuaatioprosessissa tarvitsemia psyyken osa-
aspekteja, henkilohahmoisia arkkityyppejd. Tulkitsen tédssd kappaleessa luettelemieni seikkojen
symboloivan individuaation onnistumista, mutta individuaation onnistuminen tapahtuu vasta novellin
tapahtuma-ajan jélkeen. Hypoteesini onnistuneesta individuaatiosta on siis samaan aikaan ikéan kuin
vaara ja oikea, koska individuaatio ei ole tapahtunut vield kertomuksen tasolla, mutta on tulkittavissa
tapahtumaan hyvin pian kertomuksen jélkeen. Jungilaisessa symbolitulkinnassa on keskeisté avata
myos tulevaisuuteen viittaavia symbolisia tapahtumia ja ilmi6ité, joten tdmén valossa hypoteesissani

ennakoimani individuaatio voidaan tulkita tapahtuvaksi.

Tulkitsin novellia sekd Jungin méaritelmien mukaan sekd psykologisena ettd visionddrisend, minkd
kautta pyrin osoittamaan miten ndmé kaksi tasoa voivat tukea toisiaan. Kasittelin psykologista tasoa
kuitenkin hyvin vdhdn, mutta sen laajempi kytkeminen osaksi jungilaista kirjallisuusanalyysia voisi
olla kirjallisuudentutkimuksessa perusteltavissa. Tyoni olisi voinut hyotyd, jos olisin kdyttdnyt
narratologista tietoa toisena teoreettisena viitekehyksenédni, enkéd olisi ainoastaan ottanut yksittdisten

narratologien ajatuksia yhdeksi jungilaista tulkintaani tukevaksi metodiksi.

Olen paitynyt tyotd tehdessdni huomaamaan, ettd Jungin menetelmien soveltaminen
kirjallisuudentutkimukseen on yhéd nykyaikana mahdollista, eikd ainoastaan mahdollista, vaan myos
perusteltua. Jungin unien ja taiteen tulkintaan kehittimd menetelmd pohjaa muutenkin Jungin
ajattelulle leimalliseen ajatukseen ikiaikaisuudesta, symboleiden mahdollisuuteen toistua
samankaltaisina aina ja kaikkialla kaikkina aikoina. Né&in ollen, vaikka jungilaisuus tuntuisi
psykologian piirissd jossain méérin vanhentuneelta ja pois muodista menneeltd, on sen itsensi kautta
osoitettavissa, ettd vanhentuminen on ainakin joiltain osin ainoastaan ihmisten luoma illuusio. Jungin
psykologia ei vanhakantaisimmillaan vilttiméttd ole endd psykologian piirissd kaikkein uusinta ja
relevanteinta tietoa, mutta Jungin kirjallisuuden tutkimukseen tuomat metodit ovat yhd
kayttokelpoisia. Pakkasen vuonna 2000 ilmestynyt novelli todisti, ettd jungilaisten teorioiden
kdyttdminen kirjallisuudentulkinnassa on edelleen tdlld uudella vuosisadalla yhtd perusteltua ja

hedelmallista kuin se on ollut 1900-luvullakin.

Huomasin Pakkasen koko Marianzan raitiovaunut -novellikokoelman luettuani, miten kiinnostavasti

kaikki kokoelman novellit kytkeytyivédt yhteen symbolisesti ja jatkoivat toistensa ilmentdmiéd unta.
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Kaikki tarinat ovat luettavissa my0s yksittéisind, toisistaan eroavina tarinoina. Novellit on mahdollista
tulkita my6s ilman symbolista tasoa, jos tulkitsijaa ei haittaa, ettd jokin niiden arvoituksessa jai
selvittdmattd. Pakkasen novellikokoelmaa olisi kuitenkin mielekastd tulkita jungilaisesti kayttamalla
kokoelman novelleja toistensa vertailuaineistoina. En kuitenkaan voinut ldhted tdssd tyOsséni
sellaiseen tulkintaan, koska ty0 olisi venynyt liian laajaksi. En myoskédan halunnut tehda pro gradua
yhdestd novellikokoelmasta sen eri novelleja vertaillen, koska Anu Peltoniemi teki vastaavanlaisen
jungilaisen pro gradun jo vuonna 1995 Joni Skiftesvikin kokoelmasta Tuulen poika. Halusin kokeilla
jotain hieman erilaista. Pédtin tehdd mahdollisimman pikkutarkan jungilaisen analyysin yhdestd
kaunokirjallisesta tekstistd, jotta voisin néyttdd mahdollisimman laajasti mitd kaikkea yhdestd
novellista voi olla 16ydettévissd. Tyoni tavoitteena oli my0s osoittaa, miten paljon késitys yksittdisestd

novellista vol muuttua antaessamme sille uuden lukutavan.

Jungin unien ja taiteiden tulkinnan menetelmén kéyttdmisen ongelmakohtana oli siis 1&hinné se, ettd
pro gradun pituisen tyon puitteissa menetelmén tdydellinen soveltaminen osoittautui liian laajaksi,
miltei mahdottomaksi. Jotta Jungin kirjallisuudentutkimukseen tuomia ajatuksia voisi hyodyntda vield
ihanteellisemmin, vaatisi se laajemman tutkielman, kuten vaitoskirjan kirjoittamista. Laajemmassa
tyOssd olisin voinut my0s tehdd kattavamman ja enemméin Jungin ajatuksille oikeutta tekevén
teoriaosuuden. Olisin my0s pystynyt kdyttimaan narratologista teoriaa jungilaista teoriaani tukevana,

kun nyt ldhinnd kdytin joitain yksittdisid narratologien ajatuksia tyoni mausteena.

Tyo6ni on jo tdllaisenaan massiivinen pro graduksi. Tyon ensimmaéisind kuukausina tarkoitukseni ja
kunnianhimoinen suunnitelmanani oli tehdd tulkinta kahdesta tekstistd, joita olisin lopulta vertaillut
kattavasti keskendan. Jouduin kuitenkin luopumaan haaveestani, koska tyd paisui erittdin suureksi,
eiké aikani olisi riittdnyt laajan tekstimassan hiomiseksi ja tiivistimiseksi pro gradun mittaan. Toisena
kaunokirjallisena tekstind ty0sséni kulki pitkddn Pakkasen novellin rinnalla myds Pasi Ilmari
Jadskeldisen toistaiseksi tuorein romaani Sielut kulkevat sateessa (2013). Jaéskeldisen romaani olisi
pystynyt kenties vield paremmin osoittamaan, kuinka jungilainen symboliteoria voi toimia jopa aivan
uusien romaanien tulkitsemisen kéyttokelpoisena vélineend. Témén vuoksi olen harkinnut myos
kotikaupunkini varsin véhéiselle valtakunnalliselle huomiolle jdéneen kirjailijan, Jadskeldisen, teosten

tutkimista jungilaisesta ndkokulmasta.

Jungilaisuus ei ole vain jokin muinainen jéénne kirjallisuudentutkimuksessa, vaan se tarjoaa paljon
mahdollisuuksia nykyisten ja tulevien kaunokirjallisten tekstien syvempddn ymmartdmiseen.
Modernistunut maailmamme kaipaa kosketusta primitiiviseen ja henkiseen puoleensa, vanhaan
viisauteen, jota kaunokirjallisuudesta usein 10ytyy, mutta joka liian usein jdd meiltd nykyajan

kiireisiltd lukijoilta huomaamatta. Tdmédn vuoksi jungilainen tulkinta on tidrkedd, koska se voi
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palauttaa kenties ymmartiméattomiksi jadneille Kkirjallisille taideteoksille niiden ansaitseman

erityisarvon.
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